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Zu den Anfiangen Georg Raphael Donners
Unbekannte Werke Georg Raphael Donners in Budischau?

JAROMIR NEUMANN, Praha

Das Stédtchen Budischau (Budifov)™ liegt in der
Nihe von Trebitsch, etwas abseits vom Verkehr, auf der
Bohmisch-Mahrischen Hoéhe, in einer einst zum grofien
Teil mit Wildern bedeckten, doch schon frith ziemlich
dicht besiedelten Gegend und ist von stillen Hiigeln mit
Gebtisch und Remisen sowie langgezogenen Hochflichen
umgeben, die von Teichen belebt sind. Aus dem Boden
aufragende grofie, grobe Felsbrocken, die die Hochfli-
chen einsdumen, erinnern an die frihe Vergangenheit.
Archéologische Funde aus der Zeit der Urnenfelder sind
hier keine Seltenheit. Budischau selber gleicht einem
langgezogenen Dorf, das aufier der Dominante seiner
Kirche aus der Ferne urbanistisch nicht gerade anziehend
ist. Wenn der Besucher hier jedoch mit offenen Augen
umhergeht, ist er iberascht. Die zahlreichen Bildwerke
aus der Zeit des Barock und ihre hohe Qualitit stellen dem
Kunsthistoriker beunruhigende Fragen, dies um so mehr,
weil in der bisherigen Fachlietratur iiber den Ort nur
wenig zu erfahren ist.!

Die zweischiffige Kirche in Budischau wurde - der
lokalen Tradition zufolge ~ von der Trebitscher Benedik-
inern gegriindet. Dafiir spriche das Patrozinium der
Himmelfahrt Mariae und des beliebten Benediktinerheili-
gen Gotthard. Zwei romanische Fenster mit Laibungen
aus hellem Granit, an der Siidseite der Kirche, an einer
vom Dachboden des Stidschiffes aus zugénglichen Stelle,
bestitigen den mittelalterlichen Ursprung ebenso wie das
frilhgotische Gewdlbe der Sakristei, einer urspriinglich
gotischen Kapelle an der Nordseite der Kirche; der zis-
terziensisch-burgundischen Form zufolge ist es an den
Anfang des 13. Jahrhunderts zu datieren. Das gotische
Langhaus ist jiinger, es wurde erst 1414 vollendet. Viel-

leicht noch auf romanischen Grundmauern wurde der
machtige, von weitem sichtbare Turm errichtet, dessen
charakteristiche Form 1540 auf dem ersten Stadtsiegel zu
sehen ist.

Budischau wurde wohl Ende des 12. oder zu Beginn
des 13. Jahrhunderts von Budi§ von Namiest gegriindet;
im Jahre 1234, als es im Besitz des Tas von Budischau
war, wird der Ort in einer Urkunde Konig Pfemysl
Ottokars II. erwihnt. Bereits am 14. September 1538
erhob Ferdinand 1. den Ort zur Stadt und bald danach,
1540, wurde das erwihnte Siegel angeschafft.

An der Kirche gegeniiberliegenden Seite des Ortes
befindet sich das SchloB, eine schon im 13. Jahrhundert
erwihnte, urspriingliche Wasserburg, umgeben von Was-
sergraben und zwei heute bereits ausgetrockneten Tei-
chen. Die geschlossene Blockform des Renaissance-
schlosses mit einem rechteckigen Hof und auBergewdhn-
lich starken Mauern erinnert deutlich an die mittelalterli-
che Anlage. Der im Barock ausgefiihrte Umbau, von dem
die einfache, doch wirkungsvolle Fassade und diec Innen-
ausstattung zeugen, fiihrt uns in die zweite und wichtigste
Entwicklungsetappe, in die Bliitezeit der Gemeinde, der
unser Interesse gilt. Ein Erbschaftsstreit zwischen Mit-

gliedern der Familie Waldstein der Trebitscher Linie hatte
fir Budischau eine neue, kinstlerisch fruchtbringende
Ara zur Folge. Als die Schwester des Karl Ernst von
Waldstein, die mit dem obersten Hofmeister der Kaiserin
Wilhelmine Amalie, Josef Ignaz Paar (1660-1735) ver-
méhlte Maria Anna von Waldstein (1680-1744) beschloB,
im erwiihnten Erbstreit zurtickzutreten und sich - gemein-
sam mit ihrer Schwester Rosina Katharina - mit einer
finanziellen Abfindung fiir die Herrschaft Trebitsch zu



begniigen, fiel ihre Aufmersamkeit auf Budischau und das
nahe Tasov.2 In der ihr lieben Landschaft, unweit von
Trebitsch, kaufte sie als Ersatz fiir den verlorengegan-
genen Besitz das etwas vernachldssigte Gut Budischau -
Tasov von Wenzel Graf Wiirbental und Freudental, der
es selber kurz zuvor erworben hatte. Dies geschah.an der
Wende des Jahres 1715-1716. Josef Ignaz Paar und seine
Gemahlin machten sich unverziiglich an den Umbau des
Schiosses und die Sanierung der ganzen Herrschaft, wo
in rascher Folge eine rege Bautitigkeit einsetzte, sowohl
an den Gutshofen, dem Schafstall, der Brauerei, der
Miihle und dem Wirthaus,-als auch an der Budischauer
und Tasover Kirche und den Pfarhoffen. Kurz danach
erfolgte die umfangreiche und bemerkenswert qualitét-
volle Ausstattung des Schlosses, seines Gartens, der Kir-
che und der Freirdume in Budischau mit plastischem
Schmuck; die Hauptgebdude wurden aufierdem auch mit
Malereien geschmiickt,

Da J.1. Paar gemeinsam mit Graf Sinzendorf zum
Protektor und Kurator der Wiener Akademie ernnant
wurde und diese Funktion seit der Griindung der Akade-
mie im Jahre 1705 bis zu ihrer zeitweiligen Aufhebung?
im Jahre 1715 ausgetibt hat, muBte er ein guter Kenner
der bildenden Kiinste gewesen sein und in Wien geniigend
Gelegenheit zur Auswahl von Kiinstlern fiir Budischau
gehabt haben, wo die Herrschaft die Sommermonate zu
verbringen pflegte. Allein der Umstand, daff ihn 1731 der
offizielle Portritist der Monarchie, der Hofmaler J.G.
Auerbach portritierte (das Bildnis befindet sich in Schlof
Jarmeritz) 148t auf seine kiinstlerischen Anspriiche
schlieBen, die seine Gemahlin mit ihm teilte. Das kiinstle-
rische Milieu des Wiener Hofes, das hohe Niveau der
kiinstlerischen Unternehmungen des Prinzen Eugen von
Savoyen und das gesamte Kunstgeschehen in Wien mit
seinen Paldsten und Kirchen waren ihm offenbar ein
anregendes Vorbild. Eine Fruchtbringende Wirkung iibte
ohne Zweifel auch der Bau und die kiinstlerische Ausstat-
tung des Schlosses im nahen Jarmeritz aus, mit deren
Besitzern, den Questenbergs, die Paars in Wien und in
Mihren hiufigen Kontakt pflegte.

Bald nachdem sie Budischau erworben hatten, nah-
men die neuen Besitzer die barocke Ausstattung der
Kirche in Angriff, in der 1721 und kurz danach die
Malereien und die Bildhauerarbeiten ausgefiihrt wurden.
Gleichzeitig verliefen analoge Arbeiten auch im SchloB.
Autor des Entwurfs zum Schlofumbau diirfte wohl - den
Eintragungen in den Baurechnungen im Jahre 1720 zu-
folge - der Briinner Baumeister Moritz Grimm (1669~

1757) gewesen sein, doch 148t sich sein Anteil schwer
bestimmen,* weil das Schlof .spiter neuerliche Anderun-
gen im Geiste des Klassizismus erfuhr. Grimm war woh!
auch der Projektant der Gesamtinstandsetzung des
SchloBgartens, zu der - laut Alois Plichta - die Gértner
Martin Kniz, Martin Reich und Martin Sleiz (Slajs) die
Pline anfertigten und wo der offenbar erfahrene Wiener
Girtner Anton Istler titig war. Es ist auch der Name des
Meisters bekannt, der den Garten mit zahlreichen, heute
nicht mehr existierenden Wasserspielen und -kiinsten
ausstattete, nimlich Wenzel Ronovsky.>

In den Jahren 1722-23 arbeitete in Budischau mit
einer zeitweilgen Unterbrechung angeblich der spiter vor
allem als Stecher beriihmt gewordene Wiener Hofmaler
Anton Josef Prenner (1683-1761), der Sohn eines Malers
und Stechers aus Wallerstein.® Er genoB hohes Ansehen
und lebte auf eine Weise, die das Niveau und die gesell-
schaftliche Wertschétzung der 6rtlichen Kiinstler erheb-
lich iberstieg. Die Herrschaft bezahlte fiir ihn auch Fisser
mit Wein, der aus Immersdorf geliefert wurde und sie trug
auch die Kosten fiir den Bau eines Weinkellers. In Budi-
schau fiihrte Prenner angeblich die Malereien in der Sala
terrena aus, ferner die offenbar verschwundene Dekora-
tion des Festsaals (1725) und wohl auch die Deckenma-
lerei in der Schlofkapelle. Zwei Kabinette im ersten Stock
des Schlosses schmiickten mit Putzmalereien hichst wahr-

scheinlich Hans Michl Quell” und sein Bruder unbekann-

ten Namens, die in den Rechnungsbiichern angefiihrt sind
(also keineswegs Drentwett, wie A. Prokop vermutet$).
Die Hauptdekoration, drei groBe Olgemilde auf Lein-
wand, im zweiten der beiden Sile, ein fesselndes Tripty-
chon zur Verherrlichung der Familie Paar, das interes-
sante biografische Hinweise enthilt, schuf ohne Zweifel
Prenner.? k

In der Kirche stammen von ihm die Bilder im nérd-
lichen Schiff, wihrend die schwéche, tberdies durch
Ubermalungen entwertete Dekoration des Hochaltars seit
1728 ein Maler mit Namen Wenzel Lukas ausfiihrte.
Prenner malte 1721 drei Altarblitter, von denen die
groBen Bilder der hl. Barbara und hl. Johannes von
Nepomuk auf den Seitenaltiren erhalten sind. Seine fiir
den Hochaltar bestimmte Himmelfahrt Mariae existiert
nicht mehr. Prenner nahm als geschétzer und erfahrener
Kiinstler offenbar im Schlof auch die Stellung eines
Kunstberaters ein. Er hatte wohl auch Einfluf auf die
Wahl weiterer Kiinstler aus Wien. Doch hier beginnen die
Fragen, auf die wir keine sichere Antwort haben. In der
gleichen Zeit, um 1723, war in Budischau ein Bildhauer

Budischau, Hauptaltar der Pfarrkirche, 1721. St. Gotthardt und Cherubint.

tatig, den wir mit dem in den derzeit unzuginglichen
Quellen genannten Kiinstler namens G. Brenner verbin-
den konnen. !0 Es konnte sein, daB dieser mit dem Maler
Prenner identisch ist, wie A. Plichta wohl annimmt, der
{iber einen Bildhauer diese Namens schweigt;!! doch wir
nehmen an, daB dies eine andere Persdnlichkeit war,
méglicherweise ein Verwandter des Malers, wie aus
weiteren Zusammenhingen hervorgeht. Der Name des
Bildhauers Brenner kommt an einer wichtigen Stelle in
der Biographie eines grofen Wiener Kiinstlers vor, dem
wir die wertvollsten Bildhauerarbeiten in Budischau zu-
schreiben, so daB wir diese bislang ritselhafte Personlich-
keit in Erwigung ziehen miissen.

Aus Angaben tiber Steinblocke, die fiir Bildhauerar-
beiten herbeigeschafft wurden sowie aus weiteren Indi-
zien (die Initialen an den Figuren des Kirchturms) wissen

wir, dafl zumindest drei Bildhauer aus Wien kamen. Dies
allein deutet an, daB die mit G. Brenner verbundene Frage
nicht durch stille Gleichsetzung mit dem Maler dhnlichen
Namens gelost werden kann, der sich ibrigens nie mit
Bildhauerei beschiftigte. Der Knoten der Unklarheiten
und Fragen 14t sich allerdings ohne Funde neuer schrift-
licher Quellen nicht ganz entwirren. Im Jahre 1723 wur-
den aus Wien acht steinerne Vasen hierher gebracht, die
sich auf der niedrigen Mauer vor dem Wassergraben
gegeniiber der Fassade des Schlosses befinden. 2 Im glei-
chen Jahr kamen iiber Znaim auch zwei Engelsfiguren
an,! die ehesten mit den zwei Engeln auf dem Altar der
SchloBkapelle zu identifizieren sind und die mit den
plastischen Gruppen in der Budischauer Kirche auffalend
verwandte Ziige aufweisen.



Budischau, Cherubim vom Haupraltar der Pfarrkirche, 1721.

Der Budischauer Schlofpark, der angeblich zu den
prachtigsten Girten in den Lindern Bohmens gehorte,
war reich mit Figuren geschmiickt. Von dieser Dekoration
ist jedoch heute im geschidigten Umfeld nur ein geringer
Rest erhalten geblieben. Laut schriftlichen Erwihnungen
arbeitete im Garten der in Budischau heimische Bildhauer
Franz Skalicky, der wohl im Umkreis von Johann Paul
Cechpauer in Chrudim seine Ausbildung erhalten hatte.
Am 20. April 1727 wurde ihm ein Honorar von 40 Gulden
(wohl eine Nachzahlung) fiir neue Pyramiden und Delphi-
ne aus Sandstein fiir den Kanal im Park ausbezahlt. 4 Vom
ersten Komplex sind im SchloBgarten drei anmutige Py-
ramiden oder eher Obeliske mit Faunen (Satyrn) erhalten.
Skalicky hatte Sinn fiir kiihne Stellungen und Grimassen,
denen er, ebenso wie den Formen der zottigen Korper,
eine groteske Komik und manchmal auch satyrischen Witz
verlieh. Plichta machte auch die Symbolik dieser Werke
aufmerksam. Die Faune (Satyrn) konnen trotz aller Be-
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mithungen den Gipfel des Obelisken nicht erreichen und
fallen schmerzhaft und gedemiitigt nach unten, denn auch
Halbgotter konnen nicht alles erreichen, was sie moch-
ten.!> Aus den Quellen wissen wir, das Skalicky die 18
Pyramiden direkt im Garten vom Geriist aus arbeitete und
daBf die Arbeit an diesen nahezu drei Jahre in Anspruch
nahm. Das Profil Skalickys wird durch den Umstand
ergénzt, daf er 1729 die Figuren fiir die Briicke in Tasov
und spéter auch die Wappen iiber die Toreinfahrt in Zhot
schuf. Von wem die Figur des Atlas in der Nihe des
Gewdchshauses stammt, zeigen wir spéter. Es ist nicht
klar, wer das Paar der zwei robusten Sphinxen schuf, die
am Fuf der Treppe aufgestellt sind, die zum oberen Teich,
dem sog. Garten - oder auch Scharztorteich fiihrt. Es war
offenbar ein Wiener Bildhauer und der Versuch Alois
Plichtas, sie Lorenzo Mattielli (1682-1748)16 zuzuschre-
iben, der auch viel in M#hren tatig war (Frain a.d.Thaya,
Klosterbruck bei Znaim), ist zu erwégen, dies umso mehr,
weil der Name Mattiellis im Inventar der Pfarrei Budi-
schau von 1804 als des Autors der zwei trauernden Engel
angefiihrt ist, die 1722 als Gegenstiicke fiir das Friedhofs-
tor angefertigt wurden,!” das allerdings erst 1726 vollen-
det wurde. Ob diese Zuschreibung mit einer #lteren
Angabe belegt ist, ist uns nicht bekannt, und wir miissen
in beiden Fillen die Frage der Zuschreibung offen lassen.
Es ist wahr, daB in Osterreich hnliche Sphinxen als
Manier Mattiellis bezeichnet wurden.!8 Die verwandten
Sphinxen, die den Garten des Belvedere in Wien
schmiicken, sind hinsichtlich ihres Autors nicht geklart,
wir wissen nur, daf} die Bildhauerarbeiten fiir das Belve-
dere und seinen Garten von den italienischen Bildhauern
Domenico Parodi (1668-1720) und Giovanni Stanetti
(1663~1726) und ihren Gehilfen ausgefiihrt wurden. 9 Es
ist zu bedauern, daB von der umfangreichen Dekoration
des SchloBparks, der aus drei Abschnitten bestand, nur
geringe Fragmente erhalten sind. Hier befanden sich einst
Figuren lieblicher Nymphen, die durch ihre Sinnlichkeit
angeblich das , Schonheitsgefiihl” der priiden Maria Ama-
lie, geborene Stettenhof, die mit dem spiteren Besitzer
der Herrschaft Budischau, Vinzenz Ritter Baratta — Dra-
gono (f 1809) vermihlt war, beleidigten. Nach der
Beschreibung Cerronis befanden sich im Garten auch
aufbdumende Rosse und Trigen, auf dem Damm des
Hofteiches standen Figuren musizierender Musikanten
und den Weg der Seufzer sédumte eine weit grofere Zahl
der bereits erwihnten Faune auf Obelisken. Zerschlagen
wurde die Figur des Dionysus, der sich nach ihrer Rekon-
struktion im Museum in GroB-Meseritsch befindet. Ver-

loren ist auch der Antdus, der 1723 von Wien nach
Budischau gebracht worden war,20 zerstort wurde die
gesamte reiche Ausstattung des Parks mit Altanen und
Ziergittern. In die Wassergriben waren einst an verschie-
denen Stellen flinfzig steinerne Muscheln und Gestalten
von Delphinen gesetzt gewesen, den oberen Teil des
Gartens schmiickte ein ,,Belvedere” und den Freiraum vor
dem SchloB ein Springbrunnen.

Der Budischauer Park wurde von vornehmen Gisten
bewundert, die extra wegen des SchloBparks kamen, so
beispielsweise von Maria Antonia Questenberg in Begle-
itung zweier Maler und - der lokalen Traditon zufolge -
ebenso auch vom kaiserlichen Paar aus Wien. Die Vor-
bilder, die Graf Paar vorschwebten, waren nicht unbedeu-
tend. Alois Plichta vermutet wohl zu Recht, das fiir das
Wasserpaterre in Budischau der spanische konigliche
Garten La Granja bei Segovia als Vorbild dienen konnte,
denn - dank der Reise des Grafen -~ kénnte von dort, von
dem beriihmten Kathedralturm, den eine rotierende Ma-
rienfigur schmiickte, wohl das Vorbild der durch den
Wind drehbaren viereinhalb Meter hohen Wetterfahne mit
dem einst vergoldeten kupfernen Doppelrelief der Mut-
tergottes auf der einen und dem hl. Gotthard auf der
andern Seite auf der Turmspitze der Budischauer Kirche
stammen.2! Auch die vier Steinstatuen der Bischofe an
den Ecken der Balustrade des Turmoberbaus, von denen
zwei am Sockel mit Monogrammen (HGT und TSZ)
bezeichnet sind, wurden aus Wien geschickt und sind -
ebenso wie das Relief der Wetterfahne - in der Autor-
schaft ungeklirt. Das kupferne Doppelrelief der Wetter-
fahne ist wahrscheinlich Anfang des Jahres 1721 entstan-
den und ist das Werk eines anonymen Wiener Bildhauers,
der damals zwei Pfund Harz erhielt.22 Diesen Bildhauer
mit Donner zu identifizieren, wie dies Plichta aufgrund
der Fihigkeit des Bildhauers mit Metall als Material
umzugehen, versucht hat,23 ist unserer Meinung nach
stilistisch nicht begriindet.

Jedes Werk evolviert die Frage nach dem Autor und
erfordet eine stilkritische Untersuchung. Wer die préich-
tige Steinfigur der Immakulata mit dem Jesuskind in der
Nische des Schlofvestibiils schuf, ist unklar. Ihre Qualitat
und ihr Stil entzieht sich den Fihigkeiten F. Skalickys,
mit dessen Namen sie nur deshalb in Verbindung gebracht
wurde, weil er es war, der sie 1723 mit Blei in der Nische
befestigte. Wir ordnen sie eher unetr jene Plastiken ein,
die in diesem Jahr aus Wien herbeitransportiert worden
waren. Stilistisch entspricht sie auffallend der Qualitét der

Figur des hl. Josef mit dem Jesuskind links von der

Budischau, Cherubim vom Hauptaltar der Pfarrkirche, 1721.

Dreifaltigkeitssdule auf der Anhohe des ldndlichen Stadt-
platzes, die der Heimatforscher Vladimir Némecek einst
dem ortsansissigen Jelinek?* zuschrieb. Die Figur weist
jedoch keine Merkmale von Jelineks Stil auf. Die Angabe
iiber ein Honorar vom 16. Januar 1729 bezog sich offen-
bar auf Jelineks Figur zum selben Thema, die im Tal der
Oslawa bei der Strafie nach Tasov steht und im Jahr zuvor
entstanden ist.2 Die klassizisierend aufgefaBte Figur auf
dem Marktplatz ist 8sterreichischer Provenienz und weist
auf einen jener fiir Budischau titigen Wiener Bildhauer
hin, wohl auf jenen, der fiir das Schlof die Immakulata
schuf. Dafiir spricht die Draperie, die in langen flieflenden
Falten niederfillt und in weich gebrochene, wie im Winde
wehende Zipfel Gibergeht. Die S-formig gedrehten Ge-
wandsiume sind virtuos durchbrochen und erinnern in
ihrer hauchdiinnen Stofflichkeit an spétgotische Gewand-
anfassungen. Beide Figuren kennzeichnet die manieris-
tische Eleganz des iberldngten Korperkanons, siife An-
mut und eine besondere Eigenart und Dekorativitét, der
jede wirmere Ausstrahlungskraft fehlt. Ihr Autor konnte
weder der vollendet feinsinnige Donner, noch der robuste



Budischau, Lichtbringer beim Hauptaltar der Pfarrkirche, 1721,

Mattielli sein, sondern eine bislang unbekannte Person-
lichkeit.

Probleme anderer Art als im Falle der Immakulata
entstehen bei der Autorenbestimmung der zwei edlen
heraldischen Adler auf den hohen Pfeilern des Schlofpor-
tals. Plichta schreibt sie ebenfalls Skalicky zu,2¢ denn
diesem wurde angeblich im Jahre 1729 laut Rechnungen
des Rentamtes fiir deren Aufstellung bezahlt, ebenso wie
fiir die Apfstellung zweier nicht erhaltener Schwine auf
Pfeiler an der Landstrafie nach Tasov. Dagegen behauptet
der gewissenhafte Heimatforscher Vladimir Némecek,
daB das Honorar fiir die Aufstellung der Adler Alexander
Jelinek ausbezahlt worden sei,?” dessen Braun’schem Stil
beide heraldischen Vogel in weit groBerem MaBe entspre-
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chen als der Manier Skalickys. Auch die Figuren auf den
Ziervasen an der Ostseite vor dem SchloBgraben sprechen
ebenso wie die Adler durch ihre malerische Formauffas-
sung und ihre Qualitdt eher fir Jelinek. Aufgrund einer
schriftlichen Nachricht fithrt Alois Plichta an, da8 Jelinek
1734 groBe steinerne Vasen mit BlumenstrauBen fiir die
michtigen Pfeiler des Schlosses in Budischau geliefert
habe, 28 offensichtlich jene, die jetzt am &stlichen Ende
des Schiofgartens stehen. Ganz genaue Stilgrenzen bei
dekorativen Arbeiten zwischen zwei dhnlich orientierten
Bildhauern zu ziehen, wire jedoch zu gewagt. Bei grofe-
ren ﬁgﬁrlichen Werken ist die Situation klarer.

Uber den Bildhauer Franz Alexander Jelinek, der -
dhnlich wie Skalicky - die Plastik des méhrischen Barock
mit dem bohmischen Barock verband sind, wir dank der
groBeren Anzahl der fiir ihn belegten und datierten Werke
verhiltnismifBig gut informiert. F.A. Jelinek entstammt
der weitverzweigten Kosmanoser Bildhauerfamilie der
Jelinek, deren Vertreter iiberwiegend vom Vorbild M.B.
Brauns ausgingen. Die Fachliteratur hat gerade auf die
Tatsache hingewiesen, daB Jelinek ,,sich von den Arbeiten
der Bildhauer in seiner nichsten Umgebung (nimlich in
Grof-Meseritsch) unterscheidet, und zwar durch die
kleine, unruhige und im Detail leicht rustikalsierte Form,
die die elementare Belehrung aus Brauns Werk weiter

entfaltet.” 2% In diesem Zusammenhang ist die Tatsache

ausg.chlaggebend, wie Jelinek, als er mit Winterhalder
d. A. am figiirlichen Schmuck der Briicke in Namiest
arbeitete, das Fragile der Winterhalderischen Modelle in
»eine an der Oberfliche zerrissene, an Braun ankniipfende
Form abwandelte, die sich auffillig von der ruhigen und
bedachtsamen Modellierung Winterhalders unterschei-
det.” 30 Jelinek lieB sich in GroB-Meseritsch nieder,
wahrscheinlich dank dem Kontakt mit der Familie seines
Oheims, des Seifensieders Wenzel Franz Jelinek. Alois
Plichta hat nachgewiesen, daB Franz Alexander der Sohn
von Martin Jelinek und Enkel des #ltesten bekannten
Bildhauers in der Familie der Jelinek, Wenzel, war.3!
Franz Alexander wurde Paarischer Bildhauer und die
erhaltenen Nachrichten erlauben uns, eine sichere Chro-
nologie seiner Werke aufzustellen. Im Jahre 1725 schuf
er die Figur des hl. Josef im Tal der Oslawa an der
Landstraie nach Tasov und im folgenden Jahr die Statue
des hl. Judas Thaddéus fiir Budischau und zwei Figuren
fiir das nahe Tasov, die Statuen des hl. Adalbert und
Prokopius und des hl. Johannes von Nepomuk. Direkt fiir
Budischau entstanden zwei grofiere Werke, die Gruppe
der Heiligen Familie, die 1730 bei der vom Schiittkasten

zum SchloB fiihrenden StraBe aufgestellt wurde und von
der Zeit schwer beschidigt wurde (nach der unléngst
erfolgten Restaurierung kehrte sie nicht mehr an ihren
urspriinglichen Aufstellungsort zuriick). Die reich geglie-
derte Gruppe, der expressive Ausdruck und die Uberstei-
gerung sind weit entfernt von der plastischen Anschauung
der Skulpturen im Park und weisen in diesem Falle auch
wenig gemeinsame Ziige mit der bildhauerischen Behand-
lung der Faune Skalickys auf. Zu dieser Gruppe wurde
im Vorfrithling des Jahres 1730 noch wéhrend des kalten
Winterwetters, auf einem von vier Paar Pferden gezoge-
nen Schlitten eine grofe Linde mitsamt den Wurzeln und
dem Erdreich von Tasov hierhergebracht, um die Wir-
kung des Werkes kiinstlerisch zu steigern und seine
Bedeutung im Geiste der Tradition zu betonen, die reli-
giose Bildwerke, namentlich christologische, mit Biumen
in Verbindung brachte. (Der Baum hatte hier offenbar
Geltung als Symbol des Lebens, als ,heiliger Baum”, und
zwar in engem Zusammenhang mit dem Erlosungswerk
Christi in Anspielung an das Holz des Kreuzes und damit
an das ewige Leben.)

In demselben Jahr schuf Jelinek fiir Budischau die
eindrucksvolle Statue des hl. Wenzel mit Engeln an der
Abzweigung der Strasse nach Hodov, zu der man von
Frithling bis November ,passierte” Steine und anderes
Material fiir den Sockel brachte. Die Gruppe zeichnet sich
durch eine malerisch unruhige und dynamische, erfin-
dungsreich gegliederte, eher zerkleinerde als summari-
sierende Modellierung aus, die stellenweise rustikal ge-
farbt, doch ganz von klassizisierender Strenge und Ver-
einfachung frei ist. Das im Barock unter dem Einfluf} des
beriihmten und hiufig nachgeahmten Bildes von Skréta in
der Stephanskirche in Prag verbreitete ikonographische
Schema wird durch die dynamische Erregung und die
charakteristische Akzentsetzung belebt, die in der groben
Form der Hinde mit den betonten Gelenken und den
Falten zum Ausdruck kommt. Die gewandte Verwendung
illusiver Mittel wird in der tief durchgegliederten Form
im vibrierend malerischen Umrif und in der Fahigkeit
deutlich, die plastische Hyperbel mit einer Reduktion des
Volumens zu verbinden: das Gesicht des hl. Wenzel ist
im Gegensatz zum Korper auffallend flach, um in der
Unteransicht das emphatische Zurtickneigen des Kopfes
noch mehr zu betonen. Die Inspiration durch die Statue
des hl. Wenzel von Ottavio Mosto auf der Karlsbriicke in
Prag (vor 1700, jetzt im Lapidarium des Nationalmu-
seums in Prag) ist ebenso ablesbar wie das Nachwirken
weiterer Prager Bildhauer. Durch die lockere und male-

rische, die Form zerlegende Gestaltung, fesselt am Sockel
das in die Braunsche Richtung weisende Relief mit der
Gestalt des hl. Johannes von Nepomuk. Noch im gleichen
Jahr lieferte der fleiBige, offenbar mit mehreren Gehilfen
arbeitende Bildhauer vier Engelsfiguren fiir die Pfeiler des
Friedhofportals in Tasov (von denen nur zwei erhalten
sind) sowie zwei groBe Statuen des hl. Petrus und des hl.
Paulus fiir die Ecken des dortigen Kirchturms. Im folgen-
den Jalir fiigte er den Figuren im Park noch einen Schwan
mit Kindern und einen Delphin fiir den Wassergraben
hinzu. Wenn wir weitere Werke fiir Tasov aufler acht
lassen, miissen wir hier wenigstens die Figuren des nicht
erhaltenen Brunnens bei der Reitschule des Budischauer
Schlosses erwihnen.

Die Quellen informieren uns tiber die Tétigkeit loka-
ler Bildhauer, iiber das Wirken des Trebitscher Stephan
Pagani in Budischau, der aus der dort alteingesessenen
Familie der Pohan (Pagon) stammte.3? Er hat Namen
offenbar italisiert, um seiner Kunst mehr Gewicht zu
verleihen. Wir kennen ihn als den Schopfer der Dreifal-

Budischau, Engel aus der Kanzelgruppe in der Ffarrkirche, um 1722.
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Budischau, hi. Antonius von Padua mit dem Jesuskind, um 1722,

tigkeitsstatue vor dem Schlof in Jarmeritz (1716) und
weiterer Statuen dort, sowie einer Vielzahl von Marie-
sdulen und -statuen, die er fiir GrofBi-Meseritsch, Kiiza-
nov, Eibenschitz (1726), Hosterlitz (1728), Lesnitz, Ko-
dau (1736) und andere Orte schuf. Um oder nach 1720
begann er angeblich an der Dreifaltigkeitssiule fiir den
Marktplatz in Budischau zu arbeiten, die an den Ecken
der steinernen Balustrade von den Figuren der vier méich-
tigen Schutzpatrone, den hi. Florian, Sebastian, Antonius
von Padua und Isidor flankiert war. Die Dreifaltigkeits-
gruppe wurde jedoch erst 1732 auf der Siule aufgestellt
und 1725 wurden die vier Figuren an der Balustrade
vollendet.. Es ist eine fiir die Zeit typische Arbeit von nur
durchschnittlicher Qualitit, die durch ihre weichere und
ruhigere Modellierung deutlich auf die Gepflogenheiten
der damaligen Bildhauerei in Mihren hinweist. Von Inte-
resse und Wichtigkeit ist die Angabe, daB 1723 an der
Barriere, d.i. an der Balustrade, der Wiener G. Brenner
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arbeitete,3? was die Moglichkeit ausschlieft, diesen mit
dem anspruchsvollen Maler zu identifizieren und zugleich
darauf hinweist, daf dieser eher ein geschickter Steinmetz
als ein schopferische Bildhauer war. Die linear prizise
ausgefiihrten Reliefs am Sockel dieser Statue weisen
Fleutlich Zusammenhinge mit Wien auf und entsprechen
im Grunde der Bildhauertechnik und dem Stil der grofien
Vasen, die das SchloBportal flankieren. Die Allegorien
der vier Tugenden, die von Engeln mit den Jjeweiligen
Attributen dargestellt werden - die Hoffnung mit Anker,
der Glaube mit Kelch, die Liebe in Form zweier sich
umarmender Putti und schlieBlich die Weisheit mit Spie-
gel -, sind in der gleichen Manier behandelt wie die
Kindergestalten an den Reliefs der erwihnten Vasen. Die
Identitdt der Hand des Autors liegt nahe. Aus der Tat-
sache, daf Brenner sich an den Vasen beteiligte, die - wie
wir sehen werden ~ von der Werkstatt Donners geliefert
wurden, ist die SchluBfolgerung moglich, daB er ein
Gehilfe Donners war, der in Budischau als ein mehr oder
weniger selbstindiger, vom Meister entsandter Mitarbei-
ter arbeitete, um hier die unumginglich notwendigen
Steinmetzarbeiten auszufiihren und offenbar auch fiir die
Aufstellung der Werke Sorge zu tragen.

Die Statue des hl. Johannes von Nepomuk, fiir die
Pagani im Jahre 1726 eine Anzahlung von 40 Gulden und
nach Fertigstellung am 24. Mirz 1727 eine Nachzahlung
in Héhe von 25 Gulden erhielt, 34 ist in ihrer maBhaltenden
und feinen Modellierung von groBerem Wert als die
vorhergegangenen Arbeiten. Dies entsprach iibrigens
auch dem Bestimmungsort der Figur, die noch 1728 vor
dem SchloB stand und erst spiter auf den Marktplatz des
Stadtchens in die Nihe der Figur des hl. Josef mit dem
Jesuskind, aus der Hand eines unbekannten Wiener Bild-
hauers, versetzt wurde,

Zu den wichtigsten Erkenntnissen iiber den Wiener
Anteil an der Dekoration fiir Budischau fiihren uns die
Erwigung tiber den Schopfer der drei hervorragenden
plastischen Gruppen, die Anfang der zwanziger Jahre,
etwa 1721 oder im folgenden Jahr, fiir die Kirche in
Budischau geschaffen wurden. Diese Arbeiten sind zu-
sammen mit den Figuren am Altar der Schlofkapelle ohne
Zweifel die qualitdtvollsten Plastiken in der Stadt und
haben Schliisselbedeutung fiir die Bewertung noch einiger
weiterer bislang anonymer Skulpturen. Es handelt sich
einesteils um die Gruppe der Figuren am Hochaltar, um

Budischau, Engel aus der Gruppe des hl. Antonius, um 1722.

die Gruppe, die mit der Kanzel an der Evangelienseite des
Triumphbogens und mit der plastischen Gruppe des hl.
Antonius von Padua an der Epistelseite des Triumph-
bogens ein komplettes Ganzes bildet.

Im Hochaltar, der urspriinglich mit dem an der Wand
des Chorschlusses hiingenden Bild der Himmelfahrt Ma-
riae von Prenner abgeschlossen war, gruppierte der Bil-
dhauer die drei Zentralgestalten zu einer Dreieckskompo-
sition. Uber dem Tabernakel situierte er auf einer illusiven
Wolke die Gestalt des hl. Gotthard im Pluvial, mit der
Mitra auf dem Haupt und dem von einem Engelchen
gehaltenen Bischofsstab, wie er kniend in stiller Betrach-
tung zum Himmel emporblickt. Durch einfache Bewe-
gungsmittel, durch die an die Brust gedriickte Linke und
die zur Seite ausgestreckte Rechte erzielte er einen wir-
kungsvollen, dabei jedoch geméBigten Ausdruck, frei von
theatralischen Effekt. Zu Seiten des Tabernakels placierte
er auf niedrigen Sockeln, die auf die Altarmensa aufset-
zen, zwei adorierende Cherubim. Der rechte blickt mit

der Gebirde der Demut nieder und hilt ein Weih-

rauchschiffchen in der Hand, der linke mit dem Weih-

rauchfaB in der Hand, blickt dagegen zur Seite und stellt

so den Kontakt her mit dem linken der zwei symmetrisch

auf Konsolen an der Kirchenwand stehenden Lichitriger.

Diese leicht ausschreitenden Gestalten, die auBer den

Kandelabern noch méchtige Fiillhdrner tragen, durch-

dringt eine S-formige Bewegung, die in den zum Himmel

gewendeten Gesichtern weich ausklingt. Es ist klar, daB

diese horizontal entfaltete Komposition ihre volle beab-

sichtigte Wirkung im urspriinglichen Zusammenhang mit

dem Bild hatte, das die Vertikalachse der ganzen Grup-

pierung zusammen mit den Lichttrédgern ein grofies Drei-

eck bildet, dem das kleinere Dreieck beim Tabernakel

eingeschrieben ist. Die von edlen, geméBigten Bewegun-
gen und lyrischer Stimmung beherrschten Gestalten sind
heute durch den ungliicklichen Eingriff, durch den dicken
Olfarbanstrich, in ihrer Wirkung leider beeintréchtigt, der
die Feinheit der urspriinglichen Modellierung unterdriickt
und die urspriingliche Wirkung in Farbe und Licht verdn-
dert. Der aufmerksame Vergleich beider erwihnter Grup-
pen in der Kirche, die zweifellos von derselben Hand
stammen, deutet darauf hin, daB die urspriingliche Ober-
flichenbehandlung unterschiedlich war. An Stellen, an
denen der Anstrich unvollstindig ist und dort, wo wir
vorsichtig eine kleine Fliche freigelegt haben,3? ist deut-
lich das urspriingliche ,, Polierwei” zu sehen. Die Figu-
ren waren also nicht vergoldet, sondern waren durch die
polierte Bologneser Kreide in ihrem Aussehen Marmor-
skulpturen angeglichen, ungefihr so, wie dies am be-
rithmten Grabmal des Wenzel Wratislaw von Mitrowitz
(1716) von F.M. Brokof in der Jakobskirche in Prag der
Fall ist. Nur einige Details, vielleicht die Gewandsdume
und die Fliigel, waren vergoldet, wie die vergoldeten
Fliigel des Engelchens mit dem Bischofsstab andeuten.
Dem Kiinstler ging es offenbar darum, daff die Gestalten
in ihrer Sithouette und in der plastischen Bearbeitung vor
dem Hintergrund des dunkleren Bildes voll zur Geltung
kamen. Ihre Anpassung an Marmor sollte auch ihre grofie
Bedeutung unterstreichen. Schon allein die Auffassung
der Draperie belegt, daB der Maler die Wirkung des Steins
im Sinne hatte: wihrend der vibrierende Faltcnwurf der
Figure der Seitengruppen der Technik des Schnitzers
entsprach, ist die ruhigere und dichtere Faltenordnung
aller Gestallten des Hochaltars den Bildwerken aus Stein
nahe verwandt. In Ubereinstimmung damit treten hier die
antikisierenden Elemente deutlicher zutage als in den
seitlichen Gruppen. Im ganzen kann die stilistische Auf-
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fassung der plastischen Ausstattung des Hochaltars als
rokokohaft intim und als eine Beruhigung der barocken
Form mit dem spiirbaren Ubergang zur klassizisierenden

- Orientierung charakterisiert werden. Darum die MBi-
gung der einstigen Dynamik, die Verlangsamung der
Gesten ohne jdhe Bewegung und Rasanz, der lyrische,
laue Ausdruck und der melodische Fall der reich in Falten
gelegten, doch tibersichtlichen Draperien, die in der Eu-
rhytmie der Falten weiche zusammenhéngende schiissel-
férmige Kurven und Schlingen bilden. Das gleiche Zeug-
nis geben die Korperformen, die verhiltnismiBig ro-
busten, doch harmonischen Gliedmassen, die zart geform-
ten Hénde und Fiifle und die edlen, regelméBigen Gesich-
ter, mit derem glatten Oval die Haare mit den wehenden,
doch ibersichtlich gebundenen Strihnen kontrastieren,
die in spiralférmig gedrehten Flimmchen enden. Der
aufmerksamere Blick verrit uns, daf sich hier in barocker
Transformation Elemente der antiken Plastik zu Worte
melden, was vornehmlich fiir die Lichttriger mit der
charakteristischen schreitenden Bewegung, dem Falten-
wurf der Draperie und edlen Gesichtziigen gilt. In den
festen Formen der Beine treten Reminiszenzen, beispiels-
weise von Werken Michelangelos zutage.

Die wirklichen Qualititen des Autors belegen zwei
weitere Werke, die duflerlich gut erhalten, doch in threm
Innern durch den Holzwurmbefall stark gefihrdet sind,
némlich die Gruppe der Kanzel und des hl. Antonius von
Padua. Beide Komplexe der durch Wolkchen zu einem
homogenen Ganzen verbundenen Gestalten, als Hochre-
lief aufgefaBt, aus dem die vollplastischen Gestalten her-
vortreten, liberzeugen uns auf Anhieb durch ihre auBeror-
dentliche Qualitit, durch das Mittelsame des Ausdrucks
sowie durch die durchdachte Einheit vom groBen Kénnen
ihres Autors. Die Vergoldung, in der matte Flichen mit
hochglénzenden Partien sinnreich abwechseln, entspricht
der plastischen Konzeption und sie vollendet die Wirkung
der tbersichtlich verbundenen und edel ausgewogenen
Formen. Reiche bis urquellende Mannigfaltigkeit kenn-
zeichnet die Kanzel, wo alles in eine von Engelsgestalten
belebte Wolkenzone verwandelt ist. Schon der Umstand,
DaB Graf Paar die von einem Tischler 1717 fertiggestelite
Kanzel,3¢ die ihm nicht gefiel, durch eine neue ersetzen
lieB, zeugt davon, daf er das zweite Mal {iber die Fihig-
keiten des zu Wihlenden Autors aufmerksam nachdachte.
Den Korb der Kanzel mit der Rednertribiine und selbst
die Tir zur Kanzel umgab der Bildhauer mit einem mit
Engelskdpfchen und -gestalten angefiillten ovalen Kranz,
iiber dem sich ein edler Cherub erhebt, der den wichtig-
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sten, zusammenhaltenden Faktor der ganzen Konfigura-
tion darstellt. Dieses Motiv, das auch in der gegeniiber-
liegenden Gruppe wiederkehrt, solite ohne Zweifel fiirs
Auge mit dem Hochaltar korrespondieren, denn in den
Darstellungen der Himmelfahrt Mariae treten iiblicher-
weise in der gleichen Funktion grofie Engel auf. Bildhauer
und Maler arbeiteten hier zweifellos in gegenseitigem
Einvernehmen und offenbar auch zur gleichen Zeit. Unter
drei Strahlbilinden oben tiber der Kanzel bei der Heilig-
Geist-Taube fesselt unsere Aufmerksamkeit ein Engel-
chen mit einer Posaune, und ein edel geformter Putto zeigt
den Gldubigen das Symbol der Erlésung - das Kreuz -
und etwas weiter unten rechts mahnt ein Engelchen zum
aufmerksamen Horen auf das Wort Gottes. Auf der
anderen Seite weist eine weitere kindliche Gestalt auf das
Buch der Heiligen Schrift als Quelle wahrer Ekenntnis.
Die wirkungsvollste Erscheinung ist allerdings der grofe
ephebische Engel, dessen Lebendigkeit und Grazie in der
Bewegung und in der Ansichtsabkiirzung wahrscheinlich
am wenigsten von der Erfindungskraft des Autors verrit.

Ein Spitzenwerk ist jedoch auf der gegeniiberliegen-
den Seite die Gruppe, die ebenfalls in Wolken — den hl.
Antonius von Padua darstellt, der - die Lilie in der Linken
und die Rechte auf der Brust - in Demut das ihn segnende
Jesuskind anbetet. Der kniende Heilige mit geneigtem
Haupt ist perfekt in das Ganze einkomponiert und nicht
nur mit den Wolken, sondern vornehmlich mit weiteren
Gestalten verbunden, mit der Figur des Engelchens, mit
den Engelskopfchen und insbesondere mit dem groBen
Engel, der alles zusammenschlieBt und, ebenso wie sein
Gegenstlick an der Kanzel, alles emporhebt. Obwohl die
Komposition die grofite Wirkung in der Frontalabsicht
ausiibt, in der die Ausgewogenheit aller plastischen Ele-
mente und der harmonische Zusammenhang der Gestalten
am besten sichtbar ist, hat der Bildhauer auch die Seiten-
ansichten nicht vernachldssigt. Der hl. Antonius ist so
komponiert, daf er den Betrachter von verschiedenen
Standpunkten des Mittelschiffes aus fesselt, ebenso auch
das Jesuskind, wihrend der kleine Engel rechts sich
deutlich dem Betrachter im rechten Seitenschiff zuwendet
und diesen durch Blick und Geste auf das Hauptmotiv
aufmerksammacht. Die Verkiirzung, in der sich von
dieser Stelle aus der grofe Cherub zeigt, wirkt besonders
suggestiv, denn sie hebt auf liberzeugende Weise die
Emotionalitit des Ausdrucks und die Ergebenheit seiner
Anbetung hervor. Die fliefenden, gegenseitig verbunde-
nen und Ausgewogenen Formen sind erstaunlich, die frei
von allem Schematischen und einer aprioren dekorativen

Budischau, Engel aus der Gruppe des hl. Amtonius, um 1722. Detail.

Formen sind. Entscheidend ist die nattirliche Lebendigkeit
und organische Harmonie, mit der alles zu einer untrenr.l-
baren Einheit zusammengefiigt ist, ohne dafB irgend ein
Glied seine durch einen klaren, unversehrten Umrif} un-
ters{richene Selbstindigkeit einbiifte. Eine Form wichst
aus der anderen in weichen Ubergingen, die sowohl durch
Gesten, als auch durch die Draperien und Wolken gebildet
werden und die Komposition steuert in stilller Gradation
von ihrer Basis zu ihrem Hohepunkt nach oben. Es wird
hier jedoch keineswegs das fir dennHochbarock typische
Prinzip der Subordinierung, des Uberdeckens und des
Fragmentarischen, sondern das fiir die neu entstehend.e
klassizistische Anschauung charakteristische der Koordi-
nierung und der wohldurchdachten Korrespondenz ange-
wendet. Kaum irgendwo in der bohmischen und méhri-
schen Plastik dieser Zeit finden wir so viel Noblesse und
edle Grazie, perfekt verbunden mit lebendiger, unauffil-
liger Nattirlichkeit. Gerade diese auserlesene unfl zurick-
haltende Eleganz, die edlen, zur Schulter geneigten En-

Budischau, Engel aus der Gruppe des hl. Antonius, um 1722. Detail.

gelskopfe, die fliebende Modellation der Korperformen
und der weiche, wallende Faltenwurf rufen in uns in der
mitteleuropiischen Bildhauerei nur einen einzigen Namen
wach: Georg Raphael Donner.

Keineswegs in der Organisation der Bewegungen,
sondern in der gesamten weichen Abstufung der Formen
und in ihrem verfeinerten Lyrismus stehen die Budi-
schauer Engel den Epheben in der Kapelle des hl. Johan-
nes des Almosengebers in Prefburg nahe sowie auch
jenen, die sich auf dem Hochaltar befanden und jetzt '%n
Budapest sind (Nationalgalerie). Schon allein der demtitig
kniende hl. Antonius ruft den betenden Fiirstprimas Em-
merich Esterhdzy im Prefburger Dom in lebendige Erin-
nerung. Als erster sprach vor diesen Werken Alois Plich-
ta37 in seiner verdienstvollen, bislang nur im Manuskript
existierenden Arbeit den Namen Donners aus; und wir
konnen behaupten, daf sich auch uns, unabhingig von
seiner Meinung und noch ohne Kenntnis seiner Studie,
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der Name Donners auf die Lippen dringte, als wir die
Kirche in Budischau zum ersten Mal betraten.

Waihrend sich iiber zahlreiche bescheidenere, fiir
Budischau geschaffene Bildwerke eine verhiltnismaBig
bedeutende Anzahl von Nachrichten und Angaben iiber
Namen von Kiinstlern und deren Honorare erhalten ha-
ben, schweigen jedoch die zugéinglichen Quellen mit
liberraschender Hartnéckigkeit iiber die plastische Aus-
statung der Kirche und auch iiber die Figuren vor und im
Schlof. Es ist nicht klar, ob dieser befremdende und

G.R. Donner, Pieta. Terrakotta, 1721. Nationalgalerie Prag.
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paradoxe Mangel an Nachrichten mehr oder weniger
Zufall ist oder ob er mit den besonderen Umstéinden der
Entstehung und namentlich des Honorars fiir diese Werke
zusammenhéngt, das moglicherweise direkt in Wien aus-
bezahlt worden sein konnte. Wir kénnen bislang nicht
sagen, warum sich der Name des Autors des Hochaltar-
bildes und der Bilder auf den Seitenaltiren, J.A. Prenner,
erhalten hat und auch anliflich der Malereien im Schiof
ziemlich ausfithrlich erwihnt wird, der Name des Bildha-
uers hingegen, der in der Kirche, sowie im Schlof um-
fangreiche und gewiB finanziell anspruchsvolle und da-
mals ohne Zweifel kiinstlerisch hochgeschitzie Arbeiten
ausfiihrte, nirgends Erwihnung findet. Fiir die vorge-
schlagene Moglichkeit sprechen nur allgemeine Angaben
liber Wiener Kiinstler und iiber Werke, die aus Wien
geliefert wurden. Das einzige, was dieses Schweigen
erkldrte, kdnnte der Umstand sein, daB alle erwihnten
Werke aus Wien hierher geschickt wurden, daf die we-
sentliche Ubereinkunft iiber die Konzeption der Dekora-
tion der Kirche in Wien getroffen wurde und daB der
Schopfer unserer Figuren in Budischau nicht direkt gear-
beitet hat. Es ist méglglich und sogar wahrscheinlich, daf
der Autor nach Budischau erst nach Vollendung der
Arbeit und Auszahlung des Honorars in Wien kam, um
sich an der Aufstellung der Figuren zu beteiligen, mogli-
cherweise kleine Korrekturen vorzunehmen und seinem
eingearbeiteten Gehilfen verbindliche Anweisungen zu
geben. Weil er sich in Budischau offenbar nicht ldnger
authielt und wihrend seines hiesigen Aufenthaltes keine
materiellen Anspriiche stellte, kann sein Name weder in
den SchloB- und Rentamtsrechnungen noch in den Rech-
nungen der Pfarrei vorkommen. Vielleicht ist das Schwei-
gen der Quellen auf diese Weise zu erkliren. Wenn wir
uns vergegenwartigen, welch schwere Aufgabe die An-
ordnung und Anbringung der Wolkengruppen besonders
im engen Raum bei der Kanzel war, ist vorauszusetzen,
daB der Autor die drtlichen Verhiltnisse im voraus in
Augenschein genommen hatte. Ohne Beteiligung eines
erfahrenen Kiinstlers, weit ehesten des Autors selber,
konnte des Engelchen in der Gruppe des hl. Antonius
kaum so zum durchblick ins rechte Seiteschiff situiert und
lberzeugend gewendet werden. Schon allein die Situie-
rung beider Gruppen an der heiklen Stelle am Triumphbo-
gen, die Aufteilung beider Dominanten, die symmetrische
Bindung beider Cherube, die mit den Engeln im Hochal-
tarbild korrespondierten, die durchdachte Verbindung
beider Gruppen mit den Figuren am Hochaltar beim
Durchblick aus dem Schiff - sowohl aus der Nihe als auch
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aus einem weiteren Abstand - dies alles lieBe sich kaum
abschétzen ohne direkte Kontrolle durch Auge. Von die-
sem Gesichtspunkt aus bietet sich also die allerdings nicht
nachweisbare Vermutung an, daf der Bildhauer zweimal
nach Budischau kam, das erste Mal vor Beginn der
Arbeiten, um die lokalen Gegebenheiten in Augenschein
zu nehmen, sich die notige Angaben (die Mafe) zu
besorgen und nach einer Beratung mit Prenner tiber d.as
Konzept des Hochaltars zu entscheiden, und das zweite
Mal, nachdem die Teile der groBen seitlichen Gruppen
aus Wien angekommen waren und diese in Bud‘isc_hau
genau aufgestellt werden mufiten. (Die wahrschel.nhche
personliche Anwesenheit des Schopfers in Budischau
kann wenigstens per analogiam nach einem dhnlichen Fall
in Leitomischl beurteilt werden, wohin die Werkstatt
M.B. Brauns aus Prag Figuren in die Piaristenkirche
lieferte und der Meister selber, also M.B. Braun, erst zum
SchluB der Arbeiten fuhr.38
Obwohl wir weder iber den bildhauerischen
Schmuck des Hochaltars noch iiber beide seitliche plas-
tische Gruppen - im Unterschied zu den Bildern ~ kf?ine
direkten Nachrichten haben, lassen sich beide Arbeiten
verhiltnismiBig genau datieren. Aus archivalischen An-
gaben gehen ndmlich einige wichtige Tatsachen hervor.,
die Ausgangspunkt zur zeitlichen Einordnung der Plasti-
ken sein konnen. Der Umbau des Langhauses wurde
bereits 1722 abgeschlossen, so da der Maler Wenzel
Luka$ im Sommer 1723 mit der Ausfithrung des Decken-
freskos beginnen konnte, das jedoch erst spater vollendet
wurde und leider durch eine neuzeitliche Ubermalung
total erweitert ist.3® Bereits im Jahre 1721 lieferte der
Maler Prenner drei Altarbilder (auBer der Himmelfahrt
Mariae eventuell auch das Bild im Altaraufsatz),*0so daf,
aufler Zweifel steht, da damals schon am Hochaltar
gearbeitet wurde, dies um so eher, da der 'Umba.u nicht
den gotischen Chor der Kirche betraf. Fiir die Errichtung
der Seitenaltire, die sich ebenfalls im Chor befanden,
bestanden ebenfalls keine Hindernisse. Ein zuverldssiger
Anhaltspunkt fiir die Datierung der figlirlichen Auss.tat—
tung des Hochaltars kann die Art des Kontakts be.lder
Kiinstler, des Bildhauers und des Malers, sein. In beiden
erhaltenen Bildern Prenners, die jetzt an der Wand des
Chors hiingen, ist ein Widerhall der Arbeit des Bildhauers
festzustellen. Im Bild vom Tode des hl. Johanpes yon
Nepomuk, das links hingt, bezieht sich der Engel in seiner
Bewegung deutlich auf die Figur des Lichttréige‘rs an der
Linken Seitenwand beim Hochaltar, wihrend die Gestalt
der jungen Frau, die erregt den Mirtyrertod der hl.

G.R. Donner, Pieta. Terrakotta, 1721. Riickansicht. Nationalgalerie
Prag.

Barbara (an der Wand rechts) beobachtet, noch konse-
quenter die Stellung des Lichitrégers auf der Konsolle
rechts wiederholt. Die Zusammenhinge zwischen den Fi-
guren und den Gestalten in den Bildern sind so auffalend,
daB die Annahme eines zufilligen Zusammentreffens
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unwahrscheinlich ist, dies desto eher, weil die Zusam-
menarbeit zwischen Malern und Bildhauern bei der Er-
richtung von Altiiren in dieser Beziehung in &hnlichen
Fillen gut nachweisbar und, wie es scheint, auch iiblich
war.4! Weil die Qualitit der Bildhauerarbeit in Budischau
ein viel hoheres Niveau aufweist und die Ponderation der
Figuren weit mehr durchdacht ist, kann in diesem Fall
nicht die entgegengesetzte Beziehung angenommen wer-
den, daB der Bildhauer von den Anregungen des Malers
ausgegangen wire, Das an der Wand des Chors iiber der
Mensa mit dem Tabernakel aufgehingte Bild muBte in
seiner Disposition Riicksicht auf die Form und das Format
der Figuren (ob des wirklichen oder vereinbarten) und
ihre Umrisse nehmen. Unter diesem Aspekt ist es offen-
sichtlich, dafl - falls Prenner seine Altarbilder im Jahre
1721 geliefert hat - etwas frither oder spitestens in diesem
Jahr auch der figiirliche Teil des Hochaltars fertig war.
DaB 1721 in Budischau manches zu entscheiden sowie
manches Neue zu sehen war, belegt auch die Tatsache,
daB die Paars in diesem Jahr verhiltnismaBig frih, nim-
lich schon am 21. Mai, in Budischau eintrafen und hier
bis zum 21. November blieben.*? Da man mit dem
Hochaltar begann liegt schon aus liturgischen Griinden
auf der Hand. Wann beide plastische Gruppen am
Triumphbogen geliefert wurden, 148t sich nicht genau
sagen. Man darf jedoch erwarten, daB sie gleich auf den
Hochaltar folgten, mit dem sie in Ansicht und Bewegung
in vollendeter Harmonie abgestimmt sind. Wenn der Um-
bau des Schiffes 1722 fertig war, kan man annehmen, daB
beide Gruppen in diesem oder im folgendem Jahr schon
aufgestellt waren, ehestens vor Ausfiihrung des 1723
begonnenen Freskos. Das Jahr 1723 ist tiberdies wichtig,
weil in diesem Jahr der Bildhauer G. Brenner in Budi-
schau weilte (im folgenden Jahr ist er hier nicht belegt),
der mit groster Wahrscheinlichkeit die Aufstellung beider
hierher gebrachten Gruppen technisch ausfiihrte. Kenn-
zeichnend ist dartiber hinaus die Tatsache, daB 1723 zwei
Engel in Budischau ankamen, die wir mit den Engeln in
der SchloBkapelle identifizieren, so da$ auch diese Figu-
ren, die wir ebenfalls Donner zuschreiben, auf dem Altar
aufgestellt werden kénnten. Fiir die Identifizierung des
Gehilfen mit Brenner spricht schlieBlich auch, daB in
diesem Jahr auch die Vasen hierher gebracht wurden, die
den Raum vor dem Schlo8 schmiickten. Die frithe Datie-
rung der plastischen Dekoration der Kirche stiitzt sich -
allerdings in einem breiteren zeitlichen Rahmen - auch
auf die Tatsache, daB die dltere Kanzel, die das MiBfallen
des Grafen erregte, aus dem Jahre 1717 stammte und daf
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die neue Kanzel als wichtiger liturgischer Bestandteil der
ordentlichen Ausstattung einer Kirche ohne Zweifel in
kiirzer Zeit vollendet, bzw. wiirdig mit Plastik versehen
sein mufte.

Die festgestellten Tatsachen und Zusammenhingen
lassen sich abschliefend etwa folgendermaBen zusam-
menfassen: die bildhauerische Ausstattung wurde gleich-
zeitig mit der malerischen in Auftrag gegeben. Als erstes
wurde wahrscheinlich 1721 der Hochaltar mit Figuren
ausgestattet und kurz danach, 1722 oder 1723, wurden im
Schiff die Kanzel und die plastische Gruppe des hl.
Antonius von Padua installiert, dies noch vor Beginn der
Fresken am Gewolbe. Die im steinernen Allianzwappen
oberhalb des Hauptportals am AuBeren der Kirche ange-
fithrte Jahreszahl 1725 ist zweifellos das Datum ante quem
fiir den plastischen Schmuck der Kirche.

Es ist keine schriftliche Nachricht erhaiten, wer
dieser G. Brenner war, den Vladimir Némeé&ek nach dem
archivalischen Beleg als Wiener Bildhauer anfiihrt, der
1723 in Budischau titig war. Wir finden ihn weder in der
Fachliteratur noch in einem diesbeziiglichen Lexikon -~
und nur die Arbeit an der Balustrade der Dreifaltigkeits-
séule weist darauf hin, daf es ein Bildhauer war, der auch
oder hauptsichlich handwerkliche Steimetzarbeiten aus-
fihrte. Sonst hitte er sich wohl schwerlich mit der deko-
rativen Mitarbeit an der Statue begniigt, deren Autor
Pagani nur ein mittelmaBiger Kiinstler war. Wir kénnen
daher seinen Anteil in Budischau gerade in den Ziervasen
vor dem SchloB suchen. Wenn Donner nach Budischau
seinen Gehilfen sandte, konnte dies kaum jemand anderer
als Brenner sein, dies desto eher, weil -~ wie wir weiter
sehen werden - fiir diese SchluBfolgerung auch stilkriti-
sche Argumente sprechen. Die Ubereinstimmung (eher
als nur eine Ahnlichkeit) des Namens mit dem Maler
Prenner, der angesehensten Kiinstlerpersonlichkeit, die
damals in Budischau anwesend war, muBte allerdings kein
reiner Zufall sein.

Unser Vorgehen wird durch den Umstand erschwert,
daB néimlich die Figuren in Budischau - sofern wir die
Autorenschaft beweisen konnen - in die erste Phase von
Donners selbsténdigem Schaffen gehoren, die bislang
iiberraschend dunkel ist. Wenn wir Donners Entwicklung
wihrend der fiinfzehn Jahre, die von seinem 1726 errei-
chten dreiunddreiBigsten Lebensjahr und seinem ersten

G.R. Donner, Engel am Altar des hl.Johannes des Almosengebers.
Marmor, 1729-32. St.Martinsdom, Bratislava.




groflen nachweislichen Werk bis zu seinem friihzeitigen
Tod im Jahre 1741 verstrichen, eingehend kennen, wissen
wir aulergewShnlich wenig tiber den Zeitraum von mehr
als elf Jahren, in denen seine Kunst reifte und Gestalt
annahm. Aus dieser Zeit existiert keine einzige monumen-
tale Arbeit, deren Autorschaft unumstritten ist. Von sei-
nen ersten Anldufen und von seinem Weg zur Meister-
schaft haben wir nur geringe Kenntnis und wir miissen
uns bislang nur mit Hypothesen begniigen.

3

Georg Raphael Donner,*3 geboren 1693, begann
nach seinen Lehrjahren als selbstindiger Bildhauer ehes-
tens um das Jahr 1715 zu arbeiten, als er am 13, August
in der Ulrichskirche in Wien die Ehe schloB. Er war
damals zweiundzwanzig Jahre alt und befand sich im
Alter, in dem talentierte, frith ausgelernte Kiinstler schon
eine fiir die Erndhrung einer Familie notwendige selb-
stdndige Stellung einnahmen. Bis zum Jahre 1725 ,als er
einen Vertrag abschlo8, resp. 1726, als er seine ersten
Werke fiir SchloB Mirabell in Salzburg lieferte, wissen
Wwir - bis auf einige geringe Ausnahmen — nicht, womit
er sich beschiftigte und wie wihrend dieses ersten Schaf-
fensjahrzehnts sein kiinstlerischer Ausdruck aussah. Bei
einem Kiinstler seiner Qualitit und Berithmtheit wirkt dies
mehr als befremdend.

