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O zmluvach a mierach vytvarnych diel
neskorej gotiky a renesancie

HERMAN KOTRBA

V naSej $tudii sa chceme zamerat na pracov-
ny postup stredovekého umelca, na otazku, ako
spoloc¢enskd objednavka ovplyviiovala formu
a obsah vytvarného diela a do akej miery sa
dad z rozmerov diela usudzovat na miesto &
oblast jeho pévodu.

O zavaznom podiele objedndvatela na vzniku
diela! nas poudaju stredoveké zmluvy s maliar-
mi a rezbarmi. Hans Huth svojho ¢asu zozbieral
a uverejnil cely rad takychto kontraktov.2 Tieto
zmluvy sa napodiv podstatne neli$ia od rozpod-
tov a hospodarskych zmliv o vytvarnych die-
lach v stdasnosti,? si v8ak jednoduchsie, hoci
ich splnenie si neraz vyZadovalo 2—3 roky usi-
lovnej a zodpovednej umeleckej prace. Ako
priklad citujeme zmluvu maliara Michaela Pa-
chera s opatom klastora v Mondsee z roku 1471
o zhotoveni oltdra pre St. Wolfgang:*

»Zaznamenava sa dohoda o zhotoveni tabule
v St. Wolfgangu medzi ctihodnym duchovnym
panom Benediktom, opatom v Mondsee a jeho
konventom tamze, a Majstrom Michalom, ma-
liarom v Brunecku na defi sv. Lucie v LXXI.
roku. Item po prvé sa pripomina, Ze tabulu
treba urobif podla vytahov a planov, ktoré on
sém priniesol do Mondsee, ¢o sa tyka velkosti.
Item predela ma byt zvnutra pozlatena, k tomu
postavy sediacej P. Marie s diefatom, Jozefa
a Troch kralov s darmi a ak to nezaplni cely
vyklenok, treba urobif viac séch alebo ozbro-
jencov, v8etko pozlatené. Item v skrini méa byt
korunovanie P. Marie s anjelmi a pozldtenymi
kobercami, do najdrah8ie a najlepsie, aké (maj-
ster) dokaze vytvorif. Item z jednej strany sv.
Wolfgang s infulou, barlou, kostolom a seke-

rou, z druhej sv. Benedikt v birete, s barlou
a poharom, celé pozlatené a postriebrené podla
potreby. Item zvonka po strandch tabule maju
stat sv. Florian a sv. Juraj, dobri rytieri, po-
zlateni a postriebreni podla potreby. Item na
vnutornej strane kridel maju byt dobré malby,
pozadie pozlatené a s mriezkovymi rezbami
a fidlami, kazda so $tyrmi ndmetmi. Item tie
druhé, tiez pozlatené a dobré malby ako pred-
chadzajice. Item vonkajsie kridla, ked je ta-
bula zatvorend, maju mat dobré farebné malby
a ozdoby pozlatené, namety o sv. Wolfgangovi.
Item sochy nad korpusom maji byt, ako je
uvedené v navrhu nadstavea, polychrémova-
né s pozlatenou svitoziarou. Item, ked bu-
de tabula pripravend, ma nadm ju poslat do
Oberhallu na svoj naklad (Majster Michal —
pozn. prekladatela) a potom osobne sprevadzat
na na$ naklad a zodpovednost aZz do Braunau,
odtial ju méame my doviezt do St. Wolfgangu
na na§ naklad, avSak ¢o by sa po ceste pola-
malo, ma zasa opravit. Item v St. Wolfgangu,
ked tabule dohotovi a postavi, mame my ich
opatrovat a poskytnut Zelezd na postavenie ta-
bul, takisto leSenie, ak by ho bolo treba. Item
zadava sa za 1200 uhorskych zlatych alebo du-
katov ¢ za inG menu, podla toho, ako plati
zlaty. Item, ak by tabula nemala tato hodnotu
alebo bola o nieéo lep$ia a my by sme sa o tom
spolu nedohodli, tak maji obidve strany priz-
vat znalcov, ktori by o tom rozhodli. Item jed-
nalo sa o tom, Ze tabula nema byt drahsia ako
tych 1200 uhorskych zlatych. Item dali sme
mu 50 uhorskych zlatych a dukatov. Item ak
by potreboval peniaze, m4 nam vidy poslat



potvrdenku. Item Majster Michal ma nam za-
rugit dobrych pracovnikov za peniaze, ktoré
mu déavame na vyhotovenie tabule: taktiez ma
od nas dostat pisomnu zaruku pre pripad, Ze
by sme mu uvedenu ¢iastku nacas nezaplatili,
a¥ bude tabula hotova a odovzdand.

Musime vskutku obdivovat prostotu naSich
predkov, tak majstrov rezbarov, ako aj ctihod-
nych pénov kostolnych hospodarov, ktora sa
zradi z tychto zmlav. St to dokumenty vrchol-
nej vzajomnej dovery. Len ojedinele sa objavu-
je klauzula, ktorou si ,opatrni a prezieravi®
pani, ktori zastupovali obec alebo spravovali
kapital na postavenie oltara, zaistili plnenie za-
vizkov zo strany umelca. V podstate v8ak maju
tieto zmluvy jedno spolo¢né: jasne uréuju, o
jedna strana Ziada a druha ma za to dostat.

Takmer z kazdej z tychto zmluv vyplyva,
hoci to v nich priamo nestoji, Ze ich uzavretiu
predchadzalo rokovanie medzi stranami. Nieke-
dy mézeme predpokladat aj ndvstevu umelca na
mieste, aby sa zoznamil s priestorom, uréenim
diela a tematikou, ktori malo zobrazovat. Vyzor
stredovekého oltara zavisel od réznych okolnos-
ti. Predovietkym jeho vyska bola dana urcenim,
t.j. & to bol hlavny alebo vedlajsi oltar; v dru-
hom pripade zaleZalo aj na vyzname svétca, kto-
rému patril. Hlavny oltar byval zasviteny pat-
rénovi kostola. V hierarchickom poradi nasle-
dovala P. Maria v rozliénych podobach, ak uz
nestala spolu s patrénom na hlavnom oltari.
K pilierom a stendm kostola sa stavali skor
oltare patrénov cechov, bratstiev a podobnych
organizacii. Kompoziciu ovplyviiovala aj tema-
tika. Archa s mnohofiguralnymi vyjavmi muse-
la mat iny tvar ako skrifla pre jednu ¢&i dve
postavy. V neposlednom rade zévisela podoba
oltdra aj od financii. Napriek istym obmedze-
niam danym vyznamom miesta a tematikou —
napr. ak oltare boli pristavené k pilierom asi
archa svojou 8irkou nesmela zakryvat pohlad
na hlavny oltar — bolo mozné bohatsim vyho-
tovenim rezby alebo drahSou polychrémiou vy-
zdvihnut aj menej vyznamného patréna. Viet-
ky tieto okolnosti musel umelec poznat prv
ne# prikrodil k vypracovaniu navrhu diela.

Takmer v kaZdej zmluve z tych ¢ias sa pou-
kazuje na plan, predlozeny majstrom korpora-

cii, ktord si oltdr objednala. Aj v citovanej
zmluve Michaela Pachera s klastorom v Mond-
see sa vyslovne poukazuje na predloZeny navrh.
Takymto ndvrhom, ,visierungom®, autor zna-
zornil zamyslanu podobu diela s prihliadnutim
na dané podmienky, t.j. na miesto, urcenie,
tematiku a asi aj na finanéné moZnosti objedna-
vatela. Vyplyva to zo zmluv, ktoré uverejnil
Huth.®

Objednévatel teda urdoval zameranie vyzdo-
by. Napriklad v zmluve maliara Adriana van
Overbecka z Antverp s bratstvom sv. Jozefa
v Kempen sa pise: ,,...Majster Adrian sIubil
a zaviazal sa vyhotovit spomenutd tabulu s vy-
javmi, ako mu bolo oznadmené v dvadsiatich
bodoch®“.6 Z toho vidiet, ¢ mu objednavatel
dodal velmi podrobny opis tematiky diela.
Umelci tych é&ias iste ovladali beznu ikonogra-
fiu, najmd ak i$lo o najlastejdie Ziadanych
svitcov. Tematika ich legiend poskytuje pomer-
ne maly vyber vyjavov. Opakom boli legendy
niekolkych oblubenych patrénov z konca stre-
doveku, napr. sv. MikulaSa, Doroty, Katariny
¢ Margity. ,,Legenda Aurea‘“ poskytla mnoZstvo
nametov, z ktorych si umelci vyberali zrejme
tie najfrekventovanejsie. Zalezalo len na pocte
kridel & ich deleni na mensie polia, kolko vy-
javov tam umiestnili. Uzsi vyber mohol umel-
covi urobif objednavatel, rovnako ak i§lo o me-
nej znameho patréna alebo miestnu legendu,
ktord umelec zo vzdialenej$ej oblasti moZno ani
nepoznal.

Ingtrukecie objednavatela pri beinych vyja-
voch byvali stru¢né. Ich kompozicia bola do
znatnej miery uréend tradiciou. Pri zriedkavej-
Sie ziadanych témach zrejme zostavoval presny
program teologicky Skoleny objednévatel. Zavi-
selo od obrazotvornosti umelca, ako si danu té-
mu predstavoval, ¢ a ako ju chcel prizdobit
stafazou osdb, pripadne krajinou v pozadi.

Flexibiln4 vyska honorara, ktorti nachadzame
v zmluvéch, dokazuje réznorodost druhov, roz-
merov a bohatosti diel. Pochopitelne, najvyssi
honoréar sa platil za vysoké oltére, kde museli
byt aj sochy a iné stlasti vdcSich rozmerov.
Nikladnost zhotovenia, najmé pri polychromii,
ovplyvnilo aj pouzitie drahych materidlov. Cena
zivisela, samozrejme, aj od poétu soch ¢i relié-

!
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Ndvrh oltdra, Bazilej. Repro M. Cervefiansky

fov. Drobnej$ie mnohofigurdlne reliéfy si uréi-
te vyziadali viac ¢asu, a teda aj vy$Siu odmenu
za précu, ako tri vid§ie sochy v skrini bezného
typu retabula. Rezbarovi iste zdleZalo na pres-
nom rozpise tematiky, aby podla neho vykal-
kuloval cenu.

V jednom pripade maliar Caspar Isenmann
z Colmaru uzavrel zmluvu o zhotoveni oltara
pre kostol sv. Martina bez toho, Ze by vedel, o
na oltar namaluje. Bud sa vtedy objednévatel
eSte nerozhodol o obsahovej naplni jednotlivych
tabul, ktorych pocet uz bol uréeny, alebo pri
vypodte odmeny nezdleZalo na blizSom urceni
nametu. Text paséZe: ,, ... Dalej obrazy a figu-
ry, ako mu budd ozndmené a vymenované .. .7
pripusta takyto vyklad. MoZno Majstrovi Cas-
parovi zadali oltdr, ktory mal byt pendantom
k uZ existujicemu, pochddzajicemu z jeho
dielne, takZe rozmery a spOsob vyhotovenia boli
uz dané. Ak sa teda menila len tematika vyja-
vov pri rovnakom poéte a velkosti tabul, mohol
sa zaviazat, Ze zhotovi druhy oltar za rovnaky
honorar a nepotreboval znova kalkulovat cenu.

Isté je, Ze objednavatel maliarovi alebo rez-

barovi plne doéveroval. Vyberal si urditého
umelca zrejme preto, lebo poznal kvalitu jeho
préace. Zriedkavo sa v zmluvach objavuje aj
klauzula o pouZitom materiali. Takmer vZdy tu
ide o suroviny na polychrémiu. V kvalite dreva
pre rezbarske prace neboli podstatné rozdiely
a navy$e na akost dozerali cechy. Starostlivost
objednavatela o kvalitu polychrémie bola po-
chopitelnd, lebo od nej ¢asto zavisela trvanli-
vost a vzhlad diela. Napriklad zdmenu rydzeho
zlata za lacnejSi, tzv. cvi§gold vtedajsi objed-
navatel nemohol rozoznat. Aviak poctivy maj-
ster, ktory sa navySe musel bat pripadnych po-
kat ¢ dokonca straty majstrovského prava, sa
sam vyvaroval, aby vydaval takyto materidl za
pravy. Twistgold ¢iZe v pozlacovadskom Zargone
,,cvisgold” sa vtedy beZne vyrabal® PouZival sa
najmi na pozlatenie hlbokych partii drapérie
alebo menej viditeInych ploch, alebo takych
gasti, kde sa zlato nemuselo lestif.? Pri tomto
materiali zaleZalo na okoli a na klimatickych
podmienkach, nakolko a ako dlho si udrzal cha-
rakter zlata, kym pod nim leZiaca vrstva strieb-
ra cez tenku vrstvu zlata neoxidovala. Este
dnes ma napr. pozlatenie sochy sv. Margity
v Mlynici pri Poprade cvi§goldom v hlbkach
zéhybov takmer farbu zlata. Tam, kde zrejme
neboli také dobré podmienky, tenuckd vrstvu
zlata pohltila oxidacia striebra a od celkom
séernalého striebra sa 1i8i len mierne nahned-
lym ténom.

V zmluvach sa spravidla vyskytuje aj urcenie
terminu postavenia diela. Neobvyklé su vsak
také pripady, kde objednavatel Ziada, aby sa
majster venoval vyhradne praci na jeho objed-
navke. Tak maliar Henning Leptzow z Wismaru
sa v zmluve na hlavny oltar kostola sv. Juraja
v Parchime z roku 1421 zavizuje: ,, Takisto ne-
mam prevziat iné maliarske dielo... kym tato
tabufa nebude dokonéen4, iba ak na radu a so
sthlasom horemenovanych panov.“!? Takto sa
objednavatel poistoval proti omeskdvaniu sa zo
strany umelca. Majster mohol zverit ¢iastkové
ukony aj pomocnikom. V citovanej zmluve Mi-
chaela Pachera s klastorom v Mondsee sa piSe,
%e Pacher si méa zaistit dobrych pomocnikov.
Aby sa viak neznizila kvalita diela, vyskytovala
sa niekedy v zmluve podmienka, aby majster
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pracoval na diele aj sam. Vyplyva to zo zmluvy
o pastofériu pre kostol sv. Laurinca v Norim-
bergu z roku 1493, vysoku veZovity, bohato
¢lenent, jedineénu stavbu. Kedze z velkej
gasti i&lo o kamenarsku, hoci vysokoodbornu
pracu, mohli ju vykondvat aj skuseni pomoc-
nici. Dokonca objednavatel, miestny velkoob-
chodnik Imhoff, predpisuje v zmluve Majstrovi
Adamovi Krafftovi zamestnavat viac pomocni-
kov.!t Kedze tento sochar bol v Sirokom okoli
najchyrnejsi, mal velku dielfiu a mnohé objed-
navky, nemohol ho Imhoff nutif, aby pracoval
len pre neho. Suhlasil teda, Ze moéze sucasne
vykonavat aj iné prace, ale poistil sa klauzu-
lou: ,,Kedze Majster Adam ... ma eSte aj iné
objednavky ... ma mat na takd précu inych
tovarifov ako tych, ktori maju pracovat na
pastofériu; taktieZz nema Majster Adam na tych-
to dielach ni¢ robif okrem toho, Ze ma davat
tovariSom navody, a to asi hodinu denne a nie
dlhsie .. .“12

7 textu zmluvy badat opatrnost bohatého
medtana. Nebol viak malicherny a zrejme sa
trocha vyznal aj v problematike stavitelskej
a socharskej prace. Vybral si vyznamného maj-
stra a natolko mu doéveroval, Ze sa uspokojil
s vysvetlenim istych zvlatnosti ,,visierungu®,
ktory predlozil Majster Adam. V zmluve sa
totiz pise, Ze sa ma postavit pastoférium podla
navrhu vypracovaného Majstrom Adamom. Text
pokraduje: ,,Kedze tento Majster Adam pove-
dal... Ze sa neda bez velkych fazkosti urobit
plan celkom podobny dielu...“® Vyznam vety
pre vzfah medzi objednavatelom a umelcom
pochopime, ak si uvedomime, ako asi vyzeral
tento ,,visierung® v porovnani s konecnou po-
dobou diela. Koncom 15. storo¢ia umelci sice
u? poznali perspektivu, ale pouzivali ju malo.
Navrh na pastoférium asi vyzeral zjednoduse-
ne, ako zachovany pldn veze dému v Ulme,
projektovany v tzv. idedlnom pohlade. Vidiet
na tiom prakticky len jednu zo $tyroch stran —
osembokych ihlanov, kryjicu ostatné strany,
bez perspektivnych priehladov. Podobne asi vy-
zeral plan pastoféria; mozno okrem frontalneho
pohladu obsahoval aj pddorys. Rezy asi zhoto-
vené neboli. Objednavatel zrejme z praxe dos-
tatoéne poznal tvaroslovie slohu a mohol si die-

lo predstavit aj z predloZeného schematického
navrhu.

Nie je vSak vyladené, Ze Krafftova poznadmka
o tazkostiach detailného nékresu sa vzfahovala
na figurdlne partie. Pri velkej védé§ine Huthom
reprodukovanych ndvrhov na oltare totiz pozo-
rujeme, Ze technické Casti navrhov, ktoré zrej-
me sluzili rezbarovi & stolarovi ako podklad pri
stavbe architektury, byvali dost presne vyhoto-
vené, kym figuradlne len naznacené. Sochar ale-
bo rezbar vtedy pracoval podla vopred zhoto-
veného modeluy, ale zrejme komponoval postavu
alebo skupinu celkom volne, podla miesta alebo
rozmerov materidlu. Najmi pri viacfiguralnych
vyjavoch zaplhal priestor pozadia dal§imi pos-
tavami, stafazou. Ci bol pri¢inou tzv. ,horror
vacui®, alebo to robil preto, Ze mu bolo luto
pekného, zbytoéne osekaného materialu, nevie-
me. U tychto poctivych majstrov moZno skér
predpokladat druhy dévod, skutoénu radost
z tvorenia. NavySe e$te nepoznali zasadu, Ze
menej je niekedy viacej. Prave pri figuralnych
vyjavoch, ktoré majster sdm komponoval, ne-
potreboval sa viazat presnym nakresom, ktory
by podla d&iastoéne nahodnych situdcii musel
na mieste menif. (Preto asi Krafftova poznamka
o fazkosti realizdcie podobného névrhu.)

V technickych dastiach boli tieto nakresy
spracované podrobnel uZ preto, lebo stolar ¢&i
rezbdar pri vypracovani oltdrnej architektury
potreboval presne a definitivne stanovené tvary
a rozmery. Rezbarske d&asti, t.j. ornamentika
a sochy, boli len naznaené; pracovnik, ktory
ich rezal, nemohol sa pri zhotoveni nakresu
pevne viazat. Casti, ktoré mal urobit, nameral
aZ na hotovej kostre architektury vo vyklenku
alebo medzi stlpikmi archy & predely. Dokaz
o tejto praxi najdeme aj v citovanej zmluve
o zhotoveni oltara v St. Wolfgangu.’® Vyplyva
z nej, Ze zrejme ani v nakrese Majstra Adama
neboli presne vyznadené figuralne partie. Inak
by sa v zmluve nemohlo vyslovne ziadat pri-
padné doplnenie dalsimi sochami, ak by sa pod-
Ia uZ schvaleného nakresu nezaplnil dostato¢ne
priestor vyklenku.

Rezbar alebo maliar, ktory pre rezbara vy-
pracoval ndkres, musel pred zhotovenim né-
vrhu poznat presné rozmery priestoru, v ktorom
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mal oltar staf. Polrebné data si mohol zadova-
7if premeranim miesta.’® Ako vtedy rezbar do-
kéazal vkomponovat oltar do daného priestoru
pozndme z niekolkych vynikajlcich prac, ktoré
sa zachovali na povodnom mieste. Na hlavnom
oltari dému v Kosiciach ¢i farského kostola
v Levoéi sa kryje linia $irky archy s obrysmi
okien na skosenych stranach presbytéria. V Ko-
giciach sa navySe vonkajSie obrysy kridel do-
tykaju vonkaj$ej linie tychto okien. V zhode
rezbarskeho diela so zdkladnymi prvkami ar-
chitektury priestoru musime rozhodne vidiet
kompoziény zamer, ktory predpokladd znalost
priestoru, pripadne jeho pddorysu. Tato zhoda
viak nastédva len pri pohlade z jediného bodu,
leziaceho v uréitej vzdialenosti od oltara, presne
na osi lode. Kazdé vychylenie sa z osi alebo
priblizenie & vzdialenie sa znadi skreslenie po-
merov. So spomenutym tzv. bodom optimal-
neho pohladu musel ratat aj autor navrhu (,,vi-
sierungu).1?

Udaje rozmerov boli délezité, najmi ak islo
o hlavny oltdr umiestneny v presbytériu, ktoré
byvalo niZie ako lod, kde stavali mensie bo¢né
oltdre. Na nich nebolo diferenciu badat, kym
hlavny oltdr méval ¢asto proporcie presne zod-
povedajuce priestoru. Preto objedndvatelia ne-
raz dodali majstrovi rozmery kostola. Dozveda-
me sa o tom zo zmluvy medzi johanitmi z Wie-
senfeldu a frantiskdnmi z Meitterdorfu, ktori
mali zrejme rezbarsku dielfiu.!® Podobnu spravu
uvadza aj Vasari o talianskom umelcovi Giotto-
vi (1276—1336) v diele Zivotopisy umelcov, kde
najdeme zmienku o zaslani rozmerov objedna-
ného diela, nahrobku biskupa Quida Tarlatiho
da Pietramala.’®

Zaujemca o dielo zrejme zistil potrebné data
premeranim miesta a uré¢il umelcovi presné roz-
mery. Takéto udaje o rozmeroch s obcas
v zmluvach. Huth uvadza kontrakt maliara En-
gelhardta Hoffmana s konventom frantigkanov
v Uberlingene o postaveni retabula.® Vyplyva
z neho, %e objednavatel zadal maliarovi dielo
kompletne a poveril ho, aby vypracoval navrh
a potom rezbarske préace zadal prislu$nému od-
bornikovi. Zmluva uvadza aj rozmery objedna-
ného oltdra: vyska 37 stdp, Sirka archy asi 10,5
stopy.

Jednotka dizky vyskytujuca sa v zmluvéch
byva obvykle stopa alebo lakef. Obidve miery
sa pouZivali aZz do zavedenia metrického systé-
mu v 19. storo¢i. Miera lakfa sa rozchadzala
podla miesta & kraja, viéSinou sa vSak pohybo-
vala v rozpiti 56—60 cm.2! Napriklad prazsky
laket meral 59,14 cm.2? Dlzka stopy sa v rozlié-
nych krajinach prili§ nerozchadzala. Rimska
stopa merala 29,59 cm, polskd 28,8 cm, vieden-
ska 31,608 cm, hebrejska 32,26 cm. Prazska sto-
pa merala polovicu lakfa, teda 29,57 em a so
starorimskou sa rozchadzala len o 0,02 cm; moz-
no predpokladat, ze v Cechéch i§lo o prevzatie
rimskej miery. Pouzivala sa tam po cely stre-
dovek.?

O zachovanie starovekych mernych jednotiek
sa iste zasluzili aj stredoveké stavebné huty.
Uz Karol Velky v snahe nadviazat na tradicie
rimskej ri%e si nechal dovazat z Rima, Ravenny
a inych miest antické stavebné ¢lanky, ktoré
potom druhotne pouzil na novych stavbach.?
Stavitelia jeho doby zrejme nepreberali len tva-
ry. Pri pouziti starych kvadrov a stlpov museli
sa aj z technickych dévodov riadif rozmermi
a proporciami starych ¢lankov. NavySe bolo
véetko rimske pre nich vzorom. Prave v Tre-
vire, kde stoji jedna z najlepSie zachovanych
rimskych stavieb na sever od Alp, tzv. Porta
nigra, stredovekd stopa meria 29,4 cm. V inom
meste so starorimskou tradiciou, v Augsburgu,
stopa meria 29,6 cm. MoZeme predpokladat, ze
v obidvoch pripadoch ide o takmer zhodnu mie-
ru s rimskou stopou, konzervovanu tam prevza-
tim starorimskych stavebnych ¢&lankov, resp.
pouéenim tamojsich kamendarov zo zvyskov rim-
skych stavieb.

Zdanlivo indiferentné data a rozmery v cen-
timetroch a metroch sa ndm po prepoditani na
mernu jednotku pouZivanu v ¢ase vzniku diela
premenia na kompoziénd schému. Presvedéivo to
dokazuje nasledujuci priklad. Vy$ka zndmeho le-
vodského oltara od Majstra Pavla (18,62 m) nam
hovori nielen, e je to najvyssi oltar tohto dru-
hu na svete. Akonéhle ju prepocitame na stopy
alebo lakte, ¢isla sa premenia na stmerny rad
proporcii. Levoéska stopa merala 31,1 cm. P6-
vodna vyska oltara 18,66 m je rovnych 60 stop
(v 19. storodi zvysili pévodnu dlazbu o 4 cm),
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§irka rimsy archy je 6,22 m, t.j. 20 stop, a tak
by sme mohli prepocitat aj dalSie casti oltara.
Napriklad vyska sochy Madony uprostred archy
2,47 m sa li§i od 8 levodéskych stop (2,488 m) len
o 1,8 c¢cm, &Ze o hodnotu pripustnu pri soche
velkych rozmerov.

Ak sochér i objednavatel pouzivali rovnaku
mieru, mohli nastat komplikdcie pri postaveni
hotového diela len vynimoé¢ne, bud omylom pri
merani, alebo nedodrzanim rozmerov pri zhoto-
veni diela. Problém vS8ak nastal, ak sa na roz-
liécnych miestach pouZivala t&4 istd jednotka
s rozdielnou hodnotou. Takato situdcia byvala
v stredoveku napriek pokusom o unifikaciu
mier? obvykla. V Cechdch st archivne doloZené
desiatky stredovekych miestnych mier, ktoré
dozivali aZ do 17. storodia.?® A na malom uzemi
Tirolska a Vorarlberska sa v neskorom stredo-
veku pouzivalo dokonca 30 rozli¢nych laktov!?

Huth uvadza pripady, ked oltare museli byt
pri montaZi dodatoéne upravované.®® Boli asi
zhotovené podla odlisnej miery platnej v mies-
te ich vzniku. Napriklad Pacher zhotovil oltar
urdite podla dodanych rozmerov a nie podla
odhadu. Vyska oltara v St. Wolfgangu, 14 m,
zodpoveda priblizne 24 lakfom: v kolinskom
lakti je to 13,8 m, v prazskom 14,19 m. Ak by
napr. rozdiel v lakfoch pouZivanych v Mondsee
a v Brunecku bol podobny ako medzi kolinskym
a prazskym lakfom, potom by bol rozdiel pri
24 lakfoch takmer 40 cm diZze taky, Ze dielo
mohlo presiahnut planovanu vysku. Ked sa die-
lo tesne vkomponovalo do daného priestory,
ako napr. hlavny oltar v kostole sv. Jakuba
v Levodi, kde sa krizovy kvet vo vrchole dotyka
klenby, mohlo sa pri montovani fidlového nad-
stavea ukdazat, Ze niet miesta medzi archou
a klenbou. Potom musel rezbar upravovat dlz-
ku nosnych fidl, zarovnadvat alebo previtat
capy.

Beznym meradlom byval aZz do 19. storolia
dreveny laket, efte dnes pouzivany v textilnom
obchode, len s metrickym delenim.

Prazski kamenari, ako sa dozveddme zo spra-
vy o platbach na stavbe chramu sv. Vita,? me-
rali na stopy a palce. Ako meradlo zrejme po-
uzivali dreveny laket, deleny na $tvrtiny a pal-
ce. Remeselnici pracujuci s vac¢simi rozmermi,

u ktorych natolko nezaleZalo na presnosti, napr.
murari alebo tesari, pouzivali asi povrazec: nim
mozno pomerne Iahko delit zname dlzky opako-
vanym prekladanim na polovicu, Stvrtinu &l
osminu. V zbierkach Spi$ského muizea v Levoti
su tzv. cechové zvolavacie tabulky zo 17. a 18.
storodia, vyrezdvané z dreva ¢&i tepané v kove.
Na tabulkach stavbarskych cechov a krajéir-
skeho cechu su zobrazené aj naradia a meracie
tyCe. Ako symbol kamenarov vidiet kruzidlo
a latku, ¢larami rozdelenu na 12 dielov: je to
zrejme stopa delend na 12 palecov. Na tabulke
krajéirov je latka rozdelena na Stvrtiny a po-
slednd z nich na polstvrtiny; zrejme zndzornuje
laket.

Meracia ty¢ diha 1 stopu by bola prili§ kréat-
ka, a tak sa v praxi zrejme pouZivala dlhsia me-
racia ty¢, asi 4 stopy. Jej existenciu dokazuju
vyobrazenia kamendra na tepanom §tite zo su-
pravy pohrebnych rekvizit kamendrskeho ce-
chu z kostola sv. Laurinca v Norimbergu. Vidief
tam kamenara v kritkej zastere, s kruZidlom
a meracou tyéou v ruke. Dal§im dokumentom
o tejto dlhsej meracej tycke je polychrémovana
drevend socha mestského tesarskeho majstra
z roku 1564, umiestnend p6vodne na strednom
stlpe dreveného domu v Zurichu.® Socha pred-
stavuje bradatého muZa v pestrom dobovom
kroji s kratkou zasterou. V pravej ruke drzi
kruzidlo, v Tavej meraciu ty¢. Obdobne ako
u norimberského kamendra mu ty¢ siaha asi
po pés. Socha je polychrémovand, a tak je na
nej zretelne vidief, Ze jedna z polovic hnede]
tyée je bielymi ¢iarami rozdelend na 24 dielov
— zrejme laket deleny na 24 palcov — kym
druha je prazdna. Takto teda vyzerala meracia
tyé tesdrov a kamenarov: majster je tu znazor-
neny (vlastnou rukou?) s typickym naradim
svojho stavu.

Na zéklade uvedenych poznatkov o krajo-
vych rozdieloch pouzivanych mier nas bude
zaujimat, & sa pri starych maliarskych a rez-
barskych dielach d& zistit pouZitd mernd jed-
notka a & tato jednotka moze dokazat pdvod
diela.

>

Majster Pavol: Hlavny oltdr kostola sv. Jakuba
v Levodi. Foto H. Kotrba. Repro M. Cerveitansky
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Nie je tazké porovnat va¢si pocet S(A).Ch ale‘t?o
oltarov z urditej oblasti s tam platnymi merny-
mi jednotkami. Vysledok takého pokusu po-
tvrdil, Ze rozmery skumanych objektov zodpo-
vedajui miestnym jednotkam. ZhOdfl: »éavsto pre-
kvapuje. Rozchédzajuce sa udaje, ¢i uz ,Vzmkh
nepresnym meranim (asi vo v#d&sine pripadov)
alebo nedodrzanim danych rozmerov umelco.m,
st malé. Pritom si treba uvedomit, Ze p9:21a—
davky objednavatelov nebyvali také r’ig’orqzne,
ako by boli dnes. Na niekolkych tabulk:.;\ch. po-
rovnavame miestne miery s vytvarnymi d1e1a—.
mi a zistime aj priéiny, ktoré pripadne viedli
k rozdielom medzi skutoénou a objednava-

Pozrime sa na rad plastik, zachovanych in
situ alebo vo verejnych zbierkach, ktoré vznikli
v oblasti predpokladaného rozSirenia praiskéhp
lakta, a prevedme ich rozmery, dané v centi-
metroch, na miery pouZivané v ¢ase ich vzniku.
Porovnavanie mdzeme zadat portdlom Tynskeho
chramu v Prahe, ktory vygkou 248 cm a Sirkou
300 cm zodpoveda rozmerom 8 /5 X 101/, }?rai—
skej stopy (251,34 X 303,09 cm). Podobne je to
pri sochich v nasledujtcej tabulke. Najprv
uvadzame velkost objektu v centimetroch, po-
tom v zatvorke centimetrové hodnoty zodpoj
vedajuce rozmerom v praZskych stopach, ktoré
uvédzame v dalsom stlpci.

telom predpokladanou mierou.

Ndazov diela

Epitaf zo Zlichova
Oplakavanie (stojace)
Madona

Madona z Olomouca
Madona z Tiebetovic
Olivova hora (sv. Peter)
Sv. Katarina

Svatica

Madona

Madona (sediaca)

Maria a sv. Jan z Kalvarie
Krucifix

Pieta

Pieta

Pieta

Pieta

Kristus trpitel

(z Novomestskej radnice)
Svitovitska madona

Sv. Anna

Krumlovska madona
(variant)

Madona

Sv. Katarina
Krumlovska madona

Madona

Miesto uloZenia

Praha, Narodné galéria

Rozmery v ¢cm
(prepoditané
na praZ. stopy)

124 3 93 (125,7 X 96,1)

Rozmery
v praZ. stopdch

41, X3,

3
Praha, sukromny majetok 140 X 120 (140,5 XX 118,3) 43, X4
Kajov 120 (118,3) 4 ;
Brne, Moravska galéria 133 (133,1) i ; 2
Hiuboka 133 (133,1) ?: /o
Olomouc, sv. Moric 89 (88,7) )
Praha, Narodna galéria 118 (118,3) 2 1
Praha, Narodna galéria 73 (73,9) : 3/2
Ceské Budé&jovice 109 (110,9) : n
Kajov 120 (118,3) y
Praha, Tynsky chram 194,2 (192,2) g 1//;
Praha, Tynsky chram asi 240 (242,3) 1 /,2
Lutin 97 (96,1) i; 1//.
Nesvacily 97 (96,1) 4
Jihlava 120 XX 87 (118,3 XX 88,7) 4 5 3 S
Brno, sv. Tomas 140 XX 145 (140,5 < 147,9) 4 1,'/4 X
Prah,a, Muzeum 136 (133,1) 41y
Praha, N4rodna galéria 89 (88,7 i; y
Nova Rise 160 (160,2) . )
Praha, Ndrodna galéria 116,5 (118,3) :
Cesky Krumlov, 60 (59,1) 2
Vlastivedné muzeum ]

Jihlava 116,5 (118,3) chyba vrchol 4 \
Vieden, Kunsthistorisches 112 (110,9) 3 3,
Museum i
Ttebon 124 (125,7) 4

K rovnakym vysledkom dospejeme porovna-
nim tabul, uvedenych v knihe Ceska malba go-
ticka, Praha 1938, s prazskou stopou:
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Zbraslavskd madona

Reininghausov oltar

VySebrodska madong

Vratislavska madona

KIadiaci anjel z Kostelca
Strahovska Barbora
Ceskobud&jovicka adorécia
Svétotomadsska madona

Madona od sv. Trojice, Alfova galéria
Cirkvickd P. Maria

Tabula z Dubectka

Madona so sv. Bartolomejom
Adoracia diefata z Hlubokej
UkriZovanie zo sv. Barbory
Ttfeboiisky oltar, kladenie do hrobu
Treborisky Kristus na Olivovej hore
Trebonské zmrtvychvstanie

Oltar z Mihlhausenu

UkriZovanie z Emauz

Votivny obraz Jéna Voc¢ka z Vla&mi
UkriZovanie

Kaufmannovo ukriZovanie

Madona z Kladska

Porovndvanie staZuje okolnost, Ze sa pri ta-
bulovych obrazoch z velkej &asti nezachovali
povodné ramy, ktoré tvorili stdast tabule. Dnes-
ny rozmer obrazu sa preto mézZe oproti povod-
nému znacne li§if. Pri tabuliach v pévodnom
rdme pozorujeme vyrazni zhodu s predpokla-
danou mernou jednotkou, s prazskym laktom.
Rozdiely sa niekedy pohybujdi v réameci niekol-
kych milimetrov. Nazor, %e praZsky laket sa
pouzival aj na Morave, podporuje goticka tabu-
Ta moravského pévodu z Moravskej galérie
v Brne. Tabula s pévodnym ozdobnym ramom
ma rozmery zodpovedajuce prazskému laktu:
vyska 133,5 cm je 21/, lakta (133,06 cm), Sirka
110,57 cm je 17/g lakfa (110,87). V Moravskej
galérii st aj dve kridla oltira rozmerov 138 X
98,6 cm, teda 2 %3 )X 1 laket. Sirka archy, z kto-
rej kridla pochadzaju, mohla byt asi 118,2 cm:
k dvojnasobku &rky kridla treba totiz pri-
po¢itat 1 cm ako potrebnt vzdialenost me-
dzi zatvorenymi kridlami. Aj tieto kridla na-
svedéuju pouzivaniu &eského lakta na Mo-
rave,

Népadne ¢asto sa v tabulkach objavuje hod-
nota okolo 96 c¢m, ktoré sa rovna 1 5/ prazského
lakta, ¢ize 31/, prazskej stopy. Pri porovnavani
rozmerov tabul netreba zabudaf, Ze tvorili

89 X< 59,5 (88,7 X 59,1) 3X 2

155,5 X 87,5 (155,2 X 88,7) 5 ;X3
97,5 X 15,5 (96,1 X 73,9) 31, X 214,
93 X 73 (96,1 X 73,9) 3 42 Y,
67,5 X 44 (66,5 X 44,3) 2 Y, X1 Y,
75,5 X 53,5 (73,9 > 51,7) 2 1y X1 3,

57 XX 57 (59,1 X 59,1) 2% 2

43,5 X 30,5 (46,3 X 29,5) 11, X1
95,5 X 75 (96,5 X 73,9) 3Y, X 21,
88 > 75,5 (88,7 X 73,9) 3 X214,
118 3 96,5 (118,22 X 96) 4% 31,
110 X 125 (110,87 X< 125,67) 33, X 41,
125,5 X 93 (125,67 X 96,5) 41/, X 31/,
125 X 95 (125,67 3 96,5) 41, X314,
135 X 93 (133,06 )X 96,5) 415X 31,
132 > 92 (133,06 XX 96,5) 41/, X 31,
132 X 92 (133,06 X 96,5) 4y X 31,

233,5 X 233,5 (236,56 XX 233,56) 88

132X 98 (133,06 X 96,5) 4, X 31,
181X 96 (184,81 X 96,5) 61, X 31,
221,5 X 175 (221,76 X 177,42) 71/ X 6
67 X 29,5 (66,53 )< 29,57) 21, X 1
186 X 95 (184,81 X 96,5) 61/, X 31,

casto sucast vidésieho celku, a preto sa od urdi-
tej presnej miery mohli li§it jednotlivo, ich
sucet vSak zodpovedal pevnej jednotke. Takym-
to pripadom su Karlitejnské tabule. Pri tabu-
liach Tteboriského majstra, tvoriacich pdvodne
oltarny celok, by sa mohol rozdiel medzi sku-
tocnou Sirkou (92—93 c¢m) a v inych pripadoch
¢astejdie nameranou hodnotou 96 cm rovnat
hribke kostry retabula, v ktorom boli pdvodne
tabule spojené, resp. §irke deliacich 1i§t medzi
tabulami.

Prekvapujtico sa vSak li§ia rozmery obrazov
madon s malovanymi ramami, hoci aj medzi
nimi su také, ktorych rozmery zodpovedaju
prazskému lakfu. ViéSinou st to tabule men-
Sich, az drobnych rozmerov. Ich proporcie moh-
li skor podliehat prileZitostnej potrebe a nevia-
zali sa natolko na oficidlne bezné jednotky.
Pocet diel so zhodnymi rozmermi ¢ s pomerne
malou odchylkou vsak prevySuje pocet diel,
ktorych rozmery sa s predpokladanou mierou
rozchddzaju. Rozdiely vznikli aj neuplnym sta-
vom, napr. u madon, ktorym sa stratili listy
koruny.

Treba si uvedomit aj niektoré iné okolnosti,
ktoré mohli ovplyvnit velkost umeleckého diela
a tym odchylku od predpokladanych hodnét.
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Neraz sa stavalo, Ze si rezbar na kameni, z kto-
rého pilou oddeloval klat potrebnej dlzky, na-
meral sice vysku presne, ale pri odrezévani
mu pila trocha poklzla, takZe uz tym mohol
vzniknut maly rozdiel. Inokedy rezbar imyselne
podrezal klat, aby vznikla Sikma zakladna
a socha tak dostala maly zéklon. ZniZilo sa tym
nebezpedenstvo, Ze vypadne zo skrine: goticka
socha totiz zriedkakedy byvala v oltarnej skrini
odzadu pripevnena.

Niektoré hodnoty nemusia byf dost exakine
namerané. Pri presnom merani sa socha polozi
medzi dve pravouhlo postavené dosky a zistuje
sa vzdialenost od prednej hrany soklu ¢&i plinty
po povrch temena. Pri obvyklom merani posto-
ja¢ky sa meria od zdkladne plochy po temeno,
&m sa ziskavaju mensie hodnoty. Rezbar mo-
hol pri opracovani hore mald cast aj ubrat;
niekedy badat na temeni nezahladené stopy po
odrezani mensich &asti pilou. Neraz chyba aj
dierka po Zape, ktorym bola socha upevnena
v pracovne]j stolici.

U madon a svitic s korunou na hlave rezbar
vypracuval spravidla len obruc¢ku koruny v ce-
listvosti, jej listy rezal osobitne. Ak sa listy
neskorsie stratili, pozorujeme v korpuse koruny
zérezy, dole mierne rozsirené: tu boli pdvodne
vsadené listy. Ak sochar na tieto listy od zaciat-
ku nepamiital, socha je vyssia ako sa predpo-
kladalo. Socha sa potom trocha zastvala za
spodnt hranu baldachynu nad tou, takze zak-
ryva ¢ast koruny.

Praha bola vyznamnym obchodnym centrom;
preto je pochopitelné, Ze sa jej miery pouzivali
v celej krajine. Podobné postavenie mal aj Ko-
lin nad Rynom. Od zaloZenia Rimanmi bolo toto
mesto pokradovatelom antickej kultary a po
cely stredovek centrom umenia. Ako stredisko
zépadnej vetvy Hansy malo svoje miery a vahy,
zrejme pouzivané vo velkej casti Porynia
i v prilahlych oblastiach. Kolinsky laket meral
57,52 cm. Obdobné skugka ako s prazskym lak-
tfom aj tu potvrdila désledné pouZivanie tejto
miery umelcami a objednavatelmi prilahlej ob-
lasti.3! Zhoda je tu niekedy uplna. Ak sa aj vys-
kytnt rozdielne hodnoty, potom nie st také
velké, aby mohli vzniknut pochybnosti o pou-
zit{ tejto miery.

Pri objektoch vidégich rozmerov badat zhodu
¢astej$ie ako pri objektoch s vyskou pod 1 la-
ket. Medzi kolinskymi drevenymi sochami je aj
madona vysoka 55 cm. Tato zriedkava ve'kost
viak zodpoved4 starym cechovym predpisom,
podla ktorych mal uchadzaé¢ o titul majstra
zhotovit ako majstrovsky kus sosku P. Mdrie
vysoku priblizne 1 lakef. NemozZno vyluéit, Ze
v tomto pripade nejde o takuto majstrovsku
pracu.

Pri objektoch mengich rozmerov, t.j. menej
ako 1 laket (2 stopy),-sa ich rozmery s mierami
sice nekryju, lezia vSak tak blizko seba, Ze ich
hodnoty byvaju v rozsahu pripustnej tolerancie.
Odligné je to pri objektoch velkosti 11/, lakta
i viacej. Tu sa uZ rozdiel mernych jednotiek
prejavi, ako ukazuje nasledujice porovnanie,
v centimetroch:

1 1/2 2 I/l‘)
N k
laicta 2 lakte lakia 3 lakte
prazsky laket 88,71 118,28 147,85 177,42
kolinsky laket 86,28 115,06 143,8 172,56

Pri vy$8ich hodnotdch sa zhoda ¢ nezhoda
s uréitou mierou da odkryt lahSie.

Zaujimavy pohlad poskytla vystava Spét-
gotik am Oberrhein, usporiadana roku 1970

v Karlsruhe. Pri porovnani vystavenych ob-
jektov z tejto menej bohatej oblasti s kolinskym

laktom sa ukézalo, Ze s velkou pravdepodob-
nostou platila tato jednotka v celom Porynsku
vratane velkych miest, ako napr. Strasburg.
Zhoda s kolinskou mierou sa dala zistif pri 67
zo 116 objektov prichadzajucich do uvahy pre
takyto rozbor, t.j. pri prevaznej vicSine dre-
venych plastik. Medzi preskimanymi drevorez-
bami bolo 32 od rozliénych autorov, ktoré sa
pdvodom (autorom & miestom vzniku) i rozmer-
mi liia od kolinskej stopy.

Zo ziskanych poznatkov o zhodnych a odlis-
nych rozmeroch rezbarskych diel z oblasti hor-
ného a dolného Ryna mozno uzavrief, Ze vplyv

Kolina na dolnom Ryne nedovolil, aby sa v $i- |
rokom okoli vytvorilo védésie centrum, v ktorom
by sa mohla presadit samostatnd merna jednot-
ka. Na hornom Ryne je vak cely rad miest,
ktoré nedosahovali velkost ani vyznam Kolina,
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H. Burgkmair: Sochdr pri prdci, drevorez.
Repro M. Cervetiansky

vyvijali sa vSak ako samostatné kulturne cen-
tra, kde sa mohli uplatnif aj ich vlastné merné
jednotky. Blizime sa tu totiz k uZ spomenutej
voralbersko-tirolskej oblasti, v ktorej existoval
taky velky podet mernych jednotiek. Na hor-
nom Ryne leZia mestd ako Strasburg, Freiburg,
Breisach, Colmar, Bazilej & Kostnica, z ktorych
vynikajici umelci, napr. N. Gerhaert ¢&i
M. Schongauer, urobili umelecké centrd. Rozkvet
umenia v nich suvisi nielen s okolnostou, Ze
tri z nich boli sidlami biskupstiev, ale najmi
s rozvojom obchodu, ktory bol v stredoveku
hlavnym zdrojom bohatstva miest, a tym Ziv-
nou pddou pre rozvoj umenia. Tu sa sustredo-
vali obchodné trasy severnej a zdpadnej Euro-
py pred prechodmi cez Alpy do Talianska.3?
Umelecké dielne sa vtedy mohli vyvijat aj
v mensich mestach. Na ich dielach zistujeme
potom miestne merné jednotky. AvSak v horno-
rynskej oblasti nachaddzame v $irokom rozptyle
aj préce, ktorych rozmery zodpovedaju kolin-
skej miere. Je to celd tvorba wiirzburského

sochara T. Riemenschneidera, oltdr v Blaubeu-
ren, nahrobky Jorga Truchsesa vo Waldsee
a krala Kazimira v Krakove (od V. Stossa),
znama skupina sv. Juraja v Stockholme (moZno
vznikla v Liibecku) a madona pod baldachynom
z Dalu v Nérsku. Téato madona moze byt dovo-
zom z oblasti, v ktorej sa pouZivala kolinska
miera, o ¢om svedd takmer Uplna zhoda roz-
merov. Zaujimavy je na nej pomer rozmerov
2—3—6 (hIbka—girka—vyska), pricom vyska
vlastnej sosky je presnym priemerom Sirky
a celkovej vysky. Tieto rozmery vyplyvaju zo
zamernej kompozi¢nej schémy. Podobnu relaciu
3—4—6 nachadzame aj na skrini sv. Gervaisa
v Breisachu.

Zhodu rozmerov umeleckych diel s miestnou
jednotkou mozno zistit aj na rade prac z okru-~
hu augsburského maliarstva. Ide o epitafy a
tzv. ,rimske baziliky“, tabule v zbierkach ga-
lérie v Augsburgu. Podobne ako v Bratislave,
Prahe & v Levodi, aj tu sa zachovala na radni-
ci zamurovana, tradne overend stopa, ktord
nadm umoznila porovnat rozmery tychto tabul.
Naopak, na zdklade zhody rozmerov umelec-
kych diel s mernou jednotkou mozno vypocitat
miestnu jednotku z vaéSieho suboru prac uréi-
tej oblasti.

Prikladom, ako umelec i po presidleni pouzi-
val mieru miesta svojho pévodu, je Michelan-
gelovo sochéarske dielo. Michelangelo aj v Rime
pouzival miery rodnej Florencie. Za zaklad
prepoétu sme vzali dlzku florentského lakta
58,4 cm3 (stopa 29,2 cm), platni v Taliansku
pred zavedenim metrickej ststavy roku 1861.
Uvadzame vzdy najprv nazov diela, potom jeho
rozmery v cm, potom tieto rozmery prepocitané
z florentskych stop a nakoniec vysledné roz-
mery vo florentskych stopach:

N&hrobok

Juliusa II. 669 X 424 671,6 X 423,4 23 X 141}
MojZis 255 255,5 83/,
Réachel 203 204,4 7

Lea 207 204,4 7

Vitaz 259 262,8 9
Sputany otrok 209 211,7 7,
Umierajuci otrok 226 226,3 73
Nedokonéeny

otrok 250 248,2 81/
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Nedokondeny

otrok 250 248,2 81/y
Nedokondéeny

otrok 275 277,4 9 1;12
Nedokonceny

otrok 260 262,8 9
Skréeny chlapec 58 58,4 2
Giuliano Medici 180 175,2 6
Lorenzo Medici 180 175,2 6
Noc 200 197,1 63,
Deni 211 204,4 i
Rano 195 189,8 61/,
Veder 195 189,8 6y
Madona Medici 207 204,4 7
Madona z Brugg 125 124,1 41/,
Tondo Taddei 109 109,5 33,
Tondo Pitti 81 80,3 23,
Pieta zo sv. Petra 175 175,2 6
Pieta florentska 231 233,6 8
Pieta Rondanini 196,5 197,1 63/,
Kristus z Minervy 208 204,4 7
Petronius

a Proculus 63 65,7 2 Y,
Anjel 51 51,1 13/,
David 530 525,6 18
Peter, Pavel,

Pius, Gregor 120 116,8 4
Matts florentsky 220 219,0 73/
Bakchus 208 204,4 7
Pieta Palestr. 253 248,2 81/y
Apollo Valori 149 146,0 5

Bitka Kentaurov 79 X 89 80,3 X876 23/,X3

Skutoéna vyska s predpokladanou nestuhlasi
celkom presne najmi preto, Ze velka déasf tych-
to diel nie je dokonfenda. Su priblizne o tolko
vadésie, o kolko bol vacsi blok uZ v lome. Pri
vidésine soch, dokonéenych ¢ nedokondéenych,
je rozdiel medzi skutoénou a predpokladanou
vySkou nepatrny. Pritom na Michelangelovu
tvorbu nemoézeme pouzivat kritérid beZnej pra-
xe, lebo on si pri svojom suverénnom spdsobe
prace mohol dovolit — ako to urobil uz vo Flo-
rencii (1501—1504)% v pripade Davida — vyu-
zit cely blok vratane pridavku aj pri dalsich
sochéch.

Hrubo otesany blok sa ani dnes neexpeduje
z lomu presne v objednanych rozmeroch, ale
vzdy s pridavkom. O dodani surového, len zhru-
ba otesaného bloku nam podava spravu Zik-
mund Winter,® ktory spomina, Ze prazski la-
madéi kamena na Petfine ho museli vyberat
a prisekavat tak, aby sa v fiom uz ¢rtalo budtce

kamenarske dielo. Takyto kamefl sa potom, po-
chopitelne, IahSie dopravoval. Z tych istych
pri¢in osekal aj Michelangelo, ako sa o tom
dozveddme z jeho zivotopisu, kamenné bloky,
z ktorych vytvoril otrokov a iné sochy.

Spravnost predpokladanej dlzky florentskej
stopy — domnievame sa, Ze sa v prvej polovici
16. a 19. storocia podstatnejSie neliSia — potvr-
dzuje okrem uvedenej tabulky aj porovnanie
Michelangelovych diel s hodnotami uvedenymi
v zmluvéch. Napriklad fasdda nahrobku Juliu-
sa II. mala byt podla tretej zmluvy z roku 1516
§iroka asi 11 florentskych lakfov, t.j. 6,42 m.
V skutoénosti je Sirokd 6,69 m. Michelangelo
urd¢il 8irku fasady asi podla ¢iasto¢ne dokonde-
nych dielcov architektury a planované rozmery
zhruba dodrzal. Styri sochy na fasdde mali mat
vySku 3!/, lakfa: zhotovil len dve, Réchel
a Leu. 31/, florentského lakfa je 204,4 cm. Ra-
chel meria 203 cm, Lea 207 cm. Lea planovanu
vysku prekracduje o necelé 3 cm, ¢o je asi rov-
naky pridavok, aky ma socha Déavida, kde roz-
diel oproti planovanej vyske vznikol vyuzitim
bloku do krajnosti. Michelangelo teda aj tu
spracoval cely blok vratane pridavku. Skvelym
potvrdenim tejto hypotézy je poznamka Ascania
Condiviho v Michelangelovom Zivotopise, napi-
sanom roku 1533, teda za umelcovho Zivota
a zrejme z velkej dasti podla jeho spomienock:
,,Michelangelo ... zhotovil spominanu sochu
(Davida — pozn. autora) tak presne, Ze na fe-
meni hlavy vidiet stary povrch mramoru. Po-
dobne to spravil aj na niektorych inych, ako
na nahrobku papeza Juliusa II. na soche pred-
stavujucej premyslavy Zivot. Je to znak maj-
strov a suverénnych panov svojho umenia.*%7
Spomenuté socha je Lea.

O velkosti reliéfu, dnes nazyvaného Bitka
s kentaurami, mame tieZ stidobt sprdvu a roz-
mery, ktorymi si moZno overit Michelangelom
pouzivani mieru. V liste G. Borromea zo
7.marca 1527 sa doéitame ,,0 reliéfe s nahymi bo-
jujucimi postavami, ktory ma 11/, lakta na vys-
ku i na 8irku...“ Jeden z jeho rozmerov sku-
to¢ne zodpoveda udanej miere. Sirka je 89 cm,
11/y florentského lakfa je 87,6 cm. Ako si Mi-
chelangelo zvykol mysliet a poéitat v tejto jed-
notke uZ od mladosti doklada jeho list z Rima
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Michelangelo: Ddvid. Repro T. Leixnerovd

z jula 1547. Michelangelo sa vtedy z poverenia
pépeZza zaoberal planmi na dostavbu chramu
sv. Petra. PiSe preto svojmu synovcovi Lionar-
dovi do Florencie: ,,Chcel by som, aby si mi...
zistil vysku kupoly Santa Maria del Fiore od
paty lucerny aZ po zem a vysku celej lucerny

a poslal mi to. A posli mi na dopise vyznadenu
tretinu florentského lakta.”

Florentsky laket pouzival zrejme aj jeho
predchodca na stavbe chramu Sangallo, takisto
Florentan, aj ldmadi kamena v Carrare, kde si
Michelangelo objednaval mramor.

Cim vidsie st vzajomné odchylky miestnych
mier, tym je vidésia pravdepodobnost, Ze sa po-
dari uré¢if pdévod diela alebo autora na zadklade
rozmerov prac. Za zaujimavy priklad moZno po-
kladat Levo¢u a tvorbu Majstra Pavla.

Ako popredné kulturne i obchodné centrum
mala Levodéa svoju mernt jednotku, levoésky
laket. Bol zamurovany na radnici, vedla vchodu
do radni¢nej pivnice. AZ neddvno sa stratil, ob-
novili ho v8ak na p6vodnom mieste a v povod-
nej podobe. Bol Zelezny, deleny na S$tvrtiny.
Podla listu zo zadiatku 18. storocdia, teda z Cias
eSte pred terezianskou unifikaciou mier na uze-
mi habsburskej monarchie, uloZeného v levoé-
skom archive,?® ktorym sa nariaduje zrovnat
miestne miery s viedenskymi, mal vtedy levoé-
sky laket 45 viedenského, teda 4 viedenské lakte
sa rovnali 5 levoéskym. Vypoétom zo znamej
dizky viedenského lakfa 77,76 cm vychadza
levodsky laket 62,208 c¢cm a levoéska stopa
31,104 cm.

Na zhodu rozmerov hlavného oltara Majstra
Pavia s levoéskou mierou sme uZ upozornili.
Moznost overitf si spravnost tohto zistenia po-
skytol sibor prac levoéského rezbara, sustredeny
pri prilezitosti vystavy jeho diela roku 1967.
Takmer uplnd zhoda rozmerov sochy Madony
z hlavného oltara 247 cm == 4 levodské lakte
¢ize 8 levodskych stop = 248,8 cm a ju spreva-
dzajucich séch sv. Jakuba a sv. Jdna 235 cm =
=71/ stopy = 233,28 cm je jasna.?? Z dalsich
35 Pavlovych soch vykazuje viac ako polovica
(19 kusov) zhodu s rozdielom 0,1 az 2,0 cm, teda
v spomenutom rozpéti, t.j. v doésledku nepres-
nosti pri vyrobe. Vidsie rozdiely pri dalsich
objektoch mozZno zdoévodnif tym, ze bud ide
o asistenéné postavy, kde vysku asi uréila pot-
reba odli§it ich od ingych postav (¢. 8 a 9, 22,
23, 24 a 30), alebo o naprotivky, z ktorych jeden
predstavuje prostovlasi osobu, druhy méa hlavu
zakrytu Satkou alebo klobikom (¢. 20 a 31),
alebo o sochy z jedného stboru, kde Pavol pot-
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reboval druht odligit (anjela od P. Marie), alebo
o pripad, kde nadmernost vznikla pridanym
podstaveom (¢. 27). V tomto pripade sa podstat-
ne zvidsuje pocet sdch zodpovedajucich levoc-
skej miere a ostava len malé percento diel inych
rozmerov. Pri & 15 a 16 sa autor musel prispo-
sobif vygke priestoru pod baldachynom a pri
& 920 a 21 i8lo len o podruzné postavy, na vyske
ktorych nezalezalo. Z tvorby Majstra Pavla poz-
name aj prace mimo Levode, ktorych rozmery
sthlasia s levodskym lakfom. Napriklad oltar
sv. Anny z farského kostola v Sabinove, dnes
v Umeleckopriemyselnom muzeu v Budapesti,
uz neuplny, ma vysku skrine 155,2 cm =

1555 cm =15 levodskych stop, Sirku predely
187 cm = 186,62 cm == 6 levodskych stop.
Veelku teda mozno povedat, ze tak ako v ob-
lastiach prazského a kolinskeho lakta, aj tu sme
bezpeéne zistili, Ze sochy maju rozmery podla
mernej jednotky pouzivanej v Levoéi. Bolo to
mo#né konstatovat nielen pri jednotlivych so-
chach. Nielen hlavny oltar, ale aj ostatné oltare
v levoéskom kostole sv. Jakuba maju rozmery
zodpovedajice miestnemu lakfu ¢i stope. Ne-
mame tu na mysli len diela Majstra Pavla zo
zadiatku 16. storodia (okrem hlavného aj tri
boéné oltare), ale aj dalsich pat starich oltarov,
ktoré postupne vznikli po polovici 15. storodia.

Prehlad aplikdcie levodskej miery na prace Majstra Pavla:

vys§ka v em prepolet 2 levod- vyska

miesto
1. Sv. Barbora Okoli¢né
2. Sv. Katarina Okoli¢né
3. Madona Banska Bystrica
4. Madona Slovenska Ves
5. P. Maria ChyZné
6. Archanjel Gabriel Chyzné
7. Ukrizovany Bardejov
8.Sv. Jan Bardejov
9. P. Maria Bardejov
10, Kristus (polopostava) Banska Bystrica
11. Madona Strazky
12. Madona Tubica
13. Sv. Juraj (reliéf) Spisska Sobota
14. Kristus (z nadstavca) Spisska Sobota
15. Boh-Otec (z nadstavca) Spisskd Sobota
16. P, Maria (z nadstavca) Spisska Sobota
17. UkriZovany Spisské Vlachy
18. P. Maria (Csaky) Levoca
19. Sv, Jozef Levoda
20. Pastier (Cséaky) Levoca
21. Pastier (Csaky) Levoca
22. Anjel (Csaky) Levoéa
23. Anjel (Csaky) Levoca
24. Anjel (Csaky) Levoca
25. Sv. Jan AlmuZnik Levoda
26. Sv. Leonard Levoca
27.Sv. Juraj (jazdec) Levocéa
28. Sv. Jan Evanjelista Levoca
29. Sv. Jan Krstitel Levoca
30. Sv. Maria Magdaléna Stratend
31.P. Méria Spisskd Nova Ves
32.Sv. Jan Spisskd Nova Ves

33. Sv. Margita
34. Sv. Martin
35. Sv. Hieronym

Mlynica
Sabinov
Sabinov

skej stopy v stopdch

75,0 77,76 24
76,0 77,76 21/
188,0 186,62 6
185,0 186,62 6
108,0 108,86 31/,
118,0 116,6 33/,

54,0 54,43 13,

43,0 (38,8—486,6)

43,0 (38,8—46,6)

72,0 (69,9—177,7)
109,0 108,86 31y
171,0 171,0 51/
178,6 178,8 53/,

84,0 85,5 23/,
128,0 124,4—132,1

82,0 (85,5)
145,0 147,7 43/,
155,0 155.5 5
1330 132,19 41,

97,0 (93—101)

90,0 (93)

64,0 (62,2)

65,0 (62,2)

67,0 (62,2)
109,0 108,86 31/,
101,0 101,0 31/,
150,0 1477 43/,
101,0 1010 31/,
104,6 101,0 34
105,0 (101,0—108,8)
160,0 163,2 51/,
156,0 155,52 5
162,0 163,29 51/

90,0 (85,5—93,3)

77,0 77,76 21/,
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Majster Pavol: Odpoivajici apostolovia, pravé kridlo
Foto H. Kotrba

Len oltar Vir dolorum, nazyvany aj Korvin-
sky,%0 sa rozmermi 1i8i od ostatnych retabuli.
Okrem iného charakteru rezby, ktorou sa Pav-
love oltare odlisuju od ostatnych, je jasné, Ze
sa tato archa skladéd z dvoch nesurodych casti.
Skrifia s predelou st o nie¢o starSie ako kridla,
ktoré su kratfie a pri uzavreti nechévaju hore
i uprostred znaénu medzeru, ¢o je vonkoncom
neobvyklé a nepraktické. Pri porovnani rozme-
rov zistime, Ze ani archa, ani predela nezapa-
daju do rebri¢ka levodského lakfa, pri¢om
rozdiel pri predele je 25—55 mm vo vyske, 30—
42 mm v 8irke, teda podstatne vacési ako pripust-
né tolerancia 20 mm. Rozdiel vo vyske kridel je
oproti levodskej miere 14 mm, pri Sirke je zhoda
uplnd; preto mozeme kridla pokladat za miest-
nu préacu, stred za cudziu. Uvedené skutoénosti
— venovanie,’! rozchadzajuci sa tvar, slohovy
charakter a odli$né rozmery (navySe sa lii aj
celkova vyska oltara 42 stdop od vySky naprotiv-

hlavného oltdra kostola sv. Jakuba v Levodi.

ku, oltara P. Maérie SneZnej, ktory meria len
40 stop) — dokazuju, Ze je to praca dovezend
odinakial. Pravdepodobne oltar doviezli bez
kridel a postavili na miesto menej vzacneho
diela, z ktorého premontovali len kridla. Vyskou
sa oltar vymyka zo zisteného radu: hlavny ol-
tar 60 stdp, oltar P. Mdarie SneZnej 40 stop, oltar
Petra a Pavla 30 stop.

Toto odstupriovanie zodpovedalo hierarchii
uvedenych oltdrov. Pdovodnad vy$ka oltarov sa
presne nedd zistif jednak preto, Ze len <ast
z nich sa zachovala v celistvosti, jednak preto,
lebo troveii dnesnej dlazby nezodpoveda pdvod-
nej, kedZe bola dodatoéne poloZend na stara.
Mozno sa domnievatf, Ze pbvodnd dlazba sa
dvihala smerom k presbytériu.2

Ak chceme zistit vysku gotického oltara, mu-
sime k retabulu okrem vy$ky menzy v Levoéi
pripoditat aj adekvatny diel poklesu pdvodnej
dlaZzby voéi dne$nej. Vypoditame teda vySku ta-
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mojich oltarov sv. Janov a sv. Anny, ktoré sa
ako jediné zachovali s povodnymi nadstavcami,
v centimetroch:

oltdr sv. Anny:
retabulum 450,0

menza 132,0

spad 7,0

vyska celkove 589,0
pri¢om 590,97 = 19 stop.

oltdr sv. Jdnov:
retabulum 474,0

menza 141,3

spad 5,0

vyska celkove 620,3
pri¢om 622,08 = 20 stop

Pomer vySok oltdrov v kostole sv. Jakuba
v Levoéi vyzera takto: hlavny oltar 18,66 m, t. J.
60 stop (dnes 18,62 m — 4 cm tvori rozdiel
medzi pévodnou a dne$nou dlazbou); oltar P.
Maérie Sne¥nej asi 12 m, t.j. 40 stop; oltar sv.
Janov 6,20 m, t.j. 20 stop.

Stretdvame sa tu so zjavoym odstupiiovanim
vysky jednotlivych kategérii oltarov, teda
s kompoziénym zémerom. Ak do tejto schemy
vsunieme eéte oltar Petra a Pavla s vyskou 30
stop, znova sa nadm tu javi uz prv zisteny pomer
6—4—3—2 ako u Madony z Dalu a skrine sv.
Gervasia v Breisachu.

Udaje o doteraz nereStaurovanych oltaroch
sv. Petra a Pavla a P. Marie SneZnej ndjdeme
u Vaclava Merklasa, ktory e$te uvadza vysky
jednotlivych oltarov v stopach.

Na potvrdenie nazoru o moznosti zistit pri-
slugnost - umeleckého diela do urditej oblasti
pomocou rozmerov uvadzame dve dalSie prace
z kostola sv. Jakuba v Levodi. Prvou je soska
znéma ako Madona z UloZe, ktord vznikla v 14.
storo*i asi v Levodi. Je z lipového dreva a jej
vyika 101 cm zodpoveda presne 3 1/, levolskej
stopy (101,88 cm). Druhou je nahrobné doska
Alexia Thurzu zo solenhofenského vapenca. Ma-
terial a sloh poukazuju na to, Ze vznikla vo
fransko-§vabskej oblasti, asi v Augsburgu, kde
v prvej polovici 16. storodia zil jeden z Thurzov-
cov, zat velkoobchodnika Fuggera, ktory mal
obchodné spojenie aj s Krakovom a Banskou
Bystricou. Pri tomto diele, dokazatelne cudzieho
povodu, namerame -hodnoty celkom odli$né od
levodskych. Pri’ §tvorcovom formate je dlzka
strany 113 cm, rozdiel s najblizSou levotskou
hodnotou je +42mm aZ — 36 mm, teda jed-
noznadny.

Nie je, samozrejme, mozné zaradit dielo do

Majster Pavol: Ruka sv. Jakuba, hlavny oltdr kostola
sv. Jakuba v Levodi. Foto H. Kotrba

uréitej sféry mernych jednotiek len na zdklade
odlidnych rozmerov. Pri postupnom séitani lak-
tov & stép rozlitnej hodnoty dochédza obZas
k stretnutiu kryjucich sa alebo velmi blizko
seba leziacich hodnét. Napriklad 3 !/; kolinskeho
lakta, t.j. 186,94 cm, sa takmer rovna 3 levoc-
skym laktom. Podobne 2 5/g prazského lakta, t. ].
155,23 cm, sa s rozdielom 3 mm rovna 2 s le-
vodského lakta.

Mame priméalo porovnavacieho materidlu
v pévodnom umiestneni na to, aby sa dalo zistit,
¢ existovali kompoziéné schémy pouzivané
v &rom rozsahu. Nie je pravdepodobné, Ze
jestvovali pravidla okrem odstupniovania vysky
retabuli podla miesta a doleZitosti, ako to dok-
lada levodsky kostol sv. Jakuba, ktory je so
svojim zachovanym interiérom vskutku vzécnou
vynimkou.

Okolnosti uréujucich rozmery a proporcie ob-
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razov ¢&i sbéch bolo tolko, Ze sa sotva mohli vy-
vijat vSeobecne platné pravidld o tvare a rozme-
roch oltarov. Pri vyrobe rezbarskych préac na
sklad, ako to podla Hutha robili dielne v Ni-
zozemsku, sa iste pouzivali najcastejsie Ziadané
rozmery a proporéné schémy. Kde sa viak pra-
covalo na konkrétnej objednavke, riesili majstri
otdzku podla individualnej potreby a priestoru,
do ktorého malo byt dielo zasadené. Pri takych
pracach, aké sa-podla Hutha pontkali v Ant-
verpdch, i8lo skér o tovar dnes oznacovany ako
,,devotionalia®, hoci sa vyrabal ru¢ne.®t Boli to
asi drobné soSky, obrazky, drevoryty a pod.,
ktoré si stredoveky obcéan kupoval pre svoju
domacnost. Oltare z Antverp ¢éi Liibecku, aké
e$te dnes badaf v oblasti Baltického mora, iste
vznikli na objedndvku a nie su objektmi sé-
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dvaja: jeden, ktory ho tvori a druhy, ktory si ho Ziada,
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2 HUTH, H.: Kiinstler und Werkstatt der Spitgotik.
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zaisfuje sa termin dodania.“ Autor asi nikdy nevidel
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zna¢if mensie obrazy v ozdobnom ramovani;
vicsina oltarov vo velkych kostoloch koncom
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tare — obrazy‘ rozvesiavali po stenach a pilie-
roch, a preto nemohli mat rozmery ako reta-
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pri obrazoboreckych alebo puristickych akciach.

Stredoveké diela teda vznikali po starostlive]j
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12 TamZe, s. 121.
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veta, HUTH, H.: c¢. d., s. 115.

16 Napriklad maliar Michael Pfender zo Schaffhause-
nu podla zmluvy, ktoru cituje HUTH, H.: c. d., s. 116.
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postupne narastala. Roku 1476 merala uz 2125 cm.
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namentalnej vlozky v rimse predely (CLINODIUM
MATRIAE REGIS — CLINODIUM BEATRICIS RE-
GINAE).

4l Pozri pozn. 40.

42 pPri premiestneni dvoch kostolnych lavie, stojacich
predtym pri prvych pilieroch od hlavného oltira, uké-
zala sa stard dlazba asi 5 cm pod droviiou dnesnej.
Vyskovy rozdiel dlaZieb sa postupne zvAacsuje smerom
k veZi, Socha MojZisa z roku 1626, nestica hmotu kaza-
teInice, bola doneddvna zakryta dnegnou dlaZbou do pol
Iytok, kym dlazba, na ktorej stoji, lezi asi 20 cm pod
Groviiou dne$nej. Pri veZi sa nasli, priblizne 45 cm
hlboko, stvislé zvysky asi goticke] dlazby z tehal roz-
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“ HUTH, H.: c. d, s. 20, 98

O 10oroBOpax M Mepax XYAOMKeCTBEHHBIX NP OM3BEAEHMI MO3AHErOTHUECKOT0

nepuoaa M peHeccamca

ABTOP BO BCTYIMTEJIPHOM 9ACTH paBoTs paccMaTPUBAET
TEKCThl JOrOBOPOB MEKAY 3aKa3uMKOM M XYINOKHUKOM 06
W3rOTOBJNEHMM JKMBOIIMCHBIX ¥ CKYJBIITYDHBIX HPOM3BENC-
guit, OH ofBpamaer BHUMAHME HA YCIOBUS JIOTOBOPOB, 065t~
yay OpM MX 3aKIOYEHMH ¥ B3aUMOOTHOIUECHMA MEXKAY
3aKa3UMKOM ¥ XYZOKHMKOM. B 9THUX HOTrOBOPOX 4acro
BCTPEUAIOTCH JAHHBIE O Da3Mepax IPOU3BEACHUI B CPCIHE-
BEKOBBIX MEpax..

Pasmepsl NPOU3BEACEMS HEPEJKO MHOT'O NOACKA3BIBAIOT
0 ero mpoMcxoxaenyuu., C HEPUOJ CPEJHEBEKOBBA CYIIC-
CTBOBANM DA3NMUHBIC MECTHbiE Mepsl. JIOKOTh M thyT HE
MMENM BE3je OJMHAKOBOE 3HaveHue. Ha ocHoBanMm OT-
KJIOHGHWIT B €AMHMLAX M3MEPEHUH MOJKHO Obln JaHHOE

[IpOM3BEAEHME TUIIOTETUYECKM OTHECTH K KOHKpeTHoI 006-
NACTY NPONCXOIKIACHMS.

AsTop mpuBOEMT B pabore TaGmumy cTaryil wiu roTu-
ECKON IKMBOIMCH YEIICKOrO, a TaKKe MOPaBCKOTo Npo-
MCXOKIEHMSL, M OTMEUAET, UTO DasMepsl ITUX MPOUIBCAC-
HWit B GOJNBIIMHCTBE CIY4aeB COINIACYIOTCS C MPAsKCKIM
hyrom. AHAJIOTUUHO, KeJBHCKMIE (YT MCIONB30BANCS B HU~
30BbX, 4 TAKOKE B BEPXOBBAX PEifHa, HECMOTPS HA TO, uTo
TaM B HEKOTOPHIX TOPOJAX CYHIECTBOBANM MECTHbIC MEDHI
¢ OTJAMYAIOLIMMHCS 3HAYCHUAMMN.

Mesxy RCHCTBUTEABHBIMK ¥ TPEOyeMbIMM DASMEPAMU
[0 pasHBIM IpPUUYMHAM BO3HMKANM OTKIOHGHMA ¥ =He-
GOMBIUNX NPOM3BENEHUI IPUHATIIECKHOCTS K ONPEACICH-
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HOSi OBGJAacTH HEBO3MOJMKHO JOKa3aTh C TAKOM BbICOKOM
BEPOATHOCTBHIO, KaK B CHyuae KPYIHBIX IPOM3BEJE-
HUMA.

EcaM HaM HEM3BECTHO 3HAYEHME MECTHOM EIMHMIILI MU3-
MEpeHus, TO ero MOYKHO HPUOIU3UTENBHO OHPENENINTH, UC-
X0 M3 XYMOKECTBEHHBIX POMU3BeJeHMi. ITocnexoBaTeNb-
HOCTP pabOThl XYMOKHMKOB 110 CHMHMIAM M3MEPEHMIT
KEeMOHCTPUpYeT Tabiaulla NPOU3BEACHU MUKENAHIDKENO:

Uber Vertrige und MaBe der Kunstwerke
und der Renaissance

Die Vertriage iiber Verfertigung der Kunstwerke
werden analysiert. Man widmet Aufmerksamkeit den
Bedingungen dieser Vertrige, den Usancen bei ihrem
AbschlieBen und Beziehungen zwischen dem Auftrag-
geber und dem Kiinstler. Oft findet man in den Ver-
trigen Angaben iiber MaBe der Kunstwerke in mittelal-
terlichen MaBeinheiten,

Die MaBe der Kunstwerke deuten oft an ihre Her-
kunft. Im Mittelalter gab es verschiedene lokale Mafi-
einheiten. Die Elle und der Fuf haben nicht iiberall
dieselbe Werte gehabt. Je nach den Abweichungen von
lokalen Einheiten kann man hypothetisch schlieflen,
wo das Kunstwerk entstanden ist.

Es wird eine Ubersicht der Statuen aus Boéhmen
und Mihren mit MaBangaben verdffentlicht, die mit
dem Prager FuB {iibereinstimmen. Am oberen und

MX pasMepsl NpUOIM3UTENBHO COTJIACYIOTCA C pasmMepamyu,
OpHUBELEHHBIMHM B IOPEHTHIICKUK DyTax.

AHAJOIMYHO MOJKHO JJMHY JIEBOUCKOro (byTa npOBEPUTH
HAa IIPOM3BEJEHMIX MECTHOTO IpOMcxokneHus. Ilepeson
pasMepoB ¢ CAHTMMETPOB HA CPEJHEBEKOBBIC MEPHI OTKPOCT
fiepe]l HaMM KOMITO3MIMOHHbIE 3aKOHOMEPHOCTH TOTO BPE-
MEHHU. ABTOP JEMOHCTPHUDYET UX Ha Ipumepe ohOopMIICHNMS
uHTEpbEpa LEepKBu cB. SKyBa B ropoje Jiesoua.

aus der Zeit der Spatgotik

unteren Rhein gab es eine &hnliche Situation: hier
wurde der Koélner Fufl verwendet, obwohl in einigen
Stadten lokale MaBeinheiten anderer Werte existierten.

Kennt man den Wert lokaler MaBeinheit nicht, so
kann man ihn anndhernd von den Kunstwerken ablei-
ten. Wie konsequent die Kiinstler nach MaBeinheiten
gearbeitet haben zeigt eine Tafel der Werke Michelan-
gelos: ihre Dimensionen entsprechen ann#dhernd jenen
in florentinischen Fullen angegeben.

Auch die Linge des Fufles von Levoca kann man
aus dort entstandenen Kunstwerken ableiten. Die Um-
rechnung ihrer Dimensionen von Zentimetern auf
mittelalterliche MaBe zeigt auch die GesetzméBigkeiten
ihrer Komposition, die an Kunstwerken aus der St,
Jacobskirche in Levota (Ostslowakei) demonstriert
werden.
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Vytvarna V}'rzdoba hornej rimsy

bardejovskej radnice

INGRID CIULISOVA

Funként, ale aj ideovu protivdhu farského
kostola tvorila v ramci pédorysnej skladby stre-
dovekého mesta budova radnice, chapana v nes-
korej gotike nielen ako sidlo mestskej rady, ale
aj ako miesto obchodného a spoloc¢enského sty-
ku. Umiestnena byvala zvidésa uprostred names-
tia a bola symbolom moci a narastajuceho vy-
znamu meStianstva. Tato skutoénost sa odrazila
aj vo vytvarnom rieSeni radnice, ¢asto scelenom
jednotnym ikonografickym programom, autormi
ktorého boli neraz najvyznamnejsi umelci doby.
Domnievame sa, Ze to plati aj o kamenarskej
vyzdobe hornej rimsy bardejovskej radnice.

S prvymi zapismi tykajucimi sa radnice sa
stretdvame v rokoch 1432 a 1433.1 Konkrétnej-
Sie st az z roku 1505, ked sa v suvislosti s jej
stavbou spomina Majster Alexander.? Roku
1507 sa v Uétovnych knihach objavuju po pr-
vykrat aj mena Majstra Jana (magisto Joanne)
a Alexia.? Priace na radnici pokracuja do rokov
1509—1511, ked Majster Jan dokoncéuje Stity
a Majster Theofil Stanczel ich maliarsky zdobi.
Este roku 1556 v8ak mestské tiétovné knihy spo-
minaja stavbu strechy nad arkierom.

Vysledkom snah bardejovského patriciatu
bola jednoposchodova §titovd budova pravidel-
ného pédorysu.t Prizemie sliiZilo obchodu a bolo
rozélenené na rad kéji, otvorenych do centrdlnej
prejazdovej chodby.5 Poschodie trojpriestorovej
dispozicie bolo vyluéne sidlom mestskej rady,
archivu a pokladnice, o ¢om sved& aj to,
ze arkierovym schodiskom sa vchadzalo pria-
mo z namestia na poschodie. Radni mesta
Bardejova si zrejme tento oddeleny vstup vy-
ziadali, pretoze arkier bol pristavany aZ ne-
skor. Demonstrovala sa tym nielen snaha sta-

vitela vytvarne zvyraznit budovu, ale prvot-
nym ucelom bolo zrejme manifestovat vaznost
mestskej spravy.

Medzi rokmi 1563 a 1905 radnicu viackrat
opravovali. Najvyznamnejsie rekonstrukéné za-
sahy sa uskutoc¢nili =zadiatkom 19. storotia
a v rokoch 1904—1905. Ich vysledok je aj kon-
krétnym svedectvom o vyvine metodiky restau-
ratorsko-rekonStrukénych préac v ramci uhor-
skej pamiatkovej starostlivosti.t

Vytvarné rieSenie bardejovskej radnice pred-
stavuje v slovenskom kontexte zaujimavy pri-
klad tvorivého prehodnotenia dvoch slohovych
tendencii — neskorogotickej a v¢asnorenesanc-
nej v rovnakej polohe, ako to méZeme pozoro-
vat v susednych Cechéach a v Pol'sku. Renesanéné
tvaroslovie transponované z budinskeho ume-
leckého centra sa podriaduje konstruktivnemu
organizmu neskorogotického mestského domu.
Vysledkom tohto procesu je syntéza vzitej ne-
skorogotickej umeleckej formy a importovanych
renesanénych vytvarnych prvkov v diele dvoch
subezne tvoriacich majstrov — Jana a Alexia.

Sucastou vytvarného rieSenia radnice je i ka-
menarska vyzdoba hornej rimsy, podla uétov-
nych knih mesta Bardejova od Majstra Jana
z PreSova.” Na juZnom a severnom prieceli je
v hmote rimsy fixovanych dvanast reliéfov so
zodiakéalnou tematikou.®

Zverokruh so znameniami vymedzujacimi
jednotlivé astralne etapy roka sa objavuje uZ
v antike, odkial ho prevzalo véasnokrestanské
a stredoveké umenie (skulpturalna kamenarska
vyzdoba katedrdl v Chartres, Lyone, Vézelay &i
vo Viedni. Vychodiskom tu bolo Siroké ume-
lecké zdzemie volne tradovaného helenistického
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Radnica v Bardejove, juind fasdda. Kresba V. Myskov-
szkého z roku 1885, Repro I. Hoffmann

a rimskeho dediéstva. Stredovek tvorivo vyuZil
satirické a¥ sarkastické vystihnutie javu, ako
jeden z impulzov pre autorov réznych bestiérii,
ale aj horoskopov a snarov.? Zviera sa uZ ne-
chape len v polohe zverokruhovych znamenti,
teda v astrologickom zmysle, ale stava sa v etic-
kom zmysle prostriedkom kritiky typickych
Tudskych vlastnosti. Je nositelom charaktero-
vych vlastnosti, napr. pychy, lakomstva ¢ za-
visti.

Zvieracia symbolika dosiahla svoj vrchol v ob-
dobi neskorého stredoveku. Bola vSak Ccasto
taka zloZitd a mnohovyznamové, Ze sa pri po-
hlade z dobovo odliného spologenského uhla
stala aZ nezrozumitelnou.

Renesanéna expanzia exaktnych vied zasiahla
aj astronémiu. Vieme, Ze na dvore krala Mateja
Korvina bolo observatérium s bohatou kniZni-
cou a ze stikromné observatérium mal aj kan-
celar Vitéz. O vaznosti, akej sa tesili astronomo-
via, sveddi priklad Poliaka Martina Bylicu z Ol-
kusza, ktorému Matej Korvin udelil okrem
mnohych inych vyhod aj titul budinskeho pre-
posta.’® Vladislav II. hned po nastupe na tron
pozyva na dvor znédmeho Jana Miillera Regio-
montana (1436—1476).

Dochadza vsak aj k oZiveniu zadujmu o horos-
kopy, ¢o sa odraza v popularite astralnej a zo-
diakalnej symboliky vo vytvarnom umeni a
v stdobej literature. Pripomenme len, Ze uZ za
Zigmunda I. existovali na Waweli maliarske
cykly s astrologickou tematikou. Histéria ume-
nia nachadza elementy astralnej a zodiakélnej
symboliky aj v samej koncepcii Wawelu.

V strune naznaéenych suvislostiach treba
chapat aj volbu zodiakdlnej témy pri vyzdobe
hornej rimsy juznej a severnej strany bardejov-
skej radnice. Majster Jan z Pre$ova bol uz
podas svojej posobnosti v Bardejove vyspelym
stavitelom, obozndmenym s ideovym zrenim
v Budine a v Polsku.!! DoloZené su aj priame
kontakty bardejovskych mestanov s humanistic-
ky orientovanym centrom, akym bol v tomto
obdobi Krakov.1?

Pri vyzdobe rimsy Majster Jan pouzil zodia-
kalnu symboliku v tomto poradi zfava doprava:

JuZné priecelie:

1. panna august
2. lev jal

3. rak jin

4. bliZzenci maj

5. byk april

6. baran (?) marecl®

Severné priecelie:

1. ryby februar
2. vodnar januar
3. kozoaroZec december
4, strelec november
5. $korpién oktdober
6. vahy september

Otvorenou otazkou tu ostava zvolené poradie
jednotlivych symbolov. Za jeho zaéiatok moZno
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Reliéfna vyzdoba rimsy juiného a severného priecelia.
Kresba V. Myskovszky. Repro O. Novdkovd

pokladat mesiace: august, marec, februér, sep-
tember. Je pravdepodobné, ze mestskd rada ako
objednavatel chcela priave poradim uvedenych
symbolov zdoraznit nejaky doleZity ¢asovy tudaj,
viazici sa napr. k dadtumu zacatia ¢i ukonde-
nia vyzdoby radnice, k patrénovi vyznamného
bardejovského cechu, patrénovi farského kos-
tola, mesta, pripadne vyznamnému mecénovi
stavby. V stvislosti s tymto predpokladanym
skrytym vyznamom je zaujimavé, Ze napr.
k septembru sa viaZe sviatok sv. Egidia, patréna
farského kostola v Bardejove. Pozoruhodnym je
aj zdorazneny vyznam cechu stolarov, ked pat-
ronmi mesiacov marca a augusta si sv. Anna
a Jozef.

Rimsu v rohoch oboch fasdd uzatvaraju sty-
lizované postaviéky anjelov, ktori drzia v ru-
kach schematicky model nebeskych sfér. Svojou

Cast reliéfnej vyzdoby zdpadnej &éasti radniénej rimsy.
Kresba V. Myskovszky. Repro O. Novdkovd

kompoziciou, ako aj plastickym modelovanim
pripominaji dvojicu anjelov z klenbovej kon-
zoly hlavnej lode kostola sv. Egidia. Spajaju-
cim prvkom reliéfov juZnej a severnej dasti
hornej rimsy je dekorativny podkladovy motiv,
analogicky s motivom na klenbovych konzolach
hlavnej lode.!* MoZno konstatovat, Ze napoje-
nie na cirkevnu stavbu tu nie je ndhodné. Pre-
stavba kostola sv. Egidia, prebiehajica od po-
lovice 15. storoéia prakticky do roku 1487, ked
Franklin Stemasek z Anspachu dostavuje vezu,
bola zrejme silnym inSpira¢nym podnefom aj
pre kamendrov pracujucich pre Majstra Jana.'

Reliéfna vyzdoba hornej rimsy vychodnej
a zdpadne] fasddy bardejovskej radnice vytva-
ra nametovo samostatny celok. Vegetativne
a ornamentdlne motivy sa striedaju s figural-
nymi a s motivmi predmetového charakteru
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(napr. hudobné nastroje, predmety symbolizuju-
ce jednotlivé cechy, resp. me$tanov Bardejova).
Reliéfom chyba ideova, narativna kontinuita.
Maju povahu uzavretych, plnohodnotnych zna-
kov symbolického vyznamu. Rastlinny a orna-
mentalny dekor tu splia skor ulohu rytmizuju-
ceho &initela bez hlbsej vyznamovej podstaty.
Formovo ¢erpa z ornamentiky neskorého stre-
doveku (&. 58, 67).16 Motivy predmetového cha-
rakteru spaja spoloény nosny myslienkovy pod-
text.

Ideovéa spojitost reliéfnej vyzdoby vychodne]j
a zapadne]j &asti bardejovskej radnice koliSe na
rozmedzi kategérii komi¢na a sarkazmu, ba aZ
skepsy a v determinécii neskorogotickym filozo-
fickym myslenim variuje aj v umeni uz Augus-
tinom nastoleny nezmieriteIny rozpor medzi

Civitatis Dei a Civitatis terenna. Kamenar nie-
len zobrazuje, ale miestami zaujima jednoznad-
nejsi, kriticky postoj. Dominantné je manifesta-
cia meitana, jeho charakteristickych ¢ért a pra-
covnych zaujmov. V obsahovej polohe sa tu
uplatfiuje bohatstvo stredovekej symboliky via-
zanej zdanlivo na odlidne, navzajom nesuvisiace
roviny. V podstate sa tu vSak — len tvarovo od-
lisne — variuje rovnaka myslienka. Nasledne
koncipované reliéfy vychodnej a zapadnej Casti
rimsy bardejovskej radnice mozno chapat ako
dekorativne rytmizované akcentovanie rozpor-
nej podstaty ¢loveka, jeho zéujmov, smerovania
a pracovnej sebarealizacie.

Oblast pracovne] sebarealizacie v uzsom slova
zmysle, ale aj reprezentaény vypocet jednotli-
vych remesiel zastipenych v Bardejove na pre-
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lome stredoveku a novoveku v S$irSom slova
zmysle, tvorca zobrazuje predmetmi konkreti-
zujucimi remesla a cechy & priamo me§tanov
(¢. 25, 35, 68). Kamendr si v8ak zvolil aj pria-
mu, dokumentdrnu cestu realistického portrét-
peho stvarnenia vyznamnych mes$tanov Barde-
Jova. Tvare muZov majua znaky typovej indivi-
dualizdcie a mozZno predpokladat, Ze ide pravde-
podobne o mecénov stavby radniénej budovy
(¢. 59, 65).

Castym, réznorodo koncipovanym nametom
reliéfnej vyzdoby rimsy radnice su diabola.
Formovo-syntetickym vyuzitim zvieracich a fi-
gufélnych prvkov sa v neskorej gotike stali
Sz,aosobom zobrazenia hrie$nosti ¢loveka. Diabo-
l& z bardejovskej radnice (¢. 21, 28, 55, 38, 77,
87) maju okrem vyznamovo jasnej interpretacie

satana ¢i diabla ako symbolu hriechu a zatra-
tenia v niektorych pripadoch komicky charak-
ter a moZno ich interpretovat aj v polohe kari-
kujucej — ako blazna a $asa. Vytvarny motiv
blazna bol v stredoveku obltubeny, o ¢om sved&i
bohaté tradicia tzv. festivalov blaznov ,soties®,
existencia akychsi zdruzeni a bratstiev blaznov
¢innych v stredoveku najméi vo Franctzsku. Ko-j
micku tlohu mal diabol aj v stredovekych mys-
téridch, ktoré prave v Bardejove maju uZ od po-
lovice 14. storodia svoju tradiciu. Podstatné je
v8ak, Ze negativne a posmesné oznadenie blazna
bolo na konci stredoveku také vyrazné, Ze sa
mohol stat znakom Tudskej Istivosti a falSe
a’v suvislosti s tym aj symbolom satirického
vyznamu.

Osobitné postavenie ma motiv hudobného na-
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stroja, napr. gajd, ktoré v stredovekej musica
instrumentalis zastupovali hriech ako taky.!?
Satiricka symbolickd rovina kritiky negativnych
Tudskych vlastnosti prepaja aj reliéfne zobraze-
nia so zvieracim motivom (napr. ryby, sovy, psa
atd.). Pranieruju sa charakterové vlastnosti ¢lo-
veka, ako lakomstvo (pavuk), lenivost (slimak).
Zdoéraziiovanym motivom je v8ak sova (vo vyz-
dobe sa tento motiv pouziva dvakrat, é. 31, 103),
pes (& 39, T4) a ryby (& 34, 60).18

Plasticky vyvinuté reliéfy, nachadzajuce sa
v hmote vychodnej a zapadnej casti rimsy,
Majster Jan stvarnioval s akcenticiou désledne
realistického prepisu, ustiaceho miestami az do
vedomého archaizmu. Prvoradé bolo vedomé a
jednoznadéné pochopenie motivu. Forma dobro-
volne ustupovala nosnej, progresivnej mys-
lienke.19

;

Kamendrovi sa podarilo rozvinit v jednom
suvislom celku, ale s autonémnym vyznamom
kaZdého reliéfneho znaku, dialég s dobou. Re-
liéfna vyzdoba vychodnej a zapadnej casti rim-
sy bardejovskej radnice vedome kore§ponduje
nielen s obchodom a remeslami, ktoré sidlili
v prizemi bardejovskej radnice, ale aj s vnut-
rom ¢&loveka — meS$tana na prelome stredo-
veku a novoveku.

Reliéfna vyzdoba hornej rimsy slohovo vy-
chadza z dvoch studobych ohnisk stredoeurépske-
ho socharstva — z parléfovského sochéarskeho
okruhu a gerhaertovskych vplyvov, sprostred-
kovanych jednak podunajskou cestou cez stred-
né Slovensko (nemozno vyluéit, ze Majster Jan
tito oblast navitivil), jednak cez Polsko, kde
navstevu Majstra Jana dokladaju archivne zi
znamy. S lokalnou modifikdciou parlérovskych
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socharskych principov mal Majster Jan moz-
nost stretnut sa aj v kosickej stavebnej huti,
s vydobytkami ktorej bol oboznameny.20
Vyznamny bol najmai podiel parlérovského po-
ufenia cez okruh neskorostredovekého polsko-
-sliezskeho stavitelstva (figurdlna architektonic-
k& plastika vo frantiskdnskom klastore v Kra-
kove, v kostole paulinov vo Wieluniu, ale hlavne
architektonickd plastickd vyzdoba wroclawske]
radnice). Svitovitska zvieracia figuradlna konzo-
lova plastika (chérové zvieracie konzoly kated-
rily sv. Vita z rokov 1370—1380 a diabol4,
ktorych poévod siaha aZ k dekorativhym mas-
kdm katedralneho typu huty Mateja z Arrasu),
je modifikovana domacim stupiiom sochéarskeho
poznania. Zakonite sa uplatiiuje aj moment ca-
sového posunu, a tak napr. rimsova reliéfna
vyzdoba wroclawskej radnice?! zo zaciatku 16.

storofia je uz nerozluéne spita so zivotom no-
vej, mestianskej triedy. Reliéfna vyzdoba rimsy
prvého poschodia nad tzv. Swidnickou pivnicou
s figarami stolujicich muZov je vlastne laickou
oslavou dobrej kuchyne a v prenesenom vyzna-
me akousi renesanénou apotedzou pozemského
Zivota. Dochadza tak k zaujimavému strefnutiu
dvoch svetov, ked sa vedla anjelov podopiera-
jucich juhozdpadny arkier wroclawskej radnice
ocitni konzolové plastiky arkiera — stolujuci
a hudobnici. Obdobnu situaciu zaznamenavame
tiez na hornej rimse bardejovskej radnice,
kde plastiky anjelov na $tyroch naroziach vlast-
ne uzatvaraju sustavu reliéfnych znakov vy-
znamovo spojenych so Zivotom bardejovskych
mestanov.

Na dolnej rimse radnice vo Wroclawe siahol
tamojsi kamenar aj ku zvieracej symbolike.
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Popri hodujtcich a muzikantoch vystupuj‘li t,u
napr. lisiak, vlk, bocian. Rovnako ako pri vy-
zdobe vychodnej a zdpadnej rimsy bardejovske]
radnice tu vitazi meStiansky realizmus, utodiaci
otvorene na negativne vlastnosti Tudského cha-
rakteru prostrednictvom satirickej zvieracej
symboliky. Parléfovska tradicia obohat.enévx
o formélne realisticky a obsahovo miestami az
groteskny gerhaertovsky prvok nadobtda tak na
zadiatku 16. storodia podobu dialogu rodiacej sa
renesané¢nej ideovej zloZky a neskorogoticke]j
sochérskej formy. Jeho tlmoénikom bola v bar-
dejovskom prostredi osobnost stavitela Majstra

Jana z PreSova. '
Kamenarska vyzdoba hornej rimsy bardejov-
skej radnice? priblizuje nam tak ako jeden

Poznamky

t Archivne materidly z rokov 1432 a 1433 blizsie
neuréujt, kde sidlila mestskd rada. MYSKOVSZKY, V.
v diele Bartfa kozépkori miiemlékei, 1., II. Budapest
1879—1880, situoval jej posobisko do tzv. Vinneho domu
na Namesti osloboditelov & 42; JANKOVIC, V. v préaci
Bardejov v obdobi vrcholného feudalizmu, In: Dejiny
Bardejova, Bratislava 1975, dokonca mimo namestia.

2 7 yoku 1505 pochddza zdznam mestskej rady ty-
kajdci sa Majstra Alexandra: ,Facta est cum Magistro
Alexandro conventio, ut nobis hostia venditoria... et
certas praecipuas fenesiras pro praetorio ad loca infe-
riora®. MYSKOVSZKY, V.: c. d, s. 72.

3 Mestskd rada uzatvdra zmluvu s Majstrom Janom
na prace stvisiace so Stitmi arimsou:,Item convenimus
fieri duo Orthogonia vulgo G¥bel dumtaxat pro facien-
do, cum magistro Joanne® a za vykonanie prac mu
plati 120 florénov. Roku 1507 vyplaca mestskd rada
Majstra Alexandra za pracu na dverach do radnice
(...unam portam ad praetorium) a objednava u Maj-
stra Alexia okna talianskeho typu (...pro fenestris
italicalibus).

4 Rozmery objektu bardejovskej radnice su dané po-
merom maior a minor zlatého rezu, ako na to upo-
zornil uz MYSKOVSZKY, V. v c. d.

5 pPavodne bola dlha miestnost na prizemi rozdelena
na sedem mengich so samostatnymi vstupmi, Jeden
z tychto priestorov, velmi uzky, situovany na prieénej
osi stavby, moZno oznacif ako vstup, pri¢om ostatnych
sest slazilo obchodu. Stredny trakt bol primarne pre-
jazdny. KRAUSE, E.: Vysledky archeologického vysku-
mu bardejovskej radnice. Pamiatky a priroda, 1980,
¢, 5, s. 39.

z vystiznych prikladov nielen postupny proces
stredoveko-renesanéného prelomu na uzemi vy-
chodného Slovenska, ale zéroven aj dokresluje
smerovanie a $iroku aktivitu Majstra Jana
z Presova. Reliéfne rimsové znaky su vyvrcho-
lenim Janovych snah na poli architektonicke]
plastiky v néslednosti na konzolové figuralne
plastiky v kostole sv. Mikulasa v Presove zo za-
¢iatku 16. storodia. Zastupuju v rdmeci regional-
neho diela Majstra Jana stupen socharskeho
chapania, ked konzolove figuralne plastiky
a svornikové reliéfy si ponechavaju len svoju
dekorativnu funkciu a v lone neskorostredove-
kého realizmu nadobudaju v spojeni s exterié-
rom organizmu mestianskej stavby vyluZne vy-
tvarny charakter.

6 Prestavba radnice a jej adaptdcia na Zupné mu-
zeum v rokoch 1904—1905 pod vedenim O. Sztehla je
prikladom ustupu od historizujtcej ochranarskej pra-
xe architektov-re§tauratorov 19. storotia, i ked Sztehlo
k nim sam generaéne patril. Projekt obnovy predzna-
menéva nasledujicu epochu ,konzerva¢ného pristupu
reftaurovania. Velky osobnostny podiel na tom ma
O. Sztehlo, prakticky vyuceny v novodobej stavebnej
huti kodického dému Steindlom. V porovnani napr.sF.
Schulekom nere$pektuje tak striktne a ddsledne formal-
nu stranku gotického a renesanéného tvaroslovia, Pri
jednotlivych stavbach prihliada aj na ich S$pecificky
charakter podfarbeny lokdlnym koloritom. Nasvedcéuje
tomu aj adekvatne zvoleny stupefi re$pektovania po-
vodnej renesanénej ornamentalnej skladby ostenia no-
vych okien na juZnom prieteli bardejovskej radnice.

7 MYSKOVSZKY, V.: Bartfa kozépkori miemilékei,
I, II. Budapest 1879—1880. Reliéfnou vyzdobou korun-
nej rimsy bardejovskej radnice sa zaoberal HRON, V.:
Vytvarna vyzdoba byvalej radnice v Bardejove. Brati-
slava 1978, v rukopise.

8 Pre lepSiu orientaciu re§pektujeme ¢islovanie jed-
notlivych reliéfov zvolené V. Mpyskovszkym v c. d,
pozn. 7.

9 O popularite zvierat ako tvorov s Tudskymi vlast-
nostami sveddi stredoveka literatura, v ramci ktorej
vznikli — v nadviznosti na ezopovskl satirickQ vypo-
ved — napr. pribeh liSiaka Renarta, osla Brunia, kotia
Fauvela atd.

10 artin Bylica z Olkuzsa (1433—1493) posobil aj
na Slovensku, na Academii Istropolitane. Po upadku
Academie odchadza Bylica na budinsky dvor a po
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smrti krala Mateja do Krakova. POSS, O.: Podiatky
matematickych a fyzikdlnych vied na Slovensku. Vlas-
tivedny dasopis, 33, 1984, ¢. 1, s. 26.

U Archivne spravy dokladaju navstevu Majstra Jana
z PreSova v Polsku. V uétoch budovy preSovského kos-
tola sv. MikuldaSa za roky 1502—1503 pod Deportatio
testitudines ¢itame: ,,Magistro Johanni dummodo Polo-
niam versus bina vive recessit mutuati sunt, den. III. c.“
IVANYI, B.: Az eperjesi Szent Miklos templom. Az
Orzsdgos Magyar Szépmiivészeti muzeum évkonyvei,
t. 4, 1927, s. 53.

Majster Jan navstivil aj Budin, a to roku 1495, ked
s mestskym richtarom a maliarom Petrom prichadza
na budinsku univerzitu vo veci zvolenia nového farara.
Roku 1500 ho vyslalo mesto okrem Kos$ic i do Szécsu
a znovu do Budina. Napokon sa roku 1503 objavuje
v deputacii vyslanej k Zapolskovcom do Trenéina.
Poznanie Budina mu nepochybne odhalilo aj tamojsie
véasnorenesanéné prejavy talianskych majstrov vtedy,
ked sa ich dielo eSte neprejavilo v umeni vychodného
Slovenska. KAHOUN, K.: Neskorogotickd architektira
na Slovensku a stavitelia vychodného okruhu. Brati-
slava 1973, s. 43, 46.

12 Okrem slovenskych Studentov na krakovskej uni-
verzite to bola najmi aktivita Valentina Eckia (aj
Ecka), pbvodom z Lindau pri Bodamskom jazere. Na
§tudidech v Krakove sa bliZz§ie zozndmil s Agricolom,
s ktorym sa poznal uZ z Lipska. V Krakove nadviazal
dalsie styky s literdtmi zo Slovenska, s J. Antoni-
nom a G. Vernherom, obidvoma z Kosic. Zrejme pod
ich vplyvom sa roku 1517 presfahoval do Bardejova,
kde sa stal rektorom miestneho gymndazia a sUcasne
vychovavatelom dcéry Alexia Thurzu, UrSuly. Neskor
zanechal uéiteIské povolanie a dosiahol vyznamné pos-
tavenie v mestskej sprave Bardejova. Od roku 1522 bol
mestskym notdrom a syndikom. HRON, V. v c. d. upo-
zornil na moZnu spojitost Valentina Eckia s epigra-
fickou vyzdobou portilov radnice a arkiera. Tento
nazor je vSak aktudlny, len ak posunieme dobu vzniku
jednotlivych napisov aZ za rok 1517, ked sa Eckius
objavuje v Bardejove. KUZMIK, J.: Slovnik autorov
slovenskych a so slovenskymi vzfahmi za humanizmu.
1. Martin 1976, s. 197. Ak spolu s V. Hronom pred-
pokladame, Ze népisy vznikli v rokoch 1506—1510,
ideové usmernenie Eckiom sa zda nepravdepodobné aj
preto, lebo jeho literdrne diela, ktoré mohli posliZit
ako ingpiradné vychodisko, vznikli prakticky uZ po roku
1512,

13 v gtidasnosti je reliéf barana nahradeny reliéfnym
novotvarom raka, ktory pochadza z rekonStrukcie rad-
nice v rokoch 1904—1905.

14 Reliéfy st presekané do rimsy, ktorej prednd cast
je na severnom a juZnom priedeli radnice povrchovo
opracovand do podoby plynulého, plasticky premode-
lovaného dekoru. V stredovekej architektonickej plas-
tike sa tento dekor pouzival vo vyzname oblakov, ne-
bies ako takych. Rovnako ako reliéfy bol zdobeny cer-
venou polychrémiou.

15 Pod Actum Dominica proxima post sancti Martini
Episcopi et Confessoris, Anno domini 14 octavagesimo
sexto mozZeme d&itat: ,,Wir Georg Stentzl Richter und
Rathsmann haben gedinkt mit Meister Franklin Ste-
masek von Anspach aus, an unserem Kirchthurm den
{ibersten Boden zu mauern, die vier Ecke und dy
Dachgesimus mit gehawen Werkstucken auffiihren und
machen, dasz an vier Fenster in eynem jeglichen eyn
Pfoster, und ober eyn eusgehauener Form werden
sollen...“ MYSKOVSZKY, V.: c. d, s. 20.

16 Reliéf & 58 pripomina motivom presekavajucich sa
prutov prvok presekdvania sa klenbovych rebier (napr.
v kostole sv. Mikuld$a v PreSove, Majster Jan) a re-
liéf &. 67 zasa rotujuci plamienok okennej kruzby, tzv.
rybi mechtr, ktory sa ako parléfovsky vydobytok dos-
tava sprostredkovane aZ na naSe neskorogotické sa-
kralne stavby.

17 Tkonografické a lilerarne doklady svedcéia o tom,
e tloha hudobnych néstrojov v stredovekej hudbe
bola vyznamnej$ia, neZ sa doteraz predpokladalo. N4~
stroje sa uplatfiovali najmi v kratkych komedidlnych
predohriach. O rozvoj ndstrojovej hudby sa v stredo-
veku zasluZili najmi Zongléri a potulni spevici. Vo
vyzdobe hornej rimsy bardejovskej radnice sa stre-
tAvame s trojicou hudobnych nastrojov, a to s bubnom
(¢. 88), gajdami (¢. 72) a pravdepodobne s tzv. kvin-
ternou (¢ 106). Zaujimavé je najmi zobrazenie kvin-
terny, ktord sa stala akymsi predchodcom eurdpskej
gitary a mandoliny. Ide o nastroj oblubeny poéas ce-
1ého stredoveku (napr. anjel hrajici na kvinternu,
katedrala v Exeteri ¢i plastika zdpadného portalu bap-
tistéria v Parme). KINSKIJ, G.: Geschichte der Musik
in Bildern. Leipzig 1929, s. 42.

18 v stredovekej symbolike bolo kazdé z uvedenych
zvierat nositelom symbolického vyznamu: sova zname-
nala nedéveru, pochybovanie a skepsu, pes zavist
a hnev, ale aj z gréckeho tradovania cynizmus a bezo-
divost. Symbolické interpretdcia ryb ma v stredovekej
ikonogratii osobité postavenie, lebo ryba predstavovala
jeden z atributov Krista, Vo svetskej interpretacii ne-
resti a cnosti bola ryba symbolom mléanlivosti.
SACHS, H. — BADSTUBNER, E, — NEUMANN, H.:
Christliche ikonographie in Stichworten. Leipzig 1973;
REAU, L.: Iconographie de T art chrétien, I. Paris
1957, s. 101—107.

19 ¢ citovanej §tadii V. Hrona sme sa stretli s né-
zorom, podla ktorého reliéfne znaky hornej rimsy ,sa
jednozna¢ne hlasia k romanskej renesancii na konci
stredoveku®. Domnievame sa, Ze tu ide skor o dosled-
ny realisticky prepis redukujici bohatost formového
prejavu v prospech jednoznaénosti pochopenia predkla-
daného motivu. Cielom bola jasnost symbolického vy-
znamu kaZdého reliéfu pri pohlade zdola. Hlron pouZiva
aj termin ,,emblemadata“: ,, ...jednotlivé znaky, ktoré
maja povahu emblemat...“ (s. 51). Podla nasho nazoru
je termin ,,emblemata” v spojitosti s reliéfmi hornej
rimsy velmi progresivny. S emblematami sa stretdvame
aZz roku 1531, ked v Augsburgu vychadza praca ta-
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lianskeho pravnika a basnika Andreasa Alciatiho Em-
blematum liber, ktora predznadila ikonograficku kon-
cepciu emblemat. Téato koncepcia sa pevnejdie ustélila
a2 v druhej polovici 16. storo€ia. Jej sucasfou sa stalo:
motto, imago, epigram. ZAVADOVA, K.: Emblém
v kniZnej grafike na Slovensku. Ars, 1883, ¢. 2, s. 15—
76. Bardejovské reliéfy patria skor tradieii stredoveku
ako predohre renesancie. MobZeme ich povaZovaf skor
za modifikdciu reliéfne chapanych neskorogotickych
svornikov ako za renesan¢éné emblemata.

2 v prejazde mestianskeho domu & 82 na ul. Slo-
venskej republiky rad v Prefove je neskorogoticky
portal, ktory napriek znadénej tvarovej redukcii je ty-
pologicky pribuzny so zapadnym portalom kosického
dému. Zda sa byt pravdepodobné, Ze Majster Jan sa pri
svojich navstevach Kosic (pozri pozn. 11) zoznamil aj
so socharskou vyzdobou portalov dému sv. Alzbety.
Umelecks historiografia uZ poukdzala na spojitost so-
charskej koSickej huty s parléfovskym okruhom (L.
Gerevich roku 1959, E. Marosi roku 1969); aj najnovsie
vyskumy potvrdzuja tato skutoénost (J. BakoZova roku
1976, 1982) a ,jednoznacne vedil k potvrdeniu blizkeho
vzfahu ko$ickych reliéfov k parléfovskej kamenne]
plastike“. Na zdklade komparécie sa J. BakoSovej javi
najuzsi vzfah koSickych tabul ku gmiidskym reliéfom,

dalej k niektorym bustam dolného triféria prazského
kostola sv. Vita, k soche vojvodkyne Alzbety svito-
$tefanskej biskupskej brany a ku kremnickym zlom-
kom. V niektorych prvkoch nachadza suvislosti  aj
s parléfovskymi dielami v Krakove. BAKOSOVA, J.:
Reliéfna vyzdoba severného a zdpadného portdlu ko-
gického dému. Ars, 1982, & I, s. 51. O parléfovskych
in$piracidach hovori v suvislosti s kostolom sv. Miku-
laga v Prefove KLIMACKOVA, F.: Gotickd kamenna
plastika na Slovensku. Bratislava 1967, nepublikovana
diplomova praca (figurdlna konzola vedla triumfalneho
obluka). Na tej istej stavbe sa polom stretdivame s me-
nom Majstra Jana v rokoch 1502—1515. KAHOUN, K.:
c. d., s. 46.

2 podla BUKOWSKI, A. — ZLAT, M.: Ratusz wro-
clawski. Warszawa 1958.

22 Majstrovi Janovi moZno pripisaf kamenarsku vy-
zdobu juZnej a vychodnej éasti rimsy a rimsové reliéfy
vychodnej a zdpadne]j fasady, ktoré zrejme vznikli prib-
lifne st¢asne (prvé desafrodie 16. storodia). Od nich
sa odlisuju rukopisne a typologicky reliéfne znaky
rimsy arkiera (&. 41—53). Su kompoziéne spajané zvic-
3a po dvoch a charakterizované vacésiim dynamizmofn
a dekorativnosfou. Vznikli pravdepodobne neskor, sd-
bezne so stavbou arkiera.

XymoxecTBeHHOE odhopmiienre BepxXHero KapHyu3a paTylun B rOpoje Bappneiios

PaGoTa IMOCBAIIEHA M3YUYEHUIO KaMHETECHOrO ocdopmiie-
HUS BEPXHEr0 KApHM3a PaTyliy B rOpPOAC Bapaeitos (1505—
1511 rr.). Dra parymia NpeACTaBIiCT cobon mepsoe Ipo-
M3BEJEHKE NEPEXOAHOTo cTuia B Ciosakiit, B Helt coue-
TAETCA TOTMUECKOE TEJIO COOPYKEHMMS C XyHOXKCCTBCHHBI-
MM 2JEMEHTAMy Iepuoja peHeccanca. ITOCKOJbKY paTyuIa
6blIa HECKOJIBKO Pa3 PEMOHTMPOBAHA, OHa ABJACTCA OXHO-
BPEMEHHO TAK)KE CBUETENHCTBOM DA3BUTUS METORMKM
pecraBpaTopckux paGor B OniBiueit BeHrpui.

ABTOPOM KaMHETECHOr0 O(OPMIEHMS BEPXHETO KADHM3A
asistercst g u3 IIpewosa. OPOPMIICHME HA I0JKHOM 1 CE-
BepHOM bacafe COCTOMT u3 12 pensedos ¢ 30AMaKAIBHOM
TEMATHKOM. 30QMaK B KAUECTBE XYHOXKCCTBEHHOIO ClOKETa
VCIIONB30BAJICA €llle B aHTUuHOM mepuoze. CpEeJHEBEKOBBE
U3MEHWIIO €re XYAO’KECTBEHHOE COJEPKAHME: JKMBOTHOC
CTAHOBUTCA HOCHMTENEM 4YEIOBEYECKMX CBOMUCTB, PasBUTHC
ACTPOHOMMM ¥ TAPAJUIENBHO C HEH TAKXKE aCTPONOruu B
15-0M BEKE BBIABUHYJIO 30AMAKAIBHYIO TEMATHKY B UCHTD
BHUMAHMsI, 4TO TNPOSABMIIOCH TAKXKe Ha patylie ropoaa
Bappeios. ABTOp CTPEMMTCA PACKPHITh €€ NPEeAnoiaracMoe
CKPBITOE 3HAYCHME.

Ha BocrounHom u 3amnagHom dacane odgopmieHue co-
CTOMT M3 (DUTYPHBIX M NMPEXMETHBIX CIOXKETOB (My3bIKallb-

Hble MI¥ paBouMe MHCTPYMEHTBI), OTHENEHHBIX ApYyr OT
IpYyra PUTMM3MDYIOLMMHM BEreTATHUBHBIMM WJIM OPHAMEHT-
HbIMy  SJEMEHTAMM. YKasaHHBE penbedsl  MHIIEHB
IOBECTBOBATENBHOI NPEEMCTBEHHOCTH, OHM MMEIOT Xapak-
Tep 3aMKHYTHIX 3HAKOB CHMBOJMYECKOTO 3HAUCHMA. Onn
B3aMMHO CBS3aHbl MICHHBIM KOHTEKCTOM. VIX INOHMMAaHMC
GbIBAET 3AUYACTYIO NAKE CAPKACTMUYECKUM MIM CKENTUIEC-
xum. Ouy m306pa’KaldoT CHMBOJBL 1(EXOB, BUJAHBIX MCIAH
— BO3MOSKHO MEI|CHATOB CTPONKM, CATaHM3MBbI, IIAIBHBIX
Wy IIyTOB. My3hIKanbHble MHCTPYMEHTEL MM “306pakeus
JKUBOTHBIX 3a4aCTYi0 CUMBOJM3UDYIOT OTPULATEJIBHBIE Y€~
JIOBEUYECKHME CBOMCTBA.

Ha cruup TBOpuecTBa Macrepa fAHa u3 IIpellosa oxasal
BIMAHME KaK TAPJIEPYKOBCKMM, TAK ¥ repPXacpTOBCKUIA Xy~
JIOPKECTBEHHBI KPYr. AHAJIOTMM MOXHO 3aMETHTh, B HaCT-
HOCTH, B HEKOTODHIX IIPOM3BEJECHMAX MO3JHErOTUUCCKOTO
MOJBCKO-CUIIE3CKOTO KPYra, TAE >KMBOTHOE TaKKe CUMBO-
TA3UPYET OTPULATEIbHBIE UENIOBEYECKHE cBolCcTBa, Bapae-
JIOBCKOE NPOM3BEACHME MacTepa SIHa INpefcTaBiiacT coGoit
HE TOJIBKO MHTEPECHBI B3LJL] B JAYXOBHBIM MMUp Mema-
HuHA Ha pyOexe 15-ro ¥ 16-r0 BEKOB, HO TAKXKE KyJjb-
MMHAIMIO €ro TBOpUECTBa B 00sacTH APXUTEKTYPHON Iiac-
TUKH.
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Die Dekoration des oberen Gesimmses des Rathauses in Bardejov

Die Studie befaBt sich mit der plastichen Dekoration
des Rathauses in Bardejov, Ostslowakei, (1505—1511).
Dieses Rathaus ist das erste Werk des Ubergangsstils
in der Slowakei: der gotische Baukorper wird mit den
Bauelementen der Renaissance verbunden. Das Rathaus
wurde mehrmals restauriert und so dokumentiert es
gleichzeitig die Entwicklung der Methodik der Denk-
malpflege in Alt-Ungarn.

Die plastische Dekoration des oberen Gesimmses
stammt von Jan aus Pre$ov. An der Siid- und Nordfas-
sade befinden sich 12 Reliefs mit der Tierkreisthema-
tik. Den Tierkreis kannte man schon in der Antike,
Im Mittelalter wurde sein Inhalt geindert: das Tier
wurde zum Triger der menschlichen Eigenschaften.
Durch die Entfaltung der Astronomie und parallel dazu
der Astrologie im 15. Jahrhundert wurde die Tierkreis-
thematik zum Mittelpunkt des Interesses. Das ist auch
in Bardejov merkbar. Die Autorin versucht die ver-
borgene Bedeutung der Dekoration des Rathauses zu
entdecken.

Die Dekoration an der Ost- und Westfassade besteht

aus figuralen und gegenstidndlichen Motiven (Musik-
instrumente und Werkzeuge), die voneinander durch
pflanzliche und ornamentale Elemente rhythmisch ge-
trennt sind. Die Motive sind nicht narrativ verbunden,
es sind nur Symbole. Oft sind sie sarkastisch oder
skeptisch. Es sind hier Symbole der Ziinfte, geehrte
Birger — wahrscheinlich Mizene des Baues, die Teufel
und Narren dargestellt. Die Musikinstrumente oder
Tierdarstellungen bedeuten oft Symbole der negativen
Menscheneigenschaften.

Das Schaffen des Meisters Jan aus Prelov wurde
vom Umkreis Peter Parlers und Gerhaerts beeinflufit.
In Bardejov findet man Verbindungen auch zu einigen
Werken des spétgotischen polnisch-schlesischen Um-
kreises, wo das Tier negative Eigenschaften des Men-
schen symbolisiert. Das Werk des Meisters Jan in Bar-
dejov bietet einen interessanten Einblick in die Gedan-
kenwelt des Biirgers an der Wende des 15. und 16.
Jahrhunderts. Es bedeutet gleichzeitig den Héhenpunkt
seines Schaffens auf dem Gebiet der architektonischen
Plastik.
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Ikonografia bratislavskej plastiky

17. a 18. storocia

IVAN RUSINA

Bratislava v 17., ale predovietkym v 18. sto- v naSom storoZi, napr. sochy boénych oltarov

roéi patrila k najvyznamnej$im strediskdm ba-
rokového sochérstva strednej Eurdépy. V meste
posobili dve z poprednych osobnosti stredoeu-
ropskeho sochérstva Georg Raphael Donner a
Franz Xaver Messerschmidt. Vznikli tu mnohé
diela, ktoré su sudasfou zdkladného fondu so-
charstva barokovej Eurdépy. NaSa §tudia sa pre-
to venuje tematickym okruhom sochirstva mes-
ta, ,,svetu predstav‘! bratislavskej plastiky 17.
a 18. storodia.

Pri zbefnom pohlade na ikonograficky supis
bratislavskej plastiky sledovaného obdobia mu-
sime kon$tatovaf, e v porovnani s okolitymi
vyznamnymi barokovymi sochdrskymi stredis-
kami Viedfiou, Mnichovom & Prahou je skrom-
nej$i. Na§ supis vSak obsahuje len zlomok p6-
vodného bohatstva, a to z viacerych faktorov:

1. viaceré diela zanikli v dbsledku neskorsich
Gprav a prestavieb. V mnohych bratislavskych
kostoloch, napr. u kapucinov, jezuitov, trinita-
rov, urdulinok sa povodny barokovy inventar
vymenil za novy edte v obdobi baroka. O po-
vodnych dielach nemdme spravy a pre ikono-
graficky stpis su nenavratne stratené.? Staveb-
né upravy v obdobi baroka sa vSak tykali aj
Bratislavského hradu, verejnych budov, paladcov
i mestského opevnenia. Pri nich zanikli mnohé
vytvarné celky, aj jednotlivé diela; niektore
z nich pozndme z opisov, zobrazeni a pod. Iné
padli za obef puristickym regotizaénym upra-
vam v 19. storo¢i, ba niektoré sa odstranili az

v kostole milosrdnych bratov, stsosie Jana Ne-
pomuckého, stlp sv. Jozefa a i.

2. Mnohé diela sa z Bratislavy vyviezli. Naj-
mi dvaja najvyznamnej$i tvorcovia bratislav-
skej plastiky, Donner a Messerschmidt, nepra-
covali len pre Bratislavu, ale aj pre daldie mes-
td ¢ objednavatelov. Diela, ktoré sa po doho-
toveni odviezli, napr. Donnerova Apotedza Ka-
rola VI. & jeho modely pre fontdnu na vieden-
skom Neumarkte, sme preto do naSho supisu
nezaradili, hoci ovplyvnili aj tematicky svet
bratislavskej plastiky.?

3. Velky pocet diel barokove]j plastiky sa dos-
tal do zbierok rozli¢nych bratislavskych insti-
ttcii: do Mestského muzea, Slovenskej narodnej
galérie, ale najmé do Galérie hl. mesta Bratisla-
vy.4 Bratislavskd proveniencia viéSiny z nich
je sporn4, pripadne sa neda presved¢ivo doka-
zat. Do stpisu sme zaradili len tie diela, ktorych
miestny povod je zaruceny.

4, Rovnako sme do supisu nezaradili diela,
ktoré sa nedaju ikonograficky urcit. Su to nie-
len svitci a alegorické postavy bez atributov,
ale napr. aj Messerschmidtove portréty nezna-
mych me§tanov ¢i hlava kapucina.

Treba podotknut aj to, Ze dvaja najvyznam-
nejsi tvorcovia bratislavskej plastiky 18. storo-
¢a, Donner a Messerschmidt, neboli ikonogra-
fickymi novatormi. Donner opakoval beZné té-
my barokovej ikonografie, Messerschmidt sa
venoval portrétu. Donner dokonca svojou klasi-
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cizujucou tvorbou postavil hradzu Sireniu no-

vych svitcov s értami teatralnosti, a tak prispel h

k redukcii hagiografickej tematiky.
Studiu sme rozdelili do deviatich skupin:

I. profanna tematika
1. historické osoby,
2. antické témy,

3. alegorie,

II. sakralna tematika
4. sv. Trojica,

5. Kristus,

6. anjeli,

7. P. Méria,
8. svitci,

9. ostatné.

Tomuto ¢leneniu zodpoveda aj supis pripojeny
na konci prispevku.

1. Profanna tematika

1. Historické osoby

Z typologického hladiska rozhodujucou sku-
pinou bratislavskej plastiky 16. storodia bola
nahrobné plastika, ktord uréila i zdkladny okruh
tém v sochdrstve: portréty historicky vyznam-
nych oséb Uhorska a Bratislavy. Socharske
diela z prvej tretiny 17. storodia su nerozluéne
spité s touto skupinou. NajcastejSou témou je
zobrazenie vojenskych velitelov (Palffy, Dras-
kovich, Drugeth) a cirkevnych hodnostarov
(Pethe). Do dalsej barokovej vyvojovej periody
patria modely ndhrobku rodiny Esterhazyovcov
a skupina neskorobarokovych nahrobkov z po-
lovice 18. storodia.

V 16. a v 17. storo¢i maval nahrobok, rovnako
ako pristenny epitaf, formu obdlznikovej dosky
s postavou zosnulého. Barok tento jednoduchy
typ zavrhol a zosnuly bud kla¢i a adoruje,
alebo je nahrobok velkoryso upravenym sceno-
grafickym celkom, pri¢om ustrednym bodom
kompozicie je portrétny medailén ¢éiastoéne do-
plneny alegorickymi postavami (Fama, Chronos,
Bellona a pod.). Rovnako, ako v predchadzaju-
com obdobi, ide o portréty vyznamnych poli-
tickych ¢&i cirkevnych hodnostarov (August
Kristidn Sasky, Imrich Esterhdzy) alebo vojen-

B. F. Moll: Epitaf gréfa J. Onella, detail. 1745.
Bratislava, kostol milosrdnych bratov.
Foto P. Breier — J. Ptdlek

skych é&initelov (J. Palffy), pricom sa stretava-
me aj s typom skrytého portrétu (sv. Martin
Donnerovho stisodia z hlavného oltdra v dome
mé &rty uhorského primasa, Donnerovho mecé-
na Imricha Esterhazyho). Portrét v bratislav-
skom socharstve 17. a 18. storodia bol nerozlué-
ne spojeny s nadhrobnou plastikou. Osamostatnil
sa aZ koncom 18. storodia v diele troch tvorcov:
F. X. Messerschmidta, A. Marschalla a J. K.
Mervilla. Rovnako ako v predchadzajicom ob-
dobi socharsky portrét zobrazoval najmé pred-
stavitelov &achtického stavu, vyznamné osob-
nosti mesta ¢ $tatu (portréty miestodrzitela
Alberta Sasko-Tesinskeho, jeho Zeny Marie
Kristiny a jej brata, cisara Jozefa IL). Rozhodu-
jica zmena viak nastala v tom, Ze témou zob-
razenia sa stali predstavitelia tretieho stavu:
vznikaju portréty mestanov a ufencov 18. sto-
rodia, ale aj autoportréty (Messerschmidt, Mer-
ville).

2. Antické témy

Antické ikonografia, v porovnani so skupinou
s tematikou historicky vyznamnych oséb alebo
so skupinou svitcov, je v bratislavskej plastike
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chudobne zastipend, a to z viacerych dévodov.

Antické témy nemali v bratislavskom socharstve
tradiciu, chybalo im socidlne zdzemie, objedna-
vatelia i doévod vzniku (svitci boli okrem iného
aj nastrojom protireformaé¢ného boja) a napokon
bratislavské zbierky, v ktorych takéto prace aj
boli, sa postracali a s nimi zmizli bez stopy
i tieto diela.

Velka skupina diel s antickou tematikou
vznikla uZ okolo polovice 17. storodia, ked pri-
mas Lippay dal v zdhrade letného arcibiskup-
ského paldca postavif horu Parnas, ktora ozivil
postavami Muz, Apoléna a Pegasa. Celok sa,
zial, nezachoval pozname ho iba nepriamo z o-
pisov a z grafického listu.

Tvorcom druhej velkej kolekcie diel s antic-
kou tematikou bol G. R. Donner. V Bratislave
vytvoril rozsiahlu skupinu drobnej plastiky, &i
uz to boli jednotlivé postavy (Merkur s Amo-
rom), dvojice postdv (Merkur s Venugou) alebo
antické pribehy Paridovho stdu & VenuSe vo
Vulkéanovej dielni. V tychto §fapajach pokraco-
val i Donnerov nasledovnik, autor drobnej sku-
piny Kadma a Harmonie, Pana a Nymfy &
Bakchantky.?

V druhej polovici 18. storodia vznikla aj ne-
velka skupina diel s antickou tematikou, urde-
nych na vyzdobu paldcov a verejnych budov
mesta: divadla (Demokritos), radnice (Bakchant-
ka?), Primacidlneho paldca (Minerva), Grassal-
kovichovho paldca (Flora, Ceres, Bakchus, Vul-
kan). Okrem velkorysych celkov ¢i kolekeii
drobnej plastiky pozname aj prace, ktoré boli
sucastou iného diela, napr. postavu Marsa z na-
hrobku J. Palffyho, ¢ rimsku bohyinu vojny
Bellonu na Palffyho brneni z toho istého na-
hrobku.

3. Alegérie

Svet alegérii bratislavskej plastiky 17. a 18.
storotia moZeme stotoznit s alegoriami cnosti,
pretoze ostatné témy, napr. alegéria Histérie &i
Zakonodarstva, st ojedinelé. Z rozsiahlej sku-
piny cnosti je v Bratislave beZne zasttiipena len
jedna ¢&ast (Viera, N&adej, Laska), ku ktorej
potom pristupuju $tyri hlavné cnosti (Spravod-
livost, Sila, Mudrost, Rozvaha); vyskytuji sa
v skupinéach, zriedkavejsie stoja osamotene. So

o
B

Slovensky sochdr: Epitaf J. Draskovicha, detail. 1613.
Bratislava, dém sv. Martina. Foto P. Breier — J. Ptdek

Styrmi hlavnymi cnosfami sa stretdvame uZ
v polovici 17. storodia v sudnej sieni bratislav-
skej starej radnice. Teologické cnosti sa obja-
vuju Castejsie okolo polovice nasledujiceho sto-
rodia (stlp sv. Floridna, castrum doloris F. Bar-
koczyho, kazatelnica u klarisiek). V Sestdesia-
tych rokoch 18. storodia vznikli dve rozsiahlej-
Sie alegorické skupiny: na prieceli Balassovho
palaca (Stélost, Prezieravost, Pokora, Mudrost)
a na ohrade letného arcibiskupského palaca.
Na jednotlivych pilieroch ohrady nest anjeli
atributy cnosti: holuba, zrkadlo, roh hojnosti
a srdce, ktoré symbolizuju Uprimnost, Prezie-
ravost, Hojnost a Lasku. Uvedené atributy su
beZné v priebehu celého 17. a 18. storodia a vy-
chadzaju z Ripovej Ikonolégie. Zmenu zazna-
menavame aZ koncom 18. storo¢ia na alegoric-
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Okruh Ch. W. W. Beyera: Vulkdn (Zima). Pred 1770.
Bratislava, byvaly Grassalkovichov paldc. Foto P. Breier
— J. Ptdcek

kych postavéach atiky Primacidlneho palaca (Mi-
nerva, Mudrost, Laska k vlasti, Ml¢anlivost, Cis-
tota srdeca, BoZia mudrost), ktoré su dokladom
osvietenskych néazorov konca 18. storodia.

II. Sakralna tematika

4, Sv. Trojica

Zobrazenie sv. Trojice ma v bratislavskom
socharstve okrem beZnych symbolov, napr.
trojuholnika s boZim okom,b tri zdkladné formy.
Predovsetkym je to pokradujuca tradicia typu
stredovekého zobrazenia Trojice ako tzv. Tronu
milosti (napr. na byvalom hlavnom oltari jezui-

tov & v kostole sv. Trojice). Druhy typ, Sireny
predovietkym protireformaciou, predstavuje na
oblakoch Boha-Otca so zemegulou, po jeho pra-
viei Krista s krizom a nad nimi sa vznaSajucu
holubicu.? Treti ikonograficky typ suvisi s olta-
rom UkriZovania (napr. na bo¢nom oltari u ka-
pucinov i trinitarov). Skupina Trojice nema
v bratislavskej plastike centralne miesto, je od-
sunutd do nadstavcov (napr. kazatelnic ¢i olta-
rov). Tvori aj vrcholovit skupinu morového
stipa.

5. Kristus

Zobrazenie Krista si uchovalo kontinuitu od
neskorej gotiky cez renesanciu az po barok (na
rozdiel napr. od zobrazovania svitcov £i Marie).
V socharstve Bratislavy 17. a 18. storolia sa
zobrazenia pribehov z jeho detstva pomerne
zriedkavé (Narodenie). K jeho ucitelskej ¢innos-
ti sa viaze len jediny cyklus z kazatelnice je-
zuitského kostola z roku 1753: 12-ro¢ny Kristus,
Re¢ na hore, Kéazanie Iudu, Kristus u Marie
a Marty, Nechajte mali¢kych prist ku mne.
Hlavnou témou bol paSiovy cyklus. Jednotlivé
scény sa opakuju i viackrat zasluhou dvoch
bratislavskych kalvarii a série pasiovych vyja-
vov v kaplnke Jana AlmuZnika. NajéastejSou té-
mou bol ukriZovany Kristus v zakladnych ob-
menach: ako velks, dramaticky koncipovana
kompozicia s obidvoma lotrami, dvoma Mariami
a Janom, alebo bez lotrov, s jednou Mariou
a Janom, & ako jednoduchy krucifix. Zvycajne
bol umiestneny na oltari, v krizovej chodbe,
v oratériu, v predsieni kostola alebo v exteriéri
mesta. Rozmermi sa tieto skupiny pohybovali
od nad#ivotnych velkosti az k dielam drobnej
plastiky uréenej na sukromnu bohosluzbu. Stre-
tdvame sa s nimi v priebehu celého 17. a 18.
storodia. Dalsie pribehy z pasii su uz zriedkavej-
e (Ukladanie do hrobu), rovnako ako su oje-
dinelé i rdzne typy zobrazenia Krista, napr.
Kristus v mladosti, Salvator mundi, Imago pie-
tatis, Dobry pastier.

6. Anjeli

Z ikonografie anjelskych chérov sa v Brati-
slave objavili len dve najnizsie skupiny: archan-
jeli a bezmenni oby¢ajni anjeli. Zo siedmich ar-

F. J. Prokop: Minerva. 1779—1781. Bratislava, Primacidlny paldc. Foto P, Breier — J. Ptddek

chanjelov mame doloZenych troch: Michala,
Gabriela a Rafaela. Najcastejie sa vyskytuje
Michal. Ddévodom nebolo len jeho vyzdvihnutie
protireformdaciou, ale predovSsetkym to, Ze
jedno z bratislavskych predmesti bolo michal-
ské s kostolom sv. Michala a s veZou mestského
opevnenia - Michalskou veZou. Prave v tej-
to oblasti sa archanjel Michal objavuje najéas-
tejsie: v kostole trinitarov (ktory stoji na mieste
zracaného kostola sv. Michala) ako vrcholova
skupina Michalskej veZe i na moste mestske]
brany. Archanjel Michal je v bratislavskej baro-
kovej ikonografii zobrazeny vo vsetkych svo-
jich zdkladnych typoch. V kostole trinitarov je
jeden z boénych oltarov zasviteny sv. Michalo-
vi, oltdrny obraz flankuju postavy archanjelov
Gabriela a Rafaela. Gabriel sa v tomto kostole
objavuje eSte raz v skupine Zvestovania P. Ma-

rii, kym archanjel Rafael sa nachadza v kostole
a klastore milosrdnych bratov, lebo podla le-
gendy Rafael pomdhal zakladatelovi milosrd-
nych bratov Janovi z Boha pri jeho sluzbe
chorym.

Na rozdiel od nevelkej skupiny archanjelov
jednoduchi anjeli tvoria rozsiahly stibor od de-
korativnych doplnkov (puttovia oltarov) az
k samobytnym, hoci bezmennym anjelom (An-
jel strazca, Anjel smrti). VadéSina z nich je su-
¢astou vyzdoby hlavnych & boénych oltarov
v bratislavskych kostoloch: flankuju — drzia
drapériu oltara, kladia v nadstavei, sedia na
naklade, nesu ¢ast oltdra a pod. Dalgia skupina
asistuje inému vyjavu, alebo tvori samotny
vyjav.

Anjelov 17. a 18. storo¢ia vytvorili sochari
v beznom ndzore stredoeurdpskej plastiky. Don-
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Viedensky sochdr: Alegéria Spravodlivosti. 1753—1756.
Bratislava, budova Univerzitnej kniZnice. Foto P. Breier
— J. Ptdaéek

nerov prinos v8ak znamend zdsadny zasah do
zobrazenia anjela v bratislavskej, ale i stredo-
eurépskej plastike. Pre kaplnku Jana Almuzni-
ka navrhol Donner efébske typy anjelov klasic-
kej krasy, pre hlavny oltar zasa monumentélne
postavy, ktoré sa stali vzorom pre dalsich tvor-
cov (Moll, Gode) i pre Donnerov okruh. Jeho
diella vytvorila na portale kaplnky Jana Al-
muZnika skupinu anjelov, ktori anticipuju hra-
jucich sa rokokovych anjelov-puttov. Koncom
18. storodia v bratislavskej plastike uz zaznieva
klasicisticky tén tvorby, ako o tom sveddi sku-
pina anjelov na nédhrobkoch bratislavskych cin-
torinov. Nepochybne najlep$im prikladom je
Mervillov Anjel smrti z nahrobku generala
Grawa.

Viedensky sochdr: Alegéria Stdlosti. Okolo 1762. Bra-
tislava, byvaly Balassov palic. Foto P. Breier
— J. Ptdcek

7. P. Maria

Ikonografia P. Marie zaujima v bratislavskom
umeni osobitné postavenie. Maria bola patron-
kou Uhorska (Patrona Hungariae) a pod jej
zastitou viedla katolicka cirkev i Habsburgovei
nemilosrdny protireformaény boj. Spociatku
boli jej sochy umiestnené na portaloch &i budo-
vach vyznamnych bratislavskych §lachtickych
rodov ako manifestaéné prihldsenia sa ku ka-
tolicizmu. Neskorsie, v druhej polovici 17. sto-
rodia, sa kult Méarie zasluhou vitaziacej proti-
reformacie roz$iril i na verejné priestranstva
(maridnsky stlp na byv. FrantiSkdnskom, dnes
Dibrovovom néamesti) a budovy (radnica). Za-
tiatkom 18. storodia sa tu udomdcnil i novy
ikonograficky typ Maria Immaculata ,,0slavo-
vana viade ako patréonka obnoveného katolictva

L. Gode: 12-roény Kristus v chrdme. 1753. Bratislava, kostol jezuitov. Foto F. Tomik

z iniciativy reholi i panovnickeho dvora, a to uZ
pred oficidlnym uznanim Rimom*.8

Po porazke stavovskych povstani, ale i vdaka
obratnej politike viedenského dvora, sa uhorska
Slachta postupne priklanala ku katolicizmu.
Najbezprostrednejsim vyjadrenim tejto situdcie
v oblasti marianskej ikonografie je vyjav, v kto-
rom sv. Stefan s uhorskou korunou klaéi pred
Mariou. Podla legendy dal sv. Stefan Uhorsko
pod ochranu Marie. Tato téma bola v baroku
velmi dastd nielen v maliarstve, ale aj v so-
charstve, napr. u Kraila & Sartoryho.?

Epicky opis pribehov zo Zivota Marie, ako
napr. Zvestovanie, Narodenie, Rozlu¢ka Madrie
s Kristom a Korunovanie Marie bol zriedkavy.
V bratislavskom socharstve sa velmi Zasto zob-
razuje trpiaca Méaria pod kriZom. S tymto moti-

vom suvisi i dal$i maridnsky typ: Pieta. Sku-
pina piet je ¢o do poltu mald, ale o to do-
leZitejsia. Pieta v déme, ktoru roku 1654 vytvo-
ril sochar Scheibele, sa stala ,,zazradénou® P.
Mariou a ¢asto ju napodobfiovali. V suvislosti
s fiou vzniklo mnoho votivnych obrazov. Dalgiu
pietu, takisto pre dém na dvierka tabernakula
oltdara Jana AlmuzZnika vytvoril Donner. Aj
tento Donnerov typ sa rozsiril, nie v8ak zaslu-
hou ,,zézraénosti”, ale vytvarnych kvalit jeho
diela.

8. Svitci

Ikonografia svitcov prenikala v 17. storodi do
bratislavskej plastiky len pomaly a postupne.
Koncom 16. a zaciatkom 17. storoéia prestupi-
la védsina katolickych obyvatelov Bratislavy
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G. R Donner: Anjel z byjvalého hlavného oltdra dému
sv. Martina. Okolo 1734. Budapest. Foto P. Breier —
J. Ptdcek

na protestantizmus, a tak hlavna téma ka-
tolicizmu — zobrazenie Zivota a mucenie
svitcov — stratila svoje opodstatnenie. Avsak
s narastajucim tlakom protireformacie sa okolo
polovice 17. storocia zadinaju — sice nesmelo
a sporadicky — objavovat prvi jednotlivi svitci,
prifom sa oZivuje predovietkym kult starsich
stredovekych svétcov, napr. MikulaSa, Martina,
Petra a Pavla. Zasadny zlom v ikonografii jed-
notlivych svitcov znamend druha polovica 17.
storodia. Zapridinilo ho uplné vitazstvo proti-
reforméacie a prichod mnohych novych reholi
do mesta. Nové rady, ktoré sa v Bratislave usa-
dili — urdulinky, jezuiti, milosrdni bratia, ka-
pucini — priniesli so sebou uctu k svojim re-
holnym svitcom, ktori tak podstatne rozsirili
hagiograficki tematiku bratislavskej plastiky.
7 reholi, ktoré boli v Bratislave usadene, bol

najatraktivnej$i rad frantiSkanov a rehole, ktoré
s nim suviseli (klarisky, kapucini, alzbetinky).
V ich kostoloch sa objavuju postavy sv. Fran-
tigka z Assisi, Antona z Padovy, Klary, Bona-
venturu, jednak ako solitérne sochy, jednak
u frantiskanov aj ako pribehy: Stigmatizacia
sv. Franti$ka a Kazanie vtdkom. Ku skupine
pristupuje Jozef, Jan Krstitel, ojedinele aj 8ty-
ria evanjelisti, sporadicky niektori z apostolov
(zvytajne Peter s Pavlom). Z kazatelnice u mi-
losrdnych bratov a trinitarov pozname aj sku-
pinu styroch cirkevnych otcov.

Okrem kultu stredovekych svitcov sa do po-
predia dostédva i kult novych barokovych svét-
cov, napr. u aktivnych jezuitov (FrantiSek Xa-
versky, Frantifek Borgias, Stanislav Kostka,
Alojz Gonzaga) i u milosrdnych bratov (Jan
z Boha, Jan Grande). Zo svéatcov, ktori stali
mimo rehole, najvyznamnejsie miesto zaujal
¢oskoro Jan Nepomucky. Prvd sochu mu posta-
vilo mesto eite pred rokom 1729. Potom vznikli
rychlo po sebe viaceré diela, ktorych mecénom
bolo mesto, jezuiti, ursulinky, uhorsky primas.
Rozvoj kultu tychto svétcov nebol len vysled-
kom protireformaéného boja.

Nemaly podiel na jeho Sireni mala skutoénost,
7e mnohi zo svitcov boli patrénmi jednotlivych
zamestnani, a ¢o je eSte ddleZitejsie, boli pat-
rénmi chraniacimi pred morom (Rozalia, Ro-
chus, Karol Boromejsky), ohiiom a poZziarom
(Floridn, Vavrinec, Tekla), pred suchom, zeme-
trasenim a dal§imi katastrofami.

Zaujimava je aj skupina sviatcov s bliZz§im
vztahom k Bratislave: & uz su to zemski pat-
roni (Stefan, Ladislav, Imrich), tunajsi rodaci
(Alzbeta), alebo tu majl miesto posledného od-
podinku (Jan Almuznik), alebo im bol zasviteny
farsky kostol (Martin). Najrozsiahlej$i cyklus
tvoria vyjavy zo Zivota a charitativnej prace
bratislavskej rodacky Alzbety Uhorskej (nar.
1207, Bratislava, zomrela 1231, Marburg) v al-
ybetinskom kostole. Z pdvodnej stredovekej
vyzdoby kostola sa nezachovali Ziadne diela.
Cela vyzdoba vznikla v rokoch 1739—1745:
Trogerove fresky a oltarne obrazy (vizia sv.
Alsbety na prieteli kostola i klastora, Styri re-
liefy kostolnych lavic (Alzbeta rozdava almuz-
nu, ofetruje chorych, umyva nohy chudobnym,
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Bratislavsky sochdr (?): Archanjel Michal. Prvd tretina

18. storolia. Bratislava, kostol milosrdnych bratov.
Foto P. Breier -— J. Ptdéek

vstupuje do radu). Zemsk{ patréni Uhorska sa
v bratislavskom umeni vyskytuju castejsie aZ
v 18. storoci, predovSetkym sv. Stefan, ktory sa
objavuje vo dvojici so sv. Ladislavom i Imri-
chom, alebo v skupine s P. Mariou.

Uhorski arcibiskupi v 17. storo¢i P. Pazmany
v 18. storoéi I. Esterhazy sa usilovali oiivi’cz
kult sv. Martina (narodil sa v Savarii roku 316)
a Jana Almuznika (zomrel roku 619, jeho ostat-
ky boli z Carihradu prenesené najskér do Bu-
dina a potom do Bratislavy). Ich usilie viak zos-
talo bez vidsieho uspechu a dosahu na vytvarné
umenie, lebo v socharstve mesta sa objavuju len
dve zobrazenia Martina, kym sochu Jana Al-
muznika vébec nepozndme. Imrich Esterhazy
napisal sice Zivotopis Jdna AlmuZnika (suéastou

IL.V Go’de: Sv. Stefan. 1739—1745. Bratislava, kostol
alZbetinok. Foto P. Breier — J. Ptdidek

jeho vydania bol i graficky list s portrétom Al-
muznika) a podnietil i vydanie grafiky pri pri-
leZitosti prenesenia ostatkov Jdna AlmuZnika
(dal mu postavif kaplnku ku driu sv. Martina),
ale ani v nej nie je socha svitca, len anjeli
ktori nesd jeho atributy. ’

9. Ostatné

Do poslednej skupiny zaradujeme postavy &
pribehy, ktoré su ikonograficky ojedinelé, alebo
sa vymykaja z predchddzajuceho ¢&lenenia: su
to predovietkym postavy Starého zakona —
Mojzis, MojZzi§ dava ludu desatoro, Samson
a Tobia$ a pribehy z Nového zdkona — Podo-
benstvo o rozsievadovi, Skutky milosrdenstva
a Jedna zo siedmich sviatosti.
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G. Menneler: Bitka s Turkami, detail. 1601 Pévodne Bratislava, dom sv. Martina, dnes hrad Cerveny Kameri.
Foto P. Breier — J. Ptdcek

Tkonograficky stpis®

I. Profanna tematika

1. Historické osoby

Albert Sasko-Tedinsky. F. X. Messerschmidt, 1777—
1780. Mnichov

Albert Sasko-Tedinsky. F. X. Messerschmidt, okolo
1780. Vieden

Albert Sasko-Tedinsky. F. X. Messerschmidt, okolo
1780. Ansbach

Albert Sasko-Tesinsky. F. X. Messerschmidt, okolo
1780. Budapest

August Kristian Sasky, ndhrobok. J. E. Fischer z Er-
lachu, 1725. Nezvestné

Balassa Frantifek. F. X. Messerschmidt, okolo 1780.
Zahreb

Batthyany Filip. F. X, Messerschmidt, 1783. Nezvestineé

Batthyanyova Barbora. F. X. Messerschmidt, 1783. Ne-
zvesiné

Draskovich Jan, epitaf. 1613. Dém sv. Martina

Drugeth Valentin, epitaf. 1609. Kostol franti§kanov

Esterhazy Imrich, nahrobok. G. R. Donner, okolo 1731.
D6m sv. Martina

Esterhdzy Pavol, model nahrobku. J. K. Proébstl, okolo
1682. Budapest

Esterhézyova Eva, model ndhrobku. J. K. Probstl, okolo
1682. Budapest

Esterhazyova Katarina, model nahrobku. J. K. Probstl,
okolo 1682. Budapest

Jozef 1I. ako uhorsky kral. F. X. Messerschmidt, okolo
1780. Budapest

Jozef II. J. K. Merville, devitdesiate roky 18. storodia.
Nezvestné

Kiss Jozef. F. X. Messerschmidt, okolo 1780. Budape$t

Kovachich Martin. F. X. Messerschmidt, 1782. Budape3t

Maria Kristina. F. X. Messerschmidt, okolo 178). Bu-~
dapest
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Marschall Anton. Autoportrét. 1781. Budape3t

Messerschmidt Franz Xaver. Autoportrét I, okolo 1780.
Budapest

Messerschmidt Franz Xaver. Autoportrét II, okolo 1780.
Budapest

Messerschmidt Franz Xaver. Autoportrét III, okolo
1780, Budapest

Nicolai Friedrich. F. X. Messerschmidt, 1782. Budapesi

Onell Jan, nahrobok. B. F. Moll (?), 1745. Kostol mi-
losrdnych bratov

PAalffy Jan, néhrobok. B. F. Moll, 1752. Pévodne démsv.
Martina, dnes Kralova pri Senci

Palffy Mikulds, epitaf. G. Menneler, 1601. Dém sv. Mar-
tina ‘ O

Pethe Martin, epitaf, 1607. Dém sv. Martina

2. Antické témy

Apolén. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly letny arci-
biskupsky palac. Nezvestné

Bakchantka. Donnerov okruh, okolo 1745. Galéria hl.
mesta Bratislavy

Bakchantka (?) L. Gode, okolo polovice 18. storodia.
Stara radnica, schodisko

Bellona. B. F. Moll, 1752. Medailén brnenia J. Pallfyho.
Povodne Dém sv. Martina

Bakchus (Jesett). Ch. F. W. Beyer, pred 1770. Byvaly
Grassalkovichov palde, schodisko

Ceres (Leto). Ch. F. W. Beyer, pred 1770. Byvaly Gras-
salkovichov palde, schodisko

Demokritos. Okolo 1776, Byvalé Csdkyho divadlo. Ne-
zvestné

Flora (Jar). Ch. F. W. Beyer, pred 1770. Byvaly Gras-
salkovichov palde, schodisko

Kadmus a Harmoénia. Donnerov okruh, okolo 1745. Ga-
léria hl. mesta Bratislavy

Mars. B. F. Moll, 1752. Dém sv. Martina, nahrobok J.
Palifyho. Nezvestné

Merktr s Amorom. G. R. Donner, 1732—1733. Kloster-
neuburg

Merkdr.G. R. Donner, 1739—1740. Vieden

Merkur. F. X. Messerschmidt, 1778, Nezvestné

Minerva. F. J. Prokop, 1779-—-1781. Primacialny palac,
atika

Muzy. Okolo polovice 17. storo¢ia. Byvaly letny arci-
biskupsky paldc, Nezvestné

Odpoéivajuca Nymfa. G. R. Donner, 1738—1740. Viedel

Pan a nymfa (?). Donnerov okruh, okolo 1745. Galéria
hl. mesta Bratislavy

Paridov sdd. G. R. Donner, 1732—1735. Budape3{

Pegas. Okolo polovice 17. storoéia. Byvaly letny arci-
biskupsky paldc. Nezvestné

Satyr nestci capka. G. R. Donner, okolo 1732. Vieden

Venus$a Kallipygos. G. R. Donner, okolo 1732. Galéria
hl. mesta Bratislavy

Venu$a vo Vulkadnovej dielni. G. R. Donner, 1732—1735.
Budapest

Vulkan (Zima). Ch. F. W. Beyer, pred 1770. Byvaly
Grassalkovichov palac, schodisko

3. Alegérie

BoZej mudrosti. F. J. Prokop, 1779—1781. Primacialny
paléc, atika

Histérie. B. F. Moll, 1752. Dom sv. Martina, ndhrobok
J. Palffyho. Nezvestiné

Lasky. 1732. Stlp sv. Floriana, Sovietske namestie

Lasky. 1761. Kostol klarisiek, kazatelnica

Lasky. J. G. Leithner, 1765. Castrum doloris F. Bar-
kécezyho. Nezvestné

Lasky. 1761—1765. Byvaly letny arcibiskupsky palac,
ohrada

Lasky. M. Kogler, 1779—1781. Primacidlny paldc, atika

Lasky k vlasti. M, Kégler, 1779—1781. Primaciilny pa-
lac, atika

MIldanlivosti. M. Kogler, 1779—1781. Primacidlny palac,
atika

Mudrosti. P. Weisheit, ckolo 1650. Stara radnica, stdna
sien

Mudrosti. 1762. Balassov paldc, priecelie

Mudrosti. F. J. Prokop, 1779—1781. Primacidlny paldc,
atika

Nadeje. 1729. Kostol franti§kdnov, boény oltar

Nadeje. 1732. Stlp sv. Floridna, Sovietske namestie

Nadeje. 1761. Kostol klarisiek, kazateInica

Pokory. 1762. Balassov paldc, priecelie

Prezieravosti. 1762, Balassov palac, priecelie

Prezieravosti. 1761-1765. Byvaly letny arcibiskupsky
palac, ohrada

Prezieravosti. Ch. F. W. Beyer (?), pred 1770. Byvaly
Grassalkovichov paléce, tympandn

Rozvahy. P. Weisheit, okolo 1650. Stard radnica, sidna
sien

Sily. P. Weisheit, okolo 1650. Stard radnica, stidna siefi

Spravodlivosti. 1753—1756. Univerzitnd kniZnica, tym-
panon

Stalosti. 1762. Balassov palac, priecelie

Uprimnosti. 1761-—1765. Byvaly letny arcibiskupsky
palac, ohrada

Viery. 1729. Kostol frantiskanov, bo¢ny oltar

Viery. 1732 Stip sv. Floridna, Sovietske namestie

Viery. 1761. Kostol klarisiek, kazateInica

Viery. J. G. Leithner, 1765, Castrum doloris F. Barké-
czyho. Nezvestné

Zékonodarstva. 1753—1756. Univerzitnd kniZnica, tym-
panén

4. Trojica, Boh

Adorécia Trojice. Druha tretina 17, storocia. Kostol tri-
nitarov, portdl

Boh-Otec s holubicou. 1735—1737. Kostol milosrdnych
bratov, hlavny oltar

Trojica. 1713. Vrcholova skupina morového stipu, Rybné
namestie

Trojica (Tron milosti). J. A. Eglauer, 1722. Pdvodne
hlavny oltar jezuitského kostola

Trojica. Po 1736. Kostol trinitarov, kazatelnica

Trojica (Boh-Otec s holubicou na oltdari UkriZovania).
1737. Kostol kapucinov
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Trojica (Boh-Otec s holubicou na oltari UkriZovania).
Okolo 1760, Kostol trinitarov

Trojica. Prva polovica 17. storo¢ia. Kostol sv. Trojice,
priecelie

Trojica (Trén milosti). Prva polovica 18. storo¢ia, Kos-
tol sv. Trojice

5. Kristus

Narodenie Krista, J. G. Dorfmeister, okolo 1760. Mest-
ské muzeum

12-roény Kristus v chrame. L. Gode, 1753. Kostol jezui-
tov, kazatelnica

Krst Krista, prva polovica 18. storo¢ia. Kostol trinitd-
rov, nadstavec krstiteInice

Re¢ na hore. I.. Gode, 1753. Kostol jezuitov, kazatel-
nica

Kristus medzi Tudom. L. Gode, 1753. Kostol jezuitov,
kazatelnica

Kristus u Marie a Marty. I. Gode, 1753. Kostol
jezuitov, kazatelnica

Kristus s mali¢kymi. L. Gode, 1753. Kostol jezuitov, ka-
zateInica

RozlGéka Marie s Kristom. G. Giuliani, 1694. Pévodne
Kalvaria, dnes Galéria hl. mesta Bratislavy a Mest-
ské muizeum

Kristus na hore Olivovej. Zadiatok 18. storodia. POvodne
Kalvaria )

Kristus na hore Olivovej. G. R. Donner, 1729--1732.
Do6m sv. Martina, kaplnka J. AlmuZnika

Bitovanie Krista. Zadiatok 18. storodia. Povodne Kal-
varia

Bidovanie Krista. G. R. Donner, 1729—1732. Dém sv.
Martina, kaplnka J. AlmuZnika

Korunovanie tfnim. Zadiatok 18, storofia. Poévodne
Kalvéria

Korunovanie tfnim. G. R. Donner, 1729—1732. Dém sv.
Martina, kaplnka J. AlmuZnika

Ecce Homo. Zadiatok 18. storodia. Pdévodne Kalvéria

Ecce Homo. 18. storodie. Povodne pred kostolom sv.
Mikulasa

Kristus pred Pilatom. G. R. Donner, 1729—1732. Viedefi

Nesenie kriza. G. R. Donner, 1729—1732. Dém sv. Mar-
tina, kaplnka J. AlmuZnika

Kristus padd pod krizom. 18. storodie. Kalvaria

Kristus pada pod krizom. 18. storodie. Zamocka ulica

Kristus zbavovany rdcha. Zadiatok 18. storoéia. Pévod-
ne Kalvéaria

Kristus pribijany na kriZz. Zadiatok 18. storoéia. Povod-
ne Kalviaria

Vztyfovanie kriZza. G. R. Donner, 1729—1732. Dém sv.
Martina, kaplnka J. AlmuZnika

UkriZovany s Mariou a Janom. Okolo polovice 17. sto-
roé¢ia. Byvaly letny arcibiskupsky palédc

UkriZovany s lotrami, Mariami a Janom. 1694. Povod-
ne Kalvaria

UkriZovany, K. Renfort, 1726. Pre mestského sudecy,
nezvestné

UkriZzovany. 1737. Kostol kapucinov, boény oltar

UkriZovany. Donnerov okruh, §tyridsiate roky 18. sto-
ro¢ia. Dém sv. Martina

Ukrizovany. L. Gode, 1739-1746. Kostol a klastor ali-
betinok, kriZova chodba

UkriZovany s Mariami a Janom. K. Renfort, 1745, Ne-
zvestné

UkriZzovany. I. Gode, piifdesiate roky 18.storo¢ia. Kos-
tol klarisiek, hlavny oltar

UkriZovany s Méariami a Janom. Polovica 18. storodia.
Kostol frantiskédnov

UkriZovany s Mériou a Janom. Okolo polovice 18, sto-
rod¢ia. Kostol frantiSkdnov, kaplnka sv. Jédna

Ukrizovany s Mariou a Janom. Okolo 1760. Kostol
kapucinov

UkriZovany s Mariami a Janom. 1774. Kostol jezuitov,
boény oltar

UkriZovany. F. X. Messerschmidt, 1777—1781. Nezvestné

UkriZovany. Po 1780. Primacidlny palac, kaplnka

Ukrizovany. J. K. Merville, okolo 1790. Nezvestné

UkriZovany s Mdriou a Janom. Druhé polovica 18. sto-
rotia. Kostol frantiskanov, loretdnska kaplnka

UkriZovany. Okolo polovice 18. storofia. Notre Dame

UkriZovany s lotrami. 18. storofie. Pévodne Kkostol sv.
Mikulédsa, nezvestné

UkriZovany. 18. storodie. Kostol a klastor kapucinov,
kriZzova chodba

UkriZovany. 18, storodie. Kostol a klastor kapucinov,
chodba klastora

Ukrizovany. 18. storodie. Kostol a Kklastor kapucinov,
oratérium

UkriZzovany. 18. storocie, Kostol trinitarov

UkriZovany. 18. storodie. VedIa kostola na Kalvérii

Ukladanie do hrobu. G. R. Donner, 1729—1732, Dém sv.
Martina, kaplnka J. AlmuZnika

Ukladanie do hrobu. 8. Steinmassler, okolo 1760, Kos-
tol trinitarov, boény oltar

Utecha Marie. G. R. Donner. 1729—1732. Viedeil

Kristus sa zjavuje Marii, 8. Steinmassler, okolo 1760.
Kostol trinitdrov, boény oltar

Kristus v Emauzach. Druhéa polovica 18. storodia. Kos-
tol frantiSkanov, loretdnska kaplnka

Kristus v mladosti. Giulianiho dielfia, 1694. Pdévodne
Kalvaria

Imago Pietatis. 1627. Priedelie kaplnky Corporis Christi

Vir dolorum. 1670. Kostol franti§kanov, kaplnka sv.
Rozalie

Salvator Mundi. Okolo 1728. Kostol milosrdnych bratov,
priecelie

Salvator Mundi. I'. Gode, 1753. Kostol jezuitov, kaza-
telnica

Dobry pastier. I'. Gode, $estdesiate roky 18. storo€ia,
Dom u dobrého pastiera

6. Anjeli

Gabriel, 1737. Kostol milosrdnych bratov, pévodne boc-
ny oltar

Gabriel. Druha tretina 18. storodia. Kostol trinitdrov,
boény oltar
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Michal. G. Menneler, 1601. Povodne PAlffyho epitaf,
nezvestné

Michal. J. A. Eglauer, 1722. Pdvodne kostol jezuitov,
hlavny oltar .

Michal. Okolo 1728. Kostol milosrdnych bratov, prie-
Celie

Michal, Po 1736. Kostol {rinitarov, kazatelnica

Michal. L. Gode, p#fdesiate roky 18. storo¢ia. Most Mi-
chalskej brany

Michal. I.. Gode, péfdesiate roky 18, storoc¢ia. Kostol
klarisiek, boény oltar

Michal. P. Eller, 1758. Michalska veZa, vrcholova sku-
pina

Rafael. G. Menneler, 1601. Pdvodne Palffyho epitaf,
nezvestné

Rafael. Okolo polovice 18. storodia. Kostol a klastor
milosrdnych bratov, priedelie klastora

Rafael. 1728-—1736. Kostol trinitdrov, boény oltar

Anjel Strazca, J. A. Eglauer, 1722. Kostol jezuitov, p6-
vodne oltar

Anjel StraZca. Okolo 1728. Kostol milosrdnych bratov,
priecelie

Anjel StraZca, I.. Gode, 1739—1745. Kostol a klastor
alZzbetinok, priedelie

7. P. Maria

Zvestovanie. Po 1736. Kostol trinitdrov, kazateInica

Klananie sa pastierov. Sesfdesiate roky 18. storodia.
Mestské muazeum

Rozlic¢ka Madrie s Kristom — pozri Kristus

Korunovanie P. Mérie. 18, storodie. Klobuénicka ulica

Madona. Styridsiate roky 18. storo¢ia. Byvaly Palffyho
palac

Madona. Okolo polovice 17. storodia, Byvaly letny ar-
cibiskupsky palac, nezvestné

Madona. Po polovici 17. storoéia. Primacidlny paldc,
nadvorie

Madona. 1675. Maridnsky stlp pred kostolom jezuitov

Madona. V. Piliro, 1676. Stard radnica, vyklenok
narozia

Immaculata. 1723. Mariansky stlp pred kapucinskym
kostolom

Immaculata. L. Schramm, okolc polovice 18. storoéia.
Kostol frantiskanov, priedelie

Immaculata, L. Gode, 1755. Pévodne Vydricka brana,
nezvestné

P. Maria Bolestnd — pozri UkriZzovany

P, Miria Cierna. 1776. Kostol ursulinok, hlavny
oltar

P. Maria Cierna. Druha polovica 18. storodia. Kostol
frantiskdnov, loretdnska kaplnka

Pieta. J. Scheibele, 1642. D6m sv. Martina, boény
oltar

Pieta. G. R. Donner, okolo 1730. Dém sv. Martina, ka-
plnka J. AlmuZnika

Pieta. 18. storo¢ie. Kostol sv. Mikulasa

P. Madria so sv. Stefanom — pozri Stefan

Utecha P. Marie — pozri Kristus

8. Sviteci

Anna. 1764. Stlp sv. Jozefa, nezachované

Agnesa. Okolo 1740, Kostol trinitdrov, hlavny oltar

Agnesa. 1776. Kostol urSulinok, hlavny oltar

Alojz Gonzaga. 8. Steinmassler, 1759—1781. Kostol je-
zuitov, boény oltar

Alzbeta Uhorska. 1739—1745. Kostol a klastor alZbeti-
nok, priedelie kostola

Alzbeta Uhorska. L. Gode, 1739—1745, Kostol a klastor
alzbetinok, priedelie klastora

Alzbeta rozdava almuZnu. Okolo 1740. Kostol alzbeti-
nok, lavica

AlZbeta rozdava almuZnu. Okolo 1740. Kostol alZbeti-
nok, lavica

Alzbeta umyva nohy chudobnym. Okolo 1740. Kostol
alzbetinok, lavica

Alzbeta oSetruje chorych, Okolo 1740. Kostol alZbeti-
nok, lavica

Alzbeta vstupuje do radu. Okolo 1740. Kostol alZbeti-
nok, lavica

AlZbeta Portugalskd. Polovica 18. storoéia. Kostol fran-
tiSkdnov, boény oltar

Ambroz Po 1736. Kostol trinitarov, kazatelnica

Ambroz. Okolo 1737. Kostol milosrdnych bratov, kaza-
telnica

Anton z Padovy. A. Hiiter, 1743. P6vodne kaplnka sv.
Katariny, nezvestné

Anton z Padovy. Okolo 1728. Kostol milosrdnych bra-
tov, priecelie

Anton z Padovy. 1737—1739. Kostol milosrdnych bra-
tov, pévodne boény oltar

Anton z Padovy. 1764. Stlp sv. Jozefa, nezvestné

Anton z Padovy. 18. storodie. Kostol alZbetinok, hlavny
oltar

Anton Pustovnik. Okolo polovice 17. storodia. Povodne
letny arcibiskupsky palde, nezvestné

Augustin. Po 1736. Kostol trinitdrov kazatelnica

Augustin, 1735—1737. Kostol milosrdnych bratov, hlav-
ny oltar

Augustin. Okolo 1737. Kostol milosrdnych bratov, ka-
zatelnica

Barbora. Druhd tretina 18. storodia. Kostol trinitarov,
bo¢ny oltar

Barbora. 1776. Kostol urSulinok, hlavny oltar

Florian. 1732. Stlp sv. Floridna, Sovietske namestie

Hodenie sv. Floridna do EnZe. 1732. Reliéf stlpu sv.
Floridna, Sovietske namestie

Néajdenie tela sv. Floridana. 1732. Reliéf stlpu sv. Flo-
ridna, Sovietske namestie

Prevezenie tela sv. Floridna. 1732. Reliéf stlpu sv. Flo-
ridna, Sovietske namestie

Floridn. 1738, Kostol sv. Trojice, priedelie

Florian. Prva polovica 18. storodia. Kostol frantiska-
nov, kaplnka sv. Jana

Floridn. Druhda polovica 18. storodia. Kostol sv. Trojice,
mur ohrady

FrantiSek z Assisi, Prvd polovica 18. storodia. Kostol
frantifkanov, kaplnka sv. Jana
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Frantiek z Assisi kaZe vtdkom. 1756. Kostol frantiska-
nov, kazatelnica

Stigmatizacia sv. Frantidka, 1756. Kostol frantiskanov,
kazatelnica

Frantidek z Assisi. 18. storodie. Kostol alzbetinok, hlav-
ny oltar

Frantiek Borgias. S. Steinmassler, 1761, Kostol jezui-
tov, bo¢ny oltar

Frantifek Xaversky. A. Hiiter, 1743. Kaplnka sv. Kata-
riny, nezvestné

Frantifek Xaversky.S.Steinmassler, 1761. Kostol jezui-
tov, bodény oltar

Gregor. Po 1736. Kostol trinitarov, kazateInica

Gregor. Okolo 1737. Kostol milosrdnych bratov, kaza-
telnica

Hieronym. Polovica 17. storoia. Fdvodne letny arci-
biskupsky paldc, nezvestné

Hieronym. Po 1736. Kostol trinitdrov, kazatelnica

Hieronym. Okolo 1737. Kostol milosrdnych bratov, ka-
zateInica

Imrich. 1737. Kostol franti$kdnov, kazatelnica

Imrich. 1737—1739, Kostol milosrdnych bratov, povod-
ne boény oltar

Imrich. L. Gode, 1739—1745. Kostol a klaStor alZzbeti-
nok, priedelie klaStora

Jan. Okolo 1760. Kostol franti§kdnov, kaplnka sv. Ro-
zalie )

Jan Evanjelista. Po 1736, Kostol trinitdrcv, kaza-
teInica

Jan Evanjelista — pozri UkriZovany

Jan Krstitel. J. A. Eglauer, 1722. Povodne kostol jezui-
tov, hlavny oltar

Jian Krstitel. Okolo 1728. Kostol milosrdnych bratov,
priecelie

Jan Krstitel. Druha tretina 18. storofia. Kostol trini-
tarov, boény oltar

Jan Krstitel. P. Brandenthal, 1776. Evanjelicky kostol
velky, hlavny oltar

Jan Nepomucky. Pred 1726. Most Michalskej brany

Jan Nepomucky. 1730—1740. Jezuitské kolégium

Jan Nepomucky. Okolo 1740. Pévodne Primacidlne na-
mestie

Mudenie Jana Nepomuckého. Okolo 1740. Poévodne Pri-
macidlne namestie, nezvestné

Hodenie Jana Nepomuckého do Vlitavy. Okolo 1740. Po-
vodne Primacidlne namestie, nezvestné

Jan Nepomucky. 1749. Kostol franti$kdnov, kaplnka sv.
Rozalie .

Jan Nepomucky. 1750—1760. Zizkova ulica

Jan Nepomucky. 1760. Kostol ur$ulinok, sakristia

Jan Nepomucky. Druha polovica 18. storocia. Kostol
sv. Mikula8a, boény oltar

Jan Nepomucky. Druha polovica 18. storoéia. Kostol
sv. Trojice, mar ohrady

Jan Nepomucky. 18. storo¢ie. Dvor rim.-kat. fary sv.
Martina

Jan z Boha. 1735—1737. Kostol milosrdnych bratov,
hlavny oltar

Jan z Boha. Polovica 18. storogia. Kostol milosrdnych
bratov, priecelie ‘

Joachim. 1735—1737. Kostol milosrdnych bratov, hlavny
oltar

Jozef. Prva tretina 18. storofia. Kostol urSulinok, hog¢-
ny oltar

Jozef. Druhd tretina 18, storoéia. Kostol trinitarov,
boény oltar

Jozef. L. Gode, 17391745 Kostol a klastor alZbetinok,
priedelie klastora

Jozef. 1764. Povodne stlp sv. Jozefa pred kostolom No-
tre Dame

Jozef. Okolo 1760. Kostol trinitarov, priecelie

Jozef. 18. storodie. Kaplnka sv. Katariny, nezvestné

Juraj. Okolo polovice 17. storodia. Primacidlny paléc

Karol Boromejsky. Okolo 1760. Trojiény stlp, Rybné
namestie

Katarina Alex. Okolo 1740. Kostol trinitdrov, hlavny
oltar

Katarina Alex. 1776. Kostol urulinok, hlavny oltar

Klira. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly letny arci-
biskupsky paldc, nezvesiné

Ladislav. 1717. Kostol franti$kanov, kaplnka sv. Rozdlie

Ladislav. L. Gode, 1739—1745. Kostol alzbetinok, prie-
Celie

Ladislav. Druh4 tretina 18, storodia. Kostol trinitarov,
boény oltar

Liborius. Druha tretina 18. storo¢ia. Kostol trinitarov,
boény oltar

Lukas. Po 1736. Kostol trinitarov, kazateInica

Marek. Po 1736. Kostol trinitarov, kazatelnica

Maria Egyptska. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly
letny arcibiskupsky paldc, nezvestné

Maria Magdaléna -—— pozri UkriZovany

Mikulas. 1729. Kostol franti$kdnov, boény oltar

Mikulas. 1738. Kostol sv. Trojice, priedelie

Martin. J. Schwanthaler, 1696. Pévodne cintorin dému
sv. Martina, nezvestné )

Martin. G. R. Donner, 1734, Dém sv. Martina, p6évodne
hlavny oltar

Ondrej. 1764. Povodne stlp sv. Jozefa, nezvestné

Ondrej. Okolo polovice 18. storotia, NadpraZie vchodu
do dvora alZbetinok

Ondrej. 18. storodie, Mileti¢ova ulica

Onufrius. Okolo polovice 17. storoéia. Byvaly letny ar-
cibiskupsky palédc, nezvestné

Pafnutius. Okolo polovice 17. storotia. Byvaly letny
arcibiskupsky paldc, nezvesiné

Pavol. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly letny arci-
biskupsky palac, nezvestné

Pavol. J. Schwanthaler, 1698. Kostol milosrdnych bra-
tov, priecelie

Pavol. 18. storodie. Na Kalvarii

Peter. J. Schwanthaler, 1698. Kostol milosrdnych bra-
tov, priecelie

Peter. L. Gode, 1754. Povodne Rybérska brana, ne-
zvestné

Peter. 1764. Povodne stip sv. Jozefa, nezvesiné
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Peter. 18. storodie. Na Kalvarii

Rochus, Okolo 1760. Stlp sv. Floridna, Sovietske na-
mestie

Rochus. Okolo 1760. Troji¢ny stlp, Rybné namestie

Rochus. Druhd polovica 18. storo¢ia. Kostol frantiska-
nov, kaplnka sv. Rozilie

Rozéalia. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly letny arci-
biskupsky palde, nezvestné

Rozéalia. Okolo 1760. Trojiény stlp, Rybné namestie

Rozalia. Druhd polovica 18. storoéia. Kostol frantiska-
nov, kaplnka sv. Rozdlie

Silvester. 1737—1739. Kostol milosrdnych bratov, po-
vodne boény oltar

Stanislav Kostka. S. Steinmassler, 1759—1761. Kostol
jezuitov, boény oltar

Sebastidn. Druha polovica 18. storo&ia Kostol frantis-
kanov, kaplnka sv, Rozdlie

Stefan. 1717. Kostol frantikénov, kaplnka sv. Rozdlie

Stefan. Druhd tretina 18. storo¢ia. Kostol trinitérov,
boény oltar

Stefan. 1737. Kostol frantiskanov, hlavny oltar

Stefan. I.. Gode, 1739—1745. Kostol alZbetinok, priedelie

Stefan s P. Mériou. J. P. Krail, 1740. Nezvestné

Stefan s P, Mariou. J. Sartory, okolo 1760. Troji¢ny
stlp, Rybné namestie

Tekla. Druhd tretina 18. storo¢ia. Kostol trinitarov, bo¢-
ny oltar

Ursula. 1776. Kostol ursulinck, hlavny oltar

Vavrinec. Okolo 1760. Stlp sv. Floridna, Sovietske né-
mestie

Poznamky

1 BLAZICEK, O. J.: Sochafstvi baroku v Cechéch.
Praha 1958, s. 25.

2 Napriklad hlavny oltdr kapucinskeho kostola z roku
1717 bol zbarokizovany roku 1737. Jezuiti vymenili p6-
vodny barokovy oltidr zo sedemdesiatych rokov 17. sto-
rofia za novy roku 1722,

3 Pozri napr. PIGLER, A.: G. R. Donner. Leipzig,
Wien 1929,

4 GRAJCIAROVA, Z.: Drevenid barokovd plastika
v zbierkach Galérie hl. mesta Bratislavy. Bratislava
1979 (rukopis).

5 Stadiu MaAarie Malikovej s atribuciou tychto diel
K. J. Mervillovi autor pri préci na svojom prispevku
v rukdch nemal - pozn. red.

6 Medzi inymi aj v nadstavei kostola trinitérov.

Vojtech. Okolo polovice 17. storoéia, Byvaly letny arci-
biskupsky paldc, nezvestné

Zacharias. 1729. Kostol frantiskdnov, boény oltar

Zacharia$. Druhd tretina 18. storodia. Kostol trinitarov,
boény oltar

Zacharia$. 1737. Kostol milosrdnych bratov, hlavny oltar

9. Ostatné

Adoracia hostie. 1675. Reliéf marianskeho stlpu pred
kostolom jezuitov

Boj s Turkami. G. Menneler, 1601. Pdvodne Palffyho
epitaf v déme, dnes Cerveny Kamefi

Mojzis. P. Brandenthal, 1776. Maly evanjelicky kostol,
kazatelnica

MojZi§ dava Tudu desatoro. 1756. Kostol frantiskanov,
kazatelnica

Podobenstva: Podobenstvo o rozsievacovi. P, Branden-
thal, 1776. Maly evanjelicky kostol, kazateInica

Roéné obdobia: cyklus Flora (Jar), Ceres (Leto), Bak-
chus (Jeserl), Vulkéan (Zima). Ch. F. W. Beyer, pred
1770. Byvaly Grassalkovichov paldc, schodisko

Samson. Okolo polovice 17. storodia. Byvaly letny ar-
cibiskupsky paldc, nezvestné

Sedem skutkov milosrdenstva. Mitvych pochovavaf. J.
Sartory, okolo 1760. Troji¢ny stlp, Rybné namestie

Sedem sviatosti. Posledné pomazanie. J. Sartory, okolo
1760. Trojiény stlp, Rybné némestie

Tobids. Okolo polovice 17. storod¢ia. Byvaly letny arci-
biskupsky paldc, nezvestné,

7 Tento kompoziény typ bol beZny v neskorej gotike
i renesancii a &asto sa spajal s dals$im vyjavom —
Korunovanim P. Maérie: sv. Trojica korunuje P. Mariu
(napr. v Spisskej Kapitule ¢ Trnave).

8 BLAZICEK, O. J.: c. d,, s. 39.

% V bratislavskom maliarstve ju pozname napr. na
hlavnom oltdri u kapucinov, ktory namaloval roku
1737 kapucin Udalricus.

10 Diela st v supise zoradené podla tematickych
okruhov, v ramci okruhu abecedne podla nazvu. Nasle-
duje udaj autora (ak ho pozname), potom rok vzniku
a miesto, kde sa dielo nachadza. Ak je dielo v Brati-
slave, uvadzame budovu, v ktorej je umiestnené, kym
pri mimobratislavskych iba mesto. Pozri pozn. 5.
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Vxkouorpadus 6paTucIaBcKoi miacTuku 17-ro u 18-ro croneruns

PaboTa nOCBSIIEHA M3YUYEHMIO MKOHOorpadmum Oparu-
CIABCKOM IUIACTMKM Iniepuofga 17-ro M 18-ro  CTONETUH.
B atoT nepuoji BpatMCiaaBa ABIANACH OJHMM M3 OCHOB-
HBIX LEHTPOB CKYJBITYPHOIO TBODHECTBA B CTMJIE §apOKO
8 cpeauenn Espome. B ropopie pabotanu jBa KPYTHEHUIINX
ckynpriTopa JaHHoit obnacry (T. P. Jouuep, ®. K. Mec-
cepumuAt). 3jech ObuIM CO3JAHBI TAK)KE MHOTME NIPOU3BE-
7ICHMSA, OTHOCAIIMECS K OCHOBHOMY (DOHAY CKYJBNTYPHOTO
TBOpYECTBA CTHJIL GApOKKO B EBpONE. VMIKOHOrpaduueckmui
[NEPEUCHD OTACHBHBIX IJACTMK HABNAETCA GoJjiee CKPOMHLIM
10 CPaBHEHMIO € cocefHumu uenrtpamu (Miouxen, Ilpara,
BeHa), MOCKOJIbKY OH OXBAThIBA€T JIMIOp 4yaCTh IEPBOHA-
yansHoro 6Gorarcrea. OGefHEHME NPOMSOLIIO MO BIMs-
HUEM LENoro psja (PaxTopoB: MMUTHMPOBaHMe cTuis Oa-
POKKO, pEroTMsanys, CHOPHOE IPOMCXOXKACHUE, OTCYTCT-
pyomne arpuOyTh, a HE B NOCIEOHION O4Yepelb TaKKe
T0 OGCTOATENBCTBO, UTO HM J[OHHED, Hu MeCcCepuMuAT HE
ABAANNCH MKOHOrpahMueCKMMM HOBATOpaMM, a Hao0OpOT,
CBOMM TBOPUYECTBOM M CBOMM BIMSIHMEM OHM Y4aCTBOBAJN
B OrpaHMueHMM MKOHOrpaduu B cruie Oapokko. Vccne-
nosauue mMroHorpaduy GpaTUCIABCKOM IIACTUKK nepuopa
17-r0 ¥ 18-ro CTOJETHIt pa3bUTO HA J[AEBATh pa3jCNOB:
1. IToBcepueBHas temaTuka: 1. MCTOPHUYECKME JNMUYHOCTH,
2. AHTMuHbBIE TemBbl, 3. Anneropuu, 1I. CakpajibHas Tema-
'mx(é: 4. Cs. Tpouna, 5. Xpucroc, 6. Aurensl, 7. Jesa Ma-
pusi, 8. Ceateie, 9. JIpyrue.

1. Micropuueckue nuyHOCTH. ITopTpeT B OpaTUCIaBCKOM
CKYJNBITYPHOM TBOPYECTBE B TEUEHME JBYX YKAa3aHHBIX CTO-
netuit 6bl1 HEPA3PLIBHO CBA3aH ¢ HAATPOOHOM MIACTUKON.
On npuoGpen caMOCTOSTENBPHOCTh JMIIL HOCAE 1750 ropa
B TBOpuecree ®. K. Meccepmumuara, A. Mapmanna n K. T
Mepsuiia. B 10 BpeMs Kak B 17-OM BE€KE€ M B IIEPBON
mOJIOBMHE 19-ro Bexa ObIIM NOPTPETMPOBAHBLI TIABHBIM
06pa3soM IIpEeACTABMTENM JBOPSHCTBA, UEPKBM U rocyfap-
CTBa, C IONOBMHBI 18-TO CTOJNETUsA TMOABISIOTCH TaKiKe
NOPTPETHl INPEACTABUTENIEH TPETHETO COCHOBMA (y4EHbIC,
MeIlaHe) M aBTONOPTPETHI.

2. AHTMuHbie TeMbl. Dra objacrs npexacrasieHa Oonee
CKPOMHO. TIpUMUMH HECKOJIBKO: OTCYTCTBME TDamMLMi, CO-
UMaNbHOTO THIIA M 3aKa3uMKOB. HecMOTps Ha 9TO, 31eCh
BOSHMKJIM TPM 3HAUMTEJNBHbBIC I'DYNNBI IPON3BEACHUNA C aH-
TUYHOI Temartnkoi. IlepBas (OKONO cepeauHsl 17-TO BEKa)
ObUIA COCTABHOM 4ACTB0 OCHOPMIICHMS JIETHEro apXuermc-
KOIICKOTO JIBOpLa, BTOpas Obula CO3JaHa B MaCTEpPCKOMI
T'. P. Touuepa, a TpeTshs (cepejuua 18-ro Bexa) Obuia co-
CTaBHOM 4acThio OOpMIEHMS ABOPLUOB ¥ OOLIECTBEHHBIX
3aHuit ropona.

3. Anneropuu. Mup anneropuit MOXXKHO OTOXXHECTBMUTD
C AINErOpuUsMyY CEMM OCHOBHBIX HOODPOJETENEH, IIOCKOJb-
Ky OCTaJbHbIE, Hanpumep MoJYanuMBOCTh, 3aKOHOLATEIb~
CTBO, VICTOPUS, SBISIOTCA CAMHUYHBIMYU,

4. Tpouna. Msobpakenue csron Tpouiisl umeer B Gpa-

TUCAABCKOM CKYJBNTYPHOM TBODUYECBE, KPOME OOBIUHBIX
CUMBOJIOB (HANPMMED TPEYroJNbHUK C GOKBUM IIa30M) TPU
CCHOBHBIE (DOPMBI: IPEKAE BCEro IPORODKAIOINAACA CPEJ-
HEBEKOBAsg TpaguMimsa usobpakenus Tpoulel B KauecTBe
TAK HA3BIBAEMOroO NpecTosa Muiocepaus, 3arem Tpouna Ha
3EMHOM HIape, 2 TPETUI THII CBATaH C ajarapeM Pacusres;
Ha anTape u3opOa’keH pacHaTslil XPUCTOC, B HAACTABKE ——
Bor-Oren 1 JIyx cBaTO B BUJE ronyds.

5. Xpuctoc. durype Xpucroca B CKYJIBITYPHOM TBOD-
YeCTBE OTBEAEHO 0C000E NOJIOKEHME, ITOCKOJBKY OHA CO-
XpaHuaa CBOI0 MPEEMCTBEHHOCTb € NMO3XHETOTHUETKOrO e~
PHOJA YEpe3 PEHECCAHC BIUIOTh A0 6appoko (B OTAMUME,
HAnpUMED, OT CBATHIX MM JI€BH Mapuy), Vicropuu U3 ero
HETCTBA M YUMTENbCKON JESTENBHOCTH ABAMOTCY B Opari-
CIAaBCKOM CKYJIBIITYDHOM TBODUYECBE CPABHUTC/IBHO PEIKMU-
MY, [JIABHYIO TEMY NPEJCTABJSJIM CTPACTHBbIE CLEHBI, IIPEXK-
Jle BCEro pacnatue.

6. Aurenbl. /3 uepapxuyu XOPOB QHIE€JIOB B BpaTucnase
MOSBUNMCH JIMIND JBE HM3IIME TIPYMIBI: apxaHreasl (Mu-
xaun, Tabpuen, Padamn), u OOBIKHOBEHHbIE GE3BIMSHHBIE
AHTENBL.

7. Jlea Mapus. Jiesa Mapus Gblia IOKDOBUTENbHMUEHN
Beurpuu (IlaTrpoHa XyHrapuae) u TNOX €€ IOKPOBUTENB-
CTBOM mpOXojMna B Benrpum 6Gopbba mportus pedopma-
My, MBI BCTpEYAEMCA C HEl B OCHOBHBIX THIIax (MajoHHA,
ViMMaxynarta) TpeXXAe BCEro B HMINAX ABOPLOB, HEPKBEH,
a TAKKE C BEPLIMHHOM TDYIIION MAPMSHCKMX KOJOHH, Cue-
HbI M3 JKM3HM SBIAIOTCS PEAKMMM, TAKXKE KaK ¥ u300pa-
skerme ITveTsl. OfxHako B Bparucnase Obuin CO3MAHBI JBC
3HAuyMUTENbHbIE TIBETHI, KOTOPBIE CTANM NPUMEPOM JUIA I10-
ApaskaHus : «4yAOAeHCTBEeHHaM» IIbeTa Illeitbena B Gparu-
crasckoM KadeapansHomMm cobope, u Ilesera JlOHHEPA B
yacoBHe ¢B. SIHa IlomaTesnss MMJIOCTBIHM.

8. Cearsie. Pedpopmanua oTeepria M300paskeHue CBs-
THIX, NO3TOMY JaHHAas IpynIa HPOHMKAET B MCKYCCTBO ro-
poxa B 17 BEKEe JMIUb NOCTEHNEHHO € NIPUXOJOM aHTUpE-
cdopmanuu. CHauana 3TO OBUIM CPEJAHEBEKOBHIE CBATDHIC,
KOTOpDBIE MMeNM B BpaTuCiase CBOE IpPaBO IOCTOTHHOM
NponMCKH ele Ko pedopmanmu. ITox HaTUCKOM AHTUDE-
hopmMallMi, a TAKKE C NPUXOLOM OTAEJNBHBIX MOHAWIECKUX
ODJIGHOB KAOYIMHbI, ME3YUTHI, YPLIYJIMHKH) OCHOBHYIO POis
MONYYUT KyNbT HOBHIX OapOYHBIX CBATBIX ¥ OONACTHHIX
noxposutenen, Hecmorps Ha yovumus Ilasmanu u Ectep-
X234, UM HE YAAIOCh JOGUTHCS mpuiTUs y300parKeHUs CB.
MapruHa u cs. Ana ITogaTens MMIOCTBIHN.

9. Jipyrue. B nmocnepHiow rpynmny aBTOp BKIIOYUIT €AU-

OTJIENBHLIM TJIABaM COOTBETCTBYIOT MKOHOTpPachUuecKie
HUYHBIE MCTOpUM M (hUrypsl G6paTUCIABCKOM MKOHOTpahuu.
OTHENbHBIM THaBaM COOTBETCTBYIOT MKOHOrpadiueckue
CIMCKY IUJIACTUKY, TIPUBCHCHHBIC B Kau€CTBE IIPUIIOXKCHUSA
B 3aKJIOYUTEIBHON YyacTy paboThl.
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Ikonographie der Plastik des 17. und 18.

In der Zeit, die man betrachtet, war Bratislava eines
der Hauptzentren der Barockplastik Mitteleuropas. In
der Stadt wirkten die beiden bedeutsamsten Bildhauer-
dieser Gegend: G. R. Donner und F. X. Messerschmidt.
Hier entstanden viele Werke, die man zum Grundfond
der Barockplastik Europas rechnet. Ikonographisches
Verzeichnis der Kunstwerke ist im Verhiltnis zu ande-
ren Zentren (Miinchen, Prag, Wien) zwar eher be-
scheiden, weil es nur einen Bruchteil des urspriingli-
chen Reichtums beinhaltet. Es gibt verschiedene Griin-
de dazu: Barockisierung, Regotisierung, bestrittene Pro-
venienz, fehlende Atribute, und nicht an letzter Stelle
auch die Tatsache, dal Donner und Messerschmidt auf
dem Gebiet der Ikonographie keine Novatoren waren.
Im Gegenteil, durch ihr eigenes Schaffen haben sie
an der Reduktion der Ikonographie teilgenommen,

Das Material ist in profane und sakrale Thematik
und dann in 9 Abschnitte eingeteilet.

I. Profane Thematik. 1. Historische Personlichkeiten.
Das Portrdt war in dieser Zeit mit der Grabplastik
unteilbar verbunden. Es wurde erst nach dem Jahr
1750 von F. X. Messerschmidt, A. Marschall und K. G.
Mervill verselbstindigt. Im 17. und in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts waren die Portratierten vor allem
Reprasentanten des Adels, der Kirche und des Staates;
erst nach der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts kom-
men auch Angehdrige des dritten Standes (die Gele-
hrten und Biirger) dazu. 2. Antike Themen. Dieser
Umkreis ist weniger vertreten. Es gibt mehrere Griin-
de: es fehlte die Tradition, der soziale Hintergrund und
die Auftraggeber. Aber auch hier gab es drei wichtige
Gruppen der Werke: die erste war ein Bestandteil der
Verzierung des erzbischoflichen Sommerpalastes, die
andere ist in der Werkstatt G. R. Donners entstanden
und die dritte war ein Bestandteil der Dekoration der
Palidste und der offentlichen Gebdude der Stadt.
3. Allegorien. Die Welt der Allegorien kann man mit
denen der 7 Grundtugenden fiir identisch halten, weil
die anderen, zum Beispiel Verschwiegenheit, Gesetzge-
bung oder Geschichte, vereinzelt sind.

11. Sakrale Thematik. 4. Die Dreifaltigkeit. Ihre Ab-~
bildung hat in Bratislava neben den laufenden Sym-
bolen (z. B. Dreieck mit dem gottlichen Auge) drei
Grundformen: vor allem die mittelalterliche Abbildung

Jahrhunderts in Bratislava

als sogenannter Gnadenthron, daneben die Dreifaltig-
keit an der Weltkugel und der letzte Typus hdngt mit
dem Altar der Kreuzigung zusammen. 5. Christus. Seine
Gestalt hat in der Plastik eine besondere Stellung,
weil sie sich eine Kontinuitdt von der Spitgotik iber
die Renaissance bis zum Barock erhalten hat (im Ge-
genteil z. B. von den Heiligen oder der Jungfrau
Maria). Geschichten aus seiner Jugend und Lehrtéitig-
keit sind in Bratislava eher selten vertreten; als
Hauptthema gelten Passionsszenen, vor allem die Kreu-
zigung. 6. Die Engel. Von der ganzen Hierarchie der
Engelchére findet man in Bratislava nur die zwei
niedrigsten Gruppen: die Erzengel (Michael, Gabriel,
Rafael) und gewdhnliche namenlose Engel. 7. Jungfrau
Maria. Sie war die Patronin von Alt-Ungarn (Patrona
Hungariae) und unter ihrer Schirmherrschaft wurde
hier der Antireformationskampf gefiihrt. Wir finden
sie als Grundtypus (Madona, Immaculata) vor allem
in den Apsiden der Palidste und in den Statuengruppen
an den Gipfeln der Mariensdulen. Geschichten aus
ihrem Leben sowie die Darstellung der Pieta sind
selten, obwohl gerade in Bratislava zwei bedeutende
Exemplare der Pieta entstanden sind, die dann nach-
geahmt wurden: Scheibeles ,wundertitige* im Dom
und Donners Pieta in der Elemosynarius-Kapelle. 8.
Die Heiligen. Die Reformation hat den Abbildungen
der Heiligen den Riicken gekehrt; es war der Grund,
warum die Heiligen in der Kunst der Stadt erst im
17. Jahrhundert nur langsam mit der Gegenreforma-
tion erscheinen. Anfangs waren es die noch mittelal-
terlichen Heiligen, die in Bratislava vor der Reforma-
tion ihr Heimatrecht gehabt hatten. Durch den Druck
der Gegenreformation und mit Hilfe der zugewanderten
Orden (Kapuziner, Jesuiten, Ursulinerinnen) wurde das
Feld von den neuen barocken Heiligen und regionalen
Patronen beherrscht. Trotz den Bestrebungen von Paz-
many und Eszterhazy ist es nicht gelungen die Dar-
stellung von St. Martin und St. Johann Elemosynarius
durchzusetzen. 9. Anderes. In diese Gruppe wurden
einzelne Geschichten und Gestalten der Ikonographie
in Bratislava eingereiht.

Den einzelnen Gruppen entspricht auch das ikono-
graphische Verzeichnis der Plastik am Ende der Be-
trachtung.
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Karolova brana Bratislavského hradu

STEFAN HOLCIK

Poctas velkej terezianskej prestavby Bratislav-
ského hradu vzniklo v aredli starej pevnosti
¢estné nadvorie. Priestor pred novovyrieSenym
vstupom do hradného paldca upravili tak, aby
v intencidch barokového vkusu zjemmioval mo-
hutny kubus gotickej paldcovej budovy. Cestné
nadvorie vytvaralo pred paldcom kulisu ohrani-
¢enu mierne zvlnenou krivkou a stu¢asne tvorilo
réamec Sirokej vyhliadkovej terasy s jedineé¢nym
pohladom na Dunaj. Vzniklo javisko pre oficial-
ne prichody a odchody, prostredie, v ktorom sa
mimoriadne dobre vynimali ozdobné koéiare
¢i nosidla, toalety ddm a pénov, pestré livreje
sluZobnictva.

Neznamy architekt vychadzal zo stariieho ba-
rokového chépania a vytvoril na strmom navrsi
nad Dunajom utvar, pripominajici skér parky
pred elegantnymi vidieckymi paldcmi a kastiel-
mi. Asymetriu pozemku pred paldcom potlaédil
postavenim symetricky orientovanych prizem-
nych stradZnic na oblikoch ¢iastoéne adaptova-
ného a ¢iastoéne novopostaveného mosta cez by-
valu hradnt priekopu. K fasdde palaca sikmo
poloZent terasu ohranié¢il dvoma branami, z kto-
rych vychodna bola len ozdobnou kulisou na
mohutnom pilieri nad strmo klesajicim svahom.
Obidve oproti sebe postavené brany — funkénd
aj ozdobna — mali bohato kované mreZe a boli
zakonéené kamennymi skupinami vojenskych
trofeji. Takéto socharske doplnky paldcovej ar-
chitektiry boli v 17. a 18. storo? beZné. Zdobili
napr. priecelia zamku vo Versailles, kde sa vSak
nezachovali. V habsburskej monarchii treba
spomenut skupiny trofeji na Zbrojnici a na
zdmku Schénbrunn vo Viedni, na atikach praz-
skej a pestianskej Invalidovne, na §titoch prvé-

ho nadvoria PraZského hradu. Cestné nadvorie
Bratislavského hradu vzniklo aj so socharskou
vyzdobou v rokoch 1761 aZ 1765.! Po poZiari
hradného paldca roku 1811 sa zadali rozpadat
aj zanedbané objekty ¢estného nadvoria a spo-
menuté brany so skupinami trofeji boli uz roku
1834 velmi devastované, ako to doklada lito-
grafia G. Heringa. Neskor sa pre tieto brany,
ochudobnené o kované mreZe a sochdrsku vy-
zdobu, zauZival termin ,vitazné obltky“ alebo
,»vitazné brany‘.? Nazov bol zrejme reminiscen-
ciou na byvald, dnes aZ na maly fragment stra-
tenu socharsku vyzdobu.

Cesta do priestoru ¢estného nadvoria vedie od
zépadu cez tzv. Viedensku alebo Karolovu bra-
nu, najmlad§iu z bran aredlu Bratislavského
hradu. Postavili ju roku 1712 na mieste, kde
predtym Ziadna brana nestdla a dokonca ani
terén nepatril do aredlu pevnosti. Vznikla na
juhozapadnom narozi velkého terasového pries-
toru predhradia, vytvoreného rozsiahlou terén-
nou upravou — zasypanim starych priekop a li-
kvidovanim zvyskov mohutného polkruhového
bastiénu, zriadeného asi v 17. storoéi pred za-
padnym priecelim palaca.

V Sestdesiatych rokoch 17. storodia zhotovil
cisdrsky architekt J. Priami grandiézny, ale ne-
uskuto¢nitelny projekt prestavby opevnenia
Bratislavského hradu. Okolo hradného paldca
mala vzniknitf mohutnéd pravidelnd hviezdicova
pevnost. Realizadcia projektu by znamenala ob-
rovské presuny zeminy a vystavbu opornych
murov na hradnom navrsi nad Dunajom, ktoré
by uplne stratilo svoju prirodzenu konfiguraciu.
Vystavbu takej ndkladnej pevnosti v Bratislave
si uhorské kralovstvo nemohlo dovolif. Na-




Konstantinov oblik v Rime. Rytina z 18. storo¢ia. Repro M, Cervettansky

miesto toho postavili niekolko menSich teraso-
vitych bastionov a ravelin pred novou zépadnou
branou, ktora dostala meno podla cisara Leo-
polda.

Brana z roku 1712 mé velmi malo znakov for-
tifikagnej architektury. V porovnani so starSou
Leopoldovou branou z roku 1674 v mohutnom
zemnom bastiéne sa architektdrou i situovanim
javi ako celkom nelogicka. NavySe mur, ktory
spaja Karolovu branu s delostreleckou bastou
juzne od Korunnej veze paldca, je velmi nekva-
litny, bez akejkolvek mozZnosti obrany, a poésobi
este aj po 350 rokoch existencie dojmom provi-
zéria. Postavenim Karolovej brany stratila Leo-
poldova brana vyznam, preto ju zamurovali.

Trochu fazkopadnu architekturu Karolove]
(Viedenskej) brany uréila prileZitost, pre ktoru
ju postavili. Bola to udalost, akd sa v hlavnom

meste Uhorska konala len dva-tri razy za sto-
rotie: korunovécia krala. Kral po korunovani
v bratislavskom déme prechadzal so slavnostnym
sprievodom mestom a k hradu stipal terajSou
Zamockou ulicou. V uliciach, ktorymi sa sprie-
vod uberal, boli domy me&tanov sldvnostne o-
zdobené a na vidsich priestranstvach sa stavali
slavobrany. Z neskorsich prametiov3 vieme, Ze
jedna zo slavobran stdvala na terajSej Zamoc-
kej ulici nedaleko synagogy a Palffyovského
paldca a Ze tuto slavobranu stavali bratislavski
Zidia.

Pri prileZitosti korunovacie Karola III. (ako
cisara Karola VI.) sa sprievod uberal na hrad
este pomerne novou Zamockou ulicou. Ponury
tunel fazko pristupnej Leopoldovej brany asi
nebol vhodnym vstupom pre sldvnostny sprie-
vod, najmi ked vyustoval do uzkeho priestoru
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Vitazny oblik Septimia Severa v Rime. Rytina z 18. storodia. Repro M. Cervedianski

za brénou a do paldca sa muselo stupat po faz-
ko schodnych serpentinach. Zd4 sa velmi prav-
depodobné, Ze prave z tohto dévodu zriadili
novu reprezentaénu branu. MoZno ju pdvodne
pokladali len za docasni dekorativnu kulisu
a ratali s jej neskorSim zruSenim alebo prestav-
bou. Novu branu situovali na mieste najlahsie-
ho vstupu do opevneného aredlu a k hradnému
palacu od juhozéipadu tam, kde pdvodna cesta
k Leopoldovej briane zaéinala klesat. Postavili
ju 8ikmo na hradobny mur, aby cesta viedla
plynulou krivkou do priestoru pred paldcom.

Nevieme kto branu navrhoval, ani doteraz ne-
pozndme Ziadne archivne udaje o jej vystavbe.
Autor navrhu sa ingpiroval myé&lienkou trium-
falneho obluka rimskych cisdrov: stavba takého-
to typu mohla byt velmi efektnym vyvrchole-
nim cesty korunovaéného sprievodu.

Uz davno pred postavenim Karolovej brany
Bratislavského hradu existovali stavby vycha-
dzajuce z principov rimskych vifaznych oblukov.
Trojosd schéma s prevySenym strednym —
cisarskym - priechodom a vysoka atika byvali
zékladnymi znakmi vitaznych oblukov rimskych
cisarov. Konstantinov, Septimov Severov & Ti-
tov obluk, polozasypané ruinami antickych sta-
vieb, prifahovali pozornost badatelov aj archi-
tektov. V renesancii, ale najmi v 17. a 18. sto-
roéf vznikli velké série rimskych vedut, rozsi-
rené po celej Eurdpe. Antické ruiny ingpirovali
Piranesiho, Blondela a dal3ich maliarov & ar-
chitektov. Myslienka triumfalneho obluka bola
hlboko zakorenend aj na habsburskom dvore.’
UZ cCestna brana cisara Maximilidna v navrhu
Albrechta Direra a jeho spolupracovnikov
(1515) je evidentne ovplyvnena antikou.’? Dalsie
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Poasnuy: Varhapu,

Karolova (Viedenskd) brdana okolo roku 1900.
Pohladnica, Mestské mizeum v Bratislave

Karolova brdna okolo roku 1945. Repro M. Cerveiansky

¢estné ¢&i vitazné brany cisarov z habsburského
rodu boli menej prezdobené, ale — na rozdiel
od neuskutoénenej Maximilidnovej brany — sa
realizovali. Najmé vitazné obluky ako brany bo-
li v 17. storodi &asté. Vifazny obluk cisara Leo-
polda I. v Salzburgu postavili roku 1665. V Bu-
dine vznikla roku 1686 na pocest triumfalneho
sprievodu Karola Lotrinského po vitazstve nad
Turkamib vifazna brana s jednym oblikom pod-
la vzoru Titovho obluka. Roku 1690 postavili vo
Viedni dva triumfalne obluky pre cisara Jozefa
I.,7 roku 1699 dva iné pri prileZitosti jeho svad-
by. Autorom obidvoch bol J. B. Fischer von

Erlach. Pre Karola VI. postavili roku 1712 pre-
pychovy triumfalny oblik pred vchodom do
Viedenského hradu® podla navrhu J. L. Hilde-
brandta.

Triumfalne obluky d&erpali z antiky nielen
ideologicki napli — oslavu vifaza, cisara,
panovnika, vojvodcu — ale aj vonkaj$iu formu.
Stavali sa v dvoch zdkladnych typoch. Jedno-
duchsi obsahoval len jeden klenuty priechod; je-
ho prieéelia boli zdobené trofejami, reliéfmi a na-
pismi medzi stlpmi alebo pilastrami. Vychadzal
z triumfalneho oblika cisara Tita, preto sa oz-
naduje ako ,typ Titovho obluka“. Castejsi bol
typ s dvoma niz&imi priechodmi po stranach
centralneho, prevySeného, oznaZovany ako ,,typ
Konstantinovho oblika®. O takomto obluku sa
Francois Blondel starsi® vyjadril, Ze vyska ¢i
velkost centralneho oblika ma architektonicky
odrazat velkost panovnika a jeho krajiny. Podla
jeho navrhu postavili roku 1660 triumféalny ob-
ltk pre Luudovita XIV. v Parizi. Blondel projek-
toval aj parizsku branu Porte Saint Denis,
v ktorej pretavil myglienku Titovho obluka s je-
dinym priechodom v zmysle vkusu 17. storodia.

Takmer vietky triumfélne obliky 17. a 18.
storo¢ia boli len prileZitostnymi stavbami z méa-
lo trvanlivého materialu a s dekoraciou zo Stu-
ka, platna a pozlatky — skuto¢né rozmerné ku-
lisy, ktoré tvorili sldvnostny ramec triumfalnym
sprievodom pri navrate panovnika z vitaznej
vojny, pri jeho korunovani a pri dolezitych ro-
dinnych udalostiach ¢ Statnickych navstevach.
Maloktora z nich pretrvala slavnost, pre ktora
bola postavend. Vadsinu z nich pozname len zo
studobych opisov alebo grafickych listov.

Zakladnou myslienkou trojosého vstupu
antickych vitaznych oblukov Konstantinovho
typu sa inSpirovali aj niektori fortifikaéni ar-
chitekti. U nich viak mensgie otvory po stranach
vysokého stredného prejazdu uréovala prakticka
potreba. U v stredoveku sa vedla rozmerného
hlavného vstupného otvoru do pevnosti zriado-
vala branka pre pesich. Pridanim druhej symet-
rickej branky vznikol utvar ndpadne pripomina-
juci triumfélne obluky. Prikladom takychto
bran pevnosti zo 17. storo¢ia moze byt Matya-
Sova brana Prazského hradu z roku 1614 (G.
M. Philippi)l? alebo Taborskad brana prazského
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Karolova brdana, zapadnd (vonkajsia) strana. Stav 1982

Vy8ehradu z roku 1678 (A. Luragho?).!! Obidve
prazské brany su doplnené vysokymi Stitovymi
nadstavbami. Na rozdiel od prileZitostnych vi-
taznych bran su brany pevnosti zo solidneho
materialu.

Bratislavska Karolova brana stoji na precho-
de od brdn nedobytnych pevnosti k teatralnym
branam typu vitazného oblika: na jednej strane
trocha Iahkomyselny vstup do pevnosti, v kto-
rej sa opatruju kralovské insignie a klenoty, na
druhej strane trocha tazkopaddna 3estni brana
typu Konstantinovho oblika na podest cisara
Karola VI. Trojity prejazd s navzajom prepoje-
nymi priestormi zaklenutymi ¢eskymi klenbami
budi skér dojem sudasti terezidnskej prestavby,
neZ objektu z roku 1712, a to najméi pre napadnu
podobnost s rieSenim terezidnskeho vestibulu

. Foto O. Silingerovd

Karolova brdna, vychodnd (vnitornd) strana. Stav 1982.
Foto O. Silingerovad
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hradného paléca. Prie¢elia Karolovej brany boli
od jej vzniku znadne pozmenené. Jednoduché
pilastre s dvojnasobne opédsanymi driekmi a jed-
noduchymi rimsovymi hlavicami nesu architrav,
vlys a kordénovi rimsu, ktora sa nad hlavnym
prejazdom trojuholnikovito zalamuje. Boéné
branky pre peSich maja rovné nadprazia s na-
znadenymi klenakmi, hlavny prejazd je zakonce-
ny stlaéenym oblikom s klendkom. Na vysoke]
atike nad kordénovou rimsou pokracuju pilastre
lizénami. V atike je rad nepravidelne rozmiest-
nenych strielni, ktoré boli pravdepodobne zria-
dené dodato¢ne a niektoré z nich pri poslednej
uprave fasady zamurovali. Na terase nad pre-
jazdom dodatofne, asi v terezidnskom obdobi,
postavili vezi¢ku pre straz. Priecelie smerom do
pevnosti presne opakuje schému vonkajSieho
priecelia. Na terasu nad atikou sa pdvodne vy-
stupovalo ovalnym schodisfom, postavenym se-
verovychodne od brany vo vedlajSom objekte.
Jeho posledné zvygky, v ktorych boli sekundar-
ne zamurované gotické profilované kvadre, od-
stranili v sedemdesiatych rokoch nagho storodia,
ked zriadovali pri brane modernu vratnicu.

Ak skuto¢ne tato bréanu postavili roku 1712
pre Karola VI., potom musela byt pre sldvnost
korunovania ozdobena §tukami, pripadne so-
chami, napisovymi tabulami, vencami a girlan-
dami, vojenskymi trofejami a zdstavami. Dom-
nievame sa tak na zaklade triumfalnych bran
postavenych pri podobnych prilezitostiach, vy-
obrazenych na rytinach. V trojuholnikovom za-
lomeni nad strednym otvorom brany bola pd-
vodne na silnych Zeleznych hédkoch zavesena
kamennd raktska dvojhlava orlica. Orlica, ako
aj ostatné dekorativne detaily brény, boli ne-
skoér znitené alebo tazko poskodené. Ak si
z dne$ného stavu brany odmyslime veZzi¢ku
straZe na terase a strielne na atike, pribliZi sa
jej tvar vyobrazeniu obluka Septimia Severa
v Rime, ako ho poznali v 18. storo¢i z grafic-
kych listov. Projektant brany zmenil nadprazia
boénych priechodov z polkruhovych na rovne
a zalomil kordénovu rimsu nad strednym pre-
jazdom, kde mu nezostalo miesto ani na vlys
nazna¢eny nad boénymi otvormi.

Stladeny tvar stavby — kulisy vyplyval
z priestorovej situacie, ale iste aj z obav, aby

provizérnou branou do aredlu hradu nevnikol
nepriatel. Preto bola brana vybavena aj striel-
flami na atike ($tyri z nich sa dnes pre nepo-
chopenie vyznamu stavby zamurované). Po ko-
runovacii ostala brana na pamiatku udalosti
stat a stala sa integralnou sucastou hradného
opevnenia. Neprakticki Leopoldovu branu vte-
dy zamurovali. Karolova brana dnes sluzi ako
hlavny reprezentaény vstup do aredlu, doplne-
n4 romanticky riefenymi ,,modernymi® Zelez-
nymi mrezami na mieste pévodnych drevenych
bran. Jej strohé prie¢elie uz davno nehovori
o bohatej slavnosti korunovania, pripomina na-
najvys obdobie, ked devastovany aredl byvalej
kralovskej rezidencie sluzil ako kasaren.

PredbeZne nevieme, kto bol autorom navrhu,
podla ktorého branu postavili. Antikizujuci
charakter brany a jej povodné urcenie pouka-
zuju véak na prostredie, v ktorom mohol projekt
vzniknuf. V sluzbach Karola VI. (v Uhorsku
II1.) pracoval v Rime vys$koleny Johann Lucas
Hildebrandt,!? o ktorom vieme, Ze okrem inych
reprezenta¢nych stavieb navrhol roku 1712 do-
¢asni triumfalnu branu pre Karola VI. pred
hlavnym vstupom do viedenského Hofburgu. Na
viacerych svojich stavbach pouzil Hildebrandt
motiv rimskeho triumfélneho oblika, najvyraz-
nejsie azda na strednom rizalite vidieckeho sidla
princa Eugena Savoyského v Raczkeve!? (Ma-
darsko), ktoré zatali stavat roku 1701. Bez
moznosti §tudovat archivne pramene mimo uze-
mia Ceskoslovenska tazko pripisat bratislavsky
objekt priamo Hildebrandtovi, najmé ak sa ne-
zachoval vo svojej pdvodnej podobe. MoZeme
viak predpokladat, Ze objekt vznikol v Hilde-
brandtovom najblizSom okoli a mo#no je dielom
niektorého z jeho blizkych spolupracovnikov.'t

V areali Bratislavského hradu sa teda sku-
toéne nachadza objekt, ktory si zasluhuje ndzov
,,vitazna brana‘ & ,,triumfalny obluk“. Je to
Karolova (Viedenskd) brana hradného opevne-
nia, ktora na rozdiel od ozdobnych kulis ¢estne-
ho nadvoria vznikla z myslienky rimskych
triumfalnych oblukov a bola vyjadrenim pocty
vitazovi $panielskych bitiek, poslednému muz-
skému ¢lenovi rodu Habsburgovcov Karo-
lovi, ktory sa stal roku 1712 uhorskym kra-
Tom.
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Kaposnoss: BopoTa BpaTnciaBckoro Kpemis

3anajHeie BOpOTAa BpPATHCIABCKOTO KDPEMIS, U3BECTHbHIE
IOA Ha3BaHueM BeHckue uau Kaposossl BOpoTa, ObLIU
TIOCTPOEHBI, TI0 BCEIl BEPOATHOCTH, B 1712 roxy 1no cay4aio
KopoHaluu Kapona III BEHIepCKUM KOPOJNEM.

ABTOp cuMTaer, yro GOpMa BOpoT Obula OBYCHOBIEHA
MX DACNONOXKEHMEM Ha BEPIIMHE INYTH, HO KOTOPOMY ILJIO
TOPYKECTBEHHOE ILUECTBME M3 OpPaTUCIABCKOro kxadenpans-
HOro cobopa, rae Oblna HPOBEJEHA KOPOHALMS, B KPEM-
JIE€BCKUIT ABOpELL.

Hogrie BOpora Obliy NOCTPOEHBI JIMIND B HECKOJBKMUX
ACCATKAX METPOB OT crapumx Jleonmonsfossix Bopor (ITop-
ta Jleononpuua, 1674). Vines TpuyMcanbHOro MICCTBMS
NPABUTENS CTPaHBI, JIUIUb HEJABHO OCBOGOXKAEHHOM OT TY-
POK, BBLIMJIACh B IOCTPOEHME MMMTALMM DUMCKUX TPUYM-
(banbHBIX ApK. ABTOP NPOEKTA BOPOT ObIN XOPOUIO 3HAKOM
C PUMCKMMU BEIyTaMM, C DUMCKUMM PYMHAMU B COCTOSHUU
A0 ITPOBEJCHUSA HECPBBIX APXEOJOIMYECKIX PACKOIOK. Tpy-
yM(anabHBle apKM MMMIIEPATOPOB (KoucraHnTHHa, THTyCa,
Cenmumuyca Cesepa) ObUIM OTYACTM 3aBANEHBI PYHMHAMY, U
TI03TOMY TOTJHAlIHEMy HaOMOAaTeno OHu Kasanucs 6ojee
HU3KMMM. Bopora OpaTHCIAaBCKOrO KpEMils CBOMMy TIPO-
NMOpUMUAMU COOTBETCTBYIOT COCTOSHIIO PUMCKUX TPUM(balb-
HbIX apK B 17 M B HavaJie 18 Beka.

Der Karlstor der Burg von Bratislava

Der westliche Tor der Burg von Bratislava, auch
Wiener- oder Karlstor genannt, ist angeblich im
Jahre 1712 bei der Kronung des Kaisers Karl zum
ungarischen Konig entstanden.
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9 BLONDEL, F.: Cours d’ Architecture. Paris 1675,
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IpuBbluxa CTpOUTH TPHUYyMaNbHBIE apKM B KA4ECTBE
BPEMEHHBIX COODYXXEHMIT U3 HEIPOYHBIX MATEPHUANOB Ghlia
BECbMA pacnpocrpaHeHa B I'epmanuu u ABCTpHMYU B 16 u 17
BeKax. C IEPBBIM NMPUMEPOM TpuyMaNbHbIX BOPOT B BeH-
TpUM MBI BCTPEUAEMCH II0 CIAY4Yai0 TOPXKECTBEHHOIO BO3-
Bpauenus repuora Kaposna JIOTpuHCKOro B ByAMH mocie
GBITBBI C TYpKaMu B 1686 rony. ABTOpa npoexra GpaTH-
CIIaBCKMX BOPOT CIERYET MCKATh IPK ABope Kapoma VI man
Jleononsna 1. B cTapoit Benrpuy mMor GbiTh 3THUM aBTOPOM
KTO-HMOYAP M3 Kpyra Moxanna Jlykacca T'unppeGpanpra
1660—1750 rT.), KOTOpBIt B 1712 rogy mnocrpoun ans Ka-
poma VI Takxe TpUyMMDaNbHy0 apKy nepex BBEINOM B
BEHCKUII ABopen XodOypr (apka xe COXPaHKUIACh), MOTHUB,
IIOXOXKMI Ha TpUyMaIbHyI0 apKy, MCHOAs30Ban IMibie-
GpasAT TakKe B CafOBOM ABODLEC npuHia Esrenus Ca-
BOJCKOro B PallkeBe B BEHrpuy, KOTOPHIT OH HAYAN CTpO-
uTh B 1701 roay. Ecau cam I'masgeGpaHAT HE Gbil aBTO-
POM NIPOEKTA BOPOT OPaTMCHABCKOTO KPEMJIs, KOTODHIE CE-
TOAHS JIUINEHBI CBOETO NPEANONATAEMOro CKYJBIITYDHOIO
M JIEMHOro OMOPMIIEHNS, TO MOKHO NDPEANONAraTh, 4TO
3TOT IIPOEKT pa3pafoTan KTO-HUOYAb U3 €ro GaMKaimux
COTPYAHUKORB,

Man vermutet, daB seine Form aus seiner Lokalisier-
ung am Hohepunkt des Weges vom Dom, der als
Krénungsstédtte diente, zum Burgpalast abgeleitet ist.
Der neue Tor wurde in der nihe des ilteren Leo-
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poldstores (Porta Leopoldina, 1674) gebaut. Der Ge-
danke des Triumphzuges fiir den Koénig des nur kurz
vorher von den Tiirken befreiten Landes hat seine
Kulmination in dem Bau einer Imitation des romischen
Triumphbogens erreicht. Der Projektant der Pforte
kannte offenbar rémische Ruinen wie sie noch vor
den ersten archiologischen Ausgrabungen ausgesehen
haben. Die Triumphbogen der rémischen Imperatoren
(Konstantin, Titus. Septimius Severus) waren damals
teilweise von den Ruinen verschiittet und so schienen
sie niedriger zu sein. Der Burgtor von Bratislava
entspricht durch seine Proportionen dem Stand der ro-
mischen Triumphbogen im 17. und am Beginn des 13,
Jahrhunderts.

Es war in Deutschland und Osterreich des 16. und
17. Jahrhunderts tblich, einen Triumphbogen als Pro-
visorium aus nicht dauerhaftem Material zu bauen.

In Alt-Ungarn findet man einen provisorischen Trium-
phtor erstmals bei der Ankunft des siegreichen Her-
zogs Karl von Lothringen in Buda 1686. Den Projek-
tanten der Triumphpforte in Bratislava soll man am
Hofe Karls VI. oder Leopolds I. suchen. Fiir Alt-Un-
garn kommt jemand aus dem Umkreis von Johann
Lucas Hildebrandt (1668—1745) in Betracht, der fur
den Kaiser den nicht mehr erhaltenen Triumphbogen
vor der Einfahrt in die Wiener Hofburg baute. Ein
Motiv. das an einen Triumphbogen errinnert, verwirk-
lichte Hildebrandt auf dem Gartenpalais des Prinzen
Eugen von Savoyen in Rackeve (Ungarn), der 1701 be-
gonnen wurde. Falls der Burgtor, der spéter seine
Verzierung verloren hat, nicht von ihm selbst stammt,
ist der Autor des Projekts in seinem Umkreis zu
suchen.
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Klasicista Giovanni Battista Piranesi

( 1720—1778).

K vyskytu jeho diel na Slovensku

KATARINA ZAVADOVA

V dejindch umenia sa niektoré tvorivé osob-
nosti dostdvaju do zorného pola zdujmu v ob-
dobiach, ked duchovnd atmosféra spolo¢nosti
intenzivnejsie rezonuje s ich umeleckym odka-
zom. Dvojsté vyroéie smrti G. B. Piranesiho si
pripomenula odborna verejnost roku 1978 ra-
dom §tudii od poprednych eurdpskych histori-
kov umenia! a poéetnymi vystavami jeho gra-
fickych listov. Umenovedny zdujem sa oriento-
val na mnohostranny vyznam tohto umelca,
ktory svojim grafickym dielom, architektonic-
kym citenim a archeologickymi zdujmami stoji
na rozhrani baroka a zatiatkov talianskeho kla-
sicizmu. Doznieva tak dalSia vlna pozornosti
o tohto umelca, ktory stdl v opozicii proti ba-
rokovému iluzionizmu a svojim priklonom ku
klasicizmu zanechal prenikavy odkaz i dnesnej
spolo¢nosti.

G. B. Piranesi sa narodil 4. novembra 1720
v Mogliane pri Mestre nedaleko Benatok v ro-
dine kamendarskeho majstra Angela z Pirana.
Zékladné vzdelanie ziskal u matkinho brata, ar-
chitekta a dinZiniera Mattea Lucchesiho, s kto-
rym sa trvale stykal. Preto si neskor rad k svoj-
mu menu pripisoval titul ,,architectus®. Rytec-
kému umeniu sa vyuéil v Benatkach u rytca
architektonickych vedut Carla Zucchiho star-
Sieho. Neskdr pracoval i v dielfiach architekta
Scalfarotta a u bratov Giuseppa a Domenica
Valeriani, zndmych divadelnych dekoratérov.
O jeho dalsom vzdelavani je viacero domnienok.
Pobudol vraj u Ferdinanda Galli-Bibienu v Bo-
logni, kde sa vzdeldval aj v divadelnej scéno-
grafii a architektonickej perspektive. Maliarske

prostredie Bendtok mu umoznilo poznat nielen
maliarske, ale aj grafické diela, najmi veduty
Canaletta a arabeskové lepty G. B. Tiepola.
Roku 1740 odisiel Piranesi do Rima ako kres-
liarsky sprievodca Marca Foscariniho, benétske-
ho vyslanca u papeZa Benedicta XIV. Umelecké
ambicie bolo treba dalej pestovat; vstupil do
dielne sicilskeho rytca vedut Giuseppe Vasiho
a po kratkom ¢ase presiel k Francescovi Polan-
zanimu. Rim ho zaujal nevidanou monumental-
nostou architektary. Zadal $tudovat jeho jed-
notlivé stavby, aj ruiny. Uzavrel vtedy priatel-
stvo s Giovannim Bottarim, bibliotekdrom vo
Vatikane a so stavebnym podnikatelom Nicolom
Giobbem, ktory mu poskytol byt vo vlastnom
dome a ulahdéoval mu existenciu v rimskom
prostredi. Piranesi spoznal viacerych architek-
tov, spriatelil sa so &tipendistami Francuzskej
akadémie, ktori ho prijali do svojho kruhu.
Oboznamoval sa s mestom, $tudoval diela archi-
tektov a teoretikov, navitevoval rimske galérie
a zbierky. Zoznamil sa s architektom Nicolom
Salvim, autorom fontiny di Trevi a Luigim
Vanvitellim, ktori ho ovplyvnili vlastnym za-
ujmom o ruiny Rima. Videl tpadok starovekého
Rima. V liste N. Giobbemu oznamuje program
svojej tvorby: ,Ruiny ma napliaju takymi
obrazmi, aké som si nemohol predstavit ani
pomocou najpresnej$ich kresieb vytvorenych
nesmrtelnym Palladiom. Skrsla vo mne tazba
oboznamit svet s tymito obrazmi. U mhfa, ako
u hociktorého sti¢asného architekta, niet iného
vychodiska, nez vyjadrovat svoje architektonic-
ké idey jedine kresbami®.2 Na konei trojro¢ného
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pobytu v Rime vznikli jeho prvé pokusy v gra-
fike, ktoré pod nazvom Prima Parte di Archi-
tetture e Prospective venoval roku 1743
N. Giobbemu. Dielo obsahuje nesurody celok nie-
kolkych leptov, ktoré zobrazuju volné namety
antickych architektur, niekolko listov tiepolov-
skej hravosti nazvané ,,Capricci“ a niekolko pa-
lacovych stavieb v Palladiovom $tyle. Vzrasta-
juci zaujem o antické pamiatky priviedol Pira-
nesiho do Neapola, ba navstivil aj vykopavky
v Herkuldaneu a v Pompejach.

Po ceste do Neapola vracia sa 23-ro¢ny Pi-
ranesi do Benatok. Vnimavy intelekt vytazil
z benatskeho prostredia cenné majstrovské pou-
genia. Predovietkym ho zaujala benatska vedu-
tovad malba a jej predstavitelia Antonio Cana-
letto, jeho synovec Bernardo Belotto a Luca
Carlevaris, ktori boli zdroven dobrymi grafikmi.
Ziva tradiciu bendtskej veduty mu sprostredko-
valo najmi dielo Marca Ricciho a Francesca
Guardiho; grafickti vedutu v tom obdobi pesto-
vali aj élenovia rodiny Zucchiovecov., Piranesi
citil potrebu ovladat aj lept v jeho reproduk-
¢énych schopnostiach. Kresebni volnost a ma-
liarskost tejto grafickej techniky mal moZnost
spoznat v dielni G. B. Tiepola, ktory mal hlavny
podiel na jeho umeleckom vyraze. Tiepolove
malby scenérii a lepty ,,Grotesky“, preniknuté
duchom benatskeho rokoka, slizili Piranesimu
ako motivy prvych obrazov ruin, archeologic-
kych fragmentov, grotesiek a neskér vedut.

Po navrate do Rima roku 1745 sa Piranesi
stal obchodnym zastupcom benatskeho nakla-
datela a rytca Giuseppe Wagnera a coskoro si
otvoril graficku dielfiu a obchod na Via dell
Corso, nedaleko Francuzskej Akadémie pri Pa-
lazzo Salviati. Dokonéil sériu Capricci, v ktore]
pod vplyvom Tiepolovych grafik zachytil ruiny
rimskej architektury a dobové alegorické prvky
s rokokovou pitoresknostou a zdujmom o exo-
tické rozmanitosti veci, dékazov Tudskej tvori-
vosti. Niektoré listy z tejto série sa neskér ob-
javili v dalSej sérii Opere Varie, vydanej roku
1750 u G. Boucharda. Predstavuji novy systém
archeologickej ilustracie. Pri reprodukovani ar-
chitektiry je v tychto prvotinach vecny, presny
a vyrazne prisny. Piranesi od zaciatku nema
ambicie tvorif ornamentom a dekorativne, hoci

barokova nesymetrickost a hromadenie prvkov,
pravdepodobne i pod vplyvom francuzskych ro-
kokovych sucasnikov, charakterizuji jeho za-
¢iatoéné dielo. Rydlom kresli bez =zastavky
a rozpakov, so zapalom a virtuozitou pokracuje
v tvorivom odkaze sldvnej benéiskej 3koly.

Piranesi hlada tajomstvo minulosti zac¢udova-
ny nad velkolepostou antickej architektury.
Zobrazuje ruiny Rima v bezhraniénom obdive
k tomuto mestu. Nerekon$truuje znicené, ale
podéiarkuje starobylost rozruSeného. Zapasi
s mohutnosfou ¢asu, aby poukazal na monumen-
talnost starorimskych stavieb a oZivil kultirnu
pamit ako prazdklad Tudskej individuality a si-
ly ducha. Sam meria a §tuduje principy archi-
tektar, aby sa mu zjavili v plnej krése a novom
pochopeni. Ako prvy objavuje trojrozmernost
tychto pamiatok a ich jedineCnost ozvladtnuje
v gigantizme foriem: citi hmotu kameila, silu
kon$trukcie a tuzi zobrazit ju obnazenu. Je pr-
vym ,brutalistom® v architekture.?

Od tychto architektonickych perspektivnych
vyobrazeni je uZz len krok k fantastickému cyk-
lu Vizenia, vydanému roku 1745, po druhykrat
roku 1760 a roku 1761 vys$lo dielo rozsirené na
16 grafickych listoch pod titulom Carceri d’ in-
venzione u nakladatela J. Boucharda. Séria sa
viak tazko predavala. AZ ovela neskér podivu-
hodné listy inSpirovali mnohych umelcov vytvo-
rit na tému Vizeni literdrne, hudobné a maliar-
ske diela. Ich fantastickost vyviera z hypertro-
fovanej architektonickej nerealnosti. Labyrint
neznamych grandiéznych sieni ohromuje neko-
ne¢nou splefou tramov, schodov, visiacich mos-
tov, traverz a balustrad, v ktorych st prikovani
fudia. Snova vizia predstavuje sugestivne sto-
toZnenie sa autora s vymyslenym d¢asopriesto-
rom a vznikla asi z tvorivych muk a tazkych
snov, alebo literarnym sprostredkovanim. Uz od
19. storodia existuje mnoho pokusov o interpre-
taciu tejto Piranesiho fantastickej série. Toto
zrelé dielo modernej grafickej formy s velkou
invenciou predpovedalo dobu romantizmu a pri-
pravovalo cestu novym vytvarnym nazorom
a koncepciam.

Vzrastajuci zadujem o grafiku a starozitnosti
Rima podnietil Piranesiho prijat ponuku na
ilustrovanie rimskej topografie. Od roku 1745
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zadina pracu na tomto diele spodiatku sériou
mensich vedtt; denne vraj vyleptal jednu plat-
fu. S nadSenim prikrocil k dielu, ktoré rozsi-
roval po cely Zivot a stal sa tak pokracovate-
Tom tradicie grafickych vedut Rima. Vedute di
Roma s podtom 135 listov su najrozsiahlejsou
grafickou sériou venovanou rimskym pamiat-
kam, zdrovenl su najrozSirenej$im Piranesiho
cyklom, prenikli najm# do Anglicka, Francuz-
ska a Nemecka uZ pocdas 19. storo¢ia. Zasluhou
zberatelstva sa dostali aj na naSe uzemie.
Roku 1752 sa Piranesi oZenil s Angelicou Pas-
quini, mal dcéru Lauru a dvoch synov — Pierra
a Francesca. Francesco neskor pomahal otcovi,
a po jeho smrti sa stal jeho hlavnym pokradova-
telom a editorom grafickych listov. Roku 1799
sa Piranesiho synovia usadili v Parizi, kam pre-
niesli platne a tlac¢ili z nich. Platne roku 1809
odkupil $tat, potom boli odstupené veritelom,
od ktorych ich odkazom ziskal Firmin Didot
a tladil z nich roku 1835. Roku 1839 ich predal
rimskej Calcografii, kde su uloZené.
Vzrastajici zdujem o staroZitnosti podnietil
Piranesiho vytvorit rozsiahle dielo o pamiat-
kach antického Rima. Stvorzvizkové Antichita
Romane st dosial najrozsiahlej§im nazornym
dokumentom o archeologickych pamiatkach.
Jeho listy st dnes exaktnym pramenom pozna-
nia zaniknutych pamiatok, doplhaju teoretic-
ké ndzory nemeckého klasického historika a ar-
cheoléga Johanna Joachima Winckelmanna,
ktory ako Piranesiho vrstovnik poésobil vtedy
v Rime. Na rozdiel od Piranesiho, ktory vidi
povod Rima v logike starych Rimanov, Winckel-
mann mal zmysel pre grécke archaické umenie
a zaviedol pren pojem ,starsi sloh”. Vo vcas-
nych Winckelmannovych spisoch je podstata
jeho budiceho systému: postupné odvracanie sa
od rimskej antiky k antike gréckej a postupné
spajanie ich estetického zmyslu s moralnymi
poziadavkami novej vychovy. To je v 18. storoéi
¢osi celkom neobvyklé. Vytvoril vedu, ale v nej
a nad fiou hladal zmysel Zivota. Roku 1764 vysli
jeho Dejiny starovekého umenia, ktoré roku
1786 prelozil Carlo Fey do talianéiny.> Piranesi
predznamenal niektoré moderné metddy klasic-
kej archeolégie zdujmom o zdklady stavieb,
o ich vnutornd konstrukciu. Po prvy raz spojil

citenie umeleca, architekta a archeologa. Sam
chodil merat a zistovat redlne data. Ziadal ,,ne-
Unavnym, presnym pozorovanim, vykopmi
a prieskumom ... rimskej architektary =ziskat
poznatky na zlepSenie sucasného stavitelstva
. ... v plane, pevnosti, monumentalite a kra-
se...”. Je to podobny ndzor ako Winckelman-
nov.6 Prvy diel Rimskych pamiatok obsahuje
podorysné pldny antického Rima a listy veno-
vané akvaduktom, thermam a Foru Romanu.
Hlavnym nametom druhého a tretieho dielu st
antické hrobky okolo rimskych ciest. Stvrty
diel sa zaobera antickymi mostami, Tiberskym
ostrovom, divadlami a branami. Teoretickym
dodatkom k Rimskym staroZitnostiam je spis
Della magnificenza ed architettura de’ Romani
z roku 1761. Piranesi v fiom zhina Studie z pat-
desiatych rokov a obhajuje etrusky pévod rim-
skeho umenia. Polemické dielo je protipélom
Winckelmannovej gréckej tedrie. Winckelmann
sa stretal s Piranesim trinédst rokov, ocefoval
jeho grafické dielo, ale odmietal jeho tedrie.”

Zrucaniny Juliovského vodovodu zaujali Pi-
ranesiho technickym principom rezervoaru s de-
tailnym logickym opisom. Vysli v diele Rovine
del castello dell’ acqua Giulia roku 1761. Zob-
razenie vypustu jazera Albano z rokov 1762 az
1764 obsahuje viac fantastickych zloZiek, za-
sneny obdiv prirody a vytvarny idealizmus be-
natskej krajinarskej Skoly. K jeho najvelkory-
sejéim rekonstrukciam patri zvdzok Campus
Martius antiquae urbis. Urbanisticky celok Mar-
tovho pola a Viu Appiu predstavivostou ocis-
foval od neskorsich dostavieb, analyzoval vSet-
ky vrstvy a funkcie stavieb aZ anatomickym
studiom ich $truktury.

Na okraji prac pre Antichitd Romane vzni-
kaju este veduty papeZského sidla v Castel
Gandolfo, lepty s detailami vodného zamku pri
jazere Albano a pamiatky okolo Vie Appie.
Antichitd di Cora z roku 1764 je séria leptov
venovand pamiatkam antického mesta Cory
s mohutnymi kamennymi pevnostnymi zaklad-
mi a zvy$kami Herkulovho chramu. Piranesi
bol este roku 1757 zvoleny za ¢lena Kralovske]
spolo¢nosti antikvarov v Londyne a roku 1761
sa stal ¢lenom Akadémie sv. LukaSa. Vo §tvrti
Trinitd dei Monti si otvoril ateliér a od tych
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¢ias sa mohol neruSene venovat archeolégii.
V Tivoli sa vtedy odkryvala Hadridnova vila.
Studoval aj etruské hrobky v Cornete a v Chiu-
si, ba navstivil kedysi prosperujicu Coru. Roku
1763 sa stal papezskym antikvarom a o rok na
to posobil nejaky ¢as v Castel Gandolfo ako pé-
pezsky architekt.®

Jedinou zachovanou pamiatkou Piranesiho-
architekta je prestavba kostola maltézskeho
priordtu S. Maria Aventina na Kapitole roku
1765. Vybudovanim substrukcie tu prejavil
technickd zdatnost a otvoril mozZnosti adaptacie
starych detailov v novej architektiure. Nevelka
stavba je ponatd v §tyle strohého klasicizmu
a neprezradza rozmery schopnosti Piranesiho-
architekta. Dielo sa nestretlo s ohlasom v Ta-
liansku, ale pod vplyvom tejto architektary
tvorili anglicki architekti. Pre nedostatok ar-
chitektonickych tuloh redukoval Piranesi svoje
projekty na dekorativne navrhy. Vyuzival moti-
vy etruské, rimske, najmé vSak egyptské, ktoré
poznal z antickych pamiatok na Kapitole, ale
aj zo zbornika orientdlnych a starovekych ar-
chitektur Fischera z Erlachu. Piranesiho navrhy
na krby, na egyptsku dekoraciu pre anglicku
kaviaren na Piazza di Spagna zapdsobili na an-
glickych umeleckych stoldrov, odbornikov na
vzécne drevo. Styl neskorych Piranesiho diel
umoznil rychly mastup klasicizmu v Anglicku
a vo Francuzsku.

Posledn4 séria leptov z roku 1778 Vasi, can-
delabri, cippi, sargofagi, tripodi, lucerne ed or-
namenti antichi reprodukuje vlastné zbierky
Piranesiho a niektoré zbierky anglickych zbe-
ratelov v Rime. V Anglicku sa motivy vaz
uplatnili v produkecii ,,wedgwoodského* modro-
-bieleho porcelanu. Prostrednictvom Piranesiho
leptov prevzali klasicisti z antického umenia aj
éasto pouzivany motiv dvoch gryfov oto¢enych
k sebe, s vazou uprostred. Na reStauratorska
zlozku Piranesiho tvorby nadviazal jeho syn
Francesco, ktory si v PariZi otvoril manufaktiru
na vyrobu terakotovych képii drobnej egypt-
skej, etruskej a rimskej plastiky. Francesco ryl
niekolko leptov do série Différentes vues de
quelques restes des trois grands édifices... de
Pesto..., vydanej roku 1779, rok po otcovej
smrti. Chramy v Paeste zapdsobili svojou dor-

skou majestatnostou uz roku 1750 na Piranesi-
ho, ktory sprostredkoval monumentalitu a
triumfalnost Poseidénovho a Neptunovho chra-
mu francuzskym architektom Napoleonovej
doby.

Piranesi zomrel 9. novembra 1778 v Rime
uprostred netinavnej tvorby a koncepcénej prace.
Pochovali ho do chramu S. Maria del Priorato,
ktory sam wupravil. Zomrel pocéas price nad
jednou z platni zobrazujicou chram v Paeste.
Posledné slovd patrili géniovi Rima: ,,Pokoj
a ticho st rimskeho me$tana nehodné, uvidi
eSte moje kresby a lepty, lebo je ich modelom®.

Pit desafroci sa Piranesi venoval dielu, ktoré-
mu zasvatil Zivot, s prudkym temperamentom
a nevidanou silou. Spojenim praxe s tedriou
a ustaviénym usilovnym $tidiom starych i su-
¢asnych diel nasiel spoésob, ako ich v grafickych
séridch interpretovat budicim genericiam.
Zmyslom pre antiku a jej aplikdciu v sudobom
umeni sa stal veducou osobnostou talianskeho
klasicizmu. Emotivnym precitenim raciondlnych
zdverov predpovedal éru romantizmu a predsti-
hol jeho néstup o celé polstorodie.

G. B. Piranesi bol v podstate vedec, ktory
otvoril cestu novym teoretickym a ikonografic-
kym problémom, novému typu monumentalnej
veduty. Jeho osobnost charakterizuje mmohn-
stranny talent, duchovnd vSestrannost a vyhra-
nenost povahy, ktord mala podla jeho sti¢asni-
kov $pecifické &rty vznetlivého a vzdorovitého
Sloveka.? Ako grafik, nesmierne tvorivy majster
leptu, obsiahlymi sériami vedat a antickych pa-
miatok vydal svedectvo o architektire a urba-
nizme starovekého i stiidobého Rima. V ich vy-
raze sa jedinednym spdésobom prelina vdéasny
klasicizmus s barokovou pitoresknostou a emo-
tivnosfou preromantizmu. Vzdelanim bol archi-
tekt, preto sa v poetike jeho grafickych obrazov
odzrkadluje architektonickad invencia a velky
obdiv k stavebnym pamiatkam. Laska a hrdy
vztah k Rimu, v ktorom sa skoncentrovali
vietky druhy stavebného umenia, ho viedli
k usilovnej praci a necbvyklej trpezlivosti pri
kresbe a ryti architektonickych detailov. So
svojim synom Francescom vytvorili 20 grafic-
kych cyklov, ktoré spoloéne vydali. Piranesi
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bol sucasne aj archeolég a obdivovatel staroZit-
nosti — mnohé grafické listy vytvoril na za-
klade vlastnych archeologickych badani v Rime
a v Neapole. Rimske staroveké pamiatky chépal
ako prazaklad architektonického umenia, ktoré
neskdr prebrala celd kultdrna Eurépa ako de-
di¢stvo antiky. Pochopit Piranesiho génia a vy-
zZarovanie jeho diela moZno len pochopenim
klasicizmu a antiky. Vnimal aj urbanisticku
Strukturu, ktoru tvoria architektonické celky:
néamestia, ulice a dominanty mesta, mosty a za-
toky. Zobrazil ich ako ,interiérové“ veduty,
uzavreté vyseky kolosalneho obrazu. Ako znalec
starej i stdobej architektiry, teoretik a tvorca,
ale aj literat, polemik, zberatel staroZitnosti,
predovSetkym vSak vyznamny umelec, cely Zi-
vot venoval jedinefnej téme architektonickych
obrazov. Nie je ndhoda, Ze si zo vietkych umeni
na vyjadrenie svojich invencii vybral prave
grafiku, a to v storo¢i, ktoré citilo predovset-
kym maliarsky. V grafike nasiel najvlastnejsi
vyraz a tvoril pévodné listy bez sprostredkova-
nia, sdm. V tomto jeho diele eSte zretelne
badat polarizaciu medzi grafikou volnou a apli-
kovanou, ilustrativne reprodukénou.

Sulad vedeckého a umeleckého nazerania sa
u Piranesiho realizuje plodnym vykompenzova-
nim profesii do diela aZ encyklopedicky kom-
plexného. V rozp#ti rokov 1743 az 1778 vylep-
tal takmer tisic grafickych listov zv#é$a nad-
priemerného formatu.l® Tuto jedineéne konci-
povanu topografiu sdm vydaval a komentoval
podrobnymi vysvetlivkami, alebo si vypomahal
exaktnym a didaktickym textom svojho su-
¢asnika J. J. Winckelmanna.!!

Piranesi vkladal do leptanych obrazov archi-
tektiry casto i detaily fantastickych prvkov,
asi neuskutonené predstavy svojich stavieb.
Vybral si na to graficky postup leptu, techniku,
ktord umoZiiuje uplatnif jednotlivé ¢&iastkové
postupy samostatne, alebo kombinovat vzajom-
ne medzi sebou. Virtuézne vyuzival jeho mode-
lujice moZnosti, dynamicky stuptioval luminiz-
mus pomocou viacerych leptanych stavov. Kres-
bu potom diferencoval leptanim. Pracoval ener-
gicky, bez korigovania. Techniku leptu ovladal
zruénostou kresliara i maliara, ktorému sa rydlo
poddava, aby charakterizoval §truktiru hmoty.

Linedrnost kresby akcentoval tam, kde kresba
vyplia plogky jednotlivych odtiefiov, aby mo-
delovala tvar. Plastickost objemu dosiahol kon-
trastnym osvetlenim. Specifikom grafiky je jej
schopnost na malej ploche tlmo¢it velké mys-
lienky, pri¢om struénost grafickej techniky su-
visi so syntézou obsahu. Dalsim 3pecifikom je
pregnantnost vyrazu grafického prejavu. Moz-
nostou reprodukcie i vaé¢sieho ndkladu grafické
listy plnia Siroka oznamovaciu funkciu grafiky,
ktora casto sprostredkuva uréité poudenia. Ob-
§irna forma, vlastna charakteru Piranesiho tvo-
rivého procesu, vyhovovala najmi obrazom ve-
dat, ndzornym ,ilustriacidam* pamiatok a vyko-
pavok. Na jeho obrazoch prevladaju wvelké
kvadre kamenov, oblikov, architravov. Strie-
daju sa s bujnou vegetaciou, ktord pohlcuje
rozvaliny a fragmenty antickych stavieb. Obra-
zy az provokativne upozornuji na za§li slavu
a kultiru antiky, na proces zaniku umeleckych
hodnét, ni¢enie architektonickych diel minulos-
ti, staviteIského umenia a ducha staroveku. Ve-
duty novodobych monumentov Rima zobrazuje
odusSevneny Michelangelovym a Palladiovym
umenim, oslavuje principy a barokovy kanon
Berniniho diel. Prenikavost a sugestivnost ve-
duat pritahovali bohatych cudzincov, ked prices-
tovali do Rima a s obdivom sa o nich zmienuje
aj J. W. Goethe.12

Ak chceme pochopit vSestranne nadanta osob-
nost, musime vniknut do celej zlozitej Struktury
problémov, ktoré ju urcovali a ovplyviiovali
v spolotenskych suvislostiach doby. Piranesiho
dielo je ohnivkom v refazi talianskeho maliar-
stva a grafiky 18. storodia. Vzislo z dvoch rozli¢-
nych centier, kturé v 18. storoéi prekvitali —
z Benatok a Rima, anticipované dramatickostou
vedutového videnia Bendtanov a podnietené
antikvitami velkolepého Rima.

Roku 1563 zalozil Giorgio Vasari vo Florencii
akadémiu, ktorej estetické principy vyZzarovali
do 17. storodia. Vtedy sa utvoril aj pojem kla-
sicizmus. Zachované antické pamiatky vzbudzo-
vali zaujem renesanéného subjektivne vypatého
umelca, neskér iluzivne excitovaného barokové-
ho tvorcu. V 18. storo¢i sa barokové kanony
rozdrobené rokokom zaéinaju rozpadat a vzniké
novy zakon prostoty odpozorovanej z antického
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prikladu — je to klasicizmus, ktory sa v obdobi
Piranesiho tvorby e$te len utvaral.

Rad javov v 18. storo¢i ohldsal nastup mo-
dernej doby. Predovietkym vSeobecny zaujem
o vedu a filozofiu. Osvietensky absolutizmus sa
stal idedlom panovnikov. V storoc¢i, ktoré pri-
nieslo vo Francuzsku osvietenstvo a encyklo-
pedické vydania vedeckych spisov, tomuto dia-
niu napomdhalo aj umenie. Umelecké typy,
akym bol aj Piranesi — obsirne vo vyjadrovani,
vecné a komentujtice v koncepcii — mali za ciel
gnozeologické interpretovanie pozndvaného sve-
ta. Piranesi videl architekturu a stavitelstvo
starych Rimanov ako zjavenie, kulturny odkaz.
Preto svojimi grafickymi listami a apologeticky-
mi spismi ozvlastioval kazdy architektonicky
objekt. Stavby ho nadchyniali svojim poriadkom
a systémom, ale aj historiou, ktort §tudoval.
Pre toto poznavanie mal talent. Videl a videné
tazil zachovat v reprodukcii. Spdsob, akym
k tomuto principu pristupoval, bol exaktnostou
a sucasne malebnostou prinosom do grafickej
vedutovej tvorby. Preklenul dovtedajSie snahy
vedutistov a zavfsil ich novym klasicistickym
postojom, ktory spajal v sebe cit i rozum. Po-
znavanie duchovného a materidlneho bohatstva
antického sveta bolo od polovice 18. storocia
v plnom prade. Roku 1748 zacal archeologic-
ky vyskum Pompeji, vykopavky boli zahdjené
roku 1755. V popredi nadsencov stal J. J. Win-
ckelmann, ktory na zdklade §tudia antiky hlasal
obnovu umenia. Podobne kriesil obnovu umenia
na zéklade starych majstrov aj Anton Raphael
Mengs, ¢ maliar a filozof Gotthold Ephraim
Lessing. Piranesi spodiatku odmietal vyznam
a podiel gréckeho umenia. Svoju umelecku tvo-
rivost zalozil na vedeckej baze a pracoval pre-
dovsetkym v oblasti architektonického pohlado-
vého leptu. Evokoval staroveky Rim, jeho vekmi
devastovanu velkolepost.

Napitie medzi modernym a antickym u Pi-
ranesiho tkvie v jeho vyhranenej osobnosti,
ktora oslavuje prinos starej architektury ako
odkaz sudasnosti. Sufasni architekturu doku-
mentuje. Na pochopenie starého je moderne
zaloZeny ¢&lovek a sulasnost ponima ako sucast
starého zdkladu, tradicie. Je pravy romanista
s‘uvedomelym presvedéenim o rimskom prven-

stve dedidstva antiky. Jeho veduty Rima pre-
svedéuju o narodnej hrdosti tohto neoklasicistu.
Neoklasicizmus je etapa, ktord sa opiera o pred-
chadzajici vyvin a v mnohom ohlade uz zau-
jima moderné postoje k vytvarnému dielu. Pi-
ranesiho mozno pochopit vtedy, ked ho budeme
ponimat ako v3estrannu integrujicu osobnost
so §fastnou kombinaciou zaujmov, invencie a ta-
lentovych schopnosti, s prelinanim sklonov a ich
vzajomnym sa dopliianim pri tvorbe Zivotného
diela jedineénej koncepcie.

Ako sme uz uviedli, ¢érty protoromantizmu,
ktorymi je poznatend Piranesiho tvorba, sa pre-
javuju najmi vo fantastickosti iluzivneho cyklu
Vizenia, ktory sa koncepéne vymykd z ostatneé-
ho diela a poukazuje na dobové tendencie ima-
ginativnych vizii. Mozno to boli Piranesiho re-
miniscencie na inkviziciu,’® mozno tvorivy vy-
mysel, in$pirovany literatirou,'* existencidlne
uzkosti Tudského ducha,! alebo snové evokéa-
cie.’ Interpretacii je viacej, i podla narodnej
prislusnosti a vlastnej povahy interpretujtcich.
Carceri su aj priznaénou dobovou témou nielen
v oblasti vytvarnej, ale aj literarnej; sta¢i pri-
pomentf opis autentického benatskeho vézenia
v podstresi Doézacieho paldca, tzv. ,,0lovenych
komor®, v Pamétiach Piranesiho vrstovnika
Giacoma Casanovu.'” Bolo to prvé chef-d’
oeuvre zrelého grafika, plné hlbokej emotivnos-
ti kazdého listu, predstavujice vrchol majstrov-
stva leptu v 18. storo¢i. Dielo naSlo ohlas uZ
v 18. storo¢i u anglickych romantikov. Theéo-
phile Gautier chcel hrat v jeho dekoraciach
Hamleta, zaujalo Horaca Walpolea, S. F. Cole-
ridgea, Thomasa de Quinceya, aj Victora Huga
a potom mnohych teoretikov umenia podnes.
Dvojpolovost tohto grafického cyklu — haluci-
na¢na snovost a zarover raciondlnost, preli-
nanie interiéru s exteriérom, popretie i podpora
perspektivy — zaraduji sériu do zaciatkov
modernej grafiky. Piranesiho prirovnavaju
s F. Goyom, ale aj s J. H. Fusslim.

Umenie G. B. Piranesiho sa vyvijalo na po-
zadi historického vyvinu Talianska, v lone
dvoch roznorodych miest. Zadiatkom 18. storo-
¢ia nastali v Taliansku velké zmeny v dosledku
vojny o Spanielske dedi¢stvo v rokoch 1701-—
1714. Taliansko si prialo, aby dedi¢om posled-
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ného Habsburga Karola II. bol vojvodca z An-
jou Filip V. Uplatnila sa vSak moc Rakuska.

Taliansko bolo rozdrobené na malé republiky,
preto sa muselo primknuif k velkym dfZavam
zo strachu pred nimi. V prvej polovici 18. storo-
¢ia eSte nevznikli politické prudy, ktoré by sa
boli usilovali bojovat o nezavislost Talianska.
Uz koncom 17. storoc¢ia zacalo hnutie o zbliZenie
talianskej kultury s ostatnou eurédpskou kultu-
rou. Postupne sem zacali prudif cudzinci. Ta-
liansko prifahovalo najmi vedcov a umelcov
a Talianov zase pritahovalo Francuzsko a An-
glicko. Knihy a preklady cudzich autorov, lite-
rarne Casopisy zohravali déleziti informacénu
ulohu. Florentska, Bendatska a Janovska repub-
lika stracali svoj lesk, upadalo remeslo a ob-
chod, nastupoval provincializmus. V literatire
prevladal vyumelkovany &lachticky vkus. V Ri-
me i v Benéatkach zasadala prisna inkvizicia
a odsudzovala nepohodlné osoby. Vidésia cast
cirkevnej a svetskej aristokracie, ako rod Co-
lonna, Orsini, Caietani, Savilli alebo pribuzni
rodin papeZov a kardinilov, ako Borghese, Bar-
berini, Aldobrandini, Rospilozi, Albani, Zzili
v Rime. Do ich okruhu prinalezali i vysoki pa-
peZski tiradnici, ale bolo tam i mnoho remesel-
nikov, sluhov a Zobrakov. Takuto pestra pospn-
litost Rima zobrazuje na svojich listoch Pira-
nesi. Mnohi z tychto chudobnych chodia medzi
ruinami starého mesta apaticky, niektoré posta-
vy v8ak so zaujmom gestikuluju, frapované je-
dineénymi stavbami a pamiatkami. V ich zob-
razeni sa prejavuje eSte rokokovéa zdrobnenost,
ale zéroven pocifujeme umysel autora poddiar-
knut tymito ,Zanrovymi“ Stafazami kontrast
s gigantizmom architektonickych kolosov.

Veda zostavala vtedy e§te v oblasti erudicie,
do ktorej prenikala kritika. Talianskym kriti-
kom bol Muratori, vyddval Talianske andly. Fi-
lozofické formovanie Piranesiho néazorov o-
vplyvnil neapolsky filozof G. B. Vico, tvorca fi-
lozofie dejin, od roku 1734 kralovsky historio-
graf. Vyzdvihovanim Rimanov a rimskeho pra-
va podnecoval nirodné uvedomenie a tiZzbu ne-
daf si pohltit vlastnd kulttru.18

Roku 1750 vstupil Piranesi do spolku Arkadia,
ktorého ulohou bolo vyviest taliansku kultiru
z upadku. Sved¢i to o jeho klasickej orientéacii,

0 narodnom uvedomeni a presvedéeni nevyh-
nutného obrodenia byvalej velkosti Talianska
a talianskej kultury.

Benatky, ktoré rozkvitli v neskorom baroku
a rokoku do sviatoéného lesku, sa op#f stali
velkou maliarskou §kolou eurépskeho vyznamu.
Pestovala sa tu predovSetkym kresba. Posobil
tu G. B. Tiepolo a Francesco Guardi, vedutisti
a krajinari v jednej osobe. Vedutam v tradic¢-
nom objektivnom ponati, ktorych predstavite-
Tom bol Luca Carlevaris, dal nové zameranie
Antonio Canaletto vzacnou kompozi¢nou do-
slednostou a jemnym zmyslom pre atmosféru.
Canalettov synovec a Ziak Bernardo Bellotto
bol realistickej$i a presnejsi. Veddcou osobnos-
tou bol viak G. B. Tiepolo, ktorého kompoziéné
improvizacie vyzdvihovali maliarsko-opticku
stranku obrazu. V cykle Capricei z roku 1749
realizoval rozmary umeleckej obrazotvornosti,
ktoré premietal do vyjavov neuréitého obsahu,
bez anekdotického jadra. Tieto neur¢ité pred-
stavy a vidiny prebera neskor aj Piranesi a rea-
lizuje ich vo vecnejSom vyraze ako autentické
postavy obyvatelov mesta v jeho chatrajucich
oblastiach. Tiepolo prehlboval valeur radenim
¢iar vedla seba, nie ich kriZenim. Charakterizo-
val latku, telo, rdcho, vegeticiu. Leptu vnutil
luministickd vyraznost. Analégie s Piranesim
st v oblasti figuralnej $tafaZe, ktord Piranesi
preberal sice v zmysle fantastiky, ale prisp&so-
boval ju vlastnému redlnej§iemu citeniu Zivot-
ného pocitu obyvatela Rima.!9 '

Piranesiho vytvarné citenie koreni v Tiepolo-
vom maliarskom luminizme. Do obrazov vnasa
$pecifickymi grafickymi prostriedkami hru svet-
la a tieha, ale aj vnutornt dynamiku zobraze-
ného objektu, ako nan pateticky posobi svojim
kanonom velkého umenia. Takisto vnutil leptu
luministicku vyraznost a graficky vyjadril sve-
telné aj farebné hodnoty. Kym v Benatkach sa
vedutistom nukajt fasady paldcov, panoramatic-
ké pohlady s kandlmi a malebnymi motivmi
tohto bizarného mesta, v Rime vzrastd zaujem
o staroZitnosti a o antické pamiatky, podnie-
teny aj osobnostou J. J. Winckelmanna. Gra-
ficka veduta B. Bellotta i v lepte nesie znaky
jeho maliarskeho umenia. Vladne v nej vzdusna
priestorova pohoda, ziskani v&¢Sim odstupom
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od vyobrazeného motivu. Zaujimavy je i rozdiel
v zobrazeni $tafdZe: je nerozlu¢nou sucdastou
mestskej veduty, Zivym svedkom pulzu mesta.
Postavy v Piranesiho vedutdch su podriadené
krajinnej monumentalite, gestami sa zucastiiuju
historického toku ¢asu a premeny kamennych
stavieb, obdivuji zvysky ruin, hfadaji nezname
a ched zachytif c¢osi davne, zastreté vekmi.
Akoby sam Piranesi prechadzal namestiami
a vykopavkami. Len maly ndznak rokokového
vyrazu zostal v pdézach postav, ktoré su podria-
dené priestoru v klasicistickej prostote s mier-
nym naznakom pdatosu. Piranesi je apologétom
objektu, ktory sa nadmernostou javi ako solitér.
V grafickom liste dominuje aZz giganticky nad-
nesend budova, ktora zaplia cely obraz akoby
zobrazena z najbliz§ieho mozného odstupu, ra-
finovane. Podobne ako Winckelmann, ktory
chépal krasu ako uslachtili jednoduchost a po-
kojnu velkost, aj Piranesi vidi rimske antikvity
dokonale vyvaZené a v dokonalej forme. Kolo-
salnost objemov a zdluba v grandiéznosti,” ty-
pické pre toto obdobie, dostali tu provokujuci
zadmer upozornit na davnu kulturu a majestat-
nost Rima. Len vegetacia, do ktorej su frag-
menty stavieb pohruzené, zmierfiuje vyzyvava
opustenost stavieb, miestami ju v8ak zdéraziu-
je: Piranesi chce vratift Rimu stratené renomé,
fomu poméha aj akcentovany kontrastny tem-
nosvit.

Piranesiho grafické umenie mestskej veduty
anticipuje rad grafikov talianskeho, franctzske-
ho a nemeckého pdévodu. Zo 16. storodia spo-
menme osobnosti: Marcantonio Raimondi, Jean
de Gourmont, Giulio de Buonasone, Francesco
Salviati a i. 17. storolie reprezentuju najma
Jacques Callott, Claude Lorrain, Nicolas Pous-
sin a i. V 18. storo¢i predovietkym: Marco
Ricci, G. B. Pannini, F. G. Bibiena a G. G. Bi-
biena, G. a D. Valeriani, Gaspare Vanvitelli,
Francesco Guardi, Canalettovei, G. B. Tiepolo,
Filippo Juvara.

V Anglicku sa Piranesiho vplyv uplattioval
vyraznejSie ako v ktorejkolvek inej krajine,
s vynimkou Talianska. Obidve vedtce osobnosti
anglickej architektiry v rokoch 1750—1780
William Chambers a Robert Adam prijali Pira-
nesiho doktrinu a vystupovali proti zastancom

gréckej architektiry.? Jeho dielo inSpirovalo
Johna Soanea, aby si vo vliastnom dome v Lon-
dyne zriadil roku 1832 muzeum pre milovnikov
umenia a Studentov. Soaneovou ziaujmovou ob-
lastou bola architektira a jej pamiatky. Insta-
loval preto grafické listy G. B. Piranesiho a
F. Piranesiho, ako aj kresby architekta Cléris-
seaua, na steny svojho muzea. Piranesiho dielo
zaposobilo pri vzniku prvého skutoéne neokla-
sicistického architektonického diela, parizskeho
Pantheonu, ktory navrhol v rokoch 1755—1765
Jacques Soufflot. Piranesiho odvazny dramatic-
ky §tyl protipdl jemného linearneho vyrazu
Stuartovho, vychadza z kamenného materidlu.
Tento prinos bol vyznamnej$i ako Piranesiho

nespravna obrana nadradenosti rimskej archi-

tektary nad gréckou. Piranesiho lepty, preplne-
né a komplikované, dodavali rimskym pamiat-
kam kuzlo a zaujimavost. V Anglicku boli velmi
popularne.

Talianska grafika sa okolo roku 1700 zacala
vymatovaf z podrudia reprodukcie a vyvijala
sa na vlastny umelecky vyrazovy prostriedok.
Medirytina a lept sa osamostatiiovali ako svoj-
pravne maliarske prostriedky. Postupne sa
opustala tradi¢nd medirytina v prospech kultu
leptu, ktory technicky nezdrzoval rozlet vytvar-
ného ndpadu, ochotnejsie sa poddaval ruke.

Vietkym grafikom z prelomu 17. a 18. storo-
¢ia bolo spolo¢né usilie prispdsobit lept bendt-
skemu maliarskemu §tylu. Nastavala velka §ty-
lovad premena, ktora Bendatky posunula do cela
umeleckého vyvinu. Tiepolo vytvoril graficku
$kolu, ktorej predstavitelmi boli jeho synovia
Giandomenico a Lorenzo. Pyramiddlnu kompo-
ziciu figuralnych skupin a motivov akcentuje
postavou v popredi, sediacou chrbtom k diva-
kovi a Tahko nachylenou na bok. Tento tiepo-
lovsky motiv niekedy preberal aj Piranesi. Lep-
tom vladne striebristy valeur a priesvitnost
vzduchu. Chyba im Serosvitny trojzvuk, obvykly
v grafike 17. storo¢ia. Nemodeluje na prikrych
protikladoch svetla a tiefia, vychadza z Cistého
luminizmu. Casté su ¢&lary jednym fahom,
priamka sa krizi s krivkou a dlha ¢iara s krat-
kou. Pre prechody z tiefa do svetla pouziva
Tiepolo kratke ¢iary, takmer body, Iahko a u-
seéne vleptané do platne. Uvolnenie techniky
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vnutilo obrazu svetlo, farebnost a malebnost.

Vplyv Tiepolovho umenia na formovanie
umeleckej osobnosti Piranesiho nemoZno po-
priet. Jeho lepty tvoria dojem plnosti a ver-
nosti prirode, hoci pri porovnani s fotografiou
jeho obraz je dynamickej$i. Mnohé kresby za-
¢inal husim perom a potom ich laviroval Stet-
com, ale kreslil malo, prevazne leptal. Postu-
poval tak, aby koneény efekt bolo tmavé popre-
die, z ktorého sa divakovo oko pohybuje do stale
jasnejSieho pozadia. Komponoval ako divadelni
dekoratéri na pohlad z uhla z jedného bodu.
Dynamizmus docielil zniZenym pohladom a lu-
miniscenénym efektom.

V internacionilnom ovzdu$i Rima po polovici
18. storodia intelekt Piranesiho vyZaruje do via-
cerych oblasti a vplyva najm# na anglickych
a francuzskych architektov. Anglickd kulttra
stdasne pomohla Piranesimu oslobodit sa od
krajnych nahladov na starogrécke umenie.
Koncom sedemdesiatych rokov odchadza do
Paesta, aby sa presved¢il, na akom zéklade cely
svet predpokladd, ze Taliansko je svojim ume-
nim zavislé od Grécka. Vytvara sériu pohladov
na chram v Paeste, postaveny v 5. storoci pred
n. L. pre boha Poseiddéna. Vytratilo sa kontrast-
né osvetlenie a lepty vyjadrujui meditativau
harmonickt oslavu antickosti — je to posledné
dielo G. B. Piranesiho.

Vysledkom badania po Piranesiho dielach
v grafickych zbierkach na Slovensku je néilez
niekolkych grafickych listov zo série rimskych
antikvit, ktoré sa nachadzaju v grafickej zbier-
ke Statneho hradu Cerveny Kameni, v majetku
Slovenskej narodnej galérie, v Galérii hl. mesta
Bratislavy, v zbierkach Narodnej kniZznice Ma-
tice slovenskej v Martine a najnovsie v Caplo-
vidovej kniZnici v Dolnom Kubine.

V ostatnych vaésich grafickych fondoch na
Slovensku, ako vo Vychodoslovenskom muzeu
v Kogiciach, v grafickej zbierke Statneho hradu
v Bojniciach & v coburgovsko-kohéaryovskej
zbierke Statneho kastiela v Antole sa Pirane-
siho grafické listy nenachddzaju. Ojedinele sa
stretdvame s jeho listami u stkromnych zbera-
tefov v Bratislave.

Existencia grafickych listov G. B. Piranesiho

a F. Piranesiho v zbierkach na Slovensku do-
kazuje, Ze zberatelstvo grafiky u nas v minu-
losti odzrkadluje osobitny vkus a poznanie vy-
znamu tohto autora. Zaujem o grafické celky po-
chadza z bohatych §lachtickych rodin z obdobia
osvietenstva. Galerijné vyskyty su iba spora-
dické, chyba eminentny zaujem o tohto umelca
svetového mena. Badanie je z pochopitelnych
dévodov neuplné — v sukromnych a niektorych
verejnych zbierkach iste existuju jednotlivé
diela tohto grafika, ich kupa pochddza pravde-
podobne z prazskych antikvarnych prametiov.?!

Nalez Piranesiho archeologicko-architekionic-
kého diela o juliovskom akvadukte v Narodnej
kniZnici MS v Martine je zo spominanych naj-
vzacnejdi, lebo predstavuje celistvy dokument
o technickom stavitelstve a principoch systému
cisarskeho vodovodu v Rime, komentovany Pi-
ranesim-architektom, archeolégom, historikom
a dokumentovany Piranesim-grafikom.22 Je
dokazom jasnej vedeckej koncepcie erudova-
ného autora, apologéta starorimskeho, nie gréc-
keho prametia novodobej talianskej architektu-
ry. V opozicii proti barokovému iluzionizmu sa
tu Piranesi zretelne javi ako vasnivy obdivo-
vatel antiky s exaktnymi ambiciami.

Druhym véésim komplexom Piranesiho leptov
je subor desiatich vedut Rima, ktoré sa dnes
nachadzajd spolu s dvoma vedutami Luigi Ros-
siniho zasklené v neskorobiedermeyerovskom
drevenom paravane v kancelarii riaditelstva
Regionalnej kniznice mesta Bratislavy. Vlastni-
kom tychto grafickych listov je Galéria hl. mes-
ta Bratislavy a pochadzaju pravdepodobne zo
zbierky Apponyiovcov, ktorych byvaly palac
suvisi s priestormi budovy Starej radnice, kde
dnes sidli Regionalna kniZnica.

Tretim stiborom Piranesiho leptov je devét
rimskych vedut, ktoré sa nachadzaju v zbier-
kach Muzea na hrade Cerveny Kamer, vo fonde
starej grafiky. Pochadzaju z byvalého majetku
rodiny Palftyovcov a dlhé roky boli pod sklom
zaramované a zavesené na stene lemujuce]
hlavné schodiste hradu. Grafické obrazy, po-
dobne ako veduty z paravanu, patria medzi re-
prezenta¢né Piranesiho diela a sved¢ia o naro¢-
nosti a zberatel'skom vkuse kupcov dobre orien-
tovanych v grafickom umeni.
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V grafickej zbierke Galérie hl. mesta Brati-
slavy, kde je obsiahla a sporadicky sa dopliaju-
ca kolekcia barokovych vedut eurépskych i slo-
venskych miest, nachadzaju sa dve rimske ve-
duty F. Piranesiho v zrkadlovom obraze odtla-
¢ené podla otcovych originalov. Tretia veduta
zobrazujuca centralnu stavbu Kybelinho chra-
mu od G. B. Piranesiho je faksimilnym vydanim
berlinskej firmy Weise et C° K nemu sa viaZe
pozoruhodna gvasova képia tejto kompozicie od
neznameho maliara dobrych kvalit z polovice
19. storoc¢ia. DodrZzuje aj rozmery grafickej
predlohy, je v3ak silne napadnutd pliestiou
a miesto, kde sa nachadza signatura, je posko-
dené. Tu treba spomenut aj nevelky oceloryt
Angli¢ana A. H. Payna z polovice 19. storodia,
zmensene kopirujuceho Piranesiho vedutu hrob-
ky Cecilie Metelly, mylne oznadend Das Colli-
seum.? Je to ukdZka skomercializovania vedu-
tového zZanru v 19. storodi.

V grafickych fondoch Slovenskej narodnej
galérie v Bratislave sa nachadza aj niekolko
sporadicky ziskanych Piranesiho leptov. Origi-
nalny vytlacok veduty s chramom bohyne Ky-
belé (treti vyskyt tejto kompozicie), veduta pa-
laca Francuzskej Akadémie na Via del Corso,
kde mal Piranesi svoj obchod so staroZitnostami,
pohlad na rotundovitu stavbu mauzélea Cecilie
Metelly a koneéne pohlad na branu Sebastiano
v Rime.

V grafickych fondoch Caplovi¢ovej kniznice
v Dolnom Kubine sa objavilo zo zbierok slo-
venského erudovaného zberatela knih pét
leptov s origindlnym podpisom G. B. Piranesiho.

Vietkych Sest prameriov s nalezom grafickych
diel G. B. Piranesiho alebo F. Piranesiho je
8fastnd nahoda heuristického badania. Podne-
tom bola praZska vystava Ndrodnej galérie roku
1972, ktort s nevSednou erudovanostou pripra-
vila dr. Jana Wittlichova. Piranesiho dielo vy-
znelo na stendch Valdstejnskej jazdiarne pre-
nikavo sugestivne a sudasne. Podobny pocit
vyvolala vystava Piranesiho grafickych diel
Statnej grafickej zbierky v Mnichove v lete
1978, ktort dopliali aj ukarky vyZarovania pi-
ranesismu v 18. storo¢i. Doterajsie nalezy jed-
notlivych Piranesiho leptov i konvolttu v MS
na Slovensku nie st uzavreté a definitivne. Za-

G. B. Piranesi: Titulny list grafizkej prilohy knihy Le
rovine del castello dell Acqua Giulia, Roma 1761
(F 316). Martin, Matica slovenskd. Foto T. Leixnerovd

vazuju zverejnit ich a pokusit sa o ikonografic-
ké spracovanie.

I. G. B. Piranesi: LE ROVINE DEL CASTELLO
DELL’ ACQVA GIVLIA. Zrucaniny Juliov-
ského vodovodu, Rim 1761. 26 stran textu,
19 grafickych priloh, lepty, 400 X 257 mm
text, 498 XX 352 mm format stranky. Narodna
kniZnica Matice slovenskej v Martine, i. ¢&.
XII 268.

Trosky kastella Juliovského vodovodu v Rime
videl 40-ro¢ny Piranesi v dezolatnom stave
a rozvaliny ho zarazili. Rozhodol sa opisaf celd
stavbu a na grafickych prilohach dokumentovat
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rekon$trukciu celého principu antického vodo-
vodu so zvySkami ruin a fragmentmi kamendar-
skych ozddéb. Upozoriiuje na tento doélezity sta-
roveky objekt ako na technicku stavbu i ume-
lecku architekturu Rimanov. Vidi v nej pamiat-
ku z antickej lokality.

V prvej Sasti textu rozdelenej do 25 kapitol
sa podrobne opisuju dejiny a uZivanie akvaduk-
tu a nadrZe na vrchu Esquilin pri kostole sv.
Eusébia. V druhej ¢asti, nazvanej Spiegazione
della tavole del castello dell’ Acqua Giulia, je
legenda k jednotlivym tabuliam obrazove] pri-
lohy, umoziujica postupne si utvorit obraz
o celej stavbe. Pédorysy a rezy castella, ndzorne
komponované na tom istom liste, ilustruja re-
konstruovany vodojem.

Rimske akvadukty, ako vieme zo zachovanych
prametiov, sa napajali rieénou alebo pramenitou
vodou, ktora sa Cerpala v skalnatych vytesoch
— prameni8tiach, alebo sa zvadzala do starost-
livo vymurovanych nadrzi. Odtial viedlo hline-
né, drevené alebo olovené potrubie uloZené
v zemi, alebo vo zvodnikoch murovanych v ze-
mi, alebo voda prudila do mesta po mostoch.
Zvodniky mali v uréitych vzdialenostiach kolme
vetracie otvory a murované prieduchy. Vodo-
vody, ktoré sa napdjali priamo z riek, boli opat-
rené na zadiatku velkymi murovanymi kali§tami
(piscina limaria), neskér zvanymi kastely na vy-
tistenie kalnej vody. Kalistia sa zriadovali aj
po trati, aby sa zmiernila rychlost. Na konci
vodovodov, teda priamo v mestich a na hlav-
nych namestiach sa stavali monumentélne vo-
darne na rozvod vody do mestskej siete. Trub-
kové vodovody z rimskych dob sa zachovali
zriedka. Najstarsi vodovod bol mohutny zamu-
rovany Appiov pri Volcii, Claudiov a Anio no-
vus, zaloZené roku 38 pred n.l. Caligulom a do-
stavané roku 52 n. 1. Claudiom. Z dalSich vodo-
vodov to bol Anio vetus, Aqua Marcia, Aqua
Julia a Aqua Virgo, postavend Agrippom ako
¢ast rozsiahleho programu otvorenych stavieb.?

V uvodnom texte Piranesi rekonstruuje vy-
stavbu Aqua Julie za Agrippu. Dokazuje tech-
nicku vyspelost Rimanov, a to v obdobi druhej
polovice 18. storo¢ia, ked v obdobi osvietenstva
a néarodného uvedomovania Talianov vznikal
zaujem o ich kulturu v celej Eurdpe.

G. B. Piranesi: Nadvorie kastella Juliovského vodovo-
du, 1761 (404). Martin, Matica slovenskd.
Foto T. Leixnerovd

Za spoluprace knihtlac¢iara Salomona knihu
upravil a vybavil grafickymi vinetami a ozdob-
nymi inicidlami, ktoré knihe dodavaju vzneSe-
nost. Jej foéliovy stojaty format mé stranky
komponované s vyberanym vkusom vyspelej
kniznej kulttry. Typy antikvového pisma, ktoré
je zalamované do pomerne velkej bordury, tvo-
ria prehladny a harmonicky text. Kniha je
v jednoduchej koZenej vézbe bez o0zddb. Na
ilustraciu uvadzame opis grafickej vyzdoby
diela:
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G. B. Piranesi: Obluk Juliovského vodovodu na Via Tiburtina, 1761 (F 409). Martin, Matica slovenskd.

Foto T. Leixnerovd

— Inicidla T v prvom slove Tre, ozdobena sym-
bolmi dvoch zvdzkov prutov, okridlenym hadom
a dvoma mincami s portrétmi cisdra Augusta
a Marca Agrippu vo vencovom pletenci. Lept
83 >< 99 mm, znaé. Piranesi F.

— Zdver Gvodu na s. 12, vineta zo zaludového
festobnu a atributy vzdelania a staroZitnosti:
sfinga, knihy, brko, kruZidlo, pravitko, papie-
rové zvitky. Lept 95X 148 mm, znaé. Pira-
nesi F.

— Zdver za registrom priloh na s. 20, vineta
s atributmi geografie a archeoldgie: tepana
spona, mapy, dalekohlady, meracie pomocky,
nakres slneénej sustavy, vavrinovy veniec, dvoj-
hlavd orlica s korunou. Lept 96 X 150 mm,
znaéd. Piranesi F.

— Inicidla V slova Vna v komentéarovej d&asti

textu na s. 21, tvoria ju dve vodorovné trubky
(fistule) a lievikové vyustenie potrubia. Lept,
80 X} 100 mm, znaé. In Collegio Romano P. P.
Soc. Iesu. Nasleduje desat paragrafov komen-
tdra s opisom histérie rimskych vodovodov
a podrobny opis vzniku a principu kastella Aqua
Julia, opis kapacity kovovych trubok a po § 10
je incipit: In Roma MDCCLXI. (NELLA STAM-
PERIA GENEROSO SALOMONI) CON LI-
CENZA SUPERIORI

— Titulny list obrazovej prilohy s menom au-
tora a témou celého diela vytesanou v antikve
na kamennych kvadroch, nad ktorymi kaskado-
vite prudi vypust z rekonStruovaného ustia
kastella. Okolo tejto sedimentaénej nadrze vod-
ného ,,hradu* lezia fragmenty architektonickych
prvkov a v popredi na kameni vyreény symbol

G. B. Piranesi: Titov oblik, 1760 (F 766). Galéria hl. mesta Bratislavy.
Foto E. Siskovd

meSca s napisom VIATOR AD AERARIVM,
t. j. tradnik §tatnej pokladnice. Lept, 450 X 290
mm, 498 >< 352 mm, znaé. Piranesi F. (F 396)
Pri dalsom supise ilustraénych priloh pouZiva-
me sucasnl terminolégiu,? neuvadzame techni-
ku ani rozmery, lebo st totoZné s prvym lis-
tom, ale ¢&isla predznamenané F (Focillonovho
supisu Piranesiho diela).

I. tab. Plan Esquilina so situdciou kastella a zvySkami
vodovodu. Pod planom d&ast konStrukcie pod a nad
zemou. Casf Struktiry kamenného a tehlového muriva
na obluku. (F 401)

II. Nymfeum, t. j. monumentalna studiia - Ustie a-
kvaduktu, uprostred nddrZ, po bokoch vykleaky s baro-
kovou pristavbou uwZitkového obydlia chudobnejdieho
Rimana, ktory vyuZil zvyS8ky pevného muriva. Figu-
rdlnu StafaZz tvoria autenticki obyvatelia, domésce zvie-
rata a pocestni.

III. Boény pohlad na ruiny kastella s detailom rozvet-
vovania a odlahéovacim prelivom~—komorou, $§té’a
konéi otvorom, ktorym sa rozstrekovala voda. (F 403)
1V. ,Nadvorie* kastella a pila—nadstavec vodovodnej
trabky s paéafou na zlomku tehly, ndpisom a znackou,
(F 404)

V. Triumfalny oblik s pddorysom, napisy na néklade
o cisdrovi Augustovi, Aureliovi a Titovi Vespasianovi.
Obltk je na Via Tiburtina, s napismi o znovuvysta-
vani zvodu troch akvaduktov za Augusta roku 5 pred
n. 1. za Tita roku 79 n. 1. a Caracalla v rokoch 212213
n. 1. (F 406)

VI. Bucranium - dekor na klendku triumfalneho ob-
lika s jeho prierezom a profilmi dvoch rims. (F 407)
VII. Detail kladia a fragment rimskeho napisu trium-
falneho oblika akvaduktu. (F 408)

VIII. Obldk na Via Tiburtina s provizériom pristavieb
a obyvateImi. Dnes barokové pristavby zburané a na
ich mieste je rekon$truovana povodna é&asft arkad vo-
dovodu. (F 409)
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G. B. Piranesi: Paldc Odescalchi, 1753 (F 741). Galéria hl. mesta Bratislavy. Foto E. Si$kovd

IX. Cast zachovaného vodovodu. (F 410)

X. Prierez vedenia vody, podzemnd nadrz a filtrovanie
vody pieskom z ndadrZe, §t6ly na vedenie vody a po6do-
rys rozvodu vody. (F 411)

XI1. Princip vizby muriva obltukov i lomenych klenieb.
(F 412)

XI1I. Prieény rez rekon$iruovanym kastellom s nadr-
zami, detail stavadla a vyklenok v mure, axonome-
tricky detail rozvodu s ovladacim stavadielkom, (F 413)
XIII. Stupnovity rez a podorys kastella — ,vodarne“.
(F 414)

XIV. Priepustka odberu vody do nizsie leZiacej zvod-
nice, chranenej perforovanou stenou vo funkcii hrabli-
ce. Rozdelovaci objekt s detailami uzaveru — ovla-
dacie stavadielka zdvojené spbésobom uchytenia a ovla-
dania refazami. (F 415)

XV. Rezy a detaily tribkovym rozvodom vody. Zaria-
denie proti vnikaniu nedistdét a privadzade—zvodnice
do olovenych tribok. Tribky so $vom su vypalené
z hliny. (F 416)

XVI. Prierez éastou kastella a poédorys poschodia, hor-
nej casti. (F 417)

XVIIL Sochy trofeji cisdra Augusta a fragmenty vyko-
pavok najdené pri brane di Conti. Stali pbdvodne
v nymfeu, rimsky Iud videl v mramorovych sochéch
husi, ktoré zachranili Kapitol. Roku 1590 ich sekun-
darne umiestnili na balustradu Kapitolského namestia.
Pochadzaju z doby cisara Domiciana® (F 418)

XVIII. Fragment z trofeje Octaviana Augusta bol na
Cortille delle Mendicanti pri brane de Conti. (F 419)
XIX. Vzornik vyrabanych trubok a nadstavcov, prierezy
potrubiami a ich mierky, vyrabané za cisara Hadriana.
(F 420)

Uvedené dielo méa starostlivii typografickd
upravu a ma vyznam pre klasicku archeolégiu,
histériu a histériu umenia. Piranesi sa v nom
prejavil ako inZinier, vnimavy pozorovatel s in-
tuiciou badatela a zruény kresliar-grafik, ktory
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G. B. Piranesi: Titove kipele, 1775 (F 837). Galéria hl. mesta Bratislavy. Foto E. Siskovd

vedel ilustrovat, a ¢o videl, preStudoval a re-
konstruoval. Modela¢na schopnost leptu znézor-
nif plastickost a detail sa osvedéila ako najlep-
8ia graficka technika vyhovujuca kresliarskemu
interpreta¢nému typu tohto autora. Spis po-
chadza z majetku Apponyiovcov a so zvyskami
kniZznice v Oponiciach sa dostal roku 1974 do
Narodnej kniznice MS v Martine.

II. Sdabor vedut Rima na paravine v Regional-
nej kniZnici obsahuje desat Piranesiho diel
a dve diela Luigi Rossiniho (1790—1857).

1. Pohlad na namestie a baziliku Sv. Petra
v Rime. 450 > 690 mm, 1745, zna¢. Cav. Pi-
ranesi F. GMB, C—13466 (F 721)

2. Hrobka Cecilie Metelly pri Via Appia. 450 X
625, 456 <X 632 mm, 1762, znad Piranesi
F. GMB, C—13467 (F 772)

3. Veduta na namesti Villa Adriana pri Piazza
d’oro. 458 X 628 mm, 1776, signatura ore-
zand, GMB, C—13464 (F 846)

4. Veduta portiku — tajného vychodu vily Do-
miziana, pdf mil od Rima na Via di Frascati.
423 XX 605, 428 > 610, 495 X 690 mm, 17686,
GMB, C—13465 (F 781)

5. Veduta baziliky San Sebastiano na Via Ap-
pia. 415 X 555, 420 X 562, 935 X 575 mm,
1750, znaé. Piranesi F. GMB, C—13462 (F
731)

6. Sibilin chrdm v Tivoli. 375 > 630, 395 XX 630
mm, 1760, znaé. Piranesi fec. GMB, C—
13456 (F 766)

7. Veduta Titovho obluka. 380 X 620, 408 X
628, 430 X 660 mm, 1760, zna&. Gio. Bat-
ta Piranesi Architetto diseg. e ined. GMB,
C—13458 (F 766)
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G. B. Piranesi: Pristav Ripetta v Bendtkach, 1753 (F 814). Cerveny Kamed#. Foto J. Sucha

8. Veduta pred kastellom dasti Aqua Julia
v Rime. 380 X 595, 400 X 605, 480 X 690
mm, 1753, znal. Piranesi architetto fec.
GMB, C—13459 (F 822)

9. Veduta paldca Odescalchi. 380 X 610, 400 X<
610, zna¢, Gio Batt Piranesi Arch. F. 1753.
GMB, C—13460 (F 741)

10. Veduta Titovych kupelov. 495 X 600 mm,
1775, neznaé., orezané. GMB, C--13461
(F 837)

11. Luigi Rossini: Vifazny obluk prie¢nej lode
v troskach kostola San Paolo fuori le mura.
480 X< 585, 500 XX 602 mm, zna¢. Rossini dis.
e inc. Roma 1823. GMB, C—13457

12. Luigi Rossini: Pohlad na trosky v bazilike
San Paolo fuori le mura. 480 X 585, 500 X
602 mm, znaé. Rossini dis. e inc. Roma
1823. GMB, C—13463.

Pravdepodobna suvislost pévodného vlastnic-
tva Piranesiho spisu v Néarodnej kniZnici MS
v Martine a vedut Rima zasklenych na para-
véne v Regionalnej kniZnici smeruje k rodine
zndmych mecena$ov, kniZnych a umeleckych
zberatelov Apponyivecov, Anton Juraj Appo-
nyi (1782—1852) zaloZil roku 1774 vo Viedni
kniZznicu, ktord obsahovala mnoZstvo vzacnych,
europsky vyznamnych knih a vystriedala viace-
rych majitelov. Syn Anton Apponyi (1782—
1852) ju dal roku 1825 previezt do Bratislavy,
od roku 1846 existovala v zdmku v Oponiciach.
Vtedy mala 25 000 zvizkov, ktoré sa za Ludo-
vita Apponyiho (1849—1909) rozpredavali na
drazbach v Prahe, Londyne a vo Viedni.
Z Oponic boli zvysky chatrajliicej kniZnice
prevezené do Nérodnej kniZnice MS v Mar-
tine.2?
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G. B. Piranesi: Pantheon, 1761 (F 761). Cerveny Kamefi. Foto J. Sucha

III. Stibor veddat v zbierkach Statneho hradu

Cerveny Kamen pochidza z najrozsiahlejsej

série G. B. Piranesiho, venovanej rimskym pa-

miatkam Vedute di Roma a vznikajucej podas

celého jeho zZivota od roku 1745.

13. Pristav Ripetta. 402 X 562 mm, 1753, znaé.
Piranesi Architetto fec. CK—1860, G—634.
(F 814)

14. Flaviov amfitedter — Koloseum. 460 X 591
mm, znaé. Piranesi F., 1757. CK—7701,
G—638. (F 758)

15. Agrippov Pantheon. 479 3 703 mm, 1761,
orezané, CK—7706, G—635. (F 761)

16. Most Molle na Tibere. 440 > 678, 780 X 560
mm, 1762, zna¢. Piranesi F. CK-—7703,
G—636. (F 767)

17. Anticky chram — della Salute. ...... , 1763,
nezna¢. CK—7702, G—640. (F 776)

18. Interiér vily Mecenata. 475 X 625 mm, 1764,
nezna¢. CK—7699, G—135. (F 769)

19. Veduta pred ndmestim di Nerva...... , 1770,
znaé. Gio. Batt. Piranesi Archit. F. CK—
7705, G—637. (F 750)

20. Bazilika San Giovanni Laterano. ..... , 1775,
znad. Cav. Gio. Batta Piranesi F. CK—7704,
G—639. (F 724)

21. Hrobka zvand La Conocchia. 726 X 480 mm,
1776, zna¢. Cav. Piranesi F. CK-—7700,
G—633. (F 843)

IV. Veduty z grafického fondu Galérie hl. mesta

Bratislavy

22. Chram bohyne Kybelé. Faksimile. 397 < 599,
560 XX 760 mm, 1758, znad. Piranesi Archit.
dif. ed incise. GMB, C—6447. (F 820)

23. Anonym podla G. B. Piranesiho: Chram bo-
hyne Kybelé. Gvas, 422 X 590 mm, znaé. ne-
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¢itateIné: 28 ap. 18 .. (?), napadnuté plesnou.
Polovica 19. storo¢ia. GMB, A—1354

24, Francesco Piranesi podfa G. B. Piranesiho:
Dianin chram, zrkadlova képia veduty chra-
mu Janus Quadrifons. 138 X 260, 144 < 265
mm. GMB, C—4653

25. Francesco Piranesi podfa G. B. Piranesiho:
Augustovo férum. Zrkadlovy obraz, 140 X
265, 145 > 270 mm. GMB, C—4654

V. Veduty z grafického fondu Slovenskej na-

rodnej galérie v Bratislave

26. Chram bohyne Kybelé. 407 X 605, 1758,
zna¢. Piranesi Archit. dis. ed incise. SNG,
G—2421. (F 820)

27. Mauzoéleum Cecilie Metelly. 451 > 628 mm,
1762, znaé. Gio. Batta Piranesi F. SNG,
G—2420. (F 333)

28. Francesco Piranesi podla G. B. Piranesiho:
Chram Svornosti. Zmensend kopia, zrkadlo-

. B. Piranesi: Ponte Molle cez Tiberu, 1762 (F 767j. Cerveny Kame#. Foto J. Sucha

G. B. Piranesi: Bazilika S. Giovanni in Laterano, 1775

(F 724). Foto J. Sucha

>

F. Piranesi podla G. B. Piranestho: Chrdamy Jupitera
a Svornosti, 1756. Slovenskd ndrodnd galéria
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G. B. Piranesi Paldc Francizskej akadémie. 1752 (F 739). Slovenskd ndrodnd galéria. Foto SNG

vy obraz, 140 > 267, 145 X 272 mm. 1756.
SNG, G—439%4
29. Palac Francuzskej akadémie na Via dél Cor-
so. 408 XX 626, 1752. SNG, G—2422. (F 739)
30. Porta di Sebasiano in Roma. ..... SNG,
G—8926

VI. Veduty z grafického fondu Caplovicovej

kniZnice v Dolnom Kubine

31. Ozdobné schodistia majestdtnej architekta-
ry. 245 365, 267 X 362, 352 3 460 mm.
1750, znaé. Gio Batta Piranesi Arch.®° inv. et
incise in Roma. Bibliotheca Caplovig¢iana
X11/514/95. (F 10)

32. Anticky chram. 370 < 245, 395 XX 255, 475
X 322 mm, 1743, znaé. Gio. Batta Piranesi
Arch.® inv. ed. incise in Roma I’Anno
1743. Bibliotheca Caplovi¢iana XII/514/96
F 17

33. Prospekt kortily, loggie a fontany. 230 X

350, 254 3< 350, 353 X 470 mm, cca 1750,
znaé. v obraze Gio. Batta Piranesi Archit.
inv. ed inc. in Roma. Cca 1750. Bibliotheca
Caplovigiana X11/514/97

34. Sien na spdsob antickych Rimanov so stlpmi
a nikami vyzdobenymi sochami. 240 < 354,
264 >( 364, 350 X 454 mm, znaé. Gio. Batta
Piranesi Arch.° inv. ed incis. in Roma, cca
1750. Bibliotheca Caplovi¢iana XI11/514/98

35. Antické mauzoleum za Rimskeho cisarstva.
360 X< 245, 380 X< 253, 463 X 333 mm, znad.

Gio. Batta Piranesi Arch.” Veneto inv. ed

incise in Roma. Cca 1750. Bibliotheca Cap-

lovidiana X11/514/99.

Plodny Zivot G. B. Piranesiho sa uzavrel pred
dvoma storofiami, v obdobi ked definitivne
padli barokové principy a v umeni sa sformovali
klasicistické zdkony prostoty a presnej Umer-
nosti, objavené v antickom priklade. Velky
Benatéan zanechal dielo plné naliehavosti, obja-
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viteIskej iniciativy a vyraznej explicity. V ple-
jade grafickych listov nastolil nielen novy typ
monumentalnej veduty, ale i novy druh vedec-
kej ilustracie, ktorou obhajoval a interpretoval
rimske klasické umenie. Jeho teoreticko-ikono-
logické komentare v stuzvuku s vytvarnym vy-
razom podavaju svedectvo o Specifickom obSir-
nom talente tohto genialneho grafika, architek-
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Knaccunucr Jxosanan bartucra ITnpanesn (1720—1778 rr.).

O mammuuyu ero mpomnsseaeaui B Ciaosakum

Hacrosugas pabora NOCBAIIEHA M3YUYEHMIO TIDaBIOPHBIX
rpachuueckux eyt K. B. Ilupaunesn, usobpadkarommx
APXUTEKTYPY JAPEBHEro Puma, a TAKXKE UX HAIMYMIO B Xy-
IOOKECTBEHHBIX KOJUIEKUMAX B CIOBAKMH.

IInpanes3y, BEHEIMAHEL] 10 NMPOMCXOXKAEHMIO, CO34aBall B
MHTENEKTYalbHOI KOCMONOMUTHON CPERE PUMA COPOKOBHIX
~— CEMUHAECITBIX rofos 18~-ro CTONETHS ACTAMIILI B Kaye-
CTBE CECPHM B3IVISAOB Ha COBPEMEHHBIM OEPHMHMEBCKMUI
Pum, a TaroKe Ha €ro aHTUUYHBIC NAaMATHMKM, KOTODblE OH
caM u3y4aj, M3MEpsUl, B CBOEM BOOODAKEHMM OUMILAJ OT
Gosee MO3AHMX TNPUCTPOEK, MIM MHTYUTHMBHO PEKOHCTDY-
MpOBAJl HAa OCHOBaHMM (PPArMEHTOB M pasBannud, Ilupa-
HE3M XOTEN CO3[aTh KAaPTHMHY aHTMYHOIO M COBPEMEHHOrO
Puma B €ro apxXuMTEKTYDHBIX AOMMHAHTAX M CTPOMTEBHBIX
feranax. B cBOM 3CTamMibl OH BKJAAXbIBAN COGCTBEHHBIE HE-
OCYUIECTBIICHHbBIE NIPEACTABIECHMUS O COOPYXXECHMAX, Oyayun
BIOXHOBIEHHBINM INpOM3BERCHMAMM Mukenaugreno u Ian-
maguo. IIupaHesyu WMCIONB30BAJ OCTPHIE M JKUBOIMCHO
SPKUE KOHTPACTHl OTTCHKOB M NPY HOMOILUM TEXHMKM rpa-
BIOPBI JOOMIICT HEBMJAHHOM BhIPA3UTENBHOCTH. OH KOMIO-
HOBaJ BEAYTH! BCErja M3 OAHOM IO3MIMM B3TASIAA B 30J0-
TOM CEYEHMM, 4acTo M300padkas MX C BMJA CHM3Y, M Ta-

KuM oOpasom poGuBamcs AMHAMMYHOCTM BbIpA’KEHUS. B
Ka4yeCcTBE aIoJOreTa pPMMCKON ImBmim3anuu Ilupanesu
B Da3HBIX NPOM3BEACHUAX TIOAYEPKUBAN OPUTMHANBHOCTH
PUMCKUX IIOCTPOEK, MX 3TPYCCKME KODHM, a 3JEMEHTHl aH-
TUYHOTO MCKYCCTBA BKJItOYAX B HOBYIO 3CTETMKY, KOTOpas
passunace B 19 u B Havane 20-ro sexa. CBOMM TBOpUEC-
CTBOM OH 33Bepluna 6GapOuHbIA MIUIIO3MOHUIM I OTKDBUI,
aHanornyHo M. V1. BUHKENMAHHY, HOBYI0 TAPMOHMYHYIO
KPacoTy KJIACCHLMCTCKMX mponopuuit. Ilpoussepenus I1M-
PaHE3M NMO3JHEe BAOXHOBMJM CTHIbL amnup. Hapsau ¢ pa-
LMOHANBHOM YEPTOit €ro HATYpPhl, OCHOBHIBAIOUIEHCA HA
TOYHOCTH, 3HECH NPOABMAACH TAKKEC MOIHAS SMOIMOHAIb-
Hast COCTABJAIOU[AdA, KOTOpas NoMorajla €My BMAETh TOH-
KYI0 KDPaCOTy aHTHMUHBIX MPOTMOPIMIA M NPUMEHUTD B BC-
RYTax YYBCTBO IIE€M3a)Ka, KOTOPOE HAXOAMJIOCh IOJ BiM-
STHUEM BEHEUMAHCKOro JIOMMHM3MAa u npumepa I'. B. Tue-
nona.

B 3aKJIIOUMTENBHOM 4acT CBOEH paboThl aBTOP NPMBO-
IMT OUCHUBAOWMI OTueT 06 M3BECTHOM JO CHMX I[Op Ha-
muny npoussefeunit [Iupanesu B Ciosakuu, Ero scram-
1Bl XpaHATCs B Bpatucnase, Maprune, samke YepseHsr Ka-
MeHb ¥ ropope Honusr KyGun.

Der Klassizist Giovanni Battista Piranesi (1720—1778).
Zum Vorkommen seiner Werke in der Slowakei

In der Studie werden die geétzten graphischen Stidd-
teansichten von G. B. Piranesi, besonders jene, die
die Architektur des antiken Roms darstellen, erértert.
Es wird dabei ihrem Vorkommen in den Kunstsamm-
lungen der Slowakei Aufmerksamkeit gewidmet,

Piranesi, ein geblirtiger Venezianer, war im intellek-
tuellen, kosmopolitischen Rom der vierziger bis siebzi-
ger Jahre des 18. Jahrhunderts tétig. Er schaffte gra-
phische Blitter, wie ganze Serien von Ansichten des
durch Bernini geformten Roms, stellte aber auch an-
tike Denkmaéler dar, die er studierte, maB, in seiner
Vorstellung entfernte ihre spiteren Zubauten oder re-
konstruierte sie intuitiv auf Grund der Fragmente. Er
wollte das antike als auch zeitgendssische Rom mit
seinen Dominanten und Baudetails abbilden. Durch
Michelangelos und Palladios Werke begeistert, hat er
in seine graphischen Werke unverwirklichte Bauten-
vorstellungen eingefligt. Er benutzte scharfe und male-
risch-heitere Kontraste der Téne und mittels der Ra-
dierung erreichte er eine ungewdohnliche Expressivitiit,
Seine Stéddteansichten komponierte er stets aus demsel-
ben Blickwinkel mittels des goldenen Schnittes und

so erreichte er eine Dynamik des Ausdrucks. Als An-
hénger der romischen Zivilisation hat er in verschie-
denen Studien die Originalitdt der rémischen Bauten
und ihre etruskische Herkunft betont. Er hat antike
Elemente in eine neue Asthetik eingegliedert, die sich
nachfréglich im 19. und anfangs des 20. Jahrhunderts
entfaltete. Den barocken Illusionismus hat er vollendet
und, wie J. J. Winckelmann, eine neue Harmonie der
klassizistischen Proportionen entdeckt. Sein Werk in-
spirierte spéter die Kunst des empirs. Neben den ra-
tionellen Ziigen seines exakten Naturells gab es bei
ihm auch eine starke emotionale Komponente, die ihm
geholfen hat die zarte Schoénheit der antiken Propor-
tionen zu sehen und in den Stadtansichten seinen
Sinn fiir die Landschaft zur Geltung zu bringen, be-
einfluft dabei durch den Luminismus Venedigs und
das Beispiel G. B. Tiepolos.

Am Ende findet man eine Ubersicht der bisher ge-
fundenen Werke Piranesis in der Slowakei. Seine
graphischen Blitter gibt es in den Museen und Ga-
lerien in Bratislava, Martin auf der Burg Cerveny
Kamen und in Dolny Kubin.
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Nezname diela J. K. Mervilla
v Galérii hl. mesta Bratislavy

MARIA MALIKOVA

Niekolkoro¢ny pobyt Georga Raphaela Don-
nera a Franza Xavera Messerschmidta v Brati-
slave zanechal svoje stopy v tomto meste vo
viacerych podobach. PredovSetkym tu zostali
po nich vynikajice umelecké diela, ktoré pd-
sobia trvale ako kultirne pamiatky a spoluvy-
tvaraju génius loci mesta.! Dalsim faktom je
vplyv obidvoch umelcov na ich suéasnikov
a tym ich podiel na celkovom zamerani sochar-
skej tvorby 18. storo¢ia v Bratislave a na za-
padnom Slovensku. To sa tyka predovSetkym
G. R. Donnera, kym ohlas Messerschmidtov
bol skér kulturnohistoricky, prejavil sa v reak-
cii okolia na jeho ,,charakterové hlavy‘. Menej
pozitivny je iny aspekt ich vplyvuy, ktory doznie-
va aZ do sudasnosti. Umeleckohistorické hod-
notenie tejto epochy v meste sa totiz casto pri-
li§ jednostranne koncentruje na obidve vyznam-
né osobnosti. V ich tieni sa potom stracaju dalsi
men§{ umelci, ktori existuju bud anonymne,
alebo st hodnoteni len ako ich nasledovnici.?
Najmi silny vplyv G. R. Donnera na mlad$iu
generdciu zvadza k tomu, Ze sa v nich vidia len
epigéni. Objektivny pohlad na histériu sochér-
stva 18. storodia v Bratislave skresluje tiez cas-
t4 snaha rozsirit dielo tychto dvoch socharov
o dalsie, nepodloZzené a nepremyslené atribucie.
U Donnera sa tymto spésobom precenuji nie-
kedy diela z jeho okruhu, u Messerschmidta
s to okrem diel, ktoré su parafrizou na jeho
,,charakterové hlavy“, vidsinou tazko zaraditel-
né prace, ktoré vypadavaju z ramca bezZnej te-
matiky.

Samostatnym problémom Donnerovho okruhu

je dodnes rad olovenych sosiek a reliéfov z dru-
hej polovice 18. storodia. Tieto produkty kabi-
netného umenia sa rozsirili v prvej polovici sto-
ro¢ia vo Viedni najmi zasluhou Donnera. Mno-
hé neskorSie prace tohto Zanru suvisia §tylovo
a dasto aj tematicky s umenim tohto majstra.
Dodnes je e§te v mnohych pripadoch tazké roz-
1isif diela Donnera od prac jeho nasledovnikov
a presnejdie uré¢it jednotlivych umelcov. Na za-
klade bratislavskej alebo viedenskej provenien-
cie sa vSak do Donnerovho okruhu zaraduju
niekedy aj diela, ktoré s jeho umenim nestvisia
vObec, alebo len okrajovo.

Typickym prikladom takejto problematicke]j
atribticie st $tyri olovené sosky s erotickym
nametom, ktoré sa dnes nachidzaju v Galérii
hl. mesta Bratislavy.? Ich bratislavsky povod
je viac-menej isty. Majetkom mesta st uz od
konca 19. storo¢ia. Ich predchadzajiceho maji-
tela nepozname, je v8ak pravdepodobné, Ze dve
Z nich modéZeme stotoznif so so$kami, ktoré boli
roku 1865 vystavené v Grassalkovichovom pa-
laci na prvej velkej verejnej vystave v Brati-
slave.* Vtedy boli, zrejme bezdévodne, publiko-
vané ako prace F. X. Messerschmidta;? ich ma-
jitelom bol isty dr. Kiffner. V pévodnom inven-
tari Mestského muzea® su tieto diela pripisané
Donnerovi, v novom inventéri, pisanom po roku
1918, sa vSak uz vyslovuje pochybnost o takejto
atribucii a diela sa zaradujd len do umelcovho
okruhu.” Obidve mienky sa traduju do dneSného
dna, viddédina mladsich autorov sa vsak priklana
k druhému ndzoru a vyhlasuje tieto so$ky za
préace neznameho nasledovnika G. R. Donnera
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z druhej polovice 18. storo¢ia.® Dnes su soSky
vystavené v stdlej expozicii Galérie v Mirba-
chovom paldci, pévodna atribticia Donnerovi sa
im ponechala.

Okrem problémov s autorstvom nie st doteraz
jasné ani namety soSiek. Nesporna je ich anti-
kizujuca tematika, ktord sa prejavuje nielen
v tom, Ze postavy su zobrazené ako akty s ,,an-
tickymi“ atribuatmi, ale aj v nezahalenej ero-
tickosti az lascivnosti scén, ktord pripomina die-
la tohto Zénru, zndme z vykopavok v Pompe-
jach a Herkulaneu. Rozpaky pri pomenovani
sodiek sa prejavili uz v starom inventari Mest-
ského muzea, ktory sa pri dvoch uspokojil
s paudalnymi ndzvami VenuSa a Bakchantka
a pri dvoch dal$ich nechal prislusnt rubriku
prazdnu. Neskor sa v stojacom akte so zdvihnu-
tym ruchom a delfinom pri nohach (inv. ¢&.
B—341) sprivne spoznala voIna képia anticke]
sochy Venus$e (Afrodity) Kallipygos, ktora v 16.
storoéi vykopali v Rime na mieste Zlatého domu
cisara Nera? a ktora od toho ¢asu patrila medzi
najpopulérnejdie a najviac napodobnované an-
tické diela.!® Skupina stojaceho muza a objima-
jucej ho klacdiacej zZeny (inv. ¢. B—344) dostala
v priebehu ¢asu — zrejme podla syringy, na
ktorej muZ hrda — nespravny, ale dodnes zau-
sivany nazov Pan a syrinx.!! Dalgie dve sosky
leZiacich Zien nest podla svojich atributov na-
zvy Bakchantka (inv. ¢ B—343) a Zena s hadom
(inv. & B—342), pri¢om posledna byva niekedy
nespravne oznatovana aj ako Léda alebo Ale-
goria hriechu. Kym tieto dve figiry zobrazuju
pravdepodobne dve menej zname postavy z Ovi-
diovych Metamorf6z: Erigonu, ktorej sa zjavil
Bakchus v podobe strapca hrozna a Deoidu, ku
ktorej sa vplizil Jupiter v podobe hada,'? treba
v skupine Pan a syrinx vidiet len vSeobecnu
bakchantsku scénu.!?

Bratislavské so$ky netvoria v rameci kabinet-
nych prac viedenského okruhu samostatnu
uzavretu skupinu. Na ich suvis s dal&imi pra-
cami podobného §tylu a tematiky poukézali
v priebehu rokov uZ viacer{ autori. Predovset-
kym sa v tomto kontexte ¢asto uvadza olovena
redukecia antickej sochy Fauna z Ildefonso,!
ktord sa dnes nachadza v Umeleckohistorickom
muzeu vo Viedni!5 Publikovala ju roku 1912

Erica Tietzeova-Conratova, ktord ju uréila ako
Donnerovo dielo.l6 Neskor§i autori pozmenili
potom tuto atribuciu na Donnerov okruh.l? Uz
od zadiatku sa uvaZovalo o stvise tejto soSky
s bratislavskou Venusou Kallipygos. Michael
Schwarz roku 1979 obidve diela interpretoval
ako vyslovené pendanty a opidt zaradil do
oeuvre G. R. Donnera.!8

Spolu s Faunom sa koncom roku 1911 vyno-
rila vo Viedni dal$ia praca, dnes nezvestna.
Zachovala sa iba stara fotografia, ktord prezra-
dza, Ze ide o naprotivok k bratislavskej skupine
Pan a syrinx, len postavy su vymenené.? Ten-
toraz stojacu Zenu objima kladiaci muz. Hrozno,
ktoré drZi Zena v zdvihnutej ruke, vlasy postav,
ozdobené viniéom a erotickost zobrazenia cha-
rakterizujd aj tuto pracu ako scénu z antickych
bakchandlii.

Obidve spominané prace sa dostali do Viedne
prostrednictvom Karola Kreibicha, zndmeho
bratislavského obchodnika so staroZitnostami
a boli tu pod nazvami Figura pastiera od G. R.
Donnera a Pan a nymfa od F. X. Messerschmid-
ta ponuknuté na predaj. Diela sa dostali aj
k naslednikovi tronu arcikniezatu Frantiskovi
Ferdinandovi, znadmemu zberatelovi umenia,
ktory ich v8ak odmietol kupif.20 Vzapéti prva
sos$ku ziskal Albert Figdor, osudy druhej prace,
ktord vtedaj$i experti ohodnotili ovela niZSie
a pre jej ,tému® ju neodporucali do Ziadnej
verejnej zbierky, nepozndme. O Messerschmid-
tovom autorstve sa uZ vtedy vaZne pochybovalo.
E. Tietzeova-Conratovd spomina sice toto dielo
v suvislosti s publikovanim Fauna, ale bez bliz-
$ej charakterizacie.?! Podla Adolfa Feulnera bol
jeho majitelom roku 1929 viedensky obchodnik
so starozitnostami L. Werner.22

S bratislavskymi soSkami stuvisi i dosial ne-
publikovana olovena figurka, zobrazujuca boha
ohnia Hefaista (Vulkdna), v sikromnom majetku
vo Viedni a dve olovené soSky Zien, oznadené
ako Nymfa pri prameni a Nymfa po kupel,
ktoré dnes vlastni Umeleckopriemyselné mu-
zeum v Hamburgu.?? Posledné dve préce sa na-
chadzali pred druhou svetovou vojnou vo Wid-
mannovej sukromnej zbierke v Budapesti. Na
ich suvis s bratislavskymi soskami a dnes stra-
tenou bakchantskou skupinou vo Viedni pouka-
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J. K. Merville: Venude Kallipygos, olovo. Bratislava,
Galéria hl. mesta Bratislavy. Foto L. Sternmiiller

J. K. Merville: Venu$a Kallipygos, olovo, detail.
Bratislava, Galéria hl. mesta Bratislavy.
Foto L. Sternmiiller

zal uz Feulner, ktory datuje vietky tieto diela
do rokov 1760—1770 a v ich autorovi predpo-
klada niektorého z neskorych nasledovnikov
Donnera.*

Pausalne zaradenie spominanych soSiek
medzi Donnerove diela alebo do jeho okruhu
nebolo dosial podrobené detailnejsiemu rozboru,
v ktorom by sa nezaujato skimalo aj doterajsie
jednostranné fixovanie sa na Donnera. Predo-
vietkym treba konstatovat, Ze predpokladany
stvis Fauna z viedenského Umeleckohistorickeé-
ho muzea s ostatnymi dielami, ktoré tu boli
spomenuté, nie je presved¢ivy. Tematicky vztah
k Venuéi Kallipygos je len vykon$truovany.
Obidve prace su volné redukcie dvoch vtedy
velmi populdrnych sdch, ktoré spolu nijako ne-
suvisia. V pripade, Ze by sa tieto kopie chépali
ako pendanty, muselo by sa to prejavit v ich
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J. K. Merville: Zena s hadom (Déoida?), olovo. Bratis lava, Galéria hl. mesta Bratislavy.

Foto L. Sternmiiller

kompozicii® a sochy by si museli zodpovedat
formatom a stvarnenim sokla. Zasadné rozdiely
su tiez v typike tvare a v modelacii aktu a vla-
sov. Kym viedensky Faun ma pomerne mikko
modelovany povrch tela, po ktorom klZe svetlo
a podrobné, jemne kreslené detaily, bratislav-
skd Venusa je stvarnena vo velkych hladkych
tvaroch, ktoré svetlo pohleuju alebo ho odra-
Zaju, podla toho, v akom osvetleni ju vidime.
Korektna, ale trochu neosobna modelacia po-
merne tazkého aktu poukazuje na neskoré 18.
storocie, ktorému zodpovedd aj sposob stvarne-
nia drapérie, visiacej v plochych paralelnych
zahyboch k zemi. Stihlejie tvary Fauna, zdé-

raznené hrou svetla, nadviizuji naproti tomu
eSte priamo na proporény kénon Donnerovych
soSiek. Zaradeniu tejto figiry medzi Donnerove
prace brani vSak sentimentdlny prizvuk diela,
labilny, nevyvaZeny postoj a vSeobecne slabgia
uroven prace. Predpokladame teda, %e vieden-
sky Faun patri do §irsieho okruhu Donnerovych
nasledovnikov a Ze je pravdepodobne vieden-
skej proveniencie.? Bratislavskd Venusa vznik-
la podla nasho nazoru asi o 20—30 rokov ne-
skorsie, uz v obdobi klasicizmu; jej vztah k Don-
nerovi je uz velmi vzdialeny,.resp. Ziadny.
Jasny je naproti tomu stvis Venuge Kallipy-
gos s ostatnymi soSkami z Mestskej galérie

J. K. Merville: Zena s hadom (Déoida?), olove. Bratislava, Galéria hl. mesta Bratislavy.
Foto L. Sternmiiller

v Bratislave a s dal§imi spominanymi préacami.
Népadna je — okrem Hefaista, ktorého pdvod
nepozname — ich bratislavskd, resp. uhorska
proveniencia, ktora poukazuje na to, Ze ich au-
torom je asi umelec, ktory sa zdrZoval isty cas
na tomto tzemi. V3etky tieto diela sa vyznacu-
ju zhodnou modelaciou; sochy Zien tvrdym,
hladkym povrchom tela, ktorému chyba sen-
zualnost Donnerovych postav a muzské akty
naturalistickou modelaciou svalstva. Ruky a no-
hy st vyrazne, ale necitlivo stvarnené, na hla-
vach st bohaté voIné kuédery, zdobené viésinou
vini¢om, ktoré u Zien padaju v tenkych prame-
fioch na plecia. Crty tvare si hrubé az brutalne

a napriek jasnej snahe o antikizujucu typiku
neklasické. Sochy maja tenké ostré nosy, tro-
chu vypuklé o¢i, ktoré su vyrazne ordmované
viedkami a plné pootvorené usta. Teld su kom-
ponované v ostrych uhloch, u leZiacich aktov
moéZeme konstatovat nadviznost na ,klasicka®
koncepciu, s kontrapostom vystretej a skréenej
nohy, znidmu od 16. storodia.

Pohybovy motiv hamburskych soSiek je zase
naturalisticky, ale podobne postradajuci plynulé
prechody. Velmi vyraznd a s donnerovskou
tradiciou nesuvisiaca, ba protichodna je tvrda,
neskryvana erotika diel, najmé bratislavskych
sofiek. Diela G. R. Donnera a jeho nasledovni-
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kov maju sice Casto eroticky charakter, ale témy
podobného druhu su vZdy stvarnené sublimo-
vane — poeticky alebo koketne Zanrovo. Auto-
rovi bratislavskych sofiek je cudzia aj bezpro-
stredna vitalita, charakteristicka pre diela inych
umelcov, napr. erotické scény znadmeho Svéd-
skeho sochéra neskorého 18. storoéia Tobiasa
Sergela.?’” Jeho zobrazenia posobia chladne a%
nezudastnene, najmi v pripade Bakchantky
a Zeny s hadom.

Ak skiimame situdciu socharstva v Bratislave
v neskorom 18. storoéi, prichadza do uvahy len
jediny umelec ako autor spominanych diel. Os-
tatni s bud prili§ bezvyznamni, alebo ich ne-
mozno dat do sdladu so spominanymi so$kami.
To sa tyka najmi Messerschmidta, ktory do
roku 1783 pdsobil v meste a ktorému sa, ako
sme uZ uviedli, jednotlivé diela z tejto skupiny
pripisovali. V skutoénosti je vSak takato atribu-
cia fazko mysliteIna, ba vylacena. Na konci 18.
storoc¢ia prisiel v8ak z Viedne do Bratislavy iny
sochar, ktory sa doteraz v suvislosti s tymito
soSkami nespominal, ale ktorého dielo bez prob-
lémov moéZeme doplnif o spominanii skupinu
soch. Je to Juraj Karol Merville, pochadzajuci
z Wirttemberska, kde sa asi roku 1751 naro-
dil.2® Jeho mladost a &Skolenie nepoznime.?
Dnia 10. aprila 1779 sa oZenil vo Viedni so so-
charkou Mariou Annou Torricellovou, dcérou
sochdra Kristofa Torricellu, pochadzajuceho zo
severotalianskeho Coma, ktory sa najskor
v Augsburgu a potom vo Viedni zaoberal predo-
vietkym obchodom s obrazmi. Sama Maria
Anna bola autorkou portrétov, najmi vos-
kovych.30

Kratko po svojom prichode do Viedne dostal
Merville jednu z najvyznamnejsich socharskych
objednévok, ktora bola vtedy v meste aktualna.
Technik a prirodovedec Jean Baptiste d’ Avran-
ge, pochadzajuci z Lotrinska, ktory mal dobré
vztahy ku dvoru, dostal za tulohu navrhnuf
novy hlavny oltar pre kostol sv. Michala, ktory
patril v fom c¢ase reholi barnabitov a sluzil pre-
dovSetkym na néaboZenské tcely dvora. Pracu
vykonali mladi umelei, ktori pracovali spolu
s Beyerom na vyzdobe zdhrady v Schénbrun-
ne.?! Vynimkou bol len Merville, ktory vytvoril
ustrednt plasticktt skupinu zo $tuku a sedem

J. K. Merville: Bakchantka (Erigona?), olovo, detail.
Bratislava, Galéria hl. mesta Bratislavy.
Foto L. Sternmdiiller

olovenych reliéfov. Toto dielo zostalo jeho naj-
vyznamnej$im; z dalich rokov pozname vsak
aj iné prace,?? ktoré sa mu rozsahom a vyzna-
mom nevyrovnaju. Merville mal vo Viedni &o-
skoro finanéné problémy, ktoré vyustili do via-
cerych sporov.? Aj v sikromi nemal zrejme vela
$tastia. Vo Viedni sa mu narodilo viacero deti,
vat8ina z nich viak v utlom veku zomrela.34
Koncom roku 1791% uteka Merville pred veritel-
mi do Bratislavy, ale ani tam sa mu nevodilo lep-
Sie. Mesto bolo spravnymi reformami Jozefa II.
postihnuté tiez hospodarsky, a to sa prejavilo ci-
telne aj vo vytvarnom umeni. Nevieme o Ziad-
nej pozoruhodnejSej objednavke, ktort by bol
Merville v Bratislave ziskal.36 Dane mestu platil
az na konci zivota a aj tieto malé obnosy zosta-
val zvidSa dlzny.?” Kym v Bratislave mal nové
dlZoby, vydrazovalo sa vo Viedni bytové zaria-
denie a umelecké predmety, ktoré tam zane-
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J. K. Merville: Bakchantka (Erigona?), olovo. Bratislava, Galéria hl. mesta Bratislavy.

Foto L. Sternmiiller

chal® Dna 18. decembra 1792 mu zomrela
v Bratislave trinasfro¢nd dcéra Anna Paulina,
zrejme jeho posledné diefa a 13. marca 1797
manzelka Maria Anna vo veku 43 rokov. O rok
neskors$ie, 10. marca 1798 zomrel on sam ako
47-roény.® Je pochovany spolu so svojou rodi-
nou na Ondrejskom cintorine, presné miesto ne-
pozname.®0 Merville nezanechal zrejme Ziadnych
dedicov, pretoZe jeho majetok bol po smrti vy-
draZeny a ziskané peniaze rozdelené medzi ve-
ritefov.4l V podrobnom stpise jeho pozostalos-
ti®2 je detailne zachytené aj zariadenie jeho so-
charskej dielne a prace, ktoré sa tam nacha-
dzali. Vo vypocte diel zo sadry sa spomina

medziinym portrét Jozefa II., krucifix a ana-
témia ¢loveka. Okrem toho uvadza supis jednu
»olovenu figuru“, ktord podobne ako pred-
chadzajuce prace nie je =zatial indentifiko-
vand. Tri ,,nedokoncené hodinové skrinky*, uve-
dené v zozname, svedéia o tom, Ze Merville vy-
hotovoval v Bratisiave aj figurdlne prace pre ho-
dindrov.4

O charakteristiku sochdrskej tvorby J. K.
Mervilla sa dosial nikto nepokisil. Chyba nie-
len stborné hodnotenie jeho osobnosti, ale aj
vyznacenie jeho pozicie vo viedenskom vytvar-
nom diani doznievajiiceho 18. storodia. Podobne
nebol zhodnoteny ani jeho vyznam pre Brati-
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J. K. Merville: Bakchantskd skupina I., olovo.
Bratislava, Galéria hl. mesta Bratislavy.
Foto L. Sternmiiller

slavu. Merville prichddza do Viedne ako 28-ro¢-
ny hotovy umelec, jeho stvisy s lokalnou tra-
diciou st len vSeobecného rdzu a maju svoj za-
klad v kongruentnom usili o klasicistickt formu.
K malo presvedéivym vysledkom vedie aj pokus
odvodit jeho §ty1 od iného sochéra, pochadzaja-
ceho z Wirttemberska, J. Chr. Fr. Beyera,%

ktory priSiel do Viedne asi o desafrocie skér
a ktory tu zaujimal prave v sedemdesiatych
rokoch 18. storoé¢ia kIti¢ova poziciu v presadeni
klasicistickej orientdcie v socharskej tvorbe.
Beyer pred prichodom do Viedne vyucoval
v Stuttgarte na Akadémii a domnienka, Ze by
bol mlady Merville zadal v tomto meste Studium
edte pod jeho vedenim, nie je vylic¢end, ale ani
ni¢im potvrdena, ani archivnymi datami,® ani
jednozna¢nymi formalnymi suvislostami. Styl
Mervillovych reliéfov vo viedenskom kostole
sv. Michala viedol preto autora zdkladnej prace
o umelcovi, Rudolfa Gubyho, k hladaniu kore-
fov jeho tvorby inde — v juhoSvabskej oblasti
u sochérov J. J. Diirra, autora plastickej vyzdo-
by klastorného kostola v Saleme a J. Christiana,
ktory so svojim synom Karolom Antonom vy-
hotovil reliéfy sedilii v kostole v Zwiefaltene.46
Gubyho nazor potom prevzal A. Feulner vo svo-
jej suhrnnej praci o sochéarstve a maliarstve 18.
storo¢ia v Nemecku,4” kym E. Tietzeova-Conra-
tova sa usilovala integrovat Mervilla do lokal-
neho viedenského vyvoja.’® Feulner poukazal vo
svojej préci aj na iny zdroj indpirdcie v Mervil-
lovej tvorbe, ktory je zaujimavy najmid v su-
vislosti s bratislavskymi statuettkami — vedla
citovanej antiky aj na reminiscencie na tvorbu
Michelangelovu.®

Ponechdvame bokom dalsie sledovanie genézy
Mervillovho §tylu, ktoré prekra¢uje ramec nasej
témy. Sustredenie sa na bratislavské soSky
a s nimi suvisiace diela v zahrani¢i znamena
rozpracovanie dvoch aspektov vplyvu na Mer-
villovo dielo, na ktoré, ako sme uz uviedli, pou-
kazal A. Feulner. Kym prvy z nich — antika —
mé nielen pre Mervilla, ale pre formovanie sa
klasicistického umenia prvorady vyznam, ktory
je v8eobecne uznany a v mnohych Studidch ana-
lyzovany, méa druhy aspekt — vplyv umenia 16.
storotia — vyznam iste len parcidlny a aj ten
nie je vadsinou dostatodne oceneny a preskima-
ny. Dalsi, treti aspekt, v stuvislosti s Mervillo-
vym dielom doteraz nespominany, je vplyv
franctuzskeho umenia, ktorého vyznam pre stre-
doeurdpske socharstvo neskorého 18. storocia
byva vSeobecne zdéraziiovany, ale dosial nie je
dostatocéne konkrétne dolozeny.

Vplyv antického umenia sa prejavuje nielen
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v dobou podmienenom klasicizujicom &tyle so-
Siek, ale aj v priamych citatoch z popularnych
diel antiky. Vedla spominanej Venuse Kallipy-
gos prezradzaju aj daldie diela in3piraciu z an-
tickych sdch. Vychodiskom pre stvarnenie He-
raklesa (alegéria sily) v navrhu pre pomnik Ka-
tariny II. je zndme torzo z Belvederu, ktoré
sa nachadza v zbierkach Vatikdnu v Rime,?
jedna zo soSiek nymf v Umeleckopriemyselnom
muzeu v Hamburgu- je volnou parafriazou na
¢asto napodobniovani sochu Nymfy zo zbierky
Uffizii vo Florencii.’! Nametové vypozi¢ky toh-
to druhu nie st v dejindch umenia nié¢im vyni-
moénym.>? Vietky spominané antické diela pat-
rili k zakladnej zdsobnici predléh, ktort si u-
melci osvojovali zvié8a uZz podas Studia. Mer-
ville nemusel preto poznat tieto diela z auto-
psie, stadilo mu orientovaf sa podla sadrovych
odliatkov alebo grafickych znézorneni, ktoré sa
dali najst v kazdej akadémii a aj v mnohych si-
kromnych dieltiach. Mervillov vztah k tymto
predloham je volny, nie je eSte poznadeny ri-
goroznostou klasicizmu. Podobne ako to bolo
v predchadzajucich epochéch, antika mu posky-
tuje predovsetkym zasobnicu osvedéenych for-
malnych motivov, poméaha mu aktualizovat jeho
vlastné diela a zaradif ich do eurdpskej tradicie.
Ten isty vyznam ma aj antikizujica tematika
jeho diel, ktora takisto nie je ni¢im neobvyk-
lym. Prave vo svetskych alegoridch a erotickych
scénach boli namety z antickej mytoldgie bezné.
V pripade bratislavskych sosiek moZeme ale
predpokladat aj iny, bezprostrednejsi vzifah
k antike. V ich erotickej tematike mézeme vi-
diet tiez ohlas diel podobného nametu, objave-
nych v priebehu 18. storodia pri vykopavkach
v Pompejach a Herkulaneu.®® Reakcia spoloé¢-
nosti, zaloZenej na krestanskom svetonézore na
tieto zobrazenia, ktoré korenili v odlinej Zivot-
nej filozofii a ¢asto mali svoj zaklad v mytic-
kych kultoch plodnosti, bola prirodzene, pozna-
¢end nepochopenim. Obraz antiky sa retuSoval,
obscénne vyjavy zmizli do depozitov muzei, na
druhej strane ale podporili rozvoj diel erotické-
ho charakteru vaésinou antikizujlcej tematiky,
ktoré putovali zvidésa do kabinetu sukromného
zberatela. Je pravdepodobné, Ze Merville, ktory
mal stdle finanéné fazkosti, reagoval na tento

J. K. Merville: Bakchantskd skupina I1I., olovo (?).
Stratené. Foto Umeleckohistoricky 1ustav Viedenskej
univerzity



96

J. K. Merville: Nymfa pri prameni, olovo. Hamburg,
Umeleckopriemyselné mizeum. Repr.: Chr. Theuer-
kauff — L. L. Méller: Die Bildwerke des 18. Jahr-
hunderts, str. 14,

»zaujem® o antiku a vytvoril viaceré statuettky,
ktoré uz svojou tematikou mali prildkat isty
okruh zberatelov. MoéZeme totiz predpokladat,
Ze tieto soSky, ktoré sa nevyznaduju velkou
vynaliezavosfou ani z obsahovej, ani z formal-
nej stranky,% a ani netvoria Ziadnu nametovu
jednotu, v ktorej by sa zradila vola jedného ob-
jednéavatela, umelec vytvoril bez konkrétnej ob~
jednavky, zrejme ,,do zasoby®, pre prilezitost-
nych zdujemcov.

Pre zvySeny zaujem o erotickd tematiku kon-
com 18. storo¢ia mali antické vykopavky iste
len podradny vyznam, ktory spocival predo-

J. K. Merville: Nymfa po kipeli, olovo. Hamburg.
Umeleckopriemyselné mizeum. Repr.: Chr. Theuer-
kauff — L. L. Mdller: Die Bildwerke des 18. Jahr-
hunderts, str. 17.

vietkym v historickej legitimdcii takychto ten-
dencii. Ovela dblezitej§i bol vplyv saldnneho
umenia farncuzskeho rokoka. Erotika, ako ne-
zavizna spolotenskda hra, plnd rafinovaného po-
vabu, je podstatou diel takych vyznamnych
umelcov, ako su maliar Fragonard a sochar Clo-
dion. Paralelne s ich dielami vznikaju aj prace
inych vytvarnikov, ktoré si poznacené liberti-
nizmom doby a sklzavaju ¢asto aZz do bezduchej
lascivnosti. Merville iste poznal tento priad mod-
nej erotiky, Siriaci sa z Francuzska, ktory mu
bol zrejme rovnakym tematickym zdrojom ako

antické umenie. Pri nagich doterajsich nedosta-

toénych vedomostiach o jeho $koleni nemézeme
vylugit, ze Merville poznal tieto diela z auto-
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Nezndmy wviedensky sochdr, druhd polovica 18. storo-
dia: Faun, olovo. Vieded, Umeleckohistorické mizeum.
Repr.: Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes der
k. k. Zentralkommision, VI, ¢. XV.

psie, podas §tudia v PariZi, rovnako je ale moZzné,
Ye sa s francuzskym umenim stretol len na ne-
meckej péde. Prave vo Wirttembersku, odkial
Merville pochadzal, bol vplyv francuzskeho
umenia velmi silny, vidsinou sprostredkovany
umelcami lotrinského pdvodu. Velkt ulohu 