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Peripherie und kunsthistorische

Entwicklung1

JAN BAKOS

Es ist kein Zufall, daB3 die Problematik der Position
der Randgebiete in der kunsthistorischen Entwicklung
in den letzten Jahrzehnten explizit thematisiert und in
die Themen kunsthistorischer Kongresse eingereiht
wurde. Als erste kam die diachrone Seite der Problema-
tik auf das Programm: Der 22. Kunsthistorikerkongref3
in Budapest im Jahre 1969 legte der Disziplin als
Generalthema ,,Die allgemeine Entwicklung und die
regionalen Entwicklungen in der Kunstgeschichte®?
dar. Der 26. Kongref3, derim Jahre 1986 in Washington
stattfand, kniipfte dort an, wo der Budapester Kongref3
aufhérte — wihlte als erstes der Kongrefithemen die
Bezichung ,,Zentrum und Peripherie*® — also die
synchrone Seite der gleichen Problematik. Die Bedeu-
tung und Aktualitit, die damit der Frage der Stellung
der Randgebiete in der kunsthistorischen Entwicklung
offiziell zugestanden wurde, hidngt mit den tiefgreifen-
den Veridnderungen in den theoretischen Grundlagen
der Wissenschaftsdisziplin zusammen. Man kann sie,
allerdings grob vereinfacht, als das Verlassen der
Plattform des abendldndischen stilentwickelnden Zen-
tralismus, Hegemonismus und Universalismus be-
zeichnen. Den nichtzentralen Gebieten wird nicht nur
ein rechtsgiiltiger Platz in der Kunstgeschichte, son-
dern auch ein spezifisches Statut und eigene Funktion
im’ kunsthistorischen ProzeB zugestanden. Aus einem
untergeordneten und abhingigen Phinomen erwuch-
sen die nichtzentralen Gebiete zum gleichberechtigen
und spezifischen Partner der Kunstgeschichte, dem
nicht deshalb eine besondere Beachtung gewidmet
werden mul}, weil er bisher am Rande der Beachtung
war und weil die gnoseologische Neugier keine Grenzen
kennt, sondern deshalb, weil die Alleinherrschaft der
“ntwicklungszentren sich als extreme Vereinfachung,
a Deformation der wirklichen ,,Krifteverhiltnisse* in

der Kunstgeschichte erwiesen hat. Nichtzentrale Ge-
biete begannen nicht nur als selbstdndige Phanomene
zu erscheinen, sondern auch als breiteste Situation des
kunsthistorischen Geschehens.

Es ist sicher weder ein Zufall noch eine Selbstver-
standlichkeit, daff die Hauptreferate im Plenum in
beiden genannten Fillen anerkannte Kunsthistoriker
aus Landern Mittelosteuropas waren. In Budapest war
es Laszld Vayer, in Washington Jan Bialostocki. Doch
Mitteleuropa gehort gerade zu den Gebieten, die man
nicht fiir entwicklungsbildend im globalen Wortsinn
halten kann, aber die mit ihrer Energie, Ambition und
Initiative ein klarer Beweis dafiir sind, daf3 nichtzentra-
le Gebiete nicht gleichzusetzen sind mit unschopferi-
schen, passiven Gebieten, daBB man das Schopfertum
nicht den Zentren vorbehalten kann, daB3 es wohl
mehrere Typen des Schépfertums und die stilistische
Innovation und Stilreinheit nur eine der Formen der
Historizitdt der Kunst ist.

L. Vayer nimmt in seiner Polemik mit dem Hegemo-
nismus das Konzept der Universalitit der Kunstent-
wicklung aufs Korn.* Weiterhin akzeptiert er zwar die
Pramisse, daB3 gerade die Entwicklung eine Erschei-
nung des Schépfertums ist, lehnt jedoch im Kern die
Aufklirungsidee der Universalitdt, der universellen
Giiltigkeit, Verbindlichkeit und GesetzmiBigkeit der
Kunstentwicklung ab zu akzeptieren. Der Begriff
,universell ist nach ihm vom Begriff , regional®
bedingt, was nicht weniger und nicht mehr bedeutet,
als daB die reine (universelle) Universalitit nicht
existiert, daB selbst die sog. universelle Entwicklung die
Resultante regionaler Entwicklungsketten ist. Die Idee
des ,,Weltlaufs** der Kunst ist nach seiner Meinung ein
Vorurteil, daB zur Folge die Vorstellungen von der
Verspatung, dem Peripheren, der Randlage hat, zu



dem die regionalen Gebiete verurteilt sind. Sobald die
kiinstliche Vorstellung der Universalitdt abgeschafft
und durch die Vorstellung der regionalen Pluralitit
ersetzt wird, aus der die angebliche Universalitdt
besteht, fillt auch die pejorative Gleichstellung der
Region mit der Peripherie oder Provinz weg. Die sog.
universelle Entwicklung ist nicht nur eine nachtragli-
che Resultante der Pluralitit regionaler Entwicklungs-
reihen, sondern zusammen damit geht es auch um die
Tatsache, daB die Entwicklung nicht monozentristisch,
nicht einmal in ihrem Kern geschichtlich intakt ist.
Umgekehrt, die Entwicklung spielt sich nicht nur in
mehreren pluralistischen Entwicklungsstrémen ab,
sondern auch in mehreren regionalen Zentren. Die
eigene Identitit einzelner Regionen wechselt historisch
und Zentren verlagern sich. Folglich ist die Kunstent-
wicklung nicht nur polyphon, sondern auch ihre
angebliche Universalitit ist eine Folge des Zusammen-
wirkens der Pluralitit regionaler Entwicklungsinitiati-
ven, regionaler Zentren, aber auch die eigene Struktur
der beteiligten Elemente — Regionen — strukturiert
sich historisch um.

Gegeniiber dieser pluralistischen und historizisti-
schen Vorstellung ist Bialostockis Modell der Position
der Randgebiete statischer, aber dafiir breiter. Die
Entwicklung ist fiir ihn kein Synonym des Schopfer-
tums, deshalb ist er nicht um die Relativisierung der
Konzeption der universellen Giiltigkeit der Entwick-
lung bemiiht. Sein rehabilitierender Schnitt reicht
jedoch tiefer. Er rehabilitiert die Funktionsfahigkeit
und Gleichberechtigung solcher Phinomene wie ,,Peri-
pherie® und ,,Provinz*. Er nimmt von ihnen das
Brandmal des Unschépferischen, Kunstlosen und Un-
kiinstlerischen. Im Gegenteil reiht er sie als spezifische
Kategorien wieder in das kategoriale System der
Kunstwissenschaft ein. Sie kennzeichnen nach ihm
beachtenswerte konstituierende Elemente des kunsthi-
storischen Geschehens, die nicht nur als Merkmale
negativer Qualitit zu verstehen sind. Sie sind spezifi-
sche, charakteristisch situierte Erscheinungen der
Kunstgeschichte, die genau zu beschreiben, zu charak-
terisieren und zu verstehen sind. Zu verstehen in ihrer
Spezifik, Struktur und Aufgabe, in der Funktion, die sie
im kunsthistorischen Geschehen spielen.

Im eigenstindigen Projekt des Washingtoner Kon-
gresses fand jedoch weiterhin die Anerkennung des
Zentrismus bzw. der zentralistischen Hierarchie um-
fassende Zustimmung: Der Untertitel des ersten

Hauptthemas des Kongresses — ,,Zentrum und Peri-
pherie® — lautete ,,Dissimilation und Assimilation des
Stils“>® Es ist offensichtlich, daBl dem Zentrum die
Stilbildung der Kunst zugestanden und vorausgesetzt
wird, daB sie von dort her in nichtzentrale Gebiete als
Dissemination ausgeweitet wird — also ein Verbreiten.
Randgebieten wird zwar eine Aktivitit zugestanden,

aber nur in Gestalt des Zutritts zu dem angenommenen

»Samen®’, und das als Fahigkeit ihn sich anzueignen
und anzupassen (zu assimilieren). Diese vorausgesetzte
Basis akzeptierte auch Bialostocki. Es ging ihm nicht
darum, die Auffassung vom Zentrum zu relativisieren,
es ging ihm also um nichts dhnliches wie Vayer, der sich
zugetraute die eigene Identitdt der Entwicklung zu
relativisieren. Es ging ihm darum, das Statut nichtzen-
traler Gebiete der Kunstgeschichte zu rehabilitieren,
sie genauer zu kategorisieren und zu spezifieren und
ihre gemeinsamen, mit dem Voranschreiten der Zeit
widerstandsfihigen Charakterziige zu finden, die aus
ihnen synchrone Kategorien der Geschichte machen.
Allein der Titel von Bialostockis Referat kiindigt offen
die rehabilitierende Absicht an: ,,Einige Werte der
kiinstlerischen Peripherien“.6 Das Wértchen ,,einige®
verrit weiterhin den zentralistischen Ausgangspunkt
und relativiert das rehabilitierende Maf3. Das Krite-
rium ist jedoch nicht das, was es im Modell Vayers
— die Entwicklungskontinuitidt — war. Das Verhaltnis
zwischen dem Zentrum und den Randgebieten wird
nicht mit diesem Wert gemessen. Der grundsitzliche
Unterschied zwischen ihnen besteht nach Bialostocki
auf quantitativer Ebene — in der Geschwindigkeit des
Geschehens. Nicht die Fihigkeit die Probleme zu 16sen
und ihre Lésungen zu entwickeln, sondern die Ge-
schwindigkeit und Langsamkeit der Ereignisse unter-
scheidet das Zentrum von der Peripherie. Von dieser
Seite herist es nach dem Autor nétig, zwischen weiteren
verschiedenen Typen von Rangebieten zu unterschei-
den. Er stiitz sich auf L. Karaman’, der zwischen
Provinzen und Peripherien unterscheidet. Provinzen
sind dem Zentrum niher gelegen, deshalb sind sie dem
EinfluB des einen, allernichsten Zentrums untergeord-
net, dessen Anregungen und Impulse sie vereinfachen
und reduzicren. Die Peripherien, im Unterschied dazu,
sind entfernter gelegen, deshalb unterliegen sie den
Kontakten mit mehreren Zentren, haben. also die
Maéglichkeit der Auswahl n’g‘it_dcirf Konse‘quenz, dafB sie
haufiger zu eigenstdndigen rgebnissen reifen. Nicht
nur die Geschwindigkei :‘derungen, und auch

nicht nur die Eigenstidndigkeit unterscheiden das Zen-
trum von den Randgebieten, obwohl in Bialostockis
(auch in Karamans) Konzeptionen diese beiden Aktiva
eine entscheidende Rolle spielen. Randgebiete sind
diejenigen, in denen sich die Ereignisse langsam
vollziehen und in denen nur selten eigenstindige
Schépfungen entstehen, und wenn doch, so nur ab und
zu und in reduzierter Gestalt. Bialostocki gibt jedoch zu
den genannten Schaffenskriterien von Karaman, bei
denen ihre avantgardistische axiologische Quelle offen-
sichtlich ist, noch weitere — postmodernistische
— dazu. Wihrend Vayer mit den Kriterien des
Evolutionismus Ende des 19. Jahrhunderts maf3 und
Karaman mit den Kriterien der Avantgarde der 1.
Hilfte unseres Jahrhunderts, ist Bialostockis Kriterium
der Resignation Ende des 20. Jahrhunderts verpflich-
tet. Im Einklang mit neokonservativen Neigungen
dieser Periode, der akzentuierten Tradition, hilt er fir
den spezifizierenden Charakterzug der Zentren das
Akkumulieren der Traditionen, das bewuB3te Festhal-
ten an der Geschichte. Es schiene so, daB es hier zum
inneren Konflikt mit dem Kriterium der Originalitit
kommt. Diese Gefahr ist jedoch postmodernistisch
abgewendet: Das Zentrum ist dualistisch durch beide
gekennzeichnet, Originalitit und Traditionalismus
schlieBen sich nicht aus, sie leben synkretistisch nebe-
neinander. Das erméglicht das grundlegende (postmo-
dernistische!) Merkmal der Zentren — die starke
liberale alles erlaubende Konkurrenz. Aus der kiinstle-
rischen Konkurrenz ergibt sich fiir das Zentrum alles
das, von dem man in peripheren, in Randgebieten
absentiert ist — Kritizismus, Informiertheit iiber das
Weltgeschehen, interdisziplinire Kontakte, hohe
Technik und handwerkliches Konnen. Die Konkurrenz
erméglicht das Zusammenleben der Originalitit mit
dem Traditionalismus, ohne eine stilistische Promis-
kuitidt eingehen zu miissen. Die peripheren Gebiete sind
dagegen durch die Kombination kiinstlerischer Ideen
aus verschiedenen Zentren ungleichen Ursprungs ge-
kennzeichnet, was oft zu sehr eigenstindigen Ergebnis-
sen fithren kann. Ursache ist gerade die geringe
Bindungskraft der Tradition, die diesen Eklektizismus,
den groferen Spielraum und die Freiheit bei der
Auswahl der Elemente und Motive ermdglicht. Ob-
wohl infolge der mangelnden Konkurrenz, der geringen
Anzahl der Kiinstler das Schaffen in peripheren Gebie-
ten ein geringeres kiinstlerisches und technisches Ni-
veau hat, es weniger spezialisiert ist und in die

Vereinfachung der entlehnten und imitierten Modelle
einmiindet, erméglicht es gerade die gréflere Freiheit
bei der Auswahl der Anregungen und Muster, daB bei
glinstigen Umstédnden eigenstindige Neubildungen
entstehen. Konkurrenz, Originalitit und historische
Bindung, das sind Kriterien, mit denen Bialostocki die
Unterschiede zwischen Zentren und Randgebieten
mifit. Zentristischer Hegemonismus ist hier weiterhin
ausschlaggebend, obwohl die Absicht, wenigstens ,,ei-
nige Werte® nichtzentraler Gebiete zu finden, evident
ist. DaB3 das Kriterien sind, mit denen die modernen
kapitalistischen Zentren der zweiten Hailfte des 20.
Jahrhunderts gekennzeichnet werden — hier verabsolu-
tiert auf die ganze Geschichte als iiberzeitliche Krite-
rien — kann sie zwar nicht véllig devalvieren, jedoch ist
thre Giiltigkeit zumindest relativisiert. Es ist in ihnen
nimlich die Verabsolutierung eines Schaffenstyps, als
Originalitdt aufgefaBt, verborgen. Auch wenn man
schon mehrere Wege zu ihr akzeptiert (auch den
kompilativen Weg), bleibt sie weiterhin auf dem
Piedestal der hochsten Wertung und der wahren
Mission der Kunst. Sie ist mit dem Wesen des
kiinstlerischen Schaffens tiberhaupt gleichgesetzt. Der
Horizont des abendlindischen Individualismus ist
hier, scheint es, nicht Uiberschritten worden, auch wenn
unter dem EinfluB der Postmoderne seine Grenzen
erweitert wurden. Wenn Vayer den alten linearen
Evolutionismus mit der Idee der Pluralitit {iberwand,
so machte Bialostocki damit, da8 er die postmodernisti-
sche Konzeption vom Schaffen als Auswahl und
Kombination tibernahm, einen Schritt zur Relativisie-
rung des Zentrismus und Hegemonismus und damit
auch zur Rehabilitierung peripherer Gebiete als Phino-
mene mit eigenstdndigen — wenn auch nur ,,einigen®
— Werten.
*

Die Sektion, die sich auf dem Washingtoner Kongref
mit der Problematik ,,Dissemination und Assimilation
des Stils* beschiftigte, leitete deritalienische Kunsthis-
toriker Enrico Castelnuovo (zusammen mit V. Elis-
seeff). Ich fiilhre diese Tatsache deshalb an, weil die
Wabhl des Vorsitzenden nicht zufillig war.? Castelnuo-
vo ist gemeinsam mit C. Ginsburg Autor des Einfiih-
rungskapitels der programmatischen Kollektivarbeit
italienischer Kunsthistoriker ,,Storia dell’arte italiana“
mit dem bezeichnenden Titel: ,,Zentrum und Periphe-
rie*.? Vom Standpunkt eines Mitteleuropiers mag es
verwunderlich erscheinen, daBl gerade dieses Problem



an die Spitze der Publikation gestellt wurde, die auf
neue Art Grundfragen der italienischen — also von
unserem Standpunkt aus entwicklungsbildenden
— Kunst ordnet. Es ist gerade die italienische Kunst,
wie die Autoren bemerken, wo sich die Problematik der
Beziehung der Zentren und der Peripherien zuspitzt,
wo sie auBerordentlich markante Konturen deshalb
erhilt, weil hier in enger Nachbarschaft sowohl Brenn-
punkte kiinstlerischen Geschehens als auch Gebiete der
Transformation ihrer Errungenschaften gemeinsam
existierten. Vom Standpunkt dieser Tatsache aus ist
logisch nicht nur, daff die Beziehung Zentrum — Peri-
pherie die Autoren im ersten Plan thematisieren und als
fundamentales Problem der italienischen Kunstge-
schichte verstehen, sondern vor allem deshalb, weil sie
die genannte Beziehung ablehnen als antithetisch zu
verstehen. Das Begriffspaar Zentrum — Peripherie
halten sie fiir ein komplementdres Paar, was mit anderen
Worten heiBit: Zentrum und Peripherie bedingen sich
gegenseitig. Das Zentrum zeugt nicht allein die Peri-
pherie, sondern die Peripherie schafft, vollendet, recht-
fertig und ergénzt sinnvoll die Existenz des Zentrums.
Die Abhingigkeit ist also gegenseitig.

Fiir das antithetische Verstindnis von Zentrum und
Peripherie (wenn man die Peripherie fiir eine negative
und voéllig passive Erscheinung hilt) enthiillen die
Autoren das Dilemma zwischen Kreativitdt im idealis-
tischen Sinne (der Geist fithrt wohin er will) und dem
summarischen Soziologismus.' Anders gesagt, der
zentralistische Hegemonismus (das dualistische Ab-
sondern und das Stellen des Zentrums und der Periphe-
rie gegen und iiber sich) beruht auf dem verschwiege-
nen axiologischen Dualismus von Autonomismus ver-
sus Determinismus: Das Schaffensvermégen wird fir
die absolute Freiheit und durch alle Beziehungen
transzendierend gehalten, wobei es vollig dem Zentrum
zugeschrieben wird, die Verbreitung der Friichte des
Schaffensvermégens fiir eine vollig determinierte und
passive, in den Bereich der Soziologie fallende Tatigkeit
zu halten, die sich ausschlieBlich mit der Peripherie
verbindet. Die strenge Abgrenzung der kiinstlerischen
Autonomie von der gesellschaftlichen Bindung und der
Kreativitit von der sozialen Kommunikation hat die
hermetische Isolierung des Zentrums von der Periphe-
rie zur Folge, ihre Kontraposition als Sphére schopferi-
scher Aktivitiat und als Sphire passiver Abhéngigkeit.
Diesen Dualismus zu iiberwinden ist nach Castelnuovo
und Ginsburg eine erstrangige Aufgabe, die jedoch
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voraussetzt, die kiinstlerischen mit den nichtkiinstleri-
schen Erscheinungen in Beziehung zu setzen. Das
Verhiltnis von Zentrum und Peripherie impliziert also
das Problem der Beziehung Kunst und Gesellschait.
Die Bestimmung dieser Bezichung beinhaltet die Ant-
wort auf diese Kardinalfrage. Wie man die Beziehung
der Kunst zur Sozietit begreift, so erscheint auch die
Beziehung der Zentren und Peripherien.

Es existiert jedoch noch ein weiterer Grund, weshalb
die Problematik von Zentrum und Peripherie den
ersten Platz in der Storia dell’arte italiana bekam. Bis
heute, so konstatieren die Autoren, spielt sich die
Erforschung der italienischen Kunstgeschichte an dem
Horizont ab, den am Ubergang vom 18. zum 19.
Jahrhundert L. Lanzi mit seiner Arbeit ,,Storia pittori-
ca della Italiana. .. bestimmte. Es war gerade diese
Publikation, mit der Lanzi die Grundlagen des regiona-
len Pluralismus legte, der Konzeption, nach der sich die
Kunstgeschichte aus der Pluralitit gleichwertiger re-
gionaler Einheiten zusammensetzt. Lanzi formulierte
die Kunstgeschichte Italiens als Geschichte der parallel
existierenden, eigenstindigen und sich ihre Identitat
erhaltenden Kunstschulen. Im Unterschied zu Wink-
kelmann verstand er sie nicht als nationale Schulen,
sondern als geographische Schulen (Stadt- bzw. Land-
schaftsschulen), infolgedessen wurde fiir ihn das kunst-
historische Bild in erhdhtem MaBe pluralistisch. Das
war selbstverstindlich kein Universalismus (Theorie
der allgemein giiltigen, gesetzmiBig verlaufenden,
notwendigen und linearen Entwicklung der Kunst), auf
den Lanzi mit seinem ,,Polyzentrismus reagierte. Es
war ein Biographismus (Kunstgeschichte verstanden
als Kiinstlerviten), der die kunsthistorische Szene
wenigstens seit Vasari beherrscht, dessen isolierte
Zergliederung und Desorganisiertheit Lanzi ganz im
Geiste der Aufklirung durch eine klar gegliederte
historische Struktur ersetzen wollte. Folglich war es
nicht romantischer Nationalismus, sondern aufklireri-
scher Rationalismus, der seine Hand fiihrte, als er die
Struktur der Kunstgeschichte als pluralistisch zusam-
mengesetztes Terrain parallel existierender Zentren
und Schulen formulierte, von denen jede ihre Spezifik
und Identitit sich bewahrt, den Rahmen individuellen
Schaffens abgrenzt, und in Koexistenz mit anderen
Schulen tiber das endgiiltige Geschichtsbild als Mosaik
mitentscheidet. Es war ganz im Geist der Aufklirung,
daB im Vordergrund von Lanzis Aufmerksamkeit nicht
die diachrone sondern die synchrone Struktur der

Kunstgeschichte stand, und daB die geographische
Gliederung fiir dauernd giiltig gehalten wurde. Trotz-
dem kann man in Lanzi einen Vorlaufer des Entwick-
lungspluralismus (der Theorie von der Parallelitit
regionaler Entwicklungen) sehen, dessen Entstehung
erst den Evolutionismus des 19. Jahrhunderts, der auf
Hegels Ideen vom Primat des Handelns tiber das Sein
(bzw. des dynamischen Wesens des Seins) fufit, ermdg-
lichte.

Castelnuovo und Ginsburg stellten fest, daB Lanzis
Vorstellung nicht pluralistisch im eigentlichen Wort-
sinn ist, sondern polyzentristisch. Sie basiert ndmlich
weiterhin auf dem Hegemonismus. Die Peripherien
bilden kein zusammenhéngendes Meer der Passivitit,
das von einigen Inseln schopferischer Aktivitdt be-
herrscht wird, sondern umgekehrt, stellen sie eine
Menge kleiner Kreise, Umfelder und ,,Schattenzo-
nen‘'? der Zentren dar. In der Beziehung zwischen der
Pluralitdt der Zentren und der Pluralitéit ihrer Periphe-
rien herrscht jedoch ein einseitig gerichtetes Verhaltnis
der Uberordnung und Unterordnung, der Aktivitdt
und Passivitit, der Hegemonie und Abhéngigkeit. Die
Vorstellung Lanzis ist spharisch: Die Peripherien
erscheinen als die die Zentren umschlieBenden Sphia-
ren, als Sphéren ihres sich ausbreitenden, beherrschen-
den und ausstrahlenden Einflusses. Die gleiche Bezie-
hungshierarchie beherrscht auch die Beziehung prima-
rer und sekunddrer Zentren, so dafl das ganze Bild eine
Gestalt von einer ,,Myriade von Sateliten..., die in
véllig untergeordneter Position um die Planeten erster
und zweiter GroBenordnung kreisen... hat.'* Der
EinfluB des Absolutismus, der Astronomie und des
Kolonialismus mischt sich somit in Lanzis obener-
wiahnter Theorie mit dem vordringenden btirgerlichen
Liberalismus.

Lanzi ist ndmlich nicht nur der Urvater des geogra-
phischen Polyphonismus und regionalen Pluralismus,
der sich spiter (wie wir im Falle Vayers sahen) vor
allem gegen die Konzeption der universellen kiinstleri-
schen Entwicklung wendete. Bei Lanzi finden wir auch
die Wurzel der Definition des Charakters eines kiinstle-
rischen Zentrums nach dem Bild der kapitalistischen
Metropole, der Verabsolutierung biirgerlicher Krite-
rien, die fiir alle Zentren in der Geschichte fiir giiltig
gehalten werden, wie wir darauf am Fall Bialostockis
hinwiesen. Wie die italienischen Wissenschaftler er-
kannten, hilt Lanzi die Konkurrenz (zwischen Kiinst-
lern und auch zwischen Auftraggebern) nicht nur fir

die wesentliche Ursache der Entstehung, fiir die
primire Bedingung der Existenz und fiir das entschei-
dende Merkmal des Kunstzentrums sondern auch fir
die fundamentale Quelle der Kunstbliite. Wenn wir die
Idee des Wettbewerbs und der Freiheit als die unver-
meidlichen Bedingungen und Hauptquellen der kiinst-
lerischen Entwicklung schon bei Winckelmann finden,
so muB man — nach Castelnuovo und Ginsburg
— unterstreichen, daf} es in Lanzis Darstellung zu einer
charakteristischen und  wichtigen Verdnderung
kommt. Man kann konstatieren, daf3 schon Winckel-
mann demokratische Formen und Werte hervorhebt,
um mit ihrer Hilfe die scheinbar unabhéngige, autono-
me Sphire still zu verabsolutieren und damit der
nachfolgenden Bourgeoisie zur geschichtsrechtlichen
Argumentation zu verhelfen. Winckelmann jedoch
bewegte sich absichtlich auf der ,,unverbindlichen
Ebene der Ideale und spricht von Wettbewerbsspielen
und blirgerlicher Gleichheit als wichtigen Faktoren der
(antiken) Kunstentwicklung, so daB er eigentlich im
Rahmen aristokratischer Spielregeln argumentiert,
Lanzi stellt den Wettbewerb in eindeutigen Zusam-
menhang mit dem grundsitzlichen blirgerlichen Ziel
um Streben nach Gewinn. Er spricht vom Wettbe-
werbskampf, also vom Konkurrenzkampf und so steht
fur ihn auch die Freiheit fiir Wettkampf um Gewinn.
Winckelmann und Lanzi verabsolutieren groBbiirgerli-
che Werte damit, daB sie sie in die ,,unparteiische®,
»nicht-engagierte®, ,,autonome® Sphire der Kunst
iberfiihren und als deren Substanz prasentieren. Die
Verschiebung im Verstdndnis der beiden Denker ist
signifikant flir die verdnderte Position der Bourgeoisie
in der Mitte des 18. und an der Wende zum beginnen-
den 19. Jahrhundert. Winckelmanns ,,Geschichte der
Kunst des Altertums®* (1764) ist kennzeichnend fiir die
Phase der Uberzeugung von der Berechtigung der
biirgerlichen Anspriiche auf Teilnahme an der Macht.
Lanzis ,,Storia pittorica® (1792—1809) beeinfluB3t vom
revolutiondren Kampf der Bourgeoisie um die Macht,
konkretisiert und glorifiziert bereits die Werte des
nachfolgenden liberalen Kapitalismus. Anstelle der
Verherrlichung demokratischer Gleichheit und Frei-
heit vertrat er die Glorifizierung des freien Wettbe-
werbs und des Konkurrenzkampfes. In beiden Beispie-
len werden die biirgerlichen Werte stets und tiberall fiir
die Grundbedingungen der Kunstentfaltung gehalten.
So wird mit Hilfe der ,,Uberzeitlichkeit*, ,,Unabhin-
gigkeit** und ,,Unvoreingenommenheit* die Sphare des



zeitlich Konkreten, der Egoismen und Interessen
»Hverewigts.

Die Autoren der Studie stellen fest, daB Lanzis
,,Konkurrenzmodell* bis heute die Basis darstellt, auf
der sich die Erforschung der italienischen Kunst
vollzieht. Sie gelangen jedoch gleichzeitig zu der
Erkenntnis, dafl man es kritisch modifizieren muf3: Die
polyzentristische Gliederung ist nicht im gleichen
MaBe fiir ganz Italien glltig. Der Unterschied zwi-
schen dem nérdlichen und stidlichen Teil der Apenni-
nenhalbinsel in Beziehung zu den Kunstzentren kann
nicht nur mit dem unterschiedlichen Maf3 der Durch-
forschung erklirt werden, wie Lanzi angenommen hat.
Es handelt sich um abweichende Strukturen, die tief in
der Geschichte verwurzelt sind. In der ersten herrscht
der Polyzentrismus, in der zweiten der Oligozentris-
mus. Ursache dieser Differenzierung ist die unter-
schiedliche soziale Entwicklung in beiden Teilen des
Landes — im ersten Fall iiberwiegt das kommunale
System, im zweiten das feudale. Obwohl man bis heute
die Konkurrenz (die innere im Inneren der Zentren und
die dulere zwischen den Zentren) fiir eine der entschei-
denden Quellen der Kunstentwicklung halt, kann man
sie nicht fiir die ganze Kunstgeschichte verabsolutie-
ren. Das ,,Konkurrenzmodell** ist nicht nur geogra-
phisch begrenzt, sondern auch historisch relativ. Es
existieren historische Typen von Kunstzentren und der
Kunstentfaltung, die nicht auf dem Prinzip der Kon-
kurrenz beruhen. Die Entwicklung der Kunst geht
nicht automatisch und ausschlieBlich aus der Konkur-
renz hervor, weil man, so unterstreichen die Autoren,
die Innovation nicht mit der kinstlerischen Qualitat
gleichsetzen kann. Innovation und Originalitdt, so
fiigen wir hinzu, die fir die Substanz der Kunst
gehalten werden, sind die symbolischen Reproduktio-
nen der Prinzipien und Werte, die fiir die marktwirt-
schafliche sozialdkonomische Formation lebenswichtig
sind.

Wenn also polyzentristische Konzeption und Kon-
kurrenzmodell historisch relativ sind, so ist auch die
antithetische Abgrenzung der Beziehung zwischen
Zentrum und Peripherie relativ. Das schliefit, so
unterstreichen die Autoren, eine konfliktreiche Bezie-
hung zwischen ihnen nicht aus. Gerade das hegemonis-
tische Verstindnis ihrer Bezichung ist eine statische
Anschauung, dagegen schlieBt die komplementire
Auffassung der Beziehung von Zentrum und Periphe-
rie, d. h. als Beziehung gegenseitiger Gebundenheit,
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Angewiesenheit und Ergédnzung auch Spannung, Kon-
flikt und historische Dynamik, also Verinderlichkeit in
der Zeit ein. Deshalb ist, nach den Autoren, zwar die
Beziehung von Zentrum und Peripherie unbestritten
das Verhéltnis von Innovation und Riickstand (das
Zentrum inkliniert zu Entwicklungsinderungen und zu
Neuerungen, wihrend die Peripherien einen Hang zum
Konservativen, zum Erhalten und Bewahren haben),
man kann sie aber nicht fiir unabinderlich halten: ,,Das
bisher Gesagte beweist zur Genlige, daB3 der Zusam-
menhang Zentrum/Peripherie nicht als eine unverén-
derliche Beziehung zwischen Innovation und Riick-
standigkeit gesehen werden kann. Es handelt sich im
Gegenteil um ein bewegliches Verhiltnis, das jahen
Beschleunigungen und Spannungen ausgesetzt ist, die
nicht nur an kiinstlerische, sondern auch an politische
und soziale Veranderungen gekniipft ist.*'*
* .

Kehren wir jedoch zu L. Vayer zuriick. In seinem
KongreBauftritt klang ein Gedanke an, den man in
unserem Zusammenhang unterstreichen muf3: Das
Problem nichtzentraler Gebiete verstand er als histori-

sches Problem.!*

Mit anderen Worten, allein die
Wertung des Platzes von Randgebieten in der Kunst-
entwicklung hat ithre Geschichte. Die Meinungen iiber
das Statut und die Stellung peripherer Gebiete haben
sich schon einige Male wesentlich verdndert. Vayer
weicht nicht dem gnoseologischen Progressismus aus
und setzt voraus, dafl die Entwicklung der Auffassun-
gen die Befreiung von Vorurteilen bedeutet, die Entle-
digung von Unterschédtzung und die Anniherung an
die gerechtere und angemessenere Wertung nichtzen-
traler Sphiren. Im Bezug zur mitteleuropdischen
Region unterscheidet er drei Phasen der Wertung: In
der ersten wurde mit der Idee der Universalentwick-
lung gemessen. Die universal giiltige Entwicklung
wurde jedoch nur von Westeuropa abgeleitet, die
Initiative wurde bei ihrer Verwirklichung auf immer
den westeuropiischen (bzw. siideuropéischen) Zentren
zugeschrieben. Im Vergleich mit ihnen erschien die
mitteleuropaische Region als nebensichlich, sich ver-
spitend, passiv und abhingig. Gemessen an der
Annahme einer notwendigen universellen Entwicklung
wurden die Unterschiede automatisch als das Periphe-
re und Riickstidndige erklirt. Herausragende Erschei-
nungen wurden mit Hilfe der Theorie vom Import oder
der Migration interpretiert.

Der Charakter der zweiten Phase wurde — nach

Vayer — dadurch gekennzeichnet dal3 die Forschungs-
initiative iiberwiegend die heimischen, mitteleuropai-
schen Wissenschaftler {ibernommen haben. Die Idee
der universellen Entwicklung lieBen sie schweigend
beiseite, sie begannen sich auf die Suche der nationalen
Spezifika zu konzentrieren. Deshalb stellten sie die
Erforschung historischer Dokumente in das Zentrum
der Aufmerksambkeit, und statt der Fahndung nach den
Einfliissen bemiihten sie sich, die Autochthonie der
Region in Entwicklung und Tradition zu finden und zu
rekonstruieren. Wie ersichtlich, kann man den Weg von
der ersten zur zweiten Phase auch als Ubergang von der
Aufkldrungstradition des Universalismus zur romanti-
schen Tradition des Nationalismus charakterisieren.
Und wirklich miindet die erwdhnte zweite Phase der
Wertung in den nationalistischen Streit um die Au-
tochthonie. Paradox ging er deshalb aus, weil im
Hintergrund schweigend dem unilateralen Hegemonis-
mus zugestimmt wurde und der Kampf um das
Zugestindnis des Autochthoniestatuts gleichzeitig ein
Kampf um die Hegemonie war.

In der dritten Phase gelang es nach Vayer gerade
diesen toten Punkt der Unverschnlichkeit mit der Idee
des Internationalismus zu iiberwinden. Die universale
Entwicklung wurde nicht geleugnet, aber sie wurde
nicht in Gegensatz zu regionalen Entwicklungen ge-
stellt. Er wurde als aus der Pluralitit gleichwertiger
regionaler Entwicklungsreihen und Initiativen beste-
hend verstanden, die man stets ad hoc feststellen muf3,
weil auch kein universaler Regionalismus gilt — keine
Region hat einen gesicherten bleibenden Platz im
universalen historischen ProzeB. Wenn in der ersten
Phase die entwicklungsautonomistische Forschung
vorherrschte und in der zweiten sich der Schwerpunkt
auf die historisch-verdnderliche Regionalistik verlager-
te, so ist nach Vayer in der dritten Phase der
soziologische Zugang Garant des Internationalismus,
der Einheit des Universalismus und der Regionalis-
men. Die Analyse der Auftraggeber erméglicht nach
ihm die Kunstentwicklung sowohl in ihrer internatio-
nalen Bindung als auch in ihrer regionalen Eigenart zu
erfassen.

Vayers Gliederung mufl man, so nehme ich an, um
einige Dimensionen erweitern. Grundpostulat der
Phase des universellen Hegemonismus ist die Gleich-
stellung der Kunstgeschichte mit der universell ver-
bindlichen Entwicklung. Dem schlieBen sich zwei
weitere Postulate an: Das Kunstschaffen wird aus-

schlieBlich mit der Stilbildung identifiziert und die
Entwicklungsinitiative wird nur dem Zentrum zuge-
standen. Alle anderen Erscheinungen in der Kunstge-
schichte werden nur mit diesen drei Kriterien gemes-
sen, deshalb werden alle Erscheinungen, die nicht als
stilbildend und entwicklungsinitiatorisch bezeichnet
werden kénnen, fiir notwendig abhingige, zurickge-
bliebene, die Errungenschaften des Zentrums durch
Verstandnislosigkeit simplifizier ende gehalten werden.
Die Notwendigkeit des Nachholens ist nicht nur durch
die universelle GesetzmiBigkeit der Entwicklung gege-
ben. Sie hat eine konkrete Form — die Form der
Einfliisse. Gerade die Einfliisse verbinden nach dieser
Konzeption die Zentren und Peripherien, wobei ihre
Ausbreitung ebenfalls eine zentralistische Gestalt be-
sitzt: Sie hat die Gestalt zentrifugaler Wellen, gleich
den Wellen auf dem Wasserspiegel.'”” Gleich den
Wasserwellen, verbreiten sich auch die EinfluBwellen
des Zentrums mit universeller Notwendigkeit nach
allen Seiten, wobei sie allmihlich geschwicht ausklin-
gen — die urspriingliche Errungenschaft des Zentrums
wird stets diinner, unbestimmter, unfaBbarer, ,,unsti-
listischer® und unklarer.

Das Konkubinat des Universalismus mit dem Zen-
tralismus hat zwar ein katzenartiges Leben, wurde aber
ziemlich bald relativiert, und das bezeichnenderweise
mit der Idee der historischen Pluralitdat. Anfangs wurde
die Idee der universellen Giiltigkeit der Entwicklung
beibehalten und nur die Konzeption ihrer Realisatoren
pluralisiert. Dem einen Entwicklungsbrennpunkt
schloB sich ein zweiter bzw. mehrere an; eine dialekti-
sche Konzeption zweler (mehrerer) sich gegenseitig
bedingender Zentren wurde gebildet. Die Entwicklung
horte auf sich ausschlieBlich linear vorwarts zu bewe-
gen, sie begann sich auch zwischen stabilen Polen,
zwischen zwei (mehreren) konkurrierenden Zentren
abzuwickeln. Sie gewann eine gewisse der Zeit mehr
widerstehende Schicht, gewisse Konstanten, zwischen
denen es zur Kreuzung der Wellenkreise kommt.
Entwicklung und Hegemonie wurden pluralistischer,
der Hierarchismus blieb jedoch erhalten. Der Unter-
schied zwischen initiatorischen, stil- und entwicklungs-
bildenden Brennpunkten und abhingigen, passiven,
sich verspatenden Peripherien iberdauerte. Die Peri-
pherien wurden zu jener EinbuBle, zur Untauglichkeit
die Entwicklungskontinuitit, Originalitdt und Reinheit
der Stilformen zu konstituieren nicht nur vom Entwick-
lungsuniversalismus verurteilt, auch nicht nur vom
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einfachen Schicksal, d. h. von der Situiertheit am
auBeren Wellenbereich. In diese Position der Unpro-
duktivitit wurden sie auch mit ihrer inneren Veranla-
gung gezwungen: Die Peripherien waren angeblich
unfihig die Stilentwicklung gerade deshalb zu begriin-
den, weil in ihnen die Traditionsgebundenheit
herrscht. Die Tradition wurde, wie ersichtlich, aus dem
Schaffensvermégen verbannt und der Entwicklung
gegeniibergestellt. Dieser Gegensatz Entwicklung-Tra-
dition als Synonym fiir Schaffensvermégen-Unproduk-
tivitit wurde im Grunde auch mit dem radikalen
Pluralismus und Nominalismus, wie ihn selbst Vayer
propagiert, nicht iberwunden. Die Entwicklung ver-
vielféltigt sich so sehr (auch der Dualismus ist aufgege-
ben), daB sie die Richtung verliert. Sie wird ein
atomistisches Chaos kurzer regionaler Entwicklungsfa-
den. Das Universelle in ihr ist entweder der Lauf, der
diese selbstdndigen, gegenseitig abhingigen, gleich-
wertigen und gleichlaufenden Bichlein verschmilzt
oder stellt die Abstraktion des Historikers aus der
Ohnmacht des historischen Abstands dar. In extremer
Darstellung dieses absoluten Pluralismus kommt es
zum Verwischen aller Hierarchie, zur Aufgabe jegli-
cher Entwicklungsinitiative, zum Egalitarismus. In der
hdufigeren, weniger radikalen Darstellung werden
kurzzeitige Initiativen, Brennpunkte kurzer Dauer
anerkannt, die stets schwer aber notwendig ad hoc zu
erforschen sind. In diesem Atomismus verliert sich
auch der prinzipielle Unterschied zwischen Zentren
und Peripherien, also der Unterschied, der ihnen
irgendein MaB der Uberlebenszeit zuschreiben wiirde.
Aber die Pluralisierung mindete nicht nur in die
atomistische Richtung ein; viel hiaufiger war das
Einminden in den Streit um die Hegemonie zwischen
den beteiligten nationalen Komponenten. Im Streben
um den Erwerb des Statuts der Autochthonie setzte ein
unbarmherziger Krieg um das Verdienst um die
Entwicklungsbildung ein. Der Gegensatz zwischen
Zentren und Peripherien wurde zwar geméaBigt, aber
nicht beseitigt, er wurde irgendwie auf eine Ebene tiefer
verschoben. Fur die Peripherien wurden schon nicht
mehr die ganzen ausgedehnten Gebiete gehalten,
sondern nur Teile kleinerer Einheiten. Das Grundkrite-
rium: Entwicklung versus Tradition, Stil versus passive
Imitation, Originalitit versus deformierende Vereinfa-
chung blieb jedoch erhalten und funktionierte weiter-
hin als Unterscheidungsmittel zwischen Zentren und
Peripherien. Gewifl war der Kampf um das Autochtho-

niestatut nichts anderes als das Streben, kleineren
Gebieten bzw. Regionen, die traditionell fir peripher
gehalten wurden, die Fihigkeit des eigenstindigen
Schaffensvermégens zuzugestehen. Das Schaffensver-
mdgen wurde aber weiterhin ausschlieflich mit Origi-
nalitdt, Stilbildung und Konstituierung der Entwick-
lungskontinuitit gleichgesetzt.

Zum Wechsel der Erkenntniskriterien kam es im
wesentlichen von ganz unerwarteter Seite: Die kiinstle-
rischen Avantgarden unseres Jahrhunderts negierten
das Kriterium der Entwicklung als Synonym des
Schaffensvermogens keinesfalls, sie verschoben jedoch
seine Bedeutung. Nicht allein die Grindung der
Entwicklungskontinuitdt, sondern auch die Fahigkeit
der diskontinuierlichen Ankniipfung, die Fahigkeit der
Entwicklungsoriginalitit und der Wechsel der Rich-
tung kam unter die schépferischen Werte. Nicht das ist
jedoch in unserem Zusammenhang wesentlich, weil das
nur das Kriterium der Originalitdt und damit auch die
Disqualifikation der Regionen vertiefte, die nicht fahig
sind, die Entwicklungsrichtung zu wechseln. Von
Seiten der Avantgarden wurde die Voraussetzung fiir
die Umbildung des dualistischen Hierarchismus aus
anderem Grunde geschaffen: IThr Bestreben, den ursp-
riinglichen, nicht a priori konstruierten, nichtrationalen
Zugang zum Wesen der Wirklichkeit zu finden, fiihrte
sie zur Rehabilitierung uralter Traditionen. Die kiinst-
lerischen Phinomene, die vom Standpunkt des univer-
salistischen Hegemonismus als Verfall, Deformation,
Unverstindnis und Primitivitdt erschienen, gewannen
plotzlich das Statut spezifischer Werte.'® Die Simplifi-
zierung als die grundlegende Eigenschaft der Peripheri-
tat ist fraglich geworden. Dieser Rehabilitationstrend
blieb jedoch bei der Axiologie nicht stehen, beschrinkte
sich nicht auf das Finden mehrerer Typen gleichwerti-
ger Werte. Der Strukturalismus, vor allem die struktu-
relle Ethnographie schob die Rehabilitierung der Pri-
mitivismen um einen Schritt vorwirts.'” Sie rehabili-
tierte nicht nur den spezifischen Wert der Expressivitit
und Simplifikation (Rustikalisierung) des Volksschaf-
fens. Sie zeigte, daB das Volksschaffen einen eigenstin-
digen Schaffensorganismus spezifischer Funktions-
struktur darstellt. Infolgedessen ist zu dem rehabilitier-
ten Ausdruck, Deformation oder Simplizitdt die Reha-
bilitation der sog. Abhdngigkeit von entlehnten Vorbil-
dern hinzugekommen. Es zeigte sich, daB es nie um die
blofe Passivitdt, um das passive Erliegen den Vorbil-
dern und Einfliissen gegeniiber geht, dafl die Richtung

der Wellen der Aktivitdt nicht nur in eine Richtung
— von oben herab und vom Zentrum — geht. Es wurde
entdeckt, daB jedes Empfangen von Impulsen mit einer
aktiven Auswahl verbunden ist, und noch mehr, dal3 es
der Transformation unterworfen ist: Aber nicht nur der
deformativen, fiir die die irrationalen Motivierungen
im Volkscharakter oder der Volkspsyche gesucht wur-
den. Die Transformation der Impulse erschien als
hoéchst rational — schien die Transformation der
Funktionen zu sein. Die strukturelle Ethnologie schuf
die Voraussetzungen flir die Beseitigung des hierarchi-
schen Dualismus Zentrum-Peripherie deshalb, weil sie
die Vorstellung von der Kunst als dem reinen Stilschaf-
fen, der Originalitdt und Entwicklungsbildung relativi-
sierte. Sie zeigte, daB die Tradition ein spezielles
Funktionssystem darstellt, das sich durch die Werte
und nicht durch das MaB der Aktivitit von der
Entwicklung unterscheidet. Es ist ihr deshalb ein
anderer Typ des Schaffensvermdgens angemessen, des
Schaffens, das sich auf die Wertmuster griindet, mit
denen die sogenannte Sprachkommunikation arbeitet.
Aus fertigen Mustern wihlt sie fiir ihre Bedlirfnisse und
Zielfunktionen aus. Das Schaffensvermogen verlagerte
sich so vom Stilschaffen und der Innovation auf die
Auswahl, funktionelle Eingliederung und das Aufrecht-
erhalten der Kommunikation. Und so horten nicht nur
die Formdeformation, die Simplifizierung oder die
Tradition sondern auch Synkrese auf als Synonyme der
Passivitit und Unproduktivitit zu erscheinen. Der
Weg zur Rehabilitation der Peripherien war einge-

.schlagen. Sie begannen als spezifische Funktionssyste-
,me mit eigenen Werten und eigenen Typen der

Schaffensaktivitit zu erscheinen.'®

Die die Rehabilitation verwirklichende strukturelle
Ethnographie griff jedoch in vollem MaBe in die
Geschichte der Kunst erst in dem Augenblick ein, als
die Kunstentwicklung allein zur Relativisierung der
Entwicklungskonzeption, des Stils und der Originalitat
als grundsitzliche Dimensionen des kiinstlerischen
Schaffens reifte. In der zweiten Hilfte des Jahrhunderts
wurde das expressive, subjektivistische Modell der
Kunst mit dem sprachkommunikativen Modell relati-
visiert'? und gemeinsam damit auch die Tradition als
konstituierende Komponente des kunsthistorischen
Prozesses anerkannt.” So kam es zur prinzipiellen
Veranderung in den Grundlagen der kunsthistorischen
Disziplin: Die Bindung an die Tradition horte auf
Kennzeichen der Unproduktivitdt und des Peripheren

zu sein, gelangte direkt ins Innere der Geschichtlich-
keit. Der Tradition begann man sogar im Geschichts-
prozef} einen groferen Raum als der Entwicklungsin-
novation einzurdumen, die auf das konkrete (neuzeitli-
che) historische Phidnomen zuriickfiel und im Rahmen
der allgemeinen Geschichte in eine sekundére Position
kam. Gleichfalls wurde auch die Beziehung zwischen
dem kreativ-expressiven und dem sprach-kommunika-
tiven Modell des Kunstschaffens verkehrt. Infolgedes-
sen horte das Schaffen auf Grundlage der von vornher-
cin fertigen Komponenten auf als unschopferische
Passivitit zu erscheinen und allein dem Kombinieren
der Elemente wurde das Statut des funktionellen
Synkretismus zugestanden. Und so hérten nicht nur die
Tradition und die Simplifikation, sondern auch das
ekleltische Schaffen auf negative Werte zu sein, sie
horten auf, nur den unproduktiven Sphéren zugeschrie-
ben zu sein, sie wurden in das Wesen der Kunst
zurlickgenommen. Periphere Regionen wurden mit
ihrem Préferieren der Traditionalitdt, mit dem eklekti-
schen Gebrauch fertiger fremder Muster fiir ihre
Bediirfnisse, dem ,,schmachvollen‘ Kombinieren un-
gleichartiger, nicht stiladdquater Elemente, mit ihrer
stilistischen Promiskuitédt rehabilitiert. Thnen wurde
jedoch nicht nur das Statut der spezifischen, unersetz-
baren Werte eingerdumt — das wurde schon durch die
strukturelle Ethnographie erreicht. Jetzt wurde die
Grundlage des Dualismus von Zentrum und Peripherie
selbst beseitigt. Sobald die Tradition, die Kommunika-
tion und der funktionelle Synkretismus als konstituie-
rende Komponenten der Kunst und ihrer Geschicht-
lichkeit erschienen, verlor sich die Méoglichkeit die
Zentren und Peripherien substantiell zu unterscheiden.
Die Unterschiede zwischen Zentren und Peripherien
begannen als relative, die ["Jbergéinge zwischen ihnen
als kontinuierliche und ihre Beziehungen und Identitét
als historisch verdnderliche zu erscheinen. Zwischen
zentralen Zentren und peripheren Peripherien existiert
eine vielstufige Pyramide sekundirer, tertidrer und
weiterer Zentren (die in Beziehung zu héheren Spros-
sen der Pyramide peripher, aber gegeniiber niederen
vermittelnde Zentren sind) bis zur Menge verschiede-
ner Typen von Randgebieten, die sich in Bezug zu den
Zentren und zu sich selbst unterscheiden. Im Angesicht
dieser Unterschiede ist es hochst aktuell eine spezifi-
zierte Typologie der Zentren und Randgebiete zu
schaffen und ihre innere Struktur zu rekonstruieren.
Aber obwohl diese Typologie gebraucht wird und sogar
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eine notwendige Voraussetzung der historischen Erfor-
schung der Beziehungen der Zentren und Peripherien
ist, ist streng genommen die Beziehung der Zentren und
Peripherien letztenendes historisch ad hoc zu erfor-
schen. Nicht nur die Zentren des Geschehens wechseln
historisch, auch ihr Charakter wechselt und in Abhén-
gigkeit von der konkreten sozialhistorischen Struktur
wechselt auch die Beziehung der Zentren und nicht-
zentralen Gebiete. Von irgendeiner {iberzeitlichen Be-
zichung zwischen Zentren und Peripherien zu spre-
chen, ist, so nehme ich an, unberechtigt. Das schlief3t
allerdings nicht das Bemiihen aus, ein Modell dieser
Beziehungen zu schaffen, aber auch das wird nicht
singulér bleiben kénnen. Es wird sich um eine Modeli-
typologie handeln missen, die versuchen wiirde nicht
nur die Grundtypen der Zentren und Peripherien zu
rekonstruieren, sondern auch die grundlegenden Mo-
dellsituationen ihrer Beziehungen.

Die Unterschiede zwischen den Brennpunkten des
Geschehens und den Bereichen aufler ihnen existieren,
auch wenn sie relativ sind. Man kann sie jedoch nicht
— wie die Verdnderungen in den einzelnen Grundlagen
der historischen Kunstwissenschaft zeigten — axiolo-
gisch und substanzionalistisch bestimmen. Die Unter-

' Die urspriingliche slowakische Fassung der Studie wurde in der
Zs Romboid 1987, Nr. 12, S. 53—60 verdffentlicht.

? Actes du XXII° Congrés international d’histoire de I’art Buda-
pest 1969: Evolution générale et développements régionaux en
histoire de I’art, I—1II1. Budapest 1972. '

¥ XXVI™® International Congress of the History of Art, World Art:
Themes of Unity in Diversity, Abstracts. Washington, DC, 10—15
August 1986.

* VAYER, L.: Allgemeine Entwicklung und regionale Entwicklun-
gen in der Kunstgeschichte — Situation des Problems in ,, Mitteleuro-
pa®. In: Actes du XXII¢ Congreés. T. 1., S. 19—29. Auf den
Zusammenhang zwischen der Problematik Zentrum-Peripherie und
dem Verstindnis der kunsthistorischen Entwicklung verwies im
Rahmen der Geschichte der tschechischen Kunstgeschichtsschrei-
bung HOROVA, A K pojeti vyvoje v Ceském déjepisu uméni 30. let.
In: Estetika XXII (1985) 3, S. 158—169. Dieselbe: Naznaky nové
orientace ve tficatych letech. In: Kapitoly z ¢eského déjepisu uméni
II. Praha 1987, S. 265—~272.

® Center and Periphery: Dissemination and Assimilation of Style,
Session I. In: Abstracts of the XXVI™ International Congress, S.
5t

® BIALOSTOCKI, J.: Some Values of Artistic Peripheries. In:
Abstracts of the XXVI™ International Congress, S. 7.

7 Ebenda.
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schiede in der schopferischen Initiative und in den
Typen des Schaffensvermégens, im Verhéltnis zu den
Brennpunkten und in Bezug zum eigenen Umfeld
existieren unbestreitbar. Es scheint jedoch, daB sie eher
funktionell klassifiziert werden miissen. Die funktionale
Bestimmung des Statuts des nichtzentralen Gebiets
ermdglicht die typologische Unterscheidung verschie-
dener Typen von Randgebieten, und es schlieBt sich
nicht einmal die Tir vor ihren historischen Veridnde-
rungen. Ich denke, daf das wichtigste, zu dem sich die
Kunstgeschichtsschreibung in dieser Frage durchar-
beitet, weniger das ist, daB3 sie die sog. Peripherien fiir
spezifische Phianomene und eigenstindige Werte aner-
kannte, als eher das, daB sie sich bewuf3t wird, daf3 ohne
Peripherien die Kunstgeschichte undenkbar ist. Nicht
allein im kunsthistorischen ProzeB spielen sie eine
spezifische Rolle, sondern sie beanspruchen die tiber-
wiltigende Mehrheit des kunsthistorischen Terrains.
Und das deshalb, weil die Peripherie kein Synonym fiir
Unproduktivitdt ist und die Kommunikation kein
Gegensatz zur kiinstlerischen Kreativitét.

Deutsch von Kuno Schumacher

8 Der Problematik Zentrum und Peripherie widmete sich die erste
Sektion: Dissemination und Assimilation des Stils, die Enrico
Castelnuovo gemeinsam mit Vadime Elisseeff leitete, siche: Ab-
stracts, XXVI" International Congress, S. 5.

 Storia dell’arte italiana (hrsg. v. G. PREVITALI, F. ZERI).
Torino 1979'. Ich stiitze mich auf die deutsche Ausgabe: Italienische
Kunst. Eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Berlin 1987. Kapitel:
Zentrum und Peripherie, in: Ebenda, Bd. I, S. 21 -91.

' Ebenda, Bd. I, S. 23.

"' LANZI, L.: Storia pittorica della Italia dal risorgimento delle
belle arti fin presso al fine del XVIII secolo, Florenz 1792, 1809
(komplette 5-bindige Ausgabe).

12 Ttalienische Kunst, Bd. I, S. 30.

B Ebenda, S. 29.

1% Ebenda, S. 44.

" VAYER, L.: a. a. O. 8. 26. .

® Zur Kritik dieser Auffassung siehe: RICHTER, V.: Rang
stfedovékd Olomouc, Praha—Brno 1959, S. 163. CHADRABA, R.:
Influence ou antithése?, in: Sbornik praci filosofické fakulty brnénské
university XIX~XX  1970—1971 14-15, S. 33—45. Uber das
Verstindnis des Einflusses siche auch: HERMEREN, G.: Influence
in Art and Literature, Princeton 1975. BAKOS, J.: O vplyve v umeni,
in: Romboid 1980, Nr. 11, S. 72 {f.

' Eine deutliche Rehabilitation des Rustikalisierens formulierte

schon im Jahre 1933 STECH, V. V.: Rustikalisierung als Faktor der
Stilentwicklung, in: Actes du XIII° Congres International d’Histoire
de ’Art, Stockholm 1933. Dariiber niheres bei HOROVA, Aca. a.
0., 8. 162. K pojeti vyvoje.

7 Verdienst hat dazu vor allem P. Bogatyrev. Siche BOGATY-
REV, P.: Souvislosti tvorby, Praha 1971. Dariiber auch BAKOS, J.:
O vplyve v umeni, a. a. O. 8. 76—77. Die Bedeutung Bogatyrevs in
diesem Zusammenhang stellte auch. A. Horova fest. HOROVA, A
a.a. Q. 8. 165.

® Aus dieser neuen Sicht unternahmen die kunsthistorische
Erforschung der mittelalterlichen Kunst in der Slowakei die tschechi-
schen Medidvisten J. Krasa, V. Dvofdkova und. K. Stejskal. Dartiber
siche BAKOS, J.: Dejiny a koncepcia stredovekého umenia na

Slovensku, Bratislava 1984, S. 260 ff. Derselbe: Cesky dejepis umenia
a Slovensko, in: Uméni XXXIV, 1986, S. 217—219.

' BARTHES, R.: From Work to Text, in: Art after Modernism,
New York 1984, S. 169 ff. GOMBRICH, E. H.: Expression and
Communication. In: ders.: Meditation on a Hobby Horse and other
essays on the Theory of Art, London—New York 1963, S. 56 fi.

® Dazu ausfithrlicher BAKOS, ].: Dejinnd stvislost umeleckych
diel. In: Uméni XXIX 1981, S. 110 . Derselbe: Umeleckohistorické
koncepcie tradicie, in: Literdrna a literdrnomizejna tradicia, Dolny
Kubin—Nitra 1980, S. 85—109.

Zaujemcov o slovenské resumé Stiddie Jana Bako3a odkazujeme na
jej skrdtent verziu v slovenéine, ktord publikoval ¢asopis Romboid
1987, €. 12, s. 53—60.
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Mensi severny portal bratislavského domu
a jeho socharska vyzdoba

JURAJ ZARY

U% len malokto z Bratislavfanov a eSte menej
pocetnych cudzich ndvitevnikov najdoleZitejSej sakral-
nej pamiatky Bratislavy vie, Ze okrem hlavného,
polkruhového gotického portdlu sa na severnej strane
chramovej lode zachoval 1 star$i, vychodnejsie situova-
ny portalik. Jeho mimoriadnu umeleckohistoricki cenu
umociiuje fakt, ¥e¢ pochddza eSte z pociatolnej, nie
celkom objasnenej fazy stavebného vyvoja dneiného
kostola.! Pred ocami okoloidicich ho dnes ukryva
— a zaroven pred zhubnym pdsobenim vonkajsieho
prostredia uz odddvna ochrafiuje — neskorogoticka
kaplnka sv. Anny, dodato¢ne pristavand k dému zo
severnej strany koncom 15. storo&ia.? D4 sa dnes do nej
vojst len z chramového interiéru’® prave cez spomenuty
maly portal, situovany v Grovni stredového klenbového
travée, teda pribliZne v polovici severného miru lode,
a obréteny svojim vonkaj§im, vypravnym kamennym
ostenim do niekdajSieho exteriéru, teda dovnitra ka-
plnky. Lepsie povedané malo by sa vchadzat, pretoZe
kaplnka sv. Anny, odkial navySe vedd schody do
podzemnych priestorov krypty s ndhrobkami vyznam-
nych osobnosti cirkevného a kultirneho Zivota Bratisla-
vy, ostava uz dlhé roky nedostupna, zatarasend absurd-
nou bariérou byrokratického dozoru. Vysoké umelecké
hodnoty severovychodného portélu, vytvorené kedysi
stredovekymi kamenarmi pre obyvatelov mesta, osta-
vaji tak dodnes verejnosti utajené, zbavené zmyslupl-
nej komunikativnosti.