Die Unsicherheiten beginnen schon in Donners Lehr-
jahren, von denen wir keine bestimmte Vorstellung ha-
ben, um eine geniigend glaubwiirdige Hypothese iiber
seine Anfénge aufzustellen. Geboren 1693 als iltestes von
sieben Kindern eines einfachen Zimmermanns im Dorfe
EBling bei Wien (heute Wien XXII.), kam er - einer
Nachricht von 1763 zufolge - dank der Unterstiitzung des
Besitzers von EBling, Karl Josef von Thomasitsch, nach
Wien, wo sich ihm die Mboglichkeit einer kiinstlerischen
Ausbildung bot.** Uber seinen ersten Lehrer berichtet uns
der gelehrte Historiograf und Kunstschriftsteller Christian
Ludwig von Hagedorn: »Ayant quité a I’age de onze ans
ses parents qui vivoient du labourage, il vient & Vienne et
se mit & apprendre la Gravure en or. Brenner (c’était le
nom de son Maitre) s’apercevant de 'inclination de son
Eléve montroit pour la Sculpture, le place chez un fameux
Sculpteur Jean Giuliani, & Ste Croix proche de Vienne.”
45 »Nachdem er im Alter von elf Jahren seine Eltern
verlassen hatte, die von der Landarbeit lebten, kam er
nach Wien und begann das Gravieren in Gold zu erlernen.,
Brenner (das ist der Name seines Meisters) bemerkte den
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Hang seines Schiilers zur Bildhauerei und schickte ihn
zum bertthmten Bildhauer Giovanni Giuliani nach Heili-
genkreuz in der Nahe von Wien.” Es war Ilg, der 1893
Donners Lehrer mit Johann Kaspar Prenner, dem kaiser-
lichen Hof- und Kammerkiinstler identifizierte, der seiner
Ansicht nach den Adepten die Graveurkunst lehrte 46
Uber diesen Kiinstler ist uns jedoch fast nichts bekannt,
jedenfalls finden wir in den Lexika und der erreichbaren
Literatur nichts Wesentliches. ligs Behauptung bezwei-
felte schon 1916 W. Pauker?” und, iiberstimmend mit ihm
auch Erika Tietze-Conrat im Jahre 1920 .48 Paukert dufier-
te die Meinung, der sich auch E. Tietze-Conrat anschlof,
daB Donners Lehrer vielmehr der Liechtensteinische Bild-
hauer Johann Franz Brenner gewesen sei, der 1720 die
plastische Dekoration des Tabernakels in Klosterneuburg
ausfiihrte. Pauker stiitzte sich dabei auf die Tatsache, daB
Johann Franz Brenner 1715 der Trauzeuge bei Donners
Hochzeit war. Gegen diese Meinung trat 1929 Andreas
Pigler in seiner bislang uniibertroffenen Donner-Mono-
graphie auf*’und wies einerseits auf die Tatsache hin, daB
der zuverldssige Hagedorn ausdriicklich davon spricht,
daB Donner die Graveurkunst erlernt habe, mit der sich
J.F. Brenner, soweit uns bekannt ist, nicht befaBte, an-
derseits auf den Umstand, da8 dieser Brenner 1721 - also
zur Zeit, als er im Totenrgister angefiihrt wird, erst 43
Jahre alt war, so daB es wenig wahrscheinlich ist, daB er
im Alter von sechsundzwanzig Jahren Donners Lehrer
werden konnte. Dieses zweite Gegenargument ist jedoch
nicht unumstritten. Es war damals keine Ausnahme, daB
ein junger sechsundzwanzigjéhriger Kiinstler, sofern er
schon Meister war, Schiiler hatte. Der Hinweis Paukers,
wenn wir uns an ihn auch nicht halten, ist fiir uns nicht
ohne Bedeutung, weil er auf die Beziehung Donners zu
einem Kiinstler aufmerksam macht, dessen Namen in
beiden Formen - Prenner und auch Brenner - zu dieser
Zeit in Budischau vorkommt. Wenn der Bildhauer J.F.
Brenner Trauzeuge bei Donners Hochzeit war, muf} er
entweder sein Freund gewesen sein oder er stand ihm in
irgendeiner Weise nahe. Weil J.F. Brenner jedoch 1721
bereits tot war, kann er selbstverstindlich nicht mit G.
Brenner identisch sein, der 1723 in Budischau arbeitete.
Der in Budischau titige Steimetz und offensichtlich Ge-
hilfe Donners, konnte aber aus derselben Familie stam-
men, dies schon deshalb, weil Familienmitglieder zu
dieser Zeit sehr oft die gleiche oder eine verwandte Kunst
austibten, auch wenn sie sich nicht beim Vater hatten
ausbilden kénnen. Schon allein der Fall G.R. Donners,
des Bildhauers, und seiner Briider Matthias (oft auch als

G.R. Donner, Portal der Kapelle des hl. Johannes des Almosengebers,
1729-1732. St. Martinsdom, Bratislava.

Matthéus angefiihrt) und Sebastian, die eine Ausbildung
als Medailleure erhalten hatten, fithrt dies anschaulich vor
Augen.’0 Die auffallende Ubereinstimmung der Namen
zweier in Budischau tdtiger Personlichkeiten mit dem
Namen von Donners Lehrer und Freund bekriftigt in
gewissem Mabe unsere Zuschreibung, d(?ch in Ermange-
lung von Quellen ist dieser scheinbar hoffnungsvolle Weg
weiterhin nicht gangbar. .

Es bleibt also Vergleichen nur auf eine geringe
Anzahl lberdies ganz unterschiedlicher Werke stiiizen
kann, die zeitlich nahe beieinander entstanden; die Vor-
stellung, wie Donners Kunst vor dem Entstehen der

G.R. Donner, Pieta. Tabernakelrelief des Altars der Kapell? des hl.
Johannes des Almosengebers, 1729-32. St. Martinsdom, Bratislava.

Werke fir Budischau wohl ausgesehen haben mag, ist
nicht sehr klar, so daB wir in bedeutendem Mafle auf die
eigene hypothetische Konstruktion angewiesen sind.

Der zusammenhang mit Giuliani ist in allen bekan-
nten Werken Donners kiinstlerisch so allgemein und
verhiltnismifBig fern, daB das Maf} der Nihe zu Giuliani
kein Kriterium sein kann. Nach bisherigen Feststellungen
blieb Donner in der Werkstatt dieses Bildhauers nur ein
Jahr, von 1706 bis 1707 als dreizehnjihriger, er hatte also
keine lingere Ausbildung, noch gab es hier eine Zusam-
menarbeiz, die bei ihm tiefere Spuren hinterlassen hitten.
Nach Fiiessli*! lernte Donner von Giuliani nur die Tech-
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auerarbeit, fiir seine Anschauung von we-
éutung waren jedoch die Kentnisse an der
er Akademie, die schon damals ein verhiltnismaBig
hohes Niveau hatte und spiter, nach ihrer Neugriindung,
in der zweiten Phase ihrer Existenz, einen erheblichen
EinfluB auf die mitteleuropdische Bildhauerei ausiibte. Bei
Betrachtung der Werke in Budischau wiirde iibrigens
kaum jemandem einfallen, daf} es sich um Arbeiten eines
Nachfolgers Giulianis handelt. Es sind iiberdies sehr
ausgeprigte Werke, die in jeder Hinsicht die Eigenschaf-
ten einer selbsténdigen Personlichkeit aufweisen, die auf
hohem kiinstlerischen Niveau ihre eigenen Vorstellungen
und Absichten verfolgt. Hormayrs Nachricht {iber wirt-
schaftliche Schwierigkeiten des jungen Kiinstlers nach
dem frithen Tod der Mutter (1711), als der Vater eine
neue Ehe einging und Donner sich durch grobe handwerk-
liche Arbeit sein Brot verdienen muBte,32 sagt nichts
dartiber aus, welche kiinstlerische Anschauung er damals
hatte. Aus jhr geht nur hervor, daB er sich einige Zeit als
Steinmetz oder als Gehilfe eines etablierten Bildhauers
betitigte. Eine andere Situation trat im Jahre 1715 ein, als
Donner durch seine Heirat am 13. August zu einem
ansehnlichen Vermogen von 3.000 Gulden kam, die ihm
seine Frau Eva Elisabeth Prechtl als Mitgift in die Ehe
brachte.3 Donner wohnet damals im Heiligenkreuzerhof
in der Innenstadt. Im Ehekontrakt von 1724 wird er als
»kays. Gallantery Bildhauer” angefiihrt.>* Weil sein Na-
me im Hofarchiv nicht vorkommt, erreichte er diesen
Rang wohl durch weniger bedeutsame Aufirige, ehestens
durch Reliefportrits, welche in dieser Zeit belegt sind.
Wichtig ist die Erkenntnis, daf er die antiken Skulpturen
kannte, die der Kaiser aus der Sammlung des Erzherzogs
Leopold Wilhelm erworben hatte, sowie auch jene, die
sich im Besitz Prinz Eugens von Savoyen befanden.
Sofern er eine Zeitlang auch die Akademie besuchte, wie
H.R. Fiessli anfiihrt, hatte er dabei auch Gelegenheit, die
dortige Sammlung von Abgiissen beriithmter Werke der
Antike zu studieren,5 und er konnte iiberdies auch den
Protektor der Akademie, den Besitzer der Herrschaft
Budischau, Josef Ignaz Paar, kennenlernen. AuBerdem
konnte Donner dank Giuliani, der bei Johann Adam
Andreas von Liechtenstein hoch in der Gunst stand, auch
- wie Potzl-Malikova aufmerksamgemacht hat3¢ - die
beriihmte Liechtensteinsche Sammlung italienischer
Bronzen besichtigen, die sich damals in Wien befand, und
schon hier konnte sein Interesse an Bildhauerarbeiten aus
Metall erweckt worden sein. Den Kontakt zum mihri-
schen Milieu konnte ebenfals schon frither Donners Leh-
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rer Giuliani hergestellt haben, der fiir die Liechtenstein in
Eisgrub (1700-1701) und fiir die Kaunitz in Austerlitz
(1700-1704/5) arbeitete. Donners Ausbildung wurde der
Tradition zufolge dadurch erweitert, daB er zusammen mit
seienm Bruder Matthdus bei Benedikt Richter (1670-
1735) in der Lehre war, dem beriihmten schwedischen
Graveur und Medailleur, den Kaiser Karl VI. 1712 aus
Frankreich nach Wien berufen hatte. Auf diese Weise ist
das frithe Datum seiner Portitmedaillons sowie das hohe
Niveau sejner spiter in Salzburg entstandenen Medaillen
zu erklidren. Die Vermutung eines Studiums von Donner
in Italien, die Tietze-Conrat geduBert hat,57 bleibt noch
umstritten. Pigler hat diese Hypothese widerlegt,38 doch
Michael Schwarz kehrt in neuer Zeit (1969) zu ihr zuriick
und argumentierte dabei besonders mit der Kenntnis der
italienischen Bildhauertechnik und der engen, sozusagen
vertrauten Beziehung zur venezianischen Plastik.5? Der
informierte Hagedorn hat jedoch geschrieben, daf Don-
ners rasche Fortschritte in der Bildhauerei desto iiber-
raschender seien, weil er nur zum Zweck des Ankaufs
von Marmor nach Italien reiste®® und dieser in seinen
Werken als Material erst in den dreiBiger Jahren vor-
kommt. Die Manier, in der die Figuren in Salzburg oder
der hl. Johannes von Nepomuk in Linz (1727) gearbeitet
sind, erkldrt Schwarz gerade mit der italienischen Reise.

Die kontinuierliche Entwicklung der venezianischen Plas-

tik vom Spitbarock zum Rokoko und Klassizismus, die

so verschieden von der Entwicklung der &sterreichischen

und deutschen Kunst ist, hat iiberdies Donners eigenen

Weg auffalend vorgezeichnet.. Mit dem franzdsischen
Milieu ist ein direkter Kontakt nicht belegt.! Weit wich-

tiger und offenbar zuverléssig ist die Nachricht, daB er

irgendwann, nach dlteren Meinungen in den Jahren 1715-

1720 oder um 1721 nach neuer Feststellung, %2 eine Reise

nach Sachsen unternommen und dort die Kunst Balthasar

Permosers kennengelernt hat. Eine markantere Beein-

fluBung durch die Werke Permosers ist bei Donner jedoch

nicht festzustellen, doch die malerischen und in diesem

Sinne noch im Barock verwurzelten Kompositionen der

Gruppen in der Kirche in Budischau lieBen sich allerdings

gerade durch diesen Kontakt erkliren. In Dresden konnte

Donner das Werk des sichsischen Hofbildhauers Jeremias

Stissner kennenlernen, der - wie wir besonders aus seinem

Anteil an der Dekoration in der Prager Kreuzherrenkirche
wissen®? - ein hervorragender Vertreter des barocken
Klassizismus war. Seine brillante Kunst, die durch ihre
perfekte Modellation und die vollendete Eurhythmie des

Faltensystems in Statuen versetzt, konnte eine der ersten
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Quellen fiir Donners Klassizismus sein; iiberdies konnte
sich Donner auf diese Weise dem franzosischen Klassi-
zismus nihern, den Siissner kannte und sich zugleich des
Vorbilds der Kunst Michelangelos voll bewuBt werden.
(In Siissners Figur des hi. Joachim in der Prager Kreuz-
herrenkirche ist ibrigens die Filiation in beiden angedeu-
teten Richtungen zu spiiren.) Die reife italienische Tech-
nik, die sich des Bohrers bedient, konnte Donner sodann
bei beiden Siissners, Jeremias und Konrad Max, ebenso
wie in den Dresdner Arbeiten Permosers kennenlernen.
Die Kenntnis der italienischen Marmortechnik ist adher
kein hinreichendes Argument fiir eine frithe Reise des
jungen Donner nach Italien.

Zur Erhellung von Donners eigener Tétigkeit in
jungen Jahren trugen in der heute bereits fernen Vergan-
genheit auch die Versuche osterreichischer Forscher nicht
bei, die fatale Liicke in Donners Schaffen durch Attribu-
tionen bislang anonymer Werke auf Osterreichischem
Gebiet auszufiillen. Wir miissen auch heute der Meinung
Piglers von 1929 zustimmen, daB diese Versuche nicht
iiberzeugend sind.64 Sie gingen ibrigens mehr von
duBeren Umstinden (d.s. die Auftraggeber) aus und
wuBten sich mit der wirklichen Stilproblematik in Don-
ners Werk wenig helfen. So finden wir z.B. in den
allegorischen Frauengestalten und Putti an der Fassade
der Linzer Seminarkirche (urspriinglich Deutschordens-
kirche), die 1721 von Wien nach Linz geliefert wurden,
heute fast nichts, was diese mit der Hand Donners in
Verbindung bringen kénnte, obwohl so bedeutende For-
scher, wie Ilg6% und Tietze-Conrat® sich darum be-
miihten. Auch die Figuren am Altar der graflich Harrach-
schen SchloBkapelle in Aschach an der Donau, die 1905
ebenfalls Tietze-Conrat Donner zuschrieb,%7 entsprechen
der Kunst des grofen Meisters weder durch ihre Anschau-
ung noch ihre nur mittelméBige Qualitét. In diesem Falle
spricht gegen die Zuschreibung tiberdies auch das Chro-
nogramm am Altar - das Jahr 1711 (von Pigler entritselt),
also ein Datum, das Donners Anteil praktisch ausschliefit.
Auch dem Bleirelief der Auferstehung Christi im Kloster

Melk, das Donner wiederum durch die zitierte Forscherin
zugeschrieben wird, kann Donners Autorschaft nicht zu-
erkannt werden. Weniger klar ist der Fall der verhiltnis-
miBig friih datierten figiirlichen Dekoration der Kanzel
in Passau (1721), die fiir uns auch deshalb von Interesse
ist, weil ihr Material - ebenso wie in Budischau - Holz
ist, das durch die Vergoldung Bronze nachahmt. Die
antikisierenden Allegorien an diesem Werk brachte Feul-
ner8 in Beziehung zu Donners Engeln in Prefburg. Wenn

wir die gesamte Struktur der Gestalten an der Passauer
Kanzel mit den Figuren der Kirche und der SchioBkapelle
(auf die wir noch weiter unten zu sprechen kommen) in
Budischau vergleichen, miissen wir feststellen, daB wir
hier geniigend Analogien in den Stellungen der Gestalten
und in den Gesichtstypen vorfinden, ohne allerdings eine
begriindete Meinung dufern zu konnen, daB es sich hier
um den gleichen Autor handelt - der Unterschied im
Faltenwurf darf nicht tibersehen werden. (Ohne direktes
Studium lassen wir die Frage der Autorschaft der Passauer
Kanzel offen.)

4

Uber Donners Urheberschaft bei den vergoldeten
Bronzereliefs mit den Portrits der Grafen Gundaker Al-
than und Wierich Philipp Daun im Barockmuseum in
Wien, aus der Zeit um 1720, bestehen keine Zweifel,
trotzdem sind diese nichtgrofien, in der Medailleurtechnik
konzipierten Arbeiten (von denen die erste dem Marmor-
relief des Grafen Althan in der Sammlung der Wiener
Akademie entspricht) bei aller ihrer Qualitdt fiir die
Interpretation und das Verstandnis der groBen, vielfigu-
rigen Monumentalwerke ein zu schwacher und wenig
angemessener Anhaltspunkt. Eine weit wichtigere Stiitze
bietet eine Plastik-in der Prager Nationalgalerie, der in
der ilteren Literatur Beachtung geschenkt wurde,% aber
deren Bedeutung fiir die Aufklarung von Donners Anfan-
gen wir erst jetzt voll wiirdigen kénnen. Es handelt sich
um eine Pieta aus Terrakotta (H. 41 cm), die E.W. Braun
1933 im Treppenhaus des Schlosses in Dux identifiziert
hat.”0 Spiter wurde sie in den Sammlungen des Schlosses
in Miinchengritz aufbewahrt, von wo sie in die National-
galerie in Prag gelangte.”! Diese schwarz gefaBte Plastik
(bezeichnet auf der Riickseite durch die gravierte Inschrift
,Donner 1721”) wurde meist als Bozzetto oder Modellet-
to eines nicht ausgefiihrten oder verlorengegangenen
Werkes angesehen. Im Gegensatz zu dieser Meinung
urteilte 1968 Michael Schwarz’2, daf es sich hier um eine
vollendete Kleinplastik handelt und in diesem Sinne um
einen der frithesten Vorldufer spiterer Kleinwerke. Die
Perfektion der technischen Ausfithrung und insbesondere
die Bestimmtheit der Modellation haben Schwarz davon
iiberzeugt, daB es sich um ein Modell fiir einen Guf
handelt, der jedoch aus unbekannten Griinden nicht rea-
lisiert wurde: der schwarze Anstrich sollte die Wirkung
von Metall imitieren. Den Charakter der Kleinplastik aus

Metall lernte Donner am Beispiel zahlreicher italienischer
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G.R. Donner, Fiirstprimas Emerich Esterhdzy. Marmor, 1729-1732.
Kapelle des hl.Johannes des Almosengebers in St. Martinsdom, Brati-
slava.

Bronzen in den Wiener Sammlungen kennen und man
kann mit Recht annehmen, daf er wihrend seiner Reise
nach Sachsen vor 1720 im Griinen Gewélbe in Dresden
die franzésischen Kleinbronzen aus der Sammlung Au-
gusts des Starken besichtigen konnte.”3 Der im Schof
Mariae niedergesunkene Kérper Christi liegt nicht hori-
zontal, wie dies in der Barockplastik iiblich ist, sondern
eine auffallend gespannte Kurve leitet die horizontale
Lage der Beine in die Vertikale tiber, die in einer Gegen-
bewegung zuriickkehrt. Diese ungewohnt exponierte Kur-
ve driickt sehr suggestiv die Bewegungslosigkeit und
Schwere des Korpers aus. Uberraschend ist das hohe Maf
an Realismus, der in den Gesichtern und vornehmlich im
Gesicht Mariae noch gesteigert ist, sowie die naturgetreue
Auffassung. Wenn wir die Frauenphysiognomie aufmerk-
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sam betrachten, machen wir die Feststellung, daB sie die
realistich gepragte Variante eines linglichen Gesichts mit
erregtem Ausdruck ist, wie es z.B. der Engel auf der
Mensa in der Kapelle des hl. Johannes des Almosengebers
in PreBburg hat. Es handelt sich offensichtlich um ein fiir
Donner charakteristisches Motiv, das im Relief der Be-
weinung Christi in Wien (Leihgabe des Hauptmiinzamtes
im Osterreichischen Barockmuseum) wiederkehrt, wo uns
tiberdies auch der radikal nach hinten gesunkene tote
Kérper Christi fesselt, und auch im Gesicht der Maria in
der Pieta in Gurk (1741) zur Geltung kommt. Zum
Vergleich bietet sich auch die Biiste Christi mit zuriickge-
sunkenem Haupt und reglos herabhingendem Arm an. Im
Entwurf der Draperie und im Netz der Kurven sind
deutliche Analogien zu Giulianis Bozzettos festzustellen,
somit eine Spur von Donners frither Ausbildung. Zu
Recht wurde darauf hingewiesen, daB hier die italieni-
schen Filiationen entscheidend sind: in der Lage des
Korpers Christi ist die Belehrung durch die beriihmte
Pietd aus dem Dom in Florenz (jetzt im Museo del’opera
del Duomo) sowie durch weitere Werke Michelangelos
zu spiiren. Maria Pétzl-Malikov4 hat unléngst daran erin-
nert, daf die Vertikalenfaltung davon zeugt, dall Donner
an die im 16. Jahrhundert unter dem Einflu$ von Miche-
langelos Pieta in Palestrina enstandenen Vesperbilder
ankniipfte.” Eine mogliche Vorlage kénnte die Klein-
plastik eines Florentiner Kiinstlers gewesen sein, die jetzt
im Victoria and Albert Museum aufbewahrt wird, und
eine andere Inspirationsquelle die Marmorpieta von G.
dal Moro in der Kirche Sta Maria del Giglio in Venedig.

Michelangelos Vorbild war fiir Donner ohne Zweifel
von grofier Bedeutung und die Kenntnis der manieristi-
schen Plastik des 16. Jahrhunderts war - wie mehrmals
betont wurde, vor allem von E. Tietze-Conrat,”> Brinck-
mann,”® bei uns auch von Zdena Skotepovi-Volavko-
vd’7und in der neuesten Literatur’® — wichtig fiir die
Genese von Donners Werk. Es scheint uns jedoch, daB in
den Salzburger Arbeiten die Einwirkung Michelangelos
noch deutlicher ist und daB zugleich der EinfluB der
einheimischen Anschauung erst in den Engelsfiguren in
Prefburg mehr zutage tritt, daB die Parallelitit mit der
Kunst Giambolognas und seines breiteren Umkreises
sichtbar ist und am markantesten dann in der homogenen
Aufgabe, nimlich in den Figuren des Brunnens vom

Bratislava, ehem. Hauptaltar des St.Martinsdoms, 1733-35. Plastiken
von G.R.Donner.




Mehlmarkt (Neuer Markt), splirbar ist. Wenn die Stilver-
wandschaft der Prager Pietd mit dem reiferen Schaffen
Donners, mit den Figuren im Salzburger Schloff Mirabell
und im Prefiburger Dom, sich eher in allgemeinen Ziigen
duBert, wie in den weichen Bewegungen und der kuiti-
vierten Form, dann sind die Parallelen mit den Plastiken
in Budischau doch niher: das analoge Zurtickneigen der
Kopfe, die Art der Modellation und das Faltensystem,
z.B. der horizontal zerkniillte Stoff an der Figur der
Maria, &hnlich wie die Anordnung des Gewandes des
groBen Engels im Relief des hl. Antonius von Padua, Es
ist hier jedoch noch ein Moment, das auf die frithen
Quellen in Donners Lehre hinzuwiesen erlaubt, die in
Budischau noch spiirbarer sind. Die Piet verriit Donners
Kontakt mit Paul Strudel und seiner Schule, also mit dem
Umkreis der Wiener Akademie. Sichtbarer tritt dies bei
den grofien Figuren in Budischau zutage. Die Engel am
Hochaltar in Budischau haben manches gemeinsam mit
Strudels Engeln an der Pestsiule Am Graben in Wien.,
Der reiche, aber harmonische Faltenwurf der Budischauer
Engel erinnert freilich auch an andere, etwas iltere Wie-
ner Werke, beispielsweise an die edle Marmorfigur der
weinenden Frauengestalt am Altar in der Kaisergruft bei
den Kapuzinern in Wien (errichtet 1717), der als Ganzes
Peter Strudel zugeschrieben worden war. Die Figuren
wurden jedoch nach Strudels Bozzetti auf SchioB Frauen-
berg (Hluboka, jetzt in der Siidbdhmischen Ales-Galerie,
Inv.-Nr. P 270) freilich von einer anderen Hand ausge-
fihrt und werden jetzt mit dem Namen Matthias Steinls
in Verbindung gebracht.” Neuerlich haben diese ersten
wichtigen AuBerungen der klassizisierenden Orientierung
in Wien, die deutlich vom Vorbild Michelangelos beein-
fluBt sind, offenbar ziemlich mit Donners Kunst gemein-
sam. Es steht aufier Zweifel, daB man Donners Prager
Pieta mit Erfolg mit dem Vesperbild in der Kapuzinergruft
vergleichen kann (vgl. den Kopf der Maria und Christi,
die Gestaltung des oberen Teils des Kérpers Christi sowie
seiner beiden Hinde).80 In diesem sinne erscheint uns
Feulners Bedeutung der einheimischen mitteleuropéi-
schen Quellen von Donners Kunst als notwendiges Ge-
genwicht gegen die einseitige Ableitung seiner Kunst aus
italienischen Quellen berechtigt.8! Es scheint, daf auch
italienische Beispiele differenziert und die bisher gedufer-
ten Meinungen kritisch abzuwigen sind. Neben venezia-
nischen Einfliissen und Anregungen (Torrelli, Baratta,
Bonazza, Corradini), die Schwarz betont, und neben dem
florentinischen Manierismus haben wir die wahrscheinli-
che Kenntnis des florentinischen Barock, der Weke G.B.
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Fogginis und besonders Massimiliano Soldanis, im Sinn,
dessen Reliefs den spiteren Werken Donners liber-
raschend nahe verwandt sind.82 Wenn eine Reise Donners
nach Italien in seinen jungen Jahren umstritten bleibt,
kann eine solche im Jahre 1729 belegt werden, als Donner
iber Innsbruck nach Venedig kam, d.h. also noch vor
1732-34, in welche Jahre bis jetzt eine Italienreise datiert
wurde.®3 Bei dieser Gelegenheit konnte Donner auch
Florenz einen Besuch abstatten, denn nach diesem Datum
nehmen Donners Beziehungen zum florentinischen Ma-
nierismus zu. Damals konnte er die Reliefs Fogginis und
Soldanis kennenlernen, denen Donners Reliefs der
dreiBiger Jahre so nahe verwandt sind, beginnend mit
Werken, wie das Urteil des Paris oder Venus in der
Schmiede des Vulkan (um 1735) im Museum der bilden-
den Kiinste in Budapest. In Reliefs dieser Art verband
Donner in origineller Weise die Lektion des Manierismus,
die sich in der Komposition (Schiavone) sowie in der
plastischen Konzeption (Giambologna, Vries) duBert, mit
modernen Elementen der florentinischen Barockplastik.
Bei allen diesen und weiteren Filiationen ist der
einheimische Ausgangspunkt als Sprungbrett fiir Donners
Kunst nicht zu unterschiitzen: die Anschauung, die in
einer verhaltnismiBig breiten Skala individueller Leistun-
gen in fortschreitender Folge Strudel und Steinl, Giuliani
und Faistenberger gestalteten, war die Basis, von der
Donner beim Studium auslindischer Beispiele ausging.
Der Sinn fiiy Einfachheit und Eleganz war eine nicht
wegzudenkeride Eigenschaft in Donners Talent und seiner
personlichen Veranlagung und muB nicht von fremden
Einfliissen-abgeleitet werden, nur weil dieser Sinn etwa
dem zeitgeméiBen Hang entsprach. Auch die dank seinem
Studium der Abgiisse in der Wiener Akademie und der
Originale in den Wiener: Sammlungen; aufgefiommenen
antikisierenden Elemente verstand Donner in der stilisti-
schen Form, die er bei seinen Zeitgenossen und Lehrern
wihrehd seiner Ausbildung, beispielsweise bei Peter und
Paul Strudel sowie bei anderen Wiener Kiinstlern kennen-
gelernt hatte. Auf Donners Putti, wie wir sie aus Salzburg
kennen, wirkten sichtlich die Kindergestalten, die in den
Werken beider Strudel in so reichem MaBe vorkommen
(vgl. auch die Supraporten Peter Strudels). Wenn bei
Donners Apotheose Kaiser Karls VI. (Barockmuseum in
Wien, 1734) bisher vor allem die franzésischen Vorbilder
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(Desjardin, N. Coustou) hervorgehoben wurden, miissen
 wiraufeine tibersehene Tatsache hinweisen, ndmlich dafl
_fiir diese Wirkung das Erlebnis der Einheimischen Plastik

den Nihrboden geschaffen hat: Donner kannte ohne
Zweifel die Figurenfolge der Habsburger Herrscher, die
Paul Strudel und seine Schule fiir die Hofbibliothek schuf.
Die splirbaren Analogien, die Donner Karl VI. mit Stru-
dels Ferdinand IV. verbinden,® sind gewi8 kein Zufall
und legen eine jener Schichten frei, aus der Donners Kunst
wuchs. Wenn wir uns die Beriihrungspunkte vergegen-
wirtigen, die die weich fliefenden Falten auf dem Riicken
der Prager Pieta mit dhnlichen Motiven der Habsburger
Ahnenfiguren von Paul Strudel verbinden, bestéitigen wir
neuerlich die Richtigkeit von Fiiesslis Angabe, nimlich
daB die an der Wiener Akademie der Briider Strudel und
in ihrem Umkreis geltenden Anschauungen fiir die ersten
selbstédndigen Schritte Donners von groBer Wichtigkeit
waren.

Wenn Beriihrungspunkte die Prager Terrakotta mit
den Budischauer Figuren nicht noch markanter verbinden,
tiberrascht diese Tatsache nicht zu sehr, denn wir verglei-
chen Werke verschiedenen Formats, verschiedener Tech-
nik und Bestimmung, vom unterschiedlichen Thema ganz
zu schweigen. Eine der Hauptschwierigkeiten liegt darin,
daB sich die Figuren in der Budischauer Kirche ~ und auch
die weiteren Arbeiten in der SchloBkapelle — von allen
bekannten Werken Donners durch ihr Material unter-
scheiden. Wir kennen von Donner bislang auBer Terra-
kotten nur Arbeiten in Metall und Stein, wenn wir den
Figurenschmuck der Kanzel in Passau aufer acht lassen,
bei der Donner als Autor bis jetzt nicht bewiesen ist. Die
Tatsache, daB die Werke in Budischau aus Holz geschnitzt
sind, kann jedoch kaum ein Einwand gegen eine mogliche
Autorschaft Donners sein. Der Steinbildhauer wurde im
17. und 18. Jahrhundert - unter dem EinfluB der iiber-
wiegenden Auftrédge - in der Regel schon zur Zeit seiner
Ausbildung auch mit der Kunst des Schnitzens in Holz
bekannt gemacht, ein Material, das leichter als Stein zu
bearbeiten ist und schlieflich ein #hnliches Verfahren
beansprucht, namlich ein Abheben des Materials. Der
Schmuck fiir Mirabell deutet iiberdies selber an, daB
Donner erst spiter zur GuBtechnik und zum Blei als
bevorzugtem Material fiir Monumentalwerke gelangt ist.
Die Ausgangspunkte fiir die Zuschreibung sind allerdings
mangels Vergleichsmaterial sehr beschrinkt, man muB
daher sehr umsichtig vorgehen, darf weder die festgestell-
ten Stilanalogien noch das hohe Niveau der Werke selbst
nicht iiberschitzen und muB der kritischen Revision sowie
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Budischau, Engel vom Altar der Schlofkapelle, um 1723.

der Uberpriifung durch neue Erkenntnisse tiber die dster-
reichische Plastik dieser Zeit die Tiir offen lassen.

Wir haben bereits einige gewichtige Analogien ange-
deutet, die die Statue des hl. Antonius von Padua mit der
Gestalt des Fiirstprimas Emmerich Graf Esterhazy ver-
binden und eine gewisse Verwandschaft zwischen den
Engeln in Budischau und denen in Prefiburg festgestelit.
Hierher gehoren die auffallend weichen plastischen Uber-
gange in der Modellation der Koérper, die wirkungsvoll
mit der markanten Anordnung der Gewinder kontrastie-
ren, cine Spannung, die fir Donners gesamtes Werk
typisch ist. Donner hat so wihrend seiner ganzen Ent-
wicklung die weichen Koérperpartien und die Schénheit
der entbloBten Gliedmassen und der Korper effektvoll
hervorgehoben. Im Unterschied zu Donners spiteren
Werken sind die Gestalten in Budischau robuster und

weniger schlank. Dieser Unterschied soll nicht tiberbe-
wertet werden, denn er 148t sich durch die Entwicklung
des Kiinstlers erkldren, dessen anfinglicher robusterer
Barockkanon Giuliani, den Strudel und anderen in Wien
titigen Kiinstlern nahestand, und der erst allméhlich seine
Figuren schlanker werden lief. Die Gestalten in Budi-
schau sind nur wenig - und sogar nicht in allen Fallen -
robuster als die Figuren im Treppenhaus in Schlofy Mira-
bell. Die markante Verlingerung der Korper ist erst im
Komplex der Figuren fiir den Dom in Preffburg wahr-
nehmbar, also am Ausgang der zwanziger und am Beginn
der dreifliger Jahre. Fir Donners Autorschaft spricht
schon die Typik der ovalen Gesichter mit dem charakteris-
tischen antikisierenden Profil, in dem die Nase ohne
Unterbrechung in die Linie der Stirn Gbergeht, und dem
kleinen, meist leicht getffneten Mund. Obwohl die Képfe
im Vergleich zum Korper nicht so verkleinert sind wie
spiter, wirken die Gesichter dank ihrer feine Ziige klein
und fragil, was wieder eine der dauernden Eigenschaften
von Donners Gestalten ist. Dies gilt auch von den Putti,
deren zarte mit den pausbéckigen Gesichtern kontrastie-
rende Stupsnasen perfekt Donners Kindersphysiognomien
entsprechen. Nicht nur Monumentalwerke, sondern auch
kleiner Reliefs bieten in dieser Richtung ein iiberzeugen-
des Vergleichsmaterial. Typisch sind auch die schaft-
formigen, runden, wenig profilierten Hélse, die besonders
bei den grofien Engeln sichtbar sind und die Wendung der
Kopfe sowie ihre leichte Neigung zur Schulter betonen,
wodurch ein anatomisch sowie expressiv typisches Be-
wegungsmotiv entsteht, das den Gestalten den Ausdruck
sensitiver MéBigkeit und teilnehmender Zirtlichkeit
verleiht.

Wenn das Motiv des groBen Reliefs, dessen zusam-
menhdngende Tragfliche Wolken, resp. der Wolkenhim-
mel bildet, aus dem die plastischen Gestalten hervortre-
ten, in Donners Werk als ein auBergewdhnliches, wenn
nicht gar fremdartiges, barockes italisierendes Element
erscheint ~ das eventuell Zweifel an der Richtigkeit der
Attribution hervorrufen - ist dem nur so dank der verein-
fachten und schematischen Vorstellung iiber diesen
Kiinstler, die tiberwiegend von seinem Spétwerk abge-
leitet ist und die Gestaltung vornehmlich isolierter Figuren
nur einseitig in Betracht zieht. Hinter der zentralen Grup-
pe des hl. Martin mit dem Bettler und der Séulenarchitek-
tur des einstiges Hochaltar in Prefiburg befand sich ur-
spriinglich ein grofer Wolkenkranz mit Gestalten von
Engelchen, der einen addquaten Hintergrund fiir die
méchtige plastische Form des Reiters auf dem Rofi und

des athletischen Mannes zu dessen FiiBen bildet.85 Uber
diesen wichtigen Bestandteil des Prefiburger Altar
schweigt der sonst aufmerksame Pigler und er bleibt auch
von der gesamten Donner-Literatur unbeachtet. Die slo-
wakische Monographie tiber Donner bertihrt ihn eigent-
lich nur indirekt, wenn sie Giber die kulissenartige Losung
des Altars spricht, dessen Illusionismus angeblich im
Widerspruch zu Donner eigenen bildhauerischen Bestre-
bungen steht. Darum wurde Donners Autorschaft fiir die
Altararchitektur bezweifelt und die Mdglichkeit andeutet,
daf} als Autor A. Galli Bibiena in Betracht kommen
konnte, dessen Zusammenarbeit mit Domner anderswo
belegt ist (am Triumphtor fiir Esterhazy).86 Das Relief im
Hintergrund, das die Reliefwirkung der Statue des hl.
Martin beeinfluit hat, wird also auch in diesem Falle
verschwiegen und in der Analyse aufler Acht gelassen.
Dieser Umstand wird auch zu einem Hindernis fiir das
Verstéindnis des wahren Charakters von Donners frithen
Werken, War auch der eigentliche Projektant des Salzbur-
ger Treppenhauses der ArchitektJ.L. von Hildebrandt,’
waren dessen ungeachtet diese kiihnen Formen, die die
Voluten mit einem dynamisch gestalteten Band verban-
den, auch dem Bildhauer nahe verwandt, der sich diese
Formensprache als Bestandteil seiner eigenen Anschau-
ung voll anzueignen wuBte.38 Dies verraten die Bandvo-
luten mit markant gebrochenen Kurven in der Bekrénung
des Hochaltars in PreBburg. Weil stilistisch #hnliche
Motive auch am Altar in der Kapelle des hl. Johannes des
Almosengebers und auch am Portal dieser Kapelle vor-
kommen, deutet dies darauf hin, daf diese Formen Don-
ner nahe, doch Galli-Bibiena und dem jiingeren Fischer
von Erlach fremd waren, dessen Beteiligung in der Fach-
literatur erwogen wird. Am beweiskréftigsten ist in dieser
Richtung wohl die kithne und ganz auBergewohnliche
Form des Betstuhls fiir die Gestalt des Fiirstprimas Ester-
hézy, dessen dynamische Kurven einerseits die Bewegung
der Gestalt wiederholen, doch zugleich auch raffiniert -
durch den Konfrast -~ die ruhige Ausgewogenheit der
knienden Gestalt betonen. Diese bemerkenswerte und
sehr ausgekliigelte Einheit von Architektur und plasti-
scher Form spricht eher fiir einen einzigen Autor.

Die Frage nach Donners architektonischer Tatigkeit
bleibt - unserer Meinung zufolge - noch immer offen.
Die Innenarchitektur der Johann-Elemosinarius-Kapelle
in Prefburg, der Altar und die ganze Altarwand, die
Nische mit der Gestalt des Fiirstprimas Esterhdzy, das
Eingangsportal der Kapelle - dies alles hdngt so eng mit
dem bildhauerischen Schmuck zusammen und ist so or-
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Budischau, Atlas im Schlofipark, um 1723. (Schwer beschidigt und
schlecht rekonstruiert)

ganisch mit diesem verwachsen, daB wir uns die Frage
stellen miissen, ob es sich hier um eine auBerordentlich
gliickliche und enge Zusammenarbeit zweier kongenialer
Personlichkeiten oder um das homogene Werk eines
einziges Autors handelt. Wenn wir den Betschemel fiir
die Gestalt des Primas als Werk Donners anerkennen,
werden wir ihm schwerlich die Autorschaft der stilistisch
ganz iibereinstimmenden Formen der ganzen Nische und
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der Altarwand streitig machen und irgenndeinen Tren-
nungsstrich ziehen kdnnen zwischen dem, was als deren
tragende Form eng mit der Plastik zusammenhingt, und
dem, was nur das gesamte rdumliche Milieu bildet. Es ist
Uberdies befremdend, daB die Quellen, die die Kapelle
mit der Personlichkeit Donners in Verbindung bringen,
iiber einen anderen Namen, nidmlich den des Architekten,
schweigen, den die damalige Zeit als einen ebenso wich-
tigen Autor wie den Bildhauer betrachtete. Im Kontrakt
aus dem Jahre 1734 wurde Donner als , Hochfiirstl.
Esterhdzyscher Bau-Direktor”,89 also ,aedificium direc-
tor”,%0 angefiihrt. Der Zeitgenosse des Auftraggebers und
Donners, Matthias Bel, hat ausdriicklich geschrieben, daf
die Kapelle des hl. Johannes des Almosengebers ,, Instru-
Xit cum molem universam, tum in primis, statuas, et
S.Johannes, tumbam, Georgius Raphael Donner, Austria-
cus sculptor, fusorque.” 91 Wenn wir ,, molem universam”
mit dem Terminus ,,ganzer Bau” {ibersetzen, geht daraus
hervor, daB Donner als Architekt und Baumeister der
Kapelle betrachtet werden darf. Pigler widerlegt dies
damit, da8 Donner zugleich auch als ,,sculptor fusorque”
angefiihrt ist, ferner durch den Hinweis, daB in der
zitierten Bemerkung vom Altar und vom Religiuensarko-
phag die Rede sei, so daB ,molem universam” nur auf
den Altar zu beziehen sei, und schlieflich durch die
Behauptung, daf ith Vertrag mit Donner nur ,,assistentia
et inspectio” angefiihrt sei, also nur die Assistenz und
Bauaufsicht.®? Dadurch kann allerdings die Beteiligung
des Projektanten kaum ausgeschlossen werden, denn bei-
de Funktionen waren damals oft in einer einzigen Person
vereinigt. Wenn ihm der Altar der Kapelle zugeschrieben
wird wenn von gleichem Charakter auch die gesamte
Innenausstattung der Kapelle ist, besteht kein Grund,
»molem universam” nicht auch auf die iibrigen Teile der
Innenausstattung zu beziehen. Pigler muf dartiber hinaus
den glaubwiirdigen Hagedorn (1755) widerlegen, auf
dessen Worte er sich sonst wegen ihres zuverldssigen
Quellenwertes konsequent stiitzt: ,La Chapelle avec mo-
nument qu’il fit pour ce prélat est un des beaux ouvrage
de ce Sculpteur”.3 Pigler bemiiht sich ferner kramphaft,
das Wort ,solemniter” in den Angaben des PreBburgers
Kapitels, daB ndmlich ,Donner.... capellam s.Joannis
Elemosynarii tam solemniter instruxit,” 94 so auszulegen,
dafl damit die plastische Ausstattung der Kapelle gemeint
sei, denn die Architektur der Kapelle selber sei einfach.
Diese Interpretation ist jedoch kaum annehmbar. Die
feierliche Wirkung der Kapelle beruht in der organischen
Harmonie von Architektur und Plastik und iiberdies kann

man den Altar, das Eingangsportal, die Wand mit der
Nische kaum als architektonisch einfach betrachten und
es ist offensichtlich, daf die Architektur sich mit ihrer
Struktur in bedeutendem Mafle am Gesamteindruck betei-
ligt. Wenn wir zulassen, daB der Altar und die Nische mit
der Gestalt des Firstbischofs in threr architektonischen
Lésung ein Werk Donners sind, dann stoffien wir aller-
dings auf die Tatsache, daB auch die AuBenarchitektur
stilistisch ganz tbereinstimmt: die Fensterddikula ent-
spricht zweifellos der Nische im Inneren und {berein-
stimmend ist auch die Form der Laterne. In beiden Fillen
finden wir die gleiche Form der Voluten, die gleichen
Proportionen, das Profil der Gesimse sowie die Form der
Muscheln. Das Innere und das AuBere stimmt absolut
iiberein, und zwar bis in alle Details.

Die ilteren Osterreichischen Forscher, Ilg und Pas-
tainer, schrieben die Architektur der Kapelle Josef Ema-
nuel Fischer von Erlach® zu, und zwar in Ubereinstim-
mung damit, daB dieser Architekt im Jahr der Fertigstel-
lung der Kapelle, 1735, den Erker am PreBburger Rathaus
ausfithrte und den Helm des Rathausturms gestaltete.?
Diese Attribution hat Pigler in dem Sinne akzeptiert, daf}
die Architektur der Kapelle noch dem Geist Johann Ber-
nhard Fischers d.Alteren entspricht und sich von den
spiteren, durch die franzosische Architektur beeinfluften
kiihleren Formen des jiingeren Fischer unterscheidet. In
gleicher Richtung zu demselben Autor weist auch die
Form des Hochaltars im Dom zu Prefiburg, der dem
Vermihlungsbrunnen (Josephs-Brunnen) am Hohen
Markt nahe verwandt ist, den nach einem &lteren Entwurf
Johann Bernhards aus dem Jahre 1706 dessen Sohn in den
Jahren 1729-1732 errichtet hat.%” Die Autoren des Pref-
burger Buches iiber Donner sind zu der Ansicht gelangt,?8
daB als Projektant fiir den Hochaltar des Doms Galli
Bibiena in Betracht kommt. (In Prefiburg arbeitete Anto-
nio Galli Bibiena, 1697-1774, der den Hochaltar in der
Dreifaltigkeitskirche entwarf und mit Donner zusammen-
arbeitete, mit dem er gemeinsam die Triumphporte zum
fiinfzigsten Jubildum des Erzbischofs Esterhézy entwarf.)
Gegen beide Attributionen spricht jedoch in erheblichem
MaBe die Formensprache einzelner Glieder, einschlief-
lich der Form des Betschemels, die der Balustrade des
Treppenhauses in Mirabell auffallend verwandt ist. Die
Innenarchitektur der Kapelle als Ganzes und ebenso auch
der obere Teil des Hochaltars im Dom sind mit Mirabell
in Salzburg verwandt, ohne dabei direkt an Hildebrandt
denken zu wollen. Ohne Revision der ganzen Frage in
Zusammenhang mit der Entwicklung und dem Charakter

Budischqu, Putti mit Vase vor dem Schlofs, um 1723.

der osterreichischen Barockarchitektur dieser Zeit kann
die Frage nicht zuverlissig gelost werden. Potzl-Maliko-
v, die eine grofie Monographie tiber Donner vorbereitet,
ist der Meinung, daB das Projekt der Kapelle und ihres
Altars aus Wien stammt, ihr Autor jedoch nicht bekannt
ist. Die Zuschreibung der Architektur an Donner erachtet
sie als unberechtigt. Sofern es um den Entwurf des
Hochaltars im Prefburger Dom geht, urtgilt sie vorsich-
tig, daf er von einem unbekannten Architekten stamme,
der groftenteils mit dem jiingeren Fischer von Erlach
identifiziert werde%? und gibt also der 4lteren PreBburger
Monographie nicht recht.

Wenn im Relief mit den Engeln im Hintergrund des
Hochaltars in Prefiburg Donner das in Budischau wohl-
iiberlegt angewandte Motiv verwendete, iiberraschen uns
Ubereinstimmungen in Details keineswegs. Die vom
Jesuskind ausgehenden Strahlen in der Antoniusgruppe
sowie kleinere Strahlen an der Kanze! von Budischau hat
Donner in Prefburg als Zentralmotiv des Reliefs ent-
wickelt, das in einer runden Form das Auge Gottes
umgibt. Das Wolkenrelief ist ein typisches thematisches
sowie formales Motiv, das die unbeachtete illusive Kom-
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onente von.Donners. Kunst erginzt. Dieses Motiv hat
uch in kleineren Reliefs tiberall dort angewandt,
,Grunden des Themas und der Bedeutung, aber
ch rein kiinstlerisch hinter den Gestalten im Vordegrund
das Milieu der Handlung angedeutet und der erste Plan
mit dem Hintergrund verbunden werden sollte. Es kommt
schon in der Pieta in der Kapelle des hl. Johannes des
Almosengebers vor, dann am spéteren Relief der Hagar
in der Wiiste (1736-38) im Barockmuseum in Wien, in
der Pietd im Besitz des Hauptmiinzamtes in Wien und
anderswo. Die nierenférmige Gruppierung der Wolken-
gebilde mit den Engelsgestalten als tragende Fliche des
Reliefs sind also ein typischer Teil von Donners bildhau-
erischen Mitteln und sprechen sehr beredt fiir seine Au-
torschaft der Budischauer Gruppen.

6

Wenn wir noch sicherere und weniger allgemeine
Kriterien fiir die Attribution suchen, kénnen wir solche
in zwei individuell kennzeichnenden und wirklich unver-
wechselbaren Merkmalen finden. Es sind erstens die
Formen der Hénde und Fiifie, insbesondere der Daumen,
ferner die Typik der Putti, ihrer Gestalten und Kopfe.
Wenn wir Donners Werk aufmerksam studieren, fallt auf,
daB im Vergleich mit den Gesamtproportionen der Ges-
talten - besonders den spiter sehr schlanken - deren
Hinde wihrend des ganzen Entwicklungsprozesses des
Kiinstlers verhaltnisméBig dick mit mittellangen Fingern
ohne schlanke Spitzen sind. Dies gilt auch fiir die elegante
allegorischen Gestalten der Fliisse am Brunnen vom
Mehlmarkt (Neuer Markt) in Wien (1739), wie dies u.a.
die Allegorie der March belegt. An den Figuren in
Budischau finden wir #hnliche, eher kiirzere, weich ge-
bogene Finger, deren Glieder (ebenso wie Teile der
Glieder) voneinander nicht deutlicher getrennt sind. Bei
Donner stellen wir stets fest, daf der Finger als solcher
betont ist, der sich als Ganzes mit gummiéhnlicher Elasti-
zitdt biegt, ohne das Gelenk zu berticksichtigen. Die
Fingerspitzen haben markant runde Kuppen, die an Kin-
derhéinde erinnern. Auffallend ist dies auch bei so eiegan~
ten Gestalten wie der Providentia vom Wiener Mehl-
marktbrunnen oder der Maria am Altar in Gurk (1741).
Es ist wahr, daB die weiche Biegung der Finger Donners
personlichem Hang zu flieBenden Formen entsprach, tiber
die das Licht weich "wie iiber Wasser gleitet, daB dies
somit ein Teil bewuBter Stilabsicht war. Die Wahl der
dickeren und kiirzeren Finger mit weichen Kuppen 1ift
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sich jedoch nicht allein durch diese Absicht erkliren.
Entschieden entziehen sich dem weitere Eigenschaften der
Hinde von Donners Gestalten. Donner unterscheidet
namlich beim Biegen die einzelnen Finger voneinander
auf ganz sonderbare, ungewohnte Art. Er biegt in den
Gelenken nicht gleichzeitig den Zeige- und den Mittelfin-
ger oder den Ringfinger und den kleinen Finger, also
nebeneinander liegende Finger, sondern wider alle Wahr-
scheinlichkeit den Zeigefinger und den kleinen Finger
oder den Mittelfinger und den kleinen Finger, so als ob
er sich unwillkiirlich bemiihte, durch die ungewohnte
Bewegung das zu ersetzen, was der Hand an Lénge fehlt
und sie dadurch interessant zu machen. Hierher gehort
auch die ganz ungewdhnliche isolierte Biegung des Zei-
gefingers, die beispielsweise an der Gestalt des linken
Lichttrdgers in Budischau sichtbar ist. Diese Bewegungen
entsprechen keineswegs der natiirlichen Inervation der
Finger: sie sind ein kiinstlerisches Mittel zur Belebung
und eine Eigenart der Hinde, die fiir Donners gesamtes
Schaffen typisch ist. Donner hat sich daran gewdhnt und
es nicht mehr gedndert. Es handelt sich dabei um eine
ganz individuelle Eigenschaft seines Formrepertoires,
denn ein dhnliches Motiv kommt bei Donners Zeitgenos-
sen nicht vor. Ein typisches Beispiel dieser Eigenheiten
konnen die Hiénde des linken Engels vom Prefburger
Hochaltar sein (jetzt im Nationalgalerie in Budapest). Eine
charakteristische und sehr auffallende Eigenschaft der
Hénde Donners - die kaum mit seiner Stilorientierung und
der beabsichtigten kiinstlerischen Wirkung zusammen-
hing - ist der auBergewdhnlich lange Daumen, dessen
letztes Glied gleichsam breitgedriickt ist und daher auch
einen markanten Nagel hat. Der Daumen ist bei ihm
tiberraschend gerade, von der anderen F ingern abstehend,
und sein Hauptgelenk ist in der Gesamtwirkung un-
terdriickt. Man kann ihn als pflockartig bezeichent. Diese
Form hat sowoh! der Daumen als auch die grofie Zehe,
bei der dies begreiflicherweise nicht so auffillt und nicht
so deutlich sichtbar ist. Diese individuellen unverwech-
selbaren Formmerkmale, von denen das letztgennante
unwillkiirlich war, (in dem Sinne, daB es nicht durch eine
kiinstlerische Absicht motiviert war) verbinden die Werke
in Budischau untriiglich mit Donners gesamten Schaffen,
wo wir sie dauernd ohne wesentliche Verdnderungen
antreffen. Wihrend sich der schlanke Kérperkannon und
zum Teil auch der Bewegungsapparat der Figuren im
Laufe seiner Entwicklung in Richtung zu einer noch
groferen Schlankheit und Bewegungseleganz wandelte,
bleiben diese Formen auffallend unverindert.

Die erwihnten Einzelheiten, besonders dann die
Form der Daumen, haben - eben deshalb, weil sich auf
sie das Stilbestreben nicht oder nur in geringerem MaBe
konzentrierte und sie auch keine privilegierte Eigenschaft
von Donners Idealtyp waren - in ihrer unwillkiirlichen
Selbstverstindlichkeit jene Eigenschaften, die einst Mo-
relli bei der Form der Ohren und gerade der Nigel bei
verschiedenen Meistern festgestellt hat: sie verraten, dhn-
lich wie die Merkmale der spontanen Handschrift, die
Individualitit des Autors. Es ist selbstverstindlich, dafl
das Werk als Ganzes vom Autor in einem hoheren Sinne
zeugt, durch die komplexe Art und indirekt als Gesamt-
struktur des Werkes und als Ausdruck des persénlichen
Stils.

Donners Hand verraten allerdings auch die Kinder-
gestalten gut, deren Aussehen und Bewegungskomposi-
tion freilich in groBerem Mafe der Stilabsicht des Autors
unterlagen. Doch zum Unterschied von den Erwachsenen-
gestalten kommt in ihnen doch etwas mehr die Bevorzu-
gung eines fixierten, weniger individualisierten Typs bei
der Gestaltung der Korper und auch der Gesichter zur
Geltung, wie dies der geringeren personlichen Ausge-
pragtheit des kindlichen Korpers und der gréBeren Be-
harrlichkeit bei dessen Darstellung entspricht. Das seg-
nende Jesuskind und das Engelchen in der Gruppe des hl.
Antonius von Padua und auch die Kindergestalten an der
Kanze] sind in den Gesichtstypen, in der Gestaltung des
Korper, sowie in der Bewegungsartikulation den Gestal-
ten in Schlof Mirabell in Salzburg so dhnlich, daB dies
nicht libersehen werden kann. Die Salzburger Putti haben
in Budischau geschwisterlich nahe Analogien in den Put-
tenpaaren auf den Pfeilern der Schlofbriicke. Diese Putti
aus Eggenburger Sandstein verbindet alles mit den Salz-
burgern: der kérperliche Habitus, das typische Motiv des
Schreitens und Sitzens, die Physiognomie der Gesichter,
ihr Profil, die Behandlung der Augen - dies alles der-
maBen, daf} dies auch einem unerfahrenen Auge auffallen
muB. Die Gestalten der Putti werden zwar in spiteren
Werken Donners etwas schlanker, aber sie bewahren sich
ihre Grundeigenschaften ohne groBere Verinderungen,
wie dies an den Putti in Prefiburg, in den Reliefs Donners
und schliefilich auch am beriihmten Mehlmarktbrunnen
erkennbar ist. Ein unverwechselbarer individueller Zug
ist in diesen Kindergestalten der lingere weggezogene
Daumen, der beim sitzenden Kind im rechten Budischauer
Puttenpaar aufféllt. Zwei weitere Puttenpaare mit Fill-
hérnern, die auf niedrigeren Sockeln direkt auf einem

Pfeiler der Briicke stehen, stammen offenkundig von der

Hand eines anderen, weniger tiichtigen einheimischen
Bildhauers (vielleicht von Jelinek), wie die unterschiedli-
chen Formen ihrer untersetzen, gleichsam geschwollenen
Korperchen bezeugen, denen Donners Eleganz fehlt; dies
gilt auch von den unterschiedlichen Gesichtsziigen. Die
ersten zwel Gruppen von der Hand des Wiener Meisters -
dienten ihnen jedoch als Vorbild, denn es ging darum, aus
der Dekoration der Briicke ein mehr oder weniger einheit-
liches Ganzes zu schaffen. Vom Gesichtspunkt der Urhe-
berschaft ist im Falle von Donners Paaren auch die Form
der zentralen Vase wichtig, die beide Paare halten und
emporheben. Die Blitter, die mit der weich eingerolten
Volute an den Seiten verbunden sind und am Deckel der
Vasen angewendet werden, wiederholen sich in fast glei-
cher Form an der unteren Seite der Konsolen, auf denen
in der Kirche die Engel ~ Lichttriger stehen. Die Identitit
der Bildhauerwerkstatt liegt in beiden Féllen auf der
Hand.

Von den festgestellten ornamentalen Formen und der
typischen Behandlungen der Korper filhrt der Weg zur
Bewertung der Ziervasen vor dem SchloB, deren Wiener
Herkunft dokumentarisch belegt ist. Zwei Paare von
diesen, zweifellos die kiinstlerisch anspruchsvollsten, fes-
seln unsere Aufmerksamkeit desto eher, weil wir uns bei
ihrem Anblick ein anderes Paar edler, ebenfalls reich
verzierter Vasen ins Gedichtnis rufen, die zwischen den
Séulen des Hochaltars in Prefiburg standen. Die Budi-
schauer Vasen wurden ohne Zweifel mitsamt den Putti
von der Werkstatt Donners geliefert, so wie dies zu dieser
Zeit auch die Werkstatt Giulianis mit dem Figuren-
schmuck des Parks in Austerlitz und die Werkstitten
anderer Bildhauer praktizierten. Ihre Stilauffassung zeugt
sehr deutlich davon. Die brillante Form der Details -
besonders edel durch das klassizistische Relief - ist be-
sonders anziehend bei den Zwei Vasen, die den Brunnen
im Schlofhof flankieren. Das reiche figiirliche, mit zahl-
reichen Gestalten ausgefiillte Relief, das den Mittelteil der
Vase wie ein Glirtel umschlieft, ist in bildhauerischer
Hinsicht sehr bemerkenswert. Wenn auch der Eggenbur-
ger Sandstein in diesen Partien stark verwittert ist, miissen
wir die Ausdruckskraft der Figuren, ihrer Kostiime und
ihrer Stellungen wiirdigen, ebenso wie die Sicherheit des
natiirlichen Kompositionsgefiiges, sowie die epische Mit-
teilsamkeit der dargestellten Handlungen. Links domi-
niert die Szene eines Hochzeitsmahls mit sich umarmen-

29



G.R. Donner und Werkstatt, Putti im Stiegenhaus des Schlosses Mirabell
in Salzburg, 1726.

den Paaren und dem Motiv eines Helden, der eine Dame
zum Tisch geleitet, begleitet von einer Dienerin, bzw.
Zofe, die die Schleppe ihres Kleides trigt. Mit diesem
Motiv sind weitere Gestalten frei verbunden, ein tanzen-
des Midchen, Herkules mit der Keule und an seiner Seite
ein Greis mit einem Stibchen, wohl Asklepios. Alle
Gestalten berufen sich hier in enger oder in loserer
Beziehung auf antike Vorbilder. Das tanzende Miadchen
erinnert an die bekannte Minade aus dem antiken Relief
im Lateranmuseum, wihrend die zweite, halb sitzende,
halb liegende Frau am Tisch - ebenso wie Raffaels Venus
in der Darstellung der Hochzeit von Amor und Psyché -
vom beriihmten antiken Relief Letto di Policleto (das
Lager Polyklets) abgeleitet ist, das die Aufmerksamkeit
der Renaissance-Meister, einschlieflich Tizians, auf sich
zog. Aber auch fiir die dibrigen Gestalten kénnen antike
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Vorbilder gefunden werden. Ahnlich verhilt es sich auch
mit der zweiten Vase, rechts vom Brunnen. Hier bildet
die zentrale Darstellung der Sonnewagen Apolls, zu dem
sich einzelne Gestalten gesellen, die an den Tages- und
Jahresablauf erinnern, eine Figur mit dem Fiillhorn, eine
andere, die Wein aus einem Krug schenkt. Der Charakter
beider Reliefs erinnert an Donners Reliefs in der Prefbur-
ger Kapelle des hl. Johannes des Almosengebers, in denen
dhnliche antikisierende Gestalten vorkommen, und auch
an die edlen Werke mit den Motiven des Parisurteils und
der Schmiede des Vulkan im Museum der Schonen Kiinste
in Budapest (um 1735).

Einen dhnlichen Dekor mit reich profilerten Ringen,
Bogen und Auskehlungen finden wir an den zwei monu-
mentalen Vasen des Schlofportals. Die Monumentalitit
der Vasen unterstreicht deren breite Mittelpartie, die
durch Bandornament akzentuiert wird. Nach oben
verjlingt sie sich durch eine weiche Kurve zu einer Fliche,
die das figiirliche Relief trigt, das vom Deckel durch einen
schmalen Ring und einen markanten Wulst getrennt ist.
Nach unten geht die sich verjiingende Vase durch einen
schmalen Streifen in die Form eines breiten, réich vér-
zierten Pokals tiber. Die stilisierten Gebilde an ihrem
Mantel entsprechen dem Dekor der Konsolen in der
Kirche. Zum Unterschied vom Oberteil aus Eggenburger
Muschelsandstein ~ ebenso wie die {ibrigen Vasen - ist
der untere Teil aus einfachem Sandstein und macht den
Eindruck einer guten Kopie der beschédigten urspriingli-
chen Form. Der im Mittelstreifen angewandte Dekor, der
aus durchflochtenen, volutenartig geréllten Béndern be-
steht, weist wieder einen dhnlichen Charakter auf, wie wir
ihn von den von Putti getragenen Vasen, sowie von den
Konsolen in der Kirche kennen. Am bemerkenswertesten
sind die schlangenartig gewundenen, erfindungsreich ge-
bogenen und in der Mitte im scharfen Winkel geknickten
Henkel und schlieBlich die ornamentale Bekrénung der
Deckel, die durch ihre Kihnheit an gotische Krabben
erinnert: beide haben auffalend viel gemeinsam mit den
kithnen, scharf geknickten Kurven der Salzburgef Trep-
penhausbalustrade, so im Duktus der Linien, im Kontrast
der Gegenbewegungen der Kurven und im rdumlich vor-
kragenden Profil. Es ist eine dynamische Formensprache,
die Donner wirkungsvoll in Kontrast zu den ruhigen
selbstindig konzipierten Gestalten zu stellen wufte. Es ist
kennzeichnend, daB diese Motive in einer gewissen wei-
cheren Abwandlung in den dekorativen, raumlich entfal-
teten Volutenformen oberhalb des Portals der Kapelle des
hl. Johannes des Almosengebers in PreSburg wiederkeh-

ren. Weitere iibereinstimmende Elemente sind im durch-
flochtenen Bandelwerk an der Altarwand dieser Kapelle
und auch in der Verwendung von Waulsten und Auskeh-
lungen zu erblicken, die die Konchen gliedern. Wenn die
gegenseitigen Ubereinstimmungen der rdumlich entfalte-
ten Voluten in der Elymosinariuskapelle in Preburg mit
den kurvigen Formen des Treppenhauses in Schlo Mira-
bell als eine Folge dessen erblickt werden konnen, daB
die Hildebrandtsche Formensprache zum Bestandteil des
Formapparates eines unbekannten Architekten der PreB-
burger Kapelle gehorte, dann fiihrt die Existenz gleicher
oder sehr verwandter Formen in Budischau bei Werken,
die aus Donners Werkstatt hervorgegangen sind, in ihren
Folgen zur Moglichkeit anderer SchluBfolgerungen. Wir
stehen vor der Frage, ob es sich nur um die Verwandschaft
der zeitgendssischen Formensprache handelt, die gemein-
sames Gedankengut eines breiteren Kiinstlerkreises war,
oder ob es in diesem oder jenem Mafe um persdnlich
kennzeichnende Formen geht, hinter denen die Individu-
alitiit eines Autors zu suchen ist. Die Frage nach Donners
Tiatigkeit als Architekt steht erneut als ungeldstes Problem
vor uns, zu dem notwendigerweise ein Weg zu suchen ist,
wie die Antwort auch immer ausfallen mag.
Es ist sicher, daB der Steinmetzgehilfe Donners diese
Formensprache kannte und nach den in Donners Werk-
statt existierenden bestimmenden Vorlagen arbeitete. Am
Aussehen der Vasen war er jedoch noch auf andere Weise
aktiv beteiligt. Die Reliefs an den sich verjingenden
Flichen der Vasen stimmen in manchem mit Donner
{iberein, in manchem unterscheiden sie sich von ihm. An
der linken Vase finden wir Putti mit Getreidegarben,
begleitet von einem spielenden Kind, das mit dem Kopf
nach unten fillt (vielleicht ins Wasser). Es handelt sich
um ein Symbol des Sommers, um die Getreidemahd, der
Ernte. An der rechten Vase erinnert der Kopf eines
erlegten Hirsches an die Jagd und ein von Putten ausge-
breitetes Netz weist auf den Fischfang. Wenn wir fiir die
krummen Baumstimme mit den klobigen Kronen und den
zart herausgearbeiteten Bléttern {iberraschend genaue
Analogien in Donners Reliefs finden (Christus am Olberg
in der Kapelle in Prefburg, Christus und die Samariterin
im Barockmuseum in Wien), unterscheidet sich dagegen
die stilistische Ausfiihrung - und sie unterscheidet sich
auch deutlich von den Vasen am Brunnen. Dort sind die
antikisierenden Figuren auffallend plastisch und mit einer
Sicherheit in den Stellungen und im Kostiim ausgefiihrt,
die einen erfahrenen Bildhauer verraten, der anatomische
Verkiirzungen ohne Hemmungen bewiltigt, sensibel die

Charaktere differenziert und einfallsreich die epische
Erzihlung entfaltet. Die Kindergestalten auf den Vasen
beim SchloBportal sind mit geringerer anatomischer Si-
cherheit und nicht ohne VerstoB gegen die Proportion in
summarischem, ziemlich scharf begrentztem Umri$ aus-
gefiihrt. Es besteht kein Zweifel, daB sie nur das Werk
eines Gehilfen sind. Ihr Stil erinnert an die Art, wie die
groBeren Kindergestalten an den Sockelreliefs der Drei-
faltigkeitssdule behandelt sind, die Glaube, Hoffnung,
Liebe und Weisheit darstellen. Da wir aus den Quellen
wissen, daff an der Balustrade und offenbar auch am
Sockel der Statue G. Brenner 1732 arbeitete, ist nicht zu
bezweifeln, daB er es war, der die Reliefs mit den Putti
an den Vasen beim Schlofportal schuf und am ornamen-
talen Dekor titig war, sowie die gesamte Steinmetzarbeit
ausfiihrte, die an den Vasen erforderlich war. Wenn er
sich an den offenbar von Donner konzipierten Vasen
betieligte, konnen wir ihn als Donners Gehilfe und Mit-
arbeiter betrachten, wie wir bereits frilher angedeutet
haben.

Die acht kleineren Vasen auf der Mauer vor dem
SchloBgraben, die mit jenen identifiziert werden kénnen,
die 1723 aus Wien kamen, haben kleinere Ausmafe und
eine dementsprechende Form, dessenungeachtet sind die
stilistischen Zusammenhinge mit den vier grofien bereits
besprochenen Vasen evident. Uberdies kommt an ihnen
Blumendekor in Form von Girlanden, ferner Motive wie
Satyrkopfe und weitere figiirliche Elemente vor. Die
Formen sind sehr mannigfaltig. Einige von ihnen rufen
eine lebendige Erinnerung an die groBe Vase hervor, die
Donner im Releif des Parisurteils im Museum der
Schoénen Kiinste in Budapest dargestellt hat. Die mit den
vorigen Vasen nahe verwandten Volutenmotive weisen
auf die Herkunft aus der gleichen Werkstatt und offenbar
auf die Hand von Donners Gehilfen G. Brenner hin.

Wenn sich Donners Werkstatt in so bedeutendem
Mafie um den AuBenschmuck des Schlosses verdient
gemacht hat, miissen wir uns die Frage stellen, ob sie auch
an der Dekoration des Parkes und der Innenrdume betei-
ligt war. Auch diese Frage kann positiv beantwortet
werden. Schon Alois Plichta hat in seiner handschrift-
lichen Arbeit Donner die Figur des Atlas zugeschrieben,
die auf eienm Sockel im Park in der Nihe des Gewichs-
hauses steht, und dies zu Recht.!® Einige Umstinde
bleiben jedoch unklar. Auf der Plinthe sollen sich angeb-
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lich die Buchstaben GRD befunden haben, was als Signa-
tur Donners gedeutet werden konnte. Die Buchstaben
sollen angeblich von einem ,,Schutzanstrich” verdenkt
gewesen sein. Obwohl der Anstrich entfernt worden ist,
blieb auf dem Stein keine Spur von Buchstaben und man
kann kaum annehmen, dafB ein Zeugnis dieser Art im Stein
durch AbmeiBeln entfernt wurde. Die nicht beglaubigte
und offenbar problematische Nachricht kann keinesfalls
Ausgangspunkt einer Attribution sein. Die Zuschreibung
wird auf den ersten Blick durch die unausgeglichene und
nicht ganz logische Bewegung des Atlas erschwert, nim-
lich durch die Geste seiner Hinde, die nicht mit seiner
Ponderation iibereinstimmen. Die nihere Untersuchung
zeigt jedoch, daf die nicht {iberzeugend wirkende Hinde
ergénzt wurden und die rechte Hand {iberdies eine unge-
eignete Drehung erhielt. Man darf voraussetzen, daff die
- heute erneuerte - Weltkugel urspriinglich mehr nach
vorne geriickt war und die rechte Schulter des Atlas
belastete, so daff die Kopfneigung tiberzeugend motiviert
war. Wenn wir diese ungeeigneten Verdnderungen be-
riicksichtigen und uns auf die urspriinglichen Teile der
Gestalt konzentrieren, tritt auf einmal die bildhauerische
Qualitdt der Ausfithrung hervor: die anatomisch sichere
und wirkungsvolle weiche Modellation des Korpers sowie
der Beine und das ausdrucksvolle Gesicht, das ganz
Donners miannlichen Typen mit der Adlernase entspricht,
wie sie die allegorischen Gestalten der Enns und der Traun
vom berlihmten Wiener Brunnen und sogar auch der hi.
Martin in Prefiburg aufweisen. Auch die tief liegenden
Augen und ihre bildhauerische Bearbeitung sind von der
gleichen Art wie an den Putti vor dem Schlof und an den
Figuren in der Kirche. Dariiber hinaus fesselt uns die
liberaus erfindungsreiche Losung der Draperie, die {iber
die Schulter geworfen, unter der an der anderen Schulter
hiingenden Schirpe hindurchgezogen ist und an beiden
Seiten in interessant zerknitterten Kurven niederfillt.
Schon allein dieses unkonventionelle Motiv, zu dessen
kithner Invention wir in den Werken dieser Stilstufe keine
Analogie finden, verrit die Hand eines phantasiereichen
Meisters. Nur ein Bildhauer mit auferordentlichem Talent
und nicht geringen Erfahrungen war fahig, eine bildhaue-
risch so interessante und dabei so souverdn bewiltigte
plastische Form zu gestalten, die bei der urspriinglichen
Auffassung der Hande durch das Riicken der Gestalt und
das Gewicht der Last auf ihrem Riicken mit dem nieder-
fallenden Gewand erginzte. Wenn wir {iberdies noch die
Gestaltung der Brust und der Beine des Atlas, die fein
modellierten Knie und Waden mit Donners authentischen
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Gestalten vergleichen - z.B. mit der Figur des Bettlers zu
Fiiflen des hl. Martin in Prefburg - fallen alle Zweifel an
Donners Autorschaft. Die Wahl des Atlas, der hiufig zu
den Gartenplastiken von Schlossern gehért, war in Budi-
schau wohl durch die Wasserspiele motiviert, denn der
Atlas galt als Gott, der in die Geheimnisse der Gewisser
eingeweiht war. 10! Ein beliebtes Thema der Gartenplastik
war auch der Antdus, der wieder an die Macht der Erde
erinnerte, aus der er seine Kraft schopfte. Seine Figur
wurde 1723 von Wien nach Budischau gesandt, wo sie im
Park Aufstellung fand, doch sie blieb nicht erhalten. Wir
konnen daher nicht sagen, ob sie ebenfalls, gleich dem
Atlas, aus der Werkstatt Donners stammte, was wahr-
scheinlich sein diirfte, oder ob sie von der Hand des
Autors der Sphinx geschaffen wurde und somit in die
Stilsphire Mattiellis gehérte.

Einen auBerordentlichen qualititvollen Beleg seiner
Teilnahme an der bildhauerischen Ausstattung des Schlos-
ses hinterlieB Donner im Altar der Schlofikapelle. Der
edlen Gestalt des Gekreuzigten fiigte er an den Seiten zwei
grofie Engel mit weit entfalteten Fittichen hinzu, die sich
mit ihren Gebérden an die Gliubigen wenden. Die Engel
nehmen die ganze Breite des Kapellenschlusses ein und
man mufte sie sogar etwas dem engen Raum anpassen
und die Fliigelspitze des linken Engels in die Wand
einhauen. Der Bildhauer hat urspriinglich méglicherweise
mit einem groBeren Abstand vom Kreuz gerechnet, damit
die Gestalt des Gekreuzigten in der Ansicht gehérig
hervorgehoben wird. Beides spricht fiir den Schluf, dafl
die Werke keineswegs am Ort entstanden sind ind daf die
Engel mit den 1723 aus Wien gesandten Gestalten iden-
tisch sind. Die Gesichtsziige stimmen mit denen der Engel
in der Kirche, besonders am Hochaltar, iiberein, die Art
der Gewandbehandlung ist die gleiche und iibereinstim-
mend sind auch die Formen der Hinde und Beine, ferner
der Haare und die weiche Modellierung der Korperpar-
tien. Der Versuch Alois Plichtas, den Altar Gregor Thény

. zuzuschreiben und in die Mitte der dreiBiger Jahre zu

datieren, war zwar durch den wienerisch gefirbten Klas-
sizismus bedingt, der in den Figuren der Cherube am
Hochaltar der Klosterkirche in Saar (Zd'ar nad Sézavou)
zutagetritt, doch einem kritischen Blick hilt diese Zuord-
nung nicht stand. 192 Stilistisch sind diese Werke mit denen
Thénys nicht vereinbar und die Vermutung, der Abt von
Saar habe nach den Jubildumsfeierlichkeiten im Jahre
1735 anldBlich des fiinfhundertjihrigen Bestehens des
Klosters und der dreiBigjdhrigen Regierung des Abtes
seinen Bildhauer leihweise Budisqhau iiberlassen, ist eine

kiinstliche Konstruktion. Zur spiten Datierung kann mog-
licherweise der Umstand verleiten, daB irgendwann in
dieser oder noch spéterer Zeit die dekorative Form des
Tabernakels mit dem Motiv des gerippten Bandel- und
Gitterwerks versehen wurde sowie mit dem kleinen Bild
der Heiligen Familie, ein venezianisch orientiertes Werk,
das Plichta irrtiimlich Reiner zuschrieb.!0? Dieses ganze
vergoldete zentrale Kompositionsteil, das im Gegensatz
zur gelockerten Monumentalitét der Gestalten steht, wur-
de ohne Zweifel nachtriglich hinzugefiigt und wirkt std-
rend. Die Gesten der Engel sollen auf den Zusammenhang
zwischen Kreuz und Tabernakel aufmerksam machen (der
rechte zeigt leicht nach oben zum Gekreuiigten, der linke
hinunter zum Tabernakel) und so das Wesentliche der
Eucharistie ausdriicken. Doch der Tabernakel war offen-
bar hoher und entsprach ehestens dem Tabernakel auf dem
Hochaltar der Pfarrkirche (der ebenfalls nachtriglich
durch ungeeignete dekorative Elemente ergiinzt worden
ist) und auch mit dem Bild wurde nicht gerechnet. Der
Raum zwischen den Engeln wurde durch eine mit Bandel-
werk ziemlich mechanisch gesdumte Wand ausgefiillt, die
jedoch das Bild berticksichtigte (vgl. die Voluten, die vor
das Bild vortreten und die Krone mit dem Lambrequin,
die dem Format des Bildes entsprechen), das sich durch
seine koloristisch lumindse Auffassung zeitlich minden-
stens zehn Jahre spiter als die Figuren einordnen li8t.
Wichtig ist der Umstand, daf die urspriingliche
Oberflichenbehandlung der Figuren mit denen am Hoch-
altar in der Kirche ibereinstimmt. Unter einem diinnen,
weniger stdrend empfundenen weien Anstrich als in der
Kirche, ist das urspriinglich Polierweiff zu sehen, das in
diesem Falle den Figuren das Aussehen von Marmor
verlieh. Besonders in der Modellierung des Korpers
Christi ist die Absicht des Bildhauers, den Schein von
Marmor zu erwecken, sehr auffallend, DaB die Figuren
Anfang der zwanziger Jahre entstanden sind, belegt indi-
rekt auch der Umstand, daB offenbar aus dieser Zeit
Prenners ovales Deckengemilde (auf Leinwand) mit Putti
in Wolken stammt, das von Plichta irrtiimlich Brandl
zugeschrieben wurde.19% (Die stilistische Identitit mit
beiden Altarbildern Prenners in der Kirche steht auBer
Zweifel.) Diese frithe Ausfihrung der Hauptdekoration
der Kapelle, die spédter noch an den Winden erginzt
wurde, kam dem Wunsche der Herrschaft entgegen, daB
die Kapelle nach dem Schlofumbau so bald wie méglich
fiir den Gottesdienst bereit sei. Darum wandte sich auch
hier, dhnlich wie in der Pfarrkirche, die Aufmerksamkeit
zuerst dem Altar zu. Einen gewissen Zusammenhang mit

Budischau, Putti mit Vase vor dem Schlofs, um 1723.

Thény und seiner Werkstatt in Saar lassen wir zu und in
diesem Sinne akzeptieren wir auch die Vermutung Plich-
tas: die Gestalten am Tbernakel in Saar, die sich von den
Hauptfiguren des Altars und dem Braunschen Stil Thénys
so sehr unterscheiden, sind offenbar unter dem EinfluBl
der zwei Engel Donners in der Budischauer SchloBkapelle
entstanden. Sie sind trotzdem geistig verschieden und ihre
Gesichter sowie Gewiinder verraten einen anderen Autor,
sowie eine spitere Entstehung. Donners Invention belegt
in der SchloSkapelle beweiskriftig der klassisch ausgewo-
gene Korpus Christi. Dieser entspricht nicht nur dem
Koérper des Gekreuzigten in der Kanzelgruppe der Budi-
schauer Kirche, sondern noch viel mehr dem nicht grofen
Gekreuzigten Donners in der Kapelle des Klosters Heili-
genkreuz. 105 Die Ubereinstimmnugen beziehen sich nicht
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nur auf die Modellierung des Korpers, sondern auch auf
die Lage des Kopfes und die feinen Gesichtsziige. Von
dem Osterreichischen Spidtwerk unterscheidet sich die
groBe Gestalt in Budischau nur durch die reiche, drama-
tisch augefafite Draperie, die das Aussehen des Gekreu-
zigten mit den reichen Gewindern der Engel verbindet
und in diesem Sinne der Stilauffassung der gegebenen
Phase entspricht. In diesem Falle ist das Vorbild Miche-
langelos weit mehr sichtbar als in jeder anderen Budi-
schauer Plastik. Donner kannte ehestens eine seiner
Zeichnungen zu diesem Thema, doch in der bildhaueri-
schen Umsetzung selber gab er auch seiner Bewunderung
iiber die frithen Skulpturen Michelangelos in jener Art,
wie sie die Pietd in St. Peter in Rom verkdrpert, Aus-
druck. Etwas ungewohnt ist der Umstand, daf} die Hénde
Christi nicht in der Mitte der Handflichen ans Kreuz
genagelt sind, wie dies geldufig ist, sondern dafB der Nagel
durch das Handgelenk geht. In Donners bekannten Wer-
ken ist dieses Motiv nicht zu finden, dafiir kommt es
jedoch beim Kruzifix in der Sakristei der Stiftskirche in
Heiligenkreuz vor, das sich auf den erwihnten Gekreu-
zigten Donners beruft und von Pigler als Werk eines
unbekannten Osterreichischen Meisters angesehen
wird, 106 so da man voraussetzen kann, daB es auch bei
Donner vorkam. Die Finger des Budischauer Gekreuzig-
ten selber sind so bewegt und geschlossen, daf} sie durch
ihre individuelle Prigung gleichsam wie eine Kiinstler-
signatur wirken. Fiir Donner ist die lange schlanke Gestalt
Christi, die weiche S-Linie des Korpers und seine ideale
Schonheit kennzeichnend, welche die barocke drastische
Note entbehrt. Alles ist zart abgestuft in subtilen Model-
lationsiibergéingen, die das Ganze betonen, das in harmo-
nischer Wirkung nur durch leicht hervortretende Einzel-
heiten unterstrichen wird, die eine perfekte Kenntnis der
Anatomie verraten. Der stille Ausdruck des Schmerzes
und zugleich das Erhabene des Opfers werden gleich
iiberzeugend wie unaufdringlich vorgefiihrt. Das Edle
dieses Korpers ist in Donners Werk vielleicht nicht nur
mit dem liegenden toten Christus der Pieta in Gurk zu
vergleichen. In diesem Falle miissen wir uns zugleich
bewuBt sein, daB diese geschnitzte Arbeit das Werk eines
erfahrenen Bildhauers ist, der in der Bearbeitung des
Steins bewandert war, denn ohne griindliche Kenntnis der
Arbeit in diesem Material hitte der Autor in der Art der
weichen Uberginge kaum so iiberzeugend den Eindruck
von Marmor erzielt.

Die Gestalten der Engel verraten gleiche Stileigen-
schaften, auch wenn wir in Donners spéterem Werk keine
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tiberzeugenden Analogien finden. Den grofien Gestalten,
die einst den Mittelteil des Hochaltars in Preffburg umga-
ben (jetzt in Budapest), gab er bereits eine andere Form
und - soviel wir wissen - war er anderswo vor keine
dhnliche Aufgabe gestellt. Nur der Engel der Pieta in Gurk
ist in gewissem Mafle mit den Engeln in Budischau
vergleichbar und verrdt Donners Vorliebe fiir weite, breit
entfaltete Fittiche. Allein das elegante Motiv das Sitzens
der Engel mit einem Sitz- und einem Stiitzbein ist bei
Donner allerdings nicht auBergew6hnlich und ruft auf den

ersten Blick den sitzenden Christus im Relief ,,Christus -

und die Samariterin” (Barockmuseum in Wien), ein-
schlieRlich des verwandten, wenn auch in diesem Falle
beruhigten Falls der Draperie in Erinnerung.

9

Die drei Figurengruppen in der Budischauer Pfarr-
kirche, die zwei Paare der Putti vor dem SchloB, die vier
reich verzierten Vasen vor dem Schlof (ungeachtet der
kleineren, von der Werkstatt ausgefiihrten Vasen), die
Figur des Atlas im Park und der Altar mit dem Gekreu-
zigten und zwei Engeln in der SchloBkapelle bilden ein
stilistisch homogenes kiinstlerisches Ganzes, das einen
der hochsten bildhauerischen Werte nicht allein in Budi-
schau und Umgebung, sondern in ganz Mihren darstellt.
Im Zeitalter des Barock kommt ihm kaum etwas gleich,
denn durch ihre Qualitit Gbertreffen diese Arbeiten die
Werke aller Personlichkeiten, die im 18. Jahrhundert in
oder fiir Méhren titig waren. Alle stilistischen Argumen-
te, die wir hier angefiihrt haben, fithren zu dem SchiuB,
daB es sich hier um Werke des achtundzwanzig- bis
dreiBigjdhrigen Meisters handelt, der zum gréften Phé-
nomen nicht nur der dsterreichischen, sondern der gesam-
ten mitteleuropdischen Plastik des 18. Jahrhunderts wer-
den sollte. Die Griinde, die fiir Donners Autorschaft
sprechen, unterstiitzen und ergénzen sich gegenseitig.
Angefangen von den Anspriichen des gebildeten und
kunstliebenden Auftraggebers Josef Ignaz Paar, des Pro-
tektors der Wiener Akademie, und endend mit den stilis-
tischen Eigenschaften der Figuren, die in vielerlei Hin-
sicht, einschlieBlich der unverwechselbaren, unbewuften
individuellen Merkmale, auf diesen Meister hinweisen.
Die Moglichkeit, sich auf analoge sicher belegte Werke
des jungen Donners aus naher oder ltere Zeit — die kleine
Terrakotta in Prag ausgenommen - zu stlitzen, zwingt uns
allerdings zur vorsicht. Wir nehmen jedoch an, daB es
sich doch um mehr als nur eine Hypothese handelt und

daB man der Attribution kein Fragezeichen hinzufiigen
muB. Wenn wir zu Donners Namen auf kritische Weise
die traditonelle Katalogbezeichnung ,,zugeschrieben” hin-
zufiigen wollten, driickten wir wohl am exaktesten den
zeitgendssischen Stand der Erkenntnis aus. Es steht der
Diskussion von Sachverstindigen zu, unsere Attribution
zu bestdtigen oder auf Grund tieferer Erkenntnis zu
korrigieren oder zu widerlegen. Eine beweiskriftige
Widerlegung wire jedoch ebenfalls nicht weniger an-
spruchsvoll, denn sie miiBte aus dieser Zeit andere, auier
Zweifel stehende authentische Werke Donners finden, die
mit dem Charakter der Budischauer Figuren unvereinbar
wiiren, oder sie miifte mit Sicherheit den Schopfer dieser
Plastiken in einem anderen Osterreichischen Bildhauer
finden und so den positiven Beweis erbringen, dafl Donner
dies nicht sein konnte. Wenn wir solch eine Méglichkeit
ins Auge faBten, finden wir allerdings keinen Kiinstler,
der in Frage kime. Es handelt sich offenbar um Werke
von keinem der erfahrenen Zeitgenossen des jungen Don-
ner, wie beispielsweise um Donners Lehrer G. Giuliani
(1666-1744) oder Lorenzo Mattielli (1682-1748). Es
kann auch nicht Paul Strudel (1648-1728) oder dessen
Bruder Peter (1660-1714) sein, weder Matthias Steinl

(1644-1728) und noch viel weniger Johann Jakob Schlet--

terer (1694-1774), der Mittarbeiter Donners in Salzburg.
Stilistische Griinde sprechen auch gegen weitere bedeu-
tende Personlichkeiten dieser Zeit, wie z.B. J.A. Pfaffin-
ger, und einen anonymen Meister kénnen wir mit Sicher-
heit ausschliefen. Keiner der um 1720 in Osterreich
tidtigen Bildhauer weist eine analoge Stilorientierung und
ein analoges hervorragendes kiinstlerisches Niveau auf.
Erst unter den jiingeren Bildhauern aus Donners Umkreis,
dies allerdings um ein Jahrzent spéter, finden wir Werke
von vergleichbarer Qualitdt (J.N. Moll, J.A. Fritsch, L.
Gode, J.G. Molinaro), die allerdings von Donners reifer
Kunst beeinfluft waren. Aus diesem Grunde sind selbst
negative Schliisse und die Ausscheidungsmethode eine
Stiitze unserer Zuschreibung.

In den Erwigungen und Argumenten, dhirch die wir
Donners Autorschaft fir den Budischauer Komplexes
begriindet haben, haben wir uns iiberwiegend mit den
einzelnen Ziigen des individuellen Stils befaft, die sich in
der Typik der Gestalten, in ihrem Bewegungsapparat, in
der weichen Modellierung der Korper, in der Art der
Gewandbehandlung und auch in den charakteristischen
Motiven sowie in den unbewuBten Formmerkmalen
duBern, die einer personlichen Handschrift gleichkom-
men. Wir haben jedoch auch die allgemeineren Eigen-

schaften der erwihnten Werke beriicksichtigt, die die
Lebendigkeit des Rokoko und die freudige Note mit dem
edlen Maf} und der noblen Grazie des Klassizismus ver-
binden. Auch diese Merkmale, die in allen erwihnten
Werken présent sind, entsprechen dem Geist der Kunst
Donners, der sich in allen seinen Spitzenleistungen aus-
prigt. Gerade diese sind die Quelle der Unverwechselbar-
keit seiner Werke mit den Arbeiten anderer klassizistisch
orientierter Bildhauer. In diesem Sinne eine iberzeugende
Antwort zu finden, die objektiv kontrollierbar wire, ist
schwieriger als beim analytischen Verfahren, bei dem das
Werk in einzelne vergleichbare Elemente zerlegt wird. Es
handelt sich ndmlich um Eigenschaften, die der empfind-
same Betrachter wahrnimmt und verzeichnet, die jedoch
schwer zu beschreiben sind. Wir kdnnen an dieser Stelle
kaum mehr als einige Bemerkungen zu diesem Thema
machen, denn zuverldssiger Ausgangspunkt einer dhnli-
chen Untersuchung miifite das tiefgreifende Verstdndnis
des Wesens von Donners Kunst in seinem ganzen Ent-
wicklungsprozef sein, dessen, was alle Komponenten
seiner Kunst, die formalen wie die inhaltlichen, zu einer
Einheit der Formordnung und des gesamten Sinnes zu-
sammenfafte und verband. Eine solche Analyse entzieht
sich allerdings den Méglichkeiten dieser Studie.

Der Vergleich der Salzburger Werke mit denen in
PreBburg, das, was sie untereinander verbindet und auch
gegenseitig unterscheidet, deutet an, da§ Donner im Gei-
ste seiner Ausbildung bei Giuliani, unter dem Einfluf} des
Wiener Millieus (der Akademie) und offenbar auch der
Kunst Sachsens (Permoser, J. Siissner) mit einem ge-
miBigten, bereits zum Rokoko tendierenden Barock be-
gann und zu einer klassizisierenden Ausgewogenheit hin-
steuerte. Darum befremdet uns ein gewisser Hang ins
Malerische und die Formdifferenzierung in die Wolken
und der Draperie der Budischauer Werke keineswegs,
denn wir finden sie in geringerem Mabe auch in spéteren

* Arbeiten, in Salzburg und sogar auch in Prefburg (das

Wolkenrelief des Hochaltars). Donner war keineswegs
von Anfang an in der statuarischen Strenge und der kiihlen
Vereinfachung der Form bewandert — diese haben Ubri-
gens nicht einmal die Gestalten in Salzburg. Er verstand
es liberdies, den Kontrast zwischen der dynamischen
Auffassung der Trigerelemente und zwischen der grofie-
ren Ruhe und Ausgewogenheit der figiirlichen Elemente
so zunutzen, daB die Autarkie und relative Geschlossen-
heit der menschlichen Gestalt betont wurde. Auch seine
gelungensten reifen Werke, wie der Wiener Mehlmarkt-
brunnen oder die Pietd in Gurk, entbehren weder die
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G.R. Donner und Werkstatt, Putti im Stiegenhaus des Schiosses Mirabeli
in Salzburg, 1726.

Dynamik der Kérperformen noch die sensitive Mitteil-
samkeit des Ausdrucks. Donners Klassizismus bleibt ein
Barock-Klassizismus, der nicht mit der Kunst vom Aus-
gang des 18. Jahrhunderts verwechselt werden darf.
Gemeinsames Merkmal der &lteren sowie jiingeren Werke
war ein Lyrismus ohne Theatralik, ein ausgewogenes
Gleichgewicht, eine unauffillige und sehr natiirliche Nob-
lesse und stille Grazie. ‘

A. Pigler hat einst den Versuch unternommen, die
wesentlichen Ziige von Donners Kunst in einigen verdich-
teten Formulierungen zusammenfassen, die auch uns in
gewissem Mafe dienlich sein koénnen.107 Ihr Nachteil ist
ein erhebliches MaB an Generalisierung und eine etwas
statische Orientierung, der entgeht, daB jedes Werk im
Wesentlichen das Geschehen, den Vorgang eines Sinnes
darstellt, und man es daher mit der Aufzihlung einiger

36

Grundeigenschaften nicht zuverldssig erfassen kann.
Doch dessenungeachtet sind diese Feststellungen keines-
wegs nutzlos. Pigler spricht bei Donner von einer War-
men Innerlichkeit und Erhabenheit, vom aristokratischen
Zug seines Formgefiihls sowie vom Reichtum seiner
schopferischen Phantasie, die in Werken so auffillt, die
weder ikonographische Neuheiten bringen noch durch
pathetische Gesten bestricken. Donners Kunst entfaltete
sich im Zeichen eines Lebenspositivismus und eines im
Geiste des Barock gesteigerten Lebensgefiihls. Donner
fand bei der Losung einer jeden Aufgabe in sich die
Fahigkeit, sich auf das Wesentliche zu beschrinke und
das Ganze organisch zu entfalten. Im Gegensatz zur ex-
plosiven Gefiihlsdynamik des traditionellen Barock setzte
er in seinen Werken bei jeder Gestalt das Gefiihl einer
bewuBten Selbstdisziplin durch, die ihm eigen war; darum
temperierte, méiBigte wenn nicht gar unterdriickte er jedes
emotionale Aufbrausen sowie jedes dramatische Pathos.
Dies deshalb, weil Donner das wihlbare Element betonte
und der uferlosen Ekstase den ernsten ethischen Inhalt
entgegensetzte. Die Hauptgestalt wird in seinen Werken
zwar kompositionell hervorgehoben, aber die psychischen
Akzente werden aufgeteilt, wie die Gruppe des hl. Martin
mit dem Bettler in PreBburg anschaulich belegt. Diese
Eigenschaften zeichnen sich deutlich am Hochaltar und in
beiden Gruppen am Triumphbogen der Pfarrkirche in
Budischau ab. Die Gestalten gehen hier nicht in der
Anhéufung der Wolken unter, sie sind konzentriert und
selbstbewuft, wie dies dhnlich in Donners spiteren hand-
lungsmaBig geschlossenen Reliefs der Fall ist. Der grofe
Engel wirkt neben der zentralen Figur des hl. Antonius
keineswegs wie eine untergeordnete Erginzung. Auch
hier sind die geistigen Akzente gleichmiBig verteilt, so
daB man mit Piglers Ausdruck von einer Kunst der
Konkordanzen sprechen kann. Die gleichen Eigenschaf-
ten weist iibrigens auch die Gruppe am Altar der
SchloBkapelle auf. In beiden Fillen sind die Gestalten
nicht ibertreiben dynamisch, aber trotzdem mit einem
bemerkenswerten geistigen Ausdruck erfiillt. Was wir im
Gegensatz zur leidenschaftlichen Konvulsion und vor-
Ubergehenden Entziickung als dauernde Noblesse und
unvergéingliche Erhabenheit in den Budischauer Gestalten
empfinden, hingt damit zusammen, da8 sie sich alle durch
geméBigte Gesten und mafBvolle, nichtexaltierte Emotio-
nen gekennzeichnet sind. Was den hl. Antonius so auffal-
lend mit der Gestalt des betenden Primas Esterhazy in
Prefiburg verbindet, ist nicht so sehr die Ahnlichkeit der
Pose und der Gebirde, die bei der betenden Gestalt

selbstverstindlich ist, sondern weit eher die tiefe Ver-
wandschaft des geméBigten Gefiihls und der demiitigen
Konzentration, die wir als stille Noblesse wahrnehmen.
Im Geiste Johann Joachim Winckelmanns, auf den sich
Pigler beruft, darf man sagen, daf sich in allzu bewegten
und gewaltsamen Zustinde die Seele zwar markanter
dufert, doch nicht in ihren wesentlichsten persénlichen
Eigenschaften. Ihre wahre Grofle und Erhabenheit kommt
in ungezwungenen, sanften und stillen Zustinden zum
Ausdruck. Dies ist ohne Zweifel das Programm des klas-
sizistischen Idealismus, dem es darum ging, die menschli-
che und die gbttliche GroBe zu demonstrieren. Donner
strebte wirklich dahin, die innere Befreiung des Menschen
von verginglichen und widernatiirlichen Zustinden, die
perfekte Enmervation des mit offenem Sinn vorbereiteten
Korpers, auf jede Anregung zu reagieren und also die
relative Selbstdndigkeit jeder Gestalt auszudriicken; denn
das geistige Geschehen entspringt gerade in ihrem Inne-
ren. 4
Hat Pigler die allgemeineren Eigenschaften von Do-
nners Konzeption errfaBt, so hat Sedlmayr%8 den gliickli-
chen Zugang zu dessen personlichsten Ziigen aufgedeckt,
wenn er den tieferen Sinn von Donners Vorliebe fiir Blei
als Material gefunden hat. Es ging nicht darum, da8 dieses
Material die weichen Rundungen und die gewdlbten For-
men betont, sondern vor allem darum, daB es ganz
Donners Vorliebe fiir fliefende und gleitende Formen
entspricht und in diesem Zusammenhang auch der wei-
chen Auflockerung, die in den Posen und Bewegungen
sowie im leichten Spiel der Gliedmafien sichtbar wird. Im
Gegensatz zu Michelangelo kennzeichnet Donners Ge-
stalten nur eine geringe Muskelspannung. Thnen ist jede
Geschlossenheit, Streifheit, Befangenheit oder Ver-
krampfung fern. Die K6rper sind entspannt, auch dort,
wo es dem Bildhauer darum ging, die Vorstellung von
Kraft hervorzurufen. Die Vorliebe fiir flieBende Formen
dufert sich auch in der Draperie, wo wir keinen wehenden
Zipfel, sondern einen einheitlichen FaltenfluB vorfinden,
der im Grunde der Bewegung des Korpers folgt. Die
Entspannung in den Gesichtern schlieft die Méglichkeit
von Grimassen, doch auch den Ausdruck einer starken
Emotion aus. Die Zuriickhaltung des geistigen Ausdrucks
war frei von Steifheit und jedwedem Druck - so daB sie
nahezu vegetative Geldstheit aufweist. Fiir Donners Ge-
stalten ist neben dieser Auflockerung stilles Vertiefen in
sich selber und zugleich ein sich Offnen dem EinfluB
hoherer Kraft typisch. In der Gestalt des hl. Antonius in
Budischau und ebenso auch in der Erscheinung des Primas

Esterhazy finden wir zugleich mit dieser Lockerung eine
demiitige Neigung des Gesichts und einen friedfertigen
Ausdruck in der langsam gleitenden Bewegung, die fiir
Donner so charakteristisch ist. Auch die beiden grofien
Engel in den sich gegeniiberstehenden Gruppen der Bu-.
dischauer Kirche haben jene gleitende Weichheit der
Bewegungen und der geneigten Képfe, durch die sich
Donners Kunst auszeichnet. Die Unterdriickung der Ge-
lenke an den Schultern und den Beinen, sowie an den
Fingern und die Betonung ihrer weich flieBenden Form,
tiber die das Licht unbehindert gleitet, - wie wir dies bei
der Analyse der Budischauer Figuren festgestellt haben —
entspricht gerade der erwihnten Kategorie ,,des FlieBen-
den”, also der typischen Vorliebe Donners fiir flieRende
und entspannte Formen. Von hier geht auch die weiche
Artikulation der Hinde und die nahezu gummiartige
Elastizitdt der Finger aus. Die gleiche Weichheit finden
wir in der Modellation der Gesichter, im Streben nach
weichen gleitenden Ubergéingen zwischen den einzelnen
Formen, die Sedlmayr mit dem Spiegelbild in einem leicht
bewegten fliissigen Medium vergleicht, das alle Unter-
schiede aufhebt und die Kontraste abschwicht.
Sedlmayr zufolge verkorpert die Dreiergruppe
groBer Meister, Michelangelo - Bernini - Donner, drei
Moglichkeiten gleichen Stellenwertes in der Kunst der
Postrenaissance. Von Michelangelo leitet sich der Manie-
rismus ab, von Bernini der Barock und von Donner der
Klassizismus. Interessant ist die Feststellung, dafl Oeser,
der in so bedeutender Weise auf Winckelmann und Goethe
eingewirkt hat, in PreBburg Donners Schiiler war und das
ideal ,edler Einfalt und stiller GréBe” daher in gewissem
Sinne ein NachlaB Donners war. Sedimayrs Auffassung
zufolge war allerdings Donner selber kein Klassizist, ~ so
wie Michelangelo kein Manierist war - denn er war vom
Barock durchdrungen, hat den Klassizismus jedoch vor-
gezeichnet. Es handelt sich dabei darum, ob wir den
Klassizismus als hohere postbarocke historische Stufe
oder den Klassizismus der Barockepoche im Sinn haben:
Donner war kein postbarocker Klassizist sondern ein
barocker. Neben einem Ausdruck typischen Wiener Gei-
stes fand Sedlmayr in Donner eine feine slawische Kom-
ponente gerade in jenen Qualititen, die zu Recht als
Musikalitidt seines kiinstlerischen Ausdrucks bezeichnet
werden. Diese subtilen Eigenschaften entziehen sich den
Werkzeugen einer objektiven Analyse und unsere Mei-
nung konnte nur Ausdruck eines subjektiven Gefiihls sein,
so wie dies auch die Behauptung Sedlmayrs ist. Es ist
jedoch sicher, dal Donners Kunst uns nahesteht: sie fand
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nicht allein in Prefburg und in der Slowakei, sondern auch
im Milieu Mihrens einen Widerhall, insbesondere im
Schaffen begabter Nachfolger, wie beispielsweise bei
Gottfried Fritsch. In der Slowakei war dies dank dem
langjahrigen Wirken und der Tétigkeit von Donners Schii-
lern noch stdrker zu beobachten. Moglicherweise spielte
hier auch der Umstand mit, daB Donners wie auch immer
wienerische Kunst dem héfischen Geist fern stand und im
engeren Wortsinn auch nicht stddtisch war, sondern von
einer innigen Beziehung zum Lande erfiillt war. Schon
die Wahl des jungen Bildhauers fiir Budischau und beson-
ders dann das organische Hineinwachsen seiner Werke
ins Milieu dieses rein landlichen Stédtchens hingt offen-
bar ebenfalls mit den substantiellen Eigenschaften von
Donners Kunst zusammen.

Alle typischen Merkmale, die das Werk Donners
aufweist und mit denen es sich zugleich vom Schaffen
seiner Zeitgenossen unterscheidet sprechen fiir die Zu-
schreibung der Budischauer Figuren an diesen Meister
und fiir eine Identifizierung ihres bislang unbekannter
Wiener Autors mit dem jungen Donner. Dem Gesagten
ist nur wenig hinzuzufiigen, um klarer auszudriicken, was
nur angedeutet war. Die Umrisse aller Budischauer Ge-
stalten sind klar und die grofien Linien, die die szenischen
und psychologischen Prozesse bestimmen, klingen im
Gegensatz zum Hochbarock keineswegs zentrifugal aus
und haben auch im tieferen Sinne keinen exzentrischen
Charakter, sondern sie kehren zurtick und fassen das
Ganze in seinem einfachen ibersichtlichen und grozi-
gigen Gebilde zusammen - und sie machen daher die
einzelnen Figuren zum geistigen Mittelpunkt und keines-
wegs das Geschehen aufierhalb von diesen. Dies ftritt

* Die gegenwiirtige Studie ist dank einer Expertise der bildhauerischen
und malerischen Dekoration von Budischau entstanden, die das Méhri-
sche Landesmuseum in Briinn und dessen damaliger Direktor, Dr.Jif{
Pernes, dem Autor in Auftrag gegeben haben, denn das Museum hat im
Budischauer SchloB sein Depot und es obliegt ihm die Instandhaltung
des Objektes, Dank dieser Aufgabe kam ich nach Budischau und habe
mit Uberraschung die dortigen hervorragenden Werke der Plastik ken-
nengelernt. Aus dieser Anregung ist auch die vorliegende Studie entstan-
den. Ich méchte an dieser Stelle Herrn Dr.Jif{ Pernes fiir seine vielseitige
Unterstiitzung danken; mein Dank gehort auch Herrn Jifi Bohdalek, der
mich auf meinen Reisen nach Budischau begleitet und selbstlos geholfen
hat, besonders in der Diskussion um die interessante, doch nicht leichte
Problematik der Attribution, zu der sich mit genauen Wahrnehmungen
auch der Bildhauer Zden&k Preclik und Dr.Petr Kova¢ gedufiert haben.
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besonders bei der Gruppe des hl. Antonius auffallend
zutage, die durch ihre auferordentliche organische Ganz-
heit und melodische Ausgeglichenheit liberzeugt. Auch
dadurch bekennt sich die Komposition in Budischau zu
Donner. Der charakteristiche Hang Donners zur flieflen-
den Form und zur Auflockerung der Bewegung und des
Ausdrucks sowie der ganzen Komposition zeigt sich in
vollem Mafe in den Budischauer Werken. Vielleicht darf
mann hier auch an Piglers Feststellung erinnern, daf} die
perfekte Erfassung der Inervation und Vergeistigung von
Korpern, die sich in verhéltnisméBig ruhiger Lage befin-
den, ein groferes Mab an innerlichem Gefiihl und an
Erfindungsgabe erfordet, als wenn man die Psychologie
einer Gestalt ausdriicken méchte, die sich in leidenschaft-
licher Ekstase befindet,19 - und da8 also, wenn wir
diesen Gedanken konsequent verfolgen, gerade diese
Fahigkeit einer der MaBstébe fiir die Grofie eines Kiinst-
lers sein kann. Auch in diesem Sinne bestitigen die Werke
in Budischau die Schlufifolgerung, daf sie nur ein Kiinst-
ler von enormer Begabung und auBerordentlicher Kultur
schaffen konnte. Die vorgeschlagene Autorschaft Don-
ners haben wir anfangs nur mit grofer Zuriickhaltung, als
eine von Fragezeichen begleitet Vermutung, ausgespro-
chen; doch das weitere kritische Studium und die Unter-
suchung aller Eigenschaften der Budischauer Figuren in
Zusammenhang mit Donners bekannten Werken hat un-
sere urspriingliche Meinung immer mehr erhértet. Darum
treten wir nach lingerer Pause mit dieser Studie als einer
bescheidenen Ehrung des grofien Kiinstlers anléBlich der
dreihundertsten Wiederkehr seines Geburtstages und als
Beitrag zu Seiner Jubildumsausstellung vor die Offent-
lichkeit.

Als die Expertise und ein grofier Teil deiser Studie niedergeschrieben
waren, habe ich erfahren, daB sich mit den Kunstwerken und der
Geschichte von Budischau der verdiente mihrischer Forscher Dr.Alois
Plichta befaBt hat. Dieser stellte mir liebenswiirdigerweise das Manus-
kript seiner Arbeit zur Verfiigung, die er in Zusammenhang mit Vladimir
Némedek verfaBt hat und deren Titel ,, Vysocina se zlatou Celenkou
uméni. O BudiSové, Tasové a jinych mistech Vysoliny™ lautet. Von hier,
ebenso wie aus einer dlteren Studie Némeceks habe ich eine Reihe
historischer Daten geschépft, die sich auf Archivquellen und verschie-
dene kunsthistorische Erkenntnisse stiitzen, die ich an den betreffenden
Stellen zitiere. Ich spreche an dieser Stelle Herrn Dr.Alois Plichta
meinen Dank aus fiir seine grofziigige Hilfe und Unterstiitzung.

L WOLNY, Gregor: Kirchliche Topographie von Mdhren. 11. Abt., IIL
Bd., Briinn 1860, S.72-76; - PROKOP, Aug.: Die Markgrafschaft
Mdhren in kunstgeschichtlicher Beziehung, 1-1V, Wien 1904 - DVOR-
SKY, Frantidek: Vlastivéda moravskd. Okres Velké MeziF{¢t. Brno 1907
- KRATOCHVIL, Augustin: Umélecké pamdtky na VelkomeziFtsku.
In: Horécko (sbornik). Velké Mezifiéf 1938 - KRATOCHVIL, A.:
Pamdtntk slavnost! StyFstého povysent BudiSova u Treblle na méstecko,
1538-1938. BudiSov 1938 - NEMECEK, Vladimir: Budifovské sochy.
In: NEMECEK, Viadimir - BOCEK, Milan - HORKY, Frantisek -
SOUKAL, Josef: BudiSov u Trebi¢e. Méstecko Vysociny. BudiSov 1968,
S. 20ff.; - PLICHTA, Alois: Umélecké pamdtky Budifova a Tasova
1715-1719. In: NEMECEK, Vladimir - PLICHTA, Alois - ROSS],
Adolf (Photo): Vysodina se ziatou Celenkou umént, O Budifové, Tasové
a fingch mistech Vysociny. Brno 1985, Mskr., 8. 25-114; - BOCEK,
Milan: 450. vyroct povysenl BudiSova na méstecko. BudiSov 1988 -
STEHLIK, Milo$: SochaFstv( vrcholného baroka na Moravé. In: Déjiny
geského vytvarného uménf II/2. Praha 1989, 8. 523ff.; (Fr. Jelinek in
Budischau) - KRSEK, Ivo: MallFstvl vrcholného baroka na Moravé. In:
D&jiny &eského vytvarného uméni 11/2. Praha 1989, S. 6121f.; (Prenner
in Budischau).

2 Dariiber s. PLICHTA, op. cit. (1985, Mskr.), S. 26ff.; - Plichta
beniitzte das Material aus dem Mihrischen Landesarchiv in Briinn,
Familienarchiv Baratta - Dragono G 153,279, fasc.3 und 7 143, Vglko-
statek Budidov, und auch das Familienarchiv der Fiirsten Paar, jetzt in
Neuhaus (Jindtichiiv Hradec) (Staatl. Archiv Téebofi). Er bentitzte ferner
die spirlichen Angaben iiber Budischau in dem in deutscher Sprache
verfabten Entwurf einer Geschichte iiber der bildende Kiinste in Mdhren
von J.P. CERRONIL.

3 WAGNER, Walter: Die Geschichte der Akademie der bildenden
Kiinste in Wien. Wien 1967. - Siehe auch PLICHTA, op. cit. (Anm.1,
1985), S. 29.

4 Alois PLICHTA, op. cit., 1985, S. 41ff.; - F.143, kart.383, Hefte
der Ausgaben 1719-1725. Im 2. Heft ist in den Baurechnungen die
Ausgabe von 4 fl. 15 kr. Kostgeld dem Herrn Grimm nach der
genehmigten Approbation des Grafen eingetragen.

3 {’ber den Garten und die Girtner s. PLICHTA, op. cit., 1985, S. 42.
6 {Jber Prenner siche THIEME, U. - BECKER, F.: Allgemeines
Kiinstlerlexikon, Bd.27. Leipzig 1933, S. 378. - KRSEK, Ivo, op. cit.
(Anm.1, 1989), S. 612. - Neue Angaben aus archivalischen Nachrichten
bringt PLICHTA, op. cit., 1985, 5. 95ff.; - KROUPA, Jif{: Josef Anton
Prenner jako reprodukénf grafik. In: Bulletin Moravské gaterie v Brné
40, Brno 1986, S. 19-21.

7 PLICHTA, op. cit., 1985, S. 97; - er ist auf dem Schlof schon 1718
belegt. Die Meinung, derzufolge der Tiroler Quell mit seinem Bruder
die Wanddekoration ausgefiihrt hat, betrachten wir als wahrscheinlich.
8 Stilistich stehen die Malereien Drenwett sehr nahe, doch sie entbehren
die Qualitdt seiner authentischen Werke. - Auflerdem war im Schlof
eine Reilie weiterer Maler titig, es waren besonders Josef Dobrovolny,
Viclay Slavidek, Véclav Horky, Viclav Weintritt (belegt als Vergolder)
und es kommt auch ein Bergl vor, von dem man jedoch schwerlich sagen
kann, ob er mit dem berithmten Meister aus Koniginhof (Dvir Krélové)
identisch ist. -

9 Es handelt sich um ein groBes Triptychon auf Leinwand, das nach dem
Motto Omnia vincit Amor den beschwerlichen Weg des griflichen Paars
zur Ehe schildert. Daran erinnert das Portrét des Graffen Paar und seiner
Gemahlin, sowie das der Kaiserin Amalia. Links vom Eingang erblickt
man die Szene Triumph Neptuns und der Amphitrite oder nach PLICH-

TA (op. cit., Anm.1, - S. 106) eher die Darstellung, in der Hades die
Entfiihrung der Persephone vorbereitet, was Demeter empdrt, Das
Kinderbacchanal oberhalb der Eingangstiir ist Ausdruck der Hochzeits-
frohlichkeit, sein Gegenstiick ist auf der gegeniiberliegenden Seite die
Supraporte mit Amoretten. An dieser Wand, gegeniiber dem Eingang
ist eine Verlobungszene dargestellt, in der ein Adeliger mit Portrétziigen
die Hand einer Frauenfigur reicht, die durch zwei reihen von Briisten
der Artemis von Ephesos, der Personifizierung der Fruchtbarkeit,
gleicht. An der gegeniiberliegenden Wand erblickt man ein grofies
Gemilde mit dem Triumph der Galatea, das von der in der Farnesina
bekannten Ikonographie ausgeht, in der Galatea, dhnlich wie bei Raffael,
als Meeresgbttin der Liebe aufgefaft ist. Das Motiv des Meeres und der
Netze hat in den Bildern eine besondere Motivation in Bezug auf die
Hochzeit.

10 {tber G. Brenner bringt auf Grund heute nicht zugénglicher Quellen
zuverlisssige Nachrichten Viadimir NEMECEK (op. cit., Anm.1, 1968,
- 8. 20-21); - Im Jahre 1723 erhielt der Reiter, der vor dem Wagen
ritt, den man G. Brenner fiir seine Riickreise nach Wien gegeben hatte,
3 fl.; ein anderes Mal erhielt der Kutscher, der G. Brenner nach Wien
fuhr 3 fl.; - G. Brenner arbeitete vom 31. Mai bis 26. Juni 1723 an der
Balustrade der Dreifaltigkeitssiule. AuBerdem ist 1723 in den schrift-
lichen Belegen ein mit Namen nicht gennanter Wiener Bildhauer ange-
fiihrt, der 20 f1. Kostgeld und Reisegeld in Hohe von 12 fl. fiir die Fahrt
nach Wien ausbezahlt bekam. Er ist wohl mit G. Brenner identisch.

11 gs iiberrascht, daB Plichta iiber die Angaben N&meteks schweigt,
obwohl er mit Némedek eng zusammenarbeitete.

12 NEMECEK, op. cit. (Anm.1, 1968), S. 20.

13 Ebenda, S. 20.

14 ghenda, S. 21. -~ Genauere biographische Angaben fiber Skalicky
bringt PLICHTA (op. cit., Anm.1, 1985, - S. 52ff.). Plichta zufolge
erhielt Skalicky schon 1724 die Aufgabe, die erwihnten Pyramiden
anzufertigen.

15 pLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 55.

16 Ebenda, S. 64; - In Zusammenhang mit dem Cernobraner Teich
erinnern wir daran, daf im Garten auBer diesem noch weiter kleine
Teiche waren, die umfangreiche Wasserwerke ermoglichten, auf die sich
die bildhauerische Dekoration bezog. Die Teiche hiefien in tschechischer
Sprache: Dolni Jetabek, Horni Jetdbek, Pivovarsky, Voditka, Podhrdz-
sky, Kuchyfia, Perny, Motouz, Stranticky, Pulsansky, Zaponek; spiter
kamen noch der Neue und der Reserveteich hinzu, aus denen das Wasser
in den Schlofgraben geleitet wurde. Bei der neuen Reitschule wuarde ein
groBer Brunnen errichtet. - Vgl. PLICHTA, op. cit., S. 43.

17 PLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 63 zitiert ebenfalls das
Pfarrinventar von 1804.

18 TIETZE-CONRAT, E.: Osterreichische Barockplastik. Wien 1920
- vgl. Abb.29, die Sphinx in Hetzendorf.

19 GRIMSCHITZ, Bruno - FEUCHTMULLER, Rupert - MRAZEK,
Wilhelm: Barock in Osterreich, Wien 1962, S. 70, - Diese Bildhaver
werden auch in den Fithrern durch das Belvedere angefiihrt.

20 p ICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 71.

21 Ebenda, S. 60ff.

22 Bbenda, S. 59.

23 Ebenda, S. 65-68.

24 NEMECEK, op. cit. (Anm.1, 1968), S. 22.

25 PLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 81.

26 Ependa, S. 56.

27 NEMECEK, op. cit., 1968, S. 22.
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28 PLICHTA, op. cit., 1985, S. 56.

29 STEHLfK, Milo$: Matyds Bernard Braun a Morava. In: Matya§
Bernard Braun 1684~1738. Ndrodni galerie v Praze 1988, S. 162.

30 STEHLIK, op. cit. (Anm.1, 1988), S. 162.

31 Uber die Familie Jelinek hat am haufigsten Milo§ SUCHOMEL
berichtet, z.B. Vytvarné paralely a kontrasty sochafské rodiny Jelinki.
In: Umeni, 22, 1974, S. 519ff.; -~ Ders.: O polychromii FezbdFskych
praci kosmonoskych Jelinkii. In: Uméni, 26, 1978, S. 156ff.; - Alois
PLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 76ff., hat die genealogischen
Angaben {iber die Familie Jelinek erginzt und ihren Stammbaum iiber-
sichtlich zusammengestelit. Nach Vladimir Némegek und Alois Plichta
fithren wir im weiteren Text die durch archivalische Dokumente belegten
Tatsachen an.

32 Over ihn vgl.: STEHLIK, Milos: Stépan Pagan a Kaspar Ober. In:
O Zivoté a uméni. Listy z jaroméFické kroniky 1700-1752. Sbornik
praci, uspof. Alois Plichta. Jaroméfice nad Rokytnou 1974, S. 357ff.
33 Siehe unsere Anm.10; - NEMECEK, op. cit. (Anm.1, 1968), S.
20-21.

34 PLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 75.

35 Rir die fachkundige Feststellung danke ich dem Bildhauer Zdenék
Preclik.

36 Die Nachricht bringt PLICHTA, op. cit., 1985, S. 69.

37 PLICHTA, op. cit., 1985, S. 68ff.

38 Eingehend dariiber Mojmir HORYNA u. Milada VILIMKOVA:

Liromysl - kostel Nalezeni sv. KfiZe. Stavebné-historicky priizkum. Statn

ustav pro rekonstrukei pamdtkovych mést a objekt, Mskr., 1978,
39 PLICHTA, op. cit. (Anm.1, 1985), S. 99; - Im Jahre 1725 bekam
der Maler Lukd§ vom Schreiber gelbes Wachs, Gips und eine Elle
Leinwand fiir seine Malereien (PLICHTA, S. 97).
40 ygl. PLICHTA, op. cit., 1985, S. 99.
4 NEUMANN, Jaromir: Petr Brand!. (Mskr, einer Monographie, Kap.
Malerei und Bildhauerei.) - Uber das Problem &uBert sich derselbe in
der Broschiire Petr Brand! a jeho Nanebevzeti ve Vysokém Myté. Vysoké
Myto 1978, S. 15-16.

42 PLICHTA op. cit. {Anm.1, 1985), S. 60.
43 Die Auswahl der wichtigsten Literatur {iber Donner fiihren hier in
chronologischer Reihenfolge an: HAGEDORN, Christian Ludwig von:
Lettre a un Amateur de la Peinture avec des Eclairissement Histo-
rigues..., Dresden 1757, S. 330-332; - MEUSEL, Joh. Georg: Misce-
laneen artistischen Inhalts. Erfurt 1784, Heft 21, S. 182; - 1785, Heft
24, S. 325; - FUESSLI, Hans Rudolf: Annalen der bildenden Kiinste
fiir die dsterr. Staaten. I. Theil, Wien 1801, S. 13ff.; - II. Theil, 1802,
S. 10ff.; - SCHLAGER, Johann E.: Georg Raphael Donner. Wien 1848
(2. Auflage 1853); - ILG, Albert: Georg Raphael Donner. Gedenkschrift
zum 200. Jahrestag der Geburt des grofien Gsterreichischen Bildhauers,
24. Mai 1693 - 24. Mai 1893. Wien 1893 - ILG, A.: Georg Raphael
Donner, Ausstellung. Wien 1893 - ILG, A.: Donners und Hildebrandts
Wirken fiir den Deutschen Ritterorden in Linz. In: Mitteilungen der k.k.
Zentralkommission, N.F., 1896, 22.Bd., zweiter Teil, Wien 1905, S.
197ff.; - TIETZE-CONRAT, E.: G.R. Donners Verhdltnis zur italieni-
schen Kunst. In: Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k.k. Zentralkom-
mission, Wien 1907, S. 69ff.; - MAYR, Anton: Georg Raphael Donner.
Wien - Leipzig 1907 - TIETZE-CONRAT, E.: Georg Raphael Donner.
In: Thieme - Becker Kiinstlerlexikon IX., Leipzig 1913, S. 449-452; -
TIETZE-CONRAT, E.: Osterreichische Barockplastik. Wien 1920 -
TIETZE, Hans: Wien. 3. Auflage, Leipzig 1928, S. 194ff.; - PIGLER,
Andreas: Georg Raphael Donner. Leipzig und Wien 1929 - FEULNER,
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Photonachweis:

Mihrisches Landesmuseum Brno - Milan Hofer (S. 3-9, 11, 23, 24,
26, 27, 33), Nationalgalerie Prag - Vladimir Fyman (S. 12, 13), Ivan
Kostrofi (S. 15, 17, 20), Stadtarchiv Bratislava (S. 21) und Archiv des
Autors (S. 30, 36).

Nezndma dila Georga Raphaela Donnera v BudiSové ?

Méstecko BudiSov nedaleko Tiebile s kostelem stfedovékého piivo-
du a renesanénim zdmkem (plvodné tvrzf) se doCkalo pozoruhodného
uméleckého rozkvétu v dobé, kdy se panstvi na rozhrani roku 1715
a 1716 ujal Josef Igndc Paar (1660-1735) a jeho manzelka Marie Anna,
rozend Vald3tejnovd (1680-1744). Tehdy doslo k &ilému stavebnimu
ruchu, k barokni prestavbé zdmku i kostela, ke ziizeni ndro¢né vyzdo-
bené zahrady a rozsdhlému sochafskému vybaveni celého prostiedi i ke
vzniku zajimavych malifskych dél. J.1. Paar, nejvyssi hofmistr cisafovny
Vileminy Amalie a také protektor a kurdtor pravé vznikavsi videriské
akademie v letech 1705-1715, byl milovnikem uméni a nidro¢nym
objednavatelem. Vedle domacich umélct, jako byli sochafi FrantiSek
Skalicky z okruhu chrudimského J.P. Cechpauera, FrantiSek Antonin
Jelinek z rodu kosmonovskych Jelinkd, pilnych nasledovnika velkého
M.B. Brauna, nebo tfebisky Stépz’m Pagani, ktefi vytvofili pro Budi$ov
velky pocCet dél, zaméstnival zejména videiiské umélce, napi. malife
Antona Josepha Prennera, pozdéji proslulého rytce, ktery dekoroval
rizné mistnosti zdmku a pro kostel vytvofil tfi oltdrni obrazy. Od
videniského sochafe z okruhu Mattieliho pochizeji sfingy v zdmeckém
parku, and&lé na hibitovni briné (kdysi pfimo pftipisované Lorenzu
Mattielimu) a videfiského pivodu jsou také &etnd dal3f dila.

Nepochybné od videniského mistra pochdzejf tfi vynikajici sochafské
Skupfny v budifovském farnim kostele Nanebevzeti P.Marie a sv.
Gotharda, to jest soubor soch na hlavnim oltdH, skupina kazatelny a
protéjdi plasticky celek s Gstfedni postavou sv.Antonina Paduanského
s JeziSkem. K sv.Gothardovi na svatostédnku s dvojici adorujicich cheru-
binti po boku ptipojil sochal symetricky umisténé svétlonoe na konzo-
lch pfi sténe chramu. Vechny tyto postavy uSlechtilych umirnénych
pohyblt byly postiZzeny pfi neSetrné opravé hrubou vrstvou olejového
natéru, ktery potlacil jemnost pivodni modelace. Jak ukazuje mald
sonda, byly sochy plivodné pfizplsobeny le$ténou bolofiskou kifdou
vzhledu mramorovych skulptur a patrné jen nékteré detaily (snad lemy
roucha kfidla) byly pozlaceny. Slohové Ize sochatské vybaveni hlavniho
oltafe charakterizovat jako rokokové zmékéeni a uklidnéni barokni
formy s citelnym sklonem ke klasicizujici orientaci. Ve zmingné barokni
transformaci se tu ozyvaji volné citace antické plastiky i reminiscence
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napfiklad d&l Michelangelovych. Symetricky vyvaZené plastické soubo-
ry kazatelny a skupiny sv.Antonina Padudnského, pojaté jako vysoky
relief, z néhoZz vystupuji plné plastické postavy, presvéd&uji svou
mimof4ddnou drovni, sdilnosti vyrazu i pohledové promyslenou jednotou
o mimofddném uméni svého autora. Zlacen{ diimyslné stfidajici matny
povrch s vysokymi lesky odpovidd plastické koncepci a dovriuje Gdinek
vzdcné vyvaZenych forem. Ko§ kazatelny s fedni§tém i samy vstupni
dvefe obklopil sochaf oblaénym véncem zaplndnym andiléimi hlavami
a postavami, nadnaSenym cherubinem, ktery pfedstavuje nejdiileZitejif
tmélici Cinitel celé konfigurace. Tento zdkladni motiv, ktery se vraci ina
prot&jsi skupin€, mél korespondovat s podobnymi postavami na zmize-
1ém obraze Nanebevzeti (od Prennera), kde si téma vyZaduje uplatnéni
obdobnych figur. Sochaf a malff pracovali ve vzdjemném dorozuméni
zhruba ve stejné dob€. Vrcholnou praci je skupina zachycujici v oblacich
sv.Antonina Padudnského, ktery pokorné adoruje JeZi§ka. Plynulost
vzijemné spojenych a vyvaZenych forem je udivujici: rozhodujicimi je
pfirozend Zivotnost a harmonick4 organitnost, s jakou je vie stmeleno
v nerozbornou jednotu, aniZ by kterykoli ¢14nek ztratil svou samostatnost
podtrzenou jasnym, nikde neporuSenym obrysem. Neuplatiiuje se tu
princip subordinace, ptekryvani a fragmentdrnosti typicky pro vrcholny
barok, ale koordinace a promy§lené korespondence, ptiznaény pro nové
se rodici klasicistni ndzor. Pravé tato vybrand a zdrienlivd elegance,
uslechtilost andélskych hlav sklonénych k rameni, splyvavd modelace
télesnych tvarl a mékce plynouci duktus zdhybl vybavuji ndém ve
stfedoevropském sochafstvi jen jediné jméno: Georg Raphael Donner.
Kromé povSechnych analogif s andély bratislavské kaple sv.Jana Almuz-
nika je tu souvislost vice neZ ndpadna: pokorny poklek sv.Antonina Zivé
vybavuje postavu modliciho se kniZete primasa Emericha Esterhézyho
z téhoZ sakralniho prostoru,

Zatimeo o skromnéjsich dilech vytvofenych pro BudiSov se zacho-
valo pomérne znalné mnozstvi zprav, mlé{ viechny dostupné prameny
o sochafské vyzdobé chridmu a také sochdch pfed zdmkem a v zdmku
s prekvapujici dislednosti. Je tomu tak nejspi§ proto, Ze zminénd dila
byla z Vidn& dovezend hotovd - a tam byla i objednana a zaplacena -
a autor snad do Budidova zajel jen kritce, nejprve aby si pfedem ovéfil

prostorové urleni soch a posléze, aby se podilel na instalaci a dal v tomto
ohledu zdvazné pokyny pomocnikovi, proto se asi jeho jméno nevys-
kytuje ani v iétech zdmku a ani v i¢tech farnich. Pfesto lze sochafskou
vyzdobu kostela dosti pfesné datovat. Roku 1721 dodal Prenner tfi
oltirn{ obrazy ~ a pfi pozorném srovniani nim neunikne, Ze andél na
obraze Smrti sv.Jana Nepomuckého a andél na Umuceni sv. Barbory byly
inspirovani postoji zfejmé o néco star§ich Donnerovych svétlonost.
Sochy na oltdfi vznikly zfejmé téhoZ roku 1721 a ve zndmém vztahu
malife a sochate pfi vyzdobé chramu byl podnétnym a viidéim Cinitelem
sochaf. Okolnost, Ze pfestavba chrimové lodi skonéila r. 1722, umoz-
figje s velkou pravdépodobnosti vrogit sochaisky soubor kazatelny (jenz
nahradil milo zdafilé anonymni dilo z r. 1717, s nimZ nebyl objednatel
spokojen) i skupinu se sv.Antoninem Padudnskym do doby pfed tim,
neZ byla r. 1723 zapotata (Viclavem LukdSem) freskova vyzdoba.

Z videfiskych sochafli je v pramenech zminén toliko G. Brenner,
o némz vime, %e providél kamenické price na sloupu sv.Trojice na
ndmsésti méstecka, patrné reliéf étyf ctnostf a ktery se vyrazné podilel
na dekorativnich vézdch pfed z&mkem; pozorné a kritické srovndvani
nasvédiuje tomu, Ze §lo o Donnerova pomocnika. Atribuci soch v Bu-
diSove ztéZuje skutetnost, Ze prvni fize samostatné Donnerovy tvorby
je prekvapivé temnd. Zndme-li Donnertiv vyvoj béhem patnicti let, jez
uplynuly od jeho tfiatficitého roku dosaZzeného 1726 (4 dny pracoval
v Salcburku) aZ do jeho pfedZasné smrti (1741) velmi piesné, nesvédci
o dulezitych zhruba jedendcti letech, kdy se jeho uméni utvifelo a
dozrévalo, ani jedind monumentdlni prace. Drobné autorsky nepochybné
projevy z této doby nejsou pro pochopeni jeho tvorby oporou dostatetné
urditou. Ani osobnost jeho prvniho mistra Brennera neni jasné a viechny
znamé skuteSnosti svédéi o tom, Ze Giovanni Giuliani, u néhoz Donner
pobyl jen krétce, jej spife naugil technické strdnce sochafského femesla
a nemél podstatny vliv na smér osobni cesty, kterou se vydal. Prvni uéitel
Brenner byl (Ilgem) ztotoZnén s Johannem Kasparem Brennerem, cisaf-
skym dvornim a dvorskym umélcem, o némZ nevime témef nic, ale stal
se i pokus (Pauker, E. Tietzova-Conratov4) spatfovat jej v lichtenStejn-
ském sochafi Johannu Franzi Brennerovi, ktery byl r. 1715 svédkem pfi
Donnerové svatbé. Tento druhy nizor nebyl pfijat, nicméné prikaznost
tohoto odmitnuti (Pigler) neni absolutni. Zajimavé je okolnost, Ze v
blizkosti Donnerové se vyskytuji pravé v BudiSové jeSté dali umélci
téhoZ (nebo podobného) jména, malif Prenner a Donnerliv pravdépo-
dobny pomocnik G. Brenner. Nelze vyloudit moZnost pfibuzenskych
vztahtl, ale nedostatek zprdv nedovoluje Fici vice.

_ Autor se dosti podrobng zabyva genezi Donnerova uméni, upozor-
fiuje na dosti opomijené domici rakouské kofeny, na souvislost s dily
Paula Strudela (fada habsburskych panovnikll v Dvorni knihovng),
Mathiasa Steinla a pod., na vyznam drézd'anského pobytu, kde Donner
poznal nejen Permosera, ale pfedeviim klasicizujici tvorbu Jeremiase
Siissnera, na zplisob, jak se sezndmil s antickou plastikou atd. Podrobnéji
se zabyvé signovanou terakotovou Pietou, plivodem z Duchcova (dnes
v Nérodni galerii v Praze) z r. 1721, jeji slohovou orientac{ (Michelan-
gelo a florentsky manyrismus) a zejména vztahem k budiSovskym diliim,
od nichz ji oviem délf m&fitko i materidl.

Zna&nou pozornost vénuje autor stati vlastnostem, jeZ sochy v Bu-
diSové spojuji se sochafskou vyzdobou schodidté Mirabellu v Salcburku
(1726) a s vybavenim kaple sv.Jana AlmuZnika (1729-1732) i hlavniho
oltdte v bratislavském dému (1733-1735). Veliky reliéf s véncem oblaki
s postavami andélll, ktery se pivodné pred zruSenim oltdfe nachédzel za
tistfedni skupinou sv.Martina se Zebrdkem a za sloupovou architekturou
a vytvifel adekvatni pozadi pro mohutnou postavu jezdce na koni je

velmi ddlezitym, doposud zcela opomijenym motivem, ktery md rozho-
dujici vyznam pro pfipsani budiSovskych dél. V Bratislavé totiz Donner
ve vétsim méfitku rozvinul to, co zkufené a umélecky pfesvédéivé
pfedtim uplatnil v BudiSové ve skupiné kazatelny a sv.Antonina Padu-
dnského. Shody jdou do detailti véetné pojeti paprski zakomponovanych
do oblak. Podobné oblatné motivy ostatné Donner i pozdéji uplatiioval
v mendich reliéfech, kde bylo z tematickych, vyznamovych i ryze
vytvarnych diivodu potfeba za postavami v popiedi vyznalit prostiedi
déje a prvni plan spojit s pozadim.

Otazka Donnerovy architektonické Cinnosti, pfed niZ nds stavi
bratislavskd kaple i hlavni oltdf, zlstavd - podle ndzoru autora - stile
oteviend. Vnitini architektura kaple sv.Jana Almuznika, oltdfn{ sténa,
vyklenek s postavou primase Esterhdzyho, vstupni portal kaple, tak tzce
souvisi se sochafskou vyzdobou a tak organicky je s ni srostld, Ze si
musime poloZit otdzku, zda jde o mimotadné $fastnou spoluprici dvou
kongenidlnich osobnosti nebo o jednolité dilo jednoho autora. Motivy,
jez se zde objevuji, jsou ndpadné blizké volutdm salcburského schodisté,
jeZ je dilem Hildebrandtovym a naopak jsou ciz{ Galli-Bibienovi i mlad-
$imu Fischerovi z Erlachu, o jejichZ dcasti uvazuje odborna literatura.
Nejprukazngjdi je odvazny a nezvykly typ klekdtka pro postavu kniZete
Esterhdzyho, jehoZ dynamické kfivky na jedné strané opakuji pohybovy
vzorec postavy, ale souasné i rafinované - kontrastem zdiraziiuji
klidnou vyrovnanost kle¢ici postavy. Prameny mluvi o tom, Ze Donner
vytvofil celek stavby (,molem universam”) — byt tfebas jen oltdfe ~ a
bylo by. veimi nezvyklé, ze by mlcely o osobnosti architekta. Jinak
divéryhodny Hagedorn (1755) by se tedy mylil, kdyz tvrdi, ze .la
chapelle avec le monument qu’il fit pour ce prélat est un de beaux
ouvrages de ce sculpteur”. Bez revize celé otizky v souvislosti s vyvo-
jem a povahou rakouské barokni architektury v této dobg& nelze otdzku
spolehlivé zodpovédet.

Hleddme-li bezpednéjsi a méné obecnd kriteria pro atrlbucn budi-
$ovskych dél, miZeme je nalézt ve dvou individudlné priznanych
znacich: ve formdch rukou i nohou, zv1asté palct, a dile v typice puttl.
JestliZe postavy se u Donnera stdvaly ¢asem $tihlej§imi, formy rukou se
témét nezménily. Podobné jako na postavich ka$ny na Novém trhu
najdeme na budiovskych sochich spife krat$i, mékce ohrnuté prsty,
jejichZ &lanky nejsou od sebe vyraznéji odliovany. Jejich hmota se
ohyb4 s gumovou mékkosti a minimalnim zfetelem ke kloubu. Donner
navic odli$uje od sebe prsty neobvyklym zpisobem. Neohyba v kloubech
soudasné ukazovdlek a prostfednik nebo prstenik a malicek, tedy
sousedné prsty, ale proti v8i pravdépodobnosti ukazovatek a maliCek
nebo prostfednik a maliek. Sem patfi i ndpadné izolované ohybani
ukazovicku. Tyto pohyby neodpovidaji pfirozené inervaci prstit: jsou
umélym prostfedkem k oZiveni a ozvia$tnéni nlkou, ktery zustal pro
celou Donnerovu tvorbu typicky. Népadnou vlastnosti Donnerovych
rukou i nohou je neobyCejné protazeny palec, ktery mad Siroké, jakoby
rozplaclé zakonceni i vyrazny velky nehet. Palec byvé piekvapivé rovny,
odtaZzeny od ostatnich prstlt a jeho hlavni kloub je potladen. Lze jej nazvat
kolikovity. Uvedené podrobnosti, na néZ se slohové usili nezamétovalo
(nebo jen mensi mérou), maji ve své bezdétné samoziejmosti ony
vlastnosti, jeZz kdysi Morelli s prospéchem hledal u forem u3f a nehti
riznych mistrlt - prozrazuji individualitu autora. Na rozdil od postav
dospélych se v détskych postavickich projevuje vétsi mérou preference
ustdleného typu pro formovini t&l i tvaff a vétsi setrvadnost pfi zndzor-
hovéni détského svéta. JeZiSek ze skupiny sv.Antonina Paduédnského a
andilek i détské zjevy na kazatelng jsou v utvafeni tél tak blizké postavdm
ze salcburského Mirabella, Ze je to az zardZejici. Salcburské figury maji
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v Budidové sestersky blizké obdoby ve dvou dvojicich kamennych postav
pridrzujicich vdzy na pilifich pfi vstupu na zdmecky most.

Od ornamentélnich forem a typického pojeti téf vede cesta k zhod-
noceni dekorativnich viz pted zdmkem. Vytiibenou formou detaild
a uSlechtilym klasicistickym reliéfem pfitahuji dvé vdzy po boku kainy
na zdmeckém nadvofi. V typologii i déjovém pojeti jsou zde citovany
antické veliCiny (Tanlici mendda z Laterdnského muzea i Letto di
Policleto a pod.) a analogie § pfednéj$imi dily Donnerovymi jsou
ndpadné. Bohaty dekor méd i dvojice mohutngch vdz pEi vstupnim
zalomend ucha a ornamentilni zavrieni vik, blizké kfivkam salcburského
schodi$té i volutdm bratislavské kaple). Reliéfy Zivé vybavujici zptsob,
jimz jsou zndzornény ctnosti na svatotrojickém sloupu, jsou zfejmé dilem
Donnerova pomocnika. Osm menSich vdz na zdi pfed zdmeckym
pfikopem lze ztotoZnit s témi, jeZ r. 1723 dosly z Vidne - jejich forma
nasvédCuje témuz dilenskému plvodu a prozrazuje pravé zminéného
Donnerova pomocnika G. Brennera,

V zdmeckém parku vzbuzuje pozornost socha Atlase, jejiZz posou-
zeni znesnadiiuji dopInéné ruce, z nichZ prav4 je navic nevhodné stocena.
Zemska sféra byla plivodng vice posunuta vpfed a zatéZovala Atlasovo
pravé rameno, takZe sehnuti hlavy bylo ptesvédCivé motivovino. Od-
myslime-li si tyto nevhodné zmény a soustfedime se na plvodni &4sti
postavy, vystoupi kvalita sochafského provedeni: anatomicky plsobiva
mékkd modelace téla i nohou a vyraznd tvaF odpovidajici fyziognomii
fek na videnské kainé (Enns, Traun) nasvédCuje Donnerovu autorstvi.
ZvIa3t¢ upoutd vynalézavé feSeni draperie pfehozené pfes rameno
spadajici po obou strandch v zajimavé pomackanych kfivkdch. Z Vidné
byla do BudiSova pfivezena r. 1723 také socha Antaia, ale protoZe se
nedochovala, nemGZeme posoudit jeji slohovy rdz a autorstvi, 0 némz
prameny rovnéz mléi.

Mimotadné kvalitni je vyzdoba oltife v zimecké kapli. K uslechtilé
postavé Ukfizovaného pfipojil sochat po strandch dvé velké andélské
postavy s rozepjatymi kfidly, které se sdilnymi gesty obraceji k v&ficim.
Andé€lé vypliujf celou §ifi zdvéru kaple a bylo je nutno pfizplsobit
lzkému prostoru - zasekdnim $picky kiidla levého z nich do stény.
I tento detail mluvi pro zdvér, Ze dila nebyla vytvofena na misté a e
ande€lé jsou totoZni s postavami zaslanymi r. 1723 z Vidné, jak je uvedeno
v pramenech. Tvafe majf shodné rysy s andély v kostele, zplisob faseni
je tyZ a shodné jsou i formy rukou i nohou, utvafeni viast a mékkd
modelace t€lesnych partii. Shodnd jako na hlavnim olta¥i v kostele byla
i zde piivodni povrchovd Gprava: pod tenéfm méné rudivym pozd&jsim
nétérem je patrna plivodni pulirovaci bé&l, ktera davala plastikim vzezieni
mramoru. Ze sochy vznikli pocatkem dvacdatych let, dokliada nepfimo
i okolnost, Ze zfejmé z této doby pochdzi na stropé Prennerttv ovilny
obraz s putty v oblacich (uchovany na plimé). Donnerovu invenci
doklada priikazné klasicky vyvdZeny korpus Kristova téla. Odpovida
nejen krucifixu na skuping kazatelny v budifovském kostele, ale jests
védi mérou Donnerovu nevelkému olovénému UkfiZzovani v kapli
v klddtefe Heiligenkreuz. Od tohoto pozdniho dila se lidi jen bohaté
zfasenou draperii, kterd spojuje vzhled UkfiZovdni s bohatymi drape-
riemi andéld a v tom smyslu odpovidd asné slohové fize. Lekce
Michelangelova je zde patrna vice neZ v kterékoli jiné budiSovské
plastice. Pro Donnera je pfiznagnd protdhlost a $tihlost Kristovy postavy,
mékka esovitd kiivka t8la i jeho idedlni krdsa, prostd barokni drastig-
nosti. Tichy vyraz bolesti a soutasné vznedenost obéti jsou vyjadieny
stejné presvédEivé jako nevtirav8. Andélské postavy prozrazujf stejné
slohové vlastnosti, i kdyZ v Donnerové pozdj$i tvorb& nenajdeme
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pfesvédCivé obdoby. Nicméné pohybové analogie tu jsou. Samo elegant-
ni posazeni andéll s jednou nohou vySe posunutou evokuje na prvni
pohled posazeni Krista na reliéfu Krista a Samaritdnky (Barockmuseum
ve Vidni), vCetné piibuzného, byt v tomto ptipadé zklidnélého rozvrhu
roucha.

THi skupiny soch v budiSovském kostele, dvé dvojice putti pred
zdmkem, {tyfi bohaté vyzdobené vézy pred zémkem (nehled$ na mengi
vézy provedené jen dilnou), Atlas v parku a oltdf s UkfiZovanym a se
dvémi and€ly v zdmecké kapli tvoF{ stylové koherentni soubor, ktery
pfedstavuje jednu z nejvy$3ich sochatskych hodnot nejen v Budidové,
ale na celé Moravé. Slohové argumenty, ve stati podrobné rozvedené,
svEdii pro zavér, Ze jde o dila osmadvacetiletého a% tficetiletého mistra,
ktery se mél stit nejvét$im zjevem celé stfedoevropské plastiky 18.
stoleti. Divody mluvici pro Donnerovo autorstvi se podporuji a navza-
jem dopliiuji. PoCinaji niroky vzdélaného a uménimilovného objedna-
vatele a konCi slohovymi vlastnostmi soch, které v mnoha ohledech,
véetné nezaménitelnych bezdéinych individudlnich znaki ukazuji k to-
muto mistru. NemoZnost opiit se o bezpe¢né doloZend dila Donnerova
mladi z blizké doby (s v§jimkou malé praZské terakoty) nis oviem nuti
k opatrnosti. Domnivame se viak, Ze jde o vice neZ hypotezu a neni
nutno k atribuci ptipisovat otaznik. Je na odborné diskusi, aby potvrdila
nebo na zdkladé hlub$iho pozndni opravila & vyvratila nadi atribuci.
Pritkazné zamitnutf by znamenalo objevit z této doby jini nepochybné
autentickd Donnerova dfla, neslucitelnd s ndzorem budiSovskych dél,
nebo s jistotou nalézt autora téchto plastik v jiném rakouském sochati
a prokdzat pozitivnim zplisobem, Ze to nemohl byt Donner. Rozhlizime-
li se dnes po takové moZnosti, nenachézime oviem nikoho, kdo by moh!
pfichdzet v ivahu. Nejde zfejms o dila Zddného ze zkuSenych soutasniki
mladého Donnera, jako byl Donneriv uitel G.P. Giuliani (1666-1744)
nebo Lorenzo Mattieli (1682-1748). NemiZe jim samozfejmé byt Paul
Strudel (1648-1708) nebo jeho bratr Petr (1660-1714), oba navic jiz
dévno mistfi, ani Matthias Steinl (1644-1728), tim méng pak Johann
Jakob Schletterer (1694-1774), Donnertiv spolupracovnik ze Salcburku.
Slohové divedy mluvi i proti dal$im vyznamnym osobnostem této doby
a mistra anonymniho miizeme, zd4 se, rovnéz vylougit. Nikdo ze sochai?
¢innych v Rakousku kolem roku 1720 nemél obdobné slohové zaméteni
a podobnou vynikajici uméleckou Grovef. Teprve mezi mlad$imi sochafi
z Donnerova okruhu, a to vice neZ desitileti pozd&ji, najdeme vytvory
srovnatelné kvality (J.N. Moll, J.A. Fritsch, L. Gode, J.G. Molinaro),
z4vislé oviem na vlivu Donnerova vyzrdlého uméni. Proto i negativni
diivody a vyludovaci metoda podporuji nade pFipsani.

V argumentech, jimiZ jsme odiivodiiovali Donnerovo autorstvi
budidovského souboru, jsme se zabyvali pfevazng jednotlivymi rysy
individudintho slohu, které se projevily v typice postav, v jejich pohy-
bovém ustrojeni, v mékké modelaci t&l, ve zplisobu zfaseni a také
v charakteristickych motivech i bezd&¢nych formovych znacich podob-
nych osobnimu rukopisu. Je tfeba ptihlédnout také k obecn&j$im vlast-
nostem zminénych dél, které prostupuji viemi uvedenymi vytvory
odpovidajici duchu Donnerova uméni, jak se zrai v jeho vrcholnych
dilech. Srovnani salcburskych dél s bratistavskymi naznaduje, ze Donner
v duchu svého $koleni u Giulianiho, vlivu videfiského prostfedi (akade-
mie) a patrné 1 saského uméni (Permoser, J. Siissner), zadinal umirné-
nym, jiZ rokokové ladénym barokem a sméfoval ke klasicizujici rovno-
véze. Proto nds nezard{ uréitd malebnost a tvarova diferencovanost
budiSovskych dél (oblaky, draperie), nebof je najdeme v mendi mife
i v pozdéjdich dilech, v Salcburku a dokonce i v Bratislavé (oblaény
relief hlavniho oltdfe). Donner nemohl od samého polatku vyznivat

statudrni pifsnost a chladnou oprostdnost tvaru - nemajf ji ostatn ani
postavy v Salcburku. Ani jeho nejzdatilejsi zrald dila, jako je videfiskd
kadna nebo Pieta v Gurku, viak nepostradaji hybnost télesnych tvari ani
citovou sdilnost vyrazu., Donneriiv klasicizmus zistdvd klasicizmem
baroknim a nelze jej zaméfiovat s uménim z konce 18. stoleti. Spolednym
znakem dél star§ich i mlad$ich byla nedivadelni lyri¢nost, vyrovnand
rovnovdha, neokézald a velmi pfirozend uilechtilost a tichd gracie.
Nékteré z typickych rysi Donnerova uméni dobfe postihnul Pigler.
V protikladu k explozivni citové dynamice tradi¢niho baroka prosazoval
Donner ve svych dilech u kazdé postavy pocit disciplinovaného sebeu-
védomen{ a proto temperoval, zmirtioval, ne-li potladoval kaZdou emo-
ciondlnf kypivost i dramaticky patos. Hlavni postava v jeho dilech sice
kompoziéné prevldd4, ale psychické akcenty jsou rozd&leny. Tyto
vlastnosti se zfetelné zradf stejné na hlavnim oltdfi v Bratislavé jako
v BudiSov€, jsou patrny v obou plastickych skupindch na triumfilnim
oblouku v budiSovském farnim kostele. Pdstavy zde nezanikaji ve shiuku
oblak, jsou soustfedéné a sebevédomé podobng, jako je tomu v Donne-
rovych pozdéjich déjové seviengch reliéfech; velky and&l nepiisobi
vedle WUstfedni scény se sv.Antoninem Padudnskym jako podfizeny
doplnék. I zde jsou duchovni akcenty rovnomérné rozdéleny, takZe lze
miuvit Piglerovym vyrazem o uméni konkordanci. Postavy na oltifi
zdmecké kaple nejsou pfehnang hybné a prece jsou napinény pozoruhod-
nym dudevnim vyrazem. To, co pocifujeme v protikladu k vadnivé
konvulzi a pfechodnému unesent jako trvalou uslechtilost a nepomijivou
vzneSenost, souvisi s tim, Ze budiSovské postavy se vyznaduji umir-
nénosti gest a pfimefenymi nepfepjatymi emocemi. Sv.Antonina spojuje
s postavou modliciho se primase Esterhdzyho ne tolik podobnost postoje
a posunku, ale daleko spife hlubokd piibuznost citové umirnénosti
a pokorného soustfedéni, kterou vnimédme jako tichou vzne$enost. Don-
ner vskutku sméfoval k tomu, vyjadfit vnitfni osvobozeni ¢lovéka od
stavll pomijivych a nepfirozenych, dokonalou inervaci téla pfipraveného
s otevienou mysli reagovat na jakykoli podnét a tudiZ relativni osamos-
tatnéni kazdé postavy, nebot dusevni déni prameni pravé v jejim nitru.

Take to, co Sedlmayr objasnil jako charakteristické osobni vlastnos-
ti, jako mékké zaokrouhleni a vyklenuti forem, odpovidajici Donnerovg
z4lib€ v tekutych a splyvavych formich, se v BudiSové uplatnilo v plné
mife. Z4liba v tekutych tvarech se projevila i v draperiich, kde nenajde-
me poletujici cipy, ale jednotny tok zihybi v zdsadé sledujicich pohyb
postavy. V postavé budiSovského sv.Antonina, pravé tak jako ve zjevu
primase Esterhdzyho, najdeme spolu s uvolnénosti tiché ponofeni do

sebe, pokorné sklonéni tvdfe a mirnost vyrazu v plynulé pomalosti gest,
kterd je pro Donnera charakteristickd. Velcf and&lé na prot&jikovych
skupindch budiovského kostela maji tekutou vld&nost pohybli a skloné-
nych hlav, kterou se Donnerovo uméni vyznatuje. Potlatovani kloubl
na pazich i nohou a také na prstech a zduraziiovéni jejich mékce splyvavé
formy, po niZ svétlo klouZe, odpovida kategorii ,tekutosti” a tedy
typické Donnerové zilib& pro plynouci a uvolnéné formy. Odtud vyplyvé
i mékkost artikulace rukou a témef gumov4 pruZnost prsti.

Oeser, ktery tak vyznamné zaplsobil na Winckelmanna i Goetha,
byl v Bratislavé Zdkem Donnerovym a idedl vzne¥ené postavy a tichd
velikost - edle Einfalt und stille Grofie - byl proto v jistém smyslu
dédictvim Donnerovym. Vedle vyrazu typického videfiského ducha nagel
Sedlmayr v Donnerovi jemnou slovanskou sloZku v téch kvalitich, jez
se prdvem oznaluji jako muzikdlnost jeho vytvarného vyrazu, Tyto
subtiln{ vlastnosti se vymykaji néstrojum objektivni analyzy a nd§ nazor
By mohl byt jen vyrazem subjektivniho pocitu, jako jim je tvrzeni
Sedlmayrovo. Jisto viak je, Ze Donnerovo uméni je nim blfzké: doslo
nejen v Bratislavé a na Slovensku, ale i v moravském uméni piiznivého
ohlasu, v tvorbé nadanych nésledovniki (Bohumir Fritsch). Na Sloven-
sku diky dlouhodobému plisobeni a ginnosti Donnerovych 24kt jich bylo
oviem jedt€ vice. Snad tu pusobila i okolnost, Ze Donnerovo uméni,
jakkoli typicky videniské, bylo vzdileno dvorskému duchu a nebylo ani
v tizkém slova smyslu méstské, ale napln&no davérnym vztahem k ven-
kovu. Sama volba mladého sochafe pro Budiov a organicky sriist jeho
dél s prostfedim tohoto ryze venkovského méstetka souvisi patrné
rovnéz s bytostnymi vlastnostmi Donnerova uméni,

Obrysy viech budiSovskych postav jsou jasné a v protikladu k ba-
roku vrcholnému nevyznivaji velké linie urujici d&jové a psychologické
procesy centrifugdlné, odstfedivé, a nemaji ani v hlub$im smyslu
excentricky rdz, ale vraceji se zpt a uzaviraji celek v jednoduché
a velkorysé ltvary - a proto ¢inf duchovnim stfedem jednotlivé figury
a nikoli déni mimo né. Nipadné je to u skupiny sv.Antonina, kterd
pfesvédCuje organickou celistvosti a melodickou vyvéZenosti, Nédvrh
Donnerova autorstv{ jsme vyslovili zprvu velmi zdrZenlivé jako domnén-
ku provdzenou otazniky, ale dal§i kritické studium a zkoumdni viech
vlastnosti budiSovskych dél v souvislosti se zndmou Donnerovou tvor-
bou, nis v plivodnim minéni stile vice utvrzovalo. Proto po delsf dobg
u pfileZitosti velkého jubilea tfistého vyro&i Donnerova narozeni, pfed-
kidddme tyto fidky jako skromnou poctu velkému umélci a ptispévek
k jeho jubilejni vystavé,
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Die Schone Madonna aus Kruzlowa*

JACEK DEBICKI, Krakow

Kleinpolnische Holzfiguren, die am Ende des 14.
Jhs. und in den ersten Jahrzenten des 15. Jhs. entstan-
den sind, stellen keinen einheitlichen Komplex dar und
zeichnen sich eher durch eine begrenzte Themen-
auswahl aus. Deutlich dominierte die Darstellung der
Madonna mit dem Kinde schon im 14. Jh., und, wie
Jézef Dutkiewicz schreibt, ,,riumt die Bevorzugung der
neuen Fassung erst im letzten Drittel des 15. Jhs. die
verdnderte Beziehung Marias zum Kind, bzw. der Figur
zum Zuschauer sichtbar ein.”!

Kleinpolnische Holzfiguren internationalen Stils
lassen sich in zwei Hauptgruppen teilen, die in der Zahl
und Qualitit voneinander abweichen. Zu der ersten ge-
horen Figuren, die sich durch eine besondere Bildhaf-
tigkeit der Draperie auszeichnen, was nicht immer als
Resultat des groferen Skulpturvolumens anzusehen ist.
Verallgemeinernd gesagt, zeichen sich die Gewandfal-
ten dieser Madonnen durch dicke und weiche Formen,
und nicht durch kleine, zarte, scharf profilierte Drape-
rien aus, die fiir die Mehrheit der nach 1400 ent-
standenen kleinpolnischen Figuren charakteristisch sind.
Die Richtung, deren Représentanten eben diese Madon-
nen sind, bezeichne ich als bildhaftig; zu ihr kann man
solche Figuren wie die Marien aus Wiectawice,2 aus
Rajbrot,® oder aus Kazimierz Dolny# zihlen. Der plas-
tische Entwurf dieser Figuren stammt nicht aus der
lokalen Kunst - nur Madonnen mit typisch eklektischen
. Charakter haben einige Motive gemeinsam mit dem
kleinpolnischen Kiinstlermilieu, aber, was mir beson-
ders wichtig zu sein scheint, es betrifft die plastische
Konzeption der Figur nicht. Es scheint, daf sich ihr Stil
unter dem Einfluff der Steinfiguren herausgebildet hat,
was auch die Ursache eines gewissen Zwiespalts im
Aufbau kleinpolnischer Figuren war, der darin besteht,
daff manchmal das Volumen einer Madonna keine Er-
kldrung fiir die bildliche Form der Draperie gibt.
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Zu der zweiten, viel groBeren Gruppe gehdren Fi-
guren, die verschiedene Etappen der stilistischen Ent-
wicklung - von der frithesten, tiber die reife bis zu.der
spiten - aufweisen. Zu ihr gehéren die hervorragend-
sten kleinpolnischen Skulpturen, die im internationalen
Stil geschaffen worden sind. Die stilistische Strémung,
die sie vertreten, bezeichne ich als linear. Linearitit in
der Skulptur der besprochenen kiinstlerischen Provinz
begann viel friiher, vor dem Jahr 1400. J6zef Dutkie-
wicz erkannte darin eine der Haupteigenschaften des
Krakauer Typs: ,Noch eine andere Eigenschaft des
Krakauer Typs ist der lineare, oder eher dhnlich wie in
Bohmen, der graphische Zeichenstil, der mit der Zeit
von dem malerischen Stil abgeldst wird,”? Diese Ten-
denz bleibt in Kleinpolen um 1400 nicht nur véllig er-
halten, sondern wird wieder lebendig.

An den Anfang der linearen Strémung setze ich die
Statue, die Gegenstand dieser Abhandlung ist - die Ma-
ria aus. Kruzlowa. Diese Hypothese zu begriinden, ist
die Hauptaufgabe, vor die ich mich gestellt sehe.

Die Figuren der linearen Strémung gliedern sich in
zwei getrennte Untergruppen. Die erste gehort in den
Umkreis um die Figur der Maria aus Mikuszowice,® die
ich fiir die qualitdtvollste Vertreterin dieser Gruppe hal-
te und die, trotz sichtbarer Einfliisse des internationalen
Stils, im-hohem Grade den Charakter kleinpolnischer
Plastik des letzten Viertels des 14. Jhs. bewahrt.” Die
zweite Untergruppe, zu der auch die Maria aus Kruz-
lowa gehort, weist viele Eigenschaften der steinernen
Schoénen Madonnen auf. Diese Ahnlichkeit betrifft aber
nur die Verwirklichung der allgemeinen #sthetischen
Norm, des Gesichtstyps, jedoch nicht die plastische
Auffassung der Skulptur. Zu dieser zweiten Gruppe ge-
héren Figuren, deren kiinstlerisches Niveau den grofiten
Leistungen europdischer Kunst um 1400 gleichzustellen
ist, denn sie Schopfer dieser Skulpturen haben, angeregt

Schone Madonna aus Kruzlowa. Krakau, Nationalmuseum (urspriing-
lich Kruglowa bei Nowy Sacz, Pfarrkirche).

Schéne Madonna. Mikuszowice, Pfarrkirche.
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durch die mitteleuropdische Bildkunst, im kiinstleri-
schen Sinne kongeniale Werke geschaffen, die aber hin-
sichtlich der Bildhaftigkeit vollig unabhiingig ist.

Die Figur, die Gegenstand dieser Abhandlung ist,
befand sich bis zum Juni 1899 in der Pfarrkirche in
Kruzlowa. Zu jener Zeit war sie keine Kultfigur mehr,
da sie in der Abstellkammer der Kirche gefunden wur-
de.® Die Madonna wurde nach Krakau gebracht und ist
seit dem Ende des 19. Jhs. ein wahres Kleinod der
Sammlungen des Nationalmuseums. Seit dieser zeit
nimmt sie auch die Aufmerksamkeit der Forscher in
Anspruch.? Als erster erwihnte sie in der wissenschaft-
licher Literatur Stanistaw Tomkowicz.!0 Ludwik Puszet
dagegen versuchte zum ersten Mal fiir das Merkmal den
Standort vor dem Hintergrund der europiischen Bild-
kunst zu bestimmen.!! Er dachte dabei an niederrhei-
nische oder franzdsische Einfliisse.

Trotz vieler Bemtihungen der Forscher wurde die
kiinstlerische Problematik der Madonna aus Kruzlowa
nicht endgiiltig geklédrt. Die Vielzahl géinzlich voneinan-
der abweichender Meinungen ist ein Beweis dafiir. Am
strittigsten war bisher das Problem der Form- und Stil-
quellen, sowie ihre Bedeutung fiir die Entstehung der
kleinpolnischen Bildkunst im internationalen Stil, was
ihre unterschiedliche Datierungen zur Folge hatte. Die
Maria aus Kruzlowa wurde u.a. mit béhmischen Skulp-
turen in Zusammenhang gebracht. Eine solche Stellung
bezogen Wilhelm Pinder (Madonna aus Krumlov!2),
Henryk Medrek (Madonna aus Vimperk!3) - von And-
rzej M. Olszewski kritisiert!4 — und Piotr Skubiszewski
(bohmische und &sterreichische Werke des spiten Scho-
nen Stils).!5 Einfliisse der bohmischen Bildkunst stellten
auch Kopera und Kwiatkowski (Madonnen aus Krumlov
und Plzen) fest, aber sie hoben auch die Einwirkung
der franzozischen Kathedralskulptur (Amiens)!6 hervor.
Auch Gertrud Otto dachte an die Abhingigkeit der
Form unserer Figur von zwei kiinstlerischen Strémun-
gen; von der béhmischen (Madonna aus Krumlov) und
der deutschen (Madonna aus der Neuerburger Samm-
lung in Kéln).17 Die Maria aus Kruzlowa wurde mit der
deutschen Kunst von drei Forschern in Verbindung ge-
bracht; neben Puszet und Otto war es auch Olszewski
(Madonna aus der St.Marienkirche in Lynskirchen in
Kéln).18 Die Einfliisse der schlesischen Skulptur unter-
strich vor allem Karl H. Clasen, womit er den Einfluf
der Kunst des Meisters der Schénen Madonnen
meinte.1?
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Schéne Madonna. Wieclawice, Pfarrkirche.

Jézef E. Dutkiewicz hob Elemente hervor, die den
Schopfer der Madonna aus Kruzlowa mit dem Krakauer
Kinstlerkreis verband (Madonnen aus Rajbrot und Wa-
ganowice, Skulpturen der vierten Gruppe des Krakauer
Typs, Analogie im spezifischen linear-dekorativen
Stil).2Y Eine #hnliche Stellung nahmen Tadeusz Dobro-
wolski und Jerzy Gadomski?! ein. Der letzte wies auf
die Analogie mit der Krakauer Tafelmalerei hin (Trip-
tychon der Thronenden Madonna im Nationalmuseum

in Krakau). Janusz Kebtowski und Maria Kopffowa lei-
teten Marias Form und Stil von der kleinpolnischen
Skulptur ab.22 Kopffowa richtete ihre Aufmerksamkeit
auf die Madonna aus dem Kloster der.Barfiifer Karme-
literinnen in Krakau.

Puszet datierte die Madonna aus Kruzlowa an das
Ende des 14. Jhs., Kopera und Kwiatkowski etwa um
1400, Dobrowolski und Clasen an den Anfang des 15.
Jhs., Kopffowa in das erste Jahrzent des 15. Jhs., Keb-
lowski um 1410 und Skubiszewski in die Jahre 1420-
1430.

Schon Ludwik Puszet versuchte glaubhaft zu ma-
chen, daB die Figur urspriinglich in der Mitte eines
Retabels stand. Nur Dobrowolski folgte dieser Auffas-
sung, indem er die Skulptur als das Mittelstiick eines
nicht mehr existierenden Triptychons, vermutlich eines
Triptychons der Vier Jungfrauen, ansah,

Nur Dobrowolski und Kopffowa stellten deutlich
fest, das die Maria aus Kruzlowa in Krakau geschaffen
worden ist. Das Problem des Stifters und der urspriing-
lichen Funktion der Skulptur wurden nicht behandelt.

Die Maria aus Kruzlowa bezeichnet man als
Schéne Madonna. Sie wurde mit den hervorrragendsten
Skulpturen dieses Typs in Europa verglichen. Deshalb
bietet sich die Frage an, ob sie alle Eigenschaften dieser
Figuren aufweist? )

Die Figur aus Kruzlowa ist nicht vollplastisch -
das Holz hinten wurde ausgeschnitten. Sie ist 118 cm
groB, aber ihre Tiefe betriigt nur 18 cm. Das Verhiltnis
der Hohe zur Tiefe betrigt 1:7.23 Dieses Merkmal un-
terscheidet das besprochene Werk von den steinernen
Madonnen, z.B. aus Krumlov, Plzefi oder Vimperk.

Die Skulptur stellt Maria mit dem Kinde auf dem
linken Arm dar. Sie befindet sich in gutem Zustand.
Nur die Krone der Gottesmutter ist vor unbestimmter
Zeit abgesigt und die Polychromie in den Jahren 1942-
43 rekonstruiert worden.24

Marias Gesicht entspricht dem .Typ der Schonen
Madonnen. Das Antlitz bekam durch die vollen Wangen
einen mehr plastischen Ausdruck. Der sehr subtile
Mund scheint im Vergleich zum ganzen Gesicht ein
wenig zu klein zu sein. Die Augenbrauen bilden einen
sanften Bogen. Die hohe Stirn, die fiir Schéne Madon-
nen so typisch ist, triagt im grofen MaB dazu bei, daB
der Gesichtsausdruck der Gottesmutter individuelle Zi-
ge bekam.

Maria wurde im Kontrapost dargestellt. Das ganze
Gewicht stiitzt sich auf das linke Bein. Die Madonnen-

figur wurde in der S-Kurve komponiert und ist in ein
lippig drapiertes Gewand gehiillt. Der Korpus ist jedoch
in plastischer Hinsicht schwicher gegliedert. Besonders
sichtbar -ist nur der Halsausschnitt und das Tuch am
Halsansatz. Im unteren Teil der Figur kann man drei
formale Hauptmerkmale unterscheiden: zwei seitliche
Faltengehdnge, die von den angewinkelten Armen der
Gottesmutter herabfallen und stark betonte Querfalten,
die rhytmisch der Achse entlang gelegt sind. Ich bemer-
ke vier, oder sogar fiinf solche Falten, wenn man den
unteren Teil des Halsauschnittes dazu zdhlt. Die drei
mittleren sind am bildhaftigsten. Sie haben scharfe Kon-
turen und wurden tief geschnitten. Die unterste Falte,
die am sog. béhmischen Knie beginnt, stiitzt sich aufs
FuBigestell. In ihrem Aufbau ist sie nicht der Agraffen-
falte dhnlich, die so charakteristisch fiir steinerne Ma-
donnen ist, sondern steht eher der Draperiestruktur
nahe, die in der Skulptur des 14. Jhs. verbreitet war
und die mit dem kursivgedruckten y-Buchstaben asso-
ziiert wird (3 Schiisselfalten). Unter dem rechten Arm
Marias treten drei grofe Falten in Form eines Bogen-
ausschnitts hervor, die sich aufs FuBgestell stiitzen.

Das Christkind sitzt auf dem linken Arm der Got-
tesmutter. Es ist nackt und hebt mit der rechten Hand
den Apfel. Seine Gestalt ist summarisch geschnitzt wor-
den. Auf beiden Gesichtern (Marias und des Kindes),
die sich in derselben Hoéhe befinden, ist ein dhnliches
Lécheln zu sehen.

Die Holzskulptur der Madonna aus Kruzlowa ist
kulissenartig aufgefaft. Sichtbar ist aber der Mangel an
Tiefe, den man hier hinsichtlich der Breite der Skulptur
hitte erwarten konnen. Ergibt sich diese Tatsache aus
der Unfahigkeit, vollplastische Figuren zu schaffen?
Eine solche Anspielung kann man im Text von Wilhelm
Pinder finden: ,Eine schwichere, flachere Madonna
auf polnischem Boden, aus Kruzlowa...”.25 Ich meine
aber, daB es noch viel zu friih ist, um eine entscheiden-
de Antwort zu formulieren. Sie wird aber mégich sein,
nachdem zwei wesentliche Probleme, nimlich das
Niveau des Kiinstlers und das urspriingliche Aussehen
der Figur, besprochen worden sind.

Der Stil der Madonna aus Kruzlowa ist gut ent-
wickelt. Die frither erwihnten scharfen und tiefen
Querfalten kontrastieren stark mit der Gewanddraperie
der Gottesmutter, so daf es deutlich wird, da sie plas-
tisches Volumen suggerieren sollen. Thre Achse fithrt
nicht genau durch die Mitte der Gestalt, sondern. sie
wurde nach rechts verschoben. Diese Linie fithrt auch
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durch das Gesicht der Madonna, deren Kopf, frontal
angesehen, eigentlich nach rechts gerichtet ist. Man
kann also vermuten, das sei der Hauptpunkt der Be-
trachtung, d.h. nicht en face, sondern 3/4. Bei einer so
verstandenen ,richtigen” Betrachtung verliert die Figur
solche Eigenschaften wie Frontalitit und kulissenartige
Fassung, gewinnt aber an Dynamik und Malerischem in
der Komposition. Diese Ansichtsseite wurde also be-
wuBt vom Kiinstler gefordert, der Nachteile der en face
Betrachtung bemerkte.

Auf die Tiefe der Figur sollen auch seitliche, sehr
malerisch wirkende Draperiegehidnge hinweisen. Sie
wurden aus den weich geformten, sog. Rohrenfalten
modelliert, die dhnlich wie die ganze Draperie, auch
am Fufigestell, keine scharfen Knicke, aufweisen. Auch
die Losung der Komposition zwischen den beiden Figu-
ren ist der ndheren Betrachtung wert. Das zarte und
lebendige Kind bekam Raum. Die Trennung zwischen
beiden Kopfen ist durch das Biegen beider zueinander
vollig tiberwunden.

Der Meister der Madonna aus Kruzlowa kniipfte
sicher an die besten Werke um 1400 an und erreichte
einen individuellen, unkonventionellen kiinstlerischen
Ausdruck. Er ersetzte die Agraffenfalte durch die Dra-
periegestaltung in Form des y-Buchstaben (Schiisselfal-
ten), die fiir die holzerne Plastik des 14. Jhs. typisch
war. Er verwendete spezifische Kompositionsregeln,
um eine moglichst grofie Tiefe anzudeuten; er war also
mit den plastischen Ilusionismus vertraut. Und eben
diese drei Elemente, also der Stil der Schénen Madon-
nen, die hdlzerne Plastik der 2. Hélfte des 14. Jhs. und
der vorher erwihnte plastische Illusionismus trugen zur
Entstehung der Kunst des Meisters der Maria aus Kruz-
lowa bei. Die Erklirung ihres Entstehens ist also auf
die Losung dieser drei Probleme zurlickzufithren, in
denen die Spezifik der Skulptur beinhaltet ist. Diese
untypischen, fiir die besprochene Figur eigenen Eigen-
schaften erschwerten den Forschern die Zuordnung der
Skulptur zu einer der Hauptstromungen in der Kunst um
1400, weil nur jene Form- und Stilelemente der Madon-
na hervorgehoben wurden, die sie am stirksten mit dem
internationalen Stil verbunden haben. Eine ausreichende
Interpretation der Unterschiede in Bezug auf die klassi-
schen Schonen Madonnen wurde aber nicht angegeben.
Eben sie konnen uns nihere Informationen tiber den
Meister der Maria aus Kruzlowa geben, sowie {iber
seine kiinstlerische Herkunft und vielleicht auch iiber
das Milieu, aus dem er stammte.
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Die Figur der Madonna aus Kruzlowa wurde so
aufgebaut, daB sie eigentlich nur eine Ansichtsebene,
ndmlich die frontale besitzt, weil die Tiefe der Skulptur
minimal ist. Wie ich aufgezeigt habe, bemiihte sich der
Kiinstler sehr, die Hlusion einer vollplastischen Figur zu
schaffen. Diese Art der Komposition war schon vor
1400 bekannt und auch in der Zeit, als sich der interna-
tionale Stil allgemein durchgesetzt hatte. Er ist aus dem
kiinstlerischen Umkreis der sog. Madonnen auf den L§-
wen herzuleiten, aus dem auch der im dritten Viertel
des 14. Jhs. in Schlesien entstandene Altaraufsatz in
Gestalt eines verschliefbaren Schrankes m1t zwei be-
weglichen Fliigel stammt.26

Das Hauptdenkmal aus diesem Umkreis in Schle-
sien ist die Madonna aus Skarbmierz, die sich durch
lineare Konturen und Details, Stilisierung, Rhytmisie-
rung, Symmetrie und die der Sfragistik nachgebildete
Form auszeichnet.2’ Erich Wiese richtete seine Auf-
merksamkeit auf die Haupteigenschaften ihres Aufbaus:
rdumlichen Hlusionismus und die Anwendung diagona-
ler Linien.?8 Seiner Meinung nach, tritt die Skulptur
nicht aus dem Block heraus, sondern der Kiinstler
schopft sie aus der Fliche. Trotz der groRen Einschrin-
kung der Figurentiefe tat ihr Schopfer alles, um den
Eindruck der Rdumlichkeit hervorzurufen.

In Schiesien begann man zuerst kleine und in der
Regel sehr flache Marientriptychen zu schaffen. In der
Mitte des dreiteiligen Altarschrankes befindet sich eine
Nische, die zweimal so tief wie die Schrankseiten ist.
Der auf diese Weise entstandene Raum ist fiir die Dar-
stellung der Madonna oder ihres Triumphs bestimmit,
Da man nach der groften Flachheit des Schrankes
strebte, mufite das Volumen der Skupltur auf illusionis-
tische Weise verstirkt werden. Die Anwendung dieser
Methode erweckte den Eindruck eines Blocks auch bei
einer Abflachung der Figuren bis 1:10, 1:12 im Ver-
héltnis zu ihrer Hohe.2? In der 1. Hilfte des 15. Jhs.
begannen sich die Altdre der Vier Jungfrauen weit iiber
die Grenzen Schlesiens hinaus stark zu verbreiten.
Trotz vieler bemerkbarer Stilunterschiede in dieser Zeit
hat der Altartyp seine Grundeigenschaften und riumli-
chen Proportionen zur Figurenaufstellung bewahrt. Die
Entwicklung betraf nur die Schrinkeverhiltnisse, d.h.
der Schrank wurde immer schmaler. Die Ursache die-

Schone Madonna aus Kruzlowa, Detail.
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Kopf der Gottesmutter, Tafelmalerei. Triptychon. Krakau, National-
museum.

ses Phinomens liegt in der Festlegung des ikono-
graphischen Schemas des Marienaltars begriindet, bei
dem alle Figuren nur als Stehende dargestellt wurden.

In Schlesien sind leider nur wenige Beispiele sol-
cher Altdre oder Gruppen von Altarfiguren, die um
1400 enstanden sind, erhalten geblieben.30 Eine #hnli-
che Situation treffen wir in Kleinpolen, wo eigentlich
kein vollstdndiger Altar erhalten geblieben ist. Trotz-
dem gibt es viele Beweise dafiir, daB der besprochene
Typ des Altaraufsatzes aus dem schlesischen Umkreis
der Madonnen auf den Lowen in der kleinpolnischen
Bildhauerei einen festen Platz besafien. Davon zeugen
Figuren von dem Altar in Szczawnica,3! Skulpturen aus
Ptaszkowa3? und Figurengruppen aus Debno Podhalan-
skie33 und Rzepiennik Biskupi.3# Einige Beispicle die-
ses Typs befinden sich auch in der Zips.3?

Die Madonna aus Kruzlowa koiipft mit ihrem
plastischen Aufbau und teilweise im Stil sehr stark an
Skulpturen aus dem Triptychon der Vier Jungfrauen an.
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Ihre kompositionelle Eigenart 148t sich nur dann erklé-
ren, wenn man annimmt, dafl sie urspriinglich die mitt-
lere Figur in einem Altar schlesischen Typs war.3¢ Dies
erkldrt auch einige Eigenschaften der Skulptur, wie
z.B. Linearitdt, graphische Beschaffenheit und Stilisie-
rung. Das frither angegebene Verhiltnis der Figurenh6-
he zu ihrer Tiefe entspricht den dhnlichen Verhiltnissen
der Skulpturen von schlesischen Altiren.

Ich habe schon erwihnt, daB Form und Stil der
Madonna aus Kruzlowa unter starkem Einfluf der Holz-
plastik der 2. Hilfte des 14. Jhs. stand. Davon zeugt
nicht nur die Anwendung der Draperie in Form des
kursivgedruckten y-Buchstabens (Schiisselfalten), son-
dern auch andere Elemente, wie z.B. die Art und Wei-
se, wie Maria das Kind hilt, und die sich um 1400
wesentlich verénderte. In der Regel trigt die Schone
Madonna den Sohn vor sich. Der Meister der Madonna
aus Kruzlowa schuf dagegen eine Kompilationskompo-
sition, in welcher aber traditionelle Auffassungen iiber-
wiegen. Den Figuren aus dem 14. Jh. entnahm er die
hohe Lokalisierung des Kindes, die isokephalische
Komposition der Kpfe Marias und Jesu und den repra-
sentativen Charakter der Darstellung. Neuartig ist je-
doch die anmutsvolle Komposition der Hiinde der Got-
tesmutter und Christi Beine. Letztenendes hat sich der
Schopfer dieser Skulptur nicht sehr weit von den klein-
polnischen Madonnen der 2. Hilfte des 14. Jhs. ent-
fernt,37 von denen auch das Draperieschema in Form
eines y-Buchstabens stammt. Vor dem Jahre 1400 tritt
es in zweierlei Varianten auf:

1/ mit plastisch dominierenden Falten in Form
eines Bogenausschnitts - wie z.B. Maria aus Lipnica
Murowana;38

2/ mit plastisch dominierenden, vor allem rhytmi-
schen Querfalten, wie z.B. Maria II aus dem Klarissin-
nenkloster bei der St.Andreas-Kirche in Krakau.

Beide Varianten wurden in Kleinpolen um 1400
verwendet® und unser Meister schopfte aus beiden. Im
Fall der Maria aus Kruzlowa iberwiegen Querfalten
etwas Uber jene in Form eines Bogenausschnitts, die
nicht mehr nach innen, sondern nach aufen gerichtet
sind. Die rhytmische Anordnung der Querfalten and der
Skuipturachse, die in Form einer S-Kurve aufgebaut
worden ist, findet auch Entsprechungen in der kleinpol-
nischen Plastik, nimlich bei der schon erwihnten Maria
II aus dem Klarissinnenkloster in Krakau.

Die kleinpolnische Figur n#hert sich den Schéne

Madonnen am meisten im Antlitz der Gottesmutter an,.

Schéne Madonna, Glasmalerei. Iwkowa, Friedhofskapelle.

das sehr individuell ist. Dazu trigt der Anflug eines ge-
heimnisvollen Lichelns bei, der Marias Gesicht belebt.
Die Gesichter der Schénen Madonnen sind in der Regel
leblos, sie wiederholen dasselbe Ebenmal. Aus diesem
Grunde fand ich kein direktes Vorbild fiir unsere
Skulptur, weil das Anlitz Marias aus Kruzlowa sehr in-
dividuell und charakteristisch ist. Einige Entsprechun-
gen kann man in der béhmisch-schilesischen Kunst fin-
den, vor allem bei der Madonna aus Krumlov, wenn es
um die allgemeine Auffassung geht. Man. darf auch
nicht den EinfluB der Malerei ausschliefen, die vor
allem in der Zeit der Herausbildung des internationalen
Stils eine dominierende Rolle spielte.40 Der Schopfer
der besprochenen Figur konnte also an ein Bild vom
Typ der Breslauer Gottesmutter aus dem dortigen Dom
ankniipfen, das unter dem EinfluB der béhmischen
Kunst entstanden ist.4! Die Ubernahme der Schénheits-

regel aus der Malerei war schon mehrmals Gegenstand
wissenschaftlicher Forschung.4?

Im bohmisch-schlesischen Kreise kannte man auch
andere formale Losungen, die fur kleinpolnische Skulp-
turen charakteristich sind. Ich denke hier an die Weise,
in der Marias Schulter geschnitzt worden ist, d.h. ihre
fast vbllige Reduktion und die charakteristisch einge-
schnittene Falte an ihrem rechten Arm. Nicht nur die
Madonna aus Krumlov, sondern auch schlesische Skulp-
turen haben diese Form.43 Bei den miteinander zu ver-
gleichenden Skulpturen ist auch die Komposition des
Kopfes und der Haare tiuschend dhnlich. Man kann
annehmen, daf die allgemeine Schonheitsregel des
Meisters der Madonna aus Kruzlowa der bdhmisch-
schlesischen Formbildung am nichsten steht.44

Der plastische Entwurf des schon erwihnten schle-
sischen Altars der Vier Jungfrauen war vor allem durch
die Tatsache bestimmt, daB er fiir den Export bestimmt
war. Aus diesem Grunde strebte man nach groftmégli-
chen Gewichtsverminderung des Triptychon. Vom Um-
fang des Exports zeugt die grofe Zahl der Denkmiler,
die bis heute erhalten geblieben sind.4> Deshalb war
auch, meiner Meinung nach, der Altar der Madonna
aus Kruzlowa fiir eine Ortschaft bestimmt, die weit ent-
fernt von Krakau lag. Ist er fiir die dorfliche Kirche in
Kruzlowa geschaffen worden?

Die Kirche in Kruzlowa ist nicht in der 2. Hilfte
des 15. Jhs. gegriindet worden, wie es in der ilteren Li-
teratur angenommen wurde, sondern sie war schon im
14. Jh. eine Pfarrkirche.#6 Der Besitzer dieses reichen
Dorfes war eine der zu dieser Zeit wichtigsten klein-
polnischen Adelsfamilien, die sich ,von Kruzlowa”
nannte.*’ Die dortige Kirche wurde bestimmt schon im
14, Jh. als Marienkirche genannt.8 Wie aus histori-
schen Quellen ersichtlich ist, spielte sie mindestens seit
der Mitte des 15. Jhs. eine bedeutende Rolle im religi6-
sen Leben des Gebietes um Neu Sandez (Nowy Sacz)
auch deswegen, weil dort eine Bruderschaft ihren Sitz
hatte.4” Es war eine Konfraternitit der Pfarrer:
,»...Confraternitatum Plebanorum in Districtu Sandecen-
sis circa fluvium Biala consistentium Cracoviensis
Dioecesis...” - wie es im Jahre 1472 in einer Urkunde
geschrieben wurde, die der Bruderschaft AblaBrecht ge-
wihrte, und deren Inhalt wihrend einer Inspektion des
Bobower Dekans im Jahre 1608 angegeben wurde.50
Diese Schrift ist folgendermaBen aufgebaut: zuerst wur-
de eine Uberschrift ,,Indulgentiae confraternit. Plebano-
rum in Bobowa” angefiihrt und dann die Person, die die
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Ablafirechte gewihrte, angegeben, schlieBlich der Inhalt
des Ablafibriefes. Es ist also hochstwahrscheinlich, daf3
im Jahre 1608 aufgrund der vorgezeigten Urkunde aus
dem Jahre 1472 eine Abschrift angefertigt worden ist.
Es stellt sich also die Frage: warum ist das Wirkungs-
gebiet der Konfraternitit in den Jahren 1472 und 1608
anders bestimmt worden? Ohne Zweifel ist die Infor-
mation des Visitators vollig richtig, die den Tétigkeits-
bereich der Bruderschaft auf den Bezirk von Bobowa
einschrénkt und ihren Sitz in Kruzlowa bestimmt. Aus
einer anderen Quelle ist bekannt, daB das angegebene
Legat aus dem Jahr 1472 nach 1448 keinen Wert mehr
hatte, denn eben in diesem Jahr hat der Krakauer Ordi-
narius Zbigniew Olesnicki ein neues Erzdiakonat in Neu
Sandez gegriindet und eine Bruderschaft in Alt Sandez
gestiftet.>! Das Bobower Dekanat wurde von demselben
Krakauer Bischof gegriindet, der es dem Erzdiakonat
angeschlossen hat. Vor 1448 gehorte die Bobower Pfar-
rerei zum Krakauer Erzdiakonat.’? Daraus kann man
also die Tatsache schiieBen, daf der Kardinal Marek,
Legat des Heiligen Stuhls, der 1472 der Bruderschaft
- die AblaBrechte gewihrte, sich dabei auf eine &ltere,
heute nicht mehr existierende Schrift stiitzte, hochst-
wahrscheinlich auf die Stiftungsurkunde der Konfrater-
nitdt. Meiner Meinung nach bilden die angegebenen
Tatsachen eine ziemlich sichere Grundlage fiir die An-
nahme, daf der Pfarrerverein vor 1448 entstanden ist.
Ein genaueres Datum lieB sich nicht feststellen. Die
Stiftung der Konfraternitit konnte auch im letzen Vier-
tel des 14. Jhs. erfolgt sein, weil zu dieser Zeit die ers-
ten Bruderschaften dieser Art in Kleinpolen entstanden
sind.53 Die starke Verbreitung solcher Bruderschaften,
vor allem der Laienvereine, erfolgt an der Wende des
14. zum 15. Jhs.3* Sie haben besondere Frommigkeits-
formen ausgebildet, zu denen im besonderen Mafie der
Bilderkult gehort, die in Bruderschaftskapellen aufge-
héingt und in Prozessionen vorangetragen worden sind.>?
War die Madonna aus Kruzlowa eine solche Kultfigur
des Pfarrervereins, der diese Frommigkeitsform beson-
ders hoch schitzte, da das Inventar der Kirche in Kruz-
lowa sehr genau verschiedenartige Gegenstinde, dar-
unter auch liturgische aufzéhlt, die der Bruderschaft
gehorten?56 Meiner Meinung nach ist das sehr wahr-
scheinlich. Dafiir spricht nicht nur die Marienverehrung
der Bruderschaft,7 dhnlich wie es bei der Mehrheit der
Laienvereine der Fall war (am Anfang des 15. Jhs.
wurden sogar urspriingliche Namen verindert),>® son-
dern auch, wie ich vermute, andere, auflerliturgische

54

Ursachen, die auch u.a. zur Stiftung der Bruderschaften
um Neu und Alt Sandez beigetragen haben. Es handelt
sich um die Niederlassung von Walachen in den stidost-
lichen Gebieten der Krakauer Didzese.3? Ihre Anfinge
erschienen in den historischen Quellen erst am Ende des
14. Jhs., und um Neu und Alt Sandez in der 1. Hilfte
des 15. Jhs. Im Zusammenhang mit den Niederlassun-
gen und dem Riickgang des polnischen Bevélkerungsan-
teils entstand das Problem der Umwandlung lateinischer
Pfarreien und Kirchen in russisch-orthodoxe. Aufgrund
historischer Quellen aus dem 14., 15. und 16. Jh. hat
Bolestaw Kumor diesen ProzeB in einigen Pfarreien
aufgezeigt und dabei festgestellt, daB er bestimmt mehr
Pfarreien betraf, als durch diese Quellen bewiesen wer-
den konnen (in dieser Zeit wurden etwa 60 Pfarreien
aufgeldst). Die russisch-orthodoxe Pfarrei in Brunary,
die von Kasimir dem Groflen 1335 gegriindet worden
ist, befand sich weniger als 20 km von Grybéw ent-
fernt, in dessen Nahe auch das Dorf Kruzlowa liegt.60
Aus diesem Grunde beauftragte man das 1448 gegriin-
dete Erzdiakonat in Neu Sandez u.a. auch mit Mission-
aufgaben. Die Stiftung des Erzdiakonats sollte nach Pli-
nen von Zbigniew Olesnicki die Ubernahme lateinischer
Kirchen durch Orthodoxe im siidostlichen Teil der, Kra-
kauer Diézese beenden.6! Vielleicht sollte man gerade
darin die Antwort auf die Frage suchen, was das
Erscheinen nationalgesinnter Marienbruderschaften und
Pfarrerkonfraternitdten in Kleinpolen verursachte? In
den hier angegebenen historischen Ereignissen steckt,
meiner Ansicht nach, der Schlissel zur Erkldrung noch
eines Problems, welches seit vielen Jahren Kunsthistori-
ker bewegt, ndmlich des Streites um den Entstehungsort
zahlreicher gotischer Figuren und Bilder, die bis heute
auf dem Gebiet um Neu Sandez erhalten geblieben
sind.%? Einige Forscher, die das Problem aus der Pers-
pektive des 20. Jhs. betrachten, &uflerten sich fiir Neu
Sandez. Die angegebenen Tatsachen zeugen aber von

“der dominierenden Rolle Krakaus, wo viel unternom-

men wurde, um verlorene Einfliisse der katholischen
Kirche wiederzugewinnen, nicht nur durch die Vergabe
und die Antragserteilung fiir Figuren und Bilder, sonder
auch durch Stiftung neuer Kirchen.

Deshalb stiftete man besonders schone Skulpturen
fiir die Grenzgebiete der Krakauer Didzese. Es ist also
kein Zufall, daB einzelne Figuren oder Figurengruppen,
etwa die iber weite Entfernungen verbreiteten Trip-
tychen der Vier Jungfrauen, sich bis heute z.B. in
Szczawnica, Kruzlowa, Debno Podhalafiskie (eine Figu-

HI. Katharina. Binarowa bei Biecz, Pfarrkirche.

rengruppe und der Nikolausaltar) oder in Binarowa
(wovon noch die Rede sein wird) befinden.

Deshalb kann die Auffassung vertreten werden,
dafBl die Madonna aus Kruzlowa in Krakau entstand und
ihr Schopfer vermutlich aus dem Krakauer Kiinstler-
kreis stammte. Er gehorte nicht zum schlesischen Kreis
der Madonnen auf den Lowen, weil seine Kunst vollig

Schone Madonna. Niediwieds, Pfarrkirche (urspriinglich
Waganowice, Kapelle am Landweg).

anders ist.3 Er {ibernahm aber aus diesem Kreis den
Entwurf des Marientriptychons und einige Komposi-
tionsregeln fiir die Altdre der Vier Jungfrauen. Eben
diese Eigenschaften, sowie auch der EinfluB der Holz-
plastik der 2. Hilfte des 14. Jhs. unterscheiden die Ma-
donna aus Kruzlowa von anderen Figuren des interna-
tionalen Stils und stellen die Versuche ihrer direkten
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Verbindung sowohl mit der bshmischen als auch mit
der schlesischen Kunst in Frage. Das sind zwei unter-
schiedliche Kiinstlerkreise: die Schopfer der Madonnen
aus Krumlov, Vimperk oder Plzeii schitzen besonders
hoch die plastische Materie (wahrscheinlich unter dem
Einfluf der Parlerkunst); der Schopfer der Madonna
aus Kruzlowa baut die Figur auf illusionistische Weise
auf und verschmilzt genial zwei plastische Konzeptio-
nen, ndmlich die der Kunst der Madonnen auf den
Lowen und die der kleinpolnischen Holzskulptur der 2.
Hilfte des 14. Jhs. Es stimmt, daB einige Tendenzen
schon vor 1400 gemeinsam waren, wie z.B. Linearitt,
graphische Beschaffenheit oder Stilisierung. Aber der
EinfluB der Schopfer der Schénen Madonnen auf die
europdische Plastik (in unserem Fall des Meisters der
Madonna aus Krumlov) wurde von Kunsthistorikern
tberzeugend erarbeitet. Den ProzeB der Nachahmung
eines grofen Werkes zeigte H. Lossow am Beispiel der
Pieta aus der Breslauer Elisabeth-Kirche,% und D.
Groimann am Beispiel der Breslauer Schénen Madon-
na.% H. Bachmann bemerkte dagegen, dal um 1400
ein paar Haupttypen der Figuren geschaffen worden
sind.56 Jede von ihnen war ein, in gewisser Hinsicht
vollkommenes Werk, das nachher mehrmals nachge-
ahmt und kopiert wurde. Diese Erscheinung wurde viel-
mals beschrieben, was aber nicht bedeutet, daB sie
erkldrt worden ist. Die von mir zitierten Abhandlungen
.geben keine Erklarung daftir, warum besonders bedeu-
tende Figuren der Schonen Madonnen nachgeahmt wor-
den sind, weil die These von der Hauptrolle des #sthe-
tischen Aspekts nicht angenommen werden kann.%” In
Kleinpolen kann man ndmlich diese griindlich auseinan-
dergehenden Tatsachen, also die Verbreitung der boh-
mischen dsthetischen Konzeption®® und die antihussi-
tische Einstellung der Krakauer Geistlichen (darunter
auch%der Universitdt), besonders, nach 1400, nicht in
Ubereinstimmung bringen. 69

Krakau war ein wichtiges Zentrum des inter-
nationalen Stils. Neben den Figuren aus Kruzlowa und
Waganowice (einer Ortschaft bei Krakau),’® die zwar
hervorragende Werke sind, jedoch nur den Charakter
lokaler Modifikationen der Kunst um 1400 haben, sind
dort vier Denkmiler von europdischen Rang erhalten
geblieben: die Pieta aus der Barbarakirche,”! das Portal
der Dominikanerkirche,’? die Vorhalle der Katharinen-
kirche’ und eine Madonna, die sog. ,Jackowa”, aus
Alabaster, die urspriinglich in Lemberg war.’* Es gibt
gewisse Voraussetzungen, die die Vermutung nahe
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legen, daB hier auch steinerne Schéne Madonnen haben
entstehen kénnen. Davon zeugt die hélzerne Figur der
Gottesmutter aus Skrzynno, in der GroBmann eine
originelle Verbindung zweier grofier Skulpturentypen
sieht, deren Vertreter die Madonnen auseBreslau und
Altenmarkt sind.”> Die Verbindung zweier formaler
Haupttypen durch den Schopfer der Madonna aus
Skrzynno spricht eindeutig fiir seine Kenntnis der
Hauptwerke der Meister der Schénen Madonnen. Diese
Annahme bestitigt der Stil der Figur, der so typisch fiir
die Steinplastik war. Setzte also der Kiinstler die Errun-
genschaften der Steinwerke in Holz um? Das ist mog-
lich, aber ich wiirde eher vermuten, es sei die hélzerne
Kopie einer Steinfigur, die im Atelier des Meisters der
Pieta aus der Barbarakirche in Krakau hitte stehen kon-
nen.’® Der am meisten betonte rechte Tuchiiberhang bei
der Maria aus Skrzynno erinnert stark an das gleiche
Motiv bei der Gottesmutter mit dem verstorbenen Sohn
auf dem SchoB. Ahnlichkeiten bemerke ich auch im
Gesichtstyp Marias und im Stil, obwohl er in beiden
Féllen vollig entwickelte, typische Eigenschaften der
postklassischen Phase aufweist, wie z.B. das Biegen der
Gottesmutterfigur in Form der S-Kurve oder die zarte
Draperieversteifung. Fiir die Uberlegungen ist auch
nicht ohne Bedeutung, daf die Madonna aus Altenmarkt
noch auf eine andere hervorragende kleinpolnische Fi-
gur EinfluB ausgeiibt hat, ndmlich auf die Maria aus
Waganowice; und die Madonna aus Breslau auf die in
kiinstlerischer Hinsicht schwichere Figur in der Pfarr-
kirche in Losiéw im alten Kreis Brzesko.?’

Der Meister der Maria aus Kruzlowa schopfte
nicht nur aus der kleinpolnischen Kunst, sondern beein-
flufite sie auch. Reflexe seiner Kunst sind in vielen bis
heute erhaltenen Denkmdlern sichtbar. Eine besondere
Bedeutung gewannen aber vier Figuren heiliger Jung-
frauen, die zum barocken Nebenaltar der Pfarrkirche in
Binarowa gehoren.”® Es ist moglich, daB sie direkt fiir
diese Kirche gestiftet worden sind.”Mit ihrem plasti-
schen Entwurf, der in Form und Stil an die Plastik des
friiher besprochenen schlesischen Triptychons ankniipft,
gehdren sie im ganzen Umfang zum internationalen
Stil. Der Madonna im Nationalmuseum in Krakau ste-
hen die Figuren aus Binarowa in Teilen ihrer formalen
Losungen und ihrem stilistischen Charakter nahe. Ich
mdchte auf den Draperieaufbau am rechten Arm der
heiligen Dorothea und Katharina mit den typischen
Rohrenfalten hinweisen, die unmittelbar mit demselben
Motiv bei der Gottesmutter aus Kruzlowa assoziiert

Hll. Cicilia und Barbara. Debno Podhalanskie, Pfarrkirche.

werden kann. Identisch sind die Falten am linken
Unterarm der heiligen Dorothea und am rechten der
Vergleichsfigur. Die Heilige aus Binarowa weist auch
am linken Arm das fiir die Maria aus Kruzlowa so cha-
rakteristische Motiv der eingeschnittenen Falte (hier am
rechten Arm) auf. Tduschend dhnlich ist auch die Kom-
position der Falte in Schiisselform bei der heiligen Do-
rothea und der oberen Querfalte bei der Madonna mit
dem Kind. Sie sind nicht nur durch Profil und Verlaufs-
form verbunden, sondern auch durch ihre Stellung vor
einem vollig flachen Hintergrund der Skulptur. Auch
die Draperie, die vom sog. bohmischen Knie herunter-
flieBt, wurde nach demselben Muster geschaffen. Die
Falten dieses Teils beider Figuren zeichnen sich durch
eine identische Form und einen sehr dhnlichen Stil aus.
Die Figuren aus Binarowa stammen aus einem
heute nicht mehr erhaltenen Marienschrein. Ihre hohe
Qualitdt und ihr Stil (plastische, aber scharfe Falten
kontrastieren mit flachem Hintergrund) lassen vermu-
ten, daB sie unter dem Einfluf der Kunst des Meisters

der Madonna aus Kruzlowa entstanden sind. Sie kdnnen
auch aus seiner Werkstat stammen und sind gewif ein
wichtiges Zeugnis dafiir, daf die Gestaltungsweise des
Meisters der Figur aus Kruzlowa zu Beginn des 15. Jhs.
in Kleinpolen nicht vereinzelt war.

Unter seinem Einfluf} entstand vermutlich auch die
Figurengruppe der heiligen Jungfrauen, die sich in der
Pfarrkirche in Debno Podhalafiskie befindet.80 Die hei-
ligen Dorothea und Katharina kniipfen in der Art ihrer
Haarlocken an die Maria aus Kruzlowa an; alle Fi-
guren, insbesondere die heiligen Cécilia und Barbara,
durch die Zusammenlegung der Querfalten; die heilige
Cécilia weiterhin durch das senkrechte Draperiegehiinge
am rechten Unterarm und durch die Komposition ihres
rechten herausgertickten Knies mit dem charakteristi-
schen Motiv des Kleides, das unter dem zu kurzen
Mante| sichtbar ist; die heiligen Cicilia und Barbara
auch durch die Draperiekomposition am FuBigestell.
Bildhaftigkeit und Rdumlichkeit der Figuren wurden auf
die schon frither erwéhnte, fiir die Triptychen der Vier
Jungfrauen typischen Weise erreicht. Den EinfluB des
internationalen Stils bemerke ich vor allem in dem Dra-
perieentwurf der heiligen Frauen, der sich durch das
Malerische und Dekorative auszeichnet.

Die Kunst des Meisters der Maria aus Kruzlowa
nahm auch Einfluf auf den Schépfer der Madonna aus
Waganowice.8! Beide Figuren verbinden Ahnlichkeiten
in der formalen Losung und im Stil. Die Tiefe der
Maria aus Waganowice betrigt nur 20 cm. Das von ihr
getragene Kind, das deutlich aus der Vorderfliche der
Figur herausragt, ruft jedoch bei dem Zuschauer den
Eindruck eines gut entwickelten rdumlichen Systems
hervor. Dieser Effekt wurde noch durch die gréBtmog-
liche Auflosung flichiger Partien und eine Reduktion
des rechten Draperiegehinges vertieft, was die ganze
Figurenkomposition deutlich dynamisierte. Dank dieser
Eigenschaften ist die besprochene Figur weniger statua-
risch als die Maria aus Kruzlowa - das siecht am besten
beim Konturenvergleich beider Werke.

Von der Madonna aus Kruzlowa fiihrt eine gerade
Entwicklungslinie zum Werk aus Waganowice, Diese
Tatsache beweist vor allem der Kompositions- und Stil-
vergleich der Querfalten, die identische Profile und
tiefe Einschnitte mit dhnlich gekrduselter Draperie im
Innern besitzen. Beide Figuren nihern sich einander
durch den plastischen Illusionismus an, den ich im Falle
der Maria aus Kruzlowa durch ihre Abstammung von
einem Triptychon der Vier Jungfrauen erklire. Die an-
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dere Figur konnte nicht Mittelfigur eines solchen Altars
sein, denn dagegen spricht vor allem die Lokalisierung
des Kindes, das vollig aus der Vorderflache der Gottes-
mutter herausragt.82 Der Mangel an bildhauerischem
Volumen bei der Madonna aus Waganowice kann nicht
durch die Proportionen des Schreins erkldrt werden. Ich
vermute also, daB der Meister der Maria aus Wagano-
wice den Skulpturentwurf vom Schoépfer der Figur aus
Kruzlowa iibernommen hat (eine Figur mit moglichst
kleiner Tiefe, die so komponiert wurde, daB ein plas-
tischer Eindruck vom Werk ensteht) und sie selbst wei-
terentwickelte.

Form und Stil der Madonna aus Waganowice spre-
chen auch gegen die spite Datierung der mit ihr vergli-
chenen Figur.83 Sie beweist eher, da auch Skulpturen
mit solch spezifischer Komposition dem Entwicklungs-
gesetz der Form unterliegen und nicht sehr lange als
vollkommene, kiinstlerische Werke wirkten. Die Fiille
der Mittel, die der Meister der Maria aus Waganowice
verwendet hat, um die statische, flir frithere Skulpturen
typische Wirkung auf den Betrachter zu iiberwinden,
verleiht seiner Kunst eine hohe Qualitdt. Andererseits,
war er den Quellen seiner kiinstlerischen Tatigkeit zu-
folge, kein so eigenstdndiger Kiinstler, wie es bisher an-
genommen worden ist.34

Mit Hinweis auf das Entwicklungskriterium der
kleinpolnischen Plastik des internationalen Stils datierte
man die Maria aus Waganowice fast {ibereinstimmend
um 1420.85 Trotz vieler Bemithungen ist es nicht gelun-
gen, eine sichere Grundlage fiir die Datierung der Ma-
donna aus Kruzlowa zu finden. Da mit ihr, nach meiner
Ansicht, die lineare Stromung in der kleinpolnischen
Bildhauerkunst um 1400 beginnt, sollte sie auf die Jahre
1400-1410 datiert werden, und dann der Reihe nach die
Figuren aus Binarowa (etwa 1410), die Figuren aus
Podhale etwa 1420 (die heiligen Jungfrauen sind schon
deutlich bewegt, dynamischer; die Draperiestruktur
weist einen wesentlichen Verflechtungsgrad auf),36 weil
sie sich in der Stilentwicklung der Madonna aus Waga-
nowice deutlich n&hern.

Aus der Nikolauskirche in Krakau stammte noch
eine, von den Nazis geraubte Schone Madonna, die Re-
flexe der Kunst des Meisters der Maria aus Kruzlowa
aufwies, worauf schon frilher aufmerksam gemacht
wurde.87 Es handelte sich vermutlich um eine Figur der
Marienbruderschaft, die bei der dortigen Kirche ihren
Sitz hatte.88 Alle konstitutiven formalen Elemente die-
ser Figur stammen von der Maria aus Kruzlowa, wie
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Schone Madonna. Skrzynno, Pfarrkirche.

der Kontrapost der Gotesmutter, zwei seitliche Drape-
riegehinge, die Faltenstruktur in Form des kursivge-
schriebenen y-Buchstabens, der Draperieaufbau um das
sog. bdhmische Knie.

Der Stil der Madonna aus der Nikolauskirche ist
typisch fiir die Endphase. Schematismus, Geometrisie-
rung, Vertiefung der Form wurden zur stylistischen
Manier. Die Falten zeichnen sich durch scharfe Profile
aus. Diese Skulptur entstand also wesentlich spéter,

vielleicht am Ende der zwanziger Jahre des 15. Jhs.89
und bezeugt nicht nur die Beliebtheit des Madonnatyps
des Meisters aus Kruzlowa, sondern lenkt auch die Auf-
merksamkeit auf die wachsenden Einfliisse der osterrei-
chischen Kunst auf die spite Plastik des internationalen
Stils in Kleinpolen.?® Dieser ProzeB ist auch bei der
Gottesmutter aus Rabka sichtbar.?! Der Krakauer Figur
stehen besonders die Madonnen aus Weildorf und Ar-
noldsberg nahe, die mit der Werkstatt des Meisters aus
Seeon verbunden sind.%?

Der Stileinflu der Schonen Madonnen dauerte in
Kleinpolen besonders lange. Die hier besprochene line-
are Strdmung, die den volligen Entwicklungszyklus auf-
weist, gipfelt mit der Maria aus Krzywaczka, die von
Jézef Dutkiewicz auf ,vielleicht etwa die Mitte des 15.
Jhs.” datiert wurde und die eine typische Skulptur der
Ubergangszeit ist.9 Auf sie konnen sich Worte Dieter
GroBmanns Uber die Maria aus Seeon beziehen: ,Die
stibig verhértete Art der Seeoner Madonna ist geradezu
ein Schulbeispiel fiir eine der moglichen Endphasen des
Weichen Stils”, %

Skulpturen linearer Stromung zeigen die hochste
kiinstlerische Vollkommenheit unter den hdlzernen
kleinpolnischen Figuren. Der Linearismus war fiir die
besprochene Provinz schon vor 1400 charakteristisch,
um schlieBlich in der Zeit des internationalen Stils noch
wesentlicher und bedeutender zu werden. Diese Er-
scheinung erklire ich mit dem EinfluB der Schoénen
Madonna aus Kruzlowa auf den Stil der lokalen Plastik,

* Dieser Text ist eine iiberarbeitete und gekiirzte Fassung meiner
Dissertation, die unter Leitung von Prof. Dr.hab. Jerzy Gadomski ge-
schrieben und an der Jagiellonen-Universitit verteidigt wurde. Einige
der hier aufgefilhrten Thesen waren auch in dem Referat enthalten,
das ich am 12.02.1991 in der Gesellschaft der Freunde der Krakauer
Kunst gehalten habe.

1 DUTKIEWICZ, 1.E.: Matopolska rzetba Sredniowieczna 1300-
1450. Krakow 1949, S. 44,

2 Ebenda, Nr.39.

3 Ebenda, Nr.90.

4 Ebenda, Nr.58.

5 Ebenda, Nr.45.

6 Ebenda, Nr.40. Die zweite besonders wichtige Skulptur dieser
Gruppe ist die Madonna aus Bodzentyn (ebenda, Nr.41).

7 Die kiinstlerische Abhéngigkeit der Madonna aus Mikuszowice von
der schlesischen Skulptur ist, meiner Meinung nach, nicht so selbst-
verstindlich, wenn man sie nur mit Figuren von minderer Qualitit

was den Linearismus der kleinpolnischen Bildhauerei
des 14. Jhs. noch vertiefte. Aus der Kunst des Meisters
der Maria aus Kruzlowa schopften viele Kiinstler, nicht
nur Bildhauer.®> Wer war also dieser bedeutende
Kiinstler? Wir wissen nicht sicheres von ihm, man kann
nur vermuten.

Im Lichte der erhaltenen Krakauer Archivalien
zeichnet sich besonders deutlich die Gestalt eines Niko-
Jaus genannten Schnitzers ab,?® der im Kreise der dorti-
gen Bildhauer eine flihrende Rolle spielte. Seine Fami-
lie war mit der Szewska-Strafle in Krakau verbunden.
Der Name dieses Kiinstlers wird erstmals im Jahre
1407 genannt. Er leistete oft Biirgschaft vor dem Ge-
richt, biirgte u.a. fiir Nikolaus Speckfleisch, dem ersten
historischen Zunftiltesten der Krakauer Maler, was von
seiner groflen Autoritit nicht nur im Kiinstlerkreis
zeugt. Diese Tatsache bezeugt auch die siebenmalige
Wahl von Nikolaus zum Altesten in den Jahren 1408-
1432. In dieser Hinsicht ist er mit keinem der zeitge-
ndssischen Maler vergleichbar. Es fehlen natiirlich die
Unterlagen dafiir, Nikolaus, den Schnitzer, mit dem
Meister der Madonna aus Kruzlowa zu identifizieren.
Ich neige jedoch aber zu der Ansicht, daB der nachweis-
liche kiinstlerische Rang des Meisters der Maria aus
Kruzlowa vor dem Hintergrund der kleinpolnischen
Plastik, gut mit der urkundlich belegten Rolle von Ni-
kolaus dem Schnitzer gleichzustellen ist, wofiir die
erhaltenen Kunstchitze eindeutig sprechen.

vergleicht (siehe SZABLOWSKI, I.: Koscidl w Mikuszowicach i jego
polichromia. Arbeiten KHS VI, 8. 51-59, bes. S. 53; - desgl.: Tryp-
tyk w Mikuszowicach. Rocznik Krakowski 37, S. 3-44, bes. S. 40-
41; - auch: Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Bd.1: Woj. krakow-
skie, unter Redaktion von J. SZABLOWSKI. Warszawa 1953, S. 22-
23; - siehe auch: ZARNECKI, I.: Ze studiéw nad snycerstwem go-
tyckim w. XIV-XVI pétnocnej Matopolski. Krakéw 1946, Abdruck
des 8.Bandes Prac Komisji Historii Sztuki, S. 9. - Dieses Problem ist
nicht zweitrangig, weil es konstitutive formale und stilistische Eigen-
schaften der kleinpolnischen Plastik betrifft, also mit dem Haupt-
thema dieser Abhandlung verbunden ist. Den formalen Typ und Stil
der Madonna aus Mikuszowice leite ich vollig aus der kleinpolnischen
Skulptur ab. Die Entwicklungslinie kénnte folgendermaBen verlaufen:
Ausgangspunkt kénnten auch die Madonnen aus Lipinka und Prando-
cin sein, deren Typ vom Schépfer der Skulptur des Heiligen Bischofs
aus Rodaki erstmals gestaltet wurde und den Hohepunkt bildet eben
die Maria aus Mikuszowice (DUTKIEWICZ, J.E.: Malopolska
rzetba..., Nr.34 a-b, 35, 43). Die geringe Entfernung zwischen
Mikuszowice und Schlesien kann nicht beweisen, daB dieser kinstle-
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rische Kreis irgendwelchen Einfluf ausiibte, weil die Kirche in Miku-
szowice im Mittelalter noch nicht existierte.

8 Die Skulptur wurde auf dem Turmdachboden aufbewahrt. Der ein-
heimischen Bevdlkerung hat sie nicht gefallen, weil sie ,hiBlich
gebogen” ist (sieche PUSZET, L.: Posag Matki Botej z kosciola
w Kruzlowej. Sprawozdania Komisjii Historii Sztuki VII, 1906, S.
LXI-LXVII, Fig.21).

91m Jahre 1889 wurde die Madonna aus Kruzlowa von Stanistaw
Wyspianiski gezeichnet (vgl. TOMKOWICZ, S.: Powiat grybowski.
Teka Grona Konserwatoréw Zachodniej Galicji I, 1900, S. 139).

10 Ebenda; - er datierte die Skulptur in das 15. Jh., wobei er aber
auch Einflusse der Kunst des 14. Jhs. bemerkte.

"' PUSZET, L.: op.cit. (Anm.8), S. LXV ff.

12 PINDER, W.: Zum Problem der ,Schénen Madonnen” um 1400.
Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammiungen 44, 1923, S. 149 und
Anm.2.

13 MEDREK, H.: Tvp picknej Madonny z Krumiowa w p()lskz‘ejl

plastyce I polowy XV wieku. Roczniki Humanistyczne, Bd.19. Histo-
ria sztuki, H.5, 1971, S. 47-62, bes. S. 58.

14OLSZEWSKI, AM.: Niektore zagadnienia stylu miedzynarodo-
wego w Polsce. In: Sztuka i ideologia XV wieku. Materialy sympo-
zjum Komitetu Nauki o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, unter Redak-
tion von P. Skubiszewski. Warszawa 1978, bes. S. 296-297.

15 SKUBISZEWSKI, P.: Maria mit dem Kind. In: BIALOSTOCKI,
J.: Spitmittelalter und beginnende Neuzeit. Propylien Kunstgeschich-
te 7, Berlin 1972, S. 287288, Nr.232.

16 KOPERA, F. - KWIATKOWSKI, J.: Rzezby z epoki Sredniowie-
cza i odrodzenia w Muzeum Narodowym w Krakowie. Krakéw 1931,
S. 9-10, Nr.14. - Diese Forscher wiesen als erste auf die Verbin-
dung der Madonna aus Kruzlowa mit der kleinpolnischen Plastik hin,
nidmlich mit der Maria aus der Nikolauskirche in Krakau.

17 OTTO, G.: Die Ausstellung altdeurscher Kunst aus Krakau und
dem Karpathenland, Pantheon, 31, 1943, S. 49-53.

18 OLSZEWSKI, A.M.: op.cit. (Anm.14), S. 297. In der spiteren
Arbeit (Die gotische Skulptur der Jagiellonen 1386-1572. Ausstel-
lungskatalog Schallaburg 86, 1986, Nr.90, bes. S. 260) unterstrich er
die Verbindung unserer Figur mit der Madonna aus Krumlov.,

19 CLASEN, K.H.: Der Meister der Schénen Madonnen - Herkunft,
Entfaltung und Umkreis. Berlin - New York 1974, S. 149 und 208,
Abb.409-410.

20 DUTKIEWICZ, J.E.: Malopolska rzeba... (op. cit., Anm.1),
Nr.89, S. 10, 24, 31, 36, 54-55, 92, 119, 138-9; - desgl.: Rzezba.
In: Historia sztuki polskiej. Sztuka $redniowieczna. Krakow 1965, S.
326, Abb.207.

21 DOBROWOLSKI, T.: Sztuka Krakowa. 5 Aufl., Krakow 1978, S.
142-145; - GADOMSKI, 1.: Wstep do badan nad matopolskim ma-
larstwemn rablicowym XV wieku. Folia Historiae Artium 11, 1975,
bes. S. 40; - desgl.: Gotyckie malarstwo tablicowe Malopolski 1420-
1470. Warszawa 1981, S. 101. Zu diesen Meinungen soll man auch
die letzte AuBerung von OLSZEWSKI zihlen (Die gotische Skulp-
tur..., op. cit.,, Anm.18, - bes. S. 270), der behauptete, daB die line-
aren Gewandfalten der Gottesmutter vielleicht an Krakauer Traditio-
nen der Skulptur der 2. Hilfte des 14. Jhs. ankniipfen.

2 KEBLOWSKI, 1.: Polska sztuka gotycka. Warszawa 1976 -
KOPFF, M.: Die Schone Madonna aus Kruzlowa. In: Die Parler und
der schone Stil 1350-1400, Europiiische Kunst unter den Luxembur-
gern. Ein Handbuch zur Ausstellung des Schniitgen-Museums in der
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Kunsthalle Koln, hrsg. von Anton LEGNER. Ko6ln 1978, S. 489 (wei-
ter zitiert als: Die Parler...).

23 pie Skulpturtiefe gebe ich nach meiner eigenen Messung an. Da
Maria frither eine Krone getragen hat, miissen wir zur heutigen Hohe
ein paar Zentimeter zuzihlen und auf diese Weise erreichen wir das
im Text angegebene Verhiltnis.

24 Eine genaue Polychromieforschung hat PUSZET durchgefiihrt (op.
cit., Anm.8, - S. LXII ff). Marias Haare, Krone und Mantel waren
vergoldet, das Untergewand rot mit Besiitzen an den Armeln und am
Hals, und das Tuch an der Brust kirschrot-braun. Spiiter wurde die
Figur mehrmals {ibermalt. Der frither erwihnte Forscher stellte fest,
daB die Farbe der Figur dreimal verindert wurde. Es soll auch ange-
merkt werden, daB die zweite Polychromieschicht, die an die Gotik
ankniipft, im 16. Jh. entstanden ist und wahrscheinlich, wie Puszet
meint, mit wesentlichen Umbauten in der Kirche im Jahre 1520
verbunden war.

25 PINDER, W.: op. cit. (Anm.12), S. 149.

26 BIALLOWICZ-KRYGIEROWA, Z.: Ze studiow Madonn na
lwach. Motyw I system. In: Z dziejéw sztuki §laskiej, 1978, S. 247-
72; - Dieselbe: Przykiad tradycjonalizmu w polskich oftarzach sny-
cerskich XV wieku: tryptyk Tréjcy Swietej na Wawelu. In: Sztuka i
ideologia XV wieku,.., S. 359-386; - Dieselbe: Studia nad snycer-
stwem XIV wieku w Polsce, Cze$¢ 1: Poczatki Slaskiej tradycji oltarza
szafowego. Prace Komisji Historii Sztuki PTPN, T.12, 1981, bes.
S. 79if.

Y ZIOMECKA, A.: Slgska rzetha gotycka. Katalog zbioréw. Muze-
um Slaskie we Wroctawiu. Wroctaw 1968, S. 37ff.

28 WIESE, E.: Schlesische Plastik vom Beginn des 14. bis zur Mirte
des 15. Jahrhunderts. Leipzig 1923, S. 23ff; - vgl. auch CLASEN,
K.H.: Die mittelalterliche Bildhauerkunst im Deutschordensstaat
Preufien. Berlin 1939, S. 67ff.; - BLOCH, P.: Die Muttergottes auf
dem Léwen. Jahrbuch d. Berliner Museen, Jg.12, 1970, H.2, S. 253~
294.

29 BIALLOWICZ-KRYGIEROWA, Z.: Przyklad tradycjonaliznu...
(op. cit., Anm.26), 8. 363; - Dieselbe: Studia nad snycerstwen...,
S.21.

30 Gut illustrieren diese Erscheinung Skulpturen aus dem heute nich
mehr erhaltenen Schrank aus S\vierzynzl, die um 1430 datiert worden
sind. (BIALLOWICZ-KRYGIEROWA, Z.: Przykiad tradycjonaliz-
mu..., op. ¢it., 8. 366 und Anm.25). Mit den Relationen zwischen
dem Stil der Madonnen auf dem Lowen und der Kunst um 1400 be-
schiiftigte sich SWARZENSKI, G.: Eine Lowenmadonna in Boston,
Form und Inhalt. Festschrift f. Otto Schmidt, Stuttgart 1950, S. 171~
176. - Mit diesem Problem befafte sich auch G. Schmidt, der auf die
kiinsterische Abhingigkeit der Madonna aus Altenmarkt von dem be-
sprochenen Bildhauerkreis hingewiesen hat (SCHMIDT, G.: Buchbe-
sprechungen. Rezension des Buches von Clasen: Der Meister...,
Zeitschrift f. Kunstgeschichte 42, 1978, S. 61-92, bes. S. 70-71 und
S. 75ff).

31 Vergl. LEPSZY, L.: Muzeum Diecezjalne w Tarnowie. Teka
Grona Konserwatorow Galicji Zachodniej II, S. 335-336, Fig. 19; -
WALICKI, M.: Polska sztuka gotycka. Katalog wystawy. Warszawa
1935, S. 24-5, Nr.62; - BRAUNE, H. - WIESE, E.: Schlesische
Malerei und Plastik des Mittelalters. Kritische Katalog der Ausstelung
in Breslau. Leipzig 1929, S. 12; - ESTREICHER, K.: Tryprk Sw.
Tréjcy w karedrze na Waweln. Rocznik Krakowski 27, 1936, S. 64,
der den Schrank aus Szczawnica falscherweise zu der Altartradition

aus der Zips gezdhlt hat (vgl. BIALLOWICZ-KRYGIEROWA:
Przyktad tradycjonalizmu..., op. cit. Anm.26, ~ S. 367); - Vgl. auch
DUTKIEWICZ: RzeZba matopolska... (op. cit., Anm.7), S. 151,

32 DUTKIEWICZ, J.: Oltarz gotycki 7 Ptaszkowej z XV wieku. Préba
rekonstrukcji. Biuletyn Historii Sziwuki i Kulury I, 1932-3, S. 162; ~
desgl.: Nieznane rzezby XIV-XVI wieku na terenie Matopolski
poludniowozachodniej, auch dort, Bd.II, 1933-4, S. 256, Fig. 4; ~
WALICKI, Polska sztuka... (op. cit., Anm.31), S. 23, Nrn. 50-53; -
BIALLOWICZ-KRYGIEROWA, Studia nad snycerstwen. .. (op. cit.,
Anm.26), S. 16. - Die von Dutkiewicz angegebene Rekonstruktion
bezweifelte GADOMSKI in Wstep do badait... (op. cit., Anm. 21),
S. 65 und Anm.75, sowie in Gotyckie malarstwo..., S. 107ff.

33 DUTKIEWICZ, Malopolska rzezba... (op. cit., Anm.1), S. 125,
Fig.62 a-e.

34 a.a.0., S. 153, Fig.122, datiert um 1420-30. - Man muB auch
noch die Figur des heiligen Nikolaus aus der Pfarrkirche in Debno
Podhalaniskie nennen, die urspriinglich in einem Altarschrein mit
schriigen Winden stand, der im Innern mit Heiligenfiguren bedeckt
ist. Dutkiewicz bemerkte die Tatsache, daB malerische Formen sie
mit der Maria aus Velkd Lomnica (GroBlomnitz in der Zips) ver-
binden. (a.a.0., S. 138, Fig.88).

35 Zum Beispiel Bardejov (Bartfeld), Zehra, Lomnitka (Kleinlomnitz)
- SCHURER, O. - WIESE, E.: Deutsche Kunst in der Zips. Leipzig
1938, S. 62ff.; - Karol VACULIK (Gotické umenie Slovenska, Brati-
slava 1975, S. 64, und auch Uméni slovenské gotiky, Praha 1976, S.
5-15) datiert die Altire aus der Zips zu frith, worauf E. POLAK-
TRAIDOS (Twdrczo$é mistrza maciejowickiego na tle malarstwa
regionu sadeckiego XV wieku. Rocznik Historii Sztuki IX, 1973,
S.69) und BIALLOWICZ-KRYGIEROWA (Studia nad snycer-
stwem..., op. cit., S. 94 und Anm.46) aufmerksam machen.

36 Der riumliche Aufbau der Madonna wurde vor allem durch die
architektonische Schreinstruktur determiniert. Davon zeugt nicht nur
das Fehlen von bildhauerischem Raum, sondern auch Figurkonturen
und andere Elemente. Bisher wurde auf die Tatsache, daB die Figur-
konturen ein regulires Rechteck bilden, auBerhalb dessen es kein
plastisches Element gibt, nicht aufmerksam gemacht. Die mittlere,
rechteckige Nische im Triptychon der Vier Jungfrauen lieB keine an-
dere Komposition zu. Die Maria aus Kruzlowa besitzt drei am stirks-
ten hervortretende Punkte nidmlich den Kopf, die rechte Hand und die
FuBgestellflucht - alle befinden sich in einer Ebene.

37 Aus zwei Griinden kann man mit groBer Sicherheit behaupten, daB
diese Losung fiir die kleinpolnische Plastik der 2. Hilfte des 14. Jhs.
typisch ist (vgl. z.B. die Figuren aus dem Kloster der Barfiiligen
Karmeliterinnen in Wesola, in Lukowica oder in Nowy Sacz - DUT-
KEWICZ: Malopolska rzeiba..., op. cit., Anm.1, - Nr. 32b, 70,
73a). Erstens wurde die Art, auf die die Maria aus Vimperk das Kind
hilt, aus der steinernen, postklassischen Skulptur der etwickelten
Gotik abgeleitet. Eine tiuschend #hnliche Struktur sehen wir bei der
Madonna aus Magdeburg (GROBMANN, D.: Die Bresiauer , Schéne
Madonna” und ihr Typus in Westdeutschland. Stidel Jahrbuch, N.F.,
Bd.6, 1977, S. 233). Die Meister der Schonen Madonnen ahmten
auch die Malerei nach, wo in der Regel der Typ der Madonna, die
das Kind vor sich hilt, dominierte (PESINA, J1.: Studie k ikonografii
a ypologii obrazu madony s ditétem v Ceském deskovém malifsivi
kolem poloviny I4. stoleti. Uméni, 25, 1979, Nr.2, S. 130-54).
Zweitens trug auch die Gottesmutter aus dem stilistischen Kreis der

Madonnen auf dem Léwe das Kind vor sich (DUTKIEWICZ: Mato-
polska rzezba..., op. cit., Anm.1, - Fig.93).

38 DUTKIEWICZ, Malopolska rzezba..., op. cit., Fig.21.

39 Als Beispiel der ersten Variante dient die Madonna aus Mikuszo-
wice, der zweiten dagegen die Marien aus Waganowice, aus Rajbrot
und aus Szreniawa (a.a.0., Nr.90 45).

40 PESINA, I.: Zur Frage der Chronologie des ,Schinen Stils”.
Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitit Graz 7, 1972,
S. 1-28.

4 ZIOMECKA, A.: Madonna aus dem Breslauer Dom. In; Die
Parler... {op. cit., Anm.22), S. 506-507.

42 gy, AL, A.: Ceské gotické socharstvi 1350-1450. Praha 1962, S.
80; - Derselbe: X problému krasnych madon. Uméni, 14, 1966, S.
438; - PESINA, 1. op. cit. (Anm.40), S. 17ff; - HOMOLKA, J.:
Die Skulptur. In: Die Parler... (op. cit., Anm.22), S. 643-647.

43 ZIOMECKA, Slaska rzetba gotycka... (op. cit., Anm.27), Nr.20,
23, 25.

4 Ich verwende bewubt dic Bezeichnung béhmisch-schlesischen
Schonheitskanon, da sich die kiinstlerische Eigestindigkeit Schiesiens
in der Zeit des internationales Stils heute nicht deutlich abzeichnent.
Ich vertrete dagegen nicht die Ansichten von KUTAL (Ceské go-
tické..., op. cit., Anm.42, - z.B. S. 96ff.) und GROBMANN (Die
Breslauer Schéne Madonna..., op. cit., Anm.37, - S. 236ff.), sowie
CLASEN (Der Meister..., op. cit,, Anm.19, - S. 47 ff.), die die
kiinstlerische Bedeutung dieses Gebiets in der Zeit um 1400 deutlich
herabsetzen. Dieser Zusammenhang fordert weitere Forschungen.

45 BIALLOWICZ-KRYGIEROWA, Studia nad snycerstwem... (op.
cit.,, Anm.26), vgl. die Tafel (ohne Nummer) u.d.T. ,Rozmiesz-
czenie oftarzy szafowych kregu Madonn na lwach w granicach PRL".
46 Nach ,Rocznik Diecezji Tarnowskiej” aus dem Jahre 1972 (die
Auflage der Dibzesialkurie in Tarnéw, 1972) entstand die Pfarrei in
Kruzlowa vor 1335 und war vermutlich eine ritterlische Stiftung (vgl.
Kruzlowa, S. 224-226). Diese Information werden durch bis heute
erhaltene Quellen bestitigt, weil die fiir uns interessante Ortschaft in
mittelaleerlichen Verzeichnissen des Petrespfennigs seit 1335 steht:
»Item de Smidino, I sc., IV den.”, manchmal ,,Smidlo” oder »Smy-
dino” (vgl. Monumenta Poloniae Vaticana Acta Camere Apostoliae,
aus. von J. PTASNIK, Krakéw 1914, Bd.1: S. 370; - Bd.2: S. 189).
A. RUTKOWSKA-PLACHCINSKA dagegen (Sqdecczyzna w XIII
XIV wieku. Wroctaw 1961, S. 162-163) nennt Kruzlowa unter den
aus den Quellen in den Jahren 1325-27 bekannten Ortschaften nicht.
Dariiber, das das erwiihnte Smidlno mit Kruzlowa identisch ist, infor-
miert uns folgender Abschnitt: ,,Ideo nos lesco et Niczko nati Domi-
nici quondam heredis de Cruzlova seu Nova Szmydlno heres ville
eiusdem ...” (vgl. Kodeks dyplomatyczny Matopolski, von F. PIE-
KOSINSKI, Krakéw 1887, Bd.3: S. 244). Nach der Meinung von T.
LANDENBERG (Zaludnienie Polski na poczatku panowania Kazi-
mierza Wielkiego, Lwow 1930, S. 65) zihite die Pfarrei in Kruzlowa
in der Mitte des 14. Jhs. 196 Seelen und hatte eine Fliche von 24,5
km?, was einer Bevilkerungsdichte von etwa 8 Personen pro km?
entspricht. Eine viel groBere Bevilkerungsdichte errechnete T. LA-
DOGORSKI (Studia nad zaludnieniem Polski XIV wieku, Wroctaw
1958, S. 199), weil er die Pfarrei in Kruzlowa auf 254 Seelen
schiitzt, was etwa 10 Personen pro km? entspricht. Diese Daten be-
wiesen, dab die fiir uns interessante Ortschaft ein ziemlich gut ent-
wickeltes Dorf auf diesem Gebiet war.
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47 Als Mitgifttitel verschrieb Prokop Pieniazek seiner Frau 700 Geld-
stiicke aus dem Dorf Kruzlowa (Polski Stownik Biograficziy, Bd.
XXVIII, R.108, S. 105-106).
48 KUMOR, B.: Najswietsza Maryja Panna jako patronka kofciotéw
parafialnych w archidiakonacie sqdeckim, wojnickim i prepozyturze
tarnowskiej. Krakéw 1959, Sonderabdruck aus ,Nasza Przesztosc”
1X, 1959, S. 364. Die heutige Kirche wurde von J. Pieniazek, dem
Landesrichter und Krakauer Steuereinnehmer, im Jahre 1520
gestiftet.
49 Visitatio decanatus Boboviensis: extaerna, 1608 (Archiwum Kurii
Metropolitainej, Villa Kruzlowa, folia 182-194, bes. folia 185-186).
50 Ebenda, F. 121-122.
SUKUMOR, B.: Rozwdj sieci dekanalnej w poludniowej czesci die-
cezji krakowskiej do roku 1772. Roczniki Teologiczno-Kanoniczne,
Bd.9, 1962, S. 130; - KIRYK, F.: Dzigje miasta w okresie staro-
polskim. In: Historia Starego Sacza od czaséw najdawniejszych do
1939 roku. Gesamtarbeit unter Red. von H, Barycz, Krakéw 1979,
S. 96.
52 KUMOR, B.: Organizacja archidiakonaina w Malopolsce Potud-
niowej. Prawo Kanoniczne, 1959, Nr.1-2, S. 391-424, bes. S. 395
ff.; - Vgl. auch: Stownik historyczno-geograficzny wojewddztwa kra-
kowskiego w Sredniowieczu, T.1, Bd.1, bearb. von Z. LESCZYN-
SKA-SKRETOWA und F. SIKORA. Krakéw 1980, S. 140-146, bes.
S. 145,
53 Materiaty do dziejéw kosciola w Polsce. Bd.1: Zbidr dokumentow
Katedry i diecezji krakowskiej, T.1: 1063-1415, aus. von St. KU-
RAS. Lublin 1965, S. 103-108,
54 ZAREMSKA, H.: Bractwa w S$redniowiecznym Krakowie, 1977,
S. 44ff.
55 Ebda, S. 67ff.; - Vgl. auch Kronika mieszczanina-krakowskiego
z 1. 1575-95, hrg. von H. BARYCZ. (Biblioteka Krakowska Nr.70.)
Krakéw 1930, S. 147-148.
56 Visitatio decanatus Boboviensis ..., folia 185-186. Die Inschrift
der bischoflichen Visitation kann sich auf die Schéne Madonna bezie-
hen, aber nur unter der Bedingung, daf sie spiter beim Bau des spit-
gotischen Altars vom Anfang des 16. Jhs. verwendet wurde (wofiir
die zweite Polychromieschicht aus dieser Zeit spricht - vgl. PU-
SZET, op. cit., Anm.8, -~ S. LXIII f.). Der betreffende Text lautet
folgendermafen: ,Altaria...primum.. tituli Nativitatis Beatae Virginis
Mariae structuram habet non inelegantem, picturis Annuntiationis,
Visitationis Beatae Mariae Virginis, Nativitatis Domini, S. Ioanis
Evangelistae, S.1. Eleemosynarii, S. Stanislai, S. Christophori orna-
tam. In medio autem est imago Beatae Virginis Mariae sculpta. In
" summitate autem altaris est imago S. Annae mettertiae ...”. Hier
wird also der heilige Johannes der Almosengeber erwihnt, dessen
Kultus sich am Anfang des 16. Jhs. in Polen zu verbreiten begann
(vgl. KOPERA, F.: Dzieje malarstwa w Polsce, Bd.1: Sredniowiecz-
ne malarstwo w Polsce. Krakéw 1925, S. 89-98; - SECOMSKA, K.:
Ottarz sw. Jana Jalmuznika. In: Studia renesansowe, Bd.4, unter
Red. von M. Walicki, 1964, S. 244-330, bes. S. 256). Man sollte
also nicht, wie es DUTKIEWICZ und OLSZEWSKI tun, (Die goti-
sche Skulptur..., op. cit., Anm.18, - Nr.90) den Inhalt der bischofli-
chen Visitation so direkt mit der Schénen Madonne verbinden, die zu
dieser Zeit nicht im Nebenaltar stehen konnte, weil von ihm gesagt
wird, daB er ,habet structuram simplicem, planam, decoratam imagi-
nibus Sanctorum”. Die Figur wurde aus diesem Altar im 19. Jh. her-
ausgenommen.
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57 yor dem 12. Mai 1378 wurde in Zator eine Urkunde ausgestelit in
der die Pfarrer aus dem O$wecim-Kreis ihr Bruderschaftsstatut fest-
gelegt haben. Der Griinder dieser Konfraternitit war ,,...Petrus rector
mediae partis ecclesiae de Oswiecim et canonicus Plocensis...”. Die
Pfarrer beschlossen u.a.: ,Nos plebani ac rectores ecclesiarum in ter-
ra Osviecimensi.,.eligentes duos patrones, scilicet Spiritum Sanctum
et Matrem Misericordiae Mariam, semper Virginem Gloriosam, in
quorum honorem quater in anno haec fraternitas ab ipsis celebre-
tur,..” (KURAé, op. cit.,, Anm.53, - S. 103). Diese Bruderschafts-
statuten weisen in der Mehrzahl der Artikel eine fast wortliche Uber-
einstimmung mit der Urkunde Peters, des Bischofs von Przemy$l auf,
die am 5. Dezember 1450 ausgestelit wurde und die Statuen der ana-
logen Priesterbruderschaft im Kreis von Laricut beinhalten. (ebenda,
S. 103). Es ist also sehr wahrscheinlich, daf die Stiftungsurkunde der
Pfarrerkonfraternitit von Bobowa mit dem Sitz in Kruzlowa identisch
ist. Die Schutzheilige der Bobower Bruderschaft wire also die Got-
tesmutter.

58 7 AREMSKA, op. cit. (Anm.54), S. 113ff.

59 Mit diesem Problem befaBte sich KUMOR, B.: Przejecie rzymsko-
katolickich parafii w archidiakonacie sadeckim przez Koscidt
prawostawny. In: Roczniki Teologiczno-Kanonicze, Bd.4, R.3, S.
136-147.

€0 Ebda, S. 144,

61 Am Karfreitag im Jahre 1440 hielt sich in Neu Sandez der Kardi-
nal Isidorus auf, der von Bevélkerung feierlich begriift und vom Kar-
dinal Zbigniew Olesnicki empfangen wurde. Als Zeichen religidser
Bindung - das Treffen fand nach der Unterzeichnung der Union von
Florenz statt — hielt er in der Margarethenkirche den festlichen Got-
tesdienst im griechischen Ritus ab. Die orientalische Liturgie machte
auf die dortige Bevélkerung einen grofen Eindruck. Als Gegenma8-
nahme beschlof Kardinal Olesnicki das lateinische Ritual durch die
Stiftung der Kollegiatkirche zu verherrtichen. (vgl. LIKOWSKI, E.:
Unia brzeska, Warszawa 1907, S, 18-19; - auch KUMOR, Organi-
zacja archidiakonalna..., op. cit., Anm.52, - S. 400).

62 Die Geschichte dieser Untersuchungen stellt GADOMSKI dar: Go-
tyckie malarstwo... (op. cit., Anm.21), S. 11-12,

63 Diese Tatsache illustriert der Vergleich mit dem Altar aus Ulbers-
dorf in der Lausitz aus dem 2. Viertel des 15. Jhs. gut (vgl. WIESE,
Schlesische Malerei..., op. cit., Anm.31, - Tab. LXII).

64 1LOSSOW, H.: Das Vesperbild in Schiesien. In: Kunst und Denk-
malpflege in Schiesien, Breslau-Lissa 1939, S. 69-89.

65 GROBMANN, Die Breslauer ,Schéne Madonna’... (op. cit.,
Anm.37), bes. S. 236ff.

66 BACHMANN, H.: Plastik bis zu den Hussitenkriegen. In: Gotik in
Bohmen, unter Red. von K.M. Swoboda. Miinchen 1969, S. 110~
166, bes. S. 131ff.

67 Auf diese wesentliche Liicke in der Erforschung der Kunst um
1400 macht R. Suckale bei der Besprechung der Untersuchungs-
methode von Clasen aufmerksam (SUCKALE, R.: Rezension des
Buches von Clasen, Der Meister..., Kunstchronik, 29, August 1976,
Heft 8, S. 245ff.). Ahnlich nahm auch J. HOMOLKA Stellung (Jo-
hannes von Jenczenstein und der Schone Stil. In: Der Parler..., op.
cit., Anm.22, - Bd.3, S. 35-39), der fiir den geistigen Schopfer der
Schénen Madonnen den Prager Erzbischof, einen grofien Fiirsprecher
des Marienkultus hielt. Nach Homolkas Ansicht verband Jenstejn in
sich Elemente der frihhumanistischen Denkweise mit dem kirchli-
chen Traditionalismus. Seine Philosophie, also die Identifizierung der

sinnlichen Schénheit mit der géttlichen Substanz sollte die Prager und
spiter auch européische Kunst beeinflussen. Homolka vereinfacht die
Problematik der Prager Synode aus den Jahren 1389 und 1392
wesentlich, indem er sie nur als Problem der Bildstiirmerei versteht.
Die bohmische Bilderstiirmerei verbindet sich tief mit Theologie und
Ekklesiologie (vgl. RECHOWICZ, M.: Po zalozeniu Wydzialu Teo-
logicznego w Krakowie. In: Dzieje teologii katolickej w Polsce,
Bd.1: Sredniowiecze. Lublin 1974, S. 133ff., was die Hauptthesen
der Hussitenbewegung erkliren) und, im Gegensatz zur byzantini-
schen, bisher fast unbekannt war (GRYGIEL, I.: Husitsky Tdbor.
Sbornik Muzea husitského revoluéniho hnuti, Nr.8, Tdbor 1985; -
Rezension in: Studia Historyczne XXXII, Jg.1, 1989, S. 162-167). -
Hussitische Bilderstiirmerei zeichnet sich durch eine tiefe ideologi-
sche Grundlage aus, die im Wesen iiber einer spontanen Vernichtung
der Bilder als Symbole der demoralisierten Kirche steht. In dieser
Situation konnte der #sthetische Aspekt, in dem Sinne, daf} er be-
stimmte Ideen verkdrpern und sie so schon wie moglich darstellen
sollte, nur eine nebensichliche Rolle spielen. Vor diesem Hintergrund
zeigt sich das Problem der Schénen Madonnen in einer neuen, bisher
unbekannten Perspektive, weil sie vielleicht Trigerinnen antihussiti-
scher Inhalte waren. Hier ist nicht der Ort, um dieses komplizierte
Problem noch weiter zu erliutern, aber es ist noch hervorzuheben,
daB Jan FIJALEK (Krélowa Korony Polskiej. Historia kultu Matki
Bozej w Polsce Sredniowiecznej w zarysie. Przeglad Koscielny, Bd.1,
Poznant 1902, S. 409-418, bes. S. 416ff.) den Bildern eine wichtige
Rolle in der Verbreitung des Marienkultus zusprach. Er erklirte diese
Tatsache durch den Einflub der griechischen Kirche und der anti-
hussitischen Bewegung.

68 Das betrifft auch die Malerei - vgl. GADOMSKI, Gotyckie malar-
stwo... (op. cit., Anm.21), S. 100ff.

59 pie Literatur dariiber ist sehr reichhaltig. Ich berufe mich nur auf
RECHOWICZ (op. cit.,, Anm.67, - S. 135ff.) und auf MALKIEWI-
CZOWNA, H.: Interpretacja tresci piemastowiecznego malowidla
Sciennego z Chrystusem w toczni mistycznej w kruigankach fran-
ciszkariskich w Krakowie. Folia Historiae Artium, Bd.VII, 1972,
S. 69-145.

70 Heute befindet sich diese Figur in der Pfarrkirche in NiedZwiedz
(Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, Bd.1, R.8: Powiat miechowski,
bearb. von Z. BOCZKOWSKA. Warszawa 1953, S. 251, Abb.603).
7 DUTKIEWICZ, Matopolska rzefba... (op. cit.,, Anm.1), Nr.112;
- KALINOWSKI, L.: Ze studiow nad Mistrzem Pieknych Madonn.
Spraw. PAU, 51. Krakéw 1950, S. 486-488; ~ GROBMANN, D.:
Stabar Mater. Maria unter dem Kreuz in der Kunst um 1400. Katalog
der Ausstellung Stabat Mater, 1970, S. 59-61; - CLASEN, Der
Meister... (op. cit., Anm.19), S. 149; - SCHURMANN, S., In: Die
Parler... (op. cit., Anm.22), S. 192, 256, 573.

7 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, Bd.IV: Miasto Krakéw, T.III:
Koscioly i klasztory §rédmiescia, 2, unter Red. von A. BOCHNAK
und J. SAMEX, S. 118, Fig. 30-31.

7 Vgl. KRASNOWOLSKA, M.: Z dziejow budowy zespotu augus-
tiariskiego. Rocznik Krakowski 47, 1976, S. 23-44,

74 MULLER, Th.: Eine siiddeutsche Alabasterstatuette vom Ende des
14. Jahrhunderts. Pantheon 31, 1943, S. 112-113; - THOMAS, A.:
Weinrebenmadonna. Romische. Quartalsschrift fiir christliche Alter-
tumskunde und fiir Kirchengeschichte, 1932, Bd.40, S. 201-217, bes.
S. 215ff.; - DUTKIEWICZ, Malopoiska rzeZba... (op. cit., Anm.1),
Nr.115; - KALINOWSKI, L.: Geneza Piety Sredniowiecznej. Abb.

aus dem 10. Tom Prac Komisji Historii Sztuki, Krakéw 1953, S. 58-
59; - GULDAN, E.: Eva und Maria. Eine Antithese als Bildmotiv.
Graz - Koln 1966, S. 99-100, 112, 143, 204-205; - HASSE, E., In:
Die Parler... (op. cit., Anm.22), S. 426, und S. 43 im Bd.3.

75 GROBMANN, Die Breslauer ,Schéne Madonna”... (op. cit.,
Anm.37), S. 239.

76 FLEJSZER, B.: Gotycka rzeiba ze Skrzynna w gronie polskich
Pigknych Madonn. Roczniki Humanistyczne, Bd.XXVII1, R.4, 1980,
S. 13-21.

7 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Bd.7: Wojewddziwo opolskie,
unter Red. von T. CHRZANOWSKI und M. KORENCKI, - R.4,
bearb. von T. CHRZANOWSKI, M. KORNECKI und M. ZLAT.
Warszawa 1961, S. 57, Abb.165.

78 Mit diesen Skulpturen habe ich mich wihrend eines Seminars von
Prof. Dr.hab. Jerzy Gadomski in der Zeit des Studienpraktikums im
Jahre 1978 vertraut gemacht.

79 Das Dorf Binarowa wurde vermutlich in der 1. Hilfte des 14. Jhs.
gegriindet. Die dlteste erhaltene Erwdhnung dieser Ortschaft stammt
aus dem Jahre 1363, wobei das Dorf als ,Binarowa Wola” bezeichnet
wurde. Seit den 80er Jahren des 14. Jhs. trifft man in den Quellen
immer mehr Personen, die aus Binarowa stammen, u.a. verschiedene
Beamte, was von der bedeutenden Entwicklung des Dorfes in dieser
Zeit zeugen kann (vgl. Stownik historyczno-geograficzny..., op. cit.,
Anm.52, - S. 117-118). Die Pfarrei in Binarowa entstand in der Zeit
nach 1370, aber vor 1415. In der Stiftungsurkunde des Marid Ver-
kiindigung Altars in der Pfarrkirche in Biecz, die vom Bischof Woj-
ciech Jastrzebiec am 4. April 1415 ausgestellt wurde, tritt der Rektor
der Kirche in Binarowa auf: ,...in Biecz et in Binarowa rectori-
bus...” (KURAS, op. cit.,, Anm.53, - S. 361). Es ist nicht ausge-
schlossen, daf die Figuren aus Binarowa, also das Triptychon der
Vier Jungfrauen schlesischen Typs, fiir die Pfarrkirche in diesem
Dorf bestellt wurde. Von ihrer Geschichte wissen wir fast nichts.
Bischéfliche Visitationen liefern auch keine Informationen, weil die
Schriften sehr ungenau sind (vgl. Acta Visitationis Decanatus Biecen-
sis, 1608, Villa Binarowa, f. 447-449).

80 DUTKIEWICZ (Malopolska rzetba..., op. cit., Anm.1 - S, 125-
126) und M. KORNECKI (Gotyckie koscioly drewniane na Podhalu.
Krakéw 1987, S. 59-60) bemerken, daf} die Figuren der Gottesmutter
und der vier heiligen Jungfrauen einer ganz anderen Stil aufweisen.
Sie nehmen jedoch an, daB alle Skulpturen aus ein und derselben
Gruppe stammen. Dem widerspricht die plastische Konzeption der
Marienfigur, die nicht aus dem Triptychon der vier Jungfrauen schle-
sischen Typs stammt. Ich stimme auch mit Korneckis Meinung nicht
iiberein, daf} diese Skulpturen in der gleichen Zeit geschaffen worden
sind. Der Draperiestil der Gottesmutter ist spiter. Die Falten knicken
scharf und zeichnen sich durch einen groBen Geometrisierungsgrad
aus, was der vollen reifen Draperieform der heiligen Frauen wider-
spricht. Im Lichte dieses Stils und der Datierung von kieinpolnischen
Gruppen der heiligen Jungfrauen weckt die frihe Datierung der

. Figuren aus Lomnitka (Kleinlomnitz in der Zips) einige Zweifel -

siche auch GLATZ, A.: Gotické umenie v zbierkach Slovenskej nd-
rodnej galérie. Bratislava 1983, S. 38-44, Katalog-Nr.12. - Diese
Figuren sind spiter als kleinpolnische Arbeiten bezeichnet worden.

8! Die Figur wurde in einer kleinen Kapelle in Waganowicze im
Jahre 1951 gefunden. Sie konnte aus der nahegelegenen Pfarrkirche
in Niedzwiedz stammen, die schon 1326 zwei Pfarrer hatte (vgl.
Monumenta Polonia Vaticana..., op. cit.,, Anm.46 - Bd.1, S. 121),
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aber noch zur Zeiten von Dlugosz war sie eine Holzkirche. Im 16.
Jh, wurde sie in eine protestantische Kirche umgewandelt, aber man
kann vermuten, dal die Ausstattung an Ort und Stelle geblieben ist,
wiel die Priester Dobrzanski, als er 1653 die katholische Gemeinde
wiedergegriindet hat, die Reparaturnotwendigkeit des alten groBen
Altars erwihnte (vgl. WISNIEWSKI, J.: Monografia dekanatu mie-
chowskiego. Radom 1917, S. 144-145). Am Anfang des 18. Jhs. ist
die Kirche restauriert worden, und 1880 brannte sie. Damals wurde
ihre Ausstattung verindert und die Figur der Madonna in einer klei-
nen Kapelle in Waganowice aufgestellt. Heute steht diese Figur im
Kirchenchor in NiedzZwiedz.

82T, CHRZANOWSKI und M. KORNECKI (Sztuka Ziemi Krakow-
skiej. Krakéw 1982, S. 116) behaupten, daff diese Struktur den std-
bshmischen Madonnen nahesteht. Sie spielt, nach ihrer Ansicht, eine
dominierende Rolle bei der Darstellung des Riumlichkeitseindrucks
fiir die Skulptur. Sie hat auch die Forscher erfolgreich getiuscht;
»...die Figur der Gottesmutter (aus Waganowice)..., die die Werte
der Figur aus Kruzlowa auf eine andere, mehr plastiche Art ver-
mittelt...” - hat OLSZEWSKI (Niektére zagadnienia..., op. cit.,
Anm.14, - S. 297) geschrieben, und beide Figuren weisen doch fast
ein identisches billdhauerisches Volumen auf. Dieser Forscher (Die
gotische Skulptur..., op. cit., Anm.18 - Nr.91) stellte auch fest, daB
die Bildhaftigkeit der Maria aus Waganowice nur indirekt von den
Figuren aus Krumlov, Thorn und Breslau herzuleiten ist.

83 Die spite Datierung der Maria aus Kruzlowa stiitzte sich auf die
falsche Annahme, die am genauesten SCHMIDT besprochen hat (op.
cit., Anm.30 - S. 82 und Anm.66), und die darin bestand, daB die fir
die Figuren des Triptychons der vier Jungfrauen charakteristischen
Eigenschaften als typisch fiir die spiite Phase des internationalen Stils
angesehen wurden.

84 Nur OLSZEWSKI, Die gotische Skulptur... (op. cit., Anm.18),
Nr.91, bemerkt eine Analogie in der Gewandstruktur der Madonnen
aus Kruzlowa und Waganowice. Einige formale Elemente sind auch
fiir diese Figuren und das Bild der heiligen Katharina gemeinsam.
(Dieses Bild verdffentlichte AMEISENOWA, Z.: Rekopisy i pierwo-
druki iluminowane Biblioteki Jagielloriskiej. Wroctaw - Krakéw
1958, S. 174.) Ameisenowa verglich die heilige Katharina mit den
Werken des Meisters der Schénen Madonnen. - OLSZEWSKI dage-
gen (Niektére zagadnienia..., op. cit., Anm.14, - S. 297 und: Pier-
wowzory graficzne péinogotyckiej sztuki matopolskiej, 1975, S. 20~
21) machte auf die Tatsache aufmerksam, daBl keines von den mit
dem Krakauer Bild verglichenen Werke ein so stark entwickeltes Mo-
tiv der zwei Faltenkaskaden besitzt. Er stellte auch fest, daf ,diese
dekorative Struktur, die die Figur von beiden Seiten umfait, mehr an
die Maria aus Kruzlowa oder aus Waganowice erinnert, als die von
Ameisenowa aufgezihiten Werke des Meisters der Schénen Madon-
nen. Es kann sein, daB ein unbekannter Zeichner im augustianischen
Manuskript die von ihm selbst in einer Krakauer Kirche gesehen
Skulpturen gezeichnet hat”.

85 Chrzanowski und Kornecki sehen im Gesicht der Gottesmutter, das
sehr konventionelle Ziige hat, im S-formigen Kontrapost, in der Stili-
sierung und in ,der Harmonie der kaskadenartigen Draperiefalten”
typische , Eigenschaften der Reifephase des Stils um 1420” (CHRZA-
NOWSKI - KORNECKI, op. cit., Anm.32, - S. 116).

86 KORNECKI, op. cit. (Anm.30), S. 59, zihlt sie zu einer spiteren
Phase des Umkreis der Schénen Madonnen und datiert die Entste-
hungzeit der Muttergottes mit dem Kinde und die weiteren vier Figu-
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ren in das 1. Viertel des 15. Jhs. Dutkiewicz datierte sie spiter, um
1440 (DUTKIEWICZ, Maloposka rzeiba..., op. cit., Anm.1 - 8.
126).

87 KOPERA - KWIATKOWSKI, op. cit. (Anm.16), S. 11-12; -
PAGACZEWSKI, I.. Ko§ciét sw. Mikolaja w Krakowie, In: Teka
Grona Konserwatoréw Galicji Zachodniej I, 1900, S. 62; - DUTKIE-
WICZ, Malopolska rzeiba... (op. cit., Anm.1), S. 125; - KOPFFO-
WA, In: Die <Parler... (op. cit.,, Anm.22), S. 489; - MEDREK
dagegen (op. cit., Anm.13), S.59, zihlt die Krakauer Maria zu dem
sog. Vimperker Typ und hob ihre Verwandschaft mit der Madonna
aus Bodzentyn hervor; CLASEN dagegen (Der Meister..., op. cit.,
Anm.19, - S. 149) brachte sie mit der schlesischen Variante der
Kunst des Meisters der Schénen Madonnen in Verbindung.

88 vgl. ZAREMSKA, op. cit. (Anm.54), S.122. - Diese Korpora-
tion, dhnlich wie ein anderer Bund, der an der Katharinenkirche in
Krakau titig war, benutzte den Namen Fraternitas Polonorum, was
auf ihre Marienverehrung hinweist. Diese Bruderschaft verfiel spiter,
da um 1600 an dieser Kirche nur ein€ Bruderschaft der Armen
wirkte: ,Est et Fraternitas Pauperum in haec ecclesia...” (SKOW-
RON, Cz.: Akta wizytacji dekanatu krakowskiego 1599. In: Materialy
do dziejéw kosciota w Polsce, Bd.2, Lublin 1965, S. 122). Es gelang
nicht festzustellen, wo urspriinglich diese Figur stand. In der Niko-
lauskirche gab es zwei Marienaltire: ,Item in haec ecclesia est altare
dotatum tituli B.M.V. iurispatronatus Universitatis Academiae
Cracoviensis” und ,,Est in domus hospitalis..., in cuius atrio inferiori
unum est altare muratum, consecratum tituli B.M.V..,.” (ebda, S.
122). Es ist bekannt, daB in den Jahren 1652-55 ein neuer grofier
Altar gestiftet worden ist, in dem sich wahrscheinlich die Figur der
Madonna befand (vgl. DZIKOWSKA, J.: Dzieje kosciola §w. Miko-
taja na Wesolej. Rocznik Krakowski XXX, 1938, S. 149), da Ende
des 18. Jhs. (vgl. STRZELICHOWSKI, P.: Wiadomosci o koSciele
$w. Mikolaja. Krakéw 1895, S. 17) in den Hauptaltar das Bild des
heiligen Nikolaus anstelle des fritheren der Muttergottes gestellt wor-
den ist. -

89 Die Krakauer Madonna wurde in die Jahre 1420-1440 datiert -
2.B. KOPERA und KWIATKOWSKI um 1420; T. DOBROWOLSKI
(Sztuka Krakowa, 5.Aufl., 1978, S. 145) um 1420-30; DUT-
KIEWICZ (Malopolska rzeiba..., op. cit., Anm.1, - S. 125) um
1430-40.

90 Einen #hnlichen ProzeB beobachten wir im Falle der kleinpolni-
schen Malerei - vgl. GADOMSKI: Zwiqzki malopolskiego malarstwa
cechowego w latach 1420-60 z malarstwem innych Srodowisk artys-
tycznych w Europie. In: Sztuka i ideologia XV w., bes. S. 316-317;
- desgl. Gotyckie malarstwo..., op. cit., Anm.21, - S, 100ff.).

9 Diese Skulptur wurde vermutlich ins Nationalmuseum in Krakau
aus Rabka gebracht, Sie war aus Holz geschnitzt und war 90 cm groB
und ging in den Jahren 1940-4 verloren (vgl. KOPERA und KWIAT-
KOWSKI, op.cit., Anm.16, - Nr.16, S. 12-14; - DUTKIEWICZ,
Malopolska rzefba..., op. cit.,, Anm.1, - S. 124-125). Dutkiewicz
verband sie u.a. mit der Maria aus Seeon. Den EinfluB des Schopfers
dieser Figur auf die &sterreichische Plastik untersuchte D. GROB-
MANN (Der meister von Seeon. Marburger Jahrbuch fiir Kunstwis-
senschaft, 19, 1974, S. 85-138). Formal-stilistische Verbindung mit
der Madonna aus Rabka weisen die Skulpturen Nr.23, 26, 27 und 29
auf.

92 GROBMANN, ebenda, Nr.3 und 8.

93 DUTKIEWICZ, Matopolska rzezba... (op. cit., Anm.1), S. 126.

94 GROBMANN, op. cit. (Anm.91).

9 Die Verbindungen der Figur aus Kruzlowa, besonders ihres Ge-
sichts mit der kleinpolnischen Malerei hob GADOMSKI (Gotyckie
malarstwo..., op. cit., Anm.21, - S. 101) hervor.

96 Vgl. Cracovia artificum. Supplementa. Teksty zrédiowe do dzie-
jow kultury i sztuki z najdawniejszych oficjaliéw krakowskich, lata
1410-1412 oraz 1421-24, ausgewihlt und erliutert von B, PRZYBY-
SZEWSKI, 1985, S. 80 und Anm.164.

Kridsna Madona z Kruzlowej

Clanok je venovany umeleckej problematike krdsnej Madony
z Kruzlowej. Neobmedzuje sa vSak iba na tito vyznamni plastiku,
ale ukazuje ju na pozadi stredoeurdpskeho a malopol'ského sochar-
stva, Drevorezba medzindrodného slohu v Malopol'sku sa deli na dve
hlavné skupiny, rézne z ideovo-umeleckého hladiska, Napriklad Ma-
dony z Wieclawic, Rajbrotu a z Kazimierza Dolnego som zahrnul do
pridu plastického, kedZe ich tvorcovia vyzndvali vyrazny kult plas-
tickej matérie. Drapéria tychto figir je plnd a zd4 sa byt ovplyvnena
kamenymi krasnymi Madonami. MoZno povedat, Ze §tyl zdhybov
drevorezieb plastického pridu nevychddza dosledne z ich plastického
objemu. Téito skupina v8ak nie je po formdino-Stylistickej stranke
urCujica pre malopol'ské sochdrstvo okolo roku 1400. Umelecky
charakter v spomenutom odvetvi urluji figiry linedrneho smeru, do
ktorého patria najvyznamnejdie krdsne Madony zachované dodnes
v Malopol'sku. St to Madony z Kruzlowej, Waganowic, z kostola sv.
Mikuld$a v Krakove, z Rabki, figiry sv.Panien z Binarowej a z Deb-
na Podhalafskeho, Madony z Krzywaczki, Bodzentyna, Mikuszowic
a zo Szreniawy. MozZno tu rozli§it dve skupiny: kruzlowskd (napr.
Waganowice, Debno Podhalanskie, Binarowa) a mikuszowicki (Bo-
dzentyn, Szreniawa). Kruzlowskd najzretelnej$ie sdvisi s hlavnymi
pridmi medzindrodného slohu v Eurdpe. Naproti tomu mikuszowicka
skupina tkvie silnejie v tradicii sochdrstva 14, storolia. Autor sa
nazddva, ze §tyl a charakter umeleckého vyrazu Madony z Kruzlowej
rozhodujicim spésobom zaposobili na formovanie sa §tylu malopol-
ského dreveného sochdrstva medzindrodného slohu. Vznikla akiste na
samom poCiatku 15. storoCia a povodne tvorila strednd fighiru trip-
tychu Styroch Panien. Neznalost tohto faktu bola - ako usudzuje
autor - pri¢inou neskorého datovania kruzlowskej plastiky niektorymi
historikmi umenia (napr. G. Schmidt). Stylové znaky Madony vyply-
vajice z jej umiestnenia v triptychu Styroch Panien povazovali za
znaky typické pre neskord fizu medzinirodného slohu. Prive zo
$tylového okruhu Madon na levoch pochddzaji plastiky vyznadujice
sa linedrnostou obrysu i detailu, §tylizdciou, rytmizdciou a utviranim
dekorativnych, plocho traktovanych foriem. Prave tu sa vytvorila
koncepcia sochy, vystavanej na zdsade priestorovej iluzivnosti. Plasti-
ka sa nevyndra z telesa, ale umelec ju tvori z plochy. Tieto kompo-
zi¢né zasady sa hodili pre spravidia plytké maridnske triptychy, roz-
delené na tri Casti. V strednej, dvojndsobne hlbSej Casti, umiestfiovali
sochu Madony, alebo tu zndzorfovali jej triumf. V takych oltirnych
skriniach, nevyhnutne plytkych, sa musel rezbirsky objem figtr
umociiovat prave iluzivnym spdsobom. Madona z Kruzlowej svojou
stavbou, ako i Stylom zretelne nadvizuje na plastiky pochddzajiice
z triptychu sv.Panien; je iba 18 cm hlbokd. Preto je potrebné pozeraf
inak na umelecké kvality tejto figiry, kedZe to, ¢o sa neraz povazo-
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Muzeum Narodowe w Krakowie (S. 47 links) ~ J. Debicki (S. 55
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valo za jej tvorivé nedostatky (napr. W.Pinder: ,eine flache, schwa-
chere Madonna auf polnischen Boden”), sved¢i o mimoriadnych ume-
leckych schopnostiach jej tvorcu. K §tylu tejto Madony prispeli okrem
toho eSte dalsie dve umelecké tradicie, menovite medzinarodny sloh
(najmé vieobecny kdnon krésy prevzaty od Krumlovskej Madony ale-
bo z Ceského maliarstva) a malopol'ské drevené sochdrstvo 2. polovi-
ce ld.storofia (spdsob, akym Madona drii dieta, stavba drapérie
pladta ~ napr. schéma zdhybov v tvare pismena y, napisaného kurzi-
vou). Pévod Madony z triptychu Styroch Panien moZe dalej poukazo-
vat na jej prvotné urenie pre mimokrakovskd lokalitu. Kostol
v Kruzlowej bol uz v 14. storo¢i vyznainym strediskom maridnskeho
kultu, a pravdepodobne uZ od konca 14. storodia sidlom bratstva
kaplanov, ktorého duchovny profil bol taktieZ maridnsky. ZaloZenie
archidiakondtu v Nowom Saczi roku 1448 (uvddza to Jan Dlugosz),
ktory bol 0.i. povereny misijnymi cielmi, zameranymi proti ustupo-
vaniu katolickych farnosti v oblasti Nowego Saczu méZe naznalovat,
ze fundovanie a predurlovanie vyznamnych umeleckych diel do san-
deckych kostolov s ciefom povznaat liturgiu bolo vykondvané plano-
vite a systematicky. V3etko to poukazuje na vytvorenie Madony z
Kruzlowej v Krakove. Nasvedcuje tomu tiez vplyv formy a §tylu tejto
plastiky na socharstvo a moZno i maliarstvo spominaného regiénu. Od
dielne Majstra Madony z Kruzlowej sa zdaji byt zdvislé Styri figtirky
sv. Panien z Binarowej pri Bieczi, zvySok maridnskeho triptychu
sliezskeho typu, pévodne pravdepodobne uréeny pre tamojsi chram,
ktory vznikol pred rokom 1415. Na 3tyl kruzlowskej figliry nadviizuji
tiez Styri figlrky sv.Panien z Debna Podhalanskeho, ktoré vznikli
okolo roku 1420. Pochidzaji z rovnakého typu oltdra sliezskeho
typu, aky v obdobi internaciondlneho slohu r.1400 spopularizoval
Majster Madony z Kruzlowej. Ideovo-umeleckd koncepcia postavy
Mdrie, v znagnej miere predurlend tvarom skrine, takisto nala
v Malopol'sku nasledovnikov. Mdm na mysli Madonu z Waganowic,
dal§iu vyznamni malopolskd figiru medzindrodného slohu. Tito
skulptiira nevychddza z triptychu sliezskeho typu, ked'ze Maria drzi
dieta odliSnym spdsobom. Okrem toho v§ak zachovdva vietky znaky
figdr uréenych prave do spomenutého typu oltdra, ked'ze jej hibka je
skoro identické s hibkou Mirie z Kruzlowej a predstavuje iba 20 cm.
Plastickost sochy sa tu teda ziskala opit iluzivnym spdsobom. Vzhla-
dom na Stylovd pribuznost oboch tychto sdch (napr., v partii tzv.
prieCnych zdhybov) ako aj na fakt, Ze ideovo-umeleckd koncepcia
Madony z Waganowic nie je vysvetlitelnd tvarom skrine, predpokla-
ddm tu pdsobenie umenia Majstra Mdrie z Kruzlowej. Podobne je
tomu v pripade Madony z kostola sv.Mikuld$a v Krakove. Linearny
smer v Malopol'sku zavriuje Madona z Krzywaczki, poukazujica na
zdverecné obdobie rozvoja tohto pridu.
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Lesk a bieda slovenskej kunsthistorie 1.
(Slovensky dejepis umenia 1919-1938)

INGRID CIULISOVA

Dnes si uz len vel'mi tazko vieme predstavit, aky
vyrazny zlom v politickom Zivote, administrative, hospo-
darstve, ale i kultirnom a umeleckom diani Slovenska
znamenal vznik samostatnej Ceskoslovenskej republiky.
Zlom, na ktory vSak slovensky ndrod a hfstka jeho
inteligencie neboli zdaleka pripraveni. Nepripravenost
bola dokonca taka velkd, Ze problematickou bola i taka
samozrejma vec, akou bolo konStituovanie administrativ-
neho a ideového centra krajiny. UvaZovalo sa o Martine,
kde sidlilo niekolko slovenskych narodnych inStitdci
a ktory vdaka tomu tradiéne zastdval v kultirnom Zivote
Slovakov vyznamné miesto. Do {ivahy pripadali aj ma-
d'arské Kosice, mala slovenskd Budapest, mesto, vyzna-
Cujlice sa Culym vytvarnym ruchom. Tretim kandidatom
na post hlavného mesta Slovenska bolo niekdajSie koru-
novacné mesto uhorskych kralov, trojjazyény PreSporok.
Tomu viak roku 1919 z byvalého lesku uhorskej metro-
poly zostalo len mélo. Po konanf posledného uhorského
stavovského snemu v rokoch 1847-1848 uZ nebol ni¢im
viac ako druhoradym provinénym mestom a tito skutoc-
nost vyraznejsie nezmenila ani jeho pomerne vyznamné
industrializdcia na prelome storo¢i. V jeho neprospech
hovorila aj absencia kontinuitnych ndrodnoobrodenec-
kych tradicii, ktorymi sa hrdil Martin, i v porovnani
s Ko§icami pasivnejsi umelecky Zivot, tu dthoroéne fun-
gujtci v tieni ned’alekej Viedne.

Volba napokon predsa len padla na PreSporok -
Bratislavu, ktora sa s definitivnou platnostou stala hlav-
nym mestom Slovenska. To v§ak automaticky nezname-
nalo, Ze sa stala aj hlavnym kultGrnym centrom krajiny.
Naopak, bolo viac ako priznatné, Ze Spolok slovenskych
umelcov si za svoje sidlo zvolil Martin, Ze v Martine
sidlilo aj Slovenské narodné mizeum ako vrcholna slo-
venskd muzedlno-galerijnd instittcia a Ze viaceri popredni
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slovenski umelci pri svojich vystavach nad'alej preferovali
Kosice.! Do umeleckého Zivota Slovenska sa tito decen-
tralizdcia premietala prakticky po celé medzivojnové ob-
dobie. Vynimkou nebol ani slovensky dejepis umenia.

V Bratislave, novom administrativnom centre Slo-
venska, si spolo¢enskd objednédvka naliehavo vyZadovala
sluzby kvalifikovaného kunsthistorika prinajmen$om
v troch tradi¢nych rovinach. V rovine muzedlnej, v rovine
pamiatkarskej, v stvislosti s ustanovenim zvrchovaného
pamiatkového organu, Vlddneho komisaridtu na ochranu
pamiatok na Slovensku a v rovine akademickej, ked bol
na novokonstituovanej bratislavskej univerzite zriadeny
semindr dejin umenia ako doméce unijverzitné Skoliace
pracovisko. Popri tom sa v Martine pri Matici slovenskej
redlne uvazovalo o vytvoreni samostatného umeleckého
odboru a poZiadavka na miesto odbornika vo sfére vytvar-
ného umenia bola nanajvy§ aktudlna aj v pripade Vycho-
doslovenského miizea v KoSiciach, ktoré po byvalom
Hornouhorskom Rékocziho mtzeu podedilo pozoruhodné
umelecké zbierky a disponovalo aj atraktivnymi vystav-
nymi priestormi.

Na Slovensku vSak v dvadsiatych rokoch Zili a pdso-
bili len dvaja $koleni kunsthistorici. Gizela Weyde (1894
1966), viedenskd absolventka Maxa Dvoifdka a o Sest
rokov mlad§i Vladimir Wagner (1900-1955), prazsky
Ziak Vojtécha Birnbauma. Situicia vskutku neradostna.
Tak v porovnani s Ceskym dejepisom umenia, v sluzbach
ktorého vtedy stali také osobnosti ako Vojtéch Birnbaum,
Vincenc Kramaf, Antonin Matéjcek, V.V. Stech, Jaromir
Petirka, Josef Cibulka, ako aj v porovnani s madarskou
kunsthistériou. T4 sice na prelome dvadsiatych rokov
utrpela fazkd stratu emigrdciou svojich najprogresivnej-
Sich predstavitel'ov - Friedricha Antala, Arnolda Hause-
ra, Johanna Wildeho, Charlesa de Tolnaya, ako vedni

disciplina viak uz disponovala tradiciou a v tomto zmysle
1 svetlejSou perspektivou.

Gizela Weyde sa zamestnala v bratislavskom mest-
skom mizeu a Vladimir Wagner prijal miesto referenta
na novozaloZenom slovenskom pamiatkovom tirade.
V3etky ostatné, kunsthistorické vzdelanie si vyzadujiice
miesta v zriadovanych slovenskych kultirno-umeleckych
inStiticidch zostali neobsadené. Kym viakuum v oblasti
vytvarnej kritiky mohli aspon s¢asti vyplnit a skutoéne aj
vypliali jednak samotni vytvarnici — medzi najaktivnej-
$ich patrili Janko Alexy, Ludovit Kudldk, Andrej Kova-
ik, Alfonz Bedndr, jednak spisovatelia - tu spomefime
aspoti Stefana Kréméryho, v pripade starého umenia bolo
zrejmé, Ze za danych spolocensko-politickych pomerov to
bez ¢eskych odbornikov nepdjde. Tak sa stalo, Ze s Via-
dimfrom Wagnerom na Vliddnom komisaridte pracovali
Jan Hofman, Josef Vydra a Viclav Mencl, Ze funkcie
riaditel'a Vychodoslovenského miizea a kustéda v jednej
osobe sa ujal a po dlhé roky ju vykonéval Josef Poldk a Ze
post prvého profesora dejin umenia na konstituovanej
bratislavskej univerzite pripadol Frantidkovi Zakavcovi.

Na zaciatku dvadsiatych rokov sa v8ak toto rieenie
povazovalo za provizérne. Celkom logicky sa predpokla-
dalo, Ze vdaka zriadeniu doméceho univerzitného centra
sa pomerne rychlo podari vyskolif kvalitny kider doma-
cich odbornikov, zakladatel'skii generdciu na Slovensku
nového vedného odboru. Pred Franti$kom Zdkavcom
(1878-1937), ktory roku 1923 prijal ponuku vysokoskol-
ského pedagéga, stila preto v tomto zmysle skutoéne
nelahkd a zv1a§t zodpovedna tloha. S tym, 7e sa mu ju
nepodari ani ¢iastoéne naplnit skutoéne nikto nepocital.
Rovnako ako sa nedalo pocitat so skutoénostou, Ze z me-
dzivojnovej generdcie na Slovensku pésobiacich kunst-
historikov budd jeho predndsky navstevovaf iba dvaja,
AlZbeta Glintherovi-Mayerovi a Vojtech Tilkovsky. Na
otdzku, preco tomu tak bolo, viak nie je aZ také fazké
odpovedat. Predovietkym je potrebné zdéraznit, Ze Fran-
tisek Zakavec? bol $kolenim filolég, literdrny historik,
romanista a bohemista a romanistikou sa ako stredogkol-
sky profesor aj Zivil. Vytvarnému umeniu, vo sfére
ktorého bol autodidaktom, ktorému sa viak v hibke duse
upisal uz za &ias svojich pariZzskych §tidii, sa vlastne
mohol venovat vzdy len okrajovo. V pomuke postu riadi-
tel'a bratislavského kunsthistorického seminara (v pozadi
ktorej pravdepodobne stdla osobnost jeho osobného
priatela Dufana JurkoviCa), musel tento privitny vedec,
tiZiaci mat dostatok asu a pefiazi na realizdciu vlastnych
bédatel'skych planov, vidiet kone¢ne vytiZeni prileZitost.

Fakt, Ze sa jej okamZite chopil, mu napokon tazko vy¢itat.
Kritickejsie je viak potrebné reflektovat Zakavcov pristup
tak k rozvrhu, ako aj k samotnému plneniu pedagogickych
povinnosti. Ulohy a ciele novozriadeného bratislavského
kunsthistorického seminéra sice Eerstvy docent pri svojom
nastupe sformuloval velkoryso: ,, Ukol semindie pro dé-
Jiny uméni jest vzdéldvati studujici v samostatné prdci
v oboru vSeobecnych i Ceskoslovenskych déjin vitvarného
uméni a poskytnouti jim prileZitost aby se podrobné sez-
namili s vytvory uméleckymi i prameny a nabyly ndleZité
methody i znalectvi, nutného pro odborné vzdélani v tomto
sméru...” ,” o ich praktické naplnenie viak vel'mi neusilo-
val. Systematickej8iecho materidlového i kddrového budo-
vania semindra sa v tichosti vzdal a samotnd vyubu na
bratislavskej univerzite si prezieravo rozvrhol tak, aby sa
nemusel v Bratislave usadif, ani tu viadsiu dasf semestra
pobyvat. Prvoradym pre neho aj nadalej ostalo privétne
Stidium problematiky Ceského maliarstva 19. storodia a
neoby¢ajne aktivna recenzentské praca,* ktorym venoval
vSetok svoj Cas a energiu.

Na mladi slovenskd univerzitu pritiahla ambicidzne-
ho Zékavca i zaruka rychleho postupu na rebri¢ku peda-
gogickych hodnosti. Postupu, sprevadzaného oproti praz-
skej univerzite rdznymi Gl'avami a vynimkami. Prakticky
iba na novovzniknutej Univerzite Komenského sa mohlo
staf, Ze autodidakt Zékavec, ktory este len roku 1923
préave tu obh4jil svoju doktorskd dizertadni pracu, bol uz
o rok: ,...vzhiadom k mimoriadnym pomerom a nedos-

tatku historickych predndsok na tunajsej fakulte ... hned

po udeleni venie legendi menovany riadnym profesorom
dejin vytvarného umenia na Univerzite Komenského...” 5
Pre Zakavca, len doneddvna stredogkolského ucitel’a, to
znamenalo nepochybne vysoké spolodenské ocenenie jeho
vedomosti.

Pre udplnost treba dodat, Ze k poslaniu pedagdga,
zakladatela akademickej tradicie slovenského dejepisu
umenia, nepreduréovalo inak neobycajne pohotového,
usilovného a &inorodého Zikavca ani jeho osobnostné
zaloZenie. Ako spominala Alzbeta Giintherovd-Mayero-
va: ,,... nebol onym chladnym typom objektivneho analys-
tu, pri ktorom sa strdcalo to veéne ’ludské °, ale bol
nadSenym milovnikom Zivota, ktory si trifal hodnotit
bezprostrednii vnimavost' ludskej duse a pretavit ju na
pojmovii vedeckost”.® Ten zivot, s ktorym sa stretol
v poprevratovej Bratislave, si ho viak neziskal. Slovensko
sa Zakavcovi nikdy nestalo miestom, s ktorym chcel
natrvalo spojif svoje udské i pracovné osudy. Nepritiahlo
ho ani ako pedagdga, ani ako kunsthistorika. Venoval mu
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prakticky iba jednu monografiu - Dilo Dusana Jurkovice.
Monografiu, ktord v§ak bola v jeho neobyc€ajne rozsiah-
lom teoretickom diele iba malou epizédou a ktorou viac-
menej splacal nevyhnutnd dafi DuSanovi Jurkovitovi.”

Ked roku 1936 zo zdravotnych dévodov profesor
Franti§ek Z4kavec prestal prednasat a bratislavska stolica
dejin umenia osirela, bolo moZzné na konto jeho sloven-
ského pedagogického pdsobenia pripisat vlastne iba jednu
pozitivnu skuto¢nost. A sice, Ze svojim dlhorocnym
i¢inkovanim na Univerzite Komenského prispel k tomu,
7e sa v slovenskom kultirnom povedomi podarilo aspoil
formalne zakotvit dejepis umenia ako svojbytmi univer-
zitnid akademicky disciplinu.

Uvedeny postup FrantiSka Zakavca ako pedagdga
mal viak na osudy formujiceho sa slovenského dejepisu
umenia tvrdsi dopad, ako by sa na prvy pohlad mohlo
zdat. Vel'mi jasne sa to ukdzalo hned po jeho odchode,
pri dramatickych okolnostiach okolo obsadzovania upréz-
dneného miesta veddceho bratislavského univerzitného
semindra dejin umenia. Ich hlavnymi aktérmi sa stali
kolegovia zo Stitneho referdtu na ochranu pamiatok,
Vladimir Wagner a Viclav Mencl. V dosledku Zakavcov-
ho ponimania vyuky na konci tridsiatych rokov vlastne
vekovo i skiisenostne jedini vhodni adepti zo Slovenska.

Wagnerov i Menclov nadriadeny na pamiatkovom
tirade, Gesky kunsthistorik Jan Hofman (1883-1945),
disponoval sice univerzitnym vzdelanim (absolvoval u
Karla Chytila na prazskej Filozofickej fakulte), dctyhod-
nou bibliografiou a bol dostato¢ne skiiseny okrem iného
aj vo sfére pedagogickej, kedZe v Zékavcovom bratislav-
skom semindri chvifu externe prednasal o pamiatkach.®
Zu&astnif sa stibehu by v§ak pre vtedy péfdesiatpatroéné-
ho Hofmana znamenalo nielen nerozvézne riskovat po-
merne dobre platené miesto prednostu na Statnom referdte
na ochranu pamiatok, ale hlavne akceptovat predstavu
o priprave kvalitnych predndskovych cyklov. To pre vy-
sostne pamiatkédrsky zameraného Jana Hofmana uz nebolo
prijatel'né.

Do tivahy by sndd’ bola pripadala aj koSickd rodécka
Gizela Weyde. Jej vynikajiice Skolenie ju na to priam
predurdovalo. Ako Ziatka Maxa Dvordka a jedného z naj-
progresivnej$ich klasickych archeolégov Emanuela Lo-
wyho, viak neuspela ani vo svojej snahe o definitivu
v bratislavskom mestskom muzeu.” Svoju [udsky chilos-
tivi situdciu vyrieSila roku 1928 odchodom do Nemecka,
odkial sauz nevratila. Na Slovensku po nej zostalo takmer
pitdesiat krat$ich ¢lankov a §tddii v nem¢ine, madarcine
a slovenéine, vyznacujdcich sa okrem jasného a zrozumi-
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telného jazyka predovietkym formdlnou analytickou ak-
ribiou, ktorou Weydova nezaprela svoje viedenské §kole-
nie. Z nich hlavne price venované bratislavskému baro-
kovému maliarstvu, sochdrstvu a architektire 18. storo-
¢ia, ktoré Gizela Weyde publikovala vo viedenskom
Belvederi a v renomovanom Szényiho ¢asopise Forum,
st stdle aktudlne pre svoje heuristické i metodické pod-
nety. !0 Na vyzname nestratili ani Weydovej pamiatkérske
¢lanky. Vernd pamiatkdrskym principom viedenskej Sko-
ly dejin umenia sa v nich zamyslala nad stvekymi prob-
lémami obnovy a ochrany najmé bratistavskych pamiatok,
¢o jej zo strany Ceskej akadémie vied a Matice slovenskej
vynieslo ponuku spracovat spolu s Viadimirom Wagne-
rom stpis pamiatok Bratislavy.!! Projekt, ktory sa sice
uskutoénil, aviak aZ neskor a v inej podobe, uz bez ticasti
Weydovej. Mlad§ kunsthistorici, na Slovensku vtedy
vlastne iba traja - AlZbeta Mayerovd, Jozef Cincik a Ja-
roslav Honza-Dubnicky v tom Case profesiondlne viac-
menej zadinali a na pedagogickid drahu nepomy$lali. To,
7e kazdy z nich sa paradoxne ¢asom pred touto volbou
ocitol, bolo skér odrazom milopocetnosti siivekej sloven-
skej kunsthistorickej obce, ako vyjadrenim ich vlastnych
pracovnych ambicii.

Vladimir Wagner aj Véclav Mencl si svoje Ziadosti
o pedagogicky post v semindri dejin umenia na bratislav-
skej univerzite podali si¢asne. Obidvaja etablovani kunst-
historici, zdrovefi vSak osobnostne diametrdlne odli$né
typy, sa stretli v sitazivom strete, ktory viac ako okol'vek
iné ukézal priepastny kvalitativny rozdiel medzi mladym,
zalinajicim slovenskym dejepisom umenia a ¢eskou kun-
sthistériou, vetvou jednej z vtedy urdujicich umelecko-
historickych §kol ~ viedenskej $koly dejin umenia.

Autor prvych dejin slovenského vytvarného umenia
- Viadimir Wagner, predlozil roku 1938 na postidenie
oponentom, profesorovi Karlovej univerzity v Prahe,
Antoninovi Matéjéekovi a profesorovi brnenskej Masary-
kovej univerzity, Eugenovi Dostalovi ako habilitaény spis
svoju roku 1936 knizne publikovand pricu Dve kapitoly
z0 stredovekého umenia na Slovensku.l? Pracu, ktord
syntetizovala vysledky dovtedajiich Wagnerovych vy-
skumov o slovenskom gotickom sochérstve a maliarstve
a ktorou sa tento viestranny slovensky kunsthistorik pro-
filoval ako medievalista. Aj ked skromny a mdlo si
déverujici Wagner nepotital s ispechom, posudky opo-
nentov boli skutoéne zdrvujice. Ako kunsthistorikovi sa
mu v nich upierali akékol'vek predpoklady k samostatnej
vedeckej prici. Antonin Matéjek doslovanapisal: ,,...jen
stat’ o vrcholné gotické plastice povaZuji za prdci, o niZ

miiZe byti feC jako o prdci zdméru védeckého. Vyznam
a ceny prdce habilitacni nedosahuje viak ani zdaleka,
odpovidajic toliko drovni velmi prizmérné a nedosti pove-
dené disertace. Prispévek k pozdnégotickému maliFstvi
povazuji za pouhou improvisaci bez jakékoliv ceny védec-
ké.” 13 Viadimir Wagner na celi zileZitost zareagoval tak,
Ze svoju Ziadost o habilitdciu na bratislavskej univerzite
stiahol.

O pédt rokov mlad§i Vaclav Mencl (1905-1978),
absolvent odboru architektiry na CVUT v Prahe (absol-
voval u profesora Antonina Engla), osobnostny i odborny
profil ktorého vyznamne usmernil kontakt s Josefom
Cibulkom, ale predovsetkym s Vojtéchom Birnbaumom,
bol v tomto strete hned' od za¢iatku va¢§im favoritom. !4
Bolo tomu tak hlavne preto, ze Mencl na rozdiel od
Wagnera pri svoje praci vZdy dosledne aplikoval metddu
hibkovej formélnej analyzy vytvarného diela, ktord im
obom vStepoval ich spolo¢ny ucitel, Wickhoffov a Rieg-
lov Ziak Vojtéch Birnbaum. Metédu, autondémne impliku-
jucu presny a jasny pisomny prejav. Ten sa stal jednou
z hlavnych Menclovych prednosti a nim svojho star§ieho
kolegu jednoznaéne pred¢il. Od Vladimira Wagnera od-
liSovalo Mencla i jeho jednosmerné badatel'ské zacielenie.
Kym Wagner triestil svoje sily a rozptyloval sa takmer
vSetkym - pisal o barokovej, ale i stredovekej architekta-
re, o slovenskom gotickom maliarstve a sochdrstve, o mo-
dernom slovenskom vytvarnom umeni, prekladal anglic-
ki dramatickd spisbu, bol ¢inny ako basnik, aktivne
recenzoval bratislavskd divadelnd scénul? - Mencl vyuzil
osem rokov slovenského pdsobenia na ststredené, ciela-
vedomeé Studium slovenskej stredovekej architektiiry. Pre-
to mohol, vtedy ako tridsattriroény, v predloZzenom zo-
zname publikovanej literatiry uviest uz $tyri knihy a viac
ako tridsat odbornych &lankov a recenzii.!® Jednu z nich,
Stredovekd architektiira na Slovensku, ktord vysla tlatou
roku 1937, teda rok pred Menclovou Ziadostou, si Véclav
Mencl prihldsil ako habilitaéni pracu. V tomto pripade
posudky profesorov Antonina Matéjceka a Eugena Dosta-
la hyrili superlativmi. Zdalo sa, Ze o budicej hlave
bratislavskej stolice dejin umenia a sicasne o d'alsom
smere vyvinu slovenskej kunsthistérie je rozhodnuté. Po
skiske a predndske na tému Vznik pozdnej gotiky v Podu-
najsku, ktori Véclav Mencl predniesol pred bratislav-
skym profesorskym zborom, mu bola roku 1938 udelend
docentira na Univerzite J.A. Komenského s tym, Ze
s predndskami zaéne v zimnom semestri $kolského roku
1938/39.17 Rychly spad udalosti, zatiatok vojny a vznik
Slovenského §tatu v8ak sposobili, Ze Menc! sa musel vratif

do Ciech a svoje pedagogické poslanie na Slovensku
nenaplnil. Po viacroCnej prestdvke, v rdmci ktorej sa mu
podarilo v Cechéch etablovat, sa sice koncom Styridsia-
tych rokov na bratislavskd univerzitu vratil, aviak uz bez
vicsich ambicii, len ako externy ugitel'.!8 Tarcha zodpo-
vednosti za d'al8 osud slovenského dejepisu umenia na-
koniec teda predsa len ostala na pleciach Vladimira Wag-
nera. Naiiho, ako na najstarSicho a najskiisenejsieho slo-
venského kunsthistorika sa roku 1947 s ponukou habilita-
cie na bratislavskej univerzite opatovne obratili jej viedaj-
81 veddci akademicki &initelia. Wagner po dlhom véhani
stihlasil!® a ako habilitaént pracu znovu predlozil svoju
medievalistickd monografiu. Pozoruhodné bolo, Ze tento-
raz bol posudok Antonina Matéj¢eka kladny. Wagner sa
tak chtiac-nechtiac predsa len nakoniec stal riadnym do-

- centom a roku 1948 aj mimoriadnym, v poradi druhym

univerzitnym profesorom dejin umenia na Slovensku.
Tym sa kruh uzavrel a v rokoch 1949-1953 sa dthoroéni
kolegovia a rivali opitovne stretali na spoloénom praco-
visku, ktorym bola pre profesora Wagnera a docenta
Mencla subkatedra dejin umenia na bratislavskej univer-
zite.20

Roku 1938 vak neodisiel Vaclav Mencl sdm. Spolu
s nim sa do Ciech vratila aj jeho manzelka, spolupracov-
ni¢ka a vtedy uZ naslovovzata znalkyiia slovenskej archi-
tektiry, Dobroslava Menclova (1904-1978). Aj ona
odviedla v prospech slovenského dejepisu umenia ticty-
hodny kus price. Po potiatotnom vihani medzi pracou
pri obnove pamiatkovej architektiry, na ktorti ju predur-
¢ovalo jej technické vzdelanie a spontdnny zdujem o staré
umenie?! - a cestou privatnej bidatelky, kunsthistoricky,
sa nakoniec, aj pod muZovym vplyvom, rozhodla pre
umeleckohistorické $tddium slovenskych architektonic-
kych pamiatok. V rokoch 1930-1938 vypublikovala na
strankach Slovenského stavitel'a a Bratislavy rad panora-
matickych $tidif, v ktorych vel'mi prehladne a vzhladom
na vtedajsi stav badania aj exaktne zmapovala takmer cely
slovensky architektonicky pamiatkovy fond. Vydatne jej
v tom pomdhalo nielen $kolenie, aj aj znalost mad'aréiny
a latin¢iny, bez ktorej by bolo splnenie takejto nirocnej
Ulohy sotva uskutocnitelné a ktord zaiste ocefioval aj
Viclav Mencl, kedZe ju sdm nemal.

Rok 1938 vsak nebol vyznamnou kriZovatkou len
v Zivote tychto troch vyraznych osobnosti slovenského
dejepisu umenia. Rok 1938 si dobre zapamiital aj riaditel
Vychodoslovenského mizea v KoSiciach, Hofmanov vrs-
tovnik, Josef Poldk (1886-1944). Vtedy sa totiZ prefiho
ako pre Cecha a Zida skonéilo takmer dvadsafro&né
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neobyajne plodné pdsobenie na Slovensku.?? To, &o po
flom na poli kultdrnopropaga¢nom zostalo, udivuje do-
dnes. Tento povodnym S$kolenim pravnik, si¢asne vsak
neoby&ajne talentovany organizétor, vybaveny naviac pri-
rodzenym estetickym vkusom, sa znatnou mierou zaslizil
o to, ze Kosice, tradiéne jedno zo stredisk madarského
umenia na nadom Uzemi, zostali eSte dlho po prevrate
mestom s najéulej§im vytvarngm ruchom. V zloZitych
spolo¢ensko-politickych pomeroch po roku 1919, ktoré
sa v madarskych Kogiciach prejavovali zvlast vypuklo
a pocitovali zvI&st citlivo, dokdzal kozmopolitne citiaci
Poldk v pomerne rychlom slede pruzne zorganizovat rad
pritazlivgch vystavnych podujati, svojou atraktivnostou
ojedinelych i v sivekom Cesko-slovenskom umeleckom
kontexte. Zaciatkom dvadsiatych rokov tu vystavovali
napriklad Paul Klee, Otto Dix, Josef Sima a ini. Pozoru-
hodnd bola aj séria vystav silasnej eurdpskej grafiky.
V rémci nej sa v rozpiti rokov 1933-1938 v Kosiciach
prezentovali grafické stbory takmer zo vsetkych krajin
Eurépy.23 Kogice si za miesto svojej prvej spolocnej
vystavy vybrali aj Ludo Fulla a Mikulas Galanda, tu sa
konala aj prvd siborni vystava diela Martina Benku,
Konstantina Bauera, Franti§ka Reichentdla. Josef Polak
sa nepriamo zasadil aj o vznik sikromnej grafickej Skoly
Eugena Kréna, ked verejnou aktivitou za Madarskej
komiiny skompromitovanému Krénovi pomohol v Kosi-
ciach najprv ziskat povolenie k pobytu a potom aj otvorit
vlastnid §kolu.24

Polak preukazal i pozoruhodne dovernt znalost slo-
venského starého umenia. Uz v roku 1925, teda ete pred
Vladimirom Wagnerom i Janom Hofmanom tlatou pub-
likoval Vytvarné uméni na Slovensku, vdbec prvy pokus
o synteticky prehl'ad dejin slovenského vytvarného ume-
nia u nds. O desat rokov neskdr ho v prepracovanej
a roziirenej podobe zaradil Zden¢k Wirth do Ceskoslo-
venskej vlastivédy. Jozef Poldk sa nim profiloval ako
skutotne rozhladeny a erudovany historik umenia. Ttto
reputdciu mu edte viac upevnila jeho medievalistickd
§tddia o velkom UkriZovan{ z triumfalneho obhika koSic-
kého dému sv.AlZbety, publikovand roku 1937 v praz-
skom Uméni, ktorej vysledky ani neskorsie badanie v za-
sade nevyvratilo.23 '

Rok 1938 do tretice nepochybne utkvel v pamiti aj
daldiemu prislusnikovi zakladatel'skej generécie sloven-
ského dejepisu umenia, Jozefovi Cincikovi (1909-1992).
Cincik, diplomovany pravnik, od roku 1935 veduci ume-
leckého odboru Matice slovenskej v Martine v tomto roku
na bratislavskej univerzite obhajil svoju doktorsku dizer-
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taéni pracu. Barokové freskd Jeana Josepha Chamanta
a Antona Fr. Maulbertscha na Slovensku?S vysli Cinciko-
vi aj kniZne a stali sa jeho najznamej$im dielom. Kus prace
viak Cincik odovzdal aj ako recenzent na strnkach
martinskych Slovenskych pohl'adov a na poli slovenske;
vytvarnej kritiky. Ambiciézny Cincik, tiZiaci po realiza-
cii nielen na poli kunsthistorickom, ale aj ako grafik
a ilustrator, sa spolu s Rudolfom Klackom zaslizil o to,
aby bola pri Matici slovenskej zriadend tlatiaren a zalo-
7en4 prva vytvarnovedne orientovand kniznd edicia na
Slovensku - KniZnica vytvarného umenia. V rdmci nej
uzreli potom svetlo monografie o Martinovi Benkovi,
Ludovitovi Fullovi, syntetizujiica praca o slovenskom
grafickom umeni, ktoré si viestranny Cincik nielenZe
napisal, graficky upravil, ale aj sdm vytlagil.?” No aj jemu
vojna a koniec Slovenského §tatu vyrazne pozmenili pra-
covné plany a Zivotné osudy. Na zdklade svojej politicke]
exponovanosti musel roku 1945 emigrovat. Najprv do
Rakiska, potom do Vatikdnu a nakoniec do USA. Este
predym vsak aspoii dekrétom ziskal to, o ¢o pred nim
usilovali Vladimir Wagner a Véclav Mencl - riadnu
profesiiru z dejin umenia na Slovenskej univerzite, ktord
mu udelil prezident Tiso.28

Bratislavskd univerzita vSak v tridsiatych rokoch
nebola jedinou vedeckou ingtiticiou na Slovensku. Tou
druhou, opozi¢nou ,univerzitou”, aj ked’ bez akademic-
kého §tatitu, sa v predvojnovej dusivej politickej atmo-
sfére stala Vedecké syntéza. ZdruZenie mladych bratislav-
skych intelektualov, ktor{ sa v spontdnnej reakcil na
radikélne obrodné snahy vo vedeckej metodoldgii, presa-
dzované Viedenskym krizkom a prazskym Lingvistickym
krizkom, ako aj na konzervativizmus a netvorivost do-
mécich oficidlnych koncepcii vedy, ako ich uplatiiovala
viiina vtedajsich renomovanych univerzitnjch profeso-
rov, rozhodli slovensky vedecky a umelecky Zivot zme-
nit.2?

K zakladajiicim ¢lenom Vedeckej syntézy roku 1937
popri Igorovi Hruovskom, MikuldSovi Bakosovi, Micha-
lovi Povazanovi, Petrovi Bogatyrevovi patril aj kunsthis-
torik Jaroslav Honza-Dubnicky (1916-1979). Ani on,
rovnako ako Cincik sa nerozhodol pre dejiny umenia hned
od zatiatku a ku kunsthistérii sa pocas svojho Studia na
filozofickej fakulte postupne prepracovaval.3% Na zmenu
v jeho profesiondlnej orientdcii okrem §trukturalisticky
orientovanych bratislavskych predndSok profesora Jana
Mukatovského azda najviac vplyval umenim predchnuty
spolotensky Zivot okolo Vedeckej syntézy, ktorého sa
mlady Dubnicky aktivne G&astnil. Na spolo¢nych posede-

niach v kaviarni Metropol sa v kruhu umelcov, historikov
a teoretikov netinavne diskutovalo nielen o ruskom for-
malizme, Strukturalizme, ale aj o surrealizme a aktualnych
problémoch slovenskej kultiry. Tu za ¢lenmi Vedeckej
syntézy, ale i za Petrom Matejkom, Janom Mudrochom,
Cypridnom Majernikom, Jozefom Kostkom a dalsimi
z ¢asu na Cas prichadzal ako bésnik, ale hlavne ako redak-
tor vtedajSej poprednej slovenskej umelecko-kultirnej
revue Eldn, Jan Smrek. Prave na strdnkach Elédnu, ktory
patril spolu so Slovenskymi pohladmi a Slovenskymi
smermi kritickymi a umeleckymi k naj¢itanejSim doma-
¢im kultdrne orientovanym Easopisom, si Dubnicky ove-
roval svoje moZnosti vytvarného kritika. V Elane vysla
roku 1938 jeho §tidia Pomnikovd horiicka na Slovensku,
zdsadny prispevok slovenskej vytvarnej kritiky do celo-
Ceskoslovenskej diskusie o stivekych pomnikoch a o dva
roky neskdr tamtiez Dubnického recenzia bratislavskej
profilovej vystavy mladého Petra Matejku.3!

Uz z tychto pric bolo zrejmé, ze Dubnicky chapal
dejepis umenia komplexnejie ako vic3ina jeho kolegov.
Ako svojbytni disciplinu v integralnej trojjedinosti dejin,
tedrie a kritiky vytvarného umenia. Ako disciplinu, ktord
- ak méd mat privlastok vedna - musi nevyhnutne dispo-
novat nileZitym teoretickym zdzemim, exaktnym meto-
dologickym apardtom, ako nevyhnutnym predpokladom
pre adekvatne postihnutie skimaného materidlu. V tomto
zmysle Dubnicky, &len Vedeckej syntézy a Ziak Jana
Mukatovského pochopil moznosti, ktoré Strukturalizmus
ako filozoficko-teoretickd koncepcia poskytoval a pokusil
sa (tak ako v Cechich napriklad Pavel Kropacek, &i
Véclav Richter) o jeho tvorivé vyuZitie ako metody dejin
umenia.3?

Na §trukturalistickych teoretickych zdkladoch posta-
vil Jaroslav Honza-Dubnicky svoju faZiskovi umelecko-
historickd monografiu o ranobarokovom univerzitnom
kostole v Trnave.33 Strukturalistické kritérid rozhodovali
aj pri prehodnocovani problémov stivekého dejepisu ume-
nia v teoretickej §tidii Zdkladné pojmy a problémy sicas-
ného dejepisu umenia, prvom, skuto¢ne exaktnom pokuse
na poli vytvarnej teérie u nds, ktory Dubnicky publikoval
znovu na strankach Smrekovho Elanu.34 Zo $trukturalis-
tickych pozicif vychddzal Dubnicky aj pri glosovani vte-
dajSieho slovenského vytvarného Zivota. Priznalne zv1ast
pozorne sledoval a reflektoval ndstup mladej generécie
slovenskych absolventov prazskych umeleckych $kol,
zdruzenych okolo Vedeckej syntézy. Tvorbu Petra Ma-
tejku, Jdna Mudrocha, Cypridna Majernika, ale hlavne

zaliatky sochdra Jozefa Kostku, ktorému po kratSich
statiach venoval samostatnd monografiu.
Ani Dubnicky, rovnako ako Viadimir Wagner, Voj-
tech Tilkovsky, Jozef Cincik, ¢i Pavol Fodor, ktori zo
slovenskej strany tradi¢ne patrili k najaktivnej$im komen-
tatorom domdiceho medzivojnového umeleckého diania,
sa viak neodhodlali k tomu, s ¢im roku 1931 za finanCnej
podpory kosickej Kazinczyho spolo¢nosti odvaZne prisiel
Kalmdn Brogyani (1905). A sice napisat a tlaou publi-
kovat prvi syntetickd vytvarno-kriticki pracu o siCasnom
slovenskom modernom umeni.3 Bolo nepochybne para-
doxné, Ze prva kniha o sticasnom slovenskom maliarstve
bola napisand v mad'arskom jazyku a Ze jej autor vysiel
zo stredu tzv. men§inovych kritikov u nds. Priznainé
dokonca do takej miery, Ze slovenska iniciativa by bola
byvala v tomto smere este va¢§im prekvapenim. Ani nie
tak s ohladom na stupefi profesionality spominanych
slovenskych kritikov, ako skor so zretelom na charakter
problémov zataZujiicich siveku slovenskd umeleckd kri-
tiku. Tym fundamentdlnym, pred ktory bola slovenské
strana postavend a ktory sa vlastne ani obist nedal, bol
v tridsiatych rokoch problém, ¢o pod slovenskym ume-
nim vlastne rozumiet. Ci inak povedané, ¢o je a &o nie je
slovenské umenie. Teda vlastne otdzka narodného §tylu,
ktor4 patrila v stivekom eurépskom dejepise umenia k naj-
aktudlnej$im a ktorej bol roku 1933 venovany aj 13.
medzindrodny kunsthistoricky kongres v Stockholme.
Otazka, ktori povazovali teoretici spolupracujiici s ma-
darskymi vytvarnikmi u nds z pochopitelnych dévodov
za vyrieSent. Slovenskd vytvarnd kritika stanovila za
rozhodujice kritérium slovenskosti v slovenskom moder-
nom umeni idealisticky moment ndrodného umeleckého
vyrazu ako prejavu tvorivosti slovenského I'udu a tradicie
jeho prostredia. Moment, ktory slovenskému modernému
umeniu daval historické opravnenie, ktory vsak sicCasne
zvéadzal k hodnotovej preferencii ndmetu na tkor auto-
némnych vytvarno-estetickych kvalit umelcovho prejavu
a ktory menovanych kritikov zradne, ale logicky dovadzal
k oficidlnemu konzervativnemu proklamovaniu akade-
mického umenia a folklérneho naturalizmu.36
Brogyéaniho syntéza sice tieZ nebola bez chyb, koli-
sala v akribii a bola pripovrchnd, ako sa v jej recenzii
trefne poznamenévalo.37 Aj tym, Ze za slovenskd moder-
nd mal'bu vyddval Brogyéni takmer vylu¢ne diela madar-
skych vytvarnikov u nis. Z eurdpskych umeleckych vy-
vinovych sivislosti vychiddzajicim hodnotiacim stanovis-
kom autora preddila v§ak tak priace Cincikove, ako aj
Wagnerove, vratane jeho Profilu slovenského vytvarného
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umenia, ktory Wagner publikoval §tyri roky po Brogyé-
nim. Zo slovenskej strany jej v tomto zmysle mohli
konkurovat vlastne iba €lanky vtedy zaéinajiceho, o de-
siatku rokov miladiieho Jaroslava Honzu-Dubnického,
ktoré svojimi Strukturalistickymi teoretickymi vychodis-
kami naciondlnu ideovi zakotvenost vopred vyluCovali.
Do roku 1949, kedy vydal Pavol Fodor svoje Sicasné
slovenské maliarstvo, to viak bezpochyby bola najprog-
resivnejsia syntetickd prdca venovand sii¢asnému sloven-
skénu umeniu.

Na uprazdnené miesto titularnej hlavnej magistratnej
tajomnicky po Gizele Weyde nastdpila v bratislavskom
mestskom muzeu roku 1930 vynimocne znovu Zena,
Alzbeta Mayerova (1905-1973). S jej predchodkyfiou ju
spijal dvojdomy charakter vzdelania. Rovnako ako kedysi
Weydeov4 §tudovala i Alzbeta Mayerovd vytvarné umenie
najprv aktivne. V sikromnej maliarskej Skole Gustava
Mallého a potom na viedenskej umeleckopriemyselnej
akadémii. Skolenie z dejin umenia dostala tiez vo Viedni,
u profesora Hansa Tietzeho a ako jedna z mdla kunsthis-
torikov pdsobiacich v obdobi medzi dvomi vojnami na
Slovensku navstevovala aj bratislavské prednasky dejin
umenia u profesora Frantiska Zakavca.

Rovnako ako kedysi Weydeovej, nebolo viak ani
Alzbete Mayerovej umoznené, aby toto dobré Skolenie
hned v zagiatkoch svojej profesiondlnej kariéry patriCne
zirotila. Po kratkom intermezze, kedy ju plne zamestnala
praca spojena s katalogizovanim bohatych zbierok brati-
slavského mestského miizea, nasledovalo roku 1936 od-
sunutie na miesto kronikdrky mesta. Mayerova si po
rokoch na to takto spominala: ,,...Prifla som do nuizea
po odchode skvelej dr. Gizely Weydeovej, ktord prvy raz
zhodnotila zbierky z umeleckohistorického hladiska... Za-
ujimavy materidl Mestského miizea ma priam ldkal k vzru-
Sujiicej Stylovo-kritickej metdde dejepisu umenia. Podari-
lo sa mi ndjst bohaté suvislosti umeleckej afinity, ako aj
mnohoraké sty¢né body bratislavského umenia s rakiskym
umenim. NezvyCajne krdsna keramickd zbierka nuizea
s unikdtmi habdnskej a holi¢skej majoliky umoznili mi
dokoncit velki, takmer Styristostrankovi dizertacnit prd-
cu... méj pracovny pomer u mesta sa postupne zhorSoval.
Dodnes si neviem vysvetlit pricinu, lebo méj pracoviy
vykon sa rok ¢o rok zvySoval a poverili ma napisanim casti
Ceskoslovenskej viastivedy, vypomocou v Zemskej galérii
v Brne... kaidoroénymi niekolkomesacnymi inftalacnymi
a vedeckymi pracami v Martine... Napokon ma z niizea
preradili do novozaloZeného oddelenia Mesiskych vedec-
kych ustavov, kde mi pripadlo viest kroniku mesta.. 738

72

Svojich privitnych ambiciii sa Alzbeta Mayerové
sice nevzdala, jej vedecké plany vSak za zmenenych
okolnost{ nadobudli novy, univerzalnej${ rozmer. Neza-
meriavala sa uZ vyluéne iba na problematiku bratislavské-
ho barokového maliarstva, ale prinajmenSom rovnakd
pozornost zatala venovat aj vystavnej ¢innosti a muzeal-
nym expdndtom, s ktorymi v martinskom mizeu priché-
dzala do styku. V jej bibliografii za roky 1930-1940 tak
vedla seba figuruji exaktné Stidie o baroku, gotike,
umeni 19. storo¢ia, state o slovenskom lIudovom umeni,
umeleckom remesle, glosy vystav sivekych slovenskych
vytvarnikov, rovnako ako osvetové ¢lanky s ideovopopu-
larizaénym poslanim.3° Chod slovenského medzivojnové-
ho dejepisu umenia vyraznejsie neovplyvnili, signalizo-
vali v8ak, Ze na jeho scénu vstipila osobnost, vyznaCujica
sa encyklopedickou erudovanostou a zmyslom pre vysoky
stupefi pracovnej profesionality.

Obraz slovenskej kunsthistérie medzi dvomi vojnami
by vsak nebol tplny, ak by sme opomenuli td jej vyz-
namnt zloZku, ktord uZ koncom 19. storo¢ia zviedla, hoci
netspesne, zdpas o konstituovanie slovenského dejepisu
umenia ako ndrodnej vednej discipliny. Zlozku, ktord
tvorila organicky predstupenl vedeckej fazy vo vicSine
narodnych dejepisov umenia a ktorej sa v slovenskom
pripade dostalo v minulosti len mdlo priestoru a prileZi-
tosti. V tomto zmysle vlastivedne orientované price Va-
léra Zavarského, Vojtecha Wicka, ale hlavne profesora
bohosloveckého utili§ta Spisskej diecézy, Jozefa Spir-
ka,%0 vypinali medzeru, ktord v dejinich slovenskej
kunsthistérie i napriek dsiliu slovenskych ndrodovcov
bola, a do jej medzivojnovej vyvinovej etapy vlastne
nepatrili. To s¢asti vysvetluje nedostatok akribie, pojmo-
vii neujasnenost a hlavne metodickd nekoncepcnost, kto-
rymi sa diela uvedenych autorov vyznaCovali a ktorymi
sa sti¢asne zretelne odliSovali od vedecky zacielenej spis-
by zakladatel'skej generacie slovenskych historikov ume-
nia.

T4 sa na konci tridsiatych rokov mohla spoliehat uz
len na vlastné sily. Rozsirend o mladsich, Juliusa Kalmdna
a Karola Vaculika, v8ak uz mala z ¢oho vychddzat.
Napisané boli prvé syntetické dejiny slovenského vytvar-
ného umenia (dokonca dvoje, z pera Vladimira Wagnera
a Jana Hofmana), uskutoénili sa prvé pokusy o zhrnutie
umeleckohistorického vyskumu v oblasti slovenskej stre-
dovekej architektiry, maliarstva i sochdrstva, barokovej
architektiry i malby, slovenského Tudového umenia.
Dynamicki scénu slovenského moderného vytvarného
umenia priblizovali profilové ¢linky a monografie o jej

Celnych predstavitel'och. VSetko price, ktoré neodréazali
ani tak umelecko-historické stanoviskd a koncepcie ich
autorov - o tych tu v explicitne formulovanej podobe,
azda aZ na Viclava Mencla a Jaroslava Honzu-Dubnické-
ho vlastne ani hovorit nemoZno. Skdr vypovedali o atmo-
sfére doby, v ktorej tito Zili, o podmienkach, za akych
pracovali, udskych krédach, ktorymi sa riadili, ciel'och,

! Porovnaj VAROSS, M.: Slovenské vytvarné umenie 1918-1945.
Bratislava 1960, .32 a n.; - tiez STRAUS, T.: Od lokdlnej kultiry
k formovaniu celondrodného centra. Slovenské pohl'ady, 1990, &.5, .25
a dal.

2 K sivotu a dielu Frantiska Zikavea blissie WIRTH, Z.: PhDr.
Frantisek Zakavec 23.2.1978 - 25.12.1937. Bratislava, 11, 1937, ¢.4,
s.418 a n.; - Dr.A.G.M. (A. Giintherovad-Mayerova): Univ.prof.Dr.
Frantisek Zdkavec. Sbornik muzedlnej slovenskej spoloénosti, 31, 1937,
5.204 a n.; - DOSTAL, E.: Frantisek Zdkavec. Nade véda, 19, 1938,
s.148 a n.; ~ SUSTA, J.: Za Frantiskem Zdkavcem. Uméni, 11, 1938,
s.165 a n.; - NOVAK, A.: Frantisek Zikavec, spisovatel. Uméni, 11,
1938, 5.175 a n.; - KROPACKOVA, M. - KROPACEK, P.: Data
o #ivoté a literdraim dile Frantiska Zdkavce. Uméni, 11, 1938, 5.239 a
n; - ROC/\KOVA, E.: heslo Frantisek deavec, In: Encyklopedie
Ceského vytvarného umeéni. Praha 1975, s.587 a n.; - Univerzita
Komenského. Prehlad profesorov 1919-1966. Bratislava 1968 - HLA-
VACEK, L.: Strdzce vytvarné tradice. Uméni, 27, 1979, ¢.2,5.89an.;
- 8VACHA, R.: Vyvoj déjepisu uméni 1. Panorama, 1980, &.1, 5.21; -
HLAVACEK, L.: Frantifek Zdkavec. In: Kapitoly z Ceského déjepisu
uméni II. Praha 1987, 5.139 a n.

3 Stanovy semindra pre dejiny umenia Univerzity Komenského v Brati-
slave. (Osobny spis profesora Frantiska Zakavea v archive Filozofickej
fakulty UK v Bratislave). .

4 Porovnaj rozsiahlu bibliografiu Frantidka Zakavca, ktord so svojou
matkou zostavil a v Uméni roku 1938 publikoval Pavel Kropadek (c.d.
v pozn.2).

5z posudku komisie, ustanovenej pri prileZitosti Zdkavcove;j habiliticie,
datovanom 26. &ervna 1923, Ako habilitadni pracu predloZil F. Zakavec
monografiu Dilo Josefa Mdnesa. Lid Ceskoslovensky, publikovani v Pra-
he v tom istom roku. (Osobny spis profesora Franti§ka Zakavca v archive
FF UK v Bratislave).

SDr.A.GM.:cd. v pozn.2, 5.204 a n.

7Z2AKAVEC, F.: Dilo Duiana Jurkovide. Praha 1929. O Jurkovitovej
architektonicke] tvorbe tiez ZAKAVEC, F.: Kofeny dila Jurkovicova.
Bratislava, 2, 1928, 5.126 a n.; - Ten isty: Dva Jurkovicovy ndrodni
domy slovenské (PFispévek k déjindm slovenské architektury). Slovenské
pohlady, 45, 1929, s.10-11. K Jurkoviéovej monografii sa kriticky
vyjadril uZz v roku 1938 Arne Novédk: ,...Vydatngji nez v jinych
autorovych spisech postup geneticky a popisny zastifiuje metodu kritic-
kého hodnocent; a Frantidek Zikavec se skoro stale ztotoZiuje s Jurko-
viCem, pfijimaje i brani jeho intence, aniZ rozliuje zda se zdmér kryl
s provedenim; obranné propagacni ton prevliadd. Kniha o Jurkovifovi
byla pro pisatele celkem episodou.” (NOVAK, A cd. v pozn.2,
s.181).

ktoré sledovall. Preto ak slovenskd medzivojnova kunst-
historia mé svoje dejiny, tak skdr neZ dejiny umelecko-
historickych idef a doktrin si tieto dejinami dpornych
snazeni histky zanietenych intelektudlov s veI'mi konkrét-
nymi a Casto pohnutymi l'udskymi osudmi. A na tom sa
vlastne dodnes ani tak vel'a nezmenilo.

8 Cesky historik umenia Jan Hofman (pseud. J. Dvofak, J.F. Dvoték,
Jan Je$ek Hofman, Jedek Hofman) je v slovenskom dejepise umenia
doposial nepravom opominanou osobnostou. A to i napriek tomu, Ze na
Slovensku preZil a slovenskej kunsthistdrii zasvitil dvadsat najplodnej-
Sich rokov svojho Zivota. Priekopnicku dlohu zohralo tak jeho Staré
uméni na Slovensku (1930), prvy pokus o synteticky obraz dejin sloven-
ského vytvarného umenia, ako aj Hofmanove pamiatkarske prace. Za
vietky spomeiune aspoil Ochrana pamdtek (1921) a Stavebné dejiny
Bratislavy (1929), prvi pricu vigSieho rozsahu o otdzkach pamiatkér-
skeho urbanizmu na Slovensku. ~ O Janovi Hofmanovi bliZie: dr.Jan
Hofman (1883-1944). Uméni, 16, 1944-1945, 5.316; - JANKOVIC,
V.: Dejiny pamiatkovej starostlivosti na Slovensku v rokoch 1850-1950.
Monumentorum tutela. Ochrana pamiatok 10, Bratislava 1973, s.35
an.; - Ten isty: Kapitoly z dejin pamiatkovej starostlivosti na Slovensku.
Pamiatky a priroda, 1976, ¢.4,s.36an.; - BAKOS, I.: Situdcia dejepisu
umenia na Slovensku. Analekta 7/1979, Bratislava 1984, s.166 a n.; -
GULDAN, P.: Ndzory na ochranu pamiatok v medzivojnovom obdobi.
Bratislava, 12, 1985, ¢.4, 5.8 a n.; - VALACHOVIC, P.: Zabudnuté
vyrocie Jana Hofinana. Muzeum, 31, 1986, &.4, 5.54-59; ~ Slovensky
biograficky slovnik II. Martin 1987, 5.353 a n.; - LIPTAK, L.: Miized
a historiografia na Slovensku v rokoch 1918-1945. Zbornik SNM, 83,
Histéria 29, 1989, 5.217-221; - CIULISOVA, 1.: Jan Hofman a slo-
venskd pamiatkovd starostlivost. Pamiatky a mized, 1993, £.2, 5.38-39.

9 Gizela Weyde Studovala vytvarné umenie najprv aktivne na umeleckej

akadémii v Budapesti (prof. Krener, Bosznay, Nogrady). V §tidich
pokracovala na mnichovskej univerzite (prof. Wélflin, Wollers, Biosing,

Frankl). Absolvovala roku 1921 v odbore archeoldgia (prof. Reisch
a LOowy) a dejepis umenia (prof. Max Dvofdk) vo Viedni. - Pozri:

Fiinfzig Jahre Pressburger Kunstverein 1884-1934. Bratislava 1934,

s.13; - VAROSS, M.: c.d. v pozn.1, s.283; - 100 rokov mestského
miizea v Bratislave 1868-1968. Bratislava 1968, 5.299-301; - MENCL,

V.: Ako sme zacinali. Pamiatky a priroda, 1976, &.2, 5.42; - Slovensky
biograficky slovnik ITI. Martin 1989, 5.396 a n.; - CIULISOVA, L:

Gizela Weyde a ochrana bratislavskych pamiatok (rkp.).

107 nich vynikaji najmi LEWEKE-WEYDE, G.: Die 200 jihrige
Dreifaltigkeitskirche in Pressburg. Bratislava 1925 - Barocke Altarge-

mdilde in Pressburger Kirchen. Forum 5, 1935, 5.89 a n.; ~ Pressburger
Baumeister der pweiten Halfte des XVIII. Jahrhunderts. Pressburg 1930
~ Weniger bekannte Pressburger Bildhauer I. Foram 7, 1937, s.18 an.;

~ Weniger bekannte Pressburger Bildhauer II. Forum 8, 1938, s.113

an.

H Napriklad WEYDE, G.: 4 podolini szt.Katalin-szobor helyrdllitdsa.

Az Orszdgos Magyar Szépmiivészeti Mizeum Evkonyve 6, 1929-1930,

§.232 an.; - Td istd: Ist Denkmalpflege Romantik? Forum 3, 1933, 5.22
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a n.; - O projekte stpisu bratisiavskych pamiatok porov. JANKOVIC,
V.: Dgjiny... (c.d. v pozn.8), s.39.

12 WAGNER, V.: Dve kapitoly zo stredovekého umenia na Slovensku.
Turé. Sv.Martin 1936.

13 posudok prof. Antonina Mat&jéeka zo diia 30. aprila 1938. (Osobny
spis prof. Vladimira Wagnera v archive FF UK v Bratislave).

14 0 zivote a diele Viclava Mencla blizsie pojedndvaji: MIKURA, J.:
V. Mencl. Uméni, 13, 1965, &.4, 5.432 a n.; ~ DVORAKOVA, V.:
Jako by to bylo véera. Pocta Vdclavu Menclovi k sedmdesdtindm.
Uméni, 23, 1975, s.444 a n,; - JANKOVIC, V. Dejiny... (c.d. v
pozn.8), 5.45; - Ten isty: Kapitoly z dejin... (c.d. v pozn.8), 5.38; ~
BAKOS, I.:cd. v pozn.8, s.56 a dal.; - J.K.: Vdclav Mencl (1905-
1978), Dobroslava Menclovd (1904-1978). Vlastivedny Casopis, 28,
1979, ¢.2, 595 a n.; - HOBZEX, J.: In memoriam Viclava Mencla.
16.1.1905 Pizeri ~ 27.7.1978 Susice. Pamitky a pfiroda, 1979, &.4,5.93;
- KAHOUN, K.: Vdclav Mencl (K sicasnosti a tradicidm vychovy
slovenskych teoretikov a historikov umenia). Vytvarny Zivot, 29, 1984,
£.6, s.17; - Ten isty: Syntetik dejin naSej architektiiry. Pravda,
15.1.1985; - BAKOS, J.: Cesky dejepis umenia a Slovensko. Uméni,
34, 1986, &.3, 5.211 a n.; - DVORAKOVA, V.: Vdclav Mencl. In:
Kapitoly z eského déjepisu uméni II. Praha 1987, s.317 a n.

150 sivote a diele Vladimfra Wagnera blizsie hlavne: KALMAN, J.:
Evidencia neuzavretého diela. Cesta Dr. Viadimira Wagnera od poézie
k dejindm umenia. Elan, 10, 1940, s.5; - GUNTHEROVA-MAYERO-
VA, A.: Vladimir Wagner (1900-1955). In: Zo star§ich v§tvarnych dejin
Slovenska. Bratislava 1965, 5.9 a n.; - Umenie ddvne i neddvne. Vyber
z diela Viadimira Wagnera. Bratislava 1972 (dvodnd $tidia od Karola
KAHOUNA); - SVACHA, R.: Viadimir Wagner (1900-1955), c.d.
v pozn.2, 5.22-23; - KALMAN, J. - PISON, §.: Univ.prof. dr.Viadi-
mir Wagner 27.1.1900 -.18.3.1955. Pamiatky a mized, 4, 1955, £.2,
5.86-88; - KALMAN, I.: Vladimir Wagner. Vytvarny Zivot, 27, 1982,
¢.7, 5.22~23; - Spis s astou literdrnej pozostalosti V. Wagnera (Archiv
vytvarného umenia v SNG v Bratislave).

16 Bibliografia Véclava Mencla ~ priloha k Ziadosti k habilitadnému
konaniu, (Osobny spis doc. Véclava Mencla v archive FF UK v Brati-
slave).

7y prvych §tyroch semestroch cheel Viclav Mencl prednasat: Prvy
semester: Umenie starokrestanské a ranostredoveké; druhy semester:
Vyvoj eur6pskej architektiiry v dobe romdnskej, Slovensko v dobe
roménskej; treti semester: Vyvoj eur6pskej architektiry v dobe gotickej,
Slovensko v dobe gotickej; $tvrty semester: Stavebny vyvoj miest vo
Francizsku, Nemecku a Taliansku, Stredoveké mestd slovenské. -
Studijny plén predlozeny Viclavom Menclom dekanstvu FF UK v Bra-
tislave zo dfia 29.3.1938. (Osobny spis doc. Véclava Mencla v archive
FF UK v Bratislave).

IBKAHOUN, K.:c.d. v pozn.14, s.18. Viclav Mencl externe prednéial
na FF UK v Bratislave v rokoch 1949-1953.

19 Wagner ponuku prednd$at v semindri dejin umenia na bratisiavskej
univerzite odmietal. Vedeniu Filozofickej fakulty namiesto seba dopo-
rudoval Vojtécha Volavku. O tom, ¢&i jednania s tymto Seskym histori-
kom umenia vAbec prebehli, nevieme. Wagner zacal s predndSkami
v aprili 1947 a systematickejiie aZ v §kolskom roku 1950/51. (Osobny
spis prof. Viadimira Wagnera v archive FF UK v Bratislave).

20 Popri V. Wagnerovi a V. Menclovi na bratislavskej univerzite dejiny
umenia v pitdesiatych rokoch externe prednasali Jifi Kostka, AlZbeta
Giintherovd-Mayerovi (od roku 1955) a Marian Vdross. (Osobny spis
prof, Vladimira Wagnera v archive FF UK v Bratislave).
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2lg najvyznamnej$im slovenskym pamiatkirskym projektom Dobrosla-
vy Menclovej patril projekt obnovy tzv. Pribinovho kostola na nitrian-
skom hrade z rokov 1930-1933. Do dejin slovenskej pamiatkovej
starostlivosti sa zapisal ako prvy, priekopnicky pokus o uplatnenie
principov syntetickej pamiatkovej metddy vo vzfahu k stredovekej
stavebnej pamiatke. - CIULISOVA, 1.: Obnova pamiatok stredovekej
sakrdlnef architektiiry Slovenska do roku 1945 (rkp.).
22 py odchode z Kosic posobil Josef Polak najprv vo Fotomeracskom
Gistave v Prahe (1938-1942), potom ako riadite! tamojiieho Zidovského
muizea (1942-1944), Zomrel roku 1944 v Auschwitz-Birkenau. Pozri:
Slovensky biograficky slovnik IV, Martin 1990, s.503 a n.
23 v rémei vystavnickeho projektu venovanému modernej eurdpskej
grafike Josef Polak zorganizoval a komisarsky pripravil spolu dvadsat-
jeden profilovych vystav sivekého eurdpskeho grafického umenia. Sériu
otvorila roku 1933 vystava finskej grafiky. Nasledovala grafika z Bul-
harska, Esténska, Talianska, Né6rska, Anglicka, Belgicka, Nizozemska,
Rakiska, Spanielska, Svajéiarska, Grécka a daldich krajin Eurdpy. -
SABOL, E.: Katraldgy koSickych vystay do roku 1955. KoSice 1956 -
Pozri tiez: KLEIN, G.: Prehlad vystavnej ¢innosti Vichodoslovenského
miizea v rokoch 1919-1938. Muzeum, 17, 1972, &.3, 5.194-198.
24 VAROSS, M.: c.d. v pozn.1, s.16.
e POLAK, J.: Vtvarné uméni na Slovensku. In: Slovenskd &itanka,
Praha 1925 - Ten isty: KoSickd skupina pod kitZem. Uméni, 1936-1937,
$.172~177; ~ Ceskoslovenskd viastivéda VIII. (Uméni). Praha 1935.
26 CINCIK, 1.: Barokové freskd J.J. Chamanta a A.F. Maulbertscha na
Slovensku. Turé. Sv.Martin 1938.
27 CINCIK, 1.: Martin Benka. Bratislava 1935 - Ten isty: Grafika Luda
Fullu. Turg. Sv.Martin 1944 ~ Ten isty: Slovenské grafické umenie.
Tur¢. Sv.Martin 1944.
28 Heslo Jozef Cincik v Literdrnom almanachu Slovdka v Amerike z toku
1967, 5.126-127; - BAKOS, J.: c.d. v pozn.8, 5.59 an.; - Udast Matice
slovenskej na historickom vyskume Slovenska 1919-1953. Martin 1986,
5.197-198.
29 Sugestivne si po rokoch na tito dobu spominal jeden zo zakladajicich
¢lenov Syntézy, filozof Igor HruSovsky: ,,...V polovici tridsiatych rokov
nastal u nds vyrazny prelom v oblasti umeleckej tvorby a teoretickej
aktivity. Nastupujlica genericia slovenskej inteligencie sa v podmien-
kach tychto &ias v mnohych ohladoch vzdava tak tradovanych estetic-
kych pristupov, nie bez podnetov eurépskej umeleckej avantgardy, ako
aj Casto oficidlnych koncepcii vedy uplatiiovangch na bratislavskej
univerzite ~ nie bez podnetov vychadzajicich z teoretickych a metodo-
logickych usili modernej a progresivnej svetovej vedy. Toto uvoltiovanie
prejavilo sa vo vzécnej solidarite inicidtorov novych adpiricii. X tejto
zhode isteZe prispela dusiva politickd a kultirna atmosféra, ktora dolahla
aj na nds po ndstupe nacizmu roku 1933, - HRUSOVSKY, 1.: Rozpo-
mienky a avahy. Avanigarda 1938. Slovenské pohlady, 94, 1978, ¢.8,
$.37. O Spolku pre Vedecki syntézu pozri tie2 HRUSOVSKY, 1.: Spolok
pre vedeckit syntézu v Bratislave. Slovenské smery umelecké a kritické,
5, 1937, .76 a n.; -~ BAKOS, M.: Avantgarda 38. Bratislava 1969 -
POPOVIC, V.: Strukturalizmus v slovenskej vede (1931-1939). Dejiny
~ Texty - Bibliografia. Martin 1970 - Avantgarda 38. Spolok pre vedeckit
syntézu v Bratislave. (K problému vyskumu historického vedomia v me-
dzivojnovom obdobi na Slovensku). Bratislava 1987.
30 Dubnicky $tudoval a na bratislavskej univerzite aj absolvoval histériu
a francizsky jazyk. Nepriamo bol k takejto vol'be domiteny, ked’ze roku
1936, kedy do Bratislavy prichddza, sa tu uz dejiny umenia neprednaSali.
- CIULISOVA, L.: Strukturalista Jaroslav Dubnicky a slovensky dejepis

umenia. In: Cesko-slovensky $trukturalizmus a viedensky scientizinus.
Zbornik referitov z konferencie. Bratislava 1992, 5.194-204.

3V HONZA, 1.: Pomnikovd horiicka na Slovensku. Elan, 8, 1938, &.10,
s.7; - Ten isty: Vistava Petra Matejku v bratislavskom Dome umenia.
Eldn, 9, 1940, ¢.2, 5.15-16.

32 Kostru Dubnického Strukturdinej met6dy tvorili evolucionizmus vie-
denskej Skoly dejin umenia a Cesky Strukturalizmus. T4to kombindcia
viak nemala charakter mechanickej aplikdcie. Dubnicky oprostil rieg-
lovsky evolucionizmus od idealistického ,, Kunstwollen” a za hybn silu
vyvinu umenia oznaéil dialekticky princip formovej autonémie. Struk-
turalistickd téza o socidlnofunkénej zakotvenosti vyvojovej imanencie
dala potom tejto formovej autondmii sociologicky ramec. - CIULISO-
VA, 1.: c.d. v pozn.30, 5.198; - Pozri tiez BAKOS, 1.: ¢.d. v pozn.8,
5.70 a n.

3 DUBNICKY, J.: Ranobarokovy univerzitny kostol v Trnave. Brati-
slava 1948. Bola to pévodne doktorskd dizertaénd prdca, ktord Jaroslav
Honza-Dubnicky obhajil roku 1944 na FF SU v Bratislave pod ndzvom
Univerzitny kostol sv.Jdna Krstitela v Trnave. - ﬁUROVCiK, S.:
Bibliografia dizertalnych a diplomovych prdc obhdjenych na Filozofickej
Jfakulte Univerzity Komenského v Bratislave za roky 1922-1962, Martin
1963, 5.209.

34 HONZA, 1.: Zdkladné pojmy a problémy siicasného dejepisu umenia.
Eldn, 2, 1940, &.4, s.1 a n.; - Stadia bola koncipovand ako polemika
s teoretickym vystipenim Jozefa CINCIKA: Novému vitvarnému ume-
niu. Pojmy a pohlady. Slovenské pohlady, 56, 1940, 5.582 a n.;
Dubnicky, opierajiic sa o stat Jana MUKAROVSKEHO: Individuum
v uménf (1937), v nej podrobil kritike psychologizmus a individualiz-
mus, o ktoré sa Cincik pri svojej praci opieral.

33 BROGYANL, K.: FestGmiivészer Stlovenszkon. KoSice 1931. Z krat-
$ich Brogyéniho §tddii pozri napriklad: Neue Wege slowakischer Male-

rei. Forum, 1, 1931, 5.160 a n.; - 4 szlovenszkdi kisebbségi képzomiivé-
szet ij fejesete elétr. Forum, 1, 1931, s.27 a n.; - K dielu K. Brogy4niho

bliziie: PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Rast a filohy umeleckohisto-

rickej vedy na Slovensku. K 10. v¥rofiu zaloZenta Kabinetu teérie a dejin
umenia SAV, Uméni, 11, 1963, 5.402; - SAUCIN, L.: Veda o viitvarnom
ument na Slovensku. Prehlad jej vivinu a problémov. Vytvarny Zivot,

13, 1968, ¢.8, s.342 an.; - §TRAUS, T.:c.d. v pozn.1, s.31 an.

36 o slovenskej medzivojnovej vytvarnej kritike blizdie JANCI, Z.:
Slovenska vytvarnd kritika 1919-1938. Estetika, 22, 1985, ¢.4, s.218 a
n.; - Ten isty: Kapitolky zo slovenskej medzivojnovej vitvamej kritiky.
Vytvarny Zivot, 30, 1985, &.6, $.46-48,

377 Koloman Brogydni: Maliarstvo na Slovensku. Slovenské pohlady,
48, 1932, 5.202-203.

38 100 rokov mestského miizea v Bratislave 1868-1968, c.d. v pozn.9,
$.308-309. - K Zivotnym osudom A. Giintherovej pozri hlavne: PET-
ROVA-PLESKOTOVA, A.: tivodn4 $tidia vo vibere z diela A. Giinthe-
rovej-Mayerovej Po stopdch vitvarnej minulosti Slovenska. Bratislava
1975, 5.5-13; - LUXOVA, V.: Doc. PhDr. Alfbeta Giintherovd-Maye-
rovd (1905-1973). Ars 1975/76, &.1-4, 5.330; - KUBICKOVA, K.:
AlZbeta Giintherovd-Mayerovd, Vytvarny Zivot, 28, 1983, &.1, 5.18-19.
3 KRESAK, F. - ZAVADOVA, K.: Bibliografia pric A.Giintherovej-
Mayerovej. Ars 1975/76, ¢.1-4, s.333 a n.

Ok najvyznamne;j3im pracam Jozefa SPIRKA patria: Umeleckohisto-
rické pamiatky na Spisi, 1. Architeknira. Spi¥ska Kapitula 1936 - Husiti,
Jiskrovci a bratrici v dejindch Spisa (1431-1462). Levoda 1937 - Star$
kidStor minoritov v Levo¢i. Turd. Sv.Martin 1940 - Vytvarné pamiatky
SpiSskej Kapituly. Martin 1943,

41 Blizsie CIULISOVA, L.: K zaciatkom umeleckohistorického zdujmu
o stredoveké stavebné pamiatky na Slovensku. In: Ars. Uloha pamiatky.
Bratislava 1990, s.23 a n.

Die slowakische Kunstgeschichtsschreibung 1919 - 1938

Die Studie erfafit die wissenschaftlichen Anfinge und die sukzessive
Formierung der slowakischen Kunstgeschichte als eine selbstindige
wissenschaftliche Disziplin. Vor dem kulturhistorischen Hintergrund der
L. Tschechoslowakischen Republik wird hier die Griindung und der Gang
jener Institutionen und Vereine verfolgt, die in verschiedenen Formen
mit der Kunstgeschichte verbunden waren (Seminar fiir Kunstgeschichte
der PF der Komensky-Universitit in Bratislava, Staatliches Referat fiir
den Denkmalschutz, Stidtisches Museum in Bratislava und Kogice,
Verein Wissenschaftliche Synthese, Matica slovenskd). Es werden die
Titigkeit und die Schicksale ihrer fiilhrenden Protagonisten, der Griin-
dergeneration der slowakischen Kunstgeschichte vorgestellt: abgehan-
delt wird iiber die tschechischen Kunsthistoriker F. Zikavec, J. Hofman,
V. Mencl, D. Menclovad und J. Poldk, die in der Slowakei die durch den
Mangel an heimischen Fachleuten vorhandene Liicke fiillten, sowie auch
iiber die slowakischen Kunsthistoriker und -kritiker G. Weyde, V.
Wagner, A. Mayerovd, J. Cincik und J. Dubnicky. Aus der Feder der
Griindergeneration entstammte die erste synthetische Geschichte der
slowakischen bildenden Kunst (sogar zweifach, von Vladimir Wagner
und Jan Hofman). Auf sie sind die ersten Versuche um eine Synhese der

kunsthistorischen Forschung auf dem Gebiet der mittelalterlichen Archi-
tektur, Malerei und Bildhauerei (V. Mencl, V., Wagner), der Barockar-
chitektur und -malerei (V. Wagner, G. Weyde, A. Mayerov4, J.
Dubnicky), der slowakischen Volkskunst (A. Mayerovd) zuriickzu-
fiihren. Jozef Cincik, Jaroslav Dubnicky, Vojtech Tilkovsky und weitere
boten wieder einen grundlegenden Uberblick tiber die bildkiinstlerische
Avantgarde der Zwischenkriegsperiode. Josef Poldk, der Direktor des
Museums in KoSice, stellte als Kurator unter Beweis, daf auch aus einer
kleinen mitteleuropdischen Stadt ein attraktives Zentrum der bildenden
Kunst von europiischem Format geschaffen werden kann. Der Struktu-
ralist Jaroslav Honza Dubnicky bemiihte sich um eine schépferische
Nutzung des Strukturalismus als Methode der Kunstgeschichte. Es bleibt
jedoch auch eine Tatsache, dall einige Arbeiten der slowakischen
Kunstgeschichte der Zwischenkriegsperiode durch mangelnde Begriffs-
schirfe, einen Mangel an methodischer Konzeption und an Akribie
gekennzeichnet waren. Sie erfiillten jedoch ihre historische Pionierauf-
gabe. Sie zeigten, daB die Slowakei tiber ein eigenes wissenschaftliches
Hinterland von Historikern, Kritikern und Theoretikern der bildenden
Kunst verfiigt.
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FrantiSek Portenhauser - bratislavsky stavitel

1. polovice 18. storocia

MARIA POTZL-MALIKOVA

Dejiny barokovej architektiiry Bratislavy maji v 18. storo¢i
dve vyrazne sa odliSujdce obdobia. V prvej polovici storotia jedno-
znatne dominuji sakrdlne stavby, kostoly a kidstory, ktorych naj-
vyznamnej$imi mecénmi s ostrihomsk{ arcibiskupi a primasi Uhor-
ska, v druhej polovici je fazisko na profinnej architektire, na
paldcoch a verejnych stavbich. Z uhorskych primasov vystupuje do
popredia ako doleZity objedndvatel’ len Jozef Batthydny, je vSak
priznagné pre zmenu doby, Ze ddva stavat nie novi cirkevnid budovu,
ale vlastny paldc.

Paralelne s tymto rozdielom, ktory odzrkadluje vSeobecny
historicky vyvoj a neobmedzuje sa preto len na architektiru Brati-
slavy, mézeme vybadal medzi oboma polovicami storoia aj iny
rozdiel, ktory uZ nie je v takom jasnom kauzdlnom siivise s histo-
rickou skuto¢nostfou. Tyka sa stavu badania o oboch obdobiach.
Kym v druhej polovici storoéia mdme pomerne dobré konkrétne
znalosti o domécich staviteloch a ich dielach, nevieme o ich pred-
chodcoch v prvej polovici storodia takmer ni¢. V literatiire byvaji
pauddlne charakterizovani ako ,periférni eklektici Viedne”,' hoci
ich vztfah k tomuto velkému umeleckému centru bol iste podobny,
ako u zndmych bratislavskych stavitel'ov druhej polovice 18. storo-
dia.

Jednou z poprednych postdv bratislavského stavitel'stva prvej
polovice 18. storotia je Frantiek Portenhauser. Nase znalosti o iom
sa doteraz obmedzovali len na niekolko strunych tidajov, Cerpanych
z archivneho materidlu. Do povedomia historikov umenia sa dostal
az v 70. rokoch tohto storo¢ia v pracach slovnikového charakteru
od Anny Petrovej-Pleskotovej a Pavla Horvétha.? Udaje o Porten-
hauserovej ¢innosti v sluzbéch rodu Palffyovcov priniesol v posled-
nom ¢ase Kuno Schumacher.® Zachované pramene ndm vSak posky-
tuji mnozstvo d'alsich délezitych dét o jeho sikromnom Zivote, jeho
socidlnom zaradeni a o budovéch, ktoré postavil, alebo sa podielal
na ich vzniku.

Prvé zdznamy o Portenhauserovej pritomnosti v meste sme
nasli v matrikach fary sv.Martina. Dita 25. janudra 1700 sa tu oZenil
s Ursulou Spikerovou,4 14, novembra 1701 niesol ku krstu svoje
prvé diefa, dcéru Mdriu AlZbetu. Krstnym otcom bol iny murdr,
Andrej Eigler (Aygler).5 Diia 5. februdra 1702 bol Portenhauser
svedkom pri sobasi.b Vo vietkych tychto zdznamoch sa uvddza ako
murdr, potazne murarsky tovari§, majstrom sa teda stal aZ neskorsie.

Velkym medznikom v Portenhauserovom Zivote sa stal rok
1713. V meste vtedy ziril mor a jednou z podetnych obeti tejto
epidémie bol aj Juraj Rossbeitner (Rosspeutner), bratislavsky mu-
rarsky a kamendrsky majster, ktory mal dlhé roky pri mestskych
pracach takmer monopolné postavenie. Na Portenhauserovu Ziadost
sa dfia 15. decembra 1713 bratislavsky magistrat rozhodol urit ho
za Rossbeitnerovho ndstupcu, pri om zvla$f ocenil, Ze pocas
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epidémie neopustil mesto.’ Niekolko mesiacov potom sa Porten-
hauser stal ob&anom Bratislavy. Z prislu§ného zdpisu v magistrat-
nom protokole z 13. aprila 17148 sa dozveddme, ze pochadzal
z Bavorska a Ze bol zamestnany na bratislavskom hrade ako delo-
strelecky poddostojnik (konstabler). Predstaveni mesta si vymienili,
Ze ak si to budii Zelat, tak sa Portehauser vzda tohto zdviizku , pretoZe
sa nedd v tom istom Case a naraz dvom rozdielnym pdnom svoju
podiznu satisfakciu dévat”. Uz vtedy musel mat tento, asi 40-roény
murdrsky majster dobré spolocenské kontakty, pretoze jeho rucitel’-
mi bol mestsky richtdr Pavol Kogl a mestsky kapitdn Matej Trost.
O Portenhauserovom vztahu ku hradnej posddke a jeho préci
na hrade nevieme zatial' ni¢ konkrétneho. Mnoho spriv mdme
naproti tomu o jeho &innosti pre mesto. V komornych knihdch a
kostolnych tGétoch nachddzame pri vydétovani murarskych pric po
roku 1713 vyluéne jeho meno, pricom vyplatené sumy st niekedy
nainé.’ Tieto prace sa viak mdlokedy bliz§ie charakterizuji., AZ
v kostolnych détoch z roku 1721 a 1722 sa konkrétne uvadza, Ze
postavil nejaky dom, patriaci bratislavskej fare (,das Brunnerische
Kirchenhaus”),'° ktory sa nim nepodarilo identifikovat. Ostatné
price sa iste obmedzovali len na rézne opravy a prestavby mestskych
zariadeni. V roku 1721 nachddzame v komornych knihdch mesta
vedla Portenhausera meno iného bratislavského murdrskeho maj-
stra, Jdna Otta, povodom z Berlina, ktory sa roku 1719 stal ob¢anom
mesta.!! Tomuto sa v nasledujicich rokoch podarilo vytlagit Porten-
hausera z jeho pozicie a aZz do roku 1730 ziskat takmer vSetky
mestské objedndvky. Neskorsie sa v zdpisoch komornych knih opét
objavuje Portenhauserovo meno, ktory znovu dostiva od mesta
znacéné sumy,lznie je v8ak uz jediny; vedla neho a Otta tu nijdeme
tiez inych murdrskych majstrov - v rokoch 1731-1733 Kridtofa
Simona, v roku 1739 a 1740 Jana Brandtnera (Prandtnera), 1741
Pavla Vogta, 1743 Lepolda Hubera. V niektorych rokoch sa v ko-
mornych knihdch pri vyictovani stavebnych objedndvok meno mu-
rdrskeho majstra vobec nespomina, takZe nevieme, kto price kon-
krétne previedol. Tzv. kostolné Géty, t.j. vyuctovania vydavkov
mesta na faru sv.Martina, poskytuji trochu odli¥ny obraz. Aj pri
tychto objedndvkach sa po roku 1722 Janovi Ottovi podarilo vystrie-
dat Portenhausera; svoje postavenie si ale Ott dokdzal udrZat po cely
Zivot a nakoniec ho prenechaf svojmu synovi FrantiSkovi Ottovi,
ktory tak isto pracoval ako murdrsky majster v Bratislave.'3
Napriek o¢ividnému preferovaniu Jdna Otta nemohol sa vz{ah
magistritu ku Portenhauserovi podstatne zhors$it, pretoZe ho mestski
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Bratislava, Dém sv.Martina, kaplnka sv.Jana Almuznika.

predstaveni CastejSie Ziadali o posudky pri rdznych stavebngych
pracach. Zdpisy o komisidch, ktorych sa Portenhauser zt¢astnil,
nachédzame roztrisené v magistratnych protokoloch. Niektoré pra-
ce, ktoré siviseli s mestom, komorné knihy neuvadzaji. Medzi ne
patri napriklad rozsiahla prestavba domu Pavla Mihra, ktorej ucty
predlozil na zasadnuti mestskej rady dita 5. augusta 1737 Anton
Paluska, dvorny radca arcibiskupa Esterhézyho.” Portenhauser
dostal za tito prdcu vy§e tisic zlatych.

V roku 1726 bo! Portenhauser uZ majitelom vlastného domuy,
pred mirami mesta, na tzv. Neustifte, naproti Rybdrskej brére.
Pri opitovaych oceflovaniach domov mesta, podla ktorych sa potom
uréovala vydka dane, bol tento dom zaradeny medzi ,, lepSie” pribyt-
ky bratislavskych obtanov.'® Okrem toho vlastnil Portenhauser
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v Blumentili, hned' vedl'a Jana Otta pélenicu tehdl, za ktord platil
mestu pravidelne dane.”Zépisy o tychto kazdoroénych poplatkoch
za palenie tehdl ndjdeme v komornych knihdch mesta Bratislavy.
Diia 14. maja 1725 sa v magistritnom protokole oznaCuje ako
cechovy majster bratislavského cechu murdrov a kamendrov. 18 Ako
dlho zastaval tito funkciu, sa ndm nepodarilo zistit.

Od roku 1725 pozndme viaceré Gdaje o pracach, ktoré vykonal
Portenhauser pre popredné §l'achtické rodiny krajiny. Bol v sluZbdch
Erdédyovcov, pre ktorych postavil napriklad zéhradny pavilén pri
radianskom ka§tieli,’9Pélffyovcov, pre ktorych opravoval a presta-
voval v Bratislave paldc na Dlhej ulici a budovu na zdmockom
kopci.zoV Krélovej pri Senci zamestndvali Palffyovci v tom istom
Case tamojSieho murdrskeho majstra Baltazdra Portenhausera,?!
o ktorom sa mdZeme pravom domnievat, Ze bol jeho pribuznym.
Z rokov 1727-1728 médme spréavy o &innosti Franti$ka Portenhause-
ra pre grofa Jana Jozefa Esterhdzyho, pre ktorého postavil vtedy
kaplnku sv.Anny pri kastieli v Bernoldkove (C‘eklisi).nlné dolozené
dielo Portenhauserovo je veZa kostola milosrdnych bratov v Brati-
slave. V historii domus tohto kldStora, ktord sa dnes nachidza
v Archive mesta Bratislavy, sa dotitame, Ze mnisi uzavreli s nim
zmluvu na tidto pracu dfia 25. aprila 1725.23 Dohodnuté suma bola
1200 zlatych. Portenhauser ete v ten isty rok rozobral stard,
drevent veZicku a postavil murovand veZu, do ktorej sa dostali
zvony, uliate bratislavskym zvonolejarom Janom Ernestom Chris-
tellym. V roku 1727 az 1728 pracoval Portenhauser na prestavbe
budovy Uhorskej komory, jeho ucet na 257 zlatych za pricu a za
dodané zariadenie - stoli¢ky, stoly atd. - sa nachddza vo Viedni,
v Archive dvorskej komory, vo vyultovan{ celej prestavby zo 16.
februdra 1728.2* V roku 1729 postavil Portenhauser v Marianke
poglsedm'z, Siestu maridnsku kaplnku, v blizkosti ptitnického kosto-
la.

Nijdeny archivny materidl o Portenhauserovom posobeni
v Bratislave a na okolf je iste len zlomkom toho, ¢o v priebehu Zivota
vytvoril. V meste mal zrejme velkd dielfiu, s vlastnym palierom,
viacerymi tovaridmi a uéflami. Patrili sem iste ti muréri, o ktorych
vieme, e pozvali Portenhausera za kmotra alebo za svedka pri
svadbe.? Portenhauser zamestnaval tiez vlastného ko&iga menom
Jozef Prauss, ktory sa v Bratislave diia 29. okt6bra 1724 ozenil.?’
Z matrik fary sv.Martina sa dozveddme tieZ mnohé vyznamné
udalosti zo siikromného Zivota samého Portenhausera. Po smrti
svojej prvej manzelky sa 5.(7) méja 1710 oZenil s Annou Mdriou,
vdovou po puskdrovi Kristofovi Lorenzovi.?8 Této zomrela v aprili
1727% a Portenhauser sa 24. augusta 1727 oZenil po treti raz,
s Miriou Julianou Génbdckovou z Linzu. > Jednym z jeho svedkov
bol kamendrsky majster Tomas Hilger z Deutsch Altenburgu, ktory
pracoval Casto pre Bratislavu. Diia 28. janudra 1721 sa vydala
Portenhauserova najstariia dcéra Mdria AlZzbeta za paliera Jdna
Kristofa Simona, neskor$ieho bratislavského murdrskeho majstra.31
Svedkom Zenicha bol Jan Ott. Pracovnd konkurencia medzi Ottom
a Portenhauserom zrejme nenarusila podstatne ich osobné vztahy.
Svedéi o tom tieZ svadba istého Augustina Mehringera, dfia 7.
februara 1723, kde boli obaja murdrski majstri spolu svedkami.*?
Diia 22. janudra 1728 sa vydavala Portenhauserova daldia dcéra,
Urdula a to za stoldra Sebastidna Eigenthallera, pochédzajiceho
z Bavorska.>* Po niekol'kych rokoch zomrela, pretoze uz 1733 bol
Portenhauser svedkom pri uzavreti nového manzelstva vdovca Se-
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bastidna Eigemhallera.34 Spolu s nim bol svedkom pri svadbe
Baltazar Portenhauser, spominany murarsky majster v Kralovej pri
Senci. V roku 1728, diia 17. mdja, vydédval Portenhauser tiez d'alsiu
deéru, Annu Roziliu, za bratislavského knihviazata Jana Jakuba
Finsterbuscha. > Blizkou pribuznou bola zrejme Mdria Agita, dcéra
kovica Jdna Portenhausera v Maxlraine, ktord sa 18. maja 1739
v Bratislave vyddvala za murdrskeho paliera Mateja Ermlera a po-

zvala si Frantigka Portenhausera za svedka.>SMaxIrain je renesanény
zamok v Bavorsku, ktory leZ{ severozdpadne od mesta Rosenheim
a dodnes patri grofskej rodine Arco. Nie je vyludené, Ze aj Frantidek
Portenhauser pochddzal odtialto, Ze jeho roditia, préve tak ako
spominany kova¢ Jin Portenhauser patrili medzi zamestnancov
zamku,

Pocetné zdpisy v bratislavskych matrikich sved¢ia o Porten-
hauserovej oblibenosti v meste a jeho Zivych spoloCenskych sty-
koch, ktoré sa neobmedzovali len na prisiusnikov jeho profesie.
Priatel'sky vztah musel mat Portenhauser najméi k mladému kame-
ndrskemu majstrovi Janovi Petrovi Krailovi, ktory sa do Bratislavy
prestahoval z Brucku nad Litavou. Podl'a zdpisu magistratneho
protokolu z 1. aprila 1734 mu bol spolu s kamendrom Frantikom
Schreiberom rugitelom pri prijimani za ob&ana mesta,>” o tri roky
neskorsie, 27. janudra 1737, mu bol svedkom pri sob4si s Teréziou
Pinterhofferovou.3® Zo zdpisu v magistritnom protokole diia 7.
septembra 1736 sa dozveddme tieZ o tragickej udalosti, ktord sa
netykala priamo Portenhausera, ale jedného z jeho zamestnancov.
Istd Barbora Brunerovd, pochddzajica z Bavorska, bola kvdli vrazde
dietata odstidend na smrt a mala byt statd. Vtedy sa ohldsil jeden
z Portenhauserovych uéiiov a prehldsil, Ze sa chce s flou oZenit, aby
ju ,podla starej oby&aje” omilostili. Mestské rada to ale odmietla.
Aby sa vyvarovala zbehu fudi, dala pofas vykonania rozsudku
chlapca zavriet ku stréimajstrovi.39

Ku koncu Portenhauserovho Zivota sa naSe znalosti o jeho
Cinnosti stistreduji na pracu pre jedného dolezitého objednavatela:
uhorského primasa Imricha Esterhdzyho. Portenhauser pracoval uz
pre jeho predchodeu, kardindla Augusta Saského, % pre nedostatok
zachovaného utovného materidlu z tohto obdobia si viak o jeho
¢innosti nedokdZeme utvorit presnejii obraz. V pomerne bohato
zachovanych hospoddrskych d¢toch arcibiskupskej pokladnice pocas
Esterhdzyho éry nachddzame potom spomedzi bratislavskych mu-
rarskych majstrov takmer vyluéne len meno Portenhausera, *! priom
objedndvky maja ¢asto znaény rozsah a vyznam.

Prvou zndmou pricou pre Esterhdzyho je prestavba starého
Primacidineho paldca koncom dvadsiatych rokov.* Potas tychto
dprav vznikol iste tieZ novy ,portikus” paldca, ktory obdivoval uz
Matej Bel vo svojich Noticidch.® Priblizne v tom istom &ase zatala
aj prestavba letného arcibiskupského paldca, ktord trvala az do
Styridsiatych rokov. Obsiahly archivny material ndm sprostredkova-
va Zial' len malo konkrétny obraz o tychto pracach; vieme len, Ze
Portenhauser tu postavil novii zimmi zéhradu, zdklady pre novd
fontdnu, adaptoval pribytky pre zamestnancov. ™ Vigginu vyuitova-
ni za tieto ~ a daldie - préce za neho podpisal jeho palier Jakub
Bauer. Z novych budov, ktoré Portenhauser pre arcibiskupa posta-
vil, vieme zo zachovanych dokumentov o fare v Podunajskych
Biskupiciach45 a predovietkym o kaplnke sv.Jdna AlmuZnika pri
déme sv.Martina v Bratislave. Jej mury stdli uz koncom roku 1729,
poslednt platbu 140 zlatych dostal Portenhauser az 19. jina 1733.%6

Pri stavbe kaplnky sv.Jiana AlmuZnika Portenhauser dzko
spolupracoval s J.R. Donnerom, ktory nebol len autorom sochérskej
vyzdoby tejto budovy, ale vykondval z poverenia Imricha Esterha-
zyho tlohu vrchného vediceho stavby, t.j. organizoval vietky prdce,
viedol ich a zodpovedal za ne.*"Kratko pred prichodom Donnera do
Bratislavy vykonal Portenhauser rdzne Gpravy v priestoroch zahrad-
ného traktu letného arcibiskupského paléca, ktoré Esterhdzy urtil za
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Donnerovo bydlisko a dieliu.®Z tejto dielne previezli Portenhau-
serovi zamestnanci na jesefi 1731 hotové sochy do kaplnky sv.Jdna
Almuznika a umiestnili ich na podstavce, ktoré pre ne predtym
pripravili.49V tom istom Case vykonali tieZ vietky pripravné price
pre ,,viedenského maliara”, ktory vymaloval kupolu kaplnky a osa-
dili do vchodu velku Zeleznd branu, ktord vyhotovil bratislavsky
kovacsky majster Jakub Tham.*

Dalgie velké podujatie Imricha Esterhdzyho v déme sv.Mar-
tina, stavba nového hlavného oltdra, bola iste opét prileZitostou pre
spoluprdcu Portenhausera s Donnerom. Z povodnych dokladov
k tejto stavbe viak zostali len zlomky, z ktorych nevyplyva jasne,
aky mal Portenhauser podiel na tejto praci.”” Zachovala sa len
sprava, Ze jeho zamestnanci prevéZali na jar 1735 hotové olovené
sochy z arcibiskupskej zdhrady do dému sv.Martina.>

Int prileZitost pre kontakt Portenhausera s Donnerom poskytla
bratislavskd mestsk4 rada. V priebehu roku 1736 prizvala oboch ku
komisii, ktord sa mala vyjadrif ku stavbe novej fontdny pred
Trojitnym kostolom. Referdty o tychto poraddch ndjdeme v magis-
tratnych protokoloch zo 16. janudra, 23. marcaa 17, augusta 1736.33
Fontanu vytvorili v rokoch 1737 kamendri Peter Krail z Bratislavy
a Anton Weiss z Deutsch Altenburgu. Portenhauser a Donner sa na
tomto diele zrejme nezicastnili.

Poslednou velkou stavbou objednanou uhorskym primasom,
na ktorej Portenhauser spolupracoval, bol kostol a kldStor alzbeti-
nok.>* Cely komplex projektoval dolnorakisky stavitel' FrantiSek
Anton Pilgram, pracu viedol za neho v Bratislave jeho palier Jozef
Niestner, za vydatnej pomoci Portenhausera. Sved¢i o tom bohaty
(i¢tovy material, zachovany v Primacidlnom archive v Ostrihome,
ktory viak opif nie je dostatoéne $pecifikovany, takZe nevieme ni¢
bliz§ieho o delbe prace medzi obomi vedicimi pracovm’kmi‘55

Diia 25. maja 1745 zomrel 71-roény Portenhauser v Bratisla-
ve. Podla zdpisu v matrike fary sv.Martina bola pritinou smrti
vodnatielka (,,in Hydrope").56 Oznatuje sa tu nielen za murdrskeho
majstra a ob&ana, ale aj za ,pyrobolarius in Arce Regia”, CiZe zrejme
svoje styky s hradnou posddkou po roku 1713 celkom neprerudil.
Niekolko dnf predtym, 18. mdja, dal spisat svoj testament, ktory sa
dodnes nachddza v Archive mesta Bratisla‘vy.57 Portenhauser si
v fiom Zelal byt pochovany v krypte kostola sv.Mikuld$a na Podhra-
df, za Gdasti bratstva, ku ktorému patril. Vedl'a pocetnych legdtov
pre bratislavské kostoly a dve bratstvd, odkdzal sumu 45 zlatych
bratislavskému lazaretu, kde tym rezervoval miesto pre svoju starSiu
pribuzni (tetu?) Evu Portenhauserovi. Za univerzdineho dedita

1 MENCLOV], V. a D.: Bratislava, stavebni obraz mésta a hradu. Praha
1936,

2 PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Bratislavski vytvarni umelci a ume-
lecki remeselnici 18. storodia. Ars 1970, &.1-2, $.227 a n.; - Ars
1972/74, &.1-6, 5.295; - HORVATH, P.: Vytvarni umelci a stavebni
remeselnici na Slovensku v poslednych storociach feudalizmu (dokonce-
nie slovnika). Vlastivedny Casopis, 28, 1979, &.1, s.48 (citovany ako
Vortenhauser).
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celého majetku — domu pred Rybarskou branou, Casti tzv. Trostovho
domu na FrantiSkdnskej ulici (dnes &.3), vinohradu, atd’. - ur¢il
svoju manzelku Julianu, ktorej rodné meno sa v testamente uvadza
ako Bernbeckova. Ich efte nedospelé deti, dcéra Terézia a syn
Frantidek, ktoré mali zostat u matky, mali pri svojej plnoletosti
dostat 1000, resp. 1200 zlatych. V pripade nového manZelstva
matky mal vietko zdedit jediny Portenhauserov syn, o ktorom sa
v zdveti hovori, e je takmer slepy. Dalej sa v testamente uvadzaju
dve dcéry z prvého a druhého manzelstva, AlZbeta Simonov4, vydatd
vtedy uZ po druhy raz za bratislavského murarskeho majstra Leo-
polda Hubera a Rozélia Finsterbuschova. Aj s tymito sa Portenhau-
ser finanéne vyrovnal, pritom pamital aj na ich deti. Rozdlia mala
tiez dalej uzivat svoj byt v tzv. Trostovom dome na dnelnej
FrantiSkénskej ulici, ktory Portenhauserovi ¢iasto€ne patril.

Netrvalo ani rok, ¢o 1. jina 1746 zomrela Portenhauserova
tretia manzelka vo veku 45 rokov.>® Dalsie osudy ostatnych &lenov
rodiny nepozndme. Podla kanonickych vizitdcii odbavovali brati-
slavski kapucini edte dlhé roky kazdi sobotu zddu3nd omSu v kos-
toliku na Podhrad{ za bratislavského obZana a murdrskeho majstra
Frantidka Portenhausera, odpoéivajticeho 9pri mdaroch kostola, z fun-
décie, ktord na to urtil vo svojej zdveti.>

Hodnotenie Portenhauserovho osobného prinosu pre vyvoj
barokovej architektiry Bratislavy nie je pre dostatoéne spracovani
histériu tohto Gseku predbeZne moZné. Ako samostatny murdrsky
majster bol iste schopny nielen postavif, ale aj sdm navrhnit
jednotlivé budovy. Vyluéne jeho dielom je pravdepodobne tieZ veZa
kostola milosrdnych, kde Portenhauserovou tlohou bolo okrem
vyrieSenia statickych otdzok tieZ organické zalenenie veZe do
prietelia kostola, ktoré uZ vtedy jestvovalo. Tito tlohu sa mu
podarilo zvlddnut vel'mi Gspe3ne. Pri kostole alZbetinok vieme, Ze
architektonicky ndvrh pochddza od F.A. Pilgrama, Cize Portenhau-
ser mohol nanajvy3 dotvorif detaily stavby. Samotnd stavba kaplnky
Jana Almuznika pri déme sv.Martina je pomerne jednoduchd, takZe
mohla byt bez problémov dielom tohto bratislavského murdrskeho
majstra, velké, plasticky zdobené okno exteriéru a predovietkym
vnitorné rieenie kaplnky viak iste presahovali jeho schopnosti. Ich
dosial' nezndmeho navrhovatel'a musime hladat vo Viedni, v pros-
tredi dvornych umelcov. Pokratovanie v archivnom vyskume iste
pombdZe identifikovat d'al§ie Portenhauserove stavby, a tym zodpo-
vedat mnohé otvorené otdzky, spojené s touto markantnou postavou
barokovej Bratislavy a s dejinami bratislavskej architektiry v 18.
storo€i vobec.

3 SCHUMACHER, K.: Dokumenty o umeleckej a stavebnej innosti 17.
a 18.storodia v Bratislave z archivov rodu Palffyovcov v SSUA. Ars
1991, &.3, 5.198, 199 a 200.

4 Archiv mesta Bratislavy (dalej AMB), matrika sobdSenych fary
sv.Martina, 1674-1703 (¢.614) - 25. Januarius 1700, Spsus Franciscus
Portenhauser, Murarius, Spsa Ursula Spikerin Virgo. Testes Bartholo-
maeus Widtbeger Murarius, Andreas Eigel Murarius.

5 AMB, matrika narodenych fary sv.Martina, 1697-1705 (£.577) - I4.
novembris 1701: Maria Elisabeth, Pater Franciscus Portenhauser,
Murarius... Patrinus Andreas Aygler, Murarius.

6 AMB, matrika sobasenych fary sv.Martina, 1674-1703 (£.614) - 5.
Sfebruarius 1702, Spsus Peter Hoffer Maurer alhier Spsa Catharina
Riverin(?) Virgo, Testes Bartholomaeus Widweger burger u. Maurer
Meister, Franz Portenhauser ein Maurergesell, Zacharias Tangel Mau-
rer Palier.

7 AMB, Protocollum actionale, 1709-14 (sign.2 a 19), s.736 an. - 15,
decembr. 1713, Franz Portenhausers Maurermeisters Resolution -
Supplicanten wird angesehen, daf3 er in diser Contagion bey der Stadt
ausgehalteri hat, und nicht gewichen, benebst durch des Herrn Rossbeiit-
ners Todt Lobl. Gemeiner Stadt Arbeith Meisterloss worden, ist besagte
Arbeith zu gestanden jedoch, dass er sich fleisig, treu, nichtern und
bescheiden verhalte. Podla vypisku pracovnicky AMB dr.Hedvigy
Huddkovej, ktorej za jej pomoc pri archivnom vyskume srdeéne d'aku-
jem.

8AMB, Protocollum actionale, 1709-14 (sign.2 a 19), 5.783 - 3. aprilis
1714. Burger worden Franz Portenhauser seines Handwercks ein Mau-
rer biirtig aus beyern, dessen biirgen H. Paull Kogl Stadt Richter und
H. Mathias Trost angesezter Stadt Hauptmann, die 26 fl. wird den Stadt
Camerer an der durch Herrn Gdssinger ihme angewisenen Schuld bey
der Stadt in Abschlag zu erlegen; er Franz Portenhauser aber sich wann
es einen Lobl. Magistrat gefillig seyen wird, von den Kunststibler Dienst
in dem Schlof3 lof8 zu machen haben; Allermassen das Burgerrecht eine
Personal Obligation, mithin unmdglich ist zweyen unterschidenen Her-
ren auff eine Zeit und auffeinmahl die Schuldige Satisfaction Ihn geben
(vypisok dr.Hudikovej).

9 AMB, Komorné knihy mesta, roky 1713-1720 (sign.K 300 - K 307).
Za jednotlivé roky dostal Portenhauser celkom:

1713 - 43 f1. 16 kr. (K 300, 5.200)

1714 - 153 f1. 70 1/2 kr. (K 301, 5.149 a n.)

1715 - 99 f1. 55 kr. (K 302, s.200 a n.)

1716 - 67 f1. 2 1/2 kr. (K 303, 5.152 a n. - F. Portenhauser? - meno
murdrskeho majstra sa tu neuvadza)

1717 - 1.126 fl. 16 1/2 kr. (K 304, 5.164 a n.)

1718 - 158 f1. 70 kr. + 520 f1. 53 3/4 kr. (K 305, s.181 an.)

1719 - 215 fl. 82 1/2 kr. (K 306, 5.185)

1720 - 304 f1. 50 kr. + 169 f. 7 1/2 kr. (K 307, s.115an.)

V roku 1713 sa F. Portenhauser uvadza tiez v sidvislosti s pu$nym
prachom, ktory prevzalo mesto od istého F.A. Grossingera (K 300,
5.216). Roky 1713 az 1717 citujem podla excerpt dr.Hudédkovej.
AMB, Kostolné Gcty fary sv.Martina, roky 1713-1720 (sign.EC 25 -
EC 28). Za jednotlivé roky si vytétoval F. Portenhauser tieto sumy:
1713 - 1 f1. 55 kr. (EC 25, ¢.22)

1714 - -

1715 - -

1716 - 58 fl. + 4 fl. 12 kr. + 1 fl. 85 kr. (EC 26, £.26,27,28)

1717 - 2 f1. 10 kr. (EC 27, €.15)

1718 - 26 f1. 60 kr. + 1 fl. 50 kr. (EC 27, ¢.25,26)

1719 - —

1720 - 58 fi. 72 kr. (EC 28, ¢.34)

Pred rokom 1713 sa Portenhauserovo meno ani v komornych knihdch,
ani v kostolnych détoch mesta Bratislavy neuvddza.

10 AMB, Kostolné téty fary sv.Martina, roky 1721-1722 (sign.EC 29):
1721 - 459 fl. 42 kr. (C.48, Unkosten iiber das brunerische Haus zu
bauen)

1722 - 116 fl. 54 kr. (8.47, AufSgab zur Erbauung des Prunerischen
Kirchenhaus)

1 AMB, Komorna kniha mesta, rok 1721 (sign.K 308), s.142. Ott sa
tu spomina eSte spolu s Portenhauserom. Obaja dostali spolu 163 fl. 45
kr. Udaje o Janovi Ottovi st uverejnené dosial len v pracach: PETRO-
VA-PLESKOTOVA, A.: c.d. v pozn.2, Ars 1970, 5.226 a n.; Ars
1972/74, 5.294; - LUXOVA, V.: Pozndmky k stavitelskej a sochdrskej
tvorbe 18. storocia na Slovensku. In: Problémy umenia 16.-18. storoéia
(zbornik referitov zo sympézia). Bratislava, Umenovedny tstav SAV
1987, 5.136.

2y komornych knihdch mesta sa objavuje Portenhauserovo meno
potom aZ v roku 1727 (AMB, sign.K 315, ¢.37 1/2). Svoje predchidza-
Jjdce monopolné postavenie sa mu pri mestskych objedndvkach podarilo
ziskat len v rokoch 1733 az 1736 (AMB, sign.K 321-K 324).

B LUXOVA, V.: c.d. v pozn. i1, 5.136.

14 AMB, Protocollum actionale 1737-1740 (sign.2 a 26), 5.169 a n.

15 AMB, Protocollum actionale 1726-1729 (sign.2 a 23), s.148 (16.
april 1726). Tento dom ziskal od Alzbety Bucsi, ktord mu bola dizni
peniaze. Podrobnid zmluva medzi oboma bola na Portenhauserovu
Ziadost zapisand do magistritneho protokolu - AMB, Protocollum
actionale 1723-1725 (sign.2 222), s.878 an. (11, mdj 1725). Za ndjdenie
tohto archivneho materidlu a jeho odpis vd'aéim dr.H. Huddkovej.

16 v meste sa kvéli daniam opitovne ocefiovali domy ob¢anov. Pri
rozdeleni domov do 40 danovych tried v roku 1734 patril Portenhauserov
do 13.triedy. Ini zndmi majstri Bratislavy mali viéSinou domy niz8ich
kategérii - AMB, Protocollum actionale 1734-1736 (sign.2 a 25), 5.156
(10. december 1734).

17 AMB, Protocollum actionale, 1734-1736 (sign.2 a 23), 5.86 (16. au-
gust 1734).

18 AMB, Protocollum actionale, 1723-1725 (sign.2 a 22), s.889
(14. maj 1725) - vypisok dr.Huddkovej.

19 HORVATH, P.: c.d. v pozn.2, 5.48.

20 SCHUMACHER, K.: c.d. v pozn.3, s. 198, 199 a 200.

21 podia ustnej informdcie dr.Kuna Schumachera. - K Baltazarovi
Portenhauserovi pozri tieZ PETROVA-PLESKOTOVA, A.: c.d. v
pozn.2, s.227.

22 HORVATH, P.: c.d. v pozn.2, s.48.

B AMB, sign.1V B 5 b/ 1/01, fol 9 v. — ...Anno 1725 den 25 aprilis ist
mit dem Maurer Meister Franz Portenhauser ein Accord geschlossen
worden unsern Kirch Thurm neu zu bauen umb 1200 fl. dessen dan auch
gleich den Anfang gemacht und selbigen Monath das alte Chor abge-
brochen, die Fundamenta zu denen 2 Saulen gegraben und noch diesen
Jahr verfertiget worden...

24 Vieden, Hofkammerarchiv, Hoffinanz Ungarn, 1728 - PreBburg,
Umbau der kéniglichen Kammer. Medzi priloZzenymi Giétami sa nachadza
aj Maurer Uberschiag F. Portenhausera na 197 zl. za murérske préice
a 60 zl. na dodané vnitorné zariadenie.

25 GYERESSY, B.: Documenta artis paulinorum. Budapest 1975, zv.L.
(A-M), s.287.

26 podra matrik sobdSenych fary sv.Martina uloZzenych v AMB (2.615,
616) bol F. Portenhauser v rokoch 1721 aZ 1737 svedkom pri sobasi
tychto murdrov: Jozefa Milnera (12. jan. 1721), Filipa Baldaufa (5. jina
1724), Mateja Eckera (18. juna 1724), Pavia Vogta (12. nov. 1724),
Abrahima Wissingera (17. jan. 1729), Jozefa Wollshofera (18. sept.
1729), Jdna Lechtnera (15. mdja 1731), Jana Krenninga (2, jil 1733),
Zigmunda Igndca Grunda (22. nov. 1734), Petra Millnera (29. jala
1736), Viclava Kravota (29. jila 1737). Zapisy o sobadi A, Wissingera
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(tu: Wittingera) a Jozefa Wolfshoffera st citované tieZ v oboch €lankoch
A. Petrovej-Pleskotovej (c.d. v pozn.2), kde sa nachadzajd dalSie Gdaje
o Portenhauserovi, Serpané z matrik fary sv.Martina v Bratislave.

27 AMB, matrika sobadenych fary sv.Martina, 1704-1724 (¢.615): 29.
octobris 1724 - Sponsus Josephus Prauss auriga apud Murarius Magis-
ter et civem Franc. Portenhauser, Sponsa Francisca Raabin ex Bavaria.
Testes Michael Taunner civis et Henrich Franc.

28 AMB, matrika sobafenych fary sv.Martina, 1704-1724 (L.615):
3. Majus 1710 - Franz Portenhauser ein Pixenmeister alhier im konigl.
Schiofs, mit Anna Maria Christoph Lorenz auch Pixenmeister alda Wittib
(svedkovia nie si uvedeni).

29 v komornej knihe mesta Bratislavy z roku 1727 (AMB, sign.K 315)
sa na strane 54 nachddza zdpis o prijme 2 zlatych dita 16. aprila pre
mestsky lazaret, ktoré testamentdrne poruCila Anna Mdria Portenhause-
rové.

30 pETROVA-PLESKOTOVA, A.ic.d. v pozn. 2, Ars 1972/74,5.295.
31 AMB, matrika sobdenych fary sv.Martina, 1704-1724 (€.615): 28.
January 1721 - Sponsus Honestus Joannes Xtophorus Simon, ein Maurer
Palier, Sp. Maria Elisabetha Portenhauserin, dessen Vatter ist Frantz
Portenhauser. Testes Christianus Léb Purger undt Stadt Wachtmeister
cum Purgerlicher Cimmermeister, ex parte Sp. Joannes Georgius Staner
kayserlicher Pixenmaister, et Martino Vitterman Vietore in fundo Schlos-
spergensi.

32 AMB, matrika sobaenych fary sv.Martina, 1704-1724 (¢.615):
7. Februarius 1723. Profesia Zenicha A. Mehringera tu nie je uvedend.
PretoZe viak svedkami pri sobdsi boli dvaja popredni murdrski majstri
Bratislavy, bol pravdepodobne aj on murdrom.

33 PETROVA-PLESKOTOVA, A.: c.d. v pozn.2, Ars 1972/74, 5.295.
34 PETROVA-PLESKOTOVA, A.: c.d. v pozn.2, Ars 1970, 5.229.
35 AMB, matrika sob4Senych fary sv.Martina, 1725-1744 (£.616): 17.
Majus 1728 - Sponsus Joannes Jacobus Finsterbusch Civis Compactor
Lib. Status, Sponsa Anna Rosalia Portenhauserin virgo huyjas. Testes ex
parte Sponsi Perill. Dominus Emericus Csiba Senator, Joannes Kriszan
Notarius. Ex parte Sponsae Georg Kuboczy, Senator, D. Georgius
Szécsény Senator.

36 AMB, matrika sobaSenych fary sv.Martina, 1725-1744 (£.616):
18. majus 1739 - Sp. Juvenis Mathias Ermler ein Maurer Polier, Sponsa
Virgo Maria Agatha oriunda ex Maxelran in Bavaria, Joannis Porten-
hauser Fabri ferrary ibidem et Rosinae consortis legitima filia. Testes
Franciscus Portenhauser Civis murarius et Joannes Lachner Civis
Murarius Sub arcensis.

37 AMB, Protocollum actionale, 1734-1736 (sign.2 a25), 5.38 (16. april
1734).

38 PETROVA-PLESKOTOVA, A.: c.d. v pozn.2, Ars 1970, $.229.
Otec nevesty sa tu uvadza ako kopat a meStan Tomd$ Pinter, podla
zépisu v matrike sa volal ale Pinterhoffer a bol obchodnikom s korytna-
ginou. - AMB, Protocollum actionale 1734-1736 (sign.2 a 25), s.607.
39 AMB, Protocollum actionale 1734-1736 (sign.2 a 25), 5.590 (7. sep-
tember 1736).

40 Ostrihom, Primdsi levéltar (d'alej OPL), archivum seculare, hospo-
dirske wcty bratislavského panstva za rok 1720 (fasc.1297/a), s.26,
&.87 (F. Portenhauser dostal za bliziie ne$pecifikovant précu 30 fl. 67
1/2 kr.).

41 Okrem F. Portenahausera sa v zachovanom tétovom materidli z éry
Imricha Esterhdzyho vyskytuje niekolko rdz tiez Jan Ott, jeho prace si
ale podradnejdiecho charakteru a tykaji sa predovietkym prestavieb
v kihazskom semindri.
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42 OPL, archivum seculare, hospoddrske G&ty bratislavského panstva za
rok 1729 (fasc.1120), .20, 21 (Murarium labores hic annexis auszugalls
592f1. 53 kr. + 82fl. 43 1/2 kr.). K vyudtovaniu je priloZeny konvolit
fi¢tov podla jednotlivych tyzdhov, ktoré podpisal palier Jakub Bauer.
Hoci st tieto tiéty pomerne podrobné, predsa z nich nie je Casto jasné,
&i sa tykajii zimnej rezidencie, alebo letného arcibiskupského paldca.
43 Bratisiava Mateja Bela. Bratislava 1984, 5.76.

4 Palsie vytétovania Portenhauserovych préc, ktoré sa zrejme vicinou
tykajd letného arcibiskupského paldca, sa nachddzaji v OPL, archivum
seculare, hospodéarske gty bratislavského panstva za rok 1730 (fasc.
1123), &.48, rok 1731 (fasc.1125), &.65, rok 1732 (fasc.1126), £.66,
rok 1733 (fasc.1127), &.55; Gty ustredného indpektordtu za rok 1734
(fasc.11), bez &., rok 1735 (fasc.12), bez &., rok 1738 (fasc.16), bez &.,
(v baliku kvitancii, tykajdcich sa eSte roku 1735!). Tu sa medzi Porten-
hauserovymi G¢tami nachidzajii aj zoznamy murdrov, ktori dostdvali
tyzdennt mzdu. Palierom bol vtedy Igndc Grundt. V dalich rokoch sa
Portenhauserova praca pre primasa koncentrovala na stavbu kostola
a kl4¥tora alzbetinok v Bratislave. O jeho prdci v letnom paldci si zo
zachovanych Gétov nevieme utvorit konkrétnejsiu predstavu.

45 OPL, archivum seculare, hospodérske &ty bratislavského panstva za
rok 1730 (fasc.1123), &.49 (Summarischer Maurer Ausziigl betr. Pfarr-
hof in Bischdorf - 338 fl. 40 kr.), za rok 1732 (fasc.1126), £.66 1/2 (4d
piispOkiensem Parochiam - 94 fl. 50 kr.).

46 OPL, archivum seculare, hospodirske gty tstredného indpektoratu
za rok 1733 (fasc.10), &.72 - ...Daf ich Endts geforttigier wegen
Erbauung der Capelle Bey St. Martini Kirchen auf3 der Fiirstl. Cassa
die Volliche Aufzahlung mit ain Hundert Vierzig gulden zu meinen
Handten Richtig Empfangen habe...

47 podrobné Gidaje o Donnerovej organizatnej Sinnosti pri stavbe kapinky
sv.Jana AlmuZnika pozri v prici MALIKOVA, M.: Juraj Rafael Donner
a Bratislava. Bratislava 1993 (v tlaci). )

48 Vypotet tychto préc sa nachddza vo vydétovani za rok 1729 (cit.
v pozn.42).

49 OPL, archivum seculare, hospodérske Gty bratislavského panstva za
rok 1731 (fasc.1125), €.82. Pozri k tomu tiez publikdciu o J.R.
Donnerovi citovand v pozn.47. e

50 Tamtiez, &.84, 168. O ¢innosti F. Portenhausera pre kaplnku sv.Jéna
Almuznika pri déme sv.Martina pozri tieZ publikdciu o J.R. Donnerovi
citovanu v pozn.47.

51Na spolupricu F. Portenhausera pri stavbe hlavného oltdra poukazuje
snad’ preddavok 200 zlatych, ktory dostal & conto bliziie neuréeného
kontraktu. - OPL, archivum seculare, hospodarske ity dstredného
in$pektoratu za rok 1734 (fasc.11), bez &., kvitancia zo 16. juna 1734.
S2MALIKOVA, M.: c.d. v pozn.47.

53 AMB, Protocollum actionale 1734-1736 (sign.2 a 25), 5.465, 512
an., 579 a n. Ku fontane pozri tiez MALIKOVA, M.: Die Schule Georg
Raphael Donners in der Slowakei. Mitteilungen der Osterreichischen
Galerie, 17 (1973), Nr.61, 5.148 a n., pozn.26; - BUBLINCOVA, B.
- HOLCIK, §.: Bratislavské fontdny. Bratislava 1990, s5.28.

54 VOIT, P.: Franz Anton Pilgram. Budapest 1982, s.128 a n.; -
Portenhauserova iéast na stavbe sa v tejto publikicii nespomina.

35 OPL, archivum seculare, hospodéarske Gty dstredného in$pektordtu
za rok 1738 (fasc.16), bez &., rok 1739 (fasc.17, 18), bez &., rok 1740
(fasc.19), bez & Poletny ultovy materidl o stavbe klastora a kostola
alzbetinok v Bratislave je Zial malo $pecifikovany a chybajii mu dcty za
hlavné price. Okrem toho nemd jednoznainé Cislovanie, ktoré by
umoZnilo I'ahké hl'adanie.

56 AMB, matrika zomrelych fary sv.Martina, 1734-1746 (£.631): 25.
Majus 1745 - Portenhauser Franciscus Murarius Magister et Civis
Pyrobolarius in Arce Regia, in Hydrope aetat 71 an. )
51 AMB, Prothocollum testamentorum 1734-1782 (sign.4 n 10), s.115
a n. Za upozornenie na tento testament vd'acim dr.H. Hudakove;j.

58 AMB, matrika zomrelych fary sv.Martina, 1734-1746 (&.631):
1. Juny 1746 - Die Frau Juliana Portten Hauferin Burgerin und Maurer
Meisterin wohnhafft vor den Fischer Thiirl in ihren Eigen Hauf3 an der
Wasser sucht alt 45 Jahr.

3% AMB, kanonickd vizitdcia fary sv.Martina v Bratislave za primasa
Csékyho v roku 1755 (sign.EC 156), s5.43 (Plaga Subarcensis, vulgo
Schlossberg - Ecclesia S.Nicolay) - ...Die Sabathi vero legitur Sacrum
per eosdem Capucinos, coram exposito Venerabili & recitantur Litaniae,
ex consensu Reverendissimi Domini Parochi pro Stipendio 30 xr. ex
Fundatione Murary Portenhauser Solvi Solitorum.

Fotografie k ¢lanku: L. Sternmiiller

Franz Portenhauser - ein Baumeister der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts in Bratislava

(PreBburg)

Den bisher so gut wie unbekannten Maurermeister Franz Portenhau-
ser miissen wir nach neuem Archivmaterial als eine der markantesten
Gestalten unter den Baumeistern der Stadt Bratislava in der 1. Hélfte des
18. Jahrhunderts betrachten. Die erste bekannte Nachricht tiber seine
Anwesenheit in dieser Stadt ist die Eintragung Uber seine Heirat am 25.
Januar 1700. Hier, wie in weiteren Eintragungen in den Matrikeln der
Pfarre St.Martin aus dem Beginn des 18. Jahrhunderts, ist er noch als
Maurer bzw. Maurergeselle bezeichnet.

Im Pestjahr 1713, als der vielbeschiftigte blirgerliche Steinmetz-
und Maurermeister Georg Rofibeitner dieser Epidemie zum Opfer fiel,
bewarb sich Portenhauser um seine Stellung bei der Stadt, die ihm noch
in demselben Jahr gewihrt wurde. Wenige Monate spiter, am 13. April
1714, erhielt er dann das Biirgerrecht. Aus der entsprechenden Stelle im
Magistratsprotokoll erfahren wir, da$ er ats 4Bayern stafhmte und bis
dahin als Unteroffizier (Konstabler, Biichsenmeister) bei der Artillerie
auf der Burg diente.

In den darauffolgenden Jahren entwickelte Portenhauser eine rege
Titigkeit fir die Stadt, die zuerst alle Auftrige an ihn vergab. Spiter
miiBte er diese Arbeiten mit weiteren Maurermeistern teilen, namentlich
mit dem aus Berlin stammenden Johann Ott. Unter diesen Auftrigen
tberwogen sicherlich diverse Reparaturen und Umbauten, wir haben
aber auch Hinweise, daB Portenhauser fiir die Stadt und ihre Birger
einige Hiuser baute. Im Jahre 1725 wird er im Magistratsprotokoll als
Zunftmeister der lokalen Steinmetz- und Maurerzunft genannt.

Unter weiteren Auftraggebern Portenhausers finden wir Mitglieder
der ersten Adelsfamilien des Landes, der ErdGdy, Palffy, Esterhdzy, fiir
die er in Bratislava und Umgebung auBer den {iblichen Umbau- und
Reparaturarbeiten auch kleinere selbstindige Bauten, wie Sommerpavil-
lons, Kapellen u.d. ausfithrte, In Krilova bei Senec war in derselben
Zeit ein Maurermeister namens Balthasar Portenhauser titig, den wir
sicherlich als einen Verwandten unseres Meisters ansehen kénnen. Im
Jahre 1725 erbaute Franz Portenhauser den noch heute bestehenden
Turm der Kirche der barmherzigen Briider in Bratislava, 1729 errichtete
er eine der Marienkapellen im Wallfahrtsort Marianka.

Seit 1726 besaB Portenhauser ein eigenes Haus auf dem sogenannten
Neustifft, zwischen Donau und den Stadtmauern und eine eigene Zie-

gelbrennerei im Vorort Blumenthal. Er wurde ein angesehener Biirger,
verheiratete seine drei TOchter mit namhaften Handwerkmeistern und
hat auch selbst noch zweimal, in den Jahren 1710 und 1727 geheiratet.
Die zahlreichen Eintragungen in den Matrikeln der Pfarre St.Martin{iber
seine Funktion als Trauzeuge und Taufpate beweisen sein Ansehen und
seine Beliebtheit. Im Jahre 1739 war er Trauzeuge einer Agathe Porten-
hauser aus Maxlrain in Oberbayern. Wir kénnen annehmen, daB es eine
Verwandte war und daB moglicherweise auch er selbst aus Maxlrain
stammte.

Portenhauser war der einzige unter den Maurermeistern der Stadt,
den der Erzbischof und Primas von Ungarn Emerich Esterhdzy stindig
beschiftigte und an ihn auch grofere Arbeiten vergab. Er baute fiir den
Erzbischof das alte Primatialpalais, sowie die Sommerresidenz um,
errichtete ein Pfarrhaus in Podunajské Biskupice und im Jahre 1729 -
wohl nach den Pldnen eines bisher unbekannten Architekten - die
Elemosynariuskapelle beim St.Martinsdom. Bei dieser Arbeit kam er in
einen engen Kontakt mit G.R. Donner, der auBler eigener bildhauerischer
Titigkeit fiir diese Kapelle auch die Arbeiten aller beteiligten Meister
organisierte und fiihrte. Ob Portenhauser auch am Bau des Hochaltars
des St.Martinsdomes beteiligt war, ist wegen fehlender Unterlagen nicht
bekannt. Donner und Portenhauser waren tiber die gemeinsame Titigkeit
fiir den Erzbischof Esterhdzy hinaus auch als Gutachter bei der Errich-
tung einer neuen Fonténe fiir die Stadt titig. Die letzte grofie Arbeit des

"Maurermeisters fiir den Primas war der Bau der neuen Elisabethinneri-
nenkirche und des zugehorigen Klosters nach den Entwiirfen von F.A.
Pilgram, den er mit dessen Palier J. Niestner ausfiihrte.

Portenhauser starb am 25. Mai 1745 71-jihrig an Wassersucht und
wurde in"der Krypta der St.Nicolaikirche am SchloBgrund begraben.
Kurz vorher lieB er ein ausfiihrliches Testament schreiben, das sich
erhalten hat und ein genaues Bild iiber seine Familie und sein Vermégen
vermittelt. Seinen Maurerbetrieb hat niemand weiterfithren kénnen, da
er nur einen fast blinden und damals noch nicht erwachsenen Sohn
hinterlieB und seine dritte Frau ein Jahr spiter, 1746, mit nur 45 Jahren
verstarb.
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K ¢innosti rakiiskej maliarskej skoly na Slovensku v 18. storoci

Anna PETROVA-PLESKOTOVA

Koncom prvej polovice 18. storofia, po poklese intenzivnej
stavebnej a maliarskej aktivity v Rakusku, vyvolanej na sklonku
predchddzajiceho storo¢ia po vitazstvdach nad Osmanmi vrcholiacou
rekatolizdciou a kultdrnym rozmachom, sa ¢innost rakdskych ma-
liarov stupfiuje v ostatnych &astiach monarchie. Siroké pole pdsob-
nosti sa im otvdra aj na Slovensku. Kym vedtce osobnosti raktskej
maliarskej $koly - D. Gran, P. Troger, J.I. Mildorfer, F.A.
Mautbertsch a ich popredni nasledovnici a Ziaci ~ povoldvani
svetskou a cirkevnou §lachtou, reholami, i povereni cisdrskym
dvorom sa angazovali na Slovensku iba prileZitostne, ich skromnejsi
vrstovnici a nasledovnici sa aj tu udomécnili a usadili.

K vzacnym pamiatkam barokového maliarstva na Slovensku
patria nepochybne aj price viedenského neskorobarokového virtué-
za Jana LukaSa Krackera (1719 Viedeti - 1779 Eger), ktorého
dielo je priznagne rozptylené po vietkych oblastiach monarchie. Po
rozsiahlych pricach objednanych priorom Igndcom Pongrdczom pre
objekty rehole pavlinov vo Vranove nad Topl’ou,] angazovala umel-
ca expozittira pavlinov v Saitine. Pre ich piitny kostol dodal Kracker,
ako je zndme, v roku 1757 viaceré oltarne obrazy.2 V sipise jeho
tamojéich prac viak dosial absentuje volny zdvesny obraz s obltibe-
nym barokovym ndmetom kajiicej sa Mdrie Magdalény, umiestneny
v sakristii.> Kompozicia leZatého forméitu, hore ukoncend obliko-
vym segmentom, ukazuje na td fizu Krackerovho prejavu, v ktorej
svoju dlohu zohrali impulzy ¢erpané z diela Paula Trogera, najmi
z malebnych krajindrskych scenérif jeho fresiek v kaplnke premon-
stratskej prelatiry v Hradisku u Olomouce (1731), resp. v Mramo-
rovej sdle premontratskeho klastora v Gerase (1739). Klatiaca
svitica s meditativnym vyrazom, so zopétymi rukami spotivajiicimi
na roztvorenej knihe, je zobrazend v citlivo malovanej krajine s
bujnou vegetdciou, zavi$enej mohutnym skalnym masivom a osvet-
lenej zorami prebleskujiicimi spod temného mraku. Je odetd do
prostého bielo-modrého 3atu, jej plavé vlasy splyvaji na obnazené
plecia. Pod jednoduchym drevenym krizom, situovanym za jej
chrbtom, je rozloZend d'aldia kniha a na nej jej atribit - lebka.
Askézu a zrieknutie sa svetskej marnivosti podéiarkuje aj odlozené
jasre ervené, Cipkami, perlami a drahokamami zdobené richo. Pri
nohdch svitice sa odohrdva scénka s dvomi anjelikmi ihrajicimi sa
s retazou, ktord mozno ponimat ako spitavanie Erosa. Lyricky
ladeny obraz s vyraznou svetlo-tiefiovou modeldciou a tepiou lahod-
nou farebnostou, zodpoveda ete ranej, barokovo orientovanej fize
Krackerovho prejavu, ovplyvnenej tvorbou Paula Trogera.

V roku 1762 vstdpil Kracker do sluZieb premonStratskeho
opita Ondreja Sauberera, s ktorym bol uzZ v roku 1756 v kontakte.*
Vd'aka ich plodnym kontaktom vznikla komplexnd vyzdoba honos-
ného jasovského kostola a kldStora - jedno z Krackerovych chef
d’oeuvrov.’ S umelcovou &innostou pre premonétritov, rozvijaji-
cich na vychodnom Slovensku bohatd aktivitu, stvisi aj obraz na
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hlavnom oltdri pdvodne gotického, v 18. storoli barokizovaného
kostola v Kral'ovskom Chimei, obci patriacej do zruenia poddanstva
s urCitymi prestdvkami premonstratskemu prepoststvu v Lelesi.
Obraz, ktory bol dosial’ mimo bliZ§ej pozornosti umeleckych histo-
rikov, je poviimnutiahodny nielen svojimi vytvarnymi kvalitami, ale
aj svojou ikonograficky nezvy¢ajnou prezenticiou ndmetu Zoslania
Ducha sviitého, ktord - ako to doklada starSia literatira -~ kompli-
kovala jeho uréenie.’ :

Do osi kompozicie, nadvizujicej na priklady zobrazenia , Zo-
slania” z neskorého stredoveku,’ je situovand mladistvd postava
v bielom richu, vznd$ajica sa nad zemegulou. Jej identitu s Duchom
svitym potvrdzuje biela holubica na prsiach a gloriola so siedmimi
ohnivymi jazykmi, symbolizujicimi jeho dary.8 Po pravici Ducha
sv. tréni na oblaku Kristus, zahaleny do jasne ervenej drapérie, po
jeho l'avici Boh Otec v zelenavom richu. VSetky tri postavy drZiace
v rukdch Zezlo, spdja svetelny lG¢ v tvare trojuholnika, ktory
vyjadruje ich katolickou cirkvou proklamovant jednotu - , Trinitas
in Unitae”. V zmysle poZiadavky papeza Benedikta XIV. z roku
17459je postava Ducha svitého v Trojici obleCenim odligend.

V barokovom maliarstve obvykld skupinu apostolov s Pannou
Miriou - svedkov Zoslania Ducha svitého - vystriedali v kompo-
zicii postavy zosobiiujice Styri adorujice svetadiely, pribuzné ty-
pom z Krackerovych jasovskych oltdrnych obrazov. Dokladaji
dosah aktu Zoslania Ducha svitého na Tudstvo vietkych - v tej dobe
zndmych - kontinentov. Na lavej strane v popredi klaliaca Zena
v ruzovom $ate a modorm, hermelinom zdobenom pldsti, s korun-
kou na hlave, reprezentuje Eurdpu, za flou je zobrazeni Amerika
v podobe Indidna s perlovym nihrdeinikom a s vejarovitou ozdobou
z pitrosieho peria na hlave. Vpravo v popredi sa kor{ Azia - ¥ena
v zlatavom brokdtovom plasti a $picatom €epci, po jej boku Afrika
- muz tmavej pleti v bielom, farebne pruhovanom turbane spreva-
dzany exotickymi zvieratami - slonom a favou. Obraz, v ktorom
Krackerov prejav eSte odoldva tlaku klasicizmu, moZno zhruba
datovat do obdobia okolo polovice Sestdesiatych rokov 18. storo-
gia. 10

O tom, ze Kracker svoje kontakty so Slovenskom neprerusil
ani po vstupe do sluzieb jdgerského biskupa gr.Karola Esterhdzyho
v roku 1762, sved€ia napr. aj obrazy hlavného oltdra vo farskom
kostole v Banskej Bystrici z roku 1774. K umelcovym poslednym
evidovanym pricam, ktoré dokresluji vyvinovi krivku jeho preja-
vu, patria obrazy bonych oltdrov v kostole sv. Marie Magdalény
vo VyS$nom Medzeve — obraz Panny Mdrie s JeZiskom (signovany
wJohann Lucas Kracker Pinxit Ano 1778") a jeho neznageny pendant
Snurt' sv. Jdna Nepomuckého, in§pirovany Maulbertschovou kompo-
ziciou, zndmou z rytiny Jacoba Schmutzera.'! Hlavny oltdr s jeho
sochérskou vyzdobou - aZ na dve boéné sochy adorujiicich anjelov
od Jdna Kraussa - pochddza zo 17. storotia a do Vy$ného Medzeva

bol presunuty z Jasova.'? Datovaniu do 17. storotia zodpoveda aj
rdm obrazu; dosial neatribuovany obraz kajiicej sa Mdrie Magdalé-
ny,l3nasvedéuje viak - podla vietkych znakov - zdverednej, klasi-
cizujlicej fize baroka. Svitica - typove pribuznd Panne Mirii
z obrazu bo¢ného oltdra ~ kl'adi so zopitymi rukami pred krizom,
0 ktory je opretd lebka. Jej totoznost doklada aj dalsi atribit -
nidobka na mast. Je zahalend do bieleho richa a modrého plasta,
tmavé dihé vlasy jej spiyvajii na obe plecia. Postavu rozjimajticej
sviitice zalieva svetlo, prenikajiice do jaskynného priestoru z l'avej
strany, nad jej hlavou sa vznd3aji hlavky troch cherubov. Statickd
vystavba kompozicie bez barokového vzruchu a strohd klasicizujtica
interpretdcia ukazujd priznacne na neskoré dielo J.L. Krackera,
ktory tento obraz dodal, zrejme, do star$ieho oltdra.

S Krackerovou tvorbou, resp. s tvobou jeho dielne pre vycho-
doslovenski oblast ddvame hypoteticky do sdvislosti aj obraz apos-
tolov sv. Petra a sv. Pavla na hlavnom oltari rim.-kat. kostola
v Zemplinskom Brani.'*Dnes znagne zagld trojuholnikovii kompo-
ziciu, so stareckymi postavami sv. Petra stojaceho vlavo s kli¢ami
v pravici a sediaceho sv. Pavla s metom, dotvdra v pozad{ vizia
svitopeterského chramu, ponad ktorym sa vznd3a skupina anjelikov
s venfekom. Farebno-svetelnd vystavba potemnelého pldtna akcen-
tuje znelymi modrymi a ruZovymi ténmi $atu a ostro nasadenymi
svetlami najmé postavu Kristovho ndstupcu.

K pozoruhodnym reprezentantom rakuskej maliarskej $koly
patril aj maliar ¢eského pdvodu Jan Vdclav Bergl (1718 Dvir
Krélové - 1789 Viedeii). Obdobne ako vi¢§ina rakuskych maliarov
vstupujicich do vytvarného Zivota okolo polovice 18. storolia, aj
Bergl formoval svoj prejav pod vplyvom diela Paula Trogera a jeho
talianskeho substratu a z podnetov ranej tvorby svojho spoluZiaka
a priatel'a Franza Antona Maulbertscha, d'aldej kl'iovej osobnosti
rakiiskeho maliarstva tohto obdobia. Intenzivne sa ho dotkla aj vina
rubensizmu, priznagnd pre toto obdobie."”

Svoje najorigindlnejsie diela - néstenné dekoricie s exotickymi
krajindrskymi scenériami a orientdlnymi postavami zanechal Bergl
v rakiskych kastieloch (o.i. v Ober St. Veit, vo viedenskom
Hofburgu a v kastieli v Schénbrunne). V sluzbich roznych rehol
vytvoril v Rakiisku aj rad monumentdinych néstropnych dekordcif
s ndboZenskou tematikou. Pochybnosti jeho prvého monografistu
o tom, Ze sa venoval aj tvorbe oltdrnych a zdvesnych obrazov,
nasledujice badatel'ské generdcie jednoznacne vyvrétili.l6

Na Slovensku boli po dlhy ¢as zndme iba Berglove nastropné
malby v byv. paulinskom kostole v Hornych Lefantovciach a jeho
dnes uz znitend vyzdoba paulinskeho kostola a refektdra vo Velkych
Loveiach.!” Obe diela vznikli v roku 1775, v zdverefnej etape
umelcovej tvorby, ktord Peter Ottolgdatuje od roku 1773 a charak-
terizuje ako etapu ovplyvnent klasicizmom. Figuralne vyjavy lefan-
tovského cyklu o Zivote sv. Jdna Krstitela, zakomponované do
kulisovitych architektonickych konstrukeii, naznatuji sice svojou
prehl'adnostou urcité ustupky novej estetike, no jej triezvost tu este
nepodviazala maliarov epicky talent ani exotizmom podnietent
fantdziu, ako to dokladd najmi scéna svitcovho kézania s bujnou
juZnou vegetdciou a figiirami v orientdlnych kostymaoch.

K Berglovym ranym prdcam patri naproti tomu kompozicia
Obetovania Jephteho dcéry zo zbierok Mestského miizea v Sabino-
ve, ktord umelcovi pripisal L. Slavi¢ek a identifikoval ako pricu
odmenend v roku 1751 v Ziackej sitaZi viedenskej akadémie.'®

J.L. Kracker: Zoslanie Ducha sv., okolo 1765. Krdlovsky Chimec.

K Berglovym potetnym, medzitasom zistenym oltdrnym ob-
razom sme nedavno priradili rozmerny obraz sv. Martina z hlavného
oltdra rim.-kat. kostola v Holi¢i, zatial' jedini zndmu umelcovu
précu tohto druhu na Slovensku. Zobrazuje obltbeny ndmet milo-
srdenstva - svitca deliaceho sa o svoj plast so Fobrikom.?' V kom-
pozicii sa stretajii priznatné zdroje Berglovho prejavu. Statny biely
koii, nesici sviitca, ktory tvorf spolu s poloaktom Zobraka zahalené-
ho do bielej rasky svetelni pointu obrazu, je iba nepatrne pozmene-
nou replikou beluSa z Maulbertschovej kompozicie Unos panny zo
zbierok Moravskej galérie v Brne (odvodeného z Rubensovho
obrazu Cesta krdlfovnej do Pont de Cé z cyklu Historia Mdrie
Medicejskej)‘22 Motiv bodliaka v Tavom dolnom rohu obrazu je
rovnako ¢astym motivom Maulbertscha.>® Postava Zobrika s expre-
sivne akcentovanymi svalmi, situovand vpravo, do dolnej &asti
esovitej kompozicie, je blizka obdobnym typom Paula Trogera, o.i.
postave beddra z obrazu hlavného oltdra kostola alzbetinok v Brati-
slave, no jeho fyziognémiu nachidzame i na ranych pracach Maul-
bertschovych;24 jej prototyp je na oltdrnom obraze Gian Antonia
Pellegriniho Kristus uzdravuje chromého vo viedenskom kostole sv.
Karola Boromejského. Hornd Cast kompozicie uzatvara dvojica
anjelikov nesdcich svitcove atribity - biskupskd berlu a mitru.
Scenériu vymedzuje kulisa masivnej kamennej hradby s pootvorenou
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J.V. Bergl: Sv. Martin, okolo 1786/87. Holic.

branou, za ktorou sa ty¢i veZovitd stavba. Farebnou dominantou
obrazu je odev a vystroj sviitca - rimskeho jazdca. Jeho olivovoze-
leny ¥at doplfia jasne derveny pldst, hlavu chréni zlatd, bielym perim
ozdobend prilba. S neosobnym vyrazom svitca kontrastuje podrobné
vykreslenie detailov jeho ozdobne lemovaného Satu, hrivy kofia
a jeho $abraky, i kogika, umiestneného pri nohdch Zobréka.
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Uzka viizba oboch hlavngch nositelov deja, ich striktnd pod-
riadenost celkovej vystavbe obrazu, absencia vzletu a vyrazovej sily,
ktoré do zhatnej miery pretrvdvajd i v Maulbertschovom neskorom,
klasicizujicom obdobi, vyluéuji napriek vy3§ie uvedenym anald-
gidm Maulbertschovo autorstvo.

Schematickej3{ prednes, pojednanie drapérif vo velkych plo-
chéch s ostrymi zdhybmi vedno s trogerovskymi a rubensovskymi
ingpiraciami, poukazujd prve na Jana Véclava Bergla, ktory vypo-
7itané prvky transformoval do nového celku. Autorské urlenie
podporuje aj porovnanie s oltdrnymi obrazmi Berglovho neskorého
tvorivého obdobia. Popri potladeni dramatického vyrazu, charakte-
ristického pre neskorsie diela, priznagne sa v zobrazenych postavach
opakuji figurdlne typy a fyziognémie zndme z obrazu Strndstich
svitych pomocnikov z prazskej Ndrodnej galérie. Oproti prazskej
kompozicii na obraze sv. Martina je uz evidentny silnejlci tlak
klasicistickej estetiky. Obraz dokresl'uje zdver jeho tvorby, z ktorej
vyprchal citovy vzruch a impulzivny maliarsky prednes vystriedal
suchsi, vecnejsi prejav.

V poslednom &ase sa rozSiruji na Slovensku aj poznatky
o praci Berglovho mladsieho si¢asnika Jéna Igndca Cimbala (1722
Bilovec v Sliezsku - 1795 Viedef), orientovaného viac na umierne-
nejdie kridlo rakiskej maliarskej $koly, reprezentované Michelan-
gelom Unterbergerom.25 K ddvnejdie evidovanym oltdrnym obra-
zom v Zilinskom jezuitskom kostole?® sa pridruzili volné zévesné
obrazy z tamojsieho jezuitského kldstora, maliarska ndstropnd a nd-
stenna vyzdoba semindra v Trnave na Halendrskej ulici, a v po-
slednom &ase aj mensia skica Klasiania sa troch krdlov z Mizea
v Bojniciach a obraz Immaculaty z Povazského miizea v Ziline.?

Porovnanie s dnes zndmou kolekciou Cimbalovych diel umoz-
fiuje doplnit jeho oeuyre o obraz Piety, sekunddrne umiestneny na
I'avom boénom oltdri franti$kdnskeho kostola v Roir‘xave.ngsymet—
rick4 diagondlovd kompozicia v strede so svetelne i farebne akcen-
tovanou Mater Dolorosou a nevlddnym telom Krista, ktorého tvir
deformuje bolestny ki¢ (replika Krista z kompozicie Najsv. Trojice
v Krestanskom muzeu v Ostrihome), nasvedéuje Cimbalovmu lyri-
zujicemu prejavu. Do negirokej $kdly jeho opakujicich sa fyziogné-
mif zapad4 aj postava sv. Jdna v temne Cervenom plasti, s dramatic-
kym gestom zopétych rdk, situovand nalavo od Marie (Ertami tvére
pripominajiica o.i. anjela zo Zilinského obrazu sv. Alojza), i kl'atiaca
repusodrova postava zboZne sa skldnajicej Marie Magdalény s dy-
movo Zitym richom. Priznatnd dobové zdluba v exotike sa premieta
do bokom ototenej postavy JeZiSovho tajného ucenika Jozefa Ari-
matejského a postrannej postavy Nikodéma. Scénu, vysunutd do
predného planu, dotvéra v plytkom, bliz§ie nedefinovanom pozadi
rebrik s prevesenou plachtou pridrZiavanou anjelikom. Popri typo-
logickych zhodéch Cimbalovo autorstvo potvrdzuje aj ploSny, de-
korativne vyznievajici rukopis.

S dielom Cimbalovho krajana Felixa Ivo Leichera (1727
Bilovec - 1807 Viedeii), Maulbertschovho priatela a spolupracov-
nfka, dala najnoviie A. Javorovd podmiene¢ne do sdvislosti obraz
Stigmatizdcie sv. Frantiska z Assisi na hlavnom oltari franti§kdnske-
ho kostola v Kremnici.>® Z Maulbertschovho diela odvodeny typ
Mirie s Jeziskom i celd hornd Cast kompozicie s poletujicimi
anjelikmi tito atribiciu presved€ivo podporujd. S umelcovym koli-
savym, jednoznatne nevyhranenym prejavom Sestdesiatych rokov

!
|
§
|

J.I. Cimbal: Pieta. Okolo 1770-90. Rimavska Sobota.

nie’je v rozpore spodnd, taZzkopadnejSie stvarnend ¢ast kompozicie
s postavou svitca a anjela upozoriiujiiceho na zjavenie Spasitela.
Leicherovi (ktory bol od $tudentskych ¢&ias v dzkom spojeni
s rehol'ou piaristov), pripisujeme k jeho pocetnym obrazom zakla-
datel'a tejto rehole ~ sv. Jozefa Kalazdnskeho - dal$iu kompoziciu
s touto tematikou.! Pochadza z objektu piaristov v Nitre a dnes sa
nachddza v majetku provincialatu piaristov v Dolnom Dubovom.*?
Svitca, ctitela Panny Mdrie, ktory sa venoval vychove mlddeze a na
iniciatfvu ktorého nadviazali piaristi zakladanim reholnych $kol a
gymndzii, zobrazil umelec v ¢iernom rehol'nom habite. Jeho sediaca
postava sa sklopenym zrakom i gestom pravej ruky obracia k
Ziatikovi kl'aCiacemu s roztvorenou knihou po jeho boku. Kompo-
ziciu dotvara postava dalSieho, chrbtom otoéeného rehol'nika, ktory
sa s tabulkou v pravici venuje skupinke Ziakov v pozadi. Scénu
zavr§uje v Leicherovych kompozicidch sa opakujica na oblaku
tréniaca Panna Mdria s JeZiskom, obklopena anjelikmi a hldvkami
cherubov. Z typizovanych figdr sa vydeluje v popredi vlavo stojaca
postava chlapca v modrom $nirovanom uhorskom §Fachtickom
odeve, ktord si pravicou pridrziava medailu zavesent na Zervenej
stuhe a pohladom smeruje na pozorovatela; predstavuje, podla

F.I. Leicher: Sv. Jozef Kalazdnsky, kon. 18.stor. Dolné Dubové.

vietkého, konkrétnu osobu, blizku objedndvatel'ovi, resp. sponzo-
rovi obrazu. Kompozicia preplnend pre Leichera priznaénymi mék-
ko modelovanymi figlirami so zaoblenymi tvdrami, postrida prie-
storovit hibku a blizsie uréené pozadie. Obraz reprezentuje umelco-
vu neskord, od Maulbertschovho vplyvu uZ emancipovani tvorivi
periddu.

Solnohradsky roddk Josef Zanussi (1737 Salzburg - po 1818),
jeden z poslednych Siritelov Trogerovho odkazu na Slovensku, nebol
Trogerovym priamym ziakom, ani frekventantom viedenskej akadé-
mie. S majstrovou tvorbou sa zbliZil iba sprostredkovane, ako uéefi
Trogerovho Ziaka Pietra A. Lorenzoniho.> Trogerove diela mal
napokon moznost poznat z autopsie priamo vo svojom rodnom
meste. Uritd ilohu v jeho orientdcii zohralo azda aj priatel'stvo jeho
otca s Paulom Trogerom. Ako syn dvorného maliara sol'nohradského
arcibiskupa Jacopa Zanussiho bol v kontakte s cirkevnymi kruhmi,
ktorym vdatil zrejme aj za sprostredkovanie prvych zdkazok na
Slovensku. Trnava, sidlo ostrihomského arcibiskupa a jezuitskej
univerzity, centrum naboZenského Zivota Slovenska, mu zarucovala
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J. Zanussi: Poviinie sv. Kriza, okolo 1790. Sisov

pre umelecké uplatnenie také perspektivy, Ze sa tu rozhodol usadit’;
v roku 1766 sa stal trnavskym mestanom.

1 GARAS, K.: Kracker Jdnos Lukdcs. Budapest 1941, s.11; - PETRO-
VA~PLESKOTOVA, A.: Johann Lucas Kracker und sein Kreis in der
Slowakei. In: Evolution générale et développements régionaux en
histoire de Iart. (Actes du XX. Congrés international d’histoire de ’art,
Budapest 1969.), T.2. Budapest 1972, 5.210; - GYERESSY, B.: Eltiint
Krackher freskok nyomdban. Mivészettoriéneti Ertesits, 22, 1973,
5.59-62; - MEDVECKY, I. - HRON, V.: Nové poznatky k dielu J.L.
Krackera na vychodnom Slovensku. Vlastivedny &asopis, 25, 1976, &.1,
5.44-45.

2 CINCIK, J.: Barokové freskd Jeana Josepha Chamanta a Antona Fr.
Maulbertscha na Slovensku. Turd. Sv. Martin 1938, 5.16; - GARAS,
K. (c.d. v pozn.1), 5.10-11; - GARAS, K.: Magyarorszdgi festészet a
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Tazisko Zanussiho tvorby, ktoré kolide medzi tvarovou expre-
sivitou, vystupiiovanou &asto az do karikatdrnej nadsddzky a umier-
nenej$im vyrazom a prechddza napokon postupne do poldh vyvéze-
nejdieho statického neskorobarokového klasicizmu, predstavujd ol-
tdrne obrazy, zndme doteraz iba z obdobia 1776~1806. Na zdklade
nadich poslednych vyskumov k nim pripdjame viaceré dal3ie, ako
aj rad zdvesnych obrazov s ndboZenskou tematikou. Ich pofatie ni¢
nement na vy$Sie uvedenej, uz viackrét konstatovanej charakteristike
Zanussiho tvorby, ako to doklad4 obraz UkriZovaného na hlavnom
oltdri rim.-kat. kostola v Dvoroch nad Zitavou z roku 1788, tamoj
obraz sv. Jdna Nepomuckého v modlitbdch, jeho pozmeneny variant
z roku 1793 v rim.-kat. kostole v Sifove, byvaly obraz hlavného
oltdra v tom istom objekte, zobrazujici PovySenie sv. Kria, &i obraz
sv. Mikuldsa pochddzajici z kostola v Nemg&iciach,*alebo obraz sv.
AlZbety z hlavného oltdra kostola v Slatine nad Bebravou. Signované
adatované obrazy sv. Vendelina a sv. Jana Nepomuckého na oltidroch
kostola v Prievaloch,® sledujice, resp. obmienajice osvedCené
stredoeurdpske vzory, potvrdzuji Zanussiho aktivitu v tomto regié-
ne uz v roku 1768. Oltdrny obraz ev.a.v. kostola v Hornych
Zeleniciach - Anjel vyslobodzuje sv. Petra zo Zaldra z roku 1793 -
je svedectvom, Ze Zanussiho &innost sa neobmedzovala iba na
zdkazky katolickej cirkvi.

Zo zévesnych obrazov moZno Zanussimu bezpeéne pripisaf
sériu ovdlnych pldtien so sviteckymi polopostavami, prechovavanii
v sakristii kostola v Dvoroch nad Zitavou,*® ako aj obrazy sv.
Floridna a nezndmej svitice v rim.-kat. kostole v Chtelnici. Ind
podobné séria komponovand na pldtna Stvorlistkového tvaru je dnes
v majetku mizea v Bojniciach‘37

Portréty baréna Jdna Révaya a jeho manZelky Antonie, rod.
Berényiovej z rokov 1783 a 1784, svojim striedmym podanim blizke
mestianskym portrétom, upozornili na Zanussiho portrétnu ¢innost
aj pre rodové galérie svetskej él’achty.38Nedévna vystava Bojnického
mizea ju dolozila dvomi dal$imi prikladmi ~ Podobiziiou dédmy
§ kvetinami vo vlasoch a Portrétom Jozefa II 3

Nové objavy naznatuji, Ze vyskum maliarstva 18. storo¢ia na
Slovensku nemozno povaZoval za uzavrety; archivne a terénne
vyskumy, ako aj badania v muzedlnych depozitiroch mdZu jeho
obraz eSte kompletizovat, i ked' nie zdsadne pozmenit,

XVIII. szdzadban. Budapest 1955, s.48, 192, 228; - JAVOR, A.:
Kracker Jdnos Lukdcs 1717-1779. (Kat. vystavy) MNG Budapest 1979,
s.3; - JAVOR, A.: Kracker Janos Lukdcs munkdssdgdhoz. Mvészet-
torténeti Ertasité, 32, 1982, &.1, 5.12-13; - PETROVA-PLESKOTO-
VA, A.: Maliarstvo 18. storocia na Slovensk. Bratislava 1983, 5.66; —
PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Zur Frage des Wirkens Johann Lucas
Krackers und seines Kreises in der Slowakei. Ars 1971, &.1-2, 5.100; -
PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Die spdtbarocke Malerei in der Slo-
wakei und ihre Stellung in der mitteleuropdischen Kunst. In: Niedzica
Seminars IV, Late Baroque Art in the 18fh Century in Poland, Bohemia,
Slovakia and Hungary (1987). Cracow 1990, 5.169; - JAVOR, A.:
Skizze der Laufbahn des Malers Johann Lucas Krackers. In: Niedzica

Seminars IV, Cracow 1990, 5.169; - PETROVA-PLESKOTOVA, A.:
Maliarstvo 18. storocia na Slovensku v kontextoch stredoeurdpskeho
umenia. In: Ars. Uloha pamiatky. Bratislava 1990, s.98.

3 Olejomal'ba na plitne, 180 x 210 cm.

4JAVOR, A.: Skizze... (c.d. v pozn.2, 1990), 5.170

3> GUNTHEROVA, A.: Jasov. Bratislava 1958,

6 Theodor Ortvay uvadza, Ze ,kostol je teraz zasviiteny nie Najsv.
Trojici, ale Menu P.Mdrie” (ORTVAY Th.: Magyarorszdg foldleirdsa
a XIV. szdzad elején. Budapest 1891, 5.190 - ,,...temploma most nem
a Szenthdromsag, de Mdria nevére van szentelve”), Zasviitenie kostola
sv. Duchu uvadza Sipis pamiatok na Slovensku (Kol. aut., zv.II.
Bratislava 1968, 5.112); ndmet a autora obrazu neurduje, dielo datuje
do obdobia okolo roku 1800. V publikovanej evidencii hnutelngch
kultdmych pamiatok (Pamiatky — hnutelné - Vychodoslovenského kraja
v Stdtnych zognamoch. Prefov 1969, 5.450-452, obr.) je sthlasné
zasvitenie kostola i ddtum priblizného vzniku obrazu, aviak obraz -
takisto bez autorskej identifikdcie - urtuji ako Nanebovzatie Panny
Marie. Tomuto uréeniu odporuje nielen izus, Ze ndmet obrazu hlavného
oltdra sa odvodzuje od zasvitenia kostola, nezodpoved4 mu ani prezen-
técia vyjavu. Schematizmus slovenskych katolickych diecéz (Bratislava
1978, 5.236) kostol vobec nezaznamenéava. Jan HUDAK (Patrocinid na
Slovensku. Bratislava, UVU SAV 1984, 5.389) uvadza patrocinium
Sv.Ducha a.ako star$ie Najsv. Trojicu. Podla vyjadrenia teraj$ieho
spravcu kostola na obraze ide o ,,stvdrnenie prichodu Ducha svitého”.
7 Zobrazenie Zoslania Ducha svitého sa v neskorom stredoveku spajalo
aj s vyobrazenim Najsv. Trojice, priom Boh Otec a Kristus sedia na
»nebeskej lavici” (Himmelsbank). - Porov. heslo ,Pfinsten”, In: Lexi-
kon der Kunst 3, Leipzig 1975, 5.820.

8 Zobrazenie Dueha svitého ako dloveka bolo po 10. storo¢i zakizané
a nahradené podobou holubice. - Porov. BIEDERMANN, H.: Lexikon
symbolov. Bratislava 1992, 5.312-313; - Lexikon der christlichen Iko-
nographie II. (Rom - Freiburg - Basel - Wien 1970, 5.228) uvidza, e
stvdrnenie Ducha svitého v Tudskej podobe je pripustné iba v zobraze-
niach Najsv. Trojice. Predpokladu, Ze by postava vzni3ajica sa nad
zemegul'ou mohla byt (tak isto zriedkavym) vyobrazenim Panny Mdrie
ako nevesty Ducha svitého, vyjadrenym holubicou na prsiach, nezod-
povedd gloriola z ohnivych jazykov a svetelny trojuhoinik, ktory
symbolizuje Najsv. Trojicu.

9Lexik0n.‘. (c.d. v pozn.8), 5.228.

10 74 konzulticiu ohladne autorstva obrazu dakujem dr.A. Javorovej.

H porov. TRISKA, E.M.: Eine Serie von Szenen aus dem Leben des
heiligen Johannes von Nepomuk, gestochen nach Franz Anton Maul-
bertsch. Mitteilungen der Osterreichischen Galerie 21, 1977, Nr.65,
repr.90.

R Sipis pamiatok na Slovensku, zv.11. Bratislava 1968, 5.308,

13 Olejomal’ba na platne, cca 300 x 150 cm,

14 Olej, plitno, cca 230 x 120 cm.

15 prehtad doterajiej literatdry o J. V. Berglovi uvddza SLAVICEK, L.:
Johann Wenzel Bergl as a Painter of Altarpieces and Easel Paintings.
A Repeal on New Findings. In: Bulletin NG v Praze, ¢.1, 1991, 5.60-71,
bibl. v pozndmkach na s.70-71.

16 pozri pozn.15.

17 FLEISCHER, GY.: A Felselefanti gr. Edelsheim-Gyulai kastély és
mennyzetképe. In: Az Orszdgos Szépmiivészeti Mizeum Evkényvei
1931, 5.213-231; - GARAS, K. (c.d. v pozn. 2, 1955), 5.39, 169; ~
PETROVA-PLESKOTOVA, A. (c.d. v pozn. 2, 1983), 5,33-34, 102,
103, 109, obr.35, 36.

18 OTTO, P.: Johann Bergl. (Dizert. prica, Viedefi 1964). Jej tézy In:
Mitteilungen der Gesellschaft fiir vergleichende Kunstforschung in
Wien, 20, 1967/68, s.16-18.

19 SLAVICEK, L.: Na okraj vystavy rakouského barokniho uméni ze
sbirek Ndrodni galerie v Praze. Uméni, 27, 1979, s5.548. Vo svetle
novych poznatkov povaZujeme na$e pdvodné pripisanie J.L. Krackerovi
za neopravnené.

20PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Ein unbekanntes Altarbild von J. W.

Bergl in Holi¢. Acta Historiae Artium, 34, 1989, Fasc.3-4, 5.177-181.
21 Berglova kompozicia vystriedala na oltdri star$i obraz sv. Frantitka
z Assisi od J.I. Mildorfera z roku 1755. Vymena obrazu stvisela so
zruenim kapucinskej rehole, ktorej holi¢sky kostol sa stal v roku 1786
farskym kostolom, pri¢om sa nafi prenieslo svitomartinské patrocinium
starého farského kostola. Zjavné sivislosti s rakiskou neskorobaroko-
vou maliarskou $kolou vSak odporuji predpokladu F. Pastora, Ze ide o
obraz premiestneny zo star$ieho sakrdlneho objektu. - PASTOR, F.:

Stary a dnesny farsky kostol. In: Rodnica farnosti holi¢skej, 1943, 5.27.

22 porov. KRSEK, I.: Maulbertschovo » Yysvobozeni panny” v Moravské
galerii v Brné. Uméni, 27, 1979, s.60.

23 M. Haberditzl ho povaZuje priam za jeho symbol, &i signatiru, -
HABERDITZL, F.M.: Franz Anton Maulbertsch. Wien 1977, s.1. K.

Garasovd naproti tomu za Maulbertschovu skryti signatiiru poklad4
bodliaku podobnii morudu, ktorej nemecky nizov ,Maulbeere” pripo-
mina umelcovo priezvisko. - GARAS, K.: Franz Anton Maulbertsch.

Budapest 1960, s.6. )
24 0.1, na obraze sv. Valburgy so svitcami v klastore v Eichstite, -~
Porov. GARAS, K. (c.d. v pozn. 23), repr. &.10.

Bg objasneniu Cimbalovho Zivotopisu a diela prispel popri K. GARAS
(c.d. v pozn.2, 1955, 5.60-62, 211) najmi SLAVICEK, L.: Pozndmky
k Zivotu a dilu J.I. Cimbala. Uméni, 27, 1979, 5.159-165. - Noviie
JAVOR, A.: Leicher, Tabota és Cimbal Martonvdséron. Miivészettdrté-

neti Ertesitd, 39, 1990, &.3-4, 5.207-212, 213.

26 MEDVECKY, J.: Tri prispevky k maliarstvu druhej polovice 18.

storoCia. (Diela A. Urlauba, J.I. Cimbala a I. Raaba na Slovensku.)

Vlastivedny asopis, 25, 1976, &.4, 5.188-190.

27 PETROVA-PLESKOTOVA, A. (c.d. v pozn.2, 1983), 5.32; -

PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Die austroitalienischen und Gsterrei-

chischen Barockmaler in der Slowakei im 18. Jahrhundert. In: Wien und

der europdische Barock, Akten des XXV. Internationalen Kongresses

fiir Kunstgeschichte CIHA, Wien 1984, Bd.7, Wien - K&In - Graz 1986,

$.113. Novsi ndvrh K. Garasovej pripisat fresku trnavského semindra J.

Hauzingerovi (GARAS, K.: 18. szdzqdi osztrdk mesterek miivei Magyar-

orszdgon. In: Annales de la Galerie Nationale Hongroise, Budapest
1991, 5.195) sa na zdklade publikovanej kresby (obr.8) nezda byt

presvedCivy. O.i. zhoda anjela vznaSajiiceho sa pri zemeguli z trnavskej

fresky so zrkadlovo otoenou postavou anjela na freske v Zalaegerszegu,

naznaluje skér pribuznost s Cimbalovym prejavom. (Porov. GARAS,

K., c.d. v pozn.2, 1955, repr. XLIX).

Urdité analdgie s Trogerovym prejavom nie si prekvapivé ani u J.I.

Cimbala, ktory obdobne ako Hauzinger §tudoval na viedenskej akadémii

v rokoch Trogerovho tamojiieho Gi¢inkovania. Cimbalovu angaZovanost

v trnavskom semindri dokladaji napokon aj obrazy sv. Imricha a sv.

Jdna Krstitela, ktoré boli po jeho zruSeni prevezené do semindra
v Ostrihome. (Informécia riaditela Krestanského mizea v Ostrihome dr.

K. Mucsiho.)
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28 pAPCO, I.: Objavy v depozitdri Bojnického miizea. Vytvarny Zivot,
32, 1987, s.16; - PAPCO, .. Barok. Ex officio ad populum. Martin
1992, nepag.

29 Obraz do Roziavy premiestnili z KoSic v roku 1798. - Sipis pamiatok
na Slovensku I1I. Bratislava 1969, s.54,

30JAVOR, A.: c.d. v pozn.25 (1990).

3 Obrazy sv. Jozefa Kalazdnskeho sa rozsirili po jeho kanonizacii v roku
1767. Na Slovensku sa napr. Leicherov obraz s touto tematikou pochd-
dzajici z breznianskeho piaristického kolégia zachoval na tamojsej fare.
- PETROVA-PLESKOTOVA, A.: K dielu Felixa I. Leichera na
Slovensku. Ars 1985, €.1, 5.78-79.

2 Olejomalba na pldtne, 240 x 156 cm. Za informéciu o pbvodnom
mieste urenia obrazu d'akujem p. provincidlovi Jozefovi Horvatovi.

3 prvé podrobnejsie Zivotopisné ddta a tdaje o Zanussiho tvorbe
publikovala GUNTHEROVA, A.: Trmavsky barok a jeho majstri.

Vlastivedny &asopis, 15, 1966, ¢.4, 5.165. - Daliie poznatky PETRO-
VA-PLESKOTOVA, A. (c.d. v pozn.2, 1983), 5.34-35.
34 Obraz sa dnes nachadza na rim.-kat. fare vo Velkych Vozokanoch.
3574 upozornenie na tieto obrazy d'akujem dr. M. Herucove;j.

6 Séria pozostava z obrazov sv. Otta, sv. Vendelina a sv. Izidora; dal${
svitci sa pre zly technicky stav obrazov nedajui identifikovat.
3 Ukazky z tejto série, retaurované posluchaémi VSVU, boli prezen-
tované v r.1992 na vystave ,Barok. Ex officio ad populum ~ Z moci
uradnej k Tudu” v Bojnickom zamku. - PAPCO, J., c.d. v pozn.28
(1992).
38 Portréty Révayovcov boli v roku 1988 vystavené v TurCianskej galérii
v Martine. - OKALOVA, E.: Portréty 18. a 19. storocia zo zbierok
martinskych miizei. Kat. vystavy, Martin 1988, nepag.
39 Atribticia J. PAPCA (c.d. v pozn.28, 1992).

Fotografie k &lanku: archiv UDU SAV (Thea Leixnerovd)

Poznamka k levoc¢skej ndstennej malbe

Dusan BURAN

Podnetom k napisaniu nasledujiceho prispevku bola 3tidia -
syntéza stredovekého nastenného maliarstva na Spisi, ktord v minu-
lom &isle tohto ¢asopisu publikoval Milan Togner.I Pokiisim sa tu
ndjsf alternativnu odpoved' len na jeden zo spornych problémov
uvedeného textu, a to na otdzku datovania, uZ§ieho slohového vy-
chodiska a funkcie obrazu UkriZovania s Pannou Mdriou a Janom
Evanjelistom po strandch kriZa - nédstennej malby na Celnej stene
juznej lode kostola sv.Jakuba v Levoéi. V silade so starSou litera-
tirou vyzdvihuje M. Togner jej mimoriadnu kvalitu a malbu datuje
do 70-tych rokov 14. storotia. Konstatuje dalej, Ze ,,... nesie vietky
znaky vrcholnej fizy mikkého slohu”, pripomina jeho roziirenie
mimo dvorského centra Ciech v Rakuisku a zvI4§t v Sliezsku, a véima
si ndpadnd formdlnu podobnost s tabulovou malbou, ¢o ho vedie
k predpokladu, Ze obraz ,pévodne sliZil ako retdbulum mal'ovaného
oltara” 2

Pri detailnejSom porovnani s malbami praZzského okruhu mék-
kého slohu by ndm nemalo ujst niekolko zjavnych rozdielov:
plasticky objem uzavretych tvarov, ktory hra vel'mi dolezitt dlohu
v tabulovej malbe dvora Karla 1V. (Theodorik), podobne ako aj
v ndstennom maliarstve (katedrdla sv. Vita, Karlitejn, Emauzsky
kldstor), ma predsa len s jemnymi, rozplyvavymi formami levog-
ského obrazu relativne mélo spoloénych analdgii. Prikladom priame;j
zdvislosti na tejto vrstve prazského maliarstva si prave Tognerom
spominané nastenné malby v Malujowiciach,3 od levotského Ukri-
Zovania viak olividne odli§né. Niektoré znaky v morfoldgii drapérif
postdv UkriZovania, menej uZ kolorit, by nds priviedli nanajvy$
k prazskej kniZnej malbe 3. $tvrtiny 14. storodia (Liber Viaticus Jana
ze Stiedy, Evanjelidr Jana z Opavy).
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Sdm ikonograficky typ UkriZovania s Pannou Mariou a sv.Ji-
nom Evanjelistom sa kongtituoval v ramci kniZzného maliarstva - ako
sidast inicidly T(e igitur) Kdnonu v omSovych knihdch, ktorej
osamostatnenim sa z uzkeho spojenia s textom neskdr vznikol Ké-
nonovy list ako autonémna celostrankova ilumindcia.* U nastenného
a tabulového maliarstva niekedy prezridza povodné vychodisko
v iluminovanej predlohe (tieZ kresbe) zdanlivo nepodstatny detail,
totiz forma kriZa, ktorého horné rameno je neimerne kritke (ako je
to v naSom pripade), alebo niekedy celkom chyba.

Predpoklad, Zze v Levodi ako predloha poslizila maliarovi
knizna ilumindcia je pravdepodobny predovsetkym preto, Ze kostol
sv.Jakuba v stredoveku spravoval podetnd rukopisnit zbierku, v nej
zaiste i mnohé Ceské importy.5 Napriek tomu sa dosial’ nepodarilo
dokézat priamu zdvislost ndstennych malieb na konkrétnych ruko-
pisoch. Datovaniu UkriZovania, navrhnutému doteraj$ou literattirou
(70-te roky 14. storofia, resp. okolo 1380) vSak moZno oponovat
prirovnanim oboch postdv po strandch kriza k malbdm Eeskych
rukopisov z konca 14, storotia. Utle, esovito prehnuté figiiry Marie
a sv.Jéna sl uz odrazom regotizaénych tendencif, prizna¢nych pre
rand fazu maliarstva krasneho slohu, ktoré prave popierajui niektoré
prostriedky mikkého slohu.® Ukrizovanie zodpovedd priblizne slo-
hovej vrstve, reprezentovanej v teskom umen{ Brundvickym skicd-
rom,” s ktorého kresbami maji obe postavy mnoho spolotnych
znakov, predovietkym v gestich a v zdujme maliara o §tylizované
divadelné pézy. Dalej sa dd poukazat na &asto opakovany figurdiny
typ ,lazebnice” v rade charakteristickych pohybovych variant na
borddrach Biblie Véclava IV, % ktory sa pomerne skoro stretol
s odozvou v tabul’ovej9 a aj ndstennej malbe. Systém subtilnych
drapérif Mdrie a sv. Jdna, rozvinutych aj mimo siluety postiv (Jan)

UkriZovanie, ndstennd malba na Celnej stene juZnej lode farského kostola
sv.Jakuba v Levodi. Stav po odkryti v r.1958.

nie je preco povazovat za primédrny $tylovy odraz vrcholnej, alebo
neskorej fazy mikkého slohu. Hoci mozno pripustif, Ze hlavny
majster Willehalmu,lo alebo ilumindtor Frana v Biblii Véclava IV.
pokraduji podobnymi prostriedkami v kontinuite starsej ilumindtor-
skej tradicie, tieto sd v§ak uz v mnohom obohatené o nové impulzy,
ktoré do vyvinu Ceského gotického maliarstva priniesol Majster
Treboiiského oltéra.

Prive vo vzfahu k jeho tvorbe dostane posun v datovani nasej
ndstennej malby zdsadnej§i charakter. Pri svetelnych vlastnostiach
vietkych troch postav levocského obrazu (doleZité je viak pozoroval
mal'bu bez umelého osvetlenia) sa nevdojak pontka analégia s funk-
ciou symbolického svetla, ktorého vyZarujicim zdrojom je na tabu-
liach TEebofiského oltdra samo telo Kristovo, resp. postavy svitcov
na zadnych strandch tabdl'. Zvyraznenie tohto prostriedku tmavym,
neutrainym pozadim (Levo&a) v ¢eskom tabulovom maliarstve ne-
ndjdeme (zvI43¢ nie v malbich mikkého slohu). Objavuje sa az
neskor, nasledujicu generdciu po Tiebonskom majstrovi, v minia-
tirach prelomu 14. a 15. storogia, !

Uplatnenie tmavého pozadia je, na rozdiel od spomenutych
ilumindcii, v naSom pripade motivované predovietkym funkciou
obrazu. Oslobodenie vyjavu od akychkolvek &asopriestorovych
vztahov, aviak bez vyraznejSieho zdujmu o posilnenie psychologic-

UkriZovanie, detail.

kého vyrazu postdv prezradza, Ze: 1. Levolské UkriZovanie sice
zrejme patri do radu pecifickych neskorostredovekych obrazov,
ktoré nemeckd medievistika oznadila osobitnym pojmom - An-
dachtsbild,"* ale - 2. bolo pravdepodobne vytvorené na zdklade
prediohy, s odlinym urfenim. Ak sa na tomto mieste vratime spit
k ikonografii, ozrejmi sa dolezity posun vo funkcii, ku ktorému
prislo zmenou obrazového prostriedku z kniZnej na ndstennd malbu.
Kdnonové ukriZovanie v stredovekych rukopisoch bolo totiz viazané
na liturgické alegorické vyklady13 ~ v tom spoéiva zdkladny rozdiel
medzi jeho kontextom, a funkciou Andachtsbildu, ktorym bol pre-
dovsetkym bezprostredny kontakt s divdkom pri modlitbe a kontem-
plécii‘14 Vztah ndsho obrazu k tabulovej malbe sa tieZ moZeme
pokisit vymedzit konkrétnejiie, nakol'ko zdaleka nie je len problé-
mom formalnej stvislosti: jednak motiv iluzivneho liftového ramu,
izolujiceho obraz od ostatnych malieb'>bol uz v 14. storoéi viastny
ako francizskym, tak stredoeurépskym ilumindciam!- teda v tomto
zmysle ho nie je nutné vysvetfovat priamo transformdciou prostried-
kov tabul'ovej malby; - na druhej strane, najrozsirenej$im prostried-
kom pre Andachtsbild - pdvodne kultovy obraz - bolo prave
tabulové maliarstvo. Rovnako nim mohli byt retdbuld oltdrov, ku
ktorym M. Togner levolské UkriZovanie prirovndva, ale aj drobné
devociondlne obrazy, ako napriklad uz spominané Nathanovo Ukri-
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ovanie.!” , Autonomizécia” néstennych aj tabulovych malieb do
formy (rdmovaného) obrazu je len désledkom spologného procesu. 18
Je priznatné, Ze tento proces v mestskom prostredi podmiefiuji
predovietkym socialne faktory. Jeho bliZ§ia charakteristika by si iste
vyziadala vaC§i priestor; chcem iba opéf upozornif na skutognost,
Ze v Levoti bolo v roku 1402 zaloZené bratstvo Kristovho Tela
(Bruderschafft des heiligen Leichnams):19 a teda jeho existencia
prezridza, Ze na prelome 14. a 15. storogia v meste boli vytvorené
predpoklady k laickym umeleckym objednévkam,20 medzi nimi i
k vzniku tohto obrazu.

Do iného svetla sa tym napokon dostdva aj potencidina dielen-
skd stvislost s Cyklom siedmich skutkov milosrdenstva a siedmich
hlavnych hriechov na severnej stene severnej boénej lode, ktory je
v3eobecne povaZovany za mladsiu pré\cu.21 Ako naznaéil uz Josef
Krésa, sd to prave vzdjomné rozdiely vo funkcidch UkriZovania

-1 TOGNER, M.: Monumentdina ndstennd malba na Spisi 1300-1550.
Ars 1992, ¢.2,s.100 an.
2 TOGNER, c.d., 5.130; - Porov. tiez KRASA, 1.: Levoéské morality.
In: Zo star§ich vytvarnych dejin Slovenska. Bratislava 1965, 5.256
(hovori o zdvere&nej etape mikkého slohu a datuje mal’bu okolo r.1380);
- naproti tomu D. RADOCSAY (Wandgemdilde im minelalterlichen
Ungarn. Budapest 1977, 5.158) odhaduje dobu vzniku okolo polovice
14. stor.; - DVORAKOVA, V. - KRASA, J. - STEJISKAL, K.:
Stredovekd ndstennd malba na Slovensku. Praha - Bratislava 1978, 5.47,
118 (dat. okolo 1380), rovnako Magyarorszdgi mivészet 1300 — 1470
koril. I. (zost. E. MAROSI), Budapest 1987, s.481.
3 TOGNER, c.d., 5.130; - KARLOWSKA-KAMZOWA, A.: Malo-
widla $cienne 7 XIV. wieka w Malujowicach kolo Brzegu. In: Zeszyty
naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Historia
sztuki 3, 1961, s.47 n.
4 SUNTRUP, R.: Te igitur Initialen und Kanonbilder in mintelalterlichen
Sakramentarhandschriften. In: Text und Bild. Aspekte des Zusammen-
wirkens zweier Kiinste im Mittelalter und frither Neuzeit. Wiesbaden
1980, 5.278 n. -
5 Porov. SELECKA, E.: Stredovekd levocskd kniinica. Martin 1974,
s5.16 n.; - tiez KRASA, J.: Levodské morality. .. (c.d. v pozn.2), 5.262,
pozn.28 (uverejnenie tu uvddzanej $nidie V.Kotrbu mi nie je zndme).
6 Porov. najmi KUTAL, A.: Ceské gotické uméni. Praha 1972, s.111
n
7 Braunschweig, Herzog Anton Ulrich Museum, Inv. Nr.63. Datovanie
sa pohybuje v rozmedz{ 1380 - 1400. - KUTAL, A.: The Brunswick
Sketchbook and the Czech Art of the Eighties of the 14th Century. Sbornik
praci FF BU, 10, 1961, F 5, s5.205 n. Autor okrem iného detaiine
vymedzuje vztah kresieb k vaclavskym rukopisom (hlavne k Willehalmu
a Biblii Viclava IV.), ako aj k Majstrovi Tfeboiiského oltdra; - tamtieZ,
5.210 n.
8 Wien, ONB cod. 2759 - 2764; 1. zvizok bol iluminovany okolo
r.1390, nasledujtice do 1395. - KRASA, J.: Rukopisy Vdclava IV. Praha
1974. 5.130 n.
9 PUIMANOVA, O.: Novd gotickd deska eského piivodu, Uméni, 31,
1983, 5.131 n. Fyzioghdmia sprievodnych postdv Nathanovho UkriZo-
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a Cyklu moralit, ktoré - popri vyraznej premalbe cyklu ~ spdsobo-
vali dosial' rozpaky pri atribdcii malieb rovnakému autorovi. Préve
funkciami devocionélneho obrazu je podmieneny odli3ny charakter
UkriZovania (Sasopriestorov4 indiferentnost, izolicia postdv), a ni-
mi st vysvetlitelné aj anachronizmy, ktoré viedli k datovaniu
paralelne s vrcholnou, alebo neskorou fizou mikkého slohu. Hypo-
téza M. Tognera o siitasnom vzniku Moralit a UkriZovania je
postavend, domnievam sa, na nie celkom jasnom datovani UkriZo-
vania.

Z nalrtnutych sdvislost! vyplyva, Ze UkriZovanie v zdvere
juznej lode farského kostola v Levoli je obrazom, vytvorenym
rovnakym maliarom podla iluminovanej prediohy (kresby?), na
zéklade osobitnej sikromnej alebo korporativnej objednavky, prav-
depodobne az v 90-tych rokoch 14. storotia.

vania (sikr. zb. v Ziirichu) je ostatne samomému levodskému obrazu
vel'mi blizka - porov. tamtiez, obr.9.

10yien, ONB cod. ser. nov. 2643; datovanie od 1387, dokongeny 1395.
- KRASA, Rukopisy ... (c.d. v pozn.8) .50.

1 porov. KRASA, c.d. v pozn.§, 5.212.

12 Zasadnym prispevkom k tejto téme, kriticky zhrfiujicim doterajiie
béddanie je kniha BELTING, H.: Das Bild und sein Publikum im
Mirtelalter, Berlin 1981 - k funkcidm tychto obrazov zvlast 5.69 n.

13 SUNTRUP, c.d. v pozn.4, .281 n.

14 A% sa obmedzime len na socidlno-psychologicky okruh funkcii. -
Porov. BELTING, c.d. v pozn.12, 5.98 n.

15 Nafavo od horného okraja obrazu st zachované zvy$ky ndstennych
malieb, zrejme z rovnakej vrstvy. IdentifikovateIny je motiv hviezd na
pozadi tnavomodrej farby.

16 Mnogstvo prikladov moZno ndjst napr.: MEISS, M.: French Painting
in the Time of Jean de Berry. II. London 1969; - taktiez v KRASA, c.d.
v pozn.8.

7 porov. pozn.9.

18 porov. BELