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Das Problem der Retitung
von Kulturdenkmaéilern

im Gebiet des geplanten Staudammes

Liptovska Mara

Eine der &dusserst ernsten und heute aktuellen
Probleme des Denkmalschutzes in der Slowakei
ist die Frage des Schutzes und der Rettung der
sehr wertvollen Kulturdenkmiler im Raume des
kiinftigen Staudammes Liptovskad Mara. Bei der
Vorbereitung einer so gross angelegten Aktion
steht die Bewerting der in Betracht kommenden
Denkmaler im Vordergrund; dazu gesellt sich die
IFrage der zu treffenden Schutzmnassnahmen und
schliesslich die Frage nach der Art und Weise,
in welcher diese Denkmiler erhalten bleiben
sollen.

Das hydroelektrische Werk Liptovskd Mara soll
im nérdlichen Teil der Slowakei, im Raum des
mittleren Liptov-Gebietes im Waag-Tal errichtet
werden. Der dstliche Rand des Stausees soll an
das Gebiet der Stadt Liptovsky Mikuli3 heran-
reichen, im Westen sollen die Gemeinden Viachy
und Vlasky tiberflutet werden. Im Siiden grenzt
der Stausee an die Gemeinde Gétovany, im
Norden soll die Gemeinde Liptovskd Sielnica
ebenfalls iiberflutet werden. (Das kompliziert
gegliederte Tal des Waag-Flusses grenzt in diesem
Gehiet im Siiden an die Niedere Tatra, im Norden
bildet das Gebirge der Liptover Tatra seine
Kulisse.)

Vom Standpunkt der Nationalkultur aus be-
trachtet, gehdrt das Gebiet von Liptov zu den
interessantesten Teilen der Slowakei. Seine Be-
deutung liegt in den kiinstlerisch-historischen
Reichtitimern, in welchen eine sehr breite Skala der
verschiedenen Kunstperioden vertreten ist. Einige
Kulturdenkmsiler sind von soleher Bedeutung,
dass sie den regionalen Rahmen des Liptover
Gebictes, ja sogar den der ganzen Slowakei
tiberschreiten. im 19. und 20. Jahrhundert spielte

IMRICH PUSKAR

dieses (lebiet eine wichtige Rolle bei der slowa-
kischen nationalen Wiedergeburt.

In architektonischer Hinsicht pradominieren
sakrale Bauten, u. zw. jene aus dem Mittelalter,
die mit ihrer Silhouette den Gesamtcharakter
dieses Gebietes bestimmen. In den meisten Fallen
stehen diese Bauten auf einem erhshten Platz
oberhalb der Gemeinde, oder sie sind urspriinglich
in der Mitte der (Gemeinde errichtet worden, wo sie
das Zentrum der betreffenden Ortschaft bildeten,
um das sich das Leben der Bewohner konzentrier-
te. Zu den Wohnbauten gehéren Wirtschafts-
gebdiude, die mit dem Wohnhaus eine Einheit
bilden,

Als bedentendstes Objekt des Gebietes wird die
in der Gemeinde Liptovskd Mara stehende rom.
kath. Kirche betrachtet. Diese Ortschaft wird
bereits in den Jahren 13321337 als Pfarrgemeinde
erwihnt. Im Jahre 1368 finden wir sie unter
der Benennung Boldogasszonyfalva (diese unga-
rische Benennung bedeutet ungefihr | Doxf der
Hl. Jungfran*). Die Benennung der Gemeinde
und die dortige gotische Kirche weisen jedoch
darauf hin, dass sich die Gemeinde spétestens in
der Mitte des 13. Jh. entwickelt hatte. Sie gehorte
zur Herrschaft Likava.

Die Kirche ist der Jungfrau Maria geweiht;
es ist ein gotischer Bau, im Renaissance-Stil
umgehalten, urspriinglich aus dem zweiten Drittel
des 13. Jh., umgebaut vom 15. bis zum 17. Jh.
Der ans dem zweiten Drittel des 13, Jh. stammende
einschiffige Bau hatte wahrscheinlich ein vier-
eckiges Presbyterium, gegen Ende des 15. Jh.
durch ein neues, polygonal abgeschlossenes, mit
Netzgewdlbe bedecktes Presbyterium erweitert.
Im Jahre 1520 wurde die Kirche durch das siid-
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liche Seitenschiff erweitert; dieses Schiff &ffnet
sich in den urspriinglichen Kirchenraum durch
drei hohe Arkaden, die sich auf mit stilisierten
Sdulenkdpfen versehenen Renaissance-Pfeiler stiit-
zen. Der siidliche vorgebaute Turm und die
steinerne, mit Schiess-Scharten versehene Schutz-
mauer rund um das Kirchengelinde, stammen aus
dem Jahre 1636. Renovierungsarbeiten wurden
in den Jahren 1766 und 1780 durchgefiihrt,

In der Kirche finden wir einige wertvoile archi-
tektonische Details. An der Nordseite des Presby-
teriums befindet sich ein spitgotisches Pasto-
forium mit Fialen und Krabben, und ein in die
Bakristei filhrendes gotisches Portal. An  der
Nord-, West- und Siidseite des Interieurs stehen
hilzerne Emporen. Im Exterieur ist die Haupt-
fagsade mit einem vorgebauten Turm aus dem
Jahre 1646 an der Siidseite der Kirche ausgebildet.
Die Hauptfassaden sind lediglich durch die
Fenster belebt, deren ursprimgliche gotische Form
anfangs des 16. Jh. verindert wurde. Der Turm
ist mit, einem dreistufigen, herabgedriickten, kup-
pelartigem Schindeldach gedeckt. An der Aussen-
wand der Kirehe befindet sich ein eingemauertes,
steinernes Spitrenaissance-Epitaph aus dem Jahre
1650.

Im Presbyterium erscheinen unter den Mortel-
verputz Spuren gotischer Wandmalereien aus dem
14, —15. Jahrhundert. Die jetzt vorhandene Ma-
lerei stammt aus dem Jahre 1910. Nebst der
Architektur ist auch das Interienr und das darin
befindliche Inventar von grossem Wert,

Der Hauptaltar mit seiner Saulenarchitektur
und Plastiken stammt aus dem Jahre 1678,
In den BSeiten-Interkolumnien befinden sich Ni-
schen mit Plastiken der Hl. Katharina und der
Hl. Elisabeth, in der mittleren Nische steht die
Hauptfigur, die Statue der Jungfran Maria, an den
Seiten stehen niedriger placierte Statuen des
HI. Stefan und des HI. Ladislaus., Im mittleren
Teil des Altariiberbaus befindet sich die Statue
des Erzengels Michael und cine Relief-Szene der
Kréonung der Hl. Jungfrau, an der Seite die
Plastiken zweier Heiliger. An der Mensa befindet
sich ein hervorstehendes Tabernakulum, im Stil
des Petersdoms gestaltet. Der Altar ist mit
Ohrmuschel-und Pflanzen-Ornamentik  verziert.

Der linke Seitenaltar stammt aus dem Jahre
1768; hier dominiert eine spitgotische Statue der
Jungfran Maria vom Ende des 15. Jh. An den
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Seiten stehen auf Konsolen hdlzerne Rokoko-
Vasen, im Uberbau hefindet sich eine Kartusche
mit einer Inschrift.

Der rechte Seitenaltar befindet sich im Siidschiff,
er stammt aus dem Jahre 1677, und wurde im
18. Jh. teilweise erginzt. Inmitten der Sdulen-
architektur des Altars stehen Plastiken der Hl.
Barbara und der HI. Katharina, an den Seiten,
in den Nischen des unteren und oberen Teils des
Altars sind Plastiken ménnlicher und weiblicher
Heiliger untergebracht.

Der mit stilisierter Ornamentik und Putten-
motiven verzierte Taufstein stammt aus dem
17. Jahrhundert, Der kupferne Deckel des Tauf-
steing, ein Werk Hans Sommers, stammt aus dem
Jahre 1676, ist mit stilisiertem Ornament bemalt.
Die mit Siulen und Plastiken der vier Evange-
listen gegliederte Kanzel stammmt vom Ende des
17. Jh.; an der zur Kanzel fithrenden Platte stehen
die Statuen des HI. Stefan und des Hl. Ladislaus.
Am Resonanzdéichlein stehen Symbole des Glau-
bens, der Hoffnung und der Liebe, zwei Gesetz-
tafeln der Zehn Gebote und eine Plastik der
Madonna, Der Altar ist mit Ohrmuschel — und
Pflanzenornamentik ausgefiillt.

Die aus dem Jahre 1679 stammenden 24
Renaissance-Banke sind mit Ohrmuschel-, Planz-
zen — und Miinzenornamentik verziert, wihrend
die jingeren Banke, aus dem Jahre 1768, mit
Volks-Ornamenten im Renaissanee-Stil verziert
gind.

Das Kruzifix stammt aus der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts.

Vor dem Hauptaltar, in den Fussboden ein-
gelegt, befindet sich die steinerne Grab-Platte der
Sophie Pongréc aus dem Jahre 1659. Vor dem
Seitenaltar ist die steinerne Grah-Platte der Anna
Kiszel aus dem 17. Jh. in den Fusshoden versenkt.

Von der wurspriinglichen Inneneinrichtung der
Kirche gelangten in die Sammlungen des Szép-
milvészeti Museum (Kunsthistorisches Museum)
in Budapest der Hauptaltar aus der Zeit um 1450
mit den vom Meister NR gemalten Altarfliigeln,
weiters der kleine Marien-Altar aus der Zeit um
1450, ein auf einer Seite bemaltes Werk eines
anderen Schillers des Meisters von Matejovee,
und ein Tafelbild Christi mit seinen Schiilern aus
den Jahren 15001510,

Vom kiinstlerisch-historischen Standpunkt aus
gesehen, ist die frithgotische Kirche mit den
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spdteren gotischen, Renaissance- und Barock-
Erginzungen von grosser Bedeutung fiir die
ganze Geschichte der Kunst nicht nur des Gebietes
von Liptov, sondern auch fiir die Kunst der
ganzen Slowakei. Ausserordentlich wertvoll ist
auch das Renaissance-Barock-Interieur.

Am Anfang der Planung des Stausees wurde
damit gerechunet, dass die Kirche an ihrem ur-
spriinglichen Platz belassen wird, wobei sie vor
der steigenden Flut mit Démmen geschiitzt
werden sollte. Spdtere Berechnungen haben jedoch
erwiesen, dass die Dimme nicht nur fiir eine
maximale Hothe der Wassercberfliche, sondern
anch fir katastrophal angestiegene Gewésser
und Wellen dimensioniert werden miissten; dies
hétte zur Folge, dass die von einem so méchtigen
Damm-Ring umwallte Kirche fiir den menschli-
chen Horizont, also vom Boden gesehen, verloren
ginge, nachdem nur ihr Dach sichtbar bliebe.
Eine derartige Lésung wiirde ausserdem eine
Reihe von technischen Problemen heraufbeschwé-

ren, wie z. B. die Notwendigkeit einer stéindigen
Ableitung des durchsickernden Wassers, einer
nachtriglich vorzuwnehmenden, perfeliten Isclie-
rung des Baues, Sicherung gegen Abrufschen,
Ausbau einer Zufahrtsstrasse und dhnliches,

In Anbetracht dieser Umstédnde erscheint diese
Art der Rettung der Kirche wenig effektiv und
dabei fast so kostspielig wie alle iibrigen Moglich-
keiten.

Die grisste Komplikation, die beim Belassen
der Kirche an ihrer jetzigen Stelle entstehen
wiirde, ist die potentielle Gefahr, dass zofolge dex
Verdnderungen der hydrologischen Verhiltnisse,
die nach dem Auffillen des Stausees erwartet
werden, mit einem Abrutschen der oberen Bo-
denschichten an der schiefen Ehene der felsigen
Unterlage gerechnet werden muss; so ein Herab-
rutschen wiirde das ganze Objekt mit sich
reissen. Altere und neuere Risse an den Aus-
senwinden weisen darauf hin, dass eine derartige
Bewegung — auch wenn nur in einem geringen
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Masse — in der Vergangenheit vorkam und auch
in cer Gtegenwart vor sich geht, und dass sie sich,
nach den vorliufigen geologischen Untersuchungen
zu urteilen, nach dem Auffiillen des Wasserbeckens
verstirken wird.

Nach reiflicher Uberlegung aller realer Moglich-
keiten der Rettung der gotischen Kirche in
Liptovskd Mara wird vorgeschlagen, dass die
Kirche an ihrer jetzigen Stelle in eine erhohte
Lage gebracht und gegen Schédden abgesichert
werde.

Die alternative Moglichkeit, die Kirche in
einem ethnographischen Museum, hzw. ihre Details
in einem Lapidarium zu unterbringen, kdme nur
in Erwigung, wenn definitive Beweise der Un-
mdglichkeit der Belassung des Objektes an seiner
jetzigen Stelle erbracht werden sollten.

Es wird erginzend vorgeschlagen, dass die

Liptovskd Mara,
Bezirk L. Mikulas. —
Grundriss der
rém.-katholischen
Kirche




gotische Kirche in Liptovskd Mara dann fir
kulturelle und Bildungszwecke als ein museales
Objekt werwendet werde, in welchen Gegenstéinde
mittelalterlicher Kunst installiert werden sollen.

Ein weiteres bedeutsames Objekt befindet sich
in der Gemeinde Parizovee, die im Jahre 1341 mit
der Benennung Zabopalfde und im Jahre 1387
als Parishaza erwihnt wird; die Gemeinde war
ein Frongut der Familie Dvornik.

Es handelt sich um ein herrschaftliches Schloss-
gebdude in spifgotisch-Renaissance-Stil aus den
Jahren 1490—1510, welches in der ersten Hilfte
des 17. Jh. erweitert und renoviert wurde.

Es ist ein einstockiges Blockgebiude auf einem
rechteckigen Grundriss mit urspriimgiicher Dispo-
sition. Die vierachsige, zum Hof orientierte
Fassade hat einen steinernen, spitgotischen Krag-
sturzbogen mit Stiben, mit einem k einen Wappen
und eiper viereckigen Ventillationséffoung. Aus
der Eintrittshalle fithren Tiiren in die Riume des
Erdgeschosses und eine steinerne Stiege zum
Stockwerk. An der rechten Seite des Stockwerks
befand sich urspriinglich ein Repriisentationssaal
mit Wandmalereien geschmiickt. In den einzelnen
Ridumen blieben die Renaissance-Tonnengewélbe
mit Lunetten erhalten; die ursprimglichen go-
tischen dekorativen Wandmalereien wurden mit-
tels Sondage festgestellt. An der Nordseite des
(zebiudes Dbefinden sich spitgotische Fenster
kleineren Ausmasses. Der auf schweren Pfeilern
ruhende Portikus-Zubau, der dem spitgotischen
Portal vorgebaut wurde, stammt aus der Spiit-
renaissance-Erweiterung des Schlosses. Interessant
am Objekt ist das Renaissance-Hahnenbalken-
Walmdach. Anstatt der ehemaligen Schindelbe-
deckung ist das Dach heute mit Eternit bedeckt.

Das Schloss als Ganzes, mit seiner grossen
Anzahl urspritnglicher gotischer und Renaissance-
Artikel (Portalen, Fenstern, Gewdlhen, Wand-
malereien), weiters was die urspriingliche Dispo-
sition und Ausstattung des Objektes anbelangt,
ist — soweit uns bisher bekannt — ein Unikat
in der Slowakei, Dort wo das Sehloss steht, soll das
Niveau des Stausees 29 m hoch iiber dem Terrain
liegen. In Anbetracht des ausserordentlich hohen
kulturellen und kiinstlevisch-historischen Wertes
des Objektes wird hiermit seine Verlagerung auf
einen anderen Ort empfohlen, nachdem eine
Rettung an Ort und Stelle nicht maglich ist,
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wobei bemerkt werden muss, dass auch die

theoretische Méglichkeit der Rettung des Objektes

mitbels Hochhebung auf eine kiinstliche Insel
in Erwigung gezogen wurde.

Die Rettung des Objektes mittels Verlagerung
anf einen anderen Ort kann alternativ wie folgt
durchgefiihrt werden:

1. Vom Standpunkt der klassischen Rettungs-
methodik ist die Ansicht richtig, dass ein
moglichstes Maximum der urspriinglichen Sub-
stanz des Objektes erhalten bleiben soll. Anhand
dieses Konzepts kommen zwei Varianten in
Betracht:

a) Die Verlagerung des ganzen Objektes kommt
in Anbetracht der Materialitit, Baukonstril-
tion und der grossen Transport-Entfernungen
in diesem Faile auf Grund unserer technischen
und finanziellen Méglichkeiten nicht in Frage.

b} Die Ubertragung in Teilen — mittels Pa-
nellisation — und Errichtung an einer
anderen, entsprechend ausgesuchten Stelle.
Auch wenn wir in der Lage wiren, diese
Alternative in methodischer und Projektions-
hinsicht komplett zu sichern, ist sie — in
Anbetracht unserer technischen und finan-
ziellen Moglichkeiten — zur Zeit untraghar.

2, Die zweite Alternative, die von unseren realen

Miglichkeiten ausgeht, basiert auf der in der

Welt ziemlich oft angewandten und bekannten

Praxis der Rettung von Kunstdenkmilern; im

wesentlichen wiirde sie ein gewisses Kompromiss

zwischen der klassischen Rettungsweise und unse-
ren Moglichkeiten darstellen. Sie macht eine mit
wissenschaftlicher Genauigkeit hergestelite Kopie
des Materials wund der Form des Baues, mit allen
seinent in kultureller und kimstlerisch-historischer

Hinsicht wichtigen Oviginaldetails erforderlich.
So sollten z. B. iibertragen werden: die Fenster-

spaletten, Gitter, Portal, die Stukkaturen, die

hélzernen Zimmerdecken, Wandmalereien, dic

Fusshiden, Steinstiegen und &hnl. Alle diese

Details sollten in die Kopie des Objektes in ihren

urspriinglichen Positionen eingesetzt werden.

Diese Art der Denkmalrettung wiirde auch
bauliche Adaptationen wie z. B. das Einsetzen
horizontaler Isolationen, der nétigen Installationen
usw. ermdglichen, was bei dem wurspriinglichen
Material des Objektes nur schwer méglich wire.

Auch wenn wir uns dessen bewusst sind, dass die
hier vorgeschlagene Art nicht klassisch ist, betrach-
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ten wir sie als ein ertrigliches Kompromiss wenn wir
bedenken, dass es im Falle einer Verwirklichung
moglich wiire, so ein Objekt auf Grund eines
weiteren Programmes auszuniitzen, wobei jedoch
sein Aussehen — im Vergleich zum Original -—
weder in bezug auf Form noch auf Material
unverdndert bliebe,

Ein weiteres ausserordentlich bedeutsames Ob-
jekt im Gebiete des geplanten Stausees Liptovska
Mara ist die holzerne evangelische Kirche in der
Gemeinde Palidza.

Die Gemeinde selbst ist eine jener, die bis zum
Jahre 1246 dem Sohn des Dietrich, Mikuld
(Nikolaus) gehorten und nachher in das Eigentum
des Konigs tibergingen. Im 13. Jh. wurden aus der
Gemeinde und ihrer Umgebung mehrere Gemeinde-
Einheiten gebildet (Crmné, Gotovany, Palidzka
und Bodice). Im Jahre 1273 wird sie unter dem
Namen Velkd Palidza (magna villa Palugia)
erwihnt.

Die Kirche befindet sich am oberen Ende der
Gemeinde im alten Garten unweit vom Weg nach
Galovany KriZze und vom Bach, der neben der
imneren Gemeindestrasse fliesst; das Objekt ist
von dieser Strasse zugidnglich.

Die Kirche wurde in den Jahren 17731774
an der Stelle der aus dem Jahre 1693 stammenden

Parifovce,

Bezivk L. Mikulas.
Grundriss

des Schlosses




Paludza, Bezivk L. Mikulas,
Holzerne evangelische Kirche (Photo Fialovd)

Artikularkirche errvichtet, Ihr Baumeister war
Josef Lang; Renovationsarbeiten wurden in den
Jahren 1901 und 1955 durchgefiihrt.

Die architektonische Substanz des Objektes
bildet ein monumentaler zentraler Rawm, auf-
gebaut auf dem Grundriss eines gleicharmigen
Kreuzes; iiber den mittleren Teil des Raumes,
an der Krenzung der mit einem hélzernen Ton-
nengewdlbe bedeckten Querschiffe ist das Objekt
mit einem hélzernen Krenzgewdlbe bedeckt. Von
der Aussen- und Innenseite verliuft eine Balken-
konstruktion, die mit vertikal gelegten Platten
bedeckt ist. Das Dach ist mit ecinigen kleinen
fensterartigen Offnungen versehen, deren Zweck es
ist das Tageslicht durchzulassen. Im Interieur
befinden sich zweistockige, mittels Stiegen zu-
gingliche Chore, in den Parapets sehen wir
Ornamente mit Pflanzen- und figuralen Malereien
mit slowakischen Motiven, aus dem Jahre 1701.

io

Patadza,

Hblzerne evange-
lische Kirche —
Grandriss

des Erdgeschosses

Bexzirk L. Mikulas.

Der Altar und die Kanzel sind aus dem Jahre
1693, die Malereien an den Parapets wurden aus
der ehemaligen Artikularkirche hergebracht; es
wird angenommen, dass sie ein Werk des Bild-
gchnitzers Johann Lerch aus Keimarok sind.
Weiters befinden sich hier: die Kanzel aus dem
18. Jh., die Orgel aus dem Jahre 1760, das hilzerne
Epitaph aus dem 18, Jh., das Portrait einer
Frau vom Anfang des 19. Jh., die Bilder Martin
Luthers und Philip Melanchtons aus dem Jahre
1571, das Portrait des Pastors J. Blasius aus dem
Jahre 1749, das Epitaph an der Wand mit Pfian-
senmoetiven an den Seiten aus dem 17. Jh., die
herrschaftlichen Binke aus dem Jahre 1770,

Yor der Kirche steht der Clockenturm: seine
Parterre-Teile sind gemauert, als Arkaden aus-
gebildet; im Stockwerk eine hélzerne | izhica’
{Stube} mit einer Barockzwichel bedeckt. Der
Glockenturm hildet zusammen mit der Kirche ein
architektonisches Ganzes.

Die Kirche stellt eine ausserordentlich wertvolle
Monumentalarchitektur in Holz dar. Sie ist ein
Unikat nicht nur als kiinstlerisches und historisches
Denkmal, sondern auch vom Standpunkt der
statischen Ldsung der Bedachung. der Konstruk-

Pualudza,

Bezivk L. Milulgs,
Interieur

der hélzernen
evang, Kirche
{Thoto Fialovii)

tion der Seitenschiffe und insbesondere ihrer
Kreuzung. Demnach handelt es sich alse um ein
bemerkenswertes Objekt sowohl in Bezug auf
seine kiinstlerisch-architektonische Lésung als
auch auf seinen technisch-konstruktiven Charak-
ter.

Die maximale Héhe des geplanten Stauseces
soil im Raume der Kirche bis zu 2,70 m itber die
Hohe des heutigen Terrains steigen. Is ist also
klar, dass es keine Moglichkeit gibt, die Kirche an
ihrem jetzigen Ort zu belassen, wenn sie gerettet
werden soll.

Die Hochhebung des ganzen Baues (auf eine
kiinstliche Insel) oder sein Verschieben an eine
ausserhalb der Uberflutung liegende Stelle, oder
eventuell der Bau eines Schutzdammes wiiren
technisch zwar durchfiihrbar, doch in Aunbetrachi
des heutigen baulich-technischen Zustandes der
hslzernen Konstruktionen wiire die Beschaffung
der zur Erginzung nétigen FEisenbeton- und
Stahl-Hilfskonstruktionen und des verhéltnis-
mdssig komplizierten Grundrisses eine #Husserst
kostspielige Angelegenheit. Wenn wir hierzu noch
die nach dem Auffiillen des Stausees entstehende
erhdhte Schwierigkeit des Zuganges zur Kirche
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in Betracht ziehen, d. h. wenn wir bedenken, dass
nach dem Auffiillen des Stausees die Kirche sowohl
von der Strasse als auch vom See durch den
i_sféiiib_éblmk&irper getrennt wire und allein, ohme
iHren "-ufspriinglidlell Hintergrund, der Gemeinde,
éétiinde, so konnen wir diese Alternativen nicht
"éi:ﬁpfehlell.

* Als die realste Lasung erscheint uns als einzige
Rettungsmoglichkeit, das Objekt auf seine ein-
zelnen Bauelemente auseinanderzunelimen, diese
Teile abzutransportieren uwnd das Objekt an eciner
anderen, entsprechenden Stelle wieder aufzu-
bauen,

Zu den verhdltnisméssig wertvollen Kulturdenk-
miilern dieser Region gehdren auch mehrere, die
volkstiimliche Architektur dieses Gebietes repri-
sentierende Objekte. In den meisten Fillen sind
es Balkenbauten, die die typische Architektur
des mittleren Liptov-Gebietes reprasentieren, wie
z. B. die Wohnthduser des Bauern, des Edelmannes,
des Hdiuslers, weiters Werkstitten der Wagner,
Schmiede usw. Die dltesten von ihnen stammen
aus dem Anfang des 19. Jahrhunderts. Die
wertvollsten von ihnen wurden bereits ausgewihlt,
dokumentiert und sollen in einem zu errichtenden

Liptovska Sielnica,
Bezirk L, Mikulds.
Grundriss

der rém.-kat.
gotischen Iirche
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Freilicht-Museum in der Natur wieder aufgestellt
werden, um hier als Museal- bezw. Ausstellungs-
genstinde mit kultur-erzieherischer Mission ge-
zeigt zu werden.

Die gotische Kirche in Liptovskd Sielnica ist
ein weiteres kimstlerisch-historisches Denkmal,
dessen Existenz vom geplanten Stausee bedroht
ist. Die Gemeinde selbst ist eine der Liptover
Ortschaften, die sich in der Mitte des 13. Jh.
im Besitze des Konigs befanden. Die Gemeinde
(villa Zelniche} wird bereits im Jahre 1256 erwiihnt,
doch ist ¢s nicht ausgeschlossen, dass sie mit der
um die Burg von Liptov entstandenen und im
Jahre 1278 erwihnten Gemeinde identisch war.
Im Jahre 1462 wurde sie ein Fendal-Stidtchen
(Befreiung von der Steuerpflicht, beschrinkte
gerichtliche Autonomie, Jagdrecht, Recht des
Holzschlagens). Sie gehérte in den Verband der
Herrschaft von Likava.

Die katholische, urspringlich gotische Kirche
der Jungfrau Maria wurde im Jahre 1750 teilweise
barockisiert, im Jahre 1777 renoviert. Der Bau
stammt aus der zweiten Halfte des 13. Jh., das
Sanktuarium wurde in der ersten Hilfte des
15. Jh. umgestaltet. Die Barockisierung des
Turms und der Fenster erfolgte ungefihr im
Jahre 1750. Der einschiffige Kirchenraum hat ein
viereckiges Presbyterium, mit den wrspriinglichen
gotischen Kreuzgewdlben gedeckt. Im Schiff sehen
wir barocke Hingekuppeln mit zwei Gewdl-
befeldern, mit Stukkatur-Ornamentik verziert.
Im Presbyterium sind die urspriinglichen gotischen
Fenster mit Flimmechen-Masswerk erhalten ge-
blieben, wihrend die Fenster des Schiffes schon
barockisiert sind. In der Ecke des Preshyteriums
befindet sich ein einfaches steinernes Pastoforium
mit Gesims im Supraport und mit ursprimglichem
Gitterwerk aus der ersten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts. In die Sakvistel fiilhrt ein gotischer
Kragsturzhogen.

Die Fassaden der Kirche sind glatt, der vorge-
baute Turm ist an den Ecken mit Pilastern
geschmiickt. Die Kirche ist mit einem Satteldach,
der Turm mit einem zwiebelférmigen Dach be-
deckt.

Der im Rokoko-Stil gehaltene Hauptaltar aus
den Jahren 1768—1769 ist plastisch reich aus-
gestattet; liber dem Altar steht Jin Mityvla's
Bildnis Maria Himmelfahrt aus dem Jahre 1769.

I/
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Liptovakd Sielnica, Bezirk L. Mikulds, -— Ansicht auf das Haus No. 125

Die Rokoko-Kanzel stammt aus dem Jahre um
1770, die hilzerne Kanzel aus dem 17. Jh., ein
Teil der urspriinglichen Rokoko-Orgel aus dem
Jalre 1760.

Die die Kirche umgebende Mauer ist mit Schiess-
scharten versehen, sie hat zwei Tore und, ist mit
einem kleinen Schindeldach bedeclt.

Die frithgotische Kirche wurde barockisiert,
die urspriinglichen architektonischen Details wur-
den bheibehalten. T&s ist ein fiir das Liptover
Gebiet typischer Sakralbau aus dem Friih- Mittel-
alter.

Im Objekt sind — trotz spiterer Rekonstrulk-
tionen und Umgestaltungen, durch welche sein
Wert vermindert wurde - zahlreiche architekto-
nische Details erhalten gebliehen. Es wird vor-

geschlagen, die Kirche nicht an ihrer jetzigen
Btelle zu belassen, sondern die einzelnen wert-
vollen Details, wie z. B. das in die Sakristei
fithrende gotische Portal, die gotischen Fenster,
die Bogenansitze des Triumphbogens, das Pasto-
forium, wie auch die Details der gotischen, steiner-
nenn Dienste und den Schlussstein mit einem
belassenen Rippenteil bei der Demolierung des
Objektes in ein Lapidarium zu bringen, in welchem
auch andere, aus den im Gebiete des Stausees zu
demolierenden Objekten, wie =z, B. aus den
Ruinen der gotischen Kirche in Palidza stammen-

Liptoveka Sietnica, Bezirk L. Mikuli. — Grundriss und
Querschnitt der Volksarchitektur — Hausler-Haus Nr. 123




de wertvolle architektonische Details installiert
werden sollen.

Zu der Gruppe der Kulturdenkméler, welche
— nach ihrer Doknmentation — zufolge Auffiillung
des Stausees definitiv versinken werden, gehdren
die folgenden Objekte:

Die Ruinen der r6m. kath Hl. Dreifaltigkeitskir-
che in der Gemeinde Paltdza. Diese Kirche wurde
im Jahr 1300 gebaut und im 15. Jh. renoviert.
In der ersten Hilfte des 18. Jh. erfolgte eine
Restaurierung der Fassaden und des Kirchen-
furms, das Chor wurde zu Ende des 18. Jh.
umgebaut. Ende des 19. Jh. ist die Decke des
Hauptschiffes zusammengestiirzt. Seither geht der
Verfall des Objektes weiter.

In der Gemeinde Cemice, die in den Jahren
1287—1299 vom kéniglichen Untertan Zemek
und seinen Sthnen gegrindet wurde, hefindet
sich ein weiteres dhmliches Objekt. Es ist dies ein
Herrenhaus (Kurie) in der Mitte des 18. Jh.
urspriinglich im Rokoko-Stil erbaut, im 19, Jh.
umfassadiert, im 20. Jh. renoviert. Ein ebenerdiges
Gebiinde mit linglichem Grundriss, mit einem
Mansardendach bedeckt. Die urspriingliche Block-

Redztohy,

Bezivk L. Mikulis,
CGrundriss

des Schlosses
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Disposition, mit Eintritts-Risalit an der stlichen
Seite ist erhalten geblieben. Der Risalit hat eine
Héngekuppel, er ist mit einer Bavockzwiehel
gedeckt. Die Fassaden sind einfach. Die Haupt-
fassade ist finfachsig, vertikal gegliedert lediglich
durch den Eintritts-Risalit, mit Segmentportal,
Seitenpila.st-ern und dreieckigem Tympanon. Zwei
Fenster rechts vom Eintritts-Risalit sind segment-
artig abgeschlossen. Die Réiume haben glatte
Decken und Tonnengewdslhe,

Zum Herrenhaus gehért ein Kornhaus, gebaut
1876. Idas Gebidude ist einstdckig, steht isoliert,
gebaut in retardiertem rustikalen Rokoko-Stil
mit Band- und Lisenen-Gliederung.

Das Herrenhaus bildet das Zentrum eines
Wirtschaftsgehéftes des iiblichen Stils und ist von
regionaler Bedeutung,

Zu den der Uberflutung unterliegenden Objekten
gehdrt auch die evangelische Kirche in Liptovskd
Sielnica, errichtet als Toleranzkirche im Jahre 17 83,
urspriinglich ohne Turm. Im Jahre 1900 t'enoviert;
Turm-Umbau im Jahre 1929. Der Grundriss
des hallenartigen Raumes ist rechteckig langlich.
Es ist eine Dreischiff-Disposition mit gerader

N

Cemive,
Bezivk L. Mikulig.
Ciundiss
der Kurie

Tlachy,

Bezirk L. Mikulas.
Kurie im
Ronaissance-S{il
{Photo Zelms)

Balkendecke. Anf drei Seiten der Xirche verlduft
eine neogotische Empore. Fassade mit modernem
Turm und gotisierenden Fenstersffnungen. Der
Haupteingang befindet sich in der Mitte der
Hauptfassade, weitere zwei LEinginge an den
Seiten. Satteldach-Bedeckung.

Der Altar ist der mit der Kanzel kombinierte
Altartyp, aus dem Jahre 1783. Der Taufstein ist
aus dem Jahre 1781, die neogotische Orgel aus
dem Anfang des 20. Jh.

Die Kirche gehort zu der Gruppe der 11 evange-
lischen Kirchen, welche auf Grund des Toleranz-
patentes aus dem Jahre 1781 gebaut wurden.

Der Uberflutung unterliegt auch das baroek-
klassizistische Schloss in Vla¥ky; dieser Ort wird
als Gemeinde das erste Mal im Jahre 1391 erwihnt.
Das Schloss stammt aus den 70er Jahren des
18, Jh., kleinere Umgestaltungen wurden Ende
des 19. Jh. vorgenommen. Es ist ein lingliches
ebenerdiges Gebdude mit Block-Charakter. In der
Mitte der urspriinglichen Disposition befindet sich
die Eintrittshalle, aus welcher dic einzelnen
Réume des Objektes mittels eines rechteckig
gewinkelten Korridors zuginglich sind. Sdmtliche
Réiume des Baues haben Kloster- oder Tonnen-
gewdlbe.

An der Hauptfassade befindet sich ein zentraler
dreichsiger Eintritts-Risalit, mit horizontaler Bos-
sage an den Ecken. Uber den Fenstern sehen wir
ein dreiachsiges Gesims. Die Gartenfassade ist —
in reduzierter Form — &hnlich gestaltet. Das
Gebsude ist mit einem Mansardendach bedeckt.

Das letzte Objekt dieser Gruppe ist das Schioss
in Réztoky. Diese Gemeinde wird das erste Mal
in einer Schenkungsurkunde aus dem Jahre 1229
erwihnt. Das Schloss izt aus dem 18. Jh., klassi-
zistisch gebaut, in der zweiten Hilfte des 19. Jh.
und im 20, Fh. umgebaut,

Es handelt sich um ein einstéckiges Gebiude
mit linglichem Grundriss im Parterre, mit einer
rustizierten Fassade. Die Fassade ist fiinfachsig,
iiber den halbkreisférmig abgeschlossenen Fenstern
des Stockwerkes befinden sich dreieckige Ver-
dachungen. Der vorgebaute Eingang hat einen
halbkreisformig abgeschlossenen Eintritt mit
Chambrane, im Supraport befindet sich ein

Wappen. Das Gebiiude ist mit einem Walmdach
bedeckt. Zufolge der erwahnten Umbau-Arbeiten
entstand eine Verdinderung der ursprimglichen
Bandisposition. In einigen Riumen sehen wir
Hinge- und Segmentgewdlbe, stellenweise mié
Planzen und geometrischer Stukkatur-Ornamentik.
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Das Objekt ist der Typ eines wertvollen Herren-
gitzes, im wesentlichen eine Imitation monnumen-
taler Objekte des Spitbarocks. Trotz der spéteren
Umgestaltungsarbeiten, durch welche die urspriing-
liche Disposition des Objektes gestort wurde, ist
sein Exterieur fast intakt geblieben,

Eine selbststindige kleinere Gruppe bilden
bedeutendere Kulturdenkmiiler, welche zufolge
des nach der Errichtung des Stausees auftretenden
erhdhten Grundwasser-Niveaus gefihrdet sein
werden. Zwei von ihnen befinden sich in Palidzka,
heute ein Teil der Stadt Liptovsky Mikulds,
Pahidzka wird das erste Mal im Jahre 1273 in
einem Dokument erwihnt, in welchem ihre
Abtrennung von der Grossgemeinde Paltdza
angeordnet wird. Die Gemeinde gehdrte der nach
ihr benannten adeligen Familie Palugyai.

Das rokoko-klassizistische Schloss wurde in der
zweiten Hilfte des 18. Jh. auf ilteren Fundamenten
aufgebaut. Umgehaut nach 1945,

Das léngliche Gebiude des Schlosses ist ein
Blockbau; an der dem Garten zugewandten
Fassade befindet sich ein flacher, durch Bossage
gegliederter Risalit. Die Seitenteile dieser Fassade
sind mit Lisenen und Stuckmuster verziert.
Der Risalit endet in einem kleinen Tympanon
mit Wappen. Als Zutritt in das Objeks dient ein
halbkreisférmig abgesehlossener Eingang, der in
einen kleinen, fast guadratformigen Risalit ein-
gesetzt ist, an den Ecken stehen Pilaster. Der
Stockwerk-Risalit mit der offenen Parterre-Arkade
ist mit Stukkatur-Pflanzenornamentik verziert.
Das Schloss ist mit einem Mansardendach bedeckt,
iiber dem Eingangs-Rissalit befindet sich ein
Barock-Kuppeldach. In den Réumen sehen wir
Hiange- und Kisstergewslhe, ein Teil der Riume
hat eine gerade Decke.

Zum Schloss gehdrt ein Wirtschaftsgebiiude,
u. zw. ein gewesener Getreidespeicher aus der
Mitte des 19. Jh. Die Fassade dieses Gebindes ist
klassizistisch, Tm Erdgeschoss ist es mit Arkaden
verziert.

Das oben beschriebene Objekt stellt einen
pompdseren Typ eines Herrenhauses dar: das
Wirtschaftsgebiude ergéinzt es in einer mteressan-
ten und kinstlerisch eindrucksvollen Weise.

Ein weiteres, und historisch besonders wertvolies
Objekt ist das Renaissance-Schloss aus dem
Jahre 1618; eine grossere Umgestaltung seines
Interieurs fand im 17. Jh. statt, die Umgestaltung
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der Fassade erfolgte in der zweiten Hilfte des
19. Jh. (Vranov). Es ist ein einstockiges, sechs-
achsiges Gebiude mit einem viereckigen Eckturm,
Ein Teil des Erdgeschosses und die Fcke des
Turms sind mit Bossage versehen. Uber der
vierten Fensterachse befindet sich das Portal
(beschédigt); im Suppraport mit Gesims, dariiber
ein plastischer Wappen. Die Fenster des Stock-
werkes sind linglich, mit Chambranen und Glesims
im Supraport. An manchen Stellen der urspriing-
lichen Renaissance-Fenster ist das Gitterwerk
erhalten gebliehen. Das Gebdude ist mit einem
Walmdach gedeckt. Die Riume des Schlosses
haben Renaissance-Decken, in einigen Réaumen
mit Stukkatur-Ornamentik, Vom Portal fithrt der
Zugung zur Unterfithrung, links die Aufgangstrep-
pe. Vom Treppenabsatz fithren Einginge in die ein-
zelnen Raume.

Das Schloss ist ein wertvolles Dokument der
architekturalen Kunst der Renaissance: seine
architektonischen Details sind gut erhalten, die
Disposition fast intakt.

Das dritte — und letzte — Schloss dieser
Gruppe liegt in Vlachy, eine Gemeinde die als
solche schon im Jahre 1262 erwihnt wird (villa,
Latina), als Kénig Bela IV, vier Héfe der Gemeinde
an Jan Gallik unter der Bedingung schenkte,
dass dieser im Kriegsfalle als Soldat auf der
Burg Liptov Dienst leisten wird.

Das urspriinglich im Renaissance-Stil gebaute
Schloss stammt aus dem 16. Jh., im 17. Jh.
erfolgte seine Erweiterung, im 18. Jh. Umgestal-
tungsarbeiten; Dispositionsénderungen wurden ge-
gen Ende des 19. Jh. vorgenommen, eine General-
reparatur des Gebdudes wurde in den Jahren
1957—1958 durchgefiihrt.

Es ist ein einstickiges Gebiude mit linglichem
Grundriss, mit einem runden Eckturm, Man-
sardenbedeckung. Seine Fassaden sind glatt,
durch einfache lingliche Feuster gegliedert, an
manchen Stellen ist das Gesims im Supraport und
Parapet erhalten geblieben. In den Riumen sind
die Renaissance- und Barock-Gewdlbe erhalten
gebliehen, an einigen von ihnen sehen wir eine
Stukkatur-Omamentik. An den Ecken der Fassa-
den finden wir Spuren einer einfachen Sgrafit-
Ornamentil.

Zum Schloss gehoren Wirtschaftsgebiéinde, die
so gelegen sind, dass sie im Falle einer Gefahr als
Befestigungen dienen konnten.

L Paludza, Helzerwe ewangelische Kirehe (foto Hilda Fialova)



Flacky,

Bezirk L. Miknlss,
CGrundriss

des Schlosses

Das Schloss ist ein wertvolles Renaissance-
Objekt mit gut erhaltenen Details, mit seiner
wspriinglichen Disposition, umfriedet durch eine
interessante Mauer-Umziunung mit  barocken
Toren.

Die obige, auch wenn nur kurze Schilderung
der bedeutsamsten Kulturdenkméler im Raum
des geplanten Stausees Liptovskd Mara zeigt, dass
sich in diesemn Raum eine verhéltnismassig grosse
Zahl wirklich wertvoller kiinstlerisch-historischer
Denkmiler befindet. Wir finden unter ihnen
mittelalterliche Kirchen mit einer Vielzahl herr-
licher architektonischer und kunsthistorischer De-
tails, mit einem wertvollen Mobiliar und vielen
kiinstlerischen Trginzungsgegenstinden. Weiter
finden wir unter ihnen Schlésser und Kurien ans
dem Mittealalter und aus spiteren Perioden,
und schliesslich eine Zahl von Denkmiilern der
fiir dieses Gebiet typischen Volksarchitektur,

Dieser kulturelle Reichtum, zusammen mit der
grossen Zakl historischer Objekte und verschiede-
ner Denkmdler regionaler oder lokaler Bedeutung,
die nicht gerettet werden konnen, befindet sich
in der anmutigen wnd imposanten Natur der
Liptover Landschaft, von hohen Bergen umgeben,
an den Ufern des lebenspendenden, ehemals
tegendiiren Flusses, Das malerische Waag-Tal,
das wir auch von den Bildern unserer Kiinstler und

aus den Gedichten unserer Dichter kennen, soll
hier in einen breiten kiinstlichen See verwandelt
werden, der vieles von den Schénheiten und
Werten dieser Gegend verschlingen wird, um
neue, zeitgendssische Werte zu schaffen. In der
Tat, es ist dies ein radikaler Eingriff in die Natur
und wird einen ganzen Komplex von Fragen in
Bexug auf die Rettung der hier befindlichen
Schitze aufwerfen. Wir miissen uns dabei der
Tatsache bewusst werden, dass Liptov ein Kern-
gebiet der Slowakei ist, und infolgedessen seine
Besiedlung, Geschichte und seine Kulturdenkméler
fiir das ganze slowakische Volk von grosser
Bedeutung sind.

In Anbetracht dieser Tatsachen entstehen fiir
die kompetenten FFaktoren des Denkmalschutzes
ernste Aufgaben beziiglich des maximalen realen
Ausmasses, Qualitdt, Fachlichkeit und Schnellig-
keit der Realisierung der Rettungsarbeiten. Um
diese Kulturdenkmaéler zu retten und um positive
Ergebnisse des Denkmalschutzes zu erzielen,
gentigt es nicht, lediglich Forschungsarbeiten,
Bewertungen und Schitzungen seitens der zu-
stindigen Denkmalschutz-Institutionen, Museen,
Galerien, oder Instituten der Akademie der
Wissenschaften auszufithren. Wir bendtigen die
aktive Hilfe, Verstdndnis und Unterstiitzung von
Organen der Staatsadministration, der National-
ausschiisse aller Grade, der leitenden Organe des
Slowakischen Nationalrats und aller Organisatio-
nen, die an den Rettungsarbeiten mitzuwirken
haben, um die beziiglichen Vorsehldge zu reali-
sieren, d. h. um die in Frage stehenden Denkmailer
effektiv zu retten,

Sollte dieses Ziel nicht erreicht werden, wiirde
unsere Kulturgeschichte einen grossen, uner-
sitzlichen Schaden erleiden. Es ist daher vonniten,
das Rettungsprogramm so shnell als moglich zu
verwirkbichen, damit die Kulturdenkmaéler dieser
Region das ihrem Werte gebithrende Mass des
Denkmalschutzes erhalten.

Bemerkung: Als Grondlage zn dieser Arbeit des Autors
diente das wvom Slowakischen Institut fir Denkmal-
und Naturschutz, Bratislava-Hrad, bearbeitete Matorvial,
Dieses Material wird unter der Benennung ,,Wasser-
kraftwerk Liptovskd Mara, proposition zur Rettung
auserwithlter Denkmal-Objekte, A-1/1966* in Evidenz
gehalten, der DBeauftrapte ist Ing. Arch. I. Tuskdr,
Cie. Er ist auch der Autor der Grundrisszeichnungen,
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Liptovskd Mara

Aktualnym problémom pamiatkovej starostlivosti na
Slovensku je zdchrans kultirnych pamiatok v priestore
budiceho vedného disle Liptovekd Mara, ktord sa zadalo
budovat na Vihu v oblasti stredného Liptova. Z hlndiska
ndrodnej kultiey patri Liptov medzi najzaujimavejiic
a najtypickejdie slovenské regiony. V zdtopove] oblasti
vodného dicla je pomerne znafny podet kultvirnych pa-
miatok, pritom niektoré z nich svojim vyznamom pre-
sahuji nielen ramec Liptova, ale i celého Slovenska,

Za nejvyznamnejsi objekt v tejto oblasti sa poklada
rim. kat. goticky kostol v Liptovskej Mare, ktory pochs-
dza pévodne z druhej tretiny 13. stor. s prestavbami
v 15. a 17. stor. Okrem cennej architektiry a architelto-
niclyeh detailov md objekt v interjéri inventdr vysokej
umeleckej hodnoty. Po uvdfeni redinyech monosti
sa navrhuje zdehrana kostola jeho vyzdvihnutim na pd-
vodnom mieste a zaberpedenim proti naruseniu. Porspel-
tivne by sa mal vyuiit ako miweum stredevekého umenia.

Dalif vyznamny objekt je neskorogoticky-vidasnorene-
sanény kadtiel v Parffoveiach z rokoev 1490—1510,
roz§ireny & upraveny v prvej poloviei 17, stor. Ma
pezoruhodnd architelktiru s cennymi slohovymi detailmi,
portdlmi, kamennymi osteniami okien, drevenym trd-
movym stropom, ndstennymi malbami, pévodnym
renesanénym krovom & pod. Patri medzi u% velmi
zriedkavé ecivilné stredovekd stavby z tohto obdohia.
Preotoze zéchrana na mieste pre velkn vyiku vodune
hladiny nebude moind (22 m), navrhuje sa aspoft pre-
nesenie vietkych eennych origindlnyeh detailov, Lktaré
by sa osadili do kopie objektu.

Toto riefenie, vzhladom na nasSe moZnosti a podmienky,
pokladdme za prijatelny kompromis, pricom takyto
objekt budeme mdéet podla uvdZenia dalej vhadne lkul-
tiirne vyuZit podla jeho umiestnenia.

V priestore budhccho vodnéhe diela jo aj vzdaeny
dreveny ev, a. v, kostol v Palidzi, postaveny v rokoch
1773—1774 na mieste predchédzajicehe artikuldrneho
kostola z roku 1693 tesdrskym rajstrom Jozefom
Langom. Pozornbodny je predovietkym svojim dispo-
zi¢nym riefenfm s pdédorysom Lriza a konitruktivoym

[
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systémom drevenej valenej a krizove] klenby, ako aj
dvojposchodovymi chérmi s malovenymi parapetmi.
Celok predstavuje mimoriadne cennt monumentdlnu
architektiru, Objekt sa mid  zachrénit rozobranim
a prencsenim na iné miesto. Podobnym spdsobom sa
navrhuje zachovat aj osem vybranych drevenyeh ludo-
vych domov, ktoré by sa mali preniest do ndrodopisného
mizes v prirode.

Goticky kostol v Lipt. Sielnici 2z druhe] poloviee 13.
stor. (r. 1750 zharokizovany} predstavuje typiclki
sakrilnu stavbu z raného stredovelu v oblasti Liptova.
Napriek neskordim prestavhdm, ktoré ho diastoine
znehodnotili, zachoval st manoZstvo eennych architclto-
nickyeh detailov. KedZze sa nedsd zachrdnit na mieste,
prenesit sa z neho len cenné architektonické detaily,
ktors sa uloZin do lapiddria. Podobnym spdsobom sa
zachrdnia aj cenné detaily ruiny rim.kat. gotického
kostola av. Frojice z Paladze.

EKu skupine kulttunych pamiatok, ktoré po zdolanmen-
tovani budti zatopené, patria: kiria v {emiciach, pévodne
rolokové, % pol. 18, stor., a k nej patriaca poschodovi
sypla z relku 1876 postavend v retardovanom rustikdéinom
rokoku; ev.a.v. kostol v Lipt. Sielnici, postaveny ako
tolerandny roku 1783; harckovo-Klasicisticky lastiel
z Vlasiek a klasicisticky kastiel v Reztokdch z 18. stor,,
neskdr prestavovany.

Désledky vybudovania vodného diela postihni zvy-
Senou hladinou spodne] vody dalSie objekty: rolokovo-
klasieisticky kastiel z druhej pol. 18. stor. a hospodérsku
budoevu z polovice 19, stor, v Palidzke — dnes v Lipt.
Milulagi, dalej efte v Paltidzke vyznamny renesanény
kadtiel z rokn 1618 & wpravami v 17. a 19, stov, zvany
Vranov (bol v fiom viizneny Jénodik). Posledny katiel
tejto skupiny je pévodne renesandny kadticl vo Viachoch,
pochidzajici zo 16. stor., v poloviei 17. storodia rozsireny
a v 18., 18, a 20. stor. dalej upravovany.

Ako ukaznje struény prehlad, v priestors budiceho
vodného diela Liptovskd Mara sa nachodi mnoZstvo
kultirnych pamiatok, ktoré si zashiZia nielen nasu
pozornost, ale aj Géinna pamiatlova ochranu.

Reliéfy kaplnky sv. Jana AlmuZnika
od Juraja Rafaela Donnera — $tyl a ikonografia

Badanie, ktoré sa doteraz zaoberalo socharom
J. R. Donnerom, si bez vynimky neviimalo jeho
éinnost medailéra. Ani vo velmi starostlivej mo-
nografii Andreasa Piglera neprerdstli idaje o salz-
burskej ¢innosti hodnotu katalégu; suma suma-
rum hodnotenia znie: ,,Nielen putti na balustride
schodi$ta v palaci Mirabell, ale cela Donnerova
posobnost ako medailéra ostala pre jeho daldi
vyvin bez vyznamu,‘‘!

A pritom by si prave dtudijny pobyt Donnerov
u Benedikta Richtera (spoloény s bratom Ma-
tydfom Donnerom) — zatial presveddéivo nedolo-
Zeny, ale sotva diskutabilny -~ hez ktorého si
prace pre salzburskd mincoviiu sotva vieme
vysvetlif, Ziadal poviimniaf tento umelecky Zner.
Zdé sa mi, Ze Ziacky vztah k B. Richterovi uplat-
nili len ti, ktori u Donnera vidia priamy vplyv
franetzskeho umenia,®

Menej neurédité ako tento vieobeeny vplyv je
priame pésobenie B. Richtera na Donnerove rané
mince a medaile. Navy3e vynimodné postavenie
reliéfov kaplnky sv. Jana AlmuZnika v rémei
viedenského nmeleckého okruhu sa dé vysvetlit —
ako ukdZeme — len prostrednictvom salzburskych
medaili, a to $t¥lom B. Richtera.

Donnerova medailérska #innost pre salzburskt
mincoviiu prebiehala paralelne s pracou na posta-
vieh schodigta v kaStieli Mirabell a zadala sa
Zladostou zo dija 4. novembra 1725 na arcibiskupa
TFrantitka Antona, knie%a Harracha. Od toho &asu
pokisal sa Donner v zdihavych rokovaniach ziskat
pevné postavenie v salzburskej mincovni; neziskal
ho pre poziadavku, aby ho platili rotne 300 f.
a nie za kus a kvdli proti nemu vznesenédmu udanin
0 neopravnenej razhe medaili.? V citovane)

MICHAEL SCHWAR?Z

literatiire nachddzame zoznam Donnerom vyho-
tovenych exemplarov: podla neho ide o &Zest
skupin, z ktorych by som poukizal na oslavni
medailu z roku 1727, ktori Donner vyhotovil
a nechal razit pre mmichovsky dvor pravdepodob-
ne* z prileZitosti ndstupu viady kurfirsta Karola
Alberta roku 1726.5

Tento exemplar treba porovnat s jednon pracou
B. Richtera z obdobia,® ktoré prichddza do tivahy
z hladiska Donnerovych uéebnych rokov: 1715—
ca F720 (potom Donner odcestoval, podla Chris-
tiana Hagedorna, do Saska)., Popri velmi zhodnej
kompozitnej vystavbe averzu — obaja viddel sd
zndzorneni v profile — daji sa zistit viaceré
zhodné momenty. Medaily st modelované pre
razbu v pomerne vysokom reliéfe. Tym moZno
zvyraznit pomocou jemného vrstvenia povrchu
telesny objem zobrazenych a od neho =zavisii
priestorovest. Perspektivnu kresbu predmetov
padporuje plasticky traktat reliéfu. UmoZiiuje ho
sama masa reliéfu, z ktorého je vymodelovany
objem predmetov,

Rozdiely medzi uéitelom a Ziakom spoéivaji
predovietkym v pomere reliéfu a zdkladu, a tym
v obryse. Benedikt Richter vylupoval profil
z plochy v jemnych prechodoch; popri Llinii
profilu neexistuje u neho preto takmer Ziadna
kontira. Naproti tomu Donner staval obraz ako
plasticky celok pred reliéfne pozadie: ui tu sa
ohlasuje vyvin, ktory potom vedie k neskorym
relié¢fom kaplnky sv. Jana Almuinika,

Rozdiel je eite zjavnejsi pri porovnani reverz-
nyeh stran. Na Richterovej medaile zotrela
presahujuea vndatorna kresha priestorovi distan-
ciu medzi Vitazstvom, porazenym Turkom a mes-
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1. Juraj Rafael Donner, Medaila pre Iarola Alberta
(averz), Germanisches Nationalmuseum, Norimberk,
pozn. &

tom. U Domnera naproti tomu ostdvaji predmety
samostatné a mnavzijom odliSené. Postavy sa
prekryvaji pred neurfitym, a preto priestorove
nosnym pozadim, Vo vystavhe motivickych de-
tailov & v technickom pojednani ostiva viak
Donner do znafnej miery zaviazany svojmu
uditelovi.

Pri vietkej podobnosti a umeleckej kvalite
sa Donnerovi nepodarile v salzburskej mincovni
ziskat podobné uznanie, ako mal Richter. Intri-
génstvo medzi zamestnancami, mladicka neski-
senost a nie na poslednom mieste jeho nerozvaZna
smelost v fZiadostiach a ndvrhoch na mincovny
trad prekazili kazdy ¢o len skromny tspech.
Z hladiska Ponnerovno daldieho vyvinu je zo #ia-
dosti zaujimavy jeden ,,memoridl™, ktory umelec
adresoval arcibiskupovi Frantiskovi Antonovi,
knieZatu Harrachovi.” Popri ndvrhu poukazujiicom
na vyhody plynice z ufivania untersberského
mramoriz Donner uvaZoval, aby si namiesto
dovozu drahého norimberského mosadzného tovara
(zvony, spony, panvice, svietidld® atd.) postavili
vlastnd tovareii. V Salzburgi st predsa sami
schopni zhostit sa potrebnych prie, ved maju
dostatok swovin i kvalifikovanyeh remendrov

a zlievatov. KedZe Donner odovzdal v janudri
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2. Juraj Rafuel Donwner, Medailn pre Kavola Alberta
{reverz), (Germanisches Nationalmusewm, Norimberls,
pozn. &

1727 dvorgkej kanceldrii podrobny projekt, v kto-
rom Specifikoval svoje pldny,® moino predpokla-
dat, %Ze uZ v tom &ase bol bliZ¥ie obozndmeny
so zlievadéskou technikou.

S technikou odlievania sa Donner mohol zozné-
mit roéznym spésobom: bud prostrednictvom
odlievania pouZivaného v mineovni,*? alebo cez
doteraz nie efte celkom objasnenti obyéaj robit
pravdepodobne podla medaili — bozzetti — vidsie
sktifobné odliatky z olova. Zrejme tu nejde
o odliatky, kedZe boli podstatne via&die ako
origindlne medaily a naviac urobené tak povrechnon
technikou, %e vyroba napodobenin bola skoro
vyludena, Tym len cheeme naznatit, %e i v 18,
stor. — z ktorého pozndme skoro vyiuéne razhy
a nie odliatky — nebolo pre medailérov nemosné
osvojit si odlievaciu techniku.

Popri medailérske] &innosti ozrejmuje prave
taito Donnerova Ziadost jeho neskorSie price
v kove. Donnerov priklon k bronzu a neskoriie
k olovu je, pravda, taktieZ vysledkom logiky,
vyvinu, kiorou dospel napokon k materidlu
umoZiiujicemu velmi detailné pojednanie po-
vrehu;M no predsa predstavuje salzburskd éinnost
jeden z predpokladov jeho neskoriej volby.

Hodnotenie prvych Donnerovych pric v kove

musi v tomto pripade vychddzat z ranych medail,
najmé ked pri reliéfoch kaplnky sv. Jéna AlmuZni-
ka ide o prace rovnakého druhu.’?

Okrem toho bude treba posudit, ako sa bra-
tislavské reliéfy zaraduji do celkovej tvorby
autora a & ich z hladiska $tyin a technického
ponatia skutoéne treba pokladat za jeho prvé vicsie
kovové prace.

Sedem reliéfov kaplnky sv. Jana AlmuZnika
je koncipovanych — okrem reliéfu taberndkula'®
— ako pendanty; dva a dva reliéfy si vidy zod-
povedaji velkostou a vystavboun, K reliéfu
Piety sa pripajaja na prednej strane volutového
sokla mnohofigurdlne vyobrazenia Nesenie kriZa
a Stavanie kriza.* Na prednej strane sokla
nasleduje Kristus na Olivetskej hore a Kladenie
do hrobu,'® taktie’ rovnako velké. Na bodnych
vonkajiteh poliach sokla nachidzame napokon
v tzkom vysokom formdite Biovanie a Koruno-
vanie tfnim.

Pri pozerani zfava doprava vznikne — opit
bez reliéfu tabernakula — nasledujiel rad: Bico-
vanie, Qlivetskd hora, Nesenie kriZa, Stavanie
krita, Kladenie do hrobu a Korunovanie tinim.
Zatial &0 v poradi predéasné zobrazenie Piety
je na tabernikule opodstatnens, pri ostatnych
reliéfoch je népadné dplné nehistorické radenie

3. Benedikt Richter, Medaila pre Karola VI, {averz),
Bundessammlung fiir Medaillen, Miinzen und Geld-
zeichen, Viedeh, pozn. 6

scén padijového cyklu. Neusporiadanost je zvlast
citelnd v umiestneni Bidovania na zaéiatok, teda
celkom vlavo. Problematiku naznaéi azda nasle-
dujuca schéma.
(1) Bidovanie
(2} Olivetskd hora

(A) Kristus pred Pilatom
(8) Nesenie kriza
(x) Pieta
(4) Stavanie kriza

(B) UteSovanie Marie
(5) Kladenic do hrobu
(6) Korunovanie tfnim
skutodny rad (1) (2) (3) (x) (4) (5) (6)
rad potrebny

pre pagijovy eyklus (2} (1} (6) (x} (3) {4) ()
hypoteticky rad I — (2} (3) (x) (4) {8) —
hypoteticky rad II (2} (A} (3) (x) (4) (B) (5)

Ak sa podujmeme zostavit relativhu chrono-
légiu prislusnych bronzovych reliéfov, bez zmien
v poradi eyklu a nezdvisle od Ziadficeho poradia,
musime obe vnitorné scény Nesenie kriZa a Sta-
vanie krifa postavit na zadiatok. V &tyle velmi
nizkeho reliéfu sit figiry budované ostrym akoby
vyrytym obrysom. Len na ojedinelych miestach,
ako mapr. na paholkovi pod krifom zo scény

4, Benedilt Riclter, Medaila pre Karela VI. {reverz),
Bundessammlung fitr Medaillen, Miinzen und Geld-
zeichen, Viedetl, posn. §
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Stavanie kriza sa jednotlivé asti tela uvolfiuji
od pozadia v podobe volnej plastiky. Pri ostatnych
je vypracovand vypukle len spodnd ¢ast ako nosna
plocha figdr, Prave to je znakom medaili, pri
ktoryeh predstupuje obdobne zrkadlo pri portre-
toch alebo horizontdla zdkladne. Zatial ¢o pri
neskordich reliéfoch Paridovhe stdu a Venuie

5. Jurej Rafuel Donner, Pieta, kaplnka sv. Jana Ahauz-
nika. Bratislava, pozn. 13

vo Vulkdnove] dielni si spodnd ¢ast zachovala
funkeiu nosnej plochy, pri oboch ranych exemplé-
roch ostala predmetne nediferencovanym pasom.
Priestor moZno preto vyznadit len prekryvanim
{tento postup sa v neskordich reliéfoch stava zhy-
totnym, lebo figiry sa spractivaji ako volné
plastiky, ktoré samy osebe predstavuji priesto-
rovi hodnotu).

Plochy reliéf, ktory je nutnostou pri razenych
medaildch(1),'® sa pri pendantoch Nesenie kriza
a Stavanie kriza stiva problémom umeleekym,
kedze telesnost figlir sa dd vyjadrit len najjemnej-
$im odstupiovanim. Tento medailérsky postup
zlyhiva vtedy, ked maji byt stdasne zretelné
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viaceré priestorové plany. Inymi slovami: v takto
ponimanom plochom reliéfe nie je moZné také
odlifenie za sebou postavenych tiel, aby sa zachoval
prisludny odstup medzi figirami, Uvidime, ako sa
reliéfny §t¥1 z tohte dovodu ment a figiry nadobu-
daji stale viésl objem. Vyvin od basso k alto
relievo sa uZ uskutodiiuje pri tasove nasledujicich
pendantoch Kristus na hore Olivetskej a Kladenic
do hrobu.”?

Ak porovndme vystavbu a priestorovi dispo-
zicin figur, Ziadal by si reliéf Olivetskd hora edte
véadSie zaradenie. TFigurdina dvojica vnesend
do seény vo velkych plochich wzatvara hlboky
priestor krajiny a# k skupine mladikov, ktora sa
objavuje v pozadi vlavo. Spojeuie medzi popredim
a pozadim znemo#iuje situovanie Iave] skupiny
do akéhosi ramu, tvoreného zdkladiion, odevmi
mladikov a vytstujieeho do rozhybaného stromu,
Uplne neobjasnens ostava aj priestorové vymedze-
nie obhoch prednych figir. (Urobit mohutnost
priestoru kritériom relativnej chronolégie je pokus,
ktory nadobudne opradvnenie aZz v priestorovom
ponati neskorsich reliéfov, napr. Venusa vo Vulka-
novej dielni.)

Zatial ¢o pri ranyeh reliéfoch Nesenic kria
a Stavanie kriza sa priestor dal vyjadrit prekry-
vanim mnoistva postdv, pri reliéfoch s velkymi
figlirami bolo potrebné navodit priestor aj pomocou
telesuého rozvoja.® A% v pendante k Olivetskej
hore, v Kladeni do hrobu dosiahli u? figary
prisludny objem ako priestorovii veli¢inu; aZ tu
vytvara prekryvanie jednoznatne hibku. Ak je
relativie zoradenie tychto zobrazeni sprdvne,
predstavuje Kladenie do hrobu prvy reliéf, na
ktorom st zjavné vietky znaky neskorého re-
liéfneho #tyla: postavy doszhujic takmer objem
volnej plastiky s postavené pred hladky zdklad
v zretelnom prekryvani {vysoky reliéf).

Na vonkajich stranach sokla ostava Bifovanie
a Korunovanie tinim;'® oba reliéfy sa rozmermi
odlifujd od predechddzajicich. St $o obrazy
vysokého forméatu a len 17 cm Siroké. Na tychto
reliéfoch sa prvy raz ohjavuje postup, ktory ostane
zdvizny pre neskorfie dvojice veliéfov a% po velké
mramorové reliéfy Hagar na phasti a Kristus
80 Samaritéankou, Zatial o spodné partie postiav
predstupuji len mdlo, hlavy st modelované
skoro plne plasticky a s znaéne wuvelnené
od reliéfnej zakladne. Podobnym spésobom sa
riesi nielen refiéf tabernikula, ale predovietkym

G. Juraj Rafael Donner, Nesenie kriza, kaplnka sv. Jdna
Almuinika, Bratislava, pozn. 14

%. Juraj Rufael Donner, Stavanie kriZa, kapnka sv, Jdna
AlmuZnika, Bratislava, pozn. 14
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8. Juraj Rafuel 10. Jeurej Rafael Donner, Bitovanie,

Donner, kaplnka sv. Jdna AlmuZnika,
Olivetskd hora, Bratislava, pozn. 19

kaplnla sv. Jana

Almuznika,

Bratislava,
poz. 15

9. Jura) fHofue!
Lronner,
Khdenie
o hrebu,
kaploka sy, Jana
Alnuznika,
Bratislava,
pozn. L3




11. Juraj Rafeel Donwer, Korunovanie tfnim, kaplnka
av. Jana AlmuZnika, Bratislava, pozn. 19

pendanty Venuda vo Vulkanovej dielni a Paridov
sid so svojimi ranymi bronzovymi exemplarmi
vo Wiener Barock-museum,?® ktoré vznikli zrejme
neskér,

I’ri oboch reliéfoch Bitovanie a Korunovanie
tinim poésobi navyse priestorové radenie postav
za seba a vedla seba prvy raz vieryhodne vdaka
zodpovedajicemu vztahu k reliéfnej zakladni.
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Jednotlivé dasti tela nie si vyrezané z reliéfnej
hmoty, ale bez pomoci ostrého obrysu vyvinuté
z vrstiev poloZenych za sebou.

Vietky tieto vlastnosti sa potom vynaraji
obzvldst vyrazne na reliéfe taberndkula. V kom-
pozicii sa prekondva skupinové riefenie Olivetskej
hory zviazanim skupiny uzavreton konturou.
Olivetskd hora sa eSte vyznadovala priestorovym
vztahom, ktory bol zaloZeny na plofnom radeni
figtr vedla seba. V reliéfnom style ukazuje reliéf
taberndkula (Pieta) prave tak ake Bitovanic
a Korunovanie tfnim kontinuitu prechodu jednotli-
vych priestorovych vrstiev. Pomocou jemného
prekryvania plastickych dasti sa opticky zvysuje
objem. ZvidSuje sa objemovost tela a tym rc-
liéfny priestor. Pre vietky neskorfie Donnerove
reliéfy je obzviast dolezité plastické spracovanie
reliéfieho zakladu {nebeskd =zoéna). Pri ranom
reliéfe kaplnky bol stile rovnou prazdnou plochou
bez ,.rilievo*’; tu sa prvy raz dostdva do pehybu,
a tym okamiZite prestdva byt plofnym pozadim.
Obidve pdsma sa vdaka obdobnému spracovaniu
povrchu stavaju priestorove a plasticky zhodné,
to znamend, postavy teraz vystupujd v reliéfnom
priestore a nie pred reliéfnym pozadim.

Ui sme naznadili, Ze usporiadanie scén, pre
pasiovy oyklus nechvyklé, treba pravdepocdobne
chapat ako dodatoénd zmenu. Pritom moZno
uvafovat ¢ rozlidngch riefeniach. Rad reliéfov
mohol byt planovany dplie bez Bidovania a Koru-
novania tinim; v tomto pripade by ostala — pri
rovnakom usporiadani — dodriand historickd
ndslednost (hypoteticky rad I). Pripojenie dalsich
reliéfov po hokoch sa pri malej vzdialenosti sokla
od nikovitej steny mohle zdat zbytoiné. Aké
dévody prinitili Donnera napriek tomu rozdirit
cyklus o dva reliéfy, sa dues ui neda jednoznaéne
povedaf. Pre taikosti, ktoré vyplyvali z tychto
zmien, existuje predsa — pokial vidim — jeden
dékaz, ktorého si bidanie doteraz neviimalo.

V Osterreichische Galerie vo Viedni sa nachadza-
ji ako dihodobd vypoZidka z mincevného turadu
oba voskové reliéfy Kristus pred Pilatom a Uteso-
vanie Mérie.® Tieto reliéfy, koncipované ako
pendanty, datuje Kurt Blauensteiner ,okolo
1735%, Andreas Pigler dokonea do ,,druhej poloviee
tridsiatych rokov®.?*® Naprick znaénej vypuklosti
figar a zjasiujacemu sa pddorysu v Kristovi pred
Pilitom nepatria tieto pendanty do obdobia
rokov 1733--1735. Porovnanie s bronzovymi

12. Juraj Rafael
Donner,
Kristus
pred Pilaton,
Osterreichisches
Barockmuseum,
Viedefi, pozn, 21

13. Juraj Rafael
Danner,
TUtesovanio
Miirie,
Osterreichisches
Barockmuseum,
Vieden,
pozn. 21
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exemplarmi Venusa vo Vulkanovej dielni a Paridov
sad, ktoré datujem skor, to znamend okolo roku
1733, mose dokéazat, ako mdlo je este vyjasneny
priestor v tychto reliéfoch. Najmi v UteSovani
Mérie nie je vyrazny ani priestorovy vzfah figir
(napr. medzi Mariou a Jdnom}, ani stuptiovanie
pozadia. Priestorovi kontinuitu méd ozrejmit,
podobne ako v Olivetskej hore, motivické bohatost
pozadia. V oboch pripadoch prekazila istd izolicia
predmetov v pozadl priestorovy vzfah medai
vietkymi reliéfnymi planmi. Tieto {aZkosti sa
zdolali aZ pri pendantoch Bidovanie a Korunovanie
tfnim a potom pri reliéfe taberndkula pomocou
mrefovania {pozadia). AZ tu maji postavy potreb-
ny telesny objem ako priestorovi hodnotu. Z tych-
to dovodov sa uvedené pendanty &asove pripajaji
k Olivetskej hore a Kladeniu do hrobu.

V momente, ked sa ndm ozrejmi pravdepodob-
nost skorfiehe vznikw pendantov Kristus pred
Pilatom a UteSovanie Marie, méZeme sa pokusit
uviest reliéfy do sivistosti s padijovym cyklom
kaplnky sv. Jana Almuinika. Ao ukazuje uvedena
schéma, radia sa do cyklu ako pendanty (!),1.].teraz
pe oboch bokoeh oltdrnej architektdry. Bez
Bidovania a Korunovania tfnim vznikd potom
nasgledujiei rad: Olivetskd hora, Kristus pred
Pildtom, Nesenie krifa, (Pieta), Stavanie kria,
UteSovanie Marie a Kladenie do hrobu (hypo-
teticky rad I1).

Najviddia tatkost spoéiva v tom, %e sa rozmery
pridanych reliéfov nezhoduji s rozmermi ostat-
nych reliéfov. Pritom viak nesmiems prehliadnut,
Ze pri viedenskych exempliaroch ide o wvoskové
reliéfy, ktoré nemusia byt bezpodmienséne pred-
lohou pre modely na odlievanie, no mézu byt
velkymi bozzetti, Zaujimavé je totii, Ze boli

Pozndmky

U Andreas Pigler, Georg Raphael Donner, Leipzig-
Wien 1929, 33.

t Josepf Dernjad, (4 B. Donner, seine Vorginger und
Zeitgenogsen. Qusterreich-Ungarische Revue, Vieden 1889,
135 a n; Zdeiitka Volavkovd-Skolfepova, Alichelan-
gelos Einfluss auf die Mitteleuropdische Bildhauerei des
18, Jakrhunderts uverejnoné v publikdeli Michelangelo
Heute, vydane] H. Sankem, Sonderband der wissen-
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vyhotovend v rovnakyeh pomeroch rozmerov
{vztah dizky k vyike 4:3). Ak mali byt voskové
reliéfy pripojené k bratislavskym reliéfom, potre-
bovali by len zmengenie vo vztalu 3:5,

Aj ked neméfeme poskytnitf rozhodny doklad
o prisluinosti voskovych reliéfov medzi bronzové
exemplare kaplnky sv. Jana AlmuzZunika, dajit sa
Predsa uviest tri pridiny, ktoré potvrdzuji nadu
domuienku:

a) Pendanty Kristus pred Pilditom a UteSovanie

Mérie patria Stylisticky do doby okolo
r. 1732, Tym moéZu byt teoreticky privadenéd
k reliéfom kapluky sv, Jana AlmuZnika.

b) Zahroautie reliéfov do pasijového cyklu bra-
tislavskych reliéfov by — pri vytiati neskor-
gich pendantov Bifovanie a Korunovanie
tfnim — uviedlo poruseny ikonograficky
rad do prisluéného historického poriadku
(pritom by mohii byt umiestnenéd na von-
kajsich strandch sokla).

¢) Reliéfy svojimi rozmermi 3:4 maju rovnaké
proporcie ako pendanty Olivetskd hora
a Kladenie do hrobu, ktoré sa teraz nachadza-
jit na prednych strandch sokla. (Podla nasej
domnienky by mali byt ticto reliéfy umiest-
nené na vonkaisich strandch sokla.)

Ak obstoji uvedend hypotéza, potom sa nam
vo viedenskych voskovych exempiaroch dochovali
zvidSenéd navrhy pre pasijovy cyklus, ktoré boli
planované bez Bidovania a Korunovania tfnim
do uvedeného poradia.

Fotografie: Germanisches Nationalmuseuin, Norimberk:
¢. 1, 2; Bundessammmnlung fitr Medaillen, Minzen und
Geldzeichen, Vieden: ¢ 3. 4: Slovenské ndrodné miizeumn,
Bratislava: 6. 3, 6, 7, 8, 9. 10, 11; Osterreichische Cia-
lerie. Vieden: &. 12, 13.

schaftlichen Zeitseliitt der Humbeld Universitdt zu
Berlin, Berlin 1935, 195 a n.

# Obdirne  vylidenio tychto okolnosti  sa nachddsa
u Karola Rolla, Georg Raphael Donuer’s Datighelt als
Stempelschneider in Salzburg. Salzburger Muscwnsblitier,
roé, 2, &, 4 (sobota 7. jula 1923), 1—3.

1 Diskutovalo sa aj o jej pouiiti ako krstnej medaily,
no zobrazenie a ndpis: ,,Tanto duce et anspicetanto’

podperuji skér wienie z prileiitosti zmeny vlddy.
Od K. Rolla, ¢. d., 3, pochddza myslienka o wvztahu
k narodeniu Maxa Jozefa, no 28. marec 1727 ako deit
narodenia je tu prili§ neskory., Donner ui 15. 2, 1727
pitral na mincovnom tirade vo veci kalenia a razenia
gvojich minei.

5 Exemplar v Germanisches Nationalmuseum, Norim-
berk, averz, kolopis: CAROLVS ALB.D.G.. V. BAVAR.
ET. P.R.D.CP.R.S.RJ, ARCHID, KT ELECT. L.L.,
obrazt kurfirst Karol Albert, znaé: G.R.DONNER.
F.; reverz ndpisi TANTO DVCE ET AVSPICE —
TANTO, podpis: INSTAVRATA FELICITAS / BAVAR.
MDCCXXVII, alegorickd postava Bavdrie s bavorskym
erbom sedi na levovi, ktory ma kurfirstsky klobuk.
Vpredu stoji kurfirst v antickom odeve, v praviei drii
zezlo o v Taviel rifgke jablko, na ktorom sedi vtdk. ktory
m4 okolo seba papréleky;

O 44 min, 38 g striebro, inv. ¢ 5070 {W I862),

* Exempldar v Bundessammlung fiwr Medaillen, Mimzen
undl  Geldzeichen, Viedefi, averz, ndpis: IMPERAT,
CAES AVG.CAROLUS VL., obraz: cisar Karol VI,
Zmadoné: R. (Benedikt Richter); reverz, kolopis: TE-
MESWARQ EXPVGNATO., podpis: K. HVNG, TER-
MIN. DECVMAN. {(PRIMUM. RESTITVTVE.
MDUOCXVI., zn.: R. (Benedikt Richter); ¢ 49 mm,
34,8 g striebro, inv. & 1557,

? Porov. Franz Martin, Zu Geory Raphael Donners
Titigheit in Salzburg. Kunstchronik und Kunstmarkt,
rod, 33, 3171, & 11, Lipske 1919, 215 a n,

8 Obsirne vylitenie u Waltera Stengela, Nirnberger
Messinggerdt. Wunst und Kunsthandwerk, rodé. 21, Vieden
1918, 213—265.

¥ Opittovny odtladok u Tranza Marting, e. d,, 216 an.

10 Parovnaj cinovy odliatok medaily Firmiana od Don-
neva a Beekera, K. Roll, ¢. d., 3 {¢. 7).

1 Michael Schwarz, Formprobleme im Werk des
Georg Raphael Donner, fil, diser. (MS), Monster 19686,
24.

1 Michael Schwarz, e. d., 140—220, pomocon kata-
ldgu sa d4 zistit, prodo sa maji vietky ostatné Donnerove
lkovové prdee datovat podla tychto reliéfov v Bratislave,
Pre prace v olove vyplyva tdto domnienka ug # désled-
nosti pouzitia olova po bronze (porovnaj pozn. 11}

13 Reliél tabernakula (Pieta) oltdra kaplnky sv. Jana
AlmuZnika, dém v Bratislave, 25 X 52 em, hornd plocha
sa zachovala v dobrom stave a? na niekolko podkraba-
nych micst, niekdajdie pozldtenie Ciastodne viditelné,
v strede miesto pre klud k svitostinkn, nchy Krista
jrmne poskodend.

Bronz (svetly).

Dalsie exempldre:

1. Pieta, 32,5% 55 em, Niarodnd mizeum v Budapesti,
% pozostalosti gréfa E. Ziehyho, pri pravom kolenc
Mirie na rdme monogram ,,(GR.D.¢ (ligatura}, oloveny
odliatok, replika dielne.

2. Pieta {bez rozmerov), zamockd kaplnka v Schén-
brunn, Viedeii, céte dnes uvddzang ako dielo Donnerovo
{Dehio ,,Wien®), pripisanie pochéddza zo spriavy v G.ICT,,
v, II, Viedenn 1908, 117, podla ktore] md byt reliéf

5}

wolliatol  Donnerovho  rveliéfu®, bronzovy odliatolk,
variant, dielenskej repliky.

Literatira: Andreas Pigler, e.d., 37 a 80; Kurt
Blauensteiner, VR, Doiner, Wien 1944, 18, &, kat. 12;
J. Kostka a kolektiv, Donner o jeho okruh na Slo-
vensku, Bratislava 1954, 25, ¢. kai. 22,

M Nesenie kriza pod Iavou veolutou olfdra kaplnky
sv. Jana AlmuZnika, dém v Bratislave, 27x 51 em,
vinceré trhliny, spodni obruba reliéfu nepravidelna,
prava noha prevej pladky chyba, niekdajiie porlitenie
sa nezachovalo.

Bronz (avetly).

Stavonie kriza pod pravou volutou oltdra kaplnky
sv. Jina AlmuZniks, ddém v Bratislave, 27 x 51 em, silne
ie poskodend obruba, pofkraband a ¢iastoéne pulnutd
hornd plocha, stopy starého pozldteniz, zelenkastd
pating.

Bronz (svetly).

Literattra: A, Pigler, c.d., 37/38: K. Blanensteiner,
e.d., 18/19, & kat. 17/18; J. Kostka a kolektiv, e. d.,
23/24,

15 Olivetskd hora na prednej strane lavého sokla oltdra
kaplnky sv. Jina Almuznika, dém v Bratislave, 27 x 38cm,
miekolké trhiiny, inddé dobre zachovang horné plocha,
gilne puncované.

Bronz {svetly).

Ulozenie do hrobu na predoe) strane pravého sokla
oltara kaplaky sv. Jdna AlmuZnika, dém v Bratislave,
27 x 35 em, hornd plocha sa zachovala vo velmi dobrom
atave,

Bronz {svetiy).

Dalii exemplér:

1. Ulofenie do hrobu, 25,5 X 34 cm, Mugeum filr Kunst
und Kunsthandwerk, Fronkfurt nad Mohanom, inv. &
2303, nespracovany oloveny odliatok so zvyikami odlie-
vaecieho jadra, odtlad¢ky na pleci a ruke Krista.

Stidaeny a viestnorulny variant.

Literatara: A. Pigler, e.d., 37/38; K. Blauonsteiner,
e.d., 19/20, ¢ kat. 15/16; J. Kostka = kolektiv, ed.,”
23/24.

18 Pgrovnaj tazkosti Donnera pri razbe nim vyhotove-
nej pediatky vdaka salzburskej mincovni (zo spravy
J. B. Polza « 3. oktdbra 1726 vyplyva, #e Donnerove
pediatky sa dali takko razit). Karol Roll, e.d., 2.

17 Zatial &0 sa tu u Donnera ohlasuje vyvin ku ,klasi-
cizmu®', trvd napr, v Clechdch a ca do relu 1770 neskory
barok. Priblixne o 30 rolkov neskoria recepein hra-
tislavskyeh reliéfov I. F. Platzerom méke zvyraznit
toto Stylové oneskorenie, (Porov. Zdeika Skofepovd,
O sochafském dile rodiny Plalzerit, Praha 1957, 71 a n,,
obr. 54--61}.

1 Tymito snahami sa Donner pribliznje reliéfnemu
poiiatiu  prevlddajiiceman v Taliansku. Tu dochddza
névratom k urditému stylovému smern 16. stor. (Giam-
hologna  i.), k neomanierizmu {Cliuseppe Torretti, Fran-
cosco Bonazza, Antonio Corradini a i.J.

1# Bicovanie na vonkajie] strane Iavého sokla olidra
kaplnky sv. Jana Almu#nika, dém v Bratislave, 27X
17 e, nepravidelny okraj, mensie trhliny, bronz (svetly).
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Korunovanie tfnim na vonlkajsej strane pravého sokla,
altir kaplnky sv. Jana Almuznika, dém v Bratislave,
27 % 17 ern, niekolko prehibenin,

Literatiira: A, Pigler, c.d., 37; K. Blauensteiner,
e.d., 18/19, & kat. 13/14; J. Kostka a kolektiv, ed.,
23/24.

20 Pri tychto pendantoch sa starostlivo odlisovali
bronzové rané exempldre vo Viedni od neskorych olo-
venych replik v Budapesti, porovnaj Michael Schwarz,
e.d., 1847185, ¢. kat, 37/38.

%t ristus pred Pildtom, z pazostalosti MatiSa Donners,
potom Sammlung des Miinzamtes, dnes Osterreichisches
Barockmuseum v Belvederi, i. ¢ 6, 44,5 X 56 em, silne
pogkodend, mnoistvo trhlin, lavy spodny roh vylomeny,
vlavo here opravené. Cerveny voskovy model, patinova-
ny na bhronz.

Dalsie exermnplire:

1. Kristus pred Pilitom, 47 x 60 em, podla A. Piglera
povodne v arcibiskupskom lyceu v Jégri (Hger), sadra.

-ttt

Qdlintol: (podla modelu).

2. Kristus pred Pilitom, 20x 30,5 cm, Stiffmuseumn
v Klosterneuburg, Zlty mramor. Neskor§l variant.

Utefovanie Marie, proveniencin a miesto ako pri
pendante Kristus pred Pildtom. Osterreichisches Ba-
rockmuseum, i. &. 7, trhliny a jemne poskodené miesta,
praty na pravej nohe Mérie dodatoéne pripojené, terveny
voskovy reliéf, patinovany na bronz.

Daliie exemplire:

1. UteSovanie Mérie, 47X 60 em, podla A. Piglera
povodne v Erzbisehofiiches Lyzeum v Jdgri (Eger),
sadra. Odliatok {podla modelu).

2. Utesovanie Mdrie, 26 x 34,5 em, Stiftmuseum Kloster-
neuburg, £ty mramor, neskerst variant.

Lit.: A. Pigler, c.d., 5; K. Blauensteiner, e.d.,
29, é. kat. 35/386.

22 I, Blauensteiner, c.d., 29, & kat. 35/36, A. Pigler,
c.d., 55,

Reliefs der Kapelle des hl. Johannes des Almosenpflegers von
Georg Raphael Donner — Stil und ITkonographie

Die vorliegende Arbeit behandelt zundchst die Vor-
aussetzungen fir Donners Titigkeit als GuBplastiker.
Von der Forschung unbeachtet blieben in diesem Zu-
sammenhang bislang Donners frithe Arbeiten fiir das
Minzamt in Salzburg. Die Tatigkeit als Stempelschneider
148t sich nur versiehen, wenn man das Schiilerverhiltnis
Donners zu Benedict Richter beriicksichtigt. In der
Gegenitberstellung von B. Richiers Medaille fiir Kaiser
Karl VI. mit Donners Medaills fitr den Kurfirsten Karl
Albert versucht der Verfasser, die technizeche wie auch
stilistische Abbfingigleit Donners von seinem Lehrer
nachzuweisen. Die aus dem Vergleich gewonnenen
Kriterien werden benutzt, eine Chronologie seiner
frithesten GuBarbeiten, die nach der Ansicht des Ver-
fassers in den Reliefs der Elemosynarinskapelle erhalten
sind, aufzustellen. Dabei wird els zeitliche Abfolge
bepriindet: Krenztragung, Kreuzaufrichtung, Olberg,
Grablegung, Ceielung, Dornenkrénung. Das Taber-
nakelrelief wird an den Schluf3 gesetzt.

Eine Lritische Beurteilung der historischen Reihe, die
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durch die Passionsszenen aufgestellt wird, ldBt die
Stérung des ikonografischen Schemas der Reliefs erkennen.
In einer ersten Hypothese wird vertreten, daB der Zyklus
anfangs ohne die Gegenstiicke Geiflelung und Dornen-
krénung geplant war. Als zweite Hypothese werden die
heiden Wachsreliefs Christus vor Pilatus und Tristung
Mariae, die vom Verfasser um 1732 datiert werden, mit
den Reliefs der Kapelle in Verbindung gebracht. Falls sie
als vergroBerte Entwiirfo gedacht waren, hitten sie -—
im Verhditnis von 3 : 5 verkleinert — eine konsequente
historische Reihe ergeben. Die Frithdatierung und die
ikonografische Einbindung der beiden Reliefs machen es
80 wahrscheinlich, daB die Reliefs in der nachstehenden
Abfolge geplant waren:

Olberg,

Christug vor Pilatus,

Kreuztragung,

Kreuzaufrichtung,

Trostung Mariae

und Grablegung.
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Prispevok k problematike maliarske;j rodiny

Zallingeroveov

Zatiatok poslednej tretiny 18. stor. je na Slo-
vensku, a najmé v Bratislave, vtedajSom koruno-
vafnom a hlavnom meste Uhorska, obdobim
intenzivnej regenerdcie vytvarnoumeleckej alkti-
vity. Za svoj opitovny, 1 ked kratkodychy
rozkvet vdadi vytvarné umenie nielen hospodarske;j
prosperite a spolofenskej atraktivnosti mesta.
Zvyrazhiuje sa v Niom aj poslednd vina Stedrého
mecenidstva &lachty a duchovenstva, ako aj
znama ndkionnost a porozumenie miestodrzitela
Alberta TeSinskeho pre veei vytvarného umenia.
Priaznivd atmosféra, v kiorej sa rodia podetné
rozsiahlejéie objednivky, atrahuje do Bratislavy
a do severozdpadnej ¢asti Uhorska — na Sloven-
sko — vobec cely rad cudzich, najmi raktskych
umelcov, ktorf sem prichddzaji viéiinou z blizke]
Viedne. Vytvarnoumeleckd expanzia Viedne, ktord
je sprievodnym znakom mocenskej expanzie vie-
denského dvora, poznamendva tak rozhodujicim
spésobom vytvarny prejav Slovenska. Prostred-
nictvom rakiskej maliarskej Skoly, kitord ma
tzky kontakt s talianskym umenim, dostdvajt sa
na Slovensko aj podnetné impulzy bendtskeho
maliarstva, ktoré je v epoche settecenta opit
na Gele eurépskeho umeleckého diania. V tejto
sivislosti treba povedat, Ze zeme rakuskeho
mocndrstva pritahuje v tomto obdobi nie natolko
temnosvit Piazettov (1682—1754), & velky pri-
klad Tiepolov (1696—1770), ale skér Iibivejsie,
dekorativnejSie dielo Jacopa Amigoniho (1682—
1752), Gianantonia Pellegriniho (1675—1741), &
patetické rokoko Giovamniho Battistu Pittoniho
(1687 —1767).1

Spojenie rakuskych maliarov so Slovenskom
je — obdobne ako potas celého 18. stor, — vii¢-
finou iba prechodné a ftrva podas realizovania

ANNA PETROVA — PLESKOTOVA

objednanych prac. Vo vynimoénych pripadoch
nadobidaji viak aj trvaly charakter. Iba pri-
lezitostné, zato nemalo podnetné je na Slovensku
téinkovanie I'ranza Antona Maulbertscha (1724 —
1796), pokradujiice po pracach pre Trnavu, Komérno
a Trend. Bohuslavice o. i. Gfastou pri vyzdobe
bratislavského krdlovského hradu, letného palica
Erdddyoveov a bratistavského Primacidlneho pa-
lica.2 Do uzSie vymedzeného pojmu rakiiskej koly,
zasshujiicej na  Slovensko, treba zahrnit aj
tvorbu maliarov Jana Jozefa Hauzingera (1728
1786), Caspara Sambacha (1715—1795) a Vincenza
Fischera (1729—1810), zidastnenych rovnako pri
terezidnskej vyzdobe bratislavského hradu, no
¢énnyeh aj na inych miestach Slovenska (Hau-
zinger v Trnave a v Komdrne, Fischer v Trnave
a v Slatine), ako aj ¢innost Franza Sigrista
v Sameorine (fresky paulénskeho kostola).® Do
girsieho kountextu rakiske] maliarskej &koly sa
zaraduje tvorba Maulbertschovho priatela a nasle-
dovnika Telixa Iva Leichera (1727—1812), ktory
zanechdva kolekeiu oltérnych obrazov vo farskom
kostole v Banske] Bystrici,* a tvorba Maulbert-
schovho #iaka a spolupracovnika Jozefa Winter-
haitera (1743—1807), angaZovaného taktieZ pri
rozsiahlych vyzdobnych pracach na bratislavskom
hrade a erdédyovskom letnom sidle.®

K umelcom, kteri sa oditepuji obdobne z ra-
kiiskej maliarskej $koly, Go si viak na rozdiel od
uZz uvedenych zakladaji na Slovensku svoju
existenciu natvrvalo, patri o. i. solnohradsky roddk
Jozef Zanussi (1737— po 1818?), nasledovnik
Pavla Trogera, éinny v sluibdch trnavskej die-
cézy,® a viedensky Andrej Zallinger, ktory sa
etabloval v Bratislave.

Andrej Zallinger prifahuje pozornost slovenskej
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umeleckej histérie z viaceryeh priéin. Zaujme
predovietkym ako jeden zo Ziakov a nasledovnikov
T. A. Maulbertscha, ktory poudenie ziskané u maj-
stra fruktifikoval prave v naSom prostredi, a dalej
najmi preto, %e nielen jeho osudy, ale — ako to
edte rozvedieme — aj Zivotnd a umeleckd driha
dalfich prisluinikov jeho rodiny sa tzko spija
so Slovenskom.

Biografie i diela Andreja Zallingera dotklo sa v
viacero lexikénov a umeleckohistorickych publi-
kaecif,” no okrem niekolkych pozitivnych faktov,
tykajicich sa dvoch doteraz zmdmych prac, st
informéeie o fiom & o prisluinikoch Zallingerovske]
rodiny voébec znaéne zmitenéd. (Nie je Jasne
rozlizené nielen dielo jednotlivych &lenov rodiny,
ale ani biografické fakty, preto sa musime aj pri
nich podrobnejsie pristavit.) Nezrovnalosti su ui
okolo umelcovho priezviska, ale najmi cokolo
umelcovho krstného mena, ¢omu je na pri¢ine,
podla vietkého, nielen rozvetvenost rediny, za-
hrnujicej niekolko pokoleni maliarov, ale aj
nepresnost sidobych tradnych zdznamov.

Umelcovo priezvisko stretdme v rozliénych
varidetdch. Popri forme , Zallinger™, ktorou umelec
sim signuje svoje diela, jeho priezvisko nachdza-
me variované do znenia Zollinger, Zahlinger,
Zeilinger, Zollicher, ba aj Allinger. Obdobne volne
sa narabalo aj s umelcovym rodnym menom
Andrej, ktoré sa podla vietkého — zamieiialo
za meno Anton a pod. V sivislosti so Slovenskom
sa zrejme iba omylom dostalo do odbornej litera-
tary meno Jan, ktoré sa objavuje v umeleckom
lexikéne Naglerovom,?® ako aj v lexikéne C. v.
Wurzbacha.® Z tychto prameliov ho pravdepo-
dobne prevzali aj J. Cincik!® a noviie i K. Ga-
rasovd, ! ktori ho ddvaji zhodne do sivislosti
s oltarnym obrazom kaplnky bratislavského Pri-
macidlneho paldca. Tato atribiiciu oznadil za
dubiéznu uz E. (satkai vo svojom materidlovom
prispevku Pozsonyi képzomitvészek és aparmit-
vészek 1750 és 1850 Lézott,® a to na zdklade vdajov
Gasopisu Pressburger Zeitung, ktory meno ma-
liara Andreja Zallingera uvddza jednak v meno-
slove obéanov, odvidzajitcich vojnové prispevky
{roku 1796), jednak v rubrike sprav o umrti,
kde v &isle z 29. januara 1805 so znaénym dasovym
oneskorenim oznamuje skon ,,pana akademického
maliara Andreja  Zallingera zo Schondorfske]
ulice. Nase vyskumy Csatkaiho predpokiad
potvrdzuji a pripisanie oltdrneho obrazu ladislav-
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skej kapinky Primacidlneho palica Jénovi Zallin-
gerovi presnym identifikovanim signatiry jedno-
znadne vyluduji. Ostdva otdzne, ¢ eventudlne
nebolo chybne zanesené, resp. preditané Zallinge-
rovo rodné meno vo viedenskych komornyeh
knihdch1® &o sme dosial nemali moZnost pre-
kontrolovat, preto nemdzeme celkom vylueit
totoznost Jana a Andreja Zallingera, i ked sa
nezdd byt pravdepodobnd.

Na druhej strane hovori viacero okolnosti
za identitu Andreja Zallingera a Antona Zallin-
gera. Obe tieto mend sa vyskytujit v Bratislave
s(be#ne, no pokial meno Anton Zallinger je za-
nesené iba v dafiovych knihdch — od roku 1770
s niekolkorotnymi preruseniami (v rokoch 1774 —
1777, 17861789, 1798—1800) aZ do roku L8O7M
- v matrikdch, ani v ingeh spisoch sa s nim
nestretdime. Meno Andrej Zallinger sa naproti
tomu popri spominanych u fidajoch v Pressburger
Zeitung vyskytuje nielen v signatirach sbrazov,
ale aj v matrikdch — v sivislosti s narodenim
syna Autona roku 1780 a v stvislosti s dmrtim
maliara roku 1805.2% Na Andreja Zallingera
sa vztahnje, podla vietkého, aj kvitancia z roku
1781, v ktorej .. Andreas Allinger” potvrdzuje
prevzatie obnosu 19 zlatych a 30 grajciarov
od stdneho orgdinu® Rok 1807, v ktorom nacho-
dime v Bratislave posledny zdznam o Antonovi
Zallingerovi ako o dahovom poplatnikovi, sice
presahuje datum umrtia Andreja Zallingera (11.
januar 1805), moZno viak predpokladat, Ze
medzidasom prevzal ui otcovu dieliiu syn Anton,
o ktorom mame neskér zaznamy v DBanske]
Bystrici. Z uvedeného vychodi, Ze v dailovych
knihdch ide podla vietkého o prepis mena.
V tejto stvislosti treba napokon pripomentt, Ze
v rukopisnej pozostalosti nmelcovho sidasnika,
bratislavského udenca a knihkupca Jina Mateja
Korabinského (1740--1811), v ktorej sa nasl
lexikografické idaje o sedemnastich bratislavskyeh
maliaroch 18. stor., uvédza sa iba jediny ,,Zoliin-
ger“1 Nemo#no, pravda, celkom jednoznadne
vyjasnit vztah Andreja Zallingera k Antonovi
Zallingerovi, ktory roku 1791 portrétuje bansko-
stiavnického komorného grofa Jozefa Colloreda,
a podobne ani k Antonovi Zallingerovi, ktory
roku 1786 figuruje pri ocefiovani kostolného
inventara v Samorine.

Andrej Matid$ Zallinger, ktorym sa mienime
blizsie zapodievat, narodil sa vo Viedni, v dome
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[1. Detail 2 oltdrneho obrazu Andreja Zallingera Prijimenie apedtolov v r. k. farskom kostole sv. Mikulaga
v Trnave. Foto F. Hideg



»in der goldenen Bérn“, 8. oktdbra 1738 ako syn
mestana a vyrobcu stith Jakuba Zallingera a jeho
manzelky Marie Anny.® Okolnost, Ze pri krste
mu bol kmotrom cisdrsky divadelny stoldr Andreas
Riceini, naznaduje vizke kontakty rodiny s vytvar-
noumeleclkymi kruhmi Viedne. V tomte zmysle
sa zd4 byt opodstatnend domnienka, Ze Andreja
M. Zallingera spajali pribuzenské vztahy aj s vie-
denskou maliarskou rodinou Zallingeroveov, i ked
povaha tychio vzfahov nateraz nie je jednoznadne
ustdlend. Z tejto rodiny je popri spominanych uz
¢lenoch znamy maliar Franz Paul (1742 Vieden —
1806 tamze) a dalej Anton Zallinger (Zollicher),
ktory sa roku 1741 uvddza ako élen Frey Compag-
nie der K. freyen Hof-Akademie der Mahlerey,
Bildhauerei und Baukunst, azda otec predcha-
dzajtiiceho.r® Ak vyladime totoZnost Andreja a Jéna,
Zallingera, Jan Zallinger, ktory v rokoch 1767 —
1781 maloval viaceré portréty pre viedensky
cisdrsky dvor, by mohol byt daldim synom Antona
Zallingera. Do rovnakej generafnej vrstvy sa
zaraduje aj spominany uZ Anton Zallinger,
objavujici sa v stvislosti s Banskou Stiavnicon,
Samorinom a §tddion nachddzajicon sa v Sto-
liénom Belehrade.

Ak sa pokuSame rekondtruovat pravdepodobné
okolnosti a motivy Zallingerovho prichodn na
Slovensko, resp. do Bratislavy, ponika sa ndm
predovietkym predstava, Ze sa do Bratislavy
dostal ako pomocnik Maulbertschov, azda pri
gpominanych uZ umelcovyeh priacach, ktoré si
datované do obdobia tesne pred rokom 1770.
Podla vietkého prave pri tejto prileZitosti sa
Andrejovi Zallingerovi naskytla vyhliadka na
viciie objednavky, ktoré ho v Bratislave zdrzali
a ktoré napokon zavazili aj pri jeho rozhednuti
usadif sa tu natrvale. Tito hypotézu podporuji
aj dafiové knihy mesta Bratislavy, v ktorych sa
Zallingerovo meno zaznamendva od roku 1770,

Casove prvym znamym, overenym dielom
Andreja Zallingera je na Slovensku obraz hlavného
oltéra kaplnky Primacidlneho palica v Bratislave,
predstavujiici apotedzu sv. Ladislava. Je datovany
rokom 1781, vznikd teda zhruba o desafrodie
neskdér ako oltdarny obraz sv. Michala vo farskom
kostole v Hédervarl (Rabska stolica, Madarsko)2,
datovany do obdobia okolo roku 1770, & v nasle-
dujiicom roku po tom, &o umelee namaloval pre
evanjelicky kostol v Szarvasi — obec v Békefske;j
stolici v Madarsku, zndmu silnym slovenskym

1. Andrej Zallinger, A potesza sv. Ladislara, oltdrny obraz
na hl. oltdri kaplnky sv. Ladislava v Primacidlnom
palici v Bratislave, 1781, olej

2. Fragment signatiivy Andreja Zallingera z oltdrneho
obrazu sv. Ladizlava v kaplnke Primacidlneho paldca
v Bratislave
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osidlenim — obraz Nanebevstupenia Pana. Kom-
pozitna schéma obrazu sv. Ladislava je zaloZend
na priestorotvornej diagonéle, pretinajuce]j sikmo
plochu obrazu a smerujiicej do jeho lavého horného
rohu. Svitec, situovany na mohutny oblak, je
odety do kralovského richa — modrého, striebrom
vy¥ivaného Satu a derveného, hranostajom zdobe-
ného, nasiroko roztvoreného plasta. Jeho gesto
vyjadruje pokoru a odovzdanost, pohlad sa
obracia nahor, k nadzemskym vy#indm. V pre-
dizeni kompozitnej diagondly smerom dolu, do-
prava, je skupina troch anjelikov nadnésajoca
terveni podusku s uhorskymi korunovadénymi
insigniami. Jeden z anjelikov drzi vo volnej
praviei halapartiiu, daldi svitcov atribit, pod
kéorej aderom mala podla svitoladislavskej le-
gendy vytrysknit zo skaly voda. Vo vrchole
diagondly nest daldi anjelici zastavu so zlatom
vy$itym obrazom Panny Méarie a s ndpisom

.
,
.
i

A It

3. Andrej Zallinger, Spdtd Anna vyudufe Pannie Mdriv,
oltarny obraz na hl. oltdri r.k. farského kestola v Sen-
kviciach, 1783, olej
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Patrona Regni Hungarise. Prava dolnd cast
obrazu vypliia a jeho kompozitnt rovnovahn
vyvaiuje figira anjela v tmavobéZzovom, modro
lemovanom rachu, ktord sa typove opakuje aj na
daldich Zallingerovych kompoziciach. Obdobnn
funkciu maji aj hldvky anjelikov v pravom
hornom a lavom dolnom rohu obrazu. Svetlo,
ktoré ozaruje sv. Ladislava a Ciastoéne aj ostatné
figary, komponované na diagondlu, vyechddza
» iraciondlneho, akohy nadzemského sveteiného
zdroja a Popri vyakeentovani hlavnej postavy
mé za tlohu aj dramatizovat kompozieiu. Farebna
tkila obrazu — dnes tiastoéne potemmend — je
ladend do zlatohneda s jasne dervenym akcentom
sviiteovho plasta a ozdobnej poduky. Kompozicia
myélienkove nadvézuje na ideovy program Maul-
bertschovej nastropnej malby kaplnky, ktord
predstavuje sv. Ladislava v bitke s Kumanmi,
pri zdzradnom vydareni vodného pramena a Pat-
rénku Uhorska, tréniacu na vysokych oblakoch.

V diele F. A. Maulbertscha, ku ktorému viaZe
Andreja Zallingera tzky Ziacky vztah, analogickl
kompoziciu venovani priamo svatoladislavske]
tematike sice nepozndme — na freske v Gydri
a na Stadii k oltirnemu obrazu pre Szombathely
riedi majster podobne ako v Bratislave scénu
sézraku — zato na podobné riefenie vystavby
obrazu, vyuzivajtce jednoduchy princip priesto-
rotvornej diagondly, priklady nechybajia. Najdeme
ich, pravda, nielen u Maulbertscha, resp. u inych
rakaskych maliarov, ale hojne aj vo svetovom
umeni — v bendtskom maliarstve 18. stor. napr.
u Sebastina Ricciho, Federica Bencovicha, Jacopa
Amigoniho, Giovanniho Battistu Pittoniho a dal-
Sich.2 V signatire obrazu ,,And. Zallinger 1781
Pinx.“, lokalizovane] do Tavého dolného rohu,
je zreteInd skratka krstného mena Andrej, €0
v tomto pripade — ako sme na to uz poukizali —
vyvracia tvrdenie o autorstve Jana Zallingera.
V porovnani s Maulbertschovymi pracami ide tu,
pravda, o dielo slabfej kvality, o dielo epigéna,
ktorému chyba nielen majstrova iskra nveneie,
ale aj brilantnd YTahkost a obratnost v narabani
s formon, farbou a svetlom.

V tom istom roku (1781) dodava Zallinger
{(predpokladame, Ze tu ide o Andreja) aj mendie,
blizsie nespecifikované ndvrhy — Vorpfinden
Entwwef — pre bratislavské, eite koncom minulého
storodia zbiirané Csékyho divadlo, za ¢o dostiva
skromny obnos 4 zlaté a 40 grajciarov.®

4. Anton {Andrve|?}
Zallinger,
Podobizen
banskostiarnic-
Lého
Lhomorného grof
Jozefa Colloreda,
1791, olej

Andrejovi Zallingerovi pripisujeme s istymi
vyhradami aj dnes uZ znatne premalovany
a kompoziéne statickejsi obraz sv. Anny vyudu-
jlicej Pannu Mérin z 1. k. farského kostola v Senkvi-
ciach. Podla wdajov, uvedengch na kartudi
v nadstavei oltdra, oltar pochiza z roku 1783,
7 obdobia renovécie a vymeny poZiarom znié¢eného
viitorného zariadenia kostola; pedla svedectva
kostolnych 1étov bliZ$ie nemenovany wmaliar

dostal za oltdrny obraz 70 zlatych* Okrem
niektorych &tylovych a typologickych znakov
(postava sv. Joachima pripomina nielen Maulbert-
schove postavy, ale aj postavu Joachima z neskor-
gej rovnomennej kompozicie Andreja Zallingera,
a podobne je to aj pri postave Panny Mdrie),
ktoré st dnes po znaénych neodbornych restaura-
torskych zdsahock a premalbach? fazko identifi-
kovatelné, tito na¥u hypotézu podporuje tdast
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Jéna A. Messerschmidta pri realizdeii oltdra -
sochara, ktory bol rovnako dlenom teamu umelcov
spolupracujiicich na vyzdobe bratislavského Pri-
macidlneho palica roku 1781.25 Spoluprdca J. A.
Messerschmidta a Andreja Zallingera v Senkvickom
farskom kostole by bola teda zopakovanim
uzsieho autorského kruhu, %o bolo pre vtedajgiu
dobu dost priznatnym javom.

Casove do toho istého rokw sa radi kompozicia
Neverizeeho Tomada s Kristom z pozostalosti
biskupa Jozefa K4rolyiho zo Stoliéného Belehradu,
signovans a datovand podla udania L. Sikléssyho
,,Ant. Zallinger 178326 Obraz blizdie nepozname,
preto nezawjimame stanovisko ani k nemu, ani
k jeho autorstvu. V kazdom pripade je pozoru-
hodné skutotnost, #e v archivnych materialoch
z roku 1786 narazila K. Garasovd opdt na meno
.Anton Zallinger, a to v stvislosti s ocefiovanim
inventéra ¥amorinskeho kladtorného kostola.*

Meno Anton Zallinger sa do tretice objavuje
roku 1791 na reprezentaénej podobizni bansko-
$tiavnického komorného gréfa Jozefa Colloreda.
Portrét predstavuje 3/, postavu mufa stredného
veku v slavnostne] Giernej rovnofate banského
hodnostédra. V vozovreni kabatca, prepisaného
tazkym opaskom, uputava zrak pozorovatela
svietiva beloba plisovaného Zabd, s ktorym
koresponduji obdobné maniety, vyd&nievajiece
diskrétne spod rukévov. Spodobeny sa opiera
o stolik, na ktorom je vytvorené zétidie z plinu,
kruridla a dierneho Sdkova. Reprezentativiy raz
obrazu poddiarkuje hnedd zamatové drapéria
pozadia, ktord vytvdra s inkarndtom prijemni
harméniu. Vlavo hore je poodchylend, otvara
tak pohlad na jasne modrd, jemnymi bielymi
mradikmi zbrdzdent oblobu. Préca je dodatoény-
mi necitlivymi zdsahmi znatne znetvorend (na ich
vrub ide medziingm tvrdd modeldcia hlavy
a hrubé nasadzovanie svetiel), no porovnanie
niektorych detailov, napr. riak, a predovietkym
s citom modelovanej Tavice s detailmi autentickych
prae Andreja Zallingera totoZnost oboch unteleov
nevyluduje. V prospech identity hovori aj ostry,
a¥ Servenkasty inkarnat. Znalne linedrny, klasi-
eizatjiici charakter obrazu a pribliZny odhad bio-
grafickych ddt Antona Zallingera, ktory bol roku
1741 8lenom viedenskej akadémie, zabranuji
pritom atribuovat dielo uvedenému umeleovi. Z ve-
kovych dévodov (narodeny roku 1780) je vylaéené
aj autorstvo syna Andreja Zallingera, Antona.
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Rokom 1798 st Andrejom Zallingerom datované
a signované dva oltdrne obrazy vo farskom kostole
sv. Mikuldsa v Trnave. Kompozicia Prijimania
apoitolov, ktord vznikla vdaka mecenadstvu
gréfa Zigmunda Keglevicha, bola uvedend do
literatiry uz dévnejéie, pokym obraz sv. Jana
Nepomuckého, malovany na néklady ostrihom-
ského kanonika Gadpara Helmutha?® a umiestneny
na néprotivinom oftéri, ostal dosial nepoviimnuty.
7 pric Andreja Zallingera, ktoré sme mali moinost
poznat, predstavuje Prijimanie apostolov farebne
i kompozitne najvyvaZenejsie dielo. Vyjav, ktory
spritomiiuje vyvrcholenie Poslednej vedere --
lamanie a ddvanie chleba' - je lokalizovany
do interiéru. Jeho iltziu navodzuje v popredi
stuptiovité pédium a v pozadi otvorend, iba
fragmentdrne naznadend architektira, umoinujitca
bezprostredné spojenie pozemskej soény s nad-
zemskym zjavenim anjela. V elipsovitej aZ kruho-
vitej kompozicii s za velkym pozdiznym stolom
pokrytym bielym obrusom rozmiestneni siedmi
apodtoli. Nositelmi dramatického deja sd v teito
skupine starsi mu# so zopatymi rukami, obrateny
pohladom smerom nahor, a mladik vo farebne
nipadnom zelenom nichu a Zervenom Plakti
s nagiroko rozpriahnutymi rukami, zaujaty rovna-
ko zjavenim. Dominantou kompozicie je do
popredia pédia situovand postava Krista, ktord
podéva prijimanie pred fiou klaciacemu apostolovi.
Je vyakcentovand aj farebne ruZovkasto-Cerven-
kastym riichom a modrym plastom. Za kladiacou
postavou sa zoraduji daldi apostoli, ktori pri-
chidzajt mna prijimanie rozdidvané Utitelom.
Vpravo v popredi kladf stary mud skloneny
v ndbo¥nom rozjimani. Anjel, ktory sa vznada
nad seénou v zelenkasto-sivastom riechu a so zla-
tym kadidlom v pravici, pod&iarkuje slavnostnost
a dblezitost deja.

Naroént kompozicin, riefentt farebne Zivo,
pritom viak citlivo a vyvazene, tazko vradit
do Zallingerovho skromnejdieho diela, a to aj
pritom vietkom, %e niektorymi momentmi  —
nedostatoénym ,,odpichom® figar a zatisnych
predmetov od pozadia, malou plasticitou objemov,

5. Andrej Zallinger, Prijimanie apostolor, oltdrny obraz
v r. k. farskom kostole sv. Mikuldsa v Trnave — strednd
&ast — 1798, olej




6. Andrej Zallinger, Svaty Jan Nepomucky, oltarny obraz
v 1.k farskom kostole sv, Mikuldfa v Trnave, 1798,
olej

¢i neumelym naszadenim ndh stola — prezridza
pracu menej pripraveného a menej rutinovangho
maliara. Suverénnost celkového riesenia poukazuje
bezpedne na predlohu. Bezpochyby uzky vzfah
menej vydarenej kompoziéne] varianty sa tu javi
k Maulbertschovmu rovnomennému leptu,®® no
obe price siahaja, tak sa vidi, za dalfou spoloénou
predlohou. Podla véetkého tu ide o diele u nas
v 18. stor. mimoriadne ,,vychyteného' Giovanni-
ho Battistu Pittoniko, ku ktorého kompoziénym
riefeniam sa uchyfoval neraz napr. aj Jan Lukas
Kracker. Ako na to poukazal ui J. Kapossy, tito
kompozicia bola okrem toho rozsirend prostred-
nietvom rytiny Pietra Monaca,®
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Pendantuy oltarny obraz, zasviteny sv. Janovi
Nepomuckémau, sviteovi éeského povodu (Pomuky
pri Pizni), ktorého kult sa v nadich zemiach po
jeho kanonizovani reku 1729 mimoriadne rozsiril
je kompoziéne rieSeny opit na diagondlu, preti-
najiecu prietne obraz. Do jej stredu, medzi dvoch
anjelov, je situovand postava sviitea v fiernom
richu, bielej superpelicii a pod dopadajacim
imagindrnym svetlom do béZovozelena ihrajicej
peleriny. Jeho favica spotivajiea na hrudi opakuje
patetické gesto sv. Ladislava z oltara kaplnky
bratislavského Primacidlneho paldea, v praviei
mé palmova ratolest — afribiit mudenika. Anjel
vo vrchole diagondly nesie daliie svitcove atri-
baty — kriz a kia¢. Okrovozlata drapéria anjela,
kfagiaceho po svitcovem pravom bolu, deobre
zapadd do mdlého, zelenkastym svetlom urdeného
koloritu  obrazu. Na  diagondle,, rovnobeinej
s ustrednou diagondlou, st dalie dve postavy
anjelov, Anjelik v dolnej &asti obrazu s rozoviatou
zeleno-modrou a éervenou drapérion ma v praviei
jazyk, ktory ostal neporufeny tdajne aj po svit-
cove] mudenicke] smrti, v lavici ma roztvorent
knihu s biretom. Anjelik pri svitcovych nohdch,
8 prstom na ustach, symbolizuje slub spovednika
o zachovivani spovedného tajomstva. Pravi
dolnti &ast obrazu vyplha Zadnrovd scéna, roz-
vadzajica legendu svitcovho umucenia roku
1393, ked bol na rozkaz Viclava IV. sputnany
na rukich a na nohdch a hodeny z mosta do Vita-
vy. Maliarsky najprifaZlivejSou partion cbrazu je
detail so svitcovym telom, vznadajicim sa na
vindch Vltavy, malovany uvolnenym stetcovym
rukopisom. Zikladnd osnova vystavby obrazu
pripomina Maulbertschovu rovhomennd kompo-
zicin z Ceskych Buddjovie, resp. jej #tidiu
% Wadsworth Athenea v Hartforde.

K tematike legendy sv. Jina Nepomuckého
sa Andrej Zallinger vracia aj v kompozicii oltdr-
neho obrazu r. k., kostola v Zavadke, ktora
v poslednom ¢ase identifikovala M. Malikova.
V tomto pripade ide podla nasho zistenia o presni
kompezitni repliku Maulbertschovej prace z Ces-
kyeh Budgjovie, ktord sv. Jana predstavuje ako
patréna choryeh a chudobmych.

Dielenskému okruhn Andreja Zallingera pri-
pisujeme napokon dalsin kompoziciu, venovani
kultu sv. Jéna Nepomuckého — obraz boéného
oltdra trinitirskeho (teraz jezuitského} kostola
v Trnave. Je to praca slabsich maliarskych kvalit

— vznikla azda uZ za sidinnosti umelcovho syna
Antona. Postava svitea odetd do ikonograficky
obvyklého racha kanonika s fialovou pelerinou
je na nej situovand na stredni os obrazu, do
prieseénika dvoch kriZujucich sa diagondl, kym
pozadie je Glenené ndznakom vysvetleného kria,
V lavej doinej §tvrtine obrazu sa opakuje motiv
svitcove] mudenicke] smrti.

Podla vietkého stdasne s obrazom sv. Jana
Nepomuckého z trnavského farského kostola
vzanikol aj mendi obrdzok sv. Petra a Pavia,
umiestneny namiesto taberndkula na menze toho
istého oltéra. Je to praca jednoduchej, additivne]
kompozicie, ktord ruku Andreja Zallingera pri-
pomina najmd na postave sv. Pavla. Farcbne je
ladend do okrovyeh ténov s akcentmi modre]
a vyraznej fervenej,

Andrej Zallinger je napokon aj autorom kompo-
zicie sv. Anny vyuéujicej Pannu Mériu, ktord sa
dnes nachodi v zbierkach Mestskej galérie v Bra-
tislave,’ Je datovand rokom 1801, radi sa teda
vedno so spominanymi trnavskymi prdcami do
umelcove]j neskorej tvorby. Jej vystavba je za-
loZend na principe dvoch kriZujicich sa diagondl,
mé teda obdobnd kompoziéni schému ako obraz
sv. Jana Nepomuckého z trnavského trinitdrskeho
kostola, Do stredu kompozicie umiestiiuje maliar

sediacu postavi sv. Anny. Jej bielo-éervené riicho,
podobne ako ruZovo-modré Saty mladej neZnej
Panny Marie, stojacej po jej lavici, brézdia ostré
zahiyby s vysoko nasadenymi svetlami, Svity
Joachim — stary mu#% s hustou kelombradou
a s markantnymi Cértami tvire je typove presnou
replikou postavy roviomenného sviitea z Maul-
bertschovho obrazu sv. Rodiny v Rakiaskej
galérii vo Viedni a silne pripomina postavu
Pia V. z kompozicie G. B. Pittoniho Madona so sv.
Petrom a Pavlom a Piom V. z kostola Santa
(Corona vo Vicenze. Nad scénon, situovanou
do interiéru s oblokom otvarajicim poblad na
dtihle koruny topolovej aleje, vznasa sa ako
symbol udenia a osvety Duch svity v podobe
holubice. Intenzivne pletové tény a akecenty
vyraznej dervene uddvaju tu opidt zdkladany ton
koloritu obrazu.

Ak je mneskord tvorba Andreja Zallingera
doloZens viacerymi dielami, podiatky umelcove]
pbsobnosti na Slovensku ostdvaji nadalej predme-
tom dohadov, ktoré sa zatial nepodarilo podopriet
jednoznadénym svedectvom archivneho materidlu,

Tdentifikované prace st s vynimkou hypoteticky
pripisanej podobizne hanského komorného gréfa
Jozefa Colloreda napospol coltdrne obrazy, no
v spominane] uZ pozostalosti Jana Mateja Kora-

7. Detail z oltdrneho ohrazu Andreja Zallingera Svity Jdn Nepomueky — v r.k. farskom kostole v Trnave
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8. Andrej Zallinger, dpodtoli sv. Peter ¢ sv. Pavel, obraz
na menze oltara sv. Jana Nepomuelkéhe v r.k. furskom
kostole gv, Mikuldsa v Trnave, okolo roku 1798, olej

binského sa vyzdvihuji a cenia predovietkym
maliarove fresky, ,ktoréd si tu i tam skutodnou
ozdobou budov'. Rovhake ako maliar fresiek sa
spomina Zallinger (tn ako Jan) v diele svojho
paméatnika Pavla Ballusa, Pressburg wnd seine
Umgebungen (Bratislava 1822, 188). Z tychto
adajov vychddzala zrejme XK. Garasovd, ked
Zallingerovi hypoteticky pripisala fresky bra-
tislavskej kapluky Corporis Christi i freskn kupolly
bratislavského palaca Aspremontoveov,® spresiin-
jie tym Cineikovu atribiciu Maulbertschovmu
oliruhu® a ked zhodne s Cineikom vyslovila dohad
o maliarovej spoluiidasti pri realizacii Manlbert-
schovej fresky svitoladislavskej kaplnky Prima-
cidlneho paldca v Bratislave. (larasovej analyza.
ktora zavr§uje sérin tivah a rozborov venovanych
problematike jej autorstva, potvrdzuje Cincikovu
atribiiciu, vyslovuje sa v prospech Maulbertscha
a kondtatuje stihlasne, Ze predmetnd praca predsta-
vovala v Maulbertschovom diele iba ,rychle
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extempore‘, ktoré vzniklo za vydatného prispenia
spolupracovnikov. Spominané charalteristiky,
oznadujiice Andreja Zallingera ako maliara fresiek,
a umelcova doloZend tdast pri vyzdobe kaplnky
opraviinju vyslovit domnienku o jeho prvorade]
spolupraci. Stopy majstrovho smelého sviiného
rukopisu nesi hezpochyby niektoré postavy si-
tuované do popredia, tak napr. postava drsného,
v bielom platenom sedliackom odeve obleteného
lukostrelea v lave} ¢asti vyjavu, ako aj skupina
naprave od tstrednej postavy, pozostavajica
z figiry mufa naberajiceho vodu, kladiaceho

9. Andrej Zallinger, Switd Anna vyuduje Pannw Mdariw,
oltarny obraz v zhierkach Mestske] galérie v Bratislave,
1801, olej

F0. Signatira Andreja Zallingers na oltdrnom obraze
Svdid Anna vyubuje Pannw Mdriu zo zbierok Mestskej
galérie v Bratislave

vojaka a postavy uhorského Slachtica. Ruke
pomocnika by nasveddéovali predovietkym posta-
vy podruinejdieho vyznamu — talk napr. dvaja
vojaci nalavo a postava napravo od lukostrelea,
najmé viak skupina vojakov v Gzadi pravej asti
scény.

Fresky kaplnky Tela Kristovho®® predstavuji
na splostenej klenbe v troch samostatnych ovalo-
vych ordmovaniach tri alegorické zobrazenia:
alegériu Nového a Starého zakona, alegdrin
Viery a Vylkupenia a alegériu Mudrosti a Stried-
mosti. Ich odvislost od Maulbertschovho diela
analyzoval presvedéive uZ J. Cineik. Kompozitné
i typologické jednotlivosti poukazujin na vztah
k alegorickému zobrazeniu Starého a Nového
zakona na freske v Trendianskych Bohuslaviciach
z roku 1763, dalej ku klenbovej freske alegdrie
nového a starého obradu vo Schwechate (postava
Adama a Evy), pochodiace] z roku 1764, Uzka
spojitost sa javi potom najmi s Maulbertschovou
freskou Vykupenia v Dyji na Morave, datovanej
do rokov 1776—1777, a to v postave anjela
s kriZzom, ako aj v skupine Adama a Evy. Poru-
fenie bezprostrednej zviazanosti malby a archi-
tektury, statickost a pokoj scén, oslobedenyceh ug
od barokevého vzruchu, triezva louisézna orna-
mentika, ktora ramuje jednotlivé vyjavy, i vypli
priestore medz malbami iluzivaym ndznakom
kazetového stropu, to vietko datuje fresky
kaplnky Tela Kristovhe najskér do konea sedem-
desiatych rokov 18. stor., teda zhruba do obdobia
po vzniku Maulbertschovej fresky v Dyji. Maul-
bertschovymu priamemu autorstvu protiredi popri
jeho intenzivnom pracovnom zaujati na freskéch
kniZnice premonstritskeho kidstora v Louke aj
kvalita fresiek, ktord zacstiva aj za troviiou
Maulbertschovych slabsich prac {(napr. za freskoun
bratislavského Primacidlneho paldca). Tazko--
padnejsin, menej skisentt ruku, ktord malbn
»al fresco® bola natend korigovat aj zdsahmi
»al secco®, dokladda aj technologicky vozbor
fresky, vykonany pri prileZitosti jej reftaurovania

posluchddmi reStauratorského oddelenia Vysokej
Skoly V¥tvarnych umeni v Bratislave pod. vedenim
prof. K. Veselého.’¢ Z Maulbertschovych spolu-
pracovnikov by ako autor moho! prist do dvahy
Jozef Winterhalter, ten viak fresky kaplnky
Corporis Christi vo svojom vlastnorutne pisanom
zorname prae, vyhotovenyeh do rokn 1796,
neuvadza. Vyzdvihujeme pritom skutodnost, Ze
do zoznamu s zahrnuté aj drobnejdie price,
ako napr. , mald sila v Trnave'.¥ Malo pravde-
podobné je aj autorstvo Felixa I, Leichera.
Leicher sice v sedemdesiatych rokoch pésobil na
Slovensku (konkrétne roku 1777 v Banskej

1L. Giovanni Battista Pittoni, Madona so sv. Petrom
a Pavlom a & Piom T, oltdérmy obraz v kostole Santa
Corona vo Vicenze, olej
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12. Franz Anton Maulbertsch, Swdld roding so sv. Annou
@ sv. Joachimom, okolo roku 1752—1753, v ebierkach
Rakiskej galérie vo Viedni, olej

Bystrici), no pokial je zndme, bol maliarom
oltirnych obrazov a technikou fresky nepraco-
val.?® Opodstatnenejia by bola atribicia Jdnovi
Meidingerovi (1733—1806), viedenskému maliaro-
vi, autorovi obrazu z Javého boéného oltdra
bratislavskej svitoladislavskej kaplnky a Maul-
bertschovmnu spolupracovnikovi, zdéastnenému na
pracach v Pépe a v Szombathelyi, no o jeho pobyte
v Bratislave nemame konkrétnejsie dokazy. Atri-
biiciu Andrejovi Zallingerovi podporuje z novo-
zistenych faktov skutotnost, Ze sa v tomto obdobi
zdriiaval v Bratislave. Okolnost, Ze v hratislav-
skych datiovych vykazoch z rokov 1774—1777
jeho meno nie je zavedené, dovoluje dokonoca
predpokiadat jeho eventudlnu spolupracu pri
realizovani Maulbertschovej fresky v Dyji, ¢o by
stdasne vysvetlovalo iej dovernd znalost; no
k jeho autorstvu sa staviame v tomto pripade
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napriek tomu s istou rezervou. Linedrne, miestami
a? nemaliarsky kresebné traktovanie (tiefiovanie
srafovanim) fresiek kaplnky Corporis Christi sa
zd4 byt Zallingerovmu maliarsky citlivejsiemn,
vernej§iemu prejavu predsa len do istej miery
vedialené.

Z podobnych dévodov nie je celkom presveddiva
ani atribucia fresky kupoly bratislavského aspre-
montského paldca, ktord kompoziciu Starého
a Nového zékona z kaplnky Tela Kristovho
opakuje s malymi variaciami.

Vo svetle svojich doteraz zistenych a hypote-
ticky pripisanyeh pric javi sa Andrej Zallinger
ako skromny, menej talentovany epigén a nasie-
dovnik Franza Antona Maulbertscha, ktory si
od svojho ugitela ,vypoZitiava™ neraz jeho
osvedtené kompoziéné schénty a riefenia. Podobne
si z bohatej zsobnice Maulbertschovyeh postav
osvojuje aj niekioré typy svitoov. Genealdgia
tychto kompozicii & typov vedie neraz ai k prikla-
dom raného benatskeho settecenta. Andrej Zallin-
ger nadvizuje najmi na Maulbertschove préce
7 konca pitdesiatych a zo Sestdesiatych rokov
18, stor., moZno teda predpokladat, Ze v tejto
dobe — dobe umeleckého formovania — bol jeho
vzfah k Maulbertschovi najintenzivnej$i. No
pokial n Maulbertscha ide v tomto obdobf o etapu
jasavého, formove i farebne s virtusznou lahkostou
rozihraného rokoka, v Zallingerovom epigénskom
prejave sa tate bravirnost a lahkost straca.
V jeho kolorite i v robustnejiej, hmotnejse] forme
vychidzaji na povrch niektoré priznaky starsej
slohovej viny baroka, ktoré sivisia azda s re-
miniscenciami na rodinnd dieliiu. Statickejiie,
tarbavejiie postavy sit v pomere k obrazovej
ploche zvydajne o $osi vidsie ako Maulbertschove,
ich dramatinost sa rozplyva v patetickych,
vyumelkovanych gestich. Jeho obhrazy postradaji
a] priestorovit hibku majstrovych kompozicii.
Maulbertschov Zivy, vyvazny rukopis nahridza
u Zallingera viidéinou opatrnej§i tah stetea, ktory
si volnost a rozmach dovoluje iba ak v detailoch.
Kolorit je bez typickej maulbertschovske] svieti-
vosti a iskrivosti a spravidla je skromnejii a] na
valérové bohatstvo. Napriek vietkym tymto

13. Franz Anton Maulbortsch, Zdzrak sp. Ludisiove,
kupolovd malba v kaplnke sv. Ladislava v Prima-
ctilnom paldei v Bratisiave, 1781




k4.
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Okruh Franza Antona Maulbertscha, dielo nezndameho
freskanta — azda Andrej Zallinger {?). Alegdrin
Starého ¢ Novéko zdlkonae, ndstropna malba na prvom
klenbovom poli kaplnky Corporis Christi v Bratislave,
ckolo roku 1780

znakom, ktoré poukazuju na to, Ze Andrej Zal-
linger neohohacuje, ale skdr iba pasivne ta%i a roz-
drobuje Maulbertschov prinos do stredoeurdpske-
ho maliarstva druhej polovice 18, stor., moZno
povedat, Ze jeho prace predstavuji zaujimavé
do#ivanie maulbertschovskej tradicie v nasom
prostredi. Zaraduju sa do Sirdieho austro-italiani-
zujiceho pradu, ktorého reprezentantom je napr.
aj Jozef Zanussi a ktorého oneskorenym nasledov-
nikom je o. i. bratislavsky Frantifek Schén
(zomrel okolo reku 1825). Tvoria v istom zmysle
protivahu  protestantske] mestianske] veenosti
Fridricha Vavrinea Kamaufa {1725 Bratislava —
1793 Bratislava), v ktorého zatisiach sa tradicia
triezvej holandskej zdtiSnej malby spdja iba
naznakom s malebnej$im pofiatim talianskeho
juhu, i preciznemu drobnopisu Daniela Schmide-
lvho {nar. ckolo roku 1705 v Bratislave — 1779
Bratislava), nadvizujiceho na usilie holandske)

15. Adorujiici anjeli — vysek » prave] ¢asti ndstropne]
malby Alegdria Starého a Nového zdkona v kaplnke
Corporis Christi v Bratislave, okruh A. F. Maulbert-
scha, dielo nezndmeho freskanta — azda Andrej
Zallinger (2}

portrétnej #koly, reprezentovane] v Rakisku
Jacohom van Schuppenom. Zostdvajie stranou od
QOeserovho linedrneho klasicizmu, devalvujdaceho
hodnoty svetelné i koloristické, Zallingerova austro-
italianizujica orientdcia predlinje Zivotnost do-
vtedajéich maliarskych vyjadrovacich prostried
kov a istdt.

Posledné archivie vyskumy objasnili aj dalsie
problémy tykajiace sa Zallingeroveov a potvrdili
nadé predpoklad o tzkom pribuzenskom vztahu
banskobystrického maliara a re§taurdtora Antona
Zallingera (Zollingera) k Andrejovi Zallingerovi.
Anton Frantifek Zallinger, ktory podla svedectva
banskobystrickej r.k. matriky zomrel v Banske]
Bystrici 9. janudra 1846 ako 66-rodny,?® je synom
Andreja Zallingera a jeho manZelky Jozefiny
a narodil sa 2, janudra 1780 v Bratislave. 40

Kedie meno Antona Zallingera vo Fleischero-
vom shpise uhorskych Ziakov viedenskej akadémie

17. Detail jednoho z anjelikov z nastropnej malby
Alegorie Bogej Maldrosti e Striedmosti v kaplnke
Corporis Christi v Bratislave, okruh F. A, Maulbert-
scha, dielo nezndmeho freskanta — azda Andrej
Zallinger (%)

16. Okruh Franza Antona Maulbertscha, dielo nezndmeho
freskanta — axda Andrej Zallinger (?), Alegorin
Bofej Miudrosti a Striedmosti, ndstropnt malba
na trefom klenbovom poli kaplnky Corporis Christi
v Bratislave, okolo roku 1780
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nenachadzame,” dd sa predpokladat, Ze sa uéil
predovietkym v otcovej dielni, kde azda aj
vypomahal (jeho tifast moino pripustit napr. pri
oltdirnom obraze trnavskych trinitdrov) a ktort
po oteovej smrii nadas pravdepodobne aj prevzal.
Jeho sobdd s Johammou Mitterlenerovou uskutoé-
fluje sa véak uz v Banskej Bystrici, a to 2. jina
1812. Podla zdznamov v r.k. matrike snubencov

oddédva ,osvieteny pan Carolus Veisz, profesor

biskupského lycea”, &0 by mohlo nasvedéovat
tomu, Ze v tomto obdobi hol Anton Zallinger
v banskobystrickych cirkevnych kruhoch uz dobre
zavedeny a mal s nimi azda aj pracovny kontakt.

Polntc rokom 1813 nachddzame meno Antona
Zallingera pravidelne na strankach banskobystrie-
kych matrik, a to v sitvislosti s narodenim i dmrtim
deti. Za prvorodenou deérow Karolou, narodenou
15. septembra 1813, nasledovali dalsie deéry:
6. marca 1815 Friderika Jozefa (podla dodatod-
ného pripisu v matrike zomrela 29. augusta
1834), 19. marca 1817 Jozefa, 3. decembra 1819
Anténia Barbora a napokon 27. augusta 1822
Kristina.®* Po tomto datume sa v banskobystrie-
kych r.k. matrikich narodenych (preskimali sme
ich aZz do roku 1834) meno Anton Zallinger
v rubrike ,,Parentes” uZ nevyskytuje. Stretdme
sa 8 nim a# v supise stavitelov, sochdrov, maliarov
a grafikov z roku 1828, v ktorom je uvedeny
rovnako ako maliar v Banskej Bystriei,*? a potom
v matrike zomretych. UZ po umelcove] smrti,
22, septembra 1848, zomiera v Banskej Bystrici
17-roénd Karolina, deéra ,,pdna Antona Zallingera,
maliara z Banskej Bystrice“. Daldiu zmienku
o Antonovi Zallingerovi nachddzame 6. novembra
1856 pri prilefitosti smrti 40-rodénej Karoliny,
,deéry Antona Zallingera, maliara a meStana®™,
ktord zomiera taktieZz v Banskej Bystrici. Dvoj-
ndgobny vyskyt osobnéhe mena |, Karolina®,
ktory sa objavuje v spojitosti s menom ,,Anton
Zallinger** — povolanim maliar — vidy v rovna-
kom pribuzenskom vztahu otea a deéry, nds niti
zvaZit aj moZnost koexistencie dvoch maliarov
Antonov Zallingeroveov v Banskej Bystrici. Ked7e
sa meno ,Karolina Zallinger'" v prisluinom
obdobi v banskobystricke] matrike narodenych
po druhy raz nevyskytuje, ide bud o deéru dal-
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§ieho, do Banske] Bystrice iba v mneskorfich
rokoch pristahovaného maliara,* alebo o adoptivau
deéru spominaného maliara Antona Zallingera,
o sa zdd byt pravdepodobnejiie. Dalgie archivne
zéznamy sveddia o tom, Ze zallingerovskd rodina
sa v Banskej Bystrici natrvalo ndoméenila a sply-
nula s miestnym etnikom. s

Pokial v Zivotopise Antona Frantidka Zallingera
méme vdaka matrikam pomerne dost opornych
bodov, ucelenej§i obraz o umelcovom diele sa
doposial nepodariio rekondtruovat; ostdva utajené
v mno#stve drobnych anonymnych prae, ktorymi
prva poloviea 19. stor. tak oplyva. Jedind pozi-
tivna sprava, ktord mdame o jeho &innosti, uvidza
Antona F. Zallingera ako redtauratora, ktory roku
1824 nie naj3tastnejiie poznamenal zndmu neskoro-
gotickt plastiku hory Olivetskej, umiestnent pri
vonkajdej faside farského kostola v Banske]
Bystrici.4®

Archivny vyskum V. Dobe3ovej-Luxove] upo-
zornil este na dalsieho maliara Zallingera —
Viclava, ktorého mene sa v bratislavskych dafio-
vych knihdch zaznamendva v rokoch 1829-—1843.
Dalsie $tddium archivnych prametiov predbeine
neviedlo k novym pozitivnym zisteniam, preto
sme pri jeho zaéleneni do zallingerovskej rodiny
odkézani opit na hypotetické predpoklady. V bra-
tislavskych matrikdch narodenych z rokov 1770—
1785 sa jeho meno nevyskytuje, preto ho nateraz
ta¥ko daf do synovskej suvislosti s Andrejom
Zallingerom {i ked nie je vylidend), a to tym skor,
te data, ktoré st k dispozicii, pripistaji aj vztah
vnuka a starého otca.t” Podobne ako v pri-
pade Antona F. Zallingera, aj dielo Viclava
Zallingera ostiva predbeine zahalené 1iskou
anonymity.

Vyskum podsobenia zallingerovskej rodiny nie
je zreime definitivne uzavrety; dakaji ho efte
viaceré ulohy. Dlhoro#né téinkovanie Zallingerov-
cov v mnafom prostredi, zahrnujice niekolko
generdeil maliarov, ddva predpeklad, %e sa vynori
rad daldich prac, na zdklade ktorych bude mo#né
edte presnejfie uréit ich zdstoj a vyznam v nadom
vytvarnom prejave konca 18. a v prvej poloviei
19, stor.®®

Pozndamky

! Problematiku bendtskeho maliarsiva 18, stor. naj-
noviie podrobne analyzuje ohsiahle dielo Rodolfa
Pallucchinihe, Die venezianische Malerei des 18,
Jahrhunderts, Mnichov 1861, Na nicktoré vziahy nagho
maliarstva k talianskemu barcku poukazuje ui starsia
gtadin Jinosa Kapossyho, Barokk mdvészeliink olasz
hapeaolatainalk kérdéséhez. Az Orszdgos Magyar Régéareti
Tsarsulat Svkonyve, roé, I, 19201922, 250—2067.

2 Pozri peodrobnt monografiu K. Garasovej, Franz
Anton Moulbertsch, Budapest 1960. Monografin pred-
chadzali niektord Slastkové stidie K. Garasovej venovand
Maulbertschovi: OQeuvres inconnues de Moulbertsch ou
Musée des Beauzr Arts (Bulletin du Musée Hongrois des
Beaux Artzs, VIII, Budapest 1856, 47 a n.) a fsmeretlen
Maulbertsch  oltdrképek  Magyarorszdgon (Mivészet-tor-
téneti Brtesité, VI, 1957, 119 a n.), kde je o. i. podrobne
ohjasnend otizka Maulbertsechovhe oltdrncho obrasu
% leostola trinitdrov v Trnave.

3 Supis natevaz zndmyeh diel tyehto umelcov z teri-
toria by valého Uhorska je zlonuty v diele K. Garasovej,
Moguyarorszdgi festészet a XVIII saizadban, Budopest
19535,

4 7 gevru tohto umelea — poxri $tudin K. Garasovej,
Feliz Ivo Leicher. Bulletin du Musée Hongrois des
Beaux-Arts, Budapeit 1958, No. 13, 87—103, konkrétne
& 100 — v Banskej Bystrici treba vSalk odpisat oltdrny
obraz Panny Marie s dietatom, ktory je podla &tylovych
znakov dielom Antona Schmidta (1718—1784), autora
néstropnaj malby kostola. Felixovi I. Leicherovi atri-
buujeme zato navydc drobny chraz sv. Jina Nepomue-
kého, umiestneny nateraz v sanktudrin, napravo od
hlavného oltdra,

& Jozefovi Winterhalterovi je venovana itiidia rovnako
z pera K. Garasove], Josef Winterhalter. Bulletin du
Musée Hongrois des Beaux-Arts, Budapeif 1959, No. 14,
75 a n.

¢ Jeho biografin a tvorbu zhmula po prvy raz neddvne
publikovand $tiidia A. Giintherovej, Trnavsky barok
a jeho majstri. Viastivedny tasopis, ro¢. XV, 1966, &, 4,
163165,

7 Prislufna litevatiiru postupne citujeme. Olrem toho
si pokladdme zn povinnost poznamenat, %c ¢ast biblio-
grafie, tykajiiee] sa najmi diel v Madarsku, sme ziskali
% Miivészettbrténeti Dokumentdeids Kozpontu (Ume-
leckohistorického dokumentedéného strediska) v JBuada-
pesti.

8 Nagler, Newes allgemeines Kiinstler ~— FLexilon,
XXV, Lipsko b.l, {prvé vydanie 1835—1832), 318.

Y Cov. Wurzbach, Biographisches Lexilion des Kaiser-
tums Osterreich, Wien 1881, zv. LX, 254,

10 Pozri J. Cinelk, Boarokové freshd Jeana Josepha
Chamanta a Antona Fr. Maulberischa na Slovensku,
Martin 1938, 64, 67, 68, G9.

1 Pogri c.d. o maliarstve 18. storoéia v byvalom Uhoe-
sku, s, 95, 263, ako aj citovanu Maulbertschova mono-
grafiu, s, 129, 168, 192, 236.

12 Mijvészettorténeti Ertesitd 1963, & 1, 18—-28,

13 Julius Fleischer, Das bunsigeschichtliche Materiul
der geheimen Koammerahlamishiicher in den staatlichen
Arehiven Wiens von IT05 bis 1790, Wien 1932, 213,

1 Pozri materigly archivneho vyskumu Viery Dobe-
fovej-Luxovej. Ars, rof. II, 1968, &é. 1. Dailové archivy
s uloZend v Mestskom archive v Bratislave — signatiara
I B 3-e. Vyska dani, ktoré podla ich zdznamov Andrej
Zallinger platil, pohybovaln so zhruha v rozmedzi troch
aZ piatich zlatyeh, éo v porovnani s jeho bratislavskymi
stdasnikmi — napr. s Imrichom o Jénom Augustoveami.
Fr. Heszom, Vavrineom Fridrichom Kamaufom, Joze-
fom Lechnerom, Antonom Nisselom atd. — poukazuje
na stredné, ba skor niZdie prijmy. O jeho nie nvIAst
untedene] finandnej situdcii svedéf aj okolhost, Ze jeho meno
v Korabinského praci Beschreibung der bénigl. ungar.
Haupt-Frey und Kronungsstadt Pressburg, vydanej okolo
roku 1783, medzi vlastnilni domov nenachddzame.

15 Zapis v matrilke zomrelych rk. fary sv. Martina
v Bratislave uddva, Ze maliar zomrel 11. janudra 1805
vo velku 67 rokov.

18 Kvitancia je dnes nezvestnd, zaznamendva ju viak
archivdr J. Giirth vo svojom rukou pisanom indexe
listin nachodiacich s8a v Archive mesta Bratislavy.

7 Cast Korabinského rukopisne] pozostalosti, vztabu-
jview sa na bratislavskych maliarov, zredigoval a uverejnil
neskdr polyhistor Karol Juraj Rumy v fasopise vieden-
ského historika Hormayra Archiv [ Geographic,
Historie, Staats- und I{riegskunst, roé. VIII, 15817, 317 an.
pod ndzvoem Pressburger Maller #m I8, Jalrhundert.
Stat o ,,Zollingerovi” znie: ,Ein fleissiger Schiler des
berithmten Maulpertseh in Wien, hat sich dureh seine
Bilder sehr empfohlen und durch seine Mablereyen in
Fresco éffentlichen Gebéuden hier und da eine wahve
Zierde verschafft. Br war eine Zeit lang in Wiener Aka-
demie, und man siebt verschiedene Denkmale scines
Fleisses und seiner Geschicklichkeits.” V skritenej forme
bola zverejnend aj v Gasopise Mivészet 1902, 213.
Pozri o tom a) c.d. B Csatkaiho, ako aj 3tadin L.
Saudina, Dejiny umenia — fch vanik a rozwoj s osobit-
nym zretefoin na Slovensho, Ars, roé, 1, &, 1, 2437,

1B Za vypis z matriky narodenych fary Maria-Tren
vo Viedni vdadime arcibiskupskému ordinarvidtu veo
Viedni, Pri tejto prilczitosti poznamendvame, Ze Andrej
Zallinger sa sice navodil vo Viedni, no nie je vyladené,
ze rodina pochddzala pdvodne » Bratislavy, Zadiatkom
tridsiatych rokov 18 stor. sme na meno ,,Collinger®
narazili napr. v bratislavskej matrike sobdfenyeh r.lo
farského kostola sv. Martina. Podla zdznamov tejto
matriky sa 19. novembra 1731 Lucia Collinger, deéra
Andreja Collingera a jeho manzelky Walpurgy, vyddva
za murdra Frantislkka Wirgitha (Wirsitha?).

1¥ Thieme-Becker; Ailgenmeines Lexikon der bilden-
den Niinstler, zv. KXXVII, Lipsko 1947, 381 a zv.
NXXVI, 549. Franz Anton Zallinger doddval price aj
do Uhovska - talk pre kadtiel Ridayoveow v Péeeli
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koptroval tridsat portrétov pristuinikov panovnickeho
rodu — pozri $tidin F. Zsindelyiho, A péceli Reday
hastély. Mivészettorténeti Ertesitd V, 1956, 61. Podla
K. Garasovej {pozrt ¢.d. o maliarstve 18. storedia v Uhor-
sleu, 2. 263) roku 1778 portrétoval kluZského medtanostu
Martine Hochmelstera.

20 Pozri Genthon Istvan, Magyarorszdg miivészeti
emlélcel 1, Budapedt 1959, 1345.

2 Pozri e.d. R. Pallucchiniho, resp. publikdeiu
Decin Gioseffiho, Pittura TVeneziana del Sellecento,
Bevgamo 1960.

2 (fgpt — Summarischer Rechnungs Extrakt — na
ziiklade ktordho sa wmiefiuje o tejto prici I. Kemény
vo svoje] nepublikovane)] Kartotéhe bratistavsiych wmel-
cor, jo uloZeny — podobne ako Keményova rukopisng
pozostalost — v Archive mesta Bratislavy, lad. 355,
fasc. 8, 55/3.

2 Postup prestavby a renovicie $enkvického kostola
podrobne rozvddza publikdein Jinoa Dubevského a Gustd-
va Rete, 400 rokov Senkvic, Bratislava 1966, 142—143,

# Podla udania miestneho farvdra, p. . Reta, obraz
refitauroval ea pred 23—235 rokmi pdter Alexander Buzna.

3 Autorstvo J. A. Messerschmidta pri tejto prdei
urénje mdle wndma historicka praca Gabrieln Kolino-
viesa, Senguicziensis Chronicon militariz Equituin Temp-
lariorum. V jej predhovore (na s. 4) sa Martin J. Kova-
chich, ddverne zndmy s F. X. Messerschmidtom, zmie-
finje o novom oltdri fonkviekého kostola. Kovachich tu
sice nenvadza umelcovo krstné meno, no Stylave-lkriticky
rozbor autorstvo umelcovho brata Frantika X. Messer-
schmidta v tomto pripade vyluduje, Oltdér vanikd naviae
v obdobi, kedy bol F. X, Megserschmidt uZ tazko zachid-
teny progresivhym #tddiorn svaje] dusevnej choroby,
v roku smrti umelea,

28 daj derpime z materidlov Umeleckohistorického
dokumentaéného strediska v Budapesti.

2 C.d. o maliarstve 18. storodia v Uhorsku, 263.

2% Podobizen bola vystavend roku 1937 v Prahe na
vystave Staré uméni na Slovensku. Fezri rovnomenny
kataldg, Praha 1937, 47 — tu je ako autor uvedeny
Ant. A, Zeillinger. Dnes je v zbierkach Banského mizea
v Banskej Stiavniei.

2 Podla ndajov rudnayovske] kanonickej vizitdcie
% roku 1823, ulofenej v Okresnom archive v Trnave.

2 Poyxri vepr, &, 167 v citovane] umelcove] monografii
ad K. Garasove]j.

N Tamze, 261. Roprodukein rytiny pozri v diele Laura
Pittoni, Die Pittoni. Bergamo 197 (Repr. zo s. 46.)

32 Obraz presiel do inventéra Mestske) galérie z ma-
jetku bratislavského Mestslého muzea, kioré ho ziskalo
kapou rokn 1936 zo zndme]j zbierky knihkupea Stampfela.

% Pozri citovani Maulbertschovu monografin, s, 192,
pozn. ¢. 371 a 3, 236.

31 Tamze, 53.

35 Taplnka bola voku 1772 znovuavystavand bratisiav-
gkym stavitelom Matejom Walchom na nidklady sloven-
ského roddka, piitikostolského biskupa Juraja Klimau.
Pozri publikdciu G. Weyde, Die evangelische Kirche und
hr Erbauer M. Waleh, Bratislava 1924, 5--7, sko aj
citované diele J. Cinefka, 53.
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86 Za spristupnenie odbornej reftaurdtorskej sprévy,
ako aj za umeoinenie pre<retia fotografického materidlu,
ziskaného pri tejto prileZitosti, dakujeme prof. K. Vese-
lému. Monogram, odekryty na plombe zadne] sieny
kaplnky, nepovaZujeme za monogram autora fresky.

¥ Zoznam je podla adajov J. Cincika v ed., 52,
uloZeny v archive hiskupstva v Szombathelyi — Aedefi-
eium 40. Zornam uvddza aj K. Garasovi, a to tak
v citovanej Maulbertschove] monografii, ako aj v cito-
vanej Stadii o J. Winterhalterovi.

8 Leicher, uvddzany v rukopise J. M. Xorabinského
a v citovanom diele P. Ballusa, kde je charakterizovany
ako ,,geschickter Zimmermahler, podla vietkého nie je
totoiny s F. X, Leicherom, ako sa domnieva K. Garagovd.
Udaj sa skér vztahuje na Jozefa Lechnera, maliara
zuéastneného pri vyzdobe Csdkyho divadla, ktory sa
podla svedectva matrik a dafiovych knih zdriuje v Bra-
tislave v rokoch 1776---1793. Pozri matriky narodenych
rk. fary sv. Martine v DBratislave, ako aj prislusné
dnfiové knihy v Mestskom archive v Bratislave I B 3-e.

¥ Zapis v madarskej reéi v r.k. matrike zomretych
+ Banske] Bystrici v preklade znie: ,,9. janudr 1846,
Anton Zallinger, maliar a mestan. Narodil se v Bratislave,
zomrel v Banske] Bystrici. Pridina smrti: nervova
zimnica, Zomrel veder o 6-tej hodine, zaopatreny. Bol
pochovany 12-teho, popoludni o 4-tej hodine na cintorine
fardrom Antonom Tilessom. "

10 Z4pis v matrike narodenych r.k. fary sv. Martina
v Bratislave znie: ,,2. Jan. 1780. Antonius Franciscus
Xaverius, Poventes: Andreas Zallinger, Pictor et Josepha
ejus consors. Patrini: Franciscus Xaver Pichler, Pictor.
Fx citte. Baptigavit: Philippus Paless.

1T, Tleischor, Magyarok o bécsi hépzmilvészeti
ahadémidn, Budapest 1935,

2V pripade Kristiny je meno matky v matrike vyne-
chané. Pozri v.k. matriky narodenych v Banskej Bystrici,
roky 1813—1822,

43 Pozri stipis publikevany J. Kapossym pod ndzvom
Epitbk, szobrdszok, fesiék és grafikusok Magyarorszdgon
1828-ban. Miivészettorténoti Krtesité 1952, &. 1, 139.

# TotoZnost s maliarom Antonom Zallingerom, portre-
tistom grofa J. Colloreda z rokn 1791, je podla vekového
odhadu vyladend.

45 Malinrova deéra Jozefa sa vydala napr. za Jozefa
Gondu, tradnika micstneho Zupuého stdu.

46 Pozri &ldnok P. Szumrdka, Az Olajfakhegye
Reszlercebdnydn. Archeoldgiai Ertesité 1889, 221,

17 Nateras nie je objasneny ani vatah Vielava Zallin-
gera k Filipovi Zallingerovi, vyrobeovi ¢okolady v Bra-
tislave, ktorého meno zaznamendva bratislavsld matrika
narodenych r.lk. fary sv. Martina roku 1798, Vzhladom
na zlodité, doposial nie celkom objasnend pribuzenské
vztahy v zaliingerovskej rodine pokusili sme sa pre
lepdin prehladnost zostavit ndzorny rodokmen, ktory tu
uvidzame.

# Po odovzdani rukopisu tejte prdee do tlage vysiel
prispevok M. Malikove], »brfiujdei vysledky jej vyskumu
diela Andreja Zallingera, sko aj poznatky niektorych
pracovnidok SUPSOP (Vlastivedny fasopis XVII, &. 1,
15—19). Uvedensd stadia, ako a) stipis pamiatok na Slo-

vensku II (Bratislava 1968), registrujici daldiv Zallin-
gerovu pracu v Predmieri, vyznam A. Zallingera pre
nage maliarstvo len podéiarkuji.

Pri torénnom vyskume zatiatkom r. 1969 som identi-
filkovala v Samarinskom kostole popri obraze sv. Anny
vyudujueej P. Mdriu, ktory «istila ui M. Malikovs,
daldie Zallingsrove prdce — oltdrny obraz sv. Jdna
Nepomuckého doplneny o ovdlne pliatno v nadstavei
tohto oltdra. Andrejovi Zallingerovi pripisujem s istymi

Friderika Jfozefa 7. *6, 3, 1815
B. Bvstrien — 20, § 1324

vyhradami aj tamoj¥ oltdrny obraz sv. Jozefa.

Nélez tychto prdc Andreja Zallingers v $amorinskom
kostole, pochopitelne, len podporuje hypotézu o totoz-
nosti ich autora s ,,Antonom Zallingerom* vystupujtieim
(1786) pri cceflovani inventdra uvedendho kostola.

Pokial ide o trnavské obrazy A. Zallingera, treba
kon$tatovat, e — na rozdiel od udania M. Malikovej
v ¢. d. — obidve plitha st nielen signované, ale aj dato-
vané vrofeniin 1798,

[Mozefn 7. vyd, Gondovi
O3 1817 B, Bysiriea

i Antonin  Darbor 4. %3, 42

Karolina 7. *I15 4. 133 B,

Yiclay Zallinger, maliar \
Bystrica — &, L1, 1836 tamie

v Bratislave v rolkoch 1820)—

Kreisting 2. *27, B, 1822 B,
Bysirico

Karolina Z. *ckolo 1831 -- 22,
4. 1848 R. Bystrica, adopt.

43 | dedra?
Filip Zallinger, vYroben doko- Anton Zallinger maliar *2. 1, 4 Joanna Aitterlener
Fudy v Deatistave, okele roku 1750 Bratislava — % L 134G sobdi X 6. IR v B Bys-
[798 : B, Hysiriea trivi

]

Johann  Zallinger, porivedista,
pre cis. dvor vo Viedni pra-
enje v rokoch  17G7. 174,
1753, i, 1780—1781

Franz Paul Zallinger, portre-
i *TW O Vieden — 180G
Fe: 1773 Sibia?

Araleej Mutiad Fallinger 4 Jo-
aefi, Maliao, *8. U {738 Vie-
defi THL L0 18305 Bratislavo;
ml  1350—1805 v Dralislave
s vinimbkon rokev 1774—1777,

Anton  Zollinger, wmaliar, lo-
winy s Andrejem Fallinge-
rom? 1783 Stolic. Belehrad,
1786 Samorin, 1791 B, Stiav-
nica

Anton Zallinger, maliar, rokul

1741 flen viedenskej  Akaddé-
mie 1

Zoznam vyobrazeni

1. Andrej Zallinger, Apotedza seitéhe Ladislava, oltdrny
obraz na hlavnom oltdri kaplnky sv. Ladislava
v Primacidlnom paldci v Bratislave. 1781, — Olej,
platno, ca 409 x 208 em. Znadené vlavo dole: ,,And.
Zallinger 1781 Pinx.” Foto Petrlile 19635.

2, Fragment signatiry Andreja Zallingera z oltdrneho
obrazu svitého Ladislava v kaplnke Primacidlneho
paldca v Bratislave,

3. Andrej Zallinger, Swvitd Anna vyuduje Pannu Mdriu,
oltdrny obraz na hlavnom oltiri r.k. farského kostola
v Senlcviciach. 1783, — Olej, platno, ca 200 x 400 cm,
Neznadené? Foto F. Hideg 1967.

4, Anton (Andrej?) Zallinger, Podobizefi banskostiavnic-
kého homorného grifa Jozefa Colloveda. 1791, —- Olcj,
platno, 100X 83 em, Znadend na rube plétna: ,,Ant.
Zallinger Pinx. 1791." V zbierkach Banského mizea
v Banskej Stiavniei — inv. & 63, Foto F, Hideg 1967,

5. Andrej Zallinger, Prijimanie apodtolov, oltdrny obraz
na pravom bodénom oltdri rli. farského Lkostola
sv. Mikuld&a v Trnave-strednd Zast, 1798, — Olej,
platno, ea 2003 380 em. Znadené vlavo dole: ,,And.
Zallinger Pinxit Anno 1798.' Foto F. Hideg 1967

1.I:lkuh Zallinger,  meifan =«
vyeoben stilt vo Yiedni

Foznimka:
Badkovand fiara = vizfahy predpokladané

6. Andrej Zallinger, Swity Jin Nepomucky, oltdrny
obraz na lavom boénom oltéri r.k. farského kostola
sv. Mikuld®a v Trnave. 1798. — Olej, plitno, ea
180 % 340 em. Znalené vpravo, na obliku mosta:
sAndrae: Zallinger Pinxit 1788." Foto ¥. Hideg 1967.

. Andrej Zallinger, Swdty Jdn Nepomueky, oltdrny
obraz na lavom boénom oltdri r.k. farského Lkostola
sv. MikuldSa v Trnave — detail. Foto F. Hideg 1967,
8. Andrej Zallinger, Apodtoli svity Peter a sedty Pavel,

obraz na mengze oltdra sv. Jana Nepomuckého v r.k.
farskom kostole sv. Mikuld$a v Trnave. Qkolo roku
1798. — Qlej, plitno, 62 x 49 em, Neznadend, Fofo
F. Hideg 1967.

9. Andrej Zallinger, Swviitd Anna vyuduje Pannu Mdriu,
oltdrny obraz. 1801. — Olej, pldtno, 156 x 92, Znadendé
dole uprostred: ,,And. Zallingor ..... 1801, V ybier-
kach Mestskej galéric v Bratislave — inv. & 254.
Foto F. Hidog 1965,

10. Signattwa Andreja Zallingera na oltdrnom abraze
Sviitd Anna vyuduje Pannu Miriu zo zbierok Mestske}
galérie v Bratislave. Foto F. Hideg 1965,

11. Giovanni Battista Pittoni. Madona so switym Pefrom

-]
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a Poaslom o s Piom T, oltérny obraz v kostole Santa
Corona vo Vicenze. Ole], plitno. Reprodukea
z knihy Rodolfa Pallucehiniho, Die veneziamsfl{e
Malerei des 18, Jahrhunderts, Miinchen 1961, tah, XX.

12. Franz Anton Mauthertsch, Swild rodina s¢ sr. Annov
a sv. Joachimom. Okolo roku 17521753, Olej, pl:i{'-nc?,
127 % 00, V zhicrkach Rakuske] galérie vo Viedni.
Reprodulkeia z knihy Kldry Garasovej. Franz Anton
Maulbertsch, Budapest 1960, repr. &. 37. ‘

13. Franz Anton Maulbertsch, Zdzrak sudtéhe La(hsl‘(wa._.
kupalovd malba v kaplnke sv. Ladislava v Pr:msfm
cidlnom paldei v Bratislave. 1781. — Freska, kombi-
novans miestami s malbou ,,al seceo’ . Foto F. Petrlik
1965.

14. Okruh Franza Antona Maulbertscha, dielo neznzimebo
freskanta — azda Andrej Zallinger (?), Alegdric
Starého o Nowvého zdkona, ndstropnd malba na prvom
klenbovom poli kaplnky Corporis Christi v Bmt.islfl.vo.
Okelo roku 1780. Freska kombinovand s domalbon

al secco’. Foto Vysokd Skola vytvarnyeh uameni
:: Bratislave -—— oddelenie pre tudium reStaurovania.

15. Okrub Franza Antona Maulbertscha, dielo neznﬂmehc{
freskanta -— azda Andreej Zallinger (%), Adorujici
anjeli — wvysek =z pravej fasti ndstropnej malby

17.

Alegéria Starého a Nového zdlona v kaplnke Corporis
Christi v Bratislave. Fote Vysokd gkela vytvarnyeh
wmeni v Bratislave — oddelenie pre Stidium redtau-

rovania,

16. Okrah Franza Antona Maulbertscha, dielo neznd-

meho freskanta — azda Andrej Zallinger (%), Alegéria
Botej Mudrosti a Striedmosti, Nistropnd rlnafbn. nn
tretom klenbovom poli kaplnky Corporis Chrlst-’l
v Bratislave, Olkolo roku 1780. Freska kombinovani
s domalbou ,,al secco*, Foto Vysoli kola vytvarnyeh
urneni v Bratislave — oddelenic pre Stadinm restau-
revanii. ‘

Okruh Franza Antona Maulbertseha, diele neznd-
meho fresikanta — azda Andrej Zallinger (7). Detail
jednoho z anjelikov % ndstropnej malby :\leg(n'i.a.
Bofej Mudrosti a Striedmosti v lkaplnke Corp({rm
Christl v Bratislave. Foto Vysokd kola vytvarnyeh
umeni v Bratiglave — oddelenie pre §tudium restau-

rovania.

Andrej Zallinger, Prijimanie apodtolor, oltirny obraz
na pravom hofnom oltdri vk, farského kostola
sv, Mikulésa v Trnave — detail. Farcbns snimka
F. Hideg 1968,

—

Beitrag zur Problematik der Malerfamilie Zallinger

Die auch wenn kurz andavernde, dafiir jedoch intensive
Regeneration der kiinstlerischen Aktivitdt zieht anfangs
des letzten Drittels des 18, Jahrhunderts eine gonze
Reiho fremder, hauptséchlich wicner Kimstlor in die
Slowakei, vor sllem nach Bratislava. Nebst der gele-
gentlichen, aber stimulativen Tatiglkeit von Kimstlorn
wie Franz. A. Maulbertsch, Johann J. Heuzinger, Caspor
Sambach, Vinzenz Fischer, Franz Sigrist und am'(lel'er.
lediglich indivelter Angehériger der ijst-errf;lchischen
Malerschule — solehe waren z. B. Felix 1. Leicher cder
Josef Winterhalter — haben einige sterreichische Kimnst-
ler ihre Existenz fiir die Dauer in der Slowalei aufgebaut.
Zu ihnen gehért u.a. auch ein Schiller IVIalll.bel't-s?h's,
Andreas Zallinger, der sich in Bratislava meclerlassf-‘
Anhand von Archivmaterial und Dank der Kdenti-
fizierung einiger bis jetzt unbekannter A:-bn?iten ist es uns
gelungen, das Profil dieses Kinstlers in einer h‘er‘leut{tn-
don Masse zu relkonstroieren und seine POS[t-IO]l. it
Kontext der slowakischen hildenden Kunst zu Ende
des 18. Jh. zu Dbelouchten. Andveas Mathias Zallinger
wurde in Wien den 8. Oktober 1738 als Sohn des biirgel:—
lichen Bandmachers Jaecch Zallinger geboren, s mt mit
Wahrecheinlichkeit anzunehmen, dass er mit der \\rlli-)nel’
Malerfamitie Zallinger verwands war, Unter Angehdrigen
dieser Familie waren bis jetzt der Maler Franz Paul
{geb. 1742 in Wien, gest. 1808 daﬁelbst),_ weiter .—I\nton,
im Jahre 1741 als Mitglied der Frey Compagnie der
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K. freyen Hof-Akademie der Mahlerey, Bildhm‘lerei untl
Baukunst registriert, vielleicht Vater der obigen und
schliesslich Johann Zallinger, der in den Jabren 1767—
1781 mehrere Portraits fir den Wiener kaiserlichen Hof
malte, bekannt. Es ist anzunchmen, dass Andreas Zallinger
als Gehilfe F. A, Maulbertseh's — vielleicht zu Dekora-
tionsarbeiten an der Bratislavaer Burg oder am Sommer-
sitz der Familie Erdédy, Arbeiten die knapp aus der
Periode vor 1770 datieren — in die Slowakei kam. In den
Stouerbiichern der Stadt Bratislava ist zwar in der
Periode 1770-—1807 {mit Ausnahme der Jahre 1774—
1777, 1786—1789, 1798—180() ein Maler unter dem
Namen ,Anton Zollinger'' vermerks, doch mehreve
Fatsachen weisen daraut hin, dasg es sich wm den Maln.:-r
Andreas Zallinger handelt, der am 11. Januar 1845 in
Bratislava starb.

Das  weitlich  ersthbekannte und
Andreas Zallingers in der Slowakei ist das Bild des ‘Hi.
Ladislaus vom Hauptaltar der Kapelle des Primatial-
palastes in Bratislava. Die Signatur dieses Bi.lcles, sAnd.
Zallinger 1781 Pinx.' schliesst Johann Zallmgm-’, -dlemn
das Werk u, a. durch J. Cincik und K. Garasovi zuge-
sehrichen wurde als Autor des Bildes aus. Archiveloku.
mente heweisen, dass Andreas Zallinger im selben Jahr
auch kleinere Projekte fiir das Csiky-Theater in Bra-
tislava anfertigte, Auf CGrund einer stilistisch-kritischen
Analyse und anhand einiger ausserkinstlerischer Mo-

verfizierte  Werk
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mente betrachten wir Andreas Zailinger als Autor des
Altarbildes der Schenkwitzer Pfarrkirche aus dem Jahre
1783 — ,,Die HI. Anna unterrichtet die J ungfraun Maria®,
Mit gewisser Reserve kann zum QOeuvre des Kimnstlers
auch das Portrait des Schemnitzer (Banska Stiavnica)
Kamergrafen Josef Colloredo gerechnet werden; dieses
Bild ist mit ,,Ant. Zallinger Pinx. 1791 signiert. doch
konnte bis jetzt seine Identitiit mit dem Maler Anton
Zallinger nicht eindentig festgestellt werden; der Name
des letzteren erscheint im Jahre 1786 in Samozrin {(Som-
merein;; atch nicht mit dom gleichnarmigen Maler, der im
Jahre 1783 dag Bild ,.Der ungliubige Thomas mit
Christus malte (dieses Bild hefindet sich heute in
Bzékesfehdrvir-Stuhlweissenburg, Ungarn).

Mit der JFahreszahl 1798 sind von Andreas Zallinger
zwei  Alterbilder der Trngvaer (Tyrnan) rom.kath.
Pfartkirche signiert und datiert. Das Bild »Die Kom-
munion der Apostel”, das schon frither in der Literatur
erwihnt wied, ist eine Variation der Komposition von
Maulbertseh’s gleichnamiger Radierung, doch — wie eg
scheint — haben beide Arbeiten ein gemeinsames Vorbild,
u. zw. eine Komposition &.B. Pittoni’s. Das bis jetzt
unbeachtet gobliechene Pendanthbild des Hl. Johann von
Nepomuk erinnert uns mit seiner Gestaltung wiedor an
einige Maulbertsch’s Kompositionen. Eine genaue kompo-
sttonelle  Replik Maulbertsch’s Studie zum Bild des
Hl. Johann von Nepomuk in Ceské Budé&joviece (heute in
den Sammlungen Wadsworth Athenes in Hartford)
ist Zallinger’s Bild aus der rém.kath. Kirche in Zavadka.
Der Werkstiitte Andreas Zallinger’s attribuieren wir eine
weitere, dem Kult des HI. Johann von Nepomuk gewid-
mete Komposition, wzw, das Bild des Seitenaltars
der gewesenen Trinifarier- {jetzt Jesuiten) .Kirche in
Trnava; es ist dies ein Werk schwiichorer kiinstlerischer
Qualitiit, welches vielleicht schon unter dep Mitwirkung
dles Sohnes des Kiinstlers, Anjon, entstand.

Wir glauben, dass gleichzeitiz mit dem Bild des HIL
Johann von Nepomuk der Trnavaer Pfarrkirche auch ein
kleineres Bild, die Heltigen Peter und Paul darsteilend,
entstand; es hbefindet sich auf der Mensa desselben
Altars, Die lotzte bekannte Arbeit des Kiinstlers ist die
Kowmposition ,.Die Hl. Anna unterrichtet die J ungfran
Maria*; sie ist aus dem Jahr 1801 datiert und befindet
sich derzeit in der Stidtischen Galerie in Bratislava.

Die Anfinge der Titigkeit Andreas Zallingers in der
Slowakei hilden nach wie vor den Gegenstand von
Vermutungen. Ungeklirt bleibt vorderhand besonders
die Fitiglkeit des Kiinstlers auf dem Gebicte der Wand-
malerei. Wiihrend die Annahme einer Mitarbeit Andreas
Zallingers an der Reslisierung der Maulbertsch’ schen
Froske im Primatialpalast von Bratislavs als berechtigt
erseheint, wird die Attribution der lineareren, an manchen
Stellen fagt unmalerisch traktierten Fresken der Bratisla-
vaer Kapelle Corparis Christi und der Kuppel des Bra.

tislavaer Aspremont.Palais auch weiterhin in Frage
gestellt,

Im Lichte seiner bis jetzt festgestellten, bezw. jhm
lediglich hypothetiseh zugesehriebenen Arbeiten erscheint
Andreas Zallinger als ein bescheicener, weniger talentierter
Epigone und Nachfolger F, A. Maulbertsch’s, der sich
von seinera Lehrer seine bewithrten kompositionellen
Schemata und Lésungen ,,ausletht”. Ebenso tibernimmt
er aus dem reichen Vorrat der Maulbertseh’schen (le-
stalten einige Heiligentypen, Die Genealogie  dieser
Kompaositionen und Typen fithrt manchmal sogar bis zu
den Beispielen des frithen venezianischen Settecenta,
Andreas Zallinger kniipft insbesondere an Maulbertsch’s
Arbeiten vom Ende der finfziger und aus den sechziger
Jahren des 18. Jahrhunderts an, doch wihrend Maul-
bertsch's Schatfen in dieser Periode den Geist des freu-
digen, in bezug auf Form und Farben mit virtuoser
Leichtigkeit verspielten Rokoko wiederspiegelt, geht in
Zallinger's Epigonenausdruck diese Leichtigkeit wund
Bravoursitit verloren. In seinem ISolorit kommen in
einer robusteren Form einige Merkmale der #lteren
barocken Stilwelle zum Vorschein. Trotz gewisser
Anzeichen, die darauf hinweisen, dass Andreas Zallinger
den Beitrag Mavlbertsch’s zur mitteleuropiiischen Ma-
lerei nicht bereichert, sondern eher passiv darans schipft
und thn zerkleinert, kann gesagt werden, dass seine
Arbeiten ein interessantes Ausklingen der Maulbortsch’
schen Traditionen im slowakischen Milicu darstellen. Sie
werden in die breitere austro-italisierende Tendenz
eingereiht, die nech gegen Ende des 18. Jh. einen starken
Widerstand gegen den Druck des Klassizismus leisteto
und die Lebensdauer der bis dahin applizierten Licht-
und  lkoloristischen Ausdruckmittel
lingerte.

Die zuletzt vorgenommenen archivalen Forschungen
haben Angeben beziiglich weiterer Mitglieder der Zallin-
ger-Familie xium Vorschein gebracht. Unter ihnon befindet,
gich vor allem der Sohn des Kiinstlers, Anton Franz
{geb. 2. 1. 1780 in Bratislava, gest. . 1, 1846 in Bansks
Bystries), ein Maler und Restaurator, der hdchstwahr-
scheinlich in der Werkstiitte seines Vaters auslernte und
spiter in Banskd Bystrica tiitig war; weiter Vielav
{Wenzel) Zallinger, ebenfalls Maler, dessen Name in
den Steuerbiichern von Bratislava in den Jahren 1829—
1843 vorkommt.

Die Forschungsarbeiten beziiglich der Zallinger-Fa-
milie sind noch nicht definitiv abgeschlossen. Dic lang-
jihrige, sich auf mehrere Clenerationen erstreckende
Tatigkeit der Zallingera lisst annehmen, dass weitere
Arbeiten auftavchen werden, auf Grund derer es méglich
sein wird, die Position und Bedeutung  dieser Maler-
familie im slowakischen kiinstlerischen Milieu zu Ende
des 18, und zu Anfang des 19. Jahrhunderts noch genauer
zu beleuchten.

der Malerei wver-



Postava Jéna Messerschmidta sa dostala do ume-
leckohistoricke] literatiry vdaka zdujmu o tvorbu
jeho starsicho brata, zndmeho rakiskeho sochara
Frantitka Xavera Messerschmidta. Prvé zmienky
o fiom pozname zo sidobyeh eestopisov, kde sa
objavuje iba na okraji zdujmu cestovatelov, ako
prameii, od ktorého je mo#né sa dozvediet spravy
o jeho sldvnom bratovil V neskoriich pracach
sa Janovi Messersehmidtovi Soraz viac prisudzuje
negativna dloha, aby tym vypuklejdie vynikol
talent o tazky osud jeho sirodenca. Po &lankoch,
v ktorych sa zaznamendvaji prvé epizody zo Zi-
vota uddckeho F. X. Messerschmidta a jeho
,normélneho’ brata,? narastaji v neskorsich
prispevkoch?® stile zjavnejdie legendarne prvky.
Jén Messerschmidb tu vystupuje ako nenadany,
zato za Fivota Uspeiny a maberidlne veelku zabez-
peteny protajiok ku genidlnemu, a preto zne-
uznenému Frantidkovi Xaverovi. Aprioristickému
postoju k mladgiemu bratovi sa nevyhol ani Albert
Ilg v monografii o F. X. Messerschmidiovi, kde
uvédza dalisie anekdoty tGdajne z rodinnej tra-
dicie* a charakterizuje Jana ako bezvyznamného
kamenira, ktorému chyba akykolvek ndznak
tvorivej invencie. Na podporu svojho tvrdenia
cituje rozhnevany a preto iste neobjektivny list
F. X. Messerschmidta z roku 1770,% v ktorom
tento ostro napdda svojho brata. Vy€ita mu, Ze
prisiel za nim do Viedne pocas jeho choroby,
lebo difal,Ze bude dedit a naviac ho ohrozoval
kordom, aby vymémil pre seba peniaze. Bex
obalu mu vykrikuje, Ze ako mélo schopny pra-
covnik moze len v Bratislave, kde niet skutoénych
znaloov umenia, robit ,einen Herrgott in Gatti-
hosen*.

Postoj k J. Messerschmidtovi dlhy &as ovplyv-
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K zivotu a tvorbe Jana Messerschmidta

VIERA LUXOVA — MARIA MALIKOVA

Novali takéto hodnotenia, a preto neéudo, Ze
doteraz vegetuje jeho pamiatka v tieni nadanej-
Sicho a populdrnejsicho starSieho brata. vV 20.
stor. sa sice zadali objavovat objektivne udaje
k jeho Zivotu a dielu, tieto v8ak dosial neumo#iujit
synteticky pohiad na osobnost tohto sochdra.
Uniké ndm najmi hodnotenie jeho diela. ViiZsina
prae, ktoré sa davaji do stvisu s jeho menom, sa
nezachovala, alebo mé hodnotu iba problematicke]
atribnicie.

7 doteraz zndmyech a zachovanych diel ostdva
iba &inmost pre farsky kostol v Pipe bez opriv-
nenych pochybnosti, Jan Messerschmidt tu podla
zmlav z rokov 1776 a 1778 vytvoril okrem niekto-
rych ozdobnych élankov (hlavice stipov a hal-
dachyn pre interiér kostola, dve vazy na faside)
aj nadzivotni sochu sv. Stefana mudenika a dvoch
anjelov pre fasadu kostola.® Dalsie archivne
dolozené price Jana Messerschmidta pre Madarsko
— pre Ostrihom a Budin, nepozndme. Pre hradny
kostol v Ostrihome vyhotovil v rekoch 17711772
kazatelnicu, taberndkulum a rdmy na obrasy,’
tieto sfi viak od demolicie kostola, ktory musel
v 19. stor. ustapit novej bazilike, nezvestné.
Préce pre univerzitu v Budine, za kioré dostal
roku 1778 vysoky honordr 583,50 zlatych,® nie sl
zatial blizsie urdené. V Thieme-Beckerovom lexi-
kone priznavaji J. Messerschmidtovi eSte udast
na vyzdobe dému v Szombathely (roku 1791).
Novsia literatira viak tento fakt uz neakceptuje.®
Atribicie diel nachadzajacich sa na Slovensku st
vietky problematické a povaZujeme ich za me-
sprivne. (lisela Leweke-Weydeovd mnapriklad
v dlanku Weniger bekannte Pressburger Bildhauer
I¢ pripisala J. Messerschmidtovi tri drevené
Mastiky, ktoré mozno povajiovat skér za diela

bratislavského sochéra Antona Marschalla,!! ktory
je zjavne pod vplyvom neskorej tvorby F. X,
Messerschmidta. Uvedenu atribdein petvrdzuje
najmi 32 cm vysoké Bidovanie Krista (znafené:
AL M. 1770%) z majetku bratislavske) Mestske]
galérie. Suchéd veenost nazoru a spdsob modelacie
postav skupiny si totiZ pre Marschallovo plastické
chapanie typické. Aj sama signatira sveddi skdr
v prospech Antona Marschalla ako pre Jdna
Messerschmidta, ktory svoje druhé krstné meno
Adam beZne nepouzival. Svietnik s postavou bani-
ka a relié¢f s vyjavom Kladenia do hrebu si
v sudasnosti nezvestné, No reprodukecia prvého
diela v spominanom élanku naznatuje edte v zo-
silnenej miere triczvo veend modelaciu doteraz
znamych prac A, Marschalla.

Na zdklade zdpisu v magisirdtnom protokole
mesta Bratislavy z roku 1782, z ktorého vysvitd
Messerschmidtov zaujem o stavbu boénych oltarov
v lamaéskom kostole sv. Rozdlie® nickedy sa aj
tamoj$i hlavny oltdr povaZzuje za jeho dielo.
Zo Stylovokritickyeh ddvoedov viak tento oltér
zaradujeme do 50-tyeh rokov 13. stor. a pripisu-
jeme ho inému bratistavskému socharovi, Stefatio-
vi Steinmasslerovi. Sochy lamadského oltdra st
totiz ndzorove blizke sochdm bodného oltéra sv.
Ignica z Loyoly v byvalom jezuitskom kostole
v Bratislave, kioré s archivie doloZenymi
pracami Stefana Steinmasslera z roku 1761.1%

Dalsic nedoloZené atribiicie, podopreté iba
lokalnou hratislavskou tradiciou, uvadza Albert
Ilg vo svojej monografii o F. X. Messerschmidto-
vi? () jednej z nich, o tzv. BoZom hrobe, ktory
robil Jan Messerschmidt tudajne pre kostol alibe-
tinok v Bratislave, nemdieme sa vyjadrit, lebo
praca je v stdasnej dobe nezvestnd. ZavaZnejsia
je druh4 atribicia, ktord prisudzuje Janovi Messer-
schmidtovi autorstvo plastik atiky Primacidlncho
palaca v Bratislave, postaveného v rokoch 1778 —
1781 architektom Melehiorom Hefelem. Tento
nézor, nidim nepodlofeny, trvd v odbornej lite-
ratire dodnes® Popri akeeptovani Ilgovej atri-
biicie sa stretdvame v novsej literatiire aj s menom
viedenského sochéra Tilipa Jakuba TProkopa,
ktorému sa na zdklade slohovych analdgii pripi-
suji najmé dve botné sisosia, pricom sa Janovi
Messerschmidtovi ponechdva autorstvo samostat-
nych postdv atiky.!'®* Novoobjaveny archivny
materidl ku stavbe Primacidlneho palaca defini-
tivne rie§i ndzorové nezhody. Podla zmluvy

a rozpodtu z roku 17797 je autorom Styroch sdch
spolu so strednym erbom a puttami na faside
doteraz mile znamy viedensky sochdr, dlen
Akadémie Matud Kogler® a auwtorom dvoch
stsofl, tak ako sa u¥% v literatiwre predpolkladalo,
Filip Jakub Prokop. Jan DMesserschinidt, ktory
sa zhdastnil len na podradneidich socharskych
pracach pri stavbe palica,!® vyhotovil pre atiku
podla Hefeleho ndkresov iba &tyri dekorativne
vazy.

Spravy o Zivote Jina Messerschmidta st —
okrem par anekdot, uverejnenych v stariej lite-
ratire — publikované sihrnnejgie v uZ spomina-
nom ¢lanku G, Leweke-Weydeovej, ktora vy-
chddza 2 archivneho vyskumu L. Kapossyho
a L. Keménva. Tykaju sa predovietkym pobytu
sochara v Bratislave a okrem niekolkyeh osobnych
udajov publikuji Messerschmidtov spor roku 1772
5 M. Hallrieglom a jeho Ziadost o praceun v Lamadi, 2

N48 prispevok prindsa najmé nové biografické
tdaje zo Zivota Jana Messerschmidta, ferpané
z archivieho materidlu. Doterajsie poznatky
o sochdarovom diele sa nam nepodarilo rozdirit
natolke, aby sa dala presnejdie zhodnrotit jcho
tvorba a uplnejéie vymedzit jeho miesto v ume-
leckom profile Bratisiavy.

Jan Messerschmidt sa narodil 23, decembra 1738
v malej dolnonemeckej obei Wiesensteig pri
Ulme? podobme ako F. X. Messerschmidt. Spo-
diatku sa jeho Zivot nepochybne vyvijal v mnohom
rovnako ako osud stardicho brata. Coskoro sa
ovdovend matka stahuje s podethou rodinou
do Mnichova, kde Zije jej brat, zndmy sochér
mnichovského rokoka J. B. Straub. V jeho
dielni zaudoval sa azda isty tas aj J. Messer-
schmidt.?® Nic je vyltdené, Ze obdobne ako
Frantisek Xaver pracoval tieZ u svojho stryka
F. J. Strauba v (irazi. Vo Viedni je sikromnym
#ialkom medirytea J. G, Haida.*® Na vtedajie
zvyklosti pomerne neskoro — ako dvadsatiest-
roény, zrejme ui vvudeny sochdr -- sa roku 1764
zapisal na viedenski Akadémiuw vytvarnych ume-
ni.» Byval u svojho brata, v tom &ase uZ sldvneho
umelca, ktory sa prave zaoberal zavaZnou objed-
ndvkou - zhotovenim nadZivotnych plastile
cisdirskeho pdru. Dila 2. maja 1766 spominajt
J. Messerschmidta medzi Zialomi, ktorym Aka-
démia povolila nosit kord.2s

Zatiatkom roku 1767 prichddza J. Messer-
sechmid$ natrvalo do Bratislavy. Diia 10. februdra
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Jén Messerschmnidt, hlavny oltar r. k. farského kostola v Senkviciach, detail. Foto Fr. Hideg

a4

1767 sa tu Zeni so Zuzanou Linghovou.*® Dévod
jeho presidlenia nevieme zatial presvedéivo objas-
nit. Azda sa obaval prilis silne] lonkurencie
v hlavnom meste monarchie a difal ndjst priazni-
vejsie podmienky v nedalekej Bratislave, ktord
od prichodu nového miestodrzitela Alberta Sasko-
Tesinskeho rolku 1766 slubovala Zivsi spolotensky
a] stavitelsky ruch.

Na pozemku, zakipenom pri parcelizdcii vlast-
nictva mestskej nemocnice sv. Ladislava, mu
roku 1772 postavil M. Hollvigl dom. Messerschmidt,
nespokojny s murarskou pracou, viak stavitela
obvinil z nedodrzania zmluvy.®” Dom sa nachddzal
na tzv. Zelenom rynku (dnes Nam. SNP) a soché-
rovymi suscdmi boli sedlar J. Nebel a A. Stérkl
V Bratistave sa mu narodilo devif deti,* no Styri
z nich v ttlom vekn zomreli.??

Ob&anom mesta sa J. Messerschmidt stal aZ
12, augusta 1776.°° Napriek pomerne neskorémn
vstupu do radov miestnych plnopravnych obéanov
zrejme netrpel nedostatkom prace a finandénymi
starostami. Potvrdzuje to o. i. vyska dani, ktoré
platil od roku 1769 aZ do svojej smrti,® Spomedzi
ostatnych uvddzanych socharov boli jeho poplatky
obvykle najvysdie, iba ku koneu Zivota klesli na
priemerni taxu.

Roku 1777 sa do Bratislavy pristahoval i Fran-
tisek Xaver Messerschmidt,® ktory tu ui ako
chory ¢lovek a vyhostenec spolotnosti hladal
tiché titodiSte. V tom &ase sa pomer medzi bratmi
musel upravit, lebo jednak ich vtedajgia korespon-
dencia prezradza zretelne priatelskejsi t6n,%* jednak
slaviy umelec byval vyfe troch rokov v dome
svojho brata. A% roku 1780 si F. X. Messerschmidt
zakipil domdek wna predmesti Zuckermandel,
kde aj momvrel.

Prvé price Jana Messerschmidta, vytvorené
efte vo Viedni, nie si zndme. Pravdepodobne
pracoval vtedy len mélo ako samostatny majster.
Mézeme ho hlada{ ako tovary3a majmi v dielni
jeho starSieho brata, pre ktorého, ako sdm tvrdil,
¢asto pracoval® Podobne ani o podiatonych
pracach J. Messerschmidta v Bratislave nemame
dodnes uréitejiin predstavu, aj ked vsetky von-
kajiie okolnosti mnaznaéuji jeho na vtedajsie
pomery iste tetyhodni &innost. Z  existujtice]
literatiiry, ktora ho neraz uvadza ako dekorativ-
neho sochdra, ako aj =z archivhyeh prameiov
treba usudzovat najméi na Messerschmidfovu
uéast pri vyzdobdch novovzniknutych stavieb,

Nepochybne sa podielal na fasddovych aj interié-
rovyeh tpravach viacerych tunajiich 1 mimobra-
tislavskych budov. Takéhoto charakteru bola iste
a] doteraz bliz&ie neurdend prica pre budinsku
univerzitu. V DBratislave nemo#no preto vyladit
jeho pdsobnost — zatial nedoloZenit — pri stavhbe
hradného Tereziana (zadatd roku 1768%%), ako aj
inych #lachtickyeh domov mesta. Z tychto prac
sme vdaka zachovanému archivnemu materidlun
lepsie informovani iba o Messerschmidtove) ttasti
na stavbe Primacidlneho palica v DBratislave.
Podla zmluv a rozpobtov vyhotovil rokn 1779 pre
palic viaceré ozdobné é&lanky. Tak je autorom
18 hlavie stipov pre vstup a podjazd paldca,3
dalej 18 hlavic kniefacieho sdlu (zrejme tzv.
Zrkadlovej sienc) a uZ spominanych Styroch
vaz na atiku palaea.” Okrem tychto kamendrskych
prac robil podobné architelitonické é&lanky aj
z dreva, ako o tom sveddi jeho vlastnoruény
rozpodet z toho istého roku.® Pracami z roku 1779
ga Messerschmidtova (itast na stavbe neskondéila,
v rokoch 1780—1783 sa jehomeno opit a opit
objavuje pri vyustovaniach stavby ! K tymto
pracam uZ nemdme bliziie vysvetlenia, iba vo
vykaze za rok 1781 sa Jan Messerschmidt uvadza
alo reStaurator sochy sv. Jana Nepomuka zo
zat. 18. storotia, kiord vtedy stala na Prima-
cidluom namestl*® Vysoké sumy sveddia o po-
setnych pricach pre tento palac, ktoré stdli iste
zvit8a na rozhrani kamenarskej a sochdrske]
tvorby. 4

Okrem radu pravdepodobne podobnych poduja-
tf, ktoré majii viac charakter leplej remeselnej
tvorby a ktoré mame doloZené aj pre kostolné
stavby (interiér kostola v Pape a v Ostrihome),
poverovali Messerschmidta zrejme v mnohych
pripadoch aj naroénej$imi sochdrskymi pracami.
Svedéia o tom plastiky fasidy kostola v Pape
i sprava o sochdrovom ndvrhu na boéné oltare
kostola v Lamafi.® Tdito, pre nas dobleZitejlia
éinnost Jéna Messerschmidta nie je dosial dosta-
todne zndma. Okrem doteraz zverejnenych so-
charskych podujati méZeme roziirit jeho dielo iba
o jednu pricu — o hlavny oltér farského kostcla
v nedalekyeh Senkviciach, ktory vznikol roku
1783. Za dielo Messerschmidtovo (bez udania
krstného mena) oznadil oltdr Gabriel Kolinovié,
fenkvicky roddk roku 1789.4% K oltdrnej stavbe,
ktord ma dve kamenné sochy uhorskyeh krilov-
skych sviiteov v Zivotne] velkosti, zachovali sa
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i vyGétovania — podla nich zaplatili blizsie
nemenovanému kamendrovi spolu 335 zlatych.®

V auguste 1783 zomiera vo svojom osamelom
doméeku F. X. Messerschmidt. V stivislosti s vy-
bavovanim pohrebu a dediéstvom sa prirodzene
objavuje aj meno jeho mladdieho brata. Z pozosta-
lostnych spisov vysvitd, Ze bol dliny zosnulému
znadni sumu pefiazi — 800 zlatych a #Ze kipil
vtedy celd jeho sériu tzv. charakterovych hliv
za 700 zlatych. 48

0Od 80-tych rokov sa meno Jana Messerschmidta
objavuje viac raz v mestskych spisoch. Roku 1782
mé opit starosti so svojim domom. Na jeho
Ziadost komisia uréend mestskou radou prezers
okolité pivnice, pretoZe do Messerschmidtovho
domu vnikd podas daZdov voda, a murarsky
majster Norbert Danko je povereny dat vietlko
do poriadku.t® O tri roky neskorSie Messerschmidt
opitf poddva Ziadost na mestskd radu, tentoraz
o povolenie zriadit si pri dome zahradu.*” Rolku
1786 sa Jan Messerschmidt spomina medzi maj-
strami, ktori ocefiujit majetok zrufeného pavlin-
skeho klaStora v Samorine®® V tom &ase — 21.
novembra 1786, 8. januara 1787 a 13. februira
1787 — stretdvame sa eSte s jeho menom v siidnych
spisoch mesta. Zaloval vtedy z bliZie nezndmych
finanénych prit¢in E. Langhofferovi.t® Roku 1791
prosi spolu so susedom J. Nebelom mestskd radu
o zriadenie verejnej studne na Zelenom rynku.
Upozoriiuje, Ze v okoli jestvuju len dve stikromné
studne, ktoré by v pripade poZiaru nestadili kryt
zvydend potrebu vody.5® Rok pred smrtou sa
meno Jana Messerschmidta cbjavuje v zozname
ob&anov mesta Bratislavy, ktori vstapili do prave
sa zakladajteeho bratstva B. M. Virginis Assumpta
v kostole sv. Salvatora (byvalom jezuitskom)
v Bratislave.5

Diia 25, septembra 1794 Jan Messerschmidt
v Bratislave zomrel.®® Defi pred smrtou spisali
80 sochdrom testament, zverejneny 20. oktdbra
1794. Jeho majetok vtedy pozostival z domu,
vinohradu a zdsob vina, dalej z 1000 zl., ktoré mu
dihoval isty F. Strontz za kupené charakterové
hlavy F. X. Messerschmidta a z pohladdvky
200 zI. u jeho zata Pendela. Z uvedeného majetku
oddelili 500 zl., veno manZelky Zuzany a zariade-
nie domu, ktoré ziskali manzelia spoloénym hospo-
direnim. V3etko odkdzal Messerschmidt svojej
manZelke, ktorej pripadla starosf o dovtedy
nedospelé deti. Pri ich plnoletosti mala — podla
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posiedne] vole sochara -- kaidému vyplatit
550 zI. V pripade nového sobdsa Ziadal majetok
rozdelit medzi Zenu a deti z prvéhe manZelstva,
Testament, ktory dosvedduje Messerschmidtovo
postavenie majetného obdana, Zial, nespomina
nijaké jeho price, jestvujiice plastiky, dieliu ani
pripadnych pomoenikov.3?

Po Messerschmidtovej smrti prihlasil sa o vra-
tenie pefiazi v mene svojej sestry isty von Kran-
nach. Z prisludnych spisov vysvitd, Ze sochir si
za Zivota vypoZidal 4000 zl., z ktorych ostal
1000 7l dlZny.®* Messerschmidtova manzelka,
ktora pod hrozbou exekicie pohladdvku nakoniec
uhradila, prefila svojho muZa o dvadsatosem
rokov.?® Nevieme, ¢ dalej viedla dielnu svojho
mua, nie je to viak pravdepodobné. Ziadne
z deti, pokial vieme, nenasledovalo v povolani
svojho otca a tak modieme predpokladat, Ze
Messerschmidtovu dielfiu prevzal iny bratislavsky
sochéar alebo sa celkom likvidovala.

Napriek iba zlomku identifikovanych a docho-
vanych prac z celoZivotne] dinnosti Jana Messer-
schmidta mo#no dnes predsa rdmcove naznadit
charakter jeho usilia a tym aj jeho postavenie
na pozadi bratislavského sochdrstva druhej polo-
viee 18. stor.

Viétin pozornost si zaslitZia predovietkym Mes-
serschmidtove plastiky hlavného oltéra v Senkvi-
ciach, ktoré v sdasnosti reprezentujii najvyznam-
nejdiu dast jeho tvorby. Z ostatngch autorovych
prac je socharsky =zaujimavejSie iba rielenie
atiky fasddy farského kostola v Pape. No figiry
tu nedovoluju pre znatni vysku detailnejsi rozbor.
Postava stojaceho sv. Stefana mudenika medzi
dvoma kladiacimi anjelmi vytvira kempoziéne
uzavrety celok, ktory v podstate nadvizuje na
trojuholnikovy rytmus niZSieho tympanonu.
Umiestnenie figir podmienilo napokon ich mode-
laciu vo velkyeh tvaroch a v jasnom plynulom
obryse.

Axchitekttira Senkvického oltéra vypliia cely
zédver svityne — moZno podla navrhu Messer-
schmidta — ako veelkn plochd kulisa. Plasticka
premodelovanost a dynamické vrstvenie baroko-
vych oltérov tu uZ ustupili do uzadia a prevahu
nadobudli statické hodnoty s cmblematickymi,
Sisto dekorativnymi prvkami.®® Koncepeia oltira
v zdsade nepodita s volnejsim rozvojom plastiky,
ktord strica svoj niekdajdi vyznam v oltdrnom
celku a uspokojuje sa skdr tlohou architektonieké-

S e S e A e

ho dopinku. TaktieZ odznaky moct svitcov —
Zezlo, erb — memaju hlbsiu vyznamovost a klesli
na ¢iste pozndvaci atribat. V porovnani so skori-
mi 1{1‘écami rovnalkého nametu {napr. postavami
sv. Stefana a sv, Ladislava na boénom oltdr
bratislavskéhe kostola sv. Trojice) chyba plasti-
kam niekdajdia aktivita gest, sila pésobenia, teda
vyraz samostatnej osobnosti. Tento presun je
my3lienkove zakotveny v neskorom 18, stor.
a siizvudény s dobovym mestianskym sentimenta-
lizmom.

V Uhorsku obltbeni svitei Stefan a Ladislav
ramujit tak v bezprostreduej blizkosti stredny
obraz. Micrne esovity postoj fgdr uzemiiuje
sochdr pomocou bohatého pldsta, ktory vy-
tvara pevné pozadie. Obrys plastik sa uf uza-
tvdra, namiesto dynamizmu, patosu a maleb-
nosti nastipilo veenejsie konstatovanie. V mode-
laeii upataji najméd ruky a tvar — nositelia
vyrazu, ich pohyb (v podstate zrkadlove vario-
vany) a celkovy posto] si neskorymi reziduami
HGesamikunstwerkn' barokového oltara. V yrazne
modelované érty oblidaja a starostlivo formované
ruky dopliia drapéria, chapans vo svojej hmotnosti
a splyvavych paraleluych linidch. Beiny kroj
tychto svitcov sa snaZil autor zachytif podla
vtedajsich predstdv s historickou vernosfou. V mo-
deldeii kontrastuji hladké velké tvary s opisnou
kresbou detailu.

Vzrast historizujiceho momentu v stvarneni
odevu nachadzame aj u inych autorov druhej
polovice storodia (J. M. Fischer, sochy byvalého
sviltoStefanského oltara v déme v Pitikostoli,
. J. Prokop, sochy hlavného oltara farského
kostola v Pépe a i.57), no celkové pdsobenic ich
plastik ostédva svojbytuejsie. Nepochylmé pribuz-
IlosEi prezréddza najmi Messerschmidtova postava
sv. Stefana s rovnomennou, no o dva roky mladsoun
Prokopovou plastikou kostola v Pape. Ide viak
o podobnosti podmienené viac dobovou atmosféron.
Prednes Prokopa, obyvatela umeleckého centra,
Je totiZ viditeIne suverénnejsi, priestorotvornejii,
moZno povedat i monumentalnejsi, pokym Messer-
schmidtovo pofiatie nesie skér stopy vplyva malo-
mestského prostredia.

V rdmei Bratislavy stoji sochdrske smaZenie
Jéna Messerschmidta mimo miestny podonne-
rovsky prid, ktory tu vtedy ui len doziva a svoj-
sky nuansuje nové vytvarné tendencie. Z tohto
ovzdusia naderpiva len jemni senzitivnost, ktord

Jin Messerschmidt, hlavny oltdr 1. k. forského kostola
v Senkviciach, postava sv. Stefana mudenika.

Foto Tr. Hideg
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sa tradovala najmi pri sochdrskych dielach s te-
matikou Ukritovania (L. Gode, oltdir kapinky
Illéshazyoveov v Trendine) a v rdmeci Messer-
schmidtovho socharskeho &tylu presla plynule
do dobového sentimentalizmu. Autorovo usilie
tie? nenaznaduje — okrem sklonov k veenosti ’aﬁ
opisnosti — hlbie sivislosti s myélielﬂto.vym
radiom tvorby jeho brata F. X. Messerschmidta.
Socharske principy tohto umelca zato vjrazne]:éie
poznadili ¢innost A. Marschalla, ktord sa prave
v rokoch vzniku Senkvického oltdra viditelne
1i% od nazoru J. Messerschmidta.

Na zéklade uvedenych kon$tatovani mo#no Jana
Messerschmidta veelku zaradit do pridu vtedajse]
stredoeurépskej tvorby. Uz v osemdesiatych

Pozndmly

U Anonym (Seipp Christoph), Reisen von Pressburg
durch Mdhren ..., Frankfurt-Leipzig 1793, 499 a n. cituje
zivotopis F. X. Messerschmidta priamno podla rozhovoru
s Janom Messerschmidtom, ktory vtedy edte Zil v Bra-
tislave. O samom J. Messerschmidtovi hovori okrem
znémych tdajov iba tolko, Ze dastejiie pracoval pre
svoiho brata a Ze ho F. X. Messerschmidt podporoval
snadnyvmi sumami. Cestovatel opisuje aj vzblad Jdna
M('ﬁse.rschmidta — ako welmi vysokého, zdravého, atat-
ného muza.

P, von Ballus, Pressburg wund seine Umgebuny,
Presshurg 1823,

3 I, J. Schroer, I X. Messerselanidi. Oesterreichische
Blitter fir Literatur und Kunst, 1853; Aus Pressburgs
Teben in Dreissigen Jahren, Pressburger Zoitung 28. XI.
1876 {z ¢lanku F. v. Pulského, Eletewm é8 korom v But
dapesti Szemle citevand partie o . X. Messerschmidtovi
a jeho bratovi). o

v A, Tlg, F. X. Messerschmidis Lebea w. Werk, Leipzig-
Prag 1885, 28 vysvetluje napr. Messerschmidtoveo
suddctvo a jeho staromlideneetve nedtastnou ldskou
ku krasnej Svagrinej, manZelke Jdns Messerschmi(.lta
(jej krstné mena je tu nespravne ako Miria Terézial,
s ktoru sn vraj zozndmil cfte vo Viedni. Tto historku
prevzal ndajne = rodinnej tradicie.

5 A, Ilg. c. d., 62 an.: tu je list publikovany v pinom
zneni.

A, Pigler, 4 papai plébdiie templom és 3?!8.’“1_{,‘8.’.:03--
képei, Budapest 1922, 60, 62 (zmluvy s J. Messmﬁchr:mcl-
tom). Podla M. Agghdzyove], 4 barokk s:obraszat
Magyarorszdgon, Budapest 1959, zv. I 241 pracoval
J. Messcrsehmidt pre farsky kostol v Pipe v rokoch
1778—17%82 a vyhotovil tu aj modely oltdrov, za ktoré
dostal spelu 96 zlatyeh. Tieto udaje sa v Piglerovej
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rokoch prekondva poznatky svojho pévodm,éhcf
akademického Skolenia a vyrovndva sa s novyml
dobovymi podnetmi, ktoré prichddzaji do Bra-
tislavy opét cez Vieden. Na rozdiel od viedenskej
tvorby, ktord v jej schonbrumske]j podebe repre-
zentuji prave sochy atiky Primacidlneho paldca
v Bratislave, si viak jeho prejav zachovéava Spe-
cificky raz. Jan Messerschmids tak v bratisiavskom
sochérstve predstavuje relativhe samostatnd liniu,
podmienent sice rakiiskym shaZenim, no modifiko-
vani miestnym prostredim. Z vyvinového hla-
diska. ostal u nds typickym reprezentantom
prelomového obdobia konca 18. stor. v znatne
kvalitnej podobe.

publikdeii nenachddzaja, tu sa podla archivneho mate‘-
ridln navrhy na vietky oltdre pripisuji architektovi
Jozefovi (rossmanovi a sochy na oltdroch viedenskému
sochdrovi F, J. Prokopovi. .

L. Palinkds, Eszergom X VIII. sedzadi miivészelt
emléket, Budapest 1937, 53, 84—385.

8 Agghdzy, ¢. d. I, 241,

9 Kadar Z., Horvath T., Géfin G., Szombathely,
Budapest 1961,

1t Forum VII {1937}, 18 a n.

11 O Marschallovi pozri élénok: M. Agghdzy, Denx
sculpteurs inconnus Anfoine Marschall et Jean FHaschera.
Bulletin du Musée Hongrois des Beaux-Arts 1959, No. 15.

1 A, Hosava, Dejiny Lamaéa, Bratislava 1948,
124 a n.; G. Leweke.Weyde, ¢, d., 18 a nn.

12 (. Leweke-Weyde, c. d., 18.

uA Ilg, c d., 49

15 Wolektiv, Dejiny Bratislavy, Bratislava 1966, 181
(tu Fr. A. Messerschmidt ! 7). Pripisanie plastik Fran-
tiskkovi Xaverovi Messerschmidtovi v shornilu Brutisiave,
stavebny vyvin a pamiatky mesta, Bratislava 1961, 206 je
celkom pomylené. )

18 Napr. Thieme-Becker, Kiunstlerlewikon, heasld
J. A. Messerschmidt a F. J, Prokop; Agghdzy M., c. . T,
941 a 257. V. Wagner pripisal vietky sochy attiky
1, J. Prokopovi (Vyvin vytvarného umenia na Slovensku,
Bratislava 1948, 68.)

17 Qgtrihom, Primacidlny avehiv, Archivum sceulare —
acta acdilia Fase. N {Acdilin secularia Poson. 1777—

1523), Nr. 13: Copin: Contract mit dem Bildhauer Hr.
Kégler... Sign. Pressburg Tten April 779. — Podla zm%u-
vy, ktori pedpisal spravea Stefan Ormosdy a Melchior
Hefele za objedndvatela a Matad Kogler, soehdr a ¢len
viedenskej Akadémie aj v mene Filipa Jakuba Prokopa,

odporiéal oboch sochérov vtedaj¥l riaditel viedenskej
Akadémie J. Schmutzer. Styri nadZivotné sochy cnosti
a dvoch anjelov, &yri sochy putt (Kindl} a erb s kardi-
ndlskym klobwikem mal vytvorit Kégler z kamefis
zo 3t. Margerethen v Rakisku. Z toho istého kameiia
a z& rovnaki cenu (140 zl. za kus) mal vyhotovit F. J.
Prokop obe skupiny atiky. Obaja sochdri mali pracovat
pod dozorom Schmutzerovym, Celd prdeca mala byt
doltondend do konea augusta 1779.

Pod tym istym &islom sa v ostrihomskom archive
nachddza v kdpii aj rozpodet Kéglerovych a Prokopovych
prédc (Ueberschlag und respective Accord mit dem
Bildhauer Herrn Mathias Kégler von Wien, die Erossen
Statuen und Wappen auf das firstl. Primnatial Gebin
betrefend), podfa neho namiesto églerom pozadova-
nych 2470 zl. mala celd sochdrska vyzdoba stit 2000 zl.
Pozri tiez: M. Malikovd, Sochdrska vizdoba Prima-
citilneho paldca v Bratisleve, Vlastivedny Gasopis 1969
(v tladi),

Pod &. 14 sa nachadza opit v odpise zmluva z r. 1779
& bratislavskym maliarom a pozlacovadom Millitzom,
ktory robil polychrémin a pozldtenie soch fasddy.

¥ Z jeho Zivots vieme iba tolko, Ze sa voku 1772 stal
riadnym &lenom viedenskej Aliadémie. Roku 1784
ohjednalo mesto Budin od neho jazdeckn zachu Jozefs I1.;
tito praea sa viak pre zdkaz Jozefs I, neuskutodnils.
Pozri Thieme-Becker, Kiinstlerlexikon; M. Agghizy,
c. d. I, 227.

1* Udaje k précam Jina Messerschmidta pre Prima-
cidlny paldc pozri dalej, najmd pozn. 36—39.

* Pozri aj (. Leweke-Weyde, Pressburger Bau-
meister der 2, Halfte d. 18. L., G6.

* Podla ldskavého ozndmenia p. dekana fary vo Wiesen-
steigu v NSR. Tak ako vii¢éina deti garbiara Jéna Juraja
Messerschimidta a Johanny rod. Straubovej, zisksl pri
krste dve mend — Jdn Adam, no druhé meno sa potas
jeho Zivota v zachovanom listinnown materigli vébec
nechjavuje.

2V existujacom archivnom materidli v Mestskom
archfve v Mnichove sa +viak jeho meno nenachddza
{Rechnungsbuch der Bildhauer von 1718—1794, Ce-
neralakt der Bildhauer 1575—1933).

2 Thieme-Becker, Kiinstlerlevibon.

H Matrika  viedenskej Akadémie, r. 1764: Messer-
schmidt Johann, Bildhauer, bey seinen Bruder. 3. No-
vember.

*% Archiv viedenske] Akadémie, r. 1766, fol. 142

*¢ Statny archiv Bratislava, fara sv. Martina v Bratisla-
ve — matrika sobdsenyeh:

10. Februarius 1767, Joannes Messerschmidi Seulptor
et Virgo Susanna Linghin. Testes: Josephus Schuster-
schitz Ratium officialis Excel. Cast, et Petrus Antoniug
Mittmayy, Civis.

% Archiv mesta Bratislavy, Protocollum Oculatar.
revisiomun estimation oxecution 1772—1773, s 527—
530, Beschau Anno 1772 den 30ten September, — Ko-
misia, kitord mala rozhodndt o spore, vyjadrila sa viac
renej neutrdlne a neriadila Héllriglovi iba malé Gipravy.

* Stitny archiv Bratislava, fara sv. Martina v Bra-
tislave, matrika, krstenych: 13. 6, 1768 Joanna Antonin,

6. 5. 1768 Maria Theresia, 25. 2. 1772 Christianus Mathins,
29, 11. 1774 Maria Theresia, 13. 1. 1776 Maria Josepha,
1. 12. 1776 Franciseus Xaverius Joannes, 17. 2. 1778
Maria Theresia, 29. 3. 1779 Maria Anna, 19. 7. 1782
Joannes Ev. Krstnymi rodi¢mi Messerschmidtovych
deti boli zvytajne Christian Halasch, obchednik a jeho
Zena Johanna.

¢ Btdtny avchiv Bratiglava, fara sv. Martina + Bra-
tislave, matrika zosnulych:

14. 6. 1770 Theresia, 31. 3. 1772 Christianus, 23. 9. 1774
Theresia, 8. 6. 1778 Anna.

3% Archiv mesta Bratislavy, Protocollum actionale
1776, fol. 310: Die 12 Angusti Biirger worden Johan
Messersechmidt, kath. Rel. aus Bayrn von Wiesenstein
gebtirthig. ein Bildhaver, dessen Biwrgen Herr Mathias
Unger Portion Binnehmer und Johann Nester, Burpl.
Zimmer-Meister,

Biirger Buch 1768—1785, &, 54: 12, 8. 1776 Johann
Messerschmied aus Bayrn, ¢, R., Bildhauer.

# Archiv mesta Bratislavy, Special Portions opificii
Repartition der Professionisten und Handwerckleute —-
pozri ziznamy v rubrike ,,sochéri®.

¥ F. X. Messerschmidt pricestoval do Bratisluvy
% Mnichova koncom augusta 1777 (A. Ilg, o d., 72,
. XV).

B Y listinnej pozostalosti F. X. Messerschmidta,
ulofenej v Archive mesta Bratislavy sa zachovali z roku
1777 dva listy, publikované u Ilga, c. d., 66 a n. & VII
2 67 a n. & VIIL Je to list zo 17. janudra 1777, v ktorom
J. Messerschmidt pife svojmu bratovi edte do Mnichova,
aby prijal pemikanti penziv z Viedne a nedatovany
koncept odpovede. V listoch sa uZ nespominajii Ziadne
osobné spory a urdiky.

# Anonymus (Seipp Christoph), ¢. d., 409. Podobne
aj F. X. Messcrschmidt ve svojom liste z roku 1770
(pozri A. Ilg, e. 4., 62 a n.) sa zmiefiuje o tom, Ze mladsi
brat pre neho pracoval.

3 Meneclovei, V. a D., Bratislava, Praha 1936, 121.

¢ Ostrihorn, Primacidlny archiv. Archivum seculare —
acta aedilia, Fase, N {Aedilia secularia Poson. 1777—
1823}, Nr. 13. Copia: Contract it dem Bildhauer
Messerschmied.

Anheunt zu Ende gesetzten Dato ist zwischen den
Wohlgehohrnen Herrn Emeric v Borenkay, deren
samentlichen Primatial Giitern Prefecten im Beyseyn
des Firstlen Hofrichters Herren Stephan v. Ormosdi und
Primatial Architecten Hen Melchior Hefele REinest
dann dem birgl. Bildhauer Hrn Johann Messetschmied
anderen Theils folgender Contract beschlossen worden
als

e

Erstens worden Thme Herrn Messerschmied die zu dem
Firstlen Primatial Bau crforderliche Bhain (1) Capitcler
auf die Haupt Fronto bestchend in Achtzeten Stuek,
dergestalten iiberlassen, dass er lauth dem schon voraus
gemachten, und vom Herrn Architekten, wie auch Herrn
Hofrichter gutgeheissenen Prob Muster alle andern
sowohl von eben dem nédmlichen Stein, als iibrigen
accuraten Ausarbeitlmg vollkomen gleich verfertige,
wofiir sodann

wweytens demselben vor ein jeden derley Capitall
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Sieben und zwanzig Gulden, mit dieser Bedingnus
zugesaget worden, dass or

drittens alle obig benannte achtzeten Stuck und drey
swar die erste Halbschicd bis Ende May, die andere
Hilfte aber bis Ende Juny a. ¢. bis in sein Haus allhier
werfertigter stelle, von wo gie bis auf den Bau mit herr-
schaftlichen Kosten geliefort werden, dech aber soll
derselbe bey Aufsetzung dieser Capiteller mit sein
Leuten, wo Sie nothig zugegen, und die hier und da noch
erforderliche Arbeit ohne weiterer Bezahlung zu machen
verbunden seyn, wessentwegen sowohl als auch wegen
Versicherung und Zuhaltung die ausgesetzten Terminen
Thm

viertens Jezt als bey Schliissung dieses Contracts
zweyhundert Gulden anticipiret worden sind, die dbrige
Zablung aber nach Vollstindig Verfertigter Arbeit zu
leisten _Vcrsprochen wird. Pressburg den 17ton Mearty
1779,

Boronkay Iove Johann Messerschmied
Prefectus burgl. Bildhauer

37 Ostrihom, Primacidlny archiv. Archivum seculare. ..,
Fase. N, Nr, 13:

Uiberschlag und Acord (29. V. 1779) — copia:

Mit dem biirgl. Hrn Bildhauer Johann Messcrschmid
die Capitelen in der furstlichen Saal und Vasen auf die
Haupt Front betrefend.—

Tirstlich Sechzchn Capitellen auf die Saulen des
Sanles... lauth vergegebener Zeichnung euf Jonische
Orvdnung per Stilek 17,—, Zus. 272,— fupravené na:
15—, 240,— fl.).

Zweytens, Vier Vasen 70,—, Zus. 280,— (upravend
na 58,— a 232,— fl.).

Sunma 552,— (znizend na 472,— fl.}.

Prace mal J. Mosscrschmidt vykonat podla kreshy
M. Hefeloho. Materiglom mal byt kameii zo 5t Marga-
rethen v Rakdsku.

38 (strihom. Primaciglny archiv. Archivam seeulare,
acta acdilin, Fase., NN {Acta concertationis Primatis de
Batthysin com Provisore Qrmosdy et Architecto Heffele
intuitu acdificior ab Ano 1778).

CTherschlug
Was fiir Euer Fiwstlichen Emenz Joseph Batthyéni an
Bildhauer Arbeith gemacht solle werden wie folgot

Erstlich 6 Capitel

2t 4 Vasi

3t 8 Bernfiiss

4t 1 Potzen in die Hioche

5t Antig gehéing mit 2 lxtra gehéing

dieses alles von Aigenen Holtz zu machen ist dovor fl.
104,— ‘
Pressburg den 19. 9br. 779 Johann Messerschmit
burgi. Bildhauer

# Qgtrihom, Primaciglny avchiv, Avchivum seculare,
acta aedilia, fase, NN:

1) Bau Extract 1. 1.—30, 6. 1780 — Bildbauer Messer-
schmied 481,— 1,

b} Bau Extract I. 7..30. 8. 1780 — dem Bildhauer
Messerschimid 310,— 1l

¢) Summarischer Extract 1. 1.—31.12. 1781 — Aus-
gaab: dem Bildhauner Messerschmid von Reparirung der
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§t. Johannes Statuen 103,— fl.;... Abschlags Zahlungen
auf contrahirte Arbeit -— Bildhauer Messerschimid
300,— fi.

d) Summarischer Ausweiss (bez diita, rok 1782 )
Bildhauer Messerschinied:

Betrag der ganzen Forderung  1400,—
Abschlagszahlungen hieraufl 300,—
Verbleibender Rest 1100,

e) Unterthinigste Vorsehlag (ndvrh na platby za vy-
hotovené prdce) 8. IL. 1782
Bildhauer Messerschmid Forderung 1100,—
Zahlung hicrauf pr. Abschlag 50G,—
f) Ausweiss..,. an Begehrenden Hndwerckslewth —
12. 1. 1783
Joh. Messerschmicd —
Abszng hievon
Abschlags Zahlungen
Giinzliche Auszahlung
1% Poyri pozn. 39, bod c.
1 Na jednoduchit kamendrsku pricu bol pre paldce
urdeny bratislavsky kamendr Martin Rumpelmayer,
kamendrske prace pre kaplnku palica vyhotovil majster
Carlo Adami zo Siitts. Stukovi vyudobu Zrkadlove] sione
zhotovili pedla Hefelebo ndkresov Stukatéri J. M. Jianisch
z Viedne n K. Tratiner = Bratislavy. Archivny materidl
k tymte autorom pozri opit v Archivam seculare, acta
aedilia, fase. N a NN Primacidlncho arehiva v Ostrihome.
42 Archiv mesta Bratislavy, Protocollum act-ionalc?
v, 1782, fol. 207 (vasadanie zo dia 12. jila) — pozm
A, Huddavae, e d., 124 a n. Nie je isté, ¢i sa oltdre
v Lamaéi nakonice postavili, lebo kanonickd vizitdeia
» roku 1812 Ziadne bodné oltdre v lamadskom kostole
sv. Rozdlie nespomina. ‘
2 (abrielis Kollinovies Senguicensis: Chronicon mili-
taris ordinis equitum Templarioram, Budac 1789.
Edidit Martinus Georgius Kovachich. ... Olim yuatuor
aras ex ligno habebat, none tribud abunde provisum est
quarum major cum ipso templo comunem S, Annae
titulam referens ex lapide struckta ct marmorac orusta
obstruckta opus statuarii Messerschmid elegantem....
1 Farsky arad Senkvice, vytétovania z roku 1784:
29, aprila 1784:

1425 . 4 gr.
89 . 10 g,

1000,— fi,

335 fl. 54 gr.

Kamendr pedla wiznany Contractu sveho prijal 200,—
Rezbar podobne prijal jako abzvlastnych
Quittung preukazuje 200,—
Murarom za stavany Oltars 57,46
Zlatnikovy podle wiznany 350,—
Marmoriturovi podle wiznany 380,—
Malarovi za obraz $t. Anni 70,—
9. decembra 1784:
Rezbarovi a Malarovy za Pozlaczani
Tabernaculum 250,—
Do Platylo se vedle Contractu

rezharovi 147,—

kamenarovi 135,— 282,
Kamenarskemu Tovarissovi na 114 dna 1,3,

Keodic rezbdrska praea je v Gidtoch oddelend od price
kamendrskej, pracovali na oltdri iste dvaja rmt-‘ori.
Z tychto pridin drevené sochy taberndlkula nie s zre)me
dielom J. Messerschmidta.
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Na publikdciu G. Kollinovi¢a a na uéty z roku 1784
nés ldskave upozornil p. dekan fary v Senkvieiach.

134 publikdcii: 400 rokor Senkwic, Brotislave 1966,
sa na 5. 143 a n, oltdr kostola pripisuje F. X, Messer-
schmidtovi, dielo viak &tylové tomuto umelcovi neodpo-
vedd. Okremn toho s vyiudtovania za prdeu aZ z roku
1784, kedy je F. X. Mosserschrnidt mrtvy, ¢o by sa bolo
vo vylQdtovaniach iste spomenulo.

48 NajcdoleZitejiie ¢asti z vytstovania pozostalosti st
publikovand u Tlga, c. d., 77 a n., & XXI, XXII, XXIIT,

4% Archiv mesta Bratislavy, Protocollum oculatarum
aestimationum et excentionunt z roku 1782, = 622 a n.
Beschau, Anno 1782 den 19n November...

7 Archiv mesta Bratislavy, Protocollum actionale
7 roku 1783, s. 364.

18 Bndape$t, Umeleckohistorické dokumentadéné stre-
disko (Miivészettbrténeti Dokumentaciés kdzpont), No,
I, A 2744 (Inventdre zrudenych kldstorov Uhorskal).

1" Archiv mesta Bratislavy. Listinny materidl k sporu
sa nedochoval. Podla zéznamov v Indexe k siidnym
spisom (E B 4 PK), s 19, 77, 115 z prisluinych rokov
a v stuinomn protokole {8 4PK} s, 93 &lo o dlh 54,— fi.
Koneény rozsudok sporu znel: Die beklagte Elisaboth
Langhofferin seye die untern 30 Aug. 1783 contrahirte
fl, 54,— samt dem von nehmlicher Quit. ausstéindigen
Interesse..5.... auch auf Fl. 25, 40 gelissigte Berichts
Kosten binnen I4 Tipen Frist den Kldger Joh. Messer-
schmidt um so gewisser zu bezahlen schuldig, als in
nidrig all auch ferneres Gelangen des ISibgers die
Execution ihme ertheilet wivd,

30 Archiv mesta  Bratislavy, Protocollum actionale
% roku 1791, 5. 689.

8 Ostrihom, Primacidlny archiv. Acta sub Primate
Cardinale a Batthyan, Intvan. III, No. 14—15 {Poson
Parochiam et Altaris coneern). -—— Verzeigniiz deren
Heryen Birgern, die sich Eygonhiindig eingeschrieben,
mit der grossten froblockung ihres Eyfers. — No. 152
Johann Messerschmidt, Burgl, Bildbauer.

5 Stdtny archiv Bratislava, fara sv. Martina v Bra-
tislave, matrika zosnulyeh. 25. september 1794 — Joan-
nes Messerschmid, Seulptor Civis Conjugatus, an. 33,
¢ Hydrope {podla zapisu v matrike krstenych vo Wie-
sensteign mal pri vmrti 36 rolkov).

5% Archiv mesta Bratislavy, Protocollum Testamento-
rum ab Anno 1783 usque Annum 1805 inclus, (4 n 11).

Des  Ehrengeachten Herrn Johann  Messerschmidt
hiesigen Bildhaners letzwillige Tassion, Condirt des
24ten Sept. 1794, Publieirt des 20ten Oct. 1794,

..... Nachdeme des TFatentes vorhandenes Vermigen,
welches bestehet sus einem auf den gritnen Markt-
Platz gelegenen Haus, einen Weingarten in Viertsgern
300 Eimer TFissern in cisornen Band, und ohngefehr
50 LEimer Wein, dann einem bei Hrn Strontz annoch
five dureh diesen ervkaulte Kunstkopfe anhaftenden
Activ-Capital pr. . 1000,— und fl. 200, bei seinem
Schwicgersobn Hrn Pendl, wie auch in dem Profesions

Vorrath, und wverschiedenen lauth seinemmn Handbuch
specificirten Auszitgl- Schuldforderungen, nach Abschiag
der darauf haftenden Schuldenlast, und Ausser jenen
durch seine Thewirthin Susanna Linghin bei ihrer
Verehlichung Ano 19767 ihme Fatenten zugebrachten
A, 540,— als auch Fateutens vorgehabten ansehnlichen
Einrichtung, ein wihrender LLhe gemeinschaftlich erwor-
benes Vermbgen ist: als verordnet Fatent dass nach seinem.
Absterben, seine liebe Ehowirthin Susanna gebohrene
Linghin, in dem vollkommenen Genuss desselben, so lang
sie seinen Nahmen fithren wird varbleiben, die Kinder
als eine treve Mutter zur Bhre Gottes weitershin erziehen,
dureh ihre gute Hauswirthschalt das Vermégen so wviel
miglich Schuldenfrey zu machen, wozu auch die nach
ihren Grutditnken wu verkaufende entbehrliche Meobilien
otwas betragen kénnen, bedacht seyn, dann im Fall die
Kinder ihre Vogthahrkeit evrcicht haben, oder sich
verchlichen wirden, jedem derselben ausser ihrver ge-
bithrenden Einrichtung in baaren annoch f. 530,— so
wie es die #Hiteste Toehter Jobhanna verchelichte Bendlin
cmpfangen bhatte, hinausgeben solle. Wenn aber besag-
te Bhewirthin Susanna Messerschmidtin sich noch einmal
verghlichen sollte, solle dersclben von dem gantzen
Vermoégen, nach Abschlag der Schulden, und ihrer
eigenen Allatur pr. f. 500.— dann jenen vorervihnter-
magsen far die annoeh unversorgten Kinder, so wie die
Johanna Pendlin erhalten bestimmien Gebithr, die
gleiche Helfte, als ein miterworbenes Guth, die andere
Helte aber denen siimtlichen Kindern, als eine viiterliche
Erbgebithr zustchen,

Urkund dessen haben hieruntersfehende Hen Zengen
sich oigenhiindig unterschrichon und ihe gewohnliches
Insiegl heigedruckt. 8o geschehen Pressburg im Jahr und
Tag wie oben.

Coram me Michaele Vanclay rmp. Sua Reaq. Cittis
Poson. Senatore, gua reqvisito et exmissoe Teste (L. S.).

Coram me Georgio Albrecht mp. aque Senatore ae
reqyvisito exmissique Teste (L.,S,}.

5 Archiv mesta Bratislavy, listiny mestgkého dradu
Fasze. 2, No. 119—1796, Fase. 12/1076 z roku 1796, fase.
13/1149 z rolku 1796 a Fase, 10/856 z roku 1796 a zdznam
v Protocollum actionale » 31, okt. 1796, fol. 2781.

a5 St'ait-ny archiv Bratislava, fara sv. Martina v Bra-
tiglave, matrika zosnulyeh — Susanna Messerschinid,
vidua Civis sculptoris an. 72. Z jej sivota edte vieme,
e 3. 4. VI87 bola lastnou matkou dieftafu sochsdra
Jurajn Hama (tamZe, matrika navodenych),

56 Podla stare] fotografie bol oltar pévodne ovela
hohaté mna emblematické prvky, ktoré ozdobovali
postranné ¢asti oltdra {dnes s novodobymi malbami
av. Cyrila & Metoda) a nachdadzali sa aj na rdmoch okoch
boénych dveri.

% Repr. soch J. M. Fischera posri M. Agghsizy,
c. d. III, & 189—190, sochy I. J. Prokopa reprodukuje
J. Rades, Magyar oltdrol, Budapest 1938, s. CLIIL.
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Zum Leben und Werk Johann Messerschmidts

Johann Messerschmidt, der jingere Bruder des bekannten
Wiener Bildhauers Franz Xaver Messerschmidé, wurde
am 23. XII, 1738 in Wiesensteip in Wirttemberg ge-
boren. Beine erste bildhauerische Schulung bekam er
wahracheinlich in der Werkstatt seines Onkels J. B.
Straub in Miinchen. Es ist nicht ausgeschlossen, dass er
auch in Graz, bei einem anderen Onkel, dem Bildhauer
F. J. Straub, gearbeitet hat. Als junger Mann kam er
nach Wien, wo er hei J. GG, Haid studierte und sich im
Jalre 1764 in die Akademic der bildenden Kiinste
einachrieb, Nach IM'ressburg, wo er sich endgiiltig nieder-
licss, kam er wahrscheinlich Anfang des Jahres 1767.
In diesem Jahr heiratete er hier und liess sich nach finf
Jahren auf dem sogenannten Griinen Platz ein Haus
bauen. Im JFahre 1776 war er ein rechtsgitltiger Biirger
der Stadt geworden. Nach siebenundzwanzig-jihrigem,
stindigen Aufenthalt starb er in Pressburg am 235, IX.
1794,

Die menschliche und kiinstlerische CGestalt Johann
Messerschmidts erweckte bis jetzt kein grisseres Interesse.
In der bisherigen Literatur steht er im Schatten seines
berithmten Bruders, er stellt in ihr den unbegabten,
»normalen Gegenpol dar. Eine objektivere Wertung
des Schaffens von Johann Messerschmidt ersehworten
allerdings mehrere unrichtige Zuschreibungen. 8o hat
man z. B. auf Grund lokaler Tradition Johann Messer-
schmidi die Plastiken auf der Faszade des Primatial-
gebiudes in Pressburg zugeschrieben, die aber nach
neugefundenem  Archivmaterial dis Wiener Bildhauer
Matthius Kogler und Philipp Jakob Prokep schufen.
Aus dem Qeuvrs Johann Messerschmidts solite man nach
unserer Meinung auch jene Werke, die ihm G. Lewoke-
Weyde in ihrem Aufsatz: Weniger bekannte Pressburger
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Bildhauer, zugeschrieben bhatie, streichen. Sie stammen
sicherlich vom Presshurger Bildhauer Anton Marschall.
Analog dazu ist auch der Hauptaltar der Rosalienkapello
in Lamad nach unserer Meinung kein Werk Johann
Megserschmidts, sondern eher eine Arbeit des Bildhauers
Stephan Steinmissler,

Ohne Zweifel aber sind die Statuen on der Fassade der
Pfarvkirche in Pépa Arbeiten von Johann Messerschmidt.
Weitere durch Archivmaterinl belegte Werke in Ungarn
— in Gran und Ofen — sind bis jetzt verloren oder in den
Alkten nicht genauer ausgewiesen.

In der Slowakei ist Johann Messerschmidt sicherlich
der Auter mehrerver dekorativer Arbeiten. Bis jetzt
kennen wir auns Arvchivdokumenten nur seinen Anteil
an der Dokoration des Primatialpalastes in Pressburg,
fiir den Messerschmidt die Kapitile, Schmuckvasen und
dhnliches geschaffen hat. Seine bedeutendste, bisher
unbekannte Arbeit unweit von Pressburg sind die
Statuen des Hauptaltares in Senkvice nus dem Jahre
1783,

Auf Grund der bisher identifizierten Werke ist Johann
Messerschmidt einer der fiihrenden Kiinstler des frith-
Klassizistischen Presssburgs. Auch wenn sein Bemiihen
abseits des hiesigen Schaffens nach Georg Raphael
Donner steht, so schdpft er doch sus dessen Nachwirkung
seine Sensibilitit, die schon einen sentimentalen Akzent
hat. Seine Arbeiten stehen nicht unter dem direkten
Einfluss seines kiinstlerisch iiberlegenen Bruders, er
reagiert eher im allgemeinen auf die neuen klassizistischen
Anschawungen, die aus Wien vermittelt wurden und die
er auf persdnliche, im lokalenkiinstlerischen Milieu
verankerte Weise modifizierte.

f
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K teérii a dejindm pojmu §tyl II

I. Uvod

Od tias prudkého utoku oproti tzv. naturalizmu
v oblasti ,,duchovnych® vied na rozhrani 19.
a 20. stor., ktory uskutoénili Dilthey, Rickert,
Windelband a i., neméZe sa ani jedna spolodensko-
vednd, disciplina konsolidovat hez toho, aby si
nevymedzila svoj #pecificky vedecky predmet
a teda aj jemu zodpovedajici faktovy alebo
pramenny material a aby sa nesnafila rozvit aj
svoju Specificlkt metédu skimania. Materidl vedy
byva mnohoznaény a tie isté fakty alebo javy
mozu byt zrejme aj ohjektom ¥tudia viaceryeh,
rozdielnych, ba i navzdjom staperiacich disciplin,
etoré sa usilujit demonstrovat vedecki produktiv-
nost svojho 3pecificky vlastného pristupu alebo
podchodn k materidlu. Kaidy vedecky odbor,
ktory je pozorny na svoju prestiz, pokasa sa zdé-
vodnit svoj raison d’etre a svoju kompetentnost
na rieSenie vedeckych problémov zvyraznif aj
tym, Ze si vypraciva vlastnd teoreticki a metodo-
logickn aparatirn, ako aj svoju vlastnd pojmovi
sastavu, ktoré viak neméiu byt samoddelnéd, ale
musia Dbyt produktivhe a umoZnovat dospiet
k novym pezitiviym a hodnovernym vysledkom.
Takouto niro¢nou cestou zrejme mo#no najlepsie
obhdijif svojpravnost a existendnd nutnost akej-
kolvek vedeckej discipliny. Na tomto stave vec
mélo meni ckolnost, Ze niektoré smery, indpirovans
idealistickou filozofion, prejavuja sklon Speci-
fiénost svoiho objektu i podehodu natolko zveli-
Goval a zabsoliutilovat, ai zavie straca talto
pestovany vedecky odbor svoje potrebné kontakty
k pribuznym alebo i ,,pomoenym® disciplinam,

Pokial tde o oblast vytvarného wmenia, k tej
existuji dva zdkladné a v istom ohlade i proti-
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chodné postoje, ktoré su podia nafej mienky
rovnako opravnené, a to postup umelecko-histo-
ricky a postup umelecko-teoreticky alebo syste-
maticky, o vBak nijako nevyluduje ani moZnost
ich spajania alebo kombinovania, a to aj v jedného
vedeckého pracovnika, aj ked treba povedat, Ze
takdto dialekticka jednotnost v pracovhom postu-
pe je skér vynimoéna. Opodstatnenost historické-
ho spbsobu skimania vyplyva jednak z toho, Ze
umenie a umelecké hodnoty nie st veli¢inami
nepremennymi, ako aj z toho, %e stardie umelecké
diela treba nielen zbierat, ale aj datovat a atri-
buovat a zaradovat do prisluinych umeleckych
alebo i kulttirnohistorickych kontextov, a Ze je
potrebné pochopif, akym spdsobom prichidza
k historicliym, resp. vyvinovym premenim v ume-
ni. Umelecké dielo je tieZ potrebné interpretovat
historicky, pripadne i kultirnohistoricky, ak mame
postihnat jeho pévodny zmysel, ktory méze byt
modernému laikovi vonkoncom uZ nepristupny.
Pravda, ani historicky sposob skimania nmenia
nemoéZe sa uplatiiovat bez toho, aby historici
nemali svoj ndhlad na také otdzky, &o je to
vlastne umenie, alty je jeho vztah ku skutoénosti
i k inym sféram spolodenske] aktivity a pod.,
teda l takym problémom, ktoré spadajit hlavne
pod kompetenciu vieobeeného teoretického ski-
mania umenia,

Spolotnou ulohou tedrie i histérie umenia je
vypracivaf a spresfiovat takd sdstavu slovnych
pojmov, kiord by umoznila ¢im adekvitnejdie
opisovat a vykladat i jednotlivé umelecké javy
a ich premeny. Je to uloha nemald, pretofe uz aj
sdm opis materialnej formy umeleckého diela,
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ak md vystihnit aspohi stasti mnohostrannost
a bohatstvo zmyslovo-nazornych fenoménov v jeho
individualite, je nerealizovatelny v takych termi-
noch, ktoré by sa tykali rydzo len vizudlnej
sféry a neboli by skér opisom, pripodobnenim
a pod. Je pochopitelné, e stistava pojmov vedy
o nmeni okrem pojmov opisovych a vSeobeenych
kategérit umenovednych musi zahriiovat aj pojmy
umeleckohistorické, ba pri vyklade histérie ume-
nia nemo#no sa vedcom asi zaobist ani bez uréityeh
pojmov historickych alebo kuitiirnohistorickych
(napr. gotickd religiozita, barokova religiozita,
tradicia a pod.). Nemaly, ba neraz priam aZ
klidovy & nadradeny vyznam o pojmovom
systéme vedy o wmeni v 19, a 20. stor, prisliichal
pritom pojmu $tylu, napriek tomu, Ze je to pojem
mimoriadne zlozity a mnohoznaény.

Neméie byt pochyby o tom, %e konceptualizacia,
tvorenie vedeckych pojmov, postihujicich skima-
né javy v &o moZno najhiblej podstate, patri
k zédkladnym tlohdm kazdého vedeckého odboru.
Ved vedecké pojmy, najmé kategoridlneho rdzu,
nepredstavuja len syntézu a najvySsi stupen
poznivacieho dsilia mnohgeh badatelskych gene-
racii, ale aj nepostradatelny nastroj pre analyzo-
vanie a interpretovanie edte nevyriefenych probié-
mov, ktoré realita sama osebe a vo svojom vyvine
prinia a nastoluje pre prisluint vedeckn diseipli-
nu. Prirodzene ale tak, ako nemézeme povaZovat
proces Tudského pozndvania skutoénosti za Gplne
ohranititelny a ukonéitelny, tak ani vedecké
kategérie a pojmy nemoino chapat ako strnulé,
definitivne a absoldtne: novoodhalend stranka
znidmeho javu alebo novy, doteraz nepoviimnuty
fenomén mnohotvirnej reality moie niekedy
celkom podstatne a prevratne ovplyvnit aj
teoretickd a metodologickd konstrukeiu discipliny,
do predmetu ktore] ,,0objaveny prvok'® patri,
a vy#iada si neraz celkom rigorézne revidovanie
dovtedy petrifikovanych pojmov a zauZivanej
terminolégie.

Neraz ide len o obsahové prehibenie alebo
pretvorenie, prehodnotenie poukZivanych pojmov,
no zavie aj o ich principidlne zamietnutie, ak by
sa ukdzalo, ze nie si dost vystiZné a spoOsobilé
vyjadrif nové myslienkové stavby alebo spravnu
interpretdciu materialu, Je pravdou, Ze premeny
jazykovyeh vyznamov st spravidla vyrazom aj
premien duchovne] reprodukeie skutoénosti v roz-
nych fizach historického vyvoja a Ze ich verbalna
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formuldcia zachycuje vedomie systémovosti lud-
ského poznania v jeho vyvoji. To, prirodzene,
neznamens, %e v jazykovej praxi nemézu vznikat
aj také slovd, ktorym sice moZno zodpovedajt
aj nejaké pojmy naoko vedeckej povahy, rozhodne
viak nie skutoéné, vedeckymi pojmami postihnu-
telné javy & predinety, ako na to uZ davnejSie
upozornil L. Wittgenstein a ini logisti, ktorl nie
celkom bez opodstatnenia viedli boje proti réznym
pseudoproblémom vo vede, ktorych proveniencia
hola vylugne, alebo aspofi v nemalej miere jazy-
kova.

Istotne nezriedka vznikd uréity pseudoproblém
aj tym, e sa terminologické vyrazové prostriedky,
formulécie z ramea jedne] metodologickej kon-
Strukeic prenadaji neadekvatne do druhej, nie-
kedy aj do vzdialenejiich vednych disciplin.
Nemoino zaiste apodikticky tvrdif, Ze by takyto
postup nedoniesol zavie aj plodné vysledky, no
neraz prave tato mechanicky vykonana transpo-
zicia zo sémantického hladiska byva ak nie pre-
javom, tak aspon zdrojom konfuzil.

(ast jednotlivyeh pracovnych metéd a im
subordinovanych postupov si veda o umeni
vypracovala empivickym spéscbom. Tym istym
sposobom sa utvarali napokon aj pévodne histo-
ricky vezniknuté pojmy a prisiuénd terminoldgia
ako verbdlna formuldcia Siastkovych poznatkov.
No ak tieto mali dosiahnuf $irsiu, vieobecnejsiu
platnost a kvalitativne predstavovat uz pojmova
bazu a pojmovy aparit jednotlivyech metodolo-
gickyeh kongtrukeii, nemohli mat nadalej iba réz
historicko-konkrétnych pojmov, ale nutne boli,
aspoii ich uréitd dasf, prehodnotené v pojmy
logické, respektive sa stali kategdriami teoreticky-
mi. Prirodzene, v tejto etape sformtvania prislus-
nej metodologicke] kondtrucie, okrem exploato-
vania — a nie vidy 3tastného a osoiného —
terminov ziskanych empirickou cestou, vytvraji
sa aj niektoré také pojmy, ktoré si formované
transcendentno-logickym spodsobom. Preto sa neraz

vytvori situdeia, Ze i skamatelia tejze vednej:

discipliny musia osobitne vysvetlovat, ako urcité
pojmy chépu, alebo ako by ich bolo treba ponat,
najmi ak ide o také kategérie, ktoré figurujit
v konkrétno-historickych materidlovych analyzach
jedineéného javu a pritom sdifasne nadobudli
v rémei urditého metodologického systému ina
sémantickd nosnost a funkein. Nedd sa popriet, Ze
v désledku rozliényeh filozoficko-umeleckyeh kon-

cepeil terminolégia jednotlivych metodologickych
systémov v umenovede sa stala skutofne vignou
a Ze prilidnd nekonsolidovanost & vyznamova
nestabilizovanost terminov je edte viéiim nedo-
statkom z hladiska vyvinu urditej vedeckej disecip-
liny ne# terminologickd nejednotnost, u]}]atﬁujlié&
sa v rozmanitom vze.

V tejto sivislosti opit treba pripomenut, e
problémy umenia st pertraktované aj z hladiska
vieobecnej vedy o ument a teda aj teoreticko-
metodologickym aparitom, vyzbrojou, ktord je
vlastnd tomuto osobitnému pristupu k umelecké-
mu dieln. Je prirodzené, Ze hladiski a kategérie
vieobecne] vedy o umeni maji uréity svoj vplyv
aj na vyvin terminologickej a metodologickej vy-
zbroje dejepisu umenia, o nepovaZujeme a priori
za chybu napriek tomu, Ze najmé v nadej dobe
existuje aj nemaly odpor, ba cely velky prid,
stavajuci sa principidlne odmietavo oproti gene-
ralizdcidm v oblasti estetiky a pod., ktorého
tradicte sinhaji prinajmenej do 18. stor.

Pri novom hodnoteni a zvaXovani metodolo-
gickych pojmov prisluinéhoe vedného odboru, ku
ktorémn obéas zdkonite dochddza v ](a;zclej
odbornej discipline, je aj podla mnaSej mienky
dolezité chapat nielen to, Ze ich kendtrukeia bola
determinovand vyvinovym stupfiom samého ved-
ného odboru, ale Ze najmé pri disciplinach spolo-
tenskovedného charakteru bola ovplyviiovand aj
zakladnym dobovym filozofickym nazeranim, pre-
toZe pri tychto vednych odboroch a pri umenovede
par excellence pojmy metodologického rangu nutne
predpokladajit a vyjadruji zaujatie stanoviska
kw gnozeologickym a ontologickym problémorm.
Pri disciplinach zaoberajiicich sa historicky star-
§imi podobami umenia nemdieme pri i)rocese
konceptualizacie dokonca vyludit ani vedomy
alebo neuvedomely vplyvy moderného umeleckého
vkusn. Tak napr. Max Dvotdk, ktory bral
ng -vedomie zrod expresionizmu vo svoje.j dobe,
ba sa aj zaangaZoval za jeho rozdirenie, vedel
vdaka tomu ndjst niektoré osobitné znaky a érty
manierizmu v talianskom umeni 16, stor., hoci
napr. H. Wolfflin, ktory sa predtym systematicky
zapodieval 8thdiom tohoZe materialu, nebol zrejme
disponovany, aby vyvodil z neho zdvery tohto
drulin a manierizinus vonkoncom nenadiel,

Aj ked dejepis umenia ma u# detyhodnd tra-
diciu aj ako veda a m# svoj jasne vymedzeny
predmet i Specifické metédy skimania, ako aj

vlastny, relativne azda a# pribohaty pojmovy
apardt, je pravdou, Ze napriek vietkym svojim
velkym vysledkom, materidlovym i teoretickym,
predsa nimohym badatelom sa terajiie nivean tejto
discipliny nezd4 primerané trovni radu inych
disciplin, preZivajficich v salasnosti revolufné
obdobie svojho vyvinu. Spravidla sa tu dejepisu
umenia vytyka, fe jeho teoretickd, metodologicks,
pojmové i terminologick4 vyzbroj nie je adekvatna
jeho vedeckému poslaniu, %e dasto nedokiie roz-
lisit raciondlne poznatky od plihych subjektiv-
nych eméeii a pod. Pravda, si aj taki dejepisci
umenia, ktori vidia v kritizovanych nedostatkoch
svojej discipliny skoér jej cnost a prednost, B. Croce
zastaval mienku, Ze ani praktickd histéria nepra-
cuje s pojmami, ale s eméciami & ndzorovymi
predstavami, £o jej viak neodobera podla neho na
pozndvacom vyzname.! Ak mé emotivny charakter
samo umenie i histdria v Sirokom zmysle, tak
nutne by ho mal mat aj dejepis umenia. H. Sedl-
mayr, ktory vychddzal z niektorych podnetov
B. Croceho, vidi, naopak, v najnoviej vede
o vytvarnom umeni priam vedicu a reprezenta-
tivhu diseiplinu, pravda, len pokial sa — podla
neho — pestuje modernym spdsobom, t. j. znadne
odhistorizovane. Ale podobne ako on, tak aj
niektori ini bddatelia dospeli k radikilmemu
nahladu, Ze nielen historizmus v dejepise umenia,
ale aj jeden z jeho nejdéleZitejsich pojmov, kate-
gériu slohu, treba pre umenovedu vonkoncom
zamietnut, H. Sedlmayr priam vytyka, e mnohi
umelecki historiel nepidu dejiny umenia, ale
dejiny &tylov.?

MoZno povedat, %e okolo tohto najstarieho
umenovedného pojmu a jeho vyznamn pre siidasniu
umelecki histériu sa vytvorila v poslednom &ase
pochybnost, ktord je Coraz viiddia. Dagobert
Frey u% v tridsiatych rokoch pi¥e, Ze mu spory
okolo slohového problému pripadaji ako zvlastny,
novy boj o univerzdlie, ktory mo#no formulovat
asi takto: st kultirne pojmy a t¥lové pejmy, ako
gotika, humanizmus, barok idedlnymi realitami,
alebo st to pihe nomind, sihmné nizvy pre
fenomenologické komplexy?® Treba bezpochyby
uznat opravnenost poloZenia a ventilovania teito
otdzky, tym skoér, Ze v sndasnosti akoby naozaj
nanovo priam vzplanula aj hidka o novi, vedec-
kejsiv a vystiZnejin interpretaciu ontologickych
problémov filozofie. Aj ked v pripade pokusov
o modernizdciu alebo obredu filozofickej ontolégie,
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ku ktorym aspofi predbeZne nemienime zaujimat
stanovisko, ide o spor Sirfej povahy, predsa len si
mustme byt vedomi toho, e ontologicks proble-
matika napriek tomu, Ze je zvrchovane filozoficka,
nemoze ostat bez reagencie na zdkladni orientaciu
a vedeck@ koncepeiu hnmanistickyeh diseiplin,
dejepis nmenia nevynimajic. A tym moino azda aj
najlepsie vysvetlit, Ze sa aj otdzkam 3tylu, jeho
analyze a interpretdcii venuje v ramel vedy
o umeni nanovo zvydend pozornost tak v zdpadne]
odbornej literattre, ako aj v novych teoretickych
tadidch, vznikajocich v krajindch socializmu.
Ani z hladiska marxistickych umenovednych
disciplin rozhodne nemoZno dnes uZ bagatelizovat
zdvaznost dokladného premyslania a preskiimania
zésadnyeh otazok Stylovej problematiky, alco to
vidiet bezpochyby aj z toho faktu, Ze foraz vadsmi
pribadaji aj odborné nase i sovietske &tndie,
ktoré st venované tymto otdzkam a akeentuji ich
péléivost a dolezitost.?
Pritomné prica poddva predbeini orienticiu
o vzniku pojmu slohu a o jeho vyvinearozpracova-
ni predovietkym v nemeckej, rakiske] a 8vaj-
giarskej umenovede zhruba do 40-tych rokov
tohto storodia. Nejde v nej len o historiograficky
prehlad v beinom zmysle slova, ale aj o osvetlenie
vyvinu problému Stylu z hladiska teoretického.
Ked#e nemo¥emc obsiahnut vysledky vetke]
nemecky pisanej rozsiahlej literatary o $tylove]

problematike pre nedostatok miesta, vedome sa
ststredujeme na diela a Sthdie najzivainejsie
a najvplyvnejsie, pokial boli pristupné, a pokisa-
me sa podla moznosti zaujat vlastné, kritické
a hodnotiace stanovisko, Nazddvame sa, e
v nagom domacom kontexte moze prispiet k lep-
Siemu pochopeniu, akymi komplikovanymi peri-
petiami pojem stohu v umenovede prefiel, ako sa
okolo pojmu slohu kladli otdzky, &m boli podmiene-
né a ako riefend a ku ktorym problémom musi
neodkladne v buddcenosti aj marxistickd tcoria
stylu zaujat stanovisko. Preto ide v naslednjicich
statiach o konkrétne litenie, ako sa chronologicky
a typologicky pojem slohu vyhratioval, aby sa
jasnejdie ukadzala cesta k neskordiemu marxistie-
kému zvladnutiu problému.

Ak historiografia o umeni sa nechece obmedzit
len na svoju faktografiu a pihe fixovanie toho,
o 6o sa konkrétne zaujimali rozne rozpravy
o vytvarnom umeni, musi sl viimat aj histériu
jednotlivych zékladnych pojmov umenovedy &
dejepisu umenia, histériu kladenia 2 sposobov
rieSenia jej problémov, skimat zretazenie i jed-
notlivé medzidlanky v tejto histérii jednotiivych
velkych problémov discipliny. K tymto problé-
mom patri bezpochyby aj otazka pojmu Stylu
& jeho historickyeh realizdeii, diferencideii, Speei-
fikdcit alebo modifikdeil.

I1. Predhistéria pojm Styhu v antickej o talianskej hawmanistickej literatdre o umeni

(Vznik pojmu druhového, individualneho a nor-
mativneho stylu.}

Vieobeeny, logicky alebo teoreticky pojem
$tylu sa dnes takmer vo vietkych jazykoch
oznaduje takym slovnym vyrazom, Ltory etymo-
logicky pochodi z pdvodného starogréckeho ter-
minu ,,stylos™. O tomto slove je zname, Ze v antike
najsamptv nim pomentivall nastroj, ktory slizil
nielen na pisanie, alebo skor vyryvanie pisma na
voskom potiahnutej tabulke, ale — vdaka svojmu
druhému tupému koneu — aj na zotieranie tych
miest, ktoré boli formulované nespravne % hla-
diska pravopisného a vecného, alebo boli vv-
jadrené nie dost esteticky. Horatiov postulit
,saepe stylum vertas” zrejme vyzyval hlavne
k starostlivosti o vybriseny jazykovy i literarny
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$tyl.> V Cicerdnovom De orafore sa objavuje uz
pojem Ety¥lu dost pregnantne ako diferencovany
spbsob vyrazu v bdsnictve 1 ¥ rétorike. Autor
rozlisuje medzi tylom vysokym, strednym a jed-
noduchym, pritom ¥tyl vysoky je rétorickym
slohom par exellence a jednoduchy ityl zasa
pouziva volné dialdgy = néreéia. Medzi tymito
itylmi je zrejme nielen rozdiel kvality a hodnoty,
ale aj rozdiel funkény.® Neskorfie u Quintiliana
sa viak mogno stretmit dokonea s podvonou
klasifikdciou vétorickyeh Stylov, takie tu sa
uplatiinje dvojaké principium divisionis. Jednak
rozlisuje medzi $tylom atickym, rhodskym a azij-
skym, jednak stylom jednoduchym, §tylom velko-
lepym a $t¥lom kvetnatym. Prva  klasifikdcia
naznaéuje povedomie o roznom etnicke-izemnonm
alebo regiondlnom poévode i charaktere styha.

Tieto sa oznaéuji ako genera dicendi, teda ako
druhy, ktoré maji svoje vlastné zékony alebo
pravidid a ktoré treba chipaf a utivat podla
prisludnych okolnosti, predmetov a potrieb. Takéto
h?dnotiace a druhové pojmy s zrejme pribuzné
tym, ktoré isti reprezentanti modernej klasickej
archeoldgie oznaduji ako ,,Gattungstil* — druho-
vy §tyl, a to so zretelom na pozdnorimske vytvarné
umenie.”

. Ak antickd ,,ars poetica‘ stroho rozlisuje medzi
jednotlivymi Zénrami bdsnického umenia a ich
pf'avidlami, analogicka situdcia bola bezpochyby
aj v oblasti antického umenia, ako mo#no na to
usudzovat nielen zo zachovanyeh literdrnych
]J1:a,meﬁov, ktoré vyjadruji reflexiu nad vytvar-
nym umenim, ale aj z antického a najmi hele-
nistického a neskororimskeho umeleckého pa-
miatkového materidlu samého. Zdd sa, Ze aj
stipové rady alebo systémy (dérsky, ioénsky
karintsky a pod.) boli vlastne pdvodne regionzilj
nymi $tylmi, ktoréd napokon nadobudii charakter
druhovyeh stylov, ktoré stavitelia pousivali hlavne
so zretelom na rézne funkeie architektonickych
diel.

. Z literarneho dedidstva antickej basnicke] a réto-
ricke] teérie pochddza aj termin ,classicus®
ktory nadobudol velky vyznam pre novovekﬁg
klasicisticki doktrinu a pojem slohu. Je pritom
raujimavé, Ze povodne tento termin mé svoj
i{grei"l v 1‘31:131{0m ustavnom stavovskom gzriadeni,
ktoré triedilo rimskych oby ; ¢
Vynikajiei a tym j,; vzorlynfr 3142;1001: Qfab”dafses’ i

: o hasniei
boli oznadovani ako ,classici* a tak pripodobiio-
vani k najvyssiemu aristokratickému stavu rimske]
spoloénosti. Rimsky zmysel pre kategérie, klasi-
fikdcie a hierarchiu podla novych ndhladov
klasickych archeolégov sa prejavoval vraj aj
v neskororimskom hierarchizovanom klasifikovant
vytvarnych druhovych a & Zénrovych &tylov
ktoré dost komplikuje, ale nevyluéuje étylovo—’
historické skiimanie neskororimskeho eklektického
umenia,

Neskoriie pamiatky antickej literatiiry o vytvar-
11(3m lumeni (Plinius st. alebo Vitruvius) desvedéuji
ug aj .existenciu uréitého rudimentirneho periodi-
zovania. umeleckej histdrie tym, Ze sa zmietiuji
o dobe rozkvetu a pokroku, ako aj o dobe tpadku
umenia, za ktory Xenokrates robi zodpovednou
fa.,rbu. Pravda, moderny historicky spdsob mysle-
nia a hodnetenia ep6ch politickej a tobdz umeleckej

histérie nemozno e$te v antike hladat i
moZ#nost vzniku jasného pojmu histc?fi:ﬂa{’éflzdiizj
leckého slohu,

z}ntické rétorické i poetické tedrie vobee, ako aj
pojmy a klasifikécie 8t¥lov, ktoré sa v nich vysky-
t9vali, posobili zévizne aj neskér, najméi v huma-
msti‘ckej reflexii o umeni, ale aj v neskordej
klasicistickej umeleckej doktrine talianskej, fran-
clzskej i nemecke;j.

V talianskej literatGre o umeni uz v 16. stor.
ssf. pouZiva okrem ndzvu ,stilef aj termin , ma-
niera”. Giorgo Vasari rozliSuje u# historicky
medzi ,,manhiera antica® a , buona maniera mo-
derna’, pod ktorou m4 na mysli talianske umenie
vrcholnej renesancie. Na druhej strane existuje uz
tu aj urditd diferencujica predstava o ,maniera
greca” (byzantské umenie & sloh) a ,,maniera
tedesea'* pre nemecké, podla medernych néhladov
vlastne gotické umenie, no vyznam tychto termi-
nov je eSte mdlo pregnantny, takie dokoneca aj
neskor privrzenci klasicizmu hovoria o barokovom
umeni ako o gotickom. Je zrejmé, Ze ,maniera‘
v takychto pripadoch neznamend len persondlny
$ty¥] umeleca, ale v tomto tze uz badat aj urdité
povedomie o 8tylove] diferencovanosti umenia
a o viazanosti toho alebo onoho nadindividulneho
spdsobu zndzorfiovania na uréité etnické prostredie
alebo 1 historické obdobie, & predstavuje u¥
uréitti anticipiein alebo antedenciu alebo pred-
vedecki formu historickych umeleckyeh slohovych
pojmov, ktoré sa viak pochopitelne vyhratinjt az
po polovici 18. stor.?

Potas celého 17. stor. sa poutivaji terminy
»stile” a , maniera’ spravidla ako synonymi na
oznatovanie individuélneho spésobu stvirfiovania,
ba aj osobného umeleckého rukopisu. Baldinuncei
viak vidi z pozicii objektivistickych klasickych
renesanénych noriem v subjektivistickej ,,maniere*
nizpr?pustny nedostatok. Ba v tomto ase existuje
uz aj uréity nazorovy obraz, ktory vaznikol a% dao-
datodne, o uréitom umeleckom snafeni 186. stor.,
ktoré bolo ,manieroso”, , affettato’’, a preto aj
scestngé, z doho vidief, %e si existenciu manieristic-
kého priidu v Taliansku, aspon ex post uvedomo-
vali, i ked i8lo tu o hlasy odporcov, ktori mu
nepriznavali ani samostatnost, ani pozitivnu
holduotu.m A tak termin ,,maniera“ nadobida
pejorativny zmysel a sliZi eSte dlhi dobu na
oznatenie bud prili§ artistného, formalistického,
alebo aj netvorivého, remeselného, stereotypne sa
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opakujiceho sposobu stvirhiovania & vytvarania
umeleckych diel. Napokon toto slovo sa stalo v 20
stor. etymologickym vyehodiskom pre vytvorenie
moderného slohovokritického a umeleckohisto-
vického terminu ,,manierizmus®, kiory bol viak
viac menej odistovany od hanobného akeentu, no
ostal vlastne aZ podnes predmetom vedeckych
Sporov.

16. storodim podinajc sa objavuji v Taliansku,
neskér i vo Francizsku, Nemecku a i, prvé
vytvarné akadémie, ktoré sa pokisaja  svoju
kompetenciu, pdsobnost a vplyv pouzit ako na
riadenie umeleckého vikusu vobec, tak aj rozvit
systematicki odbornit vyukn vlastnej umelecke]
tvorby ako urtite] profesionainej a intelektudlnej
innosti. Neraz, priam vdaka podpore politickych
indtittcii absolutizmu, ako na to poukazal podrob-
ne N, Pevsner, sa skutofne aj stavall akymisi
areopagmi vytvarného vkusu, oproti kforym uZ
nebolo mo¥né apelovat, ba dd sa povedat, Ze tieto
, bastilly” umeleckej tvorby daleko preZili pad
,,Bastilly*". Celé moderné umenie by bolo moiné
do urdite] miery pojat a vysvetfovat ake perma-
nentnt opozicin a polemiku priebojnyeh a tvori-
vych umelcov oproti reglementujicemu vplyva
akadémi} efte i v 19. a 20. stor., a to vzhiadom
na to, #e akadémie sa pokuali nielen tradovat
isté kvantum odbornej pripravy a technickych
skiisenosti a nivykov, ale neraz priam konzexvovat
a vnucovat aj novym umeleckym generdcidm
ardité estetické konzekvencie a kanonizované, ba
a¥ zabsolitnené estetické normy. Z hladiska na3e)
problematiky je vsak v tomto ohlade ddlezity
najmi ten fakt, Ze akadémie uZ od doby svojho
vzniku sa pokasali rozvijat, alebo aspoil stimulovat
a usmerhovat aj &innost teoretickd (ako je to
ojedinele aj v nalej dobe), ktora sa potom stdvala
akymsi prisnym stréZeom kanonizovanej a ustrnu-
tej oficializovanej umelecke] normy o 2 takyechto
pozicii potom napidala zavie aj Zive umenie
a autentickd umeleckt tvorbu svojej doby.

Umelecksd doktrina hlasand akadémiami v 17.
a 18. stor., alebo ,klasickd ideolégia®, ako ju
trefne, i ked do urditej miery anachronisticky
(ale pritom vedome) nazval W. Weisbach, pova-
zovala dogmaticky za absolitne vrcholy a nepre-
konatelné zaviazné vzory ,klasicki®” antiku, ako
aj ,klasiku renesancie) Aj ked nie vietka
umelecké literatira tejto doby sa rozvijala pod
egidou vytvarnych akadémii a nie vietka litera-
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thra o umeni v tychto &asoch sa vyznadovala
podobnou dogmatickon zmeravenostou alebo priam
retrogradnostou, jednako v tomto obdobi bolo
teoretické rozmyslanie o umeni silne ovladané
despotickym normativizmom, ktory povazoval
za normu, kritérium a zdvizny vzor urtité Stadid
antického alebo i renesaniného a porenesantného
. klasického* umenia, ktoré sa chapalo ako naji-
lepsia cesta k Studiu ,,prirody” ako zdsadne
wznavanej velnej ingpirdtorky umeleckej tvorby,
pravda, len v tom rozsahu a miere, na aky ho
zredukovali dominantné estetické konzekvencie.

% toho, do sme povedali, privodzene vyplyva,
7e v tomto obdobi musel byt aj pejem umeleckého
slohu, bez ohladu na slovny vyraz, ktory ho vy-
jadroval, nevyhnutne pojmom normativnej po-
vahy. Sloh je tu skér idedluy typ, ktory je naj-
plndie realizovany, ako sme uZ spomenuli, v kla-
sickej antike, pripadne renesancii, ktord u# pre
Vasariho bola eta d’oro.

Kym sa udriale pri vldde klasickd ideolégia,
ktord hldsala abstrakény, apridrny esteticky ideal
dokonalosti, S0 mal platit pre vietky doby a kra-
jiny ako absolitna norma, predioha i miera pre
hodnotenie umeleckyeh vytvorov, boli z pozicil
tejto ideoldgie a jej hodnotove] stupnice odimietand
vietky slohy i diela, ktoré nevyhovovali takymto
,,absoliitnym’*  postulatom. Klagicki doktrindri
povaZovali napr. gotiku za menejcenné nwmenie,
no nemali pritom eite dost presny pojem gotiky:
Vyraz ,goticky“ sa objavil aZz v anonymmne]
biografii Brunelleschiho, kde sa spajala predstava
s barbarmi, ktori vpadli do Talianska a zniéili
antické umenie. Ako ,gotické™ sa oznadovalo
nielen také umente, ktoré malo formové znaky
gotiky, ale napr, aj umenie niektorych vyrazne
barokovyeh vytvarnikov, a to bez ohladu na to,
& skutoéne pouzivali — ako napr. Borromini alebo
(. Santini formové prvky gotického wmenia.
Trancizi, ako aj Nemeci {(Sandrart v 18. stor.) a iné
narody, ktoré prevzali klasickt ideolégin podobne
z Talianska, opovrhovali dokonca svojou demécou
gotikou ako umenim, ktoré je pévodom vraj
nemecké a barbarské.

Je pochopitelns, Ze v umelecke] literatuire
17.—18. stor., najmi pokial md charakter aka-
demickej umeleckej doktriny alebo Jdasickej
ideolgie’, nachddzame aj ozvenit tych &tylovych
Kiasifilkdcif, aké vytvorila antika a ktoré imponova-
li uz aj niektorym stredovekym spisovatelom.

Isty komentator Vergilia v tzv. Rota Fergilii

vysvetluje, Ze umelec vytvoril svoje Bukolica

v ,stilus humilis®, Georgica v ,,stilus mediocris®
a prikladom pre ,stilus gravis ma byt Adeneida.l®
Kedie kaidy z tychto §t¥lov stvirfioval osobitny

sndmet’, Zivot Tudi rozlitnych povolani a odlifni
krajinu — ukazuje sa, aky zdvézny hierarchicky
vztah jestvoval tu medzi témoun a Stylistickym
stvdriovanim. Pravdepodobne pod vplyvom tohto
triadického &tylového &lenenia aj L. B. Alberti
vo svojich Desiatich Enthdch o stavilelsive strikine
rozlifuje, pre ktoré chrimy slobodno pougivat
stlpy ,.8t¥lu®, t.j. systému dérskeho, korintského
alebo idnskeho. Tak sa zd4, Ze prevaind &ast
krajinomalby, ba i Zanrového maliarstva od rene-
sancie cez manierizmus a barck az po klasicizmus
bola poplatnd vo svojej koncepell tomuto sloho-
vému podriadovaniu sa zobrazovanej téme, Iste
nebude nahodou, %e elte na zadiatku 18. stor.
Furetier, ktory kladie velky déraz na spravny
vyznam glova sloh, stale v zmysle anticke] rétoriky
rozliduje ,style sublime®, | style simple a ,style
medioere”. 'V zavislosti od prisne dedriiavaného
vztahuw medzi vybranym sujetom alebo umeleckym
Zanrom a pouzitym typom slohu vytvira sa istd
vnttorna hierarchizdcia, nréité ndmety aj v rémci
jedného vytvarného odboru sa povazuju za ,,vy-
soké® (napr. historickd malba) a druhé za |, nizke*
{Zaner, portrét). Nizsie hodnotenie portrétu sa
odévodiiovalo tym, Ze tento Zédner nutne je
zévisly od podoby s modelom, a preto nepone-
chava dostatotné pole pre uplatnenie esteticlého
idealu. Tal sa zd4, Ze takdto hierarchizdcia stylov,
Zanrov a tém velmi vyhovovala vtedajSej stavov-
skej organizovanej a hierarchizovanej spoloé-
nosti, aj ked tato relicia nie je edte ndlezite
prestudovand.’® Je pritom priznacné, Ze barok,
ktory rozvil nagiroko krajinomalbu ako samostat-
ny umelecky Zdner, dokdzal ju traktovat znaéne
diferencovane — heroicky, romanticky, idylicky
i inttmne, éo viedlo aj k ustdleniu urditych kon-
vendnych spdsoboy stviriovania, ktoré presahuja
hranice tohto dobového 3tylu a sd zistitelné az
hlboko do 19. stor,

Do okruhu tychto spravidla hierarchizujitcich
klasifikdeii a Zénrovych &tylov spadda pravde-
podobne aj problematika ,,modov®, ktord bola
neddvno zakiualizovand niektorymi umenoved-
cami (Meyer-Schapiro, Gombrich a Bialostocki).
Termin ,modus™ sice je prevzaty z hudobnej

terminoldgie, pripadne zo scholastickej syllogistiky,
ale moZe poslaZif nielen na intepretéciu nahladov,
vyskytujicich sa v traktdtoch 17.—18. stor.
o vytvarnom umeni, ale aj pre lepsie pochopenie
a vysvetlenie tvorivych sndh a zvyklosti samej
umeleckej praxe prisludnej epochy.® Pojem ,,mo-
dus je najviac blzky k pojmu ,,druhovy &ty1°,
kedée umelee si ho moéze uvedomele volif, na roz-
diel od historického, dobového umeleckého slohu,
ktory sa vytvira spravidia dost spontdnne (ak
k tomu, prirodzene, nechybajt prisleiné numelecké
i mimoumeleeké predpoklady) a na ktory umelee
prisludnej epochy rcaguje aj vtedy, ked sa mu
nepodriadije, ale ho svojou tvorbou popiera
a odmieta, ako to byva priam u tych najmohut-
nejdich, najziozitej$ich a najizolovanejéich umel-
COV.

Hoci v duchovno-historickom obdobi osvieten-
stva a preromantiky , klasicka ideolégia‘ edte bola
plne pri moci a nadla svoj vytvarno-umelecky
pendant v novych vindch vytvarného klasicizmu,
jednako sa tu objavujt i niektord pojmy, ktoré
maji neskér hrat vyznamny zdsto] v dzjepise
umenia. Je to predovietkym pojem ,narodného
ducha’ (Voltaive, Montesquieu, Herder a i),
ktory umoznil dospiet k pojmu narodného ume-
leckého $tylu a mal tieZ niektoré dalgie doleZité
konzekvencie vo vyvine romantickych i neskorsich
uvah o umeni. Osvietenské koncepcie a nahlady
o zavislosti umeleckej tvorby od podmienck
geografickych, klimatickych a pod. sa napokon
Prejavuju uz aj u Johamma J. Winckelmanna,
ktorého obvykle povaiuji za zakladatela vedecks-
ho dejepisu umenia. I ked je pravda, Ze aj Winckel-
mann podliehal | klasickej ideoldgii® a chépal
umelecky sloli eSte normativisticky, jednako jeho
priekopnickym éinom bolo, e prvy pouZil pojem
$tylu pri umeleckohistorickom periodizovani roz-
siahleho vytvarného matoridly, ktory mnanovo
odhalili najmé archeolégovia uz na konei 18, stor.
v Grécku, Winckelmann vo svojich Dejindch
starovelu rozdlenil celt umszleckd tvorbu tejto
velkej epochy do &tyroch slohovych obdobi.
Prva fdzu oznadil za diela antického Stylu —
druhtt — kam zaradil tvorbu Feidiasa — za fizu
vznedeného &tylu. Tretie obdobie zahrnujice
artefakty Praxitela a Lysippa nazval stylom
pelmym a §tvrti fizu pomenoval obdobim napo-
dobniujieeho §tylu, kedy i8lo o umeleckd tvorbu
do zdniku staroveku.?®
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Spravne véak poznamendva Sedlmayr, Ze Win-
ckelmannova charakteristika §tylu z vytvarného
hladiska sa vlastne zaujimala len o liniu, obrys.
Pojem 3tylu mal viak uZz u Winckelmanna abstra-
hujici, systematicky rdz. A tym, Ze bol rozvity
na zdklade ¥tidia antickyeh diel, poskytol inter-
pretom starovekych dejin aj viditelny néskok.
Winekelmannove 3tylové kategdrie pouiili sa aj
na taliansky stredoveky a novoveky vytvarny
materidl. Do prvej Stylovej periédy zadlenovali
umelecké diela vzniknuté pred Rafaelom, do
druhej tvorbu samého Rafaela a Michalangela,
do tretej 5tylovej etapy zadlenili diela Corregia
a Reniho a do $tvrte] &tylovej etapy umenie
Carraciho a Maratta. Pravda, toto prvé roztriede-
nie juhoeurépskeho vytvarného materidlu, vy-
chidzajice vlastne len 2z maliavskej tvorby,
holo naozaj len odrazovym mostkom a takmer len
pomoenym ¢lenenim, pri ktorom edte nie sd roz-
pracované jemnejdie §tylové kriterid ani ¢o do
umeleckej formy, ani ¢o do vyznamnych ideolo-
gickych odlidnosti. MoZno vSak bez nadsddzky
povedat, %e hiavne Winckelmannovou zisluhou
sa stal pojem Stylu univerzilne pouZivanou kate-
gériou dejepist umenia,

Hoei ,klasickd ideolégia bola neskordim vy-
vinom popierand a jej narotné ,absolitne”
postuldty boli odkézané neskér do prisluinych
historickych medzi, v druhej poloviei 18. stor.
este neboli otrasené, ba aj umeleckd tvorba
zamierend klasicisticky sa pokuSala dokonca eSte
na poéiatku nového storodia, a to aj v revoluénom
Franctzsku, obhajit tito doktrinu, ktord zrejme

111, Stylovd problematika v dejepise umenia v 19.

{Historické pojmy dobovych umeleckych stylov.)

Devitnaste storodie nebolo nepravomr nazvané
,,saeculum historicum®, i ked bolo najmi vo svojej
druhej polovici aj dobou velkého rozmachu
prirodovedeckého sktimania. Z hladiska nalej
discipliny a nami sledovanej problematiky je
délezity triumf idey historizmu, ktord sice ma
svoju predhistériu u# v preromantike 18. stor.,
no k #irokému a neodskriepitelnému uplatneniu
sa dostava a¥ v 19, stor, Pravda, idea historizmu,
obvykle poznadend relativizmom noetickym i axio-
logickym, mé zavie aj také dosledky, ktoré sa
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nebola spojend jednoznalne so zaujmami jedinej
spolodenske] triedy. Klasicisticky ndhlad, podla
ktorého je &yl najvysSou tverivou schopnostou
¢loveka, vyzndval aj sam Goethe. Podla geniadlneho
bdsnika je najnizsim stupnfiom tvorby pithe na-
podohiiovanie prirody, zatial €o subjektivna inter-
preticia prirody, nazyvand manierou, je o stuperi
vy&die, a% napokon vrcholom v umeni je 3tyl,
ktory ,.spotiva na najhlbdich fundamentoch po-
znania, na podstate veel”1® Nemdie nas preto
priis prekvapovaf, ak aj taky odvainy myslitel,
ako Stendhal, vo svojich dvahach o vytvarnom
umeni prejavuje zmysel najma pre | klasické
hoduoty”“ a tvrdo hodnoti staryeh majstrov,
ktoryeh tvorba je poznacéend gotikow. Kugler
hovori edte aj roku 1835 o dielach romdnskeho
umenia, ktorym vraj ,,chyba‘ perspektiva, ako
o gkaredych, ba priam odpornych.!

Hoci slovad oznabujiice podnes historické ume-
lecké slohy i kultirne pojmy sa vyskytovali ui
aj pred 19. stor., jednako vlastné pojmy histo-
rickyeh umeleckych slohov vznikajd a vyvijaji sa
aZ v 19. stor., po prekonani ahistorického a norma-
tivistického pristupu, aky sa prejavil v systema-
tickej forme v klasickej doktrine. Osvietenskej
ideolégii a racionalistickému spésobu myslenia
revoluéného mestiactva, ktorému sa nie nadarmeo
neskdr vytykal nedostatok zmyslu pre historické
hodnoty a tradicie, v nemalej miere koreSpondova-
la a vyhovovala i strohost umeleckych foriem
klasicizmu. A predsa zdrodky nového historického
nazerania mozno taktieZ najst uz aj v, ,osvietenom*
8. stor,

storoéi

nezdaji byt Ziadtee ani v samej sfére umeni
a v reflexidch o tilom. Z hladiska nasej discipliny
a skimanej problematiky javi sa ndm ako pozi-
tivny prinos tohto historicizmu, ako aj roman-
tickej umeleckej ideoldgie to, %e sa vdbec zafali
ustavovat moderné pojmy velkych dobovych
stylov, ktoré sa podnes pouiivaji ake nepostrd-
datelnd pomédcka na élenenie obrovskej latky
eurdpskej wmeleckej histérie, aj ked mnepanuje
o ich pdvode, vzniku, rozsahn, obsahu a vyzname
ani medzi samymi historikmi umenia dpind zhoda.
V predoslom obdobi vyvinu umelecke] Literattry
i samého estetického povedomia hbolo moZné

v désledku ahistori¢nosti i normativizmu dospief
vzhiadem na ,neklasické” umelecké 3tyly na-
najvys It istym ndzorovym predstavam, ktoré —
kedZe sa vztahovali na zdanlivo nesamostatné,
Sprimitivae’ alebo | seestné® fenomény — nebolo
ani pripustné rozvit v svojpravne a samostatné
§tylové pojmy. Pédu pre novy moderny histo-
rizmus pripravovali uz, ako sme spomenuli, aj
niektoré myslienky osvietenstva. Tak napr. osvie-
tenskd idea tolerancie, ktorej korene siahaji a%
k Leibuizovi, nadla svoje wvyznammé uplatnenie
nielen vo sfére naboZenstva, kde pomohla zoslabit
konfesiondlny fanatizmus a antagonizmus, tak
typicky pre nezndfanlivi dobu protireformacie,
ale zapdsobila nemdle vy¥znamne aj vo sfére
umenia, aj ked ju tu pripadne reprezentujit skor
privizenci preromantiky a romantizmu. Osvie-
tenska  svojim pdvodom je pravdepodobne aj
idea svetovej literatiry a nepochybne i svetového
umenia, ktord nachidzame sformulovanid zretelne
u Gostheho, ale roku 1848 aj v Komunistickom
menifeste Marxa a Engelsa. Podla Herdera kazdy
narod vna$a svoj obolus do pokladnice svetove]
literatiry a tofc poslanie méZe sphit iba on.
Rozvitiu tejto myslienky, respektive domyslanim
idey ndrodného ducha dospievaji romanticki
myslitelia & pojmu ndrodného umeleckého #tyln,
ktory si udrial svo] vyznam v dejepise umenia
a% do nasich fias, aj ked sa neraz zneuZival pre
potreby expanzivnej nacionalisticke] ideoldgie
a politiky. Uz roku 1797 pife Wackenroder
o ,tolerancii a liske k &loveku v umeni®, Ze
.Bohu je rovnako Tibivy goticky echram ako
chram Grékov" a formuluje reénicku otdzku:
sNeleZi Rim a Nemecko na jednej zemi?“
Je nepochybné, Ze idey tohto druhu mali daleko-
sishly vyznam i pre dalsin orientdcin a kladenie
problémov aj v samom dejepise wmenia, ktory
¢oraz vitimi prekradoval tzky ramec umeleckej
biografie a pokinidal sa pochopit velké historické
celky, aj ked ua drulej stranc romanticky pojem
Hgénia® priniesol novy mmpulz aj pre personalis-
ticky spdsob pestovania dejepisu umenia a tym
podnetne vplyval na vytviranie pojmu indi-
vidudlneho #tylu.'® Novd, romantickd umeleckd
ideoldégia znamenala velky duchovuy prevrat,
no panstvo klasickych doktrin sa jej nepedarile
zlomif alcho odstranit bez dpornych bojov, ako
o tom sved® aj povestnd ,bitva o Hernaniho™ 20
Romantizmus sa ncuspokojil iba negativnou pra-

cou, tym Ze odkryl skutoénit iluzérnost klasickej
ideoldgie. ale obratil zretel na wurtité hodnoty
iracionalne, ktoré neboli racionalisticleymi dolktri-
nami docetiované. V jeho ponimani forma je
vyrazovym symbolom, ktory je podmieneny &ini-
telmi narodnymi i dufevnymi® Hodnota sa
pripisuje teraz nielen tomu, ¢o je ,absolitne™
a esteticky dokonale krdsnc, ale aj tomu, éo je
origindlne, interesantné, vytvorené umeleckym
~géniom®, alcho napokon aj samorastlym ano-
nyvmnym, ale aprimnym [udovym umelecom. Bez
prekonania klasickej dolktriny a estetického norma-
tivizmu a zaroveil bez vitazstva nového historizmu
si len tazko moino predstavit aj vznik modernych
umeleckohistoricliych  pojmov, vztahujicich sa
na hlavné curdpske dobové #tyly. Hoci nazvy
tychto velkyeh Stylov i zviésa traditné a skér
konvenéné, ba spravidla sa pdvodne ani netykaji
nejakej podstatnej stranky Stylového javu, ne-
vznikli a neujali sa ani potom naraz. Celkove
moZno o nich povedat, %Ze sa vytvarali cestou
empirického zoviechecniovania a tak, Ze zmyslovo-
nazornd stranka stylovych javov bola vychodiskom
alebo aspon oporou pre ich sformovanie. Vo vaesi-
ne pripadov dodlo k ich utvoreniu vlastne cdte prv,
ne# sa dejepis umenia mohol opriet o exaktna
tedrin a pine vypracovani metédu. Hoci je pritom
dost tazko moiné predstavit si pojem gotického,
renesandéného alebo iného deobového $tylu Dez
existencie a spolupésobenia uréitého teoretického
pojmu §t¥lu, sotva sa dia tvrdif, Ze skimanie
umenia si ug v 19. stor. vytvorilo nejaky vieobecne
uznavany, exaktne teoreticky pojem $tylu a tomu
rodpovedajicn Stylova tedriv. Historici umenia
mah zrejme najschodnejsin cestu tam, kde prishas-
ny dobovy §tyl mal svoje vlastné, len jemu prisla-
chajiice tvaroslovie, no tak to bolo len v nicktorych
pripadoch; postupne sa vyskolil zrvak umeleckych
historikov a) pre rozlisovanie subtilnejsich rozdie-
lov a nunansi a ziskané poznatky a skiisenosti
dovolili napokon dost zretefne diferencovaf niclen
jednotlivé slohové §t¥ly operujice s tymie alebo
pribuznym formovym apardtom, ale aj vo vnutri
styhu rozliSovat rozdielne jeho vyvinové stupne
alebo 1 paralelné a protichodné tendencie.
Empirické $tidium materidlu viedlo k poznat-
ku, Ze kaZdy historicky umelecky sloh mal uréité
svoje Stylové alebo formové priznaky, ktoré sa
ponimali spravidla ako ddsledok urditého sloho-
tvorného alebo zjednecujiiceho principu. Ukizalo
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sa aj, e tvaroslovie dobového 8tylu byva modi-
fikované regiondine i naciondlne a %e aj tie dobové
$tyly, Ltoré operuju zhruba totoinym alebo
pribuznym formovym apardtom, nardbaji nim
predsa len samostatne a svojrdzne. Na druhej
strane viak aj ikonografické vyskwmy, podnictené
romantizmom, napokon taktiez ukdzali, Ze velké
umelecké slohy mali asponi séasti aj svoj vlastny
a typicky tematicky repertodr, vespektive svoju
vlastni ikonografin.

Historizmus sa viak v 19. stor. neuplatiioval len
v spbsobe nazerania na umenie, ale aj v umeni
samom, najmé v architektire, » ktorej sa stdvala
akdsi ,.stavand histéria Stylov* (Frey). To vSak
znamenalo, %¢ sa viastne zadala namiesto niekdaj-
gieho normativizmu uplatiiovat aj uréitd niveli-
zicia alebo neutralizacia slohovych hodnét, ktord
zavie bola skor désledkom tnikn z vlastnej dobovej
skutotnosti. (,,Kazdy styl mi vyhovuje, nech je len
gisty” — vyhlasuje cisdrovnéd Friderika). Zasada
slohového purizmu sa uplatiizje nie priam naj-
$fastnejéie aj v sidobej praxi reStaurdcie”
umeleckych pamiatok. Pravda, zmysel povestného
vyroku L. Rankeho — ,,vietky historické epochy
gt pred Bohom rovné* — vonkoncom neéreba cha-
pat tak, %e by prislu&né historické, respektive i ume-
leckohistorické epochy nebole moZné merat aj
kritériami, ktoré st odvodené z nich samych. A talk
axiologicka problematika nebola pre cely dejepis
umenia Tiplne a definitivne odsunutd zo zretela.
Pravda, nahlad, %e wuréité umeleckohistorické
epochy maji svoje vlastné ¥tylové hodnoty, sa
vdaka prineipw historizmu i rozvoju vlastného
umeleckohistorického skimania v 19. stor. stal
napokon v discipline previadajticim.

Zasluhou novych romantickych nahladov a kri-
térii bolo mo¥né zadat pozitivnejdic hodnotit
umenie stredoveku, tzv. primitivov i gotiky,
ba predraffaclovské wmenie sa mohlo poloZit
vy&ie ne vreholnd renesancia a vricne precitené
trecento mohlo byt hodnotené kladnejsie nei
,,pohanské” quatrocento. Pravda, sama gotika
sa eite aj v prvych decénidch 19. stor. ehapala
mylne ako umenie vytvorené Nemcami, aZ napo-
kon roku 1840 Merten a po fiom dalsi presvedéivo
dokézu, Ze ide o umelecky §tyl, ktorého koliska
le#i vo Francizsku.22 A pomerne teskoro zainaju
aj sami nemecki wmelecki historici prichadzat
na to, ze pravym, autentickym germénskym alebo
,nemeckym® umenim je vlastne ono umenie,
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ktoré sa celkom nepriliehavo oznatuje ako ,ro-
ménske* a ktoré prv dokonea povaZovali za umenie
,,byzantské”“. U v prve] poloviei 19. stor. sa
objavuje aj moderny umeleckohistoricky slohovy
pojem ,rencsancie” (E. Koloff a Hittorf), ktory
sa viak niekedy zamiefia s kultdirnohistorickym
pojmom renesancie, hoci oba historické javy ani
chronologicky presne nespadaju v jedno. Pravda,
poiem renesancie niektori historici umenia obme-
dzuju len na Taliansko, ba dokonea len na Floren-
ein (tak aj J. Burckhardt), zatial ¢o ini hovoria aj
o ,severske] renesancii, franclizskej renesancii
a pod., ba povaZuji renesanciu viac menej za
vieobecny, takreteno celoeurdpsky fenomén.®
Novy umeleckohistoricky pojem ,renesancie’”
mohol byt u¥ pozbaveny niektoryeh klamnych
historickych predstdv, aké boli spojené s Vasariho
,rinascita®. V désledku prehodnotenia, ktoré je
bezpochyby ovplyviiované aj samou Zivou ume-
leckou tvorbou, je odsivany zo svojho piedestilu
i Raffael, a niektori romanticki a najmé realis-
ticki umelei v poloviei 19. stor, presadzuji aj
rchabiliticiu Rembrandta, ktorého realizmus sa
predtym pocitoval ako prilis hruby a ,drsny.
Je v8ak priznaéné, Ze k pozitiviemu prehodnoteniun
baroka Dbolo mo#né dospiet vlastne aZ na sklonku
19. stor., a aj to nie bez vplyvu sitéasnych ume-
leckych smerov, naturalizmu a impresionizmu.

Vedecké spory o obsahu, rozsahu i vyzname
pojmu baroka siahajit aZ hlboke do 20. stor. a ete
aj po prvej svetove] vojne myslitel takého for-
matu, ako je B. Croce, odmieta barok a limine ako
neumelecky, ,isty druh nepekného umenia’™,
a vyhlasuje, #e wzndva len , jediny a vedny Styl,
ktory je bud krdsa, alebo umenie, alebo poézia
sama‘“® A hoci aj prevlddne v dejepise umenia
nahlad, Ze barok je dobovym umeleckym slohom,
ktory m4 svoj povod v Taliansku a je historicky
sitiovany medzi renesanciu a klasicizmus, pri-
padne rokoko, ani to nie je mienka vieobecnd,
Tak napr. pre G. Dehia nie je barok talianskcho
povodu, ale je vraj mmenim nordickym, ba nie ani
viazany na urditd historickl epochu, lebo je vraj
,,véeobeenym $tylovym prinecipont, ktory postrada
svoj vlastny formovy systém a moie sa zmocnit
kaZdého historického $tylu*.2?

Pouzivanie kategérie baroka v ahistorickom
zmysle, respektive jeho prenidBanie do epoch
historickému #tylu velmi vzdialenych, alebo ozna-
tovanie pozdnyeh §tylovych faz réznyeh historic-
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kych stylov za ,.harokové™ (pripadne i za ,roko-
kové®) zatalo sa uZz v 19. stor. a neskondilo sa
po nase ¢asy. Pokial ide o ,,rokoko’’, jeho nazov
je sice odvodzovany z formového motivu a v tomto
ohlade sa zdd prilichavejsim nez ndzvy ostatnych
historickych slohov, ktoré spravidla zo zadiatku
nemaju nijaky zretelny vztah k nejakej umeleckej
forme alebo jej stranke, ale pritom sa velmi za-
uzivali. Zda sa viak, #e ,rokcko” md charakter
samostatného slohu len vo Franciizsku a niektorych
inych krajindeh. A% po prvej svetovej vojne sa
napekon pokisil M. Dvoiik dokdzat aj existenciu
skutotnéhe starokrestanského umenia v Rime,
a to aj] napriek vdetkej jeho silnej zdvislosti od
neskororimskeho slohu a antickych formovych
motivov a symbolov.®® Spory o to, & stredoveké
krestanské umenie md svoje hlavné korene v Rime
alebo na blizkom Oriente, sa takisto rezvili hlavne
od 20-tych rokov natho storodia. K vytvoreniu
pojmu manierizmu do$lo napokon af v storodi
dvadsiatom, no tomuto $tylovému smeru niektor
Specialisti odopierali postavenie samostatného slo-
hu (napr, W, Weishach), alebo ho rozdielne inter-
pretovali (M. Dvofak, W. Weisbach, N. Pevsner,
B. R. Vipper). Problematika je vSak olte stale
predmetom odbornyeh diskusii.?

Tak sa zhruba v naich ¢asoch uzatvara proces
vytvarania hlavnych pojmov dobovych umelec-
kych &tylov, ktoré sa zdaji umoZiiovat istd orien-
taciu v obrovskom materidli zdpadoeurépskeho
1 stredoeuropskeho nmenia.

Pri spekulativiom filozofickom, subjektivistic-
kom alebo i kulttirnohistorickom vyklade dejin
umenia sa umenie obvykle vysvetlovalo hetero-
némne a pritom sa zavie stratila kvoli ,,duchu®
a ,idedm’ zo zretela nielen problematiks tme-
leckej formy a umelcckého slohu, ale aj umenie
samo. Sdm Schnaase, ktory vysiel aj z podnetov
Heglovej filozofie, prejavil uréité porozumenie
i pre formové problémy, ktorym venoval aj oso-
bitrz kapitoln vo svojom diele, no predsa len viac
sa zaujimal o ,,ducha ndroda v ndboZenstve,
mravoch a umeni®, ako aj o ikonografiu. Hegel,
ktory triedil wmenie na symbolické, klasické a ro-
mantické a nastolil zaujimavi myglienku repre-
zentativneho postavenia urditych umeleckych od-
borov v istych epochdch, mal sice nesporny vplyv
aj na dalfich umeleckych historikov, no skér
v prve] polovici 19. stor.® V druhej polovici uz
nastal v dejepise umenia, zd4 sa, aj pod vplyvom

uspechov prirodnych vied a dobového ,,materia-
listického™ zamerania zjavny odklon od $pekula-
tivnych dvah a foraz silnejia orientécia na empi-
rické alebo priam pozitivistické skimanie samého
materidlu, faktov.

Bolo preto historicky potrebné a opravnend,
ked' dejepis umenia v druhej poloviei 19. stor.
zacal foraz vidimi sistredovat hlavnd pozornost
na problémy umeleckej fermy, aj ked sa tak dialo
s uprilidnenou jednostrannosfou. Orienticia na
otazky umelecke]j formy je priznatnd nielen pre
bazilejskit umeleckohistoricku gkolu, ako ju repre-
zentoval J. Burckhardt i H. Wélfflin, ale aj pre
vyznamnych predstavitelov ,viedenskej Skoly*,
ako aj pre francizsky dejepis umenia, ktory sa
zhatne opieral o vyskumy archeologické. Je pri-
rodzené, Ze zameriavanie pozornosti na problémy
formy sa postupne zvySovalo aj v désledku ana-
logickych tendencii v Zivom umeni 19. stor.

Vzostup prirodnych vied v tomto chdobi ingpi-
roval aj historikov umenia, aby sa usilovali
0 vypracovanie spolahlive] a exaktnej formdlno-
kritickej a Stylovokritickej metddy, ktord by
umoznila rieSenie otédzok autorstva, atribticic,
zaradenia a pripadne i hodnotenia umeleckého
diela. Je priznaéné, Ze v tomto ohlade sa stal
priekopnfkom rusky lekar I. Lermonieff, ktory #ii
dlho v Taliansku a bol tvorcom metédy nazjvanej
{podia jeho pseudonymu) metédou Morelliho,
Hoci tento spdsob rozboru umeleckého diela
nadiel priaznivy ohlas aj u niektorych vyznamnych
umeleckych histortkov, sféra jeho pouzitia sa
obmedzovala hiavne na maliarstvo, pripadne
i plastiku a na rieenie problémov individualneho,
persondlneho slohu. Pravda, snahy o $tddium
formélnej stranky umenia a tsilie o odpitanie sa
od subjektivizmu viedli k ustupu personalistického
smeru a k orientovaniu sa na pisanie ,,dejin umenia
bez mien®., Viedenskd umeleckohistoricksa 3kola
sa sprvu pod vplyvom pozitiviemu aZz prilis
opierala o filozoficko-kritické metddy vieobeenej
histérie, % v niektorych pripadoeh (H. Tietze)
viedlo k nedoceiiovaniu autonémneho postavenia
dejin umenia i osobitosti samej discipliny.

Pri vypracivani a pouZivani postupov formalne]
a Stylovej kritiky bolo mo%né a potrebné opriet sa
aj 0 metédu porovnivaciu, ktord sa v rade spolo-
censkovednych, ale i prirodnych diseiplin pouzivala
uz v prvej polovici 19. stor., no predoviethym sa
ukdzalo nutnym rozvijat také prehibené a syste-
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matické teoretické tadium umeleckohistorického
materialu, ktoré by viedlo k vypracovaniu jasn)'rcl}
zdkladnych pojmov a k vytvoreniu jednoznaénef]
umeleckohistorickej terminolégie. Hlavnu iniciati-
vi v tomto smere vyvinul H. Wolfflin, pravda, aZ
na prelome 19. a 20, stor. ’
Bazilejska a viedenskd umeleckohistoricka §kola
v minulom a zadiatkom tohto storodia venuje uz
velki pozornost nielen materidlovym vyskuinom,
ale i teorctickym problémom discipliny. Kazda
slohova epocha ziskava &lenenie na rand, vrcholmi
a pozdnit fazu v zmysle akeceptovanych vjfs}ec‘lkov
hadania bioldgie aj privodnej filozofie o zdkonitom
vzniku, kulmindeii a zéniku zZivych organizmov.
Pojem $tylu na rozdiel od predehédzajuccho
potiatia nechdpu uz len ako vyjadrovaci spdsob,
maniert jednotlivyeh umelcov, ale ako zdkonity
vyvin umeleckych foriem samych. H. Wolfflin
zadina svojim heslom ,,Kunstgeschichte ohne
Namen® urtité depersonalizovanie dejin nwmenia
a odklon od historizmu, Wolfflinovi boli cudzie
filologicko-kritické historické postupy a pokidal s
vyvodit metédu dejepisu wmenia skér zo Speci-
fického charakteru samého umeleckohistorického
materizlu. Pod vplyvom Winckelmannovho slo-
hového normativizmu, ktorému do znaénej miery
podliehal edte aj Wolflin, ako sa ulkdzalo v jeho
vysokom hoduoteni klasicke]j renesancie v pomere
k ranorenesanénému i postrenesanénému umemnu,
jednotlivé slohové periédy interpretovali sa spo-
Siatku edte stile ako umelecky kulminaéné a iné
sa povaZovali za upadkové. )
Prirodzene, aj tu doehddza po tase ku korekeil
nahladov, ktoré mali netnosné kritérid v rdmei
jednej historickej periédy. W. Weisbach kx‘itizuiie
napr. Wolfflina, ktory povaZoval rand renesanciu
len za pahu predsieft klasickej svityne, a je toho
nahladu, #e prendSanie &isto klasickych priucipox:'r
spitne na hodnotenie ranej renesancie znamena
jej znasiliiovanie na tikor jej originalnych vykonov.
Treba sa vystrihat, aby sme napriklad archaické
grécke umenic merali pomocou Feidiasovych
stylovych prvkov. Pojem primitivnosti, ktory sa
v tychto stdvislostiach pouZival, bolo by moZné
pouZit nanajvy$ na niektoré zadiatoénicke diela,
ale v kaZdom pripade by ho bolo treba presnejsie
definovadt.
Aj P. Frankl v tejto otdzke odmieta povodné
apriérne axiologické stanovisko a triadické ¢lene-
nie vo vnitri jednej Ztylovej periédy povaiuje
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i nadalej za prijatelné len vtedy, ak nie je vyrazom
kvalitativne] normy alebo predstavy neustaleho
v¥vinu, ale poméckou chronelogického rozélenenia
materialu na jednotlivé vyvinové stupne.

Proti normativnemu hladisku a aprioristickému
podceniovaniu nielen jednotlivyeh Stylovych pe-
riéd, ale i celych $tylovych epoch postavil sa, ako
je zndme, A. Riegl, jeden zo zakladatelov tzv.
formainych dejin umenia; jeho zésluha spodiva
v dékladnej kritike Winckelmannovych nazorov,
koreniacich v obdive klasického gréckeho umenia,
ktoré sa stalo absolitnou mierou dokonalosti
bez ohladu na formova #pecifitnost ostatnych
umeleckych epoch, alebo ich odlidnej historicko-
spolotenskej bdzy. Riegl ako pozitivista zadal
rehabilitaciu zaznavanych slohovych obdobi poz-
dnej antiky a baroka, ktorému venoval svoju
pozornost u# aj Burckhardt, tak ako 1'01{0_!{11
Schmarsow, rimskemu umeniu Wickhoff, manie-
rizmu, ako sme u¥ spomenuli, M. Dvotak a W.
Weisbach & pozdnej gotike V. Pinder a K. Ger-
stenberg. ‘ '

Spory medzi historikmi wmenia v sivise s jod-
notlivymi pojmami dobovych historickyeh gtylov
sa tykaja niclen dasového rozhranitenia, prechod-
nych obdobi, ktoré sa zavde aj nepravom 0821108~
tatiiuja, ale aj vlastného obsahu a rezsahun pojmu,
vedticich principov, typickych ndmok i kritérif
a inych otazok, prifom sa v stanoviskach jednotl.i-
vych badatelov k tymto problémom odzrkadlujd
tasto aj ich rozdielne filozofické a vieobecnoume-
lecké hladiské. K prehlbovaniu alebo rozdrobo-
vaniu pojmu historickych slohov prispelo aj
rozpracivanie slohovej kategérie ako nadéasového
oznadenia formy alebo obsahu, ako na to poukéze-
me v nasledujitcich kapitolach tejto state.

Ovela taziie je sledovat osudy vieobecného
pojmu gyl v 19. storod, a to najmé v jeho prvej
polovici. Tak sa zd4, Ze prvy, kto sa po Winckel-
mannovi pokisil vyjasnit vieobeony pojem stylu
a prenilnif az k jeho koreiom, bol architekl‘;

G. Semper, ktory sa dommieval, Ze vytvarny
$ty1 je podmieneny povahou prislusného hmotného
materidlu, jemu zodpovedajicou technikou i tte-
lom diela.2® {Podobné nihlady vo Francizsku
zastaval Viollet — le Duc), Neskorsta kritika hod-
notila jeho tedériu ako pomylent a nespPravi,
_materialisticki’‘ a ,,mechanick”, aplikovatelnt
ilanajvyé na dast architektiry a umeleckého
remesla.?® Kritika Semperovych néhladov bola

sCasti nepochybne oprdvnend, no aj napriek
urcite] jednostrannosti malo jeho wudenie isté
raciondlne jadro. Podobnym spdsobom sa pokisili
dobrat k podstate 5tylu po prvej svetovej vojne
konstruktivisti a funkeionalisti.

Pravom sa poukazuje na to, Ze o samej volbe
hmotného materidlu a spdsobe jeho pouzitia
rozhoduje spravidla umelecky nézor a zémer a e
v umeni sa hmotny materidl uplatiuje v prehod-
notene} podobe. Ani technika nie je jednozna&ne
dand len samymi fyzikdlnymi alebo statickymi
viastnostami hmotného materidlu a takisto ani
ulely, ktoré méavaji nepochybny vplyv na konéti-
tuovanie a ustilenie umeleckyech druhov, nepred-
stavuju nejakd absoliitnu liraniew pre tvorivi
umelecki iniciativu, a to dokonca ani v architektit-
re, ktord byva povafovand za umenie najvidimi
zavislé od stavebnika a spolodnosti. Vidiet v deji-
néch architektiry iba, alebo hlavne dejiny rieenia
kondtrukényeh problémov znamend vlastne za-
nedbivat vlastnd umeleckd stranku stavitelstva,
Na drihej strane véak spravne poukazuji nielktori
autori aj v naSej dobe (H. Focillon, Leporini a i.),
ze v nevycerpatelne hohatom a mnechoznadnom
umeleckom diele nie s nejakymi zanedbateInymi
velifinami ani jeho materidlové kvality, technika,
1 wmelecky rukopis, ktorého tahy nebyva vonkon-
com lahké jednoznaéne fixovat slovami, a Ze
1 tu existuje nepochybnd stvislost i so &tylom
a spolmidast tychto strdénok vytvarného umenia
na jeho formovani. Tak & onak, Semper m§
nepochybni historickd zésluhu na rozvirent disku-
sie o problematike slohu, ktord viak prebieha az
na sklonku 19. stor. a zadiathom 20. stor.

Mozno povedat, e takmer vSeobeene historici
umenia 1z aj v 19, stor. chdpali &y ako urdita
gpecifickd, typickd jednotu & pribuznost foriem,
respektive jednotlivych formovych konfigurieii,
ktord bola vytvirani alebo urfovand zjednocuji-
cim 8tylovym principom. 8 pojmom &tylu, po-
uzivanym na chronologické vydlefiovanie jednotli-
vych historickych epoch, pochopitelne sivisi aj
otdzka, kde je movens, akd je pridina slohovych
metamorfdz?

Hoei aj idea vyvinu mé svoju stariiu histériu,
najviési vyznam nadobudla v 19. stor., kecdy sa
uplatnila plne nielen vo filozofii (Hegel), histérii
a spolotenskych vedach, ale aj vo veddch pri-
rodnych (Kant-Laplace, Darwin, Lamarck a i.),

takZe uz mlady Marx pisal, Ze »existuje viastne
len jedna jedind veda, a to histéria®. Je privodzené,
ze idea vyvinu, a to v rozdielnom ponati sa uplat-
nila aj v dejindch umenia a najmi pri vysvetlovani
jeho slohovych premien. Moino azda pokojie
nechat nezodpovedand otdzku, do akej miery boli
snahy o objavenie vyvinovych zakonitosti v ume-
leckej latke désledkom prendgania pojmov a postu-
pov prirodnych vied do tejto discipliny, alebo &
vyvinovy spbsob skimania nevychddzal tu skér
z vlastnej tradicie spolodenskych vied, alebo
iz povahy jej vlastného materidlu.

Délezité viak je si uvedomit, #e ponimanie
vyvinu, o ktoré sa histéria umenia opierala, bolo
nejednotné. Zavie skamatelia chapu historicky
vyvin stroho kaunzdlue a deterministicky, nielkedy
evohicionisticky, ako diferencideiu a integraeiu,
ako postupné zdokonalovanie alebo i pokrok, o sa
najmi vzhladom na nadasovy vyznam niekto-
rych wmeleckych hodnét dost éasto popiera, a to
pokial tu nejde napr. len o perspektivne a technické
zndzoriiovacie prostriedky, aj pravom. Niekedy
sa zase zdbraziiuje antitetiénost priebehu a revo-
luéné zvraty v umeni, alebo naopak, pokudaju sa
odkryt cyklické, analogické priebehy pri rozdiel-
nych dobovych slohoch. Domnievame sa, #e
mnohé snaky tohto druhu boli predéasné, Ze skima-
telia meraz vytvarali dost umelé schematické
konstrukeie, alebo vndsali do dejin umenia i tuhé
schémy vyvinového priebehu, ktory by sotva bolo
mozné dokdzat. Pritom viak odbornd umenovednd
literatira dévala problém vyvinu umenia obvykle
do priamej stvislosti s vyvojom $tylu,

Ako sme u# spomenuli, Winckelmamn videl
v geograficko-klimatickych podmienkach délesity
faktor pre vyvin umenia a premenu §tylu. . Sem-
per povazoval za 3t¥lotvorni silu materidiovi
danost, najmd statické zdkonitosti artefaktu a jeho
tcel. Riegl kategoricky odmietol tento nahlad
a vyvin $tylovych periéd vysvetluje tzv. umelec-
kym cheenim, ktoré pozoruhodnym spdsobom
neskor znovu interpretoval Panofsky. Wolflin
podkladd vyvinovému rytmu slohovych epoch
vlastnt imanentna zékonitost, spojend s vnitor-
nym vyvinom formy. Pife Geschichte des kitnstleri-
schen Sehens a v zmene umeleckého ,,videnia®
hladd rozhodujaci podnet aj pre $tylovi meta-
morfézu. V sdvislosti s rozpracivanim pojmu
slohuw ako nadepochovej morfologickej kategérie
demonstruje sa zasa slohovy vyvin wmenia ako
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vnitorny zdkonity vyvin formy, ako oscilacia
medzi polaritou jej vnuatornyeh protikladnych
momentov. V koncepeii tzv. duchovno-dejinného

a kultirno-historického vykladu umeleckého ma-
teridlu stdva sa primarnym ¢initelom pohybu idea,
duch doby, svetondhlad.®® Castou umeleckych

historikov je vyvin umenia vysvetlovany ako

imanentny, druhou ¢astou ako heteronémny:
oba pristupy koexistuji spravidla v bojovej

opozicii az doteraz, no u niektorych velkych
osobnosti sa stretneme aj so syntetickym, nad-
radenym podchodom, spajajicim oba sposoby
nazerania v jednotu.

Neskorsi predstavitelia umenovedy (Pinder)
v kritike tzv. formalistickych i duchovno-dejin-
nych nahfadov na vyvin umenia nastoluju tvrde-
nie, #e zijici ¢lovek a nie abstraktny ,,¢as™ je
nositelom §tylového vyvinu. Je vSak potom
otézne, ¢i nie je spravnejsie tohto nositela urcit
sociologicky, ako urcitt spolo¢enski triedu, vrstva,
pripadne iné uzgie, hoci aj vybrané alebo premen-
livé az nahodné spolofenstvo konzumentov (publi-
kum), s ktorym produkujici umelei nutne musia
vo svojej tvorbe kalkulovat, ak neched prejst
takou martyrolégiou, ako napr. nejeden z moder-
nych umelcov? Rozpor medzi koncepciou neosob-
nou a personalistickou, ktory sa mnetyka len
nasej discipliny, nachadza svoj vyhroteny vy-
raz vo Walfflinove] objektivistickej . Kunst-
geschichte ohne Namen‘‘, a na druhej strane, ako
sme uz spomenuli, v réznych ponatiach umenia
ako vytvoru genidlnej tvorivej osobnosti (Fr.
Kugler, €. Justi a i.), ktoré mozno derivovat
prinajmenej z romantizmu, ak uZ nechceme

1V. Stylovd problematika v dejepise wmenia v 20.
(Pojem 8tylu ako nadéasové oznatenie formy.)

Uz A. Riegl vo svojich spisoch Stilfragen
a Spitromische Kunstindustrie (1898) zavadza ako
korelat epochového (historického) pojmu Stylu
termin tzv. optickej a taktickej formy, pricom
obe kategérie mali mat svoj zédklad zakotveny
v ludskej psyché: taktickému vytvarnému poratiu
zodpovedda podla Riegla plosny a optickému
zase hibkovy, priestorovy spésob zobrazenia.
Riegl, treba wuznaf, vyslovne rozlisuje medzi
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ich historiograficky a geneticky viazat az na
renesanéné (Vasari a i.) alebo dokonca antické
vitae (Plinius ml.). Nazddvame sa, Ze obe takéto
formuldcie st extrémne a nie dost presné a ze pri
vyklade umeleckého vyvinu a jeho premien treba
poéitat prave tak s ¢initelmi vntatornymi, ako aj
s vonkajsimi, s ich dialektickou stihrou, ¢o nijako
nemusi viest efte k pluralizmu alebo tzv. tedrii
rovnovahy faktorov.

So zapornym zdkladnym postojom k otdzke
vyvinu umenia vobec stretavame sa u B. Croceho
a jeho stipencov; tak L. Venturi priamo pise,
e ,,uskutottiovat geneticka histériu umenia nie je
pokrok, ale omyl.“® H. Sedlmayr tvrdi, Ze také
skiimanie, ktoré pozoruje umenie len ako prejavy
stylov a ich premien, je vonkoncom nepostacu-
jice,

Réznorodost nahladov na problém, ¢o je vlastne
stimulom umeleckého vyvinu, alebo & tento je
autonémny, imanentny, alebo heteronémny, ba ¢i
vobee existuje a pripadne ¢o ma byt v skutocnosti
podnetom slohovych metamorféz, neodskriepitelne
viak odhaluje fakt, Ze v sivislosti s pojmom slohu
vynoril sa pred badatelmi aj cely komplex otdzok
o samom umeleckom diele s akcentom na jeho
ontickt stranku. Nevyhnutne sa ststreduje po-
zornost na &pecifické ¢rty vytvarného diela a hlav-
ne na jeho formu. Hladaji sa a vytvaraju dalsie
pojmy, prostrednictvom ktorych by bolo moiné
vyjadrit jej vSeobecnejiie zakonitosti, aby sa tak
spoznal — podla predstdv Reversovych — styl
$tylovych premien, tzv. $tyl Stylov, t. j. princip,
ktory lezi pri vietkych zmendch, v zdklade nezme-
nitelny.

storoci

vonkajsim #tylovym charakterom a Stylovym
principom, ¢ize kompoziénou zikonitostou. Preto
Sedlmayr interpretuje Riegla v tom zmysle, Ze
u neho vonkajii sihrnny jav umeleckého diela je
zéavisly od centralnych Strukturdlnych prineipov,
podla ktorych st umelecké diela stvarnované.®
Stigasna $trukturalistickd umenoveda vraj stihlasne
s Rieglom chdpe 8tyl ako zdvisly variabel vnitor-
nych trukturalnych principov umeleckého diela.
Je pravda, Ze protiklad medzi taktickym a optic-
kym je pre Riegla zikladnym problémom ume-

leckého stvarfiovania a tym sacasne aj celého
umelecko-historického vyvoja v uzsom formalnom
vyzname. Obdobnou cestou logickych tivah o pod-
state umeleckého diela odvodzuje A. Schmarsow??
svoje zakladné pojmy vytvarnej formy z podstaty
ludského tela, z jeho elementarnych estetickych
pocitov: rytmus, proporeiu a symetriu. Spomedzi
nich najmé pojem rytmu povazuje za mimoriadne
délezity pri medievistickom skimani architektury.
Aby podchytil vSetky umelecké odbory do svojho
pojmového systému, dochddza k trom zdkladnym
najvyssim kategériam: priestorového stvarnova-
nia, telesného stvarnovania a plosného stvarno-
vania.

H. Wélfilin na zdaklade podrobného porovnava-
nia odli$nosti renesan¢ného a barokového umenia
vo svojom diele Kunstgeschichtliche Grundbegriffe
(1915) rozsiril teorveticky aparat discipliny o pif
antitetickych pojmovyech parov, ktorymi sa po-
kusil vystihniaf vndtornt diferencovanost ume-
leckej formy vdébec. O tychto terminoch mozno
povedat, ze oznacuju vlastne takmer vyluéne
opticko-zndzornovacie protiklady dvoch Stylovych
epoch a st premietnuté do psychologickej roviny
ludského videnia. Podla Wolfflina vo vytvarnom
umeni ide o polaritu medzi linedrnostou a maliar-
skostou, vytvorenim plochy a jej znehodnotenim
v prospech hibky, o protiklad vytvorenia zatvore-
nej formy a jej rozpustenie vo volni, otvorent
formu, o sformovanie urc¢itého jednotného celku
so samostatnymi ¢astami a koncentrovanie t¢inku
na jeden z malo bodov pri nesamostatnych ¢astiach
a nakoniec o tuplne jasné zndzorfiovanie veei
v zmysle predmetného zaujmu a vecne netplné
znazornovanie javov.

A. Schmarsow?®® vo svojej kritike Walfflinovych
piatich antitetickych pojmovych parov poukazoval
viak na to, Ze vo vytvarnom nmeni nie je hlavny
protiklad medzi maliarskym a linedrnym, ale Ze
tento spodiva v polarite maliarskeho a plastického.
B. Schweitzer sa tiez priklana k ndhladu, ze
délezitejsimi zédkladnymi protikladnymi pojmami
pre umenovedu by mala byt plastiénost a maliar-
skost. F. Schumacher®” pravom pripomina, Ze
nimi nemozno analyzovat napr. architektaru,
Na kategériu priestoru ako vyznamni zlozku
umelecke] formy upozoriuje neskor H., Berst]®
a po fiom rozpractiva problém plastitnosti a prie-
storu v osobitnej Stidii A, E. Brinckmann.®?
Wilfflinove kategdérie mnohosti a jednoty nahradza

Wulf pojmami koordindcie a subordindcie. Podla
tohto autora Walfflinove zakladné umenovedné
pojmy nepostacuji odévodnit vnitorna zakonitost
umeleckého vyvinu. Ukazuje sa mu, Ze rozhoduji-
cejsim faktorom pre vyklad dejin umenia je
spoznanie dvoch zakladnych typov vytvarnikov,
senzorickomotorického, ktory ma vztah k plasti¢-
nosti a mnaturalizmu, a senzorickovizudlneho,
ktory zas veci zmékéuje a robi véetko plynulej$im.
Whulfovi sa zda, Ze tieto dva psychologické typy
tvoria paralelne vedla seba, a preto tazko vidiet
vyvin umenia ako polaritu od linedrneho, even-
tudlne plastického k maliarskemu.*® Mnohi z ume-
leckych historikov vytvaraji si dalgie a dalsie
antitetické alebo triadické pojmy, pomocou kto-
rych sa pokisaji postihnit zdkonitost vyvinu
umenia a jeho formovej Struktiry.

Vychodiskom P. Frankla, najvyznamnejSieho
Walfflinovho ziaka, ktory buduje svoj systém
ako otvoreny, je hlboko prenikajica analyza
umeleckej formy, vyclenujica jednotlivé jej mo-
menty a pritom abstrahujica od historickej slo-
hovej podmienenosti a estetického hodnotenia.
Teoretickou cestou dospieva k vymedzeniu celého
radu zvlastnych pripadov stylu. Poukazuje na to,
Zze nim uvadzané Stylové pojmy s iba &isté
pripady, takie nie si nijako vylidené rozne
zmiefané Stylové odrody alebo ,,bastardné styly*.
P. Frankl sa domnieval, ze niektoré nim vytvorené
pojmy, najmi pojem ,kvalitativny styl*™ (neskoér
ho nazval ,stylom harménie®) mézu poslizit aj
umeleckohistorickej praxi pri jej tsili postihnit
a vyjadrit pojmovo i refovo Stylové premeny,
ktoré sa uplatnuji v chronologicky usporiadanom
materiali. Na druhej strane vSak poéita s tym, Ze
okrem tychto nehistorickych $tylovych pojmov
bude sa historik umenia opierat napr. aj o histo-
rické pojmy (tradicia, originalita a pod.).

P. Frankl sa najsamprv pokiisil o vybudovanie
takého systému zakladnych pojmov, ktory bol
odvodeny a logicky zddvodneny zo Styroch ele-
mentdrnych predstylovych kategérii, ktoré sa
vyskytuji uz na najjednoduchfom stavitelskom
vytvore bez akejkolvek estetickej hodnoty (prie-
storova forma, telesnd forma, obrazova forma
a ucelova forma). Antitetické pojmové pary,
ktoré takto ziskal, ukdzal ako adekvatne sa
uplatiujice na vyvine novéej (od renesancie
po rokoko), ale i stredovekej architektiiry. Potom
sa pokusil vypracovat cestou teoretickej abstrakeie
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aj jednotlivé nehistorické a nehodnotiace estetické
§tylové pojmy, ktoré tvoria dost zlozity, aj ked
pritom eite neuzatyoreny systém. Struktira triedy
.veeného §tylu, ako ju nadrtol Frankl, sa ¢leni
na tri §tylové druhy (figurdlny styl, kompozitny
§tyl a kvalitativny &tyl), z ktorych kazdy sa opit
diferencuje vo viaceré Stylové odrody. Triedu
»veeného stylu* odlisuje Frankl od triedy ,5tylu
dobového™ a ,.8tylu miestneho®, pridom zauzivané
historické dobové stylové oznadenia povazuje
za vedecky nepostatujice, ba v désledku ekvivoka-
cii vedice k omylom a cheel by ich rozpustit za
pomoci jednotlivych abstrakeiou ziskanych figu-
ralnych &tylov. Urdité konkrétne umelecké dielo
sa pri tomto pristupe javi ako velmi zlozité pletivo
roznych stylovych odrdd.

Hoci Franklova tedria $tylu, ako ju v skratke
formuloval vo svojej stati Stilgattungen wund
Stilarten, bola vybudovanid najmi so zretelom
na architektiru, jednako niektorym skimatelom
sa pozdavala, Ze jednotlivé jej pojmy alebo
antitetické pojmové pary mozno mutatis mutandis
pouzit aj na iné vytvarné odbory a ich &tylovi
histériu.4? Viaceri historici i teoretici ttito vylozene
formdlnu koncepeiu nadéasovych stylovych poj-
mov predsa len povazovali za prili§ abstraktng,
skor sa vracali k Wolfflinovym piatim pojmovym
parom a pomocou nich analyzovali konkrétne
umelecké dielo.

7 teoretického hladiska najprenikavejsiu kritiku
Wélfflinovych zdkladnych umeleckohistorickych
pojmov vykonal E. Panofsky efte roku 191543
Wolfflinovu interpretaéni koneepeiu, ako na to
poukazeme mneskér, v suvise s novokantovskou
filozofion ovplyvnenym dejepisom umenia Pa-
nofsky rozoberid nie z empiricko-historického, ale
metodologicko-filozofického hladiska a pokiisil sa
sam prehibit tieto pojmy ako Stylové kategérie.
V terajsej stvislosti nds v8ak zaujima iny moment,
na ktory tiez upozornil Panofsky, a to, ze ui
Wolfflin - rozlisoval medzi dvoma principidlne
rozdielnymi koreiimi Stylu: medzi psychologicky
bezvyznamovou nazorovou formou a vyrazove
interpretovatelnym naladovym obsahom, z ¢oho
vyplyva, Ze pri pochopeni &tylu treba podla
Walfflina rozlisit dve zdsadné rozdielne skupiny:
na jednej strane ¢isto formélne, ktoré sa vztahuji
iba na ,;spoésob videnia a zndzornovania® urditej
epochy, a mna iné, takreteno obsahové, ktoré
oznactuji svojraznost, ktord v rdamei prisludnych
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vieobecnych znazornovacich moZnosti prichadza
k vyrazu v prejavoch uréitej epochy, naroda alebo
osobnosti. Prirodzene, Wolfflinovu predstavu, Ze
ur¢itd epocha ,,vidi** napr. linedrne a druhd zas
maliarsky, Panofsky opravnene mnapadol, ked
tvrdil, Ze to nie je koren Stylu alebo pridina
§tylu, ale fenomén stylu, ktory nie je vysvetlenim
javu, ale sém este vysvetlenie potrebuje.

Panofsky celkom opravnene upozornuje, ze
Walfflinovo udenie o dvojitom koreni $tylu —
formalnom a obsahovom — je neundrzatelné,
najmi ak spo¢iva na predstave, ze ,opticky”
(formalny) stylovy vyvin je f1plne nezavisly
od ,.imitativneho* (obsahového). Podla Panof-
ského ,.forma® a ,,obsah® wvnitri kazdého ume-
leckého fenoménu, poéinajic dobovym alebo
narodnym slohom az po jav jednotlivého umelec-
kého diela, nesmi byt od seba odlucované, ale
musia sa ponimat ako ,rozliéné prejavy jednej
spolotnej zdkladnej tendencie uréitého spolocného
zmyslu®,

Kritikami Wélfflinovyeh i Rieglovych zaklad-
nych $tylovych pojmov, ku ktorym sa vracaji
neustdle aj v inych relacidch i dalsi historici
umenia, problematika vyvinu nad¢asového pojmu
gtyln sa nam postupne posiva zasa dalej: v stvis-
losti s napredujicim rozvojom historickych, kul-
tarnych i umeleckohistorickych vedomosti vyno-
rila sa otdzka, ¢ mechanicky vztah medzi ume-
leckou formou a pojmom §tylu je postacujici,
alebo ¢ do konstantnej vlastnosti §tylu netreba
predsa len nejakym spésobom zahrnut aj ,,obsah™
umeleckého diela, ideové smery prislusnej doby,
svetondhladové momenty alebo i bezprostrednt
spolodenski funkein umenia.

Zaujimavy pokus o vypracovanie vyvinovych
dejin $tylu v kontinuitnom zmysle slova uskutoé-
nil e&te roku 1910 Ernest Cohn-Wiener#* Pri
roz¢lenovani bohatej umeleckohistorickej latky
pouzil dve antitetické kategérie: pojem konstruk-
tivneho a dekorativneho &tylu, ktoré neskoér
nahradil pojmami tektonicky a kontratektonicky
&tyl. Opierajic sa teoreticky o Riegla, svoje
zovieobecnenia odvodil vlastne tiez z pozorovania
materidlu umeleckého remesla, no svoj rytmicky,
vinovy vyvin &tylu aplikoval aj na maliarstvo
a plastiku. I ked Cohn-Wienerove antitetické sloho-
vé pary predstavovali iba staticki formovi ana-
lyzu, niet pochybnosti o tom. Ze tu uz nejde

o pojem Stylu historicko-epochového, toho, ktory
nemeckd umenoveda ¢asto oznaduje za ,,Zeitstil**,
ale o chdpanie pojmu $tylu ako nadeasovej logickej
umenovednej kategérie. Termin &yl tektonicky
alebo kontratektonicky bolo mo#né pouzit na
diferencovanie vytvarného materidlu v rdmei
viacerych konkrétnych historickych stylovych
etdp, a s pojmami tektonickej alebo atektonickej
vytvarnej predstavy, umeleckého tvaru alebo
i slohu stretivame sa vlastne dodnes, najmi
pri rozboroch architektiry. Pravda, Cohn-Wiene-
rovo ponatie logického pojmu &tylu nebolo fundo-
vané premyslenym filozofickym systémom. Ak
Riegl, Wolfflin a ini badatelia chapali umeleckt
tvorbu ako vysledok imanentnej formovej véle,
Cohn-Wiener hladal bezprostredny stivis medzi
stylovou formou a socidlnou Struktirou:; tekto-
nicky §tyl zvizoval s progresivinymi silami spolo-
denského vyvinu a kontratektonicky s tpadkovy-
mi triedami. M. Dvoidk,** vyznamny reprezentant
duchovnodejinnej koncepeie umeleckohistorického
vykladu, v kritike Cohn-Wienerovho ponatia
poukdzal na jeho neprijatelné ztZzenie problémn
§tylu len na ucel a formu a zdéraznil, Ze uréité
duchovné vztahy umenia a prisluinej epochy,
ktoré sém sa pokusal vystihnit za pomoci anti-
tetickych pojmov idealizmus a naturalizmus,
mozu byt nie menej délezitym é&initelom aj pre
Stylové dejiny ako tektonické alebo kontratekto-
nické usilie.

Vdaka diskusidm okolo zakladnych umelecko-
historickych pojmov dostal sa na za¢iatku 20, stor.
znatne do popredia formalny spésob skiimania,
ktory si uhajil primdt az do 20-tych rokov.
Pravda, umeleckoteoretické kongtrukeie a pojmové
systémy nena8li plné pochopenie a uplatnenie
u empiricky orientovanych umeleckych histo-
rikov, z ktorych mnohi s neddverou hladeli aj na
-Stylova histériu® a vytykali jej, ze sa logizova-
nim a racionalizovanim historického diania, ktoré
je iraciondlne, doptsta ndsilnosti na konkrétnej
fakticite dejin umenia, na ,,Zivote*.2¢ Pod vplyvom
vystipenia Diltheyovho a Rickertovho, aviak az
po prvej svetovej vojne, doslo k nastupu duchov-
nodejinného spdsobu skiimania a vykladu dejin
umenia, ku ktorému dal bezpochyby podnet
svojimi pracami M. Dvoidk.47

Hoci M. Dvordak nadviazal na kulttirnohisto-
ricki tradiciu, ktord v minulom storoé¢f v najlep-
Som predstavoval Schnaase, a to tak, Ze jeho

sposob sktimania nebol uz heteronémny, no ani
¢isto autonémny, ¢im dejepis umenia si uh4jil svoju
relativnu samostatnost voéi vieobecnej histérii bez
toho, aby s fou stratil vietok kontakt. Zatial &o
formalny smer, hoci nie bez uréitého historického
opravnenia a tasto vedome, z metodickych dovo-
dov, sa koncentroval vylutne na otdzky umeleckej
formy, duchovnodejinné, resp. kultirnohistoricka
orientdcia sa zaujimala hlavne o pomer formy
a obsahu (Gehalt) bez toho, aby popierala dole-
zitost a potrebu formy v umenf a jej vedeckého
studia.

Néhlad M. Dvotdka, podla ktorého genetické
ponatie formalnych problémov vedice k vykladn
imanentného vyvoja umenia bolo prili§ tzke,
treba bezpochyby kvitovat ako novy prinos i do
tedrie Stylovej umenovedy. M. Dvorak pochopil,
ako upozornuje J. Neumann,* Ze umenie nemuselo
sa vidy vritit az k svojim zadiatkom a ani ne-
postupovalo podla nezmenitelnych psychologic-
kych zakonitosti, kedZe nestratilo vnttornt sti-
vislost s formédlnou problematikou, ktord rieilo
predtym. Ale v zmysle svojej programove] prace
Dejiny wmenia ako dejiny ducha Dvoiik sa nazdé-
val, Ze i ked vztah medzi predchadzajicou tvaro-
vou koneepciou a novym umeleckym tsilim
nebol automaticky, ani jednosmerne evoluény,
predsa bol determinovany meniacim sa sposobom
konkrétneho historického nazerania.

Dvotakov sposob vykladu umenia, aj ked
zdorazinoval stvislost formovyeh problémov s cel-
kovou historickon tendenciou doby, jednako
nastojéivo nastolil problém vzfahu umeleckého
diela a svetondhladu, a tym aj problém vztahu
stylu a vonkajsich ,,mimoumeleckych® &initelov.
Slusi sa pripomenidf, Ze ani bddatelia, ktori
koncipovali sdém tzv. formalny dejepis umenia,
neponimali umenie iba ako vyluéni zaleZitost
umeleckej formy, ale skér na tu kladli hlavny,
pripadne aZ prehnany zretel, pricom v tzadi
byvala nie celkom neopravnend, aj ked zavie
v polemickom zdpale niekedy prili§ daleko krida-
juca snaha obhdjit Specifitnost a samostatnost
umeleckej sféry.

Ale aj v aplikdcii duchovnodejinného vykladu
vytvarného umenia u nasledovnikov Dvoidka,
Weisbacha a inych doslo v8ak neraz, ako na to
ukazuje H. Sedlmayr, priam k trivialnym chybam,
ak sa mechanicky dosadil ,,duch epochy* ako tosi,
¢o tito epochu vytvorilo, a z neho sa jednoducho
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geneticky objastiovali na sposob bezprostredného
..kratkeho spojenia® prisludné javy. Napriklad
gotika sa chéapala z ducha gotiky, pri¢om sa tento
duch neraz aZ perzonifikoval, a vyslednicou
bolo, ze goticky ‘tlovek sa stal tym faktorom,
ktory vysvetloval gotické umenie. Aj ked podla
Sedlmayra gotického ¢loveka moZno povazovat
za fenomén, z ktorého sa daji parcidlne javy
pochopit, tym vSak eSte nie je vysvetlené, ako
tento ,,duch epochy** vznikol.*¥

Pravda, aj v raimei duchovnodejinnej koncepcie
sa po Case zacali uplatiiovat rozne tendencie, napr.
usilie prekondvat pozitivistické tradicie cestou
kritiky sprava i nadviizujic na pravicové roman-
tické a iné iracionalistické filozofické tradicie.
Napriek niektorym zhodnym pozicidm a spoloénej
zavislosti od idealistickej, nacionalistickej alebo
klerikdlnej ideoldgie rozchddzajii sa jednotlivi
privrzenci duchovnovednych dejin v stanovisku
k problému umeleckej formy, slohu a otdzkam vy-
vinu a pokroku, k Zivému umeniu nasich ¢ias a pod.

Vyznamnou osobnostou duchovnovednej orien-
tacie bol W. Weisbach, pévodne ziak Wolfflinov,
ktory venoval znaént pozornost umeleckym &tylo-
vym pojmom. PovaZuje ich za individudlne (nie
v8ak singuldrne) pojmy, ktorychobsah i rozsah
mozno stanovit nie cestou logickou, ako sa o to
pokiisali imanentisticky a jednostranne forméalne
orientovani umenovedei a systematizujiici histo-
riei vratane H. Wilfflina, ale $ttdiom konkrétneho
umeleckohistorického materidlu a predovietkym
jeho nazorne-zmyslovych stranok. Tieto treba
chdpat zaroven ako vyrazové symboly rozmanitych
premenlivych, pritom v8ak vyznamnych kultir-
nych potencii, ktoré treba empirickohistoricky
Studovat.®® Pravda, Weisbach sim povaZoval
za nutné jednak sa zaoberat prehlbenim $tidia
historickych umeleckych slohov a ich vyvinovych
periéd, ako aj ich precizovanim; priznival, Ze
dovtedajsie snahy o spresnenie tychto pojmov
neboli Gspeiné, napr. najmi v désledku rozdielnych
vychodiskovych bodov jednotlivych autorov. Vo
svojej Stadii Barock als Stilphaenomen hovori
na margo Wolfflina, ze ten porovnava medzi sebon
to, ¢o povaZuje na jednej strane za vymoZenosti
klasickej renesancie, na druhej strane zas za vydo-
bytky baroka, no bez toho, aby sa pokiidal nilezite
definovat oba §tylové fenomény, t.j. nielen so zre-
tefom na jeho formilne protikladné pojmové
pary, ale aj so zretelom na momenty duchovné,
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kultirne a sociologické, bez ktorych nemoino
pochopit Stylovy jav v jeho sihrnnosti. Wolfflin
velmi stroho hypostdzuje porovnivané Stylové
javy a pokiasal sa vyvin zaloZit na meravych
polaritach, zatial ¢o spomenuté javy v skutoénosti
navzajom do seba prechddzaji, preskupuji sa
a prejavuji v rozlitnych stupnioch intenzity.
K analyze formy musi pristapit aj analyza obsa-
hovej problematiky.5

K zikladnej umeleckohistorickej koncepcii a vy-
kladu dejin umenia Maxom Dvoidkom vratil sa
v dokladnej kritike aj iny historik umenia,
L. Coellen, ktory povaZuje uz samu Dvoidkovu
interpreticiu gotického wmenia z metodologického
hladiska za nespravnu a neprijatelni. Prirodzene,
uznava jeho ohromni historicki i materidlovi
rozhladenost, ale vznik a vyvin $tylu, podla
Coellena, Dvoidk vysvetluje z takej sféry, ktord je
vodi vytvarnej forme heterogénna. Coellen méa
vyhradu aj voéi Dvofdkovym antitetickym sloho-
vym pojmom idealizmus a naturalizmus, najma,
ked pojem idealizmus v tejto umenovednej reldcii
povazuje autor za d&isto vyznamovi kategériu
a naturalizmus za &isto formovi kategériu.
Dvotdkova zakladnd metodologicka koncepcia javi
sa Coellenovi ako teoretické prelomenie osobitnej
sféry formélnej priestorovej organizicie umenia,
a tym ziroven aj ako nedostatotne re§pektujiica
jej imanentny vyvoj.

MoZzno smelo povedat, Ze v rozvijani problema-
tiky Stylového vykladu dejin umenia popri
Rieglovi, Wélfflinovi a ostatnych spomenutych
autoroch mimoriadne vyznamné miesto zaujima
L. Coellen, u nis menej zndmy umelecky historik,
ktory vydal velmi obsirnu a dékladne premyslenii
publikdciu Der Stil in der bildenden Kunst.5
Jeho prica viak vysla v tase, ked napriek zatina-
jicim sa uz kritickym ttokom proti pozitivizmnu
sprava 1 zlava, eSte prevlidala pozitivistickd
nechut a nezdujem o systematické metodologické
konStrukcie, ktoré by mali zdviiznejsie urdovat
smer vyskumu. Coellenova praca nenasla vo svo-
jom ¢ase primerani ozvenu. Napriek vSetkym
vyhraddm, ktoré vodi tejto praci treba mat aj dnes,
ostdva velmi podnetnou pri riefeni otdzok, ktoré
neboli celkom rozuzlené ani v teoreticky a metodo-
logicky vysoko aktivnych 25-tych —30-tych rokoch
tohto storodia, ba di sa povedat, Ze nie st vyrie-
Sené dodnes, takZze jej treba venovat viid&iu
pozornost.

MoZno v struénosti povedat, %e Coellenova
kniha je zaujimavym pokusom o vypracovanie
viSeobecnej tedrie Stylu ako sddasti tedrie umenia,
ktorii autor charakterizuje ako disciplinu filozo-
ficka, vyzadujaeu si pri vypracivani svojich
fundamentalnych pojmov metédu transcendentne
logicki. Preto odmieta Semperovu |, materialis-
ticka® tedriu Stylu, ktord vraj nedokézala vébec
preniknif do sféry problému umenia a bola
zasadne nespdsobild na konStruovanie histo-
rického slohového vyvinu. Coellen ma viak
metodologické vyhrady aj proti Schmarsowove;j
Skole, ktord aplikovala sloh psychologickym spé-
sobom. Coellen dokazuje, Ze tam, kde sa psycho-
logicky postup pokiisa o vysvetlenie §tylu, musi sa
uz utiekat k hlbsim predpokladom svetonahladu,
ktory uz vobec nie je psychologického charakteru.
Demonstruje to na vyklade, pri ktorom psycho-
logicky orientovani skiimatelia tvrdia, e v proti-
klade k antike, v ranokrestanskom umeni neko-
neény priestor dosiahol také formy, Ze urdil
sloh tejto epochy ako symbol duchovnosti krestan-
ského svetonahladu; no sama metodicks vyzbroj
vytvarného psycholéga, uenie o nutnom znovu-
prezivani umeleckého artefaktu neposkytu je nijaké
vysvetlenie pre stivislost medzi nekonednym prie-
storom a Specificky krestanskym svetondzorom.
Ani ¢&isto empirické reprodukovanie stylu podla
jeho jednotlivych priznakov nepovazuje Coellen
za vedecky dostatoéné. Poukazuje na to, e bez
vEeobecnej tedrie §tylu, bez definicie §tylu a prin-
cipov §tylového vyvinu sa umeleckd histéria
nedostane na vy$si stupeni svojho vyvoja, nad
plhy empirizmus, ktory méze zndmky $tylov len
opisat, ale nedokdze vedecky vysvetlit genézu
Stylu, 8tylovii premenu, §tylovy vyvin.

Podla Coellenovho ndzoru aj Walfflin vo svojej
publikdcii o zakladnych umeleckohistorickych
pojmoch postupoval ¢isto empiricky a bez syste-
matického usporiadania. Najviac ho zaujala Woli-
flinova myslienka, ktord dalej jej autor sim uz
nesledoval, Ze totiz formové rozdiely koniec
konecov spodivaji v rozdieloch svetondahladu,
a prave v tomto bode chee Coellen dalej rozvit
problematiku slohovych pojmov.

Myslienka, 7e $tyl uréitej doby je vyrazom jej
svetonahladu — ako kondtatuje Coellen — je
vraj naSiroko uzndvand, no mnohi umelecki
historici si s fiou nevedia rady, zatial o by sa
z nej mal stat zdklad vedeckého skiimania. V tivode

svojej knihy kritizuje takych badatelov, ktorf sice
uznivaji suvislost medzi §tylom a svetonahladom,
ale nevedia ju spravidla konkrétne ukdzat, pre-
toZe nedisponujt spravnou teériou a terminolégion
Stylu. Na druhej strane sa viak opravnene ohradzu-
je proti tomu, aby sa diletantsky plietli dovedna
rozne heterogénne oblasti. Coellenova transcen-
dentno-logickd metéda — vychédzajtica z Heglovej
dialektiky — je aplikovans tak, aby sa refpekto-
vala osobitost réznych oblasti, ako a] historizmus.

Pri vypraetvani vieobecnej tedrie &tylu obracia
Coellen svoju pozornost jednak na umelecki
formu, jednak sa usiluje odkryt korene stylu
a tasovo-priestorovej formy vytvarného umenia
v svetondhlade a v jeho zmenach. Rozliguje tri
typy svetonahladu: objektivny (predkrestanské
éra), transcendentny (od vzniku krestanstva do
19. stor.) a imanentny (19. a 20. stor.). Pri sveto-
nahlade (Weltbegriff) je hlavnym problémom
ponatie vztahu konkrétneho bytia a prvopotia-
toénej pritiny, spésobujiicej pohyb. Coellen sa
usiluje vylidit Styl a Stylova histériu ako uréiti
umeleckii noetiku a jej vysporadivanie sa s onto-
logickymi otdzkami. Této umeleckd noetika javi
sa Coellenovi najdélezitejSou nielen pre pochopenie
vzniku a vyvinu jednotlivych oblasti vytvarného
umenia, ale aj pre genézu $tylu. Takto zaostrent
problematiku sleduje aj v oblasti umelecke;j
formy a nie iba v tematike, v sujetoch, ikono-
grafii.

Zakladné pojmy umenovedy, o ktoré Coellenovi
ide, vyplyvaji z logického pohybu svetondhladu,
ktory mé dve zakladné metamorfézy: statickd
a dynamicki podobu svetonahladu. Im ekviva-
lentne zodpoveds formovy pojem staticky tyl
a dynamicky §tyl. Obidve oznagenia véak ziskava-
ji svoj rozhodujiici vyznam aZ v protiklade hodno-
tovej relacie totality a jednotlivého priestoru.
Tento protiklad podmietiuje, podla Coellena,
vietky formové rozlitnosti, z neho sa daju syste-
maticky zndzornif, kedze s jeho pihymi ndsled-
nymi zjavmi. Konstiticia formy odraza konti-
ticiu ponatia sveta. A potiatie sveta ako vztah
konkrétneho bytia k svojmu pévodu je katego-
ridlnou viazanostou tvorivého ludského ducha,
funkénym zakonom duchovnej organizécie, ktory
sa uplatiuje ako formovy zikon.

Pojem sveta a §tyl urditej doby si navzajom
koresponduji ako podmienka a podmienené, ako
podstata a jej zmyslové zndzornenie. . Onen
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vyberovy vzfahovy komplex elementov forn.]y,
ktory tvori v8eobecnii formu umc:leckyc].l d]el3
je zaroven zrkadlovym obrazom organizatne j
viizby ducha doby, jej svetondhladu. A vieobecndi
forma §tylu je zmyslovym ekvivalentom sveto-
nahladu, ku ktorému nalezi.*? Treba vSak poznat,
nakolko pojem identity, konkrétneho bytia a priciny
povodu uzatvaraju v sebe rozliéné logické moz-
nosti, ktoré spésobuji premenlivost svetondzoru.
Pre kazdd kultirnu periédu je ponatie sveta
urtujicim, transcendentnym predpokladom a z{m’—
roven cielom znazornenia a tvorenia aj v umeni.
Coellen priraduje k jednotlivym typom ponatia
sveta im zodpovedajice rozliéné sposoby kompo-
zicie: objektivnemu jednoduchii kompozicin, trans-
cendentnému poldrnu kompoziciu a imanentnému
(od impresionizmu) prizniva tzv. diferencujicu
metddu.

Sam &tyl definuje Coellen takto: ,Zakonita
vydiferencovanost priestorovej genézy, v ktore] sa
umelecky vyslovuje poriatie sveta uréitej kultirnej
periédy, je vo svojom jave tym, ¢o nazyvame
Stylom.“® Zikladnym je mu praproblém vSetkého
bytia: vztah nekoneéného zakladu k jeho konkrét-
nemu bytiu a ustanovenie identity tvorivych
kultirnych oblasti, nabozenstva, filozofie, umenia.
Specificky umelecké formy povazuje C'-oelleu.za.
,Jkoneéné uskutotnenie pojmu sveta v sfére
zmyslovo-priestorového zakladu®.

Predmet 3tylovej tedrie podla tohto badatela
le#i v oblasti umeleckej formy, preto tam treba
robit vyskumy a mnachadzat vlastné v.}'rsledk.\;r.
Pojem §tylu, ktory ma toto Coellenovo skflmamt?
objasnit a podat, je pojmom ¢asovopriestorovej
formy. Podla Coellena takto vyrastd pre $tylovi
teérin centralny problém, a to dedukovat vieobec-
ny vztah vieobecnej formy a svetonahladu; ma
odvodit faktory umeleckej formy zo svetovo-
pojmovych pomerov a najst v nich pri¢inu. A tak
moz#no vysvetlit zo zmeny pojmu sveta aj zmenu
gtylového vyvinu.

Coellenov pojem formy nie je nejakym vulgdr-
nym pojmom. Hovori, Ze forma ma bez].)rost-md.n?
a presvetlujico uréity vyrazovy vyznam, uréity
obsah. Forma v Coellenovom chapani uz aj sama
osebe znamend isté priestorové hodnoty, priestor,
ktory ona organizuje, je tie priestor — vyznam
a nie nejaky fyzikalny priestor. Zakon priestorovo-
rytmickej organizdcie je mu najvieobecnejsim
zakonom formy. Pritom genéza priestoru skryva
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v sebe viaceré moznosti vyberu a vztahu medzi
priestorovymi faktormi alebo elementami formy.
Urtity komplex vyberu a vzfahu priestorovych
elementov formy kontituuje Styl.

Podla nazorov Coellena $tyl sa vyvija zakonite
podla urdite] vnatornej logiky. Autor stanovuje
tri zédkladné &tylové zakony: 1. priestorovi
totalitu, TI. kubisticky a organisticky stvdriiovaci
princip, I1L. statiénost a dynamitnost. V sf}vitse
s prvym zakonom svojej tedrie Stylu h9v0r1, e
pojem priestorove]j totality obsahuje styri zéildad—
né modifikécie: a) plochu, b) individualny priestor
(alebo plasticky priestor), ¢) dielovy ohraniéen}f
priestor (alebo tektonicky priestor) a d) vieobeeny
neohrani¢eny priestor. Tomuto rozéleneniu zodpo-
vedaji i viitorné diferencovania vytvarného ume-
nia na ornamentiku, plastiku, architektiru a ma-
liarstvo, &im sa Coellen pokuda zaroven ustanovit
povodny funkény stvis medzi stylovym v_}'rvinom‘
a odrodami umenia. Hovori, Ze linia nema moznost
priestorovej genézy, je iba jej vytvarajicim pro-
striedkom. Inymi vytvarajicimi prostriedkami si
plocha, farba a ich pomery a protiklad svetla
a tiena alebo temnosvit.

V organizacii umeleckého diela mozu za prvé
odrody totality uréif &yl a za druhé odrody
vzfahov, ktoré spajaji totalitu s jej jednotlivo
priestorovym existentnym naplnenim v jedno?u.
Teda odrody totality a priestorotvorného '[)l'l'llj
cipu st iba vieobeenymi moznostami, }{t-(JL'e
st formove logicky obsiahnuté v pojme priesto-
rovej genézy a ktoréd kondtituuji vieobecni
tvorbu gtylu. .

Priestorotvorny prineip kubizmu a organicizmu
— statikn a dynamiku — povazuje za odrody
Styroch druhov totality. Upozoriuje, Ze druhy
].}z';z‘ pojmov, statiky a dynamiky nie je rlow‘m‘—
cennym prvému paru alebo nie je priraditelny
k principu kubizmu a organicizmu. Staticky a d\«—
namicky formovy sposob predstavuje iba zakonité
bliz§ie urtenia kubizmu a organicizmu. S tymito
odrodami totality a priestorotvorného prineipu
st odvodené podla Coellena vsetky vSeobecné

moznosti priestorovej genézy: iné uz nie st mysli-
telné. Ony st to, ¢o samy konstituuju kategorialne
styl. S‘rvl je teda nutne, pokial prichadzaji do
tivahy v&eobeecné moznosti priestorovej genézy,
urém;ﬁ jednou zo tyroch odrdd totality, kubfstic—
kym alebo organistickym priestm'm-“ym.].n-mcq.)on}
a jeho odlifenim na staticky alebo dynamicky

formovy spésob. MieSanie dvoch pojmovych parov
prindfa mnoZzstvo Stylovych moznosti. Tak napr.
romantika je orientovana staticko-kubisticky, go-
tika dynamicko-kubisticky, renesancia staticko-
organicisticky, barok dynamicko-organicisticky.
Dynamizdcia sa v kubizme docieluje pomocou
dynamiky linie a pléch, naproti tomu v organi-
cizme pomocou svetla a farby, temnosvitu. Pri
spojeni statiky s kubizmom vznika &isté plosné
stvérnovanie; ak sa spdja staticky formovy prin-
cip s organicistickym, tak priestorova hibka bude
dosiahnuta stupniovito, aditivne.

Inak Coellen o style hovori aj piSe ako o ,,vie-
obecnej forme umeleckych diel urditej doby*,
ale piSe aj o , Stylovom spolodenstve*, ktoré spaja
umelecké diela uréitej doby, takze ide tu potom
0 pojem, ktory by sme mohli charakterizovat ako
historicky epochovy &tyl. Na jednom mieste
oznacuje 8tyl zas za ,,organicky zédkon a podstatnii
formu vystavby organizmu umeleckého diela‘*,
¢im m4 iste na mysli individudlny §tyl.

Coellenova prica je myslienkove velmi bohat4
a obsahuje mnohé podnety, je viak pomerne
neprehladna napriek vietkej systemati¢nosti a me-
toditnosti autorovho myslenia. Jeho terminolégia
je v nejednom ohlade neobvykld, lebo ide o na-
rotny filozoficky ,zargén®. Coellen sa zrejme
pokusa prekonat pozitivisticky empirizmus a prav-
depodobne patri k stiipencom tzv. metodologického
dualizmu. Vyslovne odmieta ,naturalizmus®
— prirodovedecky spésob sktimania vo ,,vedach
0 duchu®. V Coellenovej koncepeii dejin filozofie
a naboZenstva, zd4 sa, nemé miesto materializmus,
a] ked sa autor zmieriuje napr. o vyzname Herak-
leita pre umelecky sloh; napr. realizmus 19. stor.
je mu epochou imanentného ponatia sveta, ale
nerozpracoval ho tak ako epochy do renesancie.

Pokial ide o s»transcendentno-logickd metédu
Coellenovu, ide zrejme aj o metédu skimania,
nielen o metédu vykladu. Aj ked pripomina tzv.
ideologicki, $pekulativnu metédu, ktori viac raz
napadal Engels, autorovi nemozno vytykat nejaké
hriechy proti historizmu, pretoze jednak jeho
myslenie je silne dialektické, jednak jeho znalost
umeleckého materidlu je vynikajica, takze taiko
ho obvinit, 7e nereSpektuje fakticky materidl.
Transcendentnost jeho metédy spodiva skor v od-
vahe prekracovat tizky ramec jednotlivych oblasti,
a je nepravdepodobné, Ze mé na mysli nadzmyslové
pozndvanie veci, ktoré si mimo tento pozemsky

svet. Ide skor o polemicky hrot oproti tizkoprsosti
pozitivistického empirizmu. Idealizmus Coellenove j
koncepcie je skor heglovsky ako kantovsky. Jeho
logika je dialektickd a pomer k historickym pro-
cesom, ktoré zobrazuje v zostruénenej podobe,
pripomina Marxov postup. Najmi druhd dast
knihy s historickymi §tadiami dokazuje, ze jeho
metoda nebola len ,ideologicka™, rydzo ¥pekula-
tivna, ale Ze mu islo o logiku umeleckej histérie.
Sém pouziva terminy , Stylovy zakon* a pokiisil sa
ho aj zistit. Ide tu, pravda, o zdkony vo sfére
ducha alebo vedomia, ktoré st skor normami nes
zakonmi na spdsob prirodnych zékonov. Coellen,
ktory chiape umelecké dielo ako organizmus,
v mnejednom ohlade vlastne anticipuje umeno-
vedny Strukturalizmus.

Coellenova monumentalna praca venovand teérii
Stylu, koncipovand z hegelidénskych pozicii, ne-
nasla svoj primerany ohlas vari aj preto, 7e
konecom dvadsiatych rokov objavuje sa mnovi
skupina umeleckych historikov, ktori sa zoskupili
okolo filozofa Ernsta Cassirera a zastdvali celkom
odlisny ontologicky ndhlad na umenie ako Coellen.

Dagobert Frey, ktory ma na estetickom kongrese
roku 1927 uz prispevok na tému Forma ako symbol,
je ziakom Maxa Dvoidka; W. Passarge ho radi
k noviej orientdcii duchovednych dejin umenia,
ku ktorej v zaklade mozno priradit aj Coellena.5
Frey predsa vsak postrehol slabinu inak premysle-
nej Coellenovej stylovej tedrie, ked tvrdil, Ze je
sice mozné potiat univerzdlno-historicky proces
ako prejav nadindividudlneho, nadzemského prin-
cipu, ako napr. histériu vykipenia a spésy v inter-
pretécii sv. Augustina, alebo ako vyvin absoltt-
neho svetového ducha smerujticeho k dovigeniu
svojho sebavedomia, ako je to u Hegla — no toto
skiimanie neméze byt zélezitostou historickej
vedy, ale ndbozenstva alebo metafyziky. Frey
triafa vlastne idealisticky ontologicky i gnozeolo-
gicky vychodiaci postoj Coellenovej metodologickej
konStrukeie. Podla Freya redlnym subjektom
kazdej tvorivo stvirnujicej sily v histérii — &
ludstva alebo umenia — je iba &lovek, & uz ako
jednotlivec alebo ako kolektivna osobnost, a pri-
¢iny vyvinu spoloénosti & umenia mézu lezat iba
v psychickych silich &loveka; to neméa byt iba
vysledkom, ale nevyhnutnym predpokladom meto-
doldégie dejin umenia.®® Ako novii kategérin ume-
novedného badania nastoluje Frey formu pred-
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stavivosti, t. j. analyzu sposobu, ako sa ¢loveku
urtitej vyvinovej periédy prejavi vonkajsi svet.
Vyvojovii histériu Tudske] schopnosti predstavovat
si Frey povazuje za zaklad dejin ducha. Freyove
kateg6rie nas zaujimaji blizsie v te] stvislosti,
%e sam ich autor vyhlasuje, Ze svoje metodologické
zéklady ustanovuje preto, aby pomocou tychto
Pojmov vo svoje] publikacii Gotik und Renaissance
ukézal vyvin spésobu predstavovania si od stredo-
veku k novoveku ako zaklad Stylovej premeny."

Ked Frey hovori, Ze skiimanie sposobov pred-
stavy v tomto zmysle bude predovietkym musiet
vyjst z oboch zakladnych foriem predstavy, t.].
priestorovej a fasovej a zo sposobu ich syntézy
v komplexnom priestorovo-¢asovom zazitku, roz-
praciva novym sposobom Coellenovu temporalno-
priestorovii koncepciu, zrejme podnietent myslien-
kami Einsteinovymi.® Predstava priestoru, ktord
je podstatna pre vietko zobrazujice umenie,
obsahuje podla Freya v sebe dve zdkladné moz-
nosti: moze byt sukeesfvna alebo simultanna, t. J.
mébre stvartioval to, ¢o je tasove po sebe, alebo
tasove vedla seba. V sukcesivnom znézoriiovani
budii elementy predstavy bud priradené ako
navzajom nespojené, alebo spojené myslienkove
a kauzalne a tak ¢asovo-priestorove. V simultin-
nom stvariiovani budi elementy predstavy bud
ako izolované javové komplexy, alebo péjde
o stvzfazny pomer jednotlivych javovych foriem
medzi sebou; pri tomto sposobe predstav (v rene-
sancii) priestor je chipany ako synchronické
juxtapozicia, kym pri sukeesivnom stvirnovani
(v gotike) je napredovanie apercepcie od jedne]
zobrazovanej jednoty k druhej ako asova juxta-
pozicia. Za velmi ddlezité konStatovanie, ku
ktorému Frey dospel, povazuje ndhlad, Ze i v si-
multénnej, i sukcesivnej predstave nadobida aj
predstava &asu celkom rozdielny vyznam: ak
syntéza predstavy vznika zaradovanim jednotli-
vych prvkov za sebou do formy ¢asového priebehu,
tak jednotlivym &asovym bodom zodpovedajice
obsahy st &isto kvalitativne. Takto, podla Treya,
stiva sa aj z priestorovej predstavy v Ciste]
predstave ¢asu piha kvalita Casu, ako na to
ukazuje sukcesivny sposob predstavy v gotike,
Celkom inak je to, ak si predstavujeme v kazdom
tasovom momente to, ¢o jestvuje ako sicasné,
priestorovo podmienené: &as sa takto Znazornuje
ako premena trojdimenziondlneho priestorn v jeho
sihrnnosti a stdva sa z neho Stvrta dimenzia,
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ktord pristupuje k trom priestorovym dimenziam.
Kategérie sukcesivnej a simultdnne] predstavy
ako zdkladné typy predstavy slizia teda nielen
na to, aby vykazovali polarny protiklad sposobu
predstavovania si v jeho duchovnom vyvine, ale
podla Freya umoziuji preskimat sposob pred-
stavy vo vzfahu na priestorovo-¢asovy pomer
komplexnej predstavy v jej variabilnosti. Za ne-
priamu kritiku Coellena mozno povazovat Freyov
nazor, %e len ked spravne pochopime spdsob
predstavovania si, ktory vlastne lezi v zaklade
duchovnych prejavov uréitého naroda alebo doby,
a7 potom ziskame moznost pochopif také duchov-
né javy, ako objektivizacia vole, vyrovnavanie sa
subjektu s objektom ako vyraz antinémie seba-
vedomia, ktord je dand v mnedeterminovanosti
subjektivnej vole a v determinovanosti objektiv-
nej predstavy. Tu, podla ndhladu bddatela, spo-
¢iva jadro problému vietkého vedeckého pozna-
nia, umeleckého stvarnovania, vietke] nabozen-
skej symboliky.

Frey vytytuje pre umelecko-historické badanie
ako dalgie kategdrie aj pojem tvorivého, realitného
a symbolického charaktern umenia; brani sa, Ze
mu nedlo o zaloZenie nejakej novej estetiky
umenia, len ho zaujimali vnitorné strukturdlne
spojitosti, ktoré by umoznili vytvorit si urdity
vztahovy systém pre umeleckohistorické a vie-
obecenohistorické skiimanie.

Zo zorného uhla problematiky §tylu nadobudaji
velmi dolezité postavenie aj jeho mySlienky
o symboli¢nosti, znakovosti umenia. Frey zhrnul
svoje tvahy v publikéeil Kunstwissenschaftliche
Grundfragen, pravda, nadvizuje tu z filozofického
hladiska na novokantovea K. Cassirera a na
viacerych béadatelov, ktori sa aj z umelecko-
historického hladiska venovali rozpraciivaniu tych-
to othzok:®® Symbolitnost chipe Frey nie ako
ardittt zvlastnu formu umenia, ale ako konSti-
tuény predpoklad kazdého umenia. Podla Treyo-
vych ndhladov symbol nemusi viak vidy byt
umeleckym dielom, ba 1 umelecké dielo moze
symbolicky udinkovat pomocu takych vyzna-
movych sivislosti, ktoré vébec nie st umelecké,
alebo iba vyluéne umelecké. To umoziuje Pozo-
rovat umelecké dielo z urditého nadradeného
stanoviska nie iba ako rydzo esteticky objekt, ale
v okruhu jeho mimoestetickych vzfahov. A len
tak méze byt umenie poiiaté vo svojej celosti
ako historicky objekt, a tak sa dé vytvorit uréity

most medzi formalne ponatou estetickou umeno-
vedou a vseobecnohistorickym skimanim, ktoré
by vsak nepozostavalo z piiheho paralelizmu,
zatlenovania umeleckého diela do historického
wuzadia®™ (ako to byvalo v kultirno-historicke]
interpretdcii), ani z redukeie umenia na spoloéné
duchovnodejinné predpoklady, ale z imanentného
vyvinu umeleckého diela ako historického celostné-
ho javu. ,,Numindzne, magické, naboZenské, poli-
tické, pravne, socidlne vyznamové spojitosti,
ktoré st s jednotlivym umeleckym dielom viac
alebo menej zopnuté, ktoré spoluurduji — hoci
aj mimoumeleckym spésobom — jeho vyznamovy
obsah, st takto spozndvané nie ako pihe akei-
dencie, ale ako podstatné, k celosti nutne prishi-
chajice znamky. 80
Podstatu symbolu chape Frey ako mnapiitie

medzi objektom (latkou) a zmyslom (vyznamom),
ako napitiec medzi tvarom znaku a zmyslom
znaku. Avsak ,znak" ako stvarfiovaci spésob,
¢i uz geometrizujici alebo naturalisticky — ne-
reprodukuje zmysel bezprostredne obrazove, ale
iba v ,reprezentacii®. Zmysel symbolu je zasadne
transcendentny, kedze je dany az v ..prekrodeni
znazorneného. V tomto nutnom napiiti vidi Frey
materidlovy, ako i tvarovy problém umenia. u

Tak ako Riegl a Coellen, i Frey vyslovne upo-
zoriiuje na nepripustnost mechanicko-materialis-
tického ponimania umenia, ako ho kedysi zastaval
G. Semper a ktoré sa pokusalo z konkrétnych
vlastnosti materialu odvodzovat umelecké poﬁé-
vanie formy. Frey tvrdi, Ze ani zvlastnost mate-
rialu nevstupuje do umeleckého diela ako kon-
krétna vlastnost, ale nadobida svoje uréité, pre
umelecké dielo rozhodujice ponatia aZ pomocou
symbolického vyznamu. ktory je umelcom mate-
rialu prikladany, teda opit pomocou uréitého
spontdnneho aktu véle. Ved material, ktory treba
stvarnit, nie je ani pre umelea uréeny jeho kon-
krétnymi technologickymi vlastnosfami, ale ma
pre neho zvla§tny umelecko-esteticky vyznam.
Pre umelecké podanie formy je rozhodujica iba
tato materialu podkladana svojraznost. Takto by
sa fakticky dalo pojmom symbolu prekoua;t'
mechanické materialistické stanovisko bez toho,
aby bol formotvorny vyznam materidlu vébec
vypnuty.

Podla Freyovho nahladu material stava sa vSak
priam nositelom stvarnovacieho principu, ktory
je v fiom umelcom objektivizovany. Na obmenli-

vych vztahovych moznostiach stvariiovacieho
principu, objektivizovaného v umeleckom diele
z jednej strany ku konkrétnym mat-erié,lovy;m,
vlastnostiam a z druhej strany k zobrazovaciemu
vjfz.ua,movému obsahu rozvija sa typolégia, ktors
hoci aj v rozliényeh formuldcidch, koniee koncov
metodicky tvori zaklad Stylovo-analytického ski-
mania. Irey sa priklana k nazoru, %e tu povstdva,
centralny problém umeleckej histérie, nakolko sa
v tychto zvlastnych vztahoch daji postihnif aj
uréité duchovné formy, uréité svetonazorové typy.
Umelecky historik W. Drost vo svojej 1’1;1&1[1.@
o probléme formy ako symbolu vidi teoreticki
moznost prekonat polarne rozpory medzi metédou
formalnou a duchovnohistorickou. Wélfflin, podla
Drosta, ostal tréat pri formalnom: éo méze zalezat,
ako rozvddza Drost, na tom, & nejaké umelecké
dielo je linedrne alebo maliarske, ak by sme
nepredpokladali, ze v linedirnom sa symbolizoval
iny ¢lovek a ind epocha a iny élovek zas v maliar-
skom? Aj ked sa zdalo vraj vykipenim, ze Dvoidk
nastolil poziadavku dejin umenia ako duchovnych
dejin, rozpornost nastala znova, a to v jeho s:pc")-
sobe vykladu formy. Drostovi sa zdd, Ze Dvorak
prilis rychle opustil pédu zmyslového faktu ume-
leckého diela a pytal si radu od filozofie a ostatnych
myslienkovo sa vyjadrujicich kultiirnych oblasti.
A tak sa potom straca autonémne postavenie
samych umeleckych diel, aj metdda ich vyskumu.
Nepozdava sa mu viak ani taka koncepeia, ktord
pod vplyvom Diltheya robi vyklad umeleckych
faktov zavislym od zazitku. Tak sa prili lahko
preklada fazisko vykladu z morfolégie na psycho-
légiu, ¢o zase vystavuje metédu umelecke] histérie
nebezpetin subjektivizmu. Podla Drosta tvar
umeleckého diela samého ostdva jedinym sprav-
nym vychodiskovym bodom pre kazdé badanie,
¢ize vyskum sa dostiva znova spit k problémom
Wolfflinovym, k skimaniu formy, aj ked nemdze
pritom neist o reviziu jeho povodnej koncepeie.
Drost chape umelecké dielo ako reakeiu, ako vy-
rovndvanie sa ¢loveka s vonkajSim svetom: ono
predstavuje uréity zmyslovy odraz umelcovho
zivotného postoja a jeho zivotného stvarnovania
a v tomto zmysle je Drostovi i forma symbolom.
Pravda, formu nepovazuje iba za symbol sveto-
nazoru jednotlivého tvoreu, ale za symbol jeho
doby. A v tom vidi Drost zmierenie formalneho
a duchovnovedného principu v metodickom ski-
mani.® Prirodzene, takéto ontické stanovisko
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nutne spoésobuje aj osobitni interpretaciu umenia,
a tym aj zdkonitosti stylového vyvinu.

V reldcii k historickému styln, zda sa Drostovi,
je omnoho délezitejsie polozit doraz nie na ¢asovy
priebeh, na periédy a na vyvoj, ale na vysvetlova-
nie umeleckého diela v jeho sthrnnosti, nestarajic
sa o to, ¢o bolo pred tym a ¢o potom. Dokonca sa
mu vec javi tak, ze prislusny zretel na poznanie
¢asového priebehu odvadza od toho, aby sme
chdpali umelecké dielo ako jednorazové a celostné.
Podobne aj niektori dalsi skimatelia umenia
tychto ¢ias (von Lorek; aj u nas sa umenovedny
§trukturalizmus zameriaval hlavne na synchro-
nické skiimanie) povazuji za predéasné pokusaft
sa o osvetlenie historického vyvinu, o diachronicky
pristup k umeniu, kym sa vlastne nevieme este
nalezite zmocnit mnohostrannej, bohatej a zlo-
zitej Struktiry jednotlivého umeleckého diela.

Pokial ide o problémy individualneho alebo skér
personélneho §tylu, tento sa podla Drosta tiez ma
vykladat v jeho vyznamovej reldcii. Vietky
kondtatovania, ¢ vytvarnik pouziva deleny alebo
splyvany rukopis, ¢ pouzil ako podklad plitno
alebo med, to véetko treba vylozit duchovno-
dejinnym spésobom, aby sa zmyslovy fakt po-
nimal ako symbol. Hocijaké konkrétne , mate-
rialistické’* pozorovania umeleckého diela je nutné
vylozit z jeho vyznamovej stranky: ¢oho je
vlastne podobenstvom, ¢oho je symbolom.

Medzi umeleckych historikov ovplyvnenych
a indpirovanych Cassirerom patri aj 1. Panofsky,
mimoriadne tvoriva osobnosf, ktora sa zaoberala
takmer vietkymi teoretickymi problémami, ktoré
nastoloval dejepis i tedria vytvarného umenia.
Panofsky vidi v umeleckom diele tri konstitutivne
zlozky: 1. materializovant formu, 2. ideu (sujetovii
latku) a 3. obsah. V jednote spomenutych troch
zloZiek je realizovand esteticka skiisenost a kazda
z nich vstupuje do toho, ¢o vytvira esteticky
pévab umenia.®® Aj ked vo svojom vlastnom
ikonologickom systéme interpreticie umeleckych
objektov, ktory méd mmnohyech nasledovatelov,
otdzke historie §tylu pripisuje funkeiu korigujice-
ho principu interpretacie pri pseudo-formalne]
analyze, ktord predstavuje pred ikonografickou
a ikonologickou interpretaciou len prvy stupen
badania,® predsa venoval problému stylu velki
pozornost vo viacerych osobitnych stadiach.
Vysvetloval napr. vyvin uéenia o proporciach
a perspektive vo vztahu k problematike vyvinu
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§tylu,® kde ukézal, Ze len v klasicky orientovanych
slohovych pridoch je nauka o proporciach deter-
minantou slohovych komponentov. Napriek tomu
zdéraziiuje vyznam pojmu Stylu pri prvych tlo-
hach, ktoré si nastolené pred umeleckni histériu,
a to pri zaradovani pamiatok v zmysle historickom,
tasovom, miestnom i personalnom. Tu priamo
hovori, #e charakterizovanie $tylu musi pred-
chadzat spomenuti tlohu. No pojmy, ktoré si
sposobilé oznatovat ,.zmyslové vlastnosti ume-
leckého diela, nie s, ako tvrdi Panofsky®?,
sposobilé aj na charakterizovanie jeho &tylu, ale
iba pripravuji vypracovanie takejto Stylovej
charakteristiky. Podla Panofského ,zmyslové
vlastnosti‘ st vlastne len &isté kvality optického
vnimania, kvality, ktoré zvyéajne triedime na
farebné“ a ,nefarebné“. Ak chee umelecky
historik postihnat tieto ¢isto optické kvality
re¢ove (pojmove), ma k dispozicii dve moznosti.
Obe st len sprostredkujiicimi sposobmi charakte-
ristiky: napr. plet moze oznacit ako ,koZovitu™,
zahyb ako ,smytkovy®, drapériu ako ,Sudtivi*,
farbu ako ,,my8acosivi”, alebo, na druhej strane,
méze charakterizovat ,zmyslové vlastnosti ski-
maného diela tak, ze vyli¢i citovy zdzitok, ktory
umelecky objekt v fiom vyvolava: hovori o ,,vas-
nivo vzrufenej hre linii, o ,,vdznom alebo ve-
selom® podani farieb atd. Medze oboch postupov
st jasné. Panofsky sa priklana k ndzoru, Zze
..zmyslové vlastnosti® umeleckého diela sa nedaju
nikdy exaktne urdit: umelecka histéria sa zrieka
zvytajne kazdého kvalifikovania ,.zmyslovych
vlastnosti* a uspokojuje sa vyrazmi, ktoré opisuju,
ako st napr. ruky nakreslené, zahyby vymodelo-
vané, vlasy traktované. Treba si vSak uvedomit,
7e ,zmyslové vlastnosti”™ umeleckého diela von-
koncom nie st identické s jeho ,&tylovymi kri-
tériami‘, Také pojmy, ktoré nepoddvaji viace]
ako stanovenie ,zmyslovych vlastnosti ume-
leckého diela, nemézu postihniat stylové kritéria
samy, ale len substrdty pre mozné prehodnotenie
na $tylové kritérid. Ak by boli k dispozicii len
pojmy opisujice ,zmyslové vlastnosti diela™,
ktoré moZno nazvat demonstrativnymi, tak by
iloha umeleckej histérie bola bezvyhladna: na-
kopila by bez stivisu stovky javov a zdverom by sa
pokisila iba o quasi-bdsnickd parafrdzu zmyslo-
vych zazitkov.

Pozorovanie rydzo zmyslovych vlastnosti ume-
leckého diela nas moze priviest k poznanin stylo-

vych kritérii len vtedy, ak predpokladame, Ze
po prvé, v radoch wréitych vnttorne spolusivi-
siacich ,,zmyslovych vlastnosti moézeme tieto
rady oznadit ako ,.vznikové komplexy®, kde sa
uskutocniujii uréité umelecké stvarnovacie prin-
cipy, a po druhé, ze vo vnitri onych stvarmovacich
principov existuje mneprotireciva jednota, bez
ktorej vonkoncom nemoéze byt o ,.Style” ani reti.

V skutocnosti, ako sa nazdava Panofsky, ume-
lecka histéria ma k dispozicii okrem Cisto ,,de-
monstrativnyeh’ pojmov, ktoré nie si stylové
kritérid, aj iné pojmy, ktoré su fakticky sposobilé
uchopit stylové kritéria umeleckych diel, pritom
viak znadne presahuji pihu charakteristiku jeho
zmyslovych vlastnosti. Mysli predovietkym na
pojmy vytvorené uz predchddzajicoun umeno-
vedou, napr. ,plasticky®, , hibkovy*, | plosny*,
wtelesny®, | priestorovy™, potom §tyl dynamicky,
staticky, koloristicky, polychromny atd., ktoré
maju viak zasadne odliSny vyznam nez tie, ktoré
postihuji zmyslové vlastnosti umeleckého diela.
Panofsky sa mnazdava, ze len ked ,.zmyslové
vlastnosti‘* vysvetlujeme v uréitej funkeii, v uréi-
tom téinkovani v zmysle ,maliarskeho®, , plas-
tického atd. ako prejavov uréitych umeleckych
stvarnovacich principov, ktoré nestoja vedla seba
nahodile, ale st spojené v jednotu uréitym naj-
vy&8im $tylovym principom, iba tak nadobudneme
pravo hovorit o nich ako o stylovych kritériach.
Ked uvazujeme z tohto hladiska, umelecka histéria
méa len vtedy pravo chdpat rozlitnost alebo
podobnost dvoch | zmyslovyeh® okolnosti ako
Lstylovia diferenciacin® alebo | Stylova zhodu®,
ak siahne k dvojitému prepokladu, Ze uréity
javovy komplex je prejavom ,stvarnovacicho
principu“ a Ze tieto ,stvariiovacie principy*
su mnavzajom spojené v urfite] neprotiredivej
jednote.

Pri $tylovych dejindch umenia Panofsky vidi
priam podstatnt chybu vo vieobecne zastavanom
nahlade, podla ktorého zakladné pojmy umenovedy
maji mat za svoju tlohu bezprostredne uvadzat
na jednu formulu stylistickt svojraznost uréitého
diela alebo umeleckej epochy. Panofsky, naopak,
zdorazituje umelecki osobitost jednotlivého ume-
leckého diela alebo uréitej skupiny vytvarnych
diel, ktoré si konstituovali svoj vlastny svet,
zasadne neodvisly od empiricke] skutoénosti.
V polemike s teoretickymi hladiskami pozitivizmu
priklana sa k pouzivaniu tvarovych antitetickych

pojmov v umenovede, ktoré, pravda, namiesto
Stylovej diferenciacie, vystupujicej ako vonkajsia
stranka umeleckych javov, maji ukazovaf isti
polaritu, ktord existuje, podla Panofského, medzi
dvoma teoreticky fixovateInymi principmi. Tymto
tvarovym pojmom by sa nemalo vyéitat, Ze
neddvaji zadost bohatstvu umeleckej skutoénosti,
neredukovatelnej na antitetické dualizmy. Vietky
tvarové pojmy, ktoré Panofsky spomina, & uz
pojmy optickych a haptickych hodnét, hibkovych
a plodnych hodndt, hodnét prenikania sa a vedla
seba stojacich, nevztahujii sa na protiklady,
ktoré by mohli byt najdené ako také vo vnriitri
umeleckej skutotnosti, ale na protiklady, medzi
ktorymi az umelecka rvealizdcia vytvira urdité,
vidy nejako sformované vyrovnanie. Podla Pa-
nofského kazdé umelecké dielo je vyrovnanie,
rieSenie antitetickych péarov, ktoré vyrastaju
z najzakladnejsicho praproblému umeleckého tva-
ru, z ktorého mozno odvodit dal§ie problémy.
Panofsky wvidi tento praproblém v protiklade
plnosti a formy, ktory ma byt metodologicky
protiklad ¢asu a priestoru. Za elementiarne hodnoty
povazuje protiklad haptického a optického, za
figuratné hodnoty protiklad plochy a hibky a za
kompoziéné hodnoty protiklad sukcesivneho a si-
multianneho stvarnovania.

V pomere k Rieglovi i Wolfflinovi Panofsky novo
vyklada aj pojmy hapticky a opticky na jednej
strane a terminy plasticky a maliarsky na strane
druhej. Prvi dvojicu pojmov povazuje vlastne
za dva krajné poly stupnice, ktoré sa nevztahuju
na riefenie zakladného umeleckého problému, ale
na jeho nastolenie. Pojmy maliarsky a plasticky,
ktoré sa, naopak, vztahuji na rieSenie prisludnych
umeleckych problémov, nie si vo¢i sebe anti-
tetické, lebo rozdiel medzi nimi je iba gradualny:
ndzvom plasticky mozno oznaéit stredné vyrov-
nanie medzi optickymi a haptickymi hodnotami,
naproti tomu terminom maliarsky mozno opisat
také umelecké javy, pri ktorych haptické hodnoty
st zatlacené v prospech optickych hodnot. Extrém-
ne nemaliarske umenie napr. starych Egyptanov
bolo by mo#zné, podla Panofského, charakterizovat
vyrazom stereometricko-krystalinicky, ktory by
poukazoval na vyrovnanie, pri ktorom optické
hodnoty st wvytlacané v prospech haptickych.
Teda pojmy maliarsky, plasticky a stereometricko-
krystalinicky neznamenajia nijaké absolatne proti-
klady. ale rozdielne body stupnice, ktorej nulovy
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bod by mohol byt oznaéeny pomocou terminu
plasticky. Tieto pojmové kategorie, ktoré Panofsky
chipe ako &tylové kategorie, st konstruované ako
teoretickd stupnica moznosti vytvarného vyjadre-
nia. Jej krajné poly — hapticky-opticky lezia
v nekoneéne, no ich vytvarny material na tejto
stupnici ,,merany‘ je viak vidy historicko-
konkrétny, jeho body lezia v koneéne. Preto
Panofsky aj upozorniuje, Ze v pomere k histo-
rickym Stylovym periédam treba mat na zreteli,
ze napr. urdité umelecké dielo, ktoré by muselo byt
na §tyl 16. stor. oznafené uz ako maliarske,
relativne na $tyl 17. stor. by mohlo platit eSte

Zdver

Ak by sme sa pokusili o zhrnutie preberane]
problematiky, od zadiatkov, ako termin s&tyl
vznikol a ako sa postupne premienial vo vedecky
pojem v nemeckej, rakiiskej a &vajéiarskej umeno-
vede do §tyridsiatych rokov tohto storoédia (tieto
otazky sa vSak rozvijali aj v ostatnych medzi-
narodnych relacidch, no to by si vyzZadovalo
osobitnu §tiudiu) — radi by sme zdéraznili jeden
fakt: konkrétne rozpracovanie jednotlivych 8tylo-
vych terminov a pojmov v Sirokt typologicka
gkdlu a sposob, akym sa okolo jednotlivych
§tylovych kategérii otazky v preberanom obdobi
nastolovali a pertraktovali, odhalil podla nasho
ndhladu az na koren zlozitost tohto naozaj
komplikovaného javu, s ktorym sa musi vyrovnat
aj marxistickda umenoveda. Nebude to asi skor
moZné, pokym sa nezaujme parcidlne i sithrnné
stanovisko k najzédkladnejsim otazkam, ktoré
postupne formalisticka, ako aj duchovedna i sym-
bolistickd 3kola v tejto problematike nastolila.
Domnievame sa, ze uré¢ity problémovo-historicky
naért genézy, evolicie a zakladnych modifikacii
gtylového pojmu v dejepise umenia méze zavazne
prispiet aj k postihnutiu a uchopeniu jadra a ¢&i
podstaty celého &tylového problému. Sledovanie
zrodu a vyvinu pojmu nie je nie¢im samotdelnym
a rozhodne nadobtda svoj zmysel najmi vtedy,
ak nestrdcame pritom z o¢i rozbor podstatnych
elementov a stranok; jeho zdvaZnost pre vedecki
analyzu sémantickej stranky pojmu sa stane
zjavnou najmi vtedy, ak si budeme klast aj
otdzky o poévode a priéinach i skutoénej opod-
statnenosti, alebo naopak, o iluzérnej odévodne-

88

ako plastické, kedze teraz sa posunula celd
sihrmna hodnotova skala na stranu optického
pélu. Mozno povedat, Ze tu Panofsky nabéada na
kombinovanie  morfologického  (nadé¢asového)
pojmu stylu s pojmom §tylu historicky ohranice-
ného.

Sam  Panofsky hovori, ze umelecka histdria
vo svojej ur¢itej pojmovej chudobe vidy musi
pracovat s rovnakymi vyrazmi, ktoré si nepostra-
datelné ako oznadenia pre typické moznosti
rieSenia zdkladnych problémov, ktoré vsak mozu
znamenat podla prijatého vztahového systému
v ich praktickej aplikdcii ¢osi celkom rozdielne.

nosti roznych historifickych modifikaeii jeho zmys-
lu.

Ak H. Sedlmayr mal v podstate odmietavé
stanovisko k &tylovym dejindm umenia ako
v principe ,harmonizaénym®, kedZe vraj chceli
subsumovat pod jednotny stylovy pojem vSetky
umelecké javy danej epochy, a nazdaval sa, Ze
stylovy dejepis umenia ako urdita metodologicka
kongtrukeia je uz pre dne$nid umenovedu zasta-
rald, treba priznat, ze aj K. Panofsky stylovi
histériu pouziva vo svojom ikonologickom metodo-
logickom systéme iba ako korigujtei prineip
a vlastne takmer len ako jednu z pomocnych vied.
7Zd4 sa, ze veelku bude treba uznat, ze stylovy
dejepis umenia sam osebe — aj keby mal ¢o naj-
pregnantnejsie vypracované jednotlivé typy svo-
jich pojmov, ako ich dodnes napriek velkému
usiliu mnohych umeleckych skiimatelov nemd —
predsa v budiicnosti nebude predstavovat jedinu,
alebo vediieu metodologickt orientaciu. Ako je
nespravne, ked sa umelecké dielo degraduje na
¢iru ilustraciu dobového ,,ducha’ alebo vSeobeenej
histérie, rovnako je neuspokojujice, ked mnoho-
znatné, bohaté a aktivhe umelecké dielo sa
redukuje na pihy $tylovy alebo stylovo-historicky
dokument. Napriek tomu vSak povazujeme sta-
novisko W. Pindera, podla ktorého stylové
kategérie s len oftichané a zhanobené slovda —
hoci sdm sa kedysi pokusil typologicky rozsirit
pojem slohu o tzv. generaény sloh — za nihilistické
a mneprijatelné. I keby sme hypoteticky pred-
pokladali, ze Stylové pojmy sa stant pomoenymi
kategériami pre histériu umenia alebo umenovedu

postupujicu napr. Strukturdlnym alebo inym
(napr. axiomatickym) sposobom, i tak je nutné
rozsah i obsah jednotlivych Stylovych pojmov
precizovat, ¢oho sa prirodzene nemoze odrieknut
ani marxistickd umenoveda.

Domnievame sa, ze by bolo nespravne odmietnut
vieobecny pojem slohu i jeho historické modifikéd-
cie ako terminy formalistického dejepisu umenia,
ktoré st poznadené nespravnym chépanim vztahu
obsahu a formy v umeni, kedZze by to nezodpove-
dalo historickej skutoénosti. Terminy oznaéujice
velké historické umelecké slohy nie si terminy
nové, ale tradiéné, vzniknuté eSte v dobach,
kedy nebolo pre umeleckit prax alebo teériu
prizna¢nym jednostranné zvelitovanie délezitosti
formy umeleckého diela na tkor jeho obsahu.
Je pravdou, Ze terminoligia historickych slohov
nebola vytvorena vidy Stastne uz aj preto, Ze slo-
hovy termin zavie zaviedli odporcovia prislugného
slohu priam v zdujme boja proti nemu. Etymolo-
gicky vyklad ndm nedava takmer ni¢ a nemé ani
didaktickti hodnotu. V priebehu histérie pritom
pojem slohu viac rdz zmenil svoj vyznam a ani
v pritomnosti sa nie vidy pouiiva celkom jedno-
znadne a presne, resp. koexistuju rézne koncepcie
vykladu tohoZe pojmu. A neraz sa pletie v inter-
pretacii umeleckého diela aj ,,rang** tychto kategé-
rif. Nazddvame sa viak, Ze to nijako mesveddi
o objektivnej nemoznosti dospiet k jednoznaénej,
objektivne uznivanej a platnej definicii. D4 sa
povedat, Ze podobne ako iné pojmy, ani pojmy
umeleckohistorickych slohov nie st fixné, lapi-
darne veci, ale st plasticky zivé a vyvijajice sa;
umeleckohistorické poznanie podla nafej mienky
je schopné prehlbovat svoje poznanie skiimanych
javov, prenikat ¢oraz hlbdie k samej ich podstate.
Koniec koncov mozno povedat, Ze pojem slohu
bol doteraz prijatelny nielen pre tych historikov
umenia, ktori boli privrzencami tedrie o auto-
némnom vyvine umenia, ale aj pre tych, ktori
dejiny umenia chédpu heteronémne, & u# materia-
listicky alebo idealisticky. Dejepis umenia nemoze
rezignovat na pouzivanie postupov slohovej ana-
lyzy, slohovej kritiky, ktoré mu umo#iiuji v ne-
jednom pripade atribticiu umeleckého diela uréi-
tému umelcovi, dielni, &kole, oblasti, i jeho
relativne datovanie, a pritom mé#u ndm poméct
prenikat aj k samej podstate diela, a to podla
nasho ndhladu bezpelnejSie ne# subjektivne,
kontrole fazko pristupné intuitivne interpretacie

umeleckych vytvorov, a to aj vtedy, ked sa
poucuji na Heideggerovej filozofii.

Pre vedecky dejepis umenia sa datovanim
a atribiciou jeho tlohy bezpochyby nevycerpdava-
ju, no aj tieto tdlohy st conditio sine qua non
vedeckého skimania umeleckych faktov. Poziti-
vizmus, ktory ma dozaista svoje medze a slabé
stranky, nemono prekonat prechodom do iracio-
nality a subjektivneho idealizmu, ale iba pre-
hibenejgim, striktne vedeckym a raciondlnej kon-
trole pristupnym $tdiom materidlu. Kategoria
&tylu, ak by sa ju podarilo vyjasnif v ucelenej,
zaviSenej forme teérie Stylu, moéze nadobudnif
velmi délezity vyznam pri systemizécii a triedeni
priam nepreberného uz mnoZstva empirickych
poznatkov zo skimania obrovskej latky néagho
predmetu pri odkryvani dialektickej povahy
faktov, aj pri ustanovovani ich raciondlnej stvis-
losti, zlozitych vzajomnych vztahov a stvislosti
skiimanej oblasti s inymi sférami spolodenského
vedomia, ba spolodenskej aktivity vébec.

Aby sme mohli zaujat uréité stanovisko k niekto-
rym otdzkam, ktoré predchidzajice kapitoly
nastolili, eSte raz sihrnne vymenujeme, do akej
Sirky typov sa pojem slohu rozrdstol a ktoré jeho
podoby st zivé dodnes. Okrem tzv. individualneho,
personalneho a materidlového $tylu najmenej je
rozpracovany druhovy, Zénrovy &tyl, ale i ,,regio-
nilny“ alebo ,nacionalny* sloh vytvarnych pa-
miatok, hoci prehibenejsie preskimanie vietkych
tychto kategérii by mohlo priniest novy pohlad
na kategériu historického $tylu, ba i na logicky
nadéasovy pojem Stylu i na vSeobeenti tedriu
stylu. 58 _

Pojmy historickych (epochovych) &tylov sa
najbeZnejsie pouzivaji, aj ked v podstate st
zrejme relativne v tom zmysle, 7e obsah a rozsah
tohoZe pojmu sa chape nerovnako i tymi, ktori
uzndvaji jeho vedecki hodnotu a tdelnost, a to
nielen u prisludnikov vekove rozdielnych gene-
racii, ale dokonca aj u rovesnikov alebo prislugni-
kov tejze umelecko-historickej $koly. Treba dat
za pravdu Freyovi, Ze historické slohové pojmy,
sliZiace na oznadenie epochy osebe, vykazuji
Struktiry rozlitného druhu a vyzaduji si aj
z tohto hladiska systematické preskiimanie. Nie-
ktori historici umenia povazujt za sloh len taky jav,
ktory sa uplatnil v architektire; ostatnym sloho-
vym fenoménom, nemajicim pendant v staveb-
nictve, napr. biedermeieru, romantizmu a mnohym
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najnovsim vytvarnym rieSeniam, pripisuji len
kvalitu $tylového smeru alebo urtitej Stylove]
tendencie. Podstata tazkosti s historickym pojmom
slohu spoéiva i v tom, Ze zauzivané terminy pre
slohové periédy nevznikali na zéklade rovnakych
ynitornych kritérif, resp. i dodatotne vytvarané
meradlé st nejednotné. Porovnanie historickych
dobovych &tylovych pojmov ukédze, Ze existuji
medzi niektorymi zaujimavé zhody a pribuznosti,
ale aj rozdielnosti. Ak napr. pojem renesancie
v sebe nutne zahrmuje nadvizovanie na odkaz
antiky, neplati to napr. o gotike. S antickymi
(pripadne i §pecificky renesanénymi) ornamental-
nymi prvkami alebo tvaroslovim operuje do znac-
nej miery aj barok, rokoko, louiséz, klasicizmus,
empir, pripadne aj iné pokusy o ,renesanciu
antiky*, presnejsie, jednotlivych jej strinok alebo
etdp.®” Epochy velkyeh historickych umeleckych
slohov sa vyznatovali vieobeecne uznavanymi
a zdviiznymi umeleckymi normami takmer po
celi dobu vykrystalizovania a vlidy slohu.
Pravda, aj tu je mozné hovorif o vyskyte obdobi
prechodnych a mozno sa stretnit pripadne s ta-
kymi tendenciami, ktoré neboli pre rozne priciny
kanonizované, ba boli aj preddasne zatlacené ako
neziadiice na vedlajsiu kolaj, alebo i nisilne potla-
tené. Dizka obdobia vypracivania a vlady jed-
notlivych slohov je taktiez nerovnaka: této okol-
nost priam vola po vysvetleni. Pri¢iny rozdielneho
potiatia pojmu slohu, aj v désledku rozpracovania
naddasovej kategérie $tylu, vysvetluji rozliéne
ti umelecki historici, ktorf sa driia imanentne]
koncepeie vyvinu, i ti, ktori sa pridfzaji hetero-
némnych koncepeii vyvinu ,,umeleckého cheenia®,
sposobu ,,videnia® a .,predstavovania si‘, zmenou
,ducha doby“ alebo politickych a socidlnych
faktorov. Zd4 sa, Ze ide tu o zloZitG hru réznych
tinitelov a azda nebudu daleko od spravne]
cesty badatelia, ktorf sa pokisaji kombinovat
protichodné hladiskd oboch koncepeif, i ked
zdanlivo ide o umely kompromis. Posledna cesta
aspoii umoziiuje vyhnif sa prilisnej jednostran-
nosti a zjednoduujicim pohladom a pritom
nekapitulovat pred stdpencami antihistorizmu
a iracionalizmu. %

Funkeia historickej, epochovej kategérie Stylu
prekonala znaény vyvin aj mimo dejin vytvar-
ného umenia. Z hladiska literdarnej vedy, ale aj
vieobecnej histérie javili sa slohové pojmy zavse
ako velmi titelné pomdcky pouzivatelné aj v tychto
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disciplinach, najmé pri rieSeni otdzok periodizacie.
Syntézy dejin umenia, dejin literatiry a dejin
hudby podivaji a delia chronologicky svoju
latku zvid8a na podklade Stylovych kategorii.
Pokial ide o vSeobecné dejepisectvo, zda sa, Ze
pripadnd recepeia umelecko-historickych sloho-
vych pojmov a ich zizitkovanie pre periodizdciu
vBeobecnej ¢ politickej histérie bola v mom
spravidla podmienend uréitou zhodou teoreticko-
metodologickych stanovisk, kedze k mnej doslo
priam u takych historikov, ktori boli viac-menc]
stipencami tzv. Geistesgeschichte (J. Pekal,
Gy. Szekfii a inf).*?
Aj ked umelecko-historické Stylové pojmy
posobili natolko impozantne aj mimo dejepisu
umenia, #e ich preberali a zuZitkivali aj niektoré
iné vedecké discipliny, nemozno ani ich povazovat
za neproblematické. Ba problematické boli vlastne
odprvu a takymi ostali aj podnes, hoci sa tradiéne
pouzivali a pouzivaji a prekonali medzitym
znaény vyvin a rézne pokusy o reviziu. Slohové
pojmy v dejepise umenia rozli¢nym ,,prehlbova-
nim‘ a ,rozirovanim* uvolnili sa zo svojej
povodnej genetickej viazanosti na jednu histo-
rickii periédu, prendfali sa na druhd zdanlivymi
pripustnymi analégiami — obsahovych a formo-
vych pribuznosti — a tak dali vznik mnohym
konfiznym koncepcidm pri interpretovani vytvar-
ného materidlu. Azda najbizarnejsiu slohovi
periodizaciu v tomto ohlade naértdva Franz
Lehel vo svojej publikdcii Fortschreitende Eni-
wicklung s podtitulom Versuch einer reimen
Kunstmorphologie. Rozli§uje tu tri epochy: a) pri-
mitivny vek, b) anticki klasiku, ¢) barokovy
moderny vek; kazdd z tychto vyélenenych epoch
triedi eéte do troch analogickyech skupin. Napriklad
,.barokovy moderny vek®, zahrnujici podla neho
obdobie od rokov 900—1929 (rok vyjdenia knihy),
je wnitri rozdeleny takto: primitivny moderny
vek mu predstavuje ,roménsky sloh®, klasicky
vek ,,gotika‘ a barokovy moderny vek ,renesan-
cia®. V ramci tohto systému Fr. Lehel teda
vyhlasuje, %e gotika je klasickd a renesancia
barokové, ¢im vznikd totdlna pojmova konfizia.
Niektorym badatelom, napr. D. Freyovi sa javi
aj z hladiska uz&ieho vyznamu historicke] kate-
gérie Stylu povazlivy uz ten fakt, Ze sa rovnaky
slohovy pojem prendfa z jedného umeleckého
odvetvia na iny, zo stavitelstva na maliarstvo
a socharstvo, nehovoriac u% o spominanych

tendencidch preniest prisludny &tylovy pojem
na bésnictvo ¢i hudbu. Nézorové diferencie, a to
velmi znaéné, vznikaji nielen pri hodnoteni
jednotlivych slohov, ale aj pri fixovani alebo
delimitovani ich ¢asovych hranic, pri¢om zéstan-
covia rozlitnych odehylhiych stanovisk maji svoje
vazne dovody, zasluhujice si svedomité preskii-
Sanie. Pritom klasifikdcia na jednotlivé periédy
tykala sa zvyfajne len uzatvorenych obdobi
dejin umenia, a ked odhliadneme od umenia
helenizmu a empiru, ktoré sa rozirilo aj v inych
kontinentoch — v Afrike a v Amerike, vychédz.ala.
iba z eurépskeho vytvarného materiilu.
Jednotlivé historické slohové pojmy, najmi
barok, rokoko, impresionizmus a expresionizmus
sa vlak Casto pouzivaji aj mimo rdmca vlastnej
historickej periédy, ako charakteristikum pre tzv.
zaveretné cyklické fazy vyvinu kazdého slohového
obdobia. Aj ked niektori, i marxisticky orientovani
bédatelia sa priklanajiu k ndzoru, Ze sa takejto
dvojitej funkeii tohoZe slohového pojmu nedé
vyhnit, sme toho nahladu, Ze toto rozdrobovanie
pojmov slohu je v tomto zmysle celkom zbytoné.
Kategorie barokovost, rokokovost, impresioniz-
mus atd. sa tu pouZivaji vlastne ako nahrada
za, konkrétne opisné a analytické terminy formy
(ktoré sa poktsala rozpracovat nadtasovd kate-
goéria pojmu slohu) a svojou podstatou st aj tak
len velmi pribliznou analégiou, ktora asociatne
vledie za sebou cely komplex problémov konkrét-
neho prislugného historického $tylového pojmu.
Ak je pripustné opriet sa o tradiénd logickn
klasifikdciu pojmov, tak pojmy dobovych, epo-
chovych umeleckyeh $tylov mozno oznadif ako
mdividudlne pojmy, ktoré si mézu potom potial
narokovat vedecky vyznam, pokial sa tento
prizndva napr. aj vlastnym pojmom historickej
vedy, ktoré taktieZ postihuji uréité historické
individuality, resp. kolektivne individua, situované
v lase a priestore. Pravda, rozhranidenia treba
ponimat ako relativne, potitat s mo#nostou
prechodov, preskupovani a dialektickych proti-
receni v samom historickom diani, ktoré je nepri-
pustné zoschematizovat. Vyskum jednotlivych
historickych slohov pritom nemoino definitivne
uzavriet, pretoZe nie je v mnohych pripadoch
f.]lénl]y.véeto]c pamiatkovy materiél, jednak i preto,
ze nie je mozné ani Zelatelné zahatdvat ani teore-
tické a metodologické prehlbovanie, skimanie
a nové zhodnocovanie uz znameho materidlu.

Pr%tom je, myslim, zrejmé, ze dobovy stylovy
pojem sa nevyhnutne opiera aj o uréité 1)01n001£é
pojmy rozneho druhu i poriadku, alebo aspori
predpokladé ich existenciu.

MoZno sa empiricky zaloZenému historikovi
umenia zd4, Ze rozlitné antitetické zakladné
umenovedné pojmy a poldrne metodické kongtruk-
cie, aké sa rozpracuvali najmé v suvise s nad-
tasovym pojmom slohu, si u# zastaralé a pre
dnesni umelecktt prax zbytotné. Sam Panofsky
sa pytal, & vytyfenie a vytvorenie takychto
umelecko-teoretickych pojmov nie je pl’lhmi kra-
tochvilnou logickou hrou, net¢elnym myslienko-
vym cvitenim, ktoré je pre historické skimanie
iplne bezvyznamné. Podla jeho, ale i nagho
nihladu treba na tito otdzku odpovedat nie: ak,
pravda, nechceme ostat nadalej len pri impresiv;
nych interpretdciach, pri diletantskych opisoch
umeleckych diel a len pri pihom paralelizme medzi
intepretovanim formy, obsahu, svetonahladu a ce-
lého dobového kultirneho kontextu.

Slovensky dejepis umenia nemé sam dostatoénii
vlastni teoreticku tradiciu. Casto sa priznéva
jeho praktické pokrivkdvanie za medzinarodnou
uroviiou tejto discipliny. Nazddvame sa, #e
jednym zo spdsobov, ako odstratiovat staré
nedostatky, je oboznamovat sa najsamprv s teore-
tickou vyzbrojou a myslienkami o jednotlivych
metodologickych problémoch u $pitkovych pred-
stavitelov dejepisu umenia a samostatne, tvorivo
premyslat a brisit si vlastni analyticki aparatiiru.
Pravda, pritom bude najlepsie preskimat a roz-
vijat met6du i terminolégiu na samom faktovom
materiali. To, Ze sa prejavuje odpor proti schema-
tizacii, 8ablénovaniu a nadmernej Spekulativnej
logizdcii procesov umelecko-historického diania,
nie je celkom neopodstatnené, aj ked zavse ide
o prejav tzkoprsého empirizmu, alebo naopak,
o také prejavy, ktoré sa pokiusaji historické dianie
iracionalizovat, a to skér z dévodov ideologickych,
politickych, triednych. Nazddvame sa, 7e vyjas-
fiovanie a prediskutiivanie problému 3tylu nie je
ani zdaleka také neplodné a ze jeho vysledky bude
musiet ndlezite zvazit aj marxisticky orientovana
veda o umeni, v ktorej sa javi historicko-vyvojovy
a systematicko-teoreticky spdsob skiimania otazok
umenia ako rovnako opravneny a opodstatneny

a napokon spolu i zluéitelny, kedZe je dialek-
ticky.
Podla naSho nahladu relativne podrobné roz-
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pracovanie nad¢asovej kategorie stylu, oslobodene;j
uz od normativizmu a ktor sdhlasne s Beenke-
nom?® netreba asi povazovaf za esteticku katego-
riu, poskytuje kld¢ k vietkym typom pojmov
stylu. (A takto zaostreny by mal byt aj predmetom
tivah marxistickej teérie 8tylu.) Styénym problé-
mom historickej kategérie &tylu a nadéasovej
Stylovej kategérie si otdzky, ktoré sa usilovali
riesit viaceré umelecko-historické Skoly a vynika-
jtci predstavitelia discipliny. Zapodievali sa vlast-
ne nie menej vyznamnymi otdzkami ako tym,
%o je vobec podstata Stylu, & 8tyl je identicky
s umenim samym, alebo je len jeden jeho vonkajsi
fenomén? Ci pre #pecifitu &tylu je rozhodujica
predovietkym, alebo vyluéne forma, alebo je
neodmyslitelnou sadastou $tylu aj obsah umelec-
kého diela alebo dobovy svetonahlad, alebo
treba chapat umenie ako symbol, podobenstvo,
vyjadrené vo vzédjomnom téinkovani formy a ob-
sahu a &tyl chapaf ako jeho funkénid realizdciu?

Ak by sme sa efte pokusili zamysliet nad ilo-
hami, ako rozpracovat marxisticka tedériu Stylu
v relacii k otazkam, ktoré predchddzajice kapitoly
pre nas nastolili, ukazuji sa dve mozné princi-
pidlne, aj ked predbeine pochopitelne len hypo-
tetické rieSenia: aj ked ide napr. u Coellena
o realizdciu teérie #tylu v heglovskom duchu
a v tasovo-priestorovych kategdridch ovplyvnenou
uz aj Einsteinom, predsa Coellenov podrobny
a konkrétny pokus rozpracovat vztah umeleckej
formy a filozofického ponimania sveta musi nds
z marxistického hladiska velmi zaujimat. Otazka
moZno stoji tak, %Ze bude treba —, ako Marx
obratil Hegla — materialisticky prepracovat Coelle-
na; azda by to mohlo pomdet rieSit tie otdzky
marxistickej teérie Stylu, kde st doteraz znacné
medzery. Tak sa zd4, Ze aj od Weisbachovej vecne],
realistickej koncepcie, ktord spaja hladisko hete-
ronémne s autonémnym, existuje pomerne naj-
schodnejsia cesta k marxistickému spésobu studia
a vykladu dejin umenia, aj ked inak v nejednom
ohlade jeho teoretickd vyzbroj dnes uz azda
posobi zastaralo. Jeho koncepcia jednotlivych
slohov si taktie# vyZiada predovsetkym prehibenie
a korekcie. Alebo problém moéze existovat aj tak,
& sa nevratit k star§iemu nahladu Mukatovského,
ktory tvrdil, Ze medzi teériou znaku a teériou
odrazu nie je neprekonatelnd priepast, a potom
by bolo moné azda tvorivo integrovat do marxis-
tickej tedrie &tylu aj vysledky spominanych
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umeleckych historikov symbolistov, opierajicich
sa 0 novokantovsku filozofiu.

V kazdom pripade pre marxistickii interpretaciu
pojmu $tylu povazujeme za potrebné zdoraznit
jeden — sice celkom samozrejmy — predpoklad,
%e musime striktne odligovat dve rozdielne roviny,
ktoré sa sice navzajom podmienuji, ale vébec
nie si totozné. Na jednej strane sa musime
zamysliet nad $tylom samym, ako sa on prejavuje
konkrétne v umeni, ¢&ize povedzme nad jeho
strankou ontickou, a na druhej strane nad pojmom
§tylu ako kategoriou, teoretickou konstrukeiou,
ktord ma tito realitu postrehnit a vyjadrovat
to najadekvétnejsim spoésobom. Neostdva teda
ni¢ iné, ako sa vratit k tplne paradoxnej otazke,
& je naozaj pravda, Ze sloh v umeni existuje,
a aky je vzajomny vztahslohu a umenia samého?
Ci potom také umelecké vytvory, ktoré nie st
stidasne aj ,slohové”, mame kvalifikovat ako
neumelecké, postradajice hlavny atribat umelec-
kosti, alebo povazovat sloh len za vonkajsi
fenomén uréitych umeleckych prejavov, ktory
nemdze s rozhodujiicou platnostou determinovat
kvalitativnu hodnotu umeleckého diela? Marxistic-
ké analyza pojmu Stylu sa teda, po prvé, nemoze
vyhnit tomuto problému: aky je vlastne vzajom-
ny vztah slohu a samej podstaty umenia, € ide
o to, ze sloh treba chapat ako jav, ktory rozhodu-
jicim sposobom determinuje ontickd povahu
umenia, alebo je sloh len jeden z moZnych, ale
pritom aj postradatelnych fenoménov podstaty
umenia? Problém pritom treba vyjasiiovat nielen
so zretelom na tzv. vysoké vytvarné umenia, ale
aj s ohladom na I'udové vytvarné umenie.

Po druhé, v stvise s problémom slohu samého
sa ocitdme aj pred niektorymi zdkladnymi noetic-
kymi otdzkami, ktoré maji nepochybne aj svoj
nemaly metodologicky dosah. Ide predovietkym
o to, akym sposobom sme najskor sposobili spo-
znaf, interpretovat, ako aj primerane vyjadrit
predmetni skimani realitu, teda v tomto nasom
pripade sloh v umeni. Privedie nas k nasmu ve-
deckému cielu skor to, ak budeme postupovat
metédou intuitivnou, resp. fenomenologickou,
gtrukturdlno-analytickou & niektorou inou, alebo
musime nutne operovat celym stiborom metéd
skimania? Tazkosti a problémy s to rozhodne
nemalé a podla nasej skromnej mienky, aj ked
nemienime prevalovat zodpovednost jednostranne
len na ind disciplinu — ich bezprostredny zdroj

mozno hladat aj v celkovom dnefnom stave
vieobecnej vedy o umeni.

Myslim, Ze je spravne priznat celkom otvorene,
ze marxistickd estetika a & vSeobecnd tedria
umenia vobec a vytvarného zvlast nepatri k naj-
prepracovanejsim sudiastkam marxizmu. Po zné-
mom dogmatickom intermezze sa stalo azda
dost zrejmym i to, Ze bez tvorivého a pri-
tom, prirodzene, aj kritického zuZitkivania viet-
kych vymozZenosti vedeckého ducha na tomto
poli nemohla by ani marxistickd estetika napre-
dovat a riesit uspokojivo také problémy, ktoré
obzvlast tanguji aj vedecky dejepis umenia,
kedZze maji vzfah k jeho teoretickej i pojmove]
aparatire,

Po tretie, nemézeme sa vyhnut ani prastarému,
nekonetne nasiroko prediskutivanému a stale
efte nerovnako chdpanému problému, nerozlutne
spitému s aspektom Specifi¢nosti umenia, otdzke
obsahu a formy a ich vzdjomného vztahu v ume-
leckom diele, ktory nebyva rovnako ponimany
a traktovany napr. ani tymi teoretikmi a vedecky-
mi pracovnikmi, ktori sa vyslovne a jednoznaéne
hldsia vo vednych disciplinach o umeni k marxiz-
mu. Od ponimania tohto fundamentéalneho problé-
mu je totiz nutne zdvislé nielen vSeobecné
ponimanie slohu a vzfah prislusného myslitela
k teoretickému stylovému pojmu, ale pripadne aj
konstatovanie a vysvetlovanie ostatnych sloho-
vych pojmov. Na jednej strane treba vyjastiovat
vieobeeny pojem Stylu v jeho stvislostiach a vzi-
jomnych vztahoch s inymi veobeenymi pojmami
umenovednymi, filozofickymi a sociologickymi,

ktoré nam spolo¢ne umoznuji postihnit fenomén
umenia, na druhej strane nestricat zo zretela
mnohotvarnu, konkrétnu §tylovi histériu umenia
samu, ktord musi s logickou teériou kore§pondovat,
Azda nezaSkodi pritom upozornif, Ze Specificky
umenovedné pojmy formy a obsahu je sotva
pripustné celkom zamieniat, a ¢ skor stotoziovat
so vSeobecnymi filozofickymi kategériami formy
a obsahu, ako ich méa na zreteli, povedzme,
dialektickomaterialisticka filozofia. Pojem ume-
leckej formy nie je taky jednoduchy, ako sa to
mohlo kde-komu pozdavat, ako o tom sveddi
aj to, Ze sa nielen objavilo, ale aj dost rozsirilo
vo vedecky naro¢nej literatire rozliSovanie medzi
,,formou vonkajsou* a ,formou vnitornou* vo
sfére umenia. Podobne sa v8ak rozlifuje aj medzi
Stylom vniitornym a 8tylom vonkajsim.

Ak zaverom zvazujeme skisenosti ziskané
hlavne stidiom nemecky pisanej literatiry o Style,
ktord sa touto problematikou bezpochyby najviac
a najdokladnejsie zapodievala, myslim, Ze bez
nejakej nadsadzky moézeme konstatovat mimo-
riadne velki mnohoznatnost terminu ,sloh*
v odbornej literatire, aj mnadmerni zloZitost
a takreteno proteovskd tvarnost javu, ktory ma
vedecka kategéria Stylu postihovat a vyjadrovat.
No napriek tomu sme presvedéeni, Ze sa netreba
postavit na stanovisko subjektivistického relati-
vizmu, ale neustat v 1sili o vedecké vyrovnanie sa
so zloZitou problematikou aj z marxistického
hladiska, vyuzitim v8etkych pozitivnych vymoze-
nosti najmodernejsieho dejepisu umenia.
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La théorie et I'histoire de la notion du style

La téache primordiale de chaque science sociale est la
mise au point des termes théoriques, mét-horlologiqueis‘et
spéeiaux respectifs, et la vérification de leur utilité
i I'égard de la matérie examinée. Bien que ['étude
présente est essenticllement d'un caractére hiRi‘-O.l'iDA
graphique, 'auteur entreprend simultanément d’illuminer
I’histoire du développement de la notion du style, cette
notion étant d'ores et déji une des plus importantes dans
I’histoire des beaux-arts. Or, cette notion importante,
méme cardinale, se distingue par une diversité exception-
nelle, voir une altérabilité protéenne. L'étude présente
s'occupe du destin de la notion du style dans les littéra-
tures sur lhistoire des beaux-arts allemandes, autri-
chiennes et suisses jusqu’ & la 2éme Guerre Mondiale,
tout en traitant la contribution des écoles, tendances ou
bien des individus éminents & 'élucidation, au déve-
loppement, ou & la solution de ce probléme. L'auteur
démontre comment se sont produites des complications
par suite d'une approche incorrecte, d'une conception
partiale ou de vues rétrécies, mais aussi en conséquence
d'une extension inadéquate de la notion du style. Une
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investigation plus profonde nous montre qu’il est ne-
cessaire de faire digtinetion entre certains différentiations,
modifications ou réalisations objectivement fondées de la
notion du style d'une part, et une pratique arbitraire
conduisant & de confusions inutiles et facheuses d’autre
part. En étudiant ce probléme compliqué, T'auteur
s'efforce de le poursuivre non seulement dans le cadre
de I'histoire des beaux-arts et de mettre en évidence sa
continuité interne, mais elle lexamine aussi dans ses
connexitds plus larges spirituelles-historiques qui puissent
livrer une motivation plus profonde des points de vue
différents & 'égard du probléme en question. L'auteur
nous offre une ébauche de la pré-histoire des notions du
style (le style, la maniére, le mode) dans la littérature des
beaux-arts tant antique qu’italienne-humanistique étant
donné que c'était cette littérature de I'histoire des beaux-
arts delaquelle les autres seciences d’art énropéenn(»? et
par suite aussi les littératures éerites en allermand _‘m-'zuent
puisé leurs notions et conceptions 1'espec.t-i\'v.s: bf’-‘.lon le
point de vue représenté dans cette étude, la llt-tm‘ﬂ‘lr-ut'f'
ancienne des beaux-arts a sans doute établi les fondations

a la notion typologique et individuelle mais elle n’a pas
réussi & franchir les bornes dune conception normative
de Part, ce qui est devenu visible dans la notion du style
méme, Ce n’était qu’aprés la victoire de l'idéologie ro-
mantique artistique et de ’historisme moderne remportée
sur l'idéologie classique et sur la doctrine académique
qu'il est devenu possible de développer les notions
historiques des styles des époques respectives et natio-
nales, et plus tard aussi des notions du style régionales et
celles nommeées notions de génération. Autant que lui
était possible, auteur entreprend de déterminer la
genése et le développement de la notion conventionnelle
logicue ou théorique.

Déja J. Winckelmann, bien qu’il n’avait pas encore
passé les bornes de la doctrine classique normativistique,
utilise la notion du style aussi dans la périodisation de
Phistoire des beauxarts antique et subséquente, L’auteur
fait une analyse des tentatives de Semper et Cohn-
Wiener visant la solution du probléme du style, tout en
mettant 'accent sur ses réservations de principe critiques
envers la conception de ces auteurs. Elle informe sur les
points du vue des adhérents du positivisme. Elle met en
relief la grande importance de I'initiative de Walfflin
visant I'élucidation des notions fondamentales de Ihistoire
des beaux-arts tout en opposant, cependant, ses bonnes
raisons contre sa conception; puis elle s’occupe de 1'acti-
vité de A. Riegl et de I'école viennoise ancienne concernant,
Pélimination des théories nommédes décadentes, 1'éluci-
dation des changements du style ete. Toutefois. 'attention
principale de lauteur est dédide anx points de vue qui
s'étaient développés dans le 20&me siecle, particuliérement
au cours des années vingt et trente, et qui étaient de
grande efficacité dans I'élucidation des problémes compli-
qués méthodologiques de cette discipline. Des résultats
intéressants bien que pas toujours acceptables ont été
achevés par des tentatives différentes visant la con-
ception et mise en validité des notions du style comme
catégories théoriques supra-temporelles. Mention est
faite des points de vue et opinions des représentatifs
différents des tendances nommdes formalistique, spiri-
tuelle-historique et symbolistique, et I'auteur informe
aussi sur des objections différentes mises en avant contre
les notions différentes des problémes du style. L’auteur
s’occupe d'une maniére plus détaillée du point de vue de

L. Coellen dont la tentative visant une théorie complexe
du style est considérée par T'auteur d’étre de grande
importance bien que — particulierement du point de vue
marxiste — elle profére certaines objections de principe
contre les idées de Coellen. De méme, d’une maniére
plus détaillée sont traitées les opinions de W. Weisbach,
P. Frankl, D. Frey, W. Drost, E. Panofsky autant qu’elles
se référent au probléme du style.

Dans la section conclusive de son étude, Iauteur
rejette quelques points de vue négativistiques (W. Pinder,
H. Sedlmayr) concernant I’histoire du style dans les
arts bien qu'elle méme admet la grande diversité, com-
plexité et I'enchevétrement du probléme du style;
selon son avis, I’histoire du style comme construction
méthodologique spécifique ne représentera pas i 'avenir
dans la discipline de Ihistoire des beaux-arts une fa gon
principale ou exclusive d’interpretation; d’autre part,
I'histoire des beaux-arts, en s’occupant des taches lui
incombantes, ne saurait pas se dispenser des notions
traditionnelles historiques du style, particuliérement
§'il s'agirait de la datation et d’attribution du matériel
vaste artistique. L auteur ne s'identifie pas avec 'opinion
comme quoi il est correct de mettre en application
quelques notions historiques du style simultanément
aussi comme notions supra-temporelles, c.i d. dans une
fonetion de la catégorie morphologique seulement par
amour de quelques analogies externes apparentes,
parce quun usage dualistique on pluralistique de cette
sorte ne restera pas toujours justifié et est & méme
de provoquer de confusions facheuses,

Bien quun grand nombre de savants et historiens
d’art marxistes, particulibrement soviétiques, se sont
apprétés de résoudre les questions du style, une théorie
marxiste du style satisfaisante n’était pas encore mise au
point. Une solution marxiste des problémes du style sera
obligée de prendre en considération aussi le grand nombre
des résultats positifs de la science des beaux-arts alle-
mande, autrichienne et suisse, et de les utiliser d’une
maniére créatrice. Enfin, auteur fait mention des
questions  différentes esthétiques-théoriques et philo-
sophiques (ontologiques et noétiques) lesquelles doivent
étre étudiées et mises en lumiére afin que nous puissions
atteindre une position correcte et une solution des
problémes compliqués du style.
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Martin Benka

To the beginnings of the Slovak art expressionism

The first approach, more than 45 years ago, with
an oilpainting of Martin Benka, was rather a sudden
and intuitive feeling or an instinctive reaction,
than a rational analysis, thinking or reasoning.
The approach of mine, — as a teenager onlooker,
— in 1923 was natural. Namely, in such circum-
stances, till we haven’t had the opportunity to see
more, from the previous or simultaneous art
pieces of the same author-painter like the famous,
new era starting landscape of “Orava river”,
from 1920,

The impression was great, surprising, because
the work was set against a background of many
exhibited mediocre pictures. Not paintings or
images, but pictures of flabby academisms,
crafty and flattering coloristic renderings or
deluted and belated efforts in  frenchy™ impres-
sionism. From all of them, the shabby folkloristic
illustrations with cheap falsehood were appealing
to the acute feelings of public in the years after
1918, to capture the sentiments of the Slovak
public, a nation, liberated after the first World War.

Facing this monumental landscape of Benka,
we became shaken-up inguiringly, and unexpec-
tedly captured. The stun was perfect. From that
moment on, for my life time, with Benka we
not only had it, but we also got it.

As we learned it later, that enhancement was
caused by a new flair, artistic color-key and
disciplined, almost architectonical, bold reinte-
gration of the Slovak mountainous landscape and
atmosphere, enlivened with haymakers, and here
and there with some haylofts. Perhaps the subject
was taken from a dwindling world of a ,Car-
pathian pastorale” on the start of our XX Century,
but the patterning and monumentalization in
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a sober colorscheme was a fresh look — simply —
an inovation in expressionistic way, not seen
before.

The imagery of Benka's central Slovakia with
a subject taken from Liptov county, and presented
under the title ., Pod holiami™ (Under the mountain
meadows) later on renamed  Na liptovskych
holiach”, from 1922—23, practically was a sway
of massive stylization of ondulating meadows and
cliffs, waves of hills, valleys and towering mountain
ranges sprinkled with busy raking girls, scythes
handling man. The luminous, cool analytical
spectrum of impressionism was gone and a color
scheme of brownish earthly, rosty, or ochers of
clayish-hues were shown in the foreground tied
with dark umbras and outling accents.

In the background, the crimbling sand or rain-
washed bluffs of warm-grayish tones softly blended
in solid dark-blues of tempered deep qualities
picked up from prussian or indigo, basic tints, to
characterize those wooded mountain slopes which,
— from the times unknown, — became the natural
ramparts and protection of the Slovak ethnos.

Their steadiness and steadfastness determined
through centuries the general and human behave
of Benka's tribe, an ancient Slavic population
with glorious past, and wide spread, above
and under the North Carpathian ranges, challen-
gers of double edged swords of German Emperors
and temperers of riding Asiatic Nomades with
curved sables sweeping otherwise the Western
Furopean territories, — until they finally settled
in the Carpathian Basin, — in the neighborhood
of the patient and peace-loving civilized ancient

Slovak nation, — the farming and crafts running
forefathers of the — Artist.

Benka was born in the very core of this glorious
realm created by Slovak dynasties of Carolingian
Era, on the eastern shores of legendary Morava
River, the backbone of that mighty state-and
nationhood, which the byzantine En}per{)r Con-
stantinos Porfyrogenitos, was not hesitating to
call in his writings, the Great Moravian Empire.

The oral tradition of his farmering and car-
pentering and builders grandfathers was preserved
in fables and songs of the masculine and heroic
past, to nurture Benka’s soul and imagination as
a youngster, in the | darkest decades of national
(Iegrac‘Iation” of his countrymen, within the
unpatient and feudalistic chauvinism of those
Hungarian rules, on the end of the XIX-th and the
start of the XX-th Century, declaring apodicticaly,
that a Slovak nation or people is not in existenc::—
simply doesn’t exist. Such humiliating declara-
tion, —as a predesigned tombstone for a genocide,
— was heard already by that young man, whom
today we are praising as the pioneer and initiator
o.f the modern and contemporary Slovak expres-
sionistic art.

Hurt, debased in young Benka's soul this
declaration became wedged-in, as a reminder for
his life time, — and, who knows, — also as a force
of steady propulsion, to bolster partly his life time
work in the field of fine arts. )

Day after day, with systematic endeavor, labour
and ahapings (as we learned it later, when we
came also personnally and close acquainted with

the work and creative patterns of Benka, during

our studies ou the University in Prague) Benka
started mightily to swing his brushes over the
ca.nvases. The bold strokes of expl‘essienisti{;
1‘(e111t:egrati011 of Slovak land and population: in
¥1er0ma.1 elegy of a painter, were chm.lgewise l,ead
in the tones of soilbound epics or ballads and on
the end, even in sparkling rapsodies, — if we ma
use a transposition in musical terminology 0);'
patterns and formations. ;

A bunch of selected folksongs of Slovakia, —
collected between the Danube and the hig]iest-
peaks of Tatra Mountains, from Bratislava an.d
Bf"{:c]a-v in the west. up to the Eastern shores of
the River Uh, — his violine and eymbalum later
— beside his painting-set, — were his ulldivisiblé
companions, through Vienna or Prague, but
always leading him back, home, for impressions
to convert them labouriously in expressions of
hope and trust of his ancestry, and in the dignified
rebirth, a historical satisfaction for his admired
and beloved nation.

While hunting such impressions for the painters
sketch-pad and participating on the ‘.‘August
I*I“est-ivs;ls", — patriotic gathering of Slovak intel-
ligentsia in Martin, —before the I-st World War,
he was also jailed for a while by Hungarian
authorities, to testify whether he is, or n?)t. in
some conspiratorial underground, to ovm_'thi'ow
the rule of Hungary. A government, in those sad
decades, making a unlucky genocidial movements
against the nationalities of the Hungarian domain.
Especially against the Slovaks, not having neigh-

I. Martin Benka, 7'he peasant, drawing
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bouring akins behind the Carpathians as the
Roumanian minority had, or the Serbian or
Croatian, which had them along the Danube
shores. The international appeals of Seotus Viator
and protest of Bjornstjerne Bjornsen in favor of
Slovaks, after a while, faded away — for example —
and the steamroll of denationalization took further
his path.

Benka, the young painter, offspring of ancient
carpentering and building craftsmen ancestors
and realistic farmers, became a thinker, delving
as an artist in the L Hamletian question” of
Slovak survival and existence — salvaged on the
Austrian and Moravian soil. Later he settled in
artistically effervescent Prague, —simply like a dis-
placed Slovak soul, — until the end of the I-st
World War. Then again, safely, Benka was able
to put his foot on the eastern shores of the native
Morava, rviver.

Benka’s aim had an artistic and tribal purpose.
Knowingly to grasp the core of Slovakia and
elevate his people or return it on the level of
human dignity in the family of European nations,
in spite of his pauperized and in reality rural
appearance, a tribal territory during the pressure
of historical events shrinken on one gquarter part
of his early mediaeval spread, —in the quasi-sanc-
tuary of defense — between the middle stream of
Danube and North Carpathians.

But this was the concern also of other contem-
porary Slovak artists and the question was — how!?
Because in the arts we are always asking that ever
lasting ,,question of mode and quality”, how
to reintegrate the realities of the seen in a new and
appealing flair or splendor of beauty which in
8 genuine artistry is the mirror of truth, is a new
reality, what’s more, — the most real reality.
The point of view or the answer on this erucial
question of art genesis of styles and their evolution
passing away is humanly understandable, because
of his human origin and bondage to the anthro-
pos** itself and because of his appeal to him, to the
man, but it is not prescribable and is impossible
to enforce it or administer it to a community of
artists, varigated souls or personalities, with d&if-
fering tempers, education, pace, and finally ap-
proach to the reality. Only the area and the era
spontaneously is unifying those artists within an
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expression or mode which we are after, calling or
discovering as , style of the local’ (couleur locale)
or ,style of the period (the , Zeitstil®) and if
a smaller group of artists is |, satelizing around*
a leading or pioneering principle or personality,
or even ,a school“ of a shorter duration, or
lesser signification in the genetical and evolving,
developing overall picture of the history of fine
arts.

Where does belong today the life time work of
Martin Benka? What are his specific gualities in
the evolution of Slovak fine arts, and thus, which
are those contributing elements of his progress?
Do those contributions have also a wider appeal,
notonly agroup — or national appeal of local, —or
only of the period, — enhancing only his econtempo-
ravies? Is the art of Benka also international
and ,over-periodic? How and why? And in what
degree?

Although we are exactly realizing, — as art
reviewers or art historians, — one full-blasted and
undeniable saying of the leading ,fauvist®,
Henri Matisse (what a shame, — to mention or
mix in another artists name in an evaluating study
about a— different artist) —that... , If you likeitor
nof, we all belong to owr times or period™”.

Tt means also we, as art lovers — and as myself,
in the year of 1923 — when facing as a youngster on
the exhibition of SSU (Spolok slovenskych
umeleov — Society of Slovak Artists) in Ludenec
(City Hall) first time that bolstering composition
of Martin Benka. Or in the year of 1931 — whenon
studies at Charles University of Prague — and afew
years before, when we were in permanent personal
contact and observation of Benka’s creative ways,
in his studio, — writing the first short and illustrated
monograph, published later, through the personal
efforts of Rudolph Klagko — then a Secretary of
Slovak Institute of Arts and Sciences (Matica
slovenskd) in Martin, and again reprinted in 1935.

Finally, now after 33 years— from that humble
monograph of ours — we are looking not only timely
back, but also from a geographical distant poink
of view, on Benka’s life time work. Looking through
continents and from overseas on the evolving
image, and nowaday, amazing growth and progress
of the modern Stovak fine arts is a joyful-revelation.

The view is great, especially in quantity — (not
speaking for now, else) —because of that , fast
growing and thick woeod* of the youngest artists

2. Martin Benka, 2'o the town, oil, 1934
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of Slovakia representing guite often and with
significant international successes the creative
and bursting potentiality of the nation.

Knowingly or unknowingly, in their individual
starts, some of them seemingly are picking-up
(naturally, only in a certain degree of way) that
expressionistic path of presentation, to which path,
the outline ahmost a half century ago was laid
down by Benka’s initiation and start. No wonder.
Because in the 30-ties and 40-ties around Benka's
strong personality, even more ¢losely was standing
a group of temporary followers even in stylization,
to mention some of them, as the rapsodic and
dreamingly lyric Milos A. Bazovsky, the enter-
prizingly versatile Janko Alexy, the illustrative and
calm Karol Ondreicka and others. But in those
vears of fransition as a polyphonic flair was
emanating the personality of Martin Benka
progressively preferring the growing figural, human
element in his compositions. The heroized Slovak
common man came closer and closer, labouriously
stepping on the end in the first plane of the
composition on canvases or murals and sgraphitos,
spared-out in polychromie layers of plaster.

The artistic endeavowr and assiduous labor of
Benka was in the end of 40-ties and in 50-ties of
our era, crowned with Hberation and almost
apothetical elevation of the Slovak man itself-and

Martin Benka

Autor spomina na svoje prvé dotyky s Benkovym
dielom: ked uzeel jecho obraxz Na liptovsliyeh holiach
rolku 1923 v Ludéenci, ako sa neskédr zblizil s umeleom
osobne v Prabe, ako napisal prvy naért jeho monografic
roku 1931 a neskér vydal jeho knifny profil zdsluhou
Rudolfn Kla¢ka roku 1935.

Zdvoje Benkovej tvorby sleduje z hibok narodnyeh
dejin. Pripomina osudy Slovenska z ¢ias raného stvedo-
velku, nadrtdva situdciv v karpatskej kotline v neskorgich
storoéiach aZ po slovenské ndrodné obrodenic a oslobo-
denecké hnutie.

Benka je v autorovej interpretdcii prva velkd postava
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not merely by the symbolical, older appreciation
of the landscape. To the highest degree of hommage
extended through the means of art in admiration
of that enormous, healthy endurance and human
greatness of his ethnos, the Slovak nation in
general, which lead this people from a deeper
debasement —than the insular Irish —on the sunny
slopes of liberation and eguality among the
nations of the World, a nation of chronic thurst,
a tenacious longing, after the freedom and self-
government or always ready to shake down -
,.volens et potens’* — any tyranuic approach or
despotism of not popular rule, what’s so more
any false vasalage.

This imminent rejuvenating potentiality,-inborn
also in the youngest generation of Slovak artists
and art and vigorously growing and expanding
before the eyes of the path-breaking pioneer
Benka, the octogenerian, as we were and are
personally and in mutual agreement convineed
(on the [ Expe 67 in Montreal Canada meeting
after an almost guatter century with him) is the
greatest gnarantee of uncessant evolution of the
Slovak fine arts. 1rom far and distant view of
ours, this phenomenon is even more bold and
evident. The Slovaks have what to say also to the
mankind — by means of fine arts, — as Benka
did for the — start.

moderndho slovenského umenia, ako tvorcen ndrodného
expresionizm, Lidi jeho pévod zo zdhorsliého Kiripolea,
jeho typickd vytvarnd tematikn o Stylovo-chsahové
vlastnosti jeho monumentalizaénéhe maliarskeho asilia,
ktord malo taley plodny ohlas medsi mladsimi glovenskymi
vytvarnikmi a nic je bez ozveny ani v stdasne) mladej gene-
rdeii, Preto s dojatim spomfna na stretnutie s Benliom talk-
mer po Stvrtstorodi na EXT'O 67 v Montreale, Toto Casovid
intermezza viak nid nezmenilo na ich wvzfahu, ani na
autorovom  hodnoteni  Benkovho dicla, ktoré patri
k pilierom slovenske] kulttwy aj v relicidch medzi-
nérodnyech,

Podobizeti Mateja Béla od Jana Kupeckého

Este roku 1960 som v depozitdri rimavskosobot-
ského muzea narazil na obraz, v ktorom som
na prvy pohlad spoznal podobizen Mateja Béla,
ako sa mi vryla do paméiti podla jedného starého
grafického zobrazenia. Spodiatku som sa dommie-
val, Ze som $tastnou ndhodou nadiel obraz, ktory
bol podla stariej literatiry! kedysi umiesteny
v banskobystrickom muzeu medzi obrazmi zo 17.
a 18. stor. a ktory som roku 1958 bezvysledne
hladal v zhierkach uvedeného muzea.

V zdznamoch mizea v Rimavskej Sobote bol
obraz oznateny ake ,olejomalba predstavujica
neznameho spisovatela od neznameho maliara®.
Ni¢ inédho sa mi, aspofl z toho, &o mi predlozili,
nepodarilo zistit. Urobil som si opis nalezu a v na-
sledujieom roku som sa k nemu vrdtil a dal som
ho odfotografovat. Stdasne som urobil prieskum
v byvalom stolidnom archive v Rimavskej Sobote,
kde je uloZeny spisovy material vzfahujici sa
na Rimavskosobotsky muzedlny spolok z rokov
1882—1906; v nom? som nasiel medziinym odpis
potvrdenia vtedajsicho spraveu rimavskosobotské-
ho #upného mizea Jana Fabryho zo dila 3. jina
1903, v ktorom je zoznam niekolkych predmetov,
ktoré menovany prevzal do depozitu od malo-
hontskej ev. a. v. cirkvi, V tomto sdpise sa pod
bodom 4 uvddza: ,,Egyhazi iré ismeretlentdl,
keret nélkiil 92x 73 em*, t.j. cirkevny spisovatel
od nezndmeho, bez rdmu 92X 73 em. To je jedind
stariia stopa o obraze, ktori som zachytil a z ktorej
vychodi, Ze roku 1903 ani odovzdivajica, ani
prijimajica strana neudala, resp. nevedela udat
o predmetnom obraze ni¢ blizdieho. V druhom
rade d4 sa z nej elte usiadit, Ze ide o platno,
ktoré nie je totoZné so spominanym nezvestnym
obrazovym dielom zhodného nametu z bansko-
bystrického muzea.

LADISLAV SAUCIN

Zaumienil som si, Ze sa vecou buodem edte
zaoberat, Zial, iné tlohy, ako aj doGasnd strata
dokumentacie ma od tohto predsavzatia odviedli,
a tak svoju nalezova spravu podavam ai teraz.
Prichadzam s riou pred odborntt verejnost napriek
tomu, Ze tento ndlez bol z méjho vyskumu a z mojej
dokumentéacie medzi¢asom dvakrat reprodukova-
ny historikom dr. Janom Tibenskym ako ilustracia
jeho dvoch &lankov o Matejovi Bélovi.* Domnie-
vam sa totiZ, Ze ide o zaujimavy, ba ddleZity
obrazovy doklad a Ze nebude plytvanim silami
a ¢asom, ked s rim zoznémim umeleckohistoricki
obec.

#

Ikonografia Mateja Béla {1684 —1749), sloven-
ského uéenca, &lena niekolkych zahranidnych ve-
deckych spolodnosti a prvého organizdtora teamo-
vého vedeckého vyskumu u nds, je vzhladom
na nade pomery dost bohatd a pozoruhodna.
Nezapodieval sa fiou e$te nikto. Jej najstardie
poloZzky vznikli este za Bélovho Zivota,

Za autentické sa aZ doteraz mohli pokladaf dve
podobizne Mateja Béla.

Prvd z nich wzrela svetlo sveta ako frontispice
hlavného Bélovhe diela Nolitin Hungariae novae
historico-geographica, vydaného vo Viedni roku
1736. Tato frontispicovd priloha, realizovand
technikou medirytu, predstavuje oficidlny portrét
Mateia Béla. Jej autormi boli zndmi viedenski
portrétni grafici Andvej (1700—1740) a Jozef
(1683 —1740) Schmuzerovei.

Ich podobiziiovd prica je komponovans v duchu
honosnéhe, ba a% nabubrelého baroka. Navonok
je charakterizovand nielen obvyklymi atribitmi
,;udeneckého portrétu’’ (zobrazenia napr. s knthou,
listinami, pisacim naéinim, knifnicou, glébusom
a pod.), ale aj miestnym uréenim danym prospek-
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1. Andrej a Jozef Schmuner, Podobizeil bratislavského
udentca Matejo Béla, mediryt, 1736

tom na d¢ast bratislavske] mestskej panoramy
s vinicami, hradom, démoem & s inymi dominanta-
mi. Ako Schmuzerovei zdérazfiujit v sighatire
svojho listu,* M. Bél im sedel modelom. Zobraziii
ho majestitne po sediatky pri stole takmer
v celom jeho telesnom zjave ako statného piit-
desiatnika. Spravnost tejto vekovej charakteristiky
sa. dd preverit a overit porovnanim ddtumu
Bélovho narodenia s rokom vyjdenia jeho Notifii.
Podla jeduého siidobého opisu® bol Matej Bél,
pdvodom Detvan z O&ovej, v muZnom vekn
pevne] telesnej stavby, vyznafoval sa vysokym
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intelektuadlskym é&elom, mal pretialnutd, ovélnu
tvar a orll nos. Tomuto opisu dobre koresponduje
opisany graficky list, ktory bol odvtedy mnohokrit
vyuiivany ako zdkladna predloha viacerymi gra-
filmi a maliarmi, &o stili pred ttlohou spritomnit
podobu tohto nagho vynikajaceho roddka.®

Druhym nateraz znimym Bélovym hodnover-
nym porirétom je podobizenl od Jana Kupeckého
(1667 —1740), ktord viak nie je znama podla
origindlu — ten je nezvestny — ale iba z kopie,
ktort podla Kupeckého pévodiny zhotovil techni-
kou mezzotinty nemecky grafik Jan Jakul Haid
(1704~-1767). Tento graficky list bol zaradeny
do diela Bildersal heutiges Tages lebender und durch
Gelehrtheit  berithmter Schriftsteller, ktoré vy$lo
roku 1771 v Augsburgu.” Haidov list sa nachodi
vo viacerych deskoslovenskych zbierkach.®

M. Bél je tu spodobeny tesne nife pasa. Trup je
situovany tak, Ze zobrazeny je svojim pravym
plecom poobriteny k divikovi. Hlava je podana
en face s miernym vytoéenim dolava. Spodobeny
dr#i v pravici brkové pere a v lavici rozovretd
knilwu. Na hlave ma allonge parochiiu, ktord mu
siaha a% po plecia. Siju mu zakryva biely nakrénik
vaviazany do uzla a plecia mu pokryva volne
prehodeny plast. V pozadi je poodlirnutéd drapéria,
za ktoru sa Crtd kniZna polica s foliantmi. Obraz
neddva presnej$iu predstavu o veku spodobeného
muzs - portrétovanému moino hiadat azda okolo
styridsatpat rokov. Podobizenn je kompozitne
uzavretd iluzivnym zobrazenim obrazového ramn
s typickymi barokovymi prvkami, ktory vo svojej
spodne]j stvrtine vydeluje ozdobmi kartudu s erhom
a s legendou.® Aj Haidova praca posl@Zila v ne-
jednom pripade za predlohu neskorsich zobrazeni
Mateja Béla.!?

Z jednej literarne] spravy vieme, ze Jan Jakub
Haid pripravil okrem tohto listu rovnakou techni-
kou este jeho dalsiu obmenu. Dr. Bduard Safafik,
ibory tento list pravdepodobne videl, ho vsa,k
nereprodukuje, ani ho zovrubnejsic neopisuje, iba
poznamenava, ze ,drianie tela a hlavy je trochu
zmenené, mozno podla nejakého mého obrazu®
Aj legenda mé byt na tomto liste celkom ind. M
BohuZial, tento list sa mi zatial nepodarilo v nadich
zhierkach zistit a vidief, a preto nim ani nemézem
vo svoje] argumentaceil operovat.

Napokon treba edte uviest, Ze popri uvedenych
portrétoch moZno efte za Bélovho Zivota vznikla
aj jeho tretia, pripadne Stvrtd podobizen, ktore]

povedcom bol kralovsky sasky dvorsky medirytee
Moritz  Bodenehr (1665—1748). Tento portrét
nie je vsak vierchodny. Nevedno, podia &oho
Bodenehr pracoval, ale moZno takmer s istotou
povedaf, Ze svoju podobizell nezhotovil podla
Zivého modelu, ale budto podla nejakej neznimej
predlohy, alebo moZno iba podla slovného opisu.
V kaZdom pripade mu namiesto zjavu charakte-
ristického muZza vysla schematickd podobizen
tuéného evanjelického fardra. Bodenehr bol zn4-
mym portrétnym rutindrom v grafike.? S jeho
medirytovym listom sme sa mali mo¥nost obo-
znamit v grafickych zbierkach Mestskej galéric
v Bratislave, kam sa dostal prevedom zo zbierok
Mizea mesta Bratislavy.!?

2. Jin Jakub Haid, podia Jina Rupeckého, Portrét
ufenca Mateja Béla, wezzotinta, pred 1767

Po fejto predbe¥nej orientdcii méZeme koneéne
prikro¢it k vlastnej nélezovej sprave.

Rimavskosobotsky obraz mnie je znaéeny. Je
malovany technikou oleja na bolusovom podklade,
ktory je badatelny na zahnutych okrajoch platna
a na miestach, z ktorych farebnd vrstva opadala.
Platno, ktoré poslazilo za podlozku obrazu, je
na prvy pohlad staré. Ako sme si overili porovna-
vanim vo viacerfch zbierkach, ide o plitno
zodpovedajice vekom a Struktirou tkanin plat-
nam prenosnych obrazovych diel z konca epochy
baroka a z ohdobia klasicizmu, Na rube platna,
ktoré je dervenkasté od podiladu a na ktorom
prerdZa vo velkych plochdeh vlastnd malba,
upitava na seba pozornost Sest podlepenych
zaplat’, Spomedzi nich sd tri badatelne stardie
a si z tkaniny jemnejiej ako platno obrazu.

3. Mérie Bodcenehr, Podebizeit bratislavshého ce. Jerdro
tt wlenew Matejo Adla, moediryt, pred 1748
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4. Nezxnamy maliar, podla Jdna Kuy
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kéha, Podob

&ft uéencer

Mateja Béla, olej. koniee 18. stor.(?)

5. Vyrez
z predchédzaja-
ceho obrazu

Ostavajice tri ,,zdplaty™ sit z platna hrubgieho,
pravidelne tkaného i belgicho. Okrem nich nesie
rub obrazového platna ete stopy dalgich zasahov
tmelom  si o-zelenkastého sfarbenia, vilade-
ného odzadu do malby ako podklad opravnych.
plomb a retusi. V tom vSetkom je teda dokaz,
%e obraz bol redtaurovany prinajmengom v dvoch
tasovych intervaloch. Medzi pisommostami mizea
niet v8ak o tom ani jediného dokladu.

Pohlad na lienu stranu obrazu ndm opravné
zasahy potvrdzuje v tak bohatej miere, Ze tu ug
moézeme hovorif nielen o miestach retuiovanych,
ale o celych plochdch dost tvrdo premalovanygeh,
¢o je dobre viditelné najmi na rdchu vlavo.

Zasahy vidiet aj na hlave Obraz je malovany
splyvavym rukopisom a v terajSom stave budi
dojem najvidSieho sistredenia v partidch tvdre,
06l a kosele, ale o tom by sa bolo moné vyslovit
iba po odbornom ofetreni obrazn. Za stavu,
v akom som obraz pred rokmi videl, nemoZne
sa mi vyjadrit ani o zobrazenom pozadi — moZno
Ze v neurditom, azda tmavozelenom pritini
vlavo hore ide o drapériu, kym vpravo hore
o tmavi poliecn s knihami, nanovo naznadenymi
niekolkymi povrchovymi ,trichmi*.

Matej Bél je tu spodobeny zrejme posedialky
o mélofo niZe pdsa. Trup je nastaveny do troj-
Stvrtovej polohy tak,




‘erea campis, regnac. filve gue Diana,
rid Bacchus, collibwr  uber ovat .
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'!':'.."n.a. .’;.u,'.-‘ negelr gare ornert

6. A. Kaltschmidt, podla predlohy Samuela Mikoviniho, Pohlad na Pezinok, mediryt, 1736

privrateny k divakovi svojim pravym plecom.
Hlava je podand en face a je sti¢asne sotva znatelne
zaklonena. Obraz je komponovany medziinym
za pomoci svetla vedeného zlava doprava, takze
hlava pdsobi dojmom, akoby bola o poznanie
pootodend vlavo. Zobrazeny mé Zivé belasé oéi,
svedéiace o bystrom duchu. Pravieu ma ohnutu
v lakti a drzi v nej brkové pero. Lavicou, z ktore]
vidiet iba prsty v pravom dolnom rohu obrazu,
pridrzuje si v lone vadsiu rozovretd knihu, ktorud
akoby bol od s2ba pri pézovani pootoéil ¢ po-
odvratil, &m sa skladba obohacuje o urtity
skryty hybny moment. Na hlave ma podla dobove]
médy v bohatych kaderiach aZ na plecia spaddva-
jlicu sivasti paruku uprostred s phtecom. Cez
plecia ma prehodemi bohato zriasent, volnu
plastenku modrej farby s ¢ervenkastou podsivkou.
Plast utvara nad pravym lakfom velky muslovity
zahyb.

A7 potialto sa zobrazenie zhoduje v celku
i v podrobnostiach — vritane charakteristického
drzania brka, resp. pozicie a tvaru prstov pravice

s Bélovym portrétom, ako ho pozname prostred-
nictvom uz opisaného Haidovho listu.

Prvy rozdiel je v podobnosti. Na rimavsko-
sobotskom obraze vyzera M. Bél chudsi a najmé
mladsi ako na Haidovom liste, na ktorom v porov-
nani s nadim obrazom vstupuje do pozornosti
nieto ako stuhnutie mésitych casti tvare, ¢o je
viak mo#no iba Haidom zavinené mimovolné
skreslenie predlohy. No v ¢om je rozdiel najoka-
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tej&i, to je obledenie spodobeného. Na Haidovej
mezzotinte je M. Bél zobrazeny s previazanym
nakrénikom, ktory vyé¢nieva v malebnom uspo-
riadani z kabatovitého vrchného odevu (neda sa
spolahlivo uréit, & ide o dolomén, alebo, ¢o je
menej pravdepodobné, o kamizolu). Naproti tomu
na rimavskosobotskom obraze je M. Bél zobrazeny
nie s nakrénikom, ale v bielej kogeli s vysokym,
pomerne tesne ku krku priliehajicim golierom
zapnutym na dve gombitky. Takéto koSelové
goliere boli pre vtedajsiu dobu typické a stretava-
me sa s nimi na munohych Kupeckého najma
neobjednavkovych portrétoch ako takre¢eno trvalo
pouzivany motiv jeho zobrazeni. Ibaze Kupecky
maloval tieto goliere s ilubou malebne rozhalené
a nie pedantne zapnuté, ako to vidime na zobra-
zeni nasho uéenca. Rozdiel je aj v podani kabatca.
U Haida je jeho zapinanie naznacené dost
nejasne, kym na naSom platne sa zapina na ozdob-
né kovové gombiky. Kabat je farby hnedej.
Nakoniec treba este konStatovaf, Ze na nade)
olejomalbe chyba, pochopitelne, iluzivne zobra-
zenie ozdobného riamu, ktory byva atribitom
iba grafik opakujtcich zdvesné obrazové diela.

Je na prvy pohlad a nad akikolvek pochybnost
zrejmé, %e nad rimavskosobotsky obraz nie je
dielom Kupeckého Stetea, ba nie je ani kredciou
jeho dielne. Chybaji tu jednak potrebné kvalita-
tivne ukazatele a jednak ide aj o technicky roz-
dielny spdsob malovania, ktory na rimavsko-
sobotskom platne smeruje skor ku koneénému

ITI. Jén Kupecky, Viastnd podobizesi, v majetku Nérodného muizea v Prahe. Foto Jaroslav Macik



7. Nozndmy lisogeaf, Cecho-stovanitt vijteéniboré, Skupeni &tvrté, litogeafia, 1862

vysledku ako k jeho hladaniu a ktory opusta
uZz aj barokové ponatie malebnosti a poukazuje
nés do doby po Kupeckom a po jeho bezprostred-
nych nasledovateloch, azda do postednej Stvrtiny
18. stor,

MoZio sa nam ifeda iba domnievat, #e ide
o stard képiu origindlu, kiory je ndm nezndmy
a o ktorom sme dosial vedeli iba okIukouw prostred-
nictvom Haidovej graficke]j képie ¢ varianty.

Je zname, Ze¢ Kupecky Lol dasto kopirovanym
autorom. Ba vieme aj to, Ze v posledne] $tvrtine
18, stor. Zil aj v Bratislave maliar, ktory Studoval
Kupeekého diela a ktory ho tie? kopiroval.®?
Kiovie, & rozoberané platiio nie je prive jeho
dielom?

A ak sa teraz zamyslime znovu nad tym, aky
je vztah medzi listom J.J. Haida a rimavsko-

sobotsltym pldtnom, isteZe sa najprv moéie vy-
slovit otdzka, & na¥ obraz nie je prosto képiou
Haidovej prace, ktord — ako to vieme z Haidovho
signovania — je zas grafickou képion Kupeckého
nezvestne] povodiny. Pri zodpovedani tejto otdzky
mézeme nechat bokom aj vee rozdielov, ktoré
sme povyratitvali a ktoré mohli byt koniec-koneov
vysledkom takej ¢ onakej redakeie, & licenecie
dokonca aj oboch kopistov. Sustredme sa rad3e]
na otdzku miery v hibke pretimogenia predpokla-
danej majstrove] predlohy. Ak postavime otdzku
takto, méZeme smelo povedaf, Ze ni$ rimavsko-
sobotsky obraz vykazuje ovela intenzivnejsie
preZitie tohto portrétu ako Haidov graficky list.
Na rimavskosobotskom plitne je Bélova osobnost
podand ovela Zivotnej§ie a konkrétnejsie ako
u Haida, ktory je, naopak, odfaZitejdi. Zisteny
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stupen prezitia spodobenej osobnosti nemozno
ziskat z takéhoto grafického listu — takdto miera
predpokladéd spritomnenie zobrazeného prinaj-
mensom silnym umeleckym dielom.

Konetne st tu aj niektoré vonkajsie znaky,
ktoré potvrdzuji znalost originadlu zo strany
pévodeu rimavskosobotskej képie. Je to formdt
obrazu 92 x 74 em. Vietka kupeckovskd odborni
literatira svedéi o tom, Ze je to jeden z najoblibe-
nejsich rozmerov Kupeckého platien. V tejto
stuvislosti nemoZno nechat bez poviimnutia ani
farebné riesenie nasho platna, v ktorom sa uplat-
nuje dvojzvuk modrej s dervenou — aj to je pre
Kupeckého priznacné.

Ak si len nechceme vytvorit teériu, ze J.J. Haid
urobil akysi aritmeticky priemer z Kupeckého
malovaného obrazu a, povedzme, z podobizne
Schmuzeroveov, mézeme vyslovit domnienku,
ze J. Kupecky namaloval Bélov portrét hidam
dvakrat alebo prinajmensom v dvoeh variantoch,
ba ak mame na mysli citovany uz idaj dr. E. Sa-
fatika,'® mohli by sme povedat aj to, ze Ku-
peckého podobizen Mateja Béla existovala moino
az v troch obmenach. Nebolo by to napokon nié¢
ojedinelého v majstrovej tvorbe, lebo vieme o via-
cerych portrétoch existujiicich v kompozicidch
pozmenenych samym Kupeckym.?

Bélov portrét mozno dobre sitnovat do Kupee-
kého diela aj ¢o do stranky chronologickej, a to
nech uz vychadzame z Kupeckého Zivotopisu
a ¢i z veku spodobeného modelu. Je celkom logicky
predpoklad doterajsich badatelov, ze J. Kupecky
portrétoval M. Béla pocas svojej viedenskej éry,
a to bud v Bratislave, alebo vo Viedni. Na rimav-
skosobotskej kopii je Bél spodobeny vo veku
najviac ak Styridsiatich rokov, ale skér mozno
o niekolko rokov mladsi. Ak si pripomenieme, ze
Matej Bél (narodeny roku 1684) bol v takomto
veku priblizne v rokoch 17211724, vidime, Ze
v Bélovej podobizni mame jednu z prac zavereénej
fazy Kupeckého viedenského obdobia, ktoré spada,
resp. ktord sa kondéi prave v tomto dasovom
rozmedzi.

Zaverom zhfname: Jan Kupecky namaloval
podobizen Mateja Béla najmenej v dvoch obme-
nach, z ktorych jedna je zachytena na grafickej
reprodukeii  Jana Jakuba Haida, kym druha
sa zachovala v novoobjavenej kdpii neznameho
maliara asi z konea 18, stor. a bola identifikovand
v zbierkach rimavskosobotského mizea.
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Nage zistenie nds priam pontka vyslovit my$-
lienku, v zmysle ktorej medzi Janom Kupeckym
a Matejom Bélom mohol existovaf uzsi vztah,
ktorym by bolo mozné vysvetlit aj niektoré
momenty Kupeckého Zivotopisu. Na Slovensku
bol ododdvna hlboky a trvaly zdujem nielen
o Mateja Béla, ale aj o Jana Kupeckého.”® Kupecky
bol sice asi o sedemndst rokov starsi od Béla,
ale tento vekovy rozdiel nie je tolky, aby mohol
sam osebe branit moznosti priatelstva medzi
tymito dvoma vynimoénymi muzmi. Co ich mohlo
spajat?

#*

O Kupeckom je zndme, Ze bol nekonformnym
vyznavatom Geskobratskej viery. Bél, odchovanec
hallskej univerzity a predstavitel pietistického
reformného smeru v evanjelickej cirkvi, bol od
roku 1714 rektorom bratislavského evanjelického
lycea a od roku 1719 fardrom bratislavskej evanje-
lickej ecirkvi. V tychto funkecidch, ale najmi
ostatnou svojou ¢nnostou nadobudol ¢oskoro
girokii povest vynikajiceho muza. V rokoch
1721—1722 vydaval v Bratislave Nova Posonien-
sia, ktoré boli prvym periodickym ¢asopisom
v Uhorsku a ktoré prestali vychadzat na zdkrok
jezuitov. Popri tom je edte zname, ze M. Bél sa ako
prvy zo slovenskych obrodencov prihlésil k hu-
sitskej tradicii. Uz sama tdto skutocnost mohla
byt dostac¢ujiicim spojivom medzi oboma muZmi.

Tazko pochybovat o tom, 7e by sa Kupecky,
ktory velmi pravdepodobne dochédzal aj do Bra-
tislavy, alebo prinajmensom cez iiu prechdadzal pri
svojich predpokladanych navstevach v pezinskom
rodi¢ovskom dome, nebol dozvedel o Bélovi, alebo
naopak, Ze by sa polyhistorsky orientovany Bél
nebol dopoéul o svojom krajanovi, preslivenom
umelcovi, ktory sa pohyboval dokonca aj v dvor-
skych kruhoch. V osobnom styku sa mohol
dozvediet, %e Kupecky je utajenym prislusnikom
niabozensko-politického hnutia éeskobratského. Ne-
slobodno zabtudat ani na to, Ze spolotensko-
naboZenskd skupina protestantov bola u nas
vidy v menSine a ze v dobe, o ktord nam ide,
zila fakticky v pololegdlnom stave, iba trpend,
v mnohom diskriminovana, pri¢om jej zo strany
cisirskeho dvora hrozili ustavitné perzekicie.
Byt prostestantom znamenalo vtedy ¢asto byt nie-
¢im ako tdastnikom nejakého podzemného hnutia
Niet ni¢ prirodzenejsieho ako to, Ze podielnici
takéhoto spolotného osudu o sebe, najmé v &pic-

kovych poziciach, vedeli a navzajom sa prinaj-
mensom moralne podporovali a povzbudzovali.
Komneéne ktovie, ¢i na Bélovom prihlase k husitskej
tradicii nema podiel aj dojemnd vernosf ¢eského
brata Jana Kupeckého?

V Kupeckého diele dost prekvapuje militantné
platno Kurucky bojovnik. Na&§ maliar nim
preukazal nielen dévernt znalost povstaleckych
dejov, ktorych svedkom bolo Slovensko este pred
Kupeckého navratom z vyse dvadsatrotného po-
bytu v Taliansku, ale manifestoval nim aj svoje
proticisarske, protihabsburské stanovisko. Roky,
do ktorych spadd vznik tohto Kupeckého diela,
boli z hladiska dejin Slovenska mimoriadne
zaujimavé. Medziinym sa prave v nich, v stopich
historického Jura Janosika — ktory bol pévodne
prislusnikom ktorejsi z rozprasenych kuruckych
jednotiek — formovala janosikovskd tradicia ako
koruna starych ludovyeh zbojnickych legiend.

Uz davnejsie nas drazdi otdzka, na ¢ podnet asi
Kupecky tento obraz namaloval, kto a kde mn
stal modelom atd. Je otdzka, éi Kupeckého indpi-
ratorom nemohol byt priave Matej Bél? Ved ten
by bol byval mohol byt jeho informéatorom
a podnecovatelom nad inych povolanym. Matej
Bél posobil totiz pred Bratislavou v Banskej
Bystrici. Tam ho zastihlo vyvrcholenie kuruckého
¢i rakdeziovského protihabsburského povstania
i jeho zlomenie. A ked vitazni cisarski obsadili
Banski Bystricu, odsadili M. Béla, vtedajsicho
konrektora tamojsieho ev. lycea a pomocného
kazatela, za podporu povstalcov na smrt. Bélovi

Pozndmlcy

1 Divald Kornél, 4 besztercebdanyai miizewm kalauza,
Budapest 1909, 48.

2 (islo 41/206.

3 Vlastivedny ¢asopis X11, 1963, 168. — Pravda, r. 48,
¢. 72 zo dia 13. marca 1967, s, 2.

1 List o formdte 38,6 x 23 em (44X 26 ¢m) je znadeny
vlavo dole: ,,Andreas et Josephus Schmuzer ad vivum
del. et se. Vien. Austriae.” Jeho exempldr v Mestskej
galérii v Bratislave md inv. é. C-1156.

S Czennerné Wilhelmb Gizella, Magyarorszdg t6r-
téneténel képeskinyve, Budapest 1962, 204.

% Pokial som mohol zistit, v nagom ndrodnom kontexte
schmuzerovsky graficky portrét M. Béla pouzil za pred-
lohu po prvy raz nezndmy grafik, ktory nakreslil v Pesti
roku 1862 na litograficky kamei seridl ozdobnych tableaux

sa vsak podarilo z obvineni vysekat a dosiahnut
prepustenie na slobodu.

Naporidzi mame eSte jeden moment, ktory
stoji za tivahu. Je zname, %e ked Kupecky roz-
myslal, kam by sa mal z Viedne ratovat a ktorym
smerom by mal v tomto zmysle sondovat podu,
rozhodol sa pre staré protestantské mesto No-
rimberk. Tamojsia mestskd rada poskytla Kupec-
kému stihlas na pristahovanie do tohto slobodného
mesta v jili 1723. Kupecky, ako to vieme z Fues-
sliho Zivotopisu, vypravil ta pod nejakou zamien-
kou najprv svoju rodinu. Mozno je to nahodnd
koincidencia, ale moZno ani nie, %e v tom istom
tase, teda roku 1723, vysiel Matejovi Bélovi
v Norimberku programovy spisok Hungariae
antiquae et novae Prodromus, v ktorom rozvidza
svoj plan zamyslaného a potom aj uskutocneného
vlastivedného vyskumu Uhorska. Slovom, Matej
Bél mal styky s Norimberkom u# pred Kupeckého
emigrovanim do tohto mesta. Toto zistenie otvira
aj moznost pre cely rad hypotetickych kombindeii.
7 mich napriklad jedna umoznuje predstavu, Ze
osoba, ktord niesla Bélov rukopis do Norimberku,
mohla sic¢asne mat so sebou aj Kupeckého #iadost
adresovani tamojsiemu sendtu. Najmi Kupecky
musel mat ziaujem na tom, aby jeho list ostal
utajeny a aby nim manipulovala iba osoba
celkom spolahliv.

PravdaZe, toto vsetko st dohady opreté iba
o mepriame a sprostredkované ndznaky. Ich
cielom je pomoéet vrhniat svetlo na niektoré
momenty a stvislosti Kupeckého #ivota.

s portrétnymi medailénikmi pod spoloénym ndzvom
Cechoslovansti vytetnikové:. Vydidval ich na popud
Andrejn Radlinského a jeho kruhu pestiansky reholny
lmaz  moravského poévedu Rupert Pilecechtél, lktory
bol obetavym podporovatelom slovenského ndrodného
pohybu. Bélov portrét bol zaradeny do listu oznaceného
Skupeni étvrté, List je vo viacerych nasich verejnych
zbierkach. Bélov portrét od Schmuzeroveov neskor
previedli do formy wvelkych olejovych obrazov, farebne
odlisne riesenyech, viaceri maliari, medzi nimi napr.
aj Ivan Zabota, Milan Th. Mitrovsky a azda aj inf.
Tieto kipie s ulozené v depozitdaroch Mestskej galérie
v Bratislave a Matice slovenskej v Diviakoch.

" Dr. BEduard A. Safaiik, Joannes Kupezky 1667—
1740, Praha 1928, 202—203, Nr. 107,
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8 Jeden jeho wvelmi dobre zachovany exemplar je
v zbierkach Mestske] galérie v Bratislave, inv. &. C-8168.

 Text legendy w=nie: ,Matthias Belius /Ecclesiae
Pisoniensiz Evangelicae Pastor/ et venerabilis Ministerii
Benior, regiaram fSocietatum Seientiarum  Tondiensis
et [Beroldiensis Socius,/ Historicus Patrius.”” Pod tym:
onat, Otsovac Hung. d. 24, Mart. A. 1684%, List je zna-
¢eny  zlava: ,Joannes Kupezky pinx.”. Uprostred:
WDec, V. Sprave: ,J. Jae, Haid seulp. et axcud. Aug.
Vind*. Stodek ma formdt 31,5 % 19,9 cm.

i Napriklad v Mestske] galérii v Bratislave jo ulofené
olejom malované plitno, ktoré podla Haidove] graficke)
predlehy naomaloval Karol Frech roku 1925. Okrem tohe
v niekdajfe) kniZnici ev. lycea v Bratislave je Haidov list
reprodukovany technikou olejomalhy. ale iba vo vyreze,
ktory zachyeuje len bustu; pochddza asi z poslednej
tretiny 19. stor.

u Eafakik, e d., 203,

12 Zhotovil medziinym na 150 medirytovyeh podobizni.
Porov. Thieme — Beckeor, Kinsller-Lexikon IV,
Leiprig 1910, 167.

B Je znadeny vprave dole: . M.B.Y a md formdt
19x 15 em. Inv. & C-001.

¥ ¥ Invom hornom rohu obrazu je biclobon primalo-
vand ¢islica 24, ktord je rniekdajsim inv. éislom mizea.

15 Ide o Jdna Marting Stocka (1748 Sibifi — 1800
8ibin), ktory bol od r. 1771 Ziskorn Meytensovym na
viedenske] akadémii a neskoriie sa usadil ako maliar
a medirytec v Bratislave. Roku 17% sza odstahoval do
svojho sedmohradského radigka. O Stockovi je zndme,
ze sa zaoberal aj dinnoston reftaurdtorskou a obehodom
3 obrazmi. — Porov. Blitter fiir Gemiildekunde. Heraus-
gegehen von Dr, Th. v. Frimmel, VII. Band, Heft §,
Juni-Juli 1811, 5. 12, — Bieltz, Johann, Johann Martin
Stock. Muzeul Brukenthal, Studii si communicari 4,
33. — Pataky, Dénes, A4 magyar rézmetszés toriénete,
Budapest 1951, 224 a n.

18 Safaiik, e d., 203.

17 Najnovsi priklad pre toto tvedenic vyprodulkoval
Eduard A. Safaiik v sivislosti s Kupeckého podobiziiatni
M. Kreisingera a markyza Oropezu, ktoré existuji
vo viacerych kvalitativne odlidnych variantoch., Porov.
Safabik, TF podoby Michaele Kreisingera od Jana
Kupeckého. Uméni X, 1962, &. 2, 122 o najmé pozn. 30.

1 Slovenskd publicistike sa u# hlboko v 19, ator. hldsila
ku Kupeelému ako k ndgmu klasickému dedidstvu, Je na
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to v najej literatiive dost dokladov niclen z doby po nadom
ndrodnom oslobedend, ale aj spred roku 1418, VyuZivame
prileZitost a zhfhiame po prvy raz aspoil tGto stariin
literattiru. Pryym nadim hodnotitelom Jdna Kupeckého
bol Jan Kolldr (porov. Tyhlad Lk Sliny deére, 307).
Na ZXupeckého sa odvolival prisluinik  Stirovske]j
generdcie Dord Tudomil Holéek. Problematikon sa
zaoherali aj viedenské Slovenské Noviny roku 1852,
ktoré vo svojom isle 122 uverejnili éldnok Jan Kupecky,
povésiny maliy slovensky a v 6. 139 tohoZe rodénika sa
k otdzke vritili efte raz niekolkymi dodatkami. O prvé
fundovanejsie slovo sa xzo slovenske] strany pokisil
romanticky historik Franko Vitazoslav Sasinek v priei
Jin Kupecky, ktord uverejnil roku 1873 v Letopise
Matice Slovenskej (X, zv. 2, 139——148). Ormdsovu ma-
darski monografiu o J. Kupeckom podrobil ostrej kritike
H. Ivancvié {psendonym Jdna Krnu?) v Narodnych
novindich, XIX, ¢ 42, ¢. 2 2 3 zo dffa 10. IV, 1888. Kupec-
kovskt otdzku si viimol aj zndmy slovensky tolstojovee
dr, Albert Skarvan, ktory roka 1903 uversjnil v Tudo-
vych novindch (VII, & 34, s. 1) &ldnok o IKupeckom
pod ndzvom O jednom slovenskom wmaliarovi. Napokon
poslednym, kto sa pred rokom 1918 zo slovenskej strany
dotlkot kupeclkovskej problematiky, bol Igor Hrufovsky
st., ktory uverejnil roku 1807 v revue Nade Slovensko
(I, . 2) prispevok Slovensko » 16.—18. stoleti. Kultwrné-
historickd studie. Tu na s 74 uvddza, e z Kupeckého
,»vzdenych portrétnych diel nenachodi sa na slovenskej
pode oni jeding, Toto tvrdenic ma zakladalo zrejmo
na autorove] nedostatodne] informovanosti, pretofe
v tej dobe sa nn Slovensku — najmi v Slachtiekych
zbierkach — vyskytovalo este viacero Kupeckého diel.
Bolo to napr. v zémocke]j zhierke v Dolnej Kruape] (porov-
naj napt. sbornfk Pozsony wdrmegye, Budapeét b.r., 28).
Aj jedno z hlavaych Kupeckého diel, znima Podobizei
Karola Bruniho, ktori je dnes ozdobou praZskej Ndrodne)
galérie, bola v Betliari no Slovensku v zbierlach gréfa
Gejzu Andrdssyho (porovna) Rodenka krohu pro pésto-
vdni déjin wméni za rolk 1918, Praha 1919, s. 59), Z tychto
zbierok sa na Slovensku udrial podnes iba jediny nesporny
Kupeckého origingl, a to Podobizeh mufa (z roku 1709),
ktord je v zbierkach Slovenskej ndrodne] galérie v Bra-
tialave a Dola svojho dasu odkiipend od Pdlffyoveov,
Dnes je uZ nezvestna origindlna kresba Jina Kupeekého,
ktord bola eite okolo roku 1930 v zbierke koického lekdra
Dénesa (pozri Uméni 1832—3).

Ein Portrit Matthias Bél’s von Jan Kupecky

Im Beitrag werden vorerst die Umstinde der Auffindung
des neulich sichergesteliten Portrits dos Matthias Bél
{1684—1749) beschrieben, deg slowakischen Wissen-
schaftlers, Mitgliedes mehrerer auslindischer Celehy-
tengesellschatten und des Prefiburgers evangelischen
Pfarrers in einer Person. In der Folge wird das erstemal
die Ikonographie dieser Persénlichkeit skizziert.

Als authentisch konnten bisher zwei Portrite M. Béls
betrachtet werden. Das erste entstand als Frontispiz des
Hauptwerlkes Béis , Notitiae Hungariae novae historico-
geographica'' (Wien 1736). Es wurde nach dem lebenden
Modell von den bekannten Wiener Kupferstechern
Andreas {1700—1740) und Joseph (1683—1740) Schmu-
zer ausgefithrt. Das zweite glaubwiirdige Portrit Béls
ist jenes von Jan Kupeeky (1667—1740), dessen Original
unbekannt ist- — es blieb verschollen —, dessen Kopie
jedoeh vorhanden ist, die mit Hilfe der Mezzotinto-
Technik von Johann Jacob Haid (1704--1767) aus-
gefithrt wurde. Nach einer Andeutung (Dr. Eduard
Safetfik: Joannes Kupezlky, Prag 1928, 203) fithrte
Haid ausser diesem nech ein dhnliches Bild aus. Da der
Autor des resiimierten Beitrages nicht einmal die Re-
produktion dieses zweiten Bildes kennt, bezieht er es in
den Kreis seiner Erwiigungen nicht ein.

Wiihrend der Lebenszeit Béls entstand sein drittes
resp. viertes Portrit, dessen Autor der Kupferstecher
Moritz Bodenehr {1665—1748) gewesen war, ein hekannter
Routinier auf dem CGebiet der graphischen Kunst. Sein
Portrat ist jedoch nieht glaubwindig, was anch dadurch
bestétigt wird, dass spiitere bildende Kimstler dieses
Blatt als Vorlage ihrer verhiltnismissig héufigen graphi-
schen oder gemalten Darstellung M. Béls nicht ver-
wendeten.

Zu diesen iltesten Dokumenten der Ikonographie
Matthias Béls gesellt sich das Olgemilde, welches im
Museum in Rimavskd Sobota identifiziert wnrde, wo es
bisher als ,,Unbekannter Schriftsteller von einem unbe-
kannten Maler'* evidiert wurde. Im Beitrag wird die
Technik des Gemildes, sowie die Tatsache der starken
Ubermalung anldsslich der letzten wahrscheinlich am
Ende des XIX, Jahrh. durchgefithrton Restauration des
Gemiildes beschrieben, Das Cemilde gelengte in die
Museumssammlung im Jahre 1903 als ein ndher nicht
identifiziertes Depasitum der evang. Kirche A. K. von
Malohont.

Bei der Analyso des Inhalts wird festgestellt, dass
dieses Olgemillde im ganzen mit dem Bild Kupecky's
iibereinstimmt, wie wir es aus Haid's graphischer Dar-
stellung kennen, es gibt hier jedoch immerhin einige
Unterschiede. Der erste Unterschied kommt in der

Ahnlichkeit zum Vorschein. Auvf der Leinwand ans
Rimavskd Sobota sieht Bél schmiler und namentlich
jinger aus, als auf Haids Blatt. Am augenscheinlichsten
zeigt sich der Unterschied in der Kleidung des Portritier-
ten, Bei Haid ist Bél mit einer gekreuzton Halsbinde
dargesteilt. Das (Gemiilde aus Rimavskd Sobota veran-
schaulicht uns jedoch Bél ohne Halshinde, sondern im
weissen Hemd, mit oinem hohen, eng anlicgenden, der
damaligen Mode entsprechenden Kragon, der pedantisch
mittels zweier Knopfechen geschlossen ist. Ein Unter-
schied besteht auch in der Darstellung des Dolman;
bei Haid ist dessen Verschluss ziemlich unklar ange-
deutet, wihrend er auf dem neu entdeckten Gemilde
cinen Versehluss durch Metallknopfe aufweist,

Die Beziehung zwischen der Darstellung M. Béls von
Haid und dem Gemilde aus Rimavsks Sobota analy-
sierend beantwortet der Autor des Beitrages negativ die
Frage, ob das Bild aus Rimavskdi Sobota trotz des
festgesteliten Unterachiedes denn doch nicht eine Kopic
von Haid’s Mezzotinto sein kénnte. Das Bild aus Ri-
mavakd Soboate weist némlich eine viel intensivere
Einfihlung in das gegebene Portrit auf, als Haid's
Graphik. Die Persénlichkeit Bél's ist darauf viel lebendiger
und konkreter dargestellt, als bei Haid, dessen Auffassung
sich mehr dem Abstrakten zuneigt. Der festgestellte
Grad des Einfithlens in die portritierte Perstnlichkeit
kann svs einer graphischen Darstellung nicht gewonnen
werden — das setzt eine Vergepenwiirtigung des Por-
tritierton zumindest durch die Vermittlung cines starken
Kunstwerkes voraus. Der Autor macht dabei auch auf
einige dusserliche Merkmale aufmerksam, welche die
Kenntnis des Originals vonseiten des Urhebers dor
Kopie aus Rimavskd Sobota bestitigen. Das Format
des Bildes hat ein Ausmass von 92X 74 em, das hevor-
zugte Ausmass der Gemilde Kupecky's.

Pas Portrdt Matthias Bél's lasst sich in das gesamte
kimnstlerische Werk Kupecky's auch chronologisch riehtig
cinrethen, ob schon von Kuperky's Lebenslauf aus-
gegangon wird, oder ob man das Alter des portritierten
Modells in Betracht zieht, Bél's Portrit gehort su einem
der Werke aus der Zeit der Endphase von Kupeeky's
Wiener Aufenthalt.

Es ist klar, dass das Bild aus Rimavskd Sobota
nicht aus dem Pinsel Kupecky’s stammt, ja nicht einmal
eine Schépfung seiner Malerwerkstatt ist s fehlen zu
dieser Annahme einerseits die nétigen qualitativen
Hinweise, einerseits handelt es sich auch um eine tech-
nisch verschiedene Manier des Malens, welche auf der
Leinwand aus Rimavskd Sobota iiberdies eher zu dem
im vorhinein ins Auge gefassten Endergebnis hinzielt, als
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zu seinem Suchen, und welche bereits den barocken
malerischen Charakter verlisst und uns in die Zeit nach
Kupecky und seine unmittelbare Epigonen fubrt, d.h.
in das letzte Viertel des XVIIL. Jahrh.

Auf Crund des Angefithrten wird das crste Mal fest-
gestelit, dass es sich um eine alte Kopie des Originals
handelt, das uns nicht erhalten blieb und von welchem
wir bisher nur durch die graphische Kopie Haid's oder
deren Variante Kenntnis erlangten. Und zweitens und
insbesondere: Jin Kupecky malte das Portrit Matthias
Bél's zumindest in zwei Varianten, von denen eine
durch die graphische Reproduktion Joharm Jakob
Haid's festgehalten wurde, wihrend die andere dureh
die neu entdeckte Kopie eines unbekannten Malers aus
dem Ende des XVIII. Jahrh. erhalten bligh, und in den
Sammlungen des Museums in Rimavskd Sobota idonti-
fiziert wurde.

Der Autor beniitzt die Gelegenheit, um im letzten
Teil seines Beitrages den Gedanken aufzuwerfen, inwie-
fern zwischen Jin Kupecky und Matthiag Bél eine nithere,
hisher unbeachtete Bezieshung bestanden haben kinnte,
welche auch einige Momente aus der Lebhensgeschichte
Kupecky's zu erkliiren imatande wiiren,

Von Kupecky ist uns bekannt, dass er ein geheimer,
nonkonformistischer Anhédnger der religits-politischen
Bewegung der Bohmischen Briwder gewesen war. Bei
M. Bél {iberrascht es wiederum, dess er im Laufe der
Zeit an der slowakischen Wiedergeburt mitgewirkt
hatte, und die hussitiseche Tradition hochhielt. Es ist
gine intevessante (Fbereinstimmung der Ansichten und
eine der geistigen Fesseln zwischen den beiden Minnern,
die einander, wenn schon nicht anders, anléaslich der
angenommenen Reisen Kupecky's aus Wien ither Bra-
tistava in das Elternhaus im nahen Bosing kennengelernt
haben konnten. Ausserdem weist der Autor auf die
Psychalogie der gesellschaftlichen Minderheitsgrappen
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hin. Sowoh! Kupecky als anch Bél waren Protestanten,
Angehorige einer unterdriickten Minderheit, die ihrer
Zulkunft nicht sicher war, Die Teilhaber eines solchen
gemeinsamen Minderheitensehiclksals wissen in der Regel
voneinander, namentlich wenn sie in fithrenden Stellungen
sind, und unterstittzen sich gegenseitig, zumindest in
moralischer Hinsicht.

Unter Kupecky’s Werken iiberrascht ziemlieh das
Gemiilde ,,.Der Kuruzzer Kimpfer', mit welchem der
Maler im ganzen sindeutig seinen Standpunkt gegen den
Kaiser, gegen Hahsburg offenbart. Es wiire nicht uninte-
ressant zu wigsen, auf wessen Veranlassung IKupecky
dieses Bild gemalt hatte, wor und wo ihm als Madell
stand usw. Fs ist eine Frage, ob anl den Maler nicht ¢ben
Matthiss Bél in dieser Richtung eingewirkt hat? Denn
M. Bél wwrde noch im Jahre 1709 in Banskd Bystrica,
wo er vor Bratislava wirkte, von den siegreichen Kaiser-
tichen zum Tode verurteilt wegen Mitarbeit mit den
sufstindischen Kuruzzen und errveichte nur mit Mithe
und Not seine Freilassung.

Es gibt noch ein Moment, das der Aufmerksamkeit
wert ist. Es ist offensichtlich, dass M. Bél, cin Anhinger
des Pietismus, den Verkehr mit der alten protestantischen
Treistadt Nitnberg aufrechthielt, wo im Jabre 723
seine Progeammschrift ,Hungarviac antiquae et novae
Prodromus® hersusgegeben wurde. Es ist bestimmt
nicht ohne Interesse, dass sich eben an diese Stadt auch
Jén Kupecly wandte, als er sich entschloss, aus Wien zu
emigrieren und dass ihm der Niwnberger Senat die
Bewilligung zur Einwanderung im 1723 erteilte.

Der Autor ist sich dessen bewusst, dass es sich hier
vorliufig um Vermutungen handelt, die sich auf indirekte
oder vermittelte Andeutungen stiitzen. Deren Ziel besteht
darin, behilflich zu sein, auf einige heimische Momente
und Zusammenhiinge im Leben Kupecky's ein Licht.
zu werfen.

of Personality

The stereotyped dogmatic system which was
quite incorrectly known as Marxist aesthetics
threw discredit on the claims of the theory of art
for a long time to come. But a closer inves%igation
of this system will convinee us that fundamentally
this involved no system, the less so a Marxist
aesthetics theoretical system. The defence of
conservative values which development had ren-
dered obsolete, the endorsement of a primitive
petty bourgeois taste and approach to art, the
substitution of naive illusions for analysis and the
acceptance of intellectual paralysis as a system
can hardly be associated with the name of one of
the greatest and most revolutionary spirits of the
nineteenth century.

How was it possible that this situation oceurred
at all? It is necessary to realize that the actual
practical performance — in art as in other fields —
in spite of zealously held beliefs and in spite of
repeated robust declarations — is never self-
sufficient. The artist, the critic or art historian, the
writer and the teacher, or briefly: every person
who comes in some extent into contact with art
approaches art always from the positions of some
theoretical or practical taste and preference, even
though, as a rule, he is not consciously aware of
this discriminating approach. Any contact with
art, ineluding its cognition and its evaluation has
therefore both an a-priori and an a-posteriori
aspect. We recognize, admire and advocate in art
and in life those aspects to which we ourselves
have inwardly matured, to which, as a result of
theoretical and practical experience, we ourselves
in some way incline. Our apperception of art
as well as our experience of art (and not only of art)
Is thus a repeated — even though naturally an

From Aesthetics Towards Authentic Expression
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always extended and enriched, sometimes even
corrected — apperception and experience of our
own approach based on our own taste and view of
life and art. Whether we like it or not it is not
possible to dismiss aesthetic concepts and evalua-
tions and thereby aesthetics as a system decreeing
its non-existence. The necessity of such a system
is the vesult of its objective existence as a general
psychie factor. At the same time it is also an
important social factor. It is then logical that
where there does not exist a scientifically founded
aesthetic theory, that is, a system of the relatively
most  progressive hypotheses and information
concerning the funetion of art as well as an evalua-
tion based on taste, there the void is filled-in by
non-scientific aesthetics: wncontrolled and of
a utilitarian character, whether advocated by
various managers, publicity experts and commer-
cial backers as is usually the case in the West, or by
politicians and bureaucrats as is usually the
case in our country. In place of a generalization
of contemporary and of the most advanced
information provided by the scientific disciplines
coneerned with art: psychology, sociology, philo-
sophy and others, there are presented, with
a claim to general validity, subjective and sub-
jectivist estimates and apodictic demands on
works of art, dictated and inspired by the short-
lived demands of the day. It is just this ,,practical*
utilitarianism of theory and not its ,abstract®
and generalized character which led to the pro-
found diseredit of the theory of art and aesthetics,
Marxian theory of art and aesthetics included.
One of the fundamental characteristics of
Marxist aesthetics is — and this I want to empha-
size particularly in this context — that it precludes
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any king of dogmatism, petrification, finality.
It was not only Friedrich Engels who emphasized
that Marxism must change its form with every
new discovery of the natural and other sciences.
V. I. Lenin coupled the fundamental character of
Marxist thinking with the ability to take a dia-
lectical approach to each phenomenon. ,,Philo-
sophical idealism®, he emphasized in his Philo-
sophical Notebooks ,,is nonsense only from the
point of view of vulgar, simple, metaphysical
materialism. From the dialectic materialism point
of view, on the contrary, philosophical idealism
is a one-sided amplification (exaggeration) of one
characteristic, one aspect of the phenomenon,
of the frontiers of cognition, till it assumes an
absolute quality®. If we survey from this position
of self-reflection the dialectic aspect of all the
knowledge concerning aestheties and the theory
of art available, we cannot fail to notice its
one-sided charaeter and consequently its distorted
and dogmatie nature. This one-sidedness which,
however, claims fullness and generai validity, and
even apodictic fullness and general validity is
simply a mistaken historical self-reflection, the
result of the fact that every historical, that is,
every relative truth appears to those who hold it
as absolute and universally valid knowledge.
Further development: the fact that a truth
originally proclaimed and held as an absolute is
seen in its relative validity does not make it
totally worthless in a dialectic concept.

Is it, for example, possible to assert that one of
the earliest European concepts, the definition of
beauty and harmony as ,,unification of the diverse
and the aceord of the discord® surviving from the
Graeco-Roman period and ascribed to Philolaus,
who was under the influence of Pythagoras, has
lost all its significance? Surely not. But let us pose
the question in a reverse manner — is this fruth
an absolute one, that is, can it explain always
and everywhere all cases of a positive aesthetic
valuation? The answer is again, surely not.
And let us proceed in a similar manner further.
Is at present Democritus’ genetical definition of
art, pointing out — in an anticipation of Darwin —
the connection of art with manifestations in the
animal world, completely without topical impli-
cations? Or the sophistic concept of art as a beauti-
ful deception and illusion, developed not only m
older and newer ingenious definitions of art but
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also in the fundamental morphological-structura-
listic concepts and in the analyses of art which
appear in the works of old Greeks, those of Pytha-
goras and Aristotie included, but also in the
works of modern authors: Wolfflin, Worringer,
Claude Lévi Strauss, — as well as in those of the
Russian, Ozech and French structuralists. Only
a man absolutely indifferent and insensitive to
art (if such a man exists at all) can reject the
theory of art as the product of the joy of creation,
the definition of art as play, as developed by the
poet Schiller and the scientists Comte, Spencer
and others. Can all the subsequent vulgarizations
obscure the indisputable fact that art is — said
with M. Dvofak — an expression of the spirit and
the conditions of the period? Can the various
infelicitous and. forced applications of economies,
law and sociology obseure the unquestionable
methodological contributions of Taine and his
school or destroy the value of the stimulating
disquisitions of Plekhanov, Hausenstein, Lukaes
or, let us say, Hauser? Must a sociological approach
necessarily mean also an insensitivity towards the
specific characteristics of art? The question Js
obviously a rhetorical one and the answer must
be repeatedly no. And what are we to do with
Croce’s concept of expression or with Bergson’s
intuition? To continue, what about the approach
of Herder to the problem of the significance of
art, an approach accepted by our own Slovak
Star group with its romantic interpretation of art
not only as the gesture of a sovereign individual or
genius but also as a creative manifestation of the
Jatent characteristics of national or other ethic
groups, has this interpretation lost entirely its
validity? The enumeration of theories could be
continued.

Fach of these, and many other here not mentio-
ned theories, always are — and this is the erux of
the matter — both correct and incorrect. They are
correct in as far they point cut some new aspect
which had so far escaped the notice of those who
study the problems of art. They are incorrect
where they regard this partial aspect as the only
and the general feature becoming thus intolerant
and insensitive to all other possibie views, to all
the results of previous historical investigations of
the problem as it was formulated in the course of
centuries. This ,,one-sidedly exaggerated stressing
(blowing-up) of one feature, of one aspeect of the

phenomenon and of the limits of cognition into
an absolute’ is characteristic of all the theories
evolved to date in the field of aesthetics and theory
of art. But there is no need to continue to accept
this situation, The dialeetic method of thinking
can lead also in the sphere of aesthetic investigation
of art to the legitimate acceptance and coexistence
of the seemingly antagonistic anthropological,
psychological, historical, sociological, natural seien-
ce, and morphological — structuralist methods or
other types of the investigation of art. The specific
character of art is dts actual multi-significant
limitlessness. This is not only the result of the
fact that art itself is developing and that, for
instance, old Roman frescoes demand a different
interpretation than classical architecture or Pi-
¢asso’s paintings. It is also the product of the fact
that the same work, for instance classical archi-
tecture or Picasso’s paintings may lead to com-
pletely different yet equally justified interpretations.
BEvery serious interpretation and every new
theoretically-methodological aspect enriches the
inwardly non-conformist, continually developing,
structurally varied and dialectically comeeived
science concerning art.

Theoretical investigation and research, however,
is not the only source of our information concerning
art. There is also the actual artistic practice. Let
us consider what a wealth of methodological
stimuli is offered by the still unfinished and highly
fascinating adventure of the so-called modern art.
In the course of a little more than half a century
there accumulated so many contradictory and yet
equally persuasive, new and fully justified expla-
nations of procedures and concepts of art that we
are justified in doubting whether it is at all
possible to include all these heterogencous ele-
ments under the single lable of modern art,
While impressionism is basically the culminating
point of the older style concept of art, starting
as it does ouwt of sensual inspiration created by
reality in which colour and light has a dominant
position, expressionism negabes the inspirational
stimuli of real phenomena and turns to an inward,
primarily emotional model. Not reality or seeming
reality, but a human statement: the excited
psyche becomes the focal point of attention of the
painter, in order to be immediately again negated
by a revolutionary emphasis on structural ele-
ments of expression means in emerging cubism,

futurism, constructivism and other parallel ten-
dencies. The contrast with the still surviving
expressionism but also with the Art nouveau
movement is seemingly absolute. And yet time
has shown that a definition of modern art empha-
sizing the immanent structural-pictorial elements
is more than merely relative. Dadaism, but espe-
cially the emerging surrealism and parallel non-
figurative trends (expressionistic or lyrical abstrac-
tion etc.) rehabilitated personal temperament
and imagination. These trends found in the
rejected inward model and in the personality of the
artist a source of new certainties, and set up a new
aesthetic norm, constructionally diametrically
antithetical, in the new architectural style
prevalent in about 1912.

It is obvious that any simplifying formula which
would attempt to condense the mullitude of possible
approaches into @ one-way mono-ideclogical theory
1s bound fo be inadequate. That is true not only in
as far it concerns the gencral aesthetic ideal and
the inspiration of the work, but even when
applied to the conerete concept of artistic creation
and its methods. The ideal of quality, finish,
technical preparation ete. was diametrally different
in the impressionistic and fauvistic approach for
instance, even if we do not analyse the even more
pronounced antithesis of the development in
the decades which followed. Side by side, and as
can be seen at this distance, without econtra-
dicting each other, there coexisted in the same
period the dynamie van Gogh and -classical,
static Cézanne, abstract Kandinsky, Klee and
Malevich, the naturalistically descriptive Dali,
magical Ernst, painterly Matisse and mono-
chromatic Brague. The constructivist tendencies
gave in turn way to extreme programmes (of
destruction {of paintings, aesthetics, fossilized social
ideals, art altogether). Paramount almost dogmatic
emphasis on materials and expression means
alternated with their total disregard ete. Briefly
said: modern art casts light on the rclative cha-
raecter of any aesthetic or style directives. Only
the multifaceted and never finished development
is absolute. All its phenomenal aesthetic forms
are only temporary. It is evident that the above
mentioned signalizes the final end of any normative
aesthetics with a validity unrelated to its period
of origin, and that even with respect to the
most fundamental principles determining the

117




limits, because there are no norms and no eternal
laws applicable to art.

Naturally, it is very important to emphasize
here that what we have in mind is the theoretical-
historical aspect of the problem. If for the theo-
retician it is vitally important to respect this never
ending many-sided character of the phenomenon,
he who has to deal with it practically, as for exam-
ple the artist himself, has to approach the problem
differently. The artist who would want — out of
deference to the discovered values and the poten-
tial many-sidedness of the phenomenon and of the
approaches to it — to respect equally this and
that and that also, would probably never create
anything which would be truly his and which
would have real artistic significance. His awareness
of the many possible approaches, even of actual
infinity, urges upon him the necessity to decide
for one of the possibilities offered. It forces him to
risk by betting on this or that form of mode of art.

The assertion that in art there exist shorter and
more advantageous paths to the objective and that
means also longer any less advantageons paths
contradicts, at first sight, our assertion concerning
the equal validity of various theoreticat and
practical approaches to the problems of artistic
creation. But the contradiction is only apparent,
While in general it is true that all approaches and
concepts of art aie by themsclves legitimate,
this truth need not apply equally in a concrete
historical situation, that is — at the given moment,
at the given place, and in the concept of the
artist. History, in aceordance with its own logic,
that is, not arbitrarily prefers some procedures and
what is even more significant: not every person has
the same qualification to set out on this or that
path stretching before him. While art as a whole
is without doubt inexhaustible and infinite, man
unfortunately is not. And it is this fact of the
transformation of the finite into the infinite, of the
temporary, historical and subjective into that
which is eternally valid, aesthetic and objectively
existing which perhaps gives a meaning to human
existence and constitutes the essence of the
creative act in art, culture, seience and therefore
also in social practice.

We have travelled in our deliberations in a wide
circle from the abstract aesthetic levels and laws
t0 the emphasis of the unigue character of a per-
sonality, that is, the finite share of the individual,
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By rights. This is the most logical path of deve-
lopment not only for contemporary progressive
aesthetics and theory of art, but also for all the
modern. humanities: for sociology, philosophy,
politics, anthropology and for social seiences
altogether. The thesis that there oceurred a turning
away from ideologies and that this constituites
the leading tendency of the second half of our
century is not a propaganda slogan of American or
some other contemporary sociology, At some time
in the thirties of the last century, in the unique
conditions which ocewrred as Hegel’s school in
Germany disintegrated, there was formulated the
fundamentally utopian ideal of a group of revo-
lutionary neo-Hegelians, which left its stamp also
on the basic trends of the life and work of young
Marx. What was formerly a Utopia is at present
— true, not in an idyllic mamer and without
difficulties — becoming progressively the social
reality. All general theories and explanations
which stood between man and nature are gra-
dually disappearing. All forms of ideology, inclu-
ding style dogmas and aesthetics as & norm to be
followed in creating and perceiving reality, and
this reality includes art, is progressively losing its
compulsory character. Man is increasingly free
which in our case means that in harmony with his
own temperament and character he can choose his
own path, a path which suits him hest. This is
not, as we know well, either easy or simple.
Rather the reverse. The period in which general
and abstract solutions of the situations and of the
determination of man are no longer valid is coupled
in Kuropean cultural consciousness — probably
ever since the seventies of the last century —
with a latent feeling of ecrisis: a fundamental
pessimism, indifference, scepticism, and extreme
atomization of the consciousness and of actual
life of the man of our times, of our contemporary.

I do not want to fall into some kind of professio-
nal patriotism, nevertheless I think that art is
one of the most reliable and even one of the most
general means which can help man overcome his
painful awareness of his loneliness. Art in its
most profound characteristics is the broadest form
of human communication. The topical significance
of specific style and of the semantic aspects of art,
their wniversal character and aesthetic value
depends on the extent of the individual statement
conreerning a specific situation, specific ideals

and emations of a historically determined man.
A landscape and a still life, a description of histo-
rical events and of great deeds, colour harmony,
feeling for rhythm, composition and other specific
characteristics of presentation, all this assumes its
own artistic significance only when these factors
are related to the persenality of the artist, or —
more comprehensively — to the style personality
factor. In this way art is a prolongation of human
existence, something added, a concentrated defi-
nition of this existence. ,Why do I write?™
answers Romain Reolland,  because [ cannot
otherwise. If I did not write on paper, I would
write in my own mind in order to create light.
Writing is for me the same as thinking aloud, as
action. For this reason to write means for me as
much as to breathe, it means to live.”

Lest there oceur a mistake I would like, in
connection with what was said already, to draw
attention also to the important aspect of self-
stylization. An artist expresses in his work not
only himself, his own life. He also tries to live up
in his life to the style and attitude he had taken
up in his work, he tries to live up to his own
already proclaimed subject of an author. Byron’s
participation — to mention a clasical example — in
the struggle for Greek independence and his
heroic death, similarly as the saecrifice of the
Hungarian poet Petdfi in the revolution of 1848,
and to choose a less obvious example — the
suicide of Memingway, or to get away from
tragedies, Gauguin's flight to Tahiti, the rows
Alain Ginsburg gets involved in and the style of
life of many of his heatnik contemporaries, is only
a logical projection of their style and attitude as
authors. It is often difficult to say what has the
decisive influence, whether the personal tempera-
ment and the experiences of the author which
influence him and his work, or whether the style
attitudes the author took up in his work then
retrogressively influence his own life and his
future. Whatever may be the case the aspect of
personal stylization (and this, by the way, applies
not only to recognized or to ambitious artists,
but even to children making their first attempt at
drawing) is in this or that way of great signifi-
cance. It determines retrogressively not only the
civic ethical profile of the author but also the
style of the entire period. It does not seem probable

and logical that there lived in the period of
romanticism - as might appear from the period
literary documents — a great many more people
who were ill, anti-social and introvert than there
lived in the times of Rabelais or Courbet. The same
as it is difficult to believe — even though period
literature and art wants to convince us — that
during the Renaissance period people had a larger
liver, stomach or — with your permission — larger
SeX Organs.

‘The infiuence of the style attitude on the shaping
of the personality of the artist naturally varies
from case to case. While during the times of
Homer, as is evident from Greek drama and
sculpture of the period, the hero had a collective
character and very little was said about his
personality, in late medieval art the clements of
individualism were already to the fore and became
fully characteristic of modern art. At the same time,
flaunted anti-style, an attitude of extreme indi-
vidualism may become also a generally accepted
style, an artistic or civic mannerism, as was
proved by the alrcady mentioned romantic
period and also by some of the artistic and social
phenomena of our contemporary period. The
concept of style is used here in the broadest
possible sense of the word. As far as its more
narrow, aesthetic significance is concerned, in
general (naturally only in art, in the other spheres
unfortunately not as yet) the thesis which we have
been proving is valid, that is, there exists the
tendency towards extreme individualization which
asserts itself in spite of abstract directives and
norms. Let us consider what remains after the
elapse of a little more than fifty years of the
great style movements of the beginning of the
century. With all due respeet for, let us say,
Apollinaire’s exposition of the aesthetics of cubism,
it must be said that at present but few can be
excited by his meditations on the new objective
concept of space in the aesthetics of cubism. At the
same time the greatness of the pioneering work of
Picasso, Brague, Léger, Gris and other original
creators of style becomes even greater with the
passage of time,

Whether we like it or not, the era of monolithic
styles and of abstract formulations of the problems
of art is irrevocably past.
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Od estetiky k autentickému vyrazu osobnosti

Akékolvek systémové uvazovanie o umeni, vrdtane
zdkladov estetiky je — nielen v bezprostredne poslednych
rokoch dost nepopuldrne. Pridiny tejto diskreditdcie
tedrie spoéivajii v zdkladnom gnozeologickom charaktere
myslenia, myslenie o umeni z toho nevynimajie. Kazdy
parciglny postreh, tisudok a hodnotenie mé sklon defino-
vat sa nie — v zhode s podstatou ludského poznania —
vo svojej historickej a docasnej, ale v absolitnej, defini-
tivnej, a preto ustrnmutej dogmatickej podobe. Tiito
netolerantnii jednostrannost, kotviacu v samych gnozeo-
logickych zdkladoch uvazovania, nie je moizné vymytit
tzv. uzsim priklonom k praxi (umelecko-historickej,
kritickej, umeleckej a pod.). Priave ,konkrétnost®, t.j.
praktickd utilitdrnost a nie ,,abstraktnost®, t.j. vieobec-
nost, je pri¢inou zdsadného diskreditovania tedrie umenia
a estetiky, tedriu a estetiku marxistickt z toho nevyni-
majuc.

V zdkladoch pozitivneho programu modernej vedeckej
umenovedy musi stdt schopnost metodologickej syntézy.
Kazdd doterajsia skola v estetike rozvila jeden poten-
ciondlny aspekt a moznost réznorodyeh (nikdy nauzavre-
tych) mo#nosti umenia. Kazdy tento aspekt (esteticko-
formovy, psychologicky, filozoficky, sociologicky a iny)
je teoreticky rovnocenny a objektivny., Téato dialektickd
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pluralita jedného a toho istého predmetu bddania
(umenie) je v poslednych desatroéiach pozoruhodne
dopliiovand samou umeleckou praxou. Vyvoj tav,
moderného umenia, na rozdiel od starsich monolitne
slohovych epoch, utvrdil presvedéenie o zdsadnej mnoho-
strannosti, nevyéerpatelnej ziadnou jedinou a jednotnou,
¢o hocijako bystro odpozorovanou (estetickou, filozo-
fickou, sociologickou ¢i inou) formulou. Jedinou moznou
formulou ¢i formuldeiou problému moderny je jej usta-
vitne obnovovand zasadnd negdcia: myslienka ustavié-
ného pohybu a vyvoja, zasahujica vietky aspekty
existnecie a prejavov umenia.

Skutotnost pddu akychkolvek jedineénych norma-
tivnych a regulativoych zdsad — pocitovand v celej
Sirke stidasného Zivota spoloénosti — m4 pritom zdsadne
iny dosah pre tedriu umenia a iny pre umelecki prax.
Kym modernd tedria a estetika je nemyslitelnd bez idey
zdsadnej a metodicky budovanej tolerancie, znamend
skutocnost definitivneho padu akychkolvek apriornych
hodnotovych zdsad kategoricky imperativ k wuzsej
§pecializdcii, neporovnatelnej s podstatne Sirsim zdaberom
stardfch slohovyeh etdp vo vyvoji umenia. Moment
vyrazu tu bezprostredne splyva so Stylizdciou, ¢i auto-
Stylizdciou autorského slohového postoja.

K problematike socharskeho portrétu

prvej polovice 19. storocia

v tvorbe Jana Roidinera na Slovensku

Poéas prvej polovice 19. stor. nedosiahla na tizemi
Slovenska sochdrska podobizen Sirsf rozkvet. Malo
to svoje vieobecné ideové i uzsie miestne priciny.
Zaujem rasticej burzodzie sa ststredoval viac
na maliarsky portrét, ktory bol zauzivanejsi,
oblibenejsi i finanéne dostupnejii, ¢o zavazilo
nemédlo najméi v obdobi po napoleonskych vojnach.
Z tohto dévodu ostal sochdrsky portrét v zdujmo-
vej sfére rodovej aristokracie, ktord v3ak upred-
nostnovala zndmejsich cudzich autorov. Ojedinele
dochované price st preto prevazne cudzej pro-
veniencie, predstavuji zvycajne ukazku z por-
trétneho tusilia niektorého viedenského autora.
Na Slovensku nepodnietili rozvoj samostatnejsej
portrétnej tvorby. Na rozdiel od maliarstva
nedospela vtedy u nds sochdrska podobizen
k zalozeniu vyvojaschopnej tradicie, ani &peci-
ficky svojského vyrazu.

Popri pamiitnych medailich a portrétnych
medailénoch ako stic¢asti nahrobnikov! reprezentuje
u nds dobovy portrét niekolko biist z verejnych
zbierok. V' oponickom kastieli st predovietkym
dve mramorové poprsia od Jdna Nepomuka
Schallera, z nich dievéensky portrét pochadza
z Cias autorovho pobytu v Rime (sign. IS 1822).
Prosty bustovy vyrez necleneny drapériou prenasa
doraz na citlive modelovani hlavu, pricom az
kaligrafické spracovanie vlasov ddva tym vyraz-
nejsie vyzniet miakkym, jemnym prechodom tvéare.
Lyricky akcent ustiipil uz do tizadia v neskorsej
buste A. Apponyiho (sign. vzadu Johann Schaller
MDCCCXXVI). Prednes je vecnejsi, opisnejsi
a suchsi. Na odeve zobrazeného sledujeme mnoz-
stvo pozorne stvarnenych detailov, modeldcia ¢ft
tvare je celkove ploSnejsia.

Schallerovho nasledovnika, viedenského sochara

VIERA LUXOVA

Frantiska Haberstocka reprezentuje na Slovensku
sadrovi busta neznamej Zeny, azda arcivojvodlky-
ne Zofie (znaé. vzadu Haberstock fecit)? z topol-
¢ianskeho kaStiela. Autor modeloval tvér Zeny
v duchu poziadaviek medzindarodného klasicizmu.
Pozornost divaka vSak pritahuju predovietkym
ostatné partie prace hmotne citené a naliehavo
traktované. Vlasy, formované do pravidelne aZ
schematicky rozvrhnutych lokni, pre dobovy vkus
typickych, ozdobuje masivna korunka so zdvojom,
ktory tvori prechod k bohato ¢lenenej drapérii.
Celkove je Haberstockova praca reprezentativnej-
Sla a posobi zivdim dojmom ne# Schallerove
portréty (vdaka plastickejiej modeldcii i znaénému
pootodeniu hlavy), no nedosahuje ich kvalitativne]
urovne.

Oproti intimnej$iemu Schallerovi je mladsia
busta ecisira Frantidka 1. od Jozefa Kliebera
(majetok bratislavskej Mestskej galérie) zmyslo-
vejsia, sugestivnej§ia a monumentalnejsia. Obda-
nom mesta ju daroval panovnik za zdsluhy v na-
poleonskych vojndch, pri¢om oficidlne odhalenie
sa uskuto¢nilo v radnej sieni dna 31. 5. 18413
Autor zdsadne nadviazal na Canovovu predstavu
tohto monarchu (portrét z roku 1798). Pouzil
tak isto drapériu rimskeho panovnika, ktora stvér-
nil so znaénym plastickym zaujatim. Oproti
Canovove]j praci vyznieva v8ak Klieberova busta
majestdtnejsie. Prisne frontalnu kompoziéna sché-
mu oZivuje elegantné riasenie prehodenej drapérie.
Individualne ¢rty videné realisticky najmé v partii
ust a v kon$trukeii krku stuhli v maske impera-
tora. Nesporné modela¢né a charakterizaéné schop-
nosti podriadil sochdr v tomto pripade dominant-
nej snahe vyhotovit bustu vladara, monarchu.

Dve voskové bozzetd zo zbierok hradu na Kras-
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1. J. N. Schaller. Portrét dievéale, kadtiel v Oponiciach

nej Horke {portréty prislusnitok rodiny Janko-
vich?)* azda tiez od J. Kliebera sit lyrickejdie
a v zdsade nadvdzuji na typ tvdre autorovych
fenskych postdv: ovaluy tvar hlavy, jasne mode-
lované oéi, dlhsi nos, vysoky krk a vyrazne formo-
vané malé usta. V tychto pracach nad charakteri-
zaénym zaujmom prevladla idealizujiica tendencia.

Od viedensliého Frantilka Bauera, Ziaka J.
KlieberaiJ. N. Schallera sa na Slovensku nachadza
sadrovy 7portrétny rveliéf jeho manzeiky (sign.
1849 ge. 13. Mirz 1848, majefok bratislavske]
Mestskej galérie), ktory sa zo stylove] stranky
radi medzi prejavy neskorého mestianskeho empi-
ru. Vtedy oblibeny ovalny tvar nosnej dosky
vyplha lavy profil Zenskej tvdre, charakberisticky
hladkou, pevnou stavhou, zovretostou tvarov,
plynulym, gistym obrysom, Nekompromisnd triez-
vost medtianske] orienticie dosahuje v partii
kresebného rozpisu vlasov istl opisnost, zovreti
do ramca dobového stylu.
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Vyznam Rima ako vediceho wmeleckého centra
Eurépy prvej polovice 19. stor. sa v rakiskom
sochérskom diani neprejavoval len v udomacneni
stipendijnych pobytov mladych autorov v Talian-
sku, ktoré tvorili hlavny predpoklad na oficidlne
uznanie ich ¢innosti. Odzrkadloval ho aj vyrazny
vplyv tamojifeh sochdrov na viedenska tvorbu
a vysoky kurz ich prde medzi §lachtou, ba aj na
samom dvore. S pracand talianskych autorov sa
pritom  castejsic stretAme prdve v portréte,
U# v 80-tych rokoch 18. stor. vyhotovil napriklad
(tiuseppe Ceracchi na objednaviu Jozefa I1. busti
marala F. M. Lacyho a mardala G. E. Laudona
{obidve dnes vo viedenskom Vojenskom muzeu).
Giovanni Emanueli, zndmy neskorSou bustou
mardala Radeckého (1854, Vojenské mizeum
Vieden) upital pozornost ako 14-rofny prave
portrétom raktskeho cisira Frantiska I. Giuseppe
Pisani, ktory pracoval od roku 1798 pre rodinu
Este vo Viedni,’ vytvoril zasa portrét arcivojvodu
Karola a cisara Frantiska Jozefa (obidve vo Vo-
jenskom mizeu, Viedeii). Na Slovensku ho po-
zndme ako autora mramorovej busty nezndmeho
muza v topoltianskom kastieli (sign. Giuseppe
Pisani Di Carrara F. 1814), ktord sa zaraduje
do sféry beinyeh oficidlnyeh portrétov obdobia.
V tase vzniku busty dosiakol titul prvého sochara
modenskej akadémie, Uroven portrétov tychto
autorov nebola vzdy tmernd ich oblube. Ohromeo-
vali stdasnikov neragz viac virtudznostou prednesu
ako vyrazovou silou.

Rim zapbsobil na viedenskd tvorbu nielen
prostrednictvom stéasného tsilia, ale i bohat-
stvom zbierck antickyeh plastik. V antike hla-
dali vtedy wumelei poudenie podla svojho na-
turelu. Ti, ktori usilovali o typitnost, nachddzali
svoje vzory v klasickom gréckom sochdrstve.
Konkrétnejéie zamerani jedinei hladalt podnety
,,v realizme rimskych bist*.® Tento vplyv, ktory
badat prvy raz zjavnejdie na bustéch F. A. Zaunera,
modifikoval sice viedensky portrét do novych
poldh, no nezotrel jeho osobitny rdz a charakter.
Kym vo Viedni dosiahol tento socharsky Zaner
znaémi  oblubu, ¢o okrem bohatych ukéZok
v rakaskom majetku dokazujd i priklady z naSich
zhierok, na vzemi vtedajSieho Uhorska nebadaf
vidsi rozkvet portrétnej plastiky.

Jedinym autorom v Uhorsku, ktory sa vtedy
systematickejie zacberal proble)inatikou portrétu,
bol rimavskosobotsky rodak Stefan Ferenczy,

2. J. N. Schaller, Portrét 4. Apponyiho, kastiel v Oponi-
ciach

pravom povaZovany za zakladatela madarského
sochdrstva v novodobom zmysle slova. Umelcov
prikion k nédrodne orientovanej vrstve nasiel
logicky vyraz i v jeho portrétnej éinnosti. V podo-
bizniach sdasnikov? viak Ferenczy osobitejiie
neprekonal hranice beZnej klasicisticke] sehémy.
Bustovy vyrez zvydajne potlical v mene pdsobi-
vosti hlavy zobrazeného, ktori komponoval prisne
frontdlne. V tvarach badaf abstrahovanic a ideali-
zujiei akeent, ponatie je tvrdé aZ neosobné, vlasy
silne &tylizované do podoby vlnistych ddesov.
Hladkd povrchovd modeldcia je chladni a odta-
Zita — tento rys sledujeme na formujiecej sa
madarskej sochdrskej 8kole vibec. Len v idedlnom
mramorovom poprsi krala Mateja Korvina zo zbie-
rok Vychodoslovenského mizea v Kosiciach,
ktoré vo vystavbe obliaja prezradza nejednu
pribuznost s &tami sechirovho autoportrétu,
vyznieva prednes tvdre — 1 vdaka materidlu —
volnejiie a méiksie.

Hlavnym strediskom socharskej &innosti na
Slovensku bola i v tomto obdobi Bratislava.®
Ojedinelé sochirske portréty, ktoré tu vznikali,
siviseli zvydajne s pobytom oudze] osobnosti
na nasom Uzemi. Uz v druhej poloviei 18, stor.
pocas pobytu vyznamného portrétistu F. X. Mes-
serschmidta, ktory ovplyvnil tvorbu miestneho A.
Marschalla (porovnaj napr. autorov autoportrét &
idedlne busty Vergilia a Aristotela, ktoré sa naché-
dzaji dnes na tzemi Madarska).? Od za&iatkn 19.
stor. v3ak chybaji i v tomto prostredi priaznivejiie
predpoklady na uplatnenie sochdrov v portrétnom
Zanri. Za prvy mestiausky portrét storodia treba
povaZovat aZ busty strodencov Royvkovyeh od
Jana Roidtnera.

Meno Jéna Roidtnera stretdme v literatiire
prvy raz v dldnku J. H. Csdkésa, ktory tohto
autora povaZoval popri Klieberovi za jediného
vyznamnejieho sochdra klasicistickej éry v Bra-
tislave '® Neskorsie 8tidie, zamerané na problema-
tikn ndshe vytvarného umenia prvej polovice
19. stor., wZ Roidtnera nemviadzaji. I na jemnu
pripisané busty sa akosi zabudlo. Vyskum posled-
nych rokov priniesol viak rad novych poznatkov,
ktoré ndm umoZiiujd osvetlit nielen Zivotnd drihu
tohto sochdra, no i rozdirit doterajdie vedomosti
o jeho tvorbe.

Jan Roidtner sa narodil pravdepodobne v okoli
Linzu roku 1785.1' Pochddzal zo socharskej rodiny,
usadenej v tomto rakiskom meste a mal 3tyroch
stirodencov.!? Jeho brat, sochdr Jozef Roidtner sa
v Linzi oZenil a natrvalo usadil.?® Zaujem o sochar-
stvo st priniesol teda Jén 2z otcovej dielne. Svoje
petiatoéné vedomosti rozsiril napokon $tidiom
na viedenskej akadémii, kde je jeho pobyt dolo-
zeny od roku 1810, Vo Viedni vz pravdepodobne
Zil so svojou neskorfou manelkou.ts

Presné datum Roidtnerovho prichodu do Bra-
tislavy nevieme dodnes stanovit. Treba ho viak
klast do obdobia kratko po viedenskych $tadidch,
ked%e prvy pisomny zdznam o jeho pobyte v Bra-
tislave pochadza uZ z roku 1816.1¢ Nevysvetiena
ostdva aj otazka pri¢iny jeho presidlenia do mesta
v tom dase wi provinciondlneho razu a neprilis
bohatého na sochdrske podujatia.

Po roku 1814, po skonéeni vojuy s Napoleonom,
zatal sa Zivot v DBratislave opit stabilizovat.
V snahe ¢im skoér zahladif stopy vojnovych pohrém
rozrastla sa viditelnejdie najmi stavebnicka &in-
nost. Vzhladom na pozmenena spolofenski si-
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tudein suviscla teraz vystavba predovietkymn
s medtisnstvom. Bola menej honosnéd a mene]
reprezentativna. Prindsala preto i mensiu moZnost
na uplatnenie sochdra. Ani mestskd samospréva
neprejavovala vtedy vdlsi zdujem o socharsku
praou, Roku 1816 — v tase Roidtnerovho pri-
chodn — zriadili iba nov studtiu pred Michalskou
branon {niekdaj$f Uholny trh). Pri jej vystavbe sa
viak nepoéitalo s ndro¢nejsou plastickou vyzdobou.

Roku 1816 pasobili v meste len dvaja znamejsi
sochdri — TFrantidek Hanuel (Hannel) a Juraj
Huber, ktorych tvorba, zdd sa, vyrazuejgie ne-
vybotovala z lokaneho rémea. Azda preto difal
tu Roidiner najst vidsin moZnost obzivy a uplat-
nenia ako v prepliencj Viedni & Linzi. Jeho pri-
chod mal iste ekonomické pozadie; sitvisel zjavne
s konkrétnou, dnes neznamou socharskou objed-
navkou.

Na pddu Bratislavy vstipil J. Roidtner zrejme

3. 10, Haberstock, Portrét nezndmef feny, kadtiel v Topol-
ciankach
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ale do zvizku miestnych obfanov zrejme nevsti-
pil 1 V Bratistave sa mu narodilo osem deti, no
pri vtedajsej vysokej kojeneckej ftmrtnosti Styri

'z nich v kratkom éase zomreli?® Z tridsiatych

vokov poznidme napokon i presnejSiu adresu
sochéra: byval na Sehondorfskej ulici (Obchodna)
v dome Batthyanyiho. V meste sa kritko pred
smrtou aj oZenil.®

Roidtnerov #Zivot v Bratislave ndm dalej
diastotne ozrejmujtt zdznamy mestske] samo-
spréavy. Roku 1822 sa obratil na magistrat s pros-
bou o povelenic vystavovat vo vyklade svojej
dielne — obdobne ako inf remeselnici - sochdrske
prace.® Sthlas mestskej rady s podmieunkon, Ze
svoje dicla neché patinovat u miestnych pozla-
covadov, viak nijako vyraznejsie neovplyvnil
Roidtnerovu finanéna situdciu. Treba preto tieZ
predpokladat, #e = pracovnych pri¢in mesto
i gastejiie ophstal. Pisomny materidl viak doklada
iba sochdrov kratky pobyt vo Viedni.®® Bohaté si
zato zdznamy vo veel Roidtnerovho dedilstva
v Linzi. Pre jeho nespokojnost s vymeranym
podielom sa toti% celd zdlezitost vliekla tri roky.*
Ini¢ bol Roidtner za ¥ivota zndmy svojou Tahko-
myselnostou, nedostatkom zmyslu pre gporivost,
dokonca ako marnotratnik.*® Neéudo preto, Ze
zrejime znaéne zadlzeny zomrel 10. augusta 1835
v (plnej chudobe a pochovali ho na cintorin
chudobnych.?®

Lite za Janovho Zivota roku 1834 stretdme
v mestskyeh spisoch meno Michala Roidtnera,
azda jeho syna. Spomina sa v stvislosti s blizdie
neurdenymi plastikami?® Zrejme i v tychto pri-
padoch i§lo o price Jana Roidtnera, kedze ne-
skorsie zaznamy hovoria o Michalovom povolani
mésiara,. s

Tvorba Jana Roidtnera v Bratislave sa dodnes
nedé presnejsic ohranidit, tobdZ definitivne vy-
medzif. Popri hlavnom zéujme — podobizni —
ztdastiioval sa zrejme na dekorativoyeh vyzdo-
bach medtianskych domov, ndhrobnikovych i men-
g%ch interiérovych tlohéch, v prvych rokoch
posobil azda aj ako pozlacovad.®®

Na zéklade Csakdsovho tdaju moZno za viero-
hodné diela J. Roidtnera povafovat jedine dve
busty péna a pani Roykoveov (sadra, neznadens,
majetok Mestskej galéric v Bratislave), ktoré
poévodne ozdobovali fasadu zadného trakén Roy-
kovho domu na Schondorfskej (Obchodnej) uliei
& 22. Koncom roku 1873 prebehla tladou sprava

4, F. Bauer, Portrél umeleovej mandelky, Mestskd galéria
v Bratiglave

ako sochar s rodinou Od roku 1818 platil
mestu zo ,.svojho remesla’ i prisluiné davky®
o zlom stave menovanej budovy, ¥ janudri nasle-
dujieeho roku o schvaleni jej odpredaja na
drazbe.?® Azda pre poskodenie marov dom v 20,
stor. zratili. Roidtnerove plastiky venikli asi
potas stavhy domu, okolo rokn 18233

Poprsia 0.8. Roykaa jeho sestry Z. Roykovej vy-
jadruja priklon k vecnejdej linii dobového portrétu,
IC linii, formovane] poznatkami a &ttdiom rimskej
antiky. Naznaduji totiz pongenie na realistickych
portrétoch olxdobia rimskeho impéria, pretavené
viedenskym prostredim. Oblegenie typu rimskych
obtanov je u Zenskej busty prirodzene vrstvené
a vytvara na Sate volne splyvavé, mikké a veelku
plodnejsie citené zahyhy. Pevni a vyrazna stavbu
tvare autor rozkreslii do mnoZstva drobnych
vrasok. Drapéria mudského pendantu je plastie-
kejsia a spodiva na systéme ostrych dlhych linii.
Celkom plogne chapand tvAr ma ostrejdie nasa-

dené érty, ktoré jej doddvaji vyraz cielavedomosti
a% tvrdosti. Roidtner tu nereipektoval striktnd
frontalitu — hlava je mierne otodend k pravémmn
ramenu, Nejde viak o impulziviy pohyb, ale
o akein trvalejej platnosti a dosahu, o zémer
autora podporit vyrazovost portrétu zdéraznenim
zikladného rysu povahy zobrazeného — v tomto
pripade energifnosti. Obidve tvare maju tzke
pery, zretelne prekreslent oénu diahovku a vy-
razne nasadeny S&roky nos, ktory pri koreni
usti do pevnych linif obodia, Portréty prezradzaji
taktie? isty stupeil stylizdcie, no v samom principe
odlifny od programového snaZenia klasicizmu.
Zovieoheelinjice snahy raného stupiia vedome
prehliadali rdzne nepravidelnosti, defekty tvare,
neraz zastierali i charakterizaéné znaky v mene
idedlneho, krdsneho typu éloveka.

Roidtner modelaciou skér akeentuje, vypichuje
charakteristické povahopisné ¢érty tvare, ktoré
viak komponuje v zmysle dobového zakona
symetrie a harmdnie. Prisna simernost a organickd

= W Tan oy - - Fl . .
5. 8. Ferenczy, Busta Mateja Korvina, Vyehadoslovenské
mtizeum v Kosiciach



skladba obli¢aja méa dufespytny zaklad, pri¢om
fyzickd podobnost sa povySuje na uroven typu —
predstavitela tej ktorej Iudskej vlastnosti. Roid-
tnerove portréty pitaji priave svojou otvore-
nostou, jasnou vystavbou skoro kendtruktivnej
orientdcie a vyraznostou obrysovych linif. Prednes
tvave stratil jemnost a mikkost prechodov z plochy
do plochy v prospech robustnejsieho a jadrnejsieho
potiatia.

Charalkter a wmelecka kvalita tychto bist
ich radi na popredné miesto dobovej socharskej
portrétnej tvorby u néds. Prezradzajin Roidtnerove
evidentné schopnosti a sdfasne naznaduji jeho
dlhiie aéinkovanie ako portrétistu. Napriek tomu
ostava jeho predchédzajica, rovnako ako aj
nasledujuca portrétna tvorba dosial necobjasnend.

Na zaklade Stylovo-kritického rozboru moino
viak ako Roidtnerovu praeu klasifikovat plackn
z ndhrobnika rodiny Palffy, ktory sa nachddza pri
Kalvarii v Stupave (vzniko} asi v druhom desatrodéi
19. stor.).”* Pévodnym indpiratnym zdrojom tejto
a desiatok obdobnyeh plastik bel Canovov nahrob-
nik Mérie Kristiny z rokn I805 vo viedenskom
aungustinidnskom kostole. No vlastné chdpanie
drapérie a koneéné vyznenie price je u#i odli$né.
Roidtner obopol eeld Zensktt postavu richom,
formovanym do plytkych, miestami len naznade-
nych zahybov. Plynulost a jednoliatost drapérie
poddiarkuje modelaciu odkrytych partii tela:
rik, choedidiel a sklonenej tvire, Atribiiciu po-
tvrdzuje najmi skladba zahybu okolo krku a wkon-
tenie okrajov drapérie (pri nohach, diagondla nad
zopnutymi rukami} do tenkého lemu. Zmysel
pre realiti, zjavny v autorovych podobizniach,
ohlasuje sa v logike vystavby tela anatomicky
presného zakladu. Postava nechape antor strmule,
v typicky klasicistickom pokoji, skér v plynulosti,
trvacnosti akeie. Pohyb nendsilne rozkrogenych
ndéh sa prendfa do mierneho, no vyreéného po-
otodenia ramien a vyznieva v sklonenej hlave.
Pohybovost viak nemi charakter barokove] mo-
mentdlnosti, ale znak nepretriitosti. Sochdrske
hodnoty plastiky, majstrovské vrstvenie povrehu
a dokonalost modeldcie stavaji placku do popredia
nasej nihrobnikovej tvorby.

Situovanie Roidtnerovyeh bist na dvorovej
faside Roykovho domu nastoluje efte otdzku
pripadne] auforovej titasti na plastickom riefeni
priedelia, predoviethym na vyhotoveni &tyroch
reliéfov prizemia. Centralne komponovany hlavny
vchod zvierala totiz na kaZdej strane obchodnd
miestnost s dvoma vyrezmi (vyklad a vstup),
ktoré v supraportich zdobili reliéfy — alegdrie
styroch rofngch obdobi. Rovnaky obdiznikovy

6. J. Roidtner, Portrét Z. Roylkore], Mestzkd paléria v Bra-
tislave

7. J. Roidtner, Portrét O, 8. Royka, Mestskd galéria v Bra-
tislave

format tu vyplhali vidy dve figiry: putti a leziaca
Zenskd & muiskd postava. Pri rozmiestfiovani
reliéfov zaviiila zjavie viac vytvarna ako dasovd
logika: dva krajné (prvy a $tvrty s muiskymi
postavami) predstavovali zimu a jesen. stredné
{druhy a treti s zenskymi figiirami) napokon leto
a jar.®

O dnesnej existencii reliéfov nemdame, Zial,
vedomosti. Zachovali sa iba fotografie, ktové
dovoluji aspofi rdimeove charakterizovat sochérsky
§t¥t tvoreu. Prdace hovoria o zmysle pre detail,
o modelaeii drapérie do pomerne hohatych, hustych
rias a Stylizdcii tvare do akejsi masky. Krk Zien
pdsebi tvrdo alo kus neéleneného bloku, obdobnit
suchost v stavbe badat na poprsi a hlave, O&,
nos a usta si nasadené ostro, akoby vykresané.

Plasticky prvok domu na Vydrici 8. 40, ktory
postavili roku 1818, naznaduje rovnaky kompo-
zitny 1 modelaény pristup. Styri medailény
& profilmi hlav v supraporte okien prvého poscho-

dia s takisto usporiadané systémom dvojic
vzajomne k sebe poobratenych tvirou, Len Zenské
tvare autor umiestnil na okraji a muiské v strede.
Vonkajgie znaky jednotlivych hlav nasteluji nie
nepravdepodobnn mystienku autorovej indpiracie
v kruhu rodiny byvalého majitela domu, pekara
Habermanna (jedna dvojiea — roditia, druhd -
deti). Chapanie Zenskyeh hlav tu prezridza takties
§tyl Dblokovitého krku, rovnd liniu dfela a nosa,
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8. J. Roidiner, Nahrebnik roding Pdlffy, pri Kalvinii v Stupave
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daleko posadené a ostro rezané odi, napokon
i podobnosti tdesu.

Pri vyzdobe Habermannovho a Roykovho demu
zasiahla teda otividne ruka jedného sochdra.
Druh &tylizdcie, tvrdost a abstrahovanost viak
Roidtnerovo antorstvo celkom vyluduji. Z &aso-
vych dévedov prichddza pri tyehto précach ako
tvorca do uvahy Jén Putzer alebo Jan Schimser.
Kedie ani od jedného z menovanych nepoznime
u nds konkrétne dielo, ostdva definitivne uréenie
autora nateraz neriediteIng.

Roidtnerovo portrétne snaZenie — jeho &innost
na Slovensku vébec — logicky korenilo v rakiske |
sochdrskej tvorbe. Charakter antickych rimskyeh
portrétov a Klieberov priklad predstavovali hlavné
vychodisko jeho sochirskeho ndzoru, ktory sa
zrejme krydtalizoval podas 3tddif a pobytu vo
Viedni.

Doteraz zname prace J. Roidtnera v Bratislave
naznaéujli prekonanie bezného klasicistického po-
natia, platného e¥te na nafom wzemi. Stupei
vecnosti ponatia, jasnost vystavby a jadrnost
prednesu hovoria o realistickej$om nazerand, ktoré
naslo vyraz v empirove budovanej forme. Portréty
strodencov Roykovych konvergujd do istej miery
k charakterizdcii u# psyehologického naboja,
k postihnutiu &loveka ako jedinca, aj ako predstavi-
tela svojej triedy.

Poznamky

1 Z portrétnych medailénov je pozoruhodnejsi na nd-
hrobnikn grofa Zerdahelyho v kostole v Nitrianskej
Blatnici z roku 1825 od M. Bauera.

t O Haberstockovi je zndéime, e pozobil vo Viedni
v prvej poloviei 19. stor. Vystavoval medzi rokmi 1816
a. 1835 vo viedenske] akadémii. O jeho dielach sa vraj
ni¢ nevie (porovnaj zdznam v Thieme-Becker Kinstlor
lexikone zv. XV, 309},

8 A. Petrovd, Umenie Bratislavy 1800—1850, Bra.
tislava 1058, 61 spomina sidasne darovanie busty arci-
knieZats Karola, no o jej existencii v Bratislave nemsgdme
dnes vedomosti, Tdto busta z roku 1842 sa nachddza
v majetku Galériec 18, storodia vo Viedni a podla litora-
tiry ju vystavovali od rvoku 1843 v tamojiej Albertine,

Text ndpisu na pedstavei busty pozri A, Petrovs, ed.,
86, pozn. §1.

* Nipis na samostatnom =sokli pod plastikami:

t. Daruvdrt Jankovich Janos Tolnai grof Festetits
Aloisia,
2. Daruvidr{ Jankovich Juliana 29,

Ak v zmysle pochopenia spolotenske] determi-
novanosti zobrazenych moino v Roidtnerovych
portrétoch vyeitit autorova schopnost zachytif
miestne modifikovany typ meSfana, v oblasti
formového vyjadrenia stal akosi bokom doméaceho
pridu. Stdl mimo bratislavskej socharskej tra-
dicie, ktord sa plynule obohacovala najméd o pod-
nety canovovskej orientécie. Roidtnerov vyrazovy
fond, podmieneny akademickou vyukou, nadobu-
dol viak v bratislavskom prostredi nové znaky,
ktoré narugili $tylova distotu a prisnost empfiru,

Bratislavské ovzdusie zrejme nepodporilo TOZVO]
autorovych schopnosti. Nedostatok véznejdich
sochdrskych tloh ho zrejme wnntil zaoberat sa
sistavnejiie pracami remeselného rézu a bol iste
jednou z pridin Roidtnerovych trvalych finanénych
fazlosti.

Svojskost Roidtnerovho prejavu v Bratislave
je evidentnd i z hladiska produkeie tych socharov,
ktorf — rovnako ako on — vytvarne i fudsky
vyrdstli v cudzom prostredi. ZbliZuje ho s nimi
sice vychodiskovy bod, platforma #kolenia, ale
odliSuje konetné vyznenie diel. Roidtnerova tvor-
ba, pravda, kvalitativne neprevysila hranice stre-
doeurdpskeho dobového wsilia, no v nagom so-
charstve predstavuje osobity prinos. Reprezentuje
tu zo stranky ideovej i formovej dobove vyspe-
lejie vytvarné citenie.

#Thieme U. — Becker F., Allgemeines Kiinatler
lewikon, zv. XXVII, 94: (. Pisano sa narodil 1757
v Carrare a zomrel 27. 12. 1839 v Modene. Bol &inny
v Rime. Roku 1814 Primo seultore akadémie v Modene,
1821 riaditelom akadémie.

* Pozri publikdciv H. Burg, Der Bildhauer F. A. Zau-
ner und seine Zeit, Viedeit 1915, 77.

? Odliatky buist St. Ferenezyho st v mizeu v Rimavske]
Sobote.

® Mimo prostrodia Bratislavy vznikla len Podobized
Zeny v tepei od levodského sochdra J. Marschalka % fri-
dsiatych rokov 19, stor. (majetok miizea v Levadi). Ide
viak o ukizku — i ked typickd — zo skorej tvorby so-
chéra, zameraného po &tudiu na viedsnskej akadémii
veelku na ind ndgmetovi oblast.,

® Plastiky hodnoti M. Agghdzy v é&linku Deun
sculpteurs {nconnus Antoine Marschal et Jean Kutschere.
Bulletin du Musée National Hongrois des Beaux — Arts,
No 13, Budapest 1959, 55 a n,

1" Cedlkés Joseph Hans, Fiinfaig Jahre Pressburger
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Kunstverein 1884—1934. Forum, Bratislava 1934.

1 Napriek tomu, #e doteraz znimy pisomny materidl
uvhdza Roidtnera ake sochdra z Linzu, v tamojdich
krsingeh matrikdch rokov 1784—1786 o jeho narodent
niet zaznamu.

12 Otee J. Roidtnera — Ludovit zomrel roku 1823
ast sko 80-roény. Koépia joho zdveti, spisanej v Linzi
9, 4, 1823 & zverejnenej 1. 12. 1823, nachddza sa v hra-
tislavslkom Mestskom archive, Spisy fase, 7, No 418g
z roku 1824,

B Jogef Roidtner, narodeny v Linzi, scchdr, vsitpil
na viedenslk akadémiu vo veku 22 a pol raka 4. 2. 1807,
zimny kurz 1810, ziskal tladené vysveddenie ,,Vercdient
eine Ermahnung die Antiken Képfe mehr zu studieren®
{Archiv Akadémic vytvarnych umeni vo Viedni, matrika).
O%enil sa g Aloiziou Huberovou, dedrou truhldra {(svadobni
zmluva zo 14, 1. 1812, Oherésterr. Landesarchiv, Linz).
12. 12. 1812 =iskal v Linzi mestianske pravo (Linzer
Biirgerbuch II. diel, Magistrat der Landeshauptstadt
Linz, Archiv) a tn aj roku 1822 zomrel {pozostalostny
materidl a jeha inventir v Obertsterr. Landesarchiv,
Linz). Za poskytnutie uvedenych informdeii dakujem
predovietkym dr. W, Rauschovi,

1 Roidtner Johann, nar, v Linzi, sochdr, vstup do 8koly
roku 1810, letny kurz 1812, letny kurz 1813, zimny kurz
1813 {pozri matriku v archive Akadémie vytvarnych u-
meni, Viedett, Udaje o $tidiu na viedenske] akadémii mi
poskytli pracovnici menovandho avehivu.

15 Ako Roidinerova druzka sa v bratislavaicych krst-
nych matrikdeh nvidza Katavina rod. Niderssy. (Nider-
sis), ktora pochédzala tieZ z Linca.

16 18, novernbra sa Roidtnerovi v Bratislave narodila
deéra Jozefa {matrika narcdenych fary sv. Martina.
5. 16254, Stdtny archiv v Bratislave).

17 Roku 1834 uvddza sa v Regestrum actoraum mesta
Bratislavy sochdr Michal Reidtner, zrejme Jdnov syn,
ktorsého v bratislavskyeh krstnyeh matriliéch nendjdeme,
Musel sa preto naredit pred sochdrovym prichodom
do Bratislavy.

18 Roku 1818 portion 17585, roku 1819 2/0, rolku 1820
1/13, rokn 1821 1/38, rolcu 1822 123, roku 1823 1/30,
rolku 1824 2/15, roku 1825 2/19, roku 1326 2/32, roku
1827 2755, roku 1828 2/38, roku 1829 1/24, roku 1830 1/20,
rolu 1831 1730, roku 1832 1/38, roku 1834 2/23, rokn
1835 2/2. Special Portions opificii Repartition der Pro-
fessionisten und Handwercksleute, Mestky archiv v Bra-
tiglave, zn. 1. B, 3e.

13 Y pdoname o jeho tmrtl sa v matrike nespoemina
ako mestsky sochdr, ale sochdr pévodom z Linza. V knihe
bratislavskyeh meS$tanov ani v prisludnyeh zdpisoch
magistratu nie je uvedeny.

20 Qkremn Jozefy sa 26. novembra 1817 naredila
Elisabeta, (matrika krstenyeh fary sv. Martina v Bra-
tislave, s. 68, Btitny archiv v Bratislave), 30. novembra
1818 syn Dudovit & deéra Anna ako dvojéence (detto
g. 185), 3. mdja 1820 Juliana (detto s, 247). 19, maja
1821 Katarina (detto s. 34), 26. decembra 1822 Jin
(detto s. 148), 5. angusta 1824 nelegitimny syn Jin
Jozef (detto 5. 272).

20, augusta 1819 zomrel syn Tidovit {matrika zosnulych
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fary sv. Martina v Bratislave, s. 54, Statny archiv
v Bratislave), 16. novembra 1821 Katarina (detto s. 56),
9. marca 1823 Jén {(detta s. 152}, 29. septembra 1824 Jin
Joref (detto s. 259), Zdznamy o Antonovi Roidinerovi
z Mitvésmettirténeti drtesits, 1963, &. 1, 20 — Presshurger
Zeitung 1819, 5. 989 a 1828, 5. 843 st chyhné.

2t Adresa sa spomina v zdpisoch mestskyech divok
z tych rokov, ndzor s ulofenie prisluinej knihy pozri
v pozn. 18, OZenilsa 9. 5. 1835 (Sobdsna matrika fary sv.
Martina, Statny archiv v Bratislave).

22 Des Johann Roidner accademischen Bildhauers, um
die Erlaubniss seine Arbeit broneirter in einen Aus.
lagliasten zu stellen, und zu verkaufen: der Biirgermeister
Amts Comission zur Untersuchung ob den Gesuch des
Supplicantens keine Hindernisse im Wege stehen?
pegen Bericht zuzustellen' (Protocollum magistratuale
1822, pol. 2611).

.Johann Roidtner Aecademiseher Bildhawer hittet in
seiner mit No 2611 signirten Supplique um die Frlaubniss
seinc Arbeit, so wie andre Professionisten. in seine Auslage
stellen und verkaufen zu diirfen: Obwohlen dic vernoms
mene hiirg. Vergoldter dagegen angefiihrt hatten das-
gie i ihrem CGlewerbe becintrichtiget, ihnen dadureh
weil Arbeit entgehen und jhr Verdienst verschmiilevt
werden wiwrde; weil aber der Instant als Principal Erzeuger
seiner Kunststiicke dazu herechtiget ist, solche dffentlich
zu zeigen und zum Verkauf anzustellen; weil seine Gegner
in Bezug auf die, durch den Bittsteller verfertigten
Kunststileke blos sls...... zn hetrachten sind; so r.d. der
Uhrmacher als Principal-Erzeugo des Uhr-Werkes be-
nithiget den Tisehler, und tiber das Wort einen mif
Bildhauer und Bronee Arbeit versehenen Kasten zuer-
halten; und sind dennach diese beiden Gewerbsmiinner
umfihig eine Uhr zum Verkaufe auszustellen; und der-
gleichen mehrere; daher erachtet diese Amts — Coon,
womit demselben diese ihm uninittelbar gebiihrende
Erlaubniss auch Magistratualites bestiittiget werden
midge’* {Protocollum consulare 1822, pol. 124).

»Zn das Gesuch des Supplicantens wird mit den Beding
gewilliget, dass er verbunden seyn werde seine cigen-
héndig gemachten Arbeiten durch dic hiesigen Vergoldter
vergolden und broneiren zu lassen, folglich keine derlei
anderwirts verfertigte Avbeiten auszustellen*' (Protocol-
lum magistratuale 1822, pel. 2034).

Vietok materidl je ulofony v bratislavskom Mestskom
archive.

3 28, augusta 1824 dostal napr. od mesta pas na cestu
do Viedne na jeden mesiac (Pass-Protocoll od 23. 5. 1822
de 3%. 12, 1824, No 420, Mestsky archiv v Bratialave,
vn. . B, 5, 5t. Haupt 1.

2 Pozri rano¥stvo zipisov v fejto zdleZitosti v Proto-
collum magistratuale 1824, pol. 1447, 1530, 1624, 2010;
1825, pol. 1698, 1930; 1826, pol. 1828 a 1897, taktiok
prisluing spisy. Mestsky archiv v Bratislave,

25 Doklady o uvedenych Reidtnerovyeh vlastnostiach
ndjdeme v zdznamoch, ktoré havoria o finanénej sume,
odkézanej istym Sebastidnom Michaelom Faschangom
a zaslanej zo St. Veitu defom sochidrove] maniclky
Katariny (Protocollum magisteatiale 1827, pol. 3995,

4081; 1828, pol. 9, 134, 286, 862, 1201 a 1975 & listinny

materidl pod sign. 973b anni 1827, Mestsky archiv v Bra-
tislave), Mesto peniaze ulozilo v sirotskom tstave a Roid.
tner irikrét bezvysledne Ziadal magistrat o uvolnenie
istej sumy z tohto dedifstva na zaplatenie réznych
nedoplatkov a dlhov. V odpovedi na jeho giadosti sa
uvddzalo, Ze musi najskor podat dékazy o zlepgoni
svojho Zivota. VEES uspech v tomto smere mala sochdra.
va Zena, ktord sa roku 1829 (pol. 4071, 4151), 1832
(pol. 4349), 1837 (pol. 159, 394 —— pozri Protocollam
magistratuale, Mestsky archiv v Bratislavo —) taktiel
zaujimala o uvedend dediéstvo.

8 Zdpis v matrike zosnulych fary sv. Martina v Bra.-
tislave, 5. 612: 10. augusta 1835 Roitner Joannes Uroxatus
sculptor imaginum oriundus Linzie in Austr. 50 ann,
SBacramentis moribdor provisus, Caemeterium p&uperuﬁ
— prosbyter Meserierl,

# ,,Der Bericht ither die auf Ansuchen des biirg.
Schneidermeisters  Aloys Waltron bey seinem  Zins-
rickatindner Michael Roidner beschriebenen Bildhauer.
arbeiten® {Protocoilum magistratuale 1834, pol. 4677),
taktieZ zmienka: ,Die Bildhauer arbeiton des Zins-
riickstiindners Michael Roidner fitr Aloys Waltron be-
schreiben, Bericht (Regestrum actoruum 1834). Spisy,
ktoré by uvedenu zilofitost blizsie osvetlili, sa viak ne-
zachovali (pdvodne uloZené vo fase. 15 ped 8. 1075 roku
1834.) K tomute materidlu neskoér pripojili aj listiny
o odpredaji Roidtnerovyeh pric: Bervicht tibor die
Verduserung der Michaclischen Roidtner Bildhauernr-
beiten (Regestrum aetoraum 1837).

* Protocollum magistratuale 1844, pol. 3251, 4730,
5639, 5746 a 1845, pol, 842. Spisy vedené vo fase. 7 pod
¢ 432 k roku 1844 taktieZ neexistujn. V Regestram
actoruum 1844 sa spomina, %e i5lo ,,um Zustellung einor
Decretation an Michael Roithner- Ersuchsehreiben® a roku
1845 in Betreff der zwischen Michael Roithner und
Franz Schennerl schwebenden Forderungen, Intimat.

Protocollum magistratuale 1845 pod pol. 6132 uvidea

Zur Problematik des plastischen Portriits
und zur Titigkeit des Johann Roidtner in

In der ersten Hailfto des 19, Jahrhunderts hat das bild-
hauerisehe Portriit — zurm Unterschiede von der Malerei
— nicht zur eigentlichen Formung sciner Tradition in
der Slowakei Rechnung getragen, Die vereinzelt erhalte-
nen Arbeiten dieser Art sind bei uns zumeist fremder
Provenienz und representieren also nur cinen Teil aus der
Titigkeit besonders daterrcichischer Bildhaver. Far das
crste burgerliche bildhauerische Portriit dieser Periode
muss man darum die Biisten der Geschwister Roylko von
Johann Roidtner halten.

Johann Roidtner ist wohl in der Cegend von Ling im
Jahre 1785 geboren. It stamoit aus einer dsterreichischen
Bildhauer-Familie, Vorn Jahre 1810 an studicrte er an der
Wiener Akademis und wm 1816 kam er nach Bratislava,
wo er gich fiir die Daner niederliess. Fr starb hier am 10,
August 1833,

Aus Roidtner’s hiesiger Titigkeit kennen wir heute

eite istého Leopolda Roitnera, tento vdak pochddzal
z Weidenu (Niederdsterreich),

Vietok materidl sa nachddza v Mestskorn archive
v Bratislave,

#% Pozri Protecollum magistratuale 1824, pol. 1447,
kde Roidtnera titulujii ako Vergolder.

0 Ueber die Baufdiligkeit des Royko'schen Hauses
verlautet, dass dieselbe so ernst sei, dass die Bewahner
desselben bereits an’s Ausziehen denken. Bei rasch
voritberfahrenden Wigen, besonders wenn soleche sehwe-
rer belagen sind, erzittert jedesmal das Haus in seinen
Grundfesten und 16sen sich Malterstiicke von den Pla-
fonds der Zimmer ab. Gestern musste es noch weiters
dadurch gestittzt werden, dass man es mit dem gepenitber-
stehonden Cebdude, wo sich die Restauration zu don
nfrei Raben® befindet, durch starke Querbalken verband,
was der Passage, die doch durch den, eben seiner Val-
lendung entgogengehenden prachtvollen Neubau eine der
hitbschesten unserer Stadt geworden wiire, keinesweps
zur Zierde gereicht (Pressburger Zeitung z 20. novembra
1873, s. 3).

0 draZbe pozei Rojko’sches Haus v Pressburger Zeitung
z 3. Janudra 1874, g, 3. .

“ Fymto rokom datuji Roykov dom v publikéeii
kolektivu pracovnikov Ustavu stavebnych hmét a kon-
atrukeit v Bratislave, Klasicistickd architeltiira na Slo-
vensku, Bratislava 1955, 57.

2 Umiestnenie relidfov moZno stanovit na zdklade
fotografie v knihe V., a D, Mencloveoy, Bratislava,
Praha 1936, 280,

% 8tyky sochdra ¢ rodinou Pélffyovou potvrdzuje
zdznam, v ktorom upomins devinske panstvo Roidt-
nera o 4475 konventne] meny (Protocollum magistrat-
uale » 22, 6. 1830, pol. 2140). O Roidtnerovi pozri eite
noticku v Regestrum actoruum, 1830: spisy vo face.G,
No 36i sa nedochovali, Vietok materigl v Mestskom nr-
chive v Bratislave.

in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
der Slowakei

nur die Biisten der Geschwister Royko, die urspriinglich die
Hof-Fassade des Royko’schen Hauses {Schéndorfergasse
No. 22} dekoriert haben. Auf Crund der stilistisch-kri-
tischen Anslyse darf man Roidtner noch die s Kligerin®
am Grabmale der Familie Pdlffy zuschreiben, welches sich
in Stupava (Kalvarie) befindet.

Die Auffassung dieser Arbeiten bestiitigt, dass for die
Formulierung der kiinstlerischen Persénlichkeit Roid-
tner's der Studienaufenthalt in Wien die Hauptrolle
spielte. In Bratislava gilt er nicht zu den Bildhauern, die
die Lokaltradition verkérpern. Wenn auch sein Schaffen
den  mittteleuropdischen  Qualitdtengrad nicht  iiber-
schritt, bedeutete es in wnserer Bildhauerei doch einen
eigenartigen Beitrag sowie auf dem ideologischen, als auch
auf dem Clebiete des Formenausdrucks. Es reprezonticrt
idie gereifte Entwicklung biwrgerlicher Auffassung der
Enpire Zeit.

in



Slovenski drotari a umenie

Na prelome storodia publicisti, vytvarni umelei
a aj politici dasto typizovali biedn a zaostalost
Slovenska postavou drotéra.! Podomovi obehodnici
a opravari, ¢im od konca 18. stor. na Slovensku,
v Uhorsku i za hranicami drotéri vlastne boli,
predstavu o biede vyvoldvali obledenim, druhom

1. T. Valerio, Slovensky drotidr, vytina z rolon 1853
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prace i tym, %e pracovali mimo svojej rodnej obee
a vlasti, ka¥di chvilu pred inymi dverami.
Hlavnou pridinou tohto tulavého Zivota a mdlo
vynosnej price bol hospoddrsky tpadok Sloven-
ska, ktory hnal otcov, synov a rodiny za robotou
do cudziny. Drotari v¥ak neboli jedinymi po-
domovymi remeselnikmi a obchodnikmi na Slo-
vensku. Do tejto skupiny patrili aj olejkari,
safranfci, platennici, sklari a pod. Tieto druhy
zamestnania sa vyvinuli v priebehu 18, storotia
v désledku preludnenosti Slovenska pri slabom
rozvoji manufaktir a pomalom raste priemyslu
v Uhorsku. V suvislosti s kolisavostou priemysel-
ného podnikania tieto druhy zamestnania miesta-
mi pretrvali i v prvyeh desafrodiach 20. stor.
Safranici, platenniei, olejkdri i drotari vo svojom
domécom prostredi patrili medzi viZenyeh, sveta
skisenych Iudi, ktori okrem zdrobku prindsali
domov aj nové poznatky a idey z cudziny. Preto
romantickd predstava o drotdrovi bola pravdivd
len v sfére socidlnej, bola viak prinajmene]
skreslens, ak nie urazliva, zo stranky ludske],
ved remeselne zrudny, skromny drotér so Zivotnou
mudrostou nadobudmutou vo svete si nezasluhoval
hanobné pejorativne epiteton.®

V nahlade na profesiu drotérov sa romantike
nevyhli ani prvé prace, ktoré sa usilovali mnoho-
znadnost Zivota a price drotdrov podat mono-
graficky.? Noviéie price sledovali Zivot a pracu
drotérov najma z hladiska ekonomického a spolo-
genského. Preto v publikovanych &tidiach a ¢lan-
koch i v monografidch (rukopisnych) sa dozvedame
cenné tdaje o ivote drotarskych rodin v mater-
skyeh obciach, o cestich drotarov po svete,
o stagndcii i rozkvete tohto zamestnania, o spolo-
genskom poniZeni i vzdelani drotarov.? Maloktord

prica sa viak zaoberala dokladmi o myslienkovom
a obrazovom svete tychto svetabeinikov, ltori
s krodfiou na chrbte putovali po Eurdpe 1 po
Amerike., Zlomkovite pozbierané doklady drotar-
skeho slovesného, hudobného i vytvarného nmenia
sa na zalklade porovnania s klasickymi formami
tradiéného slovenského Tudového umenia pokladali
za chudobné a netypické, stojace na periférii
Iudového umenia i na okraji teoretickych i zbera-
telskyeh zanjmov.?

V teskoslovenskej ¢asti vystavy insitného ume-
nia v Bratislave roku 1966 boli zaradené aj
niektoré figurdlne prace drotarov.® Tieto exponaty
upozornili, #e k drotarom a k ich tvorbe sa bude
potrebné vratit =z hladiska vyvinu luedového
umenia a nazorov na tvorbu Iudu. Tdte domnienku
potvrdila i vystava historického odboru Slovenské-
ho narodného mizea v Bratislave roku 1967,
ktord poukézala na prifiny vzniku, rozvoja
a zéniku drotarstva na Slovensku a demonstrovala
biedu i lesk tejto profesie doma i v zahraniéi.’
Vo vystavnom priestore zhromaZdili doklady
a predmety roztratené na rozlitnych miestach,
a navitevnik vystavy mohol konfrontovat Zivot
a pracu drotdrov s podmienkami vzniku, rozvoja
a zaniku tejto profesie a pritom si urobit predstavu
nielen o spolofenskom a hospoddrskom Zivote
drotarov, ale zamysliet sa aj nad duSevnym
Jivotom drotarov. Pritom sa ukézalo, Ze drotarsky
myslienkovy a obrazovy svet v désledku odlisnosti
préce, prostredia a Zivota bol iny nez dudevny
#ivot remeselnikov a rolnikov, ktorf Zili tradiénym
¥ivotom na Slovensku. Okrem materidlu zhromaz-
deného zberatelmi, historikmi, etnografmi i dro-
tarmi samymi boli tu vystavené i diela profesio-
nalnych umelcov Serpajicich ndmety zo Zivota
drotdrov, i umelecké priee drotarov samych.
Tymto viacstrannym dokladovym materidlom
viazanym na jednu problematiku sa odkryla
mnohoznadnost Zivota i prace drotdrov. Okrem
iného sa ukézala aj uréitd rozpornost v predstave
profesionalnych umeleov o drotiroch, toho dokla-
dom boli vystavené prace, a medzi tym, &m
drotari — sidiac podla nimi predukovaného
umenia — boli.? V sihlase s romantickym ndzorom
na biedu a primitivnost drotdrov ake fasti chu-
dobného a zaostalého slovenského Tudu viddina
vytvarzikov pri zndzomeni drotira vychddzala
7 vonkajsich znakov tejto profesie, akym bol odev,
pracovné ndstroje, postoj pri praci a pod. Autori

2. V. Hloinik, Drotdr, perokresba, 1857, 29x20 om.
¥V zhierkach Ii. Janotu

malieb, grafik a plastik sa zriedkakedy vnarali
hibgie ped povreh vonkajsich znakov tak, aby
gachytili rozpory a zlofitost psychického Zivota
drotérov. Preto vi&sina komornych diel predsta-
vila drotira ako tilavého chudédka — primitiva.
Osud osamelého drsného muza, vo vnitri plného
nehy k rodine a tizby po domove, muza, ktorého
zamestnanie a spolotenské postavenie bolo v roz-
pore s jeho vedomostami, skiisenostami a ndzormi,
sa umelcom malokedy podarilo vyjadrit.® Takéto
ponatie drotira predpokladalo znalost spletitosti
zlo¥ityeh historickych, hospodarskych, spoloten-
skyeh i kultdrnych pomerov na Slovensku v 19.
stor. a zadiatkom 20. stor., k omu vtedy dospel
len pomerne tzky kruh slovenskej inteligencie.!®
7 rozporov, ktoré sa zifastnili na formovani
¥ivota i prace drotérov v tomto spletitom vyvi-
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3. Spardk do fajky z mosadzného drétu, SNM Bratislava

novom ohdobi, spomeiime aspoii tie, ktoré sa
mohli odrazit v jeho mysleni, obrazovosti, v jeho
nazoroch a estetickom eciteni. Tak mnapriklad
chudoba trendianskych kopanic, odkial viéSina
drotarov pochidzala, ako i nestdlost prileZitostné-
ho zdrobku zbliZovala drotdrov s mestskym
proletaridtom. Od kolektivne] price namezdne
pracujiceho robotnika na fixnom mieste sa odli-
Sovali individudlnou pracou pomocou vlastnyeh
vyrohnych prostriedkov, zakaZdym na inom mies-
te. Drotdra od proletdra oddalovala a} ta skutod-
nost, Ze drotdr bol najlastej$ie samostatnym
drobnym remeselnym podnikatelom a v rodnej
obet vlastnil zvyéajne dom, pole, liky. Pri svojich
navitevach doma Zil vedno s redinou tradiénym
tivotom, rozprival okrem zdZithkov z ecudziny
staré rozpravky a povesti, zachovaval miestne
zvyky a zhlastitoval sa na obradoch. No od
domacich pastierov, rolnikov a remeselnikov sa
zaroven odlisoval tym, #e poznal zdkonitosti

4, Podletla z mosadzného drdtu, SNM Bratislava
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mestského Zivota, klady i zdpory kapitalistického
podnikania a spolofenského =zriadenia. Pritom
ne#il len konzumovanim a reprodukovanim tra-
didnych piesni, rozpravok, povesti doma i v cudzi-
ne, ale siahal po tlafcnom slove. Zil nielen v ko-
lektive svojej rodiny a obee, ale i v kolektive
proletarov, ktoryeh poznal najmi v hromadnych
ubikdcidch a v priemyselnyeh osadach. Chapal
nielen po#iadavky svojho rodiska, ale pri cestovani
{peSo, vlakom i lodou) sa snaZil pochopit i Sirvdie
sivislosti svetového vyvinu* Tato ustaviéns
oscildcia medzi tradiénym a netradiénym, medzi
rolnickym a robotnickym, medz: dedinskym
a mestskym, medzi kolektivnym a individudlnym,
medzi remeselnickym a proletdrskym vytvorila
predpoklady pre dusevny Zivot slovenskych dro-
tarov. A tento svet sa podarilo pochopit a vyjadrit
maloktorému vytvernikovi, basnikovi, & publi-
cistovi.

Déstedky takéhoto Zivota a myslenia v3ak
markantne vystupuji v umeni, ktoré v poslednych
50 rokoch tvorili drotari sami. Z uvedenyeh roz-
porov vznikali také formy, ktoré, vychadzajic
zo zakonitosti klasického TIidového umenia, sa
pokiadali za netypické a umelecktt Tudovi tvorbu
znchodnoecujice. Drotari podobne ako robotnici,
ktori prigli z dedin do miest a priemyselnych
sidlisk, zaéali v désledku zmien v Zivote a v praci
skor nardsat staré Zanre pri produkéne] i repro-
dukénej tvorbe a hiadat nové spésoby vyjadrenia,
alco napriklad pastieri a drevorubaéi, ktorych
sposob Zivota a prace sa menil len velmi pomaly,
V slovesnej a hudobnej tvorbe mozZno sledovat,
ako drotari pri rozpravani a splevani sa snaZili
obmienat staré traditné formy rozpravok a piesni
charakteristickyeh pevnou formou a obsahom.
Staré formy rozprévania a spievania napliali
zaZitkami zo sidasného #ivota, alcbo naopak,
staré rozpravkové motivy a piesnc reprodukovali
novym spdsobom odpozorovanym z hovorovej
redi v mestich a pod.

Tento zdkladny vyvinovy zdkon umenia, spoéi-

5. Detail pletiva z ramike na fotografiv, SNM Bratislava

vajicl na kolisavosti vetahu formy a obsahu pri
opustani starych druhov a spdsobov umeleckého
vyjadrenia v désledku zmien Zivota a prace,
nachadzame aj vo vytvarnom prejave drotérov.
Aby vynikla zékonitost a komplexnost zmien
v estetickom ndzore a obrazovem svete tvorcov
v spojitosti so zmenami Zivota, prdce a prostredi,
bole by potrebné zaoberat sa nielen vytvarnym,
ale i hudobnym, slovesnym a taneénym wmenim
drotdrov. No kym nemdme k dispozicii takyto
materidl, zozbierany spod jedného zorného uhla,
moieme sa zamerat len na sledovanie vytvarného
prejavu dvotdrov a ostatné druhy ich umenia
pouzijeme len na dokreslenie ich obrazového
a myilienkového sveta,

Spajanie tradiénych forijem s novou technikou
a materialom sa prejavuje v niektorych druhoch
drotarskej vytvarnej tvorby a podla druhu

6. Zodddeny detail pletiva kazety zo strieberného drétu, kiorte
zhotovil roku 1930 J. Serik v Dlhom Poli, 7,5 X 18,5 X
12 c¢m, PovaZslké mizeum a galéria v Ziline
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7. Dvojplodniak, letadlo z drétu. Dlhé Pole, 1940, 65X 85 em, Povazské miizeum a galéria v Ziline
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artefaktu, stupna technickej dopracovanosti a za- a kriZe. V pripade okovanych vajicok dosiahli, 7e f
¢lenenia do Zivota dosahuje rdzny esteticky stary obradovy a kultovy vyznam ustipil efektu E
ucinok. Tak napriklad drotari pouZili pri formo- spoéivajiicemu na &ikovnosti okovat tenkt #kru- M
vani detskych hradiek dr6t, plech a techniky pinu plechom tak, aby sa neporusila. Ildziu kreh- Z
svojej prace. Tieto hratky boli vSak tvarove kosti sa snazili vlozit i do plechovych ruic a listov P
zmensenymi formami z tradiéného domédceho vencov. g
prostredia (koliska, babika, vozik a pod.). Takto Oba tieto principy tvorby nachiadzame v rdéznej =
vytvorené detské hratky sa vyznatuji iluzivnostou intenzite aj v dalSej skupine drotarskych prac, ®
reality a tym zapdjaju detskd fantdziu do tvorivej ktoré vznikali prilezitostne ako pitade na rézne =
hry. Iluzivnost dosiahli drotari tym, Ze zndmy vystavy, i v skupine predmetov, ktoré boli uréené S
realny tvar pretvdrali Specifickymi drotérskymi pre kazdodenny Zivot i na ozdobu. Tvorivé napitie %
technikami, akymi bolo pletivo, drotend kondtruk- medzi tradiénym alebo znamym ohsahom a netra- S
cia, plechové ruzice a pod. Techniku opletania diénym spésobom stvarnenia je zrejmé v plasti- g
drotom a okovania plechom pouZili aj pri dotvd- kéch, ktoré drotari vytvarali na prilezitostné =
rani niektorych zvykoslovnych predmetov, akymi vystavy. Drotarskymi technikami (pletivom, stri- i RO e tpta e
boli napriklad velkono&né vajitka, vence na hroby —hanym plechom), teda postupmi pre slovenské g "‘n.u‘.in}_im}f','
i 2T g/
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fudové umenie netradidnymi sa pokdZali stvarait
tradiéné rozpravkové bytosti, litoré mali fixované
vo gvojej obrazivosti z rozpravok podutyech v do-
mécom prostredi. Beli to vily, strigy, draky, ko-
hidty, jelene, sovy, hady a pod. No tymito technika-
mi formovali aj exotické zvieratd (napr. slona
a krokedila), ktoré poznali na svojich cestach
a ktoré popri drakoch a kotloch sa dostavali aj do
ich rozpravkového repertoiru. PretoZe drotari po
svete nechodili na lietajdcich kobercoch, ani na
kridlach vtaka chnivika, ale dopravnymi prostried-
kami 19. a 20. stor., aj ich rozprdvkovi hrdinovia
¢asto pouzivali zndme technické vymoZenostit?
Preto sa nemoZno divif, Ze drotdri sa pokidsali
stvarnift i lietadla, lode, vlak, resp. ruSeni. Pri
formovani tychto pohyblivych zdzrakov techniky
zvyraziiovanim nosnej konstrukeie a §pirdélovitym
ohranitenim tvarn — postupmi, ktoré stuviseli

s technikami drotarskymi — dosiahli nielen
iluzivnost, ale i geometrizovanost tvaru. V stvar-
neni fantastickych bytosti i exotickych zvierat
drotéri, obdobne ako dnes v op-arte a v pop-arte
i kinetickom umeni, iste viac nevedome ako
vedome dosahovali esteticky isinok nielen tym,
Ze iluzivnostou tvaru divika zaélenili do tvorivého
procesu, ale vyuzili aj #éinok prekvapenia tym,
Ze obycajny, kazdodennym pouZivanim znehodno-
teny materidl a techniku oprostili od ugitkovosti.
Utinok znasobili i tym, Ze dali funkeiu svetln
prenikajicemu  predmetom, vibrovanin drétu
i umiecstneniu predmetu v uréitom priestore.
Tam, kde tvoreovia tieto principy porusili alebo
nevyuiili, a exoticky svet zvierat &i fantastické
predstavy rozpravok chceeli naplnit realitou, vy-
tvorili len technické rarity bez wmeleckej hodnoty.

Viednost drotarskych technik a materidlov

8. Lokowotiva z drétu, V. Rovnd, zhotovil Jozef Kerdk roku 1940, 42 x 11 em, Povaiské mazeum a galéria v Ziline
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9, Princezmt,
drotenat plastika, V. Hovné,
J. Kerik roku 1944,

82x0x15 cm,
Povaiské mozeum a galéria v Ziline
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pouzityeh pri formovani spominanych plastik
vynikne najmé vtedy, ked tieto porovname
s uzitkovymi predmetmi, ktoré drotdri vyrébali
pre kaZdodennu potrebu &irckych Iudovych vistiev.
Rézne druhy vediakov, svietnikov, podloZick,
razfiov a pod. sit tvorené o zretelom na maximalnu
azitkovost a predajnost. Pritom sa drotdri usilovali
obytajnost materidlu zudlachnit jednoduchymi
dekorativiymi prvkami viazanymi na techno-
logicky postup.

Virtuozita techniky zakryvajica bezidelovost
predmetu je zjavni v artefaktoch vytvorenyeh
pre mesto, ktorého Zivet ani estetické principy
drotari dostatodne nepoznali. Za prototypy tychto
pric si vyberali tvary, o ktorych sa v zmysle
dekorativizmu umeleckého remesia 2 prelomu
storoéia dommnievali, Ze si charakteristické a pekné.
Aby krisu a ozdobnost takto zhotovenych viaz.
kosikov, rdmov zdéraznili, vypletali ich zo strie-
bormého a pozlateného drétu takymi technikami,
ktoré hranidia so Sperkovym filigranom. Apliko-
vanim virtuéznej techniky na formy odvodené
z inych materidlov a technik (napr. z liateho
a briseného skla, tepaného a lisovaného striebor-
ného plechu) viak nedosiahli harméniu materidlu,
techniky, dekoru a déelu, o sa vyZaduje od pred-
metov umeleckého remesla. Naopak, takéto cha-
panie a dotvorenie spdsobilo, Ze tieto prace dnes
hodnotime viae zo stranky technologickej ako
umeleckej. Stali sa dokladom technologicke] zrug-
nosti drotdrov, %o ich pribliZuje k majstrovskym
pricam, v ktorych tovarisi po vyufeni mali
demonstrovat svoju zruénost.

e

Aj ked dnes, vychadzajie zo stéasnych ndzorov
na umenie, hodnotime jedny umeclecké price
drotarov kladnejgie ako iné, neznamens to, %e
v zberatelskom a vedeckom zdujme by bolo treba
jedny artefakty uprednostiiovat pred druhymi,
Jebo pre poznanic a vysvetlenie Zivota, price
a umenia s dblezité vietky; st dokladom o zlo-
%itosti sveta svojich tvorcov, sveta, ktory obsaho-
val v sebe vietky rozpory 19. a 20. stor. a Sloven-
ska v fiom. Preto sa Povaiské mizeum a galéria
v Ziline sprdvne venuji nielen zhromaZdovaniu
dokladov o hospoddrskom a spolotenskom Zivote
drotarov, ale sa usiluji sistredovat vietky pred-
mety, ktoré vytvorili tito zazndvani podomovi
opravari.

Poznamky

! Bibliografiu k prablematike drotérov uvddza P. Sta-
no, Bibliografia slovenského Tudovcho vitearného wmenia,
Martin 1959, 148—151.

* Na tiito tému polemizuje St. Mi&ik, Drotdri. Casopis
Muzedlne] slovenskej spolotnosti, XIV, 3, str. 40—41.

*K. Prochédzka, Koldrovidti drdatenici, Praha 1905;
J. Cajda, Obrazy zo Zivola nasich drotdror. Slovenské
noviny, r. 6., & 166, ste. 2, 3; &, 167, str, 2, 3: & 173,
str. 2; & 194. ste, 2; 0. 7, 6. 12, str. 2; &, 15, str. 2: & 25.
str, 2.

t K. Guleja, Drotiri ¢ Rusko {rulopis 1957); A. Pran-
da, O sidusnom starve slovenského drotdrsiva {rukopis
v archive ULUYV + Bratislave, 1956).

5 K. Prochézka, Koldrovice v trendanské stolici. Né-
rodopisny véstnil ¢s., r. 4, 37—41. — Ndrodopisny zber
matoridln medzi trendianskymi drotdrmi robili tieto
inftiticie: Slovenské ndrodné muzeum v  Martine,
Povaiské mazeum a galérin v Ziline, Slovenské ndrodné
mzeum v Bratislave, Slovansky semindgr Komenského
univerzity v r. 1932-—1936, Ndrodopisny kabinot SAVU
v osobe M. Kosovej a R. Zatka v r. 1947—1948. — Naj-
obsaZnejiin  sikrommi zbierku viaZGecu sa na Sivet
& priieu drotdrov md Ladovit Janota v Bratislave, ktory
sa tejto tematike venoval cely Zivot.

# Vystava bola v Bratislave v ditoch 26. 8. — 2, 10. 1966
pod ndzvom 1. triendle insitného umenia. Modzi fesko-
slovenskymi expondtmi boli ticto drotdrske plastiky
Jozefa Kerdka (I891—1%45 vo Velkom Rovnom):
Drotar a syn, Lokemotiva, Iohtit, Princeznd, J eZibaba,
Lod.

T Vystava bols vo februdri 1967, Libreto L. Bagky.
scendr I. Pifutovd, projekt P. Malina, odbornd spolu-
praca I, Junota, veddei vyrobného Stabu A. Drobny,
fotografie R. Bundik. — V dalioin sme sa opierali
o udaje katalogu Slovenski drotdri, ktory spracovala
I. Pigatovd, Bratislava, SNM 1967,

¥ Prdce drotarov podla katalégu &. 38—46, prdce pro-
fesiondlnyeh vitvarnikov podia katalégu o 98—134.

? Rozpornost Zivota drotdrov zuchytili najmé price
v¥ivarnikov vystuvend na vystave, a to I. Weinera-
Krala (6. 109), V. HloZnika (¢. 110), IX. Sokola {&. 113),
#»0 starsich T. Valeria,

1¢ Spletitost pomerov na Slovensku vyeitovala najmé
skupina technikov a lekdrov, ktorf sa na problematiku
Slovenska pozerali nielen cez literarne a umeleckd problé-
my. Neskér v 20-tych a 30-tych rokoch ndgho storotia
neskresleny pohlad na problémy Slovenska n ludovej
kultury mala skupina politilov, literdrnych pracovnilov
a umelcov grupovand okolo DAV,

MK tejto problematike uvddza pramene najmé spa-
minand priea Gulejova a Prandova (pozn. 4),

* Pri tomte porovndvani sa opieram o rozpravkovy
materidl zozbierany v rokech 19321936 Slovanskym
semindrom, ktory je ulofeny v dakumentécii NU SAV
v Bratislave. Rozprivky a povesti z drotérskych obei
Dihého Pola a Papradna pod, & 76, 77. -— K. Pro-
chazka, Koldrovice v irendanské stolict. Nérodopisny
véstnik &s., r. 4, & 2, 3840,

Die slowakischen Rastelbinder und die Kunst

Die Rastelbinder gehéren chenso wic die O1., Safran-,
Leirwandhandlor und  (lasarbeiter zar  Gruppe  der
Hausicrer und Handwerker — einer Beschiiftigung, dic
sich im Laufe des XVIII. Juhrh. als Folze der Uher-
vblkerung in der Slowaket bei scheacher Entfaltung der
Manufalktur und einem langsamen Wachsen der Tndustric
in Ungarn entwickelte. Die Mehrzahl der Arbeiten, welche
sich mit dem TLeben der slowakischen Rastelbinder
befassten, verfolgte diese Problematilk vom 8lionomischen
und gesellschaftlichen Gesichtspunkt. Die tschechoslowa-
kische Abteilung der bodenstiindigen Kunst, die iny Jahre
1966 in Bratislava installiert wurde, sowie die Ausstellung
der historischen Sektion des Slowskischen National-

museums in Bratislava im Jahre 1967 machten darauf
aufimerksain, dass die Rastelbinder und ihre Schipfungen
auch vom Gesiehtspunkt der Entwicklung der Volkskunsi
und nach der Auffassung von der Volksschiplung be-
trachtet werden miissen. Beide erwiihnte Ausstellungen
machten such anf die Tatseche aufmerksam, dass die
Mehrzahl der Kunstwerke, welche die Lebensweise der
Rastelbinder mit der romantischen Anschauung Gber
die Not und Primitivitit der Rustelbinder als einem
Teil des verarmten slowskischen Volkes zum Vorwurf
nahmen, von &dusseren Merkmalen dieser Profession
ausging (z. B. von der Kleidung, den Werkzeugen, von
der Stellung bei der Arbeit u. &, ). Nur selten gingen diese
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Arbeiten mehr in die Tiefe, um die Widersprisache und
Kompliziertheit des psychischen Lebens der Rastelbinder
festzuhalten. Die Widerspriiche zwischen dem Tra-
ditionellen und dem TUntraditionellen, zwischen den
Lebensbedingungen des Bauern und des Arbeiters und
zwischen jenien in Dorf und Stadt, zwischen dern Koliekti-
ven und Individuallen, zwischen dem Handwerkerberuf
und dem Proletarier schafften die Voraussetzungen
fiir das geistige Leben der slowakischen Rastelbinder.
Und dieses Leben ru begreifen und auswudriicken gelang
seften einem darstellenden Kinstler, Dichter, oder
Publizisten. Dic Folgerscheinungen eines solchen Lebens
und Denlkens treten jedoch markant in der Kunst hervor,
weiche sich die Rastelbinder in den letzten 50 Jahren
selber geschaffen hatten, Die Rastelbinder begannen
iiknlich wie die Arbeiter, welche aus dem Dorf in die
Stidte und in Industriezentren kemen, infolge der
Verinderungen in ihrer Lebenswoise und Arbeit bald,
das glic Clenre bei der Schaffung und der Reprodulktion
zu verlassen und suchten neuere Arten des Ausdruecks,
wie z. B. die Hirten und Holzfiller, deren Lebensweise
und Arbeit sich nur sehr langsam #inderten.

Das grundlegende Entwicklungsgesetz der Kunst, das
auf den Schwankungen der Beziehung zwischen Form
und Inhalt berubt und die alte Art und Weise des kilnstle-
rischen Ausdrucks als Folge der Verdnderungen des
Lebens und der Arbeit verlisst, existiert auch bei den
Rastolbindern. Die sehipferische Spannung zwischen
dem traditionellen Inhalt und der untraditionellen Axt
der Darstellung offenbart sich in den Plastiken, welche
die Rastelbinder fiir gelegentliche Ausstellungen ge-
schaffen hatten. Durch die Drahtbindertechniken {Ge-
flccht, geschnittenes Biech) — also durch eine Arbeitsart,
die Fir die slowakische Velkskunst als untraditionoll zu
hezeichnen ist — versuchten sie, traditionelie Mérchen-
wesen darzustellen, dio sie aus heimischen Mirchen und
Sagen kannten (Feen, Hexen, Drachen u. #.}. Bei dieser
Schapfung crreichten sie dhnlich wie heutzutage die
Op-art und Pop-art sowie die kinetische Kunst — sicher
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mehr unbewusst als bewnsst — oine dsthetische Wirkung
nicht nur dadurch, dass sie durch das Illusorische der
Form den Beschauer in den Schopfungsprozess ein-
schalteten, sondern auch die Wirkung der Tberraschung
dadurch gusniitzten, dass sie das gewdbnliche, durch
tigliche Beniitzung entwertete Material und die Technik
vom Charskter dos reinen Gebrauchsgegenstandes be-
freiten. Die Wirkung erhéhten sie auch dadurch, dass sie
dag Licht durch den Gegenstand schimmern, den Draht
vibrieron liessen und den Gegenstand in cinen bestimmten
Raum stellten — die Alltéglichkelt der Technik und des
Materials der Rastelbinder lkommt hauptséchlich in
Gegenstinden yurm Vorschein, welche die Rastelbinder
firr den alltdglichen Gebraueh vorfertigten (z. B. Brat-
spiesse, Unterlagen, Kleiderrechen, Leuchter). Dicse
Gegenstinde charakterisiert in maximaler Weise dio
Verwendbarkeit und Verkiduflichkeit. — Dic Virtuosititt
der Technik, wolche die Zwecklosigheit des Gegenstandes
fiberdeckt, offenbart sich in Artefakten, die fir die Stadt
hestimmt sind, deren Leben und dsthetische Prinzipien
den Rastelbindern nicht geniigend bekannt gewesen sind.
Um die Schonheit und die Verzierung der Vasen, Koérbe,
Rahmen — (egenstinde, die aus Presspglas oder ge-
schliffenem Glas, aus gepresstern Silber u. é. hergestellt
wurden — hervorzubeben, durchflochten sie diesclben mit
silbernem oder vergoldetemn Draht mittels einer Technik
die an die Filigranarbeit der Schmuckgegenstinde
grenzie. Sic wurden deshalb zu cinem Boweis der techno-
Iogischen Gowandtheit dor Rastelbindermeistor und
gleichen ungefihr den Meisterstiicken, durch welche
die Gesellen nach beendeter Lehrseit ihre technologische

Clewandtheit beweisen sollten. — Sémtliche Arten der
Avbeiten der Rastelbinder dokumentieren das kompli-
zierte Leben ihrer Schépfor — eine Welt, welche die

Widerspriiche des XIX., und XX. Jahrh. in der Slowakei
in sich einschloss. Belege fiber das wirtschaftliche und
gesellschaftliche Leben der Rastelbinder sind hewte im
Museum a/Waag (Povaiské Museurn) und in der Gallerie
in Zilina gehortet.

NiekoFko pamiatok
z dielne G. B. Barberiniho na Slovensku

V byvalom Uhorsku za vlidy baroka oblibend
stukovd vyzdoba na budovich bola dielom
talianskych majstrov, ktori sa sem dostali z Viedne
a jej okolia cez Stajersko a Dolné Rakisko.

1. Kostaol servitovy — Vieden-Rossawn, 1667 —1668
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Mdria Agghdzyovd-Gyuldesi

Pamiatky zachované v Zadunajsku, v Burgen-
lande a na uzemi dneiného Slovenska poéniic
druhou étvrtinou 17. stor. sleduji obmeny slohov,
ako sa tieto rozvili prevaine v Stajersku. Vietky
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2. Farsky kostol (byvaly preposfsky}, Nové Mesto n. V., 1667

zachované pamiatky fohto druhu sa rozhodne
a ostro odliduju od slohového smeru reprezento-
vaného hornorakiskou skupinou, v prvom rade
skupinou Carloneho. Jeden poetnejsi kolektiv
viak vynikol vo vyvoji, ktory prebiehal v druhej
polovici 17. stor. prevaine jednotne a stal sa
osihotenym javom. Je to &tukovd vyzdoba wvo
vnutri prepostského kostola a prepostského domu
v Novom Meste nad Vahom, pripinajica sa
na jednn vyznamni pamiatku ve Viedni. Je to
bohatd §tukova vyzdoba kostola servitov ve Vied-
ni, vytvorendi majstrom Giovaimim Battistom
Barberinim (1625—1691) z Laina. Podobne ako
novomestska, je aj jeho viedenska Stukova vyzdo-
ba ojedinelym, jednorazovym javom.
Predovietkym sa musim zmienit o tom, Ze spo-
medzi pric Barberiniho pozniam doteraz bez-
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prostredune iba vnitorny dekor viedenského kos-
tola servitov & mneskorSin vndtornd vyzdobu
benediktinskeho kostola v Kremsmiinsteri. Do-
stala som sa k prict Hansa Hoffmanna,! ktord je
najuplnejdim jeho Zivotopisom, bola vak vvdand
iba ako dizertdcia bez vyobrazeni. Reprodukecie
jeho dalsdich diel pozndm zo spisu Luigiho Simonu?
(Bellinzona) v drithom zvizkn Arte e Arbisti®
(Como, Laino) a posledne z prispevku Ezia
Gavazza' (Janov). Kedie tieto vyobrazenia pred-
stavuji zviila vyznamnejiie medzniky v jeho
Zivotnom diele od zatiatkov cez obdobie zrelosti
po neskoré diela, triafam si riskovat isté porovnd-
vanie. Na tomto ziklade mo#no viak prirodzene
vytvarat Usudok oprety iba o prvky poufite]
formy a o zdobny systém jednotlivych motivov.
Pokial neziskam #ir3i pohlad na vee, musim sa

T R T e Wy T OV B O

4. Farsky kostol (hyvaly prepoftsky), Nové Mesto n.V., 1667

obmedzit iba na kvality zistitelné z riefenia
niektorych detailov.

V Novom Meste nad Vahom stoji pri Vihu
v stredoveku zaloZeny prepos$tsky kostol a vedla
neho prepostsky dom. Osobitne riesenit budovu
gotického kostola v 17. stor. — najmé jeho vnitro
— radikilne prestavali. Prepoitsky dom vSak
zadali stavat aZ v 17. stor. Jeho stavba a vyzdoba
sa ukondili v dobe horlivého prepoSta, ktory dal
vnutro kostola obnovit: bol to prepost Jakub
Hasko, ktory vykondval svoj trad v rokoch
1666 —1695 a prejavil sa aj inde na ckoli ako
velkodudny meeén. O jeho mladosti vieme iba
tollo, Ze pred rokom 1651 bol chovancom vie-
denského Pazmanes, znimeho uhorského knazské-
ho semindra. Tam mohol byt bezprostrednym
svedkom rozsiahle] rekonstrukeie a vyzdoby kosto-

lov v 17. stor., ako boli dominikinsky kostol,
byvaly jezuitsky kostol, kostol Skolskych bene-
diktinov a i, Stukovy dekor v tychto kostoloch
viaZe sa rozhodne na okruh talianskych majstrov,
ktori vykondvali v tom dase podobné préce.
Niektori majstri z tejto dielne dostali sa aj de
Uhorska a medziinym aj k pracam na Stukature
jezuitského kostola v Trnave.

Predehédzajice udalosti nmozhovali teda pre-
podtovi Haskovi, aby pri podobnyeh tlohéch s na-
lefitow rozhladenostou vyhladaval potrebnych
majstrov,

Datumy obnovovacich prie na novomestskom
kostole st zaznadené na troeh ndpisoch; chro-
nostikén na vndtorne] hlavnej briane skryva rok
1667, na hlavnom oltdri rok 1672 a nad biskupskym
trénom vo svatyni rok 1675, Zatial' sa, Zial. ne-
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nadiel archivny tdaj vztahujiei sa na obnovovacie
prace,

Spomedzi prac Giovanniho Battistu Barberiniho
vytvorenych vo Viedni v rokoch 16671669
vynikd najvadimi Stukové dekdérum v kostole
servitov v Rossau. Z jeho ranej tvorby v Bellinzone
objavuji sa ta proroei, sybily, na rimsach sediaci
potomei starovekych krifov a opakuju sa tu aj
motivy malych okridlenych putti, Celd tito
kolekeia vo Viedni ostala ojedineld aj v porovnant
8 vytvormi inych a neskoriich majstrov,

V preposdtskom kostole v Novom Meste nad
Vihom moino ndjst vietky typické znaky Barbe-
riniho zdobného systému: hutnd vypla povrchov
uréenyeh na vyzdobu, ordmovanie obrazovych

4. Kaplnka v byvalom prepoStskom palici, Nové Mesto
n.V., 1667
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ploeh a kartu$i, najméd zauzleni a zriasend dra-
périu za jednotlivymi obrazmi, vzndSajtcich sa
malych putti medzi vejicimi Satkami, ba i jed-
notlivé fighry.

Majster pokryva rebrd gotickej klenby vo svi-
tyni tesne priliehajicimi listovymi girlandami.
V strednej lodi kostola. na oblukoch, kioré sa
opieraji o mury a o Styri piliere v strede, sedia
v tradiéne] pdze apoitoli. Konzoly pod obldkmi
klenby speviiujii tu malé anjelské pary vznaajice
sa medzi zéhyboi hebkych Satiek. Pod klenbou
na medailénoch malovanyeh v najvySiom rade
vidief poprsia prorokov. Oramovanim tychto
poli s opit vence listov a za mimi viditelne,
zalryvajtc vy3sie Sasti, splyva svojsky zriasnena
a do uzlov naberand drapéria. Pri nohich dvajic
apostolov v prostriediw nad rimsou &Styroch
strednyeh pilierov v ovalnom ordmovani vidiet
malované podoby Styroch zapaduych cirkevnych
ofcov, Stuhovd kytiea vypliiuje prazdnu plochu
zvydujicu v hornej casti ordmovania. Vietky
prvky su takeé isté ako vo Viedni. Ich rozmiestenie
sa meni len do tej miery, Ze tu majster namiesto
ovilneho pola kopuly musel vyphit pozdiinu
plochu steny, .

V kaplnke prepodtského domu, zasviteney sv.
Jozefovi, na hlavnom oltdri v strednej nike
s mudlovym dekérom stoji mlady Jezi#, pri fiom
Mdria a Jozef, po oboeh stranich mohutné
patriarchalne postavy zo Starého zdkona, jeden
z nich azda Melchizedech alebo Zacharidd. Oproti
oltdru na zdbradli organa na rimse nad plochymi
pilastrami po oboch strandch stoja zas dve
mohutné postavy: Abrahdm v ruke s medom,
pri jeho nohdch hlava barana obetovaného na-
miesto Izaka; druhd predstavuje Jakuba, ktory
podopiera v sne videny rebrik do neba., Postava
Jakuba tu figuruje ako patrén budujiceho pre-
podta-mecéna. Nad oknom oratéria umiesteného
medzi tymito dvoma figirami je zas medailén
ordmovany vencom z ratolesti, ktory dr#ia anjelici
stojaci pred spomenutou drapérion. Vietky ostatné
ploehy miurov kaphiky obopinaji rastlinné apon-
ky, medzi nimi reliéfue medailény s poprsim
apostolov a prorokov. Domnievam sa, e pred-
chodkynou tychto rozmernych stojacich figur,
ako je opisand v literatire, je bohatd séria sdch
¢iastotne s totoinym ndmetom, pochddzajica
zo starle] tvorby DBarberiniho. Ale pokial ide
0 hlavy Abrahima a Jakuba s bradou a turbanom,

3. Farsky kostol (byvaly prepodtsky), Nové Mesto n. V., 1667
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6. Univerzitny kostol, Trnava, 1692

mo#no k nim najst analdgin aj medezi jeho pro-
rokmi vo Viedni.

V rozpore s doteraj$im poliatim v novsej litera-
tare Ezie Gavazza kladie sochy dondtora od Bar-
beriniho v Janove z ¢ias Alberga dei Poveri
do stardich &ias, a to do rokov 1660, kym jeho
rozsiahlu &innost v Cremone obmedzuje iba na
jeden rok — 1666. K tejto otdzke taiko zawjat
stanovisko, ale pokial je to mo#né, nedd sa vyladit
ani domnienka, %e majster zirovell s prdcami
vo Viedni prevzal alohy aj v nedalekom Novom
Meste nad Vahom. Aj ked pri kazdom detaile
nemoZno potitat s tym, Ze ho vytvoril Barberin
osobne, usudzujeme, Ze — podobne ako v neskor-
som obdobi svojej tvorhy — pracoval s tovarismi
a vtedy realizoval ticto poGetné a rozmerné ulohy
podla jeho planov, & aspon pod jeho dozorom
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niektory prisiusnik alebo viaceri pomocnici z jeho
diee.

Na dekore v Kremsmiinsteri vytvorenom v ne-
skorom obdobi Barberiniho ¢innosti (medzi rekmi
1680--1682) objavili badatelia popri zachovani
staryeh prviov uz nové rty. Zistilo sa, #e okridlent
géniovia v Kremsmiinsteri, sediaci na klenutych
rimsach, st potomkami postdv z Bellinzony,
z Viedne i z Nového Mesta nad Vahom; svedti
o tom aj pouiitie charakteristickych motivov
drapérie, Posunok jedného z géuiov drZiacich
v ruke kadidelnicu pripomina okiadzajiceho
velkilaza na oltdri v novomestskej kaplnke.
Barberini sa viak vo viacerych smeroch dostal
prirodzene pod vplyv slohu dielne hornoralktskeho
Carloneho. V tejto stvislosti uvddza Preimesber-
gers rdznejiie vystupujice rimsy a ich krivky

zddraznené hustejéimi, plastickej$imi rastlinnymi
girlandami. Ale azda sa nemylime, ak sa domnie-
vame, %Ze u Barberiniho opitovne pouZity motiv
postév s funkeiou atlantov, vymodelovanych
v boénych lediach, kde nesi klenbu, pochidza
z blizkeho Garsteinn, kde presne v tom istom
¢asc modelovala Carloneho dielila tie isté figiry,
Vyzdoba klenby v St. Cecilia v Como = &as okolo
roku 1687, t.j. z posledného obdobia majstrovho
Zivota, je &stym ohlasom ranyeh motivov Barbe-
rintho: plochy oramované girlandami, za nimi
drapéria splyvajica z naberaného uzla a odhfiians
anjelikmi atd. V priebehu celej vytvarnej drdhy
Barberiniho moino sledovat isté, pre jeho umenie
obzvlddt charakteristické ozdobné prvky a mo#no
ich najst aj v Novom Meste nad Vahom,

Napokon treba sa zmienit este o jednej pamiatke

T Universitny kostol, Tronava, 1692

na slovenskom tzemi, a to u%Z o spomenutom
trnavskom kostole jezuitov, kde mo#no tie# nijst
stopy jeho umenia. Ako sme povedali, tu uz od
druhej &tvrtiny 17. stor, pracovali priebeZne
talianski §tukatéri, ktorf k ndm dosli zo §tajerského
Klosternenburgu. V sistavnom zdobeni hoénych
kaplniek kostola nastiva viak po roku 1656
prestavka. Na prace tohto druhn dostédvali jezuiti
od rozliénych majetnych rodin znaéné dary.
K vyzdobe kaplnky pri vehode doslo viak akiste
af po dlhej prestavke, a to $tedrostou novomestslié-
ho prepodta-mecéna Jakuba Hagka. Sveddia o tom
kartusie s erhami nmiestené v strede rimsy v otvore
kaplniek a zachované archivne udaje. Pravda,
dokladajii to aj postavy Styroch zapadnych
cirkevnych oteov sediacich na klenutych rimsach.
Tieto figdry sd rodnymi bratmi vietkyeh séch
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vymodelovanych pre novomestsky kostol & pre-
postskn kaplnku: umiestenie sediacich figir je
Gplne ,barberiniovské”, typy tvari st obdobné
so sochami na oltari kaplnky a na zabradli organa.
Podla svedectva archivnych dokladev vznikli
a¥ roku 16925 giZe rok po predpokladanom détume
Barberiniho dmrtia. Moze tu teda byt red vskutku
len o diele spolupracovnika alebo Ziaka. Na koho
by sme si viak mohli spomenit spomedzi jeho
spolupracovnikov uvidzanych vedno s nim v ne-
skorsom obdobi jeho &inmosti v Kremsmiinsteri?
Ci na Antonia Quadria, ktory neskorfie pracoval
v Stajerskom Hradei (Graz) a na okoli a ktory
prisiel azda zo Stajerska za svojimi predkami
a nasledujic ich, dostal sa az do sluZieb jezuitov
v Trnave! Neskorsie — roku 1711 — pracoval

Pozndrmky

1 Hans Hoffmann, Der Stuckplastiker G. B. Barberini,
Angsburg 1928,

t Luigi Simona, L'arte dello Stucco nel Cantone Ticino
II, Bellinzona 1938, 30, fig. 30.

% Arte o Artisti dei Laghi Lombardi Il, Como 1984,
fig. 91 e 92
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s urditosfou aj u jezuitov v chorvitskej Viniel
Ci to bol azda Girolamo Alfieri, ktory po pésobeni
v Barberiniho dielni v Kremsmiinstert ohjavuje sa
roku 1681 u servitov v Lorete, ktoré patrilo vtedy
tie k Uhorsku? To znaéi, e mal s Uhorskom
spojenie uZ aj pred rokom 1692. Na é&mmosti
podetnej skupiny 3tukatérov v Lorete viak ne-
mono zistit stopy barberiniovského §tylu, a takto
sa Loreto nedd povaZovat za medzistanicu vedicu
k Trnave,

Otdzku osobnéhe pdsobenia Giovanniho Battistu
Barberiniho v Uhorsku méZeme vyriesit aZ potom,
ked sa ndjdu vierohodné archivne ddaje. Medzi
pamiatkami na slovenskom tzemi sa viak zacho-
vali bezpedné a urdité stopy &innosti jeho dielne
a jeho individudlneho umenia.

& Ezia Gavazza, Del Barberini plasticatore lombardo.
Arte Lombarda, 1962, 63 e ss.

¢ R. Proimesberger, Notizen zur Ital. Stukkatur in
Osterreich, Arte e Artisti ... I, Como 1964, 333, fig. 287,

¢ Archivio di Stato, Budapest. Acte Jesuitica Tyrna-
viensis. Fase. 7, fol. 17—22 (Gyéressy).
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Renesanény kastiel v Senci

Renesancia bola na zépadnom Slovensku obhdobim
na vytvarné pamiatky dost chudobnym; nastupuje
v tieni tureckych vojen a napriek pomerne skoré-
mit prichodu baroks doZiva po celé 17. stor.
Jednou z vyznadnejiich stavieb, zachovanych
z tohto obdobia, je senecky kaktiel, nazyvany
Turecky dom. V tomto ¢lanku sa pokdsime o jeho
opis, vyvojové zaradenie a priblizné datovanie,

Turecky dom sa nachddza takmer uprostred
obee na juinej, pozdifnej strane dneiného Ni-
mestia 1. maja. Stoji osamotene a vyrazne sa
diferencuje od svojho okolia. D4 sa predpokladat,
#e tak stdl i pdvodne a Ze po jeho strandch bol
nezastavany priestor. Zrejmé je to na vychodnej
strane, bohato &lenenej oknami, pokym na zipad-
nej nachiadzame iba jediné okno na poschodi,
aviak umiestnené tak, Ze vyluéuje &o i len teore-
tickh moznost, %e by vedla Tureckého domu
a s nim v jednej linii staval alebo bol zamyslany
vy38i objekt ako prizemny. KedZe miestnosti
zapadne] strany kadtiela sd dostatodne osvetlené
oknami &elnej, pofaine zadnej fasddy a ked¥e
8lachtické sidlo, ktorym tento dom istotne hol,
stdvalo obvykle osamotene, mbdZeme sa domnievaf,
ze to talk bolo aj v Senei, I na dochovanom plane
Senca z 18. stor. stoji Turecky dom osamotens,?
Ci stdl Turecky dom i pévodne v linii ulitného
frontu, ako je zakresleny na tomto pline, dnes
uz fatko urdif. Senec je totiz ulicovkow, rozdiru-
jicou sa uprostred v namestie, vzniknuté jedno-
strannym ustdpenim frontu domov prave na jui-
nej sitrane, a kedZe ina, prinajmenej rovnako
stard stavba ako Turecky dom sa tu nezachovala,

Fedor Kresdk

meohol by tito otdzkn vyriefit sndd iba archeolo-
gicky vyskum.

Kastiel je orientovany pribliZne v smere severo-
juZznom. Jeho pddorys tvori zhruba &tvoree
o strandch asi 16 x 16 m, poruSeny iba na dvoch
miestach: na severovychodnom rohu budovy
nachidzame po jej celej vyske prehiehajiei
valcovy néroZny arkier o vonkajSom priemere
skora 5 m a na zadnej fasdde s mierne vysunuté
obe kridla, takZe vytvarajiu dva plytko vystupu-
jice rizality. Stavitel sa teda sna#i zdéraznif
frontdlnu stranu kastiela jej rozdirenim, nerobi to
v3alk dosledne; naroinému arkieru nezodpoveda
rovnaky arkier mna opalne] strane priedelia,
symetria teda chyba. Neskororenesantni orien-
técia na strednd os je naznadend rizalitmi zadnej
fasidy, ako aj vmutornou dispoziciou, aviak
prevaha arkierom zdéraznenej vychodnej &asti
sa prejavuje i na zadnej faside, i vo vniitornom
&lenend budovy.

Poschodia si renesantne vrstvené do priehes-
nych rovin. Jednotlivé miestnosti vidiinou edte
nemaju svoje Specidlne urdenie. Si orientované
hibkove. V severovychodnom rohu budovy sa
nachddzaji obe priestranmé izby s arkiermi.
Rozsirené siene uprostred zadného traktu so scho-
didfom, veduecim na poschodie, pravidelnost pédo-
rysu trocha rudia. Povodné valené klenby s lu-
netami sa zachovali v zadnej dasti domu, a fo
v oboch siefiach, v juhovychodnej miestnosti
na prizemi a v juhozdpadnej na poschodi; v pri-
zemnej sieni valené klenby vytvéraji klenbu
krizovi. Dalsie dve miestnosti na prizemi maji
prosté valené klenby. Severovychodnd a stredna
uliénd miestnost na poschodi maji rovné povaly
s novodobou $tukatiirou, preberajicou renesanény
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geometricky ornament, ostatné iba rovné povaly.
Arkier ma na prizemi i na poschodi drevené povaly
s empirovym slneénym motivom.

Kastieln chyba suterén, ¢o si moZno vysvetlit
geologickymi podmienkami: v oblasti s vysokou
hladinou spodnej vody v blizkosti Malého Dunaja
bol by byval &asto zaplavovany. Pivnica je
umicestend pod zemou mimeo budovy, rovnobeZne
s jej zapadnym muirom. Ma tehlové steny,. valeni
tehlovi klenbu a je zrejme mladsia.

Vnitrajsok budovy bol v minulosti viac réz
prestavovany; dom totiZ astejsic menil majitela,
ndjomnikov i svoje uréenie, takZe sa s nim za-
obchadzalo podla momentdliych potrieb. Doda-
toéné predelenie miestnosti prietkami nachadzame
iba vo vychodnom kridle budovy. Neddvno doSlo
k prestavlhe zadnej siene na prizemi, na pripojenom
nadrte z v, 1964 elte nezachytenej, celkom rusiace]
jej pbévodny charalter.

Drevené schodiste, spdjajice obe poschodia,
nie je povodué; je umiestnené v zadnej sieni
rovnobezne s jej hibkovou osou a pravouhlo
sa lame. Rozmiestnenie dveri je mnepravidelné
a pévodné ui nie si ani jedny. Z hlavného
portdlu bol spraveny dest nevkusny vyklad. Ani
dvere do zdhrady ui nie st pdvodné. Mrefe
v okndach prizemia, zdobené v prieseénikoch jedno-
duchym kruhovym ornamentom, zodpovedajil naj-
stariej stavebne] faze.

Turecky dom sa navonok snaii posobit dojmom
opevneného objektu, hoeci je iha omietanou
tehlovou obytnou budoveu. Silné prevylenie
jeho vonkajsich mirov, &lenenych v atikovej tasti
iba malymi klu¢ovymi striellami — horné ramy
okien poschodia prebiehaju takmer v poloviei
zdanlivej vysky budovy — vytvira dojem tlaku,
prefaZenia hornej ¢asti a tym mohutnosti a hmot-
nosti. TaktieZ plocha okien je v porovnani s plochon
steny zamerne mald. Svojou masivnoston snaZi sa
vytvaral pevnostny dojem i ndroZny arkier, hoci
si nekladol vyssie ciele ako poskytovat prijemnt
vyhliadku obyvatelom domu.

Atika Tureckého domu je ukonéend pdsom
v pravidelnom rytme sa opakujiecich polkruho-
vityeh Stitkov, pod&iarknutym eSte vyrazne pro-
filovanon korunovou rimsou. Plasticky zdéraznené
okraje $titkov vsak nedosadaji ani na rimsu, ani
na pilastre, ale pred dosadnutim na rimsu si nahle
Pravouhle zakondené. Pas &titlkov tym nadobida
zovretost a eyehly, plynulejdi rytmus, atika je
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zbavena tektoniénosti a tvori iba lulisu. Naroiné
§titky sa vo vrehole lamu.

Vysoké renesanéné atiky, znafne preénievajiice
ponad strechy domov, byvali nielen dekorativnym
prvkom, ale i wéinnym protipoZiarmym cpatrenim.
Bolo to tak aj v pripade Tureckého domu. Klucove
strielne neboli iba ozdobou atiky ake v juho-
teskej renesancii, ale skutoénymi strielbami pre
ruéné palebné zbrane. Da sa tak unsddit z ich
rozdirenia smevom dnu, z ich rozmerov, z vyiky
ich rozmiestnenia nad dlazkou povaly, z ich
nahustenia na avkieri, odkial je dobrd moZneost
botnej strelby, ako aj z nesymetrického rozlozenia
vzhladom na stitky atiky. Mali asi sliZit majitelovi
domu ypre pripad miestnych, najméi socidlnych
nepokojov, charakter vojnového opevhnenia viak
rozhodne nemali.

Pultové strechy su na severnej, vychodne)
a zapadnej strane klopené dnu; na severnd
pultoviz strechu sa kohno napdja hrebeil Stvirtej,
sedlove] strechy, splyvajiici v priemete do pédo-
rysu s hibkovou osou stavby. Voda stekéd do prie-
sednic striech a vytokmi, prerazenymi do zadnej
fasddy, odtekd do odkvapovych riar so Stylizova-
nymi kalichovitymi lievikovymi hlavicami. Ko-
miny sd pre blizkeho pozorovatela zamerne skryté
za oblidikmi atiky; nie st pévodné.

Severovychodny reh Tureckého domu je opatre-
ny 3tukovou bosdZou na tehlovom murive. Na
ndroziach juinej fasidy bolo zdanlivé armovanie,
veyvané do omietky. Zaznam z prvej republiky
strufne spomina schematicky rastlinny ornament
na atike, dnes uZ neexistujici® Snad bola cela
budova pdvodne zdobend sgrafitom. Nasvedéovali
by tomu horizontdlne dvojité ryhy v omietke,
vedené nad prizemim I poschodim, napodobujice
asi povodnd vyzdobu fasddy.

Obdlznikovité renesanéné okné svojim riedkym
rozioZenim podéiarkuju horizontalitu celej budovy.
zddraznenu radom oblidikovitych Stitkov atiky,
korunovou rimsou i priebeinou podokennou rim-
sou na arkieri, celkové ¢lenenie rimsami vsak
chyba. Na prednej a zadnej fasade otvory prizvu-
kuji jej stred a kridla; s rozioZené symetrieky,
iba portdl, smerujici do zdhrady, je vysunuty
mimo osi, respektujie tlenenie interiéru. RozloZenie
okien na zipade a na vychode je nepravidelné.
Okenné Sambrany st kamenné a maji na poschodi
jednoduché podokenné rimsy. Maly, pozdliny
balkénik, umiestneny medzi oboma rizalitmi

Renesanény kadtiel v Sencl, pohfad od severu. Foto F. Hidey

zdahradnej fasddy, bol pristavany a? neskorsie;
jeho dvere Doli prerazené dedatofne. Oknd si
rovnakej velkosti len na hlavnej faside; na juine]
a vychoduej strane st i okienka malych rozmerov.
Na juZnej strane nachddzame i povalové okienka,
prerazené do atiky, vedice celkom mimo strechu.

Portal domu je velmi jednoduchy, obhikovy.
Prosté kamenné ¢lanky sit v fiom spajané hrubymi
sparvami. Oblik portdlu dosadd na pétodné rimsy,
zdobené dnes u# znadne otupenym diamantovym
rezom, ktory nachddzame i na vrcholovom kie-
naku, plasticky vystupujicom a vybiehajtcom
z obltika nahor. Portdl javi zndmky neskorsej
restauracie. 7 pdvodnych ¢ldnkov ostali zrejme
iba unvedené tri s diamantovym rezom, ako aj
zvyiky &ankov v susedstve vrcholového klendka.
Ostatné dlanky st menej zvetrané, hrubsie opraco-
vané a ich mnapojenic na zvysky pévodného

portilu z oboch strdn vrcholového klendka je
zjavneé,

Navonok pasobi Turecky dom svojou blokovou
uzavretostou, hmotnostou a jednoduchoston svo-
jich foriem. Dojem ai tazkopadnej statilnosti
ozivuje rychly rytmus obladikov atiky, doddvajiel
stavbe trocha dynamického vzruchu i malebnosti.
Ploché, plasticky neprepracované, omietnuté steny
malebnost e$te stupiuju. Napriek tomu, Ze
z umeleckej stranky Turecky dom nie je vynikaja-
con stavbou, mozno ho povaZovat za charakteris-
tickn architeltonicki pamiatku svojej doby i ob-
lasti svojho vzniku.

Ked#e archivny materidl, vztahujiici sa priamo
na senecky kastiel, chyba, pokiisme sa o datovanie
stavby najprv na zdklade tvarového rozboru.

Osamelou  polohou, pravidelnym pédarysom
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s mierne naznadenou orientdciou celej budovy
i jednotlivych miestnosti na hibkovii os, zvyraz-
neron na zadne] fasdde plytkymi rizalitmi,
rozdirenim a zdoraznenim hlavne] fasidy, nepra-
vou naroznou boséfou, ako aj zoskupenim otvorov
na prednej a zadnej fasade do stredu a do kridel
(zdruzené oknd na poschodi) reaguje senecky
kastiel na taliansky vyvej prvej polovice 16. stor.®
Na zdpadnom Slovensku moZno tento vyvojovy
stupell v podobe, v akej ho nachadzame v Senci,
ofakévat s oneskorenim vpribliZne o mniekolko
desatrodi.

V pédorysnom ricieni badat prevahu vychodnej
casti budovy, prejavujicu sa i navonok zdéraz-
nenim vychodného kridla hlavnej fasddy arkierom.
Vzdialenost predizenej osi symetrie portalu od
zapadného ndrofia i od vertikdinej linie, v ktorej
sa arkier napaja na plochu priedelia, je rovnaka,
takie podorysnd prevaha vychodnej Sasti je iba
désledkom existencie arkiera.t

Valeovity, po celej vyske budovy prebiehajioi
narozny arkier je stredoeurdpsky renesanény
vytvarny prvok, prevzaty z fortifikaénej archi-
telktiry. Vyskytuje sa najmi v rakdskom Po-
dunajsku® a v blizkej Sasti zdpadného Slovenska
(Bratislava, Pezinok).® Hoci Ziaden =z tychto
arkierov u nds nie je presne datovany, ich vyskyt

it

Kastiel v Senci — ndért pddorysu poschodia
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na zapadnom Slovensku koneom 16. stor. je
pravdepodobny. Valcovité narciné arkiere na-
chadzame spravidla v mestskej architektire, kde
zddraznuji ndrofia domov zasadenyeh do uliénej
diary, obvykle teda jediny roh domu. Senecky
kastiel v3ak stéval asi osamotene. Natiska s=a tu
otazka, éi snad kagtiel nie je preddasne, v zreduko-
vane] podobe dokenfenou stavbou, pri ktorej
stavitel pévodne zamyslal rovnaky arkier i na
opafnom ndroZi prietelia, dodatoéne ho wviak
vypustil a celd zdpadni stranu zazil.” Pri do-
mysleni pédorysu v tomto zmysle dostali by sme
prevaZne Sirkove rozloZeni, podla strednej osi
symetricki stavbu so zdéraznenym stredom & krid-
lami hlavnej fasidy, teda podorysné rvieenie,
biizke napriklad kastielu vo Fridoveiach (1623—
—1630)* alebo v Diviakoch (kratko po 1630),°
fasddou, narofnymi arkiermi pripominajicou dom
v Bratislave na Zitkovej ulici (tzv. Pramerova
kiria, 16207).3° Bolo by potom treba stavbu
posunit aZ do 17. stor.

Zdéraznenie osi symetrie fasady zdruZenym
oknom nad portilom nachddzame na susednej
Morave aZ v poslednej $tvrtine 16. stor.! a je malo
pravdepodobné, Ze by sa na Slovensku vyskytovalo
uf prv.

Oblidikovity typ atiky, vyskytujici sa na

Kastiel v Senci — ndért pddorysu prizemia
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Renesantny kastiel
v Sonci,

pohlad od juhu.
TFoto Fr. Hideg

Tureckom dome, je bendtsky prvok, Siriaci sa
uZ v prvej polovici I6.-stor. hlboko na sever.1®
V susednych dastiach Raktska je od polovice
16. stor. asty,'® na Slovensku sa beine pouziva
pri prestavbach hradov v druhej polovici 16.stor.,
vedenych zvidia talianskymi stavitelmi™ V Senci
su uZ oblddiky navzdjom tesne zomknuté, ich
rytmus je rychlejsi, plynulejsi, tektonickd stavba
atiky je uZ porufend, o zodpovedi neskoriiemu
vyvinovému stupiiu, koniec 16. stor. viak efte
nijako nevyluéujucemu.!®> Pokym v &eskych kra-
jindch, juZnom Polsku a Sliezsku obludikovity
typ atikovych Stitkov edte v 16. stor. mizne, na
zdpadnom Slovensku, vtedy vytvarne napojenom
prevazne na rakisky zaalpsky okruh, ovplyviiova-
ny Bendtkami, moZno predpokladat jeho znadne
dlhsie preiivanie. Manieristicky horror vacui,
prichddzajici koncom 186. stor. do Seskych krajin
zo severozdpadu, dolnorakiska ani zapadoslo-
venslkd renesancia nepaznd,

I{Tuéové strielne, ako ich nachdadzame v Senci,
byvali v Turkami ohrozenej oblasti uprostred
16. stor. beinou stastou opevnenych stavieb:
ako sme videli, nie s iba ozdobnym prvkom ako
v juhoteske]j renesancii. Jednoduchy portal zodpo-

vedd taktieZ poklasickému vyvojovému stupiiu
(vytnievajuci klendk, diamantové bosdz).

Ako vyzerala a do akej miery bola véhec
pouZitd sgrafitovd vyzdoba, dnes u¥ nevieme.
Spominany dponkovy rastlinmy ornament na
atike dnes uZ neexistuje, jeho tvary sG nam
nezname; Uponkovy motiv, v renesancii velmi
oblibeny, méd svoje korene ete v gotike a v pric-
behu renesancie prechddza nepretritym vyvinom.
NemoZno véak vylidit ani moznost, Ze sa na fasadu
seneckého kastiela dostal a% v 19. stor. Z linedr-
nosti dnefného &lenenia fasddy dvojitymi ryhami
by sa v pripade, Ze napodobiiuji povodnit vyzdo-
bu, dalo ustdit, Ze ani pévodnd vyzdoba neusilova-
la o ildziu plastiénosti, ¢o taktieZ zodpovedd
vyvojovému stuplin aZ z konea storodia.

Valené klenby s lunctami st uz isto neskoro-
renesanéné,

Turecky dom bol teda postaveny v &tyle ne-
skorej renesancie, bez doZivajicich pozdnogotic-
kych prvkov. Jeho tvareslovie sa poufiva na
nafom tzemi uZ koncom 16. stor. Naproti tomu
budova este neobsahuje prvky ranobavokovej fazy.
Na zdklade tvarového rozboru moZno teda dobu
jeho vzniku polozit medzi roky 1580 1640.
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Obdobie medzi rokmi 1580—1640 hole dobou
trvalého ohrozenia slovenského Gzemia Turkami.
Pokym tureckym pustofenim v prvej polovici
16. stor. trpela najmii zdpadnd &ast Slovenska,
po polovici storotia sa turecky tlak sistreduje
najmi na bohaté stredoslovenské banské mestd.
V rokoch 15471593 panuje medzi Portou
a habsburskym dvorom formalne primerie, Turka-
mi sdstavne poruované. Roku 1593, asi po dvoj-
rotnom napdti, sa rozphtava odakdvand otvorend
vojna, kontiaca sa Zitavskym mierom roku 1606.
Ked#e Turecky dom lezi na nechrdnenej, smerom
k vtedajécj tureckej hramici otvorenej rovine,
ktord byvala ¢astym predmetom tureckych na-
jazdov — Senec sim bol Turkami vypéleny este
rokun 1606, teda na samom konei vojny!® — je
nepravdepodobné, Ze by bolo k stavbe doslo
v obdobi 1590—1606. DMusela teda vzniknut
bud eite v osemdesiatych rokoech 16. stor., alebo
— to sa zdd byt pravdepodobnejsie — az po roku
L6046,

Stavitela domu nepozname, ale pre jednoduchost
i rustikdlnejdie vyhotovenie stavby, zrejmé uz
4 premiefania talianskych renesaninych prvkov
0 stredoeurdpskymi, moZno uzatvarat, Ze to bol
bud domdei stavitel, alebo stavitel z nedaleke]
podunajskej oblasti Rakiska, s architektirou
ktorej, ako sme videli, stavba stvisi. Kamendrske
prace nepresahuji remeselnicku froven a mo#no
pri nich predpokiadat domdei povod.

Ani stavebnika kastiela nepozname, avsak
osamotend, dominujica poloha objektu uprostred
namestia — Dbyval sndd jedinou poschodovou
budevou v Senci — naznaduje, fe nim mohol byt
sencclky zemepan. Dom mu sndd sliZil ako letné
vidieeke sidlo, kam sa prileZitostne uchyloval
za zabavou a odpotinkom; nasvedéovala by tomu
orientacia vidginy obytnych miestnosti na sever.

Najstariimi zndmymi obyvatelmi seneckého
kastiela Doli ISsterhdzyovei,l” byvali majitelia
niclen kastiela, ale celého Senca. Senec nadebudol
spolu s inymi rozsiahlymi majetkami roku 1642
vtedaj$ palatin Mikulds Dsterhazy dondcion
od Ferdinanda IL1.3# Ze by boli nechali Turecky
dom vystavat Esterhdzyovei, je nepravdepodobné;
od tak prohabshursky exponovaného a katolickeho
rodu by sa v 8asoch rozvitej protireforméeie uz
sotva dala otakivat stavba v prisno renesandnom
Stvle. I tato okolnost ndm positva stavbu pred
rok 1642,
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Predchodecami  Esterhdazyoveov ako vlastnicl
poddanského mestetka Senca boli Thwrzovei.
Roku 1523 nadobudol Senec spolu s inymi ma-
jetkami dondciou od krila TLudovita I. Alex
Thurzo; v donaénej listine sa vyslovine spominaju
,,oppida Cheklez et Zempez“.*® Roku 1542 tdajue
spisnje Alex Thurzo testament,® ktory byval
neskorSie predmetom ¢astych a nechutnych siud-
nych sporov. Mal nim uréit za deditov Hloho-
veckého, Tematinskeho a Sintavského panstva,
ku ktorému patril i Senee, svoje deéry Annu
a Alibetu; v pripade vymretia ich linie sa mali
majetky vratit Thurzoveom. 25. januara 1543
Alex Thurzo zomiera®® a Senec nadobuidaji jeho
deéry. Starsia Anna, vydatd za Andreja Bathori-
ho?® roku 1561 edte Zila, roku 1565 uZ asi nie®
Po jej smrti vlastni Senec u% iba mladsia Alibeta,
postupne vydatd za Jaroslava z DPerntejna,
Adama Ungnada a Jaliusa Salma,?® spolu s ktorym
vystupnje roku 1571 ako majitelka Senca a matka
deéry Anny.2® Tito deéra Anna Salmova prezila
oboch rodidov a zomiera ako vdova po Janovi
Justinovi z Lichtensteina bez potomkov pravde-
podobne roku 1596.% V druhej poloviei 16. stor.
teda Senee de facto nebol v thurzovskyeh rukdch,
ale v yukdch priZenivsich sa manzelov.

V stdnom spore, ktory po smrti Anny Salmovej
nastal o Sintavské, Hichovecké a Tematinske
panstvo, teda i Senec, vitazia Stanislav a Mikulas
Thurzo.?® Od smrti brata Mikuldsa roku 1609 je
majitelom Senca Stanislav sam;*® zomiera roku
1625, zanechdvajuc troch synov: Stanislava ml.
(t 1627), Adama (F 1635) a Michala (f 1636).%¢
Najmlad$i z nich, Michal, objavuje sa rokn 1633
v pramefioch ako pdén Senca.® Po Michalove]
smrti zabral Senec ako oddmrt roku 1636 fiskus,
nakolko Michal zomrel bez muzskych potomlov.®
Eite roku 1641 sa vedie o Senec u# zrejme iba
iluzérny spor medzi pribuznymi,® v nasledujtcom
roku ho spola s inymi majetkami nadobuda
dondciou Mikulds Esterhdzy, palatin a privrienec
Habsburgoveov, una ktorom v dobach vnutro-
politického napitia cisrovi zrejme velmi zdlezalo.
Esterhdzvovei usilovali o thurzovské majetky
na zdpadnom Slovensku uz prv.

Ako mo#ni stavebnici seneckého kastiela pri-
chadzaji teda do tivahy predovictkym Stanislav
{v rokoch 1806—1625) a Michal (v rokoch 1625—
1636) Thurzo. Skutofnost, Ze Turecky dom
vytvarne slvisi s renesanénou architektirou ra-

kiskeho Podunajska a mnie Spida, ktory Dol
domovom thurzovskej vetvy, vlastniace] Senec
a kde sa oba spomenuti Thurzovei prevaine
zdvziavali, by neprekvapovala: stavba totiz vy-
tvarne stvisf prave s architektirou nedalekych
dolnorakiskyeh protestantskych miest (Stein,
Krems, Retz), kam sa upinali politické sympatie
Thuwrzoveov. Za Thurzoveov ako stavebnikov by
hovorila i domnienka,* ze nézov ,.Turecky* dom
mohol vznikniit skomolenim z |, Thurzovsky*:
nazov ,, Turecky' taZko odévodnif indé nes ne-
jasnou stvislostou s tureckymi vojnami. Proti
tejto dommienke zdd sa sveddit jednoduchost
stavby, ktora by pri tak vyznamnom rode trocha
prekvapovala, ako aj skutotnost, %e stavebnikom

Pozniamicy

1Y Stdtnom slovenskom tstrednom archive v Bra-
tislave ako sGéast Archiva dekliske] vetvy rodu Esterhdusy
{dalej iba Est. arch.), inv. ¢. 1874.

* Opis Tureckého domu v archive Slovenského ustavu
pamintkovej starostlivosti a ochrany prirody v Bra-
tislave.

# Najmd na Antonia da Sangallo ml, & ranéhe Andreu
Palladia.

* Preto moino povagoval za vyladend, Ze hy bol
ndroZny arkier neskorSou pristavbou, hoci sme neurobili
sondu.

" ¥V Linei, Harrachstrasse &, 9, podla zdznamu v Horno-
rakaskom poamiatkovom tustave veniknuty po poloviei
16. stor. Dalkic spomina bex udania dét Kurt Richard
Donin, Das Biirgerhaus der Renaissance in Niederdonau,
Wien-Leipzig 1944, 17. Eite éastejlic sit v tejto ohlasti
valeovité arkiere bez prizemia, na konzolach, Pricinou
ich konzolovitého zakondenia pod 1. poschodim bolo,
aby v azlych uli¢kdeh nezavadzali premdavke, &o v Senei
nebole treba. Donin {c. d., 63—66 a obr. 55—72) ich
kladie edte do 16, stor., vi&Sinou viak len na zdklade
tvarového rozhoru. V Linei sa takéto arkiere vyskytuju
este vo vdésom polte ako v Dolnom Rakasku.

% Bratislava, Beblavého ul., s arkierom, smerujicim
nad Zimocké schody; Pezinok, Revoluénd ul, & 38
a Leningraclské ndm. &. 3 a 5. Na pribuznost kompozicic
fasddy posledného zo spominanych domov s0 sencckym
leastielom upozornil uz Karel Kahoun, Stavebny vijrof
vinohradnickych miest na sdpadnom Slovensku, Pamiatky
a mazed VII {1958), & 3, 115, Podorvene sa vietky
uvedené domy od seneckého kasticln vyrazne lifia.

# Thito otdzku dstne nadhodil Jiff Kostka.

# Kastiel vo Fritoveiach tvarove suvisi s architektiron

nieto rozsiahlejSieho kastiela v Diviakoch bol asi
Frantiek Platthy, hlavny prefekt spominaného
seneckého zemepdana Michala Thurzu. Nikala by
sa tu analégia, Ze totiZ i v Senci ide o sidlo vvééiel{;:)
thurzovskéhe tradnika. Diviacky kagtiel jbe viak
pravdepodobne mlads$i. Pri zvdZeni tychto argu-
mentov treba prizriet i k vtedajiej hospoddrske]
situécii a nepriaznive] zemepisnej polohe Senca:
¢im do starSej doby by sme stavbu seneckého
kadtiela polofili, t¥m budd slabgie.

Senecky lastiel teda vznikol pravdepodobne
v obdobi medzi rokmi 1606 —1636%, hoei ani jeho
skordi vznik nemoino vyldéit. Je dielom hud
slovenského, aleho dolnorakiskeho stavitela a Patri
asi do okruhu thurzovskych stavieb.

inZného Polska a nie podunajskej ohlasti, Jeho stavite-
fom bol Michal Sorger z Kosie.

? Pozri Avtar Slatinsky, Renesaning hedtiel v -
viakoch a jeho rekondtrukeia. Shornik Zo stardich vytvar-
nych dejin Slovenska, Bratislava 1965, 81—04, Slatinsky
spomina, e kadtiol mal by{ podia Mateja Béla vysta \-zm?\_’!
roku 1630, Ze vsak jeho pravdepadobny stavebnils
Frantifek Platthy byval podla z tych dias zachovaného
listu roku 1632 cite vo Velkej Paludzi. M. Bél, Notitic
Hungarice novue historico-geographica, Viennac 1736,
2. diel, 343 spomina kadtiel bez udania roku joho vaniki
a tak sa mdZeme domnievat, Ze bol skutodne dostavany
at po roku 1632.

10 Ddtum 1620 ako rek stavby tohto domu vyvoduujo
Kemény Lajos, Pozsony wir és vdralje, Bratislava 1933,
91 z prvej éasti dnes uZ neexistujiecho nédpisu na Tasdcle,
zachyteného e$te Matejom Bélom {e. d., 2. cliel, 163):
VIrtVtls CoMeS InVIDIa. Bél v citdcii poudiva iba
malé pismend. Podobnd stavba. s dvoma polvalcovymi
rizalitmi. takties zasadena do uliéndho frontu, vyskytuje
sa v Linei, Hauptplatz ¢, 4, Hornorakisky pamiatkovy
fstav vo svojich dokumnentadnyeh zdznamoch kladic
dobu jej veniku medzi roky 1550—1620, Upozornil ma
na fu J. Kostka,

U Na Starom zdmku v Dadiciach z rolkov 1572 = 13T,
g0 sUdasnym zddraznenhin oboch kvidel fasidy na dome
pinoy z Lipé v Brne z roku 1589, Pozri Bva Samdnkovd,
Architeltura  deshé renesance, Praha 1961, obr, 101
# August Prolkop, Die Markgrafschaft Mihren in
kunstgeschichtlicher Bezichung, Wien 1904, 2zv. III,
73839, obr. 1020.

1 Blidsie Micczystaw Zlat. Auike renesansowa  na
Staska. Biulletyn historii sztuki 17 (1955), & 1. G7.
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13 Napr. mestianske domy v Kremsi, Margaretonstrasse
9 alebo v Steine, Passovsky dvor, Pozri Donin, ¢. d.,
obr. 1, 25, 79, 189 a text na s. 58, 67 a 81. éastejéi vyskyt
tychto atilk v rakiskom Podunajsku dosvedéuje i Me-
riamova veduta mesta Kremsu z roku 1649, Pozri
shornik dus alt Krems, Krems 1895, tab, XXT.

1 Napr. Devin, Beckov,

15 Porudenie tektonickej stavby atilky nachddzame uz
na domoch v Kremsi a Steine, uvedenych v pozn. 13,
kladenych este do polovice 16. stor., ako aj na atike
& mativom navzdjom sa pretinajicich lomenyeh obligikov
v Pezinku, Leningradské nam. &. 5.

16F, V. Sasinek, Turci na Slovensku. Blovensky
letopis, roé. 8, &. 8, 30. sept. 1879, s. 199,

17 Uddva tak bez uvedenia pramciia publikécia Pozsony
widrmegye, Magyarorszdg virmegyei és vdrosai, Budapest
b.v. (po 1904), 115. Snad sa o budove zmiefiuje i Matcj
Bél, ¢. d., 2. diel, s. 183, ktory piSe: ,,... templi adiacet,
in orientem, praetorium comitis Francigei Esterhdzii..."
Z textu nie je zrejmé, & ide o Turecky dom, alebo o tzv.
Maly Stift, dnes ug neexistujici. Vzdialenost medzi
Tureckym domom a kostolom je vyse 200 metrov, takie
vyraz ,adiascet” sa zdd neprilichavy; naproti tomu
Turecky dom le3{ talimer presne na vychod, pokym
Maly Stift stdval sice takmer v susedstve kostola, aviak
viac na sever ne? na vychod od neho, &o pri zdpado-
vychodnej orientdeii kostola bije do o&i. Tretia budova tu
neprichddza do vvahy.

» Qvereny odpis listiny sa nachddza, rovnako ako
ostatné v porndmkach citované archivne pramene,
v Statnom slovenskom ustrednom archive v Bratislave,
Est. arch., Archiv Sintavského panstva (dalej iba Sint.),
capsa V, conv. 1, &. 7.

19 Origindl listiny je v 8SUA, Est, arch., Sint., capsa V,
conv. }, é. 4.

20 Poslednit volu Alexe Thurzu asi zverojnil Fr. Révay,
zédstupea palatina v sudnyeh zdlefitostiach, roku 1546
v zddvodnenf rozsudlku v spore medzi Alexovym bratom
Jénom, hl. spisskym #upanom a vdovou po Alexovi,
Magdalénou rod. Székely, vtedy uZ znova vydatou
ra Jéna % Pernitejna. (Spoloény srchiv rodu Révay,
styky s Thurzoveami, fasc. 1, ¢. 4; o Senci na s, 4--5.)
Listina sa zachovala v neoverenom a nedatovanom.
odpise. Testament je odeitovany i v zdévodneni rozsudku
z toku 1597 v spore medzi Stanislavom, MikuldZom
a Jurajorn ‘Thurzom, Frant. Dersffym & jeho Zenou
Magdalénou rod. Thurzovou a fiskom o rozsighle majetky
viftane Senca. {Est. arch., Sint., capsa V, conv. 1, & 8,
g. 8—11.) V zozname listin, Gdajne predioZenych v tomto
spore, sa nachédza i nedochevané privilégium Ferdi-
nanda I. % roku 1540, prizndvajice Alexovi Thurzovi
privo volne disponovaf udelsnymi mu majotkami,
Rozsudok znie v prospech Stanislava a Mikulada Thurzu
a zachoval sa taktieZ iba v neoverenom odpise. Obsah
v tejto pozndmke uvedenych listin treba brat s rezervou.

% V predchddzajiicej pozndmke gpomenuty testament
stanovil aj dediéov pre tento pripad: najprv brats Jéana,
ktory mal zdedif viadSinu rodovych majetkov (#1558
bez potomkov), potom synovea Bernarda (}1551 bez
potomkov), deti synovea Kristofa a nakoniec Jéna
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Thurzu st. & mi.; Andrejovi Bdthorimu, nastdvajicemu
man¥elovi Anny, testament ukladd, aby sa pred sobdgom
zmluvne zaviazal, Ze v takomto pripade majetky vrati.

@ Nagy Ivén, Magyarorszig csalddai, Budapest 1857—
1868, zv. 11, 201,

3 Je to zrejmé z listiny, zachovanej v Archive bratislav-
skej kapituly, eapsa VI, fase. 3, & 13, podla ktorej
roku 1554 Andrej Béthori, Anna rod. Thurzovd a Ja-
roslav z Pernitejna darivaji v Senei kamenny dom.
Alzbeta sa v listine nespomina.

24 V ligtine v Est. arch., Sint., capsa V, conv. 1, ¢. 12
sa na s, 2 spomina Anna v rokoch 1567 a 1561 ake Zivd;
tato listina, vydand roku 1720 palatinom Mikuldfom
Pdlffym, sa netyka Senca a zachovala sa v neovercnom
odpise. Roku 1565 sa tdajne sadi jej mladSia sestra
Alibeta s Frant. Thurzom (Est. arch., Sint., capsa V,
conv. 1, &. 5, zoznam listin, predloZenych v spore z roku
1597, pozri pozn. 20), Anna ga ui nespomina. Jej mu
Andrej Bdthori zomrel podla Karola Wagnera (Collec-
tanea genealogico-historica illustroruwm Hungariae fami-
liarum, quae iwm interciderunt, Posonii-Pestini-Lipsiac
1802, Decas 9, 8. 39) 4. oktébra 1566, po deuhy raz Zenaty.

2 Nagy Ivdn, ¢. d, zv. 11, 201, V Est. arch., Sint.,
capsa V, conv. 1, & 12 sa na s. 2 spomina AlZbeta raku
1557 u¥ ako vdova po Jaroslavovi z Pernitejna. Roku
1563 (zdk. &1, 77) nadobidaju Ungnad i Salm siéasne
vhorsky indigendt; Ungnad asi na zdklade sobdfa
s Alzbetou.

28 Aprchiv bratisiavskej kapituly, capsa VI, fasc. 5,
¢. 16.

27 Wst. arch., Sint., capsa V, conv, 1, it 5, 5. 2; pozri
pozn. 20.

3 Tq istd listina; z toxtu na s, 6 vysvitd, Ze podas sporu
ovlidal Senec a Ceklis Juraj Thurze prostrednictvom
tamojiich richtdrov Stefana Hamdka a Juraja Ivdka.

28 Milould¥ zomiera 27, 12. 1609. (Nagy, ¢. d., zv. 11,
202.) Stanislav vystupuje roku 1616 v spore o hranice
chotdra Sintavy, Est. arch., Sint., capsa V, conv. 1, &. 8
(listina sa zachovala v neoverenom odpise) & roku
1618 napéida prod turéianskym Zupnym spemom Frant.
Révay jeho zmluvu s Imrichom Thurzom ohladne de-
diéskych prav na Sintavské, Hlohovecké a Tematinske
panstvo; Spel. archiv rodu Révay, styky s Thurzoveami,
fasc. 2, & 4. (Listina sa zachovala v origindli.)

3 Nagy, ¢ d., zv. 11, 202,

3 Roku 1633 ziskava Daniel Esterhdzy z Galanty
od Michala Thurzu vinice a vinnu pivnicu v Senei; Archiv
hratislavskej kapituly, capsa VI, fase. §, €. 17,

2 Roku 1636 Zaluja potomkovia Zonskej linie thur-
rovskéhe rodu fiskus pre okupdciu thurzovskyeh majet-
kov. V Zalobe sa uvadza i Senee. Spol. archiv rodu Révay,
styky s Thurzoveami, fase. 2, & 11, listina sa zachovala
v origindli.

3 Spol. archiv rodu Révay, styky s Thurzoveami,
fase. 2, &, 18. Listina sa zachovala v origindli. Ze Senec
bol do roku 1642 pravdepodobne v rukdch fisku, plynie
i z listiny v Est. arch,, Sint., capsa V, conv. 1, &, 12,
{Pozri poxn. 24.)

# ffstne vyslovend Petrom RatkoSom.

3% Pozri A, Slatinsky, c. d., 81.

Neznamy obraz F. A. Maulbertscha v Skalici

Medzi viedenskymi umelcami, ktori v 18. stor.
pracovali na Slovensku, patri F, A, Maulbertschovi
popredné miesto. Slovensko sa sice neméie chvalit
takym bohatstvom jeho autentickych diel ako
juindg Morava alebo severozdpadné Madarsko,
no vplyv tohto najosobitejiicho a najvyznam-
nejéieho maliara strednej Eurdpy v 18, stor. sa tu
udomadciiuje, okrem epizodického pésobenia F. 1.
Leichera v Banskej Bystrici! najmi prostred-
nictvom jeho Ziaka Andreja Zallingera? a dalifch,
doteraz zvddsa anonymnych kopistov jeho kom-
pozieil a pretrvéva aZ hiboko do 19, stor.®

Posledné terénne vyskumy dokazuji, Ze nase
vedomosti o tvorbe F. A. Maulbertscha na Slo-
vensku nie sd eite uzavreté, Po sprave o oltirnom
obraze v Pruskom, ktory napriek tidaju v Press-
burger Zeitung povazujeme za dielo pochddza-
juce iba z Maulbertschovej dielne,! méZeme
rozéirit okruh jeho prde na Slovensku o obraz,
ktory do jeho oeuvre nepochybne patri. Je to
obraz hlavného oltira vo farskom kostole v Ska-
lici, signovany ,,A. Maulbertsch pinxit* a datovany
letopoétom pod obrazom — rokom 1778,

Vo farskom kostole v Skalici, gotickej troj-
lodove] stavbe, dokonéenej okole roku 1470,%
ktord mé pozoruhodné botné oltdre zo 17. stor.,
je hlavny oltar s obrazom archanjela Michala
jedinym vyznamnym stavebnym podujatim ne-
skorého 18, stor. Hoci sa v kanonicke] vizitacii
z roku 1788% spomina, Ze sa hlavny oltir staval
koncom 17, stor., zading patrén kostola — slobodné
krdlovské mesto Skalica — uf od poloviee 18, stor.
8 prvymi pripravami na stavbu nového.' Zo zd-
pisnice zasadani mestskej rady sa dozveddme,
Ze dna 29. septembra 1777 uzavrelo mesto zmluvu
so sochdrom Antonom Kraussom z Jasova a mra-

Mdria Malikovd

morovatom Karolom Millnerom z Viedne na vy-
hotovenie nového oltdra.? Dita 9. 10. 1777 uzatvara
mesto daldiu zmluvu s maliarom Augustinom
Harazinom, ktory mal pozlatit architektonické
casti oltdra.® Stavba musela rychlo pokradovat,
lebo nasledujiceho roku sa vo vyuiétovani kostol-
nych vydavkov objavuje u% celkovd suma vy-
davkov na novy oltdir — 5134 zl., 96 3/, gr.1®
a k vydttovanin je pripojeny aj podrobny rozpis
vBetkych poloZiek. Medzi nimi je pre nis zaujimavy
zaznam, %e F. A. Maulbertsch dostal za obraz
hlavného oltdra 550 z1.* Dia 29. septembra 1778,
na sviatok sv. Michala archanjela, ktorému je
farsky kostol v Skalici zasviteny, slizila sa uz
pred novym oltirom sldvnostnd omsa,

Mohutné architektiira skalického hlavného olta-
ra, ktord vypina celt stenu gotického zdveru
svityne a dominuje Kkostolnému priestoru, je
jednou z najhodnotnejdich oltdrnych architektir
vyznievajuceho baroka na Slovensku. Louisézne
prvky sa uplatfiuji len v ormamentdlnom detaile
a v tlmenej farebnosti, celkovd koncepeia oltara,
jeho plastitnost a zdoérazneny svetelny -efekt
oboch vysokych okien patria e$te nazorove harokn,
Obraz F. A. Maulbertscha, ktory tvori myslienko-
vé aj vytvarné centrum rozmernej architektonickej
kulisy, koreSponduje so slohom oltira a umelecky
he umoeciivje,

Teclogicktt myslienku zloZitého vyjavn, ktory
sa odchyluje od beinych zobrazeni archanjela
Michala, méZeme vyjadrif protikladom vyvoleného
a zavrhnutého, deditného hriechu a nepogkvrne-
nosti Panny Marie, BoZieho ndstroja na vyktpenie
fudstva, Hlavnd postava obrazu, archanjel Michal,
stelestinje vifazny boj dobra nad zlom, je aktivnou
zlozkou vyjavu. Je obklopeny zborom svitic,
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anjelov a putti — tito sa hravo-vdZne zGdastiuji
na boji s padlymi anjelmi, Svitice a anjeli tvoria
komparz tak archanjelovi Michalovi, ako aj
Mérii Immaculate, ktord se vzndfa nad vyjavom
ako nadasovy symbel &istoty. Nad jej hlavou
leti Duch svity v podobe holubice. S oltdrnym
obrazom myslienkove stvisi reliéfna postava
Boha Otea v ndstavei oltara, jeho gesto vyvjadruje
poZehnanie a rozhodnutie zaroven. Porazenym
démonom zla je vyhradend spodna &ast obrazu.
Tu, v pozadi, je myslienka obrazu rozvedend elte
scénon vyhnania Adama a Evy z raja na jednej
strane a postavami zmietajticimi sa v plamerioch
pekla na strane druhej.

Plasticka ¢ast oltara okrem reliéfu Boha Otea
nesivist ui priamo s témou oltdrneho obrazu.
Na profilovanej rimse kladia po strandch Boha
Otca adorujuci anjeli, ktorych vidime aj na bokoch
predsunutého  taberndkula. V  interkolwmmidch,
pred svetelnou félion okien, stoja dve nadZivotné
postavy sv. Stefana a sv. Ladislava, patrénov
Uhorska.

Zlozity nédmet obrazu stvarnii Maulbertsch
roz¢lenenim celej kompozicie niekolkymi hlavnymi
liniami, ktoré vyjadruju vzdjomny vztah postiv
a tvoria z celej kompozicie prehladnd, vytvarne
posobivi zostavu. NajdéleZitejsia je strednd verti-
kéla obrazu, v kiore] stoja vietky nametove
délezité postavy a ktore] sa podriaduji ostatné
diagondlne linie. Kompozicia je dalej rozdelend
na dve protikladné dasti, na hornd, so zdstupom
nebestanov, komponovani do trojuholnika, ktorej
stredom je archanjel Michal a vrcholom Maria
Immaculata, a na spodnd, v ktorej dominmjd
porazeni padli anjeli. Antitéza sv. Michala a vel-
kého démona, ktory sa obracia proti nemu, je
zdtbraznend, obe postavy st v popredi vyjavu.
Svetlo, pochddzajice z niekolkych iraciondlnych
zdrojov, je dolefitym vyznamovym prvkom obra-
zu. Osvetlené svitice a anjeli za archanjelom
sugeruji dojem, akohy svetlo vyZarovalo z postavy
archanjela, Maria Immaculata je oZiarens svetlom,
ktoré sa na rin zndsa zhora, a modrozelené tony
spodnej Casti zosilfhujd dojem neohranidenej prie-
Pastnosti 3 prazdnoty rige zatratenych. Farebnost
obrazn, podobne ako svetlo, rddraziiuje nimet

F. A, Maudbertsel, oltirny olwaz v Skalici,
Foto Fr. Hideg

obrazu. Z pliec archanjela Michala vlaje dihy
rumelkovoderveny plagt, ktory tvori farebng
dominantu vyjavu a kontrastny element k chladuej
Skale bielych. zelenych a modryeh ténov obrazu.

K oltdrnemu obrazu v Skalici pozndme priprav-
né prace — kresbu v grafickej zbierke Allerting
vo Viedni a olejovd skicu v Statnyeh mtzedch
v Berline, znifenu roku 194513 Kresha, Maulbert.
schom vlastnorutne datovand nipisom 1le 9hre
1777 Submissum, je iste nddértom kompozicie,
ktory bol sehvileny magistratom mesta Skalice,
Oproti realizovanému obrazu je eSte znatne
odlisnd, je figurdlne bohatiia, postavy si viaco
rozloZené do priestoru a archanjel Michal sa
objavuje dvakrit, raz hore, s miskou vah, v spo-
loénosti Marie Immaculaty, drohy raz  dolu,
s bleskami v ruke nad splitanymi  démonmi.
Znitend olejovd skica je uZ kompozitne zhodnd
& oltdimym obrazom, je to zrejme modeletto pre
obraz. Definitiviu kompoziciu Maulbertsch znaéne
pozmenil, archanjela Michala posunul do strednej
osi obrazu a neopakoval ho v spodnej skupine.
Potlagil Zanrovitost vyjavu a zdéraznil drama-
titnost protikladu medzi hornou a spodnou polo-
vicou obrazu a zjednodufenim spodnej Easti
vytvoril sugestivnejdi obraz pekelnej priepasti,

Obraz hlavného oltdra v Skalici vznika, v obdobi,
kedy si Maulbertsch z pofiadaviek doby a z vlastngé-
ho stylu vytvira svojsky variant klasicizujiice]
malby. Podstata tvorby ostdva rovnakd, pocho-
penie priestoru, svetla a farby to isté ako predtym,
novotoun je uzavrety tvar postdv, ich hladka plasti-
cita a stienie a zjednodusenie kompozicie. Ioniec
70-tych rokov venoval najmi velkym freskovym
objednivlam (Ennsbruck, Dyije, Louka), oltarnych
obrazov pozname z tohto obdobia mdilo, Dielo
v Skalici je jednym z najlepsich obrazov na konei
70-tyeh rokov, svojou sistredenou koncepeiou,
mySlienkovym napitim a vytvarnou kvalitou
je dobrym reprezentantom nového obdobia Maul-
bertsehove) tvorby.

¥V pripade skalického oltérneho obrazu nie je
bez zaujimavosti aj otdzke objednavatela a jeho
vztahu k umeleovi. Objedndvka oltarneho obrazu
slobodnym krilovskym mestom je v histénii
Maulbertschovej tvorby dost nezvykld, medzi jeho
pradcami pre byvalé Uhorsko je to prvy zndmy
pripad. Aj ked v priebehu 18, stor. medzi objedna-
vatelmi sihnie meStiansky Zivel, predsa len je
v nafich krajindch rozhodujteim &itelom &lach-
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Farsky kostol v Skalici, hlavny oltér.

1680

Foto Fr. Hideg

ticky donator alebo ndboZenské ustanovizne --
rehole, pripadne ndboZenské bratstva. V Uhorsknu
je tdto sitndcia eSte vypuklej$ia ako v ostatmy-ch
zemiach Rakusko-Uhorska. Dokonea aj Bra-
tislava. ktord mala vtedy velmi silny¥ kontakt
s Vieditou, vdadi za svoje najvyznamnejiie diela
barokového maliarstva a sochdrstva iniciative
velkych mecénov, najmé arcibiskupa Imricha
Esterhdazyvho. sama objedndva viedy este mailo,
nevyznamné priaee od priemernyeh, viiésinou
mestskych umeleov, Objednédvka zo Skalice je
zaujimava o to viae, Ze Skalica bola vidv vyslovene
slovenské mesto. ktoré nemalo nemecky patriciat,
ani vplyvnych &lachtickych obyvatelov.!* Pravde-
pedobne mala na rozhodnutie mestskej rady vplyv
osobnost vtedajdieho dekana fary Jozefa Gulika.
byvaiého profesora trnavske] univerzity. ktory
mohol Maulbertscha poznat z jeho prace pre
trnavskyceh trinitarov a ktory bol moine aj au-
torom programu oltdra.'® Bez vyznamu nchola iste
ani blizkos{ Holita s jeho prosperujiecon cisdrskou
manufaktaron. kde sa Skalifania mohli lahko
dozvediet reldcie o sidasnych umelecoch Viedne.
a najmi  blizkost juZnej Moravy, oblasti, pre
ktorn Maulbertsch ¢asto pracoval a s ktoron mala
Skalica odddvna uzke obchodné a kulttrne styky.
Archivny materidl ndm méZe k tejto otdzke
poskytnit iba niekolko ddajov zo spominaného
viuétovania vydavkev na stavbu oltara. PoloZky.
ktoré maji zrejme vztah k Maulbertschovi. su
vydavks na cestu posla k .. viedenskému umelcovi*
a na list. ktory bol roku 1777 zaslany do Viedne.1®
Zaujimavé rit daldie vydavky na bliZie neuréené
..exkurzie’ k nemenovanému maliarovi do Hra-
didta a Velehradu roku 1777 a k tak isto nemenova-
nému maliarovi do Soboti$ta,” ktoré si méfeme
vysvetlit v tom zmysle, %e rada mesta pred
koneénou objedndvkou oltdrneho obrazu hladaia
najskdr vhodného autora na okoli a az podom sa
rozhodla objednat obraz uw F. A. Maulbertseha.

Pozndmky

' K. Garas, Felicc Tvo Leicher (1727—1811}. Bulletin
du Musée Hongrois des Beaux-Arts, Budapest 1958,
X1,

*M. Malikova, Andrej Zallinger. Vlastivedny €asopis
1968, ¢, 1.

F.oAL Manlbertseh, kresha k oltdrnemu ohrazu v Skaliei,
Vieden, Albertina

? Nupr. oltdrny obrax v r. k. kostole v KhaZej, okr,
Deolnt Kubin z roku 1867. signovany Max Raeskay,
zobrazujiei rozli¢ku apostolov Petra a Pavia pred
popravou, je koropoziéne este odvodeny od F. A. Maul-
bertscha.
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s p. Malikovd., Nemmdmy obraz = Manlberischovej
dielre ¢ Pruskem. Ars 1967, & 1. B

s Karol Kahoun. Skalice. Pamiatky a mized. roé. IX,
¢ 1. ,

s Roku 1692 dalo mesto postavit rozmerny hlavny
oltér s mohutnymi stipmi. Podia L. Hromadoveju v dldnku
o umeleckohisiorickych pamiatkach Skalice v pripravova-
nom shorniku Skalice v minulosti ¢ dnes bola archltelctm;a
tohto oltdra iste pouzitd ake materidl pri stavbe dnes-

tho hiavného oltdra. 3
ne’hSkaEica » minulosti a dnes (v tladi), éldnok J. Sdtka
o kultarnych pemerech v Skalici. Pri¢inou stavby holi
meino dva poZiare v prvej pol. 18. stor.‘ ' .

8 Okresny archiv Senica v Skalici, Diarium sessionum
magistratu}l]ium 1768-—1780, zdpis 27. 8. 1777. .P.ubhko-
vané: Jozef Sdtek. Ndboienské pomery v Skalicd od re-
formdcie do Jozefinizmu, Troava 1947, 98. K, tvorbe
J. A. Kraussa pre Skalicu pozri Viera Luxovi, J(tisov
a tvorba Jdna dntong Krausse. Zo stardich vytvarnych
dejin Slovenska. Bratislava 1965. Krauss mal podla
zmluvy dostet za pricu 1100 zlatyceh, okrem toho byt
a palivo, Millner 630 zlatych. byt a I_)alivo. o

¢ Diariwn sessionum magistratualiom. .. zdpis z 9. 10,
1777. Od kazdej libry pozlitky mal Harazin clostaﬁ' 1 .Ll

16 Okresnv archiv Senica v Skaliei, fond Magistrit
mesta Skaltice, kostoiné néty {Ratiocininm Aedit-ualp
a lma Novembris Anni 1777 usq. ultimam Octobris
Anni 1778 inclusive}, Erogatio No 8: In Erectione Arac
Majoris facta Expensae ut Documentum sub Xo 9........
5134 1., 9637, gr. _

1 Dpeumentun Super Sumptibus erectag noviter arate
majoris in Ecelesia Parochiali Sti. Alichaelis Archangelis
in Anno 1777/78 ut quidem: .

No 4. Pictori Wiennensi Antonio Maulperts, gui Imaginem
Sti Michaelis pro ara hac pinxerat, numerati sunt....,
530 fl.

7 dalgich vydavkov st zaujimavé:

No 1. Sculptori Antonio Krausz. qui dietam :\l'{‘vll‘ﬂ apere
artis sua ornaverat, ut Magistratualis conventio nume-

i 30 fi.
rati sunt..... 11 :0
Eidem pro Exoristione Sanetuarij dati..... 20 tl.
Eidem pro dupplici figura extra aram. unius qul(lmp
erucifixi, et alterius Ressureetionis..... + 1l

o 2. Marmorisatori Carolo Milner. ... {spoluy 740 fl,
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No 3. Pictori Augustino Harazin..... fapolu) 9311, 42 gr.

12 Podln kreniky &lencv fiantifkdnskeho l{om-enm
v Skalici. 1778: In festo 8, Michaelis Archangeli, patroni
parmhiaiis ecclesiae, prima vice ad nmjorn‘am aram
noviter exiructam missam selemnem decantavit eximius
d. decanus assistentibus MY, P. Abrahamo et MV. P.
cone. Casimire. P. Martinus cum aliis duohus ibidem
confessiones excepit. R. P. Mauritiuz, paulinus. praecla-
ram concionem dixit. o ‘

Spominani pdtri boli e Franti$ldnske] rr_'hole.
v Skalici. V¥pis z kroniky mi ldskavo posk:\'tol.dr‘. i]r?zz_?f
Vievlad Cajdos, Velkd Mana. Podla kanonicke; \‘IZITSL‘LQ‘
2 roku 1788 bolo vysvitenic nového oltdra az rokn 1783,

18K, Garas, F. 4. Maulberisch, Budapest 1960, 121,
katalsg diel str. 222, & 291 a 293, vepr. &, 243, ,2‘44. T
publikované pod ndzvom LImmaculata {Alegoma vy
kupenia)®. ] o

1 Podla Magyarorszdgl wirmegye 8 rr.-rosa-,:, N _)'1t1'a?
virmegye bolo r. 1911 teds po obdobi sust'reclc‘n'e,|
madari:;.{xcie. v Skaliei 152 Madarov, 336 Nemcov a 4359

rakov.

S]':: E(l]lozs-f Gulik, nar. 1735 v Sobotisti, zomr. ]Sl%.t," Bra-
tislave, pochddzal zo zemiansglke] x-odin,_\;. l’ox‘o'dne-
jeznita, doktor filozofie a teoldgie, prednasgl I‘ll‘lOl’!lH‘{ll
na trnavskej univerzite. Od roku 1773 slfuh(:k}«: farf,u',
rolu 1802 bratislovslky kanonik. Bli#sie pozri: B. A a rsik,
Ndrodnostny problém na trnarske} wniverzite, B}’ahsl.m'n
1938. Podobni domnienka sa vynorila uZ pri _.Di'tlt/,kt?'
prichodu J. A. Kraussa z0 vzdialeného Jasova do 'bkllll(‘,l;',.
kde J. Bitek (Ndbofenshé pomery...)a Y. Luxovu ‘(c.‘d.}
predpokladajd sprostredkovatelsku lohu Jozefu Culika.

1% Doewmentum Super Sumptibus. ... '
No 18, Nuncio ad Pietorem Wiennam l;‘xl‘t:llS-‘iO L.
Continatio Suraptuum pro Ara Majori in E(:cl?sm% Paro-
chiali & die 26 July usg. ultimam 8br Anni e:|usderrf
1777 ut por.: Literis Vienna allatis oflc Postali soluti
—.16 gr.

17 Doeumentum Super Sumptibus..... o
o 21 Kxeursio Hradistium ad Pictorern Dominis videlicet
deputatis diurna ecum ocecasione soluia 4 fl,

. N . v - . ‘1__:
In ecodem negotio Sabatistium  ad Piciore oxmiss

soluti 2,90 1.
Continatic Sumptuum. ...
Txeursio Hradistium & ad Vellehracd 2 1.

Sochar a architekt Juraj Rafael Donner

vo svetle novych poznatkov

Vy$e desatroéné podsobenie Juraja Rafaela Don-
nera {1693 Esslingen pri Viedni — 1741 Viedeii)
v Bratislave, zahrnujice ca roky 1729--1739, dalo
vznik dielam, ktoré s nielen skvostom bratislav-
ského Dbaroka, ale predstavuji sdidasne aj chef
(’oeuvre umeleovej tvorby. Ich zasluhou sa Donner
zaradil do ¢ela eurépskeho sochéarstva 18. stor.l

Plodné bratislavské obdobie, naplnené ststre-
denon précou, sved#i o tom, Ze umelee po sklamani
a nepochopeni zo strany salzburského arcibiskupa
Harracha a po neprijemnostiach, ktoré zakusil
pri spoluprdei so salzburskou mineoviiou, najma
viak po zastaveni pric na tamojfom ziémku
Mirabell, naiiel v Bratislave skutoént tvorivi
pohodu a v osobe arcibiskupa Imricha Ester-
hézyho (1663—1745) S&tedrého a velkorysého
mecendsa, ktory vlastne prvy néleZite ocenil jeho
schopnosti, U% sama skutoénost, %e Donner zo-
trval v Bratislave edte niekolko rokov po dokonédeni
pric objednanych Esterhdzym a e odtial doddval
prace dokonea aj do Viedne, dokazuje, e umelec
tu ziskal dobré pracovné podmienky a Bratislavu
pokladal — prinajmensom v urditom Sase — za
svoj trvaly a definitimy domov. Kvalita vytve-
renych diel sveddi potom o tunajiom néleZitom
kultirnom i vytvarnoumeleckom zdzemi, ktoré
jeho umelecké ambicie neubijalo, ale naopak,
podnecovalo a pomdhalo rozvijat.

Zatial Bo sochdrska tvorba J. R. Donnera a jeho
Ziakov je vlastne tirvale v popredi pozornosti
eurdpskej umeleckej histdrie? a v poslednom gase
sa ocenujn aj jeho préce medailérske,! umeleova
¢innost stavitelskd sa dosial iba nejasne nazna-
tovala — interpretovala ako funkeia stavebného
dozoru, resp. sa vdbee nezaznamendvala. Iha
fragmentdrne znimy je aj uwmelcov osobny #ivo-

Anna Petrovi-Pleskotova

topis, ktory nielenZe dokresluje osobnost, ale méze,
pochopitelne, v nejednom pripade objasnit aj
niektoré strinky a momenty umelcovej tvorby.

V tychto stvislostiach s iste nie bez zavjima-
“vosti drobné tidaje, ktoré sme o J. R. Donnerovi
vytaZili z bratislavskych matrik. Zaujmt bio-
graficky — z hladiska umeleovej osobnej charak-
teristiky — ale aj kultdrnohistoricky, a predo-
vetkym umeleckohistoricky.

Bratislavskd matrika sobdSenych r.k. fary sv,
Martina v Bratislave zaznameniva J. R. Donmnera
23. novembra 1732 (v zdpise uvedeny ako ,,.Ra-
phatl Donder, magister sculptor) ako svedka pri
sobai sochara a kamendra Jina Hoffingera
s Terézion Keforerovou. Posudzujie otdzkn z hla-
diska dobovych zvyklosti, ked si tovaris pozyval
za svedka pri sobdfi zvylajne svojho majstra,
resp. spolutovarida, Jana Héffingera moéZeme
pokladat nielen za Dennerovho bratislavekého
sochdrskeho stéasnika, ako boli napr. Jan Auer,
Andrej Hiitter (Huetter), Kristof Reintfort (Rend-
furt, Reenfort), & neskorie na Spigi (Cerveny
Kiastor — kostol kartuzidnov) éinny Dionyz Rais-
mayr, Jan Rezbar (Resbar, Rezbarik), Jan Michal
Schweiger (Schweyger), Melchior Wemer (Werner?)
¢ Jakub Voraus,? ale zdroven za jeho pomocenika.
Popri Janovi MikuldZovi Mollovi, Igndcovi Wiirz-
bauerovi, Ludovitovi (Godem, Bohumilovi Q. Frit-
schovia Fridrichovi Wilhelmovi Bayerovi sa v osobe
Jana Hoffingera (Heffingera) objavuje teda, podla
vietkého, dal$i prisludnik Donnerovej bratislav-
skej dielne, ktory vzhladom na oznatenie ,,sculptor
et lapicida™ a najmé neskorsie jednoznatné ozna-
denie , statuarius’‘® moéze prist eventudine do vva-
hy aj ako autor niektoryeh plastik pripisovanych
Donnerovmu okruhu,
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Dalsi zédznam v sobddnej matrike bratislavske]
gviitomartinskej fary pochddza z 23. novembra
1738, ,,Statuarius’® Rafael Donner je tu vedno
so Qebastianom Dérnbacherom, kucharom gréfa
Juraja Krd6dyho, zapisany ako svedok pri sobdsi
Frantitka Ruimera, vinctira menovaného gréfa
a jeho mnovesty Marie Anny Holbsteigerovej,
deéry stupavského drevirskeho majstra Vavrinca
Holbsteigera.

Zapisy v bratislavskej matrike navodenych
predstavuji bezdetnych manZelov Donneroveov,
ktorych jeding deéra zomrela krdtko po narodeni,
niekolkokrat vo funkeii krstnych rodidov. Po-
wkazuji na to, e J. R. Donner v Bratislave nezil
izolovane, nepohyboval sa iba v tzkom kruhu
svojich spolupracovnikov, ale nadvizoval aj irsie
spolodenské styky a kontakty a zadletioval sa
organicky do miestneho efnika.

Podobne ako sobade, aj kistiny predstavovali
v 18. stor. bezpochyby zavaini spolotenskil
udalost, ktora sa netykala iba izko vymedzeného
redinného kruhu, ako sa to stalo zvykom neskor,
ked sa kmotrovstvom vyznamendval vidsinou
niektory #len najblizéieho pribuzenstva. Sudiac
podla svedectva matrik, protireformacna bavo-
kova doba prihliadala prekvapivo intenzivie aj
k mimoduchovnym momentom, k spolotenske}
a materidlnej stranke tohto aktu. Podobne ako
volbou sobddnych svedkov, aj volbor kmotroveov
sa sledovalo ziskanie &i upevnenie spoloéenského
postavenia, zabezpetenie priazne predstaveného
a pod. Castym javom bolo kmotrovsivo aj medzi
prislusnikmi wréityeh pracovnych kolektivov, &
medzi T'udmi pracovne alebo zdujmove inak
pltanymi, Pri funkeii kestnyeh rodigov neslo iba
o formalitu, ake ie to be#né v terajsich dasoch;
zavizovala k trvale] starostlivesti o duchovny
vyvoj, ba séasti aj o socidlne zabezpetenie krstiiata.

Donnerove bratislavské spolotenské styky sa
podla vypovede matrik viaZw popri spolupracov-
nikoch jednak na okruh umelcov — hudobnikov,
ku Lktorym umelea putali azda aj isté duchovne
zviizky ¢i priamo zdujem o hudbu, jednak na
okruh jednoduchyeh drobnych Tudi =z radov
mestanov a sluZobnikov arcibiskupa Esterhdzyho,
resp. gréfa Juraja Evdddyho. Sveddia na jednej
strane o el kulttrnyeh zdujmoch umelea,
na strane druhej o neklamnej rte demokratitnosti,
o ktorej mapokon vyreéne hovori aj mmelcova
podobizefi od Pavla Trogera (rozdivend prostred-
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nictvom rytiny Jakaba Schmutzera), predstavu-
jica J. R. Domnera ako ,prostéhe robotného
nddennika na poli umenia’™,

Podls, zdznamov v 1.k. matrike narodenych
(fava sv. Martina) s Donnerovei 29. jila 1732
zapisani ako kmotrovia Marie Evy, deéry hajdii-
cha v sluzbéch arcibiskupa Esterhazyho, 9. aprila
1734 vstupuji do rovnakého vztabn k deérke
(Jagpara Kneesa, zamestnaného rovnako v arei-
biskupskych sluzbach.? Donnerovo povolanic je
v prvom pripade oznaéené ako ,seulptor® (rezbar),
v druhom pripade ako ,statuarius” (sochar).

V najbliziom zipise z 20. marca 1736 sice
v krstnej matrike nefiguruje sam J. R. Donner,
iba jeho manielka rod. Prechtlovi, pozoruhodny
je viak tdaj, Ze Bva ,,Donnerin™ je tu oznadtens
ako Zena sochdra a stavitela (Bildhauers und
Bawmeisters consors). Z $irdieho kultirnohisto-
rického hladiska je zapis zaujimavy tym, Ze ako
otec novorodeniatka, Alzbety Jozefy, nddva sa
Viclav Sokoldr (Wenceslaus Sokolar), kralovsky
trubad na lovecky roh (Regiae Celsitudinis Jéger-
hornmeister) a ako kmotor je uvedeny dJozef
Khirm, , komorny hudobnik jeho Vysosti vojvodu
Lotrinského, Sveddi nielen o rugnom spolocen-
skom ivote Bratislavy, ktory tu pulzoval zdsluhou
regimentu Kavola Lotrinskébo i obtasnej pritom-
nosti vojvodu Frantiska Stefana Lotrinského
a Marie Terézie,® preduréene] Pragmatickou sank-
ciou prevziaf rakiisky a uhorsky trén, ale odhaluje
aj dosial nezndmu kapitolu hudobného Zivota
mesta.?

Nasledujtici zipis, zaneseny do matriky 9. aprila
1737, ktory ,statuariusa® Donnera a jeho man-
sellku zaznamendva opit ako kmotrov, tyka sa
Marie Anny Alzbety, dallej deéry Vaclava Sokola
(sicl), ktory je — stdiac podla zhodného mena
matky (Méaria Anna v prvom pripade a Marianna
v pripade druhom) — podla vietkého totoiny
50 spominanym Vaclavom Sokolarom.!?

Posledny zépis z 15. aprila 1739 je z umelecko-
historického hiadiska najzaujimavejsi. Donnerovei
i tu zapfsani ako krstni roditia Rafaela, syna
Michala Elbsa, prislutnika meStianskej straze
,miles civitatis', pritom umelcovo povolanie je
oznadené honosnym titulom cisdrskeho archi-
tekta — ,,Architectus Caesarveus; jeho dinnost
socharska je tu celkom opomenutd. Obidva
zépisy, zédznam 7z 20. marca 1736, uvadzajic
Donnerovu #enu ako manzelku sochdra a stavi-
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tela, najmi viak posledny zépis, ktory zrejme
podla udania samého umelca hovori jednoznadne
o jeho kvalifikdcii cisdrskeho arehitekta, si vy-
Ziadaja revizin doterajsich ndzorov na Donnera
a na jeho stavitelskd ¢innost a nabddajn vyhladat
dokiady, ktoré by ju ozrejmili.

Na zaklade tychto idajov sa dostdva do nového
svetla nielen otdzka Donnerovej tdasti pri obno-
vovani vefe bratislavského dému roku 1734,
ale aj otazka autorstva architektonickej zloZky
kaplnky sv. Jdna AlmuZnika. Nazory na tito
otazku sa dosial menili. Zatial S0 Donnerov prvy
monografista, Albert Ilg, ju pripisoval pévodne
Donuerovil! a a% neskér, sidasne s Pasteinerom
vyslovil mienku, Ze tu ide o ndvrh Jozefa Emanuela
Figchera z LErlachu, Andor Pigler si jeho novdi
nazor nielene osvojil, ale Donnerovu aktivnn
stavitelskit Sinnost uviedol vobee ako dubidznu?
Anton Richard Franz o Sest rokov neskér znovu
zopakoval svoju — ui ddvnejdic vysloveni —
atribiein J. R, Donnerovi® a podoprel ju aj
odvolivkou na archivny materidl bratislavske]
kapituly, no medzitasom sa vyskytli aj nazory
o autorstve L. Hildebrandta. V poslednej dobe
Donnerova stavitelskd ¢&nnost upadla celkom
do zabudnutia 1

Je zaiste pozoruhodné, %e ani podrobna mono-
grafia Hildebrandtova,'® ani podrobnd monografia

Pozndamky

! Donnerove bratislavaké obdobie si vysoko ceunl aj
najnovdia literatira. Iste nie je ndhodnd, ¢ v neddvno
vydanej publikdeii Werners Hagern o Evy Mérie Wagoe-
rovej, Barock-Plastik in Ewrope, ktord wvyila v ‘s.érii
Monumente deg Abendlandes {Umschan Verla.‘g, Trankfurg
nad Mohanom, 1964}, umeleova diclo reprezentuji popri
detailnom zébero z Piety v Gurku prive tei pl‘t‘lcl'e, ktoré
vznikli v Bratislave: siigodic sv. Martina, anjel z by valého
hlavného oltdra bratislavského dému a postava porzoni-
fikujtea riecku Traun zo studne na Neuer Markie vo
Vicedni, ktord vznikla rovnako v Bratislave.

tJ. R. Denner bot salzburskymi minemajstrami, ktori
v fiom  videli nefiadieeho konkurenta, obZalovany
dokenea 7 falovania minei, )

.3 4 oprac, kiovd vysh o nom v peslednej dobe w nds,
pripominame aspoii monografiv Donner a jeho okruh na
Slovensku {Tvar, Bratislave [9534), ktorda pod vedenim
J. Kostku spracovali posluchdéi dejin umenia UIC
v Bratislave. Ilannervovho bratislavskdého obdobia sa

Jozefa Emannela Fischera z Erlachu!® sa o kaplnke
sv. Jdna AlmuZnika nezmietiujii, hoci v inych
stvislostinch Bratislava v nich opomenutd nie je,
a prvé praca spomina dokonea aj bratislavsky
dém. Podla najnoviieho stavu vyskumu teda obe
»protidonnerovské* tedrie padajd, vesp. prinaj-
menSom ustupuji do tzadia. Pomerne jednoduchi
statickd kondtrukeia kapluky, ako aj okolnost,
ie. je) architekttira niektorymi svojimi detailmi
pripomina koncepein oboch tychto poprednyeh
stavitelov rakuskeho baroka, s ktoryeh pricon
Domner prisiel v Saizburgu do ﬁzk.ého stvku,
domnienku o Donnerovom autorstve iha, ])0(11;6rt1-
je. K problému Donnerove] stavitelske] innosti
sa bude treba zrejme vratit systematickym a ciela-
vedomym vyskumom, ktory, nazdivame sa, pri-
nesie dalsie deoklady na podopretie nasej mienky.
0 tieto dokumenty sa vak bude treba zanjimat —
podla viethého — ani nie tak v Bratislave, ako
skor vo Viedni, kde umelee preil krvatky zvyiny
das svojho Zivota. )

Je moiné, Ze v zisteni Donnerovej funkeie pri
viedenskom dvore je aj klué k objasneniu doposial
nic celkom uspokejivo zodpovedane] otdzky pri-
¢iny umelcovho odehodu z Bratislavy. Ide o to,
¢i prive vymenovanie za cisdrskeho architekta
neodvelilo J. R. Donnera z Bratislavy do cisdrske-
ho sidla — Viedne.'?

doty¥kala aj polemika, kiord prebehla v odbornej litera-
tire o jeho auvtorstve pri plastikich paulinskeho kostola
v Marianke.

* Dizertdcio M. Schwavza, Farmprobleme iin Werk des
Georg Raphael Donner, Minster 1966, (d toho istéhe auto-
ra pochiadza aj ikonografickd Stadin Relidfy bapluky
sv. Jiana Almuinika od Juraje Rafuela Donnera, ktorti
uvergjiiuje dasopis Ars v tomtbo é&isle a ktord upozoriuje
rovaako na jeho ¢innost medailérslku,

* Poxri bratislavské matriky narodenyeh, resp. sobu-
genyeh r. k. fary sv. Martina v Bratislave — voky 1730—
1740. (Dnes s vietky v Stitnom archive v Brati-
slave.) Na ziklade ich tdajov sa nase zualosti o bratislav-
skyelr sochiroch Donnerovhe obdobin — odkdzand
doposial pa sdhrond praen M. Agghdzyovej. A barolk
szobraszsat Magyarorszdgon T--TH, Budapest 1959 —
podstatne rozsirii, Wed uvddinme, ze popri uvedenych
sochdrvoch pracoval v Bratislave a v prilahlom Deving -~
vyznamnom to kamendrakom stredisku — sibeine cely
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rad kamendrov — Frantidek Poltzer, Jakub Marx, Jén
Hevina, Matej Hevina, Simon Stamassler (Steinmassler?),
Konrdd Wederker, Frantifel Kristian Schreiber, Jdn
Peter Krall (Kral), Jan Fidler, Jakub Fidler, Frantisek
Ber, Juraj Abt, Vdclav Ringlhon (Ringlhaan) atd. -
Bragisiava sa ukazuje ako vyznemné sochdrske a kame-
ndrske centrum,

€ V r.k. matrike narodenych fary sv. Martina v Bra-
tislave je Jin Heffinger, , statuarius’’ zapisany 24, oktdbra
1739 ako kmotor Anny Alzbety, dedry Martina Pienku,
obchodnika s dobytkom; jeho pésobnost sa podla toho
via%e na Bratislavu.

* Dievéatko dostdva pri krate osobné mend podla
Donnerovej manzelky — Eva Alzbeta.

8 V hiografidich Marie Terézie sa jej pobyt v Bratislave
pred nastiipenim na ubhorsky trén nespomina (porevnaj
napr. publikdeie: Rautenstrauch, Biographie Marien
Theresiens, Wien 1779 a Le comte de L.ocmarin, Marie-
Thérése en Hongrie, Paris 1861}, o pokial sme mali mok-
nost zistit, neeviduje ho ani nafa odbornd historicks
literattra, no ozrejrmjt ho opit zdpisy v matrikdeh,
ktoré sa tykaja jej sluzobnictva.

% Odbornd literatiira hovoriaca o hudobnom Zivote
Bratislavy v minulosti — Kl Benyovszky, Das alte
Theater, Bratislava 1926; Jindiich K vét, Hudba v starom
Preiporku a poprevratovej Bratislave. Ziatd kniba mesta
Bratisiavy, Bratislava 1928, 45—58; Dobroslavy Orel,
Hudebni pamdtky frantiSkdnské Enihovny v Bratislavé,
Bratislava 1930; Stefan Hoza, Opera na Slovensku,
Martin 1953: Kolektiv, Dejiny slovenskej hudby, Bra-
tislava 1957 a napokon ani najnoviie state Zoltdna
Hrabussayho v Dejindch Bratislavy, Bratislave 1966 —
sa prvej polovice 18. stor. takmer voébec nedotyko.
V archivnom materidli — u? aj v samych matrikdch — je
o hudobnom Zivote mesta v tomio obdebi mnoZstvo
dosial nevyuZitych dokladov. Popri komornom sitbore
zndmeho milovniks hudby & wmnenis vobee, vejvodu
Frantiska Stefana Lotrinského, bola v Bratislave aj
mestska kapela (jej élenom bol napr. Jin Baltazar
Trauner — ,.musicus civitalis”}, Intrumentdlny sibor
bol pri kostole sv. Martina — ako jeho €len sa spomina
roku 173¢ Juraj Bartsch. Matriky zaznamendvajil aj
meno organistu z tohto obdobia — Vaelava Janecka.
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10 V tomto pripade sa uvadza uZ ako trubat v sluZbach
vojvodu Lotrinského.

1 Albert Ilg, Georg Raphael Donner — Gedenkschrift
zum 200 Jahvestage der Geburt des grossen dsterreichischen
Rildhawuers, Wien 1893, 24. Tig sa opieral, podia vietkého,
o udaj M. Béla v Notitic Hungariae novae historice
geographica, Tom I, Wien 1735, 583: LInstruxit com
molem’ universam, fut in primis statuas, et 5. Johannis,
tumbam, (¢ R. Donner, Austriacus seulptor, fusorque™...

12 Andreas Pigler, Georg Raphael Donner, Leipzig nnd
Wien 1029, 18, 79 a n.

1 Anton Richard Franz, Pressburg als Kunststadi,
Wien 1014 a Anton Richard Franz, Pressburg, die
ehemalige Haupistadt Ungarns, die Hauptstadt der Slo-
wakei, eine alte deutsche Stadt, Berlin und Stuttgart 1935,
42—44. Vo svojej druhe] publikdeii 0 umeleckych pa-
miatkach Bratislavy sutor svoju atribtieiud. R.Donnercvi
podopiers odvolivlou na regesty bratislavského kapi-
tulského archivu (protoc. cap. priv. I, s. 293 a n., publi-
kované u K. Rimelyho v jeho préci Capitudum. nsignis
Eeclesive Collegiatae Posoniensis, Bratislava 1880, 157,
kde prislo¥nd pasdi?, vztahujlca sa na J. R. Donnera,
znie: ,,Annc 1734 die 8. sprilis in Colleginta ecelesin
nostra vetus sltare remotum est, cum Archiepiscopus
Ermericus o comitibus Esterhdzy de Galantha loco ejus
lapideum erigi curet per famosissimum omniam pro-
vinciarum hereditarium seulptorem Rafaelem Donner,
qui et capellam s. Joannis Eleemosinarii tam sclemniter
instruxit.*

M Tak napr. ani v citovanom diele, ktord pod vedenim
J. Kostku spracovali posluchasi UK.

15 Bprano Grimschitz, Johann Lucas von Hildebrandt.
Wien-Manchen 1959, Bratislavsky dém sa v publikdeii
spomina iba v savislosti s ndbrebkom Fr. Sachsen-Seitza.

16 Thomas Zacharias, Joeseph Emanuel Fischer ven
Erlach, Wien — Mimehen 1960,

¥ Uréité vztahy J. R. Donnera k cisdrskemu dvoru
napovedd napr. zdznam v tajnych udtoch AlZbety
Kristiny, vdovy po ecisdrovi Karolovi V1., ktorda po
umelecovej smrti dala. za neho sluzit 6 omsi. Pozri publi-
kicin J. Fleischera, Das kunstgeschichiliche Material
der gehesmen Kammerzahlamtsbiicher in der Staatlichen
Arehiven Wiens von 1705 bis 1790, Wien 1932, 79.

Pocta Pablu Picassovi
(Na okraj uméleovy jubilejni vystavy v r. 1966)

Pabla Picassa neni tfcha objevovat. Dnes vime,
Ze tento ,Spanélsky anarchista®™, *, kouzelnik®,
Hjigni  démon®, |, barbarizujiei niéitel klasické
krasy” atd. je jednou z nejvétsich a nejrevolué-
néjdich postav nadi doby, umélec nebyvalého,
stale se obnovujictho tviaréiho napéti a prome-
teovské sily, hybna osa a mohutné nevyderpava-
jici se zfidlo vytvarného déni naseho stoletf. Je
soutasné bofitelem a budovatelem, nositelem
a realizatorem velkych myslenck, jakoZ i piiklad
délného Cflovéka, jemui prace je Zivotni poifebou
nebo — jak on ki — vzduchem, ktery dycha.
V tom je jeden z kli¢h jeho Zivotnich dspéchii
a uméleckych vysledk®, jei mohly dnes v poétu
800 exponati zaplnit vystavni prostory dvou paiiz-
skych palaedl, Grand a Petit Palais, jakoZ i Narodni
knthovny, zatim co dalsdi stovky, tisice jeho vy-
tvorft — a mexi nimi ty nejvétdl — jsou rozptyleny
po galeriich, muzeich a sbirkdch celého svéta.
Tak bylo mozno shromizdit vytvarné krédo
umélee, které nemd v déjindch lidstva ohdoby
a jez dovoluje postihnout jeho umélecky V)}VOI]'
v nejsirdf moZné mife, od jeho prvaich vytvarnych
krokd ve Spanélsku pies jeho debut v PaliZi
a prvni triumfy ,,modrého’ a ,,rdZového’* obdobi
k jeho revoluénim metdm, které znamenaly
rozchod s klasickymi zdkony a metodami ma-
litstvi minulych staleti a jeZ vyustily v kubistické
hnuti; dile pies necklasicistni extempore a obdobi
giganth, provizené nové orientovanou mluvou
kubistickou k fantastickym vizim se soufasnym
pokusem o vyraz abstraktné geometricky, nésle-
dovainym piechodnym zaujetim surrealisticleym.
Siln¢ expresivni kreace sttidaji brzy lyricky pod-
barvené dojmy z uméleova intimniho prostiedi,
brzy velké vytvarné parafridze slavnych dél mi-
nulosti, na né% navazuji nové koloristické pokusy

Véra Nejedla

v zobrazeni prostoru platen poslednich let. Picassa
malife dopliuje v prelvapivém rozsahu Picasso
sochal a keramik, v mezerovitém souboru té3
grafik, s ndzornym pohledem na metodu jeho
prace, provéfované stéle vSemi vytvarnymi dis-
ciplinami, V této nebyvalé §ifi nieméné postrads-
me Picassa bojovnika, ktery svou Guernicou pro
pavilon Spanélské republiky na Svétové vystave
v Pafizi v r. 1937, stejné jako Masakrem v Koreji,
alegoriemi Valky a Miru, proslulou Holubici nebo
svym panné Radost %it neméné nei svou kubis-
tickou revoltou vzrusil svét,

Ze Skolnich uméleovych zadatkd (1833—97),
inspirovanych klasikou evropského malifstvi a sig-
novanych prevainé jesté P. Ruiz, zaujme Divka
s bosyma nohama, nejen dokumentujiei nadint
a uméleckou vyspélost étrnictiletého chlapee, ale
i pfedznamendvajiei jeho pii&ti vytvarné tendence
i tematicky zdjem. Dovoldvaji-li se dal$i barce-
lonsks a madridskd platna velkyeh Spanélskych
ptiklada a evokuji-li dila z jeho prvniho pobytu
v Palizi (Moulin de la Galatte) vzpominku na
tvorbu Toulouse Lautreca z téhoZ prostiedi,
zaznamendvaji Trpaslice a By# zipas Picassovy
barcelonské a pabiZské experimenty s barvoun
v prudce vainivé malhé vtoéné vrhanych skvrn,
signalizujici brzkou zménu umélcova vytvarného
nazoru, Uskuteéfiuje se zdroven s piechodem
k vainéjsi, citové podbarvené tematice, jehoZ
vyrazem jsou Dévédtko s holubem a Evokace,
posmrtnd $o vzpominka na piitele Casagemu, ale
pledeviim prosluly portrét Sabartiv, interpretu-
jiof zéroven pfeludny odraz autorova uzkostného
dusevniho stavu, ktery zpasobil pohled na opusté-
ného druha. Sem patfi i podivihednd Vlastni
podobizna, pfedstavujici pfechod k modré mono-
chromii, dokonale zprostfedkujici imaginaci so-
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Pablo Picasso, Autoporirét, NG Praha. Foto Viadimir Fyman
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cidlniho poniZeni, osamélosti a lidské bidy, které
zalratko ovladly malifovu tematiku prvniho
velkého obdobi jeho uméleckého vyvoje. V sou-
tasné umséleovd retrospektivé je tento vyznamny
aspekt jeho mladistvého rozletu charakterizovin
jen dvéma dily (Dvé sedicf Zeny v baru a Celesti-
na), zatim co ostatni ,,modra™ platna jsou pfi-
pominkou jeho piéatelskych vztahii nebo filoso-
fickych reflextt (Objeti, Zivot, Matefstvi); sem
patif téZ pafifska variace Zeny s havrancm na
zaticim kobaltovém pozadi, pfedstavuiici viak
svym koloristickym odstinénim piedzvést ,,riZo-
vého* obdobi, které se vyznaduje hledanim piivabi
zenskych bytosti s jejich vSednimi starostmi
(Zena v koili, Mateistvi, Toileta a Zena s véji-
fem), ale i zdjmem o mové fematické moZnosti.
Do Picassova uméleckého svéta vstupuji datli
a zasnéni artisté komedie dell’arte, aby v jeho
proslulych platnech {Rodina akrobatti, Akrobat
a harlekyn aj.) zili svdj ddel vydédéncit Zivota,
ktery ¢eksd i détskou Dvojiei bratii, zastupujict
tu fizi velkych rGZovyeh nudit, stejné jako
Zensgky piilakt na ¢erveném pozadi. Svym melan-
cholickym pojetim s nimi souvisi Hoch s dymkou,
zatim co Udes a Portrét Gertrudy Steinové repre-
zentuji tu vysledky uméleovy spekulativni vize,
usilujiei o tvarové zjednoduSeni, které nabyvd
konkrétnéjii podoby od obrazu (Viastni portrét
s paletou) k obrazu (MuZ, fena a ditd) a je%
vykrystalizuje r. 1907 v Sleénich z Avignonu.
Tento rozmérny pohled do vylohy nevéstince je
i po letech, kdy se vraci do PaliZe, bezesporu
nejpiitazlivéjsim expondtem vystavy. Tyéi se tu
jako velkolepy pomnik na rozmezi fast, jako
nezvratné a neodvolatelné svédectvi revoludniho
rozchodu s minulosti a poatek nové éry v uméni,
nskutetnéné jedinym &lovékem. Clovékem — ma-
litem, ktery osvobozen od pout viitych kdnont
minulych staleti rozbiji dosavadni tvarovou har-
monii obrazu plastickou dynamikou, nahrazuje ji
geomstrickou soustavou obdélniki a trojiihenikd,
podiizenych jednotnému rytmu a ovladanych
tym? konstrukénim pravidlem. Témito vytvar-
nymi principy jsou ovladany i pfipravné studie
postav nevéstinee, zejména Sedici Zensky akt, Akt
s draperii, pravé tak jako Picassiiv autoportrés
prazské Néarodni galerie — ktery patii k nejlep-
gimu, co umeéle¢ vytvolill — Matka s ditétem,
v ni% se vraeci k harevné intenzité z r. 1901, Krajina,
s vychdzejicim sluncem a Zatisi s lebkou, zatim co

platna z néslednjiciho roku (Zena s vdjifem
leningradské ErmitéZe, Sedici muiZsky alt, Kra-
jina 8 dvéma figurami, Chléb a misa s ovocem
na stole) prozrazuji nedekané opét inspiraci
cézannovskym vytvarnym odkazem, nicméné trans-
formovanou jeho sochaiskymi vytézky. Usilf
o dosaZeni co nejlispornéji linie a o geometrickou
analyzu, jiZz by byle moZno vyslovit to nejpod-
statnéjsi z obklopujici nas skuteénosti, obrai
se v portrétech z r. 1909 (Fernanda, Clovis Sagot,
Zena s véjitem, Zena s mandolinou) a v Tovarnd
v Horta de BBbro, stupiiuje se v Sedief %end a Zend
v zeleném, aby dosdhlo vyvrcholeni a nejlepsiho
vyrazu v klasickych jiZz portrétech Picassovych
pliznivett A. Vollarda, V. Uhdeho a D. H. Kahn-
weilera. 'V nich nejenZfe je dekonale vyjddien
smysl malifova experimentu, ale 1 syntetizovano
to nejlepsi, co kubismus v interpretaci lidské
tvalfe zanechal.

Novou fizi kubistického zjednodusovéani, v ni
umélec piistupuje k volné rekonstrukei predmétu,
zastupuje zde Piistav Cadaqués prafské Narodni
galerie, zatim co Zatisi s pletenou Zidli reprezentuje
tu jedun z prvnich koldzi (zima 1911-—-1912).
To ji% se dostavime k obdobi, kdy Picasso deko-
nale ovladiul viechny finesy svého nového ndzory,
ohohativ je o daldi konstruként prvky, jak to na
palizské vystavé obraZi zejména Z4atisi na piang,
Mandolinistka, Zatisi s klarinetem Narodni galerie
v Praze, $panélsky motiv Aficionado, vertikalni
ovaly Spanélské zatisi 2 prazské Housle, sklenice,
dymka a kalaméaf, jedna z nejstastnéjdich ukdzek
syntetického kubismu z doby jeho spoluprice
s Braquem v Havru, a fada dalsich charakteristic-
kych zatidi, z nich# néktera se vyznaéunji pribyvé-
nim barvy v umélcové paleté {Housle v kavarné).
Umeéleliv navrat ke konkretizaci interpretovaného
motivu a koloristické diferenciaci r. 1913 reprezen-
tuje tu Zena v Lkoiili v kiesle, zatim co nékterd
novd zatisi (Ma Jolie) dokumentuji tak zvany
,rokokovy kubismus®, piny roztodivnych ndpada
malitské jasnozfivosti a technologickych zvlast-
nosti,

Zesilujici se Picassiv zdjem o znovu objeveny
kolorit ve valednych letech, kdy se ukonéuje jedno
a zahajuje jiné obdobi umélcovy tvorby, nazvané
krystalické. se jiz projevuje v zifivém Sedieim
muil se sklenkou na zeleném pozadi. Ale teprve
v Harlekynu, transponovaném do Sirokych pie-
kryvajicich se a vizné nachylenych ploch Zivych
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Pablo Picasso, Housle, sklenice, dymka a kotva, NG
Praha. Foto Vladimir Fyman

rumélkovych a ultramarinovych tént na terném
pozadi, dosahuje jeho nova vyjadfovaci mluva
svého vreholu. Z tohoto obdobi je ndmétem ojedi-
nélé barvité Zatidi v krajiné a Italka, shrnujiei
v #ivé barevnych plochich vytézky tohoto experi-
mentu. S ni soucasny ingresovsky Portrét Olgy,
prvni uméleovy manzelky (1917), nebo Harlekyn
Picassova muzea v Barceloné, o rok pozdéjsi
Sedici pierot ¢i Zatisi na pradelniku, reprezentujici
uméleovu tak zvanou neoklasicistni proménu,
neznamenaji prerufeni jeho kubistickyeh tendenci,
jak to doklddd rozmérné a tuchvatné platno
Hudebnici filadelfského musea (1921) nebo fada
zatisi, z nich? nékterd patti k nejlepsimu, co
Picasso vytvofil; v polychromnim rozmérném
Tanci (1925) jeho pozdni kubistické tendence,
obohacené o pohybovy prvek vrcholi a zaroven
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konéi. Vyrazem Picassovy spolupriace s divadlem
v té dobé je mnavrh slavnostni opony (1917),
alegorizujici alianci svobodnych uméni tance,
malby, plastiky a mimiky. Vzpominkou na italské
manyristy je malé platno Koupajicich se Zen
s plynulymi konturami protazenych tél, které se
v nejbliz&i dobé (1920—22) promeéni v masivni
nadlidské objemy obryii (Dvé zeny bézici po plazi,
TYi u studny, Sedici Zena aj.), navazujici na umél-
covu obdobnou tvorbu z r. 1906.

V poloviné dvacatych let se v Picassové kreaci
objevuje novy motiv ateliéru, ktery brzy na jeho
obrazech zdomacni, a v Kytate, vytvorené pomoci
pytloviny, novin a provazku pak jeden z prvnich
obrazti-predmétia. Tryzniva bouie, jez otidsla
umélcovym nitrem v téchto letech, se obrazi
v pieludnych kiivkach Ateliéru modistky, brzy
se ménicich ve fantastické nestviry, jak je na
vystavé charakterizuji Spici Zena v lenosce a Ukii-
Zovani, a k nimz se bude umélec jesté castéji
vracet, aby z nich uéinil prapodivné mechanismy
s nidivymi atributy (Zena vrhajici kdimen, Postavy
na biehu moie) a pozdéji nastroj svych proti-
valeénych obrazill. Soudasny uméletv pokus o geo-
metrickou konstrukei pomoci nékolika redukova-
nych ¢ar, kterd se stala vychodiskem i jeho troj-
rozmérnych praci (Zena v zahradé, Konstrukee
z dratu), dokumentuji newyorsky Ateliér a Dvé
7eny u okna, zatim co Minotaur a Akrobat ohla-
Suji surrealistické symptomy pocatku tiicatych
let. To uz zas Picassova kreace vyzaiuje tviréi
pohodu a uklidnéni piichdzejici s plavovlasou
Marii Terezou Walterovou, ktera zaplavila umél-
covy obrazy a spoluuréila novou etapu jeho
tvorby, plné lyrismu, jasavych barev, okrouhlych
vyseti a prohnutych ktivek v kolébavém rytmu
svirajicich oblé tvary mladého Zenského téla.
Reprezentuje ji tu jeden z nejpavabnéjsich Pi-
cassovych platen Sen (1932) a o pual roku mladsi
Zensky akt v terveném kiesle, ktery navic rozviji
dvoustranné zobrazeni tvate — soutasné en face
i z profilu z piedchozich praci (Italka). Na
obdobnych zakladech vyristaji i nova zatisi,
jejichz pledméty obtazené ¢ernymi konturami
plsobi dojmem vitrazovych maleb stfedovékych
katedral.

Své malfiské zkuenosti poslednich let ted
umélec promitd také do grafiky a provéruje je
tfetim rozmérem. Je to jednak skupina drobnych
protahlych Zenskych postav (1931), pripominaji-
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cich pozdéjsi charakteristickou tvorbu Giaco-
mettiho, jednak fada portrétnich studii (Marie
Tereza) v kovu, brzy klasické krasy, brzy konstruk-
tivistické strohosti nebo jinotajné fantazie. Sou-
tasného Picassa malite sledujeme v kresbach,
vracejicich se k motivim nasilnosti (Minotaur,
Znasilnéni, Vrah aj.) a v olejovém obraze By¢i
zapas (1934), oblibeném tematu z mladi, pro-
mitnutém do nové vytvarné fedi. Nésleduje
Divka kreslici v interiéru, ktera nas uvadi do svéta
obnovenych bilaterdlnich portréti, nieméné roz-
dilného zrakového piistupu, zdiraznujicich v obra-
ze to, co je v zpodobeném modelu typické: pre-
krisné ruce a tmavé vlasy Dory Maarové, plné
tvary, zlatisté vlasy a pomnénkové odi Marie
Terezy, ptvabny a mily vzhled Nush Eluardové
nebo bujnou vitalitu dvouleté Maji s panenkou.
Zena sedici s knihou a Dva Zenské akty na plazi
jsou opét reflexem Picassovych mudivych sni
a piizrakt, zdaraznujicim objemy tél jako# i ana-
tomické zjednoduSeni a transformaci, kdezto
soutasnd Hlava zZalostné rzajictho koné — v za-
stoupenf Guerniky — a Plaéici Zena jsou vyrazem
opravdového a spravedlivého hnévu a zalu ¥pa-
nélského lidu nad silami zla, které uvrhly jeho
zem do ocednu bolesti a smrti. Starsi Picassovu
tematiku z té doby pfipomind v hale Grand Palais
koldzovy karton tapiserie Zeny pii toaleté (1937 —
1938). Obrazy signalizujici blizici se katastrofu
valky — Zati&i s cernou byéi hlavou, Kotka
polapivdi ptaka, malovand po padu Valence
a okupovani Prahy v r. 1939, rozmérny a tchvatny
Noéni lov ryb v Antibes, vznikly v piedveter
valky — vystiidaji nové portréty Dory Maarové
(Zena v klobouku, Zluty svetr, Hlava Zeny)
s bolestné zkiivenymi tsty a vyrazem beznadéj-
ného smutku. Také Kavarna v Royen, vidéni
v zafivych kontrastnich barvach je vdletnou
vzpominkou na mésto, pozdéji zpustofené bom-
bardovénim. Ovzdusi stupnujici se destrukee a mu-
¢ivy nepokoj doby se projevil zvysenou deformaci
lidské tvafe (Zenské poprsi, Zena v $edém, pozdéjsi
Némoinik, Zena v zeleném a Zena v modrém
klobouku), pravé tak jako znepokojenych postav
zen v Rannim zastavenitku a v LeZici nahé Zené,
které patii k nejzdaiilej§im Picassovym expre-
sivnim kreacim toho druhu. Soucasny a obdobné
pojaty Chlapee s langustou je vzpominkou na
klidné prostiedi s bezstarostné si hrajicimi détmi,
jiZz nicméné svird tzkostnd vize svéta uvrzeného

ve zkdzu, obrazejici se je$té v Zatisf s by¢i lebkou
— vzniklém tyden po smrti piftele, sochafe
J. Gonzalese (1942) — a v plastice Lebka s okrouh-
lymi o¢nimi dilky, zirajicimi do véénosti. Snaha
po zméné s piichodem jara a ménfei se situact
na bitevnich polich dochdzi vyrazu v Prvnich
krideich ditéte, pFemahajictho pifrodu a v za-
bérech z ozilych méstskych parki (Vert-Galant).

Picasstiv ndvrat k sochaiiné v tom ¢ase doku-
mentuji tu plastiky zvitat (Kotka), v nichy
zeela popustil uzdu své vynalézavosti, pouziv k je-
jich vytvoteni vseho, co bylo po ruce: Fiditek
od kola pro Hlavu byka, formy na dorty k Sekagi
s velkym kloboukem aj. Jako ztélesnény triumf
zivota nad silami smrti, jako posel vytouZeného
miru nade v8e se tu ty¢i Muz s berdnkem (1944),
svym pojetim piipominajici Teckou archaiku
obdobného namétu.

Nékolik zatisi, abstraktné pojatd Kuchyné
a Pomnfk Spanélim padlym za Francii ponékud
chudé reprezentuje jedno z nejstastnéjsich Picasso-
vych obdobi a jeho prechod k mirové tematice,
kterou vyrazné dokladd teprve Zena v kiesle

Pablo Picasso, Klarinet (Spandlské zitisi), NG Praha.
Foto Vladimir Fyman
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a Kreslici Zena obklopens détmi (1950), v plastice
pak zejména Téhotns %ena, symbol vééné obno-
vy a nevyberpatelné §tédrosti piirody, a Koza,
vytvofend za pomoei nesochafskych materiald
(palmové vétve a starého kose), obdobné jako
Zena s détskym koddrkem a Divka se Svihadiem
nebo pozdéji Opice s mladétem (t&lo je zformovano
kolem footbalového mide, zatim co hlava se skladd
ze 4 miniaturnich konikil). Zminku si tu zaslouZi
také prace v keramice, do niZ Picasso od r. 1947
promitd viechna sva oblibend temata, jak byéi
zdpasy, tak holubice nebo sovy, jak zatisi, tak
lidské tvate, tvoriei nebo zdobiel Setné vazy,
talite, dfbanky, plakety ¢i kachliky, z nichz
posledni (1962) jsou vénoviny umélcové manZelce
Jaequeling, ale i vzpomince z mladi (Hry v cirku).

Portrét malife podle Greca a Sleény na bfehu
Seiny podle Cowrbeta zdafile dokumentujf fazi
velkych vytvarnych diskusi s mistry minulosti,
jejich% pokradovani spatfujeme pozdéji v Alzir-
skych Zendch podle Delacroix, v ohromném
monochromnim plitné Las Meninas podle Velas-
quese a konedné v Snidani v trdvé, reprezentujici
tu dobrou stovku Pieassovych kreseb, obrazt
a keramickych dél, obracejicich se k proslulému
Manetovu dilu. Na nd stejnou vytvarnou mluvou,
spofivajief v destrukei a vrekonstrukel rysd,

. zvyraznénych arabeskou, navazujf dvé piekrasné
krajiny z Vallauris, Dité s pomeranfem, Hra
pazat a Portrét pani H. P. ze shirky malite Ed.
Pignona (1952). Nésleduji okrajové umeélcovy
prace Zens se psem, Kotka a kohout, Zensky
akt v abteliéru, zatim co tstfedni dila Valka a Mir,
kterd DPicassa znepokejovala od dubna 1952
a pro né% vytvoiil na 170 skic a ndértd, poznavame
jen ze 8 kreseb z r. 1953,

Piivabny, nieméné ponékud chladny portrét
Sylvetty, jiZz spatfujeme jedté také v malbé na
plechu v bilaterdlnim pohledsu, nds uvédi do tak
zvaného obdobi Jacqueliny, kterd s bledou tvafi
rdmovanou tmavym vlasem a pronikavym zrakem
na nds hledi z detnych portréth, ateliérii i diskus-
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nich platen (Zeny z Aliiru), ale i ze soudasnych
kreseb, plastik a keramiky. Realistické obrazy,
tasto smyslné krésy a rafinovaného kolorituy,
sttidaji opét deformace (Dvé nahé Zeny, Atehér
1956, Poprsi Zeny, Sedici Zena v zelené #dle,
1960), v plastice stylizace (skupina Koupajicich se)
jako?to vystedek velmi osobitych konstrukei v kar-
tonu, resp. plechu, ktery se v Zedesdtych letech
stdvad vyhradnim materidlem jeho Zen se mdvife-
nyma (rozpafenyma) rukama, Zen s déckem,
Mut s berankem, Footbalisth, fascinujieich por-
trétt Vousatého muZe a Zeny, mezi nimi# primat
zaujimd opét uméleova Fena. Platna  staryeh
temat {Zatig s hlavou byka) alternuji s intetiéry
{Kalifornie v noci, zelené ténovany Bufet ve Vau-
veniargues 1960), krajinami (Zitoka v Cannes,
Krajina v Cannes za soumraku), novymi portréty
Jacqueliny. Nasleduje Unos Sabinek, svym dyna-
mickym pojetim pfipominajici Picassova valeina
temata, t¥i verse Malif a jeho model, serie Zenskych
aktt (LeZici #ena s kodkon, Velky alt, Zena na
b¥ehu mote a j.) a platen MuZz a naha Zena, ve
vyrazné barevné zkratce usilujici o nové tvarové
a prostorové TeSeni. Poetickd Irajina, zemé,
mofe, expresivné pojaty Kytarista a dvé varianty
Hlavy muZe {1965) uzaviraji malifskou piehlidkn,
aby s obdobnou tematikon na bi z jubilejntho roku
navazala kresebnd Zeil, jejiz posledni plod MuZ,
Fena a dité je datovan 11 — 7 — 66,

Pies zminéné obsahoveé, pravé tak jako insta-
laéni nedostatky predstavuje jubilejni pafiZska
retrospektiva Picassova uméleckého vyvoje a jeho
vysledkd, doplnénd soutasné expozicemi soukro-
mych galerii a shératelil, obrovité dilo, dokumentu-
jfei témdf 4 dtvrtiny stoleti tviirdich =zdpash,
které otfasly nméleckym svétem, vtiskly mu svou
pedet a urtily jeho vyvojovy smér. Je dobie
sl to uvsdomit tvaF tval nafemu uméni, kieré
jim vdédi za nejeden podnét, jehoZ vyznam byl
dosud zujovan, nékdy nedocenén a é&eka tedy
dosud na své zhodnoceni.

Gotika v Rakisku

{Po vystave v Krems#i — Steine)

Neodmyslitelnou zlozkou vedeckého badania je
preverovanie zdverov. Délezittt tlohu pritom
zohrdva priama konfrontdcia s predmetom hadania.
Vpripadedejepisuvytvarnéhoumeniaide o kanfron-
taciu umeleckych diel, a tu podstatné rola prindle#i
vystavim. Umoziiuji bezprostredné porovnivanie
diel, preverovanie atribdeii a vztahov, ako i nové,
predtym nepoviimnuté poznatky. Vzhladom na
stredoveké umenie, ktorého prostredim holo iné
umiestnenie ne# vystavné miestnosti, to znamend
i vytrhnutie z pévodného prostredia a tym ochu-
dobnenie, je to zrejmé, aviak nie vidy nepreklenu-
telné. Dokladom toho bola vystava Gotika
v Rakusku, ktord prebiehala od méja do oktdbra
1967 v minoritskom kostole v Kremzi na, Dunayji.
Této monumentilna a syntetizujica vystava,
ktord svojim ndzvom slubovala podat swlteticl{f
pohlad na gotické wmenie Rakuska, sa tak stala
daldim délezitym ankom v sérii vyznamnych
syntetizujicich vystav usporiadanych rakiskymi
historikmi umenia (spomeiime vystavu Inter-
naciondlneho slohu a Podunajskej koly) a nad-
viazala bezprostredne na vystavu Romaniky
v Rakisku usporiadant takisto v Kremsi roku
1964. Na tomto falkte vidiet, e rakusky dejepis
urfrlenla. novym spésobom preveruje doterajiie
vy’sledl{y a stavia nové zdklady pre svoju daldiu
pracu.
Vytrhnutie zo starych a zaradenie do novych
stvislosti pri historickom materidli znamens vzhls-
dom na verejnost upozornenie na dant vec. Tak je

1. Krucifix z Lassnitz, Stajersko, okolo 1350— 1360, drevo,
240 x 200 em, Foto Ritter

Jan Bakos

to i v pripade vystav starého umenig: Okrem
funkeie badatel'skej maji i funkeiu popularizujicu
a spritomilujiicu. Medzi oboma funkeiami by mala
jestvovat priama imernost, ale nie je to vidy tak.

Ochudobnenie, ktoré by vzniklo vytrhnutim
z pbévodného sakralneho prostredia, odstrénili




2. Misal, St. Pélten{?), okolo 1360, pergamen, 230 x
160 em. Foto Ritter

do znaénej miery rakiski usporiadatelia tym, Ze
diela vystavili v minoritskom kostole (podobne
ako ui pri vystave romanskeho umenia), a tym
ich spitne vradili do stredovekého sakralneho
priestoru. Tente fakt v spojitosti s inymi mo-
mentmi podmienil charakter vystavy: Vystavené
diela neboli radené ddsledne a kontinuitne chrono-
logicky. Ak by to tak bolo, ¢asto by bolo nutné
porndit charakter kostolného priestoru. Didak-
ticko-popularizujiea funkeia v zmysle poudenia
o davne] minulosti tym do istej miery ustidpila.

Marnc by sme na vystave hladali nejaky stred,
zdorazneny bod, nejaké uptitanie pozornosti.
Casto to chybalo i na ikor vedeckého hodnotenia,
ktoré predsa musi dospievat k ndzorom o istych
vyvreholeniach danej historickej nite. Vietky
vystavené diela tu stdli v podstate rovnoceune
vedla seba, podriadené kostolnému priestoru.
Ich hiavnou funkciou, podla mdjho ndzorn, bolo
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zachovat jeho rozélenenie, jeho stav a iba ho
osivit — teda zapojit sa do priestoru sitfasného a
pritomnéko. A to vystupuje ako dominujlica vyzna-
mova rovina vystavy rakiskej gotiky: chapad
gotické umenie ako nieto sicasné, pritomné
a %ivé a zadlenit ho znovu do ndboZenskych
suvislosti.

Vystava gotického umenia v Rakiskn ma teda
fiplne int vyznamovi rovinu a vyplyva z iného
prameiia a potreby, ako by to bolo u nas, keby
taks vystava u nds bola. Vystava rakiske]j gotiky
nevystupuje iba ako vedecky a vedecko-populari-
zujtici in, ale aj ako prejav a podporenic na-
borenského svetondzoru. Zatial fo uw nds by
vystava stredovekého umenia mala prichut re-
habiliticie a musela by zdérazilovat vedecku
nezainteresovanost vodi predmetu a vlastivednu
funkeiu pri posiliiovani nirodného povedomia,
v Raktsku vystava gotiky bola &inom &tato-
tvornym, podporenim krestanskej ideoldgie.

Vlastny nazov vystavy prezridzal, Ze pdjde
o synteticky pohlad na cclok gotického umenia
Rakuska v sthre vietkych vytvarnyeh odborov.
Je zrejmé, %e nie vietky odbory maji rovnakid
sposobilost na vystavenie, teds na konfrontdciu
originalov. Plati to predovietkym o architektire
a o druhoch s lou existenfne zviazanych, ako je
do velkej miery sklomalba, ale predovietkym
malba nastennd. Tto objektiviu fagkost hlavne
s ohladom na architektaru, ktorej opomenutim
by ka#dé syntetizujica vystava o stredovekom
umeni musela stratit svoju syntetickost, sa uspo-
riadatelia pokiasili odstranit: v zvladtnom pavi-
lénikn mime kostolného priestoru konfrentovali
aspon fotografie jednotlivych gotickych stavieb.
Tato myslienka nie je, pravda, ni¢im novym,
pozoruhodny tu bol viak spdsch jej realizovania.
Tak ako je pri malbe rozhodujtei zézitok opticky
viazany na farebuil skladbu, talk ake v plastike
k tomu pristupuje rozhodujicim spdsobom zd-
zitok hmotnej pritomnosti (pricom, samozrejme,
v dejindch dochidza k zmazdvanin hwanie druhov),
je v architektire rozhodujitci zdZitok priestoru —
priamej pritomnosti v danom priestore, aspon
pokial ide o architektiru stredoveki. Prave to sa
usporiadatelia pokusili dosiahnut tym, e jednotlivé
fotogratic vystavili proti svetlu, aby presvietenim
nadohudli priestorovost.

Je teda zrejmé, Ze hlavnym taZiskom vystavy
sa stala malba a plasiika. Odborom, ktorému

doterajdie badanie o rakaskom stredoveku venovalo
azda najvidsiu pozornost a dospelo v spracovani
aj najdalej, je tabulova malba. Zatial nastenna
malba stdle zostava na periférii zdujmu. I na tejto
vystave bola iba pripomennté miestnymi nasten-
nymi malbami kremiského minoritského kostola,
prindleziacimi niekolkym tasovym vrstvam. Bol
to iste tento stav bddania, ktory spésohbil, Ze
i pozornost sprievodeov na vystave sa sistredovala
vylutne ma malbu tabuleva. Ale nepochybne
viedol na druhej strane k tomu, Ze pozornost
vystavovatelov sa neststredila na vreholné a teda
i vadiinou najlepdie spracované diela, ale na diela
viacnenej ,,nezndmejdie’’.

Najstardie vystavené dielo, tzv. Strahlenkranz-
madonna zo St. Lambrecht (pribuzné londynskemu
Trénu milosti, ale nie s nim autorsky totoina)

3. Sediaci apodtol z Aflenzu (7), F_"-ta.jel‘sko, okolo 1430,
pieskovee, 76 X 44 x 25 em. Foto Ritter

pochadza zo zadiatku 15, stor. (1410). Uz tym je
dané, Ze tabulovd malha 14. stor., chudohnejsia
na zachované diela, ale najprenikavejiie repre-
rentovand zadnou Gastou Verdunského oltira, tu
nebola zastipend, a tak za nepritomnosti stihin-
nejsieho pohladu na ostatné odbory monumental-
nej malby dofle k vynechaniu tejto ddlezite]
zloiky vyvoja rakiiskeho gotickéhe umenia. Za-
tatie tabulove] malby I5. stor. viak zaroveil
naznatovalo, Ze je to prave tdto doba, ked sa
rakuska tabulova malba do velkej miery osamo-
stattiuje od cudzich zavislosti {(medziinym hlavne
deskyeh) a vytvara si vlastna a kontinuitnd
produkeiu. Z prvej poloviee 15. stor. bel na vystave
zastipeny tzv. Majster Obetovania, Majster Li-
neckého ukrizovania alo zastupcovia vyznievania
takzvaného mikkého Stylun viedenskej malby a
jej stéry vplyvu, genidlny Majster zo zdmku Lich-
tenstein a Majster Albrechtovho oltdra pred-
stavujuei pokrodilejdl vyvojovy stupent viedenskej
malby, odvritenie od . mikkého' &tylu k vidsej
predmetnosti a hmetnosti. Spomenuti majstri
véak neboli zastipeni svojimi hlavnymi zacho-
vanymi diclami, a chybali aj mnohé délezité
diela a osobnosti. Spomefime asponl Majstra
Klanania, alebo diela domnelého Hansa z Tii-
bingenu stotoZfiovaného niekedy s autorom vo-
tivnecho obrazun zo St. Lambrechta (ktorého o-
kolie slece naznatuje vystavend Strahlenkrane-
madonna, ale asi nie je jeho dielom}, a i. Tieto
nedostatky znamenaji istd stratu i so zretelom
na nafu stredovekd tabulovd malbu, ktord, ako je
zndme, na zadiatku 15. stor, vykazuje niektoré
vzfahy prave k viedenske] malbe. Jej plna
konfrontdcia by aj tu umoinila Gasto potrebné
overenie,

Dalii priebeh vyvoja tabulovej malby Viedne
a Dolného Rakuska je na vystave reprezentovany
dielami majstrov zv. Majster z Maria am Gestade,
ale najmi najvyznamnejiim maliarom Viedne
v sedemdesiatych rokoch, tzv. Majstrom des
Schottenaltares a jeho nasledovnikom Majstrom
Winklerovho epitafu, ktorého dielom je i bra-
tislavska tabula s martyriom sv. Filipa. Vplyv
tohto vyznamného majstra ,,des Schottenaltares’’
v nafe] malbe bude treba presnejsie preskiimat.

Salzburski malbu na vystave reprezentovali
predovietkym diela prvého menom znimeho
maliara gotickej tabulove] malby Raktska -
('onrada Laiba (Narodenie Krista, okolo roku
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1440; sv. Maximilian z 50-tych rokov 15. stor.
a Pettauersky oltar z nasledujiceho desatrotia);
jeho bezprostredny nasledovnik Rualand Frueauf
starii bol tu zastipeny len malym muZskym
portrétom z 90-tych rokov; jeho ziak Majster
z Grossgmainu Korunovanim Mérie z praZského
Nérodného muzea a tabulou Kristus medzi
uéenikmi z farského kostola z Grossgmainu.
Maliar zvany Majster z Mondsee vychadzajtici
z okruhu Majstra des Schottenaltares bol na
vystave reprezentovany tabulou zobrazujicou
Krista medzi uéenikmi z 90-tych rokov 15. stor.

Tirolskaé malba bola reprezentovana hlavne
dielami Pacherovho predchodeu Majstra z Utten-
heimu a niekolkymi dielami oboch Pacherovcov,
Michala i Friedricha, ako aj naznatenim ich
dielne a okruhu. I tu vystupuje spomenuté érta
vystavy: uprednostnenie menej zndmeho. Naj-
genidlnejsi tvorea rakuskej neskorej gotiky Michael
Pacher je tu zastipeny len obrazom apostola
Petra z doby okolo roku 1470, teda z jeho ranej
tvorby, a tabulou so scénou Uvrhnutie Jozefa
do studne z doby medzi rokmi 1484 a 1498,
ktora je fragmentom z byvalého farského kostola
v Salzburgu. Vyvoj tirolskej malby, vreholiaci
dielom Pacheroveov, doznieva v diele Marxa
Reichlicha, zastpeného na vystave votivnym
obrazom Floridna Waldaufa. Treba poznamenaf,
ze do tirolskej malby bola vradena i tabula, ktord
sa povodne nachadzala na oltari kostola sv. Alzbety
v Kodiciach a znazornuje Svadbu P. Marie.
Tabula, ku ktorej prishichajice dalsie sii v Buda-
pesti, bola datovand 50-tymi rokmi 15. stor.
a pripisand Lienhartovi z Brixenu (= Jakob
Sunter?).

Najplndie zastpenym a inStalatne najpro-
porénejsie i najilustrativnejsie rozvrhnutym vy-
tvarnym odborom na vystave bola kniznd malba.
Nepochybne k tomu prispela i technickd ne-
komplikovanost pri zhromazdovani iluminovanych
rukopisov v porovnani s ostatnymi odbormi.
Kniznd malba takto nepriamo zaplnila medzery
v pohlade na vyvoj rakuskej gotickej malby
a podala prehlad jej kontinuitného rozvijania.

Gotické zatiatky rakiskej miniatirnej malby
tkveju este v takzvanom limanom Style 13. stor.
a z jeho vnttra, s prispenim franctzskych vplyvov,
prerastaji do ¢istej gotiky. V tychto zatiatkoch
rakuskej goticke] miniatiry hraji hlavna tlohu
lokélne skoly kldstorné, pokracujic tak v starse]
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romanskej tradicii. Pri vzniku gotiky hlavni tilohu
zohral St. Florian a klosterneuburska dielna
(s pribadajicimi talianskymi a hornorynskymi
prvkami) na vystave reprezentovana napriklad
Bibliow Latinou z rokov 1310—1314.

Okolo roku 1330 dochadza v gotickej malbe
strednej Eurépy a v jej rdmei i v rakiskej minia-
tirnej malbe k obratu smerom k zosilhovaniu
realistickych prvkov. V tejto dobe, ako hovori
autor prislusnych partii katalégn vystavy G.
Schmidt, je miniatitna malba v tesnej zavislosti
od malby tabulovej, takie ju moze na vystave

4. Majster Obetovania, Korunovanie Mdrie, Vieden
okolo 1420, 74,4 x 40,1. Foto Ritter

nahradzat. Ako vystavené priklady tejto slohovej
vrstvy spomenime aspon Klosterneuburskit kronilku
(druhd Stvrtina 14. stor.), takzvany Gloggnitzerov
wrbdr (1343), alebo Missdl zo St. Pélten (?) (okolo
1360), ukazujtci tzke vzfahy k &eskej malbe.

Koncom 14. stor. vznikd viedenskd dvorskd
dielna, pribuzna prazskej dvorskej dielni kniznej
malby, reprezentovand na vystave jej hlavnym
dielom, takzvanym Rationale Durandi (asi od
1385 do 1404/6), na ktorom pracovalo mniekolko
generatnych vrstiev iluminatorov. Po istej ,,od-
mlke* po smrti vojvodu Wilhelma dochddza okolo
roku 1420 k novému rozmachu viedenskej dvorske]
malby. Hlavnou osobnostou sa stdva majster
Mikulas, stojaci v bezprostrednom vzfahu k Geskej
miniatirnej malbe reprezentovanej Majstrom Mar-
tyrolégia, Sedleckym antifondrom a Boskovickou
Bibliow. So zretelom na umenie na Slovenskn
je dolezité, ze v Kremzi bola vystavena Kremnickd
mestska kniha (okolo 1420), ktorej autorom hol
majster stojaci v blizkosti majstra Mikulida
(pochéddzajiceho azda =z Brna) a spomenutej
vrstvy céeskej malby. Ak bol na vystave zastipeny
majster Mikuld8 napriklad Misdlom Wilkelma
z Tursu, jeho pomocnik majster Michael tam mal
Missale Benedictinum zo St. Lambrechta.

Od tridsiatych rokov 15. stor. sa stdva vedicou
osobnostou viedenskej dielne takzvany Albrechtov
minidtor, pokratujici v tradicii mikkého $tylu.
Na vystave bola jeho Modlitebnd kniha krdla
Albrechta II. Popri tomto iluminatorovi bol
dielom zasttipeny jeho spolupracovnik, tzv. Majster
der Klosterneuburger Missalien, a predovsetkym
vyvojove pokroéily maliar zvany Martinus opixet
(spomenme z diel nim zdobenych aspon Trdjsku
vojnu Quida da Columna alebo Historiuw natwralis
od Alberta Velkého).

Na vystave boli aj ukazky kniznej produkeie
ostatnych oblasti Rakiska. Z nich vsak ani jedna
nedosahuje rozpitie malby viedenskej dielne,
ktorej ¢innost oziva opit v Sestdesiatych rokoch.
Ulohu udrziavatela kontinuity tu zohrdva tzv.
Majster ¢itaniek, zastiipeny na vystave niekolky-
mi iluminovanymi knihami (spomefime aspon
Citanku pre Maximilidna 1.). Svojou é&nnostou
do Viedne i do Bratislavy zasahuje Ulrich Schreier
tvoriaci v druhej poloviei 15. stor. a vychadzajici
zo Salzburgu. K tymto iluminatorom sa radi
i takzvany Majster Friedrichovho brevidra, ¢inny
i na Morave. V jeho diele (na vystave boli okrem

Friedrichovho brevidra aj jeho dalsie prace) vidiet,
ako miniatiirna malba koncom 15. stor. postupne
straca podu pod nohami a zachratiuje sa tradi-
cionalizmom.

Druhy hlavny odbor vystavy — gotickd plas-
tika — bol ¢o do déasového vyberu materidalu
rozéleneny pomerne proporéne, ale i tu chybali
mnohé &pi¢kové diela. Z nich nie vietky sa daju
oddévodnit viazanostou na architekttru, Najstar-
8imi vystavenymi dielami boli Krucifix od domi-
nikdnov vo Friesachu (okolo 1300) a tumba

5. Jakub Kaschauer, Vrehndl tumby freisinského biskupa
Johanna CGriinwaldera, pred 1451, ¢erveny mramor,
247 x 123 em. Foto Ritter
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G, Stejace Mdria zo St. Leonhoardu pri Tamswegu,
Salzborg. okolo 1460, lipové drevo, 198 x 69 em.
Foto Ritter

{mam stile na mysli vrehnak tumby) Gunthera
z Kremsmimsteru. Z prvej polovice 14. stor. to
bol Krueifix z Miihlau pri Admonte {(okolo 1310),
Tréminca Maria {okolo 1320} zo St. Leonharda,
sviitec zo skupiny Troch krdlov z Maria am Gesta-
de, ktory tu nebol kladeny do 3. &tvrtiny 14. stor,,
ako doneddvna, ale do doby okelo rokn 1330,
dalej socha sv. Floriana z klastora St. Florian
z druhej &vrtiny 14, stor, (ktord vykazuje tesni
pribuznost s niektorymi moravskymi madonami,
najmé s brnenskou skupinou, reprezentovanou
napriklad madonou z Michle) & malé Snimanie
z kriza zo sviitostefanského domu.
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Druh polovieu 14. stor. reprezentoval napriklad
expresivny krucifix z Lassnitz (1350—60) a tumba
markgréfa Ariba (1395--1400), vykazujica tesné
vztahy s parléfovskymi tumbami v Prahe. Do tejto
doby (okole 1400) patrila i pieta z Altenstadtu,
dolezitd (ako ukdzalo najnovdie badanie) i pre
SirSiu  genézu piety vo frantiSkdnskom kostole
v Bratislave. Skupinu ,krdsnych madon' repre-
zentovala Madona z Bad Aussee (okolo 1410-—
1420y, Z dalgich diel prvej polovice 15. stor.
spomefime eSte aspon reliéf Navitivenia z byvalého
oltara farského kostala v Bozene (1422—3), pri-
pisany Hansovi z Judenburku, a sediaceho apodto-
la snad z Alfenza (k roku 1430), ktory sa tesne
primkyna k vyznamnej skupine majstra figir
7 Grosslobningu.

Hoci tzv. ,,mikky $tyl" pretrvava hlboko do 15,
gtor,, uZz v druhej dtvrtine tohto storodia i v Ra-
kisku sa objavuje novy &tyl. Oproti idealizmu
predechidzajiicého vyvoja zdoraziiuje realistické
stranky skutofnosti. A hoei doba medzi rokmi
1430—1460 byva v rakiskom umeni niekedy
nazyvand ,temnouw dobou”, pretoie nedosahuje
umeleckt droveit a rozpitie doby predosie]
a nasledujieej, predsa prave vtedy jeden z naj-
vyznamnejiich predstavitelov nového $tyln, Jakob
Kaschauer, délezity i pre vyvoj nalej neskorej
gotiky, pdsobil vo Viedni. Jeho tvorba bola
na vystave prezentovana sv. Zigismundom z frei-
sinského cltdra {1443) a tumbou biskupa Johanna
Griinwaldera. V tej dobe pésobil v Tirolsku Hans
Multscher, jeden z mnajvyznamnejsich umelcov
Nemecka, ktory bol na vystave reprezentovany
sv. Barborou zo sterzingerského oltéra. Pre rozvitie
neskorogotického umenia Raktiska mal rozhodu-
jiei vyznam Mikuld$ Gerhaert z Leydenu, &inny
okrem indho i vo Viedenskom Novom Meste.
Jeho pdsobenie bolo na vystave deloZené niekol-
kymi jemu pripisovanymi dielami.

Neskorogotickd plastika sa v Rakusku plne
rozvija v druhej poloviei 15. stor. Najvicsimi
osobnostami pésobiacimi tu okrem uvedeného
Mikuldsa Leydenského st Michael Pacher (na
vystave ho reprezentovali tri soSky z Wolfgan-
govho oltdra a tréniaca Madona z klastora ursu-
linok v Salzburgn) a Majster z Kefermarktu
(reprezentovany na vystave predovietkym sv.
Floridnom z Kefermarktského oltara). Rozpitie
neskorogotickej sochdrskej tvorby Rakuska dokla-
dali diela daldich vyznamnych majstrov, ako sit

napriklad Michal Erhart. L. Luchsperger, Hans
Klocker, Erasmus Grasser a i.

Okrem malby a plastiky vystava zahrmovala
pocetné diela umeleckych remesiel (textilie, cale,
kalichy. nadoby, zbrane. zvony atd.). Tieto
prace ukdzali opif, Ze stredoveké mnmeleckd
remesld  boll &asto na rovnocenne] umelecke;j
drovni ako diela dnes tzv. ..éistého umenia‘®. Pripo-
menuli, Ze jednotna slohovost zasahovala v stredo-
vekn do kazdého odboru. ze teda nebolo medzery
v chdpani sveta. To prave sposobovalo, Ge neexisto-
val protiklad umenia a neumenia, Tak i najskrom-

Poznamlka k vvobrazeniam

nejiim odborom zaruovala této prisivinost k nad-
radenému slohu kvalitn.

Je prirodzend, ze pri tak rozsiahlom materidli
nebolo moiné vyterpdvajico vykreslit vident
chod minulosti, ani sa nebolo mo¥né + -'hlu';f-
istym nedostatkom. Preto mala tito v¥znamnd
a monumentaa vystava skor prieskumlzj-' a pra-
covny nez uzavierajiei charakter. Neostdva ndm,
nez si priat, aby aj u nds vznikla podobns vystava,
ktord by podala celkovy prierez jednym z naj-
vyznamuejsich obdobf nagej minulosti — gotikou
na Slovensku,

Za l:%skelu‘e poskytnutie toroyrafii dakujeme Magistrdta mesta Kremze na Dunaji 4 autorovi fotografii dr. Flke-
hardovi Ritterovi a jeho firme Foro Ititter — Im Dienste der Kunst, 1180 Vieden 18, Bastiengasse 50,

Politicka prisluSnost Skalicka v 9.—13. stoleti

V piispévku poknsim se naznaéit osudy Skalicka
mezi Velkomoravskou dobou a pryni #tvrtinou
13. stoleti — dobou jisté stabilisace poméri
v této oblasti. Mistni jméno Skalica piipominé se
teprve roku 1217 v listiné. kterou potvrzuje kral
Ondfej II. darovani pusté zemé Skaliee nitranské-
mu comesu Tomdsovi a jeho synim.! V. Chalou-
pecky interpretuje text listiny v tom smyslu. Ze
skalické tzem{ zlstivalo dlouho pomezni pus-
tinou.? Podle V., Chaloupeckého tok feky Moravy
v Useku mezi Bieclavon a Skaliei se stava hranici
az nékdy k roku 12013 Toto uréeni rozméra obou
sousedicich politickych celkd  jest podminéno
autorovou sirsi explikact vztahu starého sidelniho
lizemi, t.j. krystalického jadra v niZsich polohach
pfi dolnich toeich velikvch fek a vzdalenych
oblasti. do nichZ se zakusuje Zivot teprve pozdéjsi
a postupnou kolonisaci, K pojeti Chaloupeckého
dluzno poznamenat, Ze historickd situace lesnich
komplext ve stiednim Slovensku byla v této dobé

Jaroslay Bures

viak podstatné jind nei v mistech Skalicka,
poloZeného v centru oblasti, kvetouel jiz v 9.
stol.

Jest zndmo, Ze jiZ od poloviny 11. stoleti byly
vyznamné vodni toky demarkaénimi Zarami,
predely, hranicemi alespofi idedlni povahy. Ny-
ngjél hranice mezi Moravou a Rakousy byla
stabilisovdna alespofi v podstat® mirem fezenskym
z roku 10411 Neni vvlouteno, %e zprava uherského
Anonyma o dobytf Nitranska a sousednich oblasti
v Pomoravi m4 historické jadro ze svatostépanské
doby. Patrné ji# v prvni tietiné 11, stoleti dobyli
Uhfi nynéjsf jihomoravské tizemi a% po Moravu
a Olsavu, kde vhersky komitdt kolem Binova’
navazal na jakysi velkomoravsky spravni celek.
Zda se, de v dobé po piemyslovské okupaci
Moravy se éesko-uherska hraniéni linie uehvlovala
od tokn feky Moravy v mistech Holi¢e. Mluvi
pro to misto u kronikife Petra Zitavského o pti-
sludnosti hradu Holide (Alba Ecclesia) k feské
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koruné az do Matouse Caka a téz zminénd listina
Ondieje II. z roku 1217. kladouef Skalici na stezku
teskyceh strazi.®

Pro 11. stoleti nutno tedy chdpat Dyji jako
hranici proti Babenbergiim a Moravu s Olsavou
v podstaté jako ohraniteni proti uherskym Arpé-
dovetm. Skalicko patrné tvoiilo s Banovskem
v 11. a 12. stolet! v Uhréach jediny celek a hlavnim
hradem byl s jistou pravdépodobnosti Banov.
Toto pivodné velkomoravské tzemi bylo tedy
piipojeno svatostépanskym vybojem k Uhram
a pozdé&ji bylo rekonkvistou Pfemyslovei postupné
spétné ziskdvano.” Listina z roku 1217. ktera

Pozndmlhky

| Botek, CDM II, 96; Fejér. Cod. Hung. III/1,
199—201.

2V, Chaloupecky, Staré Slovensko, Bratislava 1923,
84,

3 Tamze, T8.

¢ 1, Hosak, Slovenskd kolonisace Manhartské ctorti
a jeji vetahy k Moravé do konce 13. stoleti. VVIM VILI/1,
1953; renovace hranie, potvrzena Friedrichem Barba-
rogsou 1179 (CDB I, 291); rakousky Fiirstenbuch,
vyslovujici rakouské aspirace, Kosmova zminka.

5 B, Bordk, Bdnov, prispévek k historii Dolnomorav-
ského tvalu ¢ 10.—13. stoleti. V. V. M. 4, 1949, 1 a n.

¢ Petra Zitavského kronika zbraslavskd, FRB IV. Praha
1884, 223 (text k roku 1315): ,.Istud quippe castrum
(Alba Eeclesia) licet in Ungarie terminis situm sit, ad
reges tamen Bohemie pridem pertinuit. sed Matheus
comes de Trencz ipsum, cessante resistencia suo dominio
subiugavit." Srov. J. Susta, Poddtky lucemburské.
Dué kniky deskych déjin 1, Praha 1919, 208; Fejér,
Cod. Hungaricus IIT/1, 199: ,via exploratorum de
Boemia. qu ae vulgo symarut dicitur’. Srov. ViNovotny,
Ceské déjiny 1/1, Praha 1912, 553. ‘

ars

pravné fixuje darovdni Skalické zemé comesu
Tomadovi, jest dokladem jisté stabilisace poméri
na tesko-uherském pomezi. Ulohou tehdy zbudo-
vaného sidla Poznanoven bylo ¢elit dalsimu
pronikani premyslovskych vojsk do Uher a vy-
tvofit opevnénou vyspu proti Ceské Straznici
a Holi¢i. Skalické sidlo Poznanovei. které stalo
pii méstskych hradbach v misté. kde nyvni stojf
roménska rotunda Svatého Jifi a které jeste
v 17. stoleti se mnazyvalo .Hradiskem®™. jest
tasové ohrani®eno jiz zminénym rokem 1217
a zalozenim meésta .’

TR, Hurt., K historii mistecka Velké nad 1elickou.
VVM IV, 1849, 114: V. Smilauer, Vodopis..., 3.

sV, Richter, O idelu teshoslovenskijeh rotund. CCH
XII1. 1936, 455. Menclovo datovini skalické rotundy
do 12. stoleti je piilis casté. (Stredovekd architektira na
Slovensku T. Praha—Prefov 1937, 146-—147.) V. Menel
sice charakterisuje rotundu jake svatryni pfi sidle, které
viak vzniklo podle listiny az po r. 1217. Na dobu vzniku
stavby usuzuje z charakteru hradisté. které je zemni,
neobehnané hradbou. Pokud bude tento charakter hra-
diska prizkumem zjistén, bude nutno konstatovat, e
sde v IL. étvrtiné 13. stoleti nebylo uzito kamenné
fortifikace, ¢asové zafazeni sidla i svatyné do této doby
jest viak dostateéné podepfeno. I kdyz se v pripadé
skalického sidla Poznanoven nejednd o zalozeni z bieti-
slavovy doby (éasovi vestva Znojma, Olomouce ete),
piece nemfiZzeme jednoznacné bez daldiho ztotoznit
romanské (po 1217) a pi-m‘lrm1':(11155:1'- hradisté ve Skalici.
Srovn. L L. Cervinka. Slorand na Moravé a Fise 1elko-
moravskd, Brno 1928, 116,

umeleckohistorickéd revue Slovenskej akadémie vied 1969, 1, ro¢nik 111,

hlayny redaktor dr. Marian Véross, DrSc., élen koredpondent SAV, vykonny redaktor Leo Kohit, ('Se.. redakend
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