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K otazke povodu janosikovskych zobrazeni

v ludovom vytvarnom umeni

Janodikovskd tradicia patri medzi najosobitnejsie
a najkrajsie slovenské Iudové odkazy. Vo svojom
povodnom znaceni je to typicky protifeudalny
[udovy ohlas a — popri zbiehani a vzburich —
jedna z charakteristickych podob triedneho boja
slovenského Tudu proti feudalnym vykoristova-
telom a ich pandirskym pomahadom.!

Tuato tradiciu si hned vo svojom nastupnom
obdobi urobila sidastou svojej ideolégie aj mlada
slovenskd burzoazia, ako o tom vyreéne hovori
vztah prisludnikov stirovskej literarnej 8koly k tej-
to tematike, ktori prave Stharovei ,zndrvodnili®,
osvojac si ju v mene vSetkych vtedajich tried
naroda. Odvtedy ozival tento odkaz az do nasej
doby v kazdom buriésky spontannom pohybe slo-
venského Tudu proti nepravosti.

Zosobnenim tohto odkazu na$ej minulosti je
legendarny ,.kapitan hérnych chlapcov® Juro Ja-
noiik z Terchovej, to — ako sa hovori v jednej
[udovej balade — ,bezboind diefa™. Okolo neho
sa spriadla legenda Iudového hrdinu, nositela osudu
celej jeho spolodenskej triedy, ktory . bohatym
bral a chudobnym daval™ a tak pomstil nasilie
a nespravodlivost.?

V historickych prametioch st sice o zbojnikoch
na Slovensku zmienky u# z obdobia raného feu-
dalizmu ? ale érou najvidésieho roziirenia zbojnictva
bolo na Slovensku 17. storotie a prva polovica
I8. storodia. Do tohto obdobia spadi i najvidsi
rozkvet zbojnickej tematiky v slovesnej tvorbe
slovenského Tudu a potom jej vykryStalizovanie
v postave Janosikovej.

Hoci potiatky zbojnickej tematiky v Iudovom
ument slovesnom vedia literarni vedei a folkloristi
stopovat az hlboko do 17. storodia, po dlhy &as
nepozname ani jedno vytvarné zobrazenie, ktoré
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by sa mohlo vztahovat na zbojnikov. Zda sa, 7e
najstarsi nas artefakt so zbojnickym nametom
je tzv. Zbojnicka skala pri Hrabusiciach (okres
Spisské Nova Ves). Podla J. Venckat ide o skalu
asi tri metre vysoki, na ktorej maji byt vytesané
figiry zbojnikov s valaskami a s napisom ,Sex.
Sim. An 90 1657

Uvedeny letopodet nés poukazuje do polovice
17. storotia, ked na slovensky lud tazko doliehal
rast robotného systému a ked na Slovensku po-
kracovali protihabsburské odboje §lachty i mestian-
stva, ktoré zas mali svoje pokra¢ovanie na zadiatku
18. storo¢ia vo vzburdch proti titlaku zo strany
cisarskych zoldnierov. Odboj vyvolal Sirokd odo-
zvu a vzblkol v najvidsie protihabsburské povstanie
na Slovensku vobec, na éelo ktorého sa postavil
Frantisek Réakéczi II. Tomu sa za pomoei ku-
ruckych vojsk podarilo na niekol'ko rokov ovladnut
prakticky celé Slovensko, ale jeho odboj bol
potladeny. Byvali kuruci-rebeli odehadzali do hér,
zdruzovali sa so zbehnuv&imi poddanymi a robili
spolotné vypady ako zbojnici, ,hérni chlapei®.
»Kapitanom*™ jednej zo zbojnickych druzin na se-
verozédpadnom Slovensku sa stal legendérny hrdina
slovenského I'udu Juro Janosik. Hrdina nielen Tudu
slovenského, ale aj polského a Iudu ¢eského na Mo-
rave a v Sliezsku.

Ked zostavime najstarsie zniame artefakty s ja-
nosfkovskou tematikou do chronologického radu

a vzdjomne ich porovnime, dostdvame priznaény,

ale logicky obraz. PredovSetkym zistujeme, Ze
v historickej naslednosti bolo to ludové vytvarné
umenie, ktoré formovalo tiato tematiku prvé, len
potom nasledovalo umenie profesiondlne, akade-
mické.

Najstarsi znamy vytvor s janosikovskou tema-



tikou je torzo habanskeho dzbianu zo zbierok
Moravského mizea v Brne. Je datovany rokom
1726. Potom takmer sto rokov nemame pozitivne
datovanej veci s takymto motivom. A% z roku 182!
pozname vruborezom zdobeny piest s janosikov-
skym nametom a rokom 1824 datovant a empirom
ovplyvnent ludovi malbu na skle zo zbierok
banskobystrického mtzea, ktorda je ocividne po-
krac¢ujicim élankom celej stafety takychto tradié-
nych malieb na skle, stafety prichadzajicej z pre-
doslej epochy a smerujicej potom k nam.

Iba po takejto predohre sa zacina zaujem
profesionalnych vytvarnikov o zbojnicku a jano-
sikovskt tematiku. ako o tom svedéia dva pen-
dantné oceloryty neznameho grafika poloprofe-
siondlnej trovne z doby okolo roku 1830, dalej
niekolko litografii® a platen,” najmi znamy olej
Frantiska Belopotockého Prepadnutie zbojnikov
(1846). Sem mozno priradit aj klasika slovenského
maliarstva 19. storocia Petra M. Bohina (1822
1879), o ktorom je zname, Ze namaloval napr.
vyvesny §tit s nametom Jano$ika a v rokoch
1847—1850 pripravil sériu litografii so slovenskymi
Iudovymi typmi; niektoré z Bohitiovych muzskych
typov st pritom spodobnené nielenze s valagkou,

ale aj so strelnou zbratiou na pleci alebo za opas-
kom® — tieto listy maji ,nevinné* pastordlne
nézvy, ale sa dost ndpadne asociuji s niektorymi
dobovymi vytvarnymi formuldciami zbojnictva.?

Uvedeny uz dzban, vyrobeny nezndmou ha-
banskou dieliiou dakde na juhozapadnom Sloven-
sku alebo na moravsko-slovenskom pomedzi, vzni-
kol iba trindst rokov po poprave historického
Jénosika. Ze tu ide naozaj o zobrazenie Janosikovej
druziny, to vychodi celkom nepochybne z textov,
vkomponovanych do malovaného dekoru tejto
nadoby a oznadujucich menom dvoch élenov Ja-
nosikovej skupiny, Adama a Iléika, a udavajicich
aj dve vety, a to ,,Adam zawdeg tab® (t. j. Adam,
podaj tabak!) a . Vivat chlapci“. Os vyjavu,
na ktorom st zii¢astnené Styri postavy, tvori strom.
Do jeho kmena st z dvoch stran zataté valadky,
tieto neodmyslitelné atriblity zbojnickych zobra-
zenf. Spodobneni muZi s, s vynimkou jedného,
obuti do ¢iziem s ostrohami, maji priliechavé
pandiirske nohavice a dobové kabatce. To zodpo-
vedd povestiam i historickym zprivam, podla
ktorych sa Janosikova druzina obliekala do uko-
ristenych rovnosiat. Stylova je aj pokryvka hlavy
zbojnikov. Kazdd z postdv ma v8ak iny druh

[—3. T'rvi pohlady na majolikovy habdnsky dibin z rokw 1726 s janosikovshym motivom,

1, Zavesny vzdobny piest zdobeny vruborezom z rokw 1823,
Nilezisko: Krdlovd pri Modre.

klobtika. Druha postava sprava s textom ,,Vivat
chlapei®, ktord ma pod pazuchou karabin a v pra-
viei dzban, je — podla vietkého — Janosik, ¢o
podopiera aj fakt, Ze tato figlira ma jedina na hlave
janosikovsky klobtik®™, onen wvalcovity ¢dkov,
ktory ma na obvode vystrihnuty akysi trojuhlasty
priklopee. Tento valeovity klobtk, ktory Janosika
lokalizuje historicky, stal sa popri valaske jednym
z ikonografickych atribttov Janosikovho vytvar-
ného spodobnenia.

Opisanému dzbanu istym spoésobom korespon-
duje zavesny ozdobny piest z Kralovej pri Modre,
datovany rokom 1823, ktory je v zbierkach Slo-
venského narodného mizea v Bratislave. Jeho
vyzdoba je ¢lenend do Styroch horizontalnych
pasov. V prvom a druhom je motiv stromu Zivota
a piety. Celkom naspodku je motiv Janosika s mi-
lou a dvoma hudecami. Nad tym je pas s dvoma
zbojnikmi, zatinajicimi valasky do kmena spo-
sobom, ktory ndpadne pripomina strom s valaska-
mi na uvedenom uz habianskom dZbdne.

Pokial nam tieto dva tasove sice odlahlé, ale
narodopisno-tizemne zhodné artefakty dovoluji
usudzovat, mame tu do ¢inenia s uréitym typom
janosfkovskych zobrazeni, ktory sa zadal vyvijat
uz od zaciatku 18. storodia, ale ktory ostal tzemne
obmedzeny pravdepodobne iba na juhozipadné
Slovensko a pripadne aj na slovensko-moravské
pomedazie a ktory, zdd sa, doznel eSte v prvej tretine
19. storo¢ia. Pre tento typus zbojnickych zobra-
zeni je charakteristicky heraldicky prineip axialnej
kompozicie s osou tvorenou kmenom stromu,
v ktorom maji zbojnici. rozostaveni z dvoch pro-
tilahlych stran, zataté valasky.

Sledujie historicko-geneticky vyvoj ludovo-vy-
tvarnej predstavy Jéanosika, ako koruny starych
zbojnickych legiend, prvoradi pozornost musime
venovat Tudovym malbam'® na skle. V Iudovych
malbiach na skle sa totiz janosikovsky motiv
vyskytoval v relativne najviciom pod¢te i v naj-
pozoruhodnejSom umeleckom pretaveni. Podobne
ako v predchdadzajicom typuse, ani tu nevystu-
puje Janodik nikdy sdm, ale vady spolotne so svo-
jou druzinou.

a.Janosile s drndinon. Koniee 18, stor, Podmalba na shile
od nezncmeho Ludovdého maliara.




G. Jdnostkove druZina, Prod polovica 19, stor, Lndovd podmalba ne sile. Pévod; severndé Slovensho.

Janosikovsky motiv v ludovych malbéich na skle
sa sfce objavuje v niekolkych obmendch, no tstred-
né postavenie medzi nimi zaujima vyhraneny
obrazovy typus. Budeme ho nazyvat , Jdnodikova
druzina”. Predvédza Janoiika a jeho druhov
vo chvili, ked uprostred akéhosi déstojného veselia
prijimajit medzi seba nového lena, ktory prave
skladd skdsku zdatnosti.

Jénosik byva zohrazeny na pravom alebo na Ia-
vom okraji vyjaval! pri sadku, ked — ako hospo-
ddr drufiny — nadapoval svojim druhom nédpoj
a ked fm pripfja. Aj ostatné postavy maji svoje
mena. Pri Janodikovi stoji Ilgik (Gajdodik). Upro-
stred vo vyskolu nie je Janosik, ako sa dnes hesne
mysli a predpoklads, ale Surovec (Hrajnoha),
novoprijaty ¢len skupiny, ktory md — podla
povesti — pistolou zostrelit vrehovee jednej svrdi-
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ny a sti¢asne valadkou v druhe;j ruke odtat vrehovec
dalsicho stromu. Na druhej poloviei obrazu je
Podstaviik s Garajom & Srdomdiis.

Tato indentifikdciu zobrazenych postiv pre-
berdme jednak z legendy spominaného u3 ocelorytu
z doby okolo rokn 1830 a jednak z pévodného
oznadenia na jednom Tudovom akvareli z prvej
polovice 19. storotia, ktory je v zbierkach Sloven-
ského nérodného mizea v Martine. Tento obrag
namaloval v duchu tradiénych malich na skle inds
neznamy Indovy maliar Machovié v Sielnici a da.
roval ho §tirovskému basnikovi Samovi Bohdanovi
Hroboiiovi. Je priznatné, se pévodeovia obidvoch
uvedenych prae, urfenych u’ nie pre pospolity
lud, ale pre konzumentov z triedy mestianske;j,
pokladali za potrebné pridavat k tejto prejatej
obrazovej skiadbe legendu.

Kotol na zemi, nad ktorym sa vznad$a Hrajnoha,
mé byt podla povesti naplneny dukdtmi. Z.oboclf
stran kotla vidiet akési symetricky usporiadané
zakvitnuté vyhonky. Sa vSak aj také cibra,zy’,
na ktoryeh tento detail chyba, na ktorych sit
namiesto nich dva nizke stromee, ba s aj malby
takéhoto typu bez ktoréhokolvek z tychto prvkov.
Ak by sme pripustili vyklad, podia ktoréhe spo-
menuté vyhonky symbolizuju plamer, potom by
sme tu nardZali na zaujimavy ikonograficky odkaz
doby efte predgotickej, v lktore] bolo priame
robrazovanie plameiia tabu, N '

Zbojnici byvaji zobrazeni v bielych pmllehavyc%l
nohaviciach, iba Jano8ik mava nohaviece éervene:
V zdujme vystupilovania dekorativnej pffsobivqstl
obrazu niektori Indovi maliari podavaja figiry

zbojnikov striedavo v tervenych a bielych noha:
viciach, ¢o -- pravda — len podéiarkuje ce]kovlt
ornamentabiu vizbu obrazu. Vietei su opésani
Sirokym koZenym opaskom, maju zele}"lé kos'se](:
a cez plecia na vojensky sposob prepiasané remennéd
prevesy. Na nohdch maji obuté krpee a na hlave
u# opisané valcovité klobiky. o ’

Vyjav s . Janofikovou druZinou® je ’51tuova-ny
akoby pred abstrakiné pozadie, z.ktOI"ehlo W‘rystu:
puji takmer bez plastického vyvmu’tla 11111{:1151te
stromy ako nevyhnutny atribit véetk;rch Tudovyeh
malieb na skle s janofikovskou tematikou. .

Vo vidsine pripadov byva obraz zhora ohrani-
geny uzkou, volinkovite upravenou éervenou dr‘aj
périou, ¢o dava celému vyjavu charakter akejsi
scénicke] vypravnosti. Pritom nemdZe byt bez

11 ) s colorovany 4 neimeho grafika. Okolo roliu 1830.
¢, Janodibora drufing, Rudne holorevany cceloryt od nez graft




zaujimavosti zistenie, e takéto vinovite upravené
zavesy vidiet napr. aj na viacerych karolinskych
a otonskych miniattirach. Podla nie dosf presved-
¢ivej mienky niektorych etnografov belasé farba
pozadia oznatuje horské hrebene, kym ¢erveng
drapéria symbolizuje vraj zorami zapilenii ob-
lohu. ™

Obvykld farebnost rozoberanych obrazov je
s urditou vidSou-mensou variahbilitou tito: obry-
sovéd kresba, ktord sa maluje vzdy prvi, farbou
¢iernou, linie telovych asti niekedy farbou éerve-
nou. Zaklad modry a jednotlivé obrazové predmety
zelenou, hnedou, telovou a sivastobielou. Odevné
doplnky byvaji dasto zo zlatej alebo striebornej
félie, ¢o udeluje obrazom nielen atmosféru obdiv-
nej sympatie a patinovaného hrdinstva, ale aj
skvice] sviatotnosti.

Nemdme tu dost miesta na rozvadzanie otdzky,
kto bol pévodeom tychto malieh. Musime sa uspo-
kojit iba s pausdlnym zistenim, #e to boli neznami
fudovi maliari — len zriedkavo pozname ¢o len ich
meno a miesto pésobenia.’® Oni prejimanim kano-
nizovali — za okolnosti blizgie nam neznamych —
kompoziciu, ktort sme nazvali .. Jénosikova dru-
zina‘®,

Ako vzor tychto malieb prichddzaji do tvahy

8. Sprievod svitjeh
panien. Po roku
G40 0.l Mozaika
v S, Apollinare
Nuovor Ravenne.

aj spomenuté uz dva listy neznameho ocelorytea
z doby okolo roku 1830. No stadiac podla ich
celkovej drovne, mozno povedat, Ze pévodcom
analyzovaného typu obrazov, tvorcom a zdkono-
darcom takejto velkorysej ikonografickej koncepcie
a platnosti, takéhoto umeleckého zovieobecnenia
tento neznamy vytvarnik poloremeselnej-pololu-
dovej drovne rozhodne nebol. Skér sa d4 povedat,
ze pracoval a v duchu stéasného empirového slohu
zredigoval predlohu cudziu a stariu, A potom —
technika ocelorytu sa vyskytuje po prvy raz
v Eurépe aZ roku 1820, teda praca nagho ocelo-
rytea nemohla vzniknit prv. Okrem toho mame
doklad aj pre slohove starsie malby na skle tohto
typu.t* Tieto starie doklady vykazuji vo svojej
kreshe &rty rustikalizovanych barokovych tvarov,
ako ich pozndme z nasich barokovych Iudovych
malieb i z niektorych medovnikovych foriem z oh-
dobia barokového slohu. V ich linii vidime preto
spojovaciu nit medzi 17. storotim a zadiatkom 18.
storocia, ked sa jinosikovskd legenda zadala for-
movat aj prostriedkami vytvarného zobrazovania.

Na Tudovych malbéch analyzovaného typu si aj
menej evicené oko musi v&imnit niekolké kompo-
zitné zvlistnosti. Tak predovSetkym: janodikovsks
legenda by mala byt aj so vietkym vytvarne

9. Cisar Justinidn
80 svojou drugi-
now. Mozailka
v 8. Vitale v Ra-
pene.

povodnym ¢i najstarsim, ¢o k nej pat-ri,v odkazom
barokovym, ale na sledovanom kompo‘zmnom type
nenachodime ni¢, ¢ by sa mohlo jednoznaéne
oznatit za odkaz barokovej vytvarnej kl'tlt-.ﬁry.
Obraz ,,Janodikova druzina* predstavu}e‘qbec
muzov udového razu, obee, ktord nema ani ]e’d-
noznaténe rolnicky, ani vyslovene vojensky raz.
Usudzujie tisto podla formového hfad.iska., obre?,—
zové ttvary podobného skladobného usporiadania
(napr. Ukrizovanie, leebcvst{tpel}]ve a por]..)r Zna-
menaji spravidla zvelebenie, povysenie atd. Zc.)-
brazeny akt sa, ako sme to uZ vidcl.l, mter}‘)rfltu]e
ako prijimanie nového ¢lena do druziny zbojnikov,
teda jeho ,,povySenie’ na zbojnika. ’
Osnova rozoberanych malieb je simernd podla
stredovej osi, ktora prechadza post-a-vmll znz’mzor.—
nenou frontilne vo vyskoku so skrizenymi nohami.
Sledovanie ikonografickych analégif by nas odvie‘d—
lo daleko do minulosti.’ Pézu tejto charakteristic-
kej postavy so skrizenymi nohami, kf-Ol‘é..‘ necl.l}’rb'a
ani na jednom obraze, mozno oznacit za h.leratlc}.{u:
7 oboch stran tejto fighry sii potom vo viac-menej
symetrickom a rytmickom usporiadani postavy
zhojnikov., . ‘
Analyzovany obrazovy vyjav je nielen vyrazne
rytmicky ¢leneny, ale je tiez radeny akoby do jed-

nej priestorovej vrstvy: nejde tu te.ada, 0 k{?nlceln-
trickd kompoziciu kuzelovi. Symetria, rytmizacia,
vertikalizmus a redukeia priestorovych vztahov
do jednej roviny je velmi stary skladobny p]‘in‘cip,
ktory sa ndm len ozrejmi, ak si k tomu uvedomime,
ze vietky postavy tejto scény — pra\’rd‘&, oklzef:.n
tej, ¢o je vo vyskoku — su podriaf]en'ei Lzol;gfalll,
t. j. vietky maji hlavy v rovnakfe] vyske. Izol«.:e—
falia ako vyraz rovnosti zii¢astnenych os6b'® a prin-
cip monumentalizatny je priznakom sic'e. aj zapad-
nej romaniky, ale najmd a predovsetkym byzant-
skej kompozicie. . '

So skladbou typu ..Janosikova druzina®™ sa ném,
pravda, len velmi vzdialene a,SOCilljﬁ. mekif-or‘is
zo znamych mozaik z oblasti Stredomoria, 11&]]{1.}1
v Ravenne, napr. obraz cisara Justinidna s ‘drumt
nou v chrame 8. Vitale. No asociuje sa nam aj
s tamoj$imi mozaikami v bazilike 8. A poll.inare
Nuovo, kde na jednej strane lodi vidiet sprlefrod
martyrov a na protajiej procesiu svéit-_\ft?h pa.’mefll.
Urtité detaily z tychto mozaik nam pripominaj b
niektoré zlozky nasich janosikovskych V}’Obl‘ﬂ;zel'.l]
na sklenych obrézkoch. Na mozaikéch v S. APOHI-
nare Nuovo sa medzi kazdou postavou, z]awﬂe
kvoli rytmizacii, striedaji datlové palmy — na ja-
noéikn;rsky’ch zobrazeniach sa za kazdou postavou
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tyéi jedla, sice nie na izolovanie jednotlivyeh
postav, ako je to na uvedenej ravennskej 11107,&-1]{@.
ale na vyjadrenie prostredia a tiez psychicke;j ko-
relacie. Na ravennskych mozaikdch je z oboch
stran kmertia paliem trs zakvitnutych vyhonkov
na janosikovskych obrazkoch vidime eventuilne
nie¢o podobného z oboch stran kotlika.

[ Pravda, tymto postrehom vébec nechceme tyvr-
dit, Ze by bola nejaké stvislost medzi ravennskymi
pamiatkami a nasimi Iudovymi obrazmi, Uvedo-
mujeme si dobre rozdiel uz len vo funkeii jednotli-
vych obrazovych predmetov v oboch kompozicidch
a sme si najmi vedomi vyse tisfero¢nej medzery,
ktord (I(-_?li Ravennu od jénodfkovske; legendy. Ak
sa v tejto relacii dd o nietom hovorit, nus iba
o urtitej paralele dvoch reliktov. Kladieme si
otazku, & v Iudovyeh malbich na skle typu
»Janosikova druZina® nemdme vidietf isty k;)m-
pozitny survival, ktory bol silou jz'lﬂ().%ii{(:\-’ﬁk(\j
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Pévod: severné Slovensko.

tradicie modifikovany. resp. do ktorého bol vlozeny
novy zmysel.1? ’

Napokon je tu este jeden argument. Musime sa
totiz pytat, preco sa v opisanom a kanonizovanom
obrazovom type neuplatiiuje princip osve kompo-
novanej hrdinskej figiiry, vyrastajici z antického
umenia, a naopak. prefo sa nim z ludovych
obrazov janosikovskej legendy prihovéara tra.(lficia
v podstate narativneho pozdizneho pésu, dedidstvo
to vychodnych vytvarnych kultir.

vaé objavy stredovekych ndstennych malieh
na Slovensku ukazuji, Ze tradicie bj\-'zantského
maliarstva mali u nés aj v oficidlnom chramovom
umeni ovela dlhsiu a hlbgiu zivotnost, nez sa to
doneddavna tusilo, a e toto maliarstvo bolo u nas
vidy amalgamované zdsadami, Zijieimi podnes
v Tudovom umeni. Kto méze dnes presnejsie od-
hadnit, ako dlho a v akych podobdch prezfval
tento odkaz v neoficidlnom, ludovom ument?

Poznamky

1 Porov. Emilidn Stavrovsky., K triednemu boju pod-
danyeh na severovijchodnom  polsko-uhorskom  pohraniéi
v drulej poloviei 17. a v preej polovied 18. storodia, Shornik
praci Filosofické fakulty Brnénské university, 1961,
'8, 206 a n.; Milan Smerda. K otizee zhojnictri jako
formy tridnilio boje, tamze, 113 a n.; Pavel Horvath,
Poddangj Tud na Slovensku v preej poloviei 18. storodia,
Iratislava 1963, 254 a n.

* Andrej Melicheréik, Jdanosikovskd tradicia na Slo-
vensku, Bratislava 1952: tenze, Juraj Jdanosik. Hrdina
protifeuddalneho odboja slovenského tudw (T1. prepracovandé
a doplnené vydanie), Bratislava 1963,

+ Uz v legende o sv. Svoradovi a Benedikovi, ktorn
spisal mnfch Maurus v poloviei 11. storo¢ia, hovori sa
o zhojnikoch v hordch v okoli Nitry. Porovnaj Jidn
Stanislav, Kultira staryeh Slovakov, Bratislava 1944,
G6; J. Migianilk, J. Mindrik, M. Michalcova, A, Me-
licheréik, Dejiny starsej slovenskej literatiry, Bratislava
1958, 50 a n.

vJ. Vencko, Dejing Stiavnickélio opatstva na Spisi,
luzomberok 1927, 283,

" Ide o dva oceloryty, ruéne kolorované, formitu
48 x 58 em. V zbierkach ULUV v Bratislave.

¢ Je to napr. neznaceny litografovany list Zbojniei od
nezndmeho autora, predstavujiei chytenie zbojnikov
pandiirmi, ktory wvysiel ako priloha bratislavského éa-
sopisu Fillértdar I, 1834, ¢é. 22, pred s. 171. V tejto sti-
vislosti treba uviest aj litografiu viedenského grafika J.
Clarota, (1797—1854) Slovenski zbojnici, ktory méd
formdt 25,5 X 30 em a je znaény ,,J. B. Clarot gez. u.
litogr. . . . in Commission bey Cuppi & Comp. in Wien®.
Vo verejnych zbierkach na Slovensku sme na tento list
nenarazili; jediny ndm zndmy exempldr je v zbierkach
Historicke] obrazdrne (Toérténelmi Képesarnok) v Bu-
dapeéti. V literattire sa uvddzaji aj dva dalsie Clarotove
listy, a to Zbojnici a pandiri a Zbojniei, obidva maji mat
znadenie ,,Joh. Clarot lith, u. herausgegeben'* (Szendrei
J.—Szentivdanyi Gy., Magyar képzémdivészek lexikona
[, Budapest 1915, 309); akékolvek iné udaje o tychto
dvoch listoch ndm chybaji.

* 7 literatury pozname napr. oleje K. P. Herbsthoffera
(1821—1876) Zbojnicka varta (1842), H. Kanna (1813—

1860) Strichnuiei zbojnik (po 1843). 8. Sky¢dka-Klinov-
ského (1820—cea 1882) Zbojnik Imrvich Bogdr, a i.
Zbojnicka tematika je povedomd aj nemeckému maliar-
stvu: spomina sa v fiom plitno Zbojnik od Ferdinanda
Theadora Hildebrandta (1804 1874).

# Ndpadné je to na liste s ndzvom ,Horal z dolnej
Oravy alebo z Liptova®, publikovanom v diele &, Dub-
niclka, Peter M. Boliin, Bratislava 1960, obr. pril. 9.

* Napriklad Bohtnov list Bada a hijnik spod Orav-
ského zamkn (repr. tamze, obr. pril. 6) sa predstavove
zdruzuje s Clarotovym listom Slovenski zbojnici.

1 Terminologicky presne by sa malo hovorit: pod-
malby na skle.

1 Obrazy sa kopirovali budto jeden z druhého alebo
z nejakého predkresleného listu, ktory sa podkladal pod
sklo — ziskal sa tak vzdy zrkadlovy obraz predlohy.

12 Andrej Polonec, Obraz |, Janosikova druZing’ alko
Ludoviy wmeleeky vytvor, Casopis Muzedlnej slovenskej
spoloénosti XX XTI, 1941, 43 a n.

5V ¢lanku Jdnostk vo vitearnom wmeni, 1. Ludové
vytvarné umenie (Vlastivedny casopis XTI, 1963, ¢. 1,
27) som v takejto stvislosti medziinym uviedol istého
Smida, ktory na Bzovej maloval tradi¢né Tudové jinosi-
kovské obrizky na skle. Vyslovil som pritom domnienku,
ze i53lo o Bzovi v okrese Uherské Hradiste. Medzicasom
som vialk zistil, Zze Bzovd bola i v okrese Zvolen a naviac
ze tam bola aj sklend huta. Z toho takmer nepochybne
vychodi, ze uvedeny Tudovy maliar posobil na strednom
Slovensku, a nie na moravsko-slovenskom pomedzi.
(Porov. Elena Mar6thy-Soltésovd, Sedemdesiat rokov
Zivota. Autobiografickd rozprava, Martin 1925, 4.) Kol-
portdz obrdzkov na skle obstardvali zviésa podomovi
sklari. (Porov. (. K. Zechenter-Laskomersky, 1y-
lety po Slovensku, Spisy 1V, Bratislava 1962, 64 a n.)

1t Porovnaj obraz Jédnosik s druzinou zo zbierok Slo-
venského ndrodného muzea v Martine. Farebne repro-
dukovany v diele Slovenské Tudové wmenie, Vytvarny
prejav IT, Bratislava 1954, ¢. LXIX.

1 Vo vyskoku s takmer skrizenymi nohami bol znd-
zorfiovany napr. keltsky jelenf boh Cernunnos. (Rudolf
Broby Johansen, Kunst und Umacelt, Dresden 1962, 97.)

1 So zaujimavym prikladom izokefdlie sa stretdvame
na hrade Krdsna Horka. V jednej zo sienf hradu, v ktorej
sa svojho ¢asu odbavovali zhromazdenia Gemerskej
stolice, zachoval sa sttbor barokovych stolic o nerovnake;]
tirovni sedacej plochy — to aby mali vietei tcastnici
zasadnutia hlavy v rovnakej vyske. Stolicky predstavuji
v tomto pripade akysi negativ izokefilie.

17 0 typovyceh survivaloch a o ich zmendch vplyvom
zabudnutia a nepochopenia pozri N. Melnikovovi-
Papouikovd, Kozdk Mamaj, Tvar XIIT, 1962, & 9,
284 a n.



K nanforee ceocefpasuens ¢ICBALKIN 1apoanmy npeaa-
HHSIM OTHOCHTCH OBCHHIAS tCTCIAaMl AHOWIKOBCKan Tpa-
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I TECCHIIOM THOPUCCTRS CIOBAIKOrG NAPOJA 11 34TeM oo
BREPNCTALTIBORANNC B guiry pe Shiotuika 1o Boen npaenaay
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XYAOMECTBCHAON NepepaboTki, 10 SIOWHKOBCKAR TeyaTiig
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Cyan unere no ocuopHoii dopaoBoit  cxeme, JKHBODNCH
NOROOHOID KOMOOIHLIIONHONG pacnaToKentn (Hanpivep Pac-
asTie, Bosseceuue w1, 1) ozitauaer, Kak OpaBILIo, fIpo-
flasiehhe, possululcnue 0. A, [pusoguvoe usoBpamense
TOMC HRTCPNPCTHPYETCS KAK ,,BOIBBILCHIC Y, 1. . | 10CRA-
LICHIIE™ HOROFO MPUIEIbLA B paztofiHnK,

B paGote vkaswsacten n ua gagsuciiunie ocoGeroct.
Anansipyesoe fpdesne e TogLKD BLIDAZNTE IbHG PUTMII-
HCCHN PACHACHCHO, HO I KAX (bl PacnoJoMeHO B OfNOM npo-
cTpancTReinioy naate. CMMeTPUR, PUTMIIANIA, BepTHR G-
OCTL 1 PCAYKIEA NPOCTPABCTBOKNMX OTUOWICHRI B OfNOk
FLIOCKOCTH —— KOO 3T ONCHD CTAPIT NP, KOTOPBI JdyuLe
BOETO BRIACMITCH, COAI Y 3PITCSASL CORAACTCH  BHCUATICHIE,
HTO BCe (PUTYDPBl ARIHON COCHBI, KOICYHO HCKMIOTANH durypy
B IPLIKKE, MOAMINICHE NPINLHBY n3okedgai. Hzoxedannn,
MPABLA, SIBANCTCS TNPHRIUAKON B 32084100 POMAHTUKN, HO
FAGBHBIM O0PA30M U HPCHIEe BECTO BU3@NTIITCIO HOMIIO3HLINE,

ApTop nactesuell padorit ACCOLNNPYCT, XOTA Il auelb
OTAANCIN,  KomuoANENIO  Tina | STHOMINKOBA  APYHINMG'
C ICRGTOPLIMIF MO3AHKAMI N3 OOACTH BOCTOMHON NOJOBNHI
Cpeanzessonopna, ocofemo Pageni,

B zakToueittic npTop oTMCYACT, WTQ HOBLI HAXOAKH Cio-
BALKILX CDEANCRCKOBEIX CTeILIX pOCHucel] YKA3mBaor na To,
WTo TpaAumY plsanTHfCKofl mamoanen B CAoBaKHH 1 B opii-
UHAABIOM IEPROBHOM NCKYyceTRe 0Ga21a71n ropaspo Gouee
NPOASRETEALNON 1 RIYGORON KIsIenoeThIo, ey 10 11e-

AIRHETD  BROMEHH TIPCRIOIATANGCE 0 YO 5TO ICKYCCTRO
Beerag Obao s Cacsakiy ANAILTAMHPOBANIO  NPITILHAANH,
CUE If A0 CErd BPeMCHIl JKUBYNIHMH B HADORHOM NCKYCCTEE.
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Beitrag zur Erforschung der Architekiur

der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts

in der Slowakei

Nach den biirgerlichen Aufstinden in den Jahren
um 1848 hat in den Bedingungen des scharfen
Bach’ sechen Absolutismus eine Zentmlisierung des
politischen und gesellschaftlichen Lfebens nach
Wien eingesetzt; dieser Prozess hat ‘swh ent-s‘pre-
chend auch in der Bautétigkeit dieser Deriode
hemerkbar gemacht. Tn der Hauptstadt des grossen
Reiches kam es zu grandiosen urbanistischen Newue-
rungen: die den alten Stadtkern ngebenden
Wiille wurden abgerissen, die Stadtgrabel'l wurden
sugeschiittet, und auf dieser neuen Glfllll(}]aﬁ(—i
wurde die grosse Ringstrasse aufgebaut; sie wurde
g ciner Revue monumentaler Bauten der ver-
schiedenen staatlichen und stadtischen 01:g&11e,
wissenschaftlicher und kultureller '_[nstitublc_men.
Die sich in Wien abspielende Bautétigkeit d]eﬂ‘lf-e
in architektonischer Hinsicht als Muster fir die
iibrigen Teile der Monarchie und wurde zur‘W’ eg-
bereiterin des sog. psecudohistorischen Stils in
Ungarn. Die politischen Auseinandersetzungen
awischen den beiden Hauptpartnern des Oster-
reichiseh-Ungarischen Reiches gingen jedoch unun-
terbrochen weiter; nach den Niederlagen Oster-
reichs an der italienischen und preussischen Front
kam es im Jahre 1867 zum Ausgleich zwischen
Osterreich und Ungarn, zu einem dualist?schen
System mit einer relativen Selbststindigkeit Un-
g;wns; Budapest wurde die tatsiichliche Haupt-stadt
dieses Landes und aus diesem Grunde hat die neue
Hauptstadt dem eigenen Aufbau erhdhte Aﬁui-
merksamkeit gewidmet. Bratistava hat au‘fgehort,
die Krénungsstadt der ungarischen Konige und
Bitz des Parlaments zu sein; aus diesem Grunde
wurde im Jabre 1870 auch der Krénungshiigel
an der Donaulinde abgetragen. Nach der grossen
Wirtschaftskrise der Siebzigerjahre kam cs zu elner
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Stabilisterung in den Achtzigerjahren, dic sich
durch cine industrielle Entwicklung und durch
eine intensive Bautitigkeit erkenntlich maehte.
Die im Jahre 1886 erfolgten inuerpolitischc]} Re-
formen haben u. a. die Autonomie der privilegierten
Stiadte annulliert; weiter wurden gesctzlicl‘le‘l\’..[a.ss—
nahmen getroffen, anhand welcher Cil.le definitive
Auflage der Grundbiicher erfolgte; dles“ war vou
grundlegender Bedeutung fiir die Pl&nn:fasmge Re-
gulierung des Stidtebaues. Als ein Trlufnph de?
ungarischen Innenpolitik kann die ‘Tel'lnlllflcl‘t{llg
des Defizits des Staatshaushaltes und schliesslich
der im Jahre 1889 erfolgte Budgetausgleich pc—
trachtet werden: besouders auffaliend haben sich
diese Erscheinungen in der darauf folgenden gigan-
tischen Baukonjunktur in Budapest und gewisser-
massen anch in ciner nachtriiglichen Erhdhung der
Bauinvestitionen in der Slowakei gespiegelt.

Der Architektur dieser Jahre ist die Aufgabe
rugekommen, die wirtschaft-lich.en Erfol‘g(% a:\:.usser-
lich, mittels einer wiirdigen Dekorativitit c'ler
(lebiindefassaden zum Ausdruck zu bringen. Eu}e
ausserordentliche Gelegenheit zum Engagierfssem
der Baukunst aller Arten bildeten die V orl‘)ereltu‘n-
gen zur grossartigen Feier des Milleniums im
Jahre 1896; dics war gleichzeitig der Hohepunkt
der Baukonjunktur in Ungarn gegen Ende des
19. Jahrhunderts. Nach 1900 war, auch \\-‘e‘ml
kieinere Wirtschafiskrisen dazwischenkamen, en].e
weitere intensive Bautiitigkeit zu verzeichnen; dl‘e
von ung erforschte Periode nahm ihr Ende mit
dem Ersten Weltkrieg und mit den nachher erfolg-
ten Umsturz. Die BEntwicklung unserer Archi-
tektur und unserer Stidte hingt eng mit all
diesen politischen, wirtschaftlichen und kulturcellen
(eschehnissen in Osterrcich-Ungarn  zusammen,
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ontakt wvorerst mit dem
iJ_l_:-"Bl_Idapestel' Zentrum.
1 -européischen Stédten,
ichen - Kerne auch unserer
M:_itté des 19. Jh. von ihren
ofe tigungssystemen befreit; das Michaeler-
Bratislava wurde im Jahre 1851 fiir Fuss-
g F__t_:mﬂ'net;, hingegen wurde die Verbindungs-
g zwischen dem Intimen Primatialplatz und
dem grossen Marktplatz hinter der gewesenen
Stadtmauer (heute Platz des Slowakischen Natio-
nalaufstandes) crst im Jahre 1906 freigegeben.
Ahnlich wie in Wien, wo die Errichtung des
Opernrings ein markantes Muster der Liquidi%rung
mittelatterlicher Schanzen (1857) und der Zuschiit-
t-ung.von Wassergraben bildete, wurden auch he
uns in der Slowakei in den Stadtgebieten der
zl(;?:LI:;;aﬁifszf:g:::gsaglagen Rinrgstrassen: Qua,is
gence grine Zonen mit Pro-
menaden: errichtet {(in Bratislava der Bogen zwi-
schen dem Platz des Slowakischen Nationalauf-
standes und dem Hviezdoslavplatz, in Kosice dije
Moyzesgasse, in Bansks Bystrica das Ufergebict
%er Flfisse Hron und Bystrica, in Trn&vca der
Tl des govensron Sobmargmabn ey A2 i
tektonischen Stilarten kaiff ton, “?’“ s ar'chk
k . en dann in der zweiten
Hailfte des 19. Jh. hauptsichlich in diesen neuen

Stadtvierteln, ausserhalb der gewescnen Stadbttore,
zur Gleltung, sie kamen aber auch in za,hlreicher;
Neu-Fassadierungen dlterer Hauser im Stadtkern
zum Ausdruck.

Eine wichtige Ursache der fortgesetzten Rekon-
struktion derin den alten Stadtzentren Zusammnieil-
gﬂepferchten Héuser waren die grossen und hiufigen
lileuersbrﬁnste, die sehr oft zu ciner totalen \-'?cr-
nichtung der betroffenen Stadtgemeinde gefithrt
haben {so z. B. Ludencc in 1849, Vrable 185% und
1890, Martin 1881, Brezno 1878 und 1583 Liptov-
sky Mikulas 1883, Trendin und Zilina 1;586. Ru-
Zomberok 1905 und zahireiche andere). line wéitere
Naturkatastrophe waren auch die zahlreichen
UlA).ersclnvemmungen der reissenden, unregulierten
Flisse. Erdheben kamen seltener vor. allerdings
verursachte das Erdbeben des Jahres 1879 in
Kremnica, hauptséichlich zufolge der Unterwii-
hlung der Stadt durch Bergwerke, ernste Risse
an v_ie]en Gebiuden, sodass eine Regierungskom-
mission (deren Mitglied u. a. auch Professor
Steindl und als eingeladenes Mitglied der Architekt
Ybl waren) die enfstandenen Schiden und die
Rekonstruktionsméglichkeiten der betroffenen Cle-
béaude beurteilte; bei dieser Gelegenheit wurde dic
Entscheidung getroffen, die gotische Pfarrkirche
am F—Ia.uptpla,‘r.z abzutragen.

Eine der grossen Regulierungsvorkehrungen in
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L. Vellé Fheree,
Schloss, 1845—1830,

9, Galanta,
Schloss, 1860,

Bratislava war die Verschiittung des sog. Novo-
zamecky-Armes der Donau im Jahre 1870; dieser
Donauarm floss durch das ostliche Stadtgebiet
von Bratislava, wo spiter ein Industrieviertel
entstand. Den Flussdeich liess der verdienstvolle
Stadtrichter Heinrich Justi aus dem durch die
bereits crwihnte Abtragung des Kronungshiigels
gewonnenen Material errichten. Den Hohepunkt
der Donauregulierungsarbeiten bildete die Errich-
tung des Winterhafens im Jahre 1897; dies
bedeutet gleichzeitig eine Bestiitigung der inter-
nationalen, kommerziellen uwnd verkehrstechni-
schen Wichtiglkeit dev strategischen Lage der Stadt,
mit Recht als ,,das Tor zu Ungarn bezeichnet.

Dieser schwunghafte Ausbau industrieller und
verkehrstechnischer Einrichtungen war durch die
Unternehmungslust des damaligen Wirtschaftsys-
tems bedingt; die urbanistische Plannung hat mit
der Bautitigkeit nicht Schritt gehalten, sodass von
einer elementaren Entwicklung der Stadte ge-
sprochen werden kann.

Bei der Erwerbung zweckdienlicher Baufidchen
hat im System des Privateigentums des Bodens
die Bodenspekulation eine grosse Rolle gespielt,
in deren Rahmen die miichtigeren Unternehmer-
kreise ihre egozentrischen Bauinteressen realisieren
Lkonnten. Aug kleinen, im Stadtzentrum befind-

lichen Handwerker-Werkstiatten wurden kleinere
Kabriken; es kam zu einer Verschmelzung der
Wohn- und der Industrieviertel; das Streben nach
einer intensiven Ausniitzung der Bauflichen fithrte
zu einem dichten und unregulierten Bebauen dieser
Baugriinde.
Die Entwicklung der kapitalistischen Industrie
in der Slowakei war allerdings nicht so intensiv,
um eine einmalige Griindung grosser Fabrikszen-
tren hervorzurufen. Die Entwicklung des Stadt-
gebietes erfolgte durch eine allméhliche Anschlies-
sung weiterer Gassen und Stadiviertel an alterc
Raudgebiete der Stadt und somit zu einer in
kiinstlerischer Hinsicht chaotischen Erginzung der
bereits cxistierenden Architektur. Die Planung
neuer Gassen erfolgte durch cine mechanische
Verlingerung der existierenden Gassen in die
Telder und Girten der Aussenstadt und durch die
Errichtung quadratischer schachbrettartiger Stras-
sennetze in den ebenen Stadtgebicten. Die Haupt-
verkehrsadern hiitten die méglichst kitrzeste Ver-
bindung der Hauptpunkte der Stadt darstellen
sollen; der Urbanist Professor Anton Paldezy. ein
Autor von Biichern iiber die Grundlagen des
moderncn Stadtebaues, hat in einem aus dem Jahre
1909 stamnienden Regulationsplan der Stadt Bra-
tislava die Errichtung einer radikalen Verbindungs-
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transversale vorgeschlagen, wobei er aus der
geometrischen Tatsache ausgegangen war, dass
zwel wichtige Strassen von entgegengesetzten
Randgebieten der Stadt zufillig auf einer Geraden
liegen {der untere Teil der Palisaden auf der einen
Seite und Mlynské Nivy auf der anderen). Mittels
ciner Verlingerung und Verbindung dieser zwei
Strassen wire ein eleganter, breiter und gerader
Boulevard in einer Linge von melr als 3 km
entstanden, welcher — ebenfails zufillig — mehre-
re bereits existierende Kreuzungen durchsehnitten
hiitte. Ausserdem hat Paléesy vorgeschlagen, eini-
ge grossere im Stadtzentrum liegende einheitliche
Fliichen in Blocke zu vierteilen und sie mit neuen.
an bereits existierende "Trassen und I\'.reuzungeﬁ
anschliessenden Strassen zu durchkreuzen; ein
Teil dieser Pline wurde spiter realisiert. Im
weiteren hat Paléezy's Plan vorgesehen, neue
Stadtviertel an der Stelle cer heutigen ., 500
Wohnungen™ im Osten der Stadt in schachbrett-
formigem Arrangement zu errichten. Ein interes-
santer Detail des Paléez’schen Planes war die
Errichtung cines Kanals zwecks Anschlusses des
Stadtgebietes von Bratisiava an den Vah-Fluss;
vorbereitende Sehritte wurden diesbeziiglich bis
zum Jahre 1916 unternommen, die Arbeiten wur-
den jedoch durch den Weltkrieg unterbrochen.
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3. Komdruo,
Rathaus, 1875.

Der oben geschilderte Regulationsplan des Ur-
banisten Paldezy bietet uns eine Charakteristik
in bezug auf das Niveau der zeitgendssischen
urbanistischen Konzeptionen: eine schablonmiissi-
ge und elementare Anpassung an bereits existio-
rende Strassen-Schemen, dije gegenseitige Ver-
bindgung der wichtigeren Stadtteile mittels ge-
schickt angelegter Trassen, und eine mechanische
Schaffung regelmissiger rechteckiger Wohnblécke
in den neuen Stadtvierteln. Der Urbanist Camillo
Sitte, der dic Unzulinglichkeiten cines derartigen
technokratischen Plancs begriffen hat, stellte sich
gegen diese mechanische Losung; er befiirwortete
dass auch lei der Errichtung newer Stidte ro-
mantische malerische Kompositionen und stille
Ecken mitangewendet werden sollen, damit die
neunen Stidte etwas aus der formmassig reicheren
mittelaltertichen Arvtikuliertheit betbehaiten (nebst-
bel bemerkt, Sitte hat im Jahre 1910 das Triumph-
altor fiir den Hof des Rathauses in Bratistava
entworfen),

Als Richtlinien fiir die Bautéatigkeit in den
Stiadten wiwden Bau-Ordnungen (Bau-Statuten)
ausgearbeitet. Das im Jahre 1872 fiir Bratislava
h!:?l‘&llsgegebelle Baustatut diente grundsitzlich
1)11& z den nicht vor langem zu Ende gegangenen
Fiinfzigerjahren, ein Beweis, dass es seinerzeit

in einer Ausserst weitsichtigen Weise formuliert
worden war. Beim Studium dieses Statuts sehen
wir, dass die Gassen an beiden Seiten cca 2.5 m
breite Fussgingerstreifen, dann eine das Trottoir
von der Strasse trennende 0,75 m breite Rigole
und schliesslich eine minimum 6,5 m breite
Fahrbahn hitten haben sollen. Beim Bau und
Umbau von Bauten in engen und krummen
Gassen mit einer unregelméssigen Baulinie hdften
die stérenden Vorkragungen, hinter welchen sich
in den Ecken Unreinlichkeiten ansammelten, be-
seitigt werden sollen. Aus diesem Grunde wurde
es verboten, auf die Strasse gerichteten Stiitzpfeiler
zu bauen.
In seiner Bestrebung, bei der Ausfihrung vor-
laufiger Regulationspliéne behilflich zu sein und
irgendeine Ordnung in der Konzeption der Stadt-
entwicklung einzuhalten, hat das Baustatut eine
besendere Aufmerksamkeit den Fabriken wund
sonstigen Produktionsstéitten gewidmet, bei wel-
chen die (Gefahr bestand, dass sie mit ihren Aus-
diinstungen, Rauch, Lirm oder Feuer ihre Umge-
bung gefihrden oder auch nur belistigen konnten;
in der Formulierung des Statuts hiess es, dass
ihnliche Unternehmungen keine stérende Wirkung
auf Kirchen, 8chulen, Krankenhduser und andere
offentliche Institutionen und Gebédude ausiiben
diirfen. Fiir den Fall einer stattzufindenden Ent-
scheidung iiber solche Objekte hat der Magistrat
einen Lokalaugenschein unter Beteiligung aler
interessierten Parteien, hauptsichlich Vertretern
der Nachbarschaft, angeordnet; anlisslich dieses
Lokalaugenscheins waren verschiedene Frage zu
beantworten und falls es nicht moglich war ,eine
freundschaftliche Vereinbarung” zu treffen, war
die Sache dem Magistrat vorzulegen. Der Magistrat
war befugt, die Errichtung solcher Unternehmun-
gen auch in der Altstadt zu bewilligen, doch
lediglich an vom allgemeinen Verkehr entlegenen
Orten, wo ein Betrieb der in Rede stehenden Art
keine Stérung der Offentlichkeit hitte verursachen
kénnen.

Die zu einem Neubau, Zubaun, Umbau und zu
einer sog. griindlichen Hausreparatur herechti-
genden Baubewilligungen sollten immer nur
anhand lokaler kommissioneller Besichtigungen,
nach dem Anhoren der Meinung der Nachbaren
und anhand einer Sachverstdndigen-Begutachtung
ausgegeben werden. Die Vorschriften waren richtig
und zweifelsohne mit demokratischen Intentionen

formuliert, in der Praxis konnte es jedoch zur
Durchsetzung der Interessen einflussreicher In-
vestoren kommen, also von Personen, die in den
Angelegenheiten der Stadt ein gewichtiges Mit-
spracherecht besessen haben. Im Jahre 1881 hat
es sich als notwendig erwiesen, das Statut mit
gewissen Stadtregulierungsvorschriften zu ergéin-
zen, ,,damit in der Zukunft derartige Unregel-
missigkeiten wie sie beim Bau von in den Gassen
und Strassen bereits existierenden Bauten vorge-
kommen sind, vermieden werden sollen®', weiter
,,damit im Falle einer weiteren Ausbreitung der
Stadt . . . es moglich sein soll anhand eines im
voraus festgesetzten Planes vorzugehen, hat die
Baukommission . . . einen Regulierungsplan aus-
zuarbeiten, der nach seiner durch die Hauptver-
sammlung zu erfolgenden Gutheissung in der

4, Broatislarg, Blumentaler Kirche, 1885—1888,




_ die bei der Ausfolgung der Baubewilligun-
en-zu beachtenden Richtlinien enthalten soll.”
Nebst der einzuhaltenden juridischen Prozedur
~enthéalt das Statut auch Vorsehriften beziiglich der
bhautechnischen, Sicherheits- und vor allem feuer-
polizeilichen Massnahmen, die schon bei der Pro-
jektion der Konstruktionen zu beobachten waren:
das Statut enthilt Vorschriften beziiglich der Waht
feverbestindiger Materialien, weiter beziiglich der
feuersicherheitlichen Isolierung der mit dem ge-
planten Neubau grenzenden Nachbarobjekte; es
wurde verboten, bei Bauten in der Stadt unge-
brannte Ziegelsteine zu verwenden, Kellerwohnun-
gen zu projektieren (was aber keineswegs soviel
bedeutete, dass Menschen nicht genotigt gewesen
wiren, in Kellerlokalitdten zu wohnen); zum Dach-
decken durften keine Schindel, geschweige denn
Stroh oder Schilfrohr verwendet werden, wie dies
in der Provinz noch iiblich war, auch war es
verboten, Mansardenzimmer zu bauen, usw,

Vom Standpunkt des architektonischen Avusseren
ist es interessant zu sehen, dass das Baustatut sich
auch mit Fragen des zeitgendssischen Geschmaeks
und mit dem Sortiment »kiinstlerischer Komple-
mente™ der Architektur, oder — richtiger gesagt —
mit den bei den Fassaden anzuwendenden Zierele-
menten beschéftigte. So z. B. haben beginnend mit
1872 die in der Stadt neugebauten Hauser Zumin-
dest ein Stockwerk hoch zu sein; nur in den
Vorstiddten wurde der Bau ebenerdiger Hiuser
bewilligt. Es wurde eine streng einzuhaltende
Baulinie vorgeschrieben, die nichteinmal durch
die dusseren Stiegen des Hauses, durch Balustra-
den, Pfeiler oder Siulen gebrochen werden durfte.
Die oberhalb des mittleren Gesimses angebrachten
Verzierungen, Statuen, Vasen und dhnliche Arte-
fakten mussten nicht nur gut verankert werden,
sondern — um solche liberhaupt errichten zn
kdnnen — war eine separate Bewilligung des Ma-
gistrats einzuholen. Bei der Priifung einer solchen
Proposition hat die Baukommission ,,die Erfor-
dernisse des guten Geschmacks zu beachten, damit
der von ihr gutgeheissene Bau weder allein noch
zusammen mit den Gebduden der Umgebung eine
Verunglimpfang der Gasse oder des Platzes wo er
stehen sell, verursache'*. Um es der Baukommission
zu erméglichen, auch den aesthetischen Wert des
neuen Gebiiudes vollreehtlich lyeurteilen zu kénnen,
wurden ihr zwei Mitglieder des Stidtischen Ver-
schénerungsvereins beigegeben,

ig

Die initiative Bautatigkeit privater Bauherren
war von grosser Bedeutung; in den meisten Fillen
war sie durch irgendein privates Bauinteresse ge-
geben. Die Magistratsbehdrden der Stidte machten
guten Gebrauch von dieser privaten Initiative
und sind den betreffenden Unternehmern entge-
gengekommen, wobei jedoch gewisse Bedingungen
gestellt und gewisse, dem Interesse der Stadt
dienende Gegendienste verlangt wurden. In diesen
fir das Bauunternehmertum des 19. Jh. so ty-
pischen Vereinbarungen ging es um einen weiten
Kreis sowohl grossangelegter Propositionen als um
ganz kleine Angebote: Der Magistrat der Stadt
Nitra hat z. B. den Bau des Engel’schen Palais
unter der Bedingung gutgeheissen, dass der Eigen-
timer einen Teil seines Grundes zur Errichtung
einer Verbindungsgasse der Stadt liberldsst; nach-
dem die Eisenbahnstrecke bis Bardejov ausgehaut
wurde, hat sich der Unternehmer Zsimonyi erbtig
gemacht, in Bad Bardejov diverse Badegebiunde
zu bauen und diese nach 30 Jahren in das Eigentum
der Stadt tibergehen zu lassen; der Zuckerbicker
Halyak hat aus eigenen Mitteln zur Asphaltierung
der Fussgingerstreifen in der Stadt Ludenec bei-
getragen, wofiir es ihm erlanbt wurde, auf einer
abgesteckten Stelle vor seiner Konditorei Tischchen
fir seine Giste aufzustellen; dhnlicherwejse hat
der Kaffeehausbesitzer M. Freiwirth der Stadt
Banské Bystrica einen Jahresbeitrag von Kronen
200.— zu leisten angeboten, damit es jhm erlaubt
werde, die vor seinem Kaffeehaus befindliche
Terrasse auf das Trottoir zu erweiterr.

Das Interesse der Offentlichkeit an der Archi-
tektur konzentrierte sich hauptsiichlich auf das
Aussere, auf das Aussehen der Fassaden der neuent-
stehenden Gebdude. Die bitrgerliche Klasse brauch-
te diese Fassaden zn Repréisenta,tionszwecken,
sodass die Fassaden eigentlich die besondere Funk-
tion hatten, irgendetwas — ein Nivean oder ein
Milieu — vorzutduschen, also quast eine Aufgabe
von Theaterkulissen; aus dieser Notwendigkeit
entstand auch das System der Projektierung | von
aussen nach innen®, d. h. ein System, in welchem
sich die Grundriss-Disposition den Fenster- und
Eintritts-Offnungen, der Komposition der Strassen-
fassade zu unterordnen hatte.

Ein snobistisches Trachten nach einer liber-
missigen Vergrésserung der Hausfassade kann
besonders am Beispiel kleiner Objekte gesehen
werden; solche Hiuser sehen wir z. B, in Rimavsks

:

o

Sobota und Rozhava, wo das Haustor die verlin-
gerte und ausserhalb des eigentlichen B&l-les herans-
gezogene Strassenwand durchbricht; die Fassade
wurde dadurch grésser, was aber lediglich den vom
Hauptplatz Kommenden zu beeindrucken beab-
sichtigte, wihrend der von der entgegengesetzte.n
Seite kommende Fussginger die Flichenmissigkeit
der Kulisse der Portalwand sehen konnte. Es
wurden Lisungen beobachtet, wo bei einem eben-
erdigen Haus auf der Hohe des ersten St‘?ck-
werkes ein maéchtiger Kulissengiebel mit Blind-
fenstern gebaut wurde, hinter welchem sich nichts
anderes verbirgt als eine angedeutete Dachkon-
struktion (z. B. in Nizny Medzev).

Die Tendenz, die Hauser als ein dekoratives
Element, der Stadt zu betrachten, ist auch aus der
zeitgenidssischen Presse ersichtlich. Die Zeitungen
schrieben hiufig davitber, dass sich irgendeine
slowakische Stadt ,durch geschmackvolle neue

5. Bratislava, Theater, 1888,

Gebiude verschonert”. Neubauprojekte, d. h Ab-
hildungen von geplanten Fassaden, wurden' in de.n
Auslagefenstern von Buchhandlungen gezelgi';; die
Stadtbewohner fanden Interesse daran, sie blieben
vor den Auslagen stehen und diskufierten das
Projekt. Die Bauverwaltung der Stadt Bratislava
hat urspriinglich die Fassade der Escomptebank-
und Wechselstube am Hauptplatz (Architekt A.
K. Koréssy 1910, heute Platz des 4. April, ?Nr. 6)
nicht gutgeheissen, weil sie mit dem Stl} der
ibrigen auf diesem Platz befindlichen Geba,ude.n
nicht im Einklang stand; der Magistrat hat die
neue Fassade akzeptiert, allerdings mit der Be-
merkung, dass sie nicht vollig der Intention
entspricht, sich dem alten Aussehen der Stac?t
anzupassen. In einem Jowrnalbericht werden (?le
mit dem Bau der pseudoromanischen Kirche im
Bratislavaer Stadtviertel Blumental verbundenen
Schwierigkeiten erwahnt (Architekt Friedrich Rum-
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6. Bojnice, Schloss, 1885-— 19140,

pelmeyer, 1885—1888), wobei sich der Pfarrver
Josef Poekh darum bemiihte, dass die Kirche nicht
an architektonischer Schénheit* einbiissen soll,
Nach der Beendigung des Baues des Csdky’schen
Schlosses in Prievoz (1902) erschien in den Zei-
tungen ein typisch zeitgendssischer Artikel, in
?velchem die am Bau durchgefiihrten Neuerungen
in Detail beschrieben wurden und konkludierend
heisst es, dass ,,dieses Meisterstiick der Baukunst
als einzig dastehend in der Monarchie betrachtet
werden kann.

. Um ein méglichst hochstreprasentatives und
eindruckvolles Aussehen der Gebiudefassaden zu
erreichen, haben die Bauherren den sich zwischen
den Projektanten abspielenden Konkurrenzkampf
ausgentiitzt, u. zw. haufig in 6ffentlichen Konkur-
renzen, oder mittels direkter, lediglich an einige
bekannte Architekten adressierte Aufforderungen.
Der Karpathia-Verein, der tiber den Bau des Hohe
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Tatra-Museums entscheiden sollte, hat zwar
die Pline des Budapester Architekten Schikedanz
und des Leutschauer Architekten Anton Miiller
studiert, hat jedoch eine weitere Skizze vom
Architekten ,,guten Namens” Gedeon Majunke
aus Spisska Sobota (1881) einverlangt; die Pline
fiir das neue Museumgebiude wurden schliesslich
von A. Gleviczky (1886) ausgearbeitet. Dariiber

wo das neue Museumgebiude aufgebaut und we]ehe:
Stadt es |, verschémern* soll, ist ein Streit zwischen
dfar Stadt Poprad und der nahen Gemeinde Felka

die die Initiatorin des Baues war, entstanden.,
Seitens der Gemeinde Felka wurde argumentiert

dass Poprad sich auch ohne Museum entwickelt,

— die Stadt haben irgendeinen Kiosk im Pa.rk’
und ein Restaurant ,,im schweizerischen Stil“ —
withrend fiir Felka der Bau des , herrlichen® Mu-

seumgebdudes die einzige Gelegenheit wiire, irgend-
wie hervorzutreten.

Je nach dem Ruf des Meisters wurden in kleine-
ren Gemeinden Bauarbeiten in einer ,nachbarli-
chen” Weise vergeben, wir lesen aber auch iiber
einen Fall, iiber den mit einer gewissen Satisfaktion
verichtet wird, u. zw. handelt es sich um den Bau
der ewangelischen Kirche in Cdéov im Jahre 1876;
die Bauarbeiten wurden einem gewissen Zongora
aus Vlkovany anvertraut, obgleich den kompeten-
ten Personen in Cadov der bewihrte Architekt
aus der Nachbargemeinde Rohov empfohlen wurde;
die Catover haben diesen Rat nicht befolgt; der
Turm stiirzte auf die Kirche und mit der ganzen
Arbeit musste von newem begonnen werden.

Uber wichtigere Bauvorhaben wurde natiirlich
auf einer hoheren administrativen Ebene entschie-
den; so z. B. in der Angelegenheit des Baues der
Forstdirektion in Banski Bystrica (heute Ge-
biaude des Landesausschusses der KSS, Platz des
Slowakischen Nationalaufstands) verstindigte der
Minister fiir Landwirtschaft den Primator der
Stad$, Julius Cesnak in dem Sinne, dass das
Ministerium iiber die Reihenfolge der Projekte
wie folgt entschieden hat: der erste Platz fiel dem
Architekten Gyorgyi zu, den zweiten Platz erhielt
A.Sebestyén, wogegen der Architekt Julius Wiilder,
allgemein als der tatsichliche Autor des Baues er-
wihnt, aufden dritten Platz kam. Die Fachleute, die
iiber die Realisierung des Baues entscheiden sollten,
haben vom Standpunkt der Grundriss-Disposition
gerade Wiilder’s Projekt als das bestens geeignete
betrachtet, in welchem allerdings die Fassade und
das ganze Exterieur weniger attraktiv waren als
Gyorgyi’s Arkaden und dekorativen Interieure.
Aus diesem Grunde hat der Primator der Stadt
Mitglieder der Forstverwaltung, der stiidtische
Reprisentanz und andere Berater ersucht, mit
Riicksicht auf die monumentale Impression, die das
zu errichtende Bauwerk bewirken sell, und in der
Intention, die Stadt zu verschdnern, den Wilder’-
schen Grundriss mit dem dekorativeven Plan
Gyorgyi's zu kombinieren (1913).

Die obenangefiihrten Beispiele illustrieren,
welch’grosse Bedeutung durch die Offentlichkeit,
durch den Besteller und durch den Architekten
des 19. Jh. dem Exterieur, der IFassade, zuge-
schrieben wurde. Es kann sogar gesagt werden,
dass in der 6ffentlichen Meinung und auch nach
Meinung der Fachleute unter dem Begriff Archi-

tektur vor allem die Formierung der Iassade des
(tebaudes als seines sichtlichen Zeichens verstanden

wurde und vor allem diese einzige Komponente
unter allen iibrigen Faktoren der architektonischen
Arvbeit als kiinstlerisch betrachtet wurde! , Wir
warten immerfort auf einen kinftigen neuen Bau,
sei es was immer” - lautet die Meinung eines
zeitgendssischen Kunstkritikers gegen Ende des
19. Jh. — ,,wir warten auf die uns von den Herren
Architekten bescherte Uberraschung. Sind dies
doch glickliche Menschen, diese modernen Ar-
chitekten . . ., in ihren Hinden liegt es, die Offen-
tlichkeit in einer stindigen Spannung zu halten,
sie mit einem bis jetzt noch nie gesehenen, nicht
gehdrten, originellen, mit immer Neuem zu iiber-
raschen‘‘. Dabei dachte der Kritiker an den ober-
flichlichen Reichtum der Fassaden der verschie-
denen architektonischen Richtungen, die in der
zweiten Halfte des 19. Jh. entstanden waren und

7. Budmerice, Schloss, 1889,
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jch a.ra.llel nebeneinander sei es in reineren oder
eklektisch miteinander verflochtenen Formen
ntwickelt baben.

In bezug auf Stilformierung kann das 19. Jh
als spekulativ-experimental betrachtet werden
a,vfch wenn es in einer schwerfilligen Weise einer;
seiner Zeit entsprechenden architektonischen Stil
sucht. An den Fassaden der neuen Bauten spiegelte
sich e.:in verborgen tiefer widerspruchsvoller Pro-
zess, in einer komplizierten Weise verwurzelt in
den' l?eziehungen zwischen der nicht-traditionellen
Pc.)smon des neuen biirgerlichen Architekten und
selnem betonten Streben sich vor der Welt zu

prasentieren, weiter in der Entdeckung nener Bay-

8. Spissky Hrhov, Schloss.

materialien und technologischer Prozesse dies
a,.lles verbunden mit einer voriibergehenden IE{at]o-
sigkeit beziiglich der vollen praktischen und
kiinstlerischen Anwendung dieser Faktoren. Die
ganzeu'ropéiische Entwicklung und die schnelle
Verbreitung neuer architektonischer Richtungen
wurden auch durch das sich immer weiter aushrei-
tende Blickfeld in der Welt beeinflusst; diese
Erweiterung des Gesichtskreises wurde erm,tiglicht
durch neue wissenschaftliche und technische Erfin-
d'ungen, Entwicklung des Transportwesens, durch
elnen erweiterten Austausch von Informationen
durch die Mbglichkeit weiter Reisen, Pub]ika,tion,
von Fachliteratur, Zeitschriften, Seh{llwesen aber
atch durch die allméhliche bessere Erkelintnis
der Vergangenheit, archeologische Ausgrabungen
und durch eine tiefere Studientétigkeit auf dem

Gebiete der Theorie und Geschichte der Archi-
tektur, Nicht zuletzt waren es auch die Einfliisse
der Prozesse des nationalen Bewunsstwerdens des
19, Jahrhunderts, die in bezug auf das kimstlerische
Schaffen auf die Geschichte der betreffenden Na-
tionen suriickgreifen mussten, auf die alten Baure-
liquien, um aus deren Studium das sichere Be-
wusstsein ihrer nationalen Daseinsberechtigung
zu erlangen. Dariiber hinaus, dass die Bourgeoisie
des 19. Jh. die Erfiillung ihrer materiell-wirt-
schaftlichen Ambitionen erieben konnte, hat sie
sich allméihlich einige Charakterziige der gewesenen
herrschenden Klasse angeeignet; dies tat sie in dem
Bestreben, die frithere herrschende Klasse nicht
nur in der Ausserung ihrer Macht, sondern auch
in jhrem Lebensstil nachzuahmen {Wohnen auf
Burgen und in Kastellen). Formell sollte dies
durch eine Monumentalitit représentiert werden,
ja sogar durch eine iiberschwengliche Anwendung
von Verzierungssymbolen in der Komposition von
Gebiuden, Fassaden und in der innerarchitekto-
nischen Gestaltung.

Somit wiederholte sich der schon aus der alten
(Geschichte der Architektur bekannte Prozess der
Entwicklung und der Formiihernahme: solange das
Auftreten der neuen Klasse, der Bourgeoisie in der
Gleschichte der ersten Halfte des 19. Jh. eine positi-
ve Rolle spielte, entsprach ihr der rationale, klare,
einfache, d. h. der klassizistische Stil. Mit der
Weiterentwicklung des kapitalistischen Unterneh-
mertums und mit den zunehmenden Erfolgen hat
sich — in Zusammenwirkung mit den diibrigen
Umstinden, die auf die architektonische Gestaltung
ihren Einfluss ausiihten — das Gefiihl einer roman-
tischen Zusammengehériglkeit mit der Kultur der
Begriinder des Kapitalismus, mit der Architektur
der jungen italienischen Bourgeoisie eingestellt.
Die fitr diese Traditionen empfundene Sympathie
und auch die wachsende Erkenntnis der Kunst-
schitze Italiens fithrten zu Versuchen, den Stil
der Renaissance nachzushmen, den Stil, der auf
der Suche nach architektonischen Wahrheiten ohne
Zweifel zumindest einen rationellen tektomischen
Ansdruck bedeutet hat: den Glauben an das hu-
manistische Losungswort der Renaissance ,.der
Massstab fir Alles ist der Mensch®,

Der Klassizismus, der laut der kunsthistorischen
Theorie vom Ende des 19, Jh. als der letzte grosse
und reine Stil der Architektur betrachtet wird,
war im Grunde genommen auch nicht originell,

9. Kodice, ehemaliger Jabal-Palast, 1897.

denn et schépfte eigentlich aus der Vergangenheit,
aus den Prinzipien der Renaissance und der Antike,
ebenso wie die Renaissance in ihrer Zeit aus dem
dlteren antiken Schaffen schépfte, und in der
Antike selbst itbernahm der rémische Raum die
architektonischen Hrkenntnisse des alten Grie-
chenlands. Die Architektur des alten Roms, weiter
sowohl die der Renaissance wie auch die klassizis-
tische haben, auch wenn anhand ilterer Muster,
schopferisch gearbeitet in Ubereinstimmung mit
den gesellschaftlichen und technischen Prinzipien
ihrer Epochen, wofiir sie als die ,echten und
grossen’’ Stile der Vergangenheit bezeichnet wur-
den; die formalistische, manchmal geistlose Wie-
derholung der Stilmerkmale der Renaissance und
spiater auch anderer Stilmerkmale, die auf den
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16, Kedmarok, Evangelische Kirche, 1898,

Oberflichen der neuzeitlichen Bauwerke des 19. Jh.
aus romantischer Spekulativitit — und nicht nur
aus dieser — angewendet wurden, hat jedenfalis
verdient, global und aktuell als . Pseudohistoris-
mus* bezeichnet zu werden.

Die pseuhistorischen Richtungen — von einem
komplexen kiinstlerischen Stil im iiblichen Sinne
des Wortes kann hier vorderhand nicht gesprochen
werden — entsprachen in einem gewissen Masse
der Lebensattitude des neuen Architekten des 19.
Jh. und sie entsprachen auch seinen baulichen
Aufgaben: die neuen wirtschaftlichen und geseil-
schaftlichen Beziehungen erforderten den Bau
von  QGeldinstituten, administrativen Gebiuden,
Redouten, Galerien, stidtischer Wohnhiuser; es
mussten Rathiuser, Gemeindehiuser, usw, gebaut
werden; im Grunde genommen waren es also
Aufgaben, gleich denjenigen, die zur Zeit des Sieges
der Bourgeoisie in der italienischen Renaissance
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fir den Architekten erstanden sind. Die neue
Lebensart des 19. Jh. erschloss der Offentlichkeit
Theater, Kasinos, Restaurants, Kaffeehiuser und
andere Gesellschaftsriume; itberall hier hat sich
die Pseudorenaissance als eine adequate reprisen-
tative Richtung erwiesen. Die herrschende Klasse
wiinschte, dass ihr wachsender Reichtum auch
in der Architektur zum Ausdruck kommen soll,
sie wollte eine Symbolisierung ihrer wirtsehaftli-
chen und politischen Siege sehen: dadurch wieder
holte sich in einer verkiwrzten Zeit, in ungefihr
30 Jahren gegen Ende des 19. Jh., also vor den
Augen einer (eneration, eine eigentlich hundert-
jéhrige Stilentwicklung: von der Friihrenaissance
iiber die Nachahmung ihrer Kulminationsperiode
bis zu den schweren dekorativen pseudobarocken
und zu den feinen pseudorokoko-Details. Der
pseudohistorischen Architektur kam allméhlich
eine weitere Aufgabe zu, w. zw. sollte sie den
Neureich-Charakter der zeitgendssischen Investo-
renkreise des 19. Jh. verdecken und als materielles
Argument bei der Vorspiegelung traditioneller
Rechte und des alteingesessenen Ursprungs der
neuen herrschenden Schichten dienen; somit haben
die Pseudostile der Architektur dazu verholfen,
die Stabilitit und die historische Verbundenheit
in der Position der herrschenden Klasse vorzu-
stellen.

Eine weitere Strémung des romantischen histo-
risierenden Strebens, die ihren Ursprung in Re-
liquien der mittelalterlichen feudalen Kunst hatte,
war das Wiederaufleben gotischer und romanischer
architektonischer Formen: diese Strémung kam
hauptsichlich in der sakralen Architektur zur
Geltung. Das Studium der Vergangenheit und die
Griindlichkeit der an mittelalterlichen XKirchen
durchgefiihrten Rekonstruktionsarbeiten fiihrben
zu einer tieferen Erkenntnis der Gotik, und dies
insbesondere in den europiischen Léndern, in
welchen die gotische Architektur gleichzeitig einen
Gedenkstein bedentender Perioden der nationalen
(Geschichte darstellte: aus England und Frankreich
gelangten iiber Deutschland nach Osterreich so-
wohl die romantische Bewunderung kiihner Kon-
struktionen der mittelalterlichen sakralen Archi-
tektur als auch die Vorliebe zur »geistgewordenen
Gotik; nachdem es im 19. Jh. weder zZu einer
Verinderung in den an den kirchlichen Architelkten
gestellten funktionellen Anforderungen noch in
seinen dispositionellen Notwendigkeiten gekom-

men war, wurde die Pseudogotik und spéter auch
die Kombination getischer und romanischer Ele-
mente zu einer willkommenen Richtung der kirch-
lichen Architektur des 19. Jahrhunderts.

Ausser der sakralen Architektur hat die Gotik
— quasi als Erinnerung an das feudale Gesell-
schaftssystem — auch bei der Gestaltung adeliger
Sitze des 19. Jh., bei der Restaurierung und beim
Bau wvon herrschaftlichen Kastellen und auch
kleinerer Wohnsitze in der Provinz, und schliess-
lich auch bei ihrer Imitation in stédtischen
Villenbauten Fuss gefasst. Pseudogotische Elemen-
te wurden ~- allerdings schon im Rahmen der
vorherrschenden Mode — auch bei einigen Bauten
des Verkehrswesens angewendet (Tunnel in Bra-
tislava, der erste Bahnhof in Kodice aus der Mitte
der 60-cr Jahre), weiter auch bei Objekten des
Ingenieursnetzes (Wasserturm in Komarno).

Die einzelnen historischen architektonischen Be-
standteile, wie z. B. Saulen und Pfeiler, Kapitelle
und Sockel, Gesimse, Gewdlbe iiber den Fenstern
und Tympanons, florale und figurale Reliefe (Mas-
karonen, Krinze), die ihren Ursprung in der Kunst

11, Spisskd Novd Ves,
Redoute, 1898,

verschiedener Epochen und Gebiete haben, wurden
— auf der Suche nach neuen Ausdrucksméglich-
keiten — gegenseitig zusammenkombiniert, wo-
durch es zu einer Verzweigung und Verwischung
des Ausdruclks der eklektischen Architektur und
ihrer in Hinsicht auf Stil schwerer definierbaren
Gruppen und Untergruppen kam.

Wihrend in der Periode des heftigen Anwachsens
der Bautétigkeit in der Slowakei — ungefihr in den
Achtzigerjahren — aus tiefen plastischen Artikeln
formierte oder erginzte Fassaden entstanden wa-
ren, die mehr oder weniger naturalistisch ihren
Vorgédngern aus der ilteren Architektur treublie-
ben, kann man im letzten Jahrzehnt des 19. Jh.
bereits einen moderneren Prozess der Liquidierung
iberflitssiger Plastizitdt sehen, den Prozess einer
gewissen Vereinfachung der Elemente: eine Ver-
flachung der Reliefartigkeit und ein Streben, mit
symbolischen Andeutungen das Wesen des fiblichen
kiinstlerischen Effektes zum Ausdruck zu bringen,
wie z. B. mittels flacher, in das Mauerwerk ein-
gravierter Béinder als Ersatz fiir die materielle
Roustik,
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Natiirlich konnte die Architektur des 19. Jh.

unter dem Druck neuer Tatsachen, neuer funktio-
neller Anforderungen und neuer technologischer
Moglichkeiten nicht stehen bleiben, und sie hat
sich auch nicht mit dem aus den vergangenen
Jahrhunderten stammenden Arrangeur-Arsenal zu-
friedengestellt. ,,Da wird gekimpft um eine mittel-
alterliche, anderswo um eine Renaissance- und
woanders wieder wm eine , kiinftige’ Architektur;
der ,,Gotiker®, der ,,Romantiker, der,, Renaissan-
ce-Mann‘ k#mpfen miteinander, neben ihnen
kimpfen die ,,Helleniker, die Protagonisten des
Barock, des Rokoko, des Empire und schliesslich
der moderne Architekt, der Konstrulteur ,aus
Stahl und Glass***; das sind die Worte eines
zeitgendssischen Kunstkritikers.

Kein Wunder, dass anlisslich des III. Kon-
gresses der deutschen Architekten in Prag im
Jahre 1844, also zu einer Zeit als der Klassizismus
zu Ende ging und die Pseudogotik florierte —
wobhei am Horizont schon die Pseudorenaissance
erschienen war — die Haupifrage der Architektur
der zweiten Hilfte des 19. Jh. formuliert wurde,
eine Frage, die bereits im Jahre 1828 vomn deutschen
Architekten Heinrich Hiibsch anfgeworfen wurde:
welcher Stil eignet sich fiir das neue Zeitalter am
besten und in welchem Stil soll itherhaupt gebaut
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12. Kofice,
Theater, 1898.

wercden? Als Rossner das Projekt einer Kirche fiir
Wien ausarbeitete, hat er es in drel verschiedenen
Stilvarianten angefertigt.

Die zeitgendssischen Architekten empfanden
eine gewisse Unsicherheit bei der Wahl der archi-
tektonischen Mittel und die kreativen Individuen
unter ihnen haben sich mit diesem Zustand nicht
abgefunden; man suchte eine Stiitze und eine
Rechtfertigung der kiinstlerischen Komponente
der Architektur, wobei sich diese Stiitze und
Rechtfertigung gesetzmissig aus den iibrigen Ap-
pertinenzien der Architektur ergab. Um die Mitte
des vorigen Jahrhunderts kam es zur Geburt,
zum Heranreifen und zum Ausdruck vieler anre-
gender Gedanken iiber die Verbundenheit des
kiinstlerischen Aspektes der Architektur mit ihrer
funktionellen und konstruktionellen Komponente,
Im Zusammenhang mit den Bewegungen in den
itbrigen Zweigen der Kunst, hauptsiichlich im
Kunstgewerbe und in der angewandten Kunst
haben sich in der Architektur Erkenntnisse an-
gesammelt, die spiter zum Konstruktivismus und
Funktionalismus des 20. Jh. gefiihrt haben.

Als bedeutende Theoretiker der neuzeitlichen
Architcktur konnen vielleicht schon Friedrich
Schinkel und Gottfried Semper bezeichnet werden;
die zeitgendssische Gebundenheit fithrte jedoch

die Logik des erstgenannten vom XKlassizismus
zu Versuchen um eine pseudogotische Konstrukti-
vitét, den anderen zur Betonung der Pseudorenais-
sance, wobei beide in ihrer ihnen eigenen Art irgen-
deine Funktionalitétim architektonischen Ansdruck
verfolgt haben. Ein bedeutender Nachfolger dieser
Theorien war der Wiener Architekt Otto Wagner,
der — gerade in der bereits erwiihnten letzten
Dekade des vergangenen Jahrhunderts, also zu
einer Zeit, in welcher es zu einer Vereinfachung
der klassischen dekorativen Artikel der Fassade
gekommen war — in irgendeiner dritten Weise die
gesuchte funktionelle Logik zum Ausdruck brach-
te: im Stile der Sezession, bel welchem es zu einer
flachen, fast graphischen Behandlung der Winde
gekommen war, Wagner’s Wiener Sezession, deren

13. Bratisiova,
Arbeiterwohn-
héiuser, 1902.

Einfluss auch bei einigen Bauten der Slowakei
zu bemerken ist, war lediglich ein Teil der euro-
péischen, als ,,Jugendstil*“ bezw. ,, L’ Art Nouveau*’
bezeichneten Bewegung, die schon gegen die Sinn-
losigieit der Geschichte-Kopierung kimpfte. In
Budapest war es der Architekt Edmund Lechner,
der sich die Sezession aneignete in einem Expe-
riment um den ,ungarischen Nationalstil®; in
diesem Sinne hat er auch in der Slowakei einige
Bauten projektiert.

Anfags des 20. Jh, entstanden in der Slowakei
weitere Bauwerke, die mit der zeitgendssischen
européischen Architektur Schritt gehalten haben;
diese Architektur dusserte sich in der Kreuzung
und gegenseitige Uberschneidung verschiedenartig
ausklingender und entstehender Ausdrucksrich-

27



tungen, in typischen eklekzitistischen Mischungen.
Einer der Wege, auf welchem es die neuzeitliche
Architektur versucht hat sich vom Pseudohisto-
rismus loszumachen und sich medernen kiinstle-
rischen Zielen zu ndhern, war dag Mittel der
Neo-Stile; nicht alle Autoren wenden hier einc
einheitliche Kategorisierung an; in unserer Arbeit
vertreten wir den Standpunkt, dass wihrend es
der pseudohistorischen Architektur um irgendeine
treuere Nachahmung édlterer Stile ging, bedeuteten
die Neo-Stile ein sichtbares initiatives Streben
nach einer moderneren, eigenartigen kreativen Ta-
tigkeit, wo — sei es iiber die ganze Konzeption
der Komposition oder individuell — jedenfalls
aber ein durchdachtes und angewandtes Symbol
lediglich eftwas aus Architekturen vergangener
Zeiten andeutete (so z. B. der merkliche Unter-
schied zwischen der pseudo- und neumittelaiter-
lichen Kirchen in Bratislava: zwischen der Blua-
mentaler Kirche von F. Rumpelmeyer, 1885, und
der Kalvinerkirche von F. Wimmer und Opaterny,
1913).

Die Andeutung allein der Historizitdt bei einem
neueren Bau war vielleicht notwendig geworden
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um — in den Bedingungen des Konservativismus
und unter Beibehaltung der der damaligen histo-
rischen Entwicklung gezollten Ehre — das bereits
anwesende architektonische Milieu des dlteren kul-
turellen Landes mit einer neuen Kreation zu be-
reichern,

Auch wenn in den 70-er Jahren noch die ein-
zelnen Hauptrichtungen in der Kunst unterschie-
den werden konnen, d. h. wo es noch méglich war
die mittelalterlichen Pseudostile von der Neuzeit,
bezw. die Pseudogotik von der Pseudorenaissance
zu unterscheiden, kommt es gegen Ende der 80-er
Jahre in der zeitgenssischen Schaffung zu einem
so starken Durchdringen eklektizistischer Tenden-
zen, dass es in der Praxis der Baukonjuktur nur-
mehr sehr schwer ist genauere Grenzen zwischen
den ncheneinander schaffenden und einander ge-
genseitig beeinflussenden kiinstlerischen Gruppen
zu ziehen; die einzelnen Nuancen und jhr Ursprung
konnen ziemlich leicht auseinander gehalten wer-
den, jedoch nur theoretisch. Die Pseudostile haben
sich allmihlich zu Neo-Stilen entwickelt, der
Spitklassizismus hielt sich noch nebst der ihm
verwandten Pseudo-Frithrenaissance, und die Ver-

14. Luéenec, Wohnhaus,
um 1907,

15, Martin, Slowakisches
Museum, 1908,

suche um den Pseudobarock haben sich gegen
Ende des Jahrhunderts in einem pridominierenden
und all-umfassenden Gemisch aufgeldst.

Die romantische Bewegung des 19. Jh. hat mit
seinem Historismus nicht nur ein Zuriickschauen
in langst vergangene Epochen mit sich gebracht,
sondern hat uns mit ihrem Interesse am Exotischen
auch die Architektur des Ostens nahergeriickt;
maurisch-byzantinische Elemente kamen vorerst
bei Bauten von Synagogen zur Anwendung, spiter
jedoch, in Verbindung mit der Gotik und Sezession,
wurden sie z. B. zu einer der Unterlagen des
Strebens nach einem ungarischen nationalen Stil.
Die eklektischen Beispicle der novdischen oder
transalpinen Bauart deg 16. und 17. Jh. tragen
auch Spuren einer urspriinglichen Synthese des
gotischen- und Renaissance-Schaffens, die — mit
einem gewissen, historisch gerechtfertigten Eklek-
tizismus — bereits bel wrspriinglichen auslindi-
schen Vorlagen zur Geltung kamen.

Die durch den vorherrschenden Kosmopoli-
tismus ermdglichte Verbreitung dieser Kunstrich-

tungen des 19. Jh. wurde zu einer gesellschaftlichen
Angelegenheit modischen Charakters; die Archi-
tektur wurde zu einer Ware, die den Konsumenten
zu einer individuellen Lebensdusserung verholfen
hat. Die Vielfalt der Ausserlichkeiten trug dazu
bei, dass es Mode geworden ist danach zu streben,
ein Objekt, ein Haus zu besitzen, das von den
iibrigen existierenden Objekten oder Hausern ab-
weichend war, Bei einer Betonung der Verbreitung
eines geistlos akzeptierten Kklektizismus muss
jedoch darauf hingewiesen werden, dass es auch
im 19. Jh. einen Unterschied gab zwischen dem
ehrlichen Streben talentierter Architekten nach
kimstlerischen Leistungen und der laufenden ge-
werbsméssigen Produktion.

Die Arbeitsteilung bei den architektonischen
Professionen fiihrte zu einer Isolierung des pro-
jektierenden Architekten-Kiinstlers von der archi-
tektonischen Produlktion; einerseits bedeutete dies
eine Moglichkeit fiir ein tieferes Studium der
Theorie, der historischen Exempeln und ein Irei-
werden fiir ein spekulativeres Herantreten an das
Projekt; andererseits entstand jedoch dadurch eine
L hiirokratische Isolation des Arvchitelkten vom
Baumaterial, vom Baugewerbe, Die Differenzie-
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rung der Beziehungselemente zwischen der ur-
spriinglichen gewerbsmaissigen physisch-baulichen
Arbeit des Architekien und seiner geistigen, d. h.
Projektions-Tétigkeit fithrte im 19. Jh. von der
einstigen mitempfundenen komplexen Beziehung
der architektonischen Logik zu einer iiberheblichen
intelleltuelien Spekulativitit, zu Gegensitzen zwi-
schen dem technischen und kiinstlerischen Aspekt
des Schaffens. Die im Rahmen des Schulsystems
gegebene, durch die Entwicklung der einzelnen
exakten Wissenschaften bedingte Erziehungs-So-
zialisierung fithrte zu einer Differenzierung zwi-
schen dem , ;mehr technischen Ingenieur* und dem
, kiinstlerischen® Architekien; das Bauwerk selbst
wurde dann auch von diesen zwei Gesichtspunkten
betrachtet, u. zw. mit Hinblick auf den eher
anonymen Konstrukteur und auf den ICinstler-
Architekten; die Fassadenprojekte des letzteren
wurden durch die Offentlichkeit mit grossem In-
teresse verfolgt.

16. Krdsnohorské Podhradie, Mausoleum, 1908.
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Im Verlauf des 19. Jh. zerfiel die Art der
Realisierung des Bauwerkes ebenfalls in mehrere
Spezialisationen; nebst den Projektanten haben
sich auch die Ausfithrenden der Bau-Aunfgaben
selbstdndig gemacht. Die Projektanten bildeten
ihrerseits wieder Untergruppen unter sich; der
Hauptprojektant eines Bauwerkes konnte zur Ge-
staltung seines Werkes einen weiteren Spezialisten
heranziehen, also den ,richtigen I unst-Architek-
ten™; die staatliche Baugesellschaft in BalaZské
Darmoty hat den Ingenieur Mikulds Bercel mit
der Aufgabe delegiert, das Gebdude des Kgl.
Bezirksgerichtes in Ludenec ,kinstlerisch umzu-
gestalten® (1907). Statistische Berechnungen konn-
ten Ingenieuren-Konstrukteuren anvertraut wer-
den, nachdem die Ingenieure sich mit den Mate-
rialien Eisen und Beton zu befassen hatten; die
Architekten haben mit Ziegeln, Holz und Stein
gearheitet. Die Berechnungen der Eisenbeton-
konstruktionen fiir das gewesene Kasino in KoSice
(heute Kasperltheater in der Roosewelt-Gasse),
das von Philip T'ekete erbaut und dessen Sezes-
sionsfassade von Koloman Beck projekbiert wur-
de, hat Dr. Szilard Zielinski, Professor der Poly-
technik in Budapest durchgefithet (1910). Die
Verteilung der einzelnen Elemente des Projektes,
d. i. der Disposition, der dekorativ aufgefassten
Fassade und der technischen Konstruktion auf
mehrere Experten musste natiirlich nicht als Regel
gelten; in der Tat, eine derartige Verteilung hat
eher ausnahmsweise stattgefunden; der Autor aller
dieser Elemente des Projektes konnte ein einziger
Sachverstindiger sein; bei kleineren Arbeiten wur-
den solche Arbeiten auwch von Dilettanten durch-
gefiihrt.

Nijcht alle Projekte kamen und konnten auch
nicht von den Reisbrettern prominenter und ta-
lentierter Arvchitekten kommen, die die ihnen
anvertrauten Aufgaben schopferisch zu gestalten
trachteten, Die Baukonjunktur erforderte taglich
grosse Mengen von Plinen, grosstenteils fiir den
Bau kleinerer unbedeutender Privatobjekte, bei
welchen weder der Bauherr noch das Gffentliche
Interesse irgendeine ausserordentliche Originalitét
der kiinstlerischen Gestaltung verlangten; in allen
diesen Fillen haben auch kiinstlerisch nur wenig
begabte Unternehmer, Zeichner und Maurermeister
in der Baukonjunktur ansgeholfen; diese Mitarbei-
ter haben anhand der vorhandenen grossen Anzahl
von Mustern und Bildvorlagen den Bestellern die

w;i

17. Starg Smokovee, Hotel Grand, 1908,

18. Banskd Bysirica, Amtsgebiude,T1913,
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Moglichkeit einer reichen Auswahl an disposi-
tionellen und ,kiinstlerischen’* Lésungen ganzer
(ebduden und ihrer einzelnen Details geboten.
Aus den Angaben élterer Literatur oder anderer
zeitgendssischer Quellen, die manchmal in Wider-
spruch zu einander stehen, ist es hiufig problema.-
tisch den Autor oder die Autoren eines Bauwerkes,
ihre Position und ihr Verhiltnis zu der ausge-
fithrten Projektions- oder kiinstlerischen Arbeit
festzustellen. Wenn der Investor eine Privatperson
war, ist die Sache vom Gesichtspunkt des Kunst-
historikers einfach; wenn der Bauherr eine Rechts-
person war, so konnte dies eine dem Besteller
iibergeordnete Institution (der Staat, die Gemeinde,
die Kirche), oder eine andere Konsumentin oder
Beniitzerin des Gebdudes (eine soziale oder kultu-
relle Institution, Farre usw.) gewesen sein. Die
Institutionen waren durch konkrete Personen ver-
treten, die im Namen der betreffenden Institution
kompetent gehandelt haben, wie z. B. der Leiter

19. Mula, Kirche, 1918.
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einer staatlichen Bauverwaltung, der Direktor
einer Firma, Bischiofe oder Pfarvherren, der Biir-
germeister einer Stadt, Cheféirzte eines Kranken-
hauses, stidtische Ingenieure und technische
Fachleute einer Firma, Die Realisierung des Pro-
jektes wurde Unternehmerfirmen bezw. konzessio-
nierten Handwerksieuten anveriraut; der berech-
tigte , Architekt” durfte alle mit dem Bauwesen
zusammenhingenden Arbeiten selbststindig ver-
richteny, wahrend der ,Maurermeister' lediglich
berechtigt war ebenerdige Wohnhiuser oder Wirt-
schaftsgebiude in limitierten Dimensionen zu
bauen. In einigen zeitgendssischen Aufzeichnungen
sind die Bauleiter bezw. Poliere namentlich an-
gegeben.

Die Aufteilung der Aufgaben bei der Realisie-
rung eines Bauwerkes ist 7. B. aus einer Presse-
meldung ersichtlich, wonach der Monumentalbau
des Priesterseminars in Nitra von Augustin Rosko-
vényi errichtet wurde; Roskovanyi war Bischof
und Reprisentant des Bestellers. Das Projekt fiir
dieses Gebdude stammt von den Wiener Architek-
ten Lippert und Schmidt, den Bau selbst haben
Jén Tomdsek, Bauunternehmer aus Sered mit den
Architekten Kittler und Gratzel aus Bratislava
(1876) durchgefithrt, iiber die berichtet wurde,
dass sie, wie es heisst, ,korrekte Stilisten sind,
die die anspruchsvolleren Teile der Bauarbeiten
— gemeint ist die dekorative Pseudorenaissance-
Fassade — durchgefithré haben.

Die Baukonjunktur des 19. Jahrhundets wurde
— abweichend von den vorangegangenen Perioden
— auch wenn nich$ regelmiissig, jedoch schon in
einem gewisse Masse von der Presse beobachtet;
dadurch ist es heute einerseits maglich, liber die
einzelnen Phasen des Realisierungsprozesses,
manchmal genau auf den Tag im Monat, nihere
Informationen zu erhalten; andererseits konnen
bei den einmalig vorkommenden Datenangaben
Differenzen bis zu einigen Jahrzehnten festgestelt
werden. Dies kann dadurch erkldrt werden, dass
das Schicksal eines Baues — insbesondere wenn
es sich um ein fiir eine gesellschaftliche Organi-
sation bestimmtes Bauwerk gehandelt hatte —
von einigen, fiir den Bau lebenswichtigen Markstei-
nen abhingig war: beginnend mit dem Moment
der ersten Cedanken und Impulse verging eine
gewisse Zeit bis zur Entscheidung hinsichtlich
der Investition, nachher kam das langwierige
Stadinm bis zur endgiiltigen Approbation; es gab

20. Stary Siokovec,
Sanatoriam,
1917—1925.

Termine fiir die Ausschreibung und das Ende der
Konkurrenz, fiir die Ausarbeitung der Pline, fiir
die ,,Gleiche’, fiir die Beendigung des Baues, fiir
die festliche Ubergabe oder Einweihung, und fur
die Aufnahme des Betriebes im neuen Gebdude.
So z. B. stammen die Zeitangaben beziiglich des
Baues des Gerichtsgebdudes in Trendin aus einer
Zeitspanne von insgesamt 22 Jahren; im Jahre
1891 haben der Prisident des Bezirksgerichts, der
Staatsanwalt und der Vizegespann an das Justiz-
ministeriom den Antrag gestellt, ein modernes,
allen Anspriichen entsprechendes Gerichtsgebiude
in Trenéin zu errichten, nachdem das damalige
Gerichtsgebdude veraltet und unzuldnglich war.
Die definitive Begutachtung durch eine Kommis-
ssion der dlteren Baupline erfolgte im Jahre 1910
und im Jahre 1912 war der Rohbau fertig., Aus
einem anderen Beispiel geht hervor, dass die
ewangelische Kirche in Dolny Kubin in den Jahren
1893—1894 anhand von Plinen des Architekten
Blazej Bulla aus dem Jahre 1882 aufgebaut
wurde,

Mit der grossen Anzahl der an einem Bau in-
teressierten Personen kdnnen auch die einander
widersprechenden Informationen erklirt werden,

die sich auf den Autor des Baues beziehen; so
z. B. wird selbst im Eber'schen Kunstlexikon an
einer Stelle behauptet, dass das Rathaus in Lude-
nec von Viktor Kolbenheyer gebaut wurde, wah-
rend eine weitere Aufzeichnung Virgil Nagy in
dieser Beziehung erwihnt; unsere an Ort und
Stelle vorgenommenen Untersuchungen fiithrten
zum Resultat, dass Kolbenheyer nicht der Archi-
telkt des erwidhnten Gebiudes war; er dirfte ein
stidtischer Funktiondr gewesen sein, der beim
Bau des Rathauses eine initiative Rolle spielte.

Auf die oben angefiihrten Fille von Datierungen
und Autoren-Angaben haben wir aus dem Grunde
hingewiesen, weil beim Studium der Architektur
des 19. Jh. in der Slowakei und der diesheziiglichen
Literatur dhnliche Angaben — bei denen zufolge
der wachsenden Genauigkeit der Aufzeichnungen
von Daten begreiflicherweise zu gewissen zeitlichen
Streuungen kommen konnte — mit einer gewissen
Verstandnis fiir die Uneinigkeit der Beurteilungs-
kriterien aufgefasst werden miissen; im grossen
und ganzen haben sie jedoch keinen EKinfluss auf
die Beurteilung der kiinstlerischen Entwicklung
und Wertung der Avchitektur des von uns studier-
ten Zeitabschnitts.
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Prispevok k vyskumu architektiry druhej polovice 19. storocia

na Slovensku

Po burzodznych povstaniach v rokoch &tyridsiatyeh-
ésmych minulého storodin nastala centralizdein politie-
kého i spolodenského Zivota <o Viedne, &o sa primeranym
spdsoborm odrdfalo aj v jej stavebnom ruchu, Prikrado-
valo sa ku grandiéznym urbanistickym Gpravéam, riecali
sa hradby, zvierajace stariic mestské jadro; zasypdvali
sa mestslé priekopy a na nich sa budovala velkd okruZnd
ulica, ktord sa stala prehliadkou monumentalnyeh budoy
administrativnych, vedeckych i kulttunych orgdnoy,

Tdto stavebni &Sinnost Viedne predstavovala pre
pstatni &Gast monarchie architektonické priklady, & tym
pripravovala cestu tzv. pseudohistorickym slohom aj do
Uhorska,

Vywvoj architelktiry na Slovensku a varast nadich miest
dzko suviseli s celym rakuske-uhorskym politickym,
hospoddrskym a kulttirnym dianim, v priamom kontalkte
s centrami architektonickymi, joednak s wviedenskym
a neskor aj s pestianskym. ZniZovanie $tdtneho deficitu
Thorska a koneéné vyrovnanie Stiatneho rozpodtu roku
1889 boli trumfami uhorskej vniitornej pelitiky, ktoré sa
potom zvldst vyrazne odrazili prive v obrovskej staveb-
nej konjunktire v Budapesti a v istom dodatoénom zvy-
fent stavebnyeh investicii aj na Slovensku,

Architekttra tychto rokov dostala za tlohu reprezen-
tovat hospoddrske uspechy viditelne, prostrednictvom
okdzale) delorativnosti, na priedeliach budov. Urba-
nistické plinovanie zaostdvalo viak za stavebnym ru-
chom, takZe nase mestd rdstli skor Zivelne.

Vel dlohu pri ziskavani vhodnych stavebnych
priestorov zohrivala pri sikromnom vlastnietve pady
fpekuldcia s pozemkami, v rdmei ktore] moenejiie podni-
katelské kruhy mohli presadzovat svoje egocentriclké
stavebné zaujmy. Z dielni uprostred miest vznikali to-
virnitky; obytné a priemyselné Stvrte sa navzdjom pre-
linali a snaha po dbékladnom vyuziti pozemkov viedla
k hustej a neusporiadane] sdstavbe.

Na usmernenie stavebnej éinnosti v mestdch slazili
stavebné porindky (Stat(ty). Niektord (napr. bratislavaky
z roku 1872) boli v platnosti doneddvna a pri ich éitoni
vidief, Ze boli formulované rozvaine, s demokratickymi
tendeneiami, hoei v praxi mohlo prichddzat k presadzo-
vaniu zdujmov vplyvnejdich investorov.

Z hladiska vyzoru budov je zaujimavée, Ze sa stavebné
&tatdly mohli dotykat aj otdzok stvisiacich s dohovym
vkusom a so sortimentom ,,umeleckych dopinkov® archi.
teldbiry, spravnejsie, s ozdobnymi prvkami fasdd.

Zdujent wverejnosti o problematiku architektiry sa
ststredaval hlavne na jej viditeInu tvdr, teda na prieéelia
novovznikajiieich alebo rekonstrnovanych stavieb. Prie-
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&elia dostali zvldétnu reprezentaéna funkein, dlohu pred-
stierat niego, t. J. lepiu Zivotni vrevei alebo blahobyt-
nejsie prostredie. Ndzor na prictelic bol podobny ake na
divadelni kulisu, a z toho vyplyval aj systém projekto-
vania ,,zvonlka do vndtra'’, napr. od rozvrhu okennych
a dvernych otvorov k pddorysne] dispozicii stavhy. Ten-
dencia povafovat domy za dekorativhy prvok mests je
zrejmd aj zo vietlkych ohlasov stdobej tlage. Navrhy
na novostavby (pohlady na ne) byvali vystavované vo
vykladnych skriniach a v knihkupectvdeh, ludia sa tu
zastavovali & diskutovali o nich.

Mo#no povedat, Ze verejné i odbornd mienka v druhej
poloviei 19. storodia rozumeli pod pojmom architelttra
hlavne stvarfiovanie priegeli budov ako jej viditeInych
znalov a posudzovali vidsinon iba tato jednu zloiku ake
umelecli z celej ostatne] firckej architelktovej price.

Po slohotvorne] strinke mo#no toto obdobie povaZovat
zo $pekulativne experimentijice a velmi tazko hladajdce
architektonicky #tyl primerany svojej dobe. Na fasddach
sa odraZal skryty, hlboky protiredivy proces, ktorého
zlopité korvene thveli vo vztahoech medzi netradiénym
postavenim revoluéne nového buriodzneho stavebnika
a jeho zddraznenou snahou uplatnit sa vo svete, dalej
v objave novych stavebnych materidlov a technologic-
kych postupov; to vietko vyustovale do dodasnej bez-
radnosti v spdsobe ich plného praktického i umelecliého
aplikovania v konkrétnych architektonickych dielach.
Vplyv ndrodnouvedomovacicho procesu 19. storofia,
poznanie dejin, zvydend informovanost a mnohé dalie
priiny viedli k tornu, Ze architektara druhej polovice 19.
storodia siahala z nedostatlku tvorivej istoty po dtvaroch
zndmych z dejin architektary.

Preto prichddza po obdobi neskorého klasicizmu k opa-
kovaniu foriem z renesancie, baroka i rokoka a na druhej
strane k opakovaniu stredovelyeh prvkov v tzv. psendo-
cotike a v pseudoromdnskom si¥le. ,, ¥V akom slohu
stavat? Ktory sloh je novej dobe najvlastnejsi? boli
hlavné otdzky, ktorymi sa architekti druhej polovice
storodia zaoberali.

Na rozhrani storodi zadala sa aj na Slovensku preja-
vovat secesia, v jej viedenske]j forme a v podani eko pokus
o madarsky ndrodny sloh, ale boli to akeie dost ojedinelé.

Kongom 19. storodia zvitazilo elklektické architekto-
nicksé myslenie, ktoré si vypomdhalo prvkami vypoZita-
nymi z réznych stavebnych slehov. V 20, storodi vidiet
potom snalm o zjednodusovanie predekorovanych prie-
tell ako reakein na pseudoslohy, pri¢om sa vo viacerych
pridoch formulovali nové prineipy, vediice napolkon {po
prvej svetove] vojne) k racionalite funkeionalizmu.

K Zivotu a dielu

maliara Jana Jakuba Stundera

Protiredivost hospodérsko-spoloéenského vyvoja,
celkova kultdrnopolitickd situdcia a komplikovany
narodnostay rozveoj feudalneho Uhorska navodili
na rozhrani 18. a 19. storodia vo vytvarnom Zivote
Slovenska viaceré paradoxy. Na jednej strane
nastdva nebyvale intenzivny odlev domécich tvo-
rivych sil, na druhej strane najmé na poli
portrétnej objednivky pretrvava pravidelny prilev
umeleov z rakiskej metropole i zo vzdialenejdich
vytvarnych centier strednej a zédpadnej Eurdpy.

Pre podiatky formovania nasho novodobého ma-
liarstva stdva sa takfo podnetné a impulzivne
spolupdsobenie umelcov cudzej proveniencie priam
priznaénym. Medzi priekopnikov a inicidtorov
novych vytvarnych snaZeni sa vyznamne zapisuje
aj Jan Jakub Stunder, maliar ddnskeho pdvodu.
Je zndmy predovietkym ako portretista a figura-
lista. Prichddza k ndm u# ako skiiseny, rozhladeny
umelec, aby svojou pritomnostou i tvorivym pri-
kladom nielen ozivil, ale aj ovplyvnil nd& vytvarny
Zivot a vyvin,

Svojim Zivotopisom, ndzormi i kultivovanym
umeleckym prejavom prislicha Stunder k dole-
Zitému prelomovému obdobiu medzi vytvarnou
kultdrou 18, storotia a rodiacimi sa vyvojovymi
tendenciami 19. storodia, k obdobiu, v ktorom sa
vedno s hospodarske-socidlnym prerodom od za-
kladu menia aj estetické idedly doby. Ukazuje sa,
fe v naSich podmienkach je nielen svedkom, ale
i spoluutviratelom vytvarného usilia hladajiceho
nové cesty umeleckého vyrazu. Logiku jeho vnu-
torného umeleckého vyvoja zdévodiuji v Sirokom
dobovom pozadi franctzska revolficia a napoleon-
ské vojny vedno s ich désledkami.

K doplneniu Stunderovej umeleckej charakteris-
tiky treba u% tu poznamenat —- a to prave na zi-
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klade zprav tykajicich sa jelio poscbnosti na Slo-
vensku — #e popri portrétnom, resp. figurdlnom
maliarstve, ktorym sa venoval v intencidch svojej
akademickej erudicie, utvoril si, podla vSetkého,
blizky vzfah aj ku krajinomalbe, Stalo sa tak
pravdepodobne uZ v zmysle novodobého veduto-
vého stvarfiovania krajiny, ktoré predpokladi,
aspoll v prvej, pripravnej fize umeleckej tvorby,
bezprostredny, priamy kontakt s privodou a sku-
totnostou.

Stunderove dielo, roztratené dnes po tzemi
§tyroch rdznyeh statnyeh celkov, unikalo dosial
siistredenejiiemn vyskumu i konkrétnemu vivojo-
vému vykladu. Hmlistou a nejasnou ostala vo via-
cerych partidach aj umelcova bicgrafia. lusé zpra-
vy, informativne zmienky, vit¢sinou iba so vseo-
beenymi charaktervistikami, ako aj ojedinely me-
dailén J. Bayera! prinaSaji sice viaceré cenné
adaje a zaujimavé fakty, bez toho viak, Ze by ich
triedili, resp. umelecko-historicky hodnotili.

Zhruba moZno povedat, Ze Stunder je okrem
noviej literattiry slovenskej predmetom pozornosti
starSe] 1 noviej literatiry madarskej a danskej,
sporadicky sa objavuji o flom zpravy aj v prame-
noch rakdskych, Zo stary$ich pisomnych zprdév ma-
darskych st zaujimavé autentické, hoci znatne
protichodné vyroky literdrneho kritika Frantiska
Kazinezyho (1759—1831), ktoré interpretujd nie-
ktoré Stunderove diela z aspektu uhorskej klasi-
cisticke] estetiky a charakterizuji aj umelca sa-
mého, priblizujic ho po stranke Iudskej. Kazin-
czyho nazory a zavery, obsiahnuté prevaZne v jeho
z kultdrno-politickej stranky veteénej korepon-
dencii,? ktoré, samozrejme, nemdiu mat platnost
umelecko-historickych stdov, st spotiatku po-
chvalné a prajné, postupne viak nadobudajt
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1. Jan Jakub Stunder, Autoportrét, okolo 1790, olej.
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znatne kriticky, azda i osobme podfarbeny ton.
Medzi stdasnikov, kitori venovali Stunderovi v
Uhorsku bliZ§in pozornost, patril aj zndmy spisky
narodohospodar Gregor Berzeviczy (1763—1822).3
Stbeine registrovala Stundera aj literatira dan-
ska.t Z roku 1833 poznime u% lexikonové zazna-
my niektorych wmelcovych Zivotopisnych dat zo
$védskehe slovnika F. Béyeho; postupne uvidza
potom Stundera lexikon Naglerov (1847),7 Wurz-
hachov (1880), dansky Weilbachov (1897), Eberov
{1936), najobsirnejdie a najpresnejsie Thieme-Bec.
kerov (1938). Heslo, vypracované Aristom Pan-
derom pre tento slovnik, zhifia nielen informacie
ziskané z pramenov danskych, ale opiera sa aj
o tdaje madarské a rakiske. Zaujimavd je v flom
zmienka o umelcovej ceste do Falianska, ku ktorej
sa stavia madarské odbornd literattra s nedé-
vertivostou a rezervou Stunderove vztahy k Slo-
vensku zachytil éiastotne Toman.?

Préace J. J. Stundera figurovali w nds tastejsie
na vystavdch, Dobroéinnd expozicia ,hornouhor-
skych® maliarov v Koiciach roku 19188 je prvou
registrovanou vystavou, ktord priniesla ukaZky
umelcovho diela, Dalgie neznime umelcove prace
sa potom postupne zjavovali na Vystave pedobizni
& miniatir z majetku kosickych rodin (Kosice,
1921), na vystave Zbierka J. Varkolyho (Medzev)
s doplnkami 7z majetku kosickyeh rodin (1924),
roku 1933 na objavnej, materidlove bohate fundo-
vane] Vystave spiiského portrétu v Keimarku,
ktord podmienila prvé pozoruhodnejfie vysledky
v interpretacii stunderovskej problematiky. V ka-
taldgu tejto vystavy E. Készeghy po prvy raz
hodnetil Stunderov vplyv na spiSské maliavstvo.®
Pri tejto prilefitosti sa z aspektu regiondinych
vychodoslovenskych zdujmov zapodieval umelcom
aj Jozef Poldk,?ktory jeho dielazaradilajdo trvalej
indtaldcie Vychodoslovenského mizea v KoSiciach.
Odvtedy boli Stunderove price zastiipené takmer
na kaZdej regiondlnej vystave starSicho vychodo-
slovenského umenia. Na vychodnom Slovensku sa
umelcovo dielo takto uzemnilo, zakorenilo do Eir-
gieho vedomia a ziskalo akisi prirodzeno-pravnu
domowski prisludnost.

Oficidlna burZodzna slovenska umelecka historia
v infencidch svojich zdsad pritom Stundera ako
cudzinca vedno s jeho dielom nadalej negovala.
Do #irfieho kontextu vyvoja nishe novodobého
maliarstva, v sthlase s marxistickymi ndzormi
na narodnostni otdzku, presadzujicimi sa v slo-

2. Jan Jakub Stunder, Podobizeh viccadmiridle Karola
Fridricha Le Sage de Fontenay, 1784, olej.

venskej umelecke;j historii v poslednyeh pétnéstich
vokoch, ho zaélenil az Karol Vaculik, a to ako
na obsiahlej vystave Umenie 19. storodia na Slo-
venskn v Bratislave v Slovenske] ndrodnej galérii,
tak aj vo svojej rovinomennej publikécii a v ne-
skorgom tvode Lk albumun Maligrsivo 19, storotic
na Slovensku® Od zriadenia stalej instaldeie Slo-
venskej narodnej galérie je Stunderovo dielo trvale
jej sadastou,

Paralelne sa zjavovali a zjavuji o Stunderovi
zmienky v madarskych vystavnych katalégoch,
v recenzidel komentujticich prislusné retrospektiv-
ne vystavy® a v ostatne] madarske] umelecko-
historickej literatire; viac rdz najmé v rozpravich
tykajtcich sa okruhu pdsobnosti madarske] osvie-
tenskej inteligencie. Klara Garasovd vo svojej
obsiahlej pract o maliarstve 18, storotial® uverejnila
aj stasti chronologicky usporiacdany zoznam umel-
covych prde, zostaveny najma na podklade dote-
rajsei madarske]j literatiry.

Na tto pracu sa odvoldva aj najnovii ma-
darsky materidlovy prispevok $tudia venovany
problematike portrétnehe maliarstva Uhorska kon-

37



3. Jdn Jakub Stunder, Podobizeii grifu Emanuele Csdhyho, 1799, olej.
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ca 18. storodia a zadiatku 19. storodia z pera
Gybrgya Rézsu, kiory obohacuje poznatky stun-
derovského vyskumu najmé o diela prechovivané
v zbierkach Historickej obrazérne Madarského na-
rodného mizes s

Kritérii a aspektov, z hladiska ktoryech by sme
mohli dnes skiimat a sledovat Stunderovu tvorbu,
pontka sa, samozrejme, vela. Tch komplexné
uplatnenie v ramei kratkej Stidie nie je moiné
ani unosné. V nadich pozndmkach na margo
Stunderovho Zivota s diela sa obmedzime v zasade
na sledovanie troch problémov: na zhrnutie a bi-
lancovanie dasto faiko pristupnej literatiry, najmé
viak na ziskanie detailnej§ieho pohladu na Stun-
derove prace, ktoré sa viaiu k Slovensku. V ramei
moznosti pokisime sa nafrtnit aj rekondtrukeiu
vyvojovej linie umelcovej tvorby a vysledovat jej
Glohu a vyznam v kontexte slovenského umenia.?
Materidlom ziskanym z vlasinych vyskumov do-
plitujeme Garasovej zoznam pritom dalsimi idajmi
a dielami. Pre vykreslenie uceleného pohladu
na stunderovski problematiku povaZujeme za po-
trebné zmienit sa aj o niektorych taZkostiach
spojenych s vyskumom. Upresiiovanie, prehlbova-
nie nadich znalosti a identifikdcia Stunderovho
diela naraZa totiZ na viaceré prekdzky nielen
vzhladom na #asovi diskontinuitu moZnosti zhliad-
nutia jednotlivych obrazov, ale aj vzhladom
na skutotnost, %e sa pri overovani a posudzovani
viaceryeh prac musime uspokojit ¢asto iba s malo
kvalitnymi fotografickymi predlohami. Obtaind
je i periodizdcia Stunderovho diela, Len niekolko
malo prac je opatrenych datovanim, o ktoré je
mo#né s istotou sa opriet.

7 biografickyeh dét Jdna Jakuba Stundera
pozndme len niekolko zédkladnyeh ddajov. Narodil
sa v Kodani 5. 11. 1759 v rodine zlatnika Jacquesa
Stundera’® (nar. 1733 — zomrel 5. 3. 1777 v Ko-
dani), ktory sa do Dénska priZenil z Berlina.
Z literatury sa dozveddme, Ze Stunderov otfec
zhotovoval najma ozdobné dézy a tabatierky, spo-
lupracujie pritom s ddnskym dvornym miniatu-
ristom, maliarom Jozefom Brecheisenom. Ako
umelecky remeselnik — zlatnik — sa uvadza aj
wmeleov mladsi brat — Jean Plerre (nar. 28. 9.
1762 v Kodani — zomrel 16. 2. 1826 tamze),
zasttipeny svojimi pracami v Ddnskom Volks-
museu v Kodani a v Ndrodnom mizeu vo Frede-
riksborgu. Stunder pochddzal teda z rodiny, v kto-
rej sa umelecké sklony a nadanie nielen dedili, ale

prajnostou podmienck a zlep$ovanim odborne;
vyuky hiadam aj znasobovali.

Generadne prindlefal k umeleckému pokoleniu
narodenému po polovici 18. storofia a tvoriacemu
akysi Sasovy medzidlanok medzi klasicistickou
generdeiou Jacquesa Louisa Davida (1748—1825)
a protoromantickym pokolenim Jeana Augusta
Dominigua Ingresa (1780 1867) — sam ostavajlc
pripatany k pélu davidovskému. Vyrastal a ume-
lecky dozrieval v obdobi charakterizovanom v Dan-
sku délefitymi reformami. Systém obchodného
dozoru a systém monopolov, ktoré sa v tomto
ohdobi uvddzali do Zivota, stali sa vedno s opatre-
niami danskeho osvietenského absolutizmu, usku-
todfiujticimi zrufenie poddanstva, zdvaZnym sti-
mulom pre rozvoj ddnskeho kapitalistického spo-
lodenslkého zriadenia.

V tomto ovzduii sa formovalo Stunderovo
obdiauske presvedéenie, ktoré sa neskér v Uhorsku,
zatatenom edte silne feuddlnymi tradiciami, dosta-
valo akiste Zasto do vnitornéhe konfliktu so za-
staralymi a preii iba fazko pochopitelnymi
prezitkami. UZ v burfodzno-osvietenskej atmosfére
Dénska sa utvdrali, zrejme, predpoklady pre
umelcovo volnomyélienkérstvo.2

Odborné vzdelanie ziskal Stunder na kodanske]
akadémii, ktord v tejto dobe podlichala e3te
sitnému francizskemu vplyvu. Na gele tejto inSti-
tacie stali, ako je zndme, hned od jej zaloZenia
roku 1754 Franctzi — sochar Jacques Francois
Joseph de Saly a architekt Nicolas Jardin. Velkd
strieborna medaila akadémie, ndelend Stunderovi
roku 1780, dokumentuje odborné uznanie a ocene-
nie a svedd ak nie o mimoriadnem nadani, tak
prinajmendom o priemernych schopnostiach a po-
zoruhodnom pracovnom tsili.®

Stunderovym priamym uditelom bel — podla
véotkého — portretista Johan Edvard Mandelberg
{nar. 22. 1. 1730 na mori medzi Stockholmom
a Liviandom -- zomvel 8 8. 1786 v Kodani)*
ktory sa s francuzskym umenim ddverne zbliZil
v samom Pari#i, kde kopiroval diela takych
majstrov, ako boli Watteau, Boucher, Oudry,
Vernet a i. Obdobne bol Mandelberg oboznameny
aj s umenim talianskym.

V druhej polovici 18. storodia zadinalo sa viak
déanske umenie od 3tylovo nevyhranenych préc
Mandelbergovych & kozmopolitne zameranych my-
tologickych a historizujtcich kompozicii Nicolaia
Abrahama Abilgaarda (nar. 11. 9. 1743 v Kodani —
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L. Jan Jakub Stunder, Kristus na hore OQlivetskej povzbu-
dzovany anjelom-uie§itelom, 1797, olej.
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zomrel 4. 6. 1809 pri Frederiksdale)® rozvijat uz aj
smerom utvarania osobitych foriem a prejavov,
reagujic pritom, privodzene, eSte stale, aj ked
ui menej intenzivhe na podnety francizske a ta-
lianske, Vyznamnym prikladom bola pre neho
aj tvorba Antona Raphaela Mengsa.™ Jednu z jeho
vyvojovych tendencii, ktord nadobudla pestupne
uréujici vyznam, predstavovalo dielo Stunderovho
starieho stuéasnika Jensa Juela {nar. 12. 5, 1745
v Balslev auf Fiinen — zomrel 27, 12, 1802 v Ko-
dani).?s Prostrednictvom svojho Ziaka Christoffera
Wilhelma Eckersberga (nar. 2. 1. 1783 v Sundevede
— gomrel 22, 7. 1853 v Kodani)?® uréoval potom
Juel v prvej poloviei 19, storodia do znatnej miery
charakter danske] nirodnej $koly. Sticasne so zdob-
nym a minuciéznym &tylom rokoka sledoval Juel
vo svolich najlepsich pracach liniu raného klasiciz-
mu, v intencidch osvietenstva sa zaujimal o Iudskad
individualitu. 8voje modely zobrazoval v privodze-
nej péze, bez lichotivého prikraglovania &i Iibive;j
koketérie vo vyraze, v ideovej polohe nie vzdialene]
nemeckému Antonovi Graffovi.®

Zadiatotnad tvorba Jéna Jakuba Stundera sa
napdjala — ako sa zda — na obdobnu polohu.
Podobizeil viceadmirdla Karola Fridricha Le Sage
de Fontenay z roku 1784, datovana rokom vzniku
Davidovej Prisahy Horaciov (jedind praca z umel-
covych potiatotnych vyvinovyceh fiz, z ktorej sa
nam podarilo ziskat fotograficki dokumentdciu),
ukazuje na veené, triezve, neprikraglujice konsta-
tovanie vonkajSej podoby. Prezrddza wumelcov
zmysel pre priznadnost detailu (dvojity misity
podbradok, §ivoky korenny nos a pod.) i tsilie
o postihnutie trvalych charakterovych éft indi-
viduality portrétovaného.

Nasledujice obdebie Stunderovej ginnosti ostd-
va predbeZne nadalej neobjasnené. Podla Pandera
Stunder roku 1784 odchidza vedno so svojim
o niedo stardim druhom, déanskym maliarom Her-
mannom Cabotom (nar. 7. 8. 1756{¢ v Kodani -
zomrel 5. 12. 1814), neskdr profesorom na ko-
danskej akadémii vytvarnyeh umeni, do Talianska.
Ako to dokladd aj Stunderov a Cabotov priklad,
Taliansko, napriek tomu, Ze stalo v sddobom
eurépskom prudeni vz mimo faZiska vyvoja,
vdaka svojej bohatej umeleckej minulosti ne-
stracalo pre vytvarnikov pritaZlivost a nebolo hez
podnetnosti. V akom smere sa orientoval Stunder
v spleti jeho obsiahle] tradicie, je dnes taiko
identifikovat. Dizka jeho tamojsicho pobytu, po-
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6. Jan Jakub Stunder?, Eva v raji, okolo 1800, olej.
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7. Jan Jakub Stunder, Podebizeli nezndinej ddmy v atluso-
vom Swbtiku, okolo 1783, olej.

dobne ako jeho pdsobnost v tejto dobe, ostdvaju
zatial nezndme.

Daldia pozitivna zprava o umelcovi pochédza
a% z roku 1791, kedy sa zdriuje vo Viedni. Ako sa
dozvedame z Kazinezyho pamitf, svoju vlast
optistal Stunder s tmyslom, Ze sa po prechodne]
zastdvke v Draidanoch a vo Viedni vydé na dalsiu
cestu do Rima. Beh Zivota — finanéné pomery
a choroba -— mu viak tento zdmer nedovolili rea-
lizovat; zrieknuc sa svojho pdvodného planu zdrzal
sa dlhiie v metropole habsburského mocendrstva
a splynul nagas s neprehladnym radom tamojsich
portretistov, spoliehajicich na vrtkavi priazen
zémoinyeh objednivatelov. Z viedenskych prde
Stunderovych uvidza danska literatira podobizent
Johana Wolfganga Wolsteina.®

Na svojom novom pdsobisku nadviazal Stunder
aj prvé styky s Uhorskom, presnejsie povedané
s predstavitelmi jeho magndtskych a literatskych
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kruhov. Pracoval tu spodiatku napr. pre grofa
Esterhdzyho. Prostrednictvom basnika Fridricha,
tajomnika viedenského protestantského konzistd-
ria, zozndmil sa aj s duchovnym vodecom & tstred-
nou postavou sidobého madarského kuitirneho
a literdrneho Zivota, s Franti$kom Kazinczym.
(oskoro potom, s odividnym zédmerom prekliesnif
si cestu k objednivkam &lachtickych a intelektu-
alskych vrstiev Uhorska, Kazinezyho aj portré-
toval.3® Dnes uZ demolovany obraz, zachovany iba
fragmentérne v Kazinezyho mauzéleu, navizoval
— stidiac podla opisov a zachovanej reprodukeie —
na typ osvietenského portrétu, charakterizovaného
snahou o pravdivost podania i vyrazu a najmd
o vyjadrenie intelektudlnych kvalit a duchov-
nych zvizkov. Na Kazinczyho podobizni Stundexr
napr. priznadne neopomenul umiestnit poprsie
velkého francézskeho myslitela, Jeana Jacqua
Rousseaua.

Pravdepodobne kedysi koncom viedenského ob-
dobia, resp. bezprostredne po svojom prichode
do Uhorska, maloval Stunder aj svoj Autoportrét,
ktory je dnes v trvalej inStaldcii Slovenskej né-
rodnej galéric v Bratislave. Tato pozoruhodné
praca Zivého poedania svedd o autorovej rozhla-
denosti po stidobom vytvarnictve. Je potatd su-
jetovo. Divika vovadza do ndznakovo vykreslené-
ho poloosvetleného izbového interiéru. Do jeho
popredia je situovand sediaca postave mladého,
asi 30—35-roéného médne obleteného muZa niZsie-
ho vzrastu, vytotend smelou diagonilou smerom
do priestoru k pozorovatelovi. Kompozitne sa tu
uplatiiuje dvoifizovest pohybu tela a natodenia
tvare, ktord dodéva pdze urditd strojenost a na-
svedéuje starifm principom obrazove] vystavhy.
TFarebnd skladba obrazu, urfend obdobne ako na
portréte Kazinczyho trojzvukom Zltej, zelene;j
a fialovej, pripomina sice sasti eSte rezidud ro-
kokovej §kaly, lokdlny tén tu viak ui dominuje
nad valérmi, pojednanie je vecné, podanie pre-
¢izne. Snaha tlmotit intelelt a ndhradou za rodovu
vznedenost vyzdvihnit dulevné hodnoty rokoko-
vym tendencidm wZ priamo protired. V duchu
osvietenského klagicizmu sa Stunder vyvaroval aj
nadnesenei idealizdcie, pitavym spdsobom mani-
festujiic skor hrdé sebavedomie erudovaného, ne-
zévislého umelca. Spodobil sa priznaéne pri praei;
v pravici mé pisadlo, ktorym nadrtiva na podloiku
mudskd hlavu charakteristickjch &ft. Obraz za-
chycuje moment, v ktorom sa umelec sustreduje
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na pozorovanie svojho — na kompozicii nezobra-
zeného — modelu.

V najnoviej dobe bola v Historicke] obrazdrni
Madarského narodného muzea v Budapesti® iden-
tifikovand replika tohto obrazu, variovand popri
niektorych podruznejiich detailoch predovietkym
v ndmete rozpracovanej kiresby. Namiesto muzskej
hlavy je na kresliarskej podlozke budapedtianskeho
Autoportrétu naértnuté poprsie mladej feny v hl-
boko dekoltovanych Satach s priznaénym vyvyse-
nym driekom. Empirovy strih tychto Siat datuje bu-
dapestiansku pracu do ¢asového rozmedzia po roku
1800, teda do pokrofilejiicho obdobia, ako sme
predpokladali vznik bratislavského Autoportrétu,
pri¢om umelcov skutodny vek, spésob jeho ablede-
nia a déesu {na Miniatirnom autoportréte z obdo-
bia okolo roku 1800 uz prispésobeny mdde kratkych
vlasov} sti v rozpore s datovanim, ktoré uddva
moéda Siat kreslendho modelu. Ide tu teda zrejme
o mierne pozmenend autorskd repliku z neskorsieho
ohdobia, malovan( azda pre niekoho z okruhu
priatelov.

Styky s uhorskymi kruhmi zrejme podporili
Stundera v jeho novych zdmeroch navitivit Uhor-
sko, zndme prislovednym gavalierstvom i obdiv-
nym mecenddstvom jeho Slachty vod&i ocudzim

umelecom. Umelca v tomto smere povzhbudilo akiste
aj pozvanic Frantitka Kazinczyho, z ktorého ini-
ciativy pridiel do Uhorska aj Rakd$an Jan Dondth
1 dalsi cudzi portrétisti.

Navsteva, ktorej realizdcia sa pre chorobu od-
dialila az do roku 1793,% ukédzala sa pre Stundera
podla vSetkého hmotne vyhodnou a zmenila sa
napokon v trvalé presidlenie. Na Kazinezyho od-
portidanie sa umelec dostal v Pedti do styku
s poprednymi predstavitelmi uhorskej $lachty.
Portrétoval napr. strdZeu uhorskej koruny Ge-
deona Radayho, zemplinskeho hlavného Zupana
hardéna Orezyho, gréfa Feketeho, Pavla Uzu, grofa
Jozefa Brunswicka, baréna Mikuldfa Vaya, Im-
richa Péchyho, Kazineczyho priatela Benedeka
Virdga a i. V pedtianskom prostredi uréovanom
do znadne] miery predsudkami uhorskej vy-
sadnej aristokracie sa v3ak umelec napriek hoj-
nym zakazkdm, zabezpetujlicim pomerny bla-
hobyt, nevedel natrvalo udomacnit. Ako vysvitd

8. Jan Jakub Stunder, Minictirny autoporirét, okolo 1804,
olej.

8. Jan Jakub Stunder, Mindutirna podobizefi umelcovej
manielly, okolo 1800, olej.
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19. Jan Jakub Stunder, Podobizeft Zeny s diefafom v par-
kovom prostredi, okolo 1800, olej.

7z niektorych jeho vlastnych vyrokov, ostivalo
jeho mentalite cudzie, idedlmi vzdialené. Iste
nebolo ndhodné, %e tento kultivovany, literdrne
vzdelany Ddn, ktory svoje voIné chvile travil
gitanim Lessinga a Klopstocka, vyhladaval s ob-
Iubou skromnejie protestantské meftianske ovadu-
Sie Spifa, ofivajice ruchom podiatkov moderného
banského priemyselného podnikania. Je priznaéné,
e prave z tohto prostredia si vybral aj druzku
svojho Zivota, Alibetu Adamiovd,® deéru za-
mo#ného levoského obehodnika a patricija.
Podla zdznamu v sobddnei matrike v oktébri
1797 bola Stunderovym stalym bydliskom sice
Pest3 od potiatku tohto roku nadobudli viak
umelcove styky so Slovenskom charakter konti-
nuitného spojenia. Slovensko so svojimi prirod-
nymi krasami a svojrdznou umeleckou tradiciou
si Stundera napokon natolko podmanilo, Ze si ho

44

vyvolil za svoj trvaly domov a pripatal sa k nemn
aj zvizkami obéianskymi.

O Stunderovom vztahu k Slovensku vela hovori
napr. zprava, podla ktorej roku 1797 maluje ,,ako
prvy zndmy (t. j. menom — pozn. autorky)
v Tatrach pracujici umelec” v Malej Studenej
doline.? Je mo#né, %e Stunder ui vtedy mal styky
s rodinou spidskych Csdkyoveov a hostoval azda
v ich loveckom domei, ¢ nimi prave zakladanom
letovisku v Starom Smokovei, budovanom alko
prvé tatranské kipeiné stredisko.®

Roku 1797 pracoval Stunder aj na cirkevnej
objednavke. Vyhotovil oltarny obraz pre ev. a. v.
kostol v Spisskej Novej Vsi s nametom Krista
povzbudzovaného na hore Olivetskej anjelom —
utesitelom.* S danou tlohou sa Stunder vyrovnal
v klasicistickej kompozicii, zaloZenej na jednodu-
chej priestorovej diagonile. Obe figury, situované
do iluzivneho rozplyvavého priestorn, priradil
k sebe v podstate aditivne, bez pokusu o navodenie
ich hlbgej spitosti. Ake o kompozicia doklada,
upustil aj od dalsiecho radw vymoZenosti a fines
maliarskej kultary 18. storodia, zrieknuc sa najmé
barokového vnntorného patosu a mnapétia. Pri
blizdom skimani sa sice ukazuje, e strohost a ply-
nulost rukopisu a fakéiry malby nie st este vidy
v Klasicistickom zmysle dosledné, farebni Skdlu
obrazu priblizil viak umelec u# do znactnej miery
sytosti lokdlneho ténu, ddvajic iba v ojedinelych
partidch doznievat rezidudm valérového citenia.
Viac ako konventne pohatéd postava Kristova pri-
tahujit na seba pozornost érty tvire anjela, ktoré
u# naznadéujd tGsilie priblizit sa k normém idedlnej
odtafitej krasy, ako ju formulovali Mengs a Win-
ckelmann. Skutotnost, Ze obraz bol silnym inspi-
raénym zdrojom pre spifskych maliarov Jozefa
Czauczika a Jana Jakuba Miillera pri ich spoloé-
nom riefeni oltdrneho obrazu monumentélnej no-
vostavby ev. a. v. kostola v KoSiciach a priamou
predlohou Crzauczikovi pre neskorsiu empirovi
variantu uréenti pre kostol ev. sboru v Skalniku
pri Rimavskej Sobote,® hovori jasne o jeho péd-
sobnosti v spidskom prostredi.

Osobita kapitolu Stunderovych vztahov k Spisu
predstavuje kolekeia prie pre spominant redinu
spiéskyeh deditnych Zupanov Csikyoveov, pri-
nélefiacu k tej relativne pokrokovo orientovanej
vrstve strednej #lachty Uhorska, ktord ui v po-
meroch prelomu storodia predvidavo vyuiivala
popri feuddlnom velkostatkirskom hospoddreni aj

11. Jan Jakub Stunder, Podobizeft mladého svefloviasého
min, okolo 1800, olej.

progresivnejsie metédy burfodznehe podnikania.
Pozoruhodné Podobizeii gréfa Emanuela Csdkyho
% roku 1799 sveddi o inspiracii na ranom preroman-
tickom prade, ohlasujicom sa zrejme pod vplyvom
Viedilou sprostredkovanych podnetov anglického
maliarstva. O sentimente a nostalgii, vimalovanej
do tviare mladého muza, odievajiceho sa i sprava-
jliceho sa pritom edte vo vedomi starych rodovych
vysad, s ,,vrodenou’ aristokratickou povy$eneckou
nonsalantnostou, nenechiva nds na pochybach ani
dobove priznatny text rozvinutého svitku, spodi-
vajlceho na ozdobnom, vyrezdvanom podstavei.
Citové podfarbenie sddasne naruda reprezentativiy
tin, ktory zvydajne navodzuje podobizen s posta-
vou zobrazenou po kolend.

Podobizenn Jidlie Mdariassyovej, manzelky grofa
Alexandra Csakyho, malovand o rok neskér, vikom-
ponovand ako poprsie do ovalovéhe ordmovania,
sa mestiansky ,zdemockratizovanému® ponimanin
pribliZuje aj svojim kompoziénym typom. Senti-
mentom, vyjadrenym najmé pohladom si pritom
uchovdva taktie’ istu lyrickd nétu, ktord strohy
klasicisticky vyraz zmieriiuje. Prostota a jedno-

duchost &atu spodobenei u% samy hovoria o ideo-
vych zdmeroch a estetickych idedloch doby.®

Popri portrétoch maluje Stunder pre Emanuela
Csdkyho aj dve talianske krajinky.® Tieto préce,
o ktoryeh =a Kazinezy v jednom svojom liste
vyjadril velmi kriticky,® boli vyhotovend udajne
podia rytinovych predldh. Dnes ich nevieme s isto-
ton identifikovat. Pravdepodobne ide ¢ dve ne-
signované krajinky z depozitdru Statncho kastiela
v Markusoveiach, ktoré svojim ndzorom — v zhode
g predlohou azda tmyselne archaizujicim - na-
vodzuji dejem prie z polovice 18. storofia.

V sihlase s beZnymi dohovymi poZiadavkami po-
¢etnejdie s1, pravda, Stunderove price portrétne.
K podobizniam, vytvorenym Stunderovou rukou,
priradujeme s istymi vyhradami na podklade yo-
rovandvacieho rozboru aj Podobizen neznamej damy
v atlasovom Zivétiku so gkrohenym &ipkovym go-
lierom z majetku Madarskej nadrodnej galérie, pri-
pisand dodatotne Janovi Jurajovi Lummnitzero-
vi. Bpdsob podania tejto podobizne by nasvedéoval
vrodenin do prelomu 18, a 19, storoéia, odev

12, Jdan Jakub Stunder, Podobizeit dievtatka z rodiny
Faporvcor, 1802, olej.
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13, Jdn Jakab Stunder, Podobizedt dostojnika v bielej wniforme = roding Louborcor, okolo 1802, olej.
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portrétovanej zodpoveda chdobiu este o ¢osi skor-
giemu. Za predpokladu, Ze nejde o képiu starsej
prace, Lumnitzerovmu antorstvu protiredi teda uZ
sdm umeleov vek.# Kompoziéné riefenie portrétu
je obdobné ako na Stunderovej podobizni Jilie
Miridssyovej-Csdkyovej. Okrem portrétueho typu
a kompozicie za Stunderovo autorstvo hovori
v tomto pripade napr. aj potatie niektorych de-
tailov tvire (nasadenie tiefiov pod nosom a Ustami),
modeldeia hlavy, krku a pod. Pri porovnani s por-
trétom Emanuela Csdkyho mozno zistit pribuzné
rukopisné pojednanie v partiach Sipky maniet
muZského odevu a &ipkového goliera spodobenej.
Aj ked podobizen celkove dobre zapada do Stun-
derovho vyvojového profilu, jednoznatné ustdlenie
jej pévodeu bude moiné ai pri dékladnejiej, bez-
prostrednej konfrontdeii s ostatnymi umelcovymi
pracami.

NemeoZno vyldéit, Ze spod Stunderovho Sietca
vydla azda aj Podobizeni grofky Marie Festeti-
chovej zo zbierok Stitneho hradu na XKrisnej
Hérke, Je to kompoziéne naroénd praca, uslach-
tilou eleganciou klasicistickej linie a preroman-
tickym sentimentom blizka viedenskej §kole Hein-
richa Fiigera. Predstaveje mlad( Zenu &tihlej,
vznosne] postavy. Spodobensd je situovanad do
parkového interiéru s empirovym pavilénikom
v pozadf. V rukdch ma kosik sruzami, ktorym gra-
cidzne strojenym pohybom dekoruje pomnik s ele-
gickym ndpisom, charakteristickym pre napole-
ongkd dobu ,,Parentibus optimis.« Overenie tejto
len: podmienedne vyslovene] atribhcie si vyzaduje
taktieZ efte daltie skamanie. V pripade, Ze by
Stunderovo autorstve potvrdilo, bola by to jedna
% najlep§ich umelcovych pric.

Vo svojich rukopisnych pozndmlkach’®® atribuuje
E. K8szeghy Stunderovi este dalsie, dnes nezvestné,
nesignované portréty —- Podobizeii Tomasa Jekel-
falussyho st., statkira z Pongracoviec, pendantni
podobizenn jeho manZelky, Rozilie Jekelfalussyo-
vej, rod. Reviczke], Podobizen Julie Marie Feste-
tichovej, vydatej za Fugena Maridssyho, Podobi-
zeh spifskopodhradského obdana Gaitnera, neiden-
tifikovani Podobizeil Ludovita Bodifidka a Podo-
hizei Mikuia%a Szontdgha, ktord bela tdajne
v zbhierkach Historicke] obrazdrne Madarského
narodného mizea.

Priblizne k prelomu storodia sa viaZe dobon
svojho wvzniku Miniatdrny autoportrés a jeho
pendant — Miniatirna pedobizefl umelcovej man-

Zelky # Obe miniatirky, komponované do ovdlu
a zasadené do spoloéného rdmu, si malované
olejom na plitno — popieraji uZ teda klasické
materidly miniatirneho maliarstva, prekvitajitceho
najmé v druhej poloviei 18. storodia a o%ivajliceho
vo funkeii upomienkovej éi dokumentdrne] na-
kratko prave eite v ohdobi napoleonskych vojen,
V technike drobnomalby si to jediné zndme
Stunderove price. Popri svojej technickej strinke
zaujmu pozorovatela ui tym, Ze predstavuji kus
umeleovho intimneho sveta a Autoportrét este
osobitne ako daldie autobiografické vyjadrenie.
V porovnani s Autoportrétom ze Slovenskej na-
rodnej galérie v Bratislave miniatirka spodobuje
maliata vo veku asi 0 8—10 rokev pokrodilejfom —
v zhode s meniacim sa duchom doby ui bez pa-
rochne a dipkového Zabd, vpredu s kratko pri-
strihbnutymi vlasmi, obledendho podla anglicksj
médy v tmavom sikennom odeve s bielou vestou
8 vysokym bielym ndkrénikom. Triezvu médu
prelomu storodia dokumentuje obdobne aj Zenska
miniatura, predstavujieca este mladu Zenu nie
zvladf peknej, pritom vEak sympatickej podlho-
vastej tvare. V zhode s médou odievania zmeniio
sa oproti Autoportrétu zo Slovenskei narodnej
galérie aj drZanie tela. Na oboch miniatdrach je
trup len mierne vytodeny z frontality, pohlad
smeruje priamo na diviaka. Kompozicia, zaloZens
na priestorovej diagondale, ustipila vizbe plochou,
pohyhovy moment nahradila statiénost. Tento
portrétny typ, s ktorym sme sa stretli uz na Po-
dobizni Julie Mariassyovej-Usikyove] a na Podo-
bizni neznamej damy v atlasovom Zivitiku so skro-
benym é&ipkovym golierom, pouZiva umelec aj
v daliej svojej tvorbe. Je pren zaviznym najmi
v tyeh pripadoch, kde sa pridrziava nazorovych
poléh medtianskych, ktoré si mu najvlastnejsie.

Rovnaké zasady obrazove] vystavby sleduje
napr. aj Podohizen mladého plavovlasého muza,
ziskand neddvno Krajskou galériou v Kosiciach,
ktort moZeme datovat zhruba do rovnakého ob-
dobia. Tato podobizen riefend ako poprsie, opiit
do malovaného ovalu s neutrdlnym pozadim,
v obryse postavy znatelne vysvetlenym, je cha-
rakterizovand v partidch vlasov riedkym, volnej-
8im, na tvari a bielom ndkréniku pastéznejdim
ninosom, aviak uf disciplinovane splyvavym ru-
kopisom.

Iste ukdznenejdia je vo svojom &tetcovom ru-
kopise Podobizein mladého muza v prizkovane]
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veste (Podobizen gréfa Stefana Faya?).4s Maliarska
verva sa v nej podrobuje prisnemu radu. Rukopis
sa stdva v klasicistickom zmysle lahodne uhlade-
nym, tvar je lahke abstrahovany. Staticky poriatd
postava je .odpichnuta® od pozadia pevnymi,
stvislymi obrysmi, Modelacia mandlovito pretiah-
nutej tvare a Stylizovanych oéa sleduje zdsady
Klasicistickej typizdeie. Vnitorné napitie obrazu
je udrZiavané farebnou skladbou. Syta &erve,
ktora sa ozyva v priaZkech médnej vesty, kontras-
tuje nielen s hlbokou geriiou kabdtea, ale aj s ne-
utralnou, plochu dobre viaZdcou 8edou pozadia.
Stunder tu potvrdzuje svoje kvality koloristu,
postrehnuté uz Kazinezym, ktoré sa celkom ne-
zapieraji ani v jeho klasicisticky determinovanom
prejave.

Podobizen dievéatka z rodiny Fayoveov (1802),16
jedna z mala datovanych Stunderovych podobizni,
je charakterizaéne i vytvarne mene] vydarend.
Umelec v nej ustrnul v pomerne tzke] psycholo-
gickej 8kale; oCividne zapasi s pretimodovanim
detskej psychy, kiord sa fazlco zrovnava s chladnou
zdrzanlivestou vyrazu tvdre, predpisovanou dobo-
vymi estetickymi normami. Na podobizni st zjavné
aj nedostatky kresliarske, nedestatky v zmociio-
vani sa zdkladnych plastickych vlastnosti modelu,
ktoré prezradza napr. skreslenic pravej licnej
kosti a pod.

Detsky portrét, s osobitnou laskou a pozornestou
kultivovany v dobe biedermeierskej mestianskej
idyly, ktoré nasledovala vzapiti, je u Stundera
ete zriedkavy. Do nepodetnej skupiny umelcovych
detskych podobizni, o ktorych méame vobec ve-
domos{, patri tieZ dnes nezvestny dvojportrét
zo sitkromného majetku rodiny spiske] provenien-
cie, vystaveny roku 1937 v Budape&ti.©

I ked je weelku Stunderove ideovo-este-
tické zameranie ako to ukazuje vadésina pric, uréo-
vané uz medtianskymi idedlmi, umeleovo vyvinové
smerovante nie je, pravda, jednoznatne priamo-
diare. Vykazuje viaceré odchylky a odvraty i re-
tardaéné momenty, Ohlas doznievajiceho aristo-
kratického feuddlneho umenia, ktory sa do Stun-
derovho medtiansky orientovaného vytvarného
ndzoru dostdva pravdepodobne hlavne vplyvom
existentne] zdvislosti od objedndvatela, je bada-
teIny na dvoch zndmyech pracach, pochadzajicich
pribliZne z obdobia prelomu storoéia: na Podobizni
zeny s dietafom v parkovom prostredi a na Podo-
hizni starého muza v sldvnostne] hodnostirskej
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rovnoSate. Vytvarne je nesporne lepsie riefeny
dvojportrét® — najmé jeho Zenskd figlra, ktord
1 pri iste] strojenosti a akiste nie ndroéky prehna-
nej topornosti dobre vystihuje v drieku mierne
ustrnuti sudobld mddnu Zenska silueti. Umelcovu
informovanost o tom, o je v stredoeurdpskych
centrdch ,au courant”, dosvedéuje tu nielen do-
bova mandlovitd dtylizdcia tvare, ktord sa vyrazne
prejavila uZz na Podobizni muZa v prizkovanej
veste, ale aj wmmiestnenie modelov do parkovo
upraveného prostredia, ktoré vo vzdialene] ozvene
pripomina zdmery a vzory anglického portrétneho
maliarstva, najmi viak bliZiie priklady préc Hein-
richa Iiigera.

Podobizeni starého muza v sldvnostnej hodnos-
tarske] rovnosate, ziskand do Slovenskej nirodne;j
galérie z kadtiela v Cakanoch,* predstavuje starsi,
v podstate eite barckovy typ reprezentaténého
portrétu. Je preplnena atribdtmi, ktoré st viak
zoradené tak, aby vytvarali akési redlne prostredie.
Kompozitne zaberd postavu po kolend. Jej re-
prezentativny rdz podéiarkuji aj detaily — drahy,
zlatom vy&ivany, koZuSinou lemovany uhorsky
Stachticky 8at, Sirokd $erpa s radom, #abla trblie-
tajaca sa po boku portrétovaného i tazkd modrd
drapéria, rozdlehujica pozadie — a to tak jed-
notlive, ako aj v celkovom tihrne, Podla predmetov
usporiadanych ako zatidie na stoliku s mramorovou
doskou — dvoch knih (jedna z nich akiste ako vyraz
zaujmov & profesie portrétovaného je na chrbte
oznadend ako Corpus Iuris Hungarici), dvoch
archov prelozenych listin a vysokého &dkova s mo-
hutnou stetkou &ierneho peria, dopliiujiceho slav-
nostny &lachticky $at — moino usidif, Ze ide
pravdepodobne o podobizeni snemového ablegita
alebo vyssieho hodnostira. Umelec ju viak vy-
$voril, podla v8etkého, bez bliZ$ej znalosti modelu;
prinajmeniom bez zdujmu o portrétovant osobu,
ako to nasvedéuje 1 vajcovito pretiahnutd hlava,
modelovand v sumarnych tvaroch, bez oZivujhceho
detailu, pripominajica aZ hladkt voskovost figu-
riny z panoptika.

V protiklade k reprezentativnej okdzalosti Po-
dobizne starého muZa v slivnostnej hodnostirskej
rovnofate si napr, podobizne kogického ev. kaza-
tela Michala Kovida a jeho manzelky,® ktoré

1, Jan Jakal Stunder, Podobizent sturého mufo v skiv-
nostnej hodnostdrskej rovnodate, okolo 1860, olej.
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15. Jan Jakub Stunder, Podobizedt bardne Invicha Zaya,
1897, olej.

dobre reprezentuji druhd, zaujimavejsiu, osohne
akiste viac preZita stranku umeleovej tvorby. Sd
stroho vecné, bez zvydéajnej Zivosti koloritu, fareb-
ne, naopak, znaéne redukované, zalofené na €ierno-
bielom kontraste siluety &iat a svetlého inkarnidtu,
potaZne bieleho nakréniku. Ich hladka modeldcia
je poplatnid dobovo determinovanému tvarovému
zjednodudeniu. Obe podobizne -— najmi v3ak
Zensky portrét — postihuja prikladnym spésobom
ont protestantskit prisnost a tzkoprsost, ktord
charakterizovala nielen prisludnikov duchovného
stavu, ale sprevidzala ake priznaény jav poéiatoény
nastup celého nasho mestianstva.

V linii me$tianskeho nazerania sa nesie i vy-
tvarne menej Uspesne zvlddnutd Podobizen déstoj-
nika v bielej uniforme z rodiny Lauboveov, ktord
sa svojou proveniencion viaZe podla vEetlkého
na Spis.st So Spifom je spita, aviak pravdepodobne
v Pedti roku 1803 vznikla Podobizen keZmarského
rodaka Martina Schwartnera (1759 1823), kon-
rektora keimarského lycea a meskdr profesora
diplomatiky na pestianskej univerzite » uvidzajica
nds uw# samym svojim nametom — spodobenim
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16, Jan Jakub Stunder, Podobized baronky Mdarie Zayovej,
rod. Calesiovei, 1807, olej.

uéenca — do ovzdusia priznatného pre osvietenstvo.

Do mestianskej linie osvietenského kiasicizmu
sa zatlefuju svojim ndzorom aj daldie Stunderove
price, ktoré — ako predpokladdme — vznikli
u? za umelcovho Wéinkovania v Banske] Bystrici,
chyrnom banskom stredisku Siovenského Rudo-
horia, kde 2. jila 1808 ziskava Stunder na vlastnd
Ziadost aj ob&ianske préva.® Presny datum Stun-
derovho osadenia sa v Banskej Bystrici nie je sico
zndmy, s prihliadnutim na vtedajsie zvyklosti
a predpisy treba viak predpokladat jeho pobyt
v tomto meste uz niekolko rokov skér. Zavereénd
periéda umeleovho prejava primkyna sa teda
k Slovensku efte hezprostrednejsie.

Bezpeéne moéZeme Stundera dolozit v Banskej
Bystrici k roku 1807. Jeho tamojii pobyt dosved-
fuje signatira ui takmer empirovo citenej, plastic-
ky modelovane] podohizne barénky Marie Zayove]
rod. Calisiovej (1779—1842) z majetku bojnického
mitzes — ,,Stunder pinxit 1807 Neosolii®. Vedno
8 pendantnou podobiziiou baréna Imricha Zaya
tato podobizen bola sii¢astou bohatej rodovej galé-
rie Zayoveov v ich zay-uhrovskom sidle. Za Stunde-

rovhe banskobystrického pobytu bola zrejme na-
malovand Podobizenl hndstianskeho zemana Petra
Kubinyiho z roku 18073 realizovani v pevnych
tuhyeh obrysoch, predstavujica typ prisluinika
majetkovo zvydajne skromnejfie fundovanej, pre
Slovensko v3ak charalcteristickej zemianskej vrstvy.

Rokom 1808 st datované dnes nezvestné podo-
bizne (poprsia) manZelov Gdborioveov — Podo-
bizefi Terézie Gaboriovej rod. Leichtovej a jej
muzsky pendant, vystavené roku 1921 v Kogiciach
na vystave obrazov z majetku kosickych rodin.s

Novy moment v riefeni pozadia portrétu prinisa,
v tomte pokrodilom obdobi Stunderovej umeleckej
alttivity Podobizell muZa z rodiny Benickoveov,
v ktorej maliar — azda so zdmerom navodit
dojem exteriérového situovania modelu — nazna-
kom listnatého porastu obmieila indé¢ zvyéajne
neutrédlne pozadie portrétne] kompozicie.

Hranice a moinosti nazorového rozpitia Stunde-
rovej neskorej tvorby dokladd Podobizetn Jilie
Benickej rod. Szeleezkej, pdvodom pravdepodobne
z tejie rodiny, ktord sa v porovnani s predchadza-
jlcimi pracami pribliZuje ofividne bezprostredne;j-
giemn, realistickej$iemu podaniu., Charakterizdcia
spodobnenej — vidieckej zemianky strednych ro-
kov odetej pritom ,,stavu primerane” do mdédne
pristrihnatych 8iat s empirovym driekom a jed-
noduchéhe bieleho gepeca prizdobeného jemnou
zelenou dipkovinou a trsom zlatistych kvetov —
je prirodzenejsia. AZ na detail o®d umelec tu
upadta od Stylizdcie tvire. Farebnost obrazu je
decentnd a pritom podsobiva najmé v kombindeii
ruzovkastych a zelenkastych ténov.

V tomto zmysle moino hovorit aj o Podobizni
potuénejdieho muZa s bokombradami® a o Podo-
bizni Johany Prénayovej rod. Telekiovej, manielky
Alexandra Prénayho.® Obe tieto podobizne —
muZsks v &lernobielych, aviak valérovo pomerne
bohatych akordoch, Zensks v hnedastych ténoch —
ukazujt nielen na Zivéin charakieristiku, ale opi-
tovne aj na uvolnenejdi rukopis. Preexponovani
plastiénost modeldcie je na nich stlmena, a vdaka is-
tému angaZovaniu svetelnych iéinkov charakterizu-
jeich, naopak, nezvy¢ajne mikké, malebné podanie.

Tri Stunderove doposial nezndme portréty, ktoré
sa nam podarilo identifikovat v zbierkach banske-
bystrického miizea, — Podobizeft neznimeho sta-
rého muZa v modrej $nurovanej mentieke, Podo-
bizeth Michala Rarusa, neskor§ieho banskobystric-
kého mestanostu a Podobizefi jeho tety Janky

Hlivayovej® — domnienku o pomerne Sirokom
registri umelcovho nazorovéhe a vyrazového roz-
pétia len potvrdzuja.

Dnes znadne poskodena Podobizell nezniameho
starého muZa v modrej $nurovane] mentieke sa
radi k Stunderovym konvenénejdim pricam, pred-
stavuje ukaflku beinej klasicisticke] portrétnej
kompozicie. Dva dalsie spominané portréty —
najmi Zenska podobizett — sd viak vynikajlicou
ukazkou Stunderovho portrétneho umenia. Pokym
Podobizett Michala Rarusa v pojednani o poznanie
tuhsia a viazanejiia nadvizuje skér na vydobytky
tvorivého obdobia Podobizne miadého muza v priz-
kovanej veste, Podobizenn Janky Hlivayovej je
logickym vyvinovym &idnkom umelcovej zévered-
nej tvorby, javiacej doraz vadidi zmysel pre hodnoty
psychologické. Tepla, hnedosivd ténina obrazu
navodzuje intimne ovzdudie a hrejivi harmdniu,
Je aZ prekvapivé, s akym porozumenim timodi
Stunder vnatorne bohatd citovost, stidasne viak
akysi trpitelsky vyraz starntce] Zeny. Zmysel pre
preciteni psycholdgiu & maliarsky vytribeny pred-
nes dokladaji v Podobizni Janky Hlivayovej dielo
pozoruhodnych kvalit.

K Stunderovym neznamym, v literatire neu-
vidzanym pricam patri aj Podobizenl damy v Sep-
oif, prechovivand dnes v sukromnom majetku
v Kosiciach,’ malovand v kultivevanej tlmenej
farebnej ténine.

5 pdsobenim v DBanske] Bystrici a jej okoli
stiviseli nepochybne aj dnes uZ nezvestné tri
portréty, spodobujice podla J. Bayera prisludnikov
iste] nemenovanej a ani indé bliZdie neopisanej
breznianskej patricijskej rodiny.®

Predéasnd smrt roku 1811,% ako dbsledok zd-
chvatu ,,zhubnej zimnice", zastihuje teda wmelea
podla vietkého efte tvorive svieZeho, kritko po
novom pracovhom vypdti, spojenom v portrétnej
tvorbe s usilim o prehibenej$iu charakteristiku
a o syntézu kresebného klasicizmu s maliavsky
uvolnenejsim ponatim.

Stunderovou poslednou identifikovanou, presne
datovanou pracou je Podobizeii neznimeho zemana
z roku 1810, ziskans Slovenskou ndrodnou galériou
v Bratislave zo sikromného majetku. Je to praca
hladko modelovana, pojednand opit v splyvavom
rukopise, len na bielom ndkréniku, viditelnom
v rozovreni dernej, zlatom &nurovane] mentieky
hrubéie im pastovani. Charakterizaéne patri k Stun-
derovym patavym podobizniam. Podobne ako
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17, Jan Jakub Stunder, Podobizefi Julie Mdridssyovej,
vydatej Csdkyovej, okolo 1800, olej.

Podobizen Johany Prénayove], Podobizent potud-
nejéieho muza s bokombradami a Podobizen Janky
Hlivayovej odporuje Kazinczyho obvineniam, Ze
by hol byval isty blahobyt, ktory maliar prostred-
nictvom svojej Zenby a podetuyeh objednivok
dosiahol, vplyval jednoznaéne v negativnom smere
na drovefl jeho prac. Rovnako vyvracia aj Baye-
rovo skreslené, jednoznaéné konstatovanie, Ze
v zavereénom obdobi umelcov prejav klesol na, dro-
vet bezduchého remeselného manierizmu.® Z ma-
teridlu, ktory nam bol pristupny, moZno, naopak,
usidit, Ze po ziskani istej finantne] nezavislosti
Stunder vystupoval slobodnejsie vodi svojim ob-
jedndvatelom, nevihajic vnasat do tvari svojich
portrétnych modelov éasto aj mdlo sympaticke,
ha aZ negativie é&rty — ako to dokladd aj spomi-
nand Podobizei nezndmeho zemana., Prave v tomto
zdveretnom obdobi svejej tvorby opustil do znaé-
nej miery klasicisticlt Stylizdcin a nadsaden
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idealizdciu a primkol sa bliZdie k realistickému
videniu i spdsobu zobrazovania.

Stunderove portréty, uréené fasto iba tdéelom
rodinno, regp. privatno-dokumentirnym, nadobud-
li vi&siu spolotenska dosainost prostrednictvom
grafickej transkripeie. Viaceré z nich, najmi
so vzfahom ku kuitirnemu Zivotu Uhorska, slizili
ako predlohy k medirytinam uhorskym a rakiskym
rytecom — tak napr. Samuelovi Czetterovi,® Ale-
xandrovi Adamovi Ehrenreichovi,% Jinovi Joze-
fovi Neidlovi,® Karolovi Heinrichovi Rahlovi,®
Fridrichovi Johnovi® a zohrali takto vo svojej
dobe vyznamni spolotensko-kultérnu dlohu.

Price sakrdlneho rdzu su potetne i vyznamove
menej zavainon zlozkou Stunderovhe vyivarného
prejavu. Mame o nich taktieZ len kusé a ojedinelé
zpravy. Okrem oltdrneho obrazu spidskonovoves-
kého kostola dolozeny je elte obraz UkriZovaného,
malovany roku 1798 pre gréfa Chotka a urfeny
pre Dolntt Krupd, a oltdrny obraz sv. Terézie
umiestneny svojho ¢asu v novovybudovanom rim.-
kat. kostole v Smolntkn,” podla informécii ta-
mojdieho rim.-kat. farského dradu dnes rovnako
nezvestny.

Celkom neznamou a neidentifikovanou ostava
pre nés predbeine Stunderova tvorba s mytologie-
kou tematikou, ktord bola v ddnskom umeni jeho
doby eite pevne zakorenend a sprostredkiavand
Jacobom Carstensom {1754—1798) doZivala tie%
v prostredi Nemecka a strednej Eurdpy. Stundero-
va kompozicia Ganymed s orlom, prechovavana
podla J. Bayera roku 1912 v zhierkach bansko-
bystrického muzea, je dnes nezvestni, obdobne
ako Berzeviezym spominané obrazy — Venuda
a Bacchus a v Készeghyho rukopisnych pozndm-
kacl uvadzana kompozicia Bacchusa s Ariadnou.
Je isté, e v obdobi prelomu 18, a 19, storodia,
v dobe osvietenského racionalizmu, prace tohto
drubu nemchli ideovo zavazif; boli ui mimo
pulzu sidobého Zivota. Tén, v ktorom sa o nich
rozpisuje Kazinezy Jozefovi Szentgydrgyimu,”
aliste nemo#no pripisaf iba na vrub Stunderovych
vytvarno-technickych nedostatkov. Nasvedduje
zrejme tieZ tomu, Ze sa ich tematika javila v odiach
sudobych pokrokovo orientovanych predstavitelov
spolo¢nosti uz anachronizmom. ZaujimavejSou sa
ndm vidi preto Berzeviczyhe zmienka™ o dnes uZ
rovnako nezvestnom obraze, spodobujiucom ,,dvoch
abnaZenych divochov v jaskyni®, ktory vari pred-
stavoval pokus o kompozicin s prehistorickoun te-

18. Jan Jakub Stunder, Podobizefi miadého mudo v pricdko-
vanej veste { podobizeft grifa Stefana Faya?), okolo 1800,
olej.

matikou. Ved idlo o dobu, v ktorej mala archeo-
logicka veda, najmai tzv. klasick4 archeologia, svoje
podiatky u# za sebou!

Pod dojmom tvah o prive spominanom obraze
v3imli sme si v depozitdri banskobystrického
muzea dve formadtove nevelké kompozicie, malo-
vané olejom na dreve, spodobujice Adama v raji
a Evu v raji. Obe tieto price priblizne z konca
18., resp. z prelomu 18. a 19. storodia si v muzeal-
nom inventari vedené sice ako diela nezndmeho
awutora, ich tematika, farebné rozvedenie, ako aj
sposob spracovania nabadaja vSak k hlb3iemu,
viestrannej¥iemu rozboru, ktory by, podla nafej
mienky, mohol viest k identifikovaniu Stunderovho
autorstva, Potvrdenim tejto hypotézy by Stunde-
rov umelecky profil len ziskal na svojej nametove;]
zatjimavosti.

V Banskej Bystrici, Zijicej v obdobi Stunderov-
ho tamojéieho pobytu uZ iba skromnej$im vytvar-
nym #ivotom, ostal umelec so svojou tvorbou

podla vietkého osamoteny; radideiu jeho vplyvu
sa tu predbeZne nepodarilo zachytif. Pritom, sa-
mozrejme, nevylutujeme moznost, Ze dalsie vy-
skumy prinest v tejto otdzke novdie aspekty.

Uz dnes sa nam viak v celkom inom svetle javi
Stunderovo Géinkovanie na vychodnom Slovensku,
predovietkym v spifske] oblasti, ktord so svojim
pomerne kontinuitnym vytvarnym vyvinom za-
ujimala v regiondlne roztrieStenom vytvarnom
Jivote Slovenska uZz od druhej §tvrtiny 18. storocia
popredné miesto. Vzhladom na Stunderovu sveto-
nazorovia a umeleclku orientdciu boli tu obapoiné
predpoklady pre vzdjomny stlad a porozumenie.
Specifickym znakom Spisa bola totiz skutotnost,
#e jeho maliarska kultira tafila eSte aj v obdobi
neskorého haroka z mestianske] protestantskej re-
nesancie. Opierala sa pritom o staré zdelovacie
formy a spdsoby, o dielenské, remeseiné odovzda-
vanie skfigsenosti, resp. o tradovanie vytvarnych
znalosti v rdmei jednotlivych maliarskych a rez-
barskych rodin — ako boli Krammerovei, Alau-
dovei, Lerchovei. Dielo predstavitelov tychto ume-
leckyeh rodin vydava svedectvo nielen o rudimen-
tarnosti ich nadania — zjavnej efte najma na tvor-
be Jana B, Krammera (nar, 15. 3. 1716 v Levoéi —
zomrel 15. 4. 1771 v DPredove). Postupom d{asu
dokladd aj pozvolné vysychanie tvorivych pra-
mefiov a sil, sveddf o tpadku vytvarnej potencie
a predstavivosti, ako to vidime napr. u# na niekto-
rych pracach Jozefa Lercha (dinny v Levodi
koncom 18. a v prvych desatrodiach 19. storoéia).
Poukazuje na izolovanost, svedéi o tom, %e proble-
matika eurépskeho vytvarnictva prenikala do spis-
ského maliarstva iba zo vzdialenych ohlasov,
vi&inon bez priameho kontaktu &i sprostredko-
vania.

U% aj z toho dévodu bol wvstup Stundera,
absolventa francizsky orientovanej kodanskej aka-
démie do spi¥slého vytvarného diania nepochybne
podnetny a osoZny. Bol prospe$ny tym skér, Ze
umeleec bol déverne obozndmeny aj s umenim

Na nasledujricej dvojstrdnker

19. Jan Jakub Stunder, Podobizeft kodického ev. a. v. baza-
tefa Michala Kovada, 18012, olej.

28, Jdn Jakub Stunder, Podobizelt Kldry Kovddovej, rod.

Lisznyayovej, manZelly ev. a. v, kazatela v Kosiciack,
18072, olej.
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talianskym a so stredoeurdpskym umenim vie-
denskym. Jeho tvorivého prikladu, ktory do nagich
pomerov vhiesel zavan novych prideni, dovolavak
sa na Spisi, zrejme, vietei mladi, vietei, ktori cheeli
prerast tzke provinéné medze. Svojou autoritou
tu Stunder prispel k tomu, aby cesta za umelecky-
mti skitsenostami prestala byt vynimkou a stala sa,
naopak, pravidlom. Kratko po utuZeni Stundero-
vych stykov so SpiSom vstupuje na umeleeki
drihu celd plejada spiSskych maliarov. Roku 1798
nachédzame vo Viedni ui levolského krajinara
Jana Jakuba DMiillera,™ roku 1799 sa zapisuje
na viedenskd akadémiu Jozef Edeskl’lthy, roku
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21, Jan Jakubd Stunder, Podo-
bizef mufn 8 bokombradami

okolo 1868, olej.

1803 dal&f Levodan Jozef Czauczik, roku 1807 Jdn
Juraj Lumnitzer, roku 1814 Jozef Mikludik. ™
Stunderovym pridinenim zadina Spid rychlejiie,
dychtivejsie a intenzivnejdie absorbovat slohové
premeny eurdpskeho nmenia, zadina sa Ziviie zauji-
mat o povahu novych formalnych hladani.

Okrem tiZby po vzdelani ziskavajt spidski
maliari u Stundera aj priame ponaudenie. O Stun-
derovom u#8om kontakte, resp. o priamom peda-
gogickom usmerfiovani moZno na zdklade nasich
doterajSich vyskumov hovorit v stvislosti s wme-
leckym rastom dvoch levodskyeh rodikov —
Jozefa. Czauczika (nar. 16. 4. 1780 v Levodi,

zomr. 30. 6. 1857 tamZe) a Jina Rombauera
(nar. 28. 5. 1782 v Levodi, zomr. 12. 2. 1849 v Pre-
Sove). Dielo oboch tychto umelcov je vyznamnym
ohnivkom vo vyvoji novodohého slovenského ume-
nia. Jozef Czauczik preprezentuje v fiom liniu
upinajicu sa k stredoeurdpskej — v prvej poloviei
19. storotia tak premenlivej — slohovosti, pokym
Rombauer sprostredkiva niektoré vplyvy a ndzory
ruskej maliarskej $koly. U Czauezika nachidzame
stopy Stunderovho vplyvu predovietkym na jeho
ranych pracach, pochddzajdcich z obdobia pred
viedenskymi Stidiami a z obdobia nasledujiceho
bezprostredne po nich. Kolko wvdatil Czauczik

2 ddn Jakub Stunder, Po-
dobizeli  Johany Préna.
yovej, vod, Pelekiove),
okolo 1508, olej.

za svoju prvotni maliarsku -erudiciu domécemu
Jozefovi Lerchovi®® a do akej miery sa na jeho
maliarskej predpriprave podielal Stunder, nemo#-
no zatial — pokial Lerchovo dielo nebude v $irfom
rozsahu zistené a podrobnejiie preskimané —
presnejiie ustilit, O Stunderovom vplyve hovoria
viak pomerne presvedéivo miniatdrne podobizne
umelcovych roditov, Kridtofa a Alibety Czauczi-
koveov z roku 1803, ktoré st svojou nie beZnou
technikou (olej na pldtne) i ponatim pribuzné
Stunderovmu miniatirnemu autoportrétu a pen-
dantnej podobizni jeho manielky. Spésob podania
Czauczikovyeh miniatér je, pravda, technicky
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tzkostlivejsi, neistejsi, hustd farba, nandfana malo
gkolenou rukou, popiera u# celkom lazunu prie-
svitnost a jemnost klasickyelh medailénovych mi-
niattr. Pomerne dlho pretrvava v Czauczikovych
podobizniach aj obdobné nastavenie a situovanie
modelu a istd — v duchu klasicizmu — linedrne
vyakcentovand tuhost a topornost trupu — zjavnd,
napr. rovnako na reprezentativnej Podobizni feu-
dalneho hodnostéra ako na me§tiansky puritanskej
Podobizni banského kapiténa Ludovita Bogiidka
— s akymi sme sa stretli na Spidi prvy raz prave
u Stundera. Pre retardovany, iba pozvolny domaci
vytvarny vyvoj je rovnako priznadné, Ze sdm typ

portrétu s poprsim vkomponovanym do ovalu,
ktory roziirila najmé napoleonska doba a kiory na
Spidi ndomécnil Jan J. Stunder (napr. na Podo-
bizni Jiilie Maridssyovej-Csdkyovej), uchoval Czau-
czik takmer aZ do roku 1830.%

Rombauera, vyznamného priekopnika rusko-
slovenskych vytvarnych vatahov, oznatuje za Stun-
derovho #iaka staria aj najnovéia literatira.”” Ako
uvédza Lyka, Rombauer sa $koli u Stundera v Pes-
ti rokn 1803; podla vietkého vyuiival viak Rom-
bauer mo#nosti ziskavania odbornych poznatkov
u Stundera aj prv. Je to pravdepodobné tym skér,
Je sa voku 1803 mohol zdrziavat v Pefti iba kratko,

24, Jan Jakub Stunder, Po.
dobizefi Petra Kubinyiho,
1807, olej.

lebo ten isty rok ho uf zamestnaval viacerymi
objednivkami aj Stunderov mecenas, gréf Ema-
nuel Cséky, vo svojom hodkovskom kastieli. Zaiste
préave Stunderovym prostrednictvom si ziskal Rom-
bauer priazeti spidského dedidného Zupana.

] Rombauerove prace samy nepoukazuji na to,
Ze by sa bol hyval systematicky podroboval
Skolskému drilu; svojou kolisavou tdroviion a dasto

Ziakov viedenske] akadémie Rombauer skutodne
nie je uvddzany; pri jeho mladom veku taiko
moZno pribom predpokladat, Ze by sa hol byval
odborne vzdeldval v niektorom vzdialenejiom vy-
tvarnom centre. Skutoénost, Ze mu relativine mla-
dému — 2l-rotnému — zveruji pomerne naroiné
préce portrétne a krajindrske, poukazuje viak na to,

7e si musel zdklady vytvarnéh j i

. 1 drilu; colisave ) Ca : ¥ o vyjadrovanta

prekvapivymi diletantskymi naivnostami zdaju sa predsa niekde osvojit. Vdadi za ne, zrejme, prave
b k]

skoér vy i : sho, 1 [
;!11 v\‘rysledmcou samorastiého, nesputnaného, iba  J. J. Stunderovi. Obdobné éry, ktoré sa ukazuji
priiezitostne usmerriovaného talentu. V zozname pri pozornejiom porovnavani prac oboch umelcov
3

23, Jan Jakub Stunder, Po-
dobizeh Jilie Benickej,
rod. Szeleckej, okolo 1807,
olej.
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25. Jan Jokub Stunder, Podobizeft mufa z rodiny Benickov-
cov, okolo 1807, olej.

sveddia napriek istej neukdznenosti Rombauerovho
prejavu o zjavnom poudeni na Stunderovych
pracach.

Je v tom &osi z vyvojového paradoxu, Ze Stun-
derovo dielo prevernje a docefiuje aZ doba, ktord
ma estetické meradld a idedly uZ znaéne odlisné
od tych, ktorym %il a veril umelec; je v tom viak
stidasne vela priznatného pre nadu epochu, kiord
sa usiluje ¢o najpravdivejiie odhali€ spletita tvér-
nost minulosti. Snaha objasnit Stunderovu tvorbu
nie je pritom nijako ndhodné. Ako odrazovy mostok
nésho novodobého maliarstva je dielo J. J. Stun-
dera délezitym vychodiskovym bodom pri orien-
técii v nasej noviej umelecke] histérii.

Svojim ecudzim pdvodom a sidasne zdvainou
kultirmou tlohou, ktora zohrdva v ramei Uhorska,
predovietkym viak v umelecky vnimave] spiske]
oblasti, je Jan Jakub Stunder typickym zjavom
a vo svojom konetnom umeleckom vyhraneni
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i produltom stredoeurdépskeho umeleckého prostre-
dia. Obdobim svojho udinkovania i niektorymi
svojimi ndzormi je ,stputnikom® generdcie osvie-
tenskych intelektudlov. Jeho umelecky prejav
sleduje uZ v zésade liniu meftianskeho umenia,
a to dasto aj v tych pripadoch, ked ide o prace
veznikajtice na popud Slachtickych kruhov. Je
priznaéné, Je Stunderovym najbeZnejsim portrét-
nym Zanrom je poprsie — teda forma viaitica sa
v 18. a na zadiatlku 19. storodéia takmer jednoznadéne
na mestianstvo. Doba donucuje umelca, samozre]-
me, aj k niektorym kompromisom. Tradicia repre-
rentativneho lachtického umenia je v magnatskych
kruhoch Uhorska eite prili§ Ziva na to, aby sa dala
jednoznadne negovat a obchddzat. Aj v Stundero-
vom diele dofiva takto typ reprezentativneho
glachtického portrétu. V duchn svojho obdian-
skeho presvedéenia usiluje sa v8ak Stunder re-
prezentativiu honosnost a oficidinost aj na podo-

26, Jdn Jakub Stunder, Podobizeft ddmy v fepei, okolu
1810, olej.

b e

bizniach tohto druhu o najviac potlicat. Dari sa
mu to najmé tam, kde v intencidch preroman-
tického sentimentalizmu rozihrdva citové polohy
— ako sme to videli napr. na Podobizni Emanuela
Csakyho. Za osobitni mienku stoji, Ze Zenské
podobizne st v Stunderovej tvorbe zriedkavejsie
ako portréty muzské. Mentdlny puritanizmus na-
bada maliara k citove] a zmyslovej zdrianlivosti
vodi modelu. Umelca zvydajne nezaujmui ani moz-
nosti materidlove vystiZného prepisu bohatého Zen-
ského odevu.

Celkovy vyvoj Stunderovho diela — pokial ho

moino véhec — najmé v ranom ohdobi vzhladom
na jehe medzeroviti znalost sledovat, smeruje
od vecne a triezvo konStatujiceho prejavu cez
ndvrat k rezidudm rokokového senzualizmu —
ktoré vyznievaji ako v pojednani, tak aj vo fa-
rebnom ladeni — k ranému, osvietensky oriento-
vanému klasicizmu. Tento vedie spoédiatku k tuh-

27, Jen Jakub Stunder, Podobizeft Janky Hlivayovej, tety
banskobystrického medfanostu Michala Riruse, okolo
1810, olej.

28. Jan Jakub Stunder, Podobizeit nezndameho zemana,
1810, olej.

nutiu formy a pedviruje traktat rukopisny a kelo-
risticky. Strohost vyrazu zmierfiuje pritom v nie-
ktorych pripadoch spominany sentiment. V daliom
obdobi, nevyboéujic privelmi z klasicistickych
medzf, Stunder opif uvoliuje svoj prejav; zbavu-
juc ho neosobnej &tylizdcie v portrétnej tvorbe
sa zameriava na upresiiovanie charakteristiky
spodobovanych a na vyhladdvanie a tlmodenie
psychologickych kvalit, Sdéasne postiva svoj vy-
tvarny nazor bliZgie k rietidtu realistickych sndh
19. storodia.

Napriek fragmentdrnej znalosti Stunderovho die-
la- moZno preto veelku ustdlit, Ze prekliestiuje cesty
utvarajice predpoklady nového umeleckého vy-
razu. Umelcove najlepsie price, poznamenané vply-
vom osvietenskych idei, patria svojou obsahovou
naplfion uz jednoznaéne k tradicii 19. storodia.
Ako prolég nového obdobia zaujimaji v podiatkoch
vyvoja ndho novodohého umenia nemdlo vyznam-
né miesto.
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(18. sept. 1763 Alibeta a Katarina, dvojifky. Otec: Jan
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¢. d. Gydrgya Rézsu vo Folia archeologica X1V {1962),
212. List A. F. Haliczkého bol uverejneny v Pedti roku
1797, podla Rdézsovych tdajov uvddza ho J. Szinnyei
v diele Magyar irék édete és munkdi IV, Budapest 1896,
347.

# Houdek, Ivan, Osudy Vysokyeh Tatier, II. vyd.,
Lipt. Mikulds 1951, 88, obdobne uvddza Stundera aj
Slovenskd Pravds V, & 178 z 8. 8. 1940, 3.

* Nagdu hypoiézu staviame na Houdkovyeh tdajoch.
Pozri c. d., 87.

37 Podla ddajov spiSského kanonika dr. Beerwald-
szkého (pozri ¢, éldnok J. Bayera, 248} Stunder dostal za
obraz 118 R. fl. a nadto dilom 6. aprila 1797 datovans
osobitné uznanie.

2* Obraz nateraz v mazeu v Rimavskej Sohote, malo-
vany zrejme na podnet ev. &. v. fardra Jdna Laurentzyha,
znfimeho zakladatela a dlena osvietensko] Spolodnosti
malohontske;.

*? Obe podobizne, vystavené roku 1933 na Vystave
spifslkého portréti v Keimarku, s dnes nezvestné.
Reprodukujeme ich podls fotoképie vyhotovenej zo
starého negativu archivu Stdineho vychodoslovenského
miizea v Koficiach.

* Podla Kazinezyho listu Jozefovi Szentgybrgyimu
z 6. 11. 1811 (pozri Kazinczy Ferencz levelezése IX, Bu-
dapest 1899, 136—138).

@, Kéb Rémai vidéket feste grof Csdky Emanuelnek
réztdbla utdn. A holy valami té Réma mellet, s holdfény
ad neki viligot. Stunder a képét zéldsdrga szinben
festette, Ugy hogy attdl eliszonyodtam. Szélottam: nem
haszndlt. A tudatlanok szépnek lelték. (Namaloval pre
gréfa Emanuela Csdkyho podla medirytiny dve rimske
krajiny. Miestorm vyjavu bola nejaké jazero pri Rime,
ktorému déval svetlo mesaény svit. Stunder maloval
obraz v zelenoZltej farbe, bel som z toho a% zhnuseny.

Povedal som: no, nepomohlo to. Nevedomym sa videlo
pekné.) — Pozri list citovany v pozn. 40.

 Podla Thieme-Beckera (e. d. XXIII, 463) naro-
deny roku 1783, v obdobi okelo roku 1800, teda ani nie
dvadsatroény.

# Archiv Ustavu tebrie a dejin wmenia SAV.

% Rolku 1922 =a podla rukopisne] poznamky Jozefa
Poldka mnachodili v Ernstovom mizeu v Budapesti,
miesto ich dne$ného uchovivania neidentifikované (prav-
depodobne Madarskd ndrodnd galéria v BudapeSti).
Reprodulkujeme zo starej fotografie.

** Ako otdzna podobizeii grofa Stefana Fdya uvedend
v katalégu vystavy Umenie XIX. storodia, Bratislavs
1951, 50.

# V stikromnom majethu v Kosiciach,

+* Pozri katalog Mogyar biedermneier kidllitds képes
targymatatdia, Budapest 1937, 37.

¥V sitkvomnom majetku v Budapesti, za upozornenio
vdaéfim pracovnikom Madarskej ndrodnej galérie v Bu-
dapeitl. Nie je vylidend, e tu ide o podobizenr pani
Thiimlingevej s0 synom, o ktorej je zmienka v spomina-
nej ui Haliczkého Epidtole.

1# V &akanskom kadtieli bol sGstredeny materidl ziska-
ny zvozom umelecko-historickych predmetoy.

0 Obidve v zbierkach Stétneho vychodoslovenslkého
miizea v Kosiciach.

¥V majetku potomkov levodskej rombauerovskej
rediny v Budapoesti tradované sko rodinnd podobizei.

# Variantou tejto podobizne je pravdepodobne Schwart-
nerova podobizefii od Jozefa Czaueczika, uchovivans
v keZmarslkom evanjelickom lyceu,

% Zdpis o prijati za medtana znie: ,,Protacollum Civium
Liberae Regiae Montanae Civitatis Neosolionsium Pag. 5.
Num. 214. Datum Cooptationis 2 Julii Anno 1808
Stunder Joannes Jacobus; 2. Anno 1808 die Mensis Julii
in Praetorio. No 1181 D. Joannes Jacobus Stunder ex
Dania, loco Hafnia oriundus Pictur medio adstantis Dni
Oratoris se in convicem recipl instat. Qui etinm depositis
consuetis Taxis in ecivem receptus et ad Juramenti
Depositionem admissus est.”* {Protokol obéanov slob.
krél. banského mesta Banskej Bystrice, str. 5, & 214.
Datum kooptdcie: 2. jila 1808 Stunder Jén Jakub; 2,
jala roku 1808 na radnici; ¢ 1191. Pén Jén Jakub
Stunder z Dénska, pdvodom z I{odane, malinr, dozaduje
sa prostrednietvom pédna ordtora prijatie do obéianskeho
evédzku. Akondhle zloZil prisludni giastku, bol prijaty za
ob&ana a pripusteny ku zloZeniu prisehy. (Text publiko-
vany v cit. medailéne J. Bayera, 276—377).

* Podobizers v zbierkach Historicke] abrazdrne Ma-
darského narodného miizea v Budapedti, Podla nej vy-
hotovil A. Bhrenreich dve medirytiny. Jedna 2z nich,
podla vetkého prvd do do vzniku, je oznadend textom:
»Petrus Kubiny de Felsd kubin, Complvr. II. Comitat.
Tab. Jud. Assessor . . . ete. Stunder pinx. Ehrenveich jun.
sc. Pest,” text druhej znie: ,,Petrus de Kubin 8. ¢ R. A.
Majestatis Consiliarius 1823 ... ete, {spodobeny mg na
nej My — pozndmka autorky) Btunder pinx. Ehrenreich
jun. se. Pest."” (Pozri stipis Ehrenreichovyeh prie v §tadii
Dénesa. Patakyho, A wmagyar rézmetszés toridnele,
Budapest 1851, 108).
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& Pozri katalég: Vystava podobizni & miniatiw z ma-
jetku kosickych rodin, oktéher — november 1921, Kodice
1921,

« Podobizen pdvodne v majetku Schelloveov, neskdr
prefla do majetku pani Hallerove) v Bodrogkisfalude,
nateraz neidentifikovand, znama iba z fotografie.

7 V majethkn Madarskej ndrodnej galérie v Budapegti.

#4 V ghierkach Historickej obrazdrne Madarského nd-
rodného miizea v Budapeiti, Todla vietkého sa na tento
obraz vzfahuje pasdZz Kazinezyho listu adresovaného
Jozefovi Szentgydrgyimu zo dia 6. novembra I811:
s - - Bard Prénay Simonnd eczidén kiddé Nekem 2 por-
traitjat, hogy vilosszak és az cgyiket kitldjem vissza,
Egy lineiba teszem Stinderrel, de gy hogy Neygoss
mégis tébbet ér, mert jobban taldl; Stinder jél szinel,
Neygass {clietdbe esap, s a piros ndla szederjes.” (Man-
zelka baréng Simona Prénavho mi poslala tohto roku
svoje dva portréty, aby som si z nich jeden vybral a druhy
poslal nazad. Ddvam ich na roveil Stunderovi s tym, Ze
Neygass je predsa len viac hoden, lebo lepdie vystihuje
{podobu — pozn. autorky); Stunder dobre koloruje,
Neygass prechodi do é&ierneho a dervend méd u neho
modrasty nadych.}

82 ¥ kataldgu banskobystrického mizea s vietky tri
poedobizne vedend ako prdace nezndmeho autora.

& Za upozornenic na fiu vdadim akoad. maliarke M.

Spolotnikove).

o Podla tdajov J. Bayera, opievajicich sa o zpravu dr.
Zivusku ~— roku 1909 v majetka predsedu sirotskej
spravy v Banskej Bystrici — pozri e. <, J. Bayera,
247—248.

o Zdpis o Stunderovom vmrti v matvike ev. a. v,
cirkkvi v Banskej Bystrici — zv. IV. — z roku 1811 znie:

»18. August 1811 Johannes Jacobus Stunder, pictor
msignis, vir integerrimus, sannorum 51, morbus: febris
putrida*. {15. augusta 1811 Jan Jakub Stunder, vyznaény
maliar, bezfihonny muz, 51-roény, nemoc: zhubnd zim-
nica.) Za vypis z matriky vdadim s. veddeemu terajsicho
Stdatneho archivu v Radvani. Nekrology boli uverejnend
v éasopisoch Anpalen der Literatur und Kunst in dem
osterr. Kaiserthume, vod. XI, zv. IV, Wien I811, 115
a v Pressburger Zeitung 1811, 1072. Podla nekrolégu
v Annalen ... Stunder zanechdva po sebe wvdovu so
styrmi detmi. V levodskej ov, a. v, Gmrtne) matrike z roku
1838 nachddzame zdznam, lktory sa podla vietkého vzta-
huje na manZelku umelecovhe syna a nasvedéuje tomu,
ze stunderovska rodina mala nadale] vztahy ku Spidu:
,.13. 6. 1838. Frau Susanna Catharina Stunder, Wittwe
des Herrn Johann Franz Stunder, 57 Jsahre.'* (Pani
Zuzanna Katarina Stunderovd, vidova po pdanovi Jdnovi
Frantiflkovi Stunderovi. 57-rofénd.)

" Porri cit, medaildn J. Bavera, 245,

™ Rodik z Oroshdza {nar. 1770 womr. po 18297}
posobil ake rytee vo Viedni, neskdr v Rusku. Podla
Stunderovych olejomalich vyhotovil Styri medirytiny:
Podobizenn estetika a profesora pedtianske] univerzity
Ludovita Sehedivsa — g oxnatenim: ,.J. Stunder Pinx.
Cretter senlp.”; Podobizett Johanny Kovachichove) —
g oznadenim: ,Johann Stunder ad vivum pinxit Budae
seulps. Viennae, Sam. Czetter Hungarus, 1805 Podo-
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bizeti Andreja Semseyho — s oznadenim: ,,Stunder pinx.
seulps. Viennae Sam. Cretter Hungarus Oroshasiensis ex
Com. Békésiensi 1805%; Podobizeit Antona Festeticha
s oznadenim: ,,J. Stunder pinx. Sam. Czetter sculps.
Viennae.* Pri zostavovani prehladu grafiekych listov,
vyhotovenych pedla Stunderovych predléh, opierali sme
sa predovietkym o praeu Dénesa Patakylio A magyor
rézmelszés (oridnete, Budapest 1951, 97—98.°

s Bratislavéan, nar. 1784, zomr. po 1844 vo Viedni.
Medirytee a ocelorytee, pésobil v Peiti o vo Viedni,
jeden « najagilnejdich grafikov prvej polovice 19. storodia.
V sipise jeho diela uvdadza D, Pataky tri medirytiny vyho-
tovené podla Stunderovych predldh: dva portréty Petra
Kubinyiho, pozri pozndmku 54; Iedobizeit bardna
Vavrinca Orezybo de Ortza, . k., genordls, — s oznade-
nim: ,,Btunder pinxit, Ehrenreich sc.” Pozii ¢. d. Dénesa
Patakyho. 108, 113, resp. &tudia Gydrgyn Rébzsu,
Ehrenrveich Addm forrdsai, Mbvészettorténeti Krtesitd
1959, & I, 61—67. Podla Rézsu hola Ehrenreichovi pri
Orezylho podobizni predloheou nie prdea Stunderova, ale
podobizetl zhotovend Antonom Tischlerom, ktore] sa
pravdepodobne prideziaval uz aj sam Stunder.

o Ralaidan, nar. 20, 3. 1776, vesp. 1. 11, 1774 v St)’/l‘-
skom Hradei, zomr. 31. 8. 1832 v Iefti. Péscbil najprv
ako zlatnik, neskdr ako medirytec vo Viedni a v Madar-
slat, Medzi jeho pricami nachddza sa Podobizen Benedelka
Virdga s oznadenim: ,, Kininger Béesben és Stunder Pesten
fest. Neidl Bécshon metsz, 1803 Pozri Pataky, c. d.,
189.

*7 Viedensky medirytec, nar. 11. 7. 1779 v Hoffenheime
hei Sinzheim, womr, 12, 8. 1843 vo Viedni. Podla Stundera
vyhotovil rytinovy portrét kefmarského roddka Martina
Schwartnera, profesora diplomatiky a prvého kustdda ke,
uhorske] univerzitnej kniinice v Pedti — ktory nesie
oznadenie: . Stunder pinx, 1803 Rahl se.”* Vyilo alko
priloha k shorniku Beytriige zur Topographie und 3ta-
tistik d. Konigreichs Ungern (zv. ITE, Wien 1804}, vydd-
vaného Bamuelom Bredetzkym.

¢t Viedensky rytec — nar. 24. 5. 1769 v Marienburgu
v zap. Prusku, zomr. 2. 9. 1843 v Marburgu. AZ na malé
obmeny {spodobenej umiestnil na hrud hrubt retaz s me-
dailénovou podobiziion jej manZela) pridiial sa John
Stunderovej predlohy pri medirytinove] podobizni
Johanny Kovachichovej z roku 1807 oznadenei: ,,Stunder
p. John. sc.” Pozri stadiu Gydrgyve Rousu, Friedrich
John und die Schrifisteller der Aufllarung in Ungarn,
Acta Historiae Artium Academiae Scientiarum Hungari-
ene IV (1936), &. 1—2, 149—150, 154,

Gyorgy Roézsa vo svojom eit. élanku, uverejnenom
vo Folia archeologica XTIV {1962), 215, spdja Stunderave
meno hypoteticky edte s dalsinu grafikmi — s pedtian-
skym roediryteom a litogeafom rakuskeho pévodu Anto-
nom F. Riehterom {¢inny v rokoch 18041829 v Pesti),
& to v stvislosti s portrétom prisludnika Kazinczyho lite-
rirncho okruhu Istviana Kultsdra, dalej s viedenskym
reprodulkénym  mediryteom  Quirinom Markom (nar.
20. 1. 1733 v Litave na Morave, zomre. 24, 9. 1811 vo
Viedni) v pripade podobizne Vavrinen Orezyho a s vie-
denskym medirytcom a litografom Blasiuvsom Hofelom
{nar, 27, 5. 1792 vo Viednt, zomr. 17, 9. 1863 v Aigene pri

e et -

Salzbwrgu) pri ustalovani pdvodnej predlohy medivy-
teekej podobizne Ferenea Verseghyho.

¢ Pozri cit. ¢linok vo Vaterliindische Bléatter fiir den
oslere. aiscestant, 1810, 121,

o Garas, Klara, Magyarorszigi festészet e« X 1111,
szazadban, Budapest 1955, 255, Autorka ti obraz lokali-
zuje mylne do smolnickdého ev. a. v, kostola,

Gonosz esillaga szt sugalld neki, hogy oltdrtabla-
kat, aeadémiai darabokat dolgortassanak vele — mely-
hez valdban nemn twdott . . .°* {Jeho zld hviezda mu na-
gepkdvala, aby st u neho ditvali robif oltdrne tubule a aka-
demické veel, do ktoryeh sa skutofne neromumel ., L),
Citovand » Kazinezyho listu Jozefovi SBzentgyéirgyimu.
Pouri Kuazinezy Ferenez levelexdse IX. Budapest 1899,
136—138.

* Vaterliindische Blattee 1813, 127,

@ 7 roku 1798 poundine od neho mytologiclat konupo-
ziciu, lokalizovani miestom vuniliu, uvedenyim v signa-
1are, do Yiedne.

*t Pozri stipis vhorskyeh zinkov viedenskej akadémic
ol Uy. Fleischera, Mugyparol a béesi képzémiivészeti
aluddmidn, Budapest 1935, 69.

* Ako Ziaka Jozefa Lereha, malinra fiungho na Spis
v poslednych desafrodiach 18, & v prvej Stvrtine 19, sto-
vofia, ho uvddza v éasopise Zipscr Anzeiger IT (18064),
&, 532 autor znadky ,,xyz'.

™ Na pravidepodobny Ziacky vatal Czauezika k Stun-
derovi swe poukdzali ui v nafe] monografii Jozeta
Czauezika o jeho okrubu: K poéiathem realizmu v sloven-
show maliarstee, Bratislava 1961, 14, 16, 81.

" Ly ka, Karoly, Tdblabirdeildy midivészete, Budapoest,
b. 1. 125, 54; Lyka, Kavoly: Magyar miteészet 1800 .-
1850, Budapest b. 1. 432: Vaculik, Karol: {menie 19,
storodic na Slorensku, Bratislava 1952, 112; Petrovd-
Pleskotovd, Anna: Na frase Lerofu — Petrohrad, Tul-
torny Zivot 1962, & 21, 14,

Zoznam reprodukeii diel Jana Jakuba Stundera

L Jan Jakub Stunder, Autoportrét, Okolo L1780, —
Olej. drevo, 46,3 x 36. Znadend dole vpravo: ...
Stunder. Depozit v Slovenske] ndrodne] galérii
v Bratislave, Foto Magdaléna Robinsonovd, 1952.

. Jin Jakub Stunder, Podobizeit viceadmirdla Karola
Fridricha Le Sage de Fontenay. 1784. — Qlej, 63 x 54
Obraz zndmy len z reprodukeie, prefotografované
%z dicla Lunds Malede Portraetier. Foto Krilovska
kniZinica v Kodani,

3. Jann Jakub Stunder, Podobizenn gréfa Emanucla
Ceiikyho. 1799, - Olej. pldtno, ea 98 x 8¢ {rozmery
uviddzané vrdtane rdmu). Znacené vpravo na svitku
bielcho papiera: ,.J. Stunder Pinx. 1799.° Nesvestné,
abraz zndmy len z fotoreprodukeic. Fotoarchiv Stit-
ncho v¥ehodoslovenského mizea v Kodiciach, miber
z rolu 1933,

4. Jdan Jukub Stunder, Kristus na hore Olivetske] po-
vzbudzovany anjelom-uteditelom ,1797. — Olej, phit-
no, e 300 x 122, Znadend: ,, 1797 J.J. Stander.”
V ev, a. v, kostole v Spisskej Novej Vsi.

d.Jan Jakul Stunder? Adam v raji. Okolo 1800, —
Olej, drevo, 27,2 x 42,8 {(rozmery uvadzand s orimo-
vanim; rdm je nedelitelnou sidastou podiozky malby;
Je relidfovite vyvezivany priame z padloilky). Ne-
znadend. ¥ zhierkaeh Viastivedného mitizen v Banskej
Bystrici. Foto F. Hideg, 1962.

6. Jan Jakub Stunder? Eva v raji. Okolo 1800, Olej,
dreveo, 27,1 x 42,8 {rozmery uvddzand s ordamovanim;
ram je nedelitelnoun sadastou podlozky malby: je
reliélovite vyrezdvany priamo z podlofky). Nezna-
dend, Vozbicvkach Viestivedndého nuizea v Banskej
Bystrici, Foto F. Hideg, 1062,

by

-

Sdan dJakub o Stuender,  Podobisei nezirinie)  dimy
v atlagovom Zivétiku. Okolo 1793, — Olej, pldtno,
71 X 5L,5. Negnadené. V zbierkach Madmske] nd-
rodnej galérie v Budapesti. Foto Madarskd ndrodnd
galéria v Budapesti, 1858,

8. Jan Jakub Stunder, Mintatirny autoportrét. Qkolo
1300. — Olej, pldine, 8,3 x 5. Neznadend. V zhicrkach
Madarske) ndrodnej galérie v Budapesti? Foto archiv
Stdtneho vychodoslovenského mdsea v Kosiciach,
zdber asi z rolku 1930,

9. Jan Jakub Stunder, Miniattuna podobizen umeleovej
mangelky. Okolo 1800. -— Olej, plitno, 6,5 X 5. Ne-
znaéend. Vo zbicrkach DMadarske] ndrednej galérie
v Budapedti? Foto archiv Stdtncho vyehodosloven-
slého mixea v Kesiciach, wiber asi z rolcu 1930,

0. Jdn Jakul: Stunder, Podobizenn Zeny s iefalom
v parkevom prostredf. Okolo 1800, — Olej, plitno,
13,3 % 52,5, Znadend vpravo dole: ). Stunder.t
V osikromnom majetku. Foto Madarskd ndvodnd ga-
Iévia v Budapesti, okolo roln 1955,

1T, Jin Jakub Stunder, Podobizenn mladého svetlovia-
aého mufa. Okolo 1800. — Olej, plitno, 22,8 % 18,8,
Znadéend vprave, asi ve vyiske ', L0, 8.9V zbicerkach
Vychodoslovenske] galéric v Kodiciach. Foto F. Hi-
deg, 1959,

12, Jan Jakub Stunder. Podobizen dievéatka z rodiny
Fayoveov. 1802, - Olej. plitneo, 43 X 37.5. Znadend
vprave dole, asi vo vyike Y, LT Stunder. 18024
V stikromnom majetlu. Foto arehiv Stitncho vieho-
doslovenského mizea v [oficiach, wdber 7 roku 1924,

13, Jan Jukub Stunder. Podobizeit déstojnika v bielej

uniforme z rodiny Lawiboveov. Okalo 1802, . - QOlgj,
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14,

16.

18,

66

platno, 70 X 52. Znafend vpravo pri lavem pleci:
»J. Btunder.” V stikromnom majetku. Foto Magyur
Janosng, Budapest 1959,

Jan Jakub Stunder, Podobizenl starého muzs v slav-
noztnej hodnestdrske] rovnofate. Okolo 1800, —
Olej, platno, 123 ¢ 92,5. Neznalené. V zbierkach
Slovenske] ndrodnej galérie v Bratislave. Foto Slo-
venskd ndrodnd galéria v Bratislave, 1962,

5. dan Jakub Stunder, Podobizenn bardéna Imricha Zaya.

18¢7. — Olej, plitno, 48,5 x G0. Neznaéené. V zhicr-
kaeh Vlastivedného mizea v Bojniciach, Folto T,
Hideg 1965,

Jan Jakub Stunder, Podobizenn bavdaky dMdrie Zaye-
vej, rock. Calisiovej. 1807, — Olej, plitno, 48,5 x G0.
Znadend: Btunder pinxit 1807 Neosolin,” 'V zbicr-
kach Vlastivedndého mizen v Bojniciach. Fotoarchiv
Viastivedného miizea v Bojnieiach.

LJan Jakub Stunder, Podobizefni Julic Mdridssyove],

vydate] Csikyovej. Okolo 1800, — Olej, 88 x 65
{rozmery uvddzané vrdatane rdmu}. Znafené vpravo
pri pleci spodobenej: ,,J. Stunder.™ Nezvestng, obraz
zndmy len z fotoreprodukeie. Foto archiv Stitneho
vychodoslovenského mzea v Kosiciach, zaber z roku
1933.

Jan Jakub Stunder. Podobizen mladého muza v praz-
kovane] veste (podobizen grofa Stefana Féya). Okolo
1810. — Qlej, pldtno, 70 »x 51,5. Neznatend. V zhicr-
lineh Blovenske] ndrodnej galérie v Bratislave. Foto
arghiv Slovenske} ndrodne] galérvie v Bratislave,

. Jéan Jakub Stunder, Podobizeit kofického ev. a. v. ka-

zatela Michala Kovada, 18017 - Olej, plituo, 71,5 x
42,8, Znudend vprave dele, asi vo vydke o .
Stunder.” V' zbicrkach Vychodeslovenske] galéric
v Kogicinch, Foto J. Hadddl, 1962,

.Jén Jakub Stunder, Podobizeii Klary Ilovddovej,

roil.  Lisznyayovej, manfelky ev. a. v. kazatela
v Kosieiach, 18017 - Olej, platne, 71,5 X 52,8, Zna-
dené vpravo dole, asi vo vyske Y,y J. Stunder.”
V zhierkach Vychodoslovenske] palérie v Kogiciach.
Folo J. Hasddlk, 1962,

CJian Jakub Stunder, Podobizenn muza s bokombra-

dami. Okolo 1808. — Ole], pldtno, 68 X 52,5. Zna-
¢enéd yvpravo nad plecom spodoheného; ,J. Stunder.”

23.

24,

IT.

Y zhicrkach Madarske] ndrodne) galéric v Buda-
pesti. Foto Magyar Jdnosnéd, Budapest 19539,

. Fdn Jakub Stunder, Podobizen Johany Prémayovej,

rod. Telekiove], Okolo 1808, — Olej, plitno, 60,5 X
52,5, Znadené vpravo dole: ,.J. Stunder.'* V zbicrkach
Historicke] obrazdrne Madarského narodnéhe miwen
v Budapesti. Foto archiv Historickej obrazdrne Ma-
durského ndrodngho mazea v Budapesti, 1959,

Jin Jakub Stunder, Podobizein Jalie Benickej, rod.
Szeleckej, Okolo 180%. — Olej. pliatno, 36 x 43,7.
Znadend vpravo dole: ,.J. Stunder.” ¥V zbierkseh His-
torickej] obrazdrne Madarského ndrodndho mtzea
v Budapesti. Fote Historickej obrazdrne Madavskéhe
nirodného mizea v Budapesti.

Jan Jakub Stunder, Podobizenn Petra Kubinyibo.
1807. - Olej, plitno, 60,5 x 47.53. Znadend viovo
dole: ,.J. Stunder Afo 1807." V zhierkach Historickej
obrazdarne Madarského ndrodného mmizea v Buda-
pedti 1959, Foto archiv Historieke] obrazdmme Madar-
ského ndrodného miizea v Budupesti.

. Jdn Jakub Stunder, Podobizent muia » rodiny DBe-

nickoveov, Okolo 1807, — Olej. Znadeng vpravo dole:
WJo BV gdkromnom majetku. Obraz zndmy len
v fotoreprodukeic. Foto . Kdaszeghy, ololo 1940,

b.oJdn Jakub Stunder, Podobizeil ddmy v éepel, 1810,

— lej, plitno, 38.5 x 45,5. Znafend vpravo dole
oJ. Stundere. Vogikromne] zhierke v Kodicinch. Foto
F. Hideg 1963,

- Jén Jakub Stunder, Podobizeit Janky Hlivayovej,

tety banskobystrického mestanostu Michala Rarusa.
Okolo 1810, — Olej, platno, 536 X 44,2, Znadené viavo
dole, v dolnej Stvrtine: ..J. Stunder.” V zbierkach
Vlastivedngho miizea v Banskej Bystrici. Foto F.
Hideg, 1962,

. Jan Jakub Stunder, Podobkizefi neznameho zemans.

181%. — Olej, plitno, 56 x 42,2, Znadend vpravo
dole ,,J. Stunder 1810+, V zbicrkach Slovenske] nd-
rodnej v Bratislave. Foto archiv Slovenske] ndrod-
nej galérie v Bratislave.

Jén Jakulbr Stunder, Podobizeit Michala Rarusa, ne-
skorgieho banskobystrického medtanostu. Okelo 1807.
—— Olej, pldtno, 55,8 x 44,3, Znafend vpravo doie, asi
vo v¥ike Y, L JF. Stunder.” V zhierkach Viastivedndho
miizea v Banske] Bystriei. Farehné vytazlky J. Macdik.

Uber Leben und Werk des Malers Jan Jakub Stunder

e Btudie skizziert die Perviodisierung und die ersie
komplexere kunstwissenschaftliche Wertung des Werkes
von Jin Jakub Stunder, cines Malers déinischen Ur-
aprungs, der sich zu Bnde des 18, Jahrhunderts im
ungarischen Teil der Flabshurgermonarchie ansiedelte,
Sie bringt neues laktogrophisches Material und konzen-
triert sich vor allem auf eine Beleuchtung und Wertung
geines mit der Slowakei verbundenen Sehaffens.

Stunder, Absolvent der INopenhagener Akademie fiu
bildende IKinste, hatte sich, sls er nach Ungarn kam,
schon bedeutende kiinstlerische Erfuhrungen erworben.
Sefuem  hiesigen Wirken geht eine Studienzeise durch
Ltalien und cin kitzerer Aufenthalt in Wien voraus,

Das aufstrebende Pest und sein Adel, wie aueh die
ungarische patriotische Literatengesellsehaft hiclten den
Maler anfangs mit ihren Portreiitauftrigen fest, Seine Ehe
mit einer Levoéace Patriziertochter, wie auch scine
cigene, durch das Miliew seiner Heimat gezcichnete
hiirgerlich-puritanische Veranlagung fesselten aber den
Konstler nach und nach an Oberungarn — an die Slo-
wakei — vor allem an dic nordéstiiche Zips und an das
Bergbaugebiet der Mittelslowakei, die die Triger alt-
hergebrachter biirgerlicher Lraditionen waren. In Banskd
Bystriea, dem Zentrum der Mittelslowakei, bewirbt sich
Stunder aueh um das Biwgerrecht. 1808 warde or hier als
Birger kooptiert.

Mit seinem fremden Uresprang und der zugleich nicht
geringen kulturellen Rolle, die er im Rahmen Ungarn
spiclt. vor allem aber im kiinstlevisch aufeeschlossenen
Zipser CGebiet, ist Jdan Jakul Stuader cine typische Br-
scheinung und in seiner letzten kimstlerisehen Bogrenst-
heit aueh cin Produkt des mitteleuropdischen kimstleri-
schen Milicus, In der Epoche scines Wirkens ist or cin
wUefihrte” der Generation der aufgekliivten Intellels.
tnellen. Seine kilnstlerische Manifestation verfolgt grund-
siitzlieh sehon dic Linic der biwgerlichen Kunst, gross.
tenteils auch schon in den Fillen, wo os sich wmn Arheiten
handelt, dic auf Anregung aus Adeclskreisen entstehen.
Nein geliufigstes Portriitgenre sind Brustbilder — also
eie Form, die ho 18, und zu Begion des 19, Johelunderts
last eindeutig an das Biiegertum gelmiipfi ist. Iw (eist

der Gewohnheiten des ausklingenden 18, Jahrhunderts
malt Stunder auch Kompositionen mit inythologischen
Sujets. Binige Informationen weisen daraunf hin, dass
Stonders Werk auch Bezichungen zur Landschaftsma.
lerei hat, Die Aufgabe ciner Identifikation sciner Land.
schaften und der Moduterung des Charakters seiner
Londsehafiskorpositionen bleibt der Zukunft vorbe-
halten.

Die Gesamtentwicklung von Stunders Woerk - soweit
sie verfolgt werden konnte, — tendiert vom sachlich undl
niichtern konstatierenden Ausdruck iiber cine Ritckkehr
2w den Residuen des SBensualismus des Rokoko — die
sowohl in der Bebandlung wie auch in der Farbpalette
anklingen, — »u einemn sachlichen lassizismus, der sich
auf die Aufklirung orientiert. Dieser fuhrt anfangs xu
cinem Erstarren dev Form und unterbindet das hand-
schriftliche und koloristischo Fraktat. Dic Nichternheit
des Ausdrueks wird hicr in einigen Fillen durch pracro-
maatisehes Sentiment gemildert. In der folgenden Epoche
lockert Btunder wieder seinen Ausdruck. Er entledigt
sich der unpersénlichen Stilisierung im Portritschaffen
und konzentriert sich auf eine Prézisicrung der Charakte-
ristile der dargestellten Pevsonen und auf das Aufspiiren
und die Umsetzung psychologisecher Qualitéiten. Gleich-
zeitig riickt scine Iunstauffassung nither an den Strom
derrealistischen Bestrebungen des 19, Jahrhunderts. heran,

Iw Lichte seines Schaffens und dessen Bedeutung fir
die slowakische Malerel ist Stunder eine bedeutendo
Entwicklungserseheinuag an der Scheide zwischen der
kiinstlerischen Kultur des 18, Jahrhunderts une den
entstehenden Tendenzen des 19, Jabhrhunderts, in dem
sich wusaimen mit der wirtsehaftlich-sozialen Umgestal-
tung auch die &sthetischen Ideale der Zeit von Grund suf
dinderten, Iy ist nicht nur Zeuge sondeen auch  Mii-
gestalter der kiinstlerisehen Bestrebungen, die neue Wege
des Ausdrucks suchen. Mit scinemr Werk und seinein
divekten piidagogizsechen  Wirken  becinflusste o eine
gauze Generation Zipser Maler, vor allem Jozel Cranezik
(1780—1857) und Jin Rombauer (1782--1849), die in den
Anfiingen der Entfultung der slowakisehen nationalen
Malersehule eine entscheidende Rolle spielten.
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IT. Jan Jakub Stunder,

Podobizefi Michala Rirusa, neskordie banskobystrického mestanostu, okolo 1807,
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Deux contributions aux relations artistiques

entre la Pologne et la Slovaquie

a la fin du moyen age

EWA TRAJDOS (Varsovie)

[. I atelier cracovien de Wit Stosz et 'oeuvre de Paul de Levoca

La question de l'influence de I'ceuvre cracovienne
de Wit Stosz sur I'art de la région de Spis et de la
Slovaquie de la fin du XV* siécle et du début
du X VI*© siecle n’a pas fait jusqu’a présent, I'objet
d’études indépendantes. A vrai dire, des chercheurs
slovaques, hongrois et allemands ont remarqué de
nombreux éléments de Stosz dans cet art, mais
I'influence exercée par l'atelier cracovien de Wit
Stosz n’était pas au centre de leurs recherches.
(e probleme faisait plutét partie des questions
périphériques entrant dans le cadre du rayonne-
ment général de l'art de Stosz sur les pays euro-
péens.!

La question clé de la présente étude est celle du
rapport existant entre l'art de Paul de Levota
et Peeuvre cracovienne de Wit Stosz. Kampis a
rejeté nettement la possibilité de linfluence de
I'atelier cracovien sur le retable de St-Jacques
de Levota, affirmant que Paul de Levoca n’avait
aucune relation avec cet atelier de Stosz.? Les
derniéres recherches relatives au retable de Levoca
ont néanmoins démontré que ce probléme n’était
pas encore définitivement classé.®

[1 est difficile de définir 'importance de Iinflu-
ence qu'exerca Wit Stosz de la période cracovienne
sur 'ceuvre de Paul de Levoca étant donné que
la seule ceuvre qu'il ait signée, & savoir le retable
de St-Jacques, fut créée lorsque Stosz se trouvait
& Nuremberg. Nous n’avons aucune donnée sur
les ateliers ou Paul fit son apprentissage avant
de s’installer & Levoda. A part cela, malgré les
essais faits pour la reconstituer, on n’a pas établi
son ,ceuvre'’. Certains chercheurs se sont efforeés

de subordonner a I'atelier de Paul ou & lui attribuer
toutes les ceuvres qui se rapprochaient par le style
de ses sculptures.t Kampis a cherché au moyen
de la différenciation des ceuvres d’artistes anony-
mes tels que le Maitre du retable de Ste-Anne,
le Maitre du retable des Sts Jean, d’exclure ces
attributions erronées et de séparer d’elles I'ceuvre
méme de Paul de Levoca.’ 1l a, en l'occurrence
attiré Iattention sur la Madonne de Lubica et sur
les figures des Apotres de Sabinov en tant qu’ceu-
vres précoces probables du maitre de Levota.
Divald de son coté également, lui attribuait le
grand retable de la Dormition de la Vierge et le
retable de Ste-Barbe a I'église paroissiale de Banska
Bystrica.b

Etant donné cependant que le grand retable de
St-Jacques & Levoca est la seule ceuvre constatée
par les documents de maitre Paul, elle devra, par
conséquent, constituer un point de départ pour les
présentes considérations. Il est indubitable et com-
préhensible que ce retable a été inspiré par I'atelier
de Nuremberg. De nombreuses preuves sur ce
point ne peuvent étre mises en doute. Toutefois
I'ceuvre de Levoda fusionne une somme d’expérien-
ces tirédes non seulement de ses contacts avec
Nuremberg, mais aussi de contacts établis plus
tot, lorsque la sensibilité juvénile de Dartiste
assimilait le plus profondément les traits parti-
culiers de l'atelier d’attache et y puisait une séve
vivifiante pour des années entiéres. ("est ce courant
profond de liens unissant Paul & la source premiére
de ses inspirations artistiques que P'auteur essaie
d’extraire dans la présente étude. Ce courant
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1. La Décapitation de St. Jacques, relief du rolet du retable
¢ Levoda.

2. La Décapitation de St. Jaeques, gravurve de 11t Stosz.

indigque les filiations de son art avec latelier
cracovien de Stosz,

Une preuve en est donnée en premier lieu par
le haut-relief de la Décapitation de St-Jacques des
volets du retable & Levoéa qui, comme on sait,
fut inspiré par une gravure de Stosz. 11 aurait
pu sembler que I'art graphique populaire parvenait
& maitre Paul sans contacts direets avec D'atelier
de Stosz. Et réellement s'il ne s'agissait que de la
seule composition, elle pourrait inspirer Paul par
une voie intermédiaire. Comment s’expliquer tou-
tefois que Jacques qui, sur la gravure de Stosz
a le visage caché par un bandeau, montre nettement
sur le haut-relief de Levoda un profil qui ressemble
de fagon surprenante au visage de St-Joseph du
compartiment de Noél ou celui de Joaquin de la
Rencontre i edté de la Porte d’Or du retable de
Notre-Dame & Cracovie. Puisque Paul ne pouvait
reproduire ce type de physionomie & I'aide de 'art
graphique, il devient clair que limagination de
I'artiste de Levoéa n’a pu étre féeondée que dans
le climat de Patelier cracovien de Stosz ou des
types humains bien déterminés ont vu le jour.
I en est de méme avee les figures du tombeau
de Casimir le Jagellon qui possédent elles aussi
leurs analogies dans les types de figures des hauts-
-reliefs du retable de St-Jacques & Levoda. Cest
un profond lien constitutionnel de personnages
forts, trapus, aux tétes larges et massives plantées
sur des cous courts. Par ex. le profil du pleureur
de la région de Dobrzyna du tombeau de Casimir
le Jagellon correspond au profil coiffé d'un cha-
peau identique d’un des bourgeois qui participent
A la scéne du martyre de St-Jean du compartiment
du retable de Levoda. La téte d’un autre pleureur
du monument funéraire de Casimir le Jagellon est
trés apparentée 4 la téte de I'empereur Domitien
du méme haut-relief du retable de St-Jacques
de Levoda. Le plewreur qui présente les armoiries
du Royaume de Pologne sur le monument funéraire
de Casimir le Jagellon est une réminiscence de
l'aide-bourrcan en turban fantaisiste du Martyre
de St-Jean du haut-relief de Levoda. Paul a em-
prunté a4 un autre monument funéraire le motif
ornemental dont il a décoré la prédelle représentant
la Céne. La végétation de la tonnelle avec des
oiseaux qui ornent les grappes de raisin rappelle
le cadre du monument funéraire de Zbigniew
Olesnicki.”

Kampis estimait que la figure de la Madonne

dans la partie centrale du grand retable de Levoda
était inspirée de la statue de la Madonne en buis
eréée par Stosz & Nuremberg. Homolka, de son
¢6t8, voyait le prototype du visage de la Madonne
de Levoéa dans les types de Grégoire ISrhart,
en particulier dans la Madonne de Blauberen?®
Mais méme dans ce cas des filiations en quelque
sorte ,,morphologiques® unissent la Madonne de
Levota & Uatelier cracovien et non nurembourgeois

Relief du

i Lerofa.

de Stosz. Le front extrémement bombé de la Ma-
donne de buis datant d'enviren 1510, la partie
inférieure minuscule, peu développée du visage
ne peuvent donner Iillusion d’une ressemblance
avec la Madonne de Levodéa, malgré une coiffe
analogue. La Madonne de Blauberen ne peut
rappeler la sculpture de Levoda que par la techni-
qgue du modelage du visage & I'aide de grandes
surfaces, mais jamais par le type de physionomie.
Le modéle par contre qui inspira maitre Paul est
moins Marie toute jeune de la scéne principale
du retable de Notre-Dame de Stosz que Marie
de V'Adoration des Mages, haut-relief des volets
du méme retable. Marie de Levoéa rappelle Marie
de I'Adoration non seulement par la maniere de
traiter les cheveux ou d’arranger le voile qui

3. féte de plewrant.

du sarcophage

e Clasimir le Jagellon
arvec les armoiries

de la région

de Dobrzyh.

4. e perewr
Domitian.

du retable
de St. Jacgues

enveloppe se téte, mais par les détails Jes plus
essentiels. Le trait des arcades sourcilléres, la ligne
du nez, le contour des lévres sont analogues, Il
semble que la figure toute jeune de Marie de Stosz
du haut-relief de Cracovie s’est transformée dans
la figure de maitre Paul en une femme mire. Le
type est resté néanmoins le méme. Il en est de
méme avec la figure de St-Jacques qui flangue
la. statue de la Madonne dans I'arche du retable

Le quartier

volet

de Levoéa. St-Jacques a été créée sous I'influence
de la figure de St-Roch que Stosz créa & Nurem-
berg. Ces analogies se rapportent toutefois & la
disposition des personnages et & I'agencement des
draperies. Le type de physionomie est tout & fait
différent dans les deux sculptures. Kampis voyait
une ressemblance entre St-Jacques et St-André,
figure créée par Stosz & Nuremberg en 15077
Recherchant des analogies dans 'ceuvre nurem-
bourgeoise de Stosz, Kampis n'a pas remarqué les
similitudes plus proches qui unissent le type de
St-Jacques de Levoda avee l'ceuvre cracovienne
de maitre Wit. Le courant primitif des influences
cracoviennes dans eeuvre de Paul s'est révélé de
nouveau dans les traits de St-Jacques de Levoda
empruntés & ceux du Second Mage du guartier
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de I' Adoration du retable de Notre-Dame. Le méme
nez charnu, proéminent, le dur tracé des yeus,
la. méme bouche recourbée, la méme maniére de
modeler les museles du visage., De méme un des
prophetes de Pencadrement de arche du pentap-
tyque eracovien de Stosz se rapproche de la physio-
nomie de St-Jacques du retable de Levoca,

Dans cette parenté entre les figures du retable
de Levoda et celles du retable cracovien, on est
cependant frappé par le fait que maitre Paul ne
profitait que des types de physionomie présentés
sur les parties latériales du retable de Notre-Dame
fait
Paul dut prendre contact avee les travaux de

de Stosz. Cela déecoule assurément du que

Patelier eracovien & une période ot les principales

g, Fragment de Uornementation de la prédella du vetable de

St Jacgues a Levoda.

figures aseétiques, visionnaires de Stosz. 'expres-
sion de tension intérieure étaient trop difficiles
a assimiler par la psychique juvénile de cet artiste.
L’atmosphére plus intime des hauts-reliefs ot les
types humains étaient plus liés avee les réalités
de la vie temporelle lui convenaient mieux, 4 un
age plus avancé également. (est ainsi que l'on
peut expliquer également la maniére spéeifique

dont Paul interpréta la gravure de Stosz dans

la Décapitation de St-Jacques et la facon de rendre
plus réelle cette scéne en lui donnant des dimen-
sions terrestres et des effets naturalistes.

Cette maniere d'interpréter la gravure de Stosz
fait penser & la méthode analogue appliquée dans
le travestissement du dessin de la Sainte Famille
de Stosz en haut-relief du méme théme comme
partie centrale du triptyque de Lusina. L'auteur
du triptvque de Lusina n'a pas été jusqu’a ce jour
identifié. La disparition pendant la derniére guerre
de la partie centrale empéche une analvse con-
sciencieuse de style.

Si l'on admet que tout artiste qui copie un
modele g’en sert dune maniére qui lui est parti-
culiére. v introduisant des corrections spéeifiques
ou des transformations qui trahissent son propre
Lstyle®™, on pourrait alors étre tenté de dénommer
I'auteur de la Ste Famille a Lusina. Dans ce cas
il nous faut comparer la maniére dont furent
travesties deux gravures de Stosz en tableau en
relief: 'un dont Paul de Levoca est 'auteur
Décapitation
Fautre — dans la Sainte Famille de Lusina d’un

dans la de St-Jacques préeitée,
artiste anonyme. Les suppositions de chercheurs
qui virent dans le haut-relief de la Sainte Famille
une ceuvre de Paul de Levocéa. nous obligent
a réviser cette question.'?

in procédant & une analyse comparative basée
sur linterprétation des deux gravures de Stosz
en langage formes
heurtons & des difficultés de temps. Le comparti-
ment de la Décapitation de St-Jacques du retable

des plastiques. nous nous

de Levoca fut créée environ 25 ans plus tard que
la Ste Famille du triptyque de Lusina que Dettloff
date derniérement de 14851 Est-il possible qu'un
artiste de Penvergure de Paul de Levoca ait
congervé pendant tout ce temps la méme maniére
de transposer des gravures? Cela semble trés
vraisemblable si 'on admet qu’il s’en tenait en
principe fidélement au schéma de la composition
copiée et répétait constamment dans les traits
du visage le méme type de physionomie inspiré
par le retable de Notre-Dame de Stosz. Et réelle-
ment lorsqu'on compare les deux interprétations
plastiques avec les modeéles que furent les gravures
de Stosz. nous déeelons une analogie de méthode.
Dans les deux cas, dans le cadre du schéma conser-
vé de la composition de Stosz. ¢’est I'atmospheére
de la seéne qui se déroule qui subit un changement

radical. L'inquiétude spirituelle irrationnelle se




111 Apdire Saind Jean de Usutel 3 Levodfa

6. Fragmentdel’ ddoration
du Muges,
Relief duvolet dr reliide
e Notre Dame
a C'racorie.

change en un tableau bourgeois, rythmisé du monde
de eette époque. Ce n’est pas seulement 'incapacité
d’un artiste moyen que surpasse le génie de Stosz.
Cette matérialisation de la composition de Ia Sainte
Famille tout comme de la Décapitation de St-
Jacques n'étouffe pas le caractére introspectif
spéeifique de cetbe transposition de I'art graphique
de Stosz. Tandis que Stosz souligne la ligne subite-
ment tourbillonnante du poignet et de la draperie,

Pactivité de Marie en train de coudre une chemise
sans couture pour Jésus, l'artiste du haut-velief
de Lusina place Marie en face du spectateur et en
dépit du geste de ses mains occupées, le regard
perdu de fagon somnambule dans le vague. isolée
de Pintérienr ot elle se trouve. De méme St-Jacques
dans la secéne de la Décapitation du retable de
Levota dont on a enlevé le bhandeau des veux,
regarde droit devant Iui d’un regard qui ne voit pas
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attendant la mort. Ce caractére introspectif du
triptygue de Lusina, si spécifique & l'ceuvre de
maitre Paul ainsi que la méthode analogue de tra-
vestissement des gravures de Stosz en langage
plastigue fout admettre la possibilité que Paul ait
exéeuté ce haut-relief dans le cadre de 'atelier
de Cracovie. Tant Marie que Joseph du tablean
en relief de la Sainte Famille de Lusina ont leurs
correspondants en matiere de physionomie dans
les figures de Paul de la période de Levoda. Le
visage cle Marie est proche du type de la Madonne
du grand retable de St-Jacques et le visage de
St-Joseph réapparait dans les traits de St-Jacques
du haut-relief de la Décapitation des volets de ce
retable de Levoda. Ce type de Marie aux yeux
gomnolents, somnambule et aun nez proéminent
n'était pas le type de prédilection de Stosz dont
la Vierge a la fraicheur et le charme d'une toute
jeune fille méme dans la scéne de la Mort. Néan-
moins. Stosz introduit dans un seul eas ce type
dans la gravure qui représente Ste-Genevieve qu'il
crée encore & 'époque cracovienne.™ 1 est évident
que si le visage de Ste-Geneviéve était transposé
par divers artistes en langage plastique, ses traits
subiraient & chague fois certainement d’inconscien-
tes modifieations, Tandis que dans le eas de Marie
du triptyque de Lusina ou de la Madonne de Lu-
bica et en passant par la Madonne du retable de
St-Jacques fusqu’a la dMadonne de Hrabusice. ¢'est

7. Le prophite
de FPencadre-
mentdel'nrche
du retabile
de Notre Deame
& Cracorie.

8. La Ste Famille, gravure de Wit Stosz arvant 1486,

le méme type de physionomie qui se répete, le type
de Ste-Genevigve auquel la méme main de sculp-
teur a donné l'empreinte la plus individualisée
dans le visage de Marie du groupe de Noél dans
la chapelle des CUsdky.

La possibilité que la Sainte Famille du triptyque
de Lusina ait été créée par Paul en tant gu'éleve
de Stosz trouve une confirmation dans le fait que
ce haut-relief réalisé plus t6t que les volets du
triptyque, était trés certainement destiné au retable
de Notre-Dame de Cracovie. Cela signifierait qu’il
aurait été créée dans 'atmosphére de latelier
eracovien de Stosz d'olt, comme cela a été démontré
plus haut, Paul a emporté de nombreuses obser-
vations et expériences, Selon Lossnitzer, le haut-
-relief central du triptyque de Lasina n’aurait pas
été créée en méme temps que les volets de ce retable
qui ont ét6 réalisés aprés 15002 Ce tablean en rvelief
du compartiment central de la Sainte Famille
ne s’harmonise pas avec les hauts reliefs des volets.
(lette scéne correspond par ses dimensions exacte-
ment & la moitié des compartiments du vetable
de Notre-Dame — affirme Lossnitzer ¥ Etant don-
né que certaing compartiments se composaient

9. La Ste Famille, Uarche du triptyque de Lusine.

de deux moitiés, comme par ex. la scéne de I'Off-
rande au temple, il est possible que la composition
de la Sainte Famille fut primitivement destinée
au retable de Notre-Dame de Cracovie.

On powrait done admettre a titre facultatif,
en vertu d’une analyse de style que le langage
formel du haut-relief de la Sainte Famille fait
supposer qu’il est possible que ce tablean en relief
ait été fait par Paul de Levoda, jeune & cette
époque.

Kampis souligne & juste raison que l'identifi-
eation définitive de 'auteur des figures de St-Jaequ-
es et de St-Jean I'Evangéliste de Sabinov est
un probléeme fondamental pour Ihistoire de 'art
de cette région.s L'affirmation de Divald et de
Kampis que Paul aurait effectué un séjour dans
latelier du Maitre ANS s’appuie sur des documents
d’archives se rapportant & I'emploi d'un nommé
Paul en 1503 par le Conseil de la Ville de Sabinov.,
tl avait obtenu 40 forints pour avoir doré un
ostensoir pesant 13 marks.' [l en découle done que
Paul aurait été an début de son travail non seule-
ment sculpteur, mais anssi orfévre. A cette époque
ol les différents domaines d’un artisanat n’étaient

pas encore spécialisés, cette facon d’unir plusieurs
professions était fréquente.’” Tn cxemple en est
donné ne serait-ce gue par Diirer.

Les données d’archives ne sont pas les seules
A parler en faveur de la conception d'un séjour
de Paul a Sabinov. Le second argnment, non
moins important, est le style des figures de St-
-Jacques et de St-Jean I lvangéliste posées sur des
eonsoles & Sabinov. Divald tout comme Kampis
considerent que ces deux sculptures sont des ceuvres
juvéniles de Paul.’® Hekler est d'un avis différent.
il attribue ces travaux 4 un aide de maitre Panl??

Il arrive fréquemment que Pattribution & un
maitre d'une ceuvre immortelle de travaux ju-
véniles d'un rang artistique inférieur. se heurte
& des objections venant de chercheurs qui consi-
dérent d’avance gue ce serait porter préjudice i la
grandeur de l'artiste. On ne prend pas en con-
sidévation dans ce cas que Uindividualité d'un
artiste cloit, pour pouvoir toucher & sa plénitude,
passer par certaines étapes de développement et ne
jaillit pas toujours en génic an seunil méme de sa
carriére artistique. Le génie de Wit Stosz ne s'est
pas certainement révélé d’un seul coup dans le
retable de Notre-Dame & Cracovie, bien que nous
ne connaissions pas ses ceuvres antérieures A ce
retable.®® Nous ne les connaissons pas ou hien nous
ne les remarquons pas parce qu'elles ne sont pas

1. Ste Genevié.
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11, L Madone de Lubira. Pranl de Levode.

aussi remarquables que le retable de la Dormition
de la Vierge & Cracovie.

Cest ainsi que, constatant dans les deux figures
de Sabinov les traits du style de Paul, je penche
plutdt vers la coneeption de Divald et de Kampis.
Il est trés vraisemblable que Paul ait passé di-
rectement de l'atelier cracovien de Stosz chez le
Maitre ANS au cours des années 90, lorsque maitre
Wit g'est rendu & Nuremberg., Maitre ANS laisse
entrevoir dans son ceuvre des corrélations tant avec
Iart cracovien de Stosz quavec l'art silésien. Cet
atelier, le plus proche au sud pour un compagnon
et le plus proche sur le plan artistique de Patelier
de Stosz put attirer le jeune Paul. Les deux
figures de Sabinov, celle de St-Jacques et celle
de St-Jean UEvangéliste. semblent étre a 'état
..emhryonnaire™, unc annonce des sculptures mii-
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res du retable de Levoca. La silhouette légérement
volitée de St-Jacques de Sabinov avee I'épaule
gauche tant soit peu rehaussée, la position des
jambes révdlent la conception premiére de Paul
et Ia source & laquelle il puisa ces motifs. Il semble-
rait que la figure de St-Roch de Nuremberg aurait
totalement inspiré St-Jacques du retable de Levoca.
La position analogue des jambes de St-Jacques
de Sabinov prouve que ce motif fut créée plus tot
que le modele de Nuremberg, Cette fagon de camper
le personnage sur ses jambes aux pieds largement
écartés vers lextéricur, a son prototype dans la
figure du prophéte de Vencadrement du retable
de Notre-Dame de C(racovie. Le visage de ce
prophéte est. lui aussi, d'une ressemblance de
jumeaux avee le visage de St-Jacques de Sabinov
et trahit une parenté aussi avec celui de St-Jacques
du retable de Levoda. Finalement. St-Jacques de
Sabinov est également proche de St-Joseph du
triptyque de Lusina. De cette fagon, la chaine
des affinités ., morphologiques’ se ferme en quelque
sorte dans le cercle des attaches de (racovie ot de la
région de Spis.

Le probleme du travail de Paul de Levoéa
A Sabinov reste lié au probléme de I'ceuvre de
Patelier de Maitre ANS. Le retable du maitre-
-autel de St-Jean-Baptiste & Sabinov orné sur le
disque de la prédelle du monogramme ANS a ét€
eréée, selon Divald, au cours des anndes 90 du XV*
sizcle. par conséquent quelques années apreés que
soit monté sur le tréne Ladislas II si I'on prend
pour base de datation les armoiries de la Hongrie
et de la Pologne entrelacées dans le feuillage de la
prédelie Un exemple de telle application des
armoiries polono-hongroises est donné par le re-
table de la Vierge des Neiges i Levota, retable
exéenté vers 1500 et dont la prédelle est ornée des
armoiries de Levofa et de laigle des Jagellons.
(le retable fut réalisé en souvenir de la rencontre
des Jagellons & Levota. Cet exemple fait supposer
que le retable de St-Jean-Baptiste a été eréé lui
aussi pour commémorer quelgue événement im-
portant dans U'histoire de la ville. Aprés la défaite
de Jean Olbracht a Prefov en 1491, Sabinov
et Prefov, fidéles au prince, restérent en gage
auprés de la Pologne. Le voi de Hongrie Ladislas
Jagellon pardonna & la ville Sabinov son infidélité,
ce qui dut avoir une répercussion dans 'arct.™

Kampis date par contre le retable de St-Jean-
-Baptiste de 1500 Il explique ceci par le fait que

I'église & Sabinev fut la proie d'un incendie au
cours cles années soixante du XV' siécle et que
sa reconstruction sc prolongea jusquien 1502,
Les sculptures de Parche du retable, la Madonne,
St-Jean-Baptiste et St-Jean 1'lSvangéliste sont ins-
pirés dans leur style des formes traditionnelies.
Avee ceci cependant que -~ selon Kampis — dans
I'agencement des plis des vétements et le type
de visage de la Madonne, le maitre succombe
plutdt aux tendances stylistiques de latelier cra-
covien et du triptyque de Lusina. Malgré les
suggestions émises par Kampis, il est difficile de
retrouver dans les trois figures du retable du
maitre-auntel de Maitre ANS les influences de Stosz.
Les plis des vétements de ces seulptures ne tra-
hissent pas le dynamisme des draperies de Stosz.
On note par contre une prédewminance de lignes
paraliéles auxquelles s’opposent des enfoncements
en forme de cuiller et leurs tailles semblent étre
cristallines. Le tvpe de visage de la Madonne est lul
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aussi étranger aux modéles de Stosz. 1l semble que
son visage aux joues rondes, aux petits yeux,
corresponde au tvpe de beauté de Marie du retable
de Marie &'Or de Gorlice.

Braunc fut le premier 4 constater les rapports
de Maitre ANS avee la Silésie ot il fut suivi dans
un méme sens par Divald et Csanky.® Ils voient
une ressemblance frappante entre les sculptuves
de Lubin et St-Jean-Baptiste du retable de Sa-
binov. Csanky se demande, si Maltre ANS peut
étre I'auteur de la figure de St-Pierre et FPaul du
retalxle de Lubin, mais ne donne pas de réponse
nette. 11 suffit pourtant de comparer ces deux
figures pour en remarquer le schématisme, le man-
gue d’invention dans la ligne des plis des vétements
et la stylisation des cheveux. Le tvpe de St-Jean-
-Baptiste duretable de Sabinov est devenn routine
dans la sculpture de St-Paul de Lubin. I en est
de méme avee la sculpture de St-Pierre de Sabinov
que Divald a pris par erreur pour St-Jean 'Evan-
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géliste. 11 semble que I'atelier d’attache de Maitre
ANS se trouvait & Sabinov d’ou il rayvonnait sur
la Silésie. La supériorité du rang artistique des
figures de Sabinov sur les sculptures de Lubin
parlerait en faveur d’'une telle hypothése. Le
probleéme des rapports de Maitre ANS avec la Si-
lésie mis & part, je voudrais attirer 'attention
sur les figures de la bordure du faite du retable
du maitre-autel de Sabinov qui témoignent d’un
vif contact avec l'atelier cracovien de Stosz. Je
pense ici au groupe de Ste-Anne et de la Madonne,
Cette Madonne, vétue d'une robe 4 Ia taille haute,
froncée, tombant en longs plis verticaux au sol,
tenait jadis I'Enfant. I est bon d’attirer I'attention
sur la ressemblance de ses traits avee ceux de Maric
de Lusina, de la Madoune de Grybov et de la
gravure de Stosz représentant Ste-Genevieve. Ce
visage au front bombé, orné d'un diadéme. le méme
diadéme qui ceint le front de Marie du Triptyque
de Lusina, de Ste-Genevieve de la gravure de Stosz
et de la Madonne de CGrybow, nous est connu
comme le type de prédilection de Paul de Levoda.
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Id. Ste Anne du retable
du maitre — autel de

13,

Marie du retable
du matire —
cutel de Sabinor.

Ste-Anne rappelle par le campement de sa sii-
houette St-Jacques de la console de Sabinov. En
méme temps cependant, dans le type du visage
aux traits angulaires, aux yeux largement écartés,
avec les plis allant de la base du nez aux coins
des lévres, on retrouve les traits du visage de
St-Ambroise d'une console de la cathédrale du
Wawel compté parmi les sculptures de I'école

- de Stosz. A part cela, ses traits caractéristiques

sont apparentés & ceux des visages des apdtres
de la Mort de Marie du polyptyque de Ksiaznice
Wielkie. On sait au sujet de I'auteur du retable
de Ksiaznice Wielkie que ¢'était le peintre Michal
connu aussi comme seulptewr sur bois qui exéeuta
en 1491 les volets peints du triptyque et peut-étre
aussi les figcures de l'arche du retable.®® Ce qui
méritc d’étre retenu, c'est gue Michal dut &tre
lié avee 'art de Spis. Csdnky le suggére trouvant
une analogic entre le tableau du volet du retable
de St-Martin du Chapitre de Spi§ représentant
fe Portement de Croix et le compartiment du méme
théme du polyptygue de Ksiaznice Wielkie® Wa-

licki avait déja émis la supposition gque la forme
des seulptures de la Dormition et du Couronneinent
8 Ksiaznice se rattachait a lart de Spis.® Le
groupe de Seica, dont je parlerai avec plus de
détails dans la suite de la présente étude, est,
A mon avis, d'une ressemblance frappante avec
la composition de la Dormition de Marie de Ksiaz-
nice Wielkie.

Les figurines de l'encadrement de la bordure
de 'arche du retable du maitre-autel de Sabinov
et en particulier Ste-Catherine et Marguerite méri-
tent une attention également. Pour Ste-Marguerite
l'auteur s'inspire de la figure de Ste-Barbe de la
partie supérieure de Pencadrement du retable de
Ksiaznice. Nous retrouvons 'ordonnance identique
de la partie gauche du corps avee le pan du manteau
retenu de la main gauche. La composition de la
partie droite du corps chez les deux Saintes Vierges
révéle aussi des coincidences semblables,

La figurine de St-Stanislas de la bordure de
l'arche du grand retable & Sabinov témoigne de
contacts iconographiques avec Cracovie. La res-
semblance frappante des traits de son visage avec
la conception ,portrait’* de la figure d’argent
de St-Stanislas de Skalka donne 4 réfléchir.

Ces proches contacts de Maitre ANS avec
Patelier de Stosz a4 Cracovie trouvent une con-
firmation aussi dans les parties peintes de ce méme
retable de St-Jean-Baptiste. Ses volets peints
représentant la Passion et la vie de Marie sont
proches du polyptique de Dobezyee. Un des artistes
gqui ont signé au dos d'un des tableaux, Jan
Plaezko, était certainement originaire de Po-
logue.®

La Madonne et Ste-Anne de la bordure du faite
du grand retable de Sabinov qui se rapprochent
le plus fortement de latelier cracovien de Stosz
par le modelé des plis cassants, des fronces des
draperies cristallines, s’éloignent tant de la ligne
dynamique de Stosz que de larrangement décoratif
des plis de Paul de Levoéa. Bien qu’ayant suc-
combé & linfluence des types de physionomie
de I'école cracovienne de Stosz, ces deux figures
portent, dans l'agencement des vétements, 'em-
preinte de la personnalité de Maitre ANS. H nous
faut done supposer que ces parties inférieures
du grand retable ont été exécutées non pas par
le maitre lui-méme, mais par son aide qui était
originaire de Pologne ou bien encore qui séjourna
un temps dans latelier eracovien de Stosz. D au-

.

tres figurines de la bordure de arche du retable
gqui renouent avec l'art do Maltre de I{siaznice
Wielkie sont une preuve qu'il se trouvait parmi
les éléves de Maitre ANS un autre aide qui fut
l'auteur des Stes-Vierges. Cet aide, & travers le
Maitre de Ksiaznice, puisa également dans les
modeles de Stosz. Aiusi le développement eréateur
de Paul demeura-t-il pendant la période de sa
jeunesse & Sabinov, sous 'influence encore du
milieu artistique cracovien dans lequel les tradi-
tions de son styvle continuérent A sc maintenir
aprés le départ de Stosz.

L’énorme saut fait dans I'épanouissement de
I'ezuvre de Paul de Levoda depuis les figures des
apitres de Sabinov jusqu'au retable du maltre-
-autel de Levoda doit &tre attribué aux anndes
Cexpériences acquises sous la divection de Stosz
daus son atelier de Nuremberg. Le moment vint
enfin ott tout ce qu’il avait appris dans 1'atelier
de Stosz & Cracovie et & Nuremberg et aussi de
Maitre ANS, devait se fondre en un seul dénomi-
nateur commun — sa propre vision artistique.

L’ceuvre dans laquelle il a essayé d’égaler Stosz
lni-méme est le groupe de seulptures de Noél de la
chapelle des Csiky. Ce groupe comprenant sept
figures fut, selon les données d'archives, abrité

16, Les Saintes Vierges du yetuble du meiire — qutel de
Sabinor.
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dans une cachette emmurée de 'hatel de ville
de Levoda pendant la période de troubles. Ces
sculptures furent retrouvées par hasard lors de la
restauration de 'hdtel de ville en 1698, Selon
Divald, le groupe de Betleem aunrait été créé vers
1510, soit plus tot que le grand retable de Levoéa.?®
Daun considére de méme que c¢'est une ceuvre
créde de la main méme de Stosz 3 Derniérement
les chercheurs slovaques sont arrivés a la con-
clusion unanime que le groupe de Noél, & en juger
4 son avancement en matiére de style, a été créé
aprés 15003 Divald supposait que cette ceuvre
était un groupe mobile de sculptures destinées
& un mystére.® Selon Péter Andras et Kampis,
les figures de Betleem, creusées au dos, devaient
étre primitivement destinées & un retable.®

Les dernidves recherches indiquent ¢ue Paul
avait dii, pour exdeuter la figure de Marie de Bet-
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leem, connaitre pour I'aveir vuc directement, la
sculpture de Marie mourante du retable de Notre-
-Dame de Stosz de Cracovie® Tes chercheurs
slovaques suppeosent que méme s'il existait une
reproduction graphique de cette sculpture de Stosz,
elle ne peut expliquer la profonde connaissance des
prohiémes plastiques de la figure de Stosz que Paul
ne put suivre quaun moyen dune autopsie. La
figure de Marie de Betleem est d'une ressembiance
frappante avee Marie de Cracovie dans le campe-
ment du personnage et dans Iagencement de la
draperie, surtout dans ses détails. Du point de
vue psycho-physique ces deux sculpturcs sont
étrangéres I'une 4 I'auntre. Paul de Levoda pré-
sente une femme mbre & lovale allongé, au
menton pointu, au nez proéminent et aux yeux
pensifs largement écartés. Ce type n'a rien de
commun avec le charme candide de Marie de la
scéne centrale du retable de Notre-Dame de
Stosz. L'inertic de la mort qui s'exprime dans
les maing alanguies de Marie de Cracovie a été

18. Marie de Betleem. Eglise St. Jacques de Levota,
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transformée chez le maitre de Levoéa dans
un geste conscient d’adoration de I'Enfant. La
main de l'artiste de Levoda a apporté des change-
ments apparemment minimes qui consistent en un
déplacement des accents formels, en un nuance-
ment subtil dune auire tonation spirituelle. Il
a suffi d'entrelacer fortement deux mains qui n’ont
plus la force de sélever dans un geste de priére
pour obtenir un effet d'expression vitale, consciente
d’adoration. Il a suffi de relever un pen plus haut
la téte de Marie pour maitriser la mortelle lassitude
de Marie de Cracovie. Ces accents minimes, mais
importants étaient assurément le résultat de la
perspicacité de I'artiste, de sa capacité grice &
laquelle il a évité de perturber 'éguilibre de la
masse & sculpter. Seul un grand talent pouvait
se permettre de ,corriger’” la figure de Marie
mourante de Stosz sans provoguer une quelconque
dissonance. Il fallait beauwcoup de courage pour
aborder un motif identique et adopter la compo-
sition qu'a appliquée Stosz dans son chef-d’eeuvre

10, Marie du retable de Notre Dame & Cracovie.

20. La Dormition de Marie. Fragment du retable de Notre
Dame ¢ Cracovie.

et partant du style et de la composition de Stosz,
arriver & de nouveaux résuttats artistiques parfaits,
Certaines analogies rattachent le groupe de Betleem
avee ce que l'on appelle le projet ..cracovien®
du retable de Bamberg de Stosz.3 1! est possible
que la disposition de Marie de la chapelle des
Csdky, cété droit tourné vers le spectateur et non
coté gauche comme dans la figure cracovienne,
avait été inspiré par le projet de Bamberg. Le seul
fait que Stosz se soit servi dans ce projet préci-
sément de la scéne de Noél de la disposition des
mains de Marie du retable de Cracovie, permet
de supposer que Paul ait pu puiser ici justement
son inspiration en abordant un théme analoguc
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a celni de Stosz & Nuremberg. Il est probable gue
Paul, en prenant pour modeéle pour les détails
plastiques, Marie de Cracovie qu’il connaissait de
son autopsie, s'inspira en méme temps du théme
et de la composition méme du projet de Bamberg.
En témoigne également I'application par Paul du
motif de 'ange aux mains levées qui se trouve
dans le dessin de Stosz, bien quiil ne soit pas dans
le retable méme de Bamberg.

Mais si le groupe de Betleem & ét¢ créée vers 1510
alors gue le projet eracovien du retable de Bamberg
Pa été:en 1517, comme le date Dettloff, en ce cas,
&n il ne serait pas possible que Paul se soit
inspiré du modéle de Bamberg, ou bien nous
devons admettre que Betleem a été créé aprés
le retable de St-Jacques de Levoda. 1l reste ce-
pendant une autre possibilité. Dettloff suppose que
le projet de Bamberg a été créé en 1517 étant
donné qu'en ce temps André Stosz, fils de Wit,
se trouvait au chapitre de la provinee des carmes
de Nuremberg comme prieur de Budapest.®® Pour-
quoi cette ceuvre ..expiatoire’ dut-elle &tre créée

seulement en cette annéde, i est difficile de 1:
comprendre. Les arguments de Dettloff selon ler-
quels le maitre aurait voulu justement en ce temps
laver sa honte, ne sont pas convaincants. Stosz
g’était pourtant réfugié au couvent des Carmes
en 1503 déja. Cest & cette époque que pu étre
créé ce projet comme expression de reconnaissance
du maitre pour le couvent qui l'avait hébergé.
Ii exprima cette reconnaissance an moyen du
projet du retable de Noél, espérant visiblement
pouvoir le réaliser bientdt. Mallieureusement, aprés
avoir quitté son asile, maitre Wit fut écroué et dut
comparaitre devant le tribunal. Le projet attendit
done longtemps avant d’étre réalisé.

Une dizaine d’années avant la réalisation du
retable de Bamberg maitre Paul créa son groupe
de Nodl dont le programme était hasé jusqu’a
un certain point sur le projet de Stosz. 11 est
possible que Paul comptait réaliser a la place
de Stosz le retable que le vieux maitre avait projeté.
Cette pensée donnait peut-étre des ailes & son
travail dans lequel il voulait se hausser au niveau
du génie de Stosz. Les scuiptures de Betleem
étaient cffectivement destinées 4 un retable dont
on ne sait ce qu'il cst devenu. Le sort de Stosz
s'étant amélioré. celui-ei put de nouveau réaliser
de grandes commandes et le groupe de Noél de
maitre Paul ne put, il se peut, aceéder & la place
que lui destinait I'artiste de Levota. Cest ce qgui
explique pourgnoi I'en ne sait rien d’antre au sujet
de ces sculptures & part qu'elles ont été cachées
dans une cachette de 'hétel de ville de Levota.
Néanmoins, une mention intéressante sur la visite
de T'église de 'archidiacre de Sacz en 1608 nous
donne une éventuelle réponse quant au sort de cette
euvre avant qu'elle ait été cachée & Levoda®
Il déeoule de cette note qu’une scénc de No#l
composée de figures sculptées grandewr nature,
disposées autour de lautel se trouvait & D'église
paroissiale de Sromowee Nizne. II est possible que
cette nouvelle ait trait aux sculptures de Betleem
de maitre Pauwl. Etant donné que les sculptures
de Noél ont été découvertes dans leur ecachette
de I'hotel de ville de Levoda 90 ans seulement
aprés la visite de l'archidiacre de Sacz, il se peut
qu'elles soient restées pendant ces années a Sro-
mowee Nizne.

2. Marie de Betleem. Eglise St. Jocques de Levota.

Tout comme dans le rvetable de St-Jacques de
Lievoda dont il a été question plus haut, il se dégage
du groupe de Betleem un cowrant d’inspiration
qui cst celul que puisa Paul de lLevoda dang
I'euvre & la fois cracovienne et nurembourgeoise
de Stosz, les inHuences de Feeuvre de Nuremberg
ne conecernant que la composition geénérale du
groupe. Outre les liaisons stylistiques de I'euvre
de Paul avee Patelier cracovien de Stosz, I'argument
qui parle en faveur dun séjour de Paul & Cracovie
et de ses contacts directs avec maitre Wit est
cclui du milieu qui pouvait dans une grande mesure
joaer un réle notable sur ce plan. Mis & part
I'important factewr politique que fut l'expansion
des Jagellons au sud gui influa sur les échanges
artistes des deux pays, il cst une antre circon-
stance importante pour notre question: ¢’est le role
que joua Jan Thurzo, bourgeois cracovien cf
kammergraf des villes miniéres.

Divald supposait que Jan Thurzo avait emmené
Paul de Banské Bystrica & Cracovie ott il commen-
ca & travailler dans I'atelier de Stosz.®® Bien que

22, L prajet weracovienn dy retable de Bebeyy,

23, 5t Jerome du retable St. Bearbe ¢ Bansld Bystrica.

cette affirmation de Divald semble fantastique,
on ne peut toutefois la rejeter totalement comme
waffirmation menant & une impasse“® Le réle
de Thurzo comme mécéne médiateur entre Cracovie
et les villes miniéres est trés probable, Sobieszezan-
ski a, voici déja 119 ans, attiré I'attention sur la
famille des Thurzo comme médiateurs de la diffu-
gion de lart de Stosz dans les villes minidres.s®
Comme on sait, Jan Thurzo fut & la fin du XVe
siécle kammergraf de Kremnica, puis gouverneur
de toute la région miniére.!! En méme temps en sa
qualité de conseiller de¢ Cracovie, il fut protecteur
de la construction du retable de Notre-Dame de
Cracovie. Thurzo qui s'était construit une maison
de commerce & Banska Bystrica fut certainement
le promoteur du projet et de la réalisation du
retable du maitre-autel de la Dormition de Marie
de I'église paroissiale de cette localité. Selon Divald
le remaniecment de 1'église commenca en 1470
déja, en E494 on commenga A collecter les dons
en vue du retable & loccasion de la kermesse
du pardon.® En 1505 ce retable obtint pour sa
finition la somme de 1000 forints du bourgeois
Konigsberger de Bystrica. 1 se peut que ce retable
ait déja obtenu le | visierung® entre 1470 et 1494,
Kampis supposait & juste raison que cetie ceuvre
devait étre une imitation exacte du retable de
Notre-Dame de Cracovie®® Le schéma de la com-
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position correspondait réellement & celle de 'centvre
de Stosz. Divald affirme que le retable de Bystrica
étail exéeuté en bhois de cédre Ce matériau était
trop coliteux et extrémement rare pour que cette
information puisse &fre véridigue. Il semble ce-
pendant que la rumeur précitée devait s'appuyer
sur la terminologie bareque gqui, souvent, pour
exprimer la splendenr d’'une ceuvre, qualifiait le
matériau utiligé de ,,cédre®. Le retable de Notre-
Dame de Banskd Bystrica fut bralé en 1761.
Dans les documents des années 168810696, nous
apprenons que les sculptures auraient été si pleines

24, Les Péves de I'Eglise de Uencedrement de Varche du
retable de Notre Dame @ Cracovie,

d’expression que I'on tardait & les polychromer.®®
Il n’est méme pas resté de projet de cette ceuvre,
Mais les corrélations qui existaient entre le retable
cracovien de Stosz réalisé au cours des années
80 du XV siecle et le retable de Notre-Dame
de Banskié Bystrica projeté sans doute en cette
méme période, sont confirmées encore par la mé-
diation de Thwrzo, agent de liaison commercial
et par 1a méme culturel entre les villes miniéres
et Cracovie. Dans cette situation, l'observation
de Divald sur la possibilité que Stosz ait travaillé
& Banskd Bystrica ne semble pas dénuée de fon-
dement. Divald a en effet, attivé Pattention A juste
raison, sur la période de la vie de Stosz on celui-ci
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a quitté Cracovie pour une affaive. Divald, soit
dit en passant, date faussement le séjour de Stoss
en dehors de Cracovie, car Stosz est parti en
novembre 1486 jusqu’'a juillet 1487 & Nuremberg
et ,.in alienas provinecias™.*® Ce chercheur raisonne
& juste raison que Jan Thurzo, en tant que con-
seiller de Cracovie, ne laisserait pas partir Stosz
avant qu’il ait terminé le retable de Cracovie
ailleurs qu’a Banska Bystrica lide a la premiere.*
Dettloff nie la possibilité que Stosz ait pu pendant
ces 9 mois de 1488 effectuer un travail de sculpture
4 Nuremberg.® L'expression . it alienas provineias®
donne plos de vraisemblance au départ de Stosz
i Banskd Bystrica qui était, sans nul doute, une
province par rapport aux centres artistiques de
I'envergure de Cracovie ouw Nuremberg. Il est
possible que I'éventuel séjour de Stosz dans ectie
ville miniére ait eu un rapport avee le projet
du grand retable qui devait étre inspiré par sa
propre euvre. Thurzo qui connaissait déja de
l'atelier cracovien la valeur de I'oeuvre de Stosz
désirait trés certainement confier au maitre la
commande du retable de Bystrica. 11 est bon de
noter que le plus proche collaboratenr de Stosz,
Bernard Goltschloher, orfévre emplové au retable
de Notre-Dame de Cracovie, était lié en méme
temps & Banska Bystrica o il avait marié sa fille
au pharmacien de la localité.®* Le grand retable
de la Dormitict de Marie & Banska Bystrica
ne s'est pas conservé, mais il est resté un auntee
retable, eelui de Ste-Barbe qui est une intéressante
symbiose des traits du style de Paul de Levoda
et de ceux de D'atelier cracovien de Stosz. Selon
la date découverte sur le cadre des volets extéricurs,
le retable de Ste-Barbe a été oréé en 1309.5° Le
trait le plus carvactéristique de I'atelier eracovien
de Stosz est peut-8tre ici la forte accentuation
du motif en conqus de la draperie qui, sous Je brasg
droit de Ste-Barbe du compariiment central du
retable rappelle de fagon frappante celle de la
figure de la Madonne de Girybow. Schiirer reconnatt
Ia main de Paul dans le modelé de la téte de St-
-Jérome du retable de Ste-Barbe® Le visage
de St-Jéréme a cette expression caractéristique
aux figures de Paul, ce regard somnambule qui
le rapproche de St-Joseph du groupe de Noél de
Levoda. Quant & la composition de la figure et &
ses filiations morphologiques, elles évoquent le
modéle cracovien. (Pest le buste de St-Jérdme
du groupe des Péres de V'église des coins de I'arche

25, La Dormition de Marie de Oford.
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206, Lavmentation, gravare de Wit Stosz connt 14846,

2¥. La Dormition de o Vierge, La purtie centrale iy re-
table de Ksiginice Wiellio,

86

du retable de Notre-Dame. Le rapport qui existe
entre le visage de cette figure cracovienne ct le
visage de la statue de Bystrica est extrément
proche dans les détails. L’artiste se complait i
suivre le jeu des rides du visage, des piis (s ]H3]
creusent les joues pour les fixer serupuleusement
dans la figure du retable de Ste-Barbe. Clest la
méme souffrance qui se lit dans les yeux obliques
des deux St-Jérome, les mémes lévres charnues
sont légéremeni entrouvertes et le douhlementon
fortement accentué, L'artiste de Bystrica a égale-
ment fidélement reconstitué la main de St-Jérome
qui tient un livre et sur laquelle apparaissent les
veines et rides modelées & la facon de Stosz,
Le groupe des Peéres de 1'église en tant que petit
fragment de retable tout & fait invisible lorsque
I'ceuvre toute entiére s'est trouvée posée & I'église
Notre-Dame, devait étre connu du sculpteur de
Bystrica qui avait dii la voir direetement pendant
les travaux d’atelier. 1] semble certain que nous
avions affaire ici & une euvre de Pawl, tout an
maoins dansg la partie du retable avec la figure de
St-Jéréme et que cette ceuvre témoigne du contact
direct de I'artiste avec I'atelier cracovien de Stosz.

L’empreinte du styvle du maitre de Levoda
visible dans le retable de Ste-Barbe témoigne
quil put prendre part au travail sur le grand
retable de la Dormition de la Vierge. Si I'on prend
en considération la mesure dans laqueile il rivalisa
avee Stosz dans la figure de Marie de Betleem et son
apprentissage dans 'atelier cracovien et nurem-
bourgeois de Stosz, il convient de le considérev
comme le réalisateur le plug prebable du projet
du grand retable de I'église de Bystrica. Selon
les suppostitions de Divald, le retable de la Dormi-
tion de Marie & l'église paroissiale de Banska
Bystrica devait servir de modéle pour le groupe
senlpté de Odova.®

La composition de Ofova ne peut donner une
idée du grand retable de Banska Bystrica, étant
donné aquw'elle est serrée dans la petite caisse du
retable. Ce n'est sans doute pas seulement le horror
vacui qui décida de 'exiguité du groupe de figures
des apdtres et de Marie campées dans un petit
espace. (est plutdt cet espace limité qui détermina
Pappui de la composition sur le principe de la
division en trois groupes d'apétres, sur leur éta-
gement an moyen de la création d'un troisiéme
plan. Nous retrouvons ce genre de modelage de
Pespace et dos figures dang de nombreuses oeuvres

de Spis représentant la Dormition de Marie, comme
par ex. a Spisska Kapitula ou dans le relief a Jur
pri Bratislave. Seule la seulpture de Kosice a conser-
vé une composition spectaculaire caractéristique
3 la Dormition de Marie du retable de Notre-Dame.
I! est done difficile de préjuger du caractére de la
composition du grand retable de Banskd Bystrica,
étant donné que le relief de Odovd n’en donne pas
une idée suffisante. Par contre les différentes
figures sont en quelque sorte une étude plus dé-
taillée, prise, il se peut, de lobservation des

28, La Dormition de In Vierge de relief de Selea.

seulptures de Bystrica. Si I'on compare la figure
de Marie mourante du relief de Qéova avee Marie
de Betleem de maitre Paul et Marie de la scéne
de la Dormition du retable de Notre-Dame de

Stosz, on peut constater gque artiste de ce relief

a oscillé entre une inclination pour le type de
seulpture du Maitre de Levoda et Dadoption
de détails observés dans les motifs de Stosz. Parmi
ces détails citons le motif en conque du chile
froissé sur le cou de Marie de Ofova gui glisse sous
une forme identique des épaules de Marie du re-
table cracovien, De méme le mantean de Marie
du haut-relief de Ocovi est jeté d’une fagon propre

aux compositions des figures de Stosz. En méme
temps cependant, le campement de Marie présenté
du coté droit évoque l'idée de Paul réalisée dans
la figure de Betleem. La transposition dans ce
haut-relief du mofif du manteau de St-Jean
bouffant en forme de coquille de la gravure de Stosz
représentant la Pieta. Sur ce dessin, St-Jean non
seulement soutient dans un geste semblable Marie
gémissante, mais il est encore vétu d’'un manteau
qui tourbillone de fagcon identique au-dessus de sa
téte ot dans lequel semble souffler un vent violent.
Ce motif de maitre Wit se répéte dans le compar-
timent de la Lamentation dans le retable d’ Ol-
bracht & Brzeziny. Il inspire aussi la figure de
St-Jean-Baptiste dans le retable de TeSin, Dettloff
nous persuade gue cet élément est de Stosz.® Bien
que ce motif de conque existe chez Schongauer
et Diver, il & — comme le démontre Dettloff —
chez ces artistes un rapport avec le mouvement
du personnage, alors que chez Stosz c'est un
mouvement en soi-méme, irrationnel, décoratif.
Le manteau fottant de St-Jean dans le haut-reliel
de Otova a précisément ce caractére, D'autre part
St-Jean a, comme sur la gravure de Stosz des
cheveux dont les bougcles épaises balayées par un
vent violent s’élévent au-dessus du cou. Cles in-
fluences de I'atelicr ¢racovien de Stosz se ratfachent
de nouvean aux traits particuliers du style de Paul
gue lPon décéle dans certains types de visages,
comme par ex. celui de Papétre en bonuet sur Ja
tdte, un livre en main qui, visible seulement du trois
quart du visage, rappelle par ses traits le berger
du groupe de Noél de Levocta,

Le groupe de Ofova donne une idée de la scéne
centrale du retable de Banskd Bystrica si elle en
est, ce qui est probable, une réminiscence. Le style
de ce retable de Bystrica devait étre, 4 en juger
4 une éventuelle copie, un amalgame du style
cracovien de Stosz et du style de maitre Paul
de Levota. Il est possible aussi, s'il a été exécute
par le Maitre de Levoda, que le retable de la Sainte
Vierge de Banskd Bystrica fut un des maillons
des pitees & conviction des contacts diveets de Paul
avee Cracovie.

En parlant du séjour hypothétigque de Paunl dans
Iatelier de Maitre ANS & Sabinov dans sa jeunesse,
j’ai attiré I'attention sur les contacts de cet atelier
avec le Maitre du polvptique de Isiaznice Wielkie.
En abordant le probléme des tableaux en relief
traitant de la mort de Marie trouvés dans la région

a7



de Spi§ et en Slovaquie et de leur relation avec
I'atelier eracovien de Stosz, je voudrais dire quel-
ques mots sur le groupe de Selca. Les chercheurs
slovaques considérent que cette sculpture a été
créde sous I'influence du sculpteur de Souabe Hans
Beierlein.® Le motif le plus important de cette
composition, Marie mourant avec St-Jean et un
personnage en capuchon dans le fond, est identique
a celui du fragment central de la Dormition de
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I1. L’oeuvre de Jakuly de Sacz sur le fond de ses rapports avec Bardejov

Lo triptyque de Ja Ste-Trinité de la chapelle Ste-
Croix a la cathédrale du Wawel daté de 1167,
savére étre, sur le fond de D'eeuvre artistique
cracovienne de cette époque. une des ceuvres les
plus remavquables de la sombre époque” qui
précéda celle de Stosz.! Liinfluence considérable
qu'eut le triptvgue de la chapelle Ste-Croix sur
TI'art de la Petite Pologne fait supposer quw’il existait
en ce temps un grand atelior local qui se distin-
guait par ses traits stylistiques particuliers. Les
chercheurs polonais ne sont pas du méme avis
en co qui coneerne le nombre de maitres qui ont

1. Le triptiguce de dee Trinité a la cathedrale de Wawel.
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travaillé & ce triptyque. Les uns, suivant Kstreicher,
continuent de voir dans le rvetable de Ste-Croix
la. main de deux peintres: Ie maitre des Chosurs,
peintre plus conservateur des edtés intérieurs des
volets ot ce que FPon appelle le paysagiste de Ste-
-Croix qui opérait au moyven dune composition
plus Jibre des seénes.® 1)autres chercheurs attri-
buent & juste titre les extérieurs comme les inté-
rieurs des volets & un seul Maitre qui a peint les
scénes plus hiératiques sur le coté des fétes du
retable dans le cadre des exigenees de la convention
religiense.® Il ne put révéler le tempérament qui
lui était propre que sur le edté extéricur du trip-
tygie plus rarement regardé,

Le personnage du maitre du retable de la Ste-
“Trinité qui se trouvait en méme temps a la téte
d'un grand atelier cracovien continne d'étre unc
énigme. Walicki a attiré I'attention sur la curicuse
ressemblance du tableau de la Madonne de Barde-
jov qui se trouve actuellement an Musée de Bu-
dapest avec les personnages du Maitre des Cheeunrs
du triptyque de Ste-Croix? Csinky a essaye
d'identifier l'autewr du tableauw avec Jakub de
Sacz, le peintre qui a travaillé au retable du maitre-
autel de St-Gilles & Bardejov.? Il n'en reste pas
moins que [identification définitive de Faunteur
du triptyque de la Ste-Irinité est restée sur un
point mort,

1l enn est devenu ainsi pavee gue Radoesay tout
comme Csanky ont compté la Madonne de Bardejov
dans un groupe de tableaux encadrés dans des
cadres 4 reliques et v ont inclu tant la Madonne
de Trstend que la Madonne de Tum prés de Le-
czyca, la Madonne de Poprad du Musée National
de Cracovie ainst que la Madonne de Wroclaw
et de Trzebnica et celle de 1'église de la Féte-Dieu
de Cracovie.b 11 est dénué de fondement de compter
la Madonne de Bardejov dans la production des
tableaux de Madounes A cadre A reliques. Le point
de vue de Csinky et de Radocsay ne saurait étre

20 Lo Meadone de Baedejor.
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maintenu si nous analysons toutes ces ceuvres.
Il s’avere en effet que la composition de 1a Madonne
de Trstend, de Tum prés de Leczyea, de la Madonne
inexistante du Musée National & Cracovie? ou de la
Madonne de Wroclaw est carastérisée par le mou-
vement particulier, non fonetionnel de 1'Enfant
sautillant et fait partie du type & . bambino
vispo''., La Madonne de l'église de la Téie-Dien
a Cracovie que Csinky a compté sans fondement
parmi les ceuvres de Jakub de Sacz, fait partie
d'un autre type encore — celui des Madonnes
a tendances bohémo-byzantines et est bhasée sur
le schéma de l'icone qui représente les ..Oumile-
niie” {,,Umilenije*}# La Madonne de Bardejov
jointe & ees deux types différents de tableaux
dénote de traits particuliers qui ne la rattachent
ni au groupe avece le ,.bambino vispo® ni au groupe
4 tendance byzantine. Nous notons iei un autre
motif de I'Enfant tranquillement agenouillé dans
les bras de sa meére. Contrairement aux tableaux
avee le | bambino vispo™, la figure de I'Enfant
ne rompt pas le contour de la composition, mais
elle est intégrée au personnage de la Madonne en
une seale forme dans le rayon de sa silhouette.
Le type de la Madonne est lui aussi totalement
différent de celui du visage de Marie de Trstend
ou de Tum. Radoocsay supposait que la Madonne
de Trstend était I'oeuvre du méme maitre gue la
Madenne de Bardejov et qu'elle avait quitté Pate-
lier de Cracovie gagnant de la méme fagon Spis.?
L’analyse de la composition et des types exclut
une telle possibilité. Par contre la Madonne de
Trstens provient trés vraisemblablement delatelier
oll furent créés et la Madonne de Tum et le retable
de 1'Ascension datant de 1480 A Péglise des Ber-
nardins de Warta ainsi que le triptyque de Wiccla-
wice qui date de 147710

Tous les traits caractéristiques de la Madonne
de Bardejov placent ce tablean dans la sphéve
du style du Maitre du triptyque de la Ste-Frinité
au Wawel. Jakub de Sacz qui semble étre Pauteur
le plas probable de ce tableau qui put étre créé
sur la commande de quelque conseiller de Bardejov,
le réalisa sans doute lors d'un séjour 4 Bardejov
en 1466. Il est possible toutefois qu’il ait apporté
ce tableauw avee lul tout comme la figure de St-
-Giilles dont il parle dans une de ses lettres aux
conseillers de la ville de Bardejov.!t Jakub faisait
partie des artistes trés actifs. En 1433 Jakub
de Sacz accepta le droit de cité & Cracovic et en
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1454 il fut élu maitre de la corporation des peintres
ot des ébénistes.” En 1460 Jan Dlugosz hui com-
manda la peinture d'une copie d'un tapis de Wawel
représentant le Sauveur sur le fond de Jérusalem
qui avait été envoyée en don par la reine de
France.’* La méme année, I'artiste conclut un con-
trat avee le Conseil de Bardejov pour la eréation
du retable de St-Gilles pour le prix de cent guldens
et un habit de féte.* Quelques années pins tard
il obtint une commande de l'église paroissiale
de Nowy Sacz, ce que nous apprenons d'une lettre
du Conseil de Nowy Sacz an Conseil de Bardejov.”®
Ces deux grandes commandes peuvent étre une
preuve que Jakub faizait partie des artistes connus
a cette époque.

Se basant sur les donmées du Livre des Comptes
de la ville de Bardejov dans lequet il est stipulé

3. Le Choeur de Stes Vierges. Fragment de rolet du triptyqie
de ta Trinité,

A
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4. La Madene. Fragment de volet du triptyque de la Trinité.

que 106 florins ont été payés en 1465 & un ,,pictor®
pour des travaux & I',,Ymago Sancti Egidi Al-
hatis® et swr le texte d'une lettre du Conscil
de Nowy Sacz datée du 13mai 466 (... ne permet-
tez pas qu'on lui fasse tort, méme s'il ne peut
rester 4 ce travail'’), Mihalik a tiré la conclusion
que le Conseil de Bardejov exeédé d’attendre trop
longtemps, engagea un autre artiste an travail
du retable.’® Le texte d’une lettre de Jakub de
[465 témoigne contre un tel raisonnement de Mi-
halik. Dans cetie lettre lartiste parle de ses
infortunes et de son départ pour Cracovie pour
chercher la figure destinée & Bardejov. Citant
cette lettre in extense, traduite en hongrois,
Mihalik passe sous silence la derniére phrase de
Jakub que je considére {rés importante et qui
explique Ia situation de l'artiste face anx conseil-
lers de Bardejov. Iit argent que vous aviez

recommandé de m’envoyer & Glowaczyn et Si-
korzyce, ne m'est pas parvenu® déclare Jakulb
de Sacz dans cette lettre.!s 11 découle irréfutable-
ment de cette phrase que le Conseil de Bardejov
avait déji envoyé certaines sommes & Jakub
et qu'il était par conséquent en eontact avee lui
comme cela a lieu entre un artiste et un client
malgré I'absence de Jakul & Bardejov, Ceci prouve
que Jakub avait di effectucr certains travaux liés
au retable de Bardejov dans son atelier de Cracovie
ou de Sacz. Il en découle que le versement de 100
florins, puis de six floring & un ,,pictor” en 1465
pouvait concerner Jakul ™ Cela pouvait étre la
somme de 100 guldens pour laquelle le peintre
Jakub s'était cugagé & exédeuter un retable dans
le contrat signé en 1460. Remarquons que les
guldens et les florins étaient une méme mounaie.
Il est possible que Jakub qui demandait constam-
ment de largent dans ses lettres avait obtenu
du Conseil de Bardejov sous forme d’acomptes
tout I'argent qui lui était di pour les seulptures
et peintures exéeutées dans son atelier de Petite-
-Pologne. Pans une lettre du Conseil de Nowy
Sacz il est éerit clairement que Jakub dut vendre
ou mettre en gage tous ses biens pour tenir ses
engagements de Bardejov.20 Ceei témoigne non
seulement d'une prodigalité peu commune de
Partiste, mais aussi gu'il avait obtenu de Bar-
dejov tout largent qui lui était df, puisqu’il
devait recourir & son propre argent pour tenir ses
engagements. Le peintre Mikolaj qui, selon Mi-
halik, fut Taide de Jakub, fut certainement en-
voyé plus tét de Pologne et c'est cette garantie
qui peut expliquer la patience et la confiance des
conseillers de Bardejov en maitre Jakub.

Une note d’archives cracovieunes relative au
peintre Mikolaj de Wroclaw pour lequel se montre
garant son frére Jakub identifié par Dobrowolski
avee Jalkub de Sacz, permet de supposer gue cet
aide de Bardejov était le frére du maitre de Sacy-
-Cracovie.?!

Une note retrouvée par Myszkovsky dans Liber
lieclesiarum énonce: . Anne Domini 1466 perfecta
est Imago et tabula magna Beati Egidi que constat
florenos auri 21°.%2 Myszkovsky a démontré que
Iexpression ,tabula magna® se rappertait aux
volets du retable du maitre-autel. Selon Mihalik
simago" devait signifier une sculpturc dans le
boig.® Le raisonmement de Myszkovsky n'est pas
juste en ce sens que ,tabula magna™ signifie

93



3080 Adadbert et St Stanising des volets du retable du
presbytere de te cathddvede die Weaeel,

sculement un tableau ot de plus dans la partie
centrale du retable. 11 est possible par conséquent
que la statue se trouvait an sommet du retable.
PYautee part cependant le contrat de 1460 défi-
nissait le caractére de la commande demandant
un retable atteignant dans sa largeur les deux
murs du presbytérium.® Ceei preuve que le retable
de St-Gilles devait avoir de larges volets. De ce
retalile gothique détruit il n'est resté que la figure
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de St-Gillesqui sc tient actuellement sur une
console dans la chapelle de Veronika Mager. Deux
geulptures plus petites, celles de St-Jaeques ot de
St-Jean étaient considérées également par Mysz-
kovsky comme des oeuvres faisant partie du grand
retable. mais exécutées par un eompagnon.® Il ne
s'est rien conservé des parties picturales de cette
oeuvre de Jakub de Sacz. Seul le tableau de la Ma-
donne de Bardejov, crééen cette période, peut con-
stituer un point de repére pour Panalyse du style
pictiral de maftre Jakub.

Le trait essenticl tant de la sculpture de St-
-Gilles que <¢u tablean de la Madonne est leur
dépendance du style du triptyque de la Ste-Trinité
au Wawel. Ces filiations qui conduisent a unec
source commune sont une preuve que Jakub de
Sacz était le représentant de cet atelier cracovien,

La ressemblance frappante qui existe entre la
Madonne de Bardejov et un personnage du Choeur
des Vierges du triptyque de Ste-Croix dans les
plus petits détails prouve qu'elle a été créde par
la méme main de maitre. l.e trait le plus caracté-
ristique aux Vierges des intéricurs des volets du
triptyque de la Ste-Trinité sont les visages asy-
métriques avee de longs nez sémitiques et un
double-menton en vetrait, Les veux coupés en
amandes sous de lourdes paupiéres et un sourire
délicat sur des lévres au dessin identigue permettent
de reconnaitre dans les deux oeuvres la méme
individualité artistique. L.e modelé des doigts exa-
gérément fins et souples est également extréme-
ment frappant. L'Enfant tenu par la Madone des
Choeurs du Maitre du triptyque de la Ste-Trinité
ressemble lui aussi comme un jumeaun & I'Enfant
de la Madonne de Bardejov.

La question se pose si la figure de St-Gilles a été
créée dans l'atelier du triptyque de la Ste-Trinité
ol a été créée sans nul doute la Madonne de Bar-
dejov? La lettre dans laquelle Jakuly éerit qu'il
part pour Cracovie de chercher . le tableau sculpté*
date de 1465 et par conségquent a une période
de travaux probables au retable de Ste-Croix.2
Etant donné que Estreicher considérait que les
sculptures tout comme les peintures du triptyque
avaient du &tre exécutées dans le méme atelier,
rien ne nous empéche de supposer que la figure
de St-Gilles est sortie elle aussi de cet atelier.®
Ln témoigne du reste son rapport avec les person-
nages de St-Adalbert et de St-Stanislas des volets
de I'ancien retable du presbytérium de la cathéd-

rale du Wawel gue Walicki a également attribué
au Maitre du triptyque de Ste-Croix.®® Le type
de personnage de St-Stanislas de la peinture du
Cheeur des Martyres de ce triptyque est trés
apparenté a celui de St-Gilles, On remarque égale-
ment une ressemblance frappante entre la figure
de Bardejov et Ste-Sophie et Ste-Anne du faite
du retable de Ste-Croix. Un tracé identique des
veux, des 11{)Zi10ngs, un sowrire ineffable, des plis
de draperies au méme ondoiement léger qui per-
dent dans certaines parties la mollesse du modclé
pour devenir d'un dessin plus sec — autant de
traits apparaissant dang la figure de St-Gilles
comme fraits caractéristiques a latelier de Ste-
-Croix. Ste-0Odile et Ste-Hedvige de Muszyna, vesti-
ges d'un retable plus grand représentent un type
semblable.

6. SE Stenislas da Choewr des Martpres du tri plygque de o
Ste Privité au |'awel.

Estreicher voyait dans les seulptures du tripty-
que de la Ste-Trinité 'eeuvre de deux mains. 11
considérait que Dic le Pere et lo faite du retable
étaient dun maitre plus conservateur, tandis
qu’un aide au tempérament plos vif avait contribué
4 la création des Saintes Vierges, de Salvator
et des soldats.® Bienn qu'exécutée assez superticiel-
lement, la figure de St-Jacques de Bardejov révele
des traits apparcntés & ceux du sculpteur qui eréa
la figure de Dieu le Pere. Par contre, St-(iilles, est
exdécuté par un sculpteur qui subissait les influences
du maitre qui dirigeait l'atelier. En témoigne lc
caractére commun de traits particuliers de physio-
nomie de certaines figures sculptées du triptyque,
de St-Gilles et des sculptures de Muszyna avec
les personnages peintes du Cheeur,

TLa question se pose, si Jakul de Sacz était
le maitre dans l'atelier duquel avait été créé le
triptyque de la Ste-Trinité?

L’année 1467, date & laquelle fut achevé le
retable de Ste-Croix au Wawel, scmble ne pas
coincider avee les travaux que Jakub effectuait
alors pour Nowy Sacz et pour Bardejov. Néan-
moins, en vertu des coutumes de cette époque,
lorsque Vatelier était grand, le maitre transmettait
beaucoup de travaux aux compagnons. A park
cela nous savons que Jakub s'était rendu au moing
deux fols de Nowy Sacz A& Cracovic pendant la
période de réalisation de la cominande de Nowy
Sacz. 6t méme lors de son séjour de 6 mois & Bar-
dejov, it s’absente de ecette ville & deux reprises.s

Pour pouvoir étre posé dans la chapelle fondée
par la reine Sophie, le triptyque de la Ste-Trinité
devait étre planifié encore du vivant de la reine
gui mourut en 1461 et peut-étre méme non seule-
ment projeté, mais encore commencé, HKstreicher
considére que les travaux en vue de la chapelle
avaient duré jusqu’en 1464, hien que la construe-
tion ait déja été terminde on 14333 Le retable
a done pu étre fondé et exéeouté plus toét. Les
travaux liés au triptyque avaient pu se prolonger
plus longtemps. Jakub de Sacz était spéeialement
appelé & exécuter le triptvgue de la Ste-Trinité.
Diugosz qui lui avait commandé la copie dune
tapisserie pour la cathédrale du Wawel le con-
naissait plus tét, de la période ou I'artiste avait
séjourné & Nowy Sacz. Le chanoine de Cracovie
était lié d’amitié avec Uabbé Bug supéricur de
Véglise cathédrale de Nowy Sacz qui commandait
certainement des travaux artistiques & Datelier
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v Ste Anne, de la bordure du faite du 8. Ste Sophic, de ln bordure du faite 9. Ste Odile et Ste Hedvige de Mu-

triptyque dela Ste Trinité au Weawel.

dans lequel Jakub ¢ raillé dans sa jeunesse.
LLa Dame de 5 ¢ Zofia Holszans i
de fr
lei a
étudié :
Rien d’étonnant aussi que
Dlugc ait joui de la bienve
wovien., Cest dans
le triptyque de Mikuszowice qui fut
la cathédrale du Wawel.®
, ¢’est-a-dire depuis

cjov du ,,Registrum civi eptorum et ex-

‘. on ne trouve plus aucune donnée sur

Etant donné que les documents

Nowy Sa ' 10us n'a
as de données s s ultérieure de Jakub

vraisemblable pa
; yvie ou il tr
la. derniére année a lac ement du triptyque
de la Ste-Trinité. On peut s'en douter sur la base
d'un autre tableau créé dans les ann 70. Un
petit tableau de la chapelle des fourreurs a I"église
Notre-Dame, représentant le Couronnement com-
me pendant & ’Annonciation d'un autre auteur
sependant, prouve que Jakub se trouvait a Craco-
te époque.®®

‘ceuvre du sculpteur des figures saintes du re-

du triptyque Ste Trinité aw Wawel. SZINAL.

table de Ste-Barbe a Bardejov se tient dans le
cadre de cet atelier comme continuation de la lig
du style du maitre de Cracovie et Bardejov. S
_Odile et Ste-Hedvige de Muszyna semblent étre
les modeé |
Par contre le

re de 'encadrement du r

que la

une pleine bit )

du triptyque de la ¢ inité. 11 leur mas

la coiffure c :

es du triptyque du Wawel fait place a
sux naturellement ébourriffées dans le retable
Saintes

sous la draperie. Les plis abondants de
constituent ici l'accent le plus import
figures tandis que dans le retable de *
les manteaux de dessus ne
ments verticaux du dessous de
(les différences indiquent toute
ment dans le cadre de la filiale «
de la Ste-Trinité qu

Jakub de | g
naire de la

ST R
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1V. L'otsean (détail} de lautel & Levota

d’archive de laquelle il découle gque son frére
Mikolaj séjourne & Wreclaw. Une autre mention
sur un procés d’héritage aprés la mort de Jakub,
procés mené par des parents de Brzeg, confirime
Ihypothése de son origine.® La genése de son art
est toutefols cracovienne, bien qu’elle ait subi
Iinfluence d'un nombre d'autres individualités
artistiques telles que celle du maitre du retable
du prince Albrecht de Vienne ou du maitre Jac-
ques de Kosice (Kaschauer) que Pon identifie du
reste avec lartiste cité plus haut.® La coiffure
originale des Vierges du triptyque de la Ste-Trinité
trouve de proches analogies dans la scuipture
de 'ange du pilier de la nef principale de la cathéd-
rale de St-Etienne & Vienne exécutée par le maitre
des prophétes apparenté 4 Jacques de KoSice
(Kaschauer) et peut-étre comme le suggére Baldass
a son prédécesseur.®® lLe milieu viennecis qui joua
le réle de stimulant créateur dans la peinture
de Jakub, fut important aussi dans la sculpture.
11 suftit de comparer la Madonne assise de Kascha-
uer d'environ 1400 avec les Saintes Vierges et
Bte-Anne du retable de la Ste-Trinité au Wawel 4
Cette Madonne dans son type & I’'ovale doux et aux
yeux coupés en amandes ainsi que dans l'agen-
cement des plis des vétements pouvait étre une
source d'inspiration pour les parties sculptées du
triptyque de la Ste-Trinité. Il est évident gue
madtre Jakub est parvenu & créer sa propre forme
d’expression formant ainsi un atelier spéeifique-
ment polonais qui rayonnait sur toute la Petite
Pologne et la végion de Spis.

L'euvre de Jakub est liée & l'art de Spis par
une autre ceuvre encore. Cest le triptyque de Mi-
kuszowice, exécuté probablement pour la cathédra-
le dua Wawel.#! Dans la scéne de Uenvoi des Apbtres
gqui cceupe la partie centrale du retable, on re-
margue 4 part les parties réalistes du paysage,
au premier plan les motifs conservateurs de han-
derolles flottant autour des tétes des apdtres. Les
personnages sont, par leur campement et le type
des visages, proches des prophétes présentés sur
les sommets triangulaires des retables comptés
dans la sphere appelée parles chercheurs slovaques
et hongrois du ,,Majtre de Matejovee''.” Par ex.
St-Thomas de la scéne centrale du retable de Mi-
kuszowice rappelle St-Antoine du sommet du re-
table de Spidské Dravee, Si-Mathiew de I'Envoi
des Apbtres est presque une copie de Jérémie du
sominet du triptyque de Lubica. Ef méme les

10. Ste Vierge du triptyque de la Ste Trinité aun Wawel.

prophétes des triangles du faite du retable de Ma-
tejovee rappellent vivement les apotres du trypty-
que de Mikuszowice. Le maitre dit de , Matejovee
était, de I'avis des chercheurs hongrois, une indivi-
dualité marquante des années guarante-cinquante
du XVegiecle dans la région de Spi8. Dans son art
& demi courtisan & demi bourgeois, il s’exprimait
dans un style conservateur moelleux lié an milien
silésien et nurembourgeois. Walicki me$ en doute
cependant l'indépendance de l'atelier de maitre
de Matejovee et inclue son activité dans la sphére
de I'école de Sacz.® Néanmoins I'influence du maitre
de Matejovee sur lart de Jakub de Saocz est
intéressant en ce sens quil suggére quil fut
possible que Jakub ait pris des legons dans I'atelier
de ce maitre, peut-étre lorsgu'il séjourna & Sacz,
Les influences viennoises qui marquent toutefois
profondément son art, témoignent éloquemment
que le maitre de Cracovie-Sacz-Bardejov avait
dd avoir un étrojt contact avee de milienx,
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Illnstrations

i. Lo triptvque de la Trinité & la cathedrale de Wawel.
{repr. IS PAN).

2. La Madone de Bardejov. {Musée de Beaux Arts & Bu-

dapest). (phot. de 'anteur).

3. Le Choeur de Stes Vierges, Fragment de volet €u

triptyque de la Trinité. (phot. Z. Tomaszewslka),

4. La Madone. Fragment de volet du triptyque de la
Trinité. {phot. Z. Tomaszewska).

. Bt. Adalbert et St. Stanislas des volets du retable du
presbytére de la eethédrale du Wawel. (phot. IS
PAN).

6. 8t. Stanislas du Chocur des Martyres du triptyque de
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la 3te-Trinité au Wawel. (phot. Z. Tomaszewska).

7. 8te Anne, de la bordure du faite du friptyque de la
Ste Trinité au Wawel. {(phot. de I'auteur).

8. Bte Bophie, de la bordure du faite du triptyque Ste
Trinité au Wawel. (phot. de Iauteur).

9. Bte Odile et Ste Hedvige de Muszyna. {phot. IS PAN).

10, Bte Vierge du triptyque de la Ste Trinité an Wawel.

{phot. de l'auteur).

IS PAN = Institut de I'Art, Académie des Sciences,
Pologne.

Dva prispevky k umeleckym vzéahom Polska a Slovenska

na konci stredoveku

I. Pradicia krakovskej dielne Stoszovej o dielo majstra Pavie z Levode

Zhodnotit vplyv Vita Stosza z jeho krakovského ob-
dobia na tvorbu majstra Pavla z Levode je o to faZdic,
ze jeding dokumentdrne potvrdené dielo majstra Pavla —
oltdr sv. Jakuba — wvzniklo po Stoszovom odehode do
Norimberl, Jednako visk v tomto diele badat mnoZstvo
umeleovych skisenosti nielen z obdobia jeho stykov
s Norimberkom, ale aj z ranejicho — krakevského. Sv.
Jaknb 2z reliéfu zobrazujaeceho akt Sfatia nie je valk
Lkompoenovany podla &ft tvdrt zo Stoszovej rytiny, kiord
bola vzorom celej tejto kompozicie, ale podla postdv
« Maridnskeho oltdra v Krakove {Joachim zo Stretnutia
pri Zlatej bréne, figtira proroka z vnatornej vyzdoby
skrine oltdira}. Podobriost typov tieZ existuje medzi figua-
rami levodskych reliéfov a Zalobkyillami na Stoszovom
ndhrobku Kazimira Fagelovského. Istd podobnost je aj
medzi ornamentilnym motivom predely oltdra sv. Ja-
kuba v Levoéi a dekorativnym podkladom Stoszovho
ndhrobku Zb. Oloénicksho.

Vxorom Madony z hlavného levodského oltéra nie je
v takej miere Stoszova bukszpanova* Madona alebo
lirhartova Madona z Blauberenu ako Mdria z Poklony
troch krileov, ktorymi st vyzdobené kridle Maridnskeho

* najlordsie drevo

oltdra v Krakove, Sv. Jakub z levoéského oltdra, ckrem
podebného uloZenia postavy, ako je v Stoszovom sv. Ro-
chovi, aj Stylizdciou tvdre pripomine druhého krdla
z Poklony, taktieZ proroka z Maridnskeho oltdra. Spozob
travestdcie Stoszovej rytiny, ktord zobrazuje akt statia
sv. Jakuba, do plastickdho jezyka levodéského reliéfu, je
analogicky s travesticiou Stoszovej rytiny sv. Rodiny
s prostrednym reliéfomn  triptyehu 2 Lusiny., Relidf
z Lusiny mal pdévodne tvorit polovieu kridlovej &asti
Stoszovho krakovského oltdra. Pozornost upita aj po-
debnost Mérie a Jozefa na triptychu z Lusiny s typmi
majstre. Pavla, napriklad s Madonou z Lubice alebo
s Madonou z oltdra sv. Jakuba v Levoé&i. Suvislosti
triptychu sv. Rodiny z Lusiny, zd4 sa, potvrdzuju, Ze
tento reliéf mohol majster Pavol vytvorit v obdobi svojej
mlddeneckej tvorby. Takisto blizke postavdm Mariin-
skeho oltirva sit dve figiwy zo Babinove — sv. Jakub a sv.
Jan Evanjelista, pravdepodobme tieZ ranejsie diela
majstra Pavla. Zvldit sv. Jakub svojou postavou, uloie-
nfm néh a értami tvdre pripomina figiru proroke zo
Stoszovho Maridnskeho oltdra. Jo dost pravdepodebné,
Ze majster Pavol po Stoszevom odchode do Norimberlu
sa prestahoval do dielne majstra A N 8, kam nadalej
prenikali krakowvské wvplyvy majstra Vita. Pomocniei
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majsira A N 8, ktori vypracovali fighry vrchnej fasti
oltéra sv. Jana Krstitela v Sabinove a vnitornt vyzdobu
skrine oltdra sv. Panny, museli pochddzat zo Stoszove]
krakovskej dielne. Pri spomenutych rezbdch sa pred-
pokladd vplyv Ziaka majstra Vita Stosza, ktory vytvoril
triptych Velkych knaZien.

Slkupina fighr Bozicho narodenia z kaplnky Csdlych
v Levoti poukazuje nielen na umecleck silu tvorby maj-
stra Pavla, ale potvrdzuje aj daléie kontalkty = krakovskon
dicliiou. Figara Mdric je aj v detailoch velmi podobnd
figire umierajlicej krakovske] Mérie; sufasne sa majster
Pavol indpiroval kompozfciou projektu na Stoszov bam-
hersky oltdr. Kedize v tom Zase Stosz bol v situdeii,
ktors mu nedovolovala pokradovat v praci, majster Pavol
sa rozhodol realizovat jeho projekt BoZieho narodenia
podla viastnych umeleckych predstiv. MoéZeme konsta-
tovat, ze Mdria z betlehemskej skupiny v Levoéi bola pre
majstra Pavla dielom, ktoré malo stperit so Stossovou
figiron » Krakova. Preto levodsky majster siahol po pri-
buznej kempoziénej schéme. Zmienka o ndviteve sadec-
kého archidiakondtu z roku 1608 potvrdzuje, %e v Nik-
nych Sromoveiach existovali figiry Botieho narodenia
v privodzencj velkosti. Figary betlehemskej skupiny boli

II, Tvorba Jakubu zo Sgera na podilade jeho

Osobnost majstea, ktory vytvoril oltdr sv. Trojice
v kaplnke sv. KriZa na Waweli, je dodnes zéhadnou.

Dielnia, v ktorej bol realizovany svitokriZsky triptych,
mala rozsiahly vplyv nielen na umonie malopoiské, ale
taktie? na umenie spiiské. Madona x Bardejova, ne-
gprivne zaradovand Radocsaym & Csankym Kk sthoru
obrazov ramovanych do rvelikvidlnych rdmov, takyeh,
ako Madona z Trstenej, Popradu alebo Tumu pod
Leczycou, patri k dielam, ktoré bezprostredne vysli sped
ruky majstra Chéru v triptychu sv. Trojice. Umeleom,
ktory vytvoril tento obraz, prispdsobeny komplexu do-
mového oltdrila, bol Jakub zo Bacza, ktory udriiaval
azke kontakty s Bardejovom v Zestdesiatyeh rokoch 15.
storodia.

Jakub, ktory pravdepodobne pochddzal zo Sliezska,
dostal voku 1443 mestské privilégid v Krakove. Pre
katedru na Waweli vytvoril kopiu opony, ktori poslala
alo dar francdzska krdlovnd. Roku 1460 dostal penuku
vytvorit hlavny oltdr v kostole sv. Egidia v Bardejove.
O nieéo neskér prijal ponulku pracovat vo farskom
kostole v Novom Sgezi. Mihalik kon$tatuje, Ze bardcjov-
ské mestsks rada, pobtirend dlhym dakanim na dokonde-
nie oltdra sv. Egidia, ktory realizoval Jakub zo Sacza,
povolala si na jeho miesto iného wmelea. Je to viak malo
pravdepodebné, pretoie, ako vyplyva z obsahu listu
mestskym radeom, Jakub zo Saeza dostal od radeov pe-
niaze u¥ v fase svojlio pobytu v Krakove a Novom Sgezi.
Te potvrdzuje, e vtedy pracoval na niektorych partidch
oltdrs sv. Egidia v krakovskej alebo novosnczske] dielni;
preto ani nebolo potrebné angazovat iného umelea.

Maliar Mikolaj, ktory sa objavil v Bardejove ako po-
meenik majstra Jakuba, mohel byt jeho hratomz Wroela-
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v Nignych Sromoveiach predtym, ake ich ukryli v le-
votskej radnici.

Dolezitou okolhestou, za ktorej sa majster Pavol z Le-
vole oboznémil s tvorbou krakovského majstra, boli
kontalkty Jina Thurzu, vtedajsicho majitela band, s kra-
kovekym radcom. Pravdepodobne Thurzeva iniciativa
bola impulzom realizdcie hlavného oltdrs Smrti Mérie
v Banskej Bystrici. Tento oltdr bol komponcvany podla

« krakovského vzoru, ktory Thurzo dobre poznal. Figira

sv. Hieronyma na oltdri sv. Barbory vo farskom kostole
v Banskej Bystriei poukazuje na bezprostredny vplyv
Stoszovho Maridnskeho oltdra. Vzorom tejta figary je sv.
Hieronym z rofnych 0zdéb Maridnskeho oltdra v Krakove.

V skupine figir z Odovej, kiord sa podla Kampisa
képiou hlavného oltdra v Banskej Bystriei, vidiet vplyv
Stoszovej rytiny, predstavujicej Oplakévanie. Btyl figuir
oltéra v Banskej Bystrici dovoluje konitatovat, Ze
hlavny oltér mohol veslizovat aj sém levoésky majster,
infpirovany Stoszovym ndvrhom alebo bezprostredne
Maridnskym oltirom v Krakove, Naproti tomu skupina
fighr Smrti Mdrie zo Seliee bola vytvorend podla vzoru
oltdra Velkyeh kitazien, ktory realizoval Ziak Vita
Btosza.

Lontaktov s Bardejovom

vy, o ktorom nachddzame zmienku v krakovskych do-
kumentoch.

Z hlavného oltdrs vo farskom kostole v Bardejove sa
zachovala iba figira sv. Egidia a dve malé figirky sv.
Jakuba a Jdna Evanjelisiu.

Najpozoruhodnej$ou érfou figiry sv. Egidia a obrazu
bardejovskej Madony je ich zdvislost od $tylu triptychu
sv. Trajice na Waweli, Podobnost &t tvare a spbsob mo-
delovania vlasov bardejovskej Madony z Chéru panien
v triptychu sv. KriZa svedéi o tom, Ze ich vytvorila ruka
tohe istého majstra. Postava sv. Egidia sa podobd malo-
vanym postavam triptychu, ako aj figlivkam na vrehole
svitokriZskeho oltdra (sv. Zofia a sv. Anna). Podobny typ
predstavuji sv. Otilia a Hedviga z Muszyny. Boh Otec
z triptychu sv. Trojice bel vzorom pre model sv. Jakuba
v Bardejove. Umeleom oltdra sv. Trojice a majstrom
tejto dielne mohol byt s najviédéou pravdepadobnostoun
Jakub, zndmy bardejovslkému kanonikovi J. Diugoszovi
nielen z Krakova, ale taktiez z Nového Sacza.

Triptych z Mikugovie, ktory bol kedysi stiéastou zaria-
denia katedry na Waweli, bol vybvoreny takisto niekym
z kruhu majstra triptychu sv. Trojice. Prostrednd scéna
Vyslania apoStolov, s konzervativnymi gloriolami nad
hlavami apoitolov, nielen spdsobom realizdeile, ale aj
podobnestou typov sveddi o vplyve tzv. Matejovského
majstea. Je pravdepodobné, fe Jakub v tomto oltdri
prispdsobil tradiéné motivy Matejovského majstra, z kto-
rych ziskaval, posobiac isty 8as v kruhu sadeckej Ekoly.
Svedectvom dalSiecho prenikania vplyvev svitokriZskej
diclne do Bardejova je oltdr sv. Barbory, ktorého figary,
zvlgdt figara sv. Otilie, sa képiami obidvach svityeh
# Muszyny.

e S b

s

i
k|
E:
|
b §
3
1 3
z

1
]
iF
b
b

et

2
4

K
2

k:

11

Povaha dejin umenia ako vedy

Uvod

Zikladné otdzky dejepisu vytvarnych umenf ne-
prestavaju byt prifazlivym problémom. Vracaji
sa k nemu umeleckohistoricks gkoly v dtadiu svojho
konétituovania, dale] jednotlivi badatelia pri ve-
deckom ,spytovanf svedomia® alebo pri bilan-
cujtcich pohladoch spét, napokon viak a najmi
historici a metodolégovia dejin umenia, ststre-
dujtei sa na tedriu a dejiny vedného odboru ako
takého. M6j zdujem o tuto otdzku je kombindciou
niekolkyeh z tychto pobmitok: po prvé, mdm
pocit, Ze dejepis vytvarnych wmeni, opierajtici sa
o historicky materializmus, uz davnejsie sa nevratil
k svojej vychodiskovej otdzke: ,,Co je umelecké
dielo ako predmet umeleckohistorickej prdce?®;
po druhé, niektoré aktudlne aspekty v marxisticke]
filozofii a vo filozofli vébec znamenaji prinos aj
do riefenia problémov umenia & jeho dejin; po
tretie, tedria a dejiny uwmenia na Slovensku sa
doteraz popri heuristickom a materidlovom vysku-
me pomerne velmi méalo venovali teoreticko-meto-
dologickym hladiskdm, ktorych kritické apliko-
vanie je v urditych etapach nevyhnutnym predpo-
kladom ,,sebauvedomenia‘ vedy ajej napredovania.

V tomto &lanku pdjde o viacstupiiové skiimanie
poloZenej otdzky: aké st vieobecné odlidnosti vied
o spoloénosti v porovnani s vedami o prirode,
potom &m sa odliduji od spolodenskyceh vied vedy
o umeni &, na zaver, aké st Specifické érty predme-
tu dejin wmenia a aky je ich dosah pre metédu
umeleckohistorickej price.

1. Prirodné a spolofenské vedy
Potreby &oveka ovlddat prirodu nastolovali

v kaZdej epoche nové tlohy pre pozndvanie. Do-
sahovand uroveil poznania pdsobila potom spiitne

MARIAN VAROSS

na prebiidzanie sa novych zivotnych potrieb, ale
aj na vznik otazok o pdvode, hraniciach a krité-
ridch poznania. Tak sa vzdjomne vyvijala niclen
veda ako suma poznatkov, ale aj metodolégia &i
tedria vedy ako ,sebauvedomovanie sa“ vedy
veelku i v jej odboroch.

Moderna metodolégia vypracivala svoje zaklad-
né tézy jednak spresfiovanim empiricko-experimen-
tailnych metdd, jednak na bize stidia logickych
postupov. Ked sa ukdzalo, Ze existuje vnitorna
pribuznost medzi logickymi postupmi a operdciami
v matematike, nastal pochopitelny rozmach javu,
ktory moine nazyvat matematizaciou vedy; prak-
ticky sa neraz prejavoval a prejavuje absolutizé-
ciou matematického idedlu. Proti tomu sa viak
uz v samom materidli prirodnyeh vied ukazuje,
Ze tento ideal je v rozpore s velmi podstatnou
strankou vedy, a to s potrebou odhalovat nové,
prv nezndme oblasti reality. Zatial to matemati-
zacia vedy mé tendenciu presadzovat sa v podobe
uzavretého axiomatizovateIného systému, empiric-
ko-objavitelské dlohy vedy si vynueuji povaZovat
vedu skér za systém otvoreny, ustaviéne sa novymi
poznatkami dopliiajiiei a v uréitych fizach, zvidsa
po revoluénych objavoch vnitorne, a neraz velmi
radilkalne sa prebudavajiei,

Sadasné prirodné vedy moino s uréitou davkou
zjednodufenia povaZovat za dialektickt jednotu
matematicko-deduktivneho (Kantovou terminold-
gion ,analytického®) typu poznania s typom
empiricko-induktivneho poznania. Ieh spoloénym
menovatelom je to, %e sa zapodievajii oblastou
kvantitativnych javov a vztahov, respektive, Ze aj
kvalitativne javy redukujd na kvantitativne javy
alebo vzfahy. Tento redukeionizimus mozno veelku
tolerovat vo sfére abioticke] reality (fyzika, ché-
mia). UZ vaédnejim nedostatkom je vo sfére
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biotickej (hiolégia), ale aj tam je efte pripustny.
Mozno povedat, Ze i ked skupina vied zapodieva-
jucich sa neZivou prirodou nevie dat odpoved
na otazku, ¢o je hmota (presnejsie: vie sa o hmote
vyjadrovat iba fenomenalne, javovo), a podobne
skupina biologickych vied vie dat iba nepriamu
odpoved na otazku, ¢o je Zivot, predsa ich kaZdo-
dennd prax prindSa sustavne nové a mimoriadne
cenné poznatky. Naroéné a ndrotne verifikované
Stiudium abiotickych a biotickych javov ma napriek
obmedzeniu na javovid sérdénku a napriek spomina-
nému reduketonizmu kvalit na kvantity obrovsky
vyznam pre postupné odhalovanie zékonitosti
hmoty a Zivota. Sdstredenost na kvantitativnu
strdnku javov, pripadne zdmerna kvantifikicia
kvalit v tejto oblasti neznamend totiz prilisné
znasiliovanie alebo fal$ovanie charakterit procesov
a javov, ktoré si predmetom prirodovedného
ftidia. Je to najmi preto, lebo tento charakter
prirodovedného poznania takmer dplne vyhovuje
spologenskej a Iudske] potrebe: dokazuji to dejiny
prirodnych vied s ich aplikdciou v dejindch tech-
niky a technologie i s ich produktami v podivu-
hodnom vyvine civilizdcie.

Situdeia v spolodenskych veddch je znadne od-
Lisna. Pri §tadiu spoloénosti a dloveka, respektive
ich vytvorov ndm len v malej miere postaduje
a niekedy v6bec nepostaduje ich kvantitativna
charakteristika alebo deskripeia. Ovela viac nis
zaujima. — alebo by nés mala zawjimat — kvali-
tativna strdnka skdmanych javov: éo je spolod-
nost, ¢o je &lovek, o si jeho vytvory.

Niet pochyb, Ze povaha spolodenskovedného
poznanisa mé v porovnani s prirodovednym svoje
Specifické érty a ciele, a predsa sa o nich v beinych
metodologickyeh prirutkach (vieobeenych tvo-
doch do teérie vied) nehovori prakticky ni&. Mozno
dokonea tvrdit, Ze dosial neexistuje porovnivacia
metodolégia prirodnych a spolofenskych vied na
$kodu vyjasnenia mnohych a &asto zbytoénych
vnitrovedeckych sporov o tom, &o je veda a ¢o nie.
Beiné ucebnice metodolégie sa popri lideni zédklad-
nych logickych operdcii a postupov pri poznavant
dotykajt iba matematického a prirodovedno-kvan-
titativneho modelu a spologenské vedy obchddzaju.
Nepriamo to znamend, Ze spolotenské vedy sa
povaZuji za vedy iba v miere, v akej pracuju
s prisludnymi logickymi alebo empiricko-kvantifi-
kovateInymi metédami.

Matematika a prirodné vedy holi odddvna pri-
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tazlivym vzorom pre mnohych pracovnikov spolo-
tenskych vied v ich snahe o zvededtenie price
v spolotenskovednom vyskume. Azda nie je potreb-
né pripominat, aky vyznam a dosah malo pre
rozvoj modernych spolodenskyeh vied aplikovanie
viaeerych kvantitativnych a empirickych metodik,
napriklad zavedenie experimentu v niektorych
diseiplinach, pouZivanie Statisticlkych metdd a fal-
torovej analyzy a uplatiiovanie empirickych vy-
skumnych metéd vébee. Metodoldgia spologenskyeh
vied sa postupne nepochybne prehibila tym, %e sa
naroénym spdsobom riesili niektoré pojmy a kon-
cepty, nevyhnutné pre vedeckdt pracu v tejto
oblasti, a %e sa urobila analyza niektorych kom-
plexnych spolodenskych javov na ich elementar-
nejie a kvantifikovateIné zloiky; zaroveil s tym
sa spoznal vyznam modernej organizacie pomoc-
nych vednych disciplin, &im sa spolotenskovedny
vyskum vo vyspelych kultirach posunul na nepo-
rovnateine vyssiu badatelskd ftroven.

Tieto pokroky v metodolégii a v metodilkaeh
jednotlivych spolotenskych vied vak neméiu za-
stierat mdlo radostny fakt, %e prakticky vietky
podstatné, kategoridlne pojmy zo speolotensko-
vedne] oblasti sa nadalej bud nestuduji, alebo sa
povaZuju rza pseudovedecké., Podobne je to sice
aj v prirodovednej oblasti, ale tam, povedali sme,
to nemé natolko neZiadice désledky. Aj ked
neviem dat uspokojujicu odpoved, & je hmota
alebo Zivot, méZem vynikajicim spésobom pra-
covat vo fyzike, v chémii alebo hoci vo fyzioldgii
rastlin i s prisiuSnymi aplikdciami pre najrozma-
nitejsie potreby spoloénoesti a &loveka. Naproti
tomu v oblasti spolotenskych vied neznalost jed-
notlivych kategérii a zédkladnych pojmov robi
nesmierne fazkosti a ¢asto mé aj tragické nasledky.,
Veda a spolodenska prax by sa nemohli v minu-
lostii v stidasnosti doptstat tofkych kardindlnych
omylov, keby sme vedeli (keby veda prijala axio-
matizovani definiciu), go je ¢lovek, o je spolod-
nost, ¢o je hodnota a pod. Spolofenské vedy
vykonali v poslednych desatroéiach velké pokroky
v tom, Ze vypracovali metodiky pre spolahlivy
opis a triedenie rozmanitych spolog¢enskych javov,
no problém spotiva v tom, Ze st to metodiky
koncentrované prive len na javovi stranku a fe
sa dosiahol iba nepatrny polwok v ndroénom
vedecko-filozofickom rozpracivani kategoridinych
problémov a pojmaov.

Z kaidej spolotenskej vedy Dby bolo moné

G

%

E
1
|

F. Labisse, Bvangelidy, 1960,

(Tsto a daldie reprodukeie diel z vystavy francizskeho maliarstva v Bratislave patria k nasledujieemu #lénku
Ladislava Sandina, St¢asné frane(zske maliarstve v Bratislave.)
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uviest mnoho prikladov tohto nerovnomerného
pomeru medzi pozndvanim javu a podstaty. Napr.
sociologické a sociografické metddy dovoluji dnes
presny opis a kvantitativne vvhodnocovanie uréi-
tych spolodenskych fenoménov & uZ na velkych
sitboroch, alebo pomocou relativhe malych, re-
prezentativne vybranych stborev, Uspechy, ktoré
sa tym dosahujd, sd neraz takého stupiia, Ze sa
zabida na to, fo ostdva skryté a nespoznané;
naopak, pohotove sa tu zvykne aplikovat poucka
o vztahu javu a podstaty a uzatvaraf, Ze sa tu
v zaujme pozndvania pedstaty robi vietko, ¢o sa
da. Otdzka je viak zloZitejiia.

Ked hovorime, #e znalost podstaty — povedzme
— hmoty alebo Zivota je v prirodnych veddch
zanedbatelnd, plati to len v urditom kontexte.
Chee sa tym zdéraznit iba skutofnost, ¢ — a¥
na urdité oblasti zdkladného privodovedného vy-
skumu — veda sa vyrovnéva s prirodou antropo-
centricky, to znadi, Ze sa o fin zaujima v smere
a potial, pokym je to Ziadiice pre potreby spolod-
nosti a tloveka. Iba filozofia a v uifom zmysle
slova filozofia prirodnych vied si znovu a znovu
kladie problém poznania reality ,,0sebe, a nielen
reality videnej lovekom a pre &oveka. V praxi
sa ¢lovek aj dnes chova k privode — Zivej i neZivej
~— ako nemilosrdny exploatator, ktory je ochotny
stavat sa k nej tolerantne iba v miere, v akej to je
alebo mdie byt na osoh koniec koncov opit len
jemu samému,

V spolofenskych vedach a pre spolotenska prax
je otdzka toho, do nazyvam podstaton, rozhodne
nie zanedbatelnd v takej miere ako v prirodnych
vedach. A predsa sa v jej zodpoveddvani a v prak-
tickej aplikdeii urobili v priebehn kultirnyeh dejin
ludstva len relativne nepatrné pokroky. Spoloéen-
ské vedy dnes sice dost minuciézne opisuju a kla-
sifiknjd najrozmanitejiie javy, ktorymi sa prejavu-
je spolotnost a Clovek, diZe o faktografiu na tomto
fseku niet midze a denne sa nesmierne zndsobuje.
No tmerne s tym sa neprehlbuje odpoved na otdz-
ku, o je tlovek, do je spolotnost a to st iné Iudské
a spolofenské kategoridlne pojmy. HmatateInych
dokazov teito neznalosti je, Zial, aZ prili vela
aj z nasho civilizovaného storodia, ktoré v bar-
barstve k &loveku v nifom nezaostiva za niZdimi
spolotensko-historickym Stadiami. Vedecké po-
znanie je totiZz svojim spolodenskym dopadom
normativie; keby uchopenie podstaty spoloénosti
a tloveka bolo hibsic a adekvitnejdie, bolo by aj
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intersubjektivne zdviznejiie a prax nalej doby
by na tomto fiseku nemusela byt takd zahanbujiica.

Tym sa dostidvam k jednej z dblefitych otdzok
aj v slvise s nafou témou, teda so $pecifiénostou
vied o umeni a dejin umenia osobithe. Ide o to,
¢o nazyvame spolodenskymi vedami, s v podstate
velmi rozmanité vedecké discipliny, zapodievajice
sa jednetlivymi javovymi oblastami spolo&enského
Zivota. Patria sem vedy psychologické, sociclogic-
ké, pedagogické, pravne, ekonomické, historicks,
filologické., KaZdd z nich md svoj #pecifikovany
predmet — nicktori ohranifent oblast javov —
a tomu zodpovedajiice metoédy prace. Aj ked
kaZds =z nich nejakym spésobom komunikuje
so zdkladnym problémom, &o je spolodnost aleho
¢lovelt, ani jedna z mich nemé ,kompetenciu®,
a tym menej nastroje, aby sa nim mohla hibkove
zapodievat; vidy z toho vznikd len parcidlny,
povedzme ,psychologicky®, ,sociologicky®, , pe-
dagogicky a pod. aspekt na spoloénost alebo
na dloveka. Samy tieto kategoridlne pojmy st
doteraz predmetom filozofie. Ked¥%e viak ani filo-
zofia (presnejsie: filozofie) sa im nevenuje s dosta-
todnou sustredenostou, ba st obdohia a tendencie,
ked filozofia od tychto otdzok unikd, zameriavajiic
sa na javy instrumentélne (napr. tedria poznania)
alebo iné, ostiva problematika spoloénosti a &lo-
veka dosial bez podstatnejiich vieobecne priji-
manych axiomatizovanych a normativne platnych
poznatkov. To, éo doteraz povedala o spolodnosti
a o Cloveku filozofia, povaZuje sa za nezdvizné
teoretizovanie alebo moralizovanie, ktoré sa mése
v praxi hocikedy pragmaticky zneuzit, obist alebo
prevratit naruby.

Z doteraz povedaného bude azda zrejmejsi aj
zéver, ku ktorému smerujem z perovndvania pri-
rodnych a spoledenskych vied: Prirodné vedy
so svojimi zekzaktnenymi metddami sd ndstrojom
v rukdch spolodnosti a é&loveka na zmoeiovanie
sa zakonitost! reality v zdujme optimalneho ex-
ploatovania a pretvarania prirody pre potreby
spolotnosti a €loveka. Opakujem, %e pritom ka-
tegorialne otdzky hmoty alebo Zivota nie su pre
sledovany 1éel podstatné; ¢lovek nemusi poznat
podstatu hmoty a Zivota ,0sebe®, lebo v praxi
mu postatuje poznat ju ,,pre seba’. V spoloten-
skych vedach je situdcia analogickd, ale md ovela
problematickejsie, dakedy i tragické sprievodné
désledky. To, %o sa spolodnost a &lovek programove
nedostavaji k vedeckému zmoeneniu sa svojich
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vlastnych podstat ,,0sebe”, ale v praxi sa uspoko-
juji iba s uchopovanim tychtoe podstit | pre seba®,
vyustuje do prostého faktu, Ze poznatky vedy
o spoloénosti a loveku — a v praxi teda spo-
loénost a tlovek — sa mdfu kedykolvek stat
predmetom zneuZitia v rukédch akejkolvek spolod-
nosti a akéhokolvek é&loveka, ak mi k tomu
potrebntt vykonnd moe.

Mnohi teoretici z radu modernych skeptikov
a agnostikov st toho nézorn, Ze toto obmedzenie
nasho poznania je neprekroditelné a #e Iudstvo
je akoby naveky odsidené zriekat sa takého pozna-
nia svojej vlastnej podstaty, ktoré by holo aj
prakticky zdvizné. Nie je mojim cielom v tomto
¢ldnku, ktory mé iné zacielenie, hibsie tuto otdzku
riedit, Nadhadzujem ju len kvéli systematike
problému, ktory som si nastolil. Povaiujem viak
za potrebné aspon naznadit smer, kde vidim od-
poved: domnievam sa s Marxom, %e Iudstvo si
nadhadzuje iba otdzky, ktoré mé predpokiad aj
riedit. Medzi takéto otdzky, podla mdjho nazoru,
patri aj problém kategoridlnych pojmov spoloé-
nostl a ¢loveka, prirodzene s predpokladom, e sa
stantt predmetom vedeckého pozhdvania na takej
trovni, akej je sifasna veda uZ schopni a s akou
sa sistreduje na vyskum oblasti a problémov
neraz evidentne menej Zivotnych.

2. Vedy o Cloveku a vedy o umend

Vietky spolodenské vedy sa v nejakej miere
dotykajit aj problémov &loveka jednak preto, lebo
vietko spolotenské je ex definitione I'udské, ale
aj preto, Ze aj pri aplikdcidch spolofenskych vied
na mimoludské ,,spoloénosti‘‘ ide v podstate o ana-
16gie ,zhora dolu® (od Tudskych spolodenstiev na,
zivocisne alebo rastlinné) a len vynimoéne naopak.

Neo ak platf, #e vietko spolodenské je Tudské,
neplati uz, Ze vietko Indské je spolotenské. Pojmy
dloveka a Tudského su Sirie nez pojmy spoloénosti
a spolodenského, a napriek svojej vzdjomnej pod-
mienenosti nie st ani totoiné, ani jedny na druhé
redukovateIné. Tento fakt md viacndsobny vyznam
aj pre okruh otdzok, o ktoré ide v tomto prispevku:
¢i, v akom zmysle a v akej miere patria vedy
o umeni (konkrétne dejiny umenia) medzi tzv.
vedy o spolodnosti a v akej medzi tzv. vedy
¢ tloveku.!

Ista cast vied o &loveku spadd i ¢o do pred-
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metu, i % do metéd do oblasti biclogickych
vied. To je délezité si uvedomit, pretoie chvykle
prevlida nesprivna tendencia povaZovat vedy
o &loveku v plnom rozsahu za spolodenské vedy
(vo vyzname, v akom sa tento termin u nds
spravidla pouZiva)., Treba to maf na zreteli aj
v stivise s nafou témon, lebo tradiéné a neproblé-
mové zaradovanie vied o wmeni medzi spoloéenské
vedy neprindfa pozitiva ani pre tedriu, ani pre
prax tychto vied. (Obdobne, aj ked s inym za-
hrotenim, moZno argumentovat aj proti zarado-
vanin medzi spolodenské vedy napr. filozofie alebo
psycholdgie.)

Medzi vedy o umeni patria vSetky teoretické,
teoreticko-historické a historické discipliny, ktoré
sa zapodievaji oblastou mimoumeleckého a ume-
leckého estetiéna. Presnejsie by teda bolo hovorit
o ,estetickych vedach”, ale takyto termin znie
zatial nezvykle.? Oblast estetiéna a umenia spada
v dplhosti do &rfej sféry Indskych javov, no ui
nie vietko z nej moino povaZovat za jav alebo
problém spolotensky. Vezmime napr. zdanlivo
prosti: otdzku estetického vnimania: je to psy-
chicky proces, v ktorom sa krizuji a spoluzidast-
fuju vietky #ivotné aktivity dloveka, poénic
biologicko-fyziologickymi a konéiae duchovno-ideo-
logickymi; hibkovy pohlad na estetické vnimanie
u konkrétneho individus musi brat do vahy vietky
fylogenetické a ontogenetické &initele vratane spo-
lotenskych. Podobne existuje zlozitd dialektika
fylogenézy a ontogenézy, spolotenského a indi-
vidudlneho atd. v utvarani kaidého estetického
vztahu a javu, a prave preto akykolvek redukeio-
nizmus jednym alebo druhym smerom méze mat
len negativae désledky (médm na mysli napr. bud
jednostranny sociologizmus, alebo jednostrannu
individudlno-subjektivistickd interpreticiu este-
tiéna a estetickych vztahov).

Pre vyskum estetitna, a tym aj pre vedy
o umeni nie je bez vyznamu stddium biologickych
javov a procesov, ktoré moZno nazyvat protoeste-
tickymi.® Aj ked estetické vztahy definnjeme alko
druhovo Iudsks, v biotickej sfére mozno pozorovat
procesy a javy, ktoré si ,predkami” Iudskych
estetickyeh procesov a javov a ktorych studium
mé vyznam aj pre objasiiovanie pdvodu a povahy
estetiéna u Cloveka. Mimo iného aj preto, lebo
sa tym poméha hlbie diferencovat medzi druhove
Judskym a spolodenskym v estetickej oblasti: spo-
lodenské prostredie a faktory rozhodujtcim spé-
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sobom vplyvali na zrod estetickych vziahov
a prejavov u &loveka ako komplexnych psychicko-
duchovnyeh aktivit, to vak neznamena, #e tieto
aktivity st stotoZniteIné so spologenskymi proces-
mi a javmi, alebo s na ne redukovatelné.

Potvrdenim tohto faktu je i bli#él prieskum
vzfahu medzi vedami o Eloveku a vedami o ument,
Zatial &0 vedy o wmeni moZno bezo zvysku pojat
do Sirdej oblasti vied o tloveku, nedd sa to povedat
o ich vzfahu k veddm o spoloénosti, ktoré neza-
hroujit napr. délefité sféry biologickych javov,
patriacich ¢loveku. Vedy o umeni sa sice v kon-
krétnej praxi sustreduji len na niektoré vybrané
tiseky svojho rozsiahleho predmetu, ale v skutoé-
nosti by mali §tudovat rovnomerne vietky oblasti
a sféry estetitna a estetickych vztahov. Estetitno
nielen stvisi s celou &innostou d&loveka, ale aj
vyrastd z celistvého Gloveka a ,,prerastd’, meta-
stdzuje vSetky vrstvy biopsychickej a socidlne]
struktary Sloveka. To, o bolo v minulosti estetiky
a vied o umeni iba teoreticko-Spekulativnym pred-
pokladom, pripadne hypotézou — Ze totiz umenie
savisi s celym Slovekom — modernymi vedami
o umeni sa potvrdzuje ako verifikujuca sa skutos-
nost. Preto vedam o umeni patri déleZité slovo
v zodpovedavani otdzky, ¢o je flovek, aky je jeho
potencidl a vnitorné rozmery, fo st to tzv.
antropologické kondtanty v dejinich Iudskej spo-
loénosti a kultury a pod.

3. Mwnulost dejin umenia

Termin ,,dejiny umenia‘ nie je celkom vystiZny.
Mo#no nim {oti% rozumiet aZ i veeci: 1, dejiny
viethkych umeni, 2. dejiny vytvarnych umeni, 3.
pars pro toto vietky odvetvia vedy o vytvarnom
umeni. V tomto &ldnku pouZivam pojem dejiny
umenia — kvéli jednoduchosti — v tretom z uve-
denych vyznamov, teda ake synonymum vyrazu
.tedria a dejiny vytvarnych umeni”. Ked budem
maf na mysli iba samu vytvarni historiografiu,
vyslovne to uvediem.

Predmet a metédy dejin wmenia sa v historii
kultiry ¢asto rozmanitym spdsobom menili, podla
toho, &0 sa rozumelo vytvarnym umenim. Pévod-
ne tu nebolo ani nilefité vedomie jednoty a spo-
lupatritnosti véetkych umenovednych discipling
dejiny umenia sa teda neodstepovali od akejsi
univerzilnej vedy o umeni po dosiahnuti uréitého

stupiia $pecializovanosti predmetu a metdd, ako sa ™

napr. z filozofie vylupovali postupne jednotlivé
tzv. filozofické discipliny a niektoré dnes u sa-
mostatné vedy. V umenovednej oblasti islo skor
o opatny proces: bol tu sprvu rozmanité Iudské
¢innosti, ktoré sa nazyvali umeniami,* potom pre
ich potreby a pre potreby spolotnosti postupne
vznikali jednotlivé umenovedné odbory a iba do-
datoéne sa zatfalo kon&tituovat vedomie umenia
ako vnitorne diferencovaného, ale celistvého javn
a pojmu, ktory si vynucuje existenciu vieobecnej
teoretickej diseipliny a s fiow konvergujicich
prisluinych umenovednyeh disciplin. Tak sa v mo-
dernej dobe upravuji (najmi koordinuji) vztahy
medzi estetikou a jednotlivimi vedami o umeni.

Neinak to bolo a je aj s dejinami nmenia, ktoré
radali vznikat v obdobi renesancie ako sdasti
kultirnohistoricka, séasti kronikérsko-,,propagan-
distickd* disciplina bez vedomia hibkovych sdvis-
losti s ostatnymi spolodenskymi zdujmami o nume-
nie. fba vdaka spolotnej historicko-ideologickej
baze mozno vidiet duchevnd a slohovi spriazne-
nost podiatkov dejin umenia (Vasari) s ostatnymi
produktami duchovnej éinnosti renesanénej spo-
loénosti a renesanéného Gloveka.

Dejiny dejin umenia si dnes uZz materidlove
bohato spracované a nechybaju ani viaceré vyrazné
wfilozofie® & tedrie dejin umenia. Z tejto &lenitej
problematiky vyberiem iba niekolko momentov,
ktoré povazujem za zdvaZné pre na¥u tému.
3 Hansom Sedlmayrom, ktory sa opiera o Ernsta
Heidricha,® moZno vyvin dejin umenia periodizovat
do troch obdobi: 1. od Vasariho po Winckelmanna,
2. od Winckelmamna po Burckhardta a 3. proces
zvedettovania dejin umenia po Burckhardtovi.
U Vasariho dejiny umenia znamenajt pitavé lide-
nie Zivota a vynimoénosti jednotlivych tvorivych
osobnosti, teda isty druh umeleckej propagandy
v zdujme vyrovndvania duchovnej aristokracie
(umeleckého génia) s aristokraciou rodovou. U Win-
ckelmanna sa uZz odhaluje v dejindch umenia
historicky proees, a to proces formovo-slohovych
premien &iZe &tylovych zakonistosti, ktoré zdvisia
od povahy a rovne mentélnej a duchovnej klimy
tej-ktorej epochy; namiesto individudlnych pri-
behov sa tu sistreduje pozornost na ducha doby
a jeho hodnotenie, ktorého vysledkom bola prive
Winckelmannova fascinujica evokdecia ducha an-
tiky a renesancie. U Burckhardta, napokon, dejiny
umenia sa chapu ako dejiny jednotlivych pamiatok,

ktoré su produktami celistvého kulttrnotvorného
procesu Iudského ducha; jednotlivé umelecké pa-
miatky sa preto li§ia svojou hodnoton, ktors
nezavisi iba od ich formélnej dokonalosti, ale
od miery ich duchovného obsahu, zévislého vydat-
ne i od momentov etickych.

Dalsi proces zvededtovania dejin umenia vlastne
rozpracuval a Lriticky prehlboval aspekty, dané
u pionierov tejto vednej discipliny. Rodi sa kritika
pramenov a umeleckych pamiatok, objavuje sa
Stylovd kritika, pristapuje sa k prvym sdpisom
vytvarnych pamiatok. Hladaji sa zakladné zdko-
nitosti vyvinu umenia v dejindch a nachodia sa
striedavo vo sfére idei i vo sfére foriem. Teoreticky
aj deskriptivne sa zadina uplatiiovat analyza
jednotlivého umeleckého diela, ktorého sa historik
umenia chee zmoenit vo vietkych smeroch: od ove-
renych pramennych a provenientnych tdajov cez
vietky jeho vstvy (znakové a vyznamové), cez
postihnutie jeho formovych a myslienkovych filisci
8 umenim a kultdrou minulosti a stdasnosti aZ
po definovanie jeho miesta v historickom procese,
v ktorom pars pro toto predstavuje uréity indivi-
dudlay a ziroven druhovo-fudsky &in a prinos.

Tieto tendencie a programy moino doloZif dnes
uz velkym podtom mien, i ked je pravda, Ze tvahy
o tedrii a metédach dejin umenia malokedy vzni-
kaji osebe, z potreby rozvijania same] teérie.
Vidsinou tvoria susast dvodnych metodicko-kri-
tickyeh partif pri vyslovne umelecko-historickych
pracach. Tym je tie% dané, %e sa dosial vo velkej
miere udrziava diferencideia jednotlivych umelec-
kohistorickych 5kol tak, ako postupne vznikla
v ddvnejdej i neddvnej minulosti, hoei, na druhej
strane, konkrétne aplikdcie na materidl sa len
malokedy lifia od seba tak radikalne, ako sa
navzajom lifia programy prislunych skél. Casto
tu prevldda véla zdéraziiovat vyhranené indi-
vidudlne stanovisko nad objektivnou potrebou
smerovat ku kritickej komplexnej metodolégii de-
Jin umenia ako modernej vedy.

Arnold Hauser opraviene konstatuje: ,,Dejiny
umenia nemaju k dispozicil nijakd ncelend, na
vietky problémy rovnako pouZitelnu a zakazdym
rovnaky tspech sfubujicu badatelski metédu.
Na druhej strane je vak sdm jednoznadnym hla-
satefom sociologického hladiska v dejinach umenia.
A} ked je daleko od sociologizujicich vulgarizdcii,
jednako nevaha podnikat urdity redukcionizmus,
ked umeleckohistorické a estetické javy v podstate
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studuje ako javy sociologické. , Kulttirne vytvory
s socidlne vytvory, hybatele sebazachovania spo-
lonosti a vzajomného dorozumenia jej prisluini-
kov.“? Podobne Hans Sedlmayr jasne vidi sidasnd
situdein v dejindch umenia, najmi potrebu inte-
gracie metdd, ktoré sa v minulosti overili, jednako
sa viak povafuje za predstavitela (presnejsie za za-
kladatela) tzv. Strukturdlnej analyzy jednotlivého
diela, pri¢om v nej vidi zdkladnt metédu v ume-
leckohistorickej praci.® Domnieva sa, Ze §truktural-
na analyza dovoluje obsiahnut kozmos umenia
v malom a Ze je] potvrdenfiz je i novai rozmach
ikonoldgie, ktora strukturdlnu analyzu nepopiera,
naopalk, obohacuje.

Minulost dejin umenia ndm v podstate odkizala
nezodpovedanu ¢ vlastne nejednotne zodpovedani
otdzku, ¢o je wmenie a ¢o je umelecké dielo ako
predmet tedrie a dejin vytvarnych umeni. Kon-
krétna historiografickd prica v rozlidnych skolach
sice do velkej miery konverguje, a ak sa navzijom
ligi, zdvisi to skor od drovne profesiondlnej kvality
a preciznosti neZ od rozdielnosti metodologického
programu. Jednako nemoino obchidzat fakt, ze
tedria dejin umenia je doteraz znaéne roztrieftend
v riefeni zdkladnej otdzky svojho predmetu a v d6-
sledku toho aj metddy. Vynara sa problém, kde
a & je vychodisko z tejto situacie, ktord neprispieva
k vedeckej prestizi umeleckohistorickej prace. De-
jiny umenia sa sice honosia uspechmi kultirno-
historvickymi a zberatelskymi, ale dodnes sa nedo-
siahol consensus ich éelnych reprezentantov v kla-
fovych pojmoch, ktoré by mali byt axiomatizova-
nou hdzou tejto vedy.

4. Umelecké dielo a wmenie v dejindch

Dejiny umenia ako vedny odbor maju zndme
tri poddiscipliny: tedriu vytvarnych umeni, dejiny
umenia v uzfom zmysle slova a vytvarna kritiku.1?
PovaZujem ich za tri aplikdcie, ktoré napriek
rozdielnosti svojich produktov maji, viastne maja
mat spoloény predmet. To, Ze k nemu pristupujd
z rozliénych aspektov a s rozdielnym funkénym
zacielenim, neznamena, Ze sa spologenstvo ich
predmetu strica, ale shor to, Ze ide ¢ predmet
so zloZitou morfoldgiou a s viacnasobnym spoloden-
sko-funkénym pdsobenim, Koniee koncov ani uve-
dené tri poddiscipliny nestadia vyderpat rozsah

predmetu, ktory nazyvame ,vytvarné umenia‘’,
preto tu existuje dalgia odborné diferenciscia a rad
Specializdcii éo do jednotlivyeh vytvarnych druhov
2 historickych obdohbi.

Vytvarné umenie ako globdlny predmet dejin
umenia sa konkretizuje dvojako, a podla toho sa
dejiny umenia zapodievajd bud studiom jednotli-
vého diela (resp. suboru diel), alebo skimaja
kratsi-dlh&i historicky proces vo vytvarne] oblasti.
Prirodzene, jedno s druhym dialekticky stivisi:
jednotlivé dielo sa nedd adekvatne interpretovat
a hodnotit bez prihliadania na historicky proces
a, naopalk, historicky proces mo#no vysvetlovat
skreslene, schematicky alebo vulgarizujico, ak sa
nerefpektuji konkrétne diela a dalsie fakty, ktoré
studovany proces spoluvytvérali. O priklady oboch
moznych krajnosti niet nidze: na jednej strane
sl to precizne, neraz minuciézne opisy jednotli-
vych diel, ktoré su viak videné izolovane ako
uzavrety svet, a na druhej strane si to najroznejgie
gpekulativne koncepcie a vyklady vyvinu umenia
alebo jeho zloZiek v dejindch. 1 ked je pravda,
Ze z prve] alternativy -— napr. z opisov typu
Sedimayrovych strukturdlnych analyz — maji de-
jiny umenia vidy viési zisk neZ z druhej alternativy
(prikladom by mohla byt panrealistickd tedria,
alebo wolflinovsky formalizmus), jednako =z toho
nemo#no vyvodzovat, Ze sa treba uspokojit s de-
skripeiou materidlu a vzdat sa rozpractivania
niroénej logicko-historicke] tedrie.

Pripomefime teraz niektoré z najtypickejsich
tedrii umeleckého diela a zdlkonitosti historického
precesu umenia.

Ui z ,,predvedeckej’ fazy zdedili dejiny umenia
niekolke moZnych riefeni. Od Vasariho sa traduje
déraz na osobnost a talent umelea. Tato myslienka,
kombinovand s niektorymi aspektami Heglovej
filozofie, na novej rovine sa objavila v Rieglovom
pojme , Kunstwollen” ako aj v dalsich tedridch,
budujicich na neopakovatelnosti individudlneho
tvorivého &inu. Protikladom toho je koncepeia
Heinricha Wolfflina, ktory povaZuje dejiny umenia
za historicky proces premeny slohovyceh foriem.
Jeho Kunstgeschichtliche Grundbegriffe vyrastliz dsi-
lia zekzaktnit pricu v dejinach umenia najdenim
takych objektivne zistiteInyeh prvkov, ktorych
sledovanim by historik umenia mohol bezpeéne
sledovat trasu vyvinového procesu. Wolfflin na-
tolko déveroval svojmu objavu, Ze ho postavil
do centra problematiky, veriac v desubjektivizéciu
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dejin umenia ako vedy (,,dejiny umenia hez mien*).
Dediéstvo nemeckého idealizmu sa viak zrkadiilo
aj v inej podobe, konkrétne v teérii dejin umenia
ako dejin ducha u Maxa Dvofaka. Z tohto hladiska
sa v dejindch umenia odohrdva smena idei a ume-
lecké diela si ich fixaciou; tilohou historika umenia
-je defifrovat tieto idey z diela hibkovou analyzou.
K tejto tendencii patri v Dwvordkovych stopdch
nielen Sedlmayrova metdda, ale vlastne aj ikono-
légia Erwina Panofského, i ked v tomto pripade
ide o #pecificky pristup k hladaniv a lidteniu
vyznamovych vrstiev v umeleckom diele. Intt
koncepciu dejin umenia — hoci nedpecializovand
na vytvarnt problematiku — predstavuje Thomas
Munro. Centralnym predmetom vied o umeni by
mala byt podla neho morfolégia tvaru a Stylu
a jej historické premeny. V ¢omsi sa tdto teéria
blizi Wolfflinovej, no Munro nesdhlasi s Walff-
linovym imanentizmom. Domnieva sa, Ze v deji-
nach umenia existuje dialektika medzi imanentnym
vyvinom a vplyvom externych faktorov.

Yo vypotte rozlitnych koncepeii by sa dalo
pokradovat. Boli by to viak viac-menej varianty
uz existujieich typov, ale s takymi modifikdciami,
ktoré majit anulovat ndmietky proti ich pévodnym
jednostrannostiam.

Zhrnujtico moZno povedat, Ze sledovanie uve-
denych koncepcii a prieskum situdcie v dejinich
umenia stdasnosti vyistuje do dvoch otdzok:
Existuje v umeni historicky vyvin?* a Ak
existuje v umeni vyvin, ktoré zloZky umeleckého
diela mozno hodnotit z hiadiska vyvinu?*

Vidsina znamych tedrii odpovedd na prvi
otdzku kladne, i ked ju rozliéne konkretizuje.
Existuje viak aj zdpornd odpoved, ktord sa zrodila
v 19, storodi (Gautier) a vyskytuje sa vo viacerych
variantoch aj v sGéasnosti. Pévodnd argumentdcia
tohto stanoviska bola: v umeni niet kontinuitného
pokroku, umenie za¢ina znova s kaZdym umelcom.
I ked tento ndzor nemozno prijimat v jeho jedno-
strannej vyhranenosti, niet pochyb, %e otdzka
vyvinu v oblasti umenia mé svoje 3pecifické &rty
a zrejmé obmedzenia. Uz skutodnost, Ze umelecké
dielo je nzavrety systém, teda je neopakovatelné
a jedinetné, spdscbuje, Ze jeho postavenie bude
kvalitativne odli¥né od vedeckého diela alebo nie-
ktorych inych produktov Iudske] tvorive] énnosti.
(Je vEak moZnost dvoech rozdielnych pohladov aj
na jeden urdity objekt: napr. auntomobil méiem
hodnotit ako produkt technickych vied, ale méZem
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ho hodnotit aj ako esteticky objekt, resp. ako
realizdciu umeleovho névrhu,)

V tedrii & najméd v kaZdodenr:orn hodnoteni
umenia neberd sa vidy do uvahy niektoré zdanlivo
protiretivé fakty: na jednej strane je evidentnsé,
Ze sa v maliarstve ,,6osi” vyvinulo od Giotta cez
Leonarda pe Michelangela, na druhej strane sa
viak neda povedat, %e druhy je negacicu prvého
a treti negdciou prvého a druhého, ale ani to, Ze
Leonardo je viae nez Giotto, alebo Ze Michelangelo
je viac nef jeho predchodeovia. Pri styku s kon-
kréthym materidlom sa tasto stretdvame s pocitom
nesumeriteinosti uréitych javov alebo diel, & vtedy
vznikd nachyinost ku gautierovskému tvrdeniu,
ie umelecké diela sii, désledne vzaté, vzdjomne
neporovnavatelné a Ze umenie sa rodi znova
8 kazdym umeleom, ba s kazdym novym dielom.
Proti tomu sa opidf stavia skisenost umeleckych
§k6l a umeleckych tradicii, ktorych existencia
svedéi nielen o tom, Ze aspoll domusi z umenia sa
moZno dokonea aj nausit a %e v umeniaj v dlhsich
tasovych tsekoch mdéZu mat praktickd uéinnost
niektoré odborné normy a kritéria. Dokonea sa
nedd popriet ani fakt, Ze sdm pojem umenia,
zahrnujtiei urdité diela a tvorbu v priebehu celych
kulturnych dejin, a vébec existencia dejin umenia
ako vednej discipliny implikujd platnost urgitych
noriem a kritérii, pomocou ktorych moZno roz-
hodovat, ¢ do dejin umenia zaradovat a ako
vysoko to hodnotif. Pri aplikdcii tohto pohladu
viak prichodime k dalgiemu paradoxu: dejiny
umenia sa v istom kontexte strdcajit ako historickd
veda, ved ich predmetom je predovietkym to, do
ako umenie existuje a Zije dodnes, &iZe to, do
prerastlo dobu svojho vzniku, o v sebe nosi popri
historiénosti moment nadéasovosti, S tym viak
stuvisi problém, ¢ a do akej miery maju dejiny
umenia privo prehodnocovat objektivhy historicky
proces umenia a prisvojovat si z minulosti to, to
zodpovedd duchu pritomnosti. Vieme, Ze dejiny
umenia (vo svojom predvedeckom Etddiu) sa do-
pustili v désledku subjektivnej aktualizdcle viace-
rych ,,barbarstiev’’, a chceme, aby sa stfasna
umeleckohistorickd veda podobnych nedopistala.
Ako to viak dosiahnut, ked jej predmet je zdrovet
zeitfrei® aj ,,zeitbedingt™ (Sedlmayr)?

Odpoved na polozené otazky nemédze byt jedno-
duchs, ale musi byt diferencovand: Su zlozky,
ktoré sa v umeni vyvijaja, ako napr. technika
alebo poznanie. Su viak aj také, ktoré sa vyvijaji

krétlkodobejsie, konkréine v priebehu riefenia mrdi-
tych problémov; to je rapr. vyvin rieenia gotickej
katedraly, vyvin riefenia madony, holandského
zati¥ia a pod. Su viak aj zloZky, ktoré sa v umeni
nevyvijaji a niet v nich stupnovitého napredova-
nia, lebo si bud nesumeriteiné, alebo predstavuju
relativne vrcholy. Ak sa dd napr. povedat, Ze
Rafael znadi ,,vyssi* stupen v riefeni renesanéného
obrazu madony nez Leonardo, ui nemoZno po-
vedat, Ze Rafael je vifsl umelec nei Leonardo,
alebo Ze jeho obrazy madon st hodnotnejsie ne
Leonardove. Vidiet, #e vzfah medzi vyvinom
techniky a vyvinom poznania v umeni na jednej
strane a hodnotou & vyznamom konkrétnych diel
na druhej je neobyéajne komplexny, ¢o napokon
logicky zodpovedsd zloZitej truktire umenia a kai-
dého umeleckého diela. Preto sa klonim k nézoru
teoretikov, ktori sa domnievajii, Ze v umeni niet
vyvinu v zmysle sistavného smerovania k pokroku.
D4 sa hovorit iba o vyvine v ument, a to v zmysle
riefenia nrditych dobovych uloh & problémov.

5. Umenie ako objektivizdcin Eloveka

Keby sme hladali adekvatny koreldt zloZitosti
umenia a umeleckého diela, nemohli by sme ho
ndjst nikde inde ako v samom &loveku & jeho
vyvine, Tento zdanlivo prosty fakt moie na prvy
pohlad prichodit ako frdza alebo neregularne
basnické prirovnanie, ale v skutotnosti mé hlboké
zddvodnenie v sivislosti medzi ontolégiou ¢loveka
8 umenia. UZ som sa pokusil pri inej prilefitosti
interpretovat umenie — v nadvéznosti na teoreticky
odkaz Heglov a Marxov — ako spredmetnenie
Sloveka podla zékonov krisy.* Dalii vyskum tejto
otdazky prindfa len potvrdenie pdvodného pred-
pokladu, a to ziskavanim novych aspektov a apli-
kacii, ktoré maji dosah aj pre nasu tému.

Kvoli plastiénost problému moino povedat, Ze
— per analogiam — to, ¢o je kon&tantné v éloveku,
je kondtantné aj v umeni v dejindch; to &o sa
vyvija a méze vyvijat na tloveku, méZe sa vyvijat
aj v umeni, Si viak urdité antropelogické kon-
Stanty, ktoré spésobuji a umoZiiujd, Ze sa da
hovorit o &loveku v priebehu celych jeho doteraj-
fich dejin. Vnutorné rozmery ¢&loveka boli sice
v kazdej epoche iné a inak konkretizované, ale
dosiahnuté vrcholky Indskosti v jednotlivych epo-
chach si si relativne rovnocenné (ak pripustime,

¥e si stumeritelné). Clovekovo poznanie a jeho
pracovné ndstroje sa sice v dejindch vyvijaja
a zdokonaluji zavratnym spdscbom, ale uZ to
nemozng povedatf o Indskyeh zmysloch, pamiti,
véli, citoch. To, 8o Marx nazyva procesom po-
Iudstovania &loveka, je v skutodnosti skultiriio-
vanie a civilizovanie ¢loveka, ale uZ nie narasanie
identity &loveka alebo antropologickyeh kongtant.
Poludsteny d&lovek v désledku umoenenych du-
chovnych sil pri vnimani viae ,,vyvidi®, ale nevidi
ani viac, ani lepdie ako élovek prirodny. Citovo-
predstavovy svet prirodného &loveka ma zjavne
iné obsahy a zacielenia ako éloveka kultivova-
ného, ale nemusi byt menej intenzivny, ha —
teoreticky vzaté — mdZe sa v llom akumulovat
vidsi potencidl ne? u kultivovaného tloveka, kto-
rého dusevné a duchovné energie sa angaZuji
roviomernejdie do viacerych smerov, a teda ani
jeden z nich nema k dispozicii cely potencial
daného ¢loveka.,

Myslim, Ze Marx pri materialistickom prehodno-
covani kategérie objektivizicie dokdzal, Ze Elovek
sa spredmetiuje v celej svojej &nmnosti. Specifické
postavenie umenia v rdmei produktov flovekovej
prace je v tom, Ze tu ide o zdmerné, vedomé
spredmettiovanie duchovnej podstaty éloveka ,,po-
dla zdkonov krasy‘, teda s estetickou tendenciou.
V ramei umeleckého spredmetiiovania ma potom
osobitné postavenie vytvarné umenie, do kiorého
spada tvorba akychkolvek materidlnych — dvoj-
¢ trojrozmernych — objektov uZitkovych alebo
netZitkovych, pri ktorych bol rozhodujicim akeent
estetiénosti 1

Analdgia umenie — élovek, meniaca sa na on-
tologicky korelat tym, Ze umenie je objektivi-
zaciou celistvého tloveka, dava do nového vzfahu
vedy o umenf s vedami o &loveku éize s antropo-
légiou v Sirckom zmysle slova. Vedy o ument
si doteraz teoreticky mneuvedomili tento vzfah,
preto len velmi sporadicky, prilefitostne a mélo-
kedy hibkove {a ked, talk len vyberove) siahali
po poznatkoch vied o €loveku; takto sa vyuzivali
niektoré poznatky psycholédgie, niekedy vysledky
psychoanalyzy a patopsycholégie, inokedy sociold-
gie a socialnej psychologie, najtastejdie viak ma-
teridl a metddy historickyeh vied, kombinované
g0 sociologickymi hladiskami. Ukazuje sa viak,
Ze vztah medzi vedami o umeni a vedami ¢ ¢loveku
bude potrebné usistavnit. Ich uifou spolupricou
sa Coskoro objavia nové konkrétne vyskumné
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otdzky, leho vedy o wmeni mézu poukizat na nie-
ktoré dosial biele miesta v sistave vied o &loveku,
a podobne aj naopak.®

Terajéi stav je zrejme aj désledkom vyvinu vied
v poslednom storo&i. 8 postupujdcoun Specializdciou
sa prehlbovali i hranice medzi jednotlivymi vedami
na tkor riefenia komplexnych problémov, Umenie
patri k najkomplexnej$im javom, a tak wvedy
o umeni, ktoré mali v désledku pozitivistickej
tradicie tendenciu pribliZovat sa k idedlu prirodo-
vednej exalktnosti, sa zdroven vzdalovali od sku-
todnej zloZitosti vlastného predmetu, obmedzujic
sa na deskripeciu a klasifikdciu jeho vybranych,
najmi kvantitativie uchopitelnych elementov.
Takyto druh snahy po exakinosti méie viak prak-
ticky vyustovat do agnosticizmu, lebo v skutodnos-
ti znaéi neadekvatne aplikovanie metdd z jednej
oblasti na int oblas€.1

Otazku cheem osvetlit eSte z inej strany, aby
sledovany problém predmetu a metddy v dejindch
umenia vystupil vyraznejie.

Pokiisme sa domysliet désledky faktu, Ze vedy
o &loveku a v ich ramei a] vedy o umeni st charak-
terizované tym, %e v nich si je élovek zaroveil
subjekfom aj objektom. Na rozdiel ed prirodnych
vied maji vedy o é&loveku ,introspektivou® po-
vahu: &lovek sa v nich diva na seba (na svoju
psychofyzickd $truktiru), na svoje objektivizicie
{na produkty svojej prace a tvorby), na zloZitd
ststavu svojich dufevnych a fyzickych nastrojov
(,,technolégia™ pozndvania, hodnotenia, price a
tvorby) atp. Vedy o wmenf maji podobné vnitorné
flenenie v malom. Zapodievaju sa:a) tvorivym
subjektom a tvorivym procesom, b) umeleckym
dielom a jeho vlastnostami, ¢) spolotenskym kon-
zumom umenia. Usilie splnit %o najskér kritéris
»exaktnej* vedeckosti v wmenovednom vyskume
malo za nasledok, e badatelskd pozornost sa kon-
centrovala najmé na vlastnosti a zlozky umenia,
ktoré st objektivne najuchopitelnejsie. Preto sa
dosiahli relativne najvidsie pokroky v deskripeii
urditych materidlnych zioziek a vlastnosti Struk-
tury umeleckého diela.

Na druhej strane si v8ak nemoZno zastierat
skutotnost, Ze tieto dspechy ve veddch o umeni —
aj v dejindch umenia — sa dosiahli za cenu urdi-
tého redukcionizmu. Spoéival v tom, Ze prisluiné
8koly postupovali podla devizy: ,,Umenie (podstata
umeleckého diela) nie je ni? iné ako ... a podla
konkrétnej podoby tohto redukcionizmu sa st-
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stredovali na exaktné realizovanie prijatého teo-
retického modelu. Proti tomuto pracovinému postu-
pu, ktory, opakujem, prindsa mnohé &astlové
aspechy, treba viak zdéraziovat existenciu umenia
ako celistvej Struktiiry a potrebu zmoctiovat sa jej
nie po elementoch, ale uchopovanim zdkonitosti,
platnych pre celok. Vedy o umeni sa nestavaji
vedeckejdimi vtedy, ked sa priblizujg kritéridm
prirodovedného poznania a exaktnosti, ale ked
budi rozpracivat viastna metodiku, adekvatnu
gpecifiénosti svojho predmetu skimania. A k #pe-
cifiénosti tohte predmetu patri wZ spomenuty
antropologicky moment, premietajici sa vo falkte,
Ze vo veddch o umeni je si élovek Specifickym
spésohom zaroven subjektom aj objektom.1s
Tedéria a dejiny umenia sa viak nemdézu uspo-
kojovat s globdlnou tézon, Ze vytvarné umenia sd
spredmetiiovanim ¢loveka podla ,zékonov krisy*
v hmotnyeh objektoch, ale musia, pochopitefne,
hlbsie sledovat aj specifitnost jednotlivych vytvar-

nych druhov ako osobitné formy objektivizdcie.
Aplikovanim kategérie spredmetnenia dostavaju
tradiéné delenia vytvarnych umeni nové zafarbenie
a novy wvailtorny zmysel. Architektura a ugité
umenia uz nebudt len tvorbou uZitkovych objek-
tov, sphiajicich aj estetické funkeie, ale budii sa
javit zdroveil zhmotnenon Iudskoun pracou v objek-
toch raz ,,velkych®, inokedy ,,malych®, ale ob-
darenych wurditymi vyznamami ako metaforami
rytmu, priestoru a zmysla Iudského Zivota. Po-
dobne malba, grafika a plastika: ak sa tradiéne
za ich zakladnu vlastnost povaZovala zobrazujd-
cost (a je] narufenie, pripadne popretie za nepre-
klenutelny problém), z hiadiska tedrie spredmet-
nenia s0 akékolvek vyrazové formy iba prostried-
kami na fixdeciu duchovnych pohniitok é&loveka,
pri¢om ich konkrétna podoba méiZe byt neohydajne
rozmanité podfa danych individudlunych a socidl-
nych, objektivnych a subjektivnych, ,,volnych*
a ,,uzitych™ podmienolt alebo funkeif.

NepovaZujem za nahodné, ale za zdkonité a lo-
gické, ked sa v stvise s rozvojom moderného
unenia rodi a rozvija tzv. estetika nového objektu.
Na jednej strane ju sice stimuluji niektoré disto
viitrovytvarné okolosti (konkrétne to bola po-
treba reakeie na pretendovanit hegemdniu abstral-
cionizmu), na druhej viak zodpovedd teoretickej
situdeli vo vytvarnom umeni vébee. Z hladiska,
tejto tedrie prestdva byt najdélezitejiou otdzka,
¢ vytvarné umenia nie¢o zobrazuja, lebo do centra
sa dostdva otdzka, aky hibkovy vztah existuje
medzi Slovekom a nim vytvorenym umeleckym
dielom a aké 8kala Iudskych vyznamov je v tomto
diele fixovana.

Z tohto hladiska sa Ziada eSte raz vratit k z4-
kladnym konecepeidm, ktoré riesia pdvod a uréenie
umenia, resp. umeleckého diela:

Idealistickd a duchovedna tradicia wvyustila
do viacerych variantov tedrie, podla kiorej umenie
8 umelecké dielo je vyrazom spolodensko-historic-
kyeh i individudlne Iudskych idef, zrlkadliacich,
koniec-koncov, osudy duchovného principu sveta.
Konkrétnym rozborom by sa dalo ukizat a dokizat
mnoho pravdivych zisteni, ktoré tato tedria o ume-
ni objavila a formulovala; d4 sa vak o nej povedat
to. to kongtatoval Marx o Heglovi: holo by ju
treba postavit z hlavy na nohy.

Osobitnt skupinu tvoria koncepeie, ktoré vidia
v umeni a jeho historickych premendch zmenu
uréitych foriem alebo formovych elementov. Ne-

(. Singier, Cervend bompozicia, 1960,

spornot vyhodou tychto koneepecii je, Ze sa zriekaji
atnbicie postihovat umenie a umelecké dielo veelku
a sustreduji sa na sledovanie wr€itych zloZiek
(ktorych, to je wvee metodologickej konvencie),
povazovanych pre ten-kitory druh umenia alebo
umeleckého prejavu za charalkteristické a diagnos-
tické. Spadaja sem napr. zname Woliinove ,,anti-
nomie®™, ale aj Worringerov protildad abstrakeie
a veitenia a iné koncepeie, zaujimajice sa o me-
chaniku alebo dialektiku prvkov formy. Popri
spomenutej ,,vyhode“ tychto lkoncepeii su vsak
evidentné aj ich viZne nedostatky: zotrvivanie pri
,povrchu®, agnosticky vztah k podstatnym vlast-
nostiam a funkeidm wmenia ako Indského a spo-
locenského prejavu, klamné presveddenie o moZnos-
ti uchopif zdkonitosti umenia raciondlnymi pro-
striedkami, viziko nestihlasa medzi |, logikou*
vybratych formovych prvkov a logikou skutoéného
historického procesu umenia, napokon aj moiny
a Casty nesihlas medzi hodnotenim umenia z hla-
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diska zvolenych Lkritérii a hodnotenim umenia
z celistvejiich antropologicko-historicko-estetiec-
kych pozicii.

Pokial ide o prednosti a obmedzenia sociologic-
kych koncepeii, dotkol som sa ich ui vy$die: je
nepochybné, Ze socidlne faktory patria v umeni
k najurdujicejiim, ale je chyba, ked sa predpo-
kladd, Ze umenic ako prejav a objektiviziciu
dloveka mozno keniee-koncov vysvetlit zo socidlno-
sociologickych podmienok. Ukédzali sme, Ze dlovek
je &irSi pojem ako spolotnost, a aj v umeni ako
v spredmetneni ¢loveka nie vietko je geneticky
a vyznamove redukovatelné na socidlne priginy.

Podobne, ale s opadnou adresnostou, mozno sa
vyjadrié k psychologickym koncepeidm umenia.
Ich velkou prednoston je, %e maju v rukdch
ndstroje na rekonstrukein motivov, priebehu a in-
dividudlnych zviastnosti tvorivého procesu a v dé-
sledku toho maja aj délezity kIi¢ k objasnenin
obsahov a vyznamov umeleckého diela, na druhej
strane sa viak spravidia dopisfaju redukeionizmu
iného typu: psycholdgia umenia vyustuje do indi-
vidudlno-subjektivistickej interpreticie a nedoce-
tuje objektivne sociologické a spolofensko-histo-
rické momenty, nehovoriac uZ o tom, Ze psyehols-
gia umenia (a v tom sa podobd socioldgii umenia)
nema prostriedky na sledovanie a diagnostikovanie
esteticko-axiologickych stranok umenia.

Na tedriu umenia mal vplyv aj rozvoj modernej
sémantiky. Nepriniesol sice nové aspeksy fo do
ontologickych alebo hodnotovych stranok umenia,
ale znamenal plodné obohatenie interpretaénej
metodiky. Analyza umeleckych diel z hladiska
vztahu medzi znakom a vyznamom sa mohla opriet
o niektoré stariie estetické tedrie (napr, o tedriu
umeleckych symbolov) a mohla plodne vyuzit aj
irgie-uzsie zazemie psycholégie, socioldgie, v nov-
Som Case aj ikonoldgie a inych pomoenych hladisk.
V sémanticky orientovanej umenovede existuje
neraz sklon redukovat zakladné kategérie v nmeni
na znakovi a vyznamovit povahu (ked sa napr.
tvrdi, e vztah medzi formon a obsahom v umeni
nie je vlastne nié iné ako vztah medzi znakom
a vyznamom), ¢im sa fakticky obchadza estetickd
podstata umenia, no veelku sa sémantické postupy
nkazuji ako plodné. Ked sa divame na umenie
ako na objektivizdciu duchovnej podstaty 8loveka,
pomaha ndm prive sémantickd metéda hladat
adekvitnu sivztaznost medzi urditymi vyrazovy-
mi zloZkami v kompozicii a im zodpovedajicimi
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predpokiadanymi alebo dosiahnutymi vyznama-
mi. Pritom, pravdaZe, treba maf na zreteli, Ze
sémanticky pristup méze byt iba pomoeny, pretoze
nim moZno len nepriamo podporit alebo doplnit
estetickd hodnotiacu analyzu diela.

Yovaiujem za dobleZité dotknif sa e¥te aspon
jednej vyhranene] tedrie, a to najmi preto, lebo
tvori vyznamni stdast marxistickej estetiky a u-
menovednej koncepcie. Je to tedria odrazu. Ide
o tedriu, ktord md FirSiu dosaZnost tym, Ze viedi
vzfah medzi bytim a vedomim, presnejSie, osvet-
fuje vedomie, jeho obsahy a jeho produkty ako
viac alebo menej aktivny odraz skutodnosti—bytia.
Tedria odrazu poskytuje zdkladny pracovny model
pre materialistickd fedriu poznania, a tak sa stalo,
ze teoretici, ktori definovali umenie ako produkt
poznania, pripisovali tedrii odrazu normativne
postavenie aj v estetike a v tvorbe umeleckych
kritérif. Tdto ndzorové pozicia sa pravom povaiuje
za gnozeologizmus, ktory zvizuje ruky rozvoju
marxistickej tedrie umenia a koniec-koncov i ume-
nja samého, pretoie v praxi z nej vyplyva kodliva
limera medzi mierou odrazu a mierou umeleckej
hodnoty. Je zrejmé, Ze tedriu odrazu treba na ume-
nie pouZivat kriticky: moino ju aplikovat napr.
pri osvetlovani pévodu zloZiek umenia {(ktoré vidy
urditym spdsobom a v uréitom stupni odriZaji
skutotnost}, ale aj na riefenie niektorych otdzok

umenia v miere, v akej sa na umeni spoluzusastiiuje,

proces poznania. Teéria odrazu véak nema v umeni
také zdkonodarné miesto ako napr. vo vede, kde
plati, Ze ¢im dokonalejdi odraz, tym vyS$ia miera
pravdy. V umeni stoji otdzka inak, preto z tedrie
odrazu nemozno vyvodzovat ani kritérié hodnoty
umenia a ani iné ¥pecificky estetické zdkonitosti
umenia. Inymi slovami: zatial ¢o tedria odrazn
méze byt ndstrojom na riefenie gnozeologickych
problémov umenia, nemozno s fiou vystadit pri
riefeni problémov esteticko-axiologickych. No pra-
ve v nich je tazisko otazky. Podstatné vlastnosti
umenia sa Ziada definovat analyzou tvorivych,
doslova ontotvornych potrieb a schopneosti dloveka,
v éom vydatne pomdha napr. kategdria spredmet-
flovania a iné spemenuté antropologické hladisks.
Z tohto aspektu vyplyna organicky aj esteticko-
hednotiace kritérid, v rdmei ktorych sa sfce spolu-
zidastiuji aj kritérid gnozeologické, ale len ako
pomocné, nepostihujice axiologicku stranku ume-
nhia.

Kriticky prehlad vybranych teoretickych kon-

S

e s

cepeil nemal za ciel ukdzat ich neplatnost alebo
nepouzitelnost, ale skér to, Ze ani jedna z nich
si nemdre narokovat celistvé zmochovanie sa
umenia a jeho historického procesu. Takito schop-
nost viak nepripisujem ani tedrii spredmetnenia,
s ktorou som sa pokisil ich konfrontovat. V tedrii
spredmetnenia vidim jednoducho plodny aspekt
pri osvetlovani ontologickych stranck umenis,
konkrétne ontotvorného vztahu &lovek — umenie,
na ktory sa v umenovednych teéridch bud zabida,
bud sa rie§i uzko (psychologické tedérie pévodu
umenia), alebo sa interpetuje metafyzicky (objelk-
tivno-idealistickd koncepeia umenia a jej odnoZe).

N4z prieskum rozliénych metodickych pristupov
k umeniu a k jeho dejindm sa nemohol skonéit
inak ako zistenim len relativnej platnosti jednotli-
vych koneepeii, aj ked vidsina z nich vznikala
8 univerzalnej$imi ambiciami. Aké sii z toho
désledky?

Domnievam sa, #e v metodoldgii tedrie a dejin
umenia bude musief nevyhnutne déjst k spolupract
a ku koordinéeii vietkych tych teoretickych a me-
todickych postupov, ktoré sa ukézali plodnymi
pri postihovani aspofl niektorej Siastkove] vlast-
nosti & zdkonitosti umenia a jeho dejin. Hesld
metodického purizmu, vynaSané & sprava, &
zlava, si svojou podstatou dogmatické, lebo
vyistuji do ndzorove] neznasanlivosti a samoli-
bosti jednotlivych $kél a koncepeif. Vidim v tom
na jednej strane dediéstvo postupne] vednej ¥pe-
cializicie, 5 ktorou sa pomaly stracal pohlad na
diferencovany celok a ktord sa ukézala neschopnou
zmociiovat sa problémov hraniénych a komplex-
nych. Pravdepodobne to viak zapridifiuje aj né-
kazlivy priklad samého umenia, ku ktorého auten-
ticite vZdy patrila individuilna jedineénost a neo-
pakovatelnost. Tieto ,,umelecké’ cnosti majui sice
uréity vyznam aj v teérii, ale len v $tadiu tvorby
filozofickych hypotéz. No ked nastupuje konkrétna
vedecké prica, ktord je predovietkym spolupracou
mnohyech na budovani jediného otvoreného systé-
mu prislugnej vedy, vitedy uZ neméa miesto meto-
dicky purizmus (ktory nevyhnutne smeruje k re-
dukecionizmu}, ale len kon$truktivna spoluprica
na baze tsilia o syntetizujei metodologicky podo-
rys. Tejto tendencii sa nemdze vyhnif ani tedria
a dejiny vytvarnych umeni, a to uz preto nie, lebo
v dielach vytvarnych umeni sa kriZwji temer
vietky faktory, potreby a zdujmy &loveka a spo-
loéenského Zivota. NemoZno ho teda uchopovat

nijakym tzko redukénym teoretickym modelom,
ale treba hladat takd pracovnd hypotézu, lktord
by dovolovala integrova$ v primeranej vaitornej
hierarchizdcii o najviac overenych metodickych
a nazorovych aspektov. A teda integrovat aj po-
znatok o Specificky antropologickom pévode a po-
vahe umenia,.

6. Niekolko ddsledkov pre tedriv umenia a dejepis
umentia

Vyjdime z porovnania vedy a umenia. Oboje,
aj veda, aj umenie, si ¢lovekovym dielom. Len%e
je tu podstatny rozdiel: veda ako &lovekovo dielo
mé za ciel pozndvat skutodnost jednak ako takdn,
jednak pre éloveka. V miere tohto poznania si
kritériad jej pravdivosti a hodnoty. Umenie, naproti
tomu, je nielen ¢lovekovym dielom, ale aj spred-
metnenfm povahy a podstaty éloveka. Preto kri-
térid umenia nespodivaji v zndmej adekvétnosti
umeleckého obrazu vealite.

Vnittorné zakonitosti umeleckého diela nie si
dedukovateIné =z objektivnej skutodnosti v tom
zmysle, Ze si1 jej odrazom, ale treba ich vyvodzovat
zo Studia zaradenosti Sloveka do reality, zo vztahov
dloveka kku skutoénosti a k sebe, z povahy ludskej
a spolodenskej praxe, z ludskych zdujmov, sklonov
a potrieb, inymi slovami, zakonitosti umenia sd
odrazom a destilitom antropologickych zikoni-
tosti,

Z toho vyplyva, Ze aj vyznamové, sémantické
vlastnosti umeleckého diela treba dedukovat z tych-
to antropolegickych danosti. Jednotlivé zloZky
(znaky) umeleckého diela, ale aj st odrazom a zob-
razenfm urditych javov skutoénosti, nemaja zai-
kladny esteticky zmysel v tomto zobrazeni (a to
dokonea ani v portréte), ale v tom, %e vyjadruji
urdité zoskupenia Iudskych potrieb, zdujmov, po-
citov, idei, fiZe s0 spredmetnenim dloveka ako
individnalneho tvorcu i &loveka ako druhu.

Keby to tak nebolo, nemohla by existovat oso-
bitna problematika tzv. v¥vinu v umeni a neexis-
tencia tzv. vyvinu umenia. V moderne] teérii
umenia sa ¢im dalej tym menej pochybuje o tom,
Ze umenic sa nevyvija stupiiovite ¥ linedine ako
napr. veda alebo technika; preto umenie novej
doby nestoji vy$sie ako umenie renesancie, stredo-
veltu alebe antiky, ale najlepsie vysledky umenia
noviich epoch sa iba priraduji k najlepim vy-
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sledkom umenia predoslych epoch. Tento jav,
zdanlivo popierajuci zakony dialektiky, negacie
a vyvinu, by bol nevysvetliteIny, keby neexistovala
Slovedensks, antropologickd povaha umenia, &ife
keby umenie bolo iba poznidvacim odrazom sku-
todnosti anebolo by predovietkym objektivizdciou,
zhmotnenim zloZitej skladby samého ¢loveka.Otdz-
ka pred umeleckym dielom teda neznie tak, &o
v danom diele zodpoveda realite, ale tak, ¢o v iom
zodpovedd tym-ktorym zlozkdm, vrstvam, ten-
denciam a pod. v Iudskej individudlnej a druhovej
existeneii.

Tym sa, privodzens, nemd popierat vyznam alebo
uZito&nost tedrie odrazu. Je viak zrejmé, Ze v oblas-
ti umenia méze mat len ohranidenit platnost, a to
v podstate na stranky a javy, na ktoré je adekvitne
uplatiiovat gnozeclogické hladiskd a kritérid. Tre-
ba pamitat, Ze podstatnd strénks wmenia nie je
gnozeologicke] povahy a proveniencie. Umenie
nevznikalo preto, aby v fiom 8lovek fixoval nejaké
poznanie. Vznikalo ako jedna z foriem Zivotne]
Tudske] praxe, a to t4 forma, v ktorej &lovek
materializoval svoj #ivotny pocit, svoj vzfah
k svetu a k sebe, na ktorej vyjadroval dosiahnutd
a tiZend mieru d¢lovelenskosti. Napitie medzi
skutotnostou a idedlom sa v umenf hezhmotiinje
v gnozeologickych, pozndvacich sidoch (i ked
dasto ma tito podobu), ale predovietkym vo for-
méch esteticko-materidlneho, zmyslove naliechavé-
ho spredmetnenia. A kedZe toto napiitie ako vyraz
vniitornej Iudske] Zivotnej dynamiky patri k std-
lym vlastnostiam Iudskej povahy a Zivotného
pocitu, mdZe nam byt umenie minulosti intimne
blizke a moZeme v Tiom vidiet vreholné vytvory
floveka, uzndvané za platné predobrazy aj pre
Zivotnil prax sidasného Indstva.

Metodolégia vied o umeni, rdmcove vzaté, sa
doteraz vyvijala v jednostrannej a, dd sa povedat,
zvézujlice] zdvislosti od metodolégie prirodnych
vied. Je viak zrejmé, Ze nekritické zovieobectio-
vanie scientisticko-gnozeologickych pristupov a
kritérif, neodmyslitelnych v prirodnych vedéch,
malo a mé pre umenovedni pracu vela neZiadicich
dosledkov. Najmi vtedy, ak sa umelecké dielo
a iné umelecko-estetické javy povaiujd len za ob-
jekty na opis, analyzu a klasifikdciu, a nevidf sa
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v nich 8pecificky charakter ich proveniencie & funk-
cie. Vedy o umeni — ako vébec vietky vedy —
musia prehlbovat svoje poznivacie a hodnotiace
nastroje, teda svoju metodiku, o najviac smerom
k povahe svojhio predmetu. Len tak moZno aj tu
splnit priam abecedni poZiadavku, aby metéda
vedy zodpovedala danému predmetu, ¢ize aby mu
bola adekvatna.

Azda ani na jednom odbore Iudskej ¢innosti sa
tak vypuklo neértd dialektika menlivého a kon-
gtantného ako prave v umeni: je to stale na-
pétie medzi tendenciou k neopakovatelne je-
dinetnému a faktom ¢ohosi nevyhnutne trvaceho,
bez Goho by nebolo vnatorne menlive] jednoty
Iudskych dejin a v ich rdmai i dejin umenia. Kazdé
umelecké dielo je tvorivym &inom potial, pokial
je neopakovatelne nové v poroevnani s tradiciou,
ale zdrovell je umeleckym dielom potial, pokial
zodpovedd urditym vieobeenym zékonitostiam,
vyplyvajicim z totoZnosti ludského druhu, a funk-
cidm, ktord umenie malo a m4 vo vztahu k 8loveku.
Az ked zanikni# antropologické kongtanty, ku kto-
rym patrl aj identita pojmu umenie, zmenia sa aj
najvieobecnejsie zakonitosti umenia, ¢iZe aZ odvte-
dy bude moZné hovorit o dejindch umenia len
v kategdridch diskontinuity bez ohladu na kate-
gériu kontinuity.

Dejiny umenia ako vednd disciplina si v prie-

behu svoje) existencie vypracovali uréité vecbecné,

i $pecidlne metodické postupy. Ulohou tejto $tidie
bolo uvaZovat o niektorych =z najvieobecnejsich
otdzok dejin umenia ako vedy a ukdzaf, Ze dejiny
umenia nemézun ostat Tahostajné k ideovo-teore-
tickym aspektom, ktoré st dnes aktudlne vo filo-
zofii a vede vibec. Plati to aj pre dejiny umenia,
Ictoré sa hldsia k tézam dialektického a historiclkého
materializmn a stoja dnes pred iilohou podstatne
prehibit svoj teoreticko-metodologicky profil, ne-
méle podkodeny praxou z obdobia dogmatizmu
a vulgarizdcie. I ked sa naSe dvahy dotykali skér
tedric nase] vedy nei jej konkrétne] metodiky,
domnievam sa, %Ze nie si bezvyznamné ani pre
kaZdodennt vytvarno-teoreticki a umeleckohistc-
rickd priacu, lebo smerovali k revidujhcemu po-
hladu na podstatu umeleckého diela, teda na viast-
ny predmet badatelskej price v dejindch umenia

Pozndmky

! Hovorim o tzv. veddch spoloénosti a o #loveku, pretoe
ticto pojmy nie st vieobeene ustdlenéd, U nds sa obidva
tieto pojmy spravidla a nepresne zehrnuji pod Sirdi a nie
eelkom jasny termin ,spolodenské vedy®. Treba viak
maf na mysli, Zo tu existuje aj také pouiivanie terminu
wvedy o Sloveku', podia ktorého poden spadaji aj tie
biologické vedy a ich aplikdcie — napr. lekdrske vedy —
ktoré sa venujnu vyskumu &loveka. Tento izus povaZnjem
78 adekvitny, a mofno v nom vidiet daldi nepriamy
dokasz, Ze je potrebné rozozndvat medzi ,,spolodenskym'
a ,,ludskym®™.

¢ Nezvykle najmi tym, fe privlastok ,esteticky" akoby
na prvé podutie neoznadoval predmet tychto vied, ale
substantivam ,,veda‘‘. Toto nedorozumenie viak moino
tahlke proklemit, lebo podobny neezvyk sa poévodne
vyskytoval aj v sivise so slovnymi spojeniami ,histo-
rické vedy™, ,privne vedy® alebo hoei ,pedagogiclé
vedy*.

3 Porov., moju stadiu Estetické vziahy ku skufodnosii,
Filosoficky &asopis CSAV, 1960, &. 6, 901.

i Nezabldajme na wvéinost a mnohovyznamovost
tohto terminu v dejindch, ked sem striedavo patrila aj
aritmetika, rétorika a hortikultdra.

sHans Sedlmayr, Kunst wund Wahrheit, Rowohlt
Hamburg 1988; Ernst Heidrich, Beitrdge zur Geschichte
und Methode der Kunstgeschichie, 1917,

* Arnold Hauser, Philosophie der HKunstgeschichie,
Miinchen 1958, 279—280,

7 Tamie, 293.

* Odvoldva sa na niektord uznanlivé vyrcky. Napr.
Nicolai Brunov r. 1932 nazval #trukturdlnu analyzu
hlavnou metddou vyskumu umenia a Roberto Salvini r.
1936 oznaéil tato metddu za par excellence wmelecko-
historick. Porov. Hans Sedlmayr, Kunst und Wahr-
heit, Hamburg 1958, 197—188. Pokusom o maximélne
systematicki metodikn opisu vytvarného diela je kniha
René Bergera, Die Sprache der Bilder. Malerei erle-
ben wund verstehen. Prel. W, M. Lisherg. Verlag M. du
Mont Schanberg, Xéln 1960.

» Strukturdlne analyza v tomto ponati md viak popri
svojich nepochybne silnych strankach (bezprostrednost
a hibkovost kontaktu s materidlom) aj sveje ehmedzenia:
kozmos jedinéhe diela predsa len nie je kozmom umenia
ako celku, preto aj sériz akokolvek dobryeh Strukturdl-
nych analyz jednotlivych diel diva dohromady len mo-
zaikovl zmes a nemdZe zbavit historika umenia povin-

nosti zmoehovat sa logiky celkového vyvinového pro-
cesu umenia.

10 Nieckedy sa toto delenie podeefiuje sko zbytodné,
hoci sama prax v odbore ukazuje, Ze jo zmyshiplné
a potrebné. Na druhej strane viak existuji skodlivé ten-
dencic povaZovaf vzfah medzi tymito peddisciplinami
za prili¥ volny, ako keby medzi nimi bolo iba spojive
zdkladnéhe odbornéhe vzdelania, V désledku toho sa
stdva, Ze tedria umenia sa meni na &pckuldciu nezalot-
venil v konkrétnom materidli, vytvarnd historiografia sa
ruZuje na registrujici opis a detailné znalectvo Dbez
ujasnenych filozoficko-metodologickyeh principov a ¢asto
s odporom proti teoretickému zoviecobecilovaniu, a na-
pokon vytvarnd kritika sa redukuje na Zurnalizmus alebo
na propagandu jednostrannych smerovych programov,
lebo jej chyba pochopenie zékonov vyvinu a povahy
umenia v dejindch. Naproti tomun v optimsdlnych pri-
padoch sa tieto pracovné aplikicie tzko prelinaji a strie-
daju, $im kaZds z nich len ziskava.

n Problém spredmetnenia a moderné umenie, Istetika
1965, &, 2.

1 Okrajove & nepriamo, ale logicky spadd do sféry
vytvarnych umend aj tvorba foriem, ktoré Slovelk realizaje
svojim vlastnym telom; spravidla to vialk byva za spolu.
udasti inych umeleckych druhov, preto z toho vznikaji
umenia synteticks.

% Vezmime priklad stidasnej ilkonolégie, ktord je me-
tédou analyzy ,.tretej]* vyznamovej vratvy umeleckyeh
diel. Pri vietke] Gete k usiliu ikonoldgov sa mi zd4d, Ze
ich préce neraz prilif inklinuja k &pekulativnostt v inter-
pretovani ,,skrytych®” vyznamov (jednostrannym apliko-
sranim kozmologicko-astrologickych hladisk). Ich odha-
Tovanie by stdlo na pevnejiej pdde, keby bol programo-
vejdie rozpracovany vztah vied ¢ umenf k vedam o &lo-
veku, dize keby vedy o umeni cielavedomejsie a poude.
nejdie pouivali nejmi Sirok( Skdlu poznatkov anfropo-
logickych vied ako klug ku komplexnej analyze pdvedu,
vyznemov a funkeil umeleckyeh diel. Z fohto aspektu
nadobida novy prizvuk aj problérm vztahu glovel —
vesmir,

1 Sithlasim tu so Sedlmayrom, ktory konStatuje:
wPravéd exaktnost je len td, ktord zodpovedd kaZidému
osobitnému predmetu hiddania podle jeho podstaty.”
Kunst und Wahrheit, Hamburg 1958, 187,

5 Porov. dighusin 0 metodologickyeh otdzkach spoloden.-
skyeh vied. Otdzky marxisticke]j filozofie, XX (1965), &. 4,
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Das Wesen der Kunstgeschichte als Wissenschaft

B0 wie eine jede Wissenschaft, stellt sich auch die
Kunstwissenschaft (worunter wir hier die Theorie und
Geschichte der Kunst verstehen) von Zeit su Zeit die
Grundfrage iiber ihren eigenen Gegenstand und Methode.
Dis genannte Studie setzt sich zum Ziel, auf breiter Ebene
die Bezichungen zwischen der Kunstgeschichte und der
Kunstiwvissenschaft, weiters zwischen der Kunstwissen-
schaft und den Wissenschaften vom Menschen, und
letzten Endes mwischen den Wissenschaften vom Men-
schen und den anderen Wissenschaften, zu erforschen. Die
Beantwortung dieser Frage ist eine wichtige Voraus-
setzung fir das ,,Selbsthewusstwerden®* unseres Wissens-
gebietes, nédmlich das der Kunstgeschichte — und in
unserem Fall einer Kumstgeschichte, die sich auf den
dialektischen und historischen Materialismus orientiert.

Die Methodologic der Kunstwissensehaften, nachdem
sie sich vom Balast spelulativ-idealistischer Methoden
befreit hat, begann sich dem Wesen nach unabhiingig
von der Methodologie der Naturwissenschaften an
entwickeln, Doch ist es klar, dass die unkritische Verall-
gemeinerung szientisch-gnoseologischer Methoden, ohne
welche die Naturwissenschaften undenkbar erscheinen,
unerwilnschte Auswirkungen auf die Kunstwissenschaft
hatten und noch haben. Yon einem solchen Standpunkt
ausgehend, betrachtet man Kunstgegenstinde und
andere kunst-idisthetische Evscheinungen bloss als Objelkte,
die beschrieben, analysiert und klassifiziert werden, doch
sieht man kaum den spezifischen Charakter ihrer men-
schlichen und gesellschaftlichen Provenienz und Funk-
tion. Die Kunstwissenschaft — sowie aueh die anderen
Wissenschaften — sollton ihre Erkenntnismethodik und
Wertungskriterien viel mehr in Richtung zum Wesen
thres (legenstandes vertiefen. Denn nur eine solche
Methode der Wissenschaft kann als adéiquat angesehen
werden, welche jhrem Gegenstand am weitgehendsten
entspricht. .

Zur spezifischen Eigenart und zum Objokt der 1{unstge-
schichte gehdrt, dass ein Kunstwerk die Vergegenstindli-
chung der Wesensart des Menschen ist. Die innere (lesetz-
miéssigkeit eines Kunstwerkes kann daher nieht aus der
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Gesetzmiissigleit der Realitit gefolgert weorden, selbst
wenn es diese nachbildet oder wiederspiegelt, sondern sie
musg aus der Einordnung des Menschen in die Wirklich-
keit und zu sich selbst, gefolgert werden, sowis auch aus
dem Wesen der imnenschlichen und gesellschaftlichen
Praxis, den menschlichen Interessen, Neigungen und
Bedurfnissen. Daraus ergibt sich, dass Bedeutungen und
sematische Eigenschaften eines Kunstwerkes ans dem
Komplex der antropologischen Gegebenheiten deduziert
werden missen. Die einzelnen Faktoren cines Kunstwer-
kes, auch wonn es um die Darstellung bestimmter
Erscheinungen der Wirklichkeit geht, haben ihren we-
sentlichen, dsthetischen Sinn darin, dass sie eine gewisse
Gruppierung menschlicher Bediirfnisse, Intercssen, Ge-
fithle und Ideen, dass sie also eine Objektivisierung des
Menschen als Individuum und Gattung vorstellen.

In der Studie werden die typischsten Theorien der
Kunstgeschichte komontiert. Ziel dieser Forschung war,
auf die Unfruchtbarkeit eines jeden methodologischen
Purismus hinzuweisen und auf eine jede Thoorie, welche
die schwierige Problematik des Kunstwerkes und auch
der Kunstgeschichte nur auf gewisse Komponents oder
Falktoren reduzieren will. Einzelne methodologische
Konzeptionen haben in der Kunstgeschichte nur relative
Giltigkeit, ocbzwar die meisten von ihnen sich ein Anrecht
auf universale Giiltigkeit machten. Daraus ergibt sich
logischerweise, dass bei der Methodologie der Kunst-
wissenschaft unumgiinglich eine Zusammenarbeit und
Keocrdinierung aller jener Methoden notwendig sind, die
sich bei der Erfassung jedwelcher, wenn auch nur ein-
zelner Eigenschaften oder Gesetzmissigkeiten in der
Kunst oder ihrer Geschichte als fruchtbar erwieson
haben. In der Kunstgeschichte sollte man einen syn-
thetisierenden und innerlich differenziorten Grundriss
anstreben, da doch diese Wissenschaft das Kunstwork
als eine fiusserst komplizierte Struktur, vom Menschen
und der Cesellschaft geschaffen, zum Gegenstand hat,
Diese Kompliziertheit kann keoin einseitiges, noch
engbegrenztes und reduziertes methodisches Modell er-
fassen.

Stidasné franciazske maliarstvo

v Bratislave

1

Vystava ,,Sudasni francizski maliari®, usporiadana
v Bratislave vo februari aZ marci 1966, bola
zriedkavou prilezitostou, poskytujiicou moznost
sthrnného pohladu na francizske maliarstvo dru-
hej tretiny nasho storodia. Stimulom nésho osobit-
ného zaujmu o toto podujatie bola jednak sku-
totnost, #e predmetom vystavy bolo umelecké
obdobie, ktorého plynulé poznanie bolo ndm v do-
sledku historického vyvoja velmi sfaZené a ob-
medzené, a jednak skutodnosf, Ze naSa umeleckd
kultira mala k franctizskemu umeniu a umelecké-
mu prostrediv u oddavna reldcie, ktoré s —
i pritom, Ze ich efte nikto nebilancoval — hlboké
a trvalé.

Sled tychto vziahov siaha iste daleko do minu-
losti, no uréitd pravidelnost nadobuda az od 1840-
tych rokov, ked vo Francuzsku a najmé v PariZi
pobyvaji & uZ Studijne alebo pracovne viaceri
umelei zo Slovenska (Imrich Emanuel Roth,
Karol Herbsthoffer a i.), priom sa najmi pobyt
Bratislavdana Herbsthoffera pretiahol od roku
1847 do roku 1869. PariZske &kolenie (u slavneho
Davida) mal vak uZ pred Herbsthofferom neskorsi
poriretista klasikov slovenskej literattary .J. Hollé-
ho a J. Kolldra, maliar nemeckého pévodu F.
Lieder, ktory sa roku 1830 usadil v Trnave a potom
v Bratislave. Franctzske vztahy k Slovensku sa
pritom obmedzujui iba na dva umelecky hodnotné
dryvky, & to v osobe romantického maliara Iudo-
vyeh kostymov Th. Valeria, ako aj litografa a di-
vadelného maliara J. Bouleta, ktory bol isty das
zamestnany v Bratislave.

Novéa vina prilivu mmeleov zo Slovenska najmé
na parizsku KEcole des Beaux-Arts pri¥la potom
od druhej polovice 1850-tych rokov, ked v ParfZi
studujd a sBasti aj pracovne pésobia KoSidania
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F. Klimkovi¢, E. Doby a najmi L. Horovitz
(posledne menovany v rokoch 1859-—-1870), ako
aj Cad&an J. Frankl, ktory v prvej poloviei 1860-
tyeh rokov v Parizi maluje a na pe$tiansku vystavu
posiela akvarelovany historicky obraz, predstavu-
jiei bajneho slovenského pevea Ziboja.

Priam krstitelské miesto zaujima Franeiizsko
v tvorbe krajinara a figuralistu L. Mednyanszkeho,
ktory sa po kratkom pariZskom $tidiu (1873) stal
toskoro Gidastnikom maliarskeho ruchu v Barbizo-
ne a ktory mal roku 1897 v PariZi aj sibornd vy-
stavu ako prvy umelec pdvodom zo Slovenska.

Poset vytvarnikov pochddzajicich zo Slovenska
a Studujieich v PariZi znadne vzrdstol na prelome
minulého a zadiatku nifho storodia, ked sa do-
viZenie wmeleckych 8tudif v Parizi stdva temer
médou. Je zaujimavé, Ze vidsina tychto maliarov
a sochdrov uZ neftuduje na oficidlnej pariiske]
akadémii, ako to bolo dovtedy, ale na Skoldch
sikromnych, alebo — ako sa vitedy hovorilo —
slobodnych, najmé na znamej Académie Julian
(E. Ballo, F. Katona-Kleinberger, A. Boruth, E.
Haldsz-Hradil, V. Bansighi, R. Kithmayer a i.).
Na samom konei tohto obdobia sa do PariZa dostal
aj M. Schurmann, ktery potom do konca 1920-tych
rokov #il striedavo na Slovensku a v PariZi, kde
beol Zenbou viazany aj rodinne, Umelecké vztahy
Trancazov k Slovensku nezaznamendvaju pritom
temer Ziadnu polotku. Vyzva, ktord po niviteve
Slovenska na konei 19. storodia franciizskym ma-
liarom adresoval spisovatel Jules Verne, ostala bez
odozvy.

Obdohie medzi dvoma svetovymi vojnami zna-
mena pravy rozkvet vztahov teraz ui definitivne
sa konstituujtceho slovenského umenia k umeniu
franctizskemu. Vyznamnsd je najmé skutoénost,
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ze teskoslovenské a sasti aj francizske $tétne
a iné Stipendid umoziinji celému radu vyznamnych
slovenskych umeleov $tudijny pobyt v Pariii (J.
Alexy, K. Sokol, F. Reichentdl, C. Majernik,
J. Zelibskjf, J. Kostka, J. Lérinez, J. Szabd, L.
Cemicky a i.). Pritom sa ete v dvadsiatych rokoch
v Bourdellovom ateliéri pripravoval sochdr J. Bart-
fay. V PariZi sa zdokonaloval aj maliar I. Weiner-
Kral, ktory tam potom pre#il aj roky vojny, ba aj
prvé roly po oslobodeni. Vo Franeizsku tudoval
a sprvu aj poésobil na Slovensku naturalizovany
maliar rusko-gréckeho pévodu A. Akidos. Po po-
merne intenzivnom pdscheni v Bratislave a v Ko-
giciach sa do PariZa vystahoval aj desky maliar
F. Foltyn, ktory sa neskér stal ¢lenom avantgard-
ného pariZzskeho umeleckého zdruZenia Abstrac-
tion-Création. TaktieZ v Pariii sa kolila vyznamnd,
slovenské maliarka Ester Simerova-Martindekova
(1927 —1932) a niekolko rokov tam pésobil maliar
a kresliar Stefan Bednar (1934—1936), ktory mal
aj samostatni vystavu v parizskej Galérie Carmine,
Ani mnohi z ostatnych slovenskych umelcov, ktorf
sa nedostali na priame $tadia do Pariza, neuspoko-
jili sa s poznanim francizskej vytvarnej kultiry,
ako ho v pomerne §iroke] miere sprostredkuvala
Praha, ale usilovali sa ju poznat aj z autopsie
na. zdklade Studijnych navitev PariZa i ostatného
Prancizska. Isteie to nie je nahoda, Fe medzi
umelcami tejto kategérie boli aj zakladatelské
postavy moderného slovenského umenia M. Benka,
M. Galanda, M. Bazovsky, . Fulla, Z. Palugyay ai.

Y sledovanom obdobi sa spomedszi umelcov
slovenského pévodu vo Franceizsku natrvalo osadili
& naturalizovali fotograf-vytvarnik F. Kollir a ma-
liar Z. Truska. Z franctizskej strany na Slovensku
tematicky koristilo niekolko menej vyznamnych
parizskych maliarov a najmé maliarok; je zauji-
mavé, Ze bola medzi nimi i manelka sovietskeho
spisovatela I, Erengurga Lubov Kozinceva, ktord
svoje platna, namalované na Slovensku, vystavila
na viacerych vystavdch v Pari#i, kde bola v tych
rokoch so svojim muzom natrvalo usadena.

Tento pre nase umenie plodny ruch bol vsak
druhou svetovou vojnou, ale aj udalostami, ktoré
jej predchddzali, ndhie prerufeny, ale po nafom
oslobodeni roku 1945 bol znovu nadviazany $ti-
pendijuymi i inymi tudijnymi pobytmi (V. Chmel,
V. Hlo#nik, J. Sturdik a i.), ako aj stkromnymi
zdjazdmi mnohych slovenskyeh umelcov. Na $ta-
did do PariZa odisla vtedy i maliarka M. Kolesiro-

va, ktorda sa tam po vydaji za franciizskeho
maliara J. Dewasna usadila natrvalo. Vyrazom
obnovujicich sa vzfahov bol aj pobyt vo Fran-
cuzsku naturalizovaného maliara deského pévodu
Josefa Simu! na Slovensku (1947), ako aj brati-
slavsky pobyt a po sebe nasledujice vystavy
dvoch dnes ui mitvyeh parizskych umelecov ¥pa-
nielskeho pdvodu Honoria Gareiu Condoya (1947 —
1948) a Oscara Domingueza (1948),

Zaverom k tomuto prehladnému ndértu moZno
teda dodat, Ze nada umeleckd kultGra, a v nej
najviac maliarstvo, malo najmi od polovice 19.
storodia k franctizskemu vytvarnictvu i priamo
umeleckému prostrediu pravidelne relécie. Tie sa
potom vystupnovali a stali sa smerodajuymi pre
vyformovanie umeleckého profilu nielen takych
zakladatelskych postdv moderného slovenského
maliarstva, ako st najmi Galanda, Fulla, Bazov-
sky ai., ale aj pre tzv. generdein 1909 i nasledujtice
pokolenie druhej svetovej vojny, pre ktoré viak
tento vztah ostal v dosledku vojnovej izolicie
skor akymsi retardovanym idedlom.? Opisand nad-
viznost, polutovaniahodnym spésobom opiitovne
prerulend po roku 1948, v poslednyeh rokoch sa
rehabilibuje, pravda, teraz uZ v celkom novych
podmienkach a s celkom inym dosahom a vyzna-
mom.

II

Expozicia, ktord je podnetom nasich glos, bola
dotovana priblizne osemdesiatimi obrazmi zvi&sa
velkych formatov od talmer pitdesiatich autorov
a mala oficidlny rdz, podéiarknuty menami esko-
slovenskych: i franciizekych ministrov v destnom
vybore vystavy. Ake oficidlna zdleZitost, mala
vietky prednosti, ale zaiste aj nedostatky vystav-
nych kolekeii, zostavovanych podla noriem oficia-
lity. Zodpovedal tomu aj koncept vystavy, oprety
iba o hodnoty viacndsobne preverené,

Cielom podujatia bolo ukazat tvorbu jednak
tych maliarov franeclzskej tradicie, o nastipili
po Matissovi, Braquovi, Picassovi atd, a st legi-
timnymi pokradovatelmi ich umenia, a jednak
tych, ¢o nasledujit po nich. Cite — pouZijic u nas
heZni terminolégin — usporiadatelia nam naser-
virovali uz vykvasenti tvorbu starej a strednej
generdcie stéasnych Zijtcich francdzskych malia-
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rov, no uz nie ukdzky z tvorby mladého, a tobéz
nie iha préve sa hldsiaceho pokolenia.

Na uvedenych zékladoch bola odmietnutd éo aj
nepriama kodifikdcia viacerych pridov moderného
zapadného umenia, napr. tzv. vizuilny objekt,
absurdny realizmus, pop-art, op-art a iné orien-
tdeie, resp. dobové aktuality. André Lejard, zo-
stavovatel kolekcie, pi§e o tom v tvodnom texte
katalégu vystavy:?

»Zimerne sme vynechali takych, éo sa vo svajej
nemohucnosti prispdsobovali tej-ktorej mdde: neo-
naturalizmu, pop-artu a pedobnym mftve naro-
denym hnutiam. Vykrikovanie a besnenie nemége
nadlho nikoho oklamat. A. Lhote to povedal
vystizne: Len 6o mdZe ktokolvek robitf éokolvek,
je s umenim amen. No nie je cielom niektorych
zo stiasnych ,,vytvarnikov' akurdt takyto zmar,
takéto popretie umenia? Taki nds viak nezauji-
maji. Maju sice plné priavo hladaf ingpirdciu
na smetisku, ale my méme zase pravo ignorovat
ieh.”

Tieto slovd wvnimame nielen ako vysvetlenie
koncepeie vystavy, ale aj ako polemiku pariZskej
Skoly maliarskej najmi so Zkolou newyorskou,

ktord je neoby¢ajne ambicidzna a ktord je v mo-
dernom umenf v skutoénosti prototypom urditej
vystrednosti, ba niekedy aj kfovitosti a z toho
plynicej dychaviénosti.

Ak teraz nechame holkom otézku, & francizsku
maliarsku tradiciu na strane jednej a dhrn ten-
dencii poslednych rokov na strane druhej mo#no
alebo nemo#no stavat do protikladud, a radiej sa
pytame, ¢o priniesla recenzovand vystava z nisho
hiadiska prvoradého, odpoved je pomerne jedno-
znadéné: abstraktné umenie. V takom irokom rezpi-
tia platnosti nebol este totiz abstraktny maliarsky
prejav u nas predvedeny. Prave preto vyuZivame
nikajicu sa prilefitost a pristavujeme sa pri
najzikladnejiich pojmoch stvisiacich s touto prob-
lematikou.

IIT

Schopnost abstrahovania je Soveku vlastni a méa
svoju opravnenost nielen v poznani vedeckom,
t. J. pojmovom (bez abstrakcie by nebolo pojmu),
ale aj v praxi umeleckej. Abstrakeia je urdits

J. Pinubert, Adam o Fva, 1955,
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J. Piaubert, Melachronizmmus, 1965,

myslienkovd operdcia, v podstate gnozeologickd,
ktora zaleii v tom, Ze sa umelec nezastavi na zmys-
lovom odraze skutognosti, ale prave cestoun ab-
strakeie hlada uréité vieobsiahlejiie zakonitosti®
U% impresionizmus, tym Ze rozpistal predmety
vo farebnych §kvrnidch, bol uréitou abstrakciou,
podobne ako v inom zmysle st taktiez abstrakeiou
rézne smery expresivne, kubisticko-kondtruktivne
a 1. Vietky tieto smery, kaZdy osve i vo svojom
dhrne, priam predpracovali terajdie formy dplnej
abstrakeie,

Ak mime na mysli umelecky obraz vytaZeny
abstrakeiou, vidime, %e jeho charakteristickou
vlastnostou je, Ze sa viac alebo menei odlifuje
od svojho modelu, ba v koneénych ddsledkoch,
napr. radikalnou eskaldcion od odrazu a obrazu
vlastnosti videného sveta sa na svoj model uz ani
nemusi ponasat, vzdiali sa mu a zadne Zit auto-
némnym Zivotom. Priblizujic sa k pravde, vzda-
Tujeme sa od skutofnosti — povedal s vtipnym
nadsadenim nedavno zosnuly polsky aforista J. 8.
Lec. Slovom, tymto spdsobom sa realizuje kvali-
tativny skok, ktory robi z istého hladiska po-
chybnym samu spravnost terminu ,abstraktny
prejav'’; ten by sme totiZz mali mat rezervovany
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iba pre to, ¢o vznikd prehlbovanim abstrakecie
pri pozndvani reality, teda pri abstrahovani
zo zmyslovej podoby, ratajic do toho, pravda,
aj to, ¢o je mimo oblasti viditeInej skutoénosti.

Ak sa viak pozrieme na celi rozlohu toho, ¢o sa
oznaduje za abstrakiné, vidime, Ze sa sem zahrnuje
aj tvorba, ktord sa zrodila tak, Ze sa vytvarnik
zriekol vyraziva, daného akoukolvek podobnoston
80 skutoénostou, a Ze naraba nieéim, ¢o u% vlastne
nemd nié spolotného s disponibilitnym svetom
veei, prirody a civilizdcie. Ludovy Zart hovori,
%e umelei tohto druhu st pyéni na svoju originalitu
o telia sa, ked ludia hovoria o ich dielach: Nepo-
doba sa to nitomu! — Je to formovy ftvar, ktory
sa neindpiruje prirodzenou realitou, a teda vlastne
ani nie je vysledkom abstrakeie v pravom slova
zmysle, ale projektom akejsi novej, pomyselnej
reality. Dalo by sa tieZ povedat, Ze je to pokus
o vyskofenie zo sveta, resp. pokus o utvorenie
sveta pre seba, o nastolenie akéhosi autonémneho
vesmire 5 vlastnymi zakonmi.

Poiem abstraktného prejavu sa ndm teda z noe-
tického hladiska javi v znaéeni podvojnom, pritom
program, ktory by cheel figurativny prejav z ma-
liarstva a sochéarstva, teda zo zobrazujhcich umend,
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vyladit a voutit im jednostranmi tlohu abstrakeie
v tom druhom analyzovanom vyzname, nazyvame
abstrakecionizmom. Je to, pedla nagho presvedfe-
nia, program vo svojej podstate utopicky a nastélo
neudrzatelny.

Dejiny umenia uéia, Ze predmetny prejav bol
v priebehu celého svoiho dejinného vyvoja spre-
vadzany prejavom nepredmetnym, abstraktnym,
ako svojim prirodzenym antipédom, majicim svo-
ju funkeciu dekorativnu, pripadne magicknd, ¢. j.
vyslovene iraciondlnu. Yunkénost abstrakiného
prejavu nemoZno pritom ani dnes obmedszit iba
na sféru umenia uZitého, pretofe — ako sa aj
najnovéim vyvojom ukazuje — abstraktny ma-
liarsky prejav méZe mat sémantické vlastnosti
nielen zdebné, ale aj vieobeeno-estetické a mébze
vzbudzovat reakeie nielen na rovine esteticko-poci-
tove], ale aj na rovine intelektnej, reakeie podobné
napr. vyrazovej ststave hudby, Tolkoto zo strany
jednej, kym z druhej ihned dokladame, Ze dneiné
vytvarné ponatie skutotnosti nemdZe nebrat zre-
tel ani na nase nové poznatky a predstavy o svete
a o Zivote. Realita, ktord mdme vdaka mikro-

fyzike, vesmirnym letom atd. k dispozicii, je totiZ
toraz irSia, diferencovanejSia a odfaZitejsia. A kto
by to cheel popierat, Ze to vSetko neovplyviiuje
medziinym aj nase estetické vztahy ku skutofnosti!

Iv

Samozrejme, vystava nebola dotovand iba ab-
straktnymi prejavmi. Mala i sveju menej proble-
maticka &ast {veru, to ¢o sa eSte véera oznatovalo
za abstraking, javi sa dnes 8asto iba ako vizualna
konvencia!) v ukdzkach tvorby, opretej o dnes
u% do znadnej miery konvenéné, pretoZe dostatoéne
frekventované, ba a¥ ofdchané formové a vyrazové
spbsoby. Manifestovala sa tym jednak polarita
vyvoja vednym napétim trendu konkretiznjiceho
2 abstrahujuceho, jednak skutodénost, Ze sdm ab-
strakcionizmus vyrdstol na starych zakladoceh,
ktoré v mnohych svojich terajdich pridoch a podo-
béch do vidélej ¢ menfej miery skutolne odriza.

Vyraznou zloZkoun tejto tasti vystavy bola po-
merne potetna kolekeia diel surrealistickyeh. V nej

P. Tal Coat, Stromy, Okolo 1950,
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L. Coutaud, I{reslo = Némes, 1964,

sa vynimali najmé dve pldtna Luciena Coutauda
(*1904}, ortodoxného majstra veristického surrea-
lizmu. Coutaud sa vyjadruje manieristicky presnou,
no stfasne pdvabne méikkou technikou, ktorou
inscenuje (vidief, Ze bol pdvodne scénografom!)
rozumu sa priediace snove-absurdné vyjavy, zna-
telne poznadené erotizmom (PliZ kofa Cervenej
farby, 1955; Kreslo z Nimes, 1964). Aristide
Caillaud (*1902) svojunadrvedlnu imagindciu kom-
binuje so zdmernou naivitou Gzkostlivého, drobno-
malebného prednesu nedelnych maliarov, pridom
sa vybija najmé akymsi schizoidne psychotickym
pokryvanim vecf chipkami a #Zilkami. Farebnym
rieSenim svojich obrazov pripomina sldvnu auto-
didaktku Séraphine de Senlis (1864—1934), Vy-
raznym predstavitelom surrealizmu sa stal fanto-
maticky viziondr Félix Labisse (*1905). Jeho platna,
malované vyslovene suchou akribiou, predstavuji
udesne vyprahnuté krajiny, nad ktorymi pldvaji
a rotujd neslychané viacstopé chuchvalcovité za-
uzleniny a mesiadikovito konéisté dtvary (Evan-
gelidy; Lov, obidva 1960). Ide o strach a odpor
vzbudzujlice bluznenie veristifikovanym gestovym
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vyragom, ktorym sa toto umenie vracia a% k sym-
bolizmu. Ista spriaznenost so surrealizmom nazna-
tuje svojim dielom Stromy aj Pierre Tal-Coat
(*1905}. Tento majster je v8ak v poslednych rokoch
zndmy skér lyrickymi imagindciami, ktorych auto-
némia presahuje medze zobrazujicich predstiv
a ktoré st skor jemne nadychnutou kaligrafion
leteckej dymovnice, kaligrafiou, ktord sa rozplyva
do stratena v jashom, mékkom priestore impresiv-
neho rodu.

Popri surrealizme sme v tomto oddeleni vysta-
vy videli aj rad diel inej ndzorovej orienticie.
Viaceri autori, ako napr. Bernard Dufour (¥1922),
uviedli sa ako vyznavadi luminizmu (Kanec a kav-
ka, 1963; Akt — biely bod, 1964) alebo neoimpre-
sionizmu. Tak napr. k idedlom, stelesiiujiicim
smiid po svetle a farbe, zo zvidstneho aspektu sa
priblizil najméi Vietor Maréchal (*¥1879) svojim
Modrym vddolim (1963), malovanym ststavou tak-
mer geometrizovanych $kvin akoby transparentnej
farebnosti na bielom podklade. Na druhej strane
zas optickym prejimanim povrehu a sidasnou su-
méarnou modeldciou tvaru pomocou testovito hut-

nej farebnej hmoty sa kdesina prieseénikunabizmau,
neoimpresionizmu & fauvizmu ocitol Cottavosz
(* 1922} (Akt medzi pomarandovnikmi; Podobizen
umelcovej matky, obidva 1964).

O Charlesovi Lapicquovi (*1898) je zname, %e ho
na dih3{ 8as ovladla snaha vyrovnat sa s podnetmi
nefigurativneho prejavu, ale Ze sa potom od ab-
strakeionizmu odklonil a vratil sa k figurativnemu
maliarstvu s rodovym znakom duffyovského fau-
vizmu; svoje obrazy stavia na vyrazne ladenych
farebnych fahoch, najmé na trochu uvolnenej ob-
rysovej diare (Mesto, 1942; Lov na tigra). Podobny
zlom zaznamenalo a] diclo Jeana Lombarda
(*1895). Ako jemny fauvista bol registrovany aj
Léon (iischia (*1903)¢ dvoma tichulkymi zdtisSiami
(Sasanky, 1938; Zatisie s misou na ovocie, 1939).
Po vojne viak (ischia pre§iel na pozicie abstralk-
cionizmu.

Najfauvistickejsim dielom expozicie bol wvari
obraz Opretd Zena a Zitifie s ovocim (1944)
od niekdajgieho Picassovho spolupracovnika z Val-

lauris Edovarda Pignona (*1905), ktory toto svoje
dielo konecipoval v duchu matissovsky lahodnych
chromatickych akordov v ploche. Niekdajsie oh-
dobné usilie ndsho E. Nevana sa nam tu vybavova-
lo takmer automaticky. Pignon (ktory bol do roku
1927 banfkom) sa svojou daldou pracou (Potdpati,
1965) predstavil ako skér skicujiei a impulzivne
pisaci maliax, ktory svoj figurativny vyraz pre-
vteluje do zdanlivo abstraktnych foriem; v choreo-
grafii pradiacich, virivyeh a rovnovahu hladajicich
procesov vodného Zivlu hladd a nachadza vyraz
pre nové dimenzie svojej osobnej senzibility,
Prirodzene, viaceri zo zastupenych umelcov spé-
jaju tendencie fauvistické s kubistickymi. Najvy-
raznejiim z nich je Frangois Desnoyer (¥1894),
ktory oblubuje robustné formy rovnako ako svetlo
a slnce (Mlyn v Malicorne). Kubisticky ostrd ana-
Ifzu tvaru sme potom videli u Daniely Perréovej,
ale najmi u Andrého Beaudina (*1895), ktorého
Vodopad (1941} je talky blizky niektorym Guderno-
vym uhlokreshovym konstrukecidm a expresidam.

L. Gischio, Zdtidie s misoun na ovocie, 1939.
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Beaudinovo daldie plitno Zem (1947) sa svojimi
»prikrymi rohmi kubistickych hran® (Novomesky)
aZz prekvapivo asociuje s Galandovou sériou Zboj-
nikov z &as okolo roku 1932,

Na stenach vystavy figuroval efte, samozrejme,
rad dalich autorov rozlitnych nézorovych variet,
ktorych vyratdvanie je mimo moZnosti tychto
poznamok.

v

Z hladiska historicke] naslednosti si vo Franeiz-
sku v lone abstraktného prejavu prvé pozicie
vydobyla abstrakeia geometrickd. Z jej majstrov
je u nds najpovestnejsi Victor Vaserely (*1908).

E. Pignon, Poipadi, 1965.

Bolo istym prekvapenim, Ze jeho jediné dielo,
ktorym Dol reprezentovany, ma nazov Poprad
(1952—1954). Je to odozva iba malokomu zna-
meho falktu, Ze Vasarely preZil svoje detstvo
na Slovensku.” V konkrétnom pripade ide o pracu
charakteru refigurativneho, leho nech uZ ide o obraz
akokolvek odtaZity, je to predsa len portrét realne]
krajiny. Umelec ju stvarnil, pravda, s chladne
odosobnenou rigoréznostou, ktora je tak priznad-
né pre tohto klasika abstrakeionizmu.
Predstavitelmi abstrakeionizmu kubistického ro-
du {Brague) st Jean Deyrolle (¥*1911), autor roz-
merného platna Mériadec, a Francis Borés (¥1898),
popri svojej abstraktne] kompozicii V aréne
zastupeny aj jednou zo svojich predabstrakeioni-
fickyeh Ziarvivo-hebkych prac (Zatisie pred morom,

1944). V rozpéti dvoch diel bol do vystavného
siboru zadleneny aj Francis Montanier (*1895).
Jeho Zena s kozou hddam a% prilié okato naznado-
vala, Ze kedysi bol zajatcom oslnivého prikladu
Picassovho; v daldej faze svojho vyvinu presiel
do okruhu umenia nezobrazujtceho, prifom sa
sistreduje na problém farby, iary a najmi plochy,
ktortt prelamuje do priestoru sa ohybajtcimi a klo-
niacimi utvarmi {Allegria, 19683). Abstrakeionistic-
k4 geomstrizujica vytvarnost Guya Van Veldeho
sa nam i pri vietke] svetlosti a aZ Zenskej noblese
videla predsa len ako prili§ samoucelnd.

Prejavom spola geometrickej a spola volnej
ahstrakecie je aj starie platno Sergeja Poliakoffa
(*1906) Kompozicia (1348), pripominajica sa naj-
md prijemnym, pésobivym usporiadanim farebného

povrchu, malovaného laziirami; éastou svojich
tvarovych vlastnosti sa asociuje s Légerom, kym
koloritom trochu vzdialenejiie s Kandiskym z po-
lovice dvadsiatych rokov.

Abstraktny geometrizinus & konstruktivizmus,
ktory spoéiatku udplne ovlddal pole francizskej
maliarskej abstrakeie, vyvolal ¢oskoro reakeiu pod-
nietentt lyrickymi i expresivnymi impulzmi. Mnohé
2 nich sa chdpu raz ako emandcia alebo erupeia
ducha, inckedy ako nejakd kozmicko-seizmicka
funkeia, alebo ako sebauskutoénenie atd. Ako
vidiet, ide o prid vyslovene romantickej indpirdeie.
Vo Francizsku sa tato vetva abstrakeného maliar-
gkeho prejavu nazyva tachizmom. Je to malovanie
v neviazanych Skvrnich a tahoch, ktoré majn
posobif nesprostredkovane, priamo, bez akéhokol-

J. Bazaine, Krajina, 1342,
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A. Manessier, Modry pristav, 1948,

e

M. Mouly, More, shalné steny, mraky, 1957,
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J. Le Moal: Birka no mori. 1963,

vek vopred pojatého systému, Siste v intenciach
existencialnej slobody, a to i za cenu negovania
dosial vypracovanych kdnonov formového perfek-
tovania.

No ani tachistickd prax sa nekryje cellkom
s vyhlasovanou tedriou, pretoZe aj tachista je popri
intuicii a vitdlnosti koniec koncov vedeny predsa
len takou alebo onakou reglementujticou inteligen-
ciou ststavy, viac alebo menej sa zdrihajicou
pravidelnostou a tomu zodpovedajieimi rieseniami,
Tie potom cestou mimovolnych i programovych
refigurdcii presiakaji do predmetného maliarstva
& obohacuji ho novymi rozmermi pocitovymi,
mySlienkovymi a formovymi, Tachistickd orien-
tdcia bola predmetnou vystavou dokumentovans

najhohatdie, zrejme ako takreteno narodny smer
informalneheo maliarstva. Ukazuja sa v iom zhruba
dve odno#e. Jednu z nich tvoria i, ¢o v ramei
informélnosti objavili & usistaviinji uréité systé-
mové prineipy, kym drubi taki, éo sa priklafaji
viac k pélu improvizacie vyslovene expresivneho
rodu.

Jednym z priekopnikov francuzskeho tachistic-
kého maliarstva je Jean Bazaine (*1904). Jeho
ranotachistickd Krajina (1942), zaloZend na dvoj-
zvukit lahodnej éervene a modrej, opiera sa ¢ im-
presionisticky princip neuzavrete] fragmentirnej
kompozicie a, pravda, ¢ zdsadu abstrahovania
od konkrétnej reality, v danom pripade od kra-

jiny.
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M. Sarthou, Pofiar I, 1963.

Krajinné transpozicie st vébec fastym zdrojom
tachistickych kredcti, alto by o tom mohla sveddit
napr. aj rand poloabstraktnd prica Alfréda Ma-
nessiera (*1911) Krajina so zvonicou (1944) a na-
pokon aj jeho zndmy Modry pristav (1948).
Manessier je markantnon umeleckou osobnostou,
ktorej sa bezpredmetny prejav podarilo vniest
aj do cirkevného umenia (vitriZe). K Bazainovi
a Manessicrovi sa pomerne tesne priraduje Marcel
Burtin (*1902),

O indpirdcti krajinou moZno hovorit aj v stvise
s daldimi, ako si napr. Jorj Morin a Marcel Mouly
{¥1918); niektoré z ich pric sa asocingd s leteckymi
pohladmi na krajinu. Mouly sa viak ovela pozo-
ruhodnejsie pripomina trochu romanticky ladenym
rozmernym platnom More, skalné steny, mraky
{1957), ktoré je kompoziciou napadnej scénickosti
a priam svetelnej kinetickosti. Ide tu o akusi
kriZovatku predmetnosti a impresivnej abstrakcie;
to vietko je vyjadrené syntetickym, zvrchovanym
jazykom priameho dorozumenia prostrednictvom
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spola organizovanych gestovych prvkov, ktoré
evokuji konkrétny jav stretévania sa svetla a tmy
v pohybe. Mouly sa tymto dielom prezentuje ako
umelec cheenia obdobného deskému maliarovi K,
Souckovi, lenZe ten prave prelipnutie na vonkajsich
formach a akademickyeh konveneidch uviazol bez-
nadejne na zadiatku cesty vedieej k vyssej miere
totality vnemu a vyjadrenia, :
Jednym — ak sa to tak d4 povedat — z naj-
Skolskejsich prikladov tachizmu ako jazyka rydzej
emécie bol obraz Burka na mori (1963) od Jeana
Le Moala (*1909), majstra zvla$tneho jazyka
farbou formulovanou do exaltovaného abstrakt-
ného rytmu akoby tupkanych skvfn. Tachizmus,
ktory v tomto pripade odhaluje svoj sugestivny
predmet v chaotickom a labilnom pulzovani, na-
pinani a uvolilovani, zbliZuje sa tu s americkym
maliarstvom v akeii (action painting), ktoré je
v skutoénosti osobitnym odvetvim gestového ma-
Larstva. Tu plati objav pohybu ako dimenzie
priestoru, tejto — podls mnohych teoretikov —

S

i

G

i

najviastnejdej tvarnej tlohy vytvarného umenia.
V siivise s Le Moalom patri sa eSte poznamenat,
te patril vedno s DManessierom a Berthollom
do voIného zdruZenia okolo nestora franctizskeho
abstrakecionizmu Bissiéra (1886 —1964).

S Le Moalom zvykne vystavovat Gustave Sin-
gier (¥1909), spoluzakladatel zndmeho pariZskeho
Méjového salénu. Tento umelec bol na bratislav-
skej vystave reprezentovany zhodou okolnosti aZ
tromi pracami; z nich dve stardie (Krajina; Muz
g violon&elom, obidva 1947) pripominali, Ze tento
vytvarnik, prv ne% sa dostal k radikdinej abstrak-
cii, pracoval s nemalou tvarovou predstavivostou
v smere kubizujiceho abstrahovania od zmyslovo-
redlneho, &m bol — prirodzene s inym osobnym

naturelom a talentom — v polohe obdobnej ako
v tomie &ase napr. nad L. Guderna, ktory ma
zhodou okolnosti z tohoZe roku taktiez kompozieiu
violon&elistu. Singier — ako vidiet — vyvodil
zo svojho diela neskordie radikalne formové i ob-
sahové dosledky. Jeho abstrakeionizmus bol na na-
fej vystave dokumentovany Cervenou komposzi-
ciou (1960). Bolo to jedno z najpitavejsich &isel
expozicie, a to pre zriedkavo vysoké naplnenie
formélno-estetického ginu, ziskaného z plogno-
abstraktného tvaru a predoviethym z krasnych,
vysoko vyladenyeh terveni a ich moduléeii, v éom
nemo#no nevidiet vplyv umenia Kleeovho. Je po-
zoruhodné, Ze hoci umelec pristupuje k tlohe
s vopred urfenym lyricko-dekorativnym zdmerom

P. Soulages, Kompozicia, okolo 1962,
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V. Maréchal,
Modré didolie,
1963.

J. Lombard,
Odpodinok
bakchantiek,
1964.
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ako principom, jeho farba a jeho tvary si pedrzuji
schopnost citovo-reflexivnej vypovede.

Umelei sa navzdjom nielen ustavitne diferencuji
a rozostupuji, ale sa aj siéasne zblizuji a konfor-
muji. V zhode s tym uréiti podskupinu medzi
tachistami — isteZe viac mimovolne ako vedome —
naznatuji maliari taktieZ radikéine) abstrakeie,
ktor{ utvirajt celé fantastické priestory z akychsi
mozaikovo priradovanych plésok spravidla bez
silnyeh farebnych a tvarovych kontrastov. 7 ta-
kychto u§lachtilo malovanych a rozliéne adjusto-
vanych ploch utvoeril svoj vystaveny obraz napr.
Roger Chastel (¥1897). T Preludy (1963) Borisa
Rakina st akoby utkané z mikvo-lesklyeh zlatisto-
zelenastych, sivastych a &erno-matnych plégkovi-
tych substancii. Takéto obrazy ndm vnukaju pocit,
%e #1jeme azda v novom, netuSenom priestore,

. Dérieux, (ierna flasa.

Vysokd vytvarnd kultura stavia na jedno z el
nych miest v tradicii francizskeho abstralkeionizmu
byvalého dadaistu a tidastnika prvych vystavnych
podujati znAmych pod nézvom Salon des Réalités
Nouvelles, Camilla Bryena (*1907). Je to, mimo-
chodom, teoretizujici maliar® a byvaly spoletnik
Arpov (1887—1966) a Mathieuov (*1921). V novej
historickej situdeii Bryen vystupuje s novou tvor-
bou, ktord dodasne splyva s rozli¢nymi ohniskami,
od ktorych sa znovu a znovu emancipuje. Jeho
Crinane (1953) je tachisticky vitdlnou abstrakeion,
realizovanou z majstrovsky odtienenych harmdénii
v prevladajuce] modrej so Sedou a séasti aj fialovej
so zelenou a prechadzajficou v iraciondlne éierne
polokaligrafické znaky, rozvedené do nepravidelnej
siete Ziar, dmuh a uzlin — to vietko sugeruje
vaimatelovi reflexy Dytia, patrajiceho po svoje]
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0. Debré, Dve modré, 19635,

totoZnosti. Platnom Co pripadlo ohiiu (1962)
Bryen rozvija silu svojej abstrakcie uZ na iny
spbsob, ktorym sa priraduje skér k lyricky na-
zeravému spbsobu, aky sme opisali v sdvislosti
napr. s Rakinom. Bryen je v obidvoch polohich
déslednym abstrakcionistom.

Nespornou vytvarnou kultirou, zruéne realizo-
vanou v oslnivych exploziach delikdtnych fareb-
nych harménii sa vyznadéuje Maurice Sarthou
(*1911). Informalny abstrakeionizmus jeho obrazu
Pofiar I (1963) je podéiarknuty zvlé§tnym vedenim
Stetea, ktory sa rozbieha do gest &irokého roz-
machu — ale to je uz daldia modifikdcia abstrak-
cionizmu. dJazero v Camargue od toho istého
autora, stvarnené s nemalou evokadénou silou v zla-
tistom jednotiacom téne, spritomfiuje umelecov
pravdepodobne redlny prirodny svetelny zazitok
a Je len dalsou ukdikon preSmykov mnohych
zo sitasnych francizskych abstrakeionistov z ra-
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dikdlnej nepredmetnosti do figurativnej predmet-
nosti.

Gestové maliarstvo alebo maliarstve v pohybe,
ako sa tieZ nazyva, je vytvarny prejav pofiaty
alo bezprostredny vitalny akt, ktory sa odohriva
samym pohybom malebného vykonu, resp. jeho
stopou. Je to teda radikdlne informdlny smer,
zaloZeny na osamostatneni aktu malovania, Auto-
matizmus a absolitna uvolnenost, resp. povolnost
gesta, ktord sa tu predpokladd, zblizuje tito
orientdciu s niektorymi z mechanizmov surrealiz-
mu.

Z tejto nazorovej vrstvy je najstardi Gérard
Schneider (*1896), uvedeny k nim dvoma pracami,
z ktorych vyslovene neputavé Skaly (1936) do-

P. Charbonnier, Tisuty most, 1954,
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. Poliakoff, Nompozicia, 1946,
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Ch. Edehmann, Pristor Rowen, 1964.

R. Lapoujade, Stretnutie, 1960.

J. Devrolle, Mériadee, 1964 {7}
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J. Bertholle, Kopija, 1962.

kumentuji iba ak jeho kubistické vychodiske, kym
Kompozicia (1964) vykazuje uZ stav vyludenia
fo len ndznaku akéhokolvek predmetu a jeho
nahradenie vyslovene biologickym rytmom trochu
pohasnutych farieb, ako-tak prekryvajucich este-
ticko-noetickd priazdnotu tohto vytvoru, Malo
pitavou sa nam videla aj v mutnozelenej ténine
zadats taktiez velkoplodnd préca Rebeyrols (1965)
od Jeana Labellicho (*1920); tento maliar sa vy-
jadruje nezvykle giroko delenymi a nervézne viri-
vymi tahmi &rokého rozmachu. Vysledok: akési
zelené muky.

V protiklade k spomenutym obrazom si Dve
modré (1965} od Oliviera Debrého {#1920), pdvodne
privrienca de Staélovho (1914—1955), i pri neo-
by&ajnej hmotnej pastéznosti presvetlenou malbou,
preZitou s narufivostou pre farebni hmotu a jej
informalne tvdrnenie. Gestovost sa tu prelina
so struktirovostou krasnej hmoty. Zasady druhého
Debrého obrazu Dve hnedé (1960) zbliZuju tohto
umelea s podmanivym vyrazom Pierra Soulagesa
{(*1919), zastiipenym pozoruhodnym dielom s pros-
tym pomenovanim Kompozicia, V tomto pripade
méame do &nenia s prekvapivo triezvou, ale suges-
tivnoun formou abstrakiného prejavu, ktory vyrasta
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. Burtin, Velky stit, 1955,

z intuitivnej kaligrafie a ktory vedno s abstraktnym
pozadim vlastného jadra obrazu spoluutvara taju-
piny priestor ludskej predstavivosti. Je to medi-
thcia i expresia zaroven, stelesnend temnosvitnym
malovanim dternou do dierneho. Sowlages docielnje
svoju pomerne masivnu kaligrafiu Sirokym stie-

racim, resp. roztieracim nddinim. Jeho obraz je

alkoby lkusom vlhkej, rozjazdenej a rozjazvenej
zeme, Vybrizdené znaky majd idsporne nasadené
svetlda vtretou fervenou a Sedou, ¢éo len zvy3uje
dramaticky raz tohto diela.

V tejio spojitosti hodno azda vyzdvihndt, k akej
tlohe sa v novom maliarstve dostdva dierna farba
a akych prekvapivych pocitovyeh modwlicii je
schopnd, Pritom ide ¢ farbu, ktord bola impresio-
nigtickou dokirinou z chromatiky volnéhoe ma-
liarskeho prejavu nadlho vyobeovana.

Abstrakcionizmus, vyvodeny z grafickych zna-
kov a =z procesu pisania, vyrastol vlastne z umenia
Hansa Hartunga (*1904), ktory je v$ak napriek
tomu zjavom do znadnej miery solitérnym. Zial,
na bratislavskej vystave bol zastipeny iba jedinou
Kompoziciou {1961), sice typickou pre jeho zrely
prejav, no nie z najvydarenejich. Rodovym
znakom Hartungovho umenia je priznatna symbo-
licka sifra, realizovand presnym a jasnym Lkraso-

F. Montanicr,
Allegria,
19G3.

J. Morin,
Oslavovanie,

1960,
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M. Mouly, Velkd lLitka, 1960,

B. Rakine, Preludy, 1963.

pisom, utvirajicim niekolko trsov ladne prehnu-
tych a zo stratena do stratena smerujicich
psychogramov, z ktorych sa niektoré okrem toho
edte aj prudko pretinaju. Je to meditativny prejav
zaloZeny na ontologizovani vnutorného, intuitiv-
neho zaZitku akejsi kozmicke] funkeie. Hartung
je maliarom nemeckého pévodu, ktory bhojoval
v radoch francitzskych osloboditelskych vojsk
a v bojoeh proti hitleroveom stratil nohu.

Aj Jean Bertholle (*1909} je pomerne osamelym
javom. Jeho obraz Kopija (1962) vznikol akoby
interferenciou koneeptu orficko-kaligrafického s fu-
turisticko-pohybovym. Vysledkom je zaujimava
sféricksd symfénia, naplnensd pohyhom a systémomn.

NemoZno ndm nespomentt ani Zdenku Dathei-
lovid, vo Francizsku naturalizovani maliarka &es-
kého pdvodu, ktord pred vyse tridsiatimi rokmi
spolupracovala so scénografiou Slovenského na-
rodného divadia v Bratislave. Datheilova reprezen-
tuje abstrakecionisticky nazor, ktory vyrastd vidi-
telne zo surrealizmu. Jej platno Brocéliande je
naplnené mnofstvom varideii rozlitnych bludisko-
vych zauzlenin. Ide o kultivovant malbu, ktord

v8ak na nas pésobila, pravdu povediae, skér doj-
mom nemeckym ako franedzskym.

VI

Referdt o nefigurativnej dasti expozicie zallu-
¢ujeme v bode, v ktorom treba povedat, Ze nie
nevyznamné dast sddasnych franeizskych ab-
straktnych maliarov nielenze mimovolne osciluje
medzi bezpredmetnostou a predmetnostou, ale
priam programove vyhladdva a nadviizuje nové
a nové vztahy k mimoobrazovej skutodnosti. Jed-
nou z hlavnych pri¢in je zaiste snaha o obnovenie,
resp. o nadviazanie novej komunikativnosti medzi
subjektom a spoloénostou, a sdasti je to, moZno,
a] reakecia na jalovost niektoryeh poléh abstralkd-
ného prejavu, najmi vidsiny dekorativne oriento-
vanej produkecie.

Sme tak svedkami narastania pomerne girokého
pridu novej, predmetne interpretujicej figurdeie.
Jej podstatou je syntéza spodsobov a ziskov ab-
straktného umenia s metédami a vydobytkami

A. Manessior, Hrajina so zvonicou, 1944,
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H. Havtung, Kompozieia, 1961,
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umenia doterajSe] predmetnosti pre ciele umelecke;j
vypovede, ktord chee byt nové, neostichani a chee
tym prekonat stard deskripeiu v prezentécii sveta
a Zivota. Abstraktné maliarstvo priniesio toti%
nové objavy v oblasti emotivnej a vébec obsahovej
nosnosti farieb, pléch, linif, Skvin a inych prvkov.
Tieto na novy spsésob overované a kultivované
vyrazové prostriedky sa postupne zveciiuji a pod-
riaduji zobrazovacej funkeii, divajic sidasnhe nové
mohutnosti ndfmu vnimaniu a naim citom. Ab-
straktny prejav sa v tomto zmysle javi ako zaklad
novych, vyssich — a, ak tak cheete, realistickych
— syntéz. Je to moinost, je to faza vyvoja.

Na tento proces vo vautri abstrakcionizmu sme
ui poukazali v jednotlivych konkrétnyeh pripa-
doch. Spomedzi tych, ktorych sme e$te nemali
prilezitost pripomentt, je to napr. Jean Chevolleau
(*1924), ktory do svojho obrazu Pélo vniesol
atmosféru pohybu s vyuZitim abstraktnyeh prvkov,
ktoré sa vzdjomne skladaju a vytvérajiu formy,
stojace uZ na pdde objektivnosti. Podobne aj
v pripade dvoch plitien Edelmannovych (Kvar-
teto, 1963; Pristav Rouen, 1964). Celkom osobitné
miesto patri pritom Robertovi Laponjadovi (*1921),
autorovi dvoch impresivno-abstraktnych obrazov
{Stretnutie, 1960; Egyptanka, 1963—1964). La-
poujadova impulzivna, krajne emancipovans $kvr-
novost sa viak nezakladd na atmosfericko-svetel-
nych vztahoch, ale na vzlidtnej, iba jemu vlastnej
senzibilizacii obrazového podnetu. Je to akoby
jednostranne domyslend myslienka V. A. Favor-
ského (1886—1965), podla ktorého »8pdsoh videnia,
skutoénosti je tiez objektom umenia‘’.

Ind z &rtajicich sa moZnosti novej figurcie
naznaéuje potom jeden z najosobitnejiich stdas-
nych francizskych umelcov Jean Piaubert (*1900),
ktorého zaujali moZnosti osobného poetického
symbolu ako substitGtu vztahov &loveka ku sku-
totnosti. Namiesto opisu reality nastupuje wiitho
metafora ako primer skutodnosti. Samozrejme, vni-
matel stojf v takychto pripadoch pred nie vidy
pohodinou dlohou defifrovat obsah podobnych
vypovedi, otvorenyeh neraz aj viacerym vykladom.
Takymto zasifrovanym, polyvalentnym symbo-
lickym ozndmenim z okruhu zékladnyeh vitalno-
fndskych vztahov je aj Piaubertovo dielo Adam
a Eva (1956). Je to, podla nis, pokus vyjadrit
znakom daktyloskopickej stopy prsta a prirade-
nym akoby rotujdcim bunkovitym ziémotkom
intimitu i stigmatizdciu Zivota. PravdaZe, uz cel-

kom iného rodu bol druhy umelecov vystaveny
obraz s nazvom Metachronizmus (1965), ktory
nesie na sebe znaky programove primitivizujice]
neuhladenosti a taZkopadnosti tzv. umenia v su-
rovom stave (I'art brut). Tento cbraz je vytvoreny
v takmer monochrémnej tonine hnedych a Zltych,
Jde zaujimavy aj po technologickej stranke —
vznikol nandSanim suchych pigmentov a miestami
aj jemne plaveného piesku na Specidlne pripraveny
a reliéfne predformovany lepkavy zéklad.

VII

Zaverom mo¥no len konitatovat, Ze sidasné
francizske maliarstvo je stdle sa obohacujucou
2 indpirujucon zioZkou svetovej vytvarnej kultiry.
V poslednych priblizne troch desafrotiach preslo
dramaticky diferencovanym vyvojom, Ulohu ka-

. Schneider, Kompozicia, 1964,

talyzatora novych tvorivych sil zohrala v fiom
abstraktnd orienticia, ktord ho obohatila o nové
obsahové a formové zlotky, Abstrakind orienticia
pritom nielenZe ovplyvnila predmetny prejav po-
zorrhodnej dasti siéasnych francizskych umelcov,
ale podlieha aj sama ovplyvneniu objektivhym
prejavom,

Francizski maliari nds presveddili, Ze im ide
stale o umenie Tudskej podstaty, o umenie tvorené
zvatsa i z hladiska objektivne] reality, 1 z hladiska
ontolégie Cloveka. Veelku si pritom uchovivaju
svoj prisloveény zmysel pre mieru, jasnost a har-
monickost. Len &lovek predpojaty méze zotrvévat
na stanovisku, vyhlasovanom u nés vulgarizdtormi
obdobia kultu, Ze moderné francizske umenie pri-
nasa vo svojom celkn rozklad spolodenskych hod-
nét a Ze sa orientuje osudove na to, fo je =zi-
falé, dezorientované, ba scestné, a o preto od-
wniera.
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Pozndmky

t Josef Bima vyrastal v kultirnej atmosfére, ktord
v Brne utvdral okolo seba arch. Pugan Jurkovié. Pritom
Sima spomina, %e vo svojich detskych i neskordich chla-
peckych rokoch pokladal Jurkovida za svojho strylka,
o bol velmi sklamany, ked si potom uvedomil, e Jur-
kovi¢ je iba rodinnym priatelom a nie pokrvnym pri-
buznym. J. &ima poznd Slovensko dbverne z viacerych
zdjazdov a potuliek po fiom edte zo svojich mladyeh liet
pred prvou svetovou vojnou. (Umelcove informdcie,
poskytnuté ze sutorovej navitevy uiho r. 1964.)

t Varoas, Marian, francizskhe fola a slovenskd malba,
Umelecky mesaténik I, oktdber 1948, &. 5—10, 95-—96.

* Katalog s ndzvom Soudasnl francozusti maliti (bez
miesta a roku vydania, ako aj bez udania akgchkolvek
ingeh bibliografickyeh tdajov). — Bratislaveks vystava
nemala osobitny Lataldg; jej ndvitevnici mali k dispo-
zicii iba citovany katalég, pripraveny pre praZska vystavi.
V porovnani s fiou, sko jej zostavu zachyecuje tento ka.
talég, bratislevskd vystava hola viak rozSirend a vy-
razne chohatend o rad daliich autorov a diel (Beaudin:
Viha vody; Hartung: Kompozicia; Le Moal: Bdrka na
mori; Manessier: Modry pristav; Polakoff: Kompozicia;
Soulages: Kompozicia; Singier: Cervend kompozicia;
Van Velde: Kompozicia; Vasarvely: Poprad). Brati-
slavskd expozicia tym nadobudla proti prasskej do
znadnej miery odlifny charalkter, $im sa eliminovali nie-
ktoré vyditky, adresované jej zo strany desleoj kritilcy.

¢ Porovnaj dlinok Miroslava Lamada Soudasni fran-
eouzstl maliri (Literdrni noviny XIV, 1965, & 50, 8},
ktory odmicta Lejardovu koncepeiu a dostéva sa do
trochu bizarnej pozicie, z ktorej Franctizom bezmaédla
predpisuje, ¢0 majii o &o nemaji pokladat za franctzske,
resp. par{Zzske. Sprdvnej$im sa ndm vidi ndzor Tomaésa
Strausa Francizshe malba o nase ,kritickost™ {IKul-
tirny Zivot XXI, 1966, & 11, 8), podla ktorého siudasné
franetizske maliarstvo néds nabdda k toleraneii, t. j.
k viete k sobe i k druhym.

® Cheeli by sme v tejto stvislosti pripomentt dnes uz
rabudnut polemicli stat Estery Simerovej s priznaé-
nym nizvom Je tzv. abstraking tvar v umeni dpadkoviym
zjavom ? {Kultirny Zivot V, 1949, &. 1, 7). T4to statoénd
a intelektne hodnotnd vvaha vy8la v obdobi ndstupu vul-
garizdtorskych sil u nds a bola vari poslednym hlasom,
ktory sa opovifil verejne vystapit a Celit ich &rtajtieim
sa hrozhdm.

¢ Gischia je nielen meliarom a viestrannym. vytvarni-
kom, ale a] edbornym spisovatelom a 3kolenym histori-
kom umenia. V kniznej forme vydal dva ddlefité spisy,
a to Froanciizske sochdrsive od &us Rodinovyelh a potom
Umenie francizskych primitivov.

* Informécia paviiskeho fotografa-vytvarnika sloven-
sliého pdvedu Frangoisa Kollava = r. 1964.

* Okrem dasopiseckych prispevkov r. 1937 publikoval
v knifnej forme esej Dobordrusstvo objekiov.

La peinture frangaise contemporaine a Bratislava

En février et mars 1966 — dans un eadre officie]l —
une exposition a été arrangée & Bratislava sous le nom
»Peintres frangais contemporaines”. Monsieur André
Lejard, chargé par les autorités francaises compétentes
de Dassortiment des matériaux de V'exposition, a fait
sa sélection des oesuvres des représentants de la vicille et
jeune génération des peintres francais vivants con-
temporaines, parvenus aprés Picasso, Matisse, Léger,
Braque et d’autres, cette génération étant Théritiére
légitime e ceux-ci.

Tout d’abord, l'auteur de la contribution fait une
récapitulation des relations artistiques slovaquo-fran-
caises et franco-slovaques; quelques paralléles entre des
artistes frangais d'une part ot des artistes slovagues et
partiellement aussi tchéques d’autre part sont commentés.
L’exposition méme est analysde entre autres aussi du
point de vue théorique; un passage particulier est dédié
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aux questions de l'expressien non-figurative vue dans la
lumidre de la théorie marxiste de 'art. L’orientation
abstraite méme est considérée comme une possibilité et
rhase du développement qui se polarise par des procés
de la nouvelle figuration, abondamment documentés par
les objets de I'exposition.

En terminant, il est constaté que le peinture francaise
contemporaine, toujours préoccupée de I'art de 'essence
bumaine, ne eesse pas de constituer une riche et inspira-
tive composante do la culture artistique mondiale.
Seulernent ceux qui sont bigotement prévenus peuvent
persister sur la position préconisée par les vulgarisateurs
des années 1850, selon lesquels I'art francais dans sa
totalité n'apporte qu'une destruction des valeurs sociales
et qu'il soriente tragiguement wvers tout ce qui est
désarienté et désespéré, et qui — par conséquence — est
mourant.
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Renesanéné priedelie na Nalepkovej ulici v Bratislave

Jiff Kostka — Albert Leixner

V poslednej dobe sa zadina s pamiatkovou obnovou
mestskych domov v Bratislave. Treba povedat, Ze
ete nejde o planovith akeiu pamiatkovej starostli-
vosti, akit si Bratislava vyZaduje, zv1adt ked patri
medzi vladou vyhlisené mestské pamiatkové re-
zervicie. Vela sa uZ zmenilo v obraze mesta. Staré
historické Gasti, také charakteristické pre Brati-
slavu, si uZ nendvratne stratené, alebo ich huda
musief zbidrat, asanovat. Teraz by bolo zbytotné
rozvadzat tieto stranky. Zda sa ndm, #e v mnohych
pripadoch prebiehali snahy po modernizacii mesta
v tesnom susedstve historiclkého jadra zbytodne
a neuvagene. Je prirodzené, e sa nemodze v Brati-
slave zastavit stavebny vyvoj. Ide viak aj o to,
aby skutodné pamiatkové hodnoty zapojili do cel-
kového planu pretvarania mesta. Prive zlienie
starych a novovybudovanych architektonickych
diel, historickd kontinuita a mnohotvarost urbanis-
tickych a vytvarnych aspektov dava éloveku onid
zvladtnu atmosféru kultirneho prostredia, v kio-
rom Blovek pocituje svoju historickd podmienenost
v spolodnosti a uspokojuje svoje duchovné poZia-
davky. Estetickd strinka umeleckych diel m4
vyznamnd funkein v nafom citovom Zivote. Ne-
cheeme sa fion nijako ohranitovat, ale plne si
uvedomujeme jej zavainost pri tejto prileZitosti.

Odhliadnuc od réznych strat, ktoré zmenili
a efte zmenia obraz Bratislavy, uchoviva sa
v meste cely rad pamiatkovych mestianskych
domov, kboré este tvoria uceleny historicky subor
ulfe & ndmesti. Najvoitornejsie jadro mesta, na
zdldade predbeinych prieskumov, ukdZe v dispo-
zicidch a priedeliach po pamiatkovej obnove efte
mnoho pévodnych stredovekych, renesanénych
a barokovych hodndt. Bolo by potrebné, aby zod-
povedni éinitelia pristupovali k pamiatkovej ob-
nove kultirnych pamiatok na zdklade vSestranne
vykonanych prieskumov, celkového konceptu kon-

zervacie a obnovy o s odborne fundovanymi
re$taurdtormi. Potom by sa nerobili len opravy
a adaptécie domov, pri ktoryeh pdvodna hmota
detailov, architektonickych 8ldnkov, omietok, &tk
straca svoju origindlnu hodnotu, historiclkd cennost
alebo historickd vierohodnost. Jednym z cielov
pamiatkovej starostlivosti je prediZenie Zivotnosti
historickych pamiatok. Pri dneinom zlome vyrob-
nych technolégii vo v8etkych odboroch budi nutne
rukodielne doklady minulosti nadobudat stale
vy&iie a vysSie hodnotenie z hladiska vytvarného
zamerania a estetického podsobenia. Budtice gene-
récie budit skimat zachované historické objekty
a predmety i z celého radu novych aspektov, ktoré
edte ani nepozname (podla dalfieho rozvoja vedy).

Pamiatkovd starostlivost prezentovala done-
déavna vo svete vysoku praktickd i teoretickil
droven, Musime si preto stale uvedomovat, Ze pre
momentalne tazkosti nemdme pravo pripudtat,
aby finanéné Giastky, venované na pamiastkova
starostlivost, prindSali opaény vysledok. Majd
vyzniet nie v prostej tzitkovej stavebnej oprave,
ale v konzervacii a pamiatkovej obnove.

Roku 1965 sa podarilo dokonéit pamiatkovi
obnovu priedelia mestianskeho domu €. 16 na Na-
lepkovej ulici. Prieskum, ktory preveroval, do akej
miery st zachované pdvodné omietky, prebiehal
pred rokom. Vzhladom na renesanény charakter
budovy sa vychddzalo predovietkym z predpokla-
dov, Ze v kazdom pripade budd ndjdené preukazné
stopy architektonicko-dekorativneho élenenia plo-
chy prietelia, ktoré urdia koncepciu budovy. Po-
stupnym odkryvanim jednotlivych vrstiev zistili sa
i rozne siohové dpravy prietelin. Pod niekolkymi
nétermi z poslednych desatrodi sa objavila okrovo-
zelena naterovd vrstva, kiord prekryvala stvisle
celd plochu priedelia I s kamennymi d&ldnkami
okien. Domové &islo nad portdlom, ktoré sa viaZe
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na tito vrstvu, datuje vpravu svojim krasopisnym
charakterom do prelomu 18. a 19. storoédia.

Pod 1lou lediaca vrstva viazala na seba plasticks,
v omietke urobené naroéné hosiZe a vykrajované
podokenné vyplne hrubo striekanej struktiry.
Bosdze boli bledo okrové, stena feda.

Okrovym ténom boli natreté i kamenné rdmy
okien, Celym svojim charakterom zodpoveds tato
tprava heskorobarokovému ponatiu, kioré sa roz-
vijalo v polohdch meStianskej architektury. Pres-
nejsie fasové urdenie podava rok 1754, vytesany do
klenaku portdlu. Pévodny renesanény portdl bol
v tejto dobe tvarove zmeneny.*

Dalgia vrstva, pomerne tenks a vykonand vé-
pennym naterom, niesla architektonicko-dekora-
tivne plosné é&lenenie priedelia v ¥edom téne
(predkreslenie je vyznatené lahkym zaskrabnutim
linii do nateru). Z vytvarnéhe hladiska predstavuje
tato vrstva neskororenesanéné rozvehnutie prie-
¢elia — malované naroZné bosy, ndroZia a pés,
lemujiei podklenutie arkiera, korddénové péasy
medzi poschodiami, hlavna rimsa a ostenie okien.
Tato dprava vznikla zrejme okolo polovice 17.
storodia.

Postupné odkryvanie niterovych alebo omietko-
vych vrstiev, uréenie ich presnej stratigrafic a teo-
retickd rekon$trukeia jednotlivych vyvojovyech
stddif dprav je velmi ddlezitd pre dejepis vytvar-
ného umenia i pre pamiatkovi prax. Neustdle ndm
dopliia vedomosti o farebnyeh, tvaroslovnych a po-
vrehovo rukopisnych strankach jednotlivych stup-
flov slohov vSeobecného alebo miestneho charak-
teru. Su fo eenné poznatky, ktoré nas vedd k ve-
deckejsiemu uréenin farebného t6nu a jeho rozvrh-
nutia véade tam, kde preukazné doklady chybaju
pre pamiatkova rekonstrukeiu,

V nasom pripade je zvid%t cenny poznatok
o kamennych &lankoch 17. a 18. storodia, ktoré
vBeobeche neboli ,,8isté” a nepdsobili svojou ma-
teridlovou farbou a Strukiirou, ale polychrémiou.

Ako uvidime dalej, architektonicko-dekorativny
princip tejto vrstvy dplne re§pektoval povedné
renesancné rozvrhnutie priedelia, ktoré tvori naj-
spodnejsia vestva.

1. Celkovy poklad na priedelie domu ¢. 16 na Ndlephovej
ulici v Bratislave po pumiathovej obnove. (Fote A.
Letzener }

3. Pragment neskorogotického ostenia okno, zamurovandho
v tavom rohu erkiera. (Foto A. Leinier)}

Po tplnom odistent torzalnych prekryvajucich sa
nanosov javi sa pdvodné renesantné priedelie takto:

Dom &. 16 na Nalepkovej ulici je dvojposcho-
dovy s tromi okennymi osami a arkierom nad pri-
zemim, vystupujicim na lave] strane, s dvojitymi
oknami. Hlavns rimsa je pévodnd. Architekto-
nické rozvrhnutie je dané kamennymi podoken-
nymi rimsami {dnes osekané) a sgrafitovymi pdsmi.
Sgrafitové pasy &lenia priedelie horizontalne, vy-
jadrujid delenie medzi poschodiami, zdéraziiuja
stvisly kamenny podokenny kordén, tvoria nad-
okenny kordén, felne lemnuji podklenutie arkiera
a portal, Sgrafitové pdsy vytvira motiv pletenca

. Fragment povodnej rencsanénej kordénovej podokennej
rimay arkiera po pamiatkovej tprave.

3. Sgrafitovy pds po ofistent zeyfujiicich vrstiev,
{Foto A, Leixner)

s vkladanymi kruhovymi terami, vyphiovanymi
striedavo negativne a pozitivne vyzdvihnutymi
geometrickymi §tvorlistami. Horizontdlne pasy a2
na nadokenny kordén prebiehaji cez ndroZie.
7 technického hladiska je sgrafito uskutodnené
predkrabovanfm vépennej vrstvy, teda typickym
spbsobom nafej renesancie.? Svojou belostou sa
sgrafitové pasy farebne odrédZaji od okrove Sede]
omietky steny. Na arkieri medzi L. a II. poschodim
sa nachadza ordmovana plocha, v ktorej bol zrejme
malovany ,,0braz. BohuZial sa nezachoval na-
tolko, aby sme presnejdie urdili jeho podobu.®
Stav, ktory sme uviedli, je teoretickou rekon-

6. Detail prietelia s kordénovou nadokennou rimsou druhtého
poschodia spracovand metddou ndznakove] rekondtrukcie.
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4. Portdl a oknd prvého poschodia po pamiathovej obnove.

§trukcion poévodného stavu. Roku 1754, ked baro-
kovo upravovali priedelie, osekali podokenné rimsy
a zvadsili oknd tak, Ze ich rimsy osadili niZsie.
Nepodarilo sa urobif re§titiicin renesanéného prie-
delia a tak musela pamiatkova koncepeia obnovy
8 tymito faktormi poéitat.

Osekané kamenné &asti kordénovych rims sa
uchovadvaji v ndjdenom stave. Drobna prava sa
urobila len vo vzfahu k pdvodne] omietke. Na
mieste, kde kamen chybal, vykonalo sa spojenie
rimsy v omietke hrubsej $truktiry, aby sa docielilo
odli¥enie od renesanénej omietky a nadviazalo sa na
kamen. Sgrafitové pisy boli retulované a doplnené
(vekondtrukeia sa odlisila od origindlu geometricky
presnej$im tvarom a rovnostou povrchu omietky).
Aby sa docielil renesanéne tektonicky charakter
priefelia (horizontdlne vrstvenie), fiplne znideny
sgrafitovy pds (v nafom storodf) nad oknami II.
poschodia bol urobeny metédou ndznakove] re-
konstrulkecie.
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Priecelie, domu, o ktorom hovorime, je rieSené
priamo klasickym renesaninym spédsobom, v archi-
tektonicko-dekorativnom poriati, aké sa vytvarne
powiivalo v naSej oblasti. Z hladiska umelecko-
historického predstavuje typ kompoziéného riese-
nia vyvierajiiceho z vlaZskej renesanéne] ranej
vyvojovej etapy a domdceej tradicie. Horizontdlne
¢lenenie je ranorenesanéné, vlaiského typu, ako ho
poznidme na florentskych paldcoch. Severotalian-
ske a zaalpské chipanie robi plasticky, profilovand
kamennd rimsu do sgrafitového pdsu ornamentdl-
neho charakteru.

Na zéklade nového $tidia sa indé javi otdzka nd-
rozne] bosdZe. Vo vyjadreni, aké poskytuje nds
prikiad, nema svoj pdvod v architektonickom
ponati neskorej renesancie, ale je vysledkom do-
macej zaalpskej tradicie. Ak sledujeme historicky
vyvoj ndroine] hosdZe, zistime, e mé svoj koreir
uZ v neskororimsiej architektire. I ked zatial ne-
moézeme priamymi dokladmi doloZif prebratie tejto
tradicie stredovekom ako pri malovanom kvadro-
vani steny,® nutne predpokladéme tento prinecip
pohatia néroiia v zdpadne] architekture tiez uz
v predroménske]j dobe. Inak by totiZ nebolo mo#ns,
aby sa malované niroZné kvadre objavili uz v 14.
storoti. Z tohto obdobia méme toti% u nds naj-
stardf doklad. Iluzivne podand ndroZné bosi% bola
zistend na kostole v Stiezimiti {okres BeneSov),
kde malované kvadre zdéraziluji ostenie okien
zédveru presbytéria, a na zvolenskom hrade. Ich
vznik v oboch pripadoch spadd do doby okolo roku
1380. Pre 15.5 a zatiatok 16. storodia poznime ui
cely rad dokladov. Naroind bosaZ, tvorens ryso-
vanymi kvidrami, nachéadza sa na kostole vo
Velkej Lomnici z rokov 1440—1450 (farebné té-
novanie ui nebolo zistené), rysovani a malovans
bosd¥%, striedajica tehlovo &erventl a Zlt farbu
kvadrov na kostole v Olegke {okres Kostolec nad
Cernymi Lesy) z rokov 1520—1530, na ndroif
neskorogotického paldca hradu Streéno z doby
okolo roku 1500 a na Ctiborovskej ba¥te &achtic-
kého hradu okolo roku 1500, na ktorej st kvidre
diagendlne delené a v hornej Sasti Serveno téno-
vané. Malovand ndroZznd bosiZ je pre neskorogo-
tickn architekttru priamo typicks a bola tvorend
najréznejiim spdsobom — plocho, zdéraznend fa-
rebne, odlifend hladkou plochou od drsnejiej
omietky steny, obrysovand tervenou linkou (Svi-
hov, kaplnka, 1489) alebo podand iluzivne plas-
ticky (Ceské Budgjovice, ZiZkovo namestie, cp.

258; Tabor, Zizkovo ndmestie, &p. 16 a inde, vietky
priklady z doby okole rokov 1510-—-1520). Za-
omietané a bosaZou malovand nédroZie tvori proti-
kladné rieSenie v stredovekej architektire, v ktore]
naro¥né kvidre s nezaomietané a omietka je k nim
hladko prifahovand.?

N4% pohlad a zévery sa teda podstatne menia
vzhladom na pévod néroine] bosdZe. Domnievali
sme sa totiz, ¥e upevnenie hladkej plochy v naroz-
nej bosdZi ma svoj vznik v neskororenesanéne]
vlagske]j architektiire, ako ju z tohto hladiska prvy-
krét formoval Raffael v paldci Pandolfini okolo
roku 1510,

Paznamky

1 Zachovanie pdvodného oblika, pri ktorom bola
gzmenend.  profilicia, dokazuje pdvodnd renesandnd
omietka s ornamentdlnym pdsom, lktord sa pripdjo ko
kamennému portdlu.

* Na zéklade preskimania sgrafit na nafom uzemi sa
ukazuje, #e sa u nds vyskytuje jediny technicky sposob,
podlia ktorého sa na hladent omietku nansal vapenny
ndter — & uZ na zaschnuty podklad alebo do molkrej
omietky — do ktorého sa vySkraboval Ziadany obraz
aleho ornamentdlny vzoree. V podstate teda nejde
o klasicka sgrafitovit vlasski techniku omietkovyeh
vratiev.

* Na vrstve z doby okolo polovice 17. storoéia hol ndj-
deny fragment, predstavujici doln éast sediacej figiry.
Pravdepodobne iglo a sediacu Matku s dietatom. Na pé-
vodnej renesanénej vrstve se nepodarilo zistif ani naj-
mengie stopy. Predpokladdme, %e tu boli slneéné hodiny.
Tate hypotézu podopiera crientovanie stavby i skutod-
nost, e zdstavba na protilahlej strane hola aZ do 18,
storodia najviac jednoposchedovd., Pri tejto prilefitosti
uvédzame pre daldie dtudium historickej zdstavby ulice,
se v lavom narozi arkiera domu é. 16 bol sekunddrne
pouZity fragment profilovaného ostenia neskorogotického
okna. Z technickyeh dévodov nemohli tento dokument
vybrat a uloZit do lapiddria. Celistvost priedelia si vyZia-
dala jehe zaomietnutie. Uverejfinjeme pro daldie Studium
fotografickn snimku.

Architeltonicko-dekorativne &lenenie priefelia
domu ¢. 16 na Nalepkovej ulici v Bratislave pred-
stavuje teda syntézu vla¥skych ranorenesaninych
prvkov a doméce] stredovekej tradicie. Pre nas
priklad nemime dosial spolahlivy a presny kiud
k jeho #asovému zaradeniu. Vzhladom na ostatné
renesandéné mestianske domy v Bratislave vznikol
najpravdepodobnejiic v dobe okelo roku 1600.

Pamiatkové obnova priedelia tohto domu pri-
niesla pre na¥u umeleckd histériu nové cenné
poznatky a sdfasne upozornila na to, %e kaidy
dalsf nalez must byt nalezite preskimany a vyvo-
dené z neho désledky pre pamiatkovi prax.

¢+ Technicky stav renessnénej omietky bel znadne na-
rugeny, jednako pekovanim, jednako zvetranim. V nje-
ktorgch astiach omietka chybala. Po konzervieil omie-
tok, zatmeleni a doplneni bolo nutné urobif, oplicky
scelujicu lazdaru,

5 X tejto problematilke vid:

Jit{ Kostka -— Viadimir Uradnidek, Prispevok & po-
znaniu  stredovekej polychrémie priefeli, Musaica VI,
Shornik TFilozofickej fakulty Univerzity Komenslkého,
1968.

s Néroina malovand bosd% hola pri vyskume ndjdend
na ve#i kostola v Hrabugiciach. Omistlka steny bola pri-
tiashnutd k ndrofnym lkvédrom, malované kvidrovanie,
Istoré prekryvalo kameii a omietku, striedalo sa v gerve-
nom, Zltom a zelenom tdne. BohuZial pri poslednej
oprave, povolene] pamiatkovymi orgdnmi, boli pbvodné
omietky sfiaté a nahradend novymi. Domnievame sa,
e 8lo o malovanie z polovice 15, storedia, z doby, v ktorej
sa romdanska stavba rozéirovala (vid V. Mencl, Stredovekd
architeltiire na Slovenskw T., Praha — Prefov 1937,
299—301), Nika sa prirodzene i hypotéza o malovani
tejto ndroinej bosdZe z obdobia vystavby vefe okolo
poloviee 13. storodia. Zatial pozndme farobné striedanie
az % 15. storodia.

7 Vid Jiti Kostka, 4 vekolat és annak hépzémidvdszets
jellege a kiézéphkovban, milemlél védelem, V1. éve, Buda-
pest 1962, 2. szdm., 114—119.
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Postup stavby minoritského kostela v Levodéi

Jaroslav Bures

Soubor levodskych minoritskyeh staveb je nej-
diikladnéji a nejpodrobnéji v literatute zhodnoce-
nou stavbou Zebravych f4dt na Slovensku. Exis-
tuje fada zpracovini z hlediska historického i umg-
leckohistorického. Predvdledné price o kladtefe
a kostele (V. Wagner, O. Schiirer) postavily spo-
lehlivou faktografickou zdkladnu, kterd potom
urdila vysledky nejnovéjiich pojednani. 0. Schii-
rer' gse podrobné zabyval otdzkou stavebntho vy-
voje minoritského komplexu a doel rozborem ke
stanoveni t¥i stavebnich etap. Se Schiirerovym
rozvrienim postupu stavby do t¥ fazi se v podstaté
ztotodiiuji B. Kovadovidovd a A. Cidlinsks.?
V. Kotrba urtil dva useky — nejprve presbyte-
rium a jedno pole trojlodi a potom budovani lodi

a dokonéeni celé stavby.® Dosavadni literatura se
shoduje v zdkladnich poznateich — toti%, %e 1. na
podatku vystavby minoritskych staveb v Levodi
bylo provedeno presbyterium kld$terniho kostela
a 2. Ze lod tohoto kostela byla na poditku za-
myslena a budovana jako siflové trojlodi. V tomto
prispévku chel upozornit na archeologicks data,
na jejich# zékladé moino vyslovit ndzor o plivod-
nim basilikdlnim projektu kldsterntho kostela.
Nejprve piehlédnu situaci na stavbs, kters se zd4
indikovat zmény v pravidelném budovént lodi.

I. Situace u prvniho vychodniho pole na jiZni
sténé lodi. V ose pole je proraZeno okno, které je
velikosti a proporcemi odli¥né od ostatnich oken
jiZni stény lodi. Charakterem kruZbovych vzoreh

1. Levota — minorité, Pdorys kldSterntho kostela a prilehlsho ramena ambity.
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2, Levola — minoritd, Portdl a basilikdini okno v 1. poli
Fi€ni obvodové 2di lodi.

a v podstaté i profilaci osténi se toto okno shoduje
s okny preshyteria. Jeho lavice nedosahuje drovng
lavie ostatnich oken (ani oken lodi, ani preshy-
teria), okno je krats$i, coZ naznaluje patrnsg, Ze
respektuje néjakou starSi situaci. Tato stard
sitvace neni viak podminéna portdlem, jak to
interpretoval O. Schiirer, nybrZ jinym jednodu-
chym gotickym oknem. Toto okno je nyni zazdéno
a dnes je z ného zachovén pouze hrotity zdklenck

-a tast osténi. Spodni vétdi tdst osténi byla odstra-

néna pii dodateéném prolomeni gotického portdlu
do téchto mist. Portdl fefe uvedend okno, z deho?
plyne, %e toto okno je star$i nez portil. Zminéné
spodnf okno je excentricky vysunuto z osy, je po-
loZeno bliZe u néroZi, podepteného na koso posta-
venym opérakem. Nad zdklenkem okna probihé
tésné pod lavief nynéjiiho hofejdiho dvojdilného
okna fimsa, profilovanid oblym prutem a kosou
ploskou. Rimsa je omezena na toto jediné pole
& obvodova zed trojlodi nad ni mirné ustupuje. Pro
rekonstrukei phvednf disposice je nyni zrufené
okno diilezité v dvojim sméru: a) Z vyge zdklenku
okna moZno usoudit, fe toto okno patiilo bo¥né
lodi trojlodn{ basiliky,* b) excentrickd poloha okna
blfZe naroZi napovida existenci uZ¥iho pole bodné
lodi v piivodnim planu, i kdyZ sama o sobé tato po-
loha nebyla by piimym dikazem, ponévad ve
stfedovéku je nepravidelné rozmistiiovani otvord
u staveb tkazem pomérné astym. Rozméry pi-
vodniho pole lodi bude lze uréit na zdkladd dalsi
situace.

2. Bituace v jiZnim k¥idle k¥iZové chodby. Druhé
a tfeti pole tohoto kiidla od vychodu je oddéleno
mohutnym hranclovym skosenym pasem, jeho#
profil odpovidd zdklenkim oken vnitfni stény
kifZové ehodby. Pas dosedd na severni zdi kostela
na 3stihlou jehlancovitou konsolu s jednoduchon
kryei deskou. Na zdpadni strané od pasu tdsné
ptiléha k pasu proldkléd patka Zebra tfetiho pole.
Pt vychodni strané pasu pronika do konsoly (pasu)
usek esovité prohnuté ¥imsy, kterd ma s konsolou
spoleénon kryef desku. Zebro druhého pole je
dvakrat ostruhové skoseno a dosedd v nipadné

3. Levota — minorité. Pas mezi 2. a 3. polem jitniho ramene
Eftgové chodby.
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vzdalenosti vychodnd od pasu na fimsu, kterd je
pokrafovanim tseku, vristajiciho do konsoly, je
viak ji% vytesdna z jiného bloku. Vyznam pasu
pro interpretaci postupu kiaSternich staveb je
nasledujici: a) Pas mél podeptit zed v misté, kde
kontilo prvni pole plvodné zamyslené severni
botné lodi. Situaci pasu je potvrzen rozmér boé-
ného pole, kieré se jevi jako kvadratické pole. Tim
je zéroveti blife vysvdtlena mimoosovd poloha
zrudensho okna, uvaZovaného sub 1, Pas znamend
tedy prvni podepreni severn{ zdi kostela, kterd
neméla mit nikdy v téchto mistech opéréky. b)
Z postaveni klenebnich patek ptiléhajicich poli
k pasu ziskdvime dalii poznatek o postupn vzni-
kani kladternich budov. Silné isolujicf tendence
pasu umoziiuje poloZit do téchto mist poddtek
zaklenovani kiftzové chodby. Zaklenovat se tedy
zadalo v jiZnim kiidle, podinajic mistem pasu,
a to smérem, kde se piilehla klenebni patka k pasu
organicky poji, t. j. smérem zapadnim, kde to bylo
koneéné dilezité z divodid struktivnich (neexis-
tence opérnych piliti). Pozorovatelny odstup kle-
nebni patky vychodniho pole od pasu prokazuje,
%e pas v dobd budovini polf k¥iZové chodby smérem
zapadnim oddéloval zaklenutou a ukondenou &ast
chodby od rozestavéné a dosud nezaklenuté.?
Kitzova chodba byla tedy budovéna a zakleno-
vana poéinajic jinim ramenem pies rameno za-

154

4. Levoda — minorité,
Pohled na kostel z jilu.

padni, jeho# nepravidelny pribéh nutno vysvétlo-
vat polohou piilehlé méstské fortifikace ke kiidiu
severnimu a konetnd vychodnfmu, kde asymet-
rické situace {ve Givrtém poli je okno kapitulnf
siné postaveno mimoosové k poli ambitu, aviak
le#i v ose pole kapitulni sing, v 3estém poli je
excentricky umistény vyklenek s architektonickym
ordmovanim} prokazuji vznik zdpadni obvodové
zdi vychodniho traktu kldsternich budov pred
zaklenutim pfilehlého ramena ambitu.

Piivodné plénované schéma lodi rekonstruujeme
jako trojlodnf basiliku pilitovou. V lodi mélo byt
aplikovino travée basilikalni s kvadratickymi
poli v botnych lodich a s rychlym sledem podél-
nych polf v lodi stfedni. Analogicky rychly sled
ukaznje z mendikantskych staveb tieba domini-
kinsky kostel ve Strassburgu a v podstaté téZ
dominikénsky kostel v ReznéS Archeologicky
mo#no tento prvni plan lodi sledovat pouze ve
vychodnim poli. Byla-li v tomto smyslu zapocata
jesté dalsi pole lodi, je nejisté. Ze stavu pamdatiy
plyne, %e ke zménd plénu doglo asi v pribéhu bu-
dovani prvého travée. Mohla by byt postavena
otazka, pokud lze vidét ve vzdjemnych proporé-
nich vztazich lodi pozhstatek wuvaZované star§i
disposice. Q. Schiiver poukézal na necbvylkle izké
botné lodi (1:3) pro sitiovy typ, aviak upozornil
na analogické piiklady z rakouské mendikantské

architektury.” I kdy? moZno upozornit na tadu
piikladd, kde tfizké bhodné lodi jsou zaloZeny na
myslence basilikalni, pfesto nelze u levoéskych
minorith z proporei lodi v padoryse kostela piimo
soudit na star8f basilikalni zaloZeni. T#eba rans-
goticky kostel olomouckych dominikant, rekon-
struovany profesorem V. Richterem ukazuje od
po¢atku typ westfalské hally, vyvedeny na ptdo-
ryse s ndpadné tzkymi boénymi lod&mi.# Analo-

. Levoda —minorité
presbyferium.
Portdal do sakristie,
dve systémy
priporovyeh svazhic
a goticke freska.

S

gické proporee bylo tedy lze doloZit u basilikalnich
1 sitovych piikladd, takie Gzké boéné lodi ve
vztahu k Sivoké lodi stfedni samy nepfinddeji
k tivaze o pavodni basilice nic podstatného.

Déle nutno vymezit vztah pavodni lodi k presby-
teriu. Presbyterium ukazuje v nynéj#i podobé né-
které nepravidelnosti, na jejich# zdkladd pted-
pokladal O. Schiiver jedté v prabéhu vystavby této
vychodni &asti kostela vyménu mistra. Jednd se
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o nasledujici situaci: 1. Dvoji systém na trium-
falnim oblouku. Spodni hranolové Cdst oblouku
nad barokni ¥msou ustupuje a dostdva zaroven
bohatou profilaci, sloZenou z obloukdi a mélkych
vyZlabkd, kterd je slohové sourodé s profilaci cbou
typh piiporovych svazki v presbyteriu. Ke zméné
systému triumfalniho oblouku doflo snad pisobe-
nim profilace ptiporovych svazki presbyteria. Jde
nejspiie o zdlelitost dekorativni, nebot ve spodni
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6. Levola — minorité.
Pohled do presbyteric.

neélendné &asti nelze vidét z davodd proporénich
ani podno? oblouku, ani ukondenou vertikdlni ¢dst
osténi trumfalniho oblouku. 2. Naseddni hruskov-
covych Zeber na oblé pfipory je zdleZitosti nejprve
cistercké, pak zdoméaenélé architektury 13. a 14.
stoletf, méstskych kostellt i1 jinych staveb a béi
zde o nabihdani organické, zddnon zménu nezna-
menajici, 3. Zmizeni profilace v zdklencich oken je
anomalif, tézko vysvétlitelnou (u levotského Sv,

7. Levola — wminorité. Dva systémy trivmfdlniho oblowku
a priperové svazky s kroufenygmi pathami.

Jakuba probihd profilace zdklenkem). S pfihlédnu-
tim k celkové struktuie klagterniho souboru nutno
chéapat vanik presbyteria pies uvedené nepravidel-
nosti jako jednotny, i kdyZ komplikovany.

Nyni piehlédnu souborné postup vystavby le-
voGského kldStera na zdkladé vyEe uvedenych
zjisténi. Postup se rozpadd ve dvé stavebni etapy.
Etapou se mini hudovani stavby podle uréitého
a jediného plinu, diléi zmény, nepravidelnosti,
anomalie nemaji vyznam etapy. S vystavbou se
zapofalo v presbyteriu, které bylo v pritbéhu
prvé etapy zcela zbudovano a zaklenuto. Vedle
presbyteria byly zbudovany alespoil obvodové zdi
vychodniho traktu kldgternich budov a zadalo se
pracovat ve vychodni &asti lodi. Na zdkladd
archeologickych prament moZno usoudit, Ze ke
zménd planua doslo jiz béhem praci na prvém travée
lodi. Zména planu znamenala projektovani siiio-
vého systému a s tim spojené zvydeni obvedovych
zdi lodi a vestavéni oktogondlnich mezilodnich
pilifd. V plvodnim plénu byly snad zamy3ieny
patrné mezilodni podpory jiného typu neZ dnesni.
Vystavba lodi ve zménéném plinu postupovala
pozvolna smérem zédpadnim,. Zarovel s budovdnim
fodi se dokonéovalo prilehlé rameno ambitu. Lod
ukazuje typické znaky nastupujici pozdni gotiky,
které jsou pro jeji tasové zafazeni uréujicl. Jde
o flamboyantni kruzbu kruhového okna &tvrtého
pole a o hranolovité vertikdlni &ldnky, pronikajici
vyilabkem a skosenou hranou v paté zdklenkd
medzilodnich arkdd. Trojiedi je nyni zaklenuto
barokni klenbou. Pii zdpadni zdi jsow viak ve
zdivu sledovatelné pavodni konsoly, které jsou pro
boéné i stiedni lodi zasazeny ve stejné vydce.
Vzhledem k #ifce hlavn{ lodi mo#no rekonstruovat
piivodné pseudohalové zaklenuti trojlodi. Dokla-
dem je kompletnd zachované trojlodi tohoto typu
v nedaleké Spisské Nové Vsi.® V ose zapadni fasddy
lodi stoji hranolovitd vé#, zapojend do vnitini hra-
debni zdi. Architeltonicky detail véZe shoduje se
spiSe se starsim presbyteriem nez s pokroéilejimi

8. Levada — minorité, Klenba g gotickyjmi figurdlnimi me-
dailony v 8. poli vichodniho Lfidla kFifové chodby.




gastmi lodi. V&% méla dvoji funkei — byla kostelni
vi¥ a zdroven soufdsti meéstské hradby. Kromé
dokondeni kostela je zaleZitosti druhé etapy téZ
dokongeni kiizové chodby (k postupu srovne]
vyde) a taktéz zaklenuti kapitulni siné a dalsich
mistnosti klastera, kde se jevi s chodbou shodné
tvaroslovi.

Pozndmky

t Q. Schiirer, E. Wiese, Deutsche Kunst in der Zips
(Brno 1938), 144: Podle Schiwera se zagalo & budovdnim
chérn, ktery byl v I. etapé zbudovdn aZ na klenby. Ve I1,
fazi, kdy doslo k vyménd mistra, byl zaklenut chor
a zbudovdna obvodovd zed prvého vychodniho pole lodi.
Ve III. tiseku byle zbudovino a zaklenuto sifiové troj-
lods.

t Levola a jef vijtvarnd pamicthy, Pamiatky a nized V,
1956, 111.

¥ Farsky kostol © Levodi, Pamiatky a mized, V 1956,
120.

¢ Jako typologickon obdobu téte plivedni bodéné lodi
moZno uvést hoénou lod dominikdnskeho kostela v I{rem-
zi ze 13, stoleti (R. XK. Donin, Die Beflelordenshirchen in
Csterreick, Baden 1935, obr. 177), i kdy% zde okna nojsou
dochovédna v ptvodnim stavu, Dile moZno struliturdlné
srovnavat s dominikdnskou basilikou v rakouském
Friesachu (1. e., obr. 144}, kde jsou dochovéna pavodni
ckna.

a Vyrazndji lze futo situaci sledovat v kifzové chodhbé
brnénskych dominikdnd, kde ambit nevznikl jako v Le-
voli v podstatd jedinou stavebni alef, nybri postupné,
vidy v odstupech celéhe stoleti. ¥V Brné oddéloval lo-
nieny hranolovy pas zdpadnd rameno, zaklenuté po polo-
vind 13. stoleti od kiidla jiZniho, které hylo opatfeno
klenbou a% koncem stoleti 15. Srov. Jaroslavy Bures,
Stredovéké stavby brnénskijch dominikdni, MM XLV,
1960, 118.

Seznam vyobrazeni

1. Levoda — minorité. Plidorys kladterniho kostela a pfi-
lehlého ramena sanbitu. (Vyobrazeni podle: O. Bchii-
rer—E. Wiese, Deutsche Kunst in der Zips.)

. Levoéa —- minorité. Portdl & basilikdrni okuv v 1. poli
jizni obvodové zdi lodi. (Foto 8. Klubert.)

3. Levola — minorité. Pas mexi 2. & 3. polem jiZniho ra-

mene kiizové chodby. {Foto 8. Klubert.)

4, Levaia — minorité, Pohled na kostel z jihu. (Podle
0. Sehiirer — E. Wiese.}

. Levedta — minorité — presbyterinm. Portdl do sakris-
tie, dva systémy piiporovych svazki a gotickd freska.
(Fotoarchiv SUPSOP v Bratislavd.)
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Takto byly vymezeny dvé etapy budovani
kligtera. Druhd z nich znamend pfiklen k disposici
pseudohalové a dokondent celého komplexu. V na-
vazéni na tento piispévek chel se zabyvat otdzkou
levotského stavebnéornamentilniho atelieru (hla-
vice, portdly, sochaiské price)a v souvislostis tim
piihlédnout k otédzkidm chronologickym.

¢ R. Krautheimer, e Kirchen der Bettelorden in
Deutschland, Koln 1925, fig. 3, 4. Kostel Strasburskych
dominikdni byl zbudovan ve I3, stoleti jako trojlodni
basilika s pribéinymi poli, kterda proporéné odpovidaji
levodskeé lodi. V ndsledujicim stoleti byla rozifena lod
na &tyilodi a protaZeno presbyterium. Tamtéi, 71, 78.

* Li. ¢., 142, Lod videfskyeh dominikdnd hyla oviem
basilikalné zalozena (Donin, 1. ¢. 297). Lod dominilkdn-
ského kostela ve Styrském Hradei je trojlodni halla s p¥i-
pojenoa &tvrtou lodf (Donin 266, fig. 60). Podle R, K.
Donina souvisi hradecky pldorys s dominikénskym
kostelem ve Videfiském Novérm Mésts (basilika ze 13.
stolet!}, johoi je viastné {s. 270) pozdnégotickou formu-
laci. Jde tedy o pozdni p¥iklad, kde se disposiéni idea
v posledni instanci neopird o sifiovy zdklad. Uzl pole
v boénych lodich Strasburskych dominikdni (Krauthei-
mer, 8. 71, fig. 3) & tamni proporcc lodi jsou téf zdleZitosti
hasilikdlni. Je zndino, Ze idea halova spéje ve 14. stoleti
i k Efkovému vyrovnédni lodi. Toto je formulovino t¥eha
v lodi kostela sv. Jakuba v Levodi, kde bych u phdorysu
ptedpoklidal jednotny vznik bez zésadni zinény disposice.

3 V. Richter, Ranéstfedovélud Olomoue, Praha 1959,
144147, obr. 22.

* Behiiver - Wiese, 1. ¢., 146, obr. 27 (fez koste-
lem). Stiedni lod u 8v. Fakuba v Levoéi byla dle vieho
dodateéné zvydena, takie ve Spifské Nové Vsi je docho-
vina disposice nejplivodndjsl, ukazujiel jenom zeela
mirné prevyseni stiedni lodi.

6. Levoéa — minorité, Pohled do presbyteria. (Foto-
archiv SUPSOP v Bratislavg.)
7. Levota — wminovité, Dva systémy triumfilniho ob-

louku a piiporové svazky s krouZenymi patkami.
{Podle O. 8chiirer — E, Wiese.)

8. Levoéa — minorité. Klenba s gotickymi figurdlnimi
medailony v 3. poli vychodniho kifdla kifZové chodby.
(Fotarchiv SUPSOTP v Bratislave.)

Za laskové zhotovéni fotografii ¢. 2 a 3 ddkuji panu Ste-
fanovi Wlabertovi, iHm,-kat. dékanu v Levodi,

Fcce homo zo zbierok Slovenskej narodnej galérie

Libusa Cidlinskd

V zhierkach BSlovenskej narodnej galérie je
flimske maliarstve zastdpené len malym siborom
obrazov; takmer v8etky tieto malby si pracami
neznamych autorov a &akajd na vedecké spraco-
vanie a waradenie do kontextu vyvoja nizozem-
ského maliarstva. Jednym z takychto obrazov je
i Kristus bolestny, pri prevzati zo Slovenského
mézea oznadeny ako kdpia podla fllamskeho ma-
liara z 15, storodia.?

Je to mala drevena doska, na ktorej tinim koru-
novany Kristus v nachovom pldsti ukazuje klin-
cantl prebodnuté ruky. Plagt cez plecia nechiva
kritky krk a &iastodéne i hrud obnaZené. Podvih-
nuté ruky pred postavou, nepatrne pootoéenou do-
lava, maji mierne pokréené prsty a vystreté
palee; dlanami s obratené k divakovi, Maliarovo
tusilie sa sistredilo predovietkym na hlavu, na
ktorej upitava pretiahnuty oblidaj s velmi plas-
ticky modelovanymi jednotlivymi éastami. Tak-
mer celé felo zakryva tffiova koruna, pletend zo
zelenych pratov réznych odtieniov s dlhymi pich-
liadmi. Pod mierne zvraltenym vyraznym obo&im
su zakrvavené ofi s mierne privretymi vitkami,
pod otami silne vystupujit podoéné vacky, na nich
a okolo dlhého nosa trbliecu sa slzy. Nepatrne
pootvorené dsta su zoSpilend, pery mésité. Mierne
prepadnuté lica lemuje kratko pristrihnutd brada.
Vlniace sa viasy spadaja na plecia. Tvér mé vainy
vyraz, bolestny pohlad ot akoby sa stracal v jem-
nom zévoji slz.

Ak sa zaoberame flAmskym maliarstvom po-
slednych desatrodi 15. a zadlatku 16. storodia,
stretdvame sa s tymto typom obrazu Krista bo-
lestného pomerne dasto. V tejto sivislosti nacha-
dzame aj konkrétneho tvorcu velmi pribuznych
obrizkov, a to Aelbrechta Boutsa. Aelbrecht Dbol
synom a Ziakom Diericka Boutsa,? ktory pochadzal
z holandského Haarlemu a v 40. rokoch 15. storodia

usadil sa vo flimskom Louvaine, kde vytvoril svoje
najvyznamnejSie diela, dnes zachované jednak
v tamojfom kostole sv. Petra a jednak v muzedch
a galéridch v Eurdpe i za morom a roku 1475
v Louvaine zomrel. Jeho nasledovnikmi boli dvaja
synovia, Dierick mladsi a Aelbrecht, ktory vtedy
este nebol plnolety. Po otcove] smrii obidvaja
synovia zdedili kartény a kresby, ktoré im shizili
ako pomdcky a vzory pri ich vlastnej tvorbe
a udrZovali rozsiahlu &¢innost otcovskej dielne i na-
dalej. Ak od Diericka mladgieho, ktory zomrel
roku 1491, nie st zatial zndme Ziadne obrazy,® sme
aspon fiastolne informovani o maliarskej éinnosti
Aelbrechtovej.t

Aelbrecht Bouts vo svojej tvorbe nehladd nové
moznosti vytvarného vyjadrenia, ktoré predzna-
éilo majstrovské umenie otea, jednej 2z najvyznam-
nejdich postdv flimskeho maliarstva 15. storodia,
ale preberd z jeho diela vietky vydobytky, aby ich
uplatitoval na svojich pracach. Tvorba menej na-
daného syna postrada Casto jemnost malby, it pre
stvdrnenie priestoru pomocou vzduchu a svetla,
zvladtnu naladovost, charakteristické pre diela
Dierickove. Z Aelbrechtovej dielne vychidzaji
najmé drobné obrizky, opakujice v mnohych
variantoch na malych diptychonoch dvojicu Krista
Trpitela a Bolestnej Marie alebo obrazky sediacej
Madony s Jezidkom.

Takéto série replik toho-ktorého obrazu nie si
vo flaimskom maliarstve 2. polovice 15. a 1. polovice
16, storodia vzdene. O niektoré obrazy mali z naj-
rdéznejsich pri¢in zdujem viaceri milovniei nmenia,
niektoré kompozicie sa teili zas velkej a trvalej
oblube, a preto bol po nich stile dopyt.

Preto umelei, ktori ich namalovali, nechavali ich
vo svojich diellach pomoenikmi rozmnoZovaf,
niekedy vznikali repliky aj mimo dielne pévodnych
autorov u neznamych maliarov. Aj Jan van Eyck
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dreve, Slovenski ndrodnd galéria, 0 530. (Foto SN}

majoval diela skutoéne unikitne a len sdm,
v dielni Rogera van der Weyden vznikaji prvé
obrazy, malované v niekolkych exempliroch. Po-
dobnre pracovala i dieliia Diericka Boutsa,?ktors
dodavala uZ spominané velmi oblihené diptychony
8 Trpiacim Kristom a Bolestnou Mariou. Tak vzniké
diptychon v parizskom Louvri, v londynskej N4-
rodnej galérii a inde, alebo zachované len jednotlivé
¢asti, bud Maria alebo Kristus. Tdto produkeiu
preberd aj Dierickov syn Aelbrecht, ktory v Lou-
vaine mal po dlhé roky prosperujiicu dielfiu vdaka,
tejto dinnosti aZ do svojej smrti reku 1548,

Friedlinder vo svojom diele o flimskom ma-
liarstve uvadza ako autentické diela Aelbrechtove
dva typy obrazu Krista bolestného, a to tri va-
rianty s Kristovou tvarou en face a pé#tndst va-
riantov s poobritenou tvarou, pridom niektoré
varianty maji aj pendanty, t. j. obrazy Bolestnej
Marie.

Obraz Kristus bolestny z majetku Slovenske]
narodnej galérie je, ako sme uz uvedli, pribuzny
obrazom Krista bolestného od Aelbrechta Boutsa.
Je to predovietkym malé tondo Kristus s tfitovou
korunou (kedysi v Kaufmannovej zbierke v Ber-
line), zndzorfiujice len hlavu en face. Na obraze
z Kaufmannovej zbierky koruna, spleten z troch
pritov s vysokym silnym tfnim, pokryva pomerne
nizke pokréené &elo, pokryté potddikmi zaschnutej
kevi, ktord stekala po tvari aZ na krk. Oboéie je
mierne zvradtené, silne vystupujice, pod nim pri-
vreté zakrvavené odi, z ktorych tedd po tvari slzy.
Malé uasta s pootvorené. Tvar je ovdlna, opticky
ju elte viacej prediZuji dva pramene rozdelenej
brady. Pod kritkym krkom je vystrih hladkého
tmavého rdcha, na pleciach po Tom splyvaji
husté zvlnené vlasy.

Obraz zo Slovenskej nérodnej galérie opakuje
ten isty typ tvdre, aviak s hlavou mierne sklone-
nou a pootofenou dolava a trochu odlisnym vy-
razom. Koruna je pletend z viacerych tensich
pratov s men§imi ostilami, vlasy s zahrnuté za, usi
a na pleciach sa delia v tengie zvlnené pramene.
Brada je hustej$ia a nedeli sa. Zhodne ako na
obraze z Kaufmannove] zbierky aj na obraze
v Bratislave &elo je pomerne nizke, pri koreni nosa
mierne prechddza vo dva zretelné hrbolky. Na
obidvoch obrazoch oéné obliky vyrazne vystupu-
ju, o zddraziiuje izke mierne klenuté oboéie, kres-
tené z tenkych &ar jednotlivych bfv, Uplne zhod-
nym spésobom si modelované o&i. Majt pre-

tighmuty mandlovity tvar s mierne privretymi
vietkami v hornej éasti hlboko zapadoutymi; na
obidvoch obrazoch vrasky nad viec¢kami vytvaraja
ta istd vinovksn, ktord sa smerom ku korefin nosa
Stepi na vrasky, jednu — sledujiicu obrys vietka
a druht smerujicu k oénému obliku. Zahyb pod
ofnym vietkom sa takisto opakuje aj na naSom
obraze. Celé partia ofi je malovand velmi jem-
nymi fahmi $tetca lazurovymi farbami, predo-
vietkym ruZovasté belmé pretkané fervenymi %il-
kami; na nich a na zornitkich s tym istym spd-
sobom nasadené svetld, vyvolavajtee iliiziu zaslze-
nych o&i. Uplne zhodne je modelovany i nos, dihy
a uzky, zakonéeny malou $pitkou s gulatymi za-
obleninami nosnych dierok. Lica st opdt chudé,
mierne prehibené. Takisto ako na obraze z Kauf-
mannove] zbierky aj na bratislavskom obraze
Kristus ma 1ista mierne pootvorené: st to viak tie
isté Gsta opit so silnejfou spodnou perou, jasne
rozdelené na dve polovice a s dlhym rovnym
Zliabkom nad hornou perou. Mald brada je na
nasom obraze na prednej Sasti hold. Kratky krk je
na ohidvoch obrazoch skoro zakryty bradou vpreda
s jemne modelovanym dvojitym vystupkom jablé-
ka, pod ktorym kldéne kosti vytvdraju pod koZou
miernu priehlbinu tvaru V.

Ten isty typ tvare s tymi istymi jednotlivymi
¢astami, aviak s celkovym trocha inym vyzorom,

A. Bouts, fristus s thitovou "korunou. Berlin, byvald
Kaufmanova zbierka.
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A. Bouts. Feee homo. Kedyst Brusel, zbierka Ruffo.

stretavame a] na Aelbrechtovych obrazoch Bo-
lestného Krista v zbierkach Metropolitan Muzea
v New Yorku (pbvodne Friedsamova zbierka)
a Ruffovei.

Na Kaufmannovom tonde XKristus je odeny
v tmavé richo s malym Spicatym vysirihom,
zakryvajucim viditeIné Sasti ramien a hrudi. Na
bratislavskom obraze Kristus méa na sebe Serveny
plast odhalujiei éast hradi pod krkom. Podobne
je odeny Kristus od Aelbrechta Boutsa v Metropo-
litan Mizeu v New Yorkun {pévodne Friedsamova
zbierka). Pla%t na nafom obraze mé prehrnuty
golier a je skladany do mikkych zahybov vytva-
rajicich miestami plytké priehibiny; podobnym
sposobom su skladané plaste na obrazoch Krista
bolestného z byvalej Friedsamovej zhierky a by-
valej Ruffovej zbierky.

Ruky na nagom obraze st rozloZené do jemného
gesta, citlivo modelované v rufovych ténoch odlis-
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nych od plefovych ténov hrudi, pred ktorou si
vystreté. Tymto farebnym odlifenim a zvlagtnym
rozlogzenim svetla po obraze maliar dosiahol ilaziu
neobydajnej plasticity rik. Aelbrecht Bouts obmie-
jial ndmet Kristus bolestny réznym spésobom; tak
aj drianie rik je vidy trochu odlisné. Na obraze
z Ruffovej zbierky Iavd ruka je modelovand tym
istym spdsobom ako na obraze zo Slovenskej na-
rodnej galérie, aviak s pridanim kvapiek krvi vy-
tekajucej z rany. Mierne odlisnd je modeldcia
tejto ruky na obraze z Friedsamovej zbierky, na
ktorom pravd ruka je Giastoéne uzavretd mierne
pokréenymi prstami. Na obraze zo zbierky Ruffo-
vej ruky su viac vzdialené od seba, pridom aj
prava ruka je mierne vytodena a prsty st vystreté.

Na zdklade doterajéieho porovnania obrazn
Kristus bolestny zo Slovenskej ndrodne] galérie
s pribuznymi obrazmi Aclbrechta Boutsa zistujeme
cely rad spoloénych znakov: predovietkym je to
typ tvére ovaineho tvaru s malou §picatou bradou,
dlhym tizkym rovnym nosom a charakteristicky
zaoblenymi boénymi Sastami, mierne vystupuju-
cimi liecnymi kostami, vyrazne klenutymi oénymi
oblikmi a ofami. Na Aelbrechtovych obrazoch
i nagom je zhodny spdsob modeldcie jednotlivych
dasti oblidaja nadsadzovanim tmavsich lokalnych
ténov v partiach pod oéami. oboéim. na licach,
okolo &pitky nosa i na brade. Pri modeldcii vitok
opakuje sa na vietkych &tyroch obrazoch nizka
esovitd linia, ktord sa pri koreni nosa rozdvojuje.
Ako na nafom tak na obrazoch zo zbierok Kauf-
mannovej, Ruffovej a Friedsamove]j opakujit sa tie
isté tista, malé, aviak silne plasticky modelované
najmd na spodnej pere, nad vrchnou perou sa
viade opakuje ten isty dlhy #liabok. Odlidnejsie sd
na jednotlivych obrazoch malované vlasy —
maliarska trakticia viak ostdva rovhakd — st
viak vidy mierne zvinené, podobne i brada, ktora
na vietkych obrazoch siaha vysoke po strandch
ist. Zakladné &rty tohto typu tvare nachidzame
v réznych obmensach uZz v tvorbe Aelbrechtovho
otca Diericka.

Ak dalej porovnavame bratislavsky obraz s uve-
denymi tromi, konftatujeme tit istd modeldciu
kratkeho krku s charakteristickou priehlbinkou
v tvare V. Na obrazoch zo zbierky Ruffove],
Friedsamovej i naSej pldst je naskladany de mik-
kych plytkych zdhybov rovnakej kondtrukeie. Na
tychto troch obrazoch je i zhednd modeldcia
rik s dlhymi Stihlymi prstami nasadzovanim

A, Bouts, Kristus s t#hovon borunou. New York, zbierka
M. Fricdsamna, teraz v Metropolitan Museum, New Yark.

rozptylujicich sa tmaviich ténov tam, kde to
plasticita tvaru vyiaduje, pricom gestd rik, najmé
pravej, st mierne odchylné.

Na vsetkych tychto obrazoch sa uplatfiuje a)
modelécia svetlom, ktoré prichddza z prave]
strany postavy a rozkladd sa po tvari a dlani l'avej
ruky, pritom dlail pravej ruky, lava strana tvare
a Tavé plece sa dostdvaji do slabého tieila. Toto
osvetlenie z neviditeIného zdroja pbsobi, Ze na
bratislavskom obraze hlava vrha tief na pozadie,
¢im sa dojem priestorovosti efte zvaéiuje,

Obraz Kristus bolestny zo Slovenske] ndrodnej
galérie je, podobne ako Aelbrechtove obrazy s tym
istym ndmetom, malovany vo velmi tzkej fareb-
nej gkale, pritom volené tony vytvarajua pdsobivy
harmonicky celok. Prevlidajicou farbou je kraplak
v réznych odtiefioch, na plasti sa uplatiiuje vo
svetlych valéroch zintenzivnenych tam, kde to

modeldcia vyZzaduje. Pozadie tvorf tmavy kraplak,
od ktorého sa oddeluje hlava. pokrytd tmavohne-
dymi vlasmi; medzi tymito teplymi ténmi kon-
trasthe posobia varianty tlmenej studenej zelenej
na tfiiovej korune, vyvoldvajice zvlastne oZivenie
koloritu. Tvar je malovana v hnedoruZovych
ténoch roznej intenzity a odtienov s modrou pod-
malbou predovietkym pod oéami a na lkrku,
pritom velmi citlivoe st volené lokdlne farby, do-
kreslujtice jednak plasticki modeliciu a jednak
ndladu, ndmetom vyvoland. S to predovsetkym
odtiene jasnej Servene, znazornujice kvapky a po-
toeiky krvi, ruzova, vystihujica krvou podliate
belmo oéi, zablesky bielej v odiach a na slzéch
a pastelové odtiene modrej, znaroziiujuce pod-
koiné Zilky i partie pod vidkami.

Velmi starostlivo volend Zkala favieb vystiZne
tlmo¢! zamyslant naladu obrazu. éo je jedna
vyznamnd stranka flamskeho maliarstva 15. sto-
ro¢ia. Druhou je dokonalé odpozorovanie kaZdého
detailu zo skutolnosti. presné prenesenie do obra-
zu. Na zaklade doterajsieho skimania mo#no preto
predpokladat, Ze nd3 obraz Kristus bolestny
vznikol v dielni Aelbrechta Boutsa ako jeden
z variantov tohto ndmetu, ktory Aelbrecht sam
i jeho dielna asto opakovali. Vzhladom na cely
rad spoloénych znakov s dielom tohto maliara nie
je vyligené, e aj autorom bratislavského obrazu
Kristus bolestny je Aelbrecht Bouts. Najlepsie
diela Aelbrechtove vznikaju v ranom a strednom
obdobi maliarovej tvorby, kedy na nich uplatiioval
vydobytky diela Dierickovho, postupne jeho
obrazy stracaju na kvalite. Vzhladom na to, Ze
bratislavsky obraz je starostlivo malovany jem-
nym rukopisom v harmonickej 8kéle teplych ténov
s neohyéajne citlivou modeldciou svetlom a farbou,
dé sa predpokladat, #e na$ obraz vznikol v ranom
obdobi Aelbrechtove] tvorby, a to v poslednom
decéniu 15. alebo najneskorfie v prvych dvech
decénidch 186. sterodia.

t 8N{ O 5350. Olej, drevo, pdvodné rozmery dosky
32,3 x 24,4 em. Pri re$taurovani obraza prof. K. Vese-
Iym v r. 1961—1962 doska bol na okeajoch zvii¢send na
rozmery 36.6 x 28,7 cm, prifom pridand plocha ostala
biela. Obraz hol prevzaty =zo Slovenského ndrodného
muizes v Bratislave rolku 1952, jeho predchddzajiceho
majitela sa zatial nepodarilo zistif.

: Max J. Friedlinder, Die altniederlindische Malered,
Band TIT, Dierick Bouts und Joos van Gent, Berlin
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1925. — Thieme-Becker, Allyemeines Lexikon der
bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
Band IV., s. 473 a n.

s Thieme-Becker, c. d., Band IV., s. 476.

t Thieme-Becker, c. d., Band IV., s. 473. Fried-
linder, e. d., 8. 65a n.Dielo Aelbrechta Boutsa dosial
nebolo monograficky spracované. O jeho éinnosti hovoria
obvykle velmi struéne autori monografii o jeho otcovi
Dierickovi, tak vo svoje] monografii W. Schoéne, Dierick
Boutsund seine Schule, Berlin-Leipzig 1938, na 5. 196 a dal-

&fch uvadza Styridsattri obrazov, pripisovanych Aelbrech-
tovi, z toho védéiinou variantov Krista bolestného
a Mdrie, medzi nimi aj obraz z Friedsamove] zhierky,
teraz v Metropolitan Mizeu v New Yorku.

s Friedldander, ¢. d., s. 124. — Jacques Lassaigne,
La peinture flammande, Le siecle de van BEyck, Geneve
1957, s. 108. — V poslednej dobe sa touto produkciou

dielni flimskych majstrov zaoberd Georges Marlier
v éldnku Les sujets que réclamaient les amateurs, Con-
naissance des Arts, ¢. 141, november 1963, s. 78.

Poznamka k Zivotopisu Kolomana Sokola

Eugen Sabol

V monografii Evy Sefédkovej o Kolomanovi
Sokolovi (Eva Seftakova, Koloman Sokol, Brati-
slava 1963) je iba niekolko tudajov z najmladSieho
obdobia jeho Zivota, z rokov do prijatia na Aka-
démiu vytvarnych umeni v Prahe. Je to aj po-
chopitelné, kedZe zdmerom Stidie je podat prierez
a hodnotenie grafickej tvorby K. Sokola. Doba
umelcovho pobytu v Kosiciach, najmi viak roky
pred jeho vstupom do kresliarskej Skoly Eugena
Kréna, ostala nam takto mélo znama. Nemdze
nés viak nezaujimat, hovori o nidznych zivotnych
pomeroch, ktorymi sa umelec v mladosti prebijal
a ktoré st prispevkom k dokresleniu pohladu na
jeho umelecku tvorbu.

Ako sirota dostal sa Koloman Sokol uz v 3tr-
néstich rokoch do Kogic a tyzden pred dovienim
pitnasteho roku, 4. decembra 1917, dal ho stryko
Peter Sokol ako tiutor k tdendrskemu majstrovi
Petrovi Haltenbergerovi, aby sa u neho vyuéil
remeslu svojho otca. Majster mal nevelki dieliiu
v priechodnom dome na Orlej ulici 7 a K. Sokol
uéil sa tu tdendrskemu remeslu predpisani dobu
— poltreta roka. Podla registra uéiov, vedeného
kosickym Zivnostenskym spolotenstvom, 4. jiina

1920 ukonéil udebni dobu prevzatim vyucéného
listu s dobrym prospechom.

Velmi skromné st zpravy o K. Sokolovi z ¢ias
bezprostredne po vyuceni. Podla registra tova-
risov vstipil po troch mesiacoch ako tddendrsky
pomocnik do sluzby k miestnemu tdendrovi
Martinovi Sandorovi. Pracoval u neho vsak iba
dva mesiace, od 6. septembra do 14. oktébra 1920.
Podla zaznamov v registri uvedenych majster
M. Sandor bol jedinym zamestnavatelom K. Sokola
ako tdenéarskeho pomocnika. Po odchode od neho
pracoval sice v neddvno zriadenom podniku
Dobytkarske druZstvo na Moyzesovej ulici v Ko-
giciach, aviak uz nie ako vyuéeny pomoenik, ale
ako robotnik — nadennik. Usudzujeme tak preto,
%e v registri nie je uvedeny novy zamestnavatel,
hoci vieme, Ze bol v podniku zamestnany a tento
bol ¢lenom Zivnostenského spolo¢enstva a v pod-
niku zamestnavanych pomoenikov prihlasoval.

Zistené tdaje k Zivotopisu grafika Kolomana
Sokola st skromnym prispevkom a netykaji sa
priamo jeho umeleckej drahy. Dokazuji vsak,
aké tazké Zivotné podmienky mal K. Sokol tesne
pred vstupom do Krénovej sikromnej Skoly.

-es-

Vatent &itatelia! Prvé ¢islo ARS 1967/1 sa stretlo vo verejnosti s priaznivym ohlasom. Ale mrzi nds, Ze sa ndm

do neho votrelo niekolko tlagovych a typografickych chyb. Upozoriinjeme na najvdznejsie: Text k obrdzku 22
na str. 93 md spravne zniet: Girolamo Olgiatti, Allegorie der Alchemie, Kupferstich, 1569. - V texte farebnej
prilohy IIT je vytladené vrodenie 1941 namiesto 1491, — Texty k obrdzkom 37 a 38 na str. 102 s vymenené.
— A napokon obrdzok 47 na str. 111 je otoéeny o 180°. Prosime, aby ste ndam prepacili.
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