Men§ie rozmery severovychodného portalika — ktory
mal kedysi usmerfiovaf priamo do centra trojlodového
laického priestoru jeden z hlavnych pridov obyvatelov

Mensi severny portdl bratistavského domu. Prelom tridsiatych a Styridsiatych,
alebo Styridsiate roky 14. storoéia. Foto I. Kostrort

stredovekého mesta, napdjajici chram zo severu — vo-
bec nejdi na tkor jeho umeleckych kvalit. V pomere
k celku severnej steny kostola dost tzky vchod portélu
akoby bol odozvou na vyzvu evanjelistu Matiasa (7,
13—14): ,,Vchadzajte tesnou branou; lebo priestranna
brana a $irok4 cesta vedie do zatratenia a mnohi fiou
vchadzajd; ale do Zivota vedie tesnd brana a izka cesta,
a malo je tych, ktori ju nachidzaji‘*. Vyse troch
metrov vysoky a len necelého poldruha metra Siroky
vchodovy otvor lemuje nédroéne rozcleneny, zato viak
kompaktny architektonicky ramec.’ Jeho lievikovité,
dovniitra sa zuzujice a nad nizkymi soklami bohato
profilované kamenné ostenie sa nad prevySenym reliéf-
nym tympanénom zalamuje v elegantnych, strmych,
linearne multiplikovanych krivkdch do kon¢istého ob-
lika. Len v strednej Casti — pribliZzne v polovi¢nej vyske
— je preruSené, respektive obohatené nevysokymi, dost
Sirokymi baldachynovymi nikami, uréenymi pre plasti-
ky. Zhora vyklenky vymedzujt ihlancové oktogondlne
strieSky baldachynov, osadené viac-menej v trovni
nadpraZia, zdola zasa kalichovité listové hlavice pod-
stavcov s krycimi doskami. Na nich pévodne stdlialebo
len mali staf sochy svitych® ako imanentna zlozka
portdlového umeleckého celku a komplementarna si-
dast obsahového zmyslu reliéfneho vyjavu v tympané-
ne. Zachoval sa podobne ako portalovy rdmec takmer
intaktne a zobrazuje sv. Trojicu v osobitom ikonografic-
kom variante Trénu BoZej milosti (nem. Gnadenstuhl,
lat. Thronum gratiae).

Tato Strukturdlna zostava — akokolvek prehladna
a zbavend tvaroslovnej zloZitosti — evokuje podmanivy
obraz katedrdlneho portdlu, tak ako sa vytvoril vo
franciizskej koliske gotického umenia, aby nasledne
oplodiioval umelecky vyvoj v celej latinskej krestanskej
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Neskorogotickd kaplnka sv. Anny na severnej strane dému. Foto J. Zdiry

Eurépe. Ako typicky katedralny prvok, i ked modifiko-
vany znafnou mierou zjednodusenia, bez nadmerného
figurativneho bohatstva, prebujnenej rastlinnej vyzdo-
by a vystupriovaného architektonického dekoru (fidly,
vimperky, bo¢né taberndkuld, krizové kytice atd.), ho
niekolko raz aplikovali aj v kontexte menej naroénych
stavieb nekatedralneho typu — mimo imanentnych,
geneticky uz vzdialenych a zloZitych Strukturdlno-typo-
vych savislosti — aj na Slovensku, teda v periférnej
oblasti akéného radia zdpadnej krestanskej kultdry.
ZjednoduSeny katedrdlny typ portdlu tu v novych
podmienkach nadobudol jednak sdm osebe, jednak
v sthre s redukovanou architektirou — uprednostiuji-
cou neclenent obnazeni stenu, umelecky sustredenou
na oltarny priestor presbytéria a dopliianou ostatnymi,
stale vacimi sa emancipujicimi umeleckymi druhmi
-~ charakter & ulohu zastupného prvku, nositela
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Ndért mensieho severného portdlu, vyhotoveny roku 1880 Imre Henszimannom

modifikovanej katedralnej mySlienky v zmysle staveb-
no-typovom i obsahovo-vyznamovom.’

Bratislavsky portél je akiste najstar§im zachovanym
prikladom tohto typu — charakteristického baldachy-
novymi vyklenkami pre sochy v osteni — nielen na
Slovensku, ale v rdmci celého stredovekého Stiatneho
kontextu Uhorska, vritane Sedmohradska. Popredné
postavenie gotického umenia Slovenska, &¢iZze Horného
Uhorska, kde sa nachddzala i vi&§ina bohatS$ich kralov-
skych miest v uhorskom §tate uz v 14. storoéi, dokladaji
potom 1 dalSie podobné, na vzdialent katedralnu
tradiciu nadvézujice portdly zo sklonku 14. storoéia,
zachované v Hronskom Benadiku (zdpadny portal
benediktinskeho opatskeho kostola), v Hlohovci (za-
padny portdl farského kostola sv. Michala arch.)
a v Spisskej Novej Vsi (juZny portal farského kostola
Nanebovzatia P. M4rie).® Na zadiatku nasledujiceho
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Hiawny portdl benediktinskeho obdtskeho kostola v Hronskom Benadiku. Konec
14. storoia. Foto T. Leixnerovd

storodia to potom mali byt nddherné portdly koSického
dému a frantiSkdnskeho kostola, ktoré sa opat osobitym
sposobom navratili k niekdajSiemu bohatstvu katedral-
nej tradicie velkolepych sldvobran z troch strdn chra-
mu, aby ju obohatili a inovovali ndpaditymi variabilny-
mi rieSeniami, predstavujicimi nemaly tvorivy prinos
do Sirokého spektra poparlerovského umenia v strednej
Eurépe.?

Z centrilnych oblasti uhorského stredovekého Statu
a podobne aj z oblasti Sedmohradska pozname z 2.
polovice 14. storodia len ojedinelé priklady analogické-
ho portdlového typu, ktory redukovane zirocil kated-
ralne dediéstvo: v Sedmohradsku, na dnesnom rumun-
skom Gzemi, je to zdpadny a juzny portal farského
kostola v Sibiu (Hermannstadt, Nagyszeben) a v dnes-
nom Madarsku ide len o hlavny juzny portal farského
kostola Blahoslavenej P. Madrie na Budine (Buda,
Ofen), datovany do 3estdesiatych alebo sedemdesia-

Hiavny portdl farského kostola Naneborzatia P. Marie v Spisskej Novej Vsi.
Koniec 14. storo&ia. Foto T. Leixnerovd

tych rokov 14. storodia. Po stavebno-typovej stranke
nadviazal na zapadny portal kostola sv. Vavrinca
v Norimbergu a po forméilno-§tylovej stranke svojej
socharskej vyzdoby — ststredenej na reliéf Smrti P.
Marie v §titovom poli ~ na §ir§iu juhonemecki tradiciu
2. a 3. $tvrtiny 14. storodia.'’

Na umeleckohistorickej hodnote mensieho severného
portalu bratislavského dému méa popri typovo-§truktu-
ralnej stranke a tvarovej dokonalosti architektonického
riefenia detailov 1 celku — pdsobiaceho vzneSenym
dojmom vystupfiovanej elegancie — levi podiel jeho
prevyieny tympanén. Pokryva ho celistvy figuralno-
plasticky, stredne vysoky reliéf, ktory je dost ojedinely
nielen v nafom pamiatkovom materidli 14. storocia, ale
sa radi do &ela vzdcnych, malo podetnych kamenoso-
charskych diel spomenutého obdobia v celouhorskom
kontexte. Niet sa preto o divit zdujmu madarskych
historikov umenia o reliéf i jeho portdlovy rdmec,
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umocneny eSte dost doéleZitym miestom bratislavského
halového trojlodia v umeleckom vyvoji stredo-vychod-
nej Eurépy. Ciastoéne nové, od madarskej literatiry
odlisné situovanie a vrocenie portalu a jeho nadradené-
ho architektonického rdmca, prehodnotenie stavebno-
historickych okolnosti jeho genézy, Stylovych predpo-
kladov, morfologicko-formalnej a ikonografickej stran-
ky, snad portal v tomto prispevku konkrétnejsie zadle-
nia do zloZito prepletenych vztahov stredoeurépskeho
umeleckého diania 2. Stvrtiny 14. storodia. Z tesnejsicho
spojenia s nim vyplyvajice ranejiie datovanie brati-
slavského portdlu povedie potom k hypotetickému
zornému uhlu pohladu, s¢asti odliSnému od doterajsie-
ho badania. V désledku toho sa takisto bude problema-
tizovat ustdlené miesto bratislavského halového chra-
mu, aké mu v tradi¢nom kontexte umenia Uhorska 2.
polovice 14. storofia pristidili madarski historici
umenia.''

Vcelku sa vSak da povedat, Ze umeleckohistoricka
literatira, predovSetkym madarskd, sa bratislavskému
portalu a najmi jeho reliéfne] vyzdobe venuje zvidia
len zbezne, i ked ho ako délezité dielo nezabiida
spomenit v Ziadnej zo svojich prehladnych Stadii, &
v ramci svojich syntetizujicich umeleckohistorickych
publikacii. Stru¢nost, povrchnost zaujatia ma akiste aj
ti pri¢inu, Ze madarski i na$i umenovedci majit
odddvna k dispozicii désledné pozitivistické spracova-
nie bratislavského portdlu z pera madarského, z vy-
chodného Slovenska pochidzajiceho priekopnika
uhorskej umenovedy Imre Henszlmanna, ku ktorému
zdanlivo niet ¢o dodat. Henszlmann portal spravne,
i ked len priblizne datoval 14. storodim a docenil ho tak
ako sa patri vo svojom vari najvyznamnej$om kniznom
diele o gotickych umeleckych pamiatkach Uhorska,
ktoré skutocne dodnes nestraca ako pramen poznatkov
svoju aktualnost. Portdl sa mu v rdmci bratislavského
dému stal sim osebe predmetom siistredeného popisné-
ho zaujmu, v hraniciach siivekych moZnosti vy&erpava-
jtco dokumentujiiceho predovietkym jeho vonkajikovi
podobu.'?

V nasledujiicom, vy$e storofnom toku madarskej
umeleckohistorickej spisby sa potom tieto poznatky
obohatili len nepatrne. ISlo predovietkym o korekcie
suvisiace s uprestiovanim §tylovych filidcii a datovania,
za pomoci ktorych sa najstar$i portdl bratislavského
dému staval predovietkym dokladom, & jednym z ar-
gumentov globdlnej centralisticke] predstavy umelec-
kého obrazu Uhorska v 14. storodi, zaloZenej na
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etatistickej premise identity dejin umenia s dejinami
Statu a zddraznujicej sprostredkujicu dlohu $tdtnomo-
cenského centra pre celt krajinu."® Spolu s krystalizova-
nim novych pohladov na vyvin stredovekého umenia
Uhorska, iddcim ruka v ruke s premenami koncepcii
a metodickych pristupov, sa aj bratislavsky portél
v madarskych pricach zaradoval do meniaceho sa,
rozli¢ne Strukturovaného, vZdy viak celo§tdtne podmie-
fiovaného uhorského umeleckého celku.'* Ako ukizal
Jan Bakos, sprvu sa tito etatickd doktrina ~ z madar-
ského hfadiska prirodzend a pochopitelnd — stdle
vac$mi upeviiovala poukazmi na jednotu celouhorské-
ho pamiatkového materidlu, na primérne vizby regio-
nalnych okruhov k budinskemu, alebo k inému stredo-
uhorskému (madarskému) centru, aby sa zasa neskdr
v sivislosti s objektivnej§imi vedeckymi pristupmi
naopak v svojej konzistencii uvolfiovala postupne
odkryvanymi nezdvislymi vdzbami a samostatnymi
interakciami ,,okrajovych® oblasti a ich mestskych
stredisk so $ir$im stredoeurépskym ramcom."?

Halovi prestavbu bratislavského dému s jeho prvot-
nym reliéfnym portdlom situoval v8ak konkrétnejie do
kontextu uhorského stredovekého umenia, a sice do
obdobia 2. polovice, resp. do konca 14. storodia aZ
v polovici patdesiatych rokov Laszlé Gerevich.'® Vy-
chddzajiic z téz o primdrnom vyzname dvora a dvorsko-
feuddlneho $tylu pre mestské prostredie a o inicidtorskej
priorite budinskej stavebnej huty v Uhorsku ako jednej
z najpokrodilejSich uz od 13. storoéia, bratislavsky reliéf
portélu i hlavny bratislavsky chrim nepriamo podradil
— ich datovanim a zaclenenim za hlavné budinske
pamiatky — predovSetkym rovnako halovo prestavova-
nému farskému kostolu Blahoslavene] P. Maérie na
Budine s jeho juhozdpadnym, spolu s kostolom regoti-
zéciou znacne znehodnotenym portalom. Fragmentar-
ny reliéfny tympandén budinskeho portdlu s vyjavom
Smrti P. Marie oznadil Gerevich — napriek jeho zjavne
niz§im kvalitdm v porovnani s bratislavskym tympané-
nom — za najvyznamnejSie kamenosochirske dielo 14.
storo¢ia v Uhorsku a pripisal ho spolu s prestavbou
kamendrskemu majstrovi Janovi, autorovi kralovskej
kaplnky budinskeho hradu, ¢im budinsky kostol pria-
mo zaclenil do dvorského tvorivého okruhu.'”

Logika vztahu zavislosti periférneho mesta $tatu od
hlavného mesta — sidla kralovskej moci — sa tu vSak
znéasobene petrifikovala nielen asocidciou dvorsk4 halo-
va stavba v Budine — halovd stavba v Bratislave, ale aj
nepriamym poukdzanim na typologickil pribuznost,
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Rekonstrukcia hlavného juhozdpadného portdlu farského kostola Blahoslavenej
P. Mérie v Budine. Sestdesiate alebo sedemdesiate roky 14. storolia

ako aj na analdgiu S$tylového charakteru reliéfnej
vyzdoby portalov oboch stavieb; zatial, o sochirsky
charakter budinskeho tympanénu Specifikoval Gere-
vich, ktory sa mohol opriet o prave vydant vynikajicu
monografiu budinskeho kostola od Jézsefa Csemegi-
ho,'® ako syntézu tradiéného juhonemeckého, dekora-
tivne vyumelkovaného kaligrafického $tylu s novymi
realistickymi tendenciami, bratislavsky portdl mal
podla necho ostat obmedzeny len na inSpirdciu prvou,
v 2. polovici 14. storofia uz trochu konzervativnou
zlozkou, skonkrétnenou do tzv. rottwerlského stplu. Takto
charakterizovany umelecky prejav reliéfu bratislavské-
ho portalu, stelesfiujiici v neskorom obdobi, ktoré mu
bolo neprivom vymedzené, tak trochu prekonané
rezidud minulosti, sa tak, prirodzene, dostal do podrad-
ného postavenia voéi portdlu hlavného chramu $tatne-

Cirkerny otec z tympandnu hlavného portélu farského kostola v Budine. Repro T.
Leixnerovd

ho centra, ktory — zodpovedajic svojmu rangu dvor-
ského stavebného podujatia a z neho vyplyvajice]
premisy o inicidtorskej tGlohe — mal reagovat ako
prvy na progresivne realistické érty parlerovského
umenia."

Gerevichovo veelku etaticko-centralistické hladisko,
i ked v svojom centralizme uZ podstatne zmiernené
a uvolnené sa viac-menej stalo aj odrazovym mostikom
poslednej, mimoriadne obsaZnej syntézy dvojdielnych
dejin  stredovekého uhorského umenia v rokoch
1300—1470,% kde sa bratislavskym portalom struéne
zaoberali aZ traja nézorovo nie celkom zjednoteni
spoluautori: Tlinde Wehli, Géza Entz a Erné Marosi.
Prva z nich spraciva tematicko-ikonografické motivy
v uhorskom umeni spomenutého obdobia v kumulativ-
nom prehfade tak trochu izolovanom od §ir$ich kulto-
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vo-funkénych a vyznamovych okolnosti. Osobity, v si-
vekom uhorskom umeni ojedinely ,,bolestny* variant
bratislavskej sv. Trojice eviduje nie celkom vy{stiZzne
— neberdc do Gvahy jeho mysticko-eschatologicky
podtext, suvisiaci aj s druhym patrénom bratislavského
dému v najsv. Salvatorom - v ramci tematického
okruhu pasiovych cyklov, ¢im zastiera jeho skutolny
zmysel.?!

Dal¥ dvaja spomenuti autori sa bratislavskému
portalu 1 dému venuji v kapitole Stredoeurdpsky styl okolo
1350/60— 1390 a zadleriuju ich tak do obdobia, znamena-
jiceho podla ich mienky zhodnej s ndzormi star$ich
generacii madarskych historikov umenia jeden z vrcho-
lov tvorivého vypétia uhorského stredovekého umenia.
Malo k nemu déjst po urcite]j stagnécii v 1. polovici 14.
storoCia vdaka tvorivému vypétiu dvorského umenia
v druhej polovici vlady Ludovita Velkého z Anjou, ked
sa malo rovnocenne zaradit do stredoeurépskeho ume-
leckého kontextu a prispiet do neho osobitym tvorivym
podielom, analogickym prinosu okolitych krajin na ele
s Cechami Karla IV.

Géza Entz, autor pasaZe o architektire v obdobi
13501390, zaraduje v ramci svojho latentného etatic-
ko-centralistického hladiska stat o stavebnom umeni
Bratislavy podobne ako Henszlmann az za Sopron,
zaroven vSak podciarkuje analogickost rozkvetu oboch
miest v 14. storo&.?? Budovanie halového gotického
chramu v Bratislave, spolu s jeho mens$im severnym
portalom, predstavujicim najstarSiu datovatelni tva-
roslovna sicast kostola, situuje v silade so svojou
predchadzajicou monografiou gotickej architektary
Uhorska a so starSou madarskou literatirou az do 2.
polovice 14. storocia, tak ako to zodpovedalo proklamo-
vanej logike ustilenej predstavy celouhorského umelec-
kého vyvoja na Cele so stavebnymi pamiatkami Budi-
na.? Reliéf bratislavského portlu charakterizuje Entz
v Gerevichovych stopich ako priamu citaciu tzv.
Svdbsko-rotiweilského (juhonemeckého) stylu a zaroven
ako doklad vtedajsej
stavby.?*

Naproti tomu Erné Marosi v podkapitole o $tylovych
tendenciach kamendrskeho umenia uprestiuje forméal-

juhonemeckych stvislosti

no-§tylovy charakter bratislavského reliéfu tym, Ze ho
uvadza do stvislosti so starSou vrstvou rottweilskych
soch. Zaroven sa vsak usiluje uvolnif ho z tesnej,
priamej vizby s nimi; zd6raznuje izolovanost formalno-
slohového chéapania reliéfu ,,napriek jeho vysokym
kvalitaim* a kompoziéna paralelu bratislavskej sv.
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Reliéf s Tronom milosti zo Spitdla vo Wiirzburgu (Mainfrinkisches Museum
Wiirzburg). Okolo 1350. Repro T. Leixnerovd

Trojice zobrazenej na tympanédne nachddza v jednom
franskom reliéfe, pochadzajiicom zo $pitalneho kostola
vo Wiirzburgu.”® Marosi tak dospieva k znaé&ne decen-
tralizovanému stanovisku, diastone odliSnému od
svojich spoluautorov a najmé od starSich historikov
umenia predchddzajicej generacie na cele s Laszlo
Gerevichom. V stvislosti so svojim usilim o maximalne
objektivny, nepredpojaty pohlad, ku ktorému Marosi
postupne dospieval uZ vo svojich poéetnych star§ich
pracach,”® sa tak reliéf bratislavského portdlu sice
uvolnil z vniatrouhorskych vézieb, predsa vsak ostal
v putach tradi¢ného Casového urcenia spolu so svojim
§ir§im, halovo koncipovanym architektonickym kon-

textom. Pociatky bratislavského dému a jeho najstar-
Sieho portalu tak zotrvali v medziach tradiéného
casového urcenia, ako aj v zdanlivo petrifikovanych
suradniciach globalneho nazerania na vyvin uhorského
umenia 2. polovice 14. storofia, ostali zapojené ako
déleZitd sicast do pertraktovanej logiky vnitrouhor-
ského vyvoja v obdobi 2. polovice vlddy Ludovita
Velkého z Anjou. Tu st korene latentného rozporu
medzi prehlbovanym decentralizovanym stanoviskom
k umeniu ,,okrajovych® regiénov a staronovym datova-
nim niektorych architektonicko-umeleckych diel vrata-
ne bratislavského dému a jeho menSieho severného
portalu, nepriamo stile podmiefiovanych budinskymi
vydobytkami na éele s dielami dvorského objednédvatel-
ského okruhu, rozpor vyplyvajici zo zachovania ustéle-
ného datovania bratislavskej pamiatky v rdmci tradi¢-
nej periodizdcie konzervativnejich star$ich madar-
skych historikov umenia.

Kazda zo zloziek portdlu — $tylovy charakter tvaro-
slovia architektonického rdmca, profilicie boénych
osteni a archivolty, sochdrskej vyzdoby tympanénu, jej
ikonograficko-typologické okolnosti — ako aj SirSie
stvislosti stavebnohistorického vyvoja dému sveddia
o potrebe podstatne ranejicho datovania portalu
1 pociatkov chrimu budovaného na halovom plane.
Naroéné dekorativno-plastické a ikonografické riesenie
severného portalu bratislavského dému ohlasuje pri-
tom viac ako len skromné umelecké ambicie a pomerne
komplikovani tvér bratislavského meStianskeho publi-
ka a poskytuje vzacnu prileZitost pribliZif sa k svetu jeho
predstdv. Nevelké, k monumentilnemu priestoru za-
myslaného kostola trochu poddimenzované rozmery
portélu by zasa mohli signalizovat hranice jeho obme-
dzenych moznosti, keby sme nemuseli ratat so skutod-
nostou, Ze sa akiste uz od poéiatku poéitalo pri stavbe
dému s viacerymi boénymi portalmi, ako aj so spomina-
nou moznostou zdmerného uskromnenia z duchovno-
ideovych pri¢in.?’

Coskoro, len nieco vyse polstorocia po svojom vzniku,
strica totiz men$i severny portdlik dodasni tdlohu
hlavného a dovtedy jediného vchodu v narastajicich
obvodovych miroch postupne, uZ od zaciatku 14.
storoCia prestavovaného bratislavského chrdmu v pros-
pech nového, dodnes fungujiceho hlavného, polkruho-
vo ukonceného severného portdlu. Vybudovali ho
zaliatkom 15. storodia o dve polia zdpadnejsie, hned pri

hlavnom mire mestského opevnenia, ku ktorému
bratislavsky dém priliehal svojou zdpadnou &astou.
Stalo sa tak akiste aj z toho dévodu, aby sa odlahé&il
vedlajii mensi, vychodnejSie situovany portal, o ktorom
j€ tu red, a rozsirila sa vchodovd kapacita na frekvento-
vanejiej severnej strane dému.” Vzhladom na §pecific-
ka urbanistickii konSteldciu starej Bratislavy i na
osobité umiestnenie jej farského a stiéasne kapitulského
chrdmu na juhozdpadnom okraji historického jadra
mesta sa totiz davy patriciov, me§fanov a chudoby
spolu s ¢lenmi kapituly hrnuli ku kostolu predovietkym
zo severne] strany cez Kapitulskt ulicu. Z oboch stran
ju lemovali domy kanonikov, bratislavského preposta
a Gstila priamo pred dém — obklopeny kedysi cintori-
nom — spolu s prifahlym pdsom mestskych hradieb,
prebiehajicich v tychto miestach priamoéiaro severo-
juznym smerom.®

Vysoké a dost hlboké lievikovité ostenie menSieho
severného portdlu bratislavského dému, s bohatou
profiliciou, sa eSte vyznaluje uréitou expresivnou
vertikalitou doznievajiceho poklasického $tylu, zaro-
vett sa vSak na flom daji pozorovat ndznaky kompromi-
su s umiernene;j$im, plastickej§im a proporéne vyrovna-
nej$im pristupom. Zikladom osnovy st hruskové prity
— z nich vnitorny dokonca trojity, zloZeny z troch
zdrobnenych subtilnych, radidlne nasmerovanych
hruskovych profilov — prebiehajtice bez prerusenia od
nizkeho sokla do strmo lomenej archivolty.?* Vertikal-
nu dynamiku podstatnejsie nepribrzduji ani baldachy-
noveé vyklenky, ktoré prerusuji stredovy valcovy priit
s postrannymi vyzlabkami a zaberaji celit ich $irku. Ich
vysoké, strmo naklonené polygonilne strieSky, charak-
teristické pre 2. Stvrtinu 14. storodia,”® pokryva na
hrandch mnoZstvo drobnych krabov. Naspodku si
prelomené strmou klukatkou nahustenych, bohato
profilovanych vimperkov so striedajicimi sa va&$imi
a mensimi kriZovymi kyticami, ukonéenymi drobnymi
ihlancami. Trojuholnikové vyrezy vimperkov st zniitra
lemované azarovymi kruzbami. T4to subtilna $tihlost
do vysky pretiahnutych baldachynov a ich drobnopis-
nych siicasti, sveddiacich o mimoriadnej pozornosti ku
kamenéarskemu detailu, je v rovnakom stilade s vertika-
lizujicou Struktdrou portdlového celku ako 3tylovy
charakter reliéineho vyjavu v tympanéne. Mikko
zaoblené vpadliny boénych baldachynovych vyklenkov
navySe zakryvali alebo mali zakryvat plastiky s rovna-
kym Stylovym charakterom, zahalené akiste do lineari-
zovanych drapérii. Neklamnym priznakom poklasickej
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slohovej vrstvy 1. polovice 14. storodia je aj sdm tvar
tympandnu, lemovaného subtilnymi profilmi vnitor-
nych okrajov ostenia, zbiehajiicimi popri zarubni az
k zemi. Nie je komponovany na zéklade rovnostranné-
ho trojuholnika, ale je expresivne prevyseny. Jeho dolné
okraje st navy3e prediZené plochymi prilozkami, ktoré
priliehaji k zdrubni a podopieraji nadpraZzie na spésob
konzol.

Spomenuty formalno-Stylovy charakter architekto-
nického ramca, vrodujucl bratislavsky portl priblizne
do 2. Stvrtiny 14. storo€ia, sa dd upresnit do obdobia
okolo prelomu tridsiatych a Styridsiatych, pripadne do
Styridsiatych rokov 14. storocia na zdklade kompakine
zachovaného, len o pdvodnu polychrémiu ochudobne-
ného reliéfu, pokryvajiiceho takmer stvislo celé Stitové
pole portdlu.®’ Napriek svojej nevelkej mierke patri
tento reliéf k najpdsobivej$im a najdokonalej$im zacho-
vanym sochdrskym dielam 14. storofia na Slovensku
a predstavuje vyznamovo-vyrazové vyvrcholenie ako aj
obsahovy stredobod priam sldvnostného portilového
celku. Osou symetricke], vertikalne chapanej figurdlne;
kompozicie je tu v prisnej frontdlnosti podana skupina
sv. Trojice,* zobrazena v typologickom variante tzv.
Stolca & Trénu Boze] milosti (Tronum gratiae), pre
ktory sa v starSej stredoeurdpskej umeleckohistorickej
literattire zauZival nemecky termin Gnadenstuhl; ide
o spojenie troji¢ného motivu s utrpenim ukrizovaného
syna, ktorého v svojom lone pridfZa Boh Otec s holubi-
cou Ducha Svitého nad hlavou, sediaci na nebeskom
tréne.® Kym jeden z ostatnych planovanych portalov
mal byt pravdepodobne v stivislosti s dvojitym zasvite-
nim bratislavského dému venovany oslave sv. Martina

z Tours,*

na starfom severnom portali sa malo
vzhladom k druhému patrociniu kostola akiste zdo6raz-
nit velebenie Krista ako Salvatora — Spasitefa, ktory
otvoril cestu do nebeskej vecnosti.

Myslienka Krista ako vykupitela hrieSneho Iudstva
na kriZi sa tu vSak rozviedla a obohatila globalnou
ideovou rovinou trojjediného bozieho majestatu, resp.
Boha Otca ako pdvodcu & tvorcu a zaroven apokalyp-
tického zavfSitela pozemskej pute Tudského pokolenia.
Trojjediny Boh je tu podiatkom i koncom, alfou

a omegou Janovho Zjavenia® a sdfasne Sudcom
mravne]j spdsobilosti jednotlivea. Metafyzickd, obra-

zom skonkrétnend trojjedinost boZieho principu sa tu

Stitoré pole bratislavského portdlu s motivem Tronu milosti. Prelom tridsiatych
a Styridsiatych alebo Styridsiate roky 14. storofia. Foto I. Kostron

uvolfiuje urditym dejovym kontextom, do ktorého sa
zapdja: zdkladna doktrina krestanskej vierouky o trojje-
dinom Bohu, ktort stredovekd, pohybovo zmeravena
a obradne okézald troj¢lennd skupina sv. Trojice sama
osebe stelesfiuje, sa tu posiva z nadCasovej, dogmatic-
ko-abstraktnej roviny smerom k urcite] poludstene]
ilustrativnosti a k naznakom pribehovosti (udalosti),
i ked vcelku eSte prevazuje emociondlna zdrzanlivost
a spolu s fou i znalnd miera abstraktnej linedrnej
$tylizdcle zaostrujucej doslovne i obrazne vyrazové
prostriedky.

Formélno-duchovnou kulminaciou celej, takmer zr-
kadlovo symetrickej kompozicie — tvoriacej dokonaly,
harmonicky uzavrety celok — je monumentélne pbso-
biaca figira Boha Otca v mierne podzivotnej velkosti.
Len nebadane je posunuti do predného planu plytkého
priestoru, mierkovo a vyznamovo vSak dplne ovldda
vytvarny celok §titového pola. Sedi nepohnuto v stredo-
vej osl tympanénu na nevysokom nebeskom tréne
truhlicového tvaru bez operadla a jeho postavu takmer
celistvo zahaluje bohato riasené, vertikalne linearizova-
né racho, pohlcujice hmotu telesného jadra a potlacu-
jaceho jeho organické tvary. Chyba tu akykolvek
naznak kontrapostu & oZivujiceho prehnutia telesnej
osi. Hornd &ast trupu je frontdlne vzpriamena, s hrdo
vztyfenou hlavou na vysokom a Sirokom krku, smerom
nahor sa prudko zuzujicom a naspodku ohrani¢enom
anatomicky skreslenymi naznakmi vyraznych kltaco-
vych kosti. VzneSena hlava odsadena z pozadia a zaro-
vend tondovito ordmovanid tanierovitym nimbom je
situovani v kompozi¢nom ohnisku hornej ¢asti tympa-
nénu, t. j. v strede rovnostranného trojuholnika, ktory
by sa dal vpisat do lomeného zaklenku. Pretiahnuta
a meravo prisnu tvar s vysokym Celom a ostro rezanymi
értami ~ s vypuklymi mandlovymi ocami, Sirokymi
nadodénicovymi oblikmi, dlhym rovnym nosom a dzky-
mi pootvorenymi Gstami — lemujd zo strdn husté
sumerné pramene mohutnych vlasov s hadiacimi sa
klukatkami paralelnych linii, zhora zasa kritke pra-
mienky kudier a zdola esovkovito ukonéené riasy brady.
Je svedectvom stvekyjch predstav o boZskom idedle
krasy®® a spolu s ostatnymi harmonicky skibenymi
vyrazovymi prostriedkami formdalno-duchovne priam
artistne vycizelovaného celku dodava vyjavu rdz nad-
prirodzeného posolstva, bozského prislubu strateného
raja.

Roztiahnuté ruky Boha Otca otvaraji aj jeho plast,
poskladany na hrudi okolo spinacej brosne do husto
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radenych, subtilnych horizontdlnych zdhybov. Okraje
plasta pozvolne Sikmo klesaja k predlaktiam a pod
rukami sa stacaji do spatnych diagonal, ohranicuja-
cich Siroké vnitorné, do pritmia ponorené trojuholniko-
vé plochy plastového rubu, pokryvajiceho zhora
a zniitra rozkrocené stehné. Pozdl? kolien a popri trupe
UkriZovaného medzi nimi sa plast opaf pretacéa na
licovi stranu a padd z ohnutych kolien v paralelnej
ststave tzkych trubicovych zahybov. Ich zlava dopra-
va klesajice kaskady okrajov sa skricaji v zdrobne-
nych esovkach a $pirdlach. Vrchny plast Boha Otca tak
vytvara prirodzeny ramec a zaroven zastitu Kristovho
korpusu, ktorého pozadie tvori zasa spodny $at — tuni-
ka. Na Bozej hrudi opticky rozpolenej hornym brvnom
kriza ju ¢lenia len subtilne naznaky vertikdlnych linii,
ktoré sa v lone za Ukrizovanym menia na sploStené
misovité zadhyby. Tunika nadobida na urcitej plastic-
kosti najma v spodnej ¢asti, kde volne pada spod plasta
a nadvézuje svojimi husto radenymi, krehkymi trubica-
mi na linedrne multiplikovant vertikdlnu sdstavu
vrchného plasta. Dole spod tuniky vyCnievaji bosé
nohy s organicky vierohodne modelovanymi ¢lankami
prstov. Spocivaja na vyrazne profilovanych, samostat-
nych masivnych podestich, ktoré st sicastou spodne;j
Casti trénu a presahuji cez ne volne do priestoru.
Frontalne podany trén ukonéuje precnievajiica horna
doska s vyraznym rimsovym profilom, a na poprsnici ho
zdobi slepa vertikdlna paneldcia, ukonéena navrchu
oblymi trojlistami.

Bez zachovanej polychrémie uZ nevedno, ¢i nezauja-
to a pritom zmierlivo pdsobiaci pohfad Boha Otca mal
kedysi nadvézovat kontakt s navstevnikmi vstupujici-
mi do kostola a vyzyvat ich k stcitu s Ukrizovanym
a k jeho nasledovaniu, alebo ¢i bol skér introvertne
zahibeny do seba a tak ako dnes nepritomne ponoreny
do nekoneénych dialok. Faktom ostava, Ze myslienko-
vému rozvedeniu spasonosného Kristovho skutku,
stvisiacemu nielen so salvatorianskym zasvitenim
chramu, ale aj s novou dobovou naboZenskou a aktuali-

% st podriadené

zujucim sa kultom Kristovho tela,
vietky formalne a obsahové zlozky vyjavu. Na korpus
Krista — Salvatora, ktorého obet Boh Otec akoby
zroven prijimal i prezentoval ¢ ponikal, nabadavo
ukazuje adoranym gestom pravy z postrannych anjeli-
kov, zatial &o zlava ho druhy z nich vzyva modlitbou.*®
Obaja narGSaju prisnu frontalitu reliéfu, pretoZe si
zachyteni v trojStvrfovom pohlade, diagondlne natode-
ni k divdkovi a zdroven prirodzene vovadzajaci jeho

22

Adorujici anjel z pravej strany tympanénu bratislavského poridlu. Stav pred

sttatim novodobych ndterov

zrak do centra obrazovej kompozicie. Podanisi v Zivom
pohybe, i ked babkovito trhanom, ako prave prileteli na
pevnych, malebne eSte s¢asti rozprestretych kridlach zo
strdn k nebeskému trénu. Narazkou na Kristovo
obetovanie a zmftvychvstanie st mierkovo zdrobnené,
k miniatGrnemu UkriZovanému naklonené zvieracie
figarky, ktoré pripominaji detské hracky volne sa
vzna$ajiuce vo vzduchoprazdne: Pelikdan, napdjajici
krvou z vlastnej hrude svoje mlddata a levica kriesiaca
svoje mftvo narodené levita, — tak ako boli tieto
prefigurdcie Krista opisané v ranostredovekom spise
Physiologu.*

Mierkovo zmen$end, pribliZne len 45 cm vysoka
figirka Ukrizovaného bola v obdobi svojho vzniku
nielen symbolom vykiapenia dedi¢ného hriechu, ale
zaroven — v suvislosti s dobovou duchovnou klimou

— objektom hlbsieho citového prezitku, prostriedkom
osobnej Gcasti a stotoznenia sa individua s utrpenim.
Ocividne nadviazala na naturalistické mystické kruci-
fixy, rozSirené v strednej Eurdpe v 1. polovici 14.
storocCia. Na rozdiel od nich je sice drasavost Kristovho
utrpenia na bratislavskom reliéfe stlmend a expresivita
zmiernena, na druhej strane predsa len prispieva
k umocneniu emotivnosti proporéna nevyvazenost
zhrubnutého Kristovho korpusu s neprimerane velkou
hlavou a kratkymi koncatinami. Prsty Kristovych rik
1 ndéh stuhli v smrteflnom kf¢i a vyraz stupnuje aj
neorganicky sa rozSirujuci, amoriny zavality trup.
Schematicky naznadené rebra st na pravom boku
prerazené hlbokou ranou s vyvretymi plasticky podany-
mi pramenmi zrazenej krvi. Vejarovito sa rozvetvuje do
naznaku mystického kvetu z akychsi klic¢iacich klaskov
a poukazuje na zivotodarna krvavia obet Krista ako
vinneho kra & ako eucharistického chleba.’® Objem
hlavy zv&c¢8uj az na nevierohodnd mieru husté prato-
vité vlasy, pripominajiice nedbanlivo nasadeni paroch-
nu, stiahnuté nad ¢elom hrubym povrazkom. Najmai
skrutkovito sa stdcajici postranny pramen vlasov,
padajici na favé plece, je stvarneny s takou nadsadz-
kou, aka sa len tazko dé zddvodnit samym rustikalizu-
jacim pristupom. I8lo tu akiste o zamerné zveliCenie
stvisiace s nejakou konkrétnou myslienkovou vdzbou,
ktorej konkrétnej$i obsah mi viak zatial unik4.*
Mystické krucifixy pripomina aj sam typ kriza
s mierne nahor vychylenymi ramenami, podopretymi
na okrajoch dlariami Boha Otca. Akoby ich zospodu
rozpriahnutymi rukami — opretymi laktami o stehna
— nielen pridrZiaval a svojim lonom poskytoval zastitu
mitvemu Synovi, ale sim sa zacastiioval — svojou
mysteriéznou duchovnou silou — na vykupitelskom
diele. KriZ, ktorého zvislé brvno sa naspodku o nié
neopiera, volne visi v BoZich rukidch a pod vahou
Kristovho korpusu sa mierne prehyba v svojich vodo-
rovnych ramendch, & vykrivuje do naznaku vidlicové-
ho tvaru. Zvycéajny brvnovy kriz je tak zachyteny
v §tddiu premeny na vetvovy alebo vidlicovy typ kriza
(Astkreuz, Gabelkreuz) znamenajici metaforu stromu
otazeného Kristovym telom ako plodom najvzacnej-

1 Podobné stromovité kriZe, zvi&a viak eite

§im.
vA¢Smi pripodobnené kondrom Zivotaschopného, zele-
ného a rozpucaného stromu, byvali neodluénou sicas-
tou spominanych mystickych krucifixov. Znamenah
myslienkovid narazku na rajsky Strom Zivota, ktorym sa

Ukrizovany — plod nového Zivota — zaclefioval do

symbolicky zretelnej sivislosti svojho vykupitelského
poslania.*

V sihre s duchovnou energiou hlavného protagonis-
tu deja, ovladajiceho mierkovo i vyznamovo cely
tympanén a dodavajiceho mu celkovi psycho-fyzicka
harmoéniu a vzneSenn ceremonidlnu sviato¢nost, sa tak
vnasa do statického figurdlneho zoskupenia v zvislej
stredovej osi uréity dynamizujici prvok vniitorného
nepokoja. Umoctiuje ho aj holubica Ducha svitého,
zachytend nad hlavou Boha Otca® v strmhlavom
vertikdlnom lete ¢ pade, so symetricky rozprestretymi
kridlami. Dojem prudkého padu z nebeskych vysok
lomeného zdklenku stupniuji vertikdly napriahnutych
nozifiek i narovnany stiahnuty chvost medzi nimi.
Vtacia figirka holubice, sCasti pokrytd pravidelne
rozlozenym, drobnopisne §tylizovanym perim, je vkom-
ponovanad do geometrického rdmca rovnostranného
trojuholnika obrateného vrcholom nadol a pripomina
zhora vystrelent $ipku, ktora svojim hrotom tvorenym
zobdkom vtiaka presahuje okraj Bozej glorioly — nim-
busu so vpisanym gréckym kriZom.

Spolu so strmo lomenymi, mnohondsobne sa opaku-
jacimi oblikmi archivolty, zlievajicimi sa do zhustené-
ho grafického rytmusu nahor vystrelujacich diar, pri-
spieva 1 rastlinny prvok k dynamizicii a k uvolneniu
celkovému dojmu vyjavu — vo figurdlnej zloZke tak
trochu toporného a meravého — i k prehibeniu jeho
vyrazu. Rozochvieva dejové silokrivky a rozdichava
iskru vnitorného Zivota, oslabuje svojou subtilnou
labilitou znehybnenti napitost bozského majestatu
i odmerant prisnost jeho neosobného pohladu — pono-
rené¢ho do nekoneénych dialok univerza, roznecuje jeho
vniitornt emotivitu a vyrazovi silu. Clenité, s takmer
kovovo ostrou preciznostou vykrojené a obojstranne sa
dosiroka rozvetvujice svieze listové rozviliny s plastic-
kym stredovym zilkovanim na povrchu sa odvijaja
z naklonenych okrajov lomeného obldka a husto
vypltiaji prazdne plochy tympanénového pola medzi
figrkami anjelov a symbolickych zvieracich doplnkov.
Nesiahaji vSak aZ k osovému trojjedinému protagonis-
tovi deja, ktory je tak vy&leneny zo svojho okolia tizkym
pasom prazdneho priestoru. V mierne prehnutych
rytmickych krivkach — analogickych stivekym volnym,
zvicSa stojacim maridnskym plastikdm s JeZiSkom — sa
esovkovito vytd¢ajd smerom nahor. Dojem naturalnej
vitality pritom eSte vA&mi stupriuji kolisavo zvinené,
trojité listové vybezky na koncoch trojdielne rozvetve-
nych rozvilin.
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Napriek zdanlivému naturalizujicemu rdzu predur-
¢uje vSak listovy dekor i jeho dynamiku velkd miera
plosnej Stylizdcie a abstrakcie. Neznazornuje Ziadnu
redlnu javovi formu presne definovatelného botanické-
ho druhu. Idea rastliny tu bola zhmotnena osobitymi
symetrizovanymi a ornamentalizovanymi Gtvarmi, len
sCasti snad inSpirovanymi odrodami bodliaku ¢&i skér
paliny-&ernobyla.** Komponované st v siilade s troji&-
nym zmyslom celku na zaklade numerického principu
trojdomych zoskupeni doSiroka efektne rozlozenych
rozvilin, prispdsobenych plynulému vyplneniu Stitové-
ho pola. Rozvilinové listy sG zachytené v rdamci
sivekého odtazitého vzfahu k prirode v kolisavom
tuhnicom pohybe narastania a vysychania a k pokla-
sickej abstrakcii 1. polovice 14. storocia patria — popri
svojej tendencii k ploSnosti a ornamentalizicii aj svojou
vyhranenou zaostrenou kresbosfou, zmrazujiicou orga-
nickd substanciu.®

Funkcia rastlinnej zlozky sa pritom ani zdaleka
nevyCerpavala v dekorativnom dotvoreni, v zjednocu-
jace] organizacii &1 v kompozi¢nom skibeni a zhutneni
reliéfneho vyjavu do homogénneho, harmonicky uza-
vretého optického celku, alebo v emotivno-psychickom
zjemneni vyrazu. Sivisly raster ploSného, ladne sa
viniaceho vegetabilného ornamentu, vnikajiceho do-
stredivo zo stran v druhom plédne takmer agresivne do
prazdnych pléch tympandnového pola a vytvarajiceho
ilaziu urcitej priestorovej hibky, zdaleka neznamenal
len dekorativny doplnok dokonalého umeleckého diela,
ozivujici jeho ducha a zmalebnujici jeho formu. Slazil
zaroven jeho obsahovému dopovedaniu: Symbolizujic
protiklad smrti a nového Zivota, pozemske] pomijajic-
nosti a nebeskej vecnosti je totiz utvarany na antitetic-
kom principe. V prave] polovici s pelikdnom ako
predobrazom Kristove] obetnej smrti maji Gponky
podobu odumierajicich, pozvolne vysychajacich lis-
tov, zaostrujicich sa do Spicatych pichliacovitych
hrotov utrpenia, v dolezitejSej Tavej polovici, kde
Ukrizovany sklana svoju hlavu a kde sa prebadza do
zivota levie mlada, s zachytené ako mladé, nalievajace
sa vyhonky s rozvijajicimi sa listami tesne po roz-
puku.*®

Zo siedmich zrkadlovo polaritne rozmiestnenych
listovych dponiek, ktorych pocet myslienkovo nariza
v ramci krestanske] numerickej symboliky na cielovy
siedmy stupeti smerovania ludskej pospolitosti,” sa
druhovo 1 vyznamom celkom vydlefiuje 6smy, samo-
statny kratky stvol, volne sa vznaSajici napravo
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s hniezdom malych pelikdnov. M4 drobnu, Siroko
rozkoSateni korunku rozvijajicich sa listov, odlidnych
od ostatnych rozvilin. Pravdepodobne mal znazorfiovat
§tylizovany tiponok mladej vinnej révy, ¢im by my$lien-
kovo nadvizoval na eucharistickd vyznamovid vrstvu
pelikdna. Zaroved dopliia podet rastlinnej ornamentiky
na ¢islo osem, ktoré nadobudlo ziakladni numericko-
symbolickd hodnotu nového zadiatku ¢i nového stvo-
renia v stvislosti so zmftvychvstanim Krista na smy
dent velkono¢ného tyZzdnia a s jeho starozdkonnymi
predobrazmi.*®

Vzdialené predpoklady architektonickej formy bra-
tislavského portélu vo francizskej katedralnej gotike st
v Ciastoénom sulade s formélno-§tylovym a ikonografic-
kym charakterom stitového reliéfu, na ktorom je takisto
esSte skryte pritomnd klasickd tradicia francazskej
stavebnej plastiky, modifikovanej poklasickym obdo-
bim. Pretvorilo ju predovSetkym, prirodzene, spro-
stredkujace nemecké prostredie v intencidch zvnator-
nujicej mystiky, oslabujicej zmyslovost a telesnost
v prospech apriérnej predstavy a prehlbujacej citovy
Zivot. Extaticky transcendentalizmus je sice uZ na
bratislavskom reliéfe stimeny, duch mystiky tu vsak
zdaleka eSte celkom nevyhasol. Ani majestitne, vzpria-
mené drzanie BozZej figiry neznamend este pevné,
pozemskou vdhou podmienené sedenie. Boh Otec
posobi skoér dojmom, Ze sa vznasa, ¢i v silade s drapo-
vanim svojich Siat nezadrZatelne stipa priamodiaro
smerom nahor.* Katedrilna tradicia sa takisto este
ozyva vo figurke pravého vzyvajiceho anjela, pripomi-
najaceho holdujiceho dvorana z dvorského ceremonia-
lu. Jeho hlava — lemovana strapcami bobulovych
kucier a ozivend ndznakom blaZzeného dsmevu — ma
genetické korene, prefiltrované mnohorocnou ¢asovou
bariérou a prinosom sprostredkujicich prostredi, az
v usmievajicom sa anjelovi zo zdpadného priecelia
remesskej katedrily.™® Archaicky je takisto motiv re-
menca, ktory spdja horné cipy plastov na hrudi anjelov,
pripevneného na oboch koncoch k plastom floralnymi
sponami. Bedrové risko Ukrizovaného v tvare dlhej
suknice, o slaha aZ pod kolend, mi zasa svojich
vzdialenych genetickych predchodcov aZz v romanskom
a byzantskom umeni predchadzajicich storodi.

Tieto vSeobecné filidcie odzrkadlujice doznievanie
redukciou transformovanych katedrdlnych impulzov
na naSom uzemi, je len faZko upresnif v ,,difdzne]
situacii** (Gerhard Schmidt) umenia severnej Eurépy
1. polovice 14. storocia. Dali by sa snad ako-tak

Tympandn zdpadného portdlu maridnskej kaplnky v Rottweili. Okolo 1340.
Repro T. Leixnerovd

precizovat konkrétnej$imi spojitostami s juhonemeckou
— Svéabskou oblastou, preberajicou francizske pouce-
nia takpovediac z prvej ruky, kde v oblasti sochirskej
tvorby prevzal dlohu kratkodobého epicentra Rottweil,
nevelké mesto nedaleko Freiburgu. Evidentné a neod-
Skriepitelné s skutone — ako na to upozornila
spominand madarskd literatira na dele s Laszlém
Gerevichom — volné stvislosti s tzv. rottweilskym stylom.
Konstituoval sa uz od tridsiatych rokov a kulminoval
okolo i po roku 1340 pri stavbe a socharskej vyzdobe
veze rottweilskej maridnskej kaplnky.”® Tento §tyl
zapo6sobil intenzivne na iné Svabske umelecké centra
(Augsburg, Ulm, Schvibisch Gmiind, Efilingen) a bez-
prostredne ovplyvnil nielen susedné nemecké oblasti
Franska, Bavorska a Tirolska (Wiirzburg, Norimberg,
Meran), ale pred polovicou 14. storodia vydatne
zasiahol aj socharstvo Ciech, Moravy, prilahlych
rakiskych zemi a Sliezska. Sformoval sa pod vplyvom
stylovej premeny monumentilnej gotickej plastiky na
démoch v StraBlburgu a Freiburgu okolo roku 1320
v individualnom $tyle vediicich umeleckych osobnosti
stavebnej huty pri marianskej kaplnke v Rottweili.
Pdvodne sa nazyvali podla svojho hlavného podielu na
socharskom siibore rottweilske] kaplnkovej veze ako
Majster Prorokov a Majster apostolov, v poslednom
case sa vSak zauZivalo ich novSie pomenovanie podla

Prorok 7 kaplnkovej veie v Rottweili. Okolo 1330—1340. Repro T. Leixnerovd
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najvyznamnejSich plastik, ktoré pre vezu vytvorili:
Majstra prorokov premenovali na Majstra Marie
a Majstra apoStolov na Majstra Krista.”?

Bratislavsky reliéf je relativne blizsi, ako to postrehol
uz Erné Marosi, prave prvému z nich, ktory zastupuje
star$iu vrstvu rottweilského Stylu a ktorého rottweilské
plastiky — zvdd&Sa proroci ~ vznikli uz okolo roku 1340.
Napriek mnohym evidentnym pribuznym znakom viak
mozno vidiet spolu s Marosim medzi figurdlnym
reliéfom bratislavského tympanénu a prorokmi z Rott-
weilu natolko napadné a zdvainé rozdiely, Ze nie sme
v ziadnom pripade opravneni predpokladat medzi
Rottweilom a Bratislavou ani priamu, ani sprostredko-
vani savislost. Proporény kdnon bratislavskych figar
nie je zdaleka taky §tihly, nep6sobia natolko vyziabnu-
to a ich plecia nie s do takej miery potlacené a spustené
ako pri rottweilskych prorokoch. Naprosto odlisné je
predovietkym ponimanie hlav, ktoré si v Bratislave
omnoho vidsie v pomere k rozlozitejsiemu telu, vyraz
samernych tvari je zdrZanlivej$i, vyumelkovanejsi,
menej zasiahnuty duSevnym pohnutim. Traktovanie
ucesov je usporiadanejsie, viniace sa klukatky vlasov
maji abstraktnejsi, dekorativnym zamerom vAacSmi
poznadeny manierizujiact charakter, ktorého vyrazom
je 1 vertikdlny duktus linedrnych drapérii a ostrych
vegetabilnych silokriviek. Vsetkymi tymito a eSte mno-
hymi inymi priznakmi sa bratislavsky reliéf skér
pricleniuje k socharstvu blizsich okolitych oblasti Hor-
ného a Dolného Rakiska, Burgenlandu, Ciech a Mora-
vy, kde doslo k tvorivej absorpcii rottweilského $tylu
a k jeho obohateniu novymi tendenciami. Reliéf je
svedectvom prislusnosti umenia Bratislavy pred polovi-
cou 14. storocia do zlozitych stiradnic umeleckej tvorby
pospletanych medzi tymito oblastami a ich tvorivymi
centrami, medzi ktoré sa Bratislava ako hrani¢né mesto
na zapadnom pomedzi Uhorského §tatu — podobne ako
Sopron (édenburg) — zaradovala.

Styl bratislavského tympanénu a jeho zvieracie
ikonografické doplnky nie sa predovSetkym vel'mi
vzdialené od umeleckého prostredia susedne] Viedne
na Cele s kamenosocharskou vyzdobou tzv. albertinske-
ho halového chéru viedenského dému, budovaného
z knieZacej iniciativy od zacliatku 14. storocia a vysvite-
ného roku 1340.° Ide o formdlno-$tylové stvislosti

P. Mdria Ochrankyria zo severného choru viedenského domu. 1330— 1340. Repro

T. Leixnerovd
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Svorntk zo severného chéru viedenského domu. 1350~ 1340. Repro T. Leixnerovd

s baldachynovymi sochami svitych na pripordch a pi-
lieroch v severnom a strednom chére (najmi s anjelom
Zvestovania a s P. Mdriou Ochrankyfiou), s ich
figuralnymi konzolovymi podstavcami, ako aj s niekto-
rymi daliimi figurdlnymi konzolami, podopierajticimi
na exteriéri chrli¢e korunnej rimsy.”* Rovnako vyrazné
spolo¢né znaky s bratislavskym tympanénom nijdeme
na reliéfnych svornikoch chérovej klenby, osadenych
v zaverecne] etape. Dva z nich sd zdobené motivmi
pelikdna a leva s mlddatmi ako v Bratislave, a navyse s
spolu s ostatnymi dost blizke bratislavskému reliéfu aj
svojim formalnym traktovanim. Podobné svorniky
nachadzame v dalSich suvekych sakralnych stavbich
viedenského prostredia: v kaplnke sv. Juraja pri augus-
tiniAnskom kostole, v kaplnke sv. Katariny pri kostole
sv. Michala a v chére kostola Maria am Gestade.™ Je
dost pravdepodobné, Ze prave Vieden sprostredkovala,
pripadne aspon nepriamo inspirovala aj prijatie kated-
ralneho typu baldachynového portilu so sochami
v Bratislave. Takyto portidl sa totiz po prvy raz
v raktskych zemiach uplatnil uz okolo roku 1340 na
zapadnej strane viedenského minoritského kostola,
prestavovaného podobne ako chér viedenského dému
z iniciativy centrdlnej kniezacej moci. Jeho stavitel
frater Jacobus Parisiensis pochddzal priamo z hlavného
mesta Francizska a okrem poverenia dvorskymi sta-
vebnymi wlohami vykonaval aj funkciu spovednika
knieZata Albrechta I1.%

Rytier (sv. Floridn) z kld$tora Sankt Flortan pri Linzi. 1330—1340. Repro T.
Leixnerovd

Ak vSetky horeuvedené suvislosti bratislavského
reliéfu maji len veobecny rdz, ktory neopraviiuje spojit
ho bliZz§ie autorsky ani dielensky so Ziadnym zo
spomenutych artefaktov, na pevnejSej péde sa zrazu
ocitdme, ak zameriame pozornost na sféru sivekej
drevorezby. Bratislavsky reliéf totiZ naozaj pdsobi
neklamnym dojmom, akoby ho nevytesali z kameria, ale
vyrezali z méksicho a poddajnejSicho dreva. O pravde-
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podobnej inSpirdcii drevenou plastikou, ktord okolo
roku 1330 takisto zasiahol abstraktny $tyl,”’ svedd
jedna hornorakuska drevend plastika — tzv. rytier
(niekedy nazyvany aj sv. Florianom) z klastora Sankt
Florian pri Linzi. Pochadza uZ z tridsiatych rokov 14.
storodia a dielensky priamo stvisi s tvorivym okruhom
juhomoravského Majstra Michelske] madony, ktorého
dielfia pdsobila v Brne & v Olomouci v 2. Stvrtine 14.
storotia.”® Stihla, proporéne prevy$end a zmeravena
figira rytiera zo Sankt Florianu totiZz akiste priamo
ovplyvnila bratislavsky reliéf svojou uslachtilo koncipo-
vanou hlavou a navySe sa vyznacuje manieristickymi
Ertami tzv. preciézneho Siylu, ktoré nie st bratislavskému
dielu nijak vzdialené. Tento formalisticky linedrno-ryt-
micky Styl, oznalovany aj privlastkami ,,skeletovy®,
,,vzneSeny“ & , rafinovany sa ako posledny désledok
manieristickych sklonov — ktoré uZz od polovice 13.
storodia zacali oviddat figurativne umenia — naplno
rozvinul prave v 2. Stvrtine 14. storocia. Bol paralelnym
javom rottweilského $tylu, tak ako on vznikol na
zakladoch francizskej plastiky neskorého 13. a raného
14. storoCia a zasiahol takmer celd Eurépu od Anglicka
a% po Taliansko.”® Na rozdiel od bratislavského tympa-
nénu je vSak rafinovand preciozita na sanktflorianskom
rytierovi vystupniovand do vicSej miery, telesnost je
radikdlnejsie potlacena a plastika celkovo — vratane
kovovo zaostrenej pavudiny vertikdlnych zahybov,
kaligraficky pravidelne rozloZenych po povrchu sochar-
skej hmoty — pésobi omnoho vyberanejsie, artistnejsie.
VzneSeny dojem rytierskej dvorskosti umocnuja aj
skvostné, cizelérsky starostlivo spracované doplnky
odevu, sugerujice kovovy (zlaty) materidl: viacdielne
¢lankovany opasok a dvojdielna spona plasta, spojend
na hrudi §perkovanym remencovym pasom.*® Rovnaké-
ho typu, i ked v podstatnom zjednoduSeni, si aj
spominané dvojdielne spony plastov postrannych anje-
lov bratislavského reliéfu, zopnuté remencami.

O skolskej, & dokonca dielenskej prislusnosti Majstra
bratislavského Trénu milosti k rezbarovi rytiera zo
Sankt Florianu, alebo aspon o priamom ovplyvneni
tymto umelcom sveddi predovsetkym porovnanie hlav
oboch diel, vzpriamenych na vysokych krkoch. Vyzna-
¢uju sa napadnou zhodou v typike simernych tvéri,
v ich chladnom diStancovanom vyraze, ako aj vo
vyumelkovanej, zrkadlovo symetrickej tprave vlasov
a brady. Nepatrné rozdiely maji svoj povod predovset-
kym v plo$nejSom, frontdlnejSom chapani bratislavské-
ho Boha Otca.. Jeho hlave chyba prirodzené napitie
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organického tvaru, ako aj prejemnend rafinovanost
tpravy vlasov, akymi sa vyznacuje rakisky prototyp.
Rytier ma klenutejsie, SirSie celo, vypuklejsie lica
a maisitejSie pery, jeho vlasy 1 brada s minucidéznejsie,
zaroven v8ak plastickejSie a zloZitejsie traktované.

Podla Gerharda Schmidta, ktory vychédzal z pred-
pokladu, Ze manieristicky prid moravskych prac sa
pohyboval od organickej k abstraktnej forme a Ze teda
prehodnocoval v ramci obecnej logiky vyvojového
procesu odkaz klasiky, bol rytier bud importom z juznej
Moravy, alebo ho vytvoril umelec, ktory do horného
Rakuska privandroval z Moravy po dokonceni svojho
hlavného diela — Michelskej madony.®' Naopak Albert
Kutal v stvislosti so svojou hypotézou opacného vyvoja
a so zaradenim abstraktnejSej plastiky rytiera na
zadiatok evolu¢ného radu moravskych séch, predpokla-
da, Ze klastor Sankt Florian bol prvotnou zastadvkou
vandrujaceho majstra, ¢o mal neskér rozvindt svoju
&innost, vrcholiacu madonou z Michle, na Morave.®
Z hladiska bratislavského tympanénu, ktorého sa
nevelmi dotkol vplyv moravskych s6ch, by sa dalo skér
priklonif k hypotéze Kutala. Nedavno ju podporil aj Ivo
Hlobil, ked poukdzal na vidc&Siu logiku Kutalovho
nazoru v ramci Ceskej umeleckej situdcie, v ktorej sa po
polovici 14. storodia stale va¢Smi prehlbovala maksia,
realistickej$ia poloha, vzdalujica sa od abstraktno-li-
nearneho vychodiska.®

Pokial teda bratislavsky tympanén vznikol skutocne
v priamom dotyku so sanktfloridnskou plastikou, a ak
neslo len o sprostredkovand pribuznost, pripadne
o spolo¢ni predlohu oboch préac, anonymny bratislav-
sky majster pravdepodobne skutoéne prisiel do kontak-
tu s rodiacou sa dielfiou budiceho moravského majstra
— mozno pristahovalca z juzného Nemecka — uzvjeho
prvotnom hornorakaskom pdsobisku. Poznatky nacer-
pané v Sankt Floriane spojil potom v svojom doposial
osamotenom bratislavskom diele s poucenim ziskanym
z rakiskej (hlavne viedenskej) a Svabsko-rottweilskej
monumentalnej plastiky, ktorej pésobenie bolo v tom
case spolo¢nym menovatelom celého stredoeurépskeho
sochérstva.%* Nezanedbatelnou zloZkou syntetizujtce-
ho vytvarného prejavu bratislavského majstra bola
pravdepodobne takisto sivekd plastika dému v Regens-
burgu. Toto ddleZité dolnobavorské umelecké centrum,
ktoré zasadne ovplyvnilo viedenské sochérstvo 1. po-
lovice 14. storodia, vratane plastik severného a stredné-
ho chéru viedenského dému,** lezalo symbolicky
priblizne v polovici komunikaé¢nej linie tvorenej dunaj-

skym tokom, spajajicim Freiburg a Rottweil s Viediiou
a Bratislavou. Analogicky zasa v strede podunajske]
cesty medzi Bratislavou a Regensburgom bol situovany
augustinidnsky klastor v Sankt Floriane.

*

I ked bude zrejme v blizkej budticnosti eSte potrebné
tieto naznadené, v mnohych aspektoch zatial otvorené
suvislosti dale] preverovat a upresiiovat, z hladiska
zamerania Clanku celkom posta¢ujit na to, aby sme
popri kamennom portidlovom ramci mohli jednoznaéne
zaclenit aj jeho reliéf do poklasicke], linearizujiice]
§tylovej vrstvy 2. Stvrtiny l4. storodia. Rovnakému
obdobiu sa d4 prisidif aj zrod halového konceptu
bratislavského trojlodia, respektive pociatky jeho reali-
zacie. Rozhodujice pren boli opaf dolnorakiske a na-
dovSetko $vdbske podnety. V umeleckom prostredi
susednej Viedne snid zohrala urditd inSpirativnu tilohu
pre bratislavski halu okrem halového chéru viedenské-
ho dému, budovaného od zaciatku 14. storocia a dokon-
&eného roku 1340% — o ktorého socharskej vyzdobe a jej
pravdepodobnom vplyve uz bola re¢ — predovsetkym
suvekd mendikantskd architektara. Halova schéma
patrila k jej vyznamnym vydobytkom v mestskom
prostredi Viedne uZ od zadiatku tridsiatych rokov, ked
sa tu stavajl z iniciativy dvora dva délezité halové
chramy. Okrem spominaného kostola minoritov, zava-
dzajaceho aj francizsky typ trojitého baldachynového
portalu do stredného (rakisko-uhorského) Podunajska,
aplikovali halovy koncept aj pri augustinianskom
kostole — sidle farnosti viedenského kniezacieho dvora.
Zatial ¢o minoritsky kostol je popri halovej schéme
a katedralnom type portalu bratislavskej stavbe ako-
-tak pribuzny aj oblymi valcovymi ¢lankami, tvoriacimi
sucast vysokych podstavcov medzilodovych zvizko-
vych pilierov, augustinidnske trojlodie je mu zasa
relativne blizke spojenim svojho bazilikového pédory-
su, charakteristického §irSou hlavnou lodou, s halovym,
vyskovo zjednotenym priestorom.®

Tvaroslovny aparat bratislavského trojlodového in-
teriéru a jeho priestorotvorné poésobenie viak opraviiu-
ja domnienku, Ze hlavnym a najdéleZitej$im pramenom
jeho halovej prestavby bol pravdepodobne kostol sv.
Kriza v Schwibisch Gmiunde. Priave nan prezieravo
upozornil ako na stavebno-typovy i tvaroslovny priklad
Viclav Mencl.?”’

Je pritom pozoruhodné, Ze spominanid madarska
literattra sice zvdc¢Sa spolocne akceptovala tiito Menc-

Hlavny zdpadny portdl minoriiského kostola vo Viedni. Foto J. Zdry

lovu atribiiciu, av8ak len v oklieStenej miere. Nechala
totiz bez povSimnutia — v usili podmienif bratislavska
halovi stavbu budinskym halovym kostolom, alebo
asponi apriérnou predstavou celouhorskej situdcie
~— Menclom predpokladani chronologicka nadvaznost
bratislavského chramu na $vabsky prototyp a posunula
jeho pociatky spolu so severnym portalom blizsie ku
koncu 14. storoia.®®

Ukazuje sa vSak, a sved€ia o tom nielen formalno-sty-
lové indicie, ale aj historické, hospodéarskopravne
okolnosti mesta v 1. polovici 14. storodia a jeho
Specifickd socidlna situdcia, ze sa da skutofne ratat
s bezprostrednou, respektive s asovo nevelmi vzdiale-
nou nadvéznostou bratislavského halového chramu na
gmiindsky. Rozhodujtca Gloha v sprostredkovani kul-
tirno-umeleckych kontaktov s prostredim $vabskych
centier pripadla akiste intenzivnym obchodnym kon-
taktom hfstky bratislavského kupeckého patricidtu
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nemeckého pdvodu so svojou niekdajSou juhonemecko-
Svidbskou domovinou. V &ele hospodarskeho a politic-
kého Zivota Bratislavy stdla vtedy kupeckd rodina
Jakubovcov, ktorej ¢lenovia zastavali najvy$sie samo-
spravno-mestské a cirkevné urady. K intenzifikdcii
ekonomicko-pravneho rozvoja dochddza najmi za
polstoroéného richtarenia Jakuba II. v meste
(1326—1374), a sice uz v prvej polovici jeho predlhého
funkéného obdobia, ktord sa kryje s predpokladanym
urychlenim vystavby bratislavského chramu.®
Menclovu domnienku o halovom koncepte dému,
in§pirovanom $vabskou architektiirou a vytyéenom uz
v podiatkoch prestavby bratislavského kostola v dvad-
siatych rokoch, treba vSak predsa len mierne korigovat.
Nové monografické spracovania $vibskych halovych
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Patka klenbovej pripory na severnej stene bratistavského dému. Okolo 1340 alebo
Styridsiate roky I4. storo&ia. Foto J. Zdry

Paitka klenbovej pripory na juinej stene bratislavského dému. Dradsiate alebo
tridsiate roky 14. storofia. Foto J. Zdry

kostolov totiz dokdzali neudrzatelnost ich raného
datovania. Spominany kostol sv. KriZa v Schwibisch
Gmiinde, ktory bol spomedzi nich vari najstar${ a naj-
znamejsi, sa zadina budovat na novej, halovej schéme
az od roku 1330, ked vedenie tejto bazilikovo rozostava-
nej stavby prebera otec Petra Parlera Heinrich.”
Spominany letopodet sice vymedzuje najspodnejSiu
moZni ¢asovi hranicu na prijatie halovej koncepcie
v Bratislave, predsa v§ak nevyluuje aj moznost skorsie-
ho Svdbskeho pdsobenia. Valcové pripory star$ieho,
juzného miru bratislavského dému, zafatého pravde-
podobne takisto so zdmerom vybudovat bazilikové
trojlodie, su totiz pribuzné s oblymi podpornymi
¢lankami gmiindského chramu, charakteristickymi pre
jeho ,,bazilikovi* stavebni etapu, uskutolfiujicu sa

takmer paralelne — len s malym predstihom — s brati-
slavskou stavbou.”!

Svedectvom premeny z bazilikovej na novatorski
halovii koncepciu, ktorou bratislavskd stavba dalej
verne sledovala svoj gmindsky vzor, je pozmenené
rieSenie klenbovych valcovych pripor, rytmizujicich
v prednej, vychodnej polovici interiéru po vnttornom
obvode mury lode. Vo vychodnej &asti juZzného miru,
budovaného po dokonéeni pévodného star§ieho presby-
téria snad uz od dvadsiatych rokov 14. storodia, st totiz
podmurované nizs§imi valcovymi soklami, naopak na
severnej strane, budovanej po zmene na halova sché-
mu, vyrastaji z vyssich, podstatne hmotnejSich cylin-
drickych soklov, nadstavanych na vysoké pétky v tvare
skoseného hranola. PouZitie takychto pevnejSich soklov
akiste podmienilo Gsilie, aby vacSi tlak vy$§ie nasade-
nych halovych klenieb boénych lodi, vyskovo vyrovna-
nych s hlavnou lodou, nechrozil statiku obvodovych
murov.”?

Pociatky budovania na halovej schéme, ktorych
svedectvom je 1 na$§ portdl, lemovany znitra uZ
klenbovymi priporami so soklami nového typu, vyme-
dzuji pravdepodobne odpustky udelené na stavbu
dému kardinalskym kolégiom roku 1339.” Netradiény,
modernejsi suveky priestorovy typ sprostredkoval moz-
no do Bratislavy novopovolany juhonemecky majster
alebo stavitel viedenského povodu, dobre obozndmeny
s najnov§imi vydobytkami $vdbskej a dolnorakiskej
architektiiry a snad aj figurativneho umenia, ktoré ich
sprevadzalo. Nie je totiZ celkom vyladené, Ze architekt
bratislavského dému a portalu bol totoZny — ako to
v stredoveku neraz byvalo zvykom -— s tvorcom
reliéfneho tympandnu. Z hladiska nie celkom jednotnej
genézy architektiry, ktord sa tesnejsie pripija k Svab-
sku, a sochdrskej zlozky, ktord sa zasa uZSie viaZe
k rakiskym zemiam, treba vSak predsa len povaZovat
za pravdepodobnejSiu domnienku dvoch umeleckych
individualit odlisného pbvodu a 3kolenia. Faktom
ostdva, Ze zdlhavi prestavbu hlavného bratislavského
chramu, tiahndcu sa od 2. desafrodia 14. storolia,
mohol v Styridsiatych rokoch ako-tak urychlitf relativny
hospodarsky vzostup mesta, ktorého pozvolni ekono-
micko-spoloensku stabilizdciu vymedzuji od tridsia-
tych do sedemdesiatych rokov rozlicné hospoddrsko
obchodné vysady. Vyrazom stabilizacie vztahov medzi
hlavnymi stavebnikmi chrdmu — mestom a kapitulou
— boli v Styridsiatych rokoch obnovené dohody,
ktorymi sa uzavreli vleklé spory, tykajice sa kompeten-

cii pri vybere a volbe hlavného mestského farara.” Do
tohto obdobia, &iZze do prelomu tridsiatych alebo
Styridsiatych rokov, alebo do nasledujtceho, t. j. 5.
desatrodia 14. storolia patri teda aj men3i severny
portél bratislavského dému a jeho reliéf.

Autor tohto reliéfu, ktorého sme oznadili na zidklade
dosial jedinej zndmej prace pomocnym menom Majster
bratislavského Trénu milosti, bol vyznamnou, i ked nie
vynimocnou tvorivou osobnostou. V svojom bratislav-
skom diele syntetizoval najrozli¢nejsie stredoeurépske
podnety a sklbil ich do osobitého, synkretického ume-
leckého prejavu. V dne$nom stave poznania sa mu
zatial nedaji pripisat Ziadne iné sochdrske préice
a ojedinelé pokusy v tomto smere vyznievaju viac ako
nepresvedé&ivo.” Tak & onak §lo o sochdra dobrého
stredoeurdpskeho priemeru, ktory sa svojou tvorbou
rovnocenne zaraduje do zloZitych siiradnic stredoeu-
ropskeho socharstva 2. Stvrtiny 14. storocia. K vysledo-
vaniu zretelnej§ich genetickych stép umeleckého preja-
vu Majstra bratislavského Trénu milosti, ktoré — ako
sme naznacili — sa zdaji smerovat predovietkym do
susednej Viedne a d'alej proti toku dunajskej kultiirno-
umelecke) tepny, akiste eSte prispeje budicnost. Zatial
ho méZeme len zbeZne, predsa viak prihodne charakte-
rizovat $irSim sidobym umeleckym kontextom, ked
jeho reliéfny vytvor postavime po bok takym sochér-
skym dielam, ako je figuralna vyzdoba albertinskeho
chéru viedenského dému (vratane konzol a svornikov),
hlavného portalu kostola minoritov vo Viedni, plastic-
ka dekorécia tvaroslovia kapitulnej siene frantiSkdnske-
ho klastora v Soprone,” sanktfloridnska drevorezba
rytiera, plastiky Majstra Marie z Rottweilu a ich ohlas
v Prahe (tympanén kostola P. Mérie Sneinej’’),
Wiirzburgu (reliéf tamojsieho $pitalu) atd.

*

Zaverom este ostava dotknat sa otazky dvoch séch,
¢o povodne stili alebo mali stif pod baldachynmi
v boc¢nych osteniach portilu a sliZit vytvarno-obsaho-
vému dopovedaniu reliéfu v Stitovom poli. Tento
problém sdvisi s teologicko-ikonografickym progra-
mom cele] socharskej vyzdoby — sdstredenej na Trén
milosti — a s jej eschatologickym zmyslom. Kultové
povedomie stredoveku bolo totiZ preniknuté hlbokou
vierou v spasonosnu schopnost sv. Trojice. Aktualiza-
cia vyznamu bozskej Trojice pre vykipenie, ktord
kulminovala prave v 14. storodi, sa odrazila v prijati jej
sviatku do cirkevného roku na synode v Arles roku 1260
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a v jeho prehldseni za zavdzny roku 1334.7 Eschatolo-
gicko-vykupitelsky vyznam trojiéného motivu sa pri-
tom viazal na vSeobecnii duchovnit napln krestanského
sakrdlneho vchodu ako hrani¢ného predelu medzi
dvoma svetmi, na jeho tlohu prostrednika k Novému
Jeruzalemu - raju a nebeskému vykidpeniu v fiom.”
Bratislavsky portdl teda analogicky k mnohym inym
vchodom do chrdmov znamenal urdity druh myslienko-
vej syntézy rezumujtcej §pecifickym spésobom symbo-
liku celej sakrdlnej stavby ako brany do nebies. Je
navySe vSeobecne zndme, Ze v krestanske] kultovej
stavbe znamend portdl skrz mystérium vykipenia
samého Krista — Salvitora, cez ktorého sa vstupuje do
kralovstva nebeského v zmysle jeho vlastného vyroku:
,»Ja som brana, kto cezo mfa prejde, bude spaseny*‘ (]
10, 9).% Spodné dvojica baldachynovych séch integro-
vanid do portalového celku mohla v tom zmysle
spodobovat najblizsich svedkov Kristovej obete na krizi
P. Mériu a sv. Jdna Evanjelistu — osnovatela finalnej
apokalyptickej pasdZe Biblie. Rovnakymi sprievodny-
mi figrami doplnili napriklad aj spominany Trén
milosti s puncovanymi inicidlami alfy a omegy na
oltdrnom nadstavci pochddzajiicom zo Soestu.”
Dal§im délezitym ikonografickym pendantom so-
charskej vyzdoby bratislavského portdlu, sveddiacim
o stvislosti troji¢énej a marianskej tematiky, je reliéf
tynpanonu od kostola P. Marie Sneznej v Prahe (pred
1346), o ktorého $tylovej pribuznosti — vyplyvajice) zo
spolo&ného rottweilského vychodiska — bola uz rec. Na
prazskom reliéfe sa Trén BoZej milosti spaja prostred-
nictvom Stromu Zivota-kriZza s vyjavom Korunovania
P. Mirie ako apokalyptickej Zeny sediacej na levovi,
zaodetej slnkom a druhej Evy, personifikujacej Cirkev
— nevestu Krista. Zrkadli sa tu azky vztah P. Marie
k Trénu milosti, dany pésobenim sv. Trojice na fiu,
a zddraztiuje sa jej spojenie s Janovym Zjavenim, tak
ako tieto mySlienkové vazby aktualizovala nabozensko-
teologické literatira 1. polovice 14. storo&ia.®”.
Vyznamovd rovina sprostredkovania Boze] milosti
gize spasenia sa doplfia so stdnickou obsahovou
polohou bratislavského portélu, zviazanou s metaforou
Krista-Sudcu ako brany spravodlivosti.?? Dve balda-
chynové plastiky by v tom zmysle mohli este skor sluzif
obsahovému dopovedaniu reliéfu v sivislosti s juris-
dikénou obsahovou rovinou, pri ktorej sa ustredna
troji¢nd skupina transponovala do Glohy sudcu — odob-
rovatela etickej spdsobilosti jednotlivca k dosiahnutiu
nebeského vykiipenia. V tom pripade by iSlo o orodov-
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Retabulum 7 Wiesenkirche v Soeste (Gemdldegalerie Berlin-Dahlem). Okolo
1250. Repro T. Leixnerovd

nikov — prihovorcov za hrieSne ludstvo pri Poslednom
stide P. Mariu so sv. Janom Krstitelom, ktori by tak
vytvérali s istrednou skupinou ikonograficky motiv tzv.
Deesisu, zvyrazhovali apokalypticky podtext celého
vyjavu a nardzali by skratkovite na mySlienku Posled-
ného stidu, rozhodujaceho o prijati do nebies &i
zatrateni.®® Posilfiovala by sa tym salvatoridnska vy-
znamova zloZzka portalového architektonicko-umelec-
kého komplexu, evokujiceho — v zmysle svojho escha-
tologického v§znamu — priamu predstavu koneéného
ciela Tudského pokolenia a individudlneho ziictovania
s kazdym jednotlivcom. Obsahova rovina sidu a milos-
ti s nim spojenej sa viak v socharskej vyzdobe bratislav-
ského portdlu navySe aktualizovala predovietkym v sG-
vislosti s tym, Ze portdl sa skutocne staval ddleZitou
vyznamovo-obrazovou kulisou jurisdikénej praxe, kto-
ra sa v stredoveku prave pred nim zvykla konavat.®*

Takyto tematicky okruh, zamerany na posledné veci
Tudského Zivota a jeho posmrtné pokracovanie, bol
v ¢&ase vzniku bratislavského reliéfu, poznadenom
doznievajicou mystikou, mimoriadne aktudlny. Zna-
zornenia antropomorfnej Trojice pri Poslednom stde
viak predsa len boli v 14. storodi i neskoér pomerne
zriedkavé.® Za najvyznamnejsiu ikonograficki anald-
giu k bratislavskému portdlu mozno povazovat severo-
vychodny portal tzv. trianglu (predsiene trojuholniko-
vého pddorysu) na severnej strane dému v Erfurte.
Pochadza z tridsiatych rokov 14. storodia, je teda len
o malo star$i od bratislavského reliéfu, a v $titovom poli
ho zdobi takisto reliéf Trénu milosti, ktorého apokalyp-
ticko-stidnicky zmysel dokresIuji sprievodné reliéine
figiry oboch hlavnych orodovnikov — P. Marie a sv.
Jana Krstitela ®

Severozdpadng portdl na triangli domu v Erfurte. Stilové pole s Trénom milosti. 1330— 1340. Foto J. Zdry

Eschatologicky zmysel trojicného motivu, resp. si-
vislost oboch zakladnych podstat Bozieho bytia, Krista
a Boha Otca, s Poslednym stidom sa odrdza v predpove-
di tejto finalnej udalosti vyslovenej evanjelistom Mata-
Som (25, 34): ,,Vtedy povie Kral tym, ktori budd
sprava: Podte, pozehnani méjho Otca, zaujmite ako
dedi¢stvo kraTovstvo, ktoré vidm je pripravené od
stvorenia sveta.” Nasledujice vety MatGSovho textu
hovoria o Kristovej chvdle charitativnej ¢innosti, kon-
&acej znamym vyrokom: ,,Cokolvek ste urobili jedné-
mu z tychto mojich najmensich bratov, mne ste urobili*
(Mt 25, 40). Vébec preto neprekvapuje, Ze s obrazovym
motivom Trénu milosti sa Casto stretadvame v spojeni so
stredovekymi Spitalnymi inStitdciami, zasvacovanymi
zvacsa sv. Duchu ako tretej podstate Bozieho bytia
a zaroven médiu BozZej pdsobnosti vo svete. Znamy je
predovsetkym rottweilskym vplyvom poznaceny reliéf
Trénu milosti s donatormi, pochddzajici z polovice 14.

storoCia, pOvodne umiesteny v kaplnke S$pitdlu vo
Wiirzburgu.”” Spomedzi analogickych prikladov v od-
vetvi kniZnej malby spomernime zasa paSiovy rukopis,
sldZiaci pri odobierkovych tkonoch s umierajicimi
pacientmi $pitdla v Norimbergu, zdobeny na central-
nom mieste expresivnou iluminaciou Boha Otca s kruci-
fixom v naruci.®®

S Trénom milosti zastupujicim Krista-Sudcu v ma-
jestate (rozSireného najmi v romdnskom umeni) sa
stretavame pred polovicou 14. storofia aj v juhodeskej
nastennej malbe — vo vidieckych kostolikoch v Hosine
a Drachove.® Na Slovensku sa zasa v oblasti nastennej
malby vyskytuje sv. Trojica v eschatologickej dlohe
Sudcu na konci vekov o niefo neskdr — v poslednej
tretine 14. storoCia — na klenbe presbytéria kostola
v Zehre (v podobe Boha s troma hlavami) ana severnej
stene minoritského kostola v Levodi (v podobe troch
samostatnych sediacich postav).” Apokalyptické poni-
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manie sv. Trojice, resp. jej milostného variantu, sa
potom ojedinele uplatiiovalo po celé 15. storocie, aby
nakoniec zavf$ilo svoj vyvoj na prahu novoveku v malo-
vanych mestianskych epitafoch.?!

Redlna a symbolickd forma reliéfu Trénu milosti na
bratislavskom portdli sa viak nevylerpavala v samej
funkcii sprievodnej kulisy sidnych konani. Fungovanie
figurdlneho tympanénu ako reliéfneho obrazu — zasa-
deného do lomeného, linedrne multiplikovaného archi-
tektonicko-tvaroslovného ramca s baldachynovymi
plastikami — sa rovnako neobmedzovalo len na symbo-
licko-ilustrativnu (lohu akéhosi vyvysSeného panelu,
nasmerovaného k vstupujiicim uZivatefom sakralneho
vnuatrajSka a sldziaceho na ich zbeZnd obsahovo-du-
chovnu pripravu a poudenie. Bratislavsky reliéf akiste
zaroven predstavoval skutoény obrazovy objekt sam
osebe a pre seba, opticky jasne vymedzené, uzavreté
a do znacne] miery zo svojho okolia vyclenené dielo.
Ako samostatny artefakt, 1 ked neprenosny a fixovany
na priestorovy obal architektary, bolo analogicky
k devoénym pasiovym tabulovym obrazom obdarované
mocou emotivno-psychického pdsobenia. Reliéfny
obraz bratislavského Stitového pola mal takisto schop-
nosti naliehavo zasahovat dusevny svet siivekého stre-
dovekého divdka, dojimat ho, oslovovat jeho vnitro
a podnecovat predstavy o vlastnom byti. Zvnitornioval
tajomstvo o sv. Trojici a pribliZoval ho k naboZenskému
zazivaniu stredovekého Cloveka, ktory tak vstupoval do
bezprostredného vzfahu k Bohu. Napinal vnemovy
aparat prichodzich, aby ho vzapiti uvoltioval sugesciou
Gcasti na mystériu vykdapenia a nadeje na obstitie
v koneénom tétovani.”

Ako adresit krestanského strachu splfiala tstredna
skupina milostivej sv. Trojice rolu sudcu 1 obhajcu

! Umenovedna literatira sa doteraz ststredila predovietkym na
stavebno-umelecky vyvoj bratislavského dému v 15. storodi. Proble-
matike dému v 14. storodl sa venuje len sporadickd pozornost.
Z novsej literatiry pozri napriklad MENCL, V.: Dém sv. Martina
v Bratislave. Vlastivedny Casopis 17, 1968, s. 148—152; Magyarorsza-
gl mivészet 1300—1470 kortl L. (red. MAROSI, E.). Budapest 1987,
s.421,456; ZARY, J. ~ BAGIN, A. — RUSINA, I. — TORANOVA,
E.: Dém sv. Martina v Bratislave. Bratislava 1990, s. 19 a d. (kap.
Stavebno-umelecky vyvoj dému v 13. a 14. storodi). Pozri aj nemecké vydanie
posledného titulu ZARY, J. — BAGIN, A. — RUSINA, I. — TORA-
NOVA, E.: Der Martinsdom in Bratislava. Bratislava 1990s. 21 ad.
(kap. Die architektonisch-kiinstlerische Entwicklung des Domes im 13. und 14.
Jahrhundert).

2 Mimoriadne dobry stav zachovania severovychodného portilu
podmienila priave skutoénost, Ze nebol vdaka kaplnke vystaveny
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zaroven, bola obrazovym objektom preZivania, do
ktorého veriaci premietali vlastné utrpenie v podobe
stcitu s UkriZovanym a s jeho Otcom, &¢o ho Tudstvu
poskytol ako akt zmierenia a omilostenia. Utrpenie
individua, transformované do vynaloZeného siicitu
a [atosti sa vracalo k divakovi v podobe milosti
a titechy.” Medzi reliéfnym obrazom a prizerajiicim sa
veriacim tak vznikal vnitorny religidézny dialég, v kto-
rom [fudské prezivanie bolo takpovediac zo strany
obrazu opitované omilostenim. Reliéf Trénu milosti
— Gnadenstuhlu sa tak staval ozajstnym zdzraénym
obrazom poskytujicim milost — Gnadenbildom. Vda-
ka svojmu vystupriovanému preduchovneniu a nistoj-
civosti svojho vnitorného vyrazu stredovekého veriace-
ho nielen oslovoval a vyzyval, ale sim sa staval
objektom oslovenia, vricnej modlitby jednotlivca, pro-
striedkom jeho spojenia s najvy$§im sicnom a jeho
citového prezivania — tzv. devofnym obrazom — An-
dachtsbildom.?* Za podobné devoéné obrazy, charakte-
ristické emotivnou ¢rtou vnutorného dialégu a osobnej
zboZnosti, sa d4, mimochodom, povazovat i vicSina
spominanych stvekych reliéfnych tympanov so zobra-
zenim Trénu BozZej milosti (Praha, Wroclaw, Wiirz-
burg), ale aj inych tém (portdly na zipadnej a severnej
strane minoritského kostola vo Viedni).®

V takejto Specificke] existencnej forme, siahajicej
daleko za dokreslujicu pribehovi ilustréciu, ¢inadca-
sové spodobenie bozského principu, pdsobil bratislav-
sky reliéfny tympanén nielen na laické masy starej
Bratislavy. Pre cirkevnych hodnostdrov a ¢lenov bratis-
lavského kapitulného zboru sa zrejme staval aj médiom
zloZitejSich, intelektudlne narocnejSich teologickych
kontemplécii a Gavah o déstojnej vyluénosti viastného
duchovného poslania.

nepriaznivym poveternostnym podmienkam a ani dnes ho neohrozu-
ji exhalaty automobilovej dopravy. Funditormi kaplnky — ktorej
klenba nadviazala na vzorec bocnych lodi a tvaroslovie zasa na
presbytérium — boli ¢lenovia bratislavskej patricijskej rodiny Meix-
nerovcov. Pozri napriklad IPOLYI-STUMMER, A.: Die St. Anna-
capelle des Domes zu Prefburg. Mittheilungen der k. k. Central
— Comission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale II,
1957, s. 186—190.

* Kaplnku sv. Anny pdvodne spristupfioval z exteriéru osobitny
sedlovy portalik prelomeny v zdpadnom mdre, z ktorého po zruSeni
ostalo len sedlové nadprazie s pretinajicimi sa pratmi profilacie.

* Na podobnii vyznamovii rovinu, ktord mohla zohrat dlohu
urcitého spolufaktoru aj pri vzniku bratislavského portélu, poukdzala
neddvno v stvislosti s tzv. Zlatou bréanou maridnskeho kostola na
hrade nemeckych rytierov v Malborku (Marienburgu) JAKUBOW-

SKA, B.: Zlota brama w Malborku. Apokaliptyczne bestiarium
w rzezbie Sredniowiecznej. Malbork 1989, s. 19.

® Rozmery portalu, ktoré uvddzam, vychddzaji z Henszlmannov-
ho, z konca sedemdesiatych rokov minulého storodia pochadzajaceho
nékresu portdlu, ktorého spodnii ¢ast so soklom dnes zakryva podlaha
kaplnky (HENSZLMANN, 1.: Magyarorszag csics-ives stylli miiem-
1ékei 11.: Gybér, Soprony, Pozsony, sz. Gyorgy, Bazin, Modor és Nagy
Szombat. Budapest 1880, obr. 122 na s. 140). Vzhladom na
dodatoéné zvySovanie dlaZby trojlodia a najmé kaplnky (pristupnej
dnes z interiéru kostola vysokymi, do portdlu vstavanymi schodami),
ako aj rozli€né dpravy terénu na severnej strane dému (posledni
spomina ORTVAY, T.. Geschichte der Stadt PreBburg II/1.

t PreBburg 1890, s. 199—200, 206) nie je vyliiené, Ze v pdvodnom stave
bol severovychodny portal eSte o nieco vyssi, so Stihlejsimi propor-
clami.

5 Na otazku, & kamenné plastiky uréené na portéal dokonéili a do
jeho vyklenkov skutodne osadili, je dnes tazko odpovedat. Neskor sem
mozno in§talovali novodobé nahradky a este zaciatkom Sestdesiatych
rokov, teda pred re§taurovanim portdlu, tu naprikiad stdli barokové
plastiky sv. Barbory a Zmftvychvstaného Krista (Bratislava, staveb-
ny vyvin a pamiatky mesta (red. PISON, $.). Bratislava 1961, obr.
65).

? V redukovanej architektire stredo-vychodnej Eurépy sa prave na
portdlovy vchod — ako prostriedok komunikdcie medzi dvoma
svetmi, na rozhrani pozemskej kazdodennosti a nebeskej vecnosti
~ sustredovala, resp. obmedzovala niaro¢nejsia architektonicko-plas-
ticka vyzdoba. Ruka v ruke s formalno-tvarovym zjednodusenim $la
prirodzene, i redukcia obsahovej vyrefnosti katedrélneho portédlu,
neznamena to viak, Ze by nebola aspofi v svojich zdkladnych
vyznamovych rovindch pod povrchom tvarov pritomnd.

8 Zatial o portal v SpiSskej Novej Vsi akiste stvis{ s akénym
radiom levoéske] stavebnej huty (porov. napr. SCHURER, O.
~ WIESE, E.: Deutsche Kunst in der Zips. Briinn — Wien — Leipzig
1938, s. 146; MAROSI, E.: Bemerkungen zur Architektur und
Bauskulptur der Parlerzeit in Ungarn. In: Die Parler und der schone
Stil 1350~ 1400. Europdische Kunst unter den Luxemburgern. Bd. 4:
Das internationale Kolloquium vom 5. bis 12. Mérz 1979. Kéin 1980,
s. 136), portal v Hlohovci sa dielensky zvykne spajat s portdlom
v Hronskom Benadiku (MENCL, V.: Klastor sv. Behadika nad
Hronom. Vlastivedny &asopis XV, 1966, s. 158; Magyarorszagi
miivészet 1300—1470 kordl I. C. d. v pozn. 1, s. 77, 533).

® Prinos koSickych portilov do kontextu stredoeurépskeho vyvoja
zhodnotili MENCLOVA, D. — MENCL, V.: O tasti Slovenska na
vzniku pozdnégotické architektury. Stencovo Uméni I1X, 1938, s. 376.
Ku koSickym portdlom porovnaj dalej napriklad MENCL, V.
Vztahy vychodného Slovenska ku gotike sliezsko-polskej vetvy. In:
Zo star§ich vytvarnych dejin Slovenska. Bratislava 1965,s. 46 a d;
MAROSI, E.: Die zentrale Rolle der Bauhiitte von Kaschau. Studien
zur Baugschichte der Pfarrkirche St. Elisabeth um 1400. Acta
Historiae Artium ASH XV, 1969, s. 65 a d.; BAKO§OVA, J:
Reliéfna vyzdoba severného a zapadného portdlu koSického dému.
ARS 1/1982,s. 30 a d.

1% Porovnaj napr. CSEMEGI, ].: A budavari {étemplom kézépkori
épitéstorténete. Budapest 1955, s. 23 a d', 90 a d.; Magyarorszagi
muvészet 1300—1470 kéril. C. d. v pozn. 1,s. 198,391, 415, 456, 457,
525-526.

" K autorovmu novému pohlfadu na architektonicko-umelecké

osudy domu bratislavského v 14. storoéi porovnaj aj monografiu
ZARY, J. — BAGIN, A. — RUSINA, I. — TORANOVA, E.: Dém
sv. Martina v Bratislave. C. d. v pozn. 1 (kapitola Stavebno-umelecky
vvoj domu v 15. a 14. storoci).

2 HENSZLMANN, I.: Magyarorszag cstics-ives styl&i miiemlékei.
C. d. v pozn. 5, s. 139—143. Dokumentarnu hodnotu diela umociiuje
skutoénost, Ze jeho autor bol sGéasnikom regotizaénych tprav
stredovekych pamiatok a v nejednom pripade zachytil ich sdcasti
v pbdvodnejSom stave. K Henszlmannovmu vyznamu pre zrod
madarskej umenovedy porovnaj TIMAR, A.: Der Auftritt Imre
Henszlmann's. In: Die ungarische Kunstgeschichte und die Wiener
Schule. Wien 1983.

'3 Na tito zédkladni, kon$tantni premisu madarskej historiografie
umenia, ktord predurdila i spdsob periodizacie umeleckého vyvoja
v celouhorskom ramci podla dynastickych dejin, poukazal nedédvno
BAKOS, ].: Situicia dejepisu umenia na Slovensku (prolegomena).
Analecta SNG VI, & 7. Bratislava 1984, s. 22—~27. Porovnaj ticZ
BAKOS, J.: Dejiny a koncepcie stredovekého umenia na Slovensku.
Explikdcia na gotickom nastennom maliarstve. Bratislava 1984, s. 56
ad,160ad., 184ad.

" K premenim madarskej historiografie umenia pozri najmi
BAKOS, J.: Situacia dejepisu umenia na Slovensku. C. d. v pozn. 13,
s. 13 ad. (kap. Cesty madarskej kunsthistérie: Od nacionalizmu k stredoeurd-
panstru), ako aj BAKOS, J.: Koncepcie dejin stredovekého dreveného
sochdrstva Slovenska do polovice 15. storocia. Uméni XVII, 1979, s.
322—345, 427—452.

1> BAKOS, J.: Situécia dejepisu umenia na Slovensku, C. d.
v pozn. 13, s. 13 a d. Postupna internacionalizdcia umeleckohistoric-
kého nazerania vyustila nakoniec do pluralistickej a sociologickej
interpretécie dejin umenia v Uhorsku (tamze).

¥ GEREVICH, L.: Az éreut gétika Magyarorszagon (A XIV.
szazad elejétd] a szdzad végéig). In: A magyarorszdgi miivészet 1.
A honfoglalastél a XIX. szdazadik. Budapest 1956. Citované podia 3.
vyd. -~ Budapest 1964, s. 142, 155, 162—163, 166. Uz pred
Gerevichom datovali trojlodovy halovy koncept bratislavského dému
do 2. polovice 14. storodia aj MENCLOVCI, V. a D.: Bratislava,
stavebni obraz mésta a hradu. Praha 1936, s. 49. Podla ich
vtedajSicho nazoru, ktory Mencl neskér ciastocne pozmenil v pros-
pech ranejieho vro€enia, sa bratislavské trojlodie zacalo stavat okolo
polovice 14. storofia na bazilikovom pldne a ten bol v priebehu stavby
v 2. polovici 14. storofia premeneny na halovy (tamze).

7 GEREVICH, L.: Az érett gétika Magyarorszdgon. C. d. v pozn.
16, s. 162. Gerevich tu okrem iného vyslovil aj zna¢ne problematickq,
pre niektorych madarskych historikov umenia véak dodnes smerodat-
n mienku, Ze ,,budinske stavby 14. storofia nepochybne vynikaja
nad vietkymi ostatnymi stavbami v Stdte jednak pocetnosfou,
velkostou a tGrovilou, jednak v pddorysno-typologickom rieSeni
(tamzZe).

'8 CSEMEGI, J.: A budavdri fétemplom kdzépkori épitestdrténe-
te. C. d. v pozn. 10, s. 90 a d.

9 GEREVICH, L.: Az érett gbtika Magyarorszagon. C. d. v pozn.
16, s. 166. Sprostredkujicu dlohu Budina pre stavebné umenie celého
Uhorska precenil Gerevich — bez toho, aby sa opieral o pddne ddkazy
~ aj v dal§ich svojich pricach. Pozri napriklad GEREVICH, L.: Die
Rolle Budas in der gotischen Baukunst Ungarns und die europdi-
schen Stilstrémungen. In: Budapest Régiségei. A budapesti Torténeti
muzeum évkonyve XVII, 1956, s. 62—71; GEREVICH, L.: The Art
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of Buda and Pest in the Middle Ages. Budapest 1971. Premisu
permanentnej iniciatorskej alohy $tatneho centra v kultiirno-umelec-
kej sfére mala v Gerevichovej koncepcii opraviiovat a dokladat aj
univerzalistickd predstava jednotiacej vyvojovej stvislosti vSetkych
umeleckych druhov: Halovi formu chramu dal Gerevich do analégie
s progresom v zobrazujicich umeniach, so sivekym pokrokom
v zndzorfiovani priestoru, ako aj momentélnej, casom podmienenej
udalosti a Zdnrového vyjavu. Tak sa podla neho v malbe, plastike
i architektire odrdZa vitaziaci ,,profanny‘* nazor nestalosti a premen-
livosti, urychlujici zrod neskorogotického realizmu v zobrazujicom
i stavebnom umeni. Vyrazom toho istého profinneho pristupu je
podla Gerevicha aj linedrna skulptira rottweilského Stylu spred
polovice 14. storofia (ktory ma vSak skér abstraktny charakter
a zaloZeny je na potlafovani telesnej hmotnosti! — pozn. aut.)
a ,graficky" pésobiaca architektira Svabska a prazskej skoly, ktora
sa mala zaroven v 2. polovici 14. storoia uplatnit aj v tav. grafickom
Style Budinskeho hradu (GEREVICH, L.: Die Rolle Budas.. ., C. d.
v pozn. 19, s. 68; Ten isty: Az érett gétika Magyarorszagon. C. d.
v pozn. 16, s. 160). Dochiddza tak k paradoxnému, neprijatelnému
zluCovaniu rozli¢nych tendencii, k ich nasilnému podriadeniu zjedno-
duSenej predstave o pozvolne sa profanizujicom umeleckom vyvoji,
smerujlicom rovnomerne vo vSetkych odvetviach k renesancii.
V pozadi tohto ndzoru stoji Schmarsowova téza o pribuznosti vyvinu
neskorej stredoeurdpskej (nemeckej) gotiky s pociatkami talianskeho
novovekého umenia, ktorej vyrazom mal byt prave priestorovy §tyl
nemeckych halovych kostolov, analogicky renesanénému priestoro-
vému citeniu (SCHMARSOW, A.: Reformvorschlige zur Geschichte
der deutschen Renaissance. In: Berichte der Philologisch — histori-
schen Classe der Koéniglichen Sachsischen Gesellschaft der Wissen-
schaften zu Leipzig 1899, s. 41-76).

% Magyarorszagi miivészet 1333—1470 koéril. C. d. v pozn. 1.
Periodizdciu diela, siahajiiceho od dynastickej vymeny na uhorskom
tréne po vymreti Arpadovcov a ndstupe Anjouovcov az po vladu
Mateja Korvina opit viac-menej vymedzujii dynasticko-politické
dejiny.

% WEHLI, T.: Tématikai és ikonografiai jellenségek. In.: Magyar-
orszdgi miivészet 1300—1470 kordl. C. d., s. 183, 187, 198.
K zaradeniu bratislavského Trénu milosti medzi pasiové témy viedlo
autorku zrejme aj nespravne konStatovanie, Ze tento ikonograficky
motiv sa osamostatnil ,,redukénou cestou’* od paSiovej tematiky (!)
v 1. polovici 14. storodia (tamze). Ide vSak o nedorozumenie, pretoze
sicastou paSiovych cyklov nikdy nebol a tieto boli skér len jeho
Giastkovym predpokladom. ZjednoduSena interpretacia, skreslujica
tematicko-vyznamové Specifikd reliéfu sa odrazila i v nespravnom
tvrdeni, Ze stGéastou vyjavu sd ,,muzicirujuci® anjeli, ktori mu
dodavaji triumfilny & majestitny charakter. Tematicki ojedinelost
bratislavského reliéfu sa pritom autorka usiluje preklenit poukazom

na oltar s Trénom milosti z MoSoviec v Turci - viac ako o sto rokov -

mladsie dielo zo zbierok budapestianskej Magyar Nemzeti Galérie
(tamze, s. 187). Pozabudla navySe na tri dalSie, neskorogotické
stisofia pribuzného ikonografického typu, zachované na Slovensku:
z Vy$nych Repésov, Polomy (dnes obe v SNG) a v Bardejove (predela
oltara sv. Barbory vo farskom kostole sv. Egidia).

% ENTZ, G.: Epitészet. In: Magyarorszagi miivészet 1300—1470
koral. C. d., s. 421. Entz rozclenil tak ako Gerevich architektonicky
vyvin Uhorska v danom obdobi na nasledujiuce podkapitoly: A.
Krdlovské stavby; B. Stavebné podujatia vysokej slachty; C. Stavby vysokjch
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cirkernych  hodnostdrov; D. Architektira miest; E. Vidiecke stavby; F.
Architektiira Sedmohradska. Bratislave sa venuje aZ v zavere podkapitoly
D. V tomto kontexte Entzovho &lenenia sa dostava Budinu ako
predpokladanému prvoradému inicidtorskému stredisku celoStatne-
ho kontextu hlavni, a navySe zndsobena pozornost — objavuje sa na
Spici podkapitol A a D. Jeho stavby na &ele s Budinskym hradom
a s kostolom Blahoslavenej P. Marie sa tak dostdvaji na vrchol
vyznamovej pyramidy — zloZenej z domnele stvisiacich &lankov do
kompaktného celku bez ohladu na ich chronolégiu — kde bratislavské
halové trojlodie s portdlom zaujima niZdi, podradnejsi stupen.

 Tamze. Porovnaj takisto ENTZ, G.: Gotische Baukunst in
Ungarn. Budapest 1976, s. 10 ad., 200 a d., 216.

* ENTZ, G.: Epitészet. In: Magyarorszigi miivészet 13001470
koril. C. d. v pozn. 1, s. 421; Ten isty: Gotische Baukunstin Ungarn.
C. d. v pozn. 23, s. 216.

% MAROSI, E.: A kéfaragé miivészet stilustendencidi. In: Ma-
gyarorszagi mivészet 1300—1470 kordl. C. d., s. 456. I ked Marosi
neopusta tézu o veducej inicidtorskej Glohe dvora pri preberani
halového chramového typu v Uhorsku, ani predpoklad priameho
dielenského spojenia budinskeho kralovského paldca a tamojSicho
kostola Blahoslavenej P. Marie, na druhej strane nijak neprecefiuje
jeho vyznam a na rozdiel od Gerevicha nevyzdvihuje kvalitu reliéfu
jeho juZného portilu, ktorého Styl charakterizoval uZz davnejsie
predtym ako ,,zhrubnuty* (MAROSI, E.: Bemerkungen zur Archi-
tektur und Bauskulptur in Ungarn. C. d. v pozn. 8, s. 134).

% MAROSI, E.: Stiltendenzen und Zentren der spitgotischen

Architektur in Ungarn. In: Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts
der Universitdt Graz6,1971,s.4ad.; Tenisty: A XIV.—XV . szizadi
magyarorszigi miivészet eurépai helyzetének néhany kérdése. Ars
Hungarica 1973,s. 29 ad; Tenisty: Einige tendenziése Plandnderun-
gen. Beitrige zur Stilgeschichte der ungarischen Architektur des 14.
Jahrhunderts. Acta Technica ASH CXXVII, 1974, s. 297, 333; Ten
isty: staf o umeni Uhorska. In: Die Parler und der schéne Stil
1350—1400. Europiische Kunst unter den Luxemburgern. 2. zv. Ein
Handbuch zur Ausstellung (vyd. LEGNER, A.). Kdln 1978, s.
451—453; Ten i;st)'r: Bemc;kungcn zur Architektur und Bauskulptur
in Ungarn. C. d. v pozn. 8, s. 132 a d.; Ten isty: A 14. szézadi
Magyarorszag udvari miivészete és kozép-Eurdpa. In: Mivészet 1.
Lajos kiraly kordban 1342—1382. ’
Kataldg vystavy v Székesfehérvari. Budapest 1982, s. 51 a d.; Ten
isty: Epitészet. In: tamtiez, s. 248; Ten isty: Magyarorszag, a kézép-
Eurépai gétikus miivészet egyik kbzpontja. In: A miivészet térténete
Magyarorszagon a honfoglaldstél napjainkig (red. ARADI, N.).
Budapest 1983, s. 77; Ten isty: Die europiische Stellung der Kunst
der Anjouzeit in Ungarn. Alba Regia XXII, 1985, s. 39 a d.

¥ Porovnaj pozn. 4.

% Oba portily do lode zo severnej strany chramu pravdepodobne
planovali — spolu s velkolep§m priestorovym konceptom trojlodové-
ho interiéru — uZ od podiatku. Byvalo to, mimochodom, bezné pri
postrannych, pre rozliéné socidlne vrstvy mestskej komunity urce-
nych vchodov. NavysSe disponovali — na rozdiel od bratislavského
dému, ktorého zdpadna fasida ako sdcast obrannych mestskych
murov musela ostat kompaktna — aj okdzalymi, Casto aZ trojitymi
portalmi ako hlavnymi vstupmi na zapadnych priedeliach. K tretie-
mu — juznému vchodu do lode bratislavského dému, pochiadzajice-
mu pravdepodobne z 2. alebo zo 4. desatrodia 15. storofia pozri

ZARY, ].: Juzny portdl bratislavského dému. Vytvarny Zivot 34,
1989, ¢. 8, s. 20—25.

2 Men3{ severny portél bratislavského dému mohol potom ur€ity
&as slazit vyhradne &enom bratislavského kapitulného zboru na &ele
s prepostom. Podobne tomu bolo napriklad aj vo viedenskom déme,
kde kanonikom — sidliacim zhodou okolnosti takisto ako v Bratislave
po severnej strane chrdmu — vyhradili severovychodny portdl,
ktorym sa vchadzalo do severnej bognej veZe zaloZenej v polovici 15.
storodia (ZYKAN, J.: Zur Bauplastik von St. Stephan. Osterreichi-
sche Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 22, 1968, s. 8).

% Nizke sokle portalu, i ked samy osebe nie st celkom spolahlivym
argumentom datovania, sa fastc pouZivali najmid v linedrnom
stredoeurdpskom slohu 1. polovice 14. storoia. Typické preit je aj
strechovité sklopenie soklov v hornej &asti, odkial plynulo vybichaji
prity profilicie bez pitiek (pozri napr. MENCL, V.. Vgvoj
stfedovékého portilu v &eskych zemich. Zpravy pamatkové péde XX,
1960, s. 120 a d.).

3% Podobné, eite vi&mi prevysené polygondlne ihlancové balda-
chyny, ktorjch dolné vimperky navySe oddeluji fidly, pouZili
napriklad v interiéri dému v Regensburgu, na naroZiach tamojiich
boénych baldachynovych oltdirov — sv. Ruperta (okolo 1320)
a Zvestovania (okolo 1335—1340). Pozri HUBEL, A. — KUR-
MANN, P.: Der Regensburger Dom. Architektur, Plastik, Ausstat-
tung, Glasfenster. Miinchen — Ziirich 1989, s. 69—71.

3 Podla informacie dr. Stefana Hol¢ika, Gfastnika posledného
reStaurovania kostola, reliéf odistili od novodobej polychrémie
pribliZne v rokoch 1965—1970. ReStauratorské spravy viak nejestvu-
j, a tak nie je vylidené, %e pri neprofesiondlnom zdsahu mohli
odstranit aj zvysky pdvodnej starSej polychrémie.

3 Vgeobecne k ikonografickému motivu sv. Trojice porovnaj
naprikiad HACKEL, A.: Die Trinitét in der Kunst. Eine ikonogra-
phische Untersuchung Berlin 1931; HEIMANN, A.: Trinitas,
creator mundi. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 2,
1938; BRAUNFELS, W.: Die Heilige Dreifaltigkeit. Diisseldorf 1954;
KIRSCHBAUM, E. (vyd.): Lexikon der christlichen Ikonographie I.
Rom 1968, s. 526 a d.; K dalSiemu osobitému typu sv. Trojice, na
Slovensku mimoriadne frekventovanému pozri ROYT, J.: Zobrazo-
véani Nejsvétéjsi Trojice skupinou tfech hlav a tvafi. ARS 2/1991
(v tladi).

% Trén milosti predstavuje koncom stredoveku najroziirenejsi
ikonograficky typ v ramci motivu sv. Trojice. Z obdobia od 12. do 15.
storodia zaevidoval neddvno v zipadnej Eurdpe asi 300 umeleckych
diel s podobnym zobrazenim BOFSPELUG, F.: Les images de dieu
dans I’art occidental. In: Annuaire — Comptes rendus des cours et
conférences 1988—1989. L’Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales. Paris 1989, s. 389. Specidlne k motivu Trénu milosti pozri aj
NEUMANN, G.: Die Ikonographie des Gnadenstuhls. Diss. Berlin

1953; WILHELM-KASTNER, K.: Zur Typologie des Gnadenstu-
hls. Festschrift P. Hamann, 1954.

* K dvojitému zasviteniu bratislavského kostola porovnaj dved
monografie ZARY, J. — BAGIN, A. — RUSINA, I. — TORANO-
VA, E.: Dém sv. Martina v Bratislave. C.d. vpozn. 1,s.6 ad. K sv.
Martinovi z Tours, ktorého patrocinium presio na dém z prvotného
podhradského kostolika ~ predchodcu dému, pozri bliZiie ZARY,J.:
Patrocinium sv. Martina z Tours v stredoveke] architektire Sloven-
ska. In: Sprawozdania Poznafiskiego Towarzysztwa przyjaci6t nauk,
wydzial nauk o sztuce. Nr. 104 za rok 1988, s. 133—139.

% Volné plochy pozadia reliéfu medzi zvieracimi symbolmi
a boZou gloriolou poskytovali dostatok miesta, aby aj tu mohli
povodne byt z oboch strdn vyryté & namalované apokalyptické
inicialy alfy a omegy, podobne ako to napriklad vidime uZ na Tréne
milosti retabula z polovice 13. storo&ia, pochéddzajiceho z Wiesenkir-
che v Soeste (dnes v Gemildegalerie Berlin-Dahlem).

% Krésa (pulchritudo) ako synonymum dokonalosti spolivala

v zmysle stredovekého krestanského platonizmu ~ nadvizujiceho na
selné symboliku sv. Augustina — v harménii &iselnjch pomerov,
ktora predurila kompoziciu a Struktiru vacSiny gotickych vytvar-
nych diel (pozri napriklad STEJSKAL, K.: Stfedovéké vytvarné
uméni. In: Kultura stfedovéku, Nékolik pohledd do stfedovéké
kultury. Praha 1972, s. 173—194). K SirSie zaloZenému chépaniu
krasneho v stredoveku — ked sa nerozlifovalo ako dnes medzi
vonkaj$im estetickym a vadtornym obsahovym vyznamom umelecké-
ho diela a toto dielo bolo ako jednota formy, funkcie, vjznamu a Géelu
vidy obrazne zamerané, bolo metaforou uréitého vyznamu a malo
mordlny i anagogicky zmysel — pozri ASSUNTO, R.: Die Theorie
des Schonen im Mittelalter. 2. nem. vyd. Kéln 1987, s. 23 a d. Za
pekné sa v stredoveku povaZovalo dielo i v stvislosti so svojim
moralnym zacielenim & pougenim: Zaujem vnimatela sa nesustredo-
val na znézornené empirické obsahy, ale na etické zmy3lanie, ktorého
formou boli tieto obsahy cez spdsob svojho zndzornenia (tamZe, s.
34). Dne¥ny esteticky zaZitok bol v stredoveku SirSie zaloZenym,
vnimavym pozorovanim, zahffiajicim vietky zdujmy myslenia a Zi-
vota. Umelecké dielo ich aktivizovalo do krajného vypitia a konzu-
menta stavalo zofi-vo& najvy$§im veciam. Anagogicky priebeh
percepcie stredovekého umeleckého diela definoval v 13. stor. Hugo
zo St. Viktor ako ,,vzostup ducha od viditelného k neviditelnému*
(tam?e, s. 28, 35). Pozri aj TATARKIEWICZ, W.: Dzieje szeSciu
pojeé. Sztuka — pigkno — forma — twérczosC - odtwérczosé
— przezycie estetyczne. Warszawa 1975; Ten isty: Dejiny estetiky I1.
Stredoveka estetika. Bratislava 1988; ECO, U.: Kunst und Schénheit
im Mittelalter. Wien 1990.

37 Eucharisticky kult, ktory vrcholil v 14. a 15. storodi, stéle vi&Smi
narastal u? v priebehu 13. storofia a v sGvislosti s tym bol zavedeny
roku 1264 aj sviatok BoZieho (Kristovho) tela, aktualizovany znovu
roku 1314 a sldveny po sviatku Najsvitejéej Trojice. Umoctiovanie
ticty k eucharistii §lo ruka v ruke s pozdvihovanim nabozenského
¥ivota miest vdaka pdsobeniu Zobravych ridov, v Bratislave pritom-
nych od 2. polovice 13. storodia. V polovici 14. storodia si zakladaji
mestania Bratislavy, tak ako v inych stredoeur6pskych mestach v tom
Zase, Bratstvo Kristovho tela (Fraternitas Corporis Christi), pdsobia-
ce pri bratislavskom déme, kde malo svoju kaplnku (ORTVAY, T.:
Geschichte der Stadt PreBburg 11/4. PreBburg 1903, s. 415 a d.).

% Gest4 oboch anjelov, odlifenych typom tvédre i pravou vlasov
(lav§ ma podobny Gles ako Boh Otec, postranné pramene pravého
vytvaraji navrstvené kaskady drobnych kucier) patria akiste nielen
UkriZovanému v ich blizkosti, ale rovnako celej Gstrednej skupine.
Zopnuté ruky lavého anjela smerujii napriklad priamo k hlave Boha
Otca. Pravy poklakavajiici anjel nadvézuje na taliansky ,,dvoransky*
motiv zndmy z umenia Giotta a Pietra Lorenzettiho, ktory sa pred
polovicou 14. storoéia uplatnil aj na tabuli VySebrodského oltdra so
Zvestovanim (PESINA, J.: Mistr vySebrodského cyklu. Praha 1982,
s. 17).

¥ SEEL, O.: Der Physiologus. Ziirich — Stuttgart 1960. Levica
zarovefi ikonograficky tizko stvisi s Najsv. Trojicou, pretoZe podla
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Physiologu mé tri osobitosti (Eigenarten). Pozri aj Physiologus.
Berlin 1981, s. 5—8.

¥ SACHS, H. — BADSTUBNER. E. — NEUMANN, H.:
Christliche Tkonographie in Stichworten. 3. vyd. Leipzig 1988, s, 23.
359, 367.

"V stredoveku viac-menej platilo tradi¢né chapanie dlhych
vlasov, spojené s predstavou sily a moci (v biblickom myte napriklad
narazali na muZnost Samsona). Znamenali takisto aristokraticko-
kralovski kvalitu a ostrihanie koreSpondovalo s kapituldciou, zriek-
nutfm sa cnosti, prednosti i vlastnej osobnosti. Pozri CHEVALIER,
J. — CHEERBRANT, A_: Dictionnaire des symboles. Mythes, réves,
coutumes, gestes, formes, couleurs, nombres. Paris 1982,5.234—237;
LURKER, M.: Symbol, Mythos und Legende in der Kunst. Die
symbolische Aussage in Malerei, Plastik und Architektur. 2. vyd.
Baden-Baden 1984, 5. 231. V tom zmysle mohli byt mohutné vlasy
mftveho Krista bratislavského reliéfu aliiziou na neporazeny princip
vitality veéného krdla — triumfatora nad smrtou.

' Vychylenie vodorovnych ramien kriZa nahor si pri opise reliéfu
poviimol uz HENSZLMANN, I.: C. d. v pozn. 2, s. 141, K motivu
stromového kriZza porovnaj napriklad BAUERREIS, R.: Arbor vitae.
Der ,,Lebensbaum* und seine Verwendung in Liturgie und Kunst
des Abendlandes. Miinchen 1938, 5. 7 a d.; SELBMANN, S.: Der
Baum — Symbol und Schicksal des Menschen. Karlsruhe 1984, s. 23
a d. Nezvyfajnost bratislavského motivu spodiva v tom, Ze ide
o zvy¢ajny kriZ z hladko opracovanych hranolovych brvien, ktory sa
k mystickému typu Stromu Zivota hldsi len miernym vychylenim
svojich ramien nahor, bez obvyklej naturalizujiicej metamortézy na
sukovité kondre Zivého stromu, aké bola u podobnych kriZov obvykla.
Vitdlny princip tu viak akiste pévodne pod&iarkoval zeleny dekor.

* Najstar§ie stromové krucifixy sa na Slovensku zachovali zo
Sestdesiatych rokov 14. storotia na Spidi (Levoda, Spiiskd Beld).
V Bratislave sa stromovy kriZ uplatnil v poslednej §tvrtine 14. storo&ia
na tympanéne portdlu kaplnky sv. Jdna pri franti§kdnskom kostole,
inSpirovanom hlavnym portalom minoritského kostola vo Viedni,
pochddzajicim z tridsiatych rokov 14. storodia (MENCL, V.
~ MENCLOVA, D.: Stavebny vyvin Bratislavy. In: Bratislava,
stavebny v{vin a pamiatky mesta. C. d. v pozn. 6, s. 60; CERNA-
STUDNICKOVA, M.: A miivészeti élet és kapcsolatai Pozsonyban
Zsigmond kirdly uralkodédsanak idején. Ars Hungarica 1984/1, s. 39;
WAGNER-RIEGER, R.: Mittelalterliche Architektur in Osterreich.
St. Pélten — Wien 1988, s. 131).

* Vrcholova poloha symbolu sv. Ducha na bratislavskom reliéfe
byva na inych zobrazeniach Trénu milosti zriedkavd a akiste ju
podmienili aj vytvarno-kompozi¢né ddvody. I ked v neskorom
stredoveku jestvovali najrozli¢nejSie spdsoby umiestenia holubice
v ramci tohto ikonografického motivu (HACKEL, A.: C. d. v pozn.
32, s. 123), predsa len sa zvykla najéastejiie umiestovat pred hrud
Boha Otca, medzi jeho a Kristovu hlavu. Hackel usudzuje, e sa tym
nardZalo na zvolanie Krista pred skonom na krizi (L 23, 46): ,,0t&e
do tvojich rik poradam svojho ducha®. Takito asocidcia je viak

>

problematickd, pretoZe holubica sa nembdZe vykladat ako dusa
zomretého (porovnaj SCHILLER, G.: Ikonographie der christlichen
Kunst. 2. diel: Die Passion Jesu Christi. 2. vyd. Giitersloh 1966, s.
135).

* Zatial & bodliak znamenal kliatbu Boha — ako nasledok
hriechu bol metaforou netirodnej zeme (1 M 3, 17—19) a pripominal
tfiovd korunu Krista — teda vykipenie (BEHLING L.. Die
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Pflanzenwelt der mittelalterlichen Katedralen. K6In-Graz 1964, s.
108~112), palina, pouZivand Casto v katedralnej stavebnej plastike
13. storofia a mimoriadne oblibend v parlerovskom umeni 2.
polovice 14. storodia, patrila k maridnskym rastlindm. Podla povery
chrénila pred diablom, jedom a ako asto pouZivany prostriedok
hygieny a lie¢by rozli¢nych chordb ziskala predikat ,,matka bylin*
(LEGNER, A.: Die Kélner Parlerbuste-Botanik und Petrographie.
In: Die Parler und der schéne Stil 1350~1400. Europiische Kunst
unter den Luxemburgern. Resultatband zur Austellung (vyd. LEG-
NER, A.). Koln 1980, s. 31; MOLL, E.: Der BeifuB. (Tame, s.
33~36).

*® BEHLING, L.: Die Pflanzenwelt, der mittelalterlichen Kathed-
ralen. C. d. v pozn. 44, s. 128. Rovnaké priznaky charakterizovali
podla autorky aj siveké maliarstvo, kde sa rastlinny prvok takisto
hadovito prehyba v silade s ludskymi figirami (BEHLING, L.: Die
Pflanze in der miuelalterlichen Tafelmalerei. Weimar 1957, s. 14
a d.). Plastickej$ie rieSenie, analogické stvolu s hniezdom pelikdnich
mlddat, je charakteristické len pre hlavice baldachynovych podstav-
cov bratislavského portdlu. Dvojradové listovie, druhovo totozné
s rastlinnym dekorom Stitového pola, sa tu vyraznejSie oddeluje
najmé v hornej ¢asti od kalichovitého jadra.

*® Dvojdomy spdsob rastlinnej vyzdoby portédlov sa zvykol uz od
roménskeho obdobia uplatfioval skdr na hlaviciach, oddelujticich
boéné portilové ostenia od archivolty a pokrytych odlinym rastlin-
nym dekorom na protilahlych strandch (eSte na obraze Zvestovania
od Jana van Eycka je takyto spSsob vyzdoby portdlového ostenia
nardzkou na Stary a Novy zakon, zjednotené v Kristovi, ktorého sa
tykala symbolika portdlového celku). Podobnym spdsobom ako
v Bratislave — teda v tympanéne — spojili napriklad dva, tentoraz
rézne druhy rastlin v jednom §titovom poli na zdpadnom portali
kostola sv. Alibety v Marburgu v polovici 13. storofia, kde lavii
polovicu vyplfia vinna réva, pravii zasa krik ,,rufovej zéhrady‘.

*7 Porov. napr. LURKER, M.: C. d. v pozn. 40, s. 166 a d. Cislo
sedem zohrava mimoriadne ddleZitd Glohu predovietkym v Janovej
Apokalypse, kde sa spomina a vyratiiva nespoéetnekrat.

® Tam3e.

* Porovnaj napriklad vystiZna charakteristiku mystického obdo-
bia v DVORAK, M.: Idealismus und Naturalismus in der gotischen
Skulptur und Malerei. Wien 1918, s. 48 a d. Dvotak zdéraznil, Ze pod
vplyvom mystiky stratila lTudskd postava svoj zmysel a sliZila len na
»vizudlne podanie substancie boZského, jej pdsobenia, transcenden-
talnej zdkonitosti“ (tamZe, s. 26). Porovnaj tiez BAUM, ].: Gotische
Bildwerke Schwabens. Augsburg — Stuttgart 1921,s. 7a d.

* Ohlas tohto typu anjela zaznieval z Remesa cez Straflburg
a Freiburg do Svabska, kde patri k jeho najkraj$im zastupcom anjel zo
skupiny Zvestovania z I“Jberlingenu (BAUM, J.:C.d.vpozn. 49,s.4,
137, obr. 1.).

' Zhriiujiico k rottweilskému 3t§lu pozri poslednd literatiru
— STEINHAUSER, A.: Der Kapellenturm und die Kapellenkirche
in Rottweil. Rottweil 1948; STAHLE, W.: Steinbildwerke der
Kunstsammlung Lorenzkapelle Rottweil. Verdffentlichungen des
Stadtarchivs Rottweil. Bd. 3. Rottweil 1974; HECHT, W.: Uber
Baumeister, Datierung und Brautrelief des Rottweiler Kapellen-
turms. In: Alemannica-Landeskundliche Beitriige. Festschrift fiir
Bruno Boesch. Rottweil 1973-1975.

2 BAUM, J.:C.d.vpozn. 49,s. 12ad.,88ad.; BEENKEN, H.:
Bildhauer des vierzehnten Jahrhunderts am Rhein und in Schwaben.

Leipzig 1927, s. 118—202; BAUM, J.: Die Bildwerke der Rottweiler
Lorenzkapelle. Augsburg 1929; STAHLE, W.: C. d. v pozn. 51, 5. 60
ad.; HECHT, W.: C. d. v pozn. 51, s. 564 a d.

53 7 poslednej literatiiry pozri napriklad FEUCHTMULLER, R.:
Der Wiener Stephansdom. Wien 1978, s. 75 a d.; ZYKAN, M.: Der
Stephansdom. Wien — Hamburg 1981, s. 42 a d.; WAGNER-RIE-
GER, R.: C. d. v pozn. 42, s. 134.

% Do jednej Stylistickej skupiny zalenil konzoly pri pilieroch
v interiéri chéru viedenského dému, ako aj konzoly pod korunnou
rimsou na exteriéri TIETZE, H.: Geschichte und Beschreibung des
Stephansdoms in Wien. Osterrcichische Kunsttopographie X XII1.
Baden bei Wien 1931, s. 163—164. Do Sirokého akéného radia
kamendrov viedenského chéru patril po polovici 14. storofia aj
maridnsky kostol v Krakove, na ktorom takisto vytesali figurdlne
konzoly korunnej rimsy presbytéria (WECLAWOWICZ, T.: Zagad-
nenie funkcji wspornikéw figuralnych pod gzymsem wieficzg prezbi-
terium koSciola mariackiego w Krakowie. Folia Historiae Artium
XXI, 1985, s. 63).

% Za upozornenic na moZné sGvislosti bratislavského reliéfu
s chérovymi svornikmi viedenského dému dakujem dr. Janovi
BakoSovi. Hans Tietze, ktory materidlovo najdéslednejie zdokumen-
toval viedensky dém (C. d. v pozn. 54) svorniky chéru vbbec
nespomina. Upozornil na ne ZYKAN, J.: C.d. vpozn. 29,s. 11 ad,,
obr. 18—22. Na stvislost viedenskych svornikov s niektorymi ¢eskymi
dielami upozornil zasa KUTAL, A.: O reliefu od P. Marie Snézné
a nékterych otdzkich &eského sochafstvi prvni poloviny 14. stoleti.
Uméni XXI, 1973, s. 480—496. K viedenskym svornikom a konzolam
porovnaj napriklad aj FEUCHTMULLER, R.: C. d. v pozn. 53, s.
79, 82, 98, 99 (obr.); ZYKAN, M.: C. d. v pozn. 53, 5. 68.

% KIESLINGER, F.: Der plastische Schmuck des Westportals bei
den Minoriten in Wien. Belvedere X1, 1927, s. 103—108; GIULIA-
NI, G.: Die Wiener Minoritenkirche. Padova 1971,s. 37, WAGNER-
RIEGER, R.: C. d. v pozn. 42, s. 131.

¥ BAUM, J.: C. d. v pozn. 49, s. 21.

3% SCHMIDT, G.: Der ,,Ritter* von St. Florian und der Manieris-
mus in der gotischen Plastik. In: Festschrift Karl M. Swoboda zum
28. Januar 1959, Wien — Wiesbaden 1959, s. 249 a d.; KUTAL, A.:
Ceské gotické sochafstvi 1350—1450. Praha 1962, s. 10 a d.
Gerevichovo poukéazanie na rottweilskii hutu celkom odmietla a na
priame ovplyvnenie bratislavského reliéfu plastikou zo Sankt Floria-
nu upozornila ako prva MARGOTSYOVA, V.: Gotickd kamenni
plastika figurdlni v Bratislavé. Diplomova prica na Katedre dejin
umenia FF Karlovej univerzity v Prahe. 1966 (rukopis), s. 19 a d. Na
zdklade stvislosti so spomenutou hornorakiskou sochou zaélenila
autorka reliéf k moravskej skupine drevorezieb sastredenych okolo
Majstra Michelskej madony. Zaroved podéiarkla spojitost bratislav-
ského diela — podl'a mojej mienky dost problematickd — so sitborom
soch, zvid$a bosonohych apostolov, v juinom, tzv. apoStolskom chére
svitostefanského dému vo Viedni. Terminus post quem pre vznik
bratislavského tympanénu vymedzila chybnym Tietzeho neskorym
datovanim tychto viedenskych plastik do obdobia okolo roku 1360
(TIETZE, H.: Geschichte und Beschreibung des Stephansdoms in
Wien. C. d. v pozn. 54, s. 221 a d.), ktoré bolo v rakiskej literattre
poslednych desafroi ustdlené na Styridsiate roky 14. storocia.
S prihliadnutim na madarskd literatdru a na star$i ndzor manzelov

Menclovcov (MENCLOVCI, V. aD.: C.d. v pozn. 16, 5. 49, v pozn.
42, s. 53) datovala potom Margétsyova bratislavsky tympanén aZ do

sedemdesiatych rokov 14. storodia (MARG()TSYOVA, V.:C.d,s.
20—21). Pozastavila sa pritom — vyjadriac tak svoju neistotu — nad
konzervativnym, na starSiu tradiciu katedralnej plastiky nadvézuja-
cim charakterom bratislavskej prace (tamZe, s. 21—22).

¥ SCHMIDT, G.: C. d. v pozn. 58, 5. 249 a d., 252, 260.
Vychodiskom slohu Majstra Michelskej madony, a teda aj sankt-flo-
ridnskeho rytiera, bola podla Kutala popri rottweilskom prameni
takisto plastika Ile de France, sprostredkovanid Hornym Porynskom
— kaplnkou sv. Katariny v Strafiburgu, BoZim hrobom miinsteru vo
Freiburgu a niektorymi daldimi pracami (KUTAL, A.: C. d. v pozn.
58,s. 10 a d.), ktoré stali aj pri zrode rottweilského stylu.

% Boh Otec bratislavského tympanénu ma na hrudi jednoduchii
ozdobnt sponu so §tyrmi Jaliovitymi vybezkami. Podobnou sponou
ma zapnuty pla§t Admontska madona (avak aZ s 6smimi podobnymi
vyberkami), ktord sa niekedy zvykne uvddzaf — najmid kvoli
linedrnemu rozvrhu svojej drapérie — do sdvislosti s rytierom zo
Sankt Florianu (pozri napriklad BALDASS, P. von: Die Plastik. In:
Gotik in Osterreich. 3. vyd. Wien — Hannover — Bern 1964, s. 89).
Zihybovy systém odevu JeZiska, ktorého Admontskd madona drZi na
rukdch, ma zasa diastoéné analégie v rieSeni §iat postrannych
bratislavskych anjelov, ktoré, mimochodom, nie je celkom vzdialené
ani zihybom drapérie Michelskej madony. Podla Gerharda Schmid-
ta je Admontskd madona — najkrajSie dielo $tajerskej plastiky,
pochadzajiice asi z roku 1310 — dokladom vplyvu hornorynskeho
umenia na rakiske socharstvo v tom &ase a neskér. Pripisal ju preto
priamo $vibskemu rezbarovi (SCHMIDT, G.: Bildende Kunst
— Malerei und Plastik. In: Die frihen Habsburger, Dome und
Kloster. 1279~1379. Katalég vystavy. Wien 1979, s. 83).

81 SCHMIDT, G.: C. d. v pozn. 58, s. 256—257.

82 KUTAL, A.: C. d. v pozn. 58, s. 13. Porovnaj napr. aj KUTAL,
A.: Ceské gotické uméni. Praha 1972, s. 30—31; Ten isty: Gotické
socha¥stvi. In: Dé&jiny &eského vytvarného uméni I/1. Od pocatku do
konce stfedovéku. Praha 1984, s. 231.

% HLOBIL, 1.: Nova zjiiténi ke skupiné plastik kolem Michelské
madony — madona v Hrabové, kristus v Ostritz. Uméni XXVIII
1980, s. 105 a d. Ten isty autor neddvno novo lokalizoval dieliiu
Majstra Michelskej madony do Olomouca — HLOBIL, L.: Pfemyslo-
vec Jan Volek, rodopisné, heraldické a sfragistické otdzky. Uméni
XXXV, 1987, s. 478.

5 Na rozdiel od Schmidta vyrazne akcentoval vyznam rottweilské-
ho $tylu — predovietkym Majstra Krista {apo$tolov) — pre slohové
zésady rytiera zo Sankt Florianu a brnenskej skupiny séch KUTAL,
A.: Ceské gotické sochafstvi 1350—1420. C. d. v pozn. 538, s. 14.
Porovnaj tiez Ten isty: O reliéfu od P. Marie Snézné a nékterych
otazkach Ceského sochafstvi prvni poloviny 14. stolet. C. d. v pozn.
55, s. 480—496.

& SCHMIDT, G.: Bildende Kunst — Malerei und Plastik. C. d.
v pozn. 60. Z regensburskych plastik 1. tretiny 14. storofia si
bratislavskému tympanénu &astoéne, najmi v systéme drapérii,
pribuzné bosonohé plastiky sv. KriStofa a niektorych figiir apoStolov
na juznom priedeli regensburgského dému. Regensburské a horno-
rynske vplyvy, ako aj nimi sprostredkované franctizske podnety
poznadili aj tzv. maridnsky tympanén minoritského kostola vo Viedni
z 2. polovice dvadsiatych rokov 14. storodia, umiesteny dnes
sekunddrne v severnom mure kostola (SCHMIDT, G.: Das Marien-
tympanon der Wiener Minoritenkirche. Osterreichische Zeitschrift
fiirr Kunst und Denkmalpflege X1, 1957, s. 107 a d.).
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% FEUCHTMULLER, R.: C. d. v pozn. 53, 77; ZYKAN, M.: C.
d. v pozn. 53, s. 44.

% X obom viedenskym mendikantskym halovym kostolom porov-
naj DONIN, R. K.: Die Bettelordenskirchen in Osterreich. Zur
Entwicklungsgeschichte der Ssterreichischen Gotik. Baden bei Wien,
s. 225 a d. (augustinidnsky kostol), 234 a d. (minoritsky kostol).
Pédorys augustinidnskeho chramu odvodil Donin z nemeckej archi-
tektary. Pozri aj BUCHOWIECKI, W.: Die gotischen Kirchen
Osterreichs. Wien 1952, s. 239, 240; WAGNER-RIEGER, R.: C. d.
v pozn. 42, s. 131.

¥ MENCL, V.: Dém sv. Martina v Bratislave. C. d. v pozn. 1, s.
15].

® Porovnaj literatiru uvedent v pozn. 16—26. Treba viak uznat,
ze posledné Menclove stanoviskd k chronolégii bratislavského dému
boli dost nejasné a rozporuplné. Raz uvaZoval o prvotnom baziliko-
vom plane trojlodia, budovaného aZ od polovice 14. storoéia,
pozmenenom ,,po polovici storodia“ na siefovy typ (MENCL, V.
— MENCLOVA, D.: C. d. v pozn. 16, s. 49, v pozn. 42, 5. 53 a d.),
inokedy zasa o prvotnej halovej stavbe, budovanej uZ od dvadsiatych
¢i tridsiatych rokov 14. storogia (MENCL, V.: C. d. v pozn. 1, s. 149,
151).

% Na prudky rozvoj hospodérskeho a administrativneho rozvoja
mesta v obdobi vlady anjouovskej dynastie naposledy upozornilaa na
déleitd dlohu rodiny Jakubovcov v fiom poukédzala LEHOTSKA,
D.: Jakubovdi, bratislavska patricijské rodina. Bratislava I11, 1967, s.
59—113. Profesorke Lehotskej som zaviazany vdakou aj za upozorne-
nie na §vabsky povod zakladatela tejto rodiny, prvého richtdra mesta
Jakuba I. Za jeho vnuka Jakuba II. dochddza eSte pred polovicou 14.
storodia k nasledujicim pravnym tipravdm v prospech bratislavskych
medfanov zo strany uhorskych panovnikov: 1336 — upevnenie
pravomoci bratislavského richtéra, povolenie dovozu tovaru z Viedne
a Rakiska do Uhorska; 1343 — povolenie slobodného prechodu
cudzich kupcov cez Bratislavu; 1344 ~ privilégium konania vyroc¢-
nych trhov na sv. Vavrinca (tamzZe, s. 70~71). Porovnaj aj ZARY,].:
Stavebno-umelecky vyvin dému v 13. a 14. storodi. C. d. v pozn. 1, s.
24 a d.

" KISSLING, H.: Das Miinster in Schwibisch Gmiind. Studien
zur Baugeschichte, Plastik und Ausstattung. Schwibisch Gmiind
1975, s. 31 a d.; Ten isty, in: Die Parler und der schéne Stil
1350—1400. Europdische Kunst unter den Luxemburgern. 1. diel.
Handbuch zur Ausstellung (red. LEGNER, A.). Kéln 1978, 5. 319;
KOEPF, H.: Die Esslinger Frauenkirche und ihre Meister. Esslingen
1980, s. 8—9.

! KISSLING, H.:C.d. v pozn. 70, s. 31 a d. Pri reliéfnej vyzdobe
dvoch boénych portilov lode z 1. polovice tridsiatych rokov Kissling
odmieta —~ dovtedy fasto zddraziiovany — vplyv rottweilského
Majstra Marie (prorckov) a uvéadza ju do stvislosti so StraB8burgom,
juZnym Nemeckom a Kolinom, odkial prisiel aj stavitel gmiindskej
haly Heinrich Parler (tamze, s. 42 a d.).

® Novym typom priporovych soklov si pribuzné aj spodné casti
mohutnych pristennych pilierov medzi lodami na zapadnej strane,
ktoré vyznaluji veiové jadro a sved®ia o pokralovani stavby
bratislavského dému v tom &ase aj pri vezi.

7 ORTVAY, T.: Geschichte der Stadt PreSburg 11/1. PreSburg
1895, s. 238. Roku 1341 zasa kanonik Peter zriadil pri kostole miesto
kapldna a nariadil denne sldZit &tant omdu (ORTVAY, T.
Geschichte der Stadt PreBburg III. PreBburg 1905, s. 341).
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" Stalo sa tak v rokoch 1344 a 1348. Pozri RIMELY, C.:
Capitulum insignis ecclesiae collegiatae Posoniensis ad s. Martinum
Ep. olim ss. Salvatorem. Posonii 1880,s. 51 ad., 61 a d.

™ Okrem spomenutej hypotézy o priamej stivislosti reliéfu s tvor-
bou Majstra Michelskej madony, vyslovenej Veronikou Margétsyo-
vou (porovnaj pozn. 58) sa ticto pokusy tykali najmi vysledovania
spojitosti v ramci umenia Bratislavy. NemoZno sthlasit s Menclovou
afilidciou rastlinného dekoru démskeho portlu k podstatne mlad$im
konzoldm portdlu kaplnky sv. Jana Ev. pri kostole bratislavskych
frantiskanov (MENCL, V.: Dém sv. Martina v Bratislave. C. d.
v pozn. 1, s. 151} a uZ vébec nie s Ewou énieiyr’\skou-StoIot, ktora
spojila démsky tympanén s figuralnymi svornikmi v podjazde
bratislavskej radnice. Pod&iarkla pritom analégie hlavy Boha Otca
s hlavou mladého krala na svorniku podjazdu a vietky tieto sochérske
prace pripisala domnelej sochdrskej dielni hessenského pdvodu,
stistredenej podla nej uz v polovici 14. storodia pri stavbe a vyzdobe
vede klariského kostola (SNIEZYNSKA-STOLOT, E.: Sala ze
zwornikami w ratuszu w Bratystawie. Styl i tresci ideowe. Biuletyn
historii sztuki XLIII, 1981, s. 5 a d.). Sochérska vyzdoba klariskej
veZe je rozhodne neskorSicho déta a potrebu podstatne, takmer o sto
rokov neskorSieho vrofenia radniéného podjazdu podoprel v svojich
&lankoch Stefan Holéik (pozri napriklad HOLCIK, §.: Pokus o novii
interpretaciu plastickej vyzdoby svornikov v podjazde Starej radnice.
In: Zbornik Bratislava VIII-IX, 1976, s. 225—237), ktory hlavu
mladého kréla identifikoval ako Ladislava Pohrobka.

™ Socharsku vyzdobu sopronskej kapituinej siene — datovanej
desatro¢im 1330—1340 — wuviedol naposledy Erné Marosi do
suvislosti s regensburgskym a rakiskym umenim, najmi so sochar-
skym vybavenim minoritského kostola vo Viedni, poznadenym
zépadne ovplyvnenym viedenskym dvorskym umenim (MAROSI, E.
in: Magyarorszagi miivészet 1300—1470 kéril. C. d. v pozn. 1, s.
333-334).

7 KUTAL, A.: O reliefu P. Marie Sn&?né a nékterych otdzkach
Ceského sochafstvi prvni poloviny 14. stoleti. C. d. v pozn. 55, s.
480—496. Medzi mnoZstvom dalsich sivekych prac, ovplyvnenych
$vabsko-rottweilskym §tylom spomina autor aj Styri svorniky z mo-
ravskej galérie v Brne, pochddzajice z premonstratskeho klaStora
Rosa coeli v Dolnych Kouniciach pri Brne, ktoré sii pribuzné takisto
ako bratislavsky reliéf aj svornikom chéru viedenského dému (tamsze,
s. 486).

s HACKEL, A.: Die Trinitdt in der Kunst. C. d. v pozn. 32, s.
73~74. Trojica je symbolom vykipenia, lebo Boh by nikdy nebol
vystipil z jednoty do trojice, keby to nevyZadovalo prevtelenie, ktoré
sa stalo podnetom vykidpenia (tamZe).

™ V eschatologickom zmysle symbolizuje portal, ako to napriklad
zachytil prorok Izaids (60, 11), otvorenie bran idedlneho chramu ako
BoZicho mesta a poskytnutie voIného pristupu svitému Iudu k BoZej
milosti, k zjaveniu (CHEVALIER, J. — GHEERBRANT, A.: C. d.
v pozn. 40, s. 780—781).

% Tamze. Porovnaj takisto napriklad SAUER, J.: Symbolik des
Kirchengebdudes und seiner Ausstattung in der Auffassung des
Mittelalters. 2. vyd. Freiburg im Breisgau 1924, s. 119, 296;
LURKER, M.: C. d. v pozn. 40, s. 115—116.

# Porovnaj pozn. 35. Oltdrny nadstavec zo Soestu, podobne ako
najstar§ie zobrazenia Trénu milosti v misdloch 12. storofia a na
vitrdzi chérového okna Sugerovho chrdmu v St. Denis, nadvizuje
pravdepodobne na liturgickd genézu tohto motivu, tykajicu sa

vzyvania najmilostivejSiecho Boha Otca v modlitbe na zadiatku
omsového kanonu (,,Te igitur, clementissime Pater..."), aby prijal
obet prineseni pofas bohosluzby, v ktorej je Kristus pritomny
(SCHILLER, G.: Tkonographie der christlichen Kunst. 2. diel: Die
Passion Jesu Christi. 2. vyd. Giitersioh 1966, s. 134). Neslobodno vSak
zabudat na to, Ze liturgicko-sakramentélny pévod vzniku Trénu
milosti sa doplial s jeho teologicko-dogmatickymi predpokladmi, ako
na to upozornil BOESPFLUG, F.: C. d. v pozn. 33, s. 389.

8 pogri CERNA, M. A. Ikonograficky rozbor tympanonu
Korunovani Panny Mérie od Panny Marie Snézné v Praze. In: Acta
Universitatis Carolinae. Philosophica et historica 4, 1980, s. 53—73.
Na beZnost spajania P. Marie so sv. Trojicou v neskorom stredoveku,
najmi na jej sivislost s Trénom milosti poukazuje napriklad aj
WILHELM-KASTNER, K.: Gnadenstuhl und Madonna als Dop-
pelfigur. In: Festschrift Martin Wackernagel zum 75. Geburtstag.
Kéln — Graz 1958. Stylovo aj ikonograficky pribuznym diclom je aj
tympanén portdlu kostola sv. KriZza vo Wroclavi s Trénom milosti
(vratane stromového kriZa) a dvojicou knieZacich donédtorov (DOB-
ROWOLSKI, T.: Sztuka polska od czaséw najdawniejszych do
ostatnich. Krakéw 1974, s. 142, obr. 110). Aktualitu motivu Trénu
milosti v polovici 14. storolia dokladd aj jedna tabulovd malba
z wroclavského mizea.

82 Podra Klimenta Ochridského je Kristus aj branou spravodlivos-
ti, lebo v starozdkonnych Zalmoch (118, 19—20) sa hovori: ,,Otvorte
mi brény spravodlivosti, aby som nimi vosiel vzdat Hospodinovi.
Toto je brana Hospodinova, fiou spravodlivi vchadzaja* (porovnaj
CHEVALIER, J. — GHEERBRANT, A.: C.d. v pozn. 40,s. 781).

8 Spojenie Deesisu s Poslednym stdom sa napriklad nachadza aj
na tympandne zadpadného portdlu spominanej maridnskej kaplnky
v Rottweili, pochddzajiceho z obdobia okolo roku 1340 a signované-
ho parlerovskou kamenarskou znackou. Navyse st tu dal3i prihovor-
covia, vratane sv. Jana Evanjelistu, stojaceho na strane sv. Jana
Krstitela (SACHS, H. — BADSTUBNER, E. — NEUMANN, H.:
Christliche Ikonographie in Stichworten. C. d. v pozn. 39a, s. 94;
BAUM, J.: C. d. v pozn. 49, 5. 160—161, obr. 106; STAHLE, W.: C.
d. v pozn. 51, s. 61 a d. Pribuzny vyznam Posledného siidu mala aj
vyzdoba kapitulnej siene frantiSkdnskeho kla$tora v Soprone, sliZia-
cej verejnym spovediam a pokéniu reholnych bratov. Jej vyzdoba
bola rozdelen na sféru ,,pozemski‘‘ (s vyobrazeniami hriechov na
konzolach) a ,,nebeskG‘‘ s nardZkami na apokalypticki viziu sv. Jdna
Evanjelistu (pelikin — Kristus, 4 evanjelisti, tribiaci anjel). Pozri
CSATKAI, E.: Sopron és kdrnyéke miemlékei. Magyarorszag
milemléki topografidja. I1. zv. Budapest 1956, s. 271 a d.

8 Najneskér od prelomu 11. a 12. storolia sa pri prepoStskom
kostole najsv. Salvdtora na bratislavskom hrade, prestahovanom
neskér do podhradia ku kostolu sv. Martina (predchodcu dému),
kondvali tzv. ordilie, &ize boZie sidy (ORTVAY, T.: Geschichte der
Stadt PreBburg 1. PreBburg 1892, s. 167 a d.). Tradicia konania
stdov pred menSim severnym portilom sa prejavila i v tom, Ze
severnd, k portlu pristavani kaplnku sv. Anny nazyvali aj kaplnkou
ordélii (porovnaj IPOLYI-STUMMER, A.: C. d. v pozn. 2, 5. 186
ad.). K liturgickym a siidno-administrativnym téelom stredovekych
sakralnych portdlov a predsieni porovnaj napriklad FROHLICH,
K.: Mittelalterliche Bauwerke als Rechtsdenkmaéler. Tiibingen 1939;
CLAUSSEN, P. C.: Chartres-Studien. Zur Vorgeschichte, Funktion
und Skulptur der Vorhallen. Forschungen zur Kunstgeschichte und
christlichen Archiologie. Veroffentlichung des Kunstgeschichtlichen

Instituts der Johannes Guttenberg-Universitit (vyd.
HAMANN-MAC LEAN, R.). Bd. IX. Wiesbaden 1975s. 3a d, 13
ad.

% HACKEL, A.: C. d. v pozn. 32, s. 34.

% Na erfurtskom portdli dokreslujii este myslienku Posledného
sidu mudre a hlipe panny v bo¢nych osteniach.

8 PINDER, W.: Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelal-
ter bis zum Ende der Renaissansce I. Wildpark — Potsdam 1924, s.
46—47 (obr.); BOOCKMANN, H.: Die Stadt im spiten Mittelalter.
2. vyd. Miinchen 1987, s. 244—245 (obr.). Po bokoch wiirzburgskej
sv. Trojice sii v Pinderovej knihe zobrazené aj plastiky P. Mérie a sv.
Jana Krstitela. V druhej citovanej publikdcii, reprodukujicej dielo
po poslednom restaurovani viak uZ tieto plastiky chybaji. Odstranili
ich akiste preto, Ze neboli pévodnou sicastou origindlu.

8 BOOCKMANN, H.: C. d. v pozn. 87, s. 248 (obr.). Podla
napisu nad iluminéciou slaZil pasiovy rukopis nielen na ¢itanie, ale aj
na ukazovanie umierajicim. Akiste po fiom i sami siahali, lebo na
niektorych strankach ostali $kvrny po sviitenej vode (tamze).

8 PESINA, J.: Gotickd nasténnd malba v &eskych zemich L
1300—1350. Praha 1958, s. 97—98, 102—103, 252, 253, 345, obr. 136,
247, 248. Zatial &o hosinska sv. Trojica, umiestend v konche nad
oltdrnou menzou, mala pravdepodobne primarny liturgicko-sakra-
mentélny v§znam a splfiala asi aj funkciu retdbula (porovnaj pozn.
81), malba Trénu milosti v Drdchove, situovand na severnej stene
lode, bola zapojend do apokalyptického vyjavu Posledného sidu.
Najstar$im zobrazenim Trénu BoZej milosti v Zeskej kniZnej malbe je
ilumindcia z plenara & 2, ktory objednala predstavend Kunhuta
— Kunigunda pre svoj klastor sv. Juraja v Prahe okolo roku 1307
(STEJSKAL, K.: Pasiondl abaty$e Kunhuty. Praha 1975, s. 93).

% Na christologicko-eschatologicky vyznam trojhlavej sv. Trojice
v Zehre, zdérazneny gestom Zehnania a atribtom knihy, upozornil
naposledy ROYT, J.: C. d. v pozn. 32. K levocskej malbe pozri
napriklad KRASA, J.: Levo&ské morality. In: Zo starSich vytvarnych
dejin Slovenska. Bratislava 1963, s. 250 (obr.), 253; TOGNER, M.:
Stredoveka nastennd malba na Spisi. Bratislava 1991 (v tladi).

* Trojiény vyznam je napriklad pod&iarknuty aj v pripade
tréniaceho Boha na Gentskom oltdri bratov Hubertaa Jana van Eyck
(KIRSCHBAUM, E.: C. d. v pozn. 32, s. 528). Z epitafov tohto typu
je najzndmejsi epital od Lucasa Cranacha, ktory pochddza z lip-
ského kostola sv. Mikula3a (1518, Museum der bildenden Kiinste,
Leipzig). )

92 BELTING, H.: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter.
Form und Funktion frither Bildtafeln der Passion. Berlin 1981, s. 13
ad.

9 Tamie. Porovnaj aj HACKEL, A.: C. d. v pozn. 32,s.3ad., 76
ad.

% Na ddlezitt dlohu ikonografického motivu Trénu milosti pri
zrode nového chapania stredovekého obrazu ako devoéného obrazu
— Andachtsbildu, ktorého charakteristickym typom sa stal paSiovy
portrét Bolestného Krista — Imago pietatis, poukdzal BELTING,
H.: C. d. v pozn. 92, s. 8 a d., 19. V Beltingovej prici sa uvddza aj
bohatd literatira k Andachtsbildu (s. 301—302). Porovnaj napr. aj
VEETECKOVA, Z.: Nasténné malby v pi{zemi kapli domu U zvo-
nu. Uméni XXXVIII, 1990, s. 380 a d.

% SCHMIDT, G.: Das Marientympanon der Wiener Minoriten-
kirche. C. d. s pozn. 64a, s. 114; WAGNER — RIEGER, R.:
Mittelalterliche Architektur in Osterreich. C. d. v pozn. 42,s. 131.
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Das kleinere Nordportal des Bratislavaer/PrefSburger Doms und seine plastische

Ausschmiickung

Das Portal befindet sich etwa in der Mitte der nordlichen
Seitenschiffswand, &stlich vom heutigen gotischen Hauptportal. Von
auflen ist es schon seit dem Ende des 15. Jahrhunderts durch die
nachtriglich angebaute St. Annenkapelle verdeckt. Der auflerordent-
liche kunsthistorische Wert des Portals wird durch den Umstand
verstdrkt, daBl es noch aus der anfanglichen, nicht véllig gekldrten
Phase des Umbaus der Bratislavaer/PreBburger Hauptkirche zur
Halle stammt. Die hohen kiinstlerischen Qualitaten des nordéstli-
chen Portals — trotz seiner kleineren MaBverhiltnisse — betreffen
sowohl seinen edlen architektonischen Rahmen wie auch sein gut
erhaltenes Tympanonrelief, das die hl. Dreifaltigkeit in der ikonogra-
phischen Variante des Gnadenstuhls (Thronum gratiae) darstellt.
Der schlank proportionierte, kompakte architektonische Rahmen des
Eingangs hat ein verhiltnisméBig reich profiliertes, linear gestrecktes
Hausteingewinde, dessen Birnstdbe ohne Unterbrechung in den
steilen Spitzbogen laufen. Nur der mittlere Rundstab wird auf beiden
Seiten von Baldachinnischen unterbrochen, die fiir — allerdings nicht
erhaltene — Skulpturen bestimmt sind. Der vertikale Eindruck des
Ganzen wird von der gestreckten Form des tiberhdhten Tympanons
und dem abstrakt-linearen Stil seines erwihnten Reliefs gesteigert.

Das Bratislavaer/PreBburger Portal ist wahrscheinlich das #lteste
erhaltene Beispiel des kathedralen Portaltyps mit Gewéndeplastiken
— wenn auch in deutlich vereinfachter Form - und das nicht nur in
der Slowakei, sondern im Rahmen des ganzen mittelalterlichen
Kontextes von Ungarn einschlieBlich Siebenbiirgens. Die hervorra-
gende Stellung der gotischen Kunst in der Slowakei, d. h. des
ehemaligen Oberungarns, wo sich ein groBer Teil der reichen
koniglichen Stddte des ungarischen Staates befand, dokumentieren
dann weitere dhnliche Kirchenportale, die noch an der Wende des 14.
und 15. Jahrhunderts an die schon entfernte Kathedralentradition
ankniipfen (in Hronsky Befadik, Hlohovec, Spi§skd Nova Ves/Zipser
Neudorf) und vor allem die herrlichen Portale des Doms und der
Franziskanerkirche in KoSice/Kaschau, die einen besonderen Beitrag
zum mitteleuropdischen Kunstspektrum in der Epoche des Interna-
tionalen Stils darstellen.

Im Beitrag wird der eingebiirgerte Platz der Bratislavaer/PreSbur-
ger Hallenkirche und ihres dltesten Portals infrage gestellt, der ihnen
im traditionellen Kontext der ungarischen Kunst der 2. Hilfte des 14.
Jahrhunderts von ungarischen Kunsthistorikern zugeschrieben
wurde. Das kleinere Nordportal des Bratislavaer/PrefSburger Doms
und sein groBerer hallenartiger Architekturrahmen wurden fiir sie
— dhnlich wie einige andere Artefakten in der Slowakei — vor allem
Beleg oder Argument der globalen zentralistischen Vorstellung vom
kinstlerischen Bild Ungarns im 14. Jahrhundert, das auf die
etatistiche Pridmisse von der Identitit von Kunstgeschichte und
Staatsgeschichte begriindet ist und die vermittelnde Rolle des
staatlichen Machtzentrums Buda/Ofen fiir das ganze Land betont.
Auch wenn man sich von dieser etatstischen Doktrin in den letzten
Jahrzehnten immer mehr befreite und allmihlich die eingenstindi-
gen Bindungen und unabhédngigen Interaktionen-der ,,Randgebiete*
mit dem breiteren mitteleuropéischen Rahmen enthiillte, das Brati-
slavaer/PreBburger Portal bleibt in der ungarischen Literatur
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weiterhin Bestandteil der ungarischen Kunstsituation, die sich inder
2. Hifte bzw. Ende des 14. Jahrhunderts herausbildete.

Vor allem Laszl6 Gerevich betonte die erstrangige Bedeutung des
koniglichen Hofes und des héfischen Stils fiir das Umfeld der
ungarischen Stidte, wie auch die initiatorische Prioritit der Budaer/
Ofener Bauhiitte bei der Aufnahme der progressiven kiinstlerischen
Errungenschaften aus den deutschen, dsterreichischen und b8hmi-
schen Lindern, zu denen gemeinsam mit dem Hallenschema auch
der Rottweiler plastische Stil und spiter auch Komponenten der
Kunst der Parler gehoren sollen. Im Zusammenhang damit gewdhnt
man sich daran das Bratislavaer/PreBburger Portal, sein Relief und
den Hallenplan des Bratislavaer/Pref3burger Doms meist indirekt
— mit deren spiteren Datierung und Einordung unter die Budaer/
Ofener Hauptdenkmale — vor allem dem Hallenumbau der Budaer/
Ofener Hauptkirche, der Liebfrauenkirche, und ihrem siidwestlichen
Hauptportal, das mit dem Relief des Marientodes bekront ist,
unterzuordnen. Auch nicht der neue dezentralisierende Standpunkt
von Ern6é Marosi, der das Bratislavaer/PreBburger Portal und sein
Relief nachdriicklich von den innenungarischen Bindungen 18st, sie
jedoch nicht aus der chronologischen Abhingigkeit von der Budaer/
Ofener Kunst 18ste. Er bewahrt auch die tradierte spite Datierung
des Bratislavaer/PreSburger Hallenkonzepts wie auch der bespro-
chenen Logik von der Kulmination der innenungarischen Kunstent-
wicklung zum Ende der Regierungszeit Ludwigs d. Gr. (+1382), die
dem analogen zeitgendssischen Aufschwung in den Nachbarlindern
entsprechen sollte.

Das kleinere Nordportal des Bratislavaer/PreBburger Doms gehdrt
jedoch mit allen seinen Bestandteilen — dem formal-stilistischen
Charakter der architektonischen Formenbildung, dem Reliefsch-
muck und seinem Pflanzendekor, mit der motivischen Absicht seiner
Ikonographie, wie auch mit den baulichen und historischen Umstén-
den seiner Enstechung — eindeutig in die nachklassische Zeit des 2.
Viertels des 14. Jahrhunderts. Gerade anhand der plastischen Szene
im Giebelfeld 148t es sich genauer an die Wende von den 30¢r zu den
40er Jahren bzw. in das 5. Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts datieren
und es an die Seite solcher zeitgenossischen Werke stellen, die tiber
ganz Mitteleuropa verstreut sind, wie etwa die plastische Ausstattung
der Regensburger Domkirche, des albertinischen Hallenchors des
Wiener Doms (einschlieBlich der Figurenkonsolen und Gewdlbe-
schlufiteine), das Westportal der Minoritenkirche in Wien, die
bildhauerische Dekoration des Kapitelsaales des Franziskanerklos-
ters in Sopron/Odenburg, Das Tympanon der Maria-Schnee-Kirche
in Prag, die Bogenfeldreliefs der Seitenschiffsportale in Schwibisch
Gmiind, Augsburg, EBlingen, der Gnadenstuhl des Nordwestportals
am sog. Triangel des Erfurter Doms, die dltere Stufe der plastischen
Ausstattung des Kapellenturms in Rottweil, einschlieBlich des
dortigen Westportals u. a.

Von der direkten Beeinflussung des Meisters des Bratislavaer/
PreBburger Gnadenstuhls — dessen individuelles kiinstlerisches
Erscheinungsbild mehrere mitteleuropiische Anregungen verarbei-
tete und durch eine auffallende Schirfe der Handschrift gekennzeich-
net ist — durch die zeitgendssische Holzschnitzerei zeugt die

obertsterreichische Plastik des sog. Ritters aus dem Kloster Sankt
Florian bei Linz — wahrscheinlich eine frithe Arbeit des Meisters der
Madona von Michle vor Ankunft in seiner siidméhrischen Wirkungs-
stdtte. Sie inspirierte das Bratislavaer/PreBburger Relief in seinem
edel konzipierten Kopf und ist obendrein durch verwandte Merkmale
mit dem sog. Preziosenstil gekennzeichnet, der sich auf den Grundla-
gen des nachklassischen franzésischen Manierismus als Paralleler-
scheinung zum Rottweiler Stl im 2. Viertel des 14. Jahrhunderts
entfaltete.

Das Ausklingen der nachklassisch transponierten Kathedralen-
kunst in Mitteleuropa, die nach Ungarn und in die Slowakei meist
durch den oberrheinisch-schwibischen und 6sterreichischen Wir-
kungskreis vermittelt wurde, ist gleichfalls noch im stilistisch-forma-
len und ikonographischen Charaker des Bratislavaer/Preburger
Tympanons lebendig, wenn auch in den Intentionen verinnerlichter
Mystk zu einer geschwichten Sinnenwelt und Koérperlichkeit, zu
Gunsten der Vorstellung Apriori und eines vertieften Gefiihlslebens
umgestaltet. Im Einklang damit steht letztendlich auch die ,,kathed-
rale” Form des Bratislavaer/PreBburger Portals, dessen entfernte
franzosische Genese ebenso durch den deutschen und wahrscheinlich
auch Osterreichischen Wirkungskreis vermittelt wurde (westliches
Hauptportal der Hallenkirche der Minoriten in Wien).

Aus den gleichen Quellen schépfte auch das Hallenkonzept fiir die
dreischiffige Bratislavaer/Pref8burger Kirche, deren Anfinge — auch
mit dem neuen Typ der Basen der Gewdlbedienste an der Nordwand
des Domschiffes belegt (auch nahe am inneren Gewinde unseres
Portals) — vielleicht schon an das Ende der dreiBiger Jahre des 14.
Jahrhunderts zuriickreichen. Die wesentliche und bedeutendere
Anregung fiir den Hallenumbau der Bratislavaer/PreBburger Kirche
war wahrscheinlich das Heiligkreuzmunster in Schwibisch Gmiind,
seit Ankunft Heinrich Parlers im Jahre 1330 als Halle erbaut. An das
Mainster kniipfte der Bratislavaer/PreSburger Bau neben der raumli-
chen Losung auch in seinem Formenapparat an, der die glatten
nackten Winde bevorzugt und die vereinigenden raumschaffenden
Tendenzen unterstiitzt. Bei der Wahl des nicht traditionellen,
modernen Raumtyps konnten die Handels- und Kaufkontakte des
Bratislavaer/PreBburger Patriziats schwibischer Herkunft an der
Spitze mit der Familie des Richters Jakob und seines Enkels Jakob I1
mit der Heimat ihrer Vorfahren eine nicht zu unterschitzende Rolle
spielen. Der langwierige Umbau der Bratislavaer/PreBburger Kir-
che, bereits im 2. oder 3. Jahrzehnt basilikal begonnen und seitdem 4.
oder 5. Jahrzehnt im Hallenschema forgesetzt, konnte dann in den
vierziger Jahren durch den relativen wirtschaftlichen Aufsticg der
Stadt beschleunigt werden, deren allmdhliche 6konomisch-gesell-
schaftliche Stabilisierung von den dreifliger bis siebziger Jahren von
verschiedenen wirtschaftlich-kommerziellen Privilegien bestimmt
wird.

Das theologisch-ikonographische Programm der plastischen Aus-
stattung des Bratislavaer/Prefburger Portals, konzentriert auf den

Gnadenstuhl, hatte eschatologischen Sinn. Es kniipft an den allge-
meinen geistigen Gehalt des christlichen Kircheneinganges als
Verbindungsstelle zwischen zwei Welten an, bedeutete eine bestimm-
te Art gedanklicher Synthese, die die Symbolik des gesamten
Sakralbaus als Himmelstor durch das Mysterium der Erlésung
zusammenfaBt. Es betrifft also das zweite, salvatorianische Patrozi-
nium der Bratislavaer/PreBburger Hauptkirche (auch dem hl.
Martin von Tours geweiht). Der Tod Christi, verbildlicht auf dem
Kreuz im SchofBle Gottvaters, wurde auch mit tierischen Symbolen
ideell weiterentwickelt — der Pelikan als Symbol des Opfertodes und
die Lowin als Symbol der Auferstehung. Das untere Paar — heute
nicht erhaltener und unbekannter — Baldachinstatuen konnte in
diesem Sinne die ndchsten Zeugen des Kreuzopfers Christi, Mutter
Maria und Johannes der Evangelist sein, des Verfassers der
Apokalypse. Noch eher jedoch konnte die Aussage des Reliefs im
Zusammenhang mit seiner Gerichtsebene dienen, bei der die zentrale
Gruppe des Gnadenstuhls, dhnlich wie beim erwéhnten Portal in
Erfurt, in die Rolle des Richters transponiert wird, des Gutheilers der
ethischen Befahigung des Enzelnen, die himmlische Erlésung zu
erlangen. In diesem Falle wiirde es sich um die Fiirbitter fiir die
stindige Menschheit vor dem Jungsten Gericht handeln, um Mutter
Maria mit Johannes dem THufer. Sie bilden nidmlich mit der
zentralen Gruppe das Motiv der sog. Deesis, die den apokalyptischen
Untertext der ganzen Szene betont und verkiirzt den Gedanken des
Jiingsten Gerichts beriihrt. Die Aktualitit dieser Bedeutungsebene
unterstreicht auch der Umstand, dafl vor dem Portal tatsichlich
Prozesse stattfanden und noch die dem Portal angebaute spatgotische
Annenkapelle einst Ordalienkapelle genannt wurde.

Zum SchluB seiner Studie verweilt der Autor bei weiteren
Funktionen des figuralen Tympanons und bei der Frage seines
existentiellen Status. Er vermutet, daB3 das Relief des Gnadenstuhls
nicht nur symbolisch-illustrativ als auf die in die Kirche Eintretenden
ausgerichtete Bildplatte fungierte und ihrer inhaltlich-geistigen
Vorbreitung oder Belehrung diente und nicht nur die Rolle einer
begleitenden Kulisse der Gerichtsverhandlungen erfillte. Es steilte
tatséchlich ein optisch abgegrenztes und verselbstiandigtes Bildobjekt
fur sich selbst dar. Es entsprach der neu belebten Religiositdt des 14.
Jahrhunderts und war fahig eindringlich die Psyche des zeitgendssi-
schen mittalelterilichen Besuchers anzusprechen, seine Uberlegun-
gen zum eigenen Sein herauszufordern und das Gefiihl der Ausséh-
nung, der Gnade, der Barmherzigkeit und des Trostes zu gewidhren.
Das Relief des Gnadenstuhls war hier im eigentlichen Wortsinn ein
Gnadenbild, von dringendem innerem Ausdruck durchgeistigt, der
ihm Leben verlieh. Es sprach nicht nur den Gldubigen an, sondern
rief auch zum inneren Dialog auf und wurde selbst ein gefithlsméBiges
Erlebnisobjekt der Anbetung und des innigen Gebets des Einzelnen
— ein Andachtsbild.

Deutsch von Kuno Schumacher
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Lampa z pozostalosti kralovnej Zofie
Bavorskej v Mestskom muzeu v Bratislave

JAKUBVITOVSKY

Mizeum mesta Bratislavy uchovava pod inv. &
F 217 pozoruhodnt lampu z mroZich klov s jantdrovou
so§kou sv. Katariny. Komponovanéd je ako gondola
zavesena na Styroch refaziach. Pévodne bola uréend na
$tyri sviece a prenasala sa na ty¢i. Korpus lampy tvori
vybrus z mroZej &eluste s klami. Prirodné materidly st
kombinované s pozldtenym striebrom. Na kloch st
navledené prstence so zvySkami korniitkov, ktoré kedysi
niesli misky so sviecami. Prstence zdobia vypichované
rozviliny a lemované sii prelamovanymi okrajmi. Na
vybruse z mroZej eluste je umiesteny baldachyn so
so$kou. Sokel baldachynu méi tvar plechového limca
s gravirovanym napisom s/an/cta kathe[r]ina ora p[ro]
nobis. Z plechového sokla vybiehaji Styri Sraubovité
7rde, ktoré nesi strieSku. Ma zo $tyroch stran Stitky
lemované na hornych okrajoch krabmi a ukondéené
motivmi vetvidiek. Dolné okraje S$titkov a hreben
strechy lemuju Talie. Horna plocha strieky je zdobena
vypichovanymi rozvilinami zhodnymi s dekorom prs-
tencov. Soska tréniacej svitice je umiestend vnitri
baldachynu na drevenej podlozke. Okrem zvast vsade-
nej tvare z kosti ju zhotovili zo zltohnedého jantéru.
Obe ruky ma odbité. Na hlave je zrez po stratenej
korunke a na kolenich dierka od klinca, ktorym bol
pripevneny atribit. Di¥ka celej gondoly dosahuje
takmer pol metra. Zavesné retaze pravdepodobne uZz
v minulosti vymenili.

Ide o typologicky i $tylovo ojedinely objekt, ktory
dodnes budi nemalé rozpaky. Nevedelo sa, komu patril
a aki ma hodnotu. V regionilnej literatire ho predo-
vietkym hodnotili ako kuriozitu. Isté bolo len tolko, Ze
az do &asu, k§m ho ziskalo bratislavské mizeum (pred

Lampa krilornej Zofie, okolo alebo po roku 1400. Foto Mikulds Cerceiansky

rokom 1930), bol d1hsi ¢as v majetku farského a kapitul-
ského chrdmu sv. Martina. Lampa sa di sledovat
v kostolnych inventdroch aZ do stredoveku. Pretoze
poznatok o tom, Ze je z mroZich klov, priniesla aZ
novodoba osteologickd expertiza, neprekvapuje, Ze
autori starych inventarov povazovali kly za slonie. Tak
v 19. storodi ako aj roku 1656 sa v chramovom majetku
eviduji ,,dentes duo elephantis per modum lampadis

13}

cum imagine sanctae Catherinae‘’ a zoznam klenotov
kostolného Bratstva BoZieho tela spomina uz pred
rokom 1472 ,,ain laichter aus aim helfant czand mit
einem silbrein verguldein chettn zu einem stab*“.?
Doterajiie badanie prepokladalo, Ze sa tym spravy
o lampe konéia.?

Podobna zmienka o tej iste] lampe je vSak takisto
v inom, e¥te starSom inventari, ktory ostal aZ doteraz
bez povSimnutia. Ide o zoznam pozostalosti kralovnej
Zofie Bavorskej, ktord zomrela za husitskej revolicie
v exile v Bratislave ako vdova po ¢eskom a nemeckom
kralovi Vaclavovi IV. Kralovna Zofia mala so sebou
v Bratislave aj zvySok svojho stikromného pokladu:
korunovaéné klenoty, vzicne $perky, obrazy, ozdobné
nadoby a rozliéné drahocenné predmety dennej potre-
by. Boli to vietko veci, ktoré si Zofia priviezla so sebou
z Ciech. Hlavné predmety pokladu mali znaéni hmot-
ni i umeleckil cenu. Po Zofiinej smrti jej pozostalost
v Bratislave spisali a takto vzniknuty pisomny inventar
odoslali do Bavorska spolu s niektorymi klenotmi, ktoré
zostali po vyplateni dlhov. Dnes ho spolu s dal$imi
pisomnostami tykajicimi sa Zofie uchovéva Statny
archiv v Mnichove. Lampa so soSkou sv. Katariny je
v inventari popisand takto: ,,Jtem in ainem andern
hulczein fueter ain kerczenstal mit czwain helffant
czeunden mit ainer vergullten keten mit sant Kathrein
pilt.“* O tom, e Zofiina lampa popisan4 v inventari je
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identickd s lampou v Bratislave, niet za danych
okolnosti Ziadnych pochyb.

Kralovna Zofia sa narodila roku 1376 v Mnichove
ako dcéra hornobavorského vojvodu Jana I1. a Katari-
ny z Gorice. Za nemeckého a Ceského krala Viclava sa
vydala 2. méaja 1389 v Chebe. Vaclav bol vtedy mladym
vdovecom. Bol dvadsatosemroény a Zofia mala trinast
rokov. Vaclav zdedil po svojom otcovi cisarovi Karlovi
IV., ktory bol velmi uspe$nym panovnikom a z Prahy
vytvoril hlavné politické a kultdrne centrum svojej riSe,
velké bohatstvo a moc; na rozdiel od svojho otca bol
vSak nekonformnym, prehnane kultivovanym a tak
trochu dekadentnym clovekom. Tieto, ako aj iné
nepriaznivé okolnosti predurdili tpadok jeho vlady.
Medzi Vaclavom a Zofiou sa viak vytvoril dobry vztah.
Po svojom prichode do Ciech Zla Zofia striedavo
v Prahe, na manzelovych vidieckych hradoch a vo
svojich vennych mestich, ktoré ziskala roku 1393 po
smrti cisarovnej Alzbety v stulade s ¢eskym zemskym
pravom. So svojim dvorom sa vyberala aj do cudziny.
Zofiina &eskd korunovicia sa zdrzala kvéli politickym
nepokojom a konala sa az 15. marca 1400. V tom istom
roku zosadili Viclava z nemeckého trénu, vladu nad
Cechami si vSak udrzal. Obaja krafovski manzelia
podporovali ndbozenské reformné hnutie a Jdna Husa.
Ked vSak husitské hnutie prerdstlo do revolticie a kral
roku 1419 zomrel, Zofia sa ocitla na &ele protihusitskej
strany. Na kratky cas zastupovala Vaclavovho brata
Zigmunda ako &eské panovnitka. Roku 1420 sa pripoji-
la k Zigmundovmu cisarskemu dvoru a preZila s nim
nedspeSni krizovii vypravu proti husitom. AZ roku
1423 sa usadila v Bratislave, kde zomrela 4. novembra
1428, oddavajic sa velkému pokéaniu.

Zofia vynikala krasou a spolocenskou inteligenciou.
Bola vzdeland a ovlddala $tyri jazyky. Na svojom dvore
pestovala svetskii hudbu a tanec. Potrpela si na
kurtodzne zdbavy 1 na drahocenné devociondlie. Vo
dvorskom protohumanistickom prostredi sa stykala
s rozlinymi vyznamnymi osobnostami. Podobne ako
Viclav vak mala i mnoho nepriatelov. T1 ju opisali ako
kruti vléicu, ba dokonca ako kazelni¢ku Zijicu po
Viclavovej smrti so Zigmundom. Po revolicii sa Zofia
snaZila zachovaf si vietkymi silami svoj kralovsky
majestat. Do Bratislavy si priviedla dvoranov a dvorné
ddmy. Svoj poklad pokial mozno Setrila a od Zigmunda
vymahala déchody z vennych miest. Tieto vSak boli
v rukich husitov a Zofiine nerealistické poziadavky
viedli nakoniec k roztrzke, ktortt Zigmund vyriedil tym,
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ze dal znepriatelent Zofiu straZit. Zofiinymi bratmi boli
bavorski vojvodovia Ernest a Viliam. Zofia zamy3lala
Gjst za nimi do Mnichova, v rozhodujicom momente
roku 1426 v3ak od tohto zdmeru upustila. Odklad tateku
spOsobil prave poklad, ktory sa nedal tajne z Uhorska
vyviezf. Myslienkami na ttek z Bratislavy sa Zofia
zaoberala e§te niekolko mesiacov pred svojou smrtou.’
K vy¢leneniu lampy a nicktorych dal§ich predmetov
od pozostalosti dolo kratko po smrti Zofie. Kralovnine
klenoty zhromaZdené v jej bratislavskom hospiciu
spisali v drioch 17.—21. janudra 1429. Pretoze Zofia
zomrela ako bezdetnda, jej dedi¢mi boli vojvodovia
Ernest a Viliam. Kralovna vSak v testamente pamitala
aj na veritelov, dvoranov a zadu$né bohosluzby.® Podla
dohody vykondvatefov testamentu so Zigmundom
a oboma vojvodami sa mali kondvat hlavne v bratislav-
skom déme. Kaplnka na prizemi pri chrdmovej vezi tu
mala byt upravend aj pre Zofiin hrob.” K splneniu
testamentarneho odkazu vSak chybala pefiaznd hoto-
vost. Vojvoda Viliam, ktory prisiel osobne do Bratisla-
vy a uznal Zofiine poziadavky vo& Zigmundovi za
neredlne, povolil 11. méija 1429 Zofiinym dvoranom,
aby v pripade, Ze nebudii moct zavet inak splnit, siahli
na Zofiine klenoty.® O Zest dni neskér, 17. maja 1429,
vydal Zigmund bavorskym splnomocnencom sprievod-
ny list na vyvoz klenotov z Uhorska.® Tak sa stalo, %e
bliZ§ie neurcent Cast pokladu previezli do Mnichova,
zatial Co lampa a niektoré iné klenoty pouZité na
zaplatenie dlhov a bohosluzieb ostali v Bratislave.
Zistenie, Ze lampa patrila kralovnej Zofii, stavia jej
problematiku do novych stvislosti. Akiste pochadza
z prazskych dvorskych zbierok, v predhusitskej dobe
preslavenych svojim bohatstvom. Kralovi Vaclavovi
pripisovali jeho sacasnici takmer chorobni z4lubu
v klenotoch." Viclavove pozoruhodné zbierky viak
zanikli hned po revolicii a nezachovali sa ani prisluiné
ucty a supisy. Vac8ina Viclavovych klenotov sa dostala
za vojen do rik husitov a zmizla bez stopy. Z klenotov
zachranenych Viclavovym dedifom Zigmundom sa
zachovalo len tak trochu sporné Véclavovo sedlo'!
a niekolko iluminovanych rukopisov. Z nich sa presla-
vili Vaclavove astrologické rukopisy, rukopis Willehal-
ma a najma Styri zvizky nadherne vyzdobenej Biblie
objednanej Vaclavom a Zofiou &oskoro po svadbe. Tato

Lampa krdlovnej Zofie, detail baldachynu s jantdrovou soskou. Foto Mikulds
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biblia obsahuje okrem obvyklych dejovych ilustracii
nezvykla okrajovii vyzdobu, kde kral a krafovnd
vystupuji v prestrojeni divého muZa a kapeliarky-la-
zebnice. T4to kurtodzna alegdria milostného zvazku
medzi Vaclavom a Zofiou nie je len dokladom aristo-
kratického libertinstva Véclavovho dvora, ale aj odra-
zom utopickych snov o ndvrate fudstva k prirodzenému
spbsobu Zivota, ktoré sprevddzali naivny reformny
protohumanizmus.'? Bratislavskd lampa je dnes prav-
depodobne jedinou zlatnickou prdcou, zachovanou
z Véclavovho a Zofiinho stikromného okruhu. U% len t4
skutodnost, Ze pozndme jej majitelku, je preto doleZita.
Dal3im problémom vSak je, kde a akym spésobom Zofia
k svojej lampe prisla.

Podla mroZoviny a jantdru lampa sivisi s oblasfou
pri Baltickom a Severnom mori. Porovnavacieho mate-
ridlu je viak mdlo. V dostupne]j literatire nie je zndma
Ziadna podobnd montaZ z mroZich klov. O stredovekej
drobnej plastike z jantdru mame predovsetkym pisom-
né doklady. Spravy o jantdrovych plastikdch, zvaésa uz
zlatnicky upravenych do podoby oltarikov, taberndklov
a priveskov na ruZence, nachddzame najmi v niekto-
rych -panovnickych inventidroch. V pozostalosti fran-
ctazskeho krala Karola V. (11380) bolo patjantarovych
montaZi a sofiek. Jantdrové sosky sa nachadzaliiv po-
zostalosti vojvodu Jana z Berry z roku 1416, vinventéri
Louvru z roku 1418 a pod.'® Kralovna Zofia Bavorska
mala prinajmenSom S§tyri jantarové klenoty. Okrem
lampy z mroZich klov so sv. Katarinou — o ktorej,
mimochodom, pisatelia inventiru vébec neuviedli, Ze je
z jantdru — to bol jantdrovy tabulovy oltarik, dalej
akéasi montaZ s jantdrovou sos$kou sv. Jana, ako aj tri
dalfie vzdjomne spojené jantarové sosky, spominané
neskdr spolu s lampou z mroZich klov v majetku
bratislavského Bratstva boZieho tela.'* Ako sa zda,
jantarova drobnd plastika bola v prvom rade dvorskou
zaleZitostou. V inventaroch cirkevnych institacii sa
jantdrové sosky vyskytuji len sporadicky. Napriklad vo
velkom mnoZstve klenotov evidovanych v stredovekych
inventdroch praZskej katedraly sv. Vita niet po drobnej
jantarovej plastike ani stopy.

Tvorba jantarovej drobnej plastiky zdvisela od dovo-
zu suroviny z Uzemia nemeckého radu v Prusku. Tento
rdd ovlddol roku 1310 najvdcSie nalezisko jantiru
v Gdansku. Tazbu jantdru zvysil a zaviedol monopol na
jeho vlastnictvo a vyvoz."”” Okolo roku 1400 dodaval
baltskou cestou cez Liibeck a Bruggy velké mnozstvo
jantaru na Zéapad. PobreZny obchod s jantirom bol
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dokonale organizovany.'® Mengie mnoZstvo tejto suro-
viny smerovalo i na juh. Jantdrové hrudky sa v3ak
zvil3a pre svoje malé rozmery nehodili na vyrezdvanie
soSiek a pouzivali sa na obycajné ruzence. Plastiky zo
vzdcnych va&Sich kusov jantiru rezali a montovali
hlavne zlatnici. I§lo akiste o $pecialistov, ktorych firmy,
vybavené asi zvld§tnymi privilégiami, mali medzina-
rodnd pbésobnost. Doklady o ich dinnosti su vSak
ojedinelé. Jediny bezpeéne dolozeny umelec tohto
druhu je akysi Jan, ktory v rokoch 1399—1402 pracoval
v Prusku priamo pre nemecky rad a jeho velmajstra
Konrada von Jungingen. Cinnost zlatnika a rezbara
jantaru Jana sa v Prusku zaclefovala do §irSieho rdmca
rytierskeho dvorského umenia nemeckého radu, ktoré
malo kozmopolitni orientidciu a vo vietkych odvetviach
dosahovalo vynikajicu Groven.

Centrum nemeckého radu bol Malbork (Marien-
burg) na juhovychod od Gdanska, ndkladne dobudova-
ny koncom 14. storodia z iniciativy Konrada von
Jungingen. I:Ic':ty z tohoto rddového centra svedcia
o tom, ¥e majster Jan, sidliaci asi v Gdansku, doddval
jantarové klenoty do Kralovca (Konigsberg, Kalinin-
grad) a na Malbork, pre ktory pracoval v rokoch
1399—1400. Na Malborku v tom ¢ase vyvrcholili oslavy
jubilejného roku a piite do Pruska, ktoré rad organizo-
val na polest nového tisicrofia. Hlavnou Jénovou
pracou pre Malbork bol jantarovy oltir do sikromnej
kaplnky vel'majstra Konrada. Z uctov vyplyva, ze Jan
prevadzal tak rezbarske, ako aj zlatnicke prace. V jeho
dielni sa zhotovovali jantdrové oltariky, soSky v balda-
chynoch a prepychové figurdlne ruZzence. Baldachyny
a kovové sulasti tychto klenotov boli z pozldteného
striebra.'” Jan upravoval aj starie klenoty najrozli¢nej-
Sieho druhu. Je pozoruhodné, ze svoje zlatnicke prace
zdobil vypichovanim, t. j. technikou pariZskeho pévodu
akti nachiddzame aj na Zofiinej lampe.'"® Niektoré
jantdrové klenoty pochddzajice z rik majstra Jana sa
akiste uplatnili ako diplomatické dary. Janova prestiz,
dokumentovand obratom takmer pol tisica hrivien
a zmienkou o faZkostiach, ktoré s nim rad mal, bola
skutodne mimoriadna. Nie je v8ak jasné, ako dlho
pracoval pre rad. Od roku 1402 sa Janova osobnost
v pramefioch mizne v spleti inych rezbarov a zlatnikov
s rovnakym menom.

Naskyta sa tu aktudlna otazka, ¢i prusky majster Jan
nie je totozny s flimskym rezbdrom Janom de la Matte,
s ktorého menom si v umeleckohistorickej literatire
spojené rozli¢né dohady. O Janovi de la Matte je

Jantdrovd soska Troniacej P. Mdrie zo Zlatej tabule kidstora sv. Michala

v Liinneburgu, okolo roku 1400, Kestnerovo mizeum v Hannoveri. Foto archiv
miizea

zname, ze v rokoch 1385—1387 dodal akési bliZsie
neurcené prace do sikromnej kaplnky burgundského
vojvodu Filipa Smelého v Bruggach a Ze v rokoch
1402—1406 bol v Gdansku veritelom nemeckého ra-
du.'® Takisto prusky majster Jan sa dostal do kontaktu
s dvorom Filipa Smelého. Vieme aspon to, Ze medzi
jantarovymi klenotmi dodanymi Konradovi von Jun-
gingen bola dvojica okrahlych plakiet, na ktorych bola
zobrazena akési sldvnost burgundskych vojvodov.?
fJéty Filipa Smelého obsahuji okrem spomenutej
spravy o praci Jana de la Matte pre Filipovu kapinku
v Bruggach aj doklady o tom, Ze Filip najneskér od roku
1371 kupoval od obchodnikov v Bruggach jantarové
soSky a nespracované kusy jantaru, z ktorych niektoré
posielal dalej Janovi z Berry a Bourbonovcom.? Za
tychto okolnostl sa neda totoznost pruského Jana
s Janom de la Matte vylacit. Nech je tomu akokolvek,

Gcty Filipa Smelého dosvedéujd, ako sa kusy jantaru
a soSky medzi milovnikmi kuriozit $irili.

Slohova kritika soSiek z obdobia okolo roku 1400,
zachovanych v origindli & zndmych aspoti z fotografii,
naznacuje, Ze okruh odberatelov a tvorcov jantarovej
drobnej plastiky bol nevelky. Krehkost jantdru a s fiou
sivisiaca malé Zivotnost tychto artefaktov spdsobila, ze
staré jantdrové plastiky st dnes naprostou vzicnostou.
Po druhej svetovej vojne, ked' sa stratili tri jantarové
rezby deponované v Kralovci a v Gdansku, povaZovali
za jedind a najstar$iu zachovani so$ku tohto druhu
Tréniacu P. Mariu v Kestnerovom miizeu v Hannove-
ri, pochadzajicu z tzv. Zlate] dosky klaStora sv.
Michala v Linneburgu. Patrila akiste k ostatkovej
dondcii kniezata Bernharda z roku 1432. Autor so¥ky
nie je zndmy. Hannoverska Tréniaca P. Mdria je dnes
tak ako bratislavskd sv. Katarina poskodens, bez
atribitov. Bratislavskej Katarine sa prekvapujiico po-
dobé. Analogicky je odev a jeho usporiadanie, vlasy
Ciastocne prikryté limcom peleriny, zvl43t vsadena tvar
z kosti a jej modeldcia, poloha rik i celkové chdpanie
postavy sediace] na hranolovom sedadle. Nepodstatny
rozdiel je v tom, Ze hannoverskd soska m4 elte pod
sedadlom ovalny podstavec.”? Obe sosky maji znaky
charakteristické pre umenie severného Nemecka a Ni-
zozemska. K tomu istému okruhu méZeme priradit
i dve z prac spomenutych vy$§ie — formélne jednoduch-
Siu plaketu zo Zvestovanim a krdsnymi madonami
ovplyvnend P. Mariu s diefatom stojacu na polmesiaci,
ktorej pévod nie je zndmy. Tretia stratend prica
— soSka sv. Barbory — bola omnoho pokroéilejsia,
menej kvalitnd a poch4dzala z Gdanska.”

V ceskom umeni okolo roku 1400 je mroZovina
a jantar exotickym materidlom. Ani po §tylovej stranke
nemi lampa s eskym umenim takmer nié spoloéného.
Ide teda o import alebo o dielo umelca, ktory dochadzal
na dvor kralovnej Zofie z cudziny. Rovnako dblezité je,
%e Zofia pravdepodobne navitivila Prusko. Z pruskych
actov vysvitd, ze velmajster Konrad hostil koncom roku
1399 na Malborku akisi bliz$ie neuréent kralovnu.*
Bez bliZSicho urdenia sa v Gétoch okrem iného uvidza
nemecka kralovna. Zofiinu totoZnost sa zd4 potvrdzo-
vat to, Ze v Case jej ndvstevy inStalovali v malborskej
kaplnke mapu sveta, odpustkovy list pre piitnikov
a sochu z Prahy, pravdepodobne krdsnu madonu
— akiste Zofiin diplomaticky dar.” Podla inej, tentoraz
Uplne jasnej spravy odmenili rytieri $tedro o dva roky
neskér Zofiinych pistcov z Ciech.?® Pretoze pravev Case
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predpokladanej Zofiinej navstevy pracoval pre Mal-
bork rezbir jantaru a zlatnik Jén, nie je vylacené, Ze
Zofia ziskala lampu v jeho dielni alebo Ze majstra Jina
pozvala na svoj dvor. Vymenu umelcov medzi Zofiou
a Konradom kaZdopddne dokladé sprava o Zofiinych
hudobnikoch.

Pozoruhodné si takisto spravy o severskych zlatni-
koch, ktori pésobili v Cechéch v predhusitskom obdobi.
Tito zlatnici sa zaoberali nielen remeslom, ale aj
dialkovym obchodom. Akysi zlatnik Jan Preuss pricha-
dzal do Prahy z Gdanska od roku 1406 a roku 1415si tu
potom kiipil dom po zosnulom Klausovi z Bautzenu,
takisto zlatnikovi. V Prahe sa pripomina aZ do roku
1419.% Iny seversky zlatnik Tilman z Chelmna udrZo-
val obchodné spojenie medzi Prahou a Torutom.
V Prahe postupne vlastnil v rokoch 1404—1419 tri

% Nielen tito, ale aj ini zlatnici pruského,

domy.
pomoranského, severonemeckého a flimskeho pévodu
spominani v Cechdch mohli mat za uréitych okolnosti
pristup k loveckym trofejdm z polarnych zvierata k jan-
taru. To isté plati aj o zlatnikoch pracujicich pre
kralovni Zofiu v jej vennych mestach. Cez najvyznam-
nejdie venné mesto Hradec Krélové viedla pruska
obchodni cesta a vztahy vennych miest k Pobaltiu
prehibilo i to, Ze ich drZitelkou bola mnoho rokov
cisarovna Alzbeta Pomoraansk4, po ktorej ich prevzala
Zofia. Vietky tieto okolnosti komplikujii otazku lokali-
zacie dielne.

Stylova kritika zlatnickeho komponentu kralovninej
lampy prispieva skor k poznaniu a doceneniu tvorivych
schopnosti zlatnika neZ k urfeniu jeho pdsobiska.
Osobity baldachyn nemé medzi znimejsimi zlatnicky-
mi dielami z obdobia okolo roku 1400 Ziadnu obdobu.
Zlatnicky dekor ma dobri remeselnG tGroven a je
heterogénny. Zda sa, Ze autor lampy poznal nielen
severonemecké a nizozemské, ale aj severotalianske
préce; snad to stviselo s jeho obchodnou €innostou. Ani
register dekoracie ako celok nema Ziadnu analégiu.
Ostatné zlatnicke prace z dielne Zofiinej lampy pravde-
podobne zanikli. Vytvarné rieSenie lampy sa vyznacuje
radikdlnym obratom od zlatnickej tradicie 14. storocia
k protorenesanénému manierizmu. Podobny obrat sa
uskutoénil celkom inymi prostriedkami a v inej forme
i vo Vaclavovych rukopisoch. Lampa vynika vzdusnos-
tou, eleganciou a svetelnym nekludom vyvolanym
rozdielnymi optickymi vlastnostami mroZoviny, zlata
a jantaru. PouZitie troch rozli¢nych materidlov skizava
a? k samym hraniciam vyumelkovanosti. Skladba
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lampy mé omnoho bliZsie k svetskym klenotom nez
k obvyklym schrankam naboZenskych soSiek. Vodorov-
ny smer mrozich klov, Sraubovity dekor Zrdf a priecne
polozeny hrebe# strieSky baldadychu potlacaja vyrazne
vertikalitu. Na prvy pohlad sa lampa zd4d byt skor
drahocennou hradkou neZ GZitkovym a kultovym pred-
metom.

Pri zhotoveni Zofiinej lampy sa tieZ v duchu protore-
nesanénej estetiky spojilo umenie s vedou. Pozoruhod-
né je, ze pristredok so soSkou nie je len symbolickou
architektirou, ale celkom redlnym modelom baldachy-
nu na #rdiach. Celd gondola nipadne pripomina
maketu sani a vedie k predstave pohybu lampy
v priestore. Lampa zretelne sivisi so stivekou technic-
kou utépiou, napriklad s ndvrhmi zoomorfnych vojno-
v§ch vozov a zbrani, aké pozname z rukopisu Bellifortis
od Viéclavovho dvorana Konrada Kyesera.”” Imaginar-
nou ta¥nou silou sani bolo svetlo. Celkom vsSeobecne
lampa stvisi aj s kedysi velmi pocetnou a réznorodou
skupinou klenotov z prirodnin. Klenoty zo zlatnicky
obloZenych zvieracich rohov, pitrosich vajec, kokoso-
vych orechov, koralov, musli, fosilif, vzdcnych drevin
a polodrahokamovych vybrusov boli v neskorom stre-
doveku velmi oblibené. Symbolicky pregnantné pri-
rodniny sa spéjali s predstavou skrytych naturdlnych
a vitalnych sil, ktorym sa pripisovali magické Gcinky.

Tkonologicka kritika lampy kralovnej Zofie ma nema-
1y vyznam pre rieSenie otazky, & bola lampa kralovne;]
uréens u? od samého zadiatku. Zofiina lampa patri do
kategérie svietidiel z klov, parohov a rohov. Tieto
osvetlovacie telesd mali zvla$tny zmysel. Dolezitd je
najmi pocetnejSia skupina ldmp zndzornujicich stre-
doveki inkarniciu bohyne lasky Frau Minne, vznaSa-
jicu sa na kridlach z parohov. Okolo roku 1400
jestvovalo mnoZstvo podobnjych ldmp a z nich sa
prinajmengom tri zachovali. Jednu uchovdva Mestské
mizeum vo vestfalskom Lemgu, druhG Angermuseum
v Erfurte a dalsiu Museum Carolino Augusteum
v Salzburgu. Lampy v Lemgu a Erfurte zobrazuj
Minne v podobe ddmy s fepcom — kruselerom;
z ramien bist vybiehajt jelenie parohy. Podobna je
salzburskd lampa, len s tym rozdielom, Ze parohy
s lopatkovitym tvarom st danieléie a Minne méd na
hlave namiesto &epca toenicu.®’ Tieto totemické kom-
pozicie maji pdvod v oblasti kurtodznej mytolégie.!
V neskorom stredoveku sa zhotovovali aj pribuzné
svietidla vo forme zvieracich rohov so siiso§iami zobra-
zujlcimi protorenesanént tému Aristoteles a Phyllis.

Lampa s bustou Frau Minne, Mestské miizeum v Lemgu. okolo roku 1400. Foto Westfalisches Denkmalschutzamt Miinster

Phyllis bola podla stredoveke]j poviedky milenkou krala
Alexandra a aby ho pobavila, okizlila mtadreho Aristo-
tela laskou do tej miery, Ze ju nosil ako kéti. K takémuto
typu svietidla patril napriklad velky osvetlovaci roh
s pozldtenym stusos$im Phyllidy a Aristotela pripomina-
ny roku 1387 v Mainzi.*? Spoloénym znakom vietkych
tychto lamp bolo spojenie alegorickej Zenskej figtry
s parohmi, klami & rohami. Tieto trofeje st konvené-
nym symbolom muzskych vasni a rytierskeho zapasu
o priazeii damy. Rovnako zmysel zobrazeni Phyllidy
a Minne, ktoré tieto trofeje ovladajy, je jasny. Svietidla
tohto typu st teda predovSetkym alegériou Zenskej
moci.

Lampa kralovnej Zofie sice pozostava z klov a soSky

svatice, patrl vSak predsa len do tej istej skupiny.
PretoZe pri analogickych svietidldch ilo o celkom jasnit
profannu alegériu, ma aj ona v podtexte pdvodny
zmysel. VKult sv. Katariny bol roz§ireny po celej
Eurépe. Casto ju zobrazovali s porazenym pohanskym
cisirom Maxenciom pri nohach. Zvieracie kly pod
soSkou sa z naboZenského hladiska daji chapat ako
symbol pohanstva a spomenutého cisdra. V tomto
zmysle bola lampa triumfilnym zobrazenim svitice.
V profinnom zmysle bola lampa kralovnej Zofie
konvenénou kurtodznou alegdriou a pravdepodobne aj
osobnou nardzkou na zvdzok medzi kralovnou a kralom
Véclavom. Dolezité je, Ze na lampe sa neuplatnilo
znizornenie stojacej, ale tréniacej svitice odvodené
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Lampa s bustou Frau Minne, Museum Carolino Augusteum Salzburg, zaciatok

15. storodia. Foto archiv miizea

z vyjavu diSputy Katariny s udencami a stcasne
pripominajiici krdlovsky majestit. Katarina je tu
predovietkym zosobnenim urodzenej krestanskej Zeny,
ktord duchaplnostou prevysuje svoje okolie. O kralov-
nej Zofii je zname, Ze bola vzdelana a predpoklada sa,
¥e s uéencami debatovala o ndbozZenskych otazkach. Je
moZné, Ze autor lampy chcel poukazat na paralelnost
medzi tymito debatami alegenddrnou diSputou Katari-
ny.Ur¢itt dlohu mohlo pritom zohravati Zofiino meno,
ktoré znamend Miudrost.

S osobnym vykladom lampy by celkovo stdio v silade
i aplikovanie mrozich klov. Daji sa povazovat nielen za

symbol pohanského cisdra, ale aj za kurtodznu narazku-

na krala Véaclava, ktory na cisarsky titul aSpiroval.
Stkromnii Viclavovu symboliku scasti urcovali astro-
logické hladisk4, ktoré Viaclav povazoval za dblezité.
Narodil sa v znameni ryby. V symbolike jeho ilumino-
vanych rukopisov prevldda voda a Iad.*® Ako diploma-
tické dary prijimal spolu s klenotmi severské zvieratd
a ryby.** Kly mroZa, vlidcu severskej vodnej fauny,
z néboZenského hladiska nevelmi sympatického, sa
velmi dobre hodili za kurtodzny symbol osobitého
krala. Ak st skuto&ne narazkou na krala, Zofiina lampa
je vyrazom cirkevnej, svetske] i osobnej symboliky
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podobne ako Véclavova a Zofiina iluminovana biblia.
Moznost osobného vykladu symbolov podporuje do-
mnienku, %e lampa patrila kralovnej Zofii od po&iatku.

Vsetky najstarsie svietidla z klov, parchov a rohov,
o ktorych bola reé, spaja okrem formdlnych znakov aj
to, ze mali vzbudzovat dojem pohybu. Nezachovand
lampa z Mainzu zndzornovala Phyllis idicu na osedla
nom Aristotelovi, lampy v Lemgu, Erfurte a Salzburgu
Frau Minne poletujicu vzduchom a bratislavskd lampa
sv. Katarinu — Zofiu ako sa vezie na sedadle sanok. Pri
niektorych svietidlach ide o evidentné spojenie s pred-
stavou hybnej sily ukrytej v plameni a Ziare sviecok
v duchu alchymie a novoplatonizmu. Zobrazenie
triumfdlneho vozika z klov tahaného sviecami pravde-
podobne stviselo aj so zobrazeniami svetelnych vozov,
do ktorych zvykli v astrologickych rukopisoch umiesto-
vat soldrne a lunarne bozstva. UZ aj sAm jantar bol
symbolom svetla.*® Sprostredkovaciu tlohu tu mohla
zohrat aj veda pestovana na prazskom dvore.

Poslednou otézkou je, pre¢o pre Zofiinu lampu zvolili
namiesto svetského ndmetu, obvyklého v tom Ccase,
ndmet ndboZensky. MozZné je, Ze tu zap6sobilo reform-
né puritdnstvo. Nedd sa vyludit, Ze tematiku lampy
kralovnej Zofie, ba dokonca este aj dal§f vivoj nimeto-
vej naplne podobnych svietidiel ovplyvnil Jan Hus,
ktory bol Zofiinym chranencom. Priave Hus totiz vo
svojom Vvyklade viery z roku 1412 piSe, Ze Casto videl ,,u
knéZi i mnichdév pfed stolem k ofima na jelenich
malovanych roziech obraz panny krasné s nadutymi
prsmi“ a spolu s inym profdnnym umenim ho odsudzu-
je ako prejav tpadku.®® Sv. Katarina bola patrénkou
prazskej univerzity a Hus mal jej zobrazenie na svojej
pecati. V cCasoch reformicie na lampach z jelenich
parohov prevladali cirkevné ndmety nielen v Cechéch,
ale aj za ich hranicami.

Zavery, ku ktorym sme dospeli, mbézeme zhrnaf
nasledovne. Bratislavskd lampa z mrozich klov so
soSkou sv. Katariny pochddza podla archivnych dokla-
dov z majetku ceske] a nemeckej kralovnej Zofie
Bavorskej. Zhotovili ju okolo alebo po roku 1400. Jej
autorom bol kozmopolitny dvorsky umelec severského
pévodu. Nie je vylicené, Ze §lo o Jana de la Matte, ktory
pracoval v Bruggach pre Filipa Smelého a v Prusku pre
Konrada von Jungingen. Lampa je jedinou zachovanou
pracou svojho druhu. Patri k ranym prejavom severske;j
protorenesancie. Mimoriadne cenni je aj jantarovd
soska. ITkonografia lampy, v ktore] sa prestupuje
cirkevny a svetsky komponent, sQvisi s kurtodznou

tradiciou, predreformacnou ideolégiou a protohuma-
nistickou vedou. Nédvrh svietidla alebo celd lampa
pravdepodobne vznikla priamo na Zofiinom dvore.
Lampa kralovnej Zofie Bavorskej je nielen intimnou
pamiatkou na vyznamni postavu Ceskych dejin, ale
1 pozoruhodnym a zmysluplnym vytvarnym dielom.

Inventdr pozostalosti Seskej a nemeckej krdlovnej Zofie.

Zoznam Zofiinej pozostalosti z roku 1429, ktorého
text pripajame, je dolezitym umeleckohistorickym pra-
menom. Ak nepocitame sipis zdlohovanych predmetov
Elisky Premyslovny z roku 1327,%7 ide o ojedinely
dokument zachytavajici Cast prazskych dvorskych
zbierok luxemburského obdobia. Svojou $truktirou sa
nevelmi odliSuje od inych podobnych inventirov.
Eviduje Sperky, aZitkové umelecké predmety, textil
a pod. Popisy sq, Zial, struné a neodborné. Niektoré
polozky si zasluhuji zvlaStnu pozornost. Predovietkym
je potrebné vyzdvihnit Zofiine korunovaé&né klenoty.
Zofiina zlata, perlami a drahokamami zdoben4 koruna,
ktord sme v edicii oznadili & 66, mala sedem lamel
tradi¢ného laliového tvaru. Zlaté jablko s kriZikom,
s ktorym Zofiu zobrazovali,”® ndjdeme pod &slom 88.
V zozname su aj venceky z peral a zlatych listkov (&. 94,
102, 116). Zo zachovaného svedectva vyplyva, Ze jeden
perlovy vencek pouzila Zofia spolu s korunou pri
korunovécii roku 1400.%

Zo Zofiinych odevnych $perkov bola pravdepodobne
zvlast hodnotnd jedna z velkych siprav spén, zdobena
drahokamami dvojakej velkosti (€. 65). Spoluso zlatym
opaskom (&. 74) snad islo o hlavni ozdobu Zofiinych
slavnostnych Siat. Ceremonidlna cisdrska ndprsenka
a zlaty ostatkovy kriZik (oboje pod &. 114) pbvodne asi
patrili k majestatnemu odevu Viaclava IV. Ostatkovy
krizik by mohol byt totoZny s pamitnym relikvidrom
cisdra Henricha, ktory Vaclav zdedil po Janovi Luxem-
burskom a Karlovi IV.* Medzi ndhrdelnikmi vynikali
v Zofiinom poklade dve radové retaze. Jedna z nich, zo
zlata, drahokamov a perdl, bola rddovym odznakom
blizsie neurceného francizskeho krdla (&. 97). Druha
bola len zo zlata a peral (& 103). Dal§i zvlast
drahocenny emblém zo Zoffinho pokladu, zlaty drak
z perdl a dvoch opalov (&. 69) sa podobal klenotu, ktory
vlastnila u# Eliska Premyslovna.*' Z mnoZstva prste-
nov, niekedy navliekanych na ndhrdelniky (&. 104) sa
zvla3t vyzdvihuje Zofiin zalty prstefi s diamantom

a velkou perlou, ktory mal antikizujacu formu hada (&.
79). Z hladiska sfragistiky je zaujimavd zmienka
o dvoch pecatnych prstefioch. K ich datovaniu treba
uviest, %e Zofia pouivala vlastni pedat a? v &ase
dospelosti, asi od polovice devitdesiatych rokov.*

Zofiine profanne klenoty vo forme sfdc a zamok
s kliémi (& 90, 92, 115) st pozoruhodné najmi
z ikonologického hladiska. S predmetov, ktoré Zofii
shiZili na zdbavu, sa v inventari spomina §achovnica (&
20). Sach bol na prazskom dvore oblibenou hrou.
Sachovnice vlastnil aj kral Vaclav.®® Z hudobnych
néstrojov Zofia opatrovala pozliteny prenosny organ
(€. 26). Pri jazde na koni pouZivala kri§talovy jazdecky
bigtk (. 3). Medzi Zofiinymi toaletnymi potrebami
vynikali dve prepychové zlaté zrkadla — jedno s perla-
mi a druhé s drahokamami (¢. 71, 98). Ich vyzdoba
akiste zodpovedala dvorskej etikete. Zda sa, Ze perlové
zrkadlo bolo uréené na rdano a drahokamové na vecer.
Nechybalo ani obvyklé piZmové jablko (&. 110). K funk-
¢ne zaujimavym predmetom profanneho charakteru
patrili amulety z hadca a kordlu (€. 89,91, 125) anajmi
tzv. hadie jazyky, pouzivané ako magicky prostriedok
proti jedu v jedle a ndpojoch. I§lo o zuby fosilnych
Zralokov, spravidla zavesené na korilovy stromdek.
Zofia vlastnila koralové hadie jazyky s masivnym
podstavcom z pozlateného striebra (&. 51).

V pestrom stibore Zofiinho drahocenného stolového
nacinia vynikal najma kri§talovy pohdr namontovany
na Styroch zlatych nohéch a ozdobeny drahokamami
(¢. 101). ISlo akiste o jednu z najcennej$ich stredove-
kych nddob podobného druhu vébec. Z ozdobnych
koflikov z pozlateného striebra sa vinventéri $pecifikuje
najmai velky opleteny koflik so zvoncami vdZiaci takmer
tri kilogramy (&. 53), dalej koflik v podobe Zaluda (&.2)
a koflik s toenicou krala Viclava (€. 52). Vyskytuji sa
tu i typické dvojité kofliky urdené na spoloéné stolova-
nie manzelov (C. 42, 43), koflik vybriseny z kamenia (&.
40), koflik s figurdlnymi motivmi (&. 41), koflik na troch
nohich (¢. 46) atd. V inventari st zastipené 1 ostatné
bezné typy nadob, napriklad konvice (¢. 38), misy (&.
47) a panvice (¢. 54). K vzicnej$im typom patrili misy
na cukrovinky (¢. 50) a korenicky (¢. 64). Typologicky
zaujimavy je popis priborov. Zaznamendvaj( sa tu opat
dvojice nozikov v spoloénych puzdrach typické pre
kurtoazne stolovanie (¢. 25, 58), zlat4 lyZica s noZikom
(¢. 113) a hlavne kri$tdlova vidli¢ka na jedenie (&. 9).
Ide sndd o najstarsi stredoeurépsky doklad jej pouzi-
vania.
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Zoznam takisto zachytdva vaCSl pocet oltarikov,
nabozenskych obrazov a devociondlii. Maridnsku te-
matiku reprezentovala najmi alabastrova soska (&. 60)
a tabulovy obraz pripisovany sv. LukaSovi (¢. 62). Dost
casto sa v poklade vyskytovalo zobrazenie sv. Katariny
(€. 30, 31, 124). Pri niektorych zaujimavych spravach
o vacsich 1 mensSich tabuliach s obrazmi nie je jasné, ¢
zndzornovali ndbozenské alebo svetské namety (&. 12,
19, 70, 106). Z liturgického nddinia sa spomina len
pozlatend monstrancia so Zvestovanim (¢. 131) a pozla-
teny ostatkovy kriz (€. 61). V poklade okrem toho bolo
niekolko rozliéne upravenych mensich krizikov. Okrem
zlatého ostatkového krizika uloZeného spolu s vladar-
skou naprsenkou, o ktorom uZ bola re¢, to bol zlaty
krizik tvoriaci sicast inej, asi damskej naprsenky (&.
72), dalej krizik umiesteny ako emblém na zelenej
podlozke (. 99) a perlovy krizik na zlatej, emailom
zdobenej nohe (¢. 100). Zvlastnu pozornost si zaslazi
zlatd spona v tvare flase s UkriZovanim a zrkadielkom
vovnitri (€. 95). Klenoty tohto typu mali uchovdvat
a chranit predmet zachyteny v zrkadielku pred uzatvo-
renim flase. Typologicky stviseli s orientdlnou klenot-
nickou tradiciou a s pttnickymi odznakmi. Pozoruhod-
nou kuriozitou prizna&nou pre Zofiino reformné nabo-
Zenské citenie a husitské Imitatio Christi boli odtlacky
Kristovych §Tapaji (¢. 125). Vyraznu skupinu predsta-
vovali v Zofiinom inventéri niboZenské sosky a oltariky
z jantaru (& 31, 56, 118 a asi aj 122, 123). Sabor
devocionalii dopiﬁali vzécne ruZence (¢. 83, 86, 105,
107, 110, 121).

V inventari sa tieZ nachddzalo dvanast knih (¢. 6, 7,
8, 11, 32, 33, 59, 126, 127, 134), ktoré uz literattira
spomenula.** Niektoré z nich boli iluminované, iné
miniaturizované a skvostne viazané (napr. ¢. 126). Zda

Edicia

Von Cristi gepurd in dem XXVIIII jar an montag nach dem
achten des Obristen in kocze sind vermerckt die nachgeschrie-
ben giit die etwen gewesen sind frawen Sophien kunigin czu
Beheim von gepots wegen des kunigs durch den Cardinal,
herrn Sigmunden den kanczler, herrn Niclasen den peichti-
ger, Stephan Ebster hofmeister des herczogen czu Bairn und
Protiva kuchenmeister der vorgenanten kunigin

Item in ainer newen kisten mit czwain slossen sind funden die

nachgeschriben git

[1] Item ain glas mit einer vergolien deck in ainem lidrein futer
[2] Item ain tibergolter kopf als ain aichl
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sa, Ze na tanie Zofia pouZivala ako zvi&ovacie sklo
okrthly kridtal (& 125). Na osvetlovanie Zofii slazili
okrem lampy z klov so so$kou sv. Katariny (¢. 31), dva
velké kandeldbre z masivneho pozlateného striebra (<.
32), dalej tri vzacne svietidld z pStrosich vajec (C. 36,
49), lampa z tienidlom (. 63) a tri iné svietidla (¢. 34,
37, 39). Ostatné predmety Zofiinho pokladu nie je
potrebné zvlast komentovat. SCasti to ani nie je mozné,
pretoze chybaju blizsie popisy. Takisto dekorativne
textilie si opisané len zbeine. V Zofiinom Satstve
zachytenom najmé v zaverecnej Casti zoznamu prevla-
dala cierna farba. Vyplyva z toho, Ze si ho opatrila
prevazne az po roku 1419, ked sa stala vdovou.
Inventir ako celok doklad4 nielen Zofiinu niekdajsiu
zdlubu v drahocennych klenotoch a prirodnindch
najrozli¢nejsieho povodu, ale aj pomerne prosty Zivotny
S$tyl v emigracii.

Originél zoznamu Zofiinej pozostalosti spisany roku
1429 (Statny archiv Mnichov, Geheimes Hausarchiv,
Korrespondenzakt 543) ma formu papierového zoSitu.
Zhotovil ho na Zigmundov prikaz kardinal Jan Zelez-
ny, bratislavsky hajtman Stefan Rozgoti, hofmajster
bavorskych vojvodov Stefan Ebster a Zofiini dvorania
— kancelar Zigmund, spovednik Mikul4$ a kuchmaj-
ster Protiva. Zofiina komnata, o ktorej sa v inventari
hovori, sa nachadzala v dome vdovy po bratislavskom
hajtmanovi Petrovi Kaplirovi. Doposial nepublikovany
zoznam tu zverejiiujeme podla fotoképie originalu.
Hranice medzi slovami a pravopis velkych pismen sme
na niekolkych miestach upravili podla zauzivanych
edicnych zasad. Cely text je pisany tym istym pismom,
aZ na zavereCny pripis tykajici sa vahy predmetov €. 1,
2 a 42 alebo 43.

[3] Item ain ubergoltern gaisel von cristal mit stainen und seiden
[4] Item ain prachner ubergolter kopf
[5] Item ain ladel mit margariten
[6] Item ain puch in papier tewtsch in ainer weissen haut
[7] Item ain psalter in pirmet in ainer roten hawt pehamisch
{8] Item ain puchel uber die zehen gepot in pirmet pehamisch
[9] Item ainscatel mit manigerlei materi der ain wenig gehort czue
harpant und ain gabel cristallein Uibergolt do man peirn mit
isset
{10} Item ain scatel mit ainem prief mit des kunigs maiestat umb
der kunigin schult mit datum in Wienn
[11] Item ain puch mit piermet in ainem seidein tuch gewickelt mit
ubergolten besliessung von den siben friwden unser frawen
pehamisch geschriben

[12]
[13]
[14]
[15]
[16]

[17]

{18]
{19]

(201
f21]

[22]

(23]
[24]
(23]
(26]
(271
(28]
[29]

[30]
(31
{32]
{33]

(34]

[33]
[36]
(37]
(38]
[39]

(40]
(41]

[42]
[43]

(44]

Item ain claine tafel ubergolt mit zwain pilden gemalt

Item ain futer mit czwain helffant painein stralen

Item zwen clain aser mit margariten

Item ain aser swarcz und grun mit ubergolten laisten

Item drei frawen hawben clain und aine von samat die anderen
von manigerlei farib

Item drei cz6pf darein man junckfrawen har flicht

Item ain kist mit priefn verslossen mit czwain slossen

Item ettlich pilt in lidrein fueter und ettlich in hulczein tafel
und etwe vil clainer kistel

Item in ainer andern grossen kisten mit drein slossen hat man
funden das nachgeschriben gut

Item ain spilpret und ain schachzangel in ainem hulczein futer
Item funfczehen seidein umbhenng daz under sind ettlich mit
golt

Item czwo ziech oder deck uber pélster und zwo Gber kuss rot
von golt geworcht

Ttem zwai seidein tuch vergolt ains griin das ander plab
Item ain seideins grobstuch swarcz und weis mit weissen
vogeln geworcht

Item zwifaltig schaid mit tisch messern czu der kunigin tisch
Item ain portitif in ainem hulczein futer mit vergolten réren
Item zwen puschel mit slairen

Ttem etwe vil ellen wais geworcht czue slairen

Item ain schalawn oder tapet
Item in der dritten kisten das hernach geschrieben gut

Item ain silbreins pilt sant Kathrein vergullt in gesmelcz in
ainem hulczein futer

Item in ainem andern hulczein fueter ain kerczenstal mit
czwain helffant czeunden mit ainer vergullten keten mit sant
Kathrein pilt

Item ain bibel in pirmet pehamisch geschrieben

Item ain puch in pirmet pehamisch geschrieben iiber sant
Matheus ewangeli

Item ain lidreins futer mit ainer lucern

Item in der vierden kisten

Item zum ersten czwo gros ubergullt kandel habent 33" marck
wienner gewicht

Item zwai kandel rérel mit strawssen airn 7 marck minus 4 lot
Item ain newe vergulte kandel rorn an ein futer 6 marck 4 lot
Item ain giesvas vergult an ein futer 4 marck minus 2 lot
Item ain dicke kandel vergulte und alt an ein futer hat4 marck
minus 3 lot

Item ainen stainen kopf vergolt an ein futer hat 4 marck 5 lot
Item ain newer kopf mit pilden in ainem lidrein futer hat
7 marck 4 lot

Item zwen kopf vergullt in ainer form in ainem lidrein futer 17
marck minus 4 lot

Item zwen mynner vergult kopf an futer gleichformig habent
5 mark 2 lot

Item ain vergulter kopf mit des kunigs von Pehaim und des
herczogen von Pairn wappen an ein futer hat 7 marck und 1 lot

[45] Item ainclainer vergulter kopf an ain futer 3 marck minus 1 lot

[46] Item ain vergolter kopf mit drein fliissen an ain futer hat 3 mark
5 lot

[47] Item drei gross schussel und vier clainer silbrein mit des
herczogen von Bairn wappen habent 15 mark

[48] Item zwen gross kopf vergolt in futer habent 10 mark 2 lot

[49] Item ain vergolte kandel mit ainem strawssen ay hat 6 marck
4 lot

[50] Item zwai vergulte tragfas czu confect in ainem lidrein futer
8 mark 12 lot

[51] Item naternzungen mit korallen in ainem lidrein futer 5'%
marck 6 lot

[52] Item ain vergulter kopf mit ainem toczneigk des kunigs von
Behaim in ainem futer hat 5 lot 4 marck

[53] Item ain grosser vergulter kopf in ainem futer mit schellen und
mit zawnehat 10 mark minus 2 lot

[54] Item zwai silbrein peck in ainem futer habent 16'» marck

Summa des silbers 173 marck 7 lot

[55] Item ain kistel czue corporalen berait mit margariten

[36] Item ain vergolte tafel mit pilden von achstain

[57] Item 5 futer mit helffant painein stralen

[58] Item zwain messer in ainer schaid czu tisch

[59] Ttem zwai puch pehamisch geschrieben ains in pirmet das
ander in papir und das drit ain clains in papir

{60] Item unser frawen pilt von alabaster in ainer scatel

In dem vorgenanten jar an mitwochen czu Prespurg hat her
Niclas der kunigin peichtiger in ain kamer gelegt und pracht
die der kunigin gewesen ist vor dem Cardinal und andern
vergeschriben herren

[61] Item ain silbrein krawcz vergult mit unsers herrn holcz

[62] Item unser frawen pilt daz sant Lucas gemalt hat

[63] Item ain clains kerczen stal silbrein mit ainem silbrein schirm
[64] Item ain claine silbrein puchsen czu gle]wurcz

An demselben tag hat her Sigmund der kanczler in die
vorganant kamer pracht vor den vorgenanten herren

[65] Item czum ersten in ainem clainen scheibligen trithel von leder
hat er pracht 47 haftel guldein mit edelm gestain clain und gros

(66] Item in demselben triihel siben gulden gilgen mit edelm
gestain und margariten von der kron

[67] Item 58 gulden spengel mit edelm gestain und margariten

[68] Item 14 guldeinen spengel ygliches hat ain margariten

[69] Item ain gulden lindwurm mitzwain pelasgen und margariten

[70] *Item ain guldeine claine tafel mit pilden von margariten

[71] Item ain gulden clainen spiegel mit etwe vil margariten

[72] Item 10 guldeine pruschlaid und ain clains gulden krawcz

[73] Item 5 gulden vingerl

{74] Ttem ein gulden gurtel mit 52 spangen

[75] Item 38 gulden vinger] mit tewrem gestain

[76] Item zwai haimliche oder besundren gulden vingerl

{77] Item 29 gulden vingerl an edels gestain und 4 silber clainen

[78] Item ein gulden rinck mit einem ketl und ain diamant

[79] Item ain finger] als ain slang mit ainem dyamant und mit ainer

grossen margarit
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{80]
{81]
[82]
[83]
[84]
[85]
[86]

(87]
[88]

(89]
[90]
[o1]
[92]
[93]
[94]
[95]
{96]

[97]

[98]
[99]

[100]

[101]
[102]
[103]
[104]
[105)
[106]
[107)

[108]

[109]
[110]

(111
[112]
[113)
[114]

[115]
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Item ain clains guldeins fingerl mit ainem dyamant

Item 2 gulden ketel

Item aber 2 gulden ketel

Item 53 lot margariten

Item 4 puschen margariten

Item zwen paternoster ein gulden und ein graben von corallen
mit gulden knopflein

Item ain paternosten von weissen achstain und 4 gulden
knopflein

Item 4 gulden harflochten oder snur und ain gulden stil

Item in ainem clainen pawtlein ain guldeins apfel mit ainem
krawcz

Item ainen naterstain an ainem seidern snurl

Item ain clains guldeins hercz inwendig mit pilden

Item ain corall

Item ain clains slos mit 6 gulden slussel

Ttem ain futer czu loffeln

Item claine guldeine pleter czu kranczl in ainem clainen tuchel
gepunden

Item ain guldeins hiftel als ain flasch mit ainem crucifix und
ain spiegel inwendig mit margariten und tewrem gestain
Item ain nachthidwbel oder faczol von swarczem samat mit
magariten

Item in ainem lidrein futer die geselschaft von Franckreich
guldein mit edelm gestain und margariten und ander czu
erbeln und czopffen gehort alles von margariten

Item in ainem lidrein futer ainen gulden spiegel mit tewrm
gestain

Item in ainem lidrein futer ain clains krawcz in ainem griinen
velt

Ttem ain guldein cristallein kistel mit golt umbgeben in ainem
lidrein futer und ain clains krawcz mit margariten und ain
clainen guldein fus mit gesmelcz

Item in ainem lidrein futer ain cristallein glas mit golt
umbgeben ind mit tewrm gestain auf vier gulden fiissen

Item ain harpant oder schapel von margariten mit gulden
pletern

Item ain geselschaft oder halspant von margariten an ge-
stain

Item ain keten von margariten mit 52 gulden vingerlein und
mit tewerm gestain

Item 7 paternoster von roten corallen

Item drei silbrein clain tafel vergolt mit pilden

Item ain swarczen paternoster mit gulden aichel

Item margariten in ainem tuchel die abgelost sind von ainem
faczol und ab hantschuchen

Item ain silbrein pruschlait verguldet an ainem ort geriffen
Item ain swarczen paternoster mit gulden leisten mit ainem
apfel ynnen pisemapfel

Item ain par plaber hantschuch mit margariten

Item ain roter lidreiner pawtel mit seiden geworcht

Item ain guldeiner 16ffel und ain clains messer in vergolten
schaiden

Item ain gulden pruschlaid mit kaiserlichem heligtumb und
ain clains guldeins krawcz mit unsers herrn holcz

Item ain clains silbreins slos vergolt mit ainem slussel und ain
plabs hercz mit czwain clainen silbrein henten

[116]

[117]
[118]

[119]
[120]
[121)
[122]

[123]
[124]

[195]

[126]

[127]
[128]

[129]
[130]
[181]

[132)
[133]

[134]
[135]

[136]
[137)

[138]
[139]
(140
[141]
[142]
[143]

Und an demselben mitwochtag habent by vorgenanten heren
beschawet und gelegt in ain newe kisten mit vier insigeln
beslossen und ist geseczt in ain grosse kisten darinn sind czwo
laden ain claine scheiblige und ain grosse ain alte darinn ist
manigerlei und in der grossen verslossen und versigelt

Aber an pfincztag in dem vorgenanten gemach der benanten
konigin vor dem Cadinal und obgeschriben heren das gut
funden und geschrieben

Zum ersten ain alte kist mit czwain slossen und darinn das gut
in ainer scatel vier krancz mit margariten

Item ain clains kistel von helffant pain an ainen slussel

Item in ainem clainen kistel sant Johanns pilt von achstain mit
silbrein vergolten czibori

Item ain silbreiner vergulter gurtel

Item ain cipresseins clains kistel mit silbrein plechen vergolt
Item 5 weis paternoster und ain swarcz

Item in ainem clainen kistel sant Barbare pilt mit silbrein
vergulten czibori

Item in derselben kisten andren pilt dreir clainr

Item in ainem lidrein futer sant Kathrein pilt in ainem silbrein
arch vergoldet und ain silbreins pruschlaid

Item in ainer hulczen laden ain silbreins kistel vergolt darinn
ist wachs gegossen nach den fustriten Cristi und ain grosser
coral an ainer saidein snur und 17 silbrein spangel vergult und
ain truhel macht man nit auftun und ein scheibligen cristall
Item in ainem pawtel unser frawen curs latein und pehamisch
mit silbrein pretern vergult

Item in ainer scatel ain puchel in pirmet mit pilden gemalt
Itern in derselben scatel ain puschel mit margariten von ainem
prochen kranczl

Item czwen swarcz aser der ain mit margariten

Item ain par gruner erwel von damasco

Item ain seideinen snur czu czopfen grun und in einem lidrein
futer ain silbrein monstrancz vergolt mit dem pilt unser frawen
kundung )

Item in ainem lidrein futer ain krancz mit margariten

Item ain puch in pirmet von des grossen Alexander leben
pehemisch geschriben

Item ain puchel in papir pehemisch geschriben

Ttem ain claine hulczeine armary

Und die vorgeschrieben gut sind beschawet und an dem
vorgenanten tag in der kisten beslossen und besigelt

In dem jar als oben an freitag vor den vorgenanten heren hat
man funden und beschriben das hernach geschriben gut

Item ain kist mit slairen und anderen tiichlein

Item ain gross kist darinn hat man funden czum ersten ain
halbs stuck vehs

Item ain swarczer rock underczogen mit vech

Ttem ain swarczer seider rock underczogen mit vech

Item ain swarczer rock von tuch mit ainer madrein kursen
Item ain swarczer rock von samat mit veh underczogen

Item ain graber seider rock mit czobeln underczogen

Item ain swarczer mantel von tuch

[144] Item drew puntel von czobeln

[145] Item ain swarczer rock von tuch mit roter seiden underczogen

[146] Item ain swarczer mantel von tuch mit graber seyden
underczogen

[147] Item ain swarczer mantel von tuch mit einer madrein von
kursen

[148] Item ainen alten pelcz

[149] Item czwail swarcze enge rockel

[150] Item ain underchlaid mit ainem geierein pelcz

[1531] Item ain seidein tuch in papir gewickelt

[152] Item ain kuvier mit czoboln underczogn

[153] Item an ainer stangen in dem vorgenanten gemach ain swarcze

deck von seiden oder zwai panklach oder tapeten
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von achstain mit silbrein vergolten czibori...*; tamtieZ, ¢. 122—123:
,-+.in ainem clainen kistel sant Barbare pilt mit silbrein vergulten
czibori; item in derselben kisten andren pilt dreir clainr...*; porovnaj
k tomu inventdr bratislavského Bratstva BozZieho tela, cit. v pozn. 2:

[154] Item 5 polster von samat swarcz

[153] Item 5 polster von swarczen parchant

[156] Item panklach alt und gros

[157] Item czwai grosse pett

[158] Item czwal pett czu tiberdecken

[159] Item ain langen polster von pokascher

[160] Item czwai lidrein beilach

[161} In beraitem gelt hat man funden tausent 715 gulden an golt
Item ir ambleut habent beczalt 850 gulden an golt

Item die ain aychel furgult und czwen koph furgolt und ain
furgolts lid von aynem glas wegent 6 marck

,---drey silbrein vergolten tabernakel gemacht als tiirn und in yedem
ain agsteineins pild...*.

' ROHDE, A.: Bernstein. Berlin 1937; ANDREE, K.: Der
Bernstein. Konigsberg 1937, GRABOWSKA, J.: Polnischer Bern-
stein. Warszawa 1982.

' Porovnaj SATTLER, C.: Handelsrechnungen des Deutschen
Ordens. Leipzig 1887.

7 JOACHIM, H.: Das Marienburger Tresslerbuch der Jahre
1399—1409. Konigsberg 1896, s. 16— 18, 38—-40, 67, 73, 82, 166, 191,
248. V qctoch sa striedavo spomina ako ,,bornsteynsnyczer®,
»bornsteynsnyder* a ,,goltsmed*‘.

¥ JOACHIM, H.:c. d. v pozn. 17, s. 82: ,,...item | m. meister
Johan dem bornsteynsniczer 2 coppe zu poncionyeren dem meis-
ter..."”. K parfZskym poéiatkom techniky vypichovania pozri GABO-
RIT-CHOPIN, D.: Les collections d’orfévrerie des princes frangais
au milieu du XIV* siecle. In: Art, objets d’art, collections. Hommage
a Hubert Landais. Paris 1987, s. 50. K jej roz§ireniu do strednej
Eurdpy pozri FRITZ, J. M.: Gestochene Bilder. K6In-Graz 1966.

' THIEME-BECKER 24, 1930, s. 251, 254. V Gétoch Filipa
Smelého je nazgvany ,,Jehan de la Matte ymagier* a v Prusku ,,Johan
von Matten der byldesneyder us Flandren®. Jeho &innost v oblasti
monumentilnej sochirskej tvorby predpokladal aj CLASEN, K. H.:
Der Meister der schénen Madonen. Berlin—New York 1974, s. 34,
104.

* JOACHIM, H.: c. d. v pozn. 17, 5. 38: ,,... Johanni bornsteyns-
nyder... 2 m. vor eyn par runder toufeln mit des herzogen tracht von
Burgundya...®

?' PROST, B.: Inventaires mobiliers et extrait des comptes des
ducs de Bourgogne 1. Paris 1902, &. 1445, 3155, 3077; PROST, B.
— PROST, H. H.: Inventaires mobiliers et extrait des comptes... II.
Paris 1908, & 1460, 1471, 1476. Za vypisy z tychto pre mia
nedostupnych edicii dakujem H. Stehlikove;j.

# Kestnerovo miizeum, Landesgalerie, inv. & W. M. XXI a 43.
V ramci pokladu jej venoval pozornost STUTTMANN, F.: Der
Reliquienschatz der Goldenen Tafel. Berlin 1937, s. 88, obr. 70.
Porovnaj takisto ROHDE, A.: ¢. d. v pozn. 15, tab. I, obr. 1.
Bratislavska soka v odbornej literattre nie je zndma.

% ROHDE,A:c.d.v pozn. 13, tab. IT, obr. 5; tab. I, obr. 2—3; tab.
II, obr. 4~6.

* JOACHIM, H.: c. d. v pozn. 17,s. 35 ,,...item 12 m. vor 1 last
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methe, die der huskomptur vom Elbinge her sante, als die konigynne
hy was, unde 1 m. zu furlone...*.

% JOACHIM, H.: c. d. v pozn. 17, 5. 62: ,,...zum irsten 3 m. vor
eynen brif mappa mundi... item ' m. vor by reyme zur tofel uf dem
grosen alter und vor dy reme zur mappa und die reme zum
alplasbriefe. .. item vor das holzgemechte zum bilde von Prage 5 scot
dem tischer...*.

% JOACHIM, H.: c. d. v pozn. 17, s. 157: ,,...item 25 m. der
konigynne pfiffern von Bemen gegeben; das gelt gab in der voith zum
Brathean, als der meister do was.. ..

¥ TOMEK, V. V.: Zaklady starého mistopisu praZského I, Praha
1968, s. 68; TEIGE, J.: Zdklady starého mistopisu prazského II.
Praha 1915, s. 555.

% TOMEK, V. V.: c. d. v pozn. 27, 5. 47, 146, 164; KACZMAR-
CZYK, K.. Liber scabiborum veteris civitatis Thorniensis
1363—1428. Torun 1936, s. 129.

% QUARG, G.: Der Bellifortis von Conrad Kyeser aus Eichstitt.
Technikgeschichte 32, 1965, s. 293 a d.

¥ Stredoveké svietidld z parohov dosial neboli spracované. Uva-
dzam tu len nahodne zistené najstar$ie priklady. Za upozornenia na
lampy v Lemgu a v Erfurte dakujem J. M. Fritzovi a J. Zarymu.
Salzburskd lampu publikoval STEINITZ, W., in: Spitgotik in
Salzburg I1. Salzburg 1976, s. 75, tab. V1.

* Rovnakého pdvodu st figlirky Minne s parchami na helmach.
Poletné priklady uvadza SIEBMACHER, ]J.: Wappenbuch. Niirn-
berg 1854—1961. NajstarSie busty Minne sa objavuji na znakoch
minnesidngrov koncom 13. storofia. Porovnaj NEEB, E.: Heinrich
Frauenlobs Grab und #ltester Grabstein im Domkreuzgang zu
Mainz. Mainzer Zeitschrift 12—13, 1917—1918, s. 43—46, obr. 1;
SILIB, E. — PANZER, F. — HASELOFF, A.: Die Manessische
Liederhandschrift. Faksimilienausgabe. 1926—1929. V &eskych ze-
miach je pravdepodobne najstar§im zobrazenim tohto druhu kamen-
né busta dievlafa z konca 13. storofia na Obrokovej ul. v Znojme.
Inym prikladom je kamenna dievéenska busta z 15. storocia v Mazeu
hl. mesta Prahy. K jej $tylovému zaradeniu pozri HOMOLKA, J., in:
Déjiny &eského vytvarného uméni I. Praha 1984, s. 218, 538,
s vyobrazeniami.

2 SCHROBE, H., in: Beitrige zur Geschichte der Stadt Mainz
VI1.-VIII. Mainz 1930—1931, s. 253: ,,...cornu magunm luminare

scilicet candelabrum cum ymagine Aristotelis et muliere ipsam
equitato, quae ymagines deaurate apparent...*.

3 KRASA, J.: c. d. v pozn. 12, najmi s. 102—103.

3 Od nemeckych rytierov dostal kral roku 1410 jeseterov a $tuky,
roku 1412 $achovnicu, lovecky roh a Styroch lososov a roku 1413
nadobu z jednoroZca a akési zviera. Pozri ZIESMER, W.: Ausgaben-
buch des Marienburger Hauskomturs fur die Jahre 1410—1420.
Konigsberg 1911,s.31; GOLL, J.: Cechy a Prusy v stfedovéku. Praha
1897, s. 129.

% K symbolike jantéru porovnaj ANDREE, K.: c. d. v pozn. 13, 5.
115—124. Uz od dob Plinia spijali jantdr so svetlom, slnkom
a bleskom.

% ERBEN, K. J.: Mistra Jana Husi sebrané spisy ¢eské 1. Praha
1865, s. 77.

37 Zoznam zilohovaného majetku Elisky Pfemyslovny zvereného
roku 1324 regensburskému mestanovi Gotfridovi Reichovi a vyplate-
nych roku 1327 obsahuje kvitancia, ktort publikoval WIDEMAN, J.:
Regensburger Urkundenbuch I. Miinchen 1912, s. 295-296.

¥ Porovnaj KRASA, J.: c. d. v pozn. 12, obr. 6 nas. 12.

% Podrobny popis Zofiinej korunovacie z knihy privilégii Starého
Mesta prazského poddva Codex diplomaticus Moraviae XIII, s.
27-28.

* Zoznam pozostalosti cisdra Henricha z roku 1313 publikoval
DOENNIGES, G.: Acta Henrici VII, II. Berlin 1839, s. 91—92.
Podla tohto zoznamu prevzal luxembursky splnomocnenec o. i.
,»-..unam crucem auream parvam pro reliquiis...”. Roku 1370 je
doloZené, Ze Vaclav IV, nosil stary luxembursky relikviar s ostatkom
sv. KriZa na krku a &ast z jeho obsahu daroval Zene norimberského
mestana Mikuld8a Muffela. Porovnaj OEFELIUS, A. F.: c.d. v pozn.
6, I.,s.353.

* Porovnaj pozn. 37.

# V korbordcii Zofiinej listiny vydanej v Salzburgu 24. jila 1392 sa
este vysvetluje pouZitie Véclavovej pecate tymito slovami: ,,... wann
wir aygens insigels nicht haben...®. Pozri PELZEL, F. M.: Lebens-
geschichte des Rémischen und Béhmischen Konigs Wenceslaus I.
Prag 1788, s. 119.

* Porovnaj pozn. 34.

“ HLAVACEK, I.: Stfedovké soupisy knih a knihoven v &eskych
zemich. Praha 1965, s. 118.

Der Leuchter der Konigin Sophie von Bayern

Im Museum der Stadt Bratislava wird ein gotischer Leuchter aus
WalroBzahn mit einer Bernsteinstatuette der hl. Katharina aufbe-
wahrt. Nach dem Bestandsverzeichnis aus dem Jahre 1429 stammter
aus dem Besitz Sophies von Bayern, der zweiten Gattin des rémischen
und béhmischen Konigs Wenzel IV. Es handelt sich um eine
einmalige kunsthandwerkliche Arbeit, die um das Jahr 1400 in dem
Werkstatt-Umbkreis entstand, dessen Produktion fiir die héchsten
aristokratischen Schichten bestimmt war. Autor des Leuchters war
vielleicht der Meister Johann, der fiir die burgundischen Herzoge und
fiir den Deutschen Ritterorden arbeitete. Fiir den Leuchter ist die
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Verbindung von Goldschmiedearbeit und natiirlichem Material
charakteristisch, eine Abweichung von der Tradition des 14. Jhdts.
und ein gesteigerter Manierismus. Die Statuette der hl. Katharina ist
heute gemeinsam mit der ihr nahestehenden Marienstatuette in
Hannover die einzige erhaltene Bernsteinstatue aus der Zeit um 1400.
Der Leuchter war vielleicht direkt fiir Sophie bestimmt. Erist von der
Profankunst beeinfluflt und hat vermutlich einen tieferen allegori-
schen Sinngehalt.

Deutsch von Kuno Schumacher

. & -

O knizni malbé husitské epochy

KARELSTEJSKAL

Neutuchajici zajem o uméni Ceské gotiky se v uplynu-
Iych letech upinal pfedevSim k uméni lucemburské
doby. Sest stoleti, které v roce 1978 uplynulo od smrti
Ceského krile a ¥imského cisafe Karla IV., se stalo
podnétem k ocenéni zasluh, jez si tento panovnik ziskal
v oblasti vytvarného umeéni jako velkorysy stavebnik
a objednavatel.! V témZe roce vy$el v Koliné n. Rynem
monumentalni vystavni katalog vénovany raznym
oborim gotického uméni, pfedeviim vSak tvorbé roz-
vétveného kamenického rodu Parlérl, jejimz centrem
se za Karla IV. a Viclava IV. stala Praha.? Shodou
okolnosti byla pak v roce 1978 u nds vydana objemna
kolektivni publikace o pozdnégotickém uméni v Ce-
chach, které dosdhlo pozoruhodné drovné za viady
Jagellonct?

Doba od smrti krdle Vaclava IV. (1 1419) az do
nastoupeni krale Vladislava Jagella v roce 1471 byla
v literatufe dosud namnoze povazovana za udobi
naprostého dpadku. V uméleckohistorickych prehle-
dech bylo toto Udobi zpravidla prezentoviano jen
zlomkem tehdy vytvorenych dél. Pritom byly nekriticky
generalizovany pisemné prameny vztahujici se k husit-
skému obrazoborectvi. Nakonec je ovSem nutno uznat
fakt, ze v Cechdch se pred barokizaci chrim@ a pred
josefinskymi sekularizacemi zachovalo vice stfedové-
kych pamadtek, nez v jinych zemich. Vysvétlovalo se to
tim, Ze mnoha dila byla pfed husitskymi obrazoborci
v&as ukryta. Tak tomu vSak nemohlo byt v piipadeé tak
kfehkého a immobilniho materidlu jako jsou vitraile.
Nejvyznaméjsi soubory naSich vitraili ze 14. a ze
zacCatku 15. stoleti se totiZ dochovaly pravé v oknech
chrdmi na Gzemi ovlddaném husity (v Koliné nad
Labem, ve Slivenci u Prahy a v Nadslavi u Ji¢ina). A tu
nutno uvézit, Ze ndzory husiti na vytvarné uméni
nebyly zdaleka jednotné. Radikidlni kazatelé, ktefi

vystupovali rozhodné proti nému, jisté nenalezli ohlas
u veskerého obyvatelstva. Nejen ,,konzervativni** uni-
verzitni mistfi, nybrz i mnozi §lechtici a mé§tané zistali
zfejmé 1 ve viru revoluénich uddlosti vérni Husové
zasadé: ,,Je Skoda drahy obraz zniéit jako drahou
knihu®.

Po smrti krale Viclava IV. a po odchodu mnoha
prelatd ztratilo umélecké centrum zemé, Praha, nejvyz-
naméjsi objednavatele. Uméleckd produkce nebyla zde
viak pferuSena. Neddvno upozornil Prof. R. Suckale
z bamberské univerzity, Ze pravé pro toto tdobi je
v knize praZského malifského cechu doloZeno vice jmen
umélct, neZz v kterémkoliv jiném st¥edoevropském
mésté.* Podle netiplnych prament, které shromazdil Z.
Winter, pusobilo v letech 1422—1443 v Praze nejméné
27 malift a 8 iluminatord.” Néktefi zde Zili nepFetrzité
po celd desetileti. Tak napf. krdlovsky malif Kunc se
uvadi v letech 1405—1429 jako majitel domu v Jilské
ulici na Starém mésté; v roce 1433 byl majitelem tohoto
domu jeho syn Vanék, povolidnim rovnéZ mali¥.

Tematikou a funkcl dél, jeZz tito hisit§t malifi
vytvorili, si lze vysvétlit, Ze naprostd vét§ina z nich
vzala jiZz ddvno za své. Pouze v nedokonalych pozdnégo-
tickych ohlasech, ilustracich Gottingenského a Jenské-
ho kodexu, jsou napf. doloZeny protipapezské ,, Tabule
staré a nové barvy“ noSené v prazskych privodech
v letech 1412—1414; takovéto naméty byly snad zobra-
zeny 1 v Betlémské kapli a v jinych interiérech. Jen
pisemnymi prameny jsou doloZeny obrazy M. Jana
Husa a M. Jeronyma Prazského, které si husité od roku
1416 davali malovat ve svych kostelech. Velké malova-
né pésacké Staty, slavné husitské pavézy, se dochovaly
teprve od poloviny 15. stoleti, pfestoze byly vyribény
nepochybné jiz pfedtim. Staromésti Stta¥i odvadéli
v nich méstu dan; nejprve v poctu deseti a od roku 1430
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v poCtu osmi kusidl. Vétdina tesanych nebo malovanych
znameni prazskych domi byla v méstskych knihdch
zapsana poprvé za husitskych vélek. Z téchto neoceni-
telnych zdpist se dovidame, Ze pfedstavovala nejen
Zivolichy a jiné profdni naméty, nybrzisvétce a obvyklé
nabozenské vyjevy.® Takovato zobrazeni byla ve funkci
domovnich znameni povaZovdna za nezdvadnd dokon-
ce i radikalnimi obrazoborci, kte¥f{ jinak sakralni uméni,
jmenovité sochafskou a malifskou vyzdobu oltaid,
rozhodné odmitali.” Jiné zpravy dokladaji, Ze néktefi
prazsti malifi, jako byl napf. Sicha z Loun, pracovali
v té dobé téz jako iluminétofi.

Pravé pfipomenuté prameny, které by bylo moZno
jeSté rozmnozit, dovoluji dvoji zdvér. Pfedné z nich
vysvitad kontinuita husitské epochy s dobou VaclavaIV.
RozruSeni praZského uméleckého centra po krdlové
smrti nebylo zfejmé tak hluboké a emigrace prazskych
umé&lct do okrajovych oblasti Cech, ovladanych katoli-
ky, na Moravu nebo do ciziny nebyla tak intenzivni, jak
pfedpoklddali zejména néktefi némedti autofi. Za
druhé je nepochybné, Ze nade pfedstava o vztahu husitd
k vytvarnému uméni je znalné zkreslena ztrdtami
nemalého pocltu vytvarnych dél vytvofenych na jejich
objedndvku. Z nich se nam ve vétsi mire dochovaly jen
iluminované rukopisy.

Ani tento materidl nemdme dnes oviem k dispozici
v jeho nékdej§i dplnosti. Zptsobily to pfedeviim zasahy
protireformaéni cenzury, jimZ oba zminéné kodexy
Gottingensky a Jensky unikly jen diky tomu, Ze se v&as
dostaly do protestantského Némecka. Pres vSechny
konfiskace a jiné ztraty predstavuji vsak iluminované
rukopisy husitské epochy velké vytvarné bohatstvi. JiZ
v minulém stoleti upozornil na nékteré z nich K.
Chytil;? pozdé&ji se jimi jini badatelé zabyvali hlavné
v ramei monografickych studii.’ Teprve v roce 1974 se
viak mohl J. Krdsa s Uspéchem pokusit o souhrny
prehled tehdy znimého materidlu.'® Jeho zédsluZnou
praci lze dnes v mnohém doplnit, zejména vysledky
systematického prizkumu obou nejvétsich prazskych
rukopisnych sbirek v Nérodni knihovné (dale NK)
a v Knihovné& Narodniho muzea (dale KNM).'% Velka
&ast tohoto materidlu byla vefejnosti zpfistupnéna na
vystavé oteviené v Zrcadlové kapli prazského Klemen-
tina v prosinci roku 1990. Katalog této vystavy it 66
gisel.!! Studie, kterd je zde predkladdna &tenafi, mizZe
p¥i svém omezeném rozsahu obsdhnout pouze nékteré
aspekty znacné Siroké latky.

Hlavnim tdkolem malifd, pracujicich pro husitské
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objednavatele bylo iluminovani bibli. V produkeci
tohoto druhu znamenalo ovSem dilezity predél jiz 14.
stoleti. Tehdy se totiz prudce zvysil podet latinskych
bibli. Zaroveni byly tehdy v Cechédch vytvofeny prvni
preklady bible do narodnich jazykd, CeStiny a némdiny.
Nejstar$i rukopis éeské biblie, chovany kdysi v Krélov-
ské knihovné v DraZdanech, shofel bohuzZel v belgické
Lovani (Leuven) pfi vypuknuti prvni svétové valky. J.
Dobrovsky ktery prozkoumal tuto bibli v roce 1795
poznal, Ze je ze viech Ceskych bibli nejstarsi a poloZil jeji
vznik do let 1390—1410. Jeho datovani ovlivnilo mladsi
filology a historiky, ktefi pak jen zdrahavé kladli vznik
DriZdanské bible do ponékud star$i doby. Teprve na
zdkladé uméleckohistorického prozkoumani tficeti-
dvou fotografii malovanych unicial této bible, které
tésné pred jejim zdnikem stacil v Lovani pofidit
jezuitsky knihovnik P. de Ghellinc, jsem mohl jeji
malifskou vyzdobu pfipsat Mistru kfiZovnického brevi-
fe a jeho dilné.'? Rukopis, podle néhoZ byl tento mistr
nazvéin, nese datum 1356 a je dnes chovan v NK (KIiZ,
XVIII F 6). Figurdlni a ornamentdlni inicidly, jimiZ
taito dilna kolem roku 1360 vyzdobila fadu dalsich
kodex® (m. j. téZ pro Arnosta z Pardubic a jiné pfedni
prelaty z okruhu Karla IV.) prozrazuji pfevaziné
bolonisky vliv.

Siteni biblického ptekladu mezi laiky staly viak
v cesté dvé vdzné prekazky. Byly to predné zikazy,
které vydavala cirkev a na jeji Zadost 1 néktefi svétsti
feudalové. M. Jan Hus se napf. v jednom svém spise
obraci prot tém, kdoZ ,branie Ceskym neb jinym
hlaholem mieti &tenie** (rozuméj pfed&itani bible).
Nastésti v8ak biblické pfeklady nalezly mocnou zastitu
na dvote krale Vaclava IV. Tento panovnik nahradil
kult ostatkll, tak charakteristicky pro jeho otce Karla
IV., kultem knihy. V roce 1382 odjela Vaclavova sestra
Anna k snatku do Anglie s Ceskfym a némeckym
prekladem evangelii. Obé manZelky Vaclava IV. po-
chazely z Bavor, ¢imZ si lze vysvétlit némecké texty
rukopisd s biblickym obsahem pochazejicich z kralov-
ské knihovny. Nejznaméjsi z nich je monumentdlni
Viclavova bible dodateéné rozdélend do Sesti svazkd
(dnes Osterreichische Nationalbibliothek ve Vidni,
cod. 2749—2764)." Je v ni opsdn neiplny Stary zakon
ve vynikajicim némeckém pFekladu vytvofeném v Praze
v letech 1375—1390 nakladem krélovského mincmistra,
znadmého bohade, Martina Rotleva. Prestoze malifski
vyzdoba Viclavovy bible kondi jiz Ezdrasovym proroc-
tvim tvofi ji na 630 ilustraci, které po roce 1389

vytvorilo nejméné 8 malifd razné generacni prislusnosti
a skoleni. Prolog prekladu oznacuje v reformnim duchu
bibli za nejvyssi autoritu a duchovni pokrm pro viechny
véfici. Priklad kréle pisobil na jeho dvofany, ktefi si
rovnéz pofizovali iluminované rukopisy bibli.

Druhou, mnohem zavainéjsi pfekazkou, kterd brani-
la sifeni biblickych pfekladii, byla velkd nakladnost
knih zpusobovana drahotou pergamenu, zdlouhavym
opisovanim biblického textu, které trvalo jednomu
pisafi Ctyfi roky a pracnosti tehdejsi ilumindtorské
1 knihvazadské price. Z téchto divodi byla tehdy bible
znacné draz§i neZz jind uméleckd dila. V letech
1296—1306 musel napt. Bavor z Nectin, opat benedik-
tinského klastera v Bfevnové u Prahy, zaplatit za jesté
nedokondenou bibli 25 hfiven stfibra, kdezto za dva
deskové obrazy ,,pouze” 5 a 9 hfiven. V olomouckém
Statnim archivu je pod sign. 4 chovan druhy svazek
bible dopsané v roce 1385 pisafem Johdnkem ze Stiilek
pro holeSovského farare Maska. Obsahuje pfripisek,
podle néhoz byla tato bible v letech 1391—1396
koupena za 30 hfiven stfibra, coZ tehdy ¢inilo 35 kop ¢ili
2100 grosu. Pro srovnani uvadim, Ze Petr Parléf dostal
za mistrovsky tesany ndhrobek Premysla I. v Svatovit-
ské katedréle 15 kop gro$a. Pfitom 47 miniatur, které
zdobi dochovany druhy svazek pravé zminéné bible,
predstavuje s hlediska vytvarné kvality pouhy prameér.
Lze tedy predpoklddat, Ze ndklady na vytvoreni nékte-
rych skvostnych bibli odpovidaly cené vystavného
domu v Praze a v nékterych pripadech snad 1 cené
celého panstvi.

Touha po vlastnictvi biblického textu vedla k pofizo-
vani relativné lacinych vybord jako je €esky rukopis
Proroki rozmberskych (NK, XVII D 33). Drahy
pegamen je v ném nahraZen podstatné lacinéj§im
papirem a pracna knizni minuskule jednodussi bastar-
dou. Kodex obsahuje tfi inicidly s postavami sedicich
proroku, které byly kolem roku 1390 zbéZné namalova-
ny v dilné jednoho z ilumindtori Vaclavovy bible,
pozoruhodného koloristy, zvaného Mistr Ezdrasovy
knihy.'"* Takovymito vybory, které si jejich majitelé
podle svych mozZnosti postupné kompletovali, se Cesky
biblicky pfeklad prvni redakce Sifil i mezi méné
zamozné Ctenéfe.

Upln}’fch Ceskych bibli bylo tehdy je$té malo. Dokla-
dem toho je m. j. neobvykld skladba jednotlivych
biblickych knih v Zmrzlikové bibli, nebot pisar Jan
z Prahy je v letech 1411—1414 opisoval v tom poradi,
v jakém pro né sehnal pfedlohy. Pozdéji byla tato bible
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Aristoteles pise zaldlek Metafyziky. Zmrzlikova bible. Litoméfice, Stdtni
archiv, BIF3/2, 1. svazek, fol. 174 r. Datovdno 1411~ 1414. Snimek P. Paul.

rozdélena do ti{ svazkl, které jsou dnes chovidny
v Statnim archivu v LitoméFicich a v T¥eboni. Objed-
navatelem rukopisu byl kralovsky mincmistr Petr
Zmrzlik ze SvojSina, horlivy ctitel M. Jana Husa.
Rovnéz hlavni iluminator Zmrzlikovy bible patfil
k reformnimu k¥ridlu nasi spolecnosti, jak se tomu aspon
zda nasvédcovat jind miniatura, kterou jsem mu mohl
pripsat: fiktivni podobizna Jana Wiklefa v latinském
sborniku v NK (VIII C 3).1

V Zmrzlikové bibli tento ilumindtor, navazujici
v mnohém na uméni malifd Antverpské bible feského
kralovského mincmistra Konrada z Vechty, namaloval
kromé obvyklych biblickych ilustraci také dva antické
naméty. Je to predné Bitva Alexandra Velikého v zahla-
vi prvni Makkabejské knihy (2. sv.; fol. 3r). Plochu
tohoto obdélného obrazku zcela vyplfiuje mnoZstvi
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bojovnikd a koni; nahofe mede pfesahuji listu iluzivni-
ho rdmecku. Jedté pozoruhodnéjsi je druhd miniatura
na zalatku samostatné pfedmluvy k ¢eskému biblické-
mu prekladu prvniredakce (1. sv.; fol. 147r). Pfedmlu-
va zadind neéekané citdtem tvodni sentence Aristotelo-
vy Metafyziky. Mali¥ Draidanské bible, stejné jako
iluminator Bible olomoucké datované 1417, namalovali
na tomto misté omylem sv. Jeronyma se svatozaii.
Vousaty spisovatel, zobrazeny v zdhlavi predmluvy
v Zmrzlikové bibli, v8ak svatozaf nema. Navic je pak
text, ktery piSe na svém pulpitu, shodny s pocatkem
pfedmluvy, kde je Aristoteles pfimo jmenovan. Ilumi-
nétorovi tedy vskutku §lo o zobrazeni slavného feckého
filozofa. Typem oblideje, rozvrhem zahybt i kontrast-
nim koloritem je toto zobrazeni blizké jiz zminéné
Wiklefové podobizné. Je velmi pravdépodobné, Ze obé
miniatury navazuji na nasténny cyklus filozofd, dove-
deny aZ k Wiklefovi, ktery si podle Zaloby, projednéava-
né na Kostnickém koncilu, dal ve svém pfibytku
namalovat M. Jeronym Prazsky.

Do vyvoje biblické ilustrace v Cechach pak vyrazné
zasdhl jeden z nejvétdich evropskych malifd prvni
poloviny 15. stoleti, Mistr Mandevillova cestopisu.
Toto pojmenovani dostal podle souboru dvacetiosmi
kreseb, které byly dodatetné svazdny v kniZce British
Library v Londyné (Add. Ms. 24 109). Jejich kvalita je
mimofidné vysokd, takZe se na Zapadé dockaly jiz
dvojiho faksimilového vydani.'® Kresby ilustruji
prvnich 13 kapitol ¢eského piekladu oblibeného Men-
devillova cestopisu, ktery pofidil dvoran Vaclava IV,,
pozdé&jsi husitsky kronikaf a publicista, M. Vavfinec
z Bfezové. Jsou provedeny perem na pergamenech,
opatfenych z obou stran zelenavym natérem, lehce
modelovdny hnédoSedou barvou a bélobou a jen misty,
zvl4a§té€ v oblidejich a korundch stromd malovany.
Nékde se objevuje 1 zlaceni. V zasadé jde o techniku,
kterou Cennino Cennini doporucuje malifdm desko-
vych a ndsténnych maleb. K tém zfejmé patfil i autor
nasich kreseb, jak lze aspoil usuzovat z toho, Ze kromé
monumentilné pojatych biblickych namétd obsahuji
také profdnni vyjevy lovu, hostiny, turnaje, stejné jako
zobrazeni krajin s mésty, vesnicemi a hrady. To vie
tvotilo tehdy obligdtni repertoar nasténné vyzdoby
feudalnich sidel.

V literatufe bylo jiZz konstatovano, Ze Mistr Mande-
villova cestopisu zahijil svou ¢innost malym podilem
na vyzdobé Geronského martyrologia, mimoradné
vyznamného rukopisu z doby po roce 1410. Byl
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nejmlad§i z trojice &eskych dvorskych iluminitord,
kteti se v PafiZi seznamili s avantgardnimi sméry
tehdejstho mali¥stvi, zvlasté s pokroky v zobrazovani
krajiny. Poznal v8ak rovnéz tehdejsi italskou malbu, jak
doklida zejména jedna z jeho londynskych kreseb
predstavujici Adamav pohieb (fol. 13v). Celou Sifi
tohoto vyjevu vypliiuje husty zastup postav, v némz
upoutdvaji pozornost plafici Zeny svymi patetickymi
gesty byzantského ptvodu.

V nékterych kresbiach Mistr Mandevillova cestopisu
rozvinul reformni zaméFeni své literarni pfedlohy. Tak
je tomu zejména ve vyjevu predstavujicim byzantské
posly, jak hrdé odmitaji pozadavek karikovaného
papeze Jana XXII a kardindld, aby se feckd cirkev
podfidila Fimské svrchovanost. (fol. 7v). Umélecky
nejhodnotnéjsi jsou mistrovy krajiny. PfestoZe nejsou
komponovany podle zasad linearni perspektivy vyvola-
vaji silnou prostorovou iluzi. Mimofddna vytvarnd
pamét dovolovala naSemu mistru, aby je oZivil mnoz-
stvim detaild odpozorovanych ze skute¢nosti. Teprve
pfed Casem jsem mohl upozornit, Ze tento podivuhodny
malff pfedbéhl svou dobu tim, Ze ve dvou svych
kresbach zachytil promény konkrétni atmosférické
situace.'” P¥i dolnim okraji ilustrace Pamétihodnosti
Kypru na listé 5r je mofe lehce namalovino svétle
modrou barvou, coz znamend pocasi priznivé k mofe-
plavbé. Zato vSak cely pravy horni roh obrazu je pokryt
temnou Sedi. V ni sviti vaduté plachta lodi pokousejici
se uniknout z mofské boufe. Neméné zajimavid je
z tohoto hlediska zde reprodukovani kresba Vylodéni
poutnikd v Syrii (fol. 8r). V jeji dolni Casti mistr se
zavidénihodnou ilustraéni pohotovosti zobrazil vybira-
ni cla nad nim lod pfiplouvajici s dal$imi poutniky na
jasné modrych vlnach do Jaffy. V pravém hornim rohu
vyjevu se vSak na Sedivou siluetu rybare v lodce snasi
neéekany destik. Obé pravé uvedend zobrazeni pfipo-
minaji jiz atmosférické situace na pozdéjsich nizozem-
skych marinach.

S Mistrem Mandevillova cestopisu je spjata malifskd
vyzdoba nékolika chordlnich knih vytvofenych zcéasti
pro objednavatele za hranicemi Ceského kralovstvi.
Pravdépodobné nedlouho pfed rokem 1420 vznikl
v jeho dilné Gradudl bratislavsky (Bratislava, Kapitul-
nf knihovna, dnes ve spravé Stitniho archivy, cod. 2).'®
V inicidle A na rubu titulniho listu tohoto kodexu je

Vylodéni poutniki v Syrii. Hustrace k Mandevillovu cestopisu. Londyn, British
Library, Add. Ms. 24189, fol. 8r. 1410—1420. Snimek . Hampl.
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bratislavsky znak, obohacen predné o polopostavu
Zehnajiciho Krista namalovanou mezi obéma valcovy-
mi véZemi méstské brany a dale pak o vyjev predstavuji-
ci patrona hlavniho méstského chramu, sv. Martina na
koni, jak se pfed touto brianou dé€li o svij pldst se
Zebrakem.

Za vyvrcholeni mistrovy tvorby nutno povazovat
jeho podil na vyzdobé Boskovické bible (Olomouc,
Statni védeckd knihovna M III — 3). Tato bible,
obsahujici uplny Cesky preklad 2. redakce psany
neobycejné duslednym Husovym diakritickym pravo-
pisemn, je umélecky nejhodnotnéj$im exemplafem ze
vsech rukopisnych bibli, které byly ve stredovéku
v Ceskych zemich vytvoreny. Jeji text opsany kaligrafic-
kou bastardou v jediném objemném svazku zdobi pFes
80 figuralnich a 5 ornamentalnich miniatur, které jsou
dilem nejméné Etyf malifa. Mistr Mandevillova cesto-
pisu zde vytvoril velkolepy titulni hist Geneze, dva
biblické vyjevy, dvé narocné ornamentilni inicidly
a podkresbu ¢ty dalSich miniatur.

Datovani Boskovické bible kolisd v dosavadni litera-
tufe mezi 1éty 1414—1430.'° Pomérné spolehlivé vicho-
disko datovani poskytuje vSak fakt, Ze v prologu Exodu
na fol. 20r stoji necekan€ Hustv Mensivyklad desatera,
¢imz je autorita tohoto spisu postavena na roven
autorité obvyklych predmluv sv. Jeronyma. To se
samoziejmé mohlo stat teprve po mucednické smrti M.
Jana Husa, 6. éervence 1415, po niZ ho jeho pfivrzenci
zacali uctivat jako svétce. K dopsani zbyvajiciho textu
Boskovické bible bylo zapotiebi asi tf a ptl roku. Fakt,
ze vyzdoba tohoto rukopisu nebyla dokondena a uvizla
na poslednich sto listech v podkresbé, lze tedy najp¥iro-
zené€ji vysvétlit vypuknutim husitskych valek v roce
1420.

Toto datovdni lze podepfit rozborem mistrova me-
dajlonu Adorace décka v zahlavi MatouSova evangelia
(fol. 426r). Décko, lezici na zemi v ném zcela ovlada
panorama kopcovité krajiny. Zlaté sluneéni paprsky
kolem né€ho navozuji totiz iluzi, Ze vystupuje ven
z obrazové plochy a zaroven zakryvaji, Ze je silné
naddimenzovano. Krajina, vidéna z vysokého nadhle-
du, je sméle rozvriena do péti planu, diferencovanych
zobrazenymi lesiky, pastviskem s ovcemi, zoranymi
policky, hradem, vesnici a méstem v pozadi. Pokrodilos-
ti vytvarného ndzoru tato krajina zcela odpovida
zralym dilm pafiZzského Mistra vévody z Bedfordu
z doby kolem a po roce 1420. RovnéZ pro rozvedeni
biblického déje pomoci drobnych postaviek pastyia,
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vystupujicich na vzdaleny pahorek, lze nalézt priklady
u tehdejsich pafizskych ilustratord, zvlast€é Mistra
Boucicautovych hodinek (Jacquesa Coene?).?’ Na roz-
dil od ostatnich zobrazeni tohoto namétu, na nichz
pastyfi hledi vzhiru k andélovi, vzniSejicimu se
zpravidla vysoko nad nimi, pasty¥i v Boskovické bibli
vystoupili az k hornimu okraji medajlonu, takze se
jejich hlavy octly v téze vysi, jako hlava pfilétajiciho
andéla. Ten je namalovan rumélkou na pozadi modré-
ho nebe, barevné téméf splyvajictho s nejzazSim
krajinym planem. Neskutecny zjev andéla napovidd, ze
mistr pochopil ndmét jako niterny dé& osviceni. Jeho
koncepci lze tedy uvést do souvislosti s husitskym
kultem hor, ktety byl nejsiln€j§i pravé v letech
1419—1420.

Za nejmladsi dilo Mistra Mandevillova cestopisu lze
povazovat vyzdobu Bible Sixta z Ottersdorfu pochaze-
jici ze sklonku 3. desetileti 15. stoleti (NK, XIIT A 3).%!
Tento netplné dochovany latinsky rukopis obsahuje
vice nez 80 malovanych inicidl. Dvé z nich pfedstavuji
sedici proroky Aggea a ZachariaSe (fol. 253v, 254r),
ostatni jsou ornamentdlni. Na borduridch vyrastaji
z zZerdi pruzné uponky obrostlé akantovymi listy
a ukonlené naturalistickymi kvéty orlicku, karafidtu,
plané riZe nebo Siticovymi kvéty s bi¢ikovymi vybéhy.
Na kdvové hnédém vnitfnim poli inicidly na fol 203r
jsou zlatem namalovany stylizované volavky pfipomi-
najici vy§ivany vzor stanu Viclava IV. na ilustraci
v gottingenském exemplari rukopisu Bellifortis. Rovnéz
nékteré jiné reminiscence na vaclavské uméni se zdaji
nasvédcovat identifikaci Mistra Mendevillova cestopi-
su s jiz zminénym kralovskym malifem Kuncem, ktery
zemfel mezi léty 1429—1433 v husitské Praze.

Jiz v Geronském martyrologiu a potom zejména
v Boskovické bibli spolupracoval s Mistrem Mandevil-
lova cestopisu dalsi husitsky mali¥, Mistr Krumlovské-
ho Specula.?? Toto oznadeni se mu dostalo podle jeho
autorstvi hlavni ¢ésti ¢etnych ilustraci v Cesky psaném
Krumlovském sborniku (KNM B 10). Na strané 40 je
v ném zobrazen David s ndpadnym kalichem na §tite,
jak vitézi nad nepratelskou presilou. Jind ilustrace,
predstavujici skupinu véficich pfed oltdfem, na jehoZ
mense stoji misto obvyklého malovaného nebo vyfeza-
vaného retdblu kamena archa s kalichem a sluneéni

Adorace décka. Boskovickd bible. Olomouc, Stdtni védeckd knihorna, UK,
M -3, fol. 426r. 1415—1420. Snimek P. Paul.
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Updleni M. Jana Husa. Martinickd bible. Zdkladni knihorna CSAV. bez sign.,
fol. 11v. Kolem 1430. Snimek P. Paul.

monstranci (pag. 190), mohla vzniknout v Praze
v srpnu roku 1420.%

Mistr Krumlovského Specula Cerpal z tradice doma-
ciho krasného slohu i z uméni ceskych dvorskych
iluminatord poucenych Pafizi. Ovlddal sice nékteré
tluzivni principy, ale sméfoval k stale vétSimu déjové-
mu, kompoziénimu i technickému zjednoduseni. To je
nejlépe patrno zejména v latinské bibli zvané Martinic-
ki (Zakladni knihovna CSAV, bez sign.)*

ornamentialni inicidly tohoto kodexu byly namalovany

Prevazné

nedlouho po roce 1430 a maji vcelku dilensky raz.
Mistrovym dilem je nejcené&jssi ¢ast vyzdoby nafol. 11v.
K inicidle I s obrazky Geneze je zde pfipojen nejstarsi
dochovany vyjev Upaleni M. Jana Husi. Stejné jako na
vSech vytvarnych pamatkach az do konce 15. stoleti je
Hus v Martinické bibli zobrazen bezvousy. Je vysvleden
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do kosile, pripoutin fetézem a provazy k tlustému
prknu a obloZen zapalenymi otepemi dfeva, jak o tom
vypravi relace M. Petra z Mladnovic. Tohoto nékdejsi-
ho Husova pravodce v Kostnici J. Kvét prédvem
identifikoval s muZem v mistrovském taldru a baretu,
ktery je na miniatufe zobrazen vedle hofici hranice.
Spojeni Husova martyria s obrdazky Geneze si lze
vysvétlit tim, Ze v nekterych biblich je k témuto obrazka
pripojeno Uk¥{Zovani.

Vétsi mérou se Mistr Krumlovského Specula v téZe
dobé podilel na vyzdobé dochované prvni ¢asti deské
Bible Zamojskych, ktera se darem polské vlady dostala
do NK (XVII C 56). Kromé fady vynikajicich kaligra-
fickych inicialek je zdobi 31 malovanych inicidl, z toho
22 figuralnich. Jejich méfitko je redukovdno ve pros-
péch motivicky, tvarové i barevné bohaté vyzdoby
sirokych bordur. Josef Krasa oznadil pod vlivem
star§ich ndzort, které kladly vznik tohoto rukopisu az
k poloviné 15. stoleti, jeho miniatury za praci Zaka
Mistra Krumlovského Specula.® Celkovy rozvrh malif-
ské vyzdoby Bible Zamojskych navazuje vSak velmi
Gzce na ranou praci samotného mistra: hlavni soubor
miniatur Prazského misdlu v Rakouské N4rodni kniho-
vné vo Vidni cod. 1850. V ném se vyskytuji podobné
pletence z paskd, komické masky na Zerdich, akantové
rozviliny oZivené ptaky a naturalistickymi kvéty i zlaty
nitkovy ornament. Objevuji se zde téZ koloristické
efekty pro tohoto mistra pFiznaéné jako je zfernalé
stfibro na ultramarinovém podkladé.

Teprve neddvno se mi podafilo konstituovat dalif
pozoruhodnou ilumindtorskou dilnu, kterd v té dobé
pusobila v Praze. Jeji nejstars$i prdce, ¢eskd Bible
litomé¥ickd o jednom svazku, dopsand v roce 1429 se
bohuzel dochovala pouze ve fotografiich. O rok pozdéji
byla dopsana latinska bible v NK (VI B 11) s jednou
figurdlni a2 mnozstvim ornamentélnich inicidl. Rokem
1433 je datovana Ceskd Duchkova bible v Zamecké
knihovné v KroméfiZi (cod. D 76), zatimco latinska
Bible pisafe Petfika z Chlumu, kterda se dostala do
Stuttgartu, nese datum 1436. Jedinym nedatovanym
kodexem této skupiny je neobycejné krasné psany Liber
hymnorum v KNM (XVIII A 26).

Mistr prazské dily, ktera vytvofila malifskou vyzdo-
bu pravé uvedenych rukopisi, byl ovlivnén pfedev§im
Mistrem Mandevillova cestopisu — snad byl dokonce

Krdl David a Salamoun. Bible Zamojskjch. Praha, Nérodni knihorna. XVII
C 36, fol. 190r. Po roce 1430. Snimek Z. Kravkovd.
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Alexandr Veliky. Duchkova bible. Kromévig, Zdameckd knihorna, D 76, fol.
367¢v. Datovdno 1433. Snimek P. Paul.

jeho zdkem — a zdasti i Mistrem Krumlovského
Specula. Od prvého ze jmenovanych malifd pfevzal
napf. zadmérné ziZeni barevné Skdly, od druhého
nékteré dekorativni principy a jiZz zminénou kombinaci
stiibra s ultramarinem. Podobné jako néktefi jini
praz$ti malifi této doby vypliioval s oblibou vnittni pole
inicidl poprsimi. Dtkladné propracované bysty sv.
Pavla v Bibli Petfika z Chlumu upoutavaji nejen
zdliraznénim semitského typu, nybrz i snahou o zachy-
ceni dudevniho rozpolozeni apo§tola. Zajimavé je téZ
zde reprodukované poprsi Alexandra Velikého v Duch-
kové bibli vyznacujici se 1 pfi zbéZnéj$im provedeni
uslechtilosti vyrazu.

V biblich, o nichz byla pravé fed, pfipadd dalezita
funkce vegetativnimu ornamentu, ktery je nékde kom-
binovéan s drolerickymi postavami lidskymi i zvifecimi.
V jinych biblich z prazskych dilen pokryvaji Zertovné
drolerie okraje slcrének.f% Pozoruhodna je v tomto sméru
zejména prosluld deskd bible v Rakouské Narodni
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knihovné ve Vidni cod. 1175, kterou v letech
1432—1435 opsal krasnou pravidelnou bastardou pisaf
Jan Aliapars z Prahy pro tdborského hejtmana Filipa
z Padefova. Objevuji se zde tradini postavy nahadi,
chlupatych divych a opidich muzt v rdznych akcich,
ddle zajic vytrubujici k tanci dvéma liSkdm, zdpas
Pygmeje s jefaby, baba krotici Certa, parodie vojenské-
ho Zivota atd.?® Tento novy a nefekany diraz na
zabavni funkci uméni dokldd4 jednostrannost ndzoru,
ktery zdGrazhioval v husitstvi pouze Skarohlidské kara-
telstvi.

* Padefovské bibli je Casové i slohové blizky cesky
Stary zakon v NK (XVII A 34).%” Pouze 6 stran tohoto
kodexu ma malovanou vyzdobu, kdeZto miniatury na
dal§ich 19 strandch zdstaly v podkresbé. Obratné
provedené perokresby prozrazuji tendenci ke zruSeni
rozdild mezi jednotlivymi prvky vyzdoby: Zerdé a ipon-
ky prozistaji zde nejen maskarony a dradi téla, nybrz
i téla t¥{ akrobatd, ktef{ pfedvadéji svou produkci na
levé bordufe listu 139v. Na konci jednoho tponku
stofeného do spirdly se misto kvétu objevuje lidskd
hlava (fol. 198r). Rada drolerii na bordurich byla
vy¥iznuta, zfejmé proto, Ze se pozdéj§imu uZivateli
jevily jako nevhodny doprovod posvatného biblického
textu.

Nastésti bylo v8ak v rukopise ponechdno pomérné
bohaté rozvedené zobrazeni bitvy na dolni bordure listu
115r, na némZ zadina 2. Kniha kralovskd. Na obou
strandch této dosud nerozhodnuté bitvy se zucastni
jizda 1 péchota. Bojovnici postupujici proti nepfiteli
s ndvr$i na pravé strané jsou charakterizovdni pavéza-
mi, sudlicemi a cepy jako husité. Casteéné prekryti
nepfatelského vojska terénni vinou a rozloZeni vojen-
skych houfi v rdzné vySce navozuje dosti zdafilou
prostorovou iluzi.

Na sklonku roku 1436 byly v Praze na oltdfich
chrami opét poloZeny ,,tabule malované”, ¢imz po
dvou desetiletich skonéila obrazoborecka krize. Zaro-
venl s tim doslo k jistému oZiveni Cinnosti praZského
malifského bratrstva. ZlepSeni umeéleckych pomért
doklada rovn&s bohatstvi vyzdoby Zaltdfe Hanuse
z Kolovrat datovaného rokem 1438 (NK, sign. Osek
71). Tento slavny kodex, ocenény jiz B. Balbinem,
obsahuje kromé biblickych Zalm@ také Zalmy kajicné
Francesca Petrarky a nékteré jeho modlitby. Text
psany pravidelnou kaligrafickou bastardou je s velkjm
dekorativnim citem proloZen dosti éetnymi figuralnimi
a ornamentalnimi inicidlami a na okrajich strdnek
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Bitva husitti s k¥izdky. Cesky Starf zdkon. Praha, Ndrodni knihovna, XVII A 34, fol. 115r. Po 1430. Snimek P. Paul.

doprovozen bohatym vegetativnim ornamentem s dro-
leriemi. Tento ndroény aparit, v némz je vyuZito
zafivych barev a lesku dokonale zpracovaného zlata,
prozrazuji zamér vytvofit skuteny ,,manuscrite de
luxe®. Neni tedy divu, Ze J. Krasa povazoval Hanustv
zaltaf za dilo vytvofené v katolickém prostiedi. Vedla
ho k tomu osobnost pozdéj$iho majitele kodexu, katolic-
kého administratora HanuSe z Kolovrat, zejména vSak
charakter dvou celostrannych miniatur v tomto Zaltari,
Veraikonu v zlatém filigradnovém ramci a Adorace
décka (fol. 125v, 142v). Krasa obé tyto miniatury
pravem pfipsal malifi, ktery se rozhodujicim zpisobem
podilel na vyzdobé Zaltafe v arcibiskupské knihovné
v Kalo&i (cod. 382) a ktery namaloval zavérecné
medajlény ve Vatikdnském Komestoru cisafe Zikmun-
da.?® Dilné téhoz ilumindatora, pro n&hoZ je pfiznaény
intenzivni kolorit a uvolnény malifsky rukopis, jsem
vSak mohl pfipsat i jiné miniatury m. j. titulni list

Geneze v Bibli husitského knéze datované 1441 (KNM,
XVIII B 18).2 To tedy znamena, Ze tato dilna
pracovala pro katoliky i pro husity, jak to ostatné mame
doloZeno i v jinych pripadech.

Autora pievazné &isti miniatur v Zzaltafi Hanu3e
z Kolovrat mohu identifikovat s ilumindtorem jiz zde
uvedeného &eského Starého zdkona v NK. Jeho minia-
tury v HanuSové Zaltd¥i vzbuzuji dojem, Ze chtél
zd@raznénim z4dbavni funkce vyzdoby rukopisu soutézit
s iluminitorem Bible Filipa z Padefova. V jedné ze
svych inicidl zobrazil mladého bosého $aSka s tonzurou
v kratké suknici s velikou palici v ruce (fol. 41r). Vnitini
pole jiné inicidly vyplnil Sedomodrym poprsim muZe
dloubajiciho se v nose (fol. 127r). Jedna z jeho drolerii
predstavuje muZe, ktery ve snaze zmocnit se ptaka
podtind pod sebou sekerou vétev (fol. 16v). V dalsich
droleriich vystupuji kohout, pes, opice a jini Zivocicho-
vé s lidskymi hlavami. ;

69



@ oS ALty muv
nn e 1o

u LS,
&‘;“ ﬁ “*uﬂt o

',

Karikorany kiigdk todf na husu — symbol husitstei. Zaltd¥ Hanuse z Kolovrat.
Praha. Ndrodni knihovna. sign. Osek 71, fol. 14v. Datovdno 1438. Snimek
Z. Kravkord.

Velryba vyerhuje JondSe. Latinsky Star$ zdkon. Praha, Nérodni knihorna,
X B 19, fol. 156¢. Pred 1440. Snimek P. Paul.
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+ Nejzajimavéjsi je drolerie na dolni bordufte listu 14v.
Predstavuje oSklivého hrbatého skfeta s kratickym
ocasem, ozbrojeného melem a Stitem, ktery atoé na
husu zobrazenou na pravé strané bordury v bojovném
postoji s rozpjatymi kiidly. Sk¥et md svij $tit oznaden
kiiZem, ktery ho jednoznaéné urluje jako k¥izaka. Jeho
protivnika, husu, lze pak uvést do souvislosti s faktem,
ze M. Jan Hus od po&dtku své literdrni éinnosti velice
casto pouzival substantivum ,,hus® (n€kdy téZ v latin-
ském pfekladu auca nebo anser) jako sviij kryptogram.
Piseni o Husovi a pfijimani pod oboji apostrofuje mistra
Jana slovy: ,,A ty mild Husi...“ V jiné pisni se vyslovuje
pfdni ,at husky kézi“, ¢imZ jsou minéni Husovi
stoupenci. NejdualeZitéj$i je ovSem 81. artikul tdbor-
skych ¢lanka z roku 1420, vyslovné povolujici n&které
ndméty na mincich, korouhvich a peetéch, m. j. obraz
husy. S takovymto znamenim na korouhvi se vskutku
setkdvdme na lavirované perokresbé husitského vojen-
ského tabora v jihonémeckém Kriegsbuchu Johanna
Hartlieba asi z roku 1437 a na rozmérném médirytu
,»Velkd bitva® z Rotschildovy sbirky chovaném dnes
v Kabinetu rytin v Louvru.®® Na tomto misté je nutno
opravit hojné rozsifeny, ale zcela mylny nézor, Ze
kryptogram nebo symbol husy slouZil pouze za posmé-
Sek nepfateldm husitstvi. Nutno si uvédomit stfedové-
kou zélibu ve zvifatech, kterou prozrazuje tehdejsi
heraldika a atributy svétcG. Husa je napf. nejen
kryptogramem naSeho mistra, nybrZ i atributem sv.
Martina z Tours a sv. Brigity Svédské. Obrazek
v HanuSové Zaltdfi mé své pokradovani v drolerii na
titulnim listé Rokycanova Vykladu Pavlovych epistol
zroku 1466 (KNM, II D 1b). Husu na ni ohroZuje kus{
Slechtic, stojici na zeleném pahorku, coZ je prihlednd
nardzka na ucastniky zelenohorského snému proti
husitskému krali Jifimu z Podébrad.

Oba iluminétofti Zaltate Hanuse z Kolovrat spoledné
vyzdobili té% latinsky Stary zdkon v NK (X B 19).%
Uvodni inicidla tohoto dosud malo znimeho kodexu
predstavuje bratra AmbroZe p¥indSejictho direk sv.
Jeronymu. Je dilem malii$t&ji citictho iluminatora.
Smytim barev byla obnaZena zb&Zné provedend, jakoby
,»hledajici* kresba. Jinym dilem téhoZ mali¥e je titulni
list Geneze, v némz upoutdvi zejména volné malovany
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medjlén se zvifaty v ,,pravéké* krajiné. Vét§ina minia-
tur tohoto kodexu je dilem druhého ilumindtora a ma
pfevazné ornamentélni raz. Pozoruhodnd je syt& zeleni
inicidla I, v niZ je $edomodrou Brvou a bélobou

namalovadna hlava velryby vyvrhujici nahého Jondase

(fol. 156v). Takovéto inicidly sestavené z postav jsou
starobylého pavodu. (Mizeme se s nimi setkat napf.
v zaltafi vytvofeném kolem roku 800 v Corbie a chova-
ném v Municipalni knihovné v Amiensu Ms 18).%
V pozdni gotice priSel tento typ inicidl opét do médy.
Jinak je zajimavé, Ze ilumindtor zobrazil Jonasovu
historii v zdhlavi knihy Ruth.

K nejvyznaénéiiim kodextm této doby patii jedno-
svazkova bible zvana Selenberskd (Praha, Pamdatnik
narodniho pisemnictvi, Dg III 15). Své pojmenovani
dostala podle panského rodu, do jehoz vlastnictvi se
viak dostala teprve pozdéji. Jejim objednavatelem byl
totiz husitsky méstan Mikulds z domu U t¥f lici v ulici
U masnych krdmd na Starém Meésté prazském, pro
néhoz ji podle kolofonu na fol. 527r v roce 1440 dopsal
pisaf Petfik. Skuteénost, ze tato bible ma latinsky text,
predevSim vSak vysoka UGroven jeji malifské vyzdoby
jsou dokladem kulturni vyspélosti méstanské vrstvy
vzeslé z husitské revoluce.

Selenberska bible je nejstarsim zndmym dilem vyni-
kajictho a podle vieho ¢asto angaZovaného prazského
ilumindtora, ktery pracoval jak pro husitské, tak
katolické objednavatele. V posledni dobé mu byla
pfipsdna vyzdoba celé fady kodex&.*® Z nich zde
uvadim aspofl miniatury v latinském Zalafi datovaném
1452 (NK, XIIT H 3i) a mistriv podil na vyzdobé
Modlitebni kniZky krale Ladislava Pohrobka z let
1453—1457 (NK, sign. Tepla 39). Spolu s nim pracoval
na vyzdobé této knizky jiny méné talentovany illumina-
tor rovnéZ &eského ptivodu.* Z chronologie dochova-
nych d& vyplyva, #e Mistr Selenberské bible se
postupné specializoval na vyzdobu modlitebnich knih
drobného formatu.

Selenberskou bibli zdobi kromé naroéného titulniho
listu Geneze 15 figurdlnich a 64 ornamentalnich inicial.
Na zminéném titulnim listé je Sest medajlént s vyjevy
Stvofeni svéta rozvrzeno do dvou fad. V pravé poloviné
pfedposledniho medajlénu tvofi kulisovitd krajina
,,obraz v obraze®“. Zakryva totiZ dlari a prsty Stvofitele,
ktery ji drzi pfed sebou a prohliZi si ji jako pravé
namalované dilo. Znovu se zde tedy vynofuje starovéka
pfedstava Stvofitele — vytvarnika ozivend Boccacciem
a MikuldSem Kusinskym.* Uplatnéni této predstavy
v Selenberské bibli lze chapat jako reakci na obrazobo-
rectvi pfedchozi epochy. Volnou plochu listu ilumina-
tor vyplnil postavami &ty divych muzi, Zivocichy
monstry a pruzné se stacejicimi rozvilinami.

Ve v§zdobé Selenberské bible pronikaji jiZ pozdnégo-

Kristus korunovany andély. Selenberskd bible. Praha, Pamdtnik ndrodniho
pisemnictei, Dg 111 13, fol 4r. Datovdno 1440. Snimek P. Paul.

tické tendence. Ty jsou dobfe patrny v naturalistickych
rysech nékterych obli¢eja, v hustych zalamujicich se
zahybech draperii, stejné jako v ornamentalnich
prvcich (suchych Zerdich a dponcich, Sateckovych
inicidlach) i ve stupnujici se fantastice monster. Neni
pochyb, Ze mistr poznal kromé star§ich dél Mistra
Mandevillova cestopisu také nékteré recentni cizi
sméry. Zvlasté miniatura Krista korunovaného andély
na fol. 4r puasobi jako vzdileny ohlas tehdejsiho
nizozemského uméni. Velmi O¢inny je zde barevny
akord Kristova Sedomodrého roucha a ¢ervenych rouch
andéla.

Je zndmo, Ze v husitské dobé pokracovala umélecka,
zvlasté pak malifskd Cinnost v Tadé oblasti, které
ztstaly v moci katolické strany. Zvlasté na Moravé
neznamenal rok 1420 Zadny pfed€l, nebofi po ném byly
v moravskych méstech vytvareny nejen naro¢né ilumi-
nované latinské rukopisy, zvlasté liturgické, nybrz
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Médski krdl Arfaxat ddvd stavét mésto. Bible kralovny Kristiny Seédské.
Vatikduskd knihovna, Reg. lat. 87/1—2, fol 242r. Po 1430. Snimek SUPPOP.

i deskové obrazy. Vytvarné vztahy k Cechim, jiz
predtim velmi intenzivni, nyni jesté zesilily v dusledku
imigrace malifd. Jednim z dokladd téchto vztaht je
Bible kralovny Kristiny Svédské (Vatikanska knihov-
na, Reg. lat. 87 (1—-2). Jeji text je Cesky, ale podobné
jako v jinych moravskych rukopisech této doby je psan
jesté sprezkovym pravopisem bez prihlédnuti k Husové
diakritické reformé. Tento rozmeérny kodex je prvnim
svazkem bible, ktery kondi Zaltafem. Kromé sedmi
.neobvykle velkych medajlénd Stvofeni, asymetricky
rozdélenych do tf1 sloupct (fol. 2v — 3r) obsahuje 35
figurdlnich ilustraci vét§inou ve ¢tvercovych rameccich
a nékolik ornamentalnich inicial. Bordury takto zdobe-
nych stranek pokryvaji akantové rozviliny, které nékde
dopliiuji velké naturalistické kveéty, zivoCichové, masky
a monstra.

Bibli krdlovny Kristiny vyzdobil spolu s jednim
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Bith mluri k MojZisovi. Rezenskd bible. Rezno, Alte Kapelle, 1. svazek, fol.
50v. Datordno 1423—1425. Snimek Prof. R. Suckale.

pomocnikem malif, jehoZ miniatury prozrazuji v fadé
motivi (jako je napf. klinovity tvar muzskych hlav
natocenych do tfi¢tvrteéniho profilu) vztah k uméni
Mistra Mandevillova cestopisu. Ten byl zfejmé jeho
ucitelem. Nechybi vSak ani vztahy k Mistru Krumlov-
ského Specula napadné zejména v bohatstvi draperii,
které se rozlévajl u zemé do §ife a vytvareji sloZité
sestavy klinovych zahybl. Vyvojové zapada tato bible
mezi Bibli boskovickou a Selenberskou, asi do doby po
roce 1430.%

Mistr Bible krdlovny Kristiny prevzal z tradice
Geronského martyrologia psobivé malifské tlumoceni
listnatych lesikd, jez uplatnil na pozadi nékterych svych
miniatur (fol. 3r, 284v). Celkem vSak jeho krajiny
pfinaseji motivické zjednoduseni obrazového prostoru.
Slozitéj§i jsou mistrovy architektury, zvlasté na dvodni
miniatufe ke knize Judith (fol. 242r). Médsky kral

Arfaxat na ni s vrcholu hradebni véZe udé€luje rozkazy
dvéma kameniklim zobrazenym pfi praci na leSeni
v men§im méfitku dole pod nim. Tato miniatura pat¥{
k nejorigindlnéj$im aplikacim ptadi perspektivy v gotic-
kém malifstvi. Obrazovy prostor na ni prohlubuje
Castedné prekryti rAmové liSty postavami, které v dis-
ledku toho iluzivné vystupuji dopfedu.

Z ostatnich vyznaénych dél, vytvofenych tehdy na
katolickém teritoriu, nutno jmenovat jesté aspofi dvou-
svazkovou latinskou bibli chovanou dnes v Alte Kapelle
v Rezng. Jejl text podle kolofond opsali v letech
14231425 pisafi Jan z Hradce Kralové a Simon
z Plané. R. Suckale publikoval pfed ¢asem tuto bibli
jako dilo praZské provenience.”’” Na konci netplného
kolofonu prvniho svazku (fol. 320r) jsou vSak napsana
slova ,,...Ex pomuk® vztahujici se pravdépodobné
k osobé objednavatele kodexu. Nepomuk (pivodné
Pomuk) tvo¥{ dnes jiZni pfedmésti Plzné. Toto Ceské,
ale katolické mésto, s pevnymi hradbami se za husit-
skych vélek stalo dofasnym sidlem prazské kapituly.
V jeji knihovné je dodnes chovan rukopis Manipulus
florum (sign. C 34/2) z roku 1425, jehoz ptivodni majitel
byl Prokop, fara¥ z Pomuku.® Pro otdzku provenience
Rezenské bible je déle dbleZité, e na uspofadani
medajlént Geneze v jejim prvnim svazku (fol. 5v — 6r)
navézal ilumindtor latinské bible, kterou v roce 1446
v Plzni dopsal pisaf Prokop ze St¥ibra (dnes Mnichov,
Bavorska Statni knihovna, clm 4501a).

! STEJSKAL, K.: Uméni na dvote Karla IV. Praha 1978. (Vyslo
téZ némecky, francouzsky a anglicky)

2 Die Parler und der schéne Stil 1350—1400 (vyd. A. LEGNER).
Kéln 1978 (s piispévky Ceskych badateld J. Homolky, J. Krésy, J.
Pesiny, E. Poche a K. Stejskala).

3 HOMOLKA, J. — KRASA, J. — MENCL, V. — PESINA, J.:
Pozdné gotické uméni v Cechich. Praha 1978.

* SUCKALE, R.: Die Prager Bibel von 1423/25 in der alten
Kapelle zu Regensburg. Zeitschrift des deutschen Vereins fiir
Kunstwissenschaft XLI, 1987, s. 31.

> WINTER, Z.: D&jiny femesel a obchodu v Cechéch ve 14.a 15,
stoleti. Praha 1906, s. 502d.

& Zpravy vztahujici se k praZskym domovnim znamenim uvad{
TOMEK, V. V.: Ziklady starého mistopisu prazského. I.—V. Praha
1866-1872.

7 Vztahtim husitl k vytvarnému uméni byla v roce 1983 vénovana
prevazna &ast 111, husitologického sympozia, viz: Husitsky Téabor.
Tabor 1985 (ptispévky J. Krasy, K. Stejskala, J. Nechutové, J.
Chlibce, N. Rejchrtové, J. Vackové a V. Nejedlého).

8 CHYTIL, K.: Vyvoj miniaturniho malffstvi v dob& krdldi rodu
Lucemburského. Pamitky archeologické 13, 1885—1886, s. 361d.

Malifskou vyzdobu Rezenské bible vytvorili dva
ilumindtofi. Miniatury &asti jejiho druhého dilu (ktery
je vSak starsi nez dil prvy) jsem mohl oznadit za pozdni
dilo Mistra cerronianského Pulkavy.* Tyto miniatury,
predstavujici vétsinou autory jednotlivych biblickych
knih sedici na zemi, byly tehdy jiZ znacéné konzervativ-
ni. Tim vice udivuje slohova pokrocilost ostatnich
miniatur Rezenské bible, jimiZz v Ceské knizni malbé
vpravdé zadind pozdni gotika. Jejich autor ovlddal
konstrukci hloubkové plsobiciho interiéru i malbu
nebe s oblaky. Charakteristicky je pro ného zpasob
znazornéni stupnovitych skalisek rozrytych tmavymi
prasklinami a hustych travin pomoci neéetnych svét-
Iych plosek. Maloval postavy vétSinou nehezkych
oblideji s hiuboce zastinényma o€ima, které kontrastuji
s jejich Sirokymi lesknoucimi se nosy. Bohaté draperie
téchto postav se Casto ostfe zalamuji a u zemé rozkladaji
do $ife. Bliz§ analogie pro né nalezneme v tehdej$im
rakouském malifstvi, nez v pfedchozi vrstvé ceského
krasného slohu.*

Na omezené plose tohoto ¢lanku se nelze ani zminkou
dotknout mnoha dbleZitych rukopist, které v té dobé
v &eskych zemich vznikly. Pfesto se véak domnivam, Ze
predloZeny materidl dovoluje konstatovat, Ze téze
o apadku uméni v husitské epoSe nema v oblasti knizni
malby platnost.

® MATEJCEK, A.: Bible Filipa z Padérova, hejumana tdborského.
In: Zizkiv sbornik. Praha 1924, s. 149d; KVET, J.: Nejstarsi &eské
vyobrazeni updleni M. Jana Husi v Bibli martinické. In: Ceskou
minulosti, prace Zak V. Novotného. Praha 1929, s. 185d.

1© KRASA, J.: Studie o rukopisech doby husitské. Uméni XXII,
1974, s. 17d.

1% Muzejnimi rukopisy se v poslednich létech zabyval zejména
BRODSKY, P.: lluminované rukopisy Narodnfho muzea v Praze.
Kandid. dis. prace, Praha 1988.

' STEJSKAL, K. — VOIT, P.: Hluminované rukopisy doby
husitské. Praha 1990.

2 STEJSKAL, K.: K problematice &eského knizniho malifstvi
vaclavské doby. Uméni XXII, 1974, s. 554.

13 KRASA, J.: Rukopisy Vaclava IV, Praha 1971, 5. 21d. Faksimile
Viclavovy bible s komentafem vyddva Akademische Verlag — Graz.

" STEJSKAL, K.: Rukopis Proroki rozmberskych a n&které
otazky Ceské bible. Uméni XXXII, 1986, s. 74d.

% STEJSKAL, K. — VOIT, P.: C. d. v pozn. 11, & 18, obr. 24.

' WARNER, G. F.: The Buke of John Mandeville. London 1889;
KRASA, J.: Die Reisen des Ritters John Mandeville. Miinchen 1983
(vyslo téz anglicky).
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7 STEJSKAL, K.: Obrazovy prostor v &eské knizni malbé prvni
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¥ Ukazky perokreseb v tomto kodexu reprodukovala DROBNA,
Z.: Die gotische Zeichnung in Bshmen. Prag 1956, obr. 125—136.

® KRASA, J:C.d.v pozn. 10, s. 37d.

Uber die Buchmalerei der Hussitenzeit

Das Interesse an der Kunst der béhmischen Gotik hat sich in den
vergangenen Jahren vor allem auf die Kunst der Luxemburger und
— Jagellonen gerichtet. Der Zeitraum zwischen dem Tod Kénig
Wenzels IV. (1419) und die Besteigung des bohmischen Throns
durch Kénig Wladislaw im Jahre 1471 wurde hiufig fiir eine Zeit des
volligen Verfalls gehalten. In kunsthistorischen Ubersichtswerken
wurde die Reichweite des hussitischen Ikonoklasmus meistens
unkritisch tiberschitzt. Dabei war nur ein Bruchteil der damaligen
Kunstwerke reproduziert. Aus sehr unvollstdndigen schriftlichen
Quellen geht hervor, daB im hussitischen Prag in der kritischen
Jahren 1422—1443 mindestens 27 Maler und 8 Illuminatoren tatig
waren. Ein groBer Teil ihrer Produktion (bemalte Setzschilder, sog.
»Pavesen und Hauszeichen) verschwanden spurlos. Hauptsichlich
sind Denkmale der Buchmalerei erhalten. Einen Teil dieser Denkma-
le gelang es in der Ausstellung ,,Illuminierte Handschriften der
Hussitenzeit® zusammenzufassen, die im Dezember 1990 in der
Spiegelkapelle des Klementinums eréffnet wurde. Im Katalog dieser
Ausstellung sind 66 Handschriften bearbeitet.

Unter den Handschriften des bearbeiteten Zeitraums mufl man die
tschechische Bibel des koniglichen Miinzmeisters Peter Zmrzlik von
SchweiBing/Svoj§in aus den Jahren 1411—1414 hervorheben. Es ist
die einzige Bibel, in der der heidnische Philosoph Aristoteles
dargestellt ist. Der bedeutendste Hussitenmaler war der Meister der
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Mandeville Reisebeschreibung. Diesen Notnamen bekam er nach
den 28 Zeichnungen in der Londoner Britischen Nationalbibliothek,
die die tschechische I"Jbersetzung von Mandevilles Werk von dem
Chronist der Hussiten Vav¥inec aus Bfezova illustrieren. Der Autor
dieser Zeichnungen kannte die letzten Errungenschaften der westeu-
ropdischen und italienischen Malerei. Wertvollster Bestandteil seiner
Kunst ist das panoramaartige Landschaftsbild, das von Spuren der
menschlichen Arbeit geprigt ist und sich in verschiedenen atmosphi-
rischen Situationen verwandelt. In den Jahren 1415—1420 war der
Meister der Mandeville—Reisebeschreibung an der reichen Aus-
schmiickung der bohmischen Boskowitz-Bibel beteiligt, die die
Kleine Erlduterung des Zehnts von Hus beinhaltet. Seine jiingsten
Werke sind vor allem ornamentale Illuminationen der Sixtus-Bibel
aus der Zeit um 1430. Der Autor nennt einige Griinde fiir die
Identifikation des Meisters der Mandeville—Reisebeschreibung mit
dem Maler Kunc, dem Hofmaler Wenzels IV., der im Zeitraum von
14291433 im hussitischen Prag verstarb.

Die Mehrzahl der Miniaturen in der Boskowitz-Bibel malte der
Hauptillustrator der Krumauer Sammelbandes. Die Analyse dieser
inhaltlich wie zahlenmiBig reich illuminierten Handschrift fithrt zu
dem SchluB, daB sie in der zweiten Hilfte des Jahres 1420 in Prag
geschaffen wurde. Nach dem Jahre 1430 orientiert sich dieser Meister
auf eine Vereinfachung des Ausdrucks, er schuf die Illuminationen

{
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i

zur tschechischen Zamojsky-Bibel. Wahrscheinlich entstand auch in
dieser Zeit in seiner produktiven Werkstatt der {iberwiegend orna-
mentale Schmuck der lateinischen Martinitz-Bibel, in der die dlteste
bekannte bildliche Darstellung der Verbrennung des Meisters Jan
Hus tiberliefert ist.

Das élteste Werk einer anderen Prager Werkstatt, die Illumination
der einbindigen bohmischen Leitmeritzer Bibel, 1429 vollendet, ist
nur in Fotographien erhalten. In dieser Werkstatt entstand, beein-
fluBt vom Mandeville-Meister, auch der malerische Schmuck der
béhmischen Duchek- Bibel, sowie auch die Miniaturen dreier
lateinischer Handschriften. Die Vorliebe der hussitischen Illumina-
toren fiir ausgelassene Drolerien beweist die bekannte bohmische
Bibel des Taborer Hauptmanns Filip von Padefov, wie auch das
bohmische Alte Testament in der Prager Nationalbibliothek, in dem
u. a. eine Schlacht der Hussiten mit den Kreuzrittern abgebildet ist.
Neben den ausgelassenen Drolerien im lateinischen Kodex, der nach
seinem spéteren Besitzer Psalter des Hanu$ von Kolovrat benannt

wird, ist hier das Bild eines karikierten Kreuzritters zu entdecken, der
einen Gans angreift — das Symbol des Hussitentums.

Entwicklungsgeschichtlich bedeutsam ist die Selenberger Bibel, die
1440 fir den Prager Biirger und Hussiten Nikolaus lateinisch
niedergeschrieben wurde. Ihr Illuminator, der in manchen an den
Mandeville-Meister ankniipft, war von der Spitgotik beeinfluft. Zu
den Nachfolgern des grofien Illuminators der Mandeville Reisebe-
schreibung ist notwendigerweise auch der Hauptilluminator der
béhmischen Vatikan-Bibel der Konigin Christine von Schweden zu
zdhlen, die nach 1430 héchstwahrscheinlich in Mihren geschaffen
wurde. Erst kiirzlich wurde die lateinische Regensburger Bibel aus
den Jahren 1423—1423 untersucht, die wahrscheinlich aus Pilsen
stammt. Der Illuminator ihres ersten Bandes gehort zu den ersten
Vertretern der Spitgotik in Béhmen.

Deutsch von Kuno Schumache
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Metaphysik der mittelalterlichen
Bildhauerei Einfuhrung in die Problematik

JACEK DEBICKI

Der vorliegende Artikel ist ein allgemeines Konzept
der von mir seit einigen Jahren gefiihrten Forschungen
zum Problem der Ideenquellen der mittelalterlichen
Skulptur.! Die meisten von Bearbeitungen dieser Epo-
chen konzentrieren sich vor allem auf die formale Seite?,
seltener auf die Fragen vom thematisch- inhaltlichen
Typ®, und nur ausnahmsweise spricht man von den
Quellen und ideellen Ursachen der Form der mittelal-
terlichen Figur.* Ich interesierte mich fiir dieses Prob-
lem, als ich die Skulpturen Kleinpolens um 1400
erforschte.” Die verwickelten, sich oft gegenseitig aus-
schlieBenden Ergebnisse der wissenschaftlichen Unter-
suchungen der Genese und Entwicklung des internatio-
nalen Stils in Europa ergeben sich, wie ich meine, aus
der Einschrinkung der Forschungen fast ausschlieBlich
auf den formalen Bereich der Skulptur, was gut der
Titel des Buches von Clasen veranschaulicht.® Fiir mich
ist es aber selbstverstindlich, daB3 die Entwicklung der
mittelalterlichen Skulptur, von den symbolischen friih-
romanischen Figuren, bis zu den klassisch- und spatgo-
tischen Skulpturen, die sich der Natur ndhern, in erster
Reihe die wesentlichen Ideenwandlungen veranschau-
licht. Die Entstehung also Ende des 11. Jahrhunderts
der anthropomorphen Figur und ihre einige Jahrhun-
derte zdhlende Entwicklung in der Epoche des Mittelal-
ters, die gar nicht geradelinig verlief, wire somit nicht
ausschlieBlich ein kiinstlerischer Proze3. Im Gegenteil:
Dieser Prozefl mufite duBlerliche (d. h. auBerhalb der
kiinstlerischen Umgebung) geistige Anregungen be-
kommen haben. Sie scheinen wiederzufinden zu wer-
den, wenn man folgende Fragen stellt:

Erstens, ob in der mittelalterlichen Menschenauffas-
sung irgendwelche wesentlichen Wandlungen eingetre-
ten sind, die der formalen Entwicklung entsprichen,
und ob sie dieser vorangingen; zweitens, ob es sich der
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Zusammenhang zwischen dem Wissen vom Menschen
und der Art und Weise seines Darstellens aufweisen
14Bt. Die hier angenommene Methode 148t die mittelal-
terlichen Skulpturen zu betrachten sowohl hinsichtlich
ihres damaligen ontischen Status, als auch ihrer
Betrachtung aufgrund der mittelalterlichen anthropo-
logischen Philosophie. Man schlief3t somit die Ursache
der hauptsidchlichen MiBverstindnisse in den For-
schungen der Plastik dieser Epoche aus, ndmlich ihre
Interpretierung vom Standpunkt des 20. Jahrhunderts.

In den antiken Zeiten erlebte die Bildhauerei ihre
Bliitezeit. Diese Entwicklung brach zusammen, als die
frithchristliche Kunst auftauchte. Schon die Synode in
Elwir um 301 verbat die Benutzung der Bilder, und
somit begann eine sehr verwickelte und komplizierte
Geschichte des Bildes im Christentum — vom Verbot
zur Affirmation.” Die Tradition des Alten Testaments
Ubernehmend erbten die Christen auch das Verbot, die
Bilder zu schépfen und zu ehren, woriiber Exodusbuch
spricht (Exodusbuch 20.4—5). Auf dieser Basis, aber
nicht immer aus religisen Griinden, entwickelte sich
die Theologie des Ikonoklasmus, die ihren Hohepunkt
hatte in den Beschliissen der bildstlirmenden Konzilien
in Jahren 753 und 815, als auch der Frankfurter Synode
im Jahre 824.% Diese Richtung stieB in der christlichen
Kirche auf einen grofen Widerstand, der sich unter
anderem in der Bearbeitung einer Bildtheologie aus-
gepridgt hat. Dazu hat vor allem Sankt Johann von
Damaskus beigetragen, verdammt von der Synode der
Ikonolasten in Hiera.® An seine Gedanken kniipften die
Beschliisse des siebenten allgemeinen Konzilesin Nitza
787, die den rechtgldubigen Charakter der Bildlatrie
bestétigten: ,,Gegenstand der Verehrung sollen nicht
nur die Ebenbilder des kostbaren und beseclenden
Kreuzes sein, sondern auch verehrte und heilige

gemalte Bilder...'? Diese Beschliisse haben die Ent-
wicklung der plastischen Darstellungen nicht verur-
sacht. ,,So blieben die in Elfenbein geschnitzten oder
von den Goldschmieden ausgeschmiedeten Gestalten
immer in der unmittelbaren N#he des Altars. Den
Zugang dazu hatten nur die Eingeweihten, die Zeleb-
ranten, die Menschen vom unerschiitterlichen Glauben
und einer hohen Kultur® — schrieb Georges Duby."
Die Situation dnderte sich erst in der zweiten Hilfte des
11. Jahrhunderts. Es ist ja eigentlich bis heute nicht
bekannt, warum Ende des 11. Jahrhunderts an den
Kapitellen oder Fassaden der franzésischen oder spani-
schen Kirchen die Gestalten der Heiligen mit anthropo-
morphischen Merkmalen auftauchten, in Marmor oder
Stein dargestellt. Dieses Problem, ein Problem an sich,
lasse ich in dem Artikel unbeachtet, da es nicht Ziel
meiner Erwigungen ist. Ich will nur bemerken, laut des
Evangeliums nach Johann: ,,Niemand hat je Gott
gesehen; der Einzige, géttliche Sohn, der am Herzen
des Vaters ruht, er hat Kunde gebracht. (J. 1, 18).
Hier muBte also entscheidende Rolle die christologi-
sche Antimonie gespielt haben: Antinomie Gott
- Mensch. Das, daB Gott den menschlichen Leib
angenommen hat, verlieh dem kérperlichen Faktor in
dem Menschen einen Wert und verursachte die Ableh-
nung des Spiritualismus und des extremen Spiritualis-
mus, der in der Anthropologie bis an die Zeit der Schule
in Chartres im 12. Jh tiberragte. Die Uberwindung des
Spiritualismus war ein langer ProzeB3, der Ende des 11.
Jahrhunderts begann. Seit dieser Zeit herrschten in der
Menschenlehre der Mittelalters zwei Standpunkte: der
traditionelle spiritualistische und der, den ich einen
sich der Natur nihernden nenne. Die Spiritualisten, die
annahmen, daB die Seele selbst Mensch ist, stielen bei
Entstehung der ersten Sentenzen und Summen auf die
uniiberwindlichen Schwierigkeiten — z. B. im Falle des
Dogmas der Auferstehung. Was soll ja also Auferste-
hung sein, die doch keine Auferstehung des Leibes ist,
weil die Seele den Menschen bildet.

In der besprochenen Periode, von Ende des 1l.
Jahrhunderts bis Ende des 13. Jahrhunderts, verlduft
die Geschichte der lateineuropdischen Bildhauerei
einheitlich auf dem ganzen Gebiet. Diese Einheitlich-
keit und Spezifik der mittelalterlichen Plastik bean-
spruchten oftmals die Aufmerksamkeit der Forscher.
Da der Leib immer dem Kleid untergeordnet war, und
die mittelalterliche Kunst im Grunde weder Anatomie
noch Akt kannte, konzentrierten sich die Kiinstler auf

»das Drapieren der dargestellten Personen. Aus
diesem Grunde spricht man von der Anatomie der
Draperie, indem man sie fiir unabhingigen Gegenstand
der kiinstlerischen Gestaltung erklirt.'? Diese Feststel-
lung, so meine ich, schépft das Problem der Ursachen
eben solcher Entwicklung der mittelalterlichen Plastik
nicht aus. Sie wurde ausgedriickt vom Gesichtspunkt
der formalen Analyse, die in der Regel zu den duBerli-
chen Daseinsaspekten eines Kunstwerkes vorstieB.
Man miiite eigentlich der Ansicht der Formalisten
zustimmen, daB Verhiltnis des Mittelalters zur Art
und Weise der Menschendarstellung in der Kunst am
besten die Entwicklung der Skulpturen veranschau-
licht. Dieser Gedanke richtete aber nicht die Aufmerk-
samkeit der Forscher auf die mittelalterliche Men-
schenlehre. Stellen wir also die Frage, immer aktuell in
der Kulturgeschichte, indem wir den Titel des Buches

13 mit ,,vie des

von Henri Focillon ,,vie des formes
idees* erkliren, oder noch anders: ob die groflen
Umbriiche in der Geschichte der europiischen Plastik
(wie z. B. der um 1300) Formkrise sind, wie man es oft
suggeriert, oder ob sie, was ich hier zu beweisen
versuche, eine Ideenkrise sind. GleichermaBen verstehe
ich den Unterschied zwischen der Antike und dem
Mittelalter. In der Literatur suggeriert man, dal3 diese
Unterschiede am besten die Art und Weise des
Menschendarstellung veranschaulicht.'* Ich frage also
nochmals: oder vielleicht die Art und Weise der
Menschenauffassung?

Das Altertum {iberlieferte dem Mittelalter zwei
anthropologische Grundkonzeptionen, ndmlich die
platonische und die aristotelische — die anderen haben
zu dieser Zeit keine groBere Rolle gespielt. Platon, die
Ewigkeit der Seele annchmend, hat sie dem Leib
entgegengestellt. Die Seele besafl angeborene Kennt-
nisse, und der Leib war fiir sie Kerker und Grab. Erst
nach dem Tod des Menschen begann die Seele ihr
wahres Leben. Ohne auf die weiteren Einzelheiten der
platonischen Menschenlehre einzugehen, kann man
feststellen, homo platonicus ist die iber den Leib
herrschende Seele. Platon hat also den Menschen tief
und konsequent gespalten: ,,Alle Seele ist unsterblich.
Weil alles, was sich ewig bewegt, nicht stirbt. Nur das,
was andere Sachen bewegt, und selbst anderswoher die
Bewegung nimmt, Ende der Bewegung besitzend, auch
Lebensende besitzt — schrieb er in Phaidros."” In der
Epistemologie bedeutete das die Vorherrschaft des
apriorischen Wissens dem aposteriorischen gegentiber,
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die duBerliche Erfahrung des Menschen verlor den
Erkenntniswert. Anders meinte Aristoteles, besonders
im Traktat ,,Uber Seele, weil er den Menschen wie
jede Substanz auffasste, d. h. wie ein freies Wesen, das
aus Form und Materie besteht. Die Seele bildete eine
substanzielle Form des Leibes: die erste Akte des
natiirlichen organischen Leibes.'® Der Mensch ist hier
ein ,,compositum®, und somit wurden die platonischen
Gegensitze, noch von Plotinos von Lykopolis im 3.Jh
nach Christigeburt verschirft, besonders hinsichtlich
des Leibes und der Seele, der Sinne und des Verstandes,
wesentlich gemildert. Menschensinne, wenn sie die
Dinge erkannten, bildeten den Eindruck, die empiri-
sche Grundlage der Erkenntnis.

Im Grunde genommen herrschte das ganze Mittelal-
ter lang die ["Jberzeugung, daB Platonismus der christli-
chen Theologie niher ist und sich besser fiir die
Begriindung der Glaubensdogmen eignet, besonders in
der Anthropologie. Bis Ende des 2. Jahrhunderts, in der
Zeit des Synkretismus, hielt man Platon fiir den
Theoretiker des Gottesbeweises und des Beweises der
Unsterblichkeit der Seele. Der Denker aber, der am
starksten die besprochene Epoche beeinfluBlt, war
Aurelius Augustin. Seine Anthropologie, entstanden
unter dem Einflul vom Platonismus, ist verwickelt und
oft unklar. Der Streit um augustinische Menschenlehre
dauert eigentlich bis heute.!” Augustin meinte, ,,die
Seele, die den Leib besitzt, bildet nicht zwei Personen,
sondern einen Menschen®, der ,,aus der denkenden
Seele und dem sterblichen Leib besteht.*!® Im Traktat
»De quantitate animae‘‘ schreibt er: ,,Der Mensch...
ist ein Lebewesen, also denkendes und sterbliches
Tier*, und ,,Seele nennt man Seele und Leib, das hei3t
den ganzen Menschen®." Er ist zugleich immanent
und transzendent gegeniiber der Umwelt: er verbindet
sich mit ihr dank materiellem Leib, er 18st sich jedoch
von den Materiengrenzen los dank seiner unkérperli-
chen Seele. Augustin wire aber kein Platoniker gewe-
sen, wenn er den Zusammenhalt der Relation zwischen
der Seele und dem Leib nicht in Frage gestellt hitte:
»Der Mensch... ist eine denkende Seele, die sich des
sterblichen irdischen Leibes bedient*, weil die Seele
»eine denkende Substanz ist, vorbereitet fiir die Fiih-
rung des Leibes®, also ,,Leib ist nicht das, was wir
sind.*® Von hier aus ist es nicht weit zur Formulierung:
,,Ich bin Seele.*?! Die Verbindung der Seele und des
Leibes wird also akzidentell. Die Seele an sich ist
Leben, auf Grund ihrer eigenen Natur, sie ist nimlich
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eine geistige und lebendige Substanz. Augustin hat
angenommen, dafl die untergeordnete Substanz nicht
die Gibergeordnete beeinflussen kann, also der Leib hat
keinen Einflufl auf die Seele. Sinneneindriicke das ist
nichts anderes als Akte der Seele, die aus eigener
Substanz Bilder schépft, Sinneneindriicke genannt.
Das, was sich im Leibe befindet, kommt zu ithm von der
Seele, und das, was sich in der Seele befindet, kommt zu
ihr von innen. Und eben diese Doktorin entspricht
vollig der Definition des Menschen als Seele, die sich
des Leibes bedient. Noch deutlicher, nach Etienne
Gilson, zeigt das die innere Struktur der Sinnenein-
driicke, angenommen von Augustin, der den Sinnen-
eindruck als eine Antwort der Seele auf die leibliche
Bewegung verstand.? Gilson nimmt den dominieren-
den platonischen Zug des besprochenen Denkers an,
aber es wurden auch andersartige Meinungen zum
Ausdruck gebracht.? Jedenfalls standen die scholasti-
schen Augustins Fortsetzer eindeutig auf der platoni-
schen Position, was Gilsons Meinung zu beweisen
scheint. Die augustinische Seele, als eine selbstindige
Substanz verstanden, bereitete Schwierigkeit bei Ver-
bindung ,,animae et corporis‘. Sankt Augustin iiberlie-
ferte dem spiten Mittelalter den platonischen Men-
schen. Diese Konzeption {ibernehmend, stie} die Scho-
lastik auch auf die obenerwihnte Schwierigkeit, die erst
Thomas Aquinate entwirrt hat, aber aufgrund des
Aristotelismus. Das spéte Mittelalter verdankte Augus-
tin noch einen wichtigen Gedanken, und zwar Betrach-
tung des Menschen, abhidngig von den metaphysischen
Fragen, was bedeutete, da man sich der antiken
Tradition widersetzte.

Die romanische architektonische Skulptur bereitete
im hohen MaBe die Kunst des 11. Jahrhunderts vor.
Diese Tatsache bestitigt sogar der figiirliche Marmor-
sturz von Saint-Génis-des-Fontaines, mit der Inskrip-
tion datiert auf die Jahreswende 1019—1020.** Aber
eines der bahnbrechenden Daten fiir die romanische
architektonische Skulptur war 1096 die Hauptaltarwei-
he im Chor der neugebauten Benediktinerkirche Saint
Sernin in Toulouse, von dem Papst Urban I1.* Die
eingeweihte Tafel, signiert von Bernardus Gelduinus,
zéhlt zu einem gréBeren Komplex von den Skulpturen-
Reliefs, eingefiigt in die Mauer im Chorumgang, die
Christus auf dem Thron im Gefolge der Engel und
Apostel darstellen. Diese Werkstatt beginnt die eigent-
liche romanische Bildhauerei im siidwestlichen Frank-
reich. Sie kniipft eindeutig an die Antike an, an die

Probleme der denkmalartigen Skulptur, sie belebt
bildhauerische Formalsprache, strebt nach der Héchst-
hervorhebung der Gestalten und nach der Betonung
der inhaltlich wichtigsten Partien. Die Gestalten belebt
eine Bewegung voll Ausdruckskraft. Im Vergleich zu
den Reliefs vom Chorumgang aus dem Jahre 1096
bemerken wir mehr vollkommene und mehr bewegliche
Formen am Portal derselben Kirche in Toulouse, an
dem sog. ,,Porte Miégeville”, dessen Entstehung,
urkundlich dokumentiert, auf die Jahre vor 1118 fillt.
Von den Kapitellenfiguren des ,,Porte Miégeville* hat
man gesagt: ,, Wesen, die leben und leiden‘®. An diesen
Skulpturen zeigt sich erhabene und differenzierte
plastische Vitalitit. Ahnliche Prozesse kommen in
Burgunder Plastik vor. Am 25. Oktober 1095 hat in
Cluny Papst Urban II, im Beisein von zwei Erzbisché-
fen und einem Bischof, den Hauptaltar und drei Altire
,»in tribus primis cancellis*®’ eingeweiht. Er hat auch
die Messe gelesen und eine Predigt gehalten ,,ad
populum®. Man soll also Kenneth J. Conant recht
geben, dal die zehn bis heute erhaltenen Sdulen mit
plastischen Kapitellen verrichtet wurden, als man den
ostlichen Teil des Gotteshauses einweihte.” Das West-
portal, von auBerordentlicher Bedeutung fir die fran-
z6sische Kunst des 12. Jahrhunderts, wurde vor 1113
errichtet. Die erhaltenen Relikte des urspringlichen
bildhauerischen Ausputzes in Cluny III zeigen eine
deutliche Wendung zur Antike. Eine Neuheit ist die
entschiedene Trennung der bildhauerischen Formen
vom Kapitell, die eine Mehr freie Darstellung der
Bewegung der Gestalten im Raum ermdglichte, was in
dieser frithen Phase im Siden Frankreichs nicht
vorkommt.

Die von Scholastikern aufgenommene anthropologi-
sche Problematik war eine der meist umstrittenen
Fragen in der mittelalterlichen Philosophie. Man
betrachtete sie sozusagen nebenbei am Rande der
theologischen Diskussion iiber Christinatur und
Dogma der Heiligen Dreifaltigkeit. Daher die Bedeu-
tung des Wortes ,,Person®, dessen richtige Auffassung
klaren Ausdruck der Wahrheit iber Erloser und den
dreifaltigen Gott ermdglichen wiirde. Die Definition
der Person nahm man von Boethius iiber: ,,persona est
naturae rationalis individua substantia®“® Sie hat
substanziellen Charakter. Es ist die Definition durch
das nichste Geschlecht und Gattungsunterschied, was
ermoglichte eine theologische Behauptung von zwei
denkenden Naturen Christi, die in einer Person dank

einer individuellen Substanz existieren. Diese Defini-
tion bezog Boethius auf Gott, Engel und Menschen.
Datfiir erkldrten sich auch im Grunde alle hervorragen-
den Scholastiker. Es erhebt sich hier aber die Frage, wie
Boethius, wenn er so die Person definiert hat, den
Menschen verstand? Er war Platoniker und, #hnlich
wie Platons und Plotins Fortsetzer, vom Menschen
»Person‘ sagend, verstand unter dem Menschenwesen
allein die Seele.*® Boethius triumte vom Verlassen des
Leibes. In der besprochenen Epoche trat verhiltnisma-
Big einheitliches Modell der Person auf, aber zwei
Konzeptionen des Menschen. Neben der spiritualisti-
schen, neuplatonisch- augustinischen Menschenauffas-
sung tauchte Ende des 11. Jahrhunderts die zweite
Konzeption auf. Schon Sankt Anselm (gest. 1109) war
von der Einheit des Menschenseins iiberzeugt, das aus
Seele und Leib besteht. Er sah also seine doppelte
Natur: die materiale und geistige.?! Ahnliche Gedanken
wurden entwickelt in der theologischen Schule Anselms
von Laon (gest. 1117) und Wilhelms von Champeaux
(gest. um 1121). Gott schuf den Menschen als ein
leibliches und denkendes Wesen, aber er schuf kein
einfaches Wesen nach der Engelart, sondern ein Wesen
zusammengesetzt aus Leib und Seele, d. h. aus
verschiedenen Materien zu einer Person vereinigt.*
Der Theologe gebrauchte die Formulierung: ,,coniunc-
tis in unam personam®, und die grammatische Form
des Akkusativs sollte unserer Aufmerksamkeit nicht
entgehen, weil sich darin der die Person konstituierende
Charakter des Leibes und der Seele abbildet. Die Seele
ist von der Natur aus ein denkender und mit Gemiit
begabter Geist, der ewig lebt und stédndig in Bewegung
ist.® Zwar sind Seele und Leib zwei verschiedene
Naturen, grundsitzlich einander entgegengesetzt, sie
lassen sich nicht voneinander ableiten, bilden jedoch
eine Personeneinheit. ,,Anima separata‘ bezieht sich
auf ihren eigenen, numerisch identischen Leib. Die
besprochene theologische Schule nimmt eine klare
Stellung ein: Die Seele ist nicht der eigentliche Mensch;
die Seele ist nicht identisch mit der Person; erst
zusammen mit dem Leib bildet sie einen Menschen.
Die in dieser Schule entwickelten theologisch- philoso-
phischen Konzeptionen bildeten Grundlagen fur die
Entwicklung der Bildhauerei in neuen bisher unbe-
kannten Grenzen, weil man die Koérperlichkeit des
Menschen fiir einen der zwei Faktoren erklirte, die sein
Wesen konstituieren. Infolgedessen konnten die Bild-
hauer aus der symbolischen Phase der Plastik kommen,
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vom Typ des erwidhnten Saint-Génis, der Kapitelle
vom Vestibill der Abtei von St. Benoit-sur-Loire, in
Toulouse, oder der in achtziger Jahren in St. Sernin in
Toulouse wirkenden Werkstatt. Diese Phase beruhte
auf der Bildung eines symbolischen plastischen Zei-
chens, das Welt der wirklichen Dinge vertrat, weil sie
nur Abbild des wahren Seins sind. Die Strebung
danach, die Gestalt von der Fldche zu befreien (z. B.
Vestibiil St. Peters in Moissac um 1125)*, konnte nur
halb gelingen, weil aufgrund der besprochenen Anthro-
pologie die Darstellung der vollplastischen Figur noch
unméglich war, deswegen sind die Skulpturen von

Moissac nur halbplastisch. Es ist mdglich, dal3 gleich-

zeitig in Toulouse das Portal des Kapitelsaals des
Domes zu Saint- Etienne entstand.”> Zum ersten Mal
hat man hier die Bildsdaulen zu beiden Seiten des
Eingangs gestellt, in mauervorsprungsartig gestalteten
Tiirleibungen, was erlaubte, nicht nur Vorderseite der
Gestalt sichtbar zu machen, sondern auch Kérpersei-
ten zu entbléBen, und damit einigermafien den Relief-
charakter der Plastik zu iberwinden. Das Portal
Saint-Etienne ,,ndhert sich zweifellos am meisten
— inwieweit es im Rahmen des romanischen plasti-
schen Reliefs moglich war — der Form des gotischen
Figurenreliefs* — stellte Willibald Sauerldnder fest.
Er gibt aber der Form, wieich meine, irrtimlicherweise
einen normativen Charakter, verstanden als Elemen-
tenstruktur. GemaB diesem Standpunkt ergab sich die
Reliefartigkeit der Plastik, romanisch bezeichnet, eben
daraus, daB die Kiinstler keine andere Formenwelt
kannten, und auch wenn, so konnten sie diese nicht
nachbilden, weil sie das ihnen vom AuBen aufgezwun-
gene, man weif nicht warum, Gesetz beachten mufiten,
,,das Rahmengesetz* oder ,,Reliefgesetz*. Dieses Prob-
lem zeigt sich uns in einem ganz anderen Licht, wenn
wir der Idee den normativen Charakter geben. Also
jetzt, gemiB dem vorgeschlagenen Standpunkt, bedurf-
te die weitere Entwicklung der Bildhauerei der Ausar-
beitung neuer anthropologischer Konzeptionen, die
grundsitzlich das Verhidltnis der Kiinstler zu den
dargestellten Gestalten dnderte. Es muBte ein Proze3
beginnen, in dem man von der idealistischen Men-
schenlehre wegging, und in dem sich die Theologen
mehr und mehr fiir die sich mehr der Natur ndhernden
Losungen interessierten. Dieser weittragende Umb-
ruch trat in der theologischen Schule in Chartres ein. Er
zeigte ein neues, bisher unbekanntes Gebiet der kiinst-
lerischen Gestaltung.

80

Die hervorragende Personlichkeit der Schule in
Chartres war Gilbert dela Porrée (um 1076 —1154), der
zuerst in Chartres bei Bernard von Chartres studierte,
dann Professor und Kanzler an dieser Schule wurde
(nach Bernards Tod zwischen 1124 u. 1130). Die
Kathedralschule in Chartres war eines der Zentren des
Platonismus im 12. Jh. Methaphysik der Gelehrten
dieser Schule setzte den platonischen Gedanken fort,
was, wie man annimmt, sehr die Asthetik beeinflussen
muBte.*” Von den drei platonischen Asthetiken favori-
sierte man am meisten die mathematische, die behaup-
tete, daB wahre Schonheit die Proportion ist. Diese
Thesen enthielt der platonische Traktat ,, Timaios®
gelesen im 12. Jh. Da die scholastische Asthetik eine der
Ursachen fiir Entstehung der gotischen Kunst war,
erklirt man fiir selbstverstandlich, daB sich bei der
Kunst Chartreser Platonismus meldete.®® Auf diesem
Standpunkt stehend, bestimmt richtigem in Bezug auf
die Architektur, stoBen wir auf die Schwierigkeiten,
wenn wir Ideenquellen der plastischen Konzeption der
Bildsdule in Chartres zu erkldren versuchen. Ihrer
beachtlichen Verkdrperung und Individualisierung
muBten neue theoretische Losungen vorausgehen, die
den platonischen, von Anfang an die christliche Kunst
anregenden Auffassungen abgingen. Gilbert de la
Porrée, sich der platonischen sprachlichen Logik und
der Metaphysik bedienend, bildete zwar eine plato-
nisch gefiarbte Christologie, aber gleichzeitig lehnte er
in seiner Anthropologie alle augustinisch-platonisch-
neuplatonischen Tendenzen ab. In seiner Lehre ist der
Mensch weder Seele noch Leib, ihn konstituiert die
Kohirenz dieser beiden Elemente, deren Trennung
Tod bedeutet.® So wird der Mensch etwas Drittes, weil
man ihn weder mit Seele noch mit Leib identifizieren
kann; der Mensch wird das, was aus Verbindung der
Seele und des Leibes entsteht. Gilbert kannte Aristote-
les’Lehre von der Seele als einer Form des Leibes, und
verhielt sich ihr gegeniiber negativ. Er machte sich mit
dieser Lehre vertraut iiber Chalcydius’ Kommentar
zum platonischen Traktat ,, Timaios*.*® Chalcydius hat
entweder falsch Aristoteles verstanden, oder absicht-
lich seine Menschenlehre entstellt, weil die von ihm
{iberlieferte Interpretation falsch war, womit er fiir
Jahrhunderte die Aneignung dieses heuristischen Ge-
danken gehemmt hat. Auf diese Weise entstand eine
sonderbare Situation. Porretanus, der sich in seiner
Menschenkonzeption so sehr der aristotelisch-thomisti-
schen Denkweise niiherte, hat Aristoteles’ Lehre abge-

lehnt. Porretanus definierte den Menschen wie Boe-
thius: ,,Person ist eine individuelle Substanz von
denkender Natur.“*! Gemil dieser Definition scheint
die Seele Person zu sein. Aber Gilbert hat diese
Argumentation abgelehnt, wobei er aufmerksam
machte auf die Tatsache, daB keine Person ein Teil der
Person sein darf.*? Die Person verstand er auch als ,,per
se una‘‘, als eine in sich unteilbare Einheit, deutlich von

3 Alles, was existiert, ist

allem anderen getrennt.
einzeln.* Weil die Person nicht ein Teil irgendwelches
Daseins sein kann, so konstituiert weder Seele selbst
noch Leib selbst den Menschen personlich, der eine
Einheit ist, zusammengesetzt aus zwei Existenzprinzi-
pien.45 Also nur der Mensch als eine Einheit ist Person,
und nur dann, wenn es Seele und Leib gibt, ist er
Mensch. Obwohl man in Porrées Anthropologie eine
Trennungslinie zwischen Leib und Seele absteckt, gibt
es weder ein Zuriickkehren des Geistes zur Materie
noch eine Sublimierung der Materie im Verhaltnis zum
Geist. Gilbert braucht auch keinen Vermittler (Me-
dium), um Leib und Seele zu verbinden. In mittelalter-
licher Menschenlehre dienten diese Vermittler, von
denen noch weiter die Rede ist, in der Regel deutlicher
Trennung der Geistlichkeit und Kérperlichkeit im
Menschen, weil, nach vielen Philosophen und Theolo-
gen, eine unmittelbare Verbindung des Geistes und
Materie (Aristotelismus und Thomismus) nicht anzu-
nehmen war, da sie, ihrer Meinung nach, Degeneration
der Seele bedeutete. Auf diesem Hintergrund ist
Porrées Eigentiimlichkeit eindeutig sichtbar, und er
selbst verkiindet in der Anthropologie Thomas von
Aquino. Er niherte sich zwar nicht der thomistischen
Ansicht, daB Materie die Ursache der Individualisie-
rung ist, weil fiir Gilbert der Mensch ein Mensch dank
seiner eigenen ,,Menschlichkeit® war, aber seine an-

- thropologische Konzeption erméglichte eine neue Art

der Menschenauffassung, weil sie den korperlichen
Faktor bei der Konstituierung des Menschenseins fir
unentbehrlich erklirte. Die Skulpturen des kéniglichen
Portals in Chartres, verrichtet um die Mitte des 12.
Jahrhunderts, haben eine neue Kunst angeregt, indem
sie die meisten Merkmale sichtbar machten, die fiir
spitere gotische Figurenportale charakteristisch
waren.* Die Skulpturen sind keine ,,Reliefs* mehr, in
der Mauer eingeschmolzen wie Wandmalereien, son-
dern man stellte sie auf den Hintergrund der Mauer, so
daB sie den Eindruck freistehender vollplastischer
Einheiten machten. Die Neuerung der vollplastischen

Figuren in Chartres griindete sich darauf, daB sich die
Skulpturen um ihre eigene Achse abgerundet haben,
hinter sich die Siule der Leibung zuriicklassend. Man
machte hier also einen Schritt, der geradelinig zur
denkmalartigen Plastik fiihrte. Aber diese Entwicklung
bestand nicht nur in der Adaptation eines neuen
Figurentyps, d. h. der Form. Zuerst muBten die Inhalte
akzeptiert werden, die mit sich Chartreser Skulpturen
brachten. Dieser Proze3 dauerte lange, iber ein halbes
Jahrhundert, und bekam Merkmale einer ununterbro-
chenen Auseinandersetzung innerhalb des scholasti-
schen Gedanken. Diesen Streit kann man mit zister-
zienserschem Ikonoklasmus von St. Bernard und der
burgundischen Ikonolatrie von Cluny vergleichen.
Anthropologische Konzeptionen von Gilbert de la
Porrée fanden michtige Gegner, z. B. Hugo von St.
Victor (1096—1141) und Petrus Lombardus (gest.
1164). Hugo war Fortsetzer der neuplatonisch- augusti-
nischen Anthropologie. Seele und Leib, verstanden als
Antithese, gemidB dem Gedanken von St. Augustin, der
in seinen ,,Retractationes® ihre Verbindung als ein
Geheimnis bezeichnete, unverstindlicher als Inkarna-
tion von Logos, sind zwei Komponenten von wesentlich
unterschiedlicher Natur. In Anlehnung an die Defini-
tion von Boethius hat Hugo angenommen, dal} der
Mensch die Seele selbst ist, weil nur die Seele eine
rationale Substanz ist, und, indem sie Geist ist, hat sie
Personalsein von sich und durch sich selbst.*” Dem Leib
zuerkennt man hier keine Bedeutung. Das denkende
geistliche Wesen wurde erniedrigt, indem es sich mit
dem Leib verband, mit dieser schmutzigen Materie.*®
Von diesem Standpunkt aus fihrte er Polemik gegen
,,gewisse* Theologen, die behaupten: ,,hominem totum
quoddam esse compositum ex anima et corpore, aliud
amnino et diversum ab anima et corpore.”*® Jene
,,quidam®, es fallt nicht schwer das zu erraten, das sind
Gilbert de la Porrée und seine Schule. Hugo benutzte in
seiner Bekdmpfung des porreesschen Gedanken eine
wenig sachliche Rhetorik, wobei er gleichzeitig Gilberts
Begriindung entstellte, bis er schlieBlich seine AuBe-
rung mit Worten kronte: ,,Was ist ja mehr der Mensch,
als nur Seele selbst!**® Diese Ansichten iibernahm
Petrus Lombardus, der Autor von ,,Libri quattuor
sententiarum*, dem Hauptwerk der Mittelalterlichen
theologischen Doktrin, zu dem man die meisten Kom-
mentare schrieb- bis heute sind es {iber 300 erhalten
geblieben. Der Ultraspiritualismus in der Anthropolo-
gie war also allgemein bekannt und wurde bewufit
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abgelehnt. In der zweiten Hélfte des 12. Jahrhunderts
fanden Gilberts Ansichten immer gréBere Billigung.”!
In dieser Zeit, um 1175 am Portal mit Mariaskrénung
zu Senlis®®, begann man eine neue Phase des gotischen
Portals und der Bildsdule. Zwar bildet den Sockel noch
Mauervorsprung (wie in der Romanik), aber hinter den
Figuren, in den Tirleibungen, zeigt sich glatte Wand.
Die Bildsdule wird also von der Mauer abgerissen und
im Raum untergebracht auf dem hintergrund der
Architektur, was sowohl VolumensvergroBerung der
Gestalt als auch ihre Bewegung verursachte. Dieser
niachste Schritt in Richtung Naturalismus, den das
Mittelalter nie in vollem MafBe erreicht hat, bekam
zusitzliche und aulerordentlich méchtige Anregungen
von den Anhingern des im 12. Jh entdeckten Aristote-
les.”® Mit seinen metalogischen Schriften wurde man
durch Vermittlung der Araber und der Ubersetzungen
Gerards von Cremona vertraut. Die Ubersetzungen der
wissenschaftlichen Traktate von Stagrite und seiner
arabischen Kommentatoren tauchten auf an der um
1200 gegriindeten Pariser Universitdt, der wichtigsten
Hochschule des mittelalterlichen Europa. Aristoteles’
Ansichten begannen der christlichen Theologie zu
drohen, weil sie die Provinzialsynode in Paris 1210 mit
dem Interdikt belegte.”* Bei Kirchenbannstrafe verbot
man in Paris, sowohl privat als auch offentlich,
aristotelische Philosophie zu unterrichten, besonders
Physik. Universititsstatut aus dem Jahre 1215 erhilt
das Verbot aufrecht, ,,Metaphysik®, alle Biicher aus
dem Bereich der Physik und Naturwissenschaften als
auch ihre Kommentatoren zu unterrichten. Man durfte
aber, wie zuvor, Logik lesen, was eine sonderbare
Situation schuf, weil man Logik fir richtig hielt, die
Ergebnisse aber ihrer Anwendung fir falsch. Die
erwihnten Verbote haben aber ihre Aufgabe nicht
erfullt, weil Papst Gregor IX, 1231 den Interdikt
erneuert hat, indem er Aristoteles’ ,,Physik zu unter-
richten verbot, aber mit der Bemerkung, nur bis daraus
alle Fehler behoben werden® Die Einfliisse dieses
Philosophen lieBen sich nicht aufhalten auch auf dem
Gebiet der Anthropologie. Wilhelm von Auxerre (gest.
1231), wie ich weif3, war erster Denker, der die Seele in
aristotelischer Terminologie auffasste: ,,idem homo
dicitur ad identitatem animae quae est forma et
perfectio hominis*.*

Wachsender Welle der realistischen Philosophie
entspricht die plastische Ausschmiickung der Fassade
in der Kathedrale Notre Dame zu Paris, an der die
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Arbeiten spdtestens um 1210 begonnen haben. Von
diesen Bildsdulen schrieb Sauerlinder: ,,...Pariser
Skulpturen des frithen 13. Jahrhunderts restituiertenin
Christlicher Version den griechischen Kanon eines
schénen und edlen Menschen.*®” In der Folge adaptier-
te die Menschenlehre des 13. Jahrhunderts auf unter-
schiedliche Weise den aristotelischen Gedanken von
Materie und Form in Bezug auf den Menschen. Man
kann hier dreihauptsichliche Gruppen von Ansichten
unterscheiden:

1. den Gesichtspunkt des reinen Aristotelismus;

2. die duBerliche augustinisch- aristotelische Verbin-
dung von Leib und Secle;

3. metaphysische Modifizierung des Aristotelismus fiir
christlichen Bedarf. ’

Sinn der aristotelischen Lehre beruhte darauf, dal er
der Form unselbstdndiges Dasein angab. Die ausge-
sprochene Mehrheit der Scholastiker konnte es nicht
mit dem Dogma der Unsterblichkeit der Seele in
I"Jbereinstimmung bringen, deswegen bezeichneten sie
die Seele als eine selbstAndige Substanz. Duns Scotus z.
B., der nah Aristoteles’ Ansicht war, nam, Thomas von
Aquino zuwider, Mehrheit von Formen in dem Men-
schen an.”® Die Einheit der substanziellen Form in
jedem compositum dagegen gehorte zu den Grundthe-
sen der Ontologie von Thomas von Aquino. Thomas
lehnte ndmlich das Bild einer denkenden Seele ab, die
Subjekt der geistlichen Titigkeit war, und tibergeord-
net der vegetativ-sensuellen Seele, die Leib belebt, und
die nach dem Tod des Menschen, sich von der
untergeordneten Seele getrennt, selbstidndig unzerstor-
bar existiert — was Wesen der augustinischen Ansich-
ten war. Thomas’ substanzielle Form (also Seele im
Falle des Menschen) verbindet sich unmittelbar mit der
ersten Materie, also jede Bestimmung des entstandenen
komplexen Seins, d. h. der materialen Substanz, muf3
der substanziellen Form entstammen.” Auf diese Weise
konnte Thomas das Sein durch Materie individualisie-
ren, wem andere Theologen grundsitzlich abgeneigt
waren.*”’ Scotus erfaBte das anders, indem er behaupte-
te, die Individualisierung verursacht der Faktor,
manchmal Materie genannt, er steht aber der Form
niher; ein Faktor, der sich etwas anschliet, was sich
aus Materie und Form zusammensetzt. Scotus’ Anhin-
ger behaupteten, dafl man die erste Materie mit dem
menschlichen Leib identifizieren soll, mit dem sich
koérperliche Form verbindet — forma corporeitatis. Erst

mit dem Leib, gebildet durch diese Form, verbindet
sich substanziell die menschliche Seele, ihm Leben
gebend. Anders Thomas, der die Seele, grundsitzlich
augustinisch erfaBt, als eine unvollkommene Substanz
bezeichnete.®! Die Unvollkommenheit erlaubt der Seele
die Aufgabe der Form zu erfiillen. Die Seele, die doch
unkdrperliche Substanz ist, zeigt — wie Thomas sagte
— eine stindige Neigung zur Koexistenz mit dem Leib
und Mitwirkung mit ihm in Sinneserkenntnis. Als eine
substanzielle Form ist sie auch das Daseinsprinzip des
ganzen Menschen, (forma est principium essendi),
deshalb dauert nach dem Tod nur die Seele selbst.
Die meist christliche Form des aristotelischen Hyle-
morphismus zeigt St. Bonaventura.”? Er erkldrt die
Seele fiir vollkommene Substanz, den Geistesfaktor, der
selbst alle psychischen Titigkeiten ausiibt, auBer
Eindrucksperzeption, wozu Leib unentbehrlich ist. Die
Seele als eine selbstindige Substanz ist die Seele nicht
nur im Zusammenhang mit dem Leib, sondern auch an
sich selbst. Das hinderte ihn nicht zu behaupten, dafl
getrennt weder Seele noch Leib den Menschen bilden.®
Solch eine Einstellung war typisch fiir die Denker des
13. Jahrhunderts. Sie beriefen sich ndmlich auf die
Theorie der Materie und Form, um Daseinseinheit des
Menschen zu begriinden. Das war aber eine Art vom
Aushingeschild, das tatséchliche Zweiheit des Leibes
und der Seele im Menschen verdecken sollte. Derselbe
Bonaventura auflerte die Ansicht, daf3 Seele bereit ist
sich vom Leibe zu befreien, der ,,Eselsbruder fir
Franciscus‘ war.% Er hat die Existenz vieler Formen in
dem Menschen angenommen. Die von ihm der Seele
beigemessenen Eigenschaften kommen ihrnichtaufder
Grundlage der Form zu, sondern der Substanz, die in
ihrem Dasein unabhingig von der Materie ist. Fiir die
mittelalterliche Anthropologie, und damit die Art der
Menschendarstellung, waren Ereignisse der Jahren
1270 und 1277 wichtig. Zuerst verdammte Stephan
Tempier, Pariser Bischof, 13 philosophische Sitze, die
gegen Aristoteles’ Doktrin gerichtet waren in averroisti-
scher Interpretierung. Dann hat derselbe Bischof 219
Sdtze exkommuniziert, von denen einige die Philoso-
phie von St. Thomas bekdmpften (manche sprechen
von 20).® Es waren darunter anthropologische Satze.
Robert Kilwarbdy, Erzbischof von Canterbury, Domi-
nikaner, hat diese Verdammung unterstiitzt.*® Sein
Nachfolger, Jan Peckham, erneuerte 1284 das doktrina-
re Anathem. Der letzte der acht von Peckham ver-
dammten Sitze lautet: ,,in dem Menschen gibt es nur

eine Form, nédmlich denkende Seele, und es gibt keine
andere substanzielle Form.“®” Von diesem Gesichts-
punkt aus, so meint Peckham, folgen alle Ketzereien.
Im Grunde wiederholte er den dhnlichen Gedanken
von St. Bonaventura: ,,Daher krankhaft ist die Behaup-
tung, daf sich die héchste Form mit der ersten Materie
verbindet... und es keine Mittelform gibt.<®®

Pariser Verdammungen bedeuteten Ende der spiten
Scholastik. Ihren EinfluB auf die Menschenlehre veran-
schaulicht ganz gut Einstellung Heinrichs von Gent
(gest. 1293), des Professors an der Theologiefakultdt zu
Paris, Mitschopfers der Ereignisse von 1277. Er hat
angenommen, daBl man, den Menschen ausgenommen,
in allen Dasein Vielheit der substanziellen Formen
ablehnen soll. Denkende Seele verbindet sich in dem
Menschen mit der ersten Materie, aber durch Vermitt-
lung der sog. Kérperlichkeitsform (corporeitats), ab-
geleitet von dem Vermdgen der ersten Materie.* Zu
solch einem Gesichtspunkt, schrieb Heinrich von Gent,
»zwingt Thn Notwendigkeit, Autoritdt und Berechti-
gung, Autoritit der Heiligen Schrift und ihrer Texter-
klirer.”” In den Jahren 1311—12 erklirt das XV
allgemeine Konzil in Vienne dogmatisch, daf3 Seele
eine Form des menschlichen Leibes ist, aber im Sinne
von Scotus.”! Mit diesern Dogma stimmt die Menschen-
lehre Heinrichs von Gent {iberein, die Bedeutung des
kérperlichen Faktors im Menschen degeneriert.

Ende des 13. Jahrhunderts bildet die Endphase der
spaten Gotik. Man spricht tiber den Umbruch in der
europdischen Plastik um 1300. Die Bildhauerei der
ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts duBlerte sich am
besten in der devoten Darstellung, die sich, nach Ervin
Panofsky, ,,dadurch charakterisiert, daf sie danach
strebt, dem Zuschauer zu ermdéglichen, sich beschau-
lich in den Inhalt der Darstellung zu vertiefen; die
Gegenstand seiner I"Jberlegungen ist, anders gesagt,
danach strebt, Subjekt mit dem Objekt geistlich zu
verbinden.*” Es ist eine neue subjektive Einstellung,
fremd friheren Jahrhunderten, sie bricht mit der
objektiven Sachlichkeit der Skulptur, im Widerspruch
zu derer die devote Darstellung entstand. Man begann
vor allem den emotionellen Inhalt zu betonen, was zur
Anderung des formalen Kanons fiihrte, zur Hervorhe-
bung der Expression. Man zeigte erschopfte Leiber,
man exponierte unnatiirlich manche Partien des Men-
schen, die Triger dieser neuen Inhalte sein sollten. Mit
einem Wort, man hat generell den fir das 13. Jh.
charakteristischen formalen Kanon der Bildhauerei
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geindert. In der Kunst entstand eine Erscheinung, die
man zutreffend Gewdndeanatomie bezeichnete.

,,Auf Grund des mittelalterlichen Spiritualismus,
dessen Bedeutung fiir die Kunst wir vorldufig eher
vermuten als wirklich kennen, vollzog sich von dem 12.
Jh. an, nicht nur hinsichtlich des Inhalts, sondern auch
der Form, Wiederkehr zur Natur, zur Sinnenwelt®
— schrieb 1918 Max Dvordk.” Seiner Meinung nach
erdffnete die Verbindung des spiritualistischen Idealis-
mus des Mittelalters mit der neuen Lebensaffirmation
eine neue kiinstlerische Menschenkonzeption. ,,Nicht
Sinneneindriicke(...), wie in der Antike** — schrieb er
— ,,sondern theoretische Wissen(...) waren Ausgangs-
punkt fiir jede Bereicherung der Inhalte, die sich in der
Kunst des 12. und 13. Jahrhunderts vollzogen...*’
,,Dieser neue Naturalismus(...) ist in seiner Entwi-
klung in der gotischen Zeit nicht tiber die Anfangsstufe
hinausgegamgen.“75 Dvorék erkldrte das mit ,,transzen-
dent- idealistischer Voraussetzung®. Seit dieser Zeit
hat man von dem hier erérterten Problem nichts gesagt,
was tiber die heuristische Abhandlung Dvoféks hinaus-
ginge. Der bekannte Panofskys Artikel entwickelt nur
einige Gedanken Dvotéks.”® Nur in zwei Punkten will
ich seine immer noch aktuellen Forschungsergebnisse
korrigieren, was ermoglicht, neue Fragen zu stellen und
eventuell neues Wissen von der mittelalterlichen Bild-
hauerei zu gewinnen. Dvofék formulierte den Gedan-
ken, daf} sich ,,anthropomorphe religiése Vorstellun-
gen in plastischen idealen Gestalten kondensierten.”’
Den Ausdruck ,,religidse Vorstellungen®* wiirde ich mit
dem Wort Lehre ersetzen und fragen: ob mittelalterli-
che Menschenlehre die Widerspiegelung in der Kunst
findet. Die in diesem Artikel gefithrten Erwagungen
ermoglichen eine positive Antwort auf diese Frage, sie
ermbglichen auch, die These aufzustellen, daf3 die
Entwicklung der mittelalterlichen Bildhauerei das mit-
telalterliche Wissen und Menschenauffassung be-
stimmten, was aus bestimmter Art der Weltinterpreta-

! Ich habe von diesem Problem zum ersten Male an der
Universitiat in Wroclaw im Jahre 1989 gesprochen. Mein Referat
unter dem Titel ,,Eine Wissenschaft als Form der Kultur* wird
gedruckt.

? Beispiele dazu, H. Focillon, L’art des sculpteurs romans, Paris
1931; W. Sauerliinder, Skulptur des Mittelalters, Frankfurt a. M.
— Berlin, nach der polnischen Ausgabe, Warszawa 1977; D. Bogner,
Die Chorkapitelle von Cluny II1, ihre stilistischen Voraussetzungen
und ihre Stellung in der romanischen Plastik Burgunds, in: Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 32, 1979, 8. 7—14.
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tion erfolgte. Im Mittelalter funktionierten drei Meta-
physiken: platonisch- neuplatonische, aristotelisch-
neuplatonische (vertreten von den meisten Philosophen
und Theologen) und die Metaphysik Thomas’ von
Aquino. Diese letztgenannte konnte nicht das mittelal-
terliche Denken bestimmen (und hier die zweite
Korrektur der Gedanken Dvofiks), weil die Verdam-
mung von 1277 die Thomas’ Seinskonzeption aus der
Kultur ausgeschlossen hat, d. h. die Konzeption des
wirklich existierenden Einzelseins.”® Man empfahl eine
kollektive Erfassung des Seins als linear angeordneter
Ursachen. Der Abgang von der symbolischen Kunst
konnte sich also auf zweierlei Weise entwickeln; entwe-
der dndert man die ontische Grundlage der Kunst, oder
die Wege der Metaphysik und Asthetik, die im Mittel-
alter untrennbar waren, scheiden sich. Wie wir wissen,
hat die Renaissance die zweite Moglichkeit gewdhlt.
Die Natur in ihrem vollen Dasein wurde Gegenstand
der kiinstlerischen Gestaltung.

Und noch die letzte, obwohl auch wesentliche,
Bemerkung. In der Entwicklung des anthropologischen
Gedanken 4Bt sich nicht eine so entschiedene Zisur
setzen, wie es Kunsthistoriker gemacht haben, indem
sie die Bildhauerei in romanische und gotische einteil-
ten. Diese Einteilung wurde nach dem Formenkrite-
rium  durchgefithrt. Die aber durchgefiihrte
Einleitungsanalyse des Inhalts der Skulptur in der
besprochenen Zeit bestétigt diesen Unterschied nicht.
Von dem Gesichtspunkt der Ideenquellen der mittelal-
terlichen Bildsiule aus ist es eher besser von der
franzésischen Bildhauerei um 1100—1300 zu sprechen,
oder z. B. von der burgundischen Bildhauerei der ersten
Hilfte des 12. Jahrhunderts. So aufgefalite Periode ist
geistig abgeschlossen, weil sie — in bestimmter meta-
physischer Relationeine zeitlich und inhaltlich abge-
schlossene Etappe der Entwicklung der Menschenlehre
und Art seiner Darstellung zeigt. Die weiteren Untersu-
chungen sollen diese These begriinden.

3 Letztens machte solchen Versuch M. F. Hearn, Romanesque
Sculpture: The Revival of Monumental Stone Sculpture in the
Eleventh and Twelfth Centuries (A Phaidon Book) Ithaca, N. Y.
Cornell University Press 1981 — vlg. dazu, Buchbesprechung von C.
Christofides, in: Speculum, January 1985, S. 135—156.

* Beispiele dazu, H. Beenken, Romanische Skulptur in Deut-
schland, Leipzig 1924, S. 20; J. Baum, Die Malerei und Plastik des
Mittelalters in Deutschland, Frankreich und Britannien, Handbuch
der Kunstwissenschaft, Wildpark-Potsdam 1930, S. 179—180.

5 Die Maschinenschrift befindet sich im kunstgeschichtlichen

Institut der Jagiellonen-Universitdt in Krakéw (Forschungen unter
der Fiithrung des Professors J. Gadomski). Weitere Anregungen zu
diesen Erwigungen gaben mir ein vieljihriges Studium der mittelal-
terlichen Philosophie und Theologie, sowie zwei heuristische Artikel,
die von Lech Kalinowski geschrieben wurden: der erste, Model
funkcjonalny przekazu wizualnego na przykiadzie renesansowego
dzieta sztuki, in: Renesans, Warszawa 1976, der zweite, Kryzys
w sztuce pdznego Sredniowiecza, in: Kryzysy w sztuce, Warszawa
1988, S. 45—60.

6 K. H. Clasen, Der Meister der schénen Madonnen — Herkunft,
Entfaltung und Umkreis, Berlin — New York 1974.

" Canon XXXVTI: ,,Ne picturae in ecclesia fiant. Placuit picturas
in ecclesia esse non debere, ne quod colitur et adoratur in parietibus
depingatur®, siche dazu Ch. J. Hefele, Conciliengeschichte, 1855, Bd.
1, 8. 141.

8 Wi, Tatarkiewicz, Historia estetyki, Bd. 2: Estetyka §redniowiec-
za, 1988, S. 93—4.

¢ Joannes Damascenus, De fide orthodoxa, IV, 16, in: J. P. Migne,
Patrologiae cursus completus. Series graeca, Bd. 1—161, Parisiis
18571866, Bd. 94, 1232—1420.

10 Siche Breviarum fidei, Poznasi 1988, S. 523.

" G. Duby, Le temps des cathédrales. L’art et la société 980— 1420,
nach der polnischen Ausgabe, Warszawa 1986, S. 29-30.

2 Vgl. dazu W. Vige, Zur gotischen Gewandung und Bewegung,
in: Bildhauer des Mittelalters. Gesammelte Schriften von W. Vige,
Berlin 1956, S. 119—126; Kalinowski, ebenda, S. 45—60.

3 H. Focillon, Vie des formes, Paris 1934.

4 Kalinowski, ebenda, S. 45.

15 Fajdros 245c.

% De anima 412b.

' N. Kaufmann, Eléments aristoteliens dans la cosmologie et la
psychologie de saint Augustin, in: Revue Néoscholastique 11 (1904),
S. 152f.; Ch. Couturier, La structure métaphysique de 'homme
d’aprés saint Augustin, in: Augustinus Magister, Bde 1-3, Paris
1954—1955, Bd. 1, S. 549—550; A. Pincherle, Les sources platonicien-
nes de l'augustinisme, in: Augustinus Magister, ebenda, Bd. 3, S.
71—93.

'8 . P. Migne, Patrologiae cursus completus. Series latina, Bde
1—221, Parisiis 1844—1855, Bd. 35: 1553 und Bd. 38: 717.

9 PL 42: 939, 942; De civitate dei, in: PL 41: 398—401.

% Homo igitur. .. anima rationalis est mortali atque terreno utens
corpore.*, PL 32: 1332; ,,Quis sit animus, facile respondeo. Nam mihi
videtur esse substantia quaedam rationi particeps, regendo corpori
accomodata.*, PL 32: 1048; vgl. auch PL 34: 162.

2 PL 32: 789.

2 E. Gilson, History of Christian Philosophy in the Middle Ages,
1978, nach der polnischen Ausgabe, Warszawa 1987, S. 72.

% Zum Beispiel Kaufmann, ebenda; vlg. dazu auch R. Schwarz,
Die leibseelische Existenz bei Aurelius Augustinus, Ph. J. 63 (1954),
S. 323-—360; bemerkenswert ist die Aussage von J. Fischer, Die
Erkenntnislehre Anselms von Canterbury, BGPHMA X, 3, Miinster
1911, S. 5f.; ,,Die Seele ist nicht die mit dem Kérper zur Wesensein-
heit verbundene Form desselben, und kann es nicht sein, weil beide
als selbstindige Substanzen gedacht werden; die Seele ist nur
Wirkursache simtlicher am K&rper zur Erscheinung kommenden
Tatigkeiten, das eine wirkende und titige Prinzip im Menschen. Es
bedarf kaum der Erwihnung, dass dieser Seelenbegriff vom aristoteli-
schen grundverschieden ist und auf Augustinus und Plato zurtick-

geht. Augustinus teilte bekanntlich mit Plato den strengeren anthro-
pologischen Dualismus, nach welchem Seele und Leib nicht, wie in
der mehr biologisch gehaltenen Psychologie des Aristoteles, als zwel
Teilprinzipien einer Substanz, sondern als zwei selbstdndige Subs-
tanzen sich gegeniiberstehen. Die Seele ist der Mensch: ihr Verhiltnis
zum Leib ist das des Kiinstlers zum Werkzeug, welches er gebraucht.
Dieser platonisch-augustinische Seelenbegriff kehrt spiter bei Bona-
ventura und in der Franziskanerschule wieder, freilich schon mit
aristotelischen Vorstellungen verbunden.®

? Baum, ebenda, S. 161—162.

2 M. Durliat, La construction de Saint-Sernin de Toulouse au X1.
siécle, Bulletin monumental 121, 1963, S. 151—170; J. Cabanot, Le
décor sculpté de la basilique St. Sernin de Toulouse, Bulletin
monumental 132, 1974, S. 7—145; Th. W. Lyman, Notes on the Porte
Miggeville capitals and the construction of St. Sernin in Toulouse,
The Art Bulletin 49, 1967, S. 25—36.

% Cabanot, ebenda, S. 141.

# K. J. Conant, Mediaeval academy excavations at Cluny, V, The
date of the ambulatory capitals, Speculum 5, 1930, S. 77—-94; ders.,
La chronologie de Cluny III, d’aprés les fouilles, Cahiers de
Civilisation médiévale 14, 1971, S. 341—347.

% F.Salet, Cluny II1, Bulletin monumental 126, 1968, S. 235292,
vermutet, dass die Arbeiten am Umgangs-Chor erst um 1120 im
Gange waren; vgl. dazu E.Lehmann, Zur Baugeschichte von Cluny
I11, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 29, 1976, 8. 7—19, S. 81.

* A.M. Boethius, Liber de persona et duabus naturis, PL 64: 1343.

% Boethius, De consolatione philosophiae, Warszawa 1962, S. X11
und S. 137.

31 M. de Wulf, Histoire de la philosophie médiévale, Louvain-Paris
1934, S. 172.

52 | Corpoream creaturam rationalem id est hominem, non sicut
angelos, simplicem essentiam Deus condidit, sed ex diversa materia
id est corpore et anima coniunctis in unam personam formavit.*
— siehe F. Bliemetzrieder, Anselms Laon systematische Sentenzen,
BGPHMA XVIII, 2-3, 1919, S. 55.

% hoc modo anima definiri potest iuxta suae proprietatem
naturae: anima est spiritus intellectualis, rationalis, semper in motu,
semper vivens, bonae malaeque voluntatis capax, secundum benigni-
tatem creatoris libero arbitrio nobilitatus, sua voluntate vitiatus, dei
gratia liberatus in quibus pro se deus voluit persistere. Ad regendum
carnis motus creatus invisibilis, incorporalis, sine pondere, sine
colore, circumscriptus, in singulis suae carnis membris totus, in quo
est imago conditoris spiritualiter primitiva creatione impressa, sicut
superius dictum est.** — diese Definition der Seele, die typisch fiir die
Frihscholastik ist, stammt aus Sentenzen Clm 23440, f. 99r-99v
— vgl. dazu R. Heinzmann, Die Unsterblichkeit der Seele und die
Auferstehung des Leibes. Eine problemgeschichtliche Untersuchung
der frithscholastischen Sentenzen- und Summenliteratur von Anselm
von Laon bis Wilhelm von Auxerre, BGPHMA 40, 3, 1965, s. 13.

3 Sauerldander, ebenda, S. 38.

% Baum, ebenda, S. 202, 204, 209; Sauerlinder, ebenda, S. 58.

* Ebenda.

3 De Wulf, wie Anm. 31, S. 178—194 und S. 211-215; Gilson, wie
Anm. 22, S. 130—141; Tatarkiewicz, wie Anm. 8, S. 185~9; vgl. auch
dazu Edgar de Bruyne, L’esthétique du moyen age, Louvain 1947, S.
87:,,L’histoire du symbolisme esthétique s’identifie avec 'histoire de
la pensée chrétienne: les Péres en sont les premiers représentants
authentiques., auch S. 86: ,,L’esthétique métaphysique conduit

85



irrésistiblement au symbolisme: si la beauté n’est autre chose que le
resplendissement de la Forme, de la Loi, de ’Essence, de I’Idée, de
PUnité, sur la matiére qu’elle irradie en elle méme et qu’elle fait
briller au dehors, il est clair que ’apparence sensibile ne peut-étre que
le symbole d’un principe simple, immatériel, métaphysique. Le
symbolisme médiéval est a la fois théologique et philosophique; il
aime P'image, mais recherche la justification rationnelle. Dieu ayant
crée les choses 4 sa ressemblance, voire a son image, il est naturel
qu’en contemplant les formes, nous y découvrions le ,,vestige* de la
Beauté, de la Sagesse, de ’Art divins: tel est le principe constant.*

* Tatarkiewicz, wie Anm. 8, S. 186—187. Vgl. dazu Otto von
Simson, Gothic Cathedral, London 1936, S. 35—56: ,,For all we
know, the Platonists of Chartres never formulated a system of
aesthetics, let alone a program for the arts. We cannot even say with
certainly that the aesthetic and technological consequences of their
cosmology exerted a direct impact upon the new architectural style,
the Gothic, that emerged around 1140.“ In der deutschen Edition des
Buches (nach der polnischen Ausgabe, Warszawa 1989, S. 88)
behauptete Simson, dass Skulpturen der Westfassade in Chartres
Denkmal der Philosophie der Chartreser Denker sind. Ersprach aber
nur von dem Neuplatonismus, weil er nicht wusste, dass Platonismus
der Chartreser Philosophen mit aristotelischem Gedankengut ver-
mischt war.

¥ Vgl. dazu PL 64: 1255—1412. ,,Nam (ut de caeteris taceamus)
homo corporis animatione atque animae rationalis incorporatione
animal fit atque homo** (PL 64: 1393D). ,,Cum enim corpus animatur
vel anima incorporatur, fit hac corporis et animae coniunctione
generatio animalis: itemque corporis et animae disiunctione eiusdem
animalis corruptio® (PL 64: 1393B). ,,Unde animatio corporis et
incorporatio animae subsistentiae esse videntur. Et sunt utique: sed
neque animae neque corporis sed illius, quod ex his compositum est,
animalis*‘(ebenda). ,,Ex carne autem et ossibus et quibusdam aliis fit
unum corpus animalis: et ex corpore et anima unum animal* (PL 64:
1380C).

* PL 64: 1371D~1372B. Vgl. dazu J. Wrobel, Platonis Timaeus
interprete Chalcidio cum eiusdem commentario, Lipsiae 1876; B. W.
éwitalski, Des Chalcidius Kommentar zu Plato’s Timaeus. Eine
historisch-kritische Untersuchung, BGPHMA 3, 6, Miinster 1902; A.
Schneider, Die abendldndische Spekulation des zwélften Jahrhun-
derts in ihrem Verhiltnis zur aristotelischen und judisch-arabischen
Philosophie, ebenda, 17, 4, 1916.

# ,,persona est naturae rationalis individua substantia®® (PL 64:
1371D).

# PL 64: 1372A: ,,hoc tamen impossibile esse per hoc intelligitur,
quod nulla persona pars potest esse personae‘.

# PL 64: 1257A: ,,Omnis enim persona recte intelligitur per se
una.®

* PL 64: 1371B: ,,Quidquid enim est, singulare est. Sen non:
quidquid est, individuum est.*

* PL 64: 1294D—1295A: ,,Non tamen haec ratio sufficit, ut res
quaelibet sic per se una nominetur ,persona‘. Multae enim sic per se
unae in uno sunt: ut in homine uno corpus et anima et omnia, quibus
illa sunt. Quamvis igitur anima hominis nullo illorum aliquid sit,
quibus eius corpus aliquid est, ideoque a corpore alia et per se unasit,
quia tamen et illis omnibus, quibus anima, et illis omnibus, quibus et
corpus aliquid est, unus (qui ex his constat) homo est aliquid,
neutrum illorum i. e. nec corpus hominis nec eius anima nominatur
,persona’, quia non omnino per sunt. Quae esti omnibus, quibus sunt,
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aliis alia a se sint, in uno tamen sunt homine: qui est, quidquid sunt
corpus et anima, et aliud, quam sunt corpus et anima. Corpus vero et
anima non sunt, quidquid est ipse homo.*

* Baum, ebenda, S. 207 und 215.

47 PL 176: 409C: ,,Anima quippe in quantum est spiritus rationalis
ex se et per se habet esse personam, et quando corpus ei sociatur non
tantum ad personam componitur, quantum in personam apponitur.*
PL 176: 264C: ,,anima (quae potior pars est hominis, vel potius ipse
homo erat)...*.

*® PL 176: 264A-B: ,,humiliatus est rationalis Spiritus usque ad
consortium terreni corporis...*; vgl. auch coll. 263C und Baum,
ebenda, S. 181: ,,Wenn der Mensch — schreibt der hl. Bernhard (De
modo bene vivendi, cap. 9), sich an der Schonheit des Korpers

erfreut, wird sein Herz von der Liebe des Schépfers entfernt.*

* PL 176: 406C~408A.

*® PL 176: 407D: ,,Quid enim magis est homo quam anima‘.

* Vgl. dazu Heinzmann, ebenda, S. 25—146.

% Baum, ebenda, S. 338—339; Sauerlinder, ebenda, S. 101—102;
ders. Von Sens bis Strassburg, Berlin 1966, S. 81 und Anm, 147.

% De Wulf, ebenda, Bd. 2, S. 25—54; Gilson, ebenda, S. 215—224;
de Bruyne, ebenda, S. 89: ,,L’aristotélisme congoit le symbolisme
d’une autre manigre. Sans doute, le néoplatonisme connait, lui aussi,
les substances secondes et, par exemple, P'immanence de ’'Humanité
idéale dans les hommes concrets: mais il leur accorde peut-&tre moins
d’importance qu’aux prototypes suprémes. Dans la perspective
aristotélicienne 'homme est le symbole de la matérialité, de
I’animalité, de la rationalité. Mais en ce sens qu’il manifeste ainsi une
lol immanente, qui n’existe pas en elle-méme, séparée de la nature
sensibile. Aristotélicien ou plotinien, le symbolisme médiéval reste
fonciérement theologique.*

* De Wull, ebenda, S. 33, 52—54 (Bd. 2); Gilson, ebenda, S. 222.

% De Wulf, ebenda, S. 53—54 (Bd. 2); Gilson, ebenda, S. 223, 229.

% Heinzmann, ebenda, S. 144 und Anm. 13. Vgl. dazu auch P. E.
Hugon, Tractatus dogmatici, Volumen primus, Parisiis 1927, S. 171:
,,Cone. Later. IV (im Jahre 1215) veram spiritualitatem vindicat,
dum credit et profitetur hominem esse creaturam mixtam, seu
communem, ex spiritu et corpore constitutam ita nempe ut in homine
anima differat a corpore, sicut creatura angelica differt a mundana.*

" Sauerlinder, ebenda, S. 104.

% M. de Wulf, Geschichte der mittelalterichen Philosophie,
Ttiibingen 1913, S.328~337; H. Schultze, Johannes Duns Scotus: Der
Mensch — Einheit und Differenz. Zur Auseinandersetzung des Duns
Scotus mit der Anthropologie des Thomas von Aquin, Theologie und
Philosophie XLIX: 1974, H. 1, 8. 554 —560.

¥ Summa theologiae 1, 75, 1: ,,Anima igitur, quae est primum
principium vitae, non est corpus, sed corporis actus...““; ebenda 1, 75,
4: ,,Cum igitur sentire sit quacdam operatio hominis, licet non
propria, manifestum est quod homo non est anima tantum, sed est
aliquid compositum ex anima et corpore.”; ebenda 1, 76, 4: ,,Unde
dicendum est quod nulla alia forma substantialis est in homine, nisi
sola anima intellectiva...*; ebenda 1, 76, 7: ,,Si vero anima unitur
corpori ut forma... impossibile est quod uniatur ei aliquo corpore
mediante*’; ebenda 1, 76, 7: ,,Forma autem per seiipsam facit rem esse
in actu, cum per essentiam suam sit actus; nec dat esse per aliquod
medium.*

% E. Gilson, The Spirit of Mediaeval Philosophy, nach der
polnischen Ausgabe, Warszawa 1956, S. 198.

8 Summa theologiae 1, 29, 1: Seele ,,non potest dici substantia

individua, quae est hypostasis vel substantia prima... et sic non
competit ei neque definitio personae, neque nomen.**

%2 De Wulf, wie in Anm. 31, S. 112—125 (Bd. 2); vgl. auch dazu L.
Hodl, Zur Entwicklung der frithscholastischen Lehre von der
Gottebenbildlichkeit der Menschen, (in) L’homme et son destin,
Paris 1960, S. 347—359.

% E. Szdzuj, Saint Bonaventure et le probléme du rapport entre
I’ame et le corps, La France Franciscaine XV: 1932, 8. 283-310; de
Wulf, ebenda, S. 118—123 (Bd. 2).

% De Wulf, ebenda, S. 123; ders. wie in Anm. 58, S. 274: ,,Gemiiss
den Grundprinzipien seiner Metaphysik unterscheidet Bonaventura
in der menschlichen Seele eine Jforma‘ und eine ,materia spiritualis*
und im menschlichen Gebilde eine Mechrheit von Formen*'.

% De Wulf, wie in Anm. 31, S. 253—264 (Bd. 2); Gilson, wie in
Anm. 22, S. 674—675 und Anm. 52; vgl. auch M. Grabmann,
Mittelalteriches Geistesleben, Bd 2: 1936, S. 272-286.

% De Wulf, ebenda, S. 261—262; Gilson, ebenda, S. 373—376.

& ,Quod in homine est tantum una forma, scilicet anima rationalis
et nulla alia forma substantialis: ex qua opinione sequi videntur
omnes haereses supradictae — s. de Wulf, ebenda, S. 263 und Anm.
23

% ,Unde insanum est dicere quod ultima forma addatur materiae
primae... nulla forma interiecta® — (in) Collationes in Hexaemeron,
Quaracchi 1934, coll. 4, V, S. 350.

% ,,Cum enim intentionis nostrae sit non ponere plures formas in
homine quam duas, una educta de potentia materiae, alteram vero
infusam ab extra. Et in homine necesse habemus ponere ex parte
formae suae vegetativum et sensitivum aut necesse habemus ipsa
ponere ex parte formae educte de potentia materiae vel eius qua
infusa est ab extra luxta quaestionis intentionem. Sed quod vegetati-
vum et sensitivum ponere non debemus ex parte formae eductae de
potentia materiae ut ipsa credantur generata de potentia materiae,
sed ex parte formae infusae ab extra ut credantur fieri in homine cum
parte intellectiva per creationem.* — s. R. Dudak, Poglady filozoficz-
ne Henryka z Gandawy, Studia mediewistyczne 21, H. 1, 1981, S.
110-111 und Anm. 56.

0 ,Auctoritas Scripturae hoc exprimit ut videtur cum dicit
Genesis II: Formavit Deus hominem de limo terrae, hoc quoad
corpus, et sequitur quoad animam: Et inspiravit in faciem ecius
spiraculum vitae, per quod ut videtur innuat quod inilla inspiratione
recepit omnem actum vitae. Quod ex parte sensitivae explicat
Augustinus exponens illud in IT libro de Genesi contra Manicheos.
(...) Aperte dicitur in libro Ecclesiasticis dogmatibus cap. XIX ubi
etiam manifeste explicatur formatio corporis ad susceptionem.*
— ebenda, Anm. 47.

', Porro doctrinam omnem seu positionem, temere asserentem
aut verentem in dubium quod substantia animae rationalis seu
intellectivae vere ac per se humani corporis non sit forma, velut
erroneam ac catholicae fidei inimicam praedicto sacro approbante
concilio reprobamus, deffinientes, ut cunctis nota sit fidel sincerae
veritas, ac praecludatur universis erroribus aditus, ne subintrent,
quod quisquis deinceps asserere, defendere seu tenere pertinaciter
praesumpserit, quod anima rationalis seu intellectiva non sit forma
corporis humani per se et essentialiter, tanquam haereticus sit
censendus. — s. Aem. Friedberg, Corpus iuris canonici, Bd. 2, Graz,
2. Ausgabe, 1959, coll. 1133. ’

2 Sauerlinder, ebenda, S. 149.

M. Dvorék, Idealismus und Naturalismus in der gotischen
Skulptur und Malerei, Miinchen 1918 — nach der polnischen
Ausgabe: Max Dvofak i jego teoria dziejéw sztuki, bearbeitet von L.
Kalinowski, 1974, S. 95.

* Ebenda, S. 103.

3 Ebenda, S. 105.

7 E. Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism, New York
1957.

7 Dvorak, ebenda, S. 106. Methode von Dvordk erdriete L.
Kalinowski erschépfend: Max Dvofédk i jego metoda badan nad
sztukgy, Warszawa 1974.

" Vgl. dazu M. Gogacz, Czlowiek i jego relacje. Materialy do
filozofii czlowieka, Akademia Teologii Katolickiej, 1985, S. 51.

Metafyzika stredovekého socharstva. Uvod do problematiky

Stidia je venovana ontickému statusu stredovekého sochérstva.
Pokial je autorovi zndme, plastika stredoveku sa dosial neskiimala
z takéhoto zorného uhlu. Jednotlivo vyslovené osobné vypovede
nenahradzaji systematické skiimanie, a rovnako ani obecné formula-
cie neobjasfiujii symboliku stredovekej plastiky v celom rozsahu.
Tyka sa to napriklad estetiky Le Bruynea, ktory tvrdil, Ze esteticka
metafyzika vedie nesporne k symbolizmu. Bolo by teda potrebné
poloZit si otdzku, & prifiny symboliky stredovekého socharstva st
vieobecnej metafyzickej povahy. Max Dvorak tito symboliku objas-
foval pésobenim silného pradu vnitri krestanského myslenia, a sice
idalizmu. Naturalizmus zasa vysvetloval vplyvmi realizmu. Zname-
nité Dvorékovo pojednanie si dnes vyZaduje urcité korektiry, kedze
naturalizmus nebol na pdde estetickej metafyziky stredoveku mozny
a roku 1277 velké parfiske odsiidenie vyludilo z kultiry koncepciu

bytia vytvorent TomdaSom Akvinskym, iZe redlne jestvujiceho bytia
individua. Doporugéilo sa chapanie bytia ako linedrne usporiadanych
pridin. Autorova rozprava je pokusom o analyzu stredovekej plastiky
zo zorného uhlu stredovekej nauky o &loveku. Pokdsa sa v nej takisto
ukézat zédvislosti medzi filozofickou scholastickou antropolégiou
a spdsobmi zobrazovania ¢loveka. Vyznamnym zvratom v dejinach
stredovekej plastiky — napriklad okolo roku 1100, okolo polovice
dvanéasteho storodia, alebo okolo roku 1300 — predchddzali
délezité ideové prelomy & krizy, zaviSené zdkazmi urditych teolo-
gicko-filozofickych interpretacii. Vedie to teda k zdveru, Ze
rozvoj stredovekého sochdrstva usmerfiovala stredovekd nauka
o &loveku. Uréovala ,,rdmec*, v ktorom sa pohyboval stredo-
veky umelec. Priave idea mala teda formativny charakter, a nie

forma.
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K problematike zaverecnej vytvarne;j
prezentacie restaurovaného diela

MILAN TOGNER

Predndska na konferencii ,,Pamiatky a interpretdcie* usporiadanej v novembri roku 1989 v Bratislave Ustavom dejin umenia SAV

Zékladna téma nasho stretnutia — Pamiatky a in-
terpretacie je v svojej podstate celkom zhodna s témou
m&jho prispevku, ktory som nazval K problematike
zaverecnej vytvarnej prezentacie reStaurovaného diela.
Ak nahradim pojem reStaurované dielo pojmom pa-
miatka, potom zdvereCnd vytvarna prezenticia tejto
pamiatky sa nutne javi ako jedna z foriem interpretacie.
Zostava nam pojem reStaurovania, pripadne reStaura-
torského procesu, ktory sa pokiasim definovat nasledu-
jacim spdsobom aj pri vedomi, Ze kazdd definicia
prindsa iba cast informdacie a nie je schopna postihnit
odbor v celej Sirke jeho problematiky. Re$taurovanie je
Specificka vytvarnd ¢innost, realizovana za prispenia
a s vyuzitim exaktnych prirodovednych metéd, pod-
mienena neustdlym a nutnym korektivom umenoved-
nych disciplin. Cielom reStaurovania je vykonanie
$pecidlnych prdc na pamiatke za Wdcelom trvalého
zachovania jej autentickej hmoty a za icelom trvalého
zachovania a rehabilitacie jej najhodnotnejsej autentic-
kej formy. Pre ndzornost sa pokisim ozrejmit proces
reStaurovania v teoretickej skratke. Prvotny, autenticky
stav pamiatky, dany tvorcom — umelcom, je ovplyvne-
ny existenciou pamiatky v Case. Pocas tejto existencie
dochadza na pamiatke k zmenam, ktoré si podmienené
negativnymi vplyvmi (tu méZeme menovat prirodzenu
degradaciu materidlov, pdsobenie vlhkosti, mechanické
poSkodenia, vandalizmus a pod.) 1 pozitivhymi
vplyvmi. Medzi pozitivne vplyvy okrem pripadnych
davnejsich konzervatorskych zasahov treba ratat pre-
dovSetkym vplyvy, ktoré zvySuju pamiatkovd hodnotu
diela — to je patina a vSeobecne to, €o Riegel nazyva
cenou staroby. Do procesu reStaurovania sa teda
pamiatka dostava uz nie v autentickej podobe, ale
v podobe poznamenanej jednak negativnymi, jednak
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pozitivnymi vplyvmi. Ulohou restauratora je elimino-
vat negativne a nahradit ich pozitivnymi. Toto nahra-
dzovanie treba vSak striktne stanovit a obmedzit.
Nesmie d6jst k momentu prevysSenia pozitivnych vply-
vov nad negativnymi, nakolko v tomto momente sa
z pozitivnych stavaji negativne. Elimindcia negativ-
nych vplyvov je pri reStaurovani podmienend aj istym
druhom adicie — teda dopliovanim pdvodne] hmoty
novymi latkami, ktoré zaistuji hmotni podstatu pa-
miatky — petrifikacia, rentoaldz, tmelenie a pod.
Vysledkom celého procesu je reStaurovand pamiatka
v novej kvalite s maximdlne moZnym zachovanim
autenticke] hmoty a formy. Nakolko nie je moZné
formou restauratorského procesu, a napokon ani ziad-
neho iného, navratif pamiatke jej prvotny, rydzo
autenticky stav, je vysledkom restauratorského procesu
v podstate interpretdcia pévodnej pamiatky, pripadne
umeleckého diela. Tato interpreticia je navySe nutne
podmienena dobovym estetickym nazorom, dobovym
reftaurdtorskym nédzorom a iste aj osobnym pristupom
reStauratora a dalSich pracovnikov, ktori sa na procese
reStaurovania podielaji.

Z tohto kratkeho exkurzu, ktory sa v obecnej rovine
snazil postihnQf proces reStaurovania, vyplyva predo-
vsetkym zdkladny poznatok, Ze reStaurdtorsky proces je
natolko Specificky, Ze prakticky nema porovnanie
v ziadnom z odborov Tudskej ¢innosti. Podobne z neho
vyplyva, Ze tak ako je pamiatka alebo umelecké dielo
unikdtne a neopakovatelné, tak aj zasah reStauratora,
najmé v zaverecne] faze vytvarne] prezenticie, bude
vzdy jedineény a neopakovatelny.

Ak akceptujeme formulaciu reStaurdtorskej prace
ako Specificki vytvarni d¢innost, musime v stvislosti
s ciefom tejto Cinnosti, pripustit aj moznost, v niekto-

rych pripadoch nutnost vytvarného zasahu do restauro-
vaného diela. Nakolko objektom restaurovania jJe
takmer vidy umelecké dielo, istym ospravedlnenim
tohto vytvarného zasahu je zachovanie estetickej poso-
bivosti diela vo findlnom stave, teda v stave jeho
prezenticie verejnosti. V tomto zmysle sa potom javi
restaurdtorov zasah logicky ako interpretacia pamiat-
ky. Otdzka tejto interpreticie, alebo skér vytvarnej
prezentdcie, otdzka miery, rozsahu, mozZnosti, nutnosti,
potreby a opravnenosti vytvarného zasahu je — akosa
domnievam — zakladnou a kIi¢ovou otazkou restaura-
torskej ¢innosti vébec.

Proces reStaurovania, predovsetkym v jeho zaverec-
nej faze méZeme teda povazovat za formu interpretacie
pamiatky, ktord je Strukturovani najmi z hladiska
intenzity interpreta¢ného zasahu. V zdsade moézeme
rozlisit Styri zdkladné formy tejto interpreticie. Prvou
a pre mna osobne najprijatelnejSou formou je spdsob,
ktory sme si zvykli oznacovat ako galerijnd interpreta-
cia alebo zdverefna vytvarna prezentacia galerijného
typu. Jej zdkladom je maximdlne reSpektovanie
a striktnd pieta k vypovedne] hodnote pamiatky.
Pripusta odstranenie sekundarnych doplnkov (nep6-
vodné vrstvy polychrémie, premalby a pod.) bez ich
nahrady. Podobne pripusta odstrdnenie vsetkych
vrstiev nepdvodnej povrchovej Gpravy aZ na zakladny
materidl v pripade, Ze sa p&vodna, origindlna vrstva
nezachovala, pripadne ponechanie pdvodne]j vrstvy iba
vo fragmentoch a to aj minimdlnych. Za Gcelom
nevyhnutného esteticko optického zjednotenia pripasta
v obmedzenej miere vytvarny zasah, ktory je redukova-
ny na zretelne odliSent lokalnu, pripadne neutrdlnu
retu§, ktord navySe spliia aj poZiadavku reverzibility,
teda moZnost pripadného odstranenia. V svojich dé-
sledkoch vedie tento spdsob interpretacie k vzniku
novej estetickej kvality — estetickej prijatelnosti frag-
mentu. S akceptovanim estetiky fragmentu v Sirokom
obecnom povedomi je tzko spitd aj problematika
percepcie — mechanizmu vnimania vizudlnych doj-
mov, v nasom pripade reStauratorsky interpretovanej
pamiatky. Kym popisand forma interpreticie napr.
antického torza je vSeobecne prijatelnou a do istej miery
sa zvidcSa prijima u gotickych pamiatok, pri rovnakom
postupe u napr. barokovej sochy vacsinou nardZame na
nepochopenie. Touto poznidmkou do istej miery odbo-
cujem od vlastnej témy, ale jej zmyslom je upozornit na
oblast, ktord, ako sa domnievam zostidva v naSej
umenovede bielym miestom, na oblast chdpania a vys-

vetlenia percepénych procesov. Bez hlbSej znalosti
percepénych mechanizmov zostdva kazda Gvaha o in-
terpretdcii a iste aj o interpretdcii pamiatok iba v pol
ceste.

Druhou formou zaverecnej vytvarnej prezentacie je
sposob, ktory moézeme oznadit ako kompromisna in-
terpretaciu. Predpoklada doplnenie a estetické zhodno-
tenie drobnejsich poSkodeni na pamiatke s cielom &o
najviac sa pribliZif pévodnej esteticko-vytvarnej funkcii
pamiatky opéf so striktnym vylicenim rozsiahlejSich
doplnkov, pri¢om pévodna esteticko-vytvarna funkcia
diela je determinovanid obdobim medzi jeho vznikom
a jeho poskodenim. Okrem lokdlnej a neutralnej retuse
pripusta aj retu$ napodobivi. Opét aj tu zostava v plnej
platnosti zdkladna poziadavka déslednej reverzibility
interpretacného zdasahu. Kompromisnd interpreticia
sa vyuZiva najméi pri reStaurovani maliarskych pamia-
tok, predovsetkym zdvesnych a tabulovych obrazov.

Tretiu formu interpreticie reS§taurovanej pamiatky
moézeme oznalif ako kompletizacna. V zadsade ide
o anastylézu, ktord uvadza pamiatku do stavu tvarove]
a hmotnej Gplnosti, kompletnosti. Dopliia pamiatku do
predpokladanej alebo dolozenej Gplnosti, napr. doplne-
nim rezbarskeho detailu vytvorenim novotvaru podla
zachovaného zrkadlového vzoru, pripdsta doplnenie
¢asti novou hmotou tak, aby doslo k spojeniu dvoch
fragmentov v relativne pévodny celok a pod. Tento
spOsob pripusfa pouzivanie prakticky vetkych typov
retusi v miere, ktord je podmienend celistvostou pa-
miatky a v maximdlne mo?nej miere spliia opitovni
poziadavku reverzibility.

Koneéne Stvrtym typom reStauritorske] interpreta-
cie je pomerne Siroky repertodr rekonstrukénych me-
t6d. Rekonstrukcia je v zasade azda najstarSou metd-
dou interpretdcie pamiatky — jej podmienkou je
tvarova a estetickd adekvatnost originalu, désledkom
zvidSa nova materialova skladba. Ako charakteristicky
priklad mdZe poslizif to o by som nazval ,,princip
Théseovho &lna“. Tridsatveslica, s ktorou vykonal
Théseus prevazni vddSinu svojich hrdinskych c¢inov,
bola Athéncanmi uchovdvand po dlhé roky tak, Ze
zhnité ast boli postupne nahradzované novymi, az po
vymene niekolkych generacii bol €ln celkom novy, bol
novy a predsa rovnaky.

Vsetky, len velmi struéne a skor v ndznaku popisané
formy reStauratorské interpreticie vSak prinasaja isty
neprijemny problém, ktory zviddSa nie je badatelny
sacasnikom, ale o to vyraznejSie sa prejavuje s postupu-
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jucim &asom. Je to problém, ktory som na inom mieste
oznatil vypozifanym terminom ,,intelektudlne opticka
ildzia*“. V predchadzajlcich pozndmkach som upozor-
nil na fakt, Ze pamiatka, pripadne umelecké dielo
vznik4 a dozrieva do svojej konecnej, siiCasnej podoby
cez urdité etapy. V priebehu ias sa tdto podoba meni
degradiciou materidlov alebo formou najréznejsich
zdsahov. V priebehu d&ias sa meni nielen pdvodna
podoba pamiatky, ale zvdcSa aj jej funkcia a obsah.
ReStaurdtor zadina svoju ¢innost od koneéného alebo
skor od stucasného vysledku a pokiiSa sa dosiahnut svoj
ciel, ktorym by malo byt zachovanie autenticke] hmoty
a zachovanie najhodnotnejSej autentickej formy ume-
lou cestou, takpovediac odzadu. Tato umela cesta je iste
technicky ndro¢ni a zloZité, no zatial je iba predstup-
fom vytvarného zasahu. K skuto¢nému vytvarnému
zésahu dochddza najmi v etape pripravy na zavereni
vytvarnd prezentaciu. Tento vytvarny zdsah je nutne
podmieneny stiéasnou estetickou normou a vytvarnym
ndzorom reStaurdtora. Lapiddrne povedané, na pa-
miatku alebo vytvarné dielo minulosti aplikuje koncep-
ciu aktudlnosti. ReStaurdtorov vytvarny zdsah je v svo-
jej podstate tvorivym aktom a ako kazda tvorba je
determinovany apriorn)’f}ni ideami, pevne zakoreneny-
mi v naSej dobe, v sifasnosti. Svojim vytvarnym
zasahom vytvéra re§taurdtor zmienenu ,,intelektudlne
optickd ilaziu®, ktora je podmienena a celkom odpove-
dé nalej estetickej a optickej norme. Zivotnost tejto
sintelektudlne optickej iltzie* je relativne kratka,
moZno dve, najviac tri generacie, a takmer za ta istd
dobu sa pomerne vyrazne meni aj ndzor na prezenticiu
pamiatky vdbec. NemdZeme si robit ilizie o nejakej
objektivite sGcasnej vytvarne] prezenticie, ktord by si
zachovala svoju hodnotu alebo posobivost dajme tomu
za 50—80 rokov. V tom by sme sa podobali smutno
smie$nemu hrdinovi z romanu L. Kunderu Zivot je
jinde (1969, s. 74), ktory ... VE&Fil, Ze existuje objektivni
mira uméleckych hodnot tak jako v sévreském muzeu je
uschovdn v platin€ prototyp metru... Napokon na
Grovent vytvarnej prezentacie restaurdtorskych prac,
realizovanych pred 50—80 rokmi sa zvidéSa pozerame
vel'mi skepticky.

Pre ilustraciu méZem pouzit dnes uz klasicky priklad
reStaurovania tzv. Princa v lalidch, polychrémovany
stukovy reliéf, ndjdeny pri vykopavkach na Kréte, ktory
reStauroval na konci minulého storodia francizsky
re§taurator Edouard Gillérion spolu s archeolégom
Arturom Evansom. Zatial ¢o medzi sicasnikmi tento

90

reStauratorsky zdsah vyvolal nad$ent reakciu, zdoraz-
riujuc krehkost, uslachtilost tvarov, Zivost apod. ktori
sa podarilo reStauratorovi zdbraznif, nas dnesny po-
hlad na dspes$nost tohto zdsahu je velmi skepticky.
Predovsetkym preto, Ze z celkovej kompozicie aj
jednotlivych detailov evidentne vyziaruje vyrazny
vplyv secesného umenia. Podobnym prikladom moéze
posliZit polychrémovand hlinend soSka rovnakej pro-
veniencie znidma ako Bohyna s hadmi, ktord sa az do
nafich &as objavuje v najroznejSich encyklopédiach
ako priklad krétskej médy. Z velkej Casti je tato soska
vytvorena reStaurdtorom z drobnych fragmentov a naj-
mi odhalené prsia sd licenciou reStauratora. Vdaka
tomuto zdsahu pretrvdva v povedomi kultarnej verej-
nosti ndzor, Ze prave takto chodili krétske Zeny odieva-
né. Obidva uvedené priklady vyvolali vyrok Ernesta
Buschora v tvode k jeho Handbuch der Archiologie
z roku 1939.... ,,Pamiatky mozZno falizifikovat aj zlym
re§tauratorskym zasahom alebo rekonstrukciou...
V pripade Bohyne s hadmi je vSak treba ospravedlnit
re§tauratora, nakolko jeho predstava o odievani Zien je
mimoriadne lakava.

Relativne velmi krdtku Zivotnost toho, ¢o nazyvam
»intelektudlne optickou ilaziou* som si zretelne uvedo-
mil pri prehliadke obnoveného kralovského zamku vo
VarSave. V jednej z centrdlnych miestnosti, v tzv.
Mramorove] sile je néstropnd malba, znazorfiujica
Alegériu Polska. P6vodnd malba bola dielom Jéna
Bogumila Plerscha (1732—1817) z roku 1771. Za
okupécie celkove zni&end a na zadiatku 70. rokov plne
rekon$truovand podla pomerne bohatej zachovanej
dokumentécie. Kym celd kompozicia a pravdepodobne
aj farebnost rekonS$truovanej malby v zasade zodpove-
da pévodnému barockovému ndzoru, v tvarach protago-
nistov scény, najmi zZien sa objavuje Cosi, <o je
barokovému chipaniu celkom cudzie. Nevylucujem, Ze
ide o subjektivny dojem, ale tvare Zien si vyrazne
poznamenané idedlom Zenskej krasy 50.—60. rokov
nasho storodia. Prive v Zenskych tvdrach mozno badat
charakteristicky typ ,,covergirl®, akiisi zmes Marylin
Monroe a Brigitte Bardot. To, ¢o pripadalo autorom
rekonstrukcie prijatelné, sa uZ v odstupe len necelych
dvadsiatich rokov javi ako nelogické v spojeni s baroko-
vou kompoziciou, aspoii v ofiach historika umenia.
Napokon prave povolanie historika umenia spoéiva
v presvedéeni, formulovanom WGlfflinom, Ze ,,...nie
vietko je mozné v kazdom obdobi...* Tento Wolfflinov
bonmot mdZem doloZif dalsim prikladom. Na konci 60.

|
|
!

rokov bola v presbytériu kostola v SpiSske] Belej
odkrytd nastennd malba s ndmetom postavy sv. Antona
Pustovnika. Silne poskodend malba bola v nasleduji-
cich rokoch restaurovand s ¢lastoénou rekonStrukénou
dpravou strednej Casti vyjavu. Kym pdvodnid &ast
malby mdZeme redlne datovat do zdveru 14. storoéia,
strednd, rekonstruovana &ast rak figary vykazuje v svo-
jom kresbovom spracovani evidentné znaky neskorej
gotiky s p6vodnou kompoziciou naprosto nezluditel-
nou. Restaurator sa tu azda ,,vcitil* (slovo veitil davam
do tvodzoviek) do spésobu malby stredovekych malia-
rov, iba zial, vcitil sa az do zdvereéne] fazy tohto
obdobia. Vysledkom je nelogickd zmes, ktord pre menej
poudeného divika sa stdva mitica a zavadzajica.
S podobnym prikladom sa moéZeme stretnGf aj pri
unikdtnej malbe v meStianskom dome v Levodi, kde
povodna kompozicia s nametom ,,Der Welt Lauf*,
vytvorend podla norimberskej predlohy Barthela Beha-
ma, zmenila vdaka prehnane kreativhemu zésahu
reStaurdtora nielen svoju kompoziciu, ale predoviet-
kym p6vodny alegoricky zmysel predlohy. Z alegorickej
postavy Spravodlivosti sa stala tehotné Zena, z beZiacej
liSky pes a z domacej husi dravy vtdk. Napokon tento
pripad detailne rozobral dr. Medvecky v publikovanej
stadii.

Niekolkymi skér ndhodne a pravdupovediac narych-
lo zhromazdenymi ukdZkami som chcel upozornit na
nebezpedie, ktorému je vystavend pamiatka pri zdve-
reCnej vytvarnej prezentdcii v okamihu, ked miera
a intenzita interpretatného zdsahu prekrodi taZko
definovatelni hranicu, vymedzend nevyhnutnym
zasahom.

Pri formulovani poZiadavky na optimélny pristup
k zdvereCnej vytvarnej prezenticili pamiatky treba,
podla mojej mienky, nutne razit tri hlavné zasady.
Predovsetkym je to zdsada miniméalneho zdsahu vytvar-
nej povahy na re§taurovanom diele s vyliéenim kreativ-
nych ambicii reStaurdtora, dalej nekompromisna po-
ziadavka déslednej reverzibility pripadnych doplnkov
a konecne doéslednd dokumenticia celého priebehu
restauratorského zasahu. NavySe pri kaZdom reStaura-
torskom zasahu treba ddsledne re§pektovat estetickd,
historickl a fyzickd jednotu — integritu umeleckého
diela. Tieto zdkladné poZiadavky sii zdvdzné nielen pre
pritomnost pamiatok, ale predovSetkym pre ich budde-
nost.

Zur Problematik der abschlieBenden bildkiinstlerischen Priasentation restaurierter

Werke

Im Beitrag definiert der Autor den Begriff Restaurierung als
spezifische bildkiinstlerische Tétigkeit, der unter Mithilfe und
Nutzung exakter naturwissenschaftlicher Methoden, die ein stindi-
ges und notwendiges Korrektiv der kunstwissenschaftlichen Diszipli-
nen sind, verwirklicht wird. Ziel der Restaurierung ist die Ausfith-
rung spezifischer Arbeiten am Denkmal zum Zwecke der dauerhaften
Bewahrung seines authentischen Materials und zum Zwecke der
dauerhaften Bewahrung und Wiederherstellung der wertvollsten
authentischen Form. Bei Anerkennung dieser Definition miissen wir
auch die Moglichkeit, ja die hiufige Notwendigkeit des bildkiinstleri-
schen Eingriffs in das restaurierte Werk zulassen —~ also eine
Interpretation des Denkmals. Im Prinzip sind vier Grundtypen dieser
Interpretation zu unterscheiden: die Galerieinterpretation, die die
Beseitigung aller nicht urspriinglichen Teile des Denkmals mit
geringfiigiger abschlieBender bildkiinstlerischer Prdsentation er-
laubt; die KompromiBinterpretation, die vor allem bei Werken der
Malerei zur Anwendung kommt; die komplettierende Interpretation,
die im Prinzip eine Rekonstruktion des Denkmals bei Wahrung seines
urspriinglichen Bestandes ist und der vierte Typ ist die Anwendung
des breiten Repertoires der Rekonstruktionsmethoden iiberhaupt.

Angesichts des grundlegenden Umstandes, daB8 bei jeder dieser
Methoden auf das Kunstwerk der Vergangenheit die Konzeption der
Gegenwart angewendet wird, unterliegt das Werk beinahe folgerich-
tig der Gefahr der ,,intellektuellen optischen Illusion*, die durch die
zeitgendssische dsthetische Norm bedingt sind. An einigen Beispielen
zeigt der Autor die relativ kurze Lebensdauer dieser ,,intellektuellen
optischen Illusion®, die von den Zeitgenossen des restauratorischen
Eingriffs akzeptiert wurde, aber Bereits mit dem Abgang der
Generation ihre &4sthetische Wirksamkeit verliert. AbschlieBend
werden drei Hauptprinzipien formuliert, die das Wirken der ,,intel-
lektuellen optischen Illusion® als Forderung nach dem optimalen
Zugang zur abschlieBenden kiinstlerischen Prisentation begrenzen
konnte. Das ist das Prinzip des geringfiigigsten Eingriffs kiinstleri-
scher Art in das zu restaurierende Werk unter Ausschluff der
kreativen Ambitionen des Restaurators, weiter die kompromiBlose
Forderung nach der konsequenten Reversibilitit eventueller Ergin-
zungen und zuletzt die konsequente Dokumentation des gesamten
Verlaufs des restauratorischen Eingriffs am Denkmal.

Deutsch von Kuno Schumacher
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Akos Moravénszky: Die Architektur der Donaumonarchie.
Budapest (Corvina) 1988.

” DIE ARCHITEKTUR
DER DONAUMONARCHIE

Akos Moravanszky

Casto dnes hovorime o vstupe & o navrate do Eurépy. Prekracuje-
me pomyselné bariéry, konfrontujeme svoj Zivot a svoje poznatky
s tym, ¢o nachadzame za nimi. S prekvapenim i urlitym zadostudine-
nim znovu objavujeme a znovu si uvedomujeme stvislosti, ktoré
kedysi boli samozrejmostou, zaZitou historickou skdsenostou. Pri-
spevkom k bliz§iemu poznaniu §ir§icho, nadregionédlneho kultirneho
rdmca je aj publikdcia madarského historika umenia Akosa Mora-
vanszkeho o architektire Rakisko-Uhorska, ktord vysla roku 1988
v Budapesti — ako je to priznaéné pre na$ich pri¢inlivych susedov
— stiasne v madaréine i v nemeckej jazykovej mutdcii.

V architektonickych prejavoch spolofenstva, ktoré sa skladalo
z rozliénych narodov a narodnosti a ktoré Zilo na rozlahlom priestore,
zahrnujicom réznorodé geografické prostredia, autor hladé a vyzdvi-
huje prvky pribuznosti a vzdjomnej sdvislosti. Nart3a tak doteraz
beZne zauZivané postupy, sledujtce vyvin v jednotlivych centrach ¢i
regiénoch izolovane. S tym zdroveri tizko sivisi aj Gsilie o podstatné
tematické roziirenie pozornosti, doposial sistredovanej prevaZne na
fenomén Viedne okolo roku 1900: Casovy ramec autorovho uzsieho
zdujmu vymedzuji roky 1867—1918, teda obdobie od raktGsko-uhor-
ského vyrovnania po zdnik monarchie. A hoci nema v imysle popierat
nepopieratelné (teda primat Viedne v kultirnom Zivote tej doby),
predsa sa snaZi naznadit urdité ,,vyrovnanie* zo strany Budapesti
1 dalSich velkych miest monarchie.

Situaciu architektiry okolo roku 1900 charakterizovala rozmani-
tost, dani mnoZstvom popri sebe existujicich §tflov, ktoré vychadzali
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jednak z pozicif tradicionalnych (rozli¢né podoby historizmu), jednak
z pozicii modernistickych (secesia, jej varianty, resp. kombindcie
s historizmom, pripadne regionalizmom, trendy racionalistickej
moderny a pod.). Korene §tylového pluralizmu autor pravom vidi
v spolodenskom zazem{ architektiry. Pre svoju pricu preto voli taky
postup, ktory mu umoZiiuje nestratit zo zretela spologenské sdvislosti
architektiry. Ich sa priamo dotykaji dve Gvodné kapitoly: Prva
(Spolotnost a kultiira monarchie) podava prehlad o otdzkach politického
i ekonomického Zivota i o psychosocidlnych fenoménoch a ich
désledkoch v kultGrnom a umeleckom Zivote spolocnosti, druhd
(Architekt a jeho prostredie) pribliZuje spoloenské postavenie a stvislosti
préce architekta po stranke profesnej, kultirno-spolocenskej i ekono-
mickej. Kultirnohistoricky aspekt, ktory je nosnou kostrou celé¢ho
diela, &asto pritom pomdha pochopif stvislosti javov zdanlivo
rozporuplnych.

Pri &leneni sa autor neuspokojuje s chronologickym usporiadanim
diel vyznaéujtcich obrysy siivekého architektonického vyvinu. Na-
opak, v zdujme koncentricie na uréity problém, architektonicky smer
a pod. neviha riskovat urcité asové skoky a ndvraty. Tento postup
déva autorovi dostatoény priestor pre analyzu a vyklad jednotlivych
fenoménov, umoziiuje mu charakterizovat aktudlne problémy vtedaj-
3ej réznorodej architektiry.

Ustredn}'/m stivekym problémom je proces industrializicie a jeho
mnohoraké doésledky pre Zivot spoloénosti. Tychto otdzok sa dotyka
predovietkym kapitola Zrod moderného velkomesta, v ktorej autor sleduje
procesy rastu a premeny miest a porovndva situdciu v jednotlivych
zemiach monarchie. Skiima determinanty vzniku a charakter urba-
nistickych teérii, kroré mali takto vzniknuté problémy riesit (tedrie O.
Wagnera, C. Sitteho, anglického hnutia za zdhradné mestd), sleduje
spbsob a mieru presadzovania tychto teérif do praktického Zivota.

Kapitola s vystiznym nazvom Maskarny bdl $tjlov poddva prehlad
o §irokej palete historizujicich 3tylov, pribliZuje ideové pozadie ich
zrodu, resp. spolofenskii motivaciu ich prijatia & odmietania
v urditom regidne, pre uréity stavebny druh & konkrétne stavebné
podujatie. Vzhladom na vecné stivislosti je bohaty architektonicky
materidl utriedeny podla stavebnych druhov (stavby sakrélne,
vlddne a spravne, mdzejné a vystavné, pre divadlo a hudbu,
pefiaznictvo, ndjomné paldce a domy).

Dalsia kapitola ( Uloha inginieror) zahrnuje stavebné druhy, ktoré po
profesnom rozdvojeni architekt-inZinier zvic3a spadali do kompeten-
cie druhého z nich (viznice, nemocnice, nadraZia, trZnice, skleniky,
vystavné haly a podobne). Momenty §tylovej volby sa tu posiivaji do
uzadia a na béze overovania technickych moZnosti novych staveb-
nych materidlov a zdokonalenia prevddzkovych a hygienickych
parametrov stavieb vznika novd formova re¢ architektiry.

Samostatni kapitolu venuje autor osobnosti a dielu Otta Wagnera

(Gottfried Semper, Otto Wagner a ,,Modernd architektira®). Logiku jeho
architektonického myslenia odvija od podnetov teérie G. Sempera
a jej jednotlivé vyvinové stupne dokumentuje konkrétnymi Wagnero-
vymi dielami. PribliZuje tieZ spdsoby a charakter vyuky v zndmej
Wagnerovej $kole a hodnoti jej vplyvy a odrazy v dielach jej
absolventov i dalsich architektov. Zv143¢ pripomina tvorbu Wagne-
rovho ziaka Istvina Medgyaszayho, ktorého stavby stoja i na naSom
tzemi (kostoly v obciach Mula a Hurbanovo na juznom Slovensku).

V pojednani o secesii (Jugendstil a jeho varianty) Moravéanszky
kondtatuje, Ze rand secesia Viedne, Prahy, Zdhrebu & Budapesti
neznamenala razny odvrat od historizmu (ako sa to ¢asto tvrdi).
Podrobnejsie rozobera pdsobenie Josefa Mariu Olbricha a jeho podiel
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na hnuti viedenskej secesie. Zaobera sa predovietkym symbolickym
obdobim jeho tvorby, ktoré by si vari z naej strany zaslaZilo va&Siu
pozornost vzhladom na moznl inSpirdciu formami prostredia,
z ktorého tento architekt vysiel (Opava).

V prvej Casti nasledujacej kapitoly (Neskory Jugendstil a pre-modemy
ractonalizmus) sleduje autor rozvijanie podnetov viedenského centra
a anglického, resp. §kétskeho hnutia v architektdre Ciech, Madarska,
Chorvatska. Pozornost venuje tendencii k racionalizmu, ktord
ilustruje predovsSetkym na diele budapestianskeho architekta Bélu
Lajtu.

Kapitola nazvana Obnova fasddy: Architektitra Ceského kubizmu hlada
korene tohto fenoménu v tedrii viedenského historika umenia Aloisa
Riegla a v pariZskych inSpirdciach. Ciele ¢eského hnutia kladie do
paralely k madarskej secesii v tom zmysle, Ze obom i$lo o diStancova-
nie sa od Viedne.

Viacero poznamok mozno pripojit na margo kapitoly Ndrodné
a folkloristické dsilia. Autor sa tu zaoberd narodnostnou motivéciou pri
volbe historickych Stylov a analyzuje teoretické pozadie programo-
vych snaZeni smerujicich k vytvoreniu narodného $tylu jednotlivych
krajin monarchie. Podstatnym momentom si tu fakty z histdrie
ndroda a §tadium ludovoumeleckych prejavov ako archaickej podoby
materidlnej kultiry niroda. Odéna Lechnera oznaluje za tvorcu
madarského narodného $tylu, ktory vychddzal zo skibenia historic-
kych a secesnych prvkov s motivii madarskej ludovej ornamentiky.
Tento §tyl zanechal vyrazné stopy i u nas. Jednak priamo, prostred-
nictvom diel Lechnerovych, a jednak sprostredkovane, v priemetoch
do diel Casto neznamych architektov & stavitelov tzv. vSednej
architektiiry — a stal sa jednym z pridov, ktoré u nas posobili v ramci
pomerne dlho doznievajicej secesie.

Dalsiu skupinu narodnych sndh reprezentuji navraty k zdrojom
Tudovej architektiry (nielen ornamentiky) ako k archetypu narodnej
architektary, ktoré boli velmi Zivé v Polsku, u nis, ale i v dneSnom
Madarsku. V tychto pasdZzach sa autor knihy dopuasta viacerych
nedéslednosti. V suvislosti s polskou architektirou sa sastreduje na
postavu Stanislava Witkiewicza a jeho stavby z konca 19. storodia
(,,zakopansky* §tyl) a vytyka mu, Ze namiesto pozadovanej konStruk-
tivnej pravdivosti sa vi¢8mi zameral na detaily a dekorativne prvky.
Moravanszky nevzal do tvahy dalSie rozvijanie tychto idei, ktoré cSte
pred 1. svetovou vojnou viedlo k pozoruhodnym vysledkom (napri-
klad v diele Jana Koszczyc-Witkiewicza). V tychto stvislostiach mu
mozno vytkn(t, Ze sa pri posudzovani architektiry tohto zamerania
uspokojuje s preberanim hotovych nédzorov, bez ich overenia &
zasadenia do $irSicho ramca.

Autor spravne vidi stvislosti Witkiewiczovej idey a vychodisk
tvorby DusSana Jurkovi¢a — nedomysla ju vSak do dosledkov. Ide
o stivislost a §tylovi pribuznost, vyplyvajicu z hibsieho spoloéného
nim karpatskd drevend architektira — fenomén, ktory ako to
prednedavnom ukézal Vaclav Mencl (Lidovd architektura v Ceskosloven-
sku. Praha 1980) nie je vyluénym vlastnictvom Ziadneho z narodov
Zijucich v oblasti karpatského oblika, aviak na baze geografickej
a materidlovej pribuznosti vytvara zaklad pre pribuznost vyrazovi.
Uvedomenie si tychto stvislosti by asi autorovi nebolo dovolilo
skiznut do ziZeného ponimania, ani zotrvat pri preberani tradiénych
nazorov a stotoziovani madarského s uhorskym, teda nirodného
s teritoridlno-§tdtnym. Bolo by nepochybne zmenilo pristup autora

k hodnoteniu tvorby napr. E. Thorockai-Wiganda alebo Karola
Koscha (Sedmohradsko ako zdroj najireditejS§ich madarskych
prvkov?).

Kapitola Zrieknuiie sa ornamentu je zamerana na osobnost Adolfa
Loosa. Podobne ako v ostatnych kapitolach, i tu je znaény priestor
vymedzeny jednak osvetleniu §ir§ich teoretickych sdvislosti zasad-
nych momentov jeho tvorby a jednak rozvijaniu jeho tvorivych
principov v dielach dalSich architektov.

Z hladiska dne$nych suvislosti je zvIast zaujimava kapitola
s titulom Ndvrat ku klasickej formovej reci. Autor tu vyznaluje ideové
posuny v ponimani a preberani architektonickych foriem z antiky
a hodnoti podiel F. Schinkela na znovuoZiveni antickej tradicie v 19.
storoli. Konstatuje viak, Ze ,,cesta od klasickej tradicie k architektire
monarchie nevedie cez Schinkela®, ale sa napija z autentickych
zdrojov stredomorskej architektiry, predovietkym prostrednictvom
kontaktov Wagnerovej Skoly. Specifické podobu vztahu k formovej
redi klasickej architektiry nachddza v diele Josefa Hoffmanna, ktory
si vyhradzoval mozZnost lubovolne transformovat klasické formy
a ktorého metdédu autor oznacuje ako , flirt s tradiciou®. Podobné rty
nachadza & uZ paralelne alebo pod vplyvom Hoffmannovym aj
u dalSich architektov.

Kapitola venovana tlohe priznaénej pre moderni architektiru
— Socidlna bytovd vystavba v dvode nadrtava genézu problému, a potom
podoby jeho rieSenia v podmienkach velkomiest monarchie. V zdvere
sa pokaSa odpovedat na otdzku, ¢i, resp. do akej miery mohla byt
secesia slohom robotnickej triedy.

Zavercénd kapitola (Architektira ndsho storolia a Rakisko-uhorskd
monarchia) zhrnuje zdkladné poznatky. KonStatuje, Ze naprick pri-
znacnej pluralite citif v architektire monarchie kontinuitu ,,kultirne-
ho silového pola®, ¢o doklada vSeobecnym rozSirenim niektorych
stavebnych typov (8koly, naddraZia) & druhov architektiry (kipelno-
rekreacnd architektira ako varidcie architektonického jazyka jednot-
nej kultary rekredcie). Zékladom jednoty je tu pevna technickd
a estetickd baza, ktora je pre monarchiu priznacnd aj vo sfére menej
narocnych stavieb anonymnych architektov (,,dobry priemer*, ktory
predstavuje tzv. architektira vSedného diia). Prave tGto rovinu
architektdry autor pravom oznacuje za dedi¢stvo, na ktorom mohli
stavat nastupnicke $tity po rozpade monarchie.

Diela velkych majstrov architektiry (na ktorych bolo obdobie
prelomu storodi také bohaté) povazuje jednak za meradlo a jednak za
orientacné body pre tzv. architektiru vSedného dila. Ziroven
predstavuji urdity protindzor, resp. vyzvu voéi tomuto priemeru.

Zavazny a pravdivy je 1 poznatok, Ze vynikajace osobnosti
architektiry monarchie sa nikdy neoddali urd¢itému novému stylové-
mu smerovaniu natolko radikdlne, aby sa dplne prerusil dialég
s minulostou. Tiato vlastnost — uréity historizmus — povaZuje
Moravanszky za pravdepodobne najdélezitejSie dediéstvo architekta-
ry monarchie, ktoré sa $irilo predovSetkym prostrednictvom tvori-
vych dielni a architektonickych $kdl v okoll vynikajacich osobnosti.
K tomu moZno dodaf iba tolko, Ze naSe doterajSie vysledky
z pozndvania architektiry daného obdobia u nds Moravanszkeho
tézy potvrdzuja. V tomto zmysle i nAm Moravanszkeho dielo prinasa
mnohé pre poznanie kontinuity nasho bytia v tvorivych &inoch
predkov.

Dana Boiutovd
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Vazeni éitatelia, podnikatelia, organizacie,

Oznamujeme Vam, Ze od 1. janudra 1991 poskytujeme inzertng sluzbu vietkym zdujemcom o rychlu propagaciu svojho podniku, vyrobkov,
& sluzieb. Vyberte si z 38 $pecializovanych &asopisov VEDY, vydavatelstva Slovenske] akadémie vied ten pravy, ktory doruéi V4§ inzerdt
potenciélnemu zdkaznikovi v Cechéch a na Slovensku.

Zakladna sadzba je 10 K& za 1 om®.

Casopisy VEDY, vydavatelstva Slovenskej akadémie vied

Casopis Periodicita Kés/1 ks Roéné predplatné  Formdt
1. Acta Physica Slovaca 6% 39,— 234,— B/5
2. Architektiira a urbanizmus 4x 37,~ 148,— 240x240
3. ARS 3X 48,— 144, — R/4
4. Biolégia 12X 31,— 372,— B/5
5. Bratislavské lekarske listy 12% 25,— 300,— Al4
6. Computers and Artificial Intel. 6% 37,—- 222,~ B/5
7. Endocrinologia experimentalis 4X 32,— 128,— A/4
8. Ekolégia CSFR 4% 29,— 116,~ B/5
9. Ekonomicky Casopis 12X 17,- 204,— B/5
10. Elektrotechnicky ¢asopis 12x 27,~ 324,— B/5
11. Filozofia 6% 24, — 144,— B/5
12. General Physiology and Biophysics 6X 38,— 228,— B/5
13. Geologica Carpathica 6X 35,— 210,— A/4
14. Geograficky Casopis 4x 29,~ 116,~ B/5
15. Helminthologia 4% 34,— 136,— Al4
16. Historicky &asopis 6% 27,~ 162,— B/5
17. Human Affairs 2% 37,— 74,— B/5
18. Chemical Papers 6x 47,— 282,~ B/5
19. Jazykovedny Casopis 2X 29,— 58,— B/5
20. Kovové materialy 6% 29, 174,~ B/5
21. Kultdra slova 10X 9,— 90,— A/5
22. Lesnicky ¢asopis 6X 14,— 84,— B/5
23. Mathematica Slovaca 4X 47,— 188,— B/5
24. Neoplasma 6X 49, 294, — B/5
25. Polnchospodarstvo 12x 19,~ 228,~ B/5
26. Pravny obzor 10X 19,— 190,— Al4
27. Slavica Slovaca 4X 49,— 196,— B/5
28. Slovenska archeolégia 2% 75,— 150,— A/4
29. Slovenska literatura 6% 21,— 126,— B/5
30. Slovenské divadlo 4x 27,— 108,— B/5
31. Slovenska re¢ 6X 17,— 102,— B/5
32. Slovensky narodopis 4x 39,~ 156,~ B/5
33. Sociolégia 6% 29,— 174,— B/5
34. Stavebnicky Casopis 12X 26,~ 312,~ B/5
35. Strojnicky Casopis 6X 35,— 210,— B/5
36. Studia psychologica 5% 29,— 145,— A/4
37. Vodohospodarsky Casopis 6% 29,— 174,~ B/5
38. Zivotné prostredie 6% 18,— 108,— Al4
Cena inzeratu pri tlatovom obrazci:
Format celd strana pol strany Stvrt strany plocha
A/5 1830, 915,~ 458, ~ 183 cm®
A/4 3910,— 1955,— 978,— 391 cm®
B/5 2350,— 1175,— 588,— 235 cm?
R/4 3200,— 1600,— 800,~ 320 cm?
A/4 skrat. 3456,~ 1728,— 864, — 345,6 cm®
196x178 2848, — 1424,— 712,— 284,8 em?
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Cena inzeratu pri tladi na spadavanie:

Format celd strana pol strany Stvrt strany plocha
A5 3010,— 1505,— 753,— 301 cm?®
A/4 6200,— 3100,~ 1550, ~ 620 cm®
B/5 49280, — 2190,— 1095,~ 428 cm?
A/4 skrat. 5430,— 2715,~ 1358,— 543 cm?
240x240 5760, 2880, ~ 1440, - 576 cm?

INZERUJTE V CASOPISOCH VEDY

S objednavkami sa obracajte na
Propagaény a inzertny referdt
VEDY, vydavatelstvo SAV

p. Contrerasova

Klemensova 19

814 30 Bratislava

telefén: 563 21 kl. 311

OSKAR ELSCHEK

SLOVENSKE LUDOVE PISTALY A DALSIE AEROFONY

Préca podéva uceleny prehlad o slovenskych Tudovych dychovych nistrojoch, ktoré sa aj v dnegnej hudobnej tradicii tesia Sirokej pozornosti.
Publikicia chce uspokojit tento prakticky zdujem Sirkou zakladnych informdcii a siéasny analytickym spracovanim materidlu podaf ich
vedecki analyzu a kultirno-historické zaclenenie do I'udového umenia. Dielo je urdené Sirokému okruhu zdujemcov o 'udové umenie a hudbu,
rovnako ako aj odbornej verejnosti.

300 stran texty, 115 ¢iernobielych, 20 farebnych fotografii, 31 peroviek, 20 stran noty, cudzojazy¢né stihrny, viaz., asi 51 K&, vyjde v aprili 1991

Uvedeniu publikaciu si mdzZete objednat na adrese:

VEDA, vydavatelstvo SAV
Klemensova 19
814 30 Bratislava

alebo zakipit v nasledovnych predajniach:

Bratislava, Dunajskd 5 — reprezentaéni predajia VEDY
Bratislava, Stiirova 9

Banskéa Bystrica, Horna 4

Kosice, Leninova 39

Zilina, ndm. Dukly 2

Nitra, V. I. Lenina 24
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HUMAN AFFAIRS

je novy &asopis,
a multidisciplindrne, resp. transdisciplinarne orie
spektrum spoloZenskych vied, aj vo vzfahu k ume
postavenie v strednej Eurbpe a v Eurdpe vobec.

Human Affairs bude vychédzat dva razy do roka v anglick

informécie v podobe recenzii a sprav o najv?znamnejﬁch Ve

okruhu.
Témy, o ktorjch sa bude hovorit v prvjch &
prekladu v rozvoji kultary 2 spolo¢nosti,

bilingvizmus.

Predpokladand cena jedného vytlacku je 37 K. Casopis

OBJEDNAVKA
Objednivam asopis HUMAN AFFAIRS

Meno/indtithcia . - - o ososoooc ot

AQLESa v o v o r T

Podpis/pediatka « « -« - - sttt

ktory zaplni doteraj$iu medzeru v ponuke Zasopisov vedeckého
ntovany Casopis uréeny Citate
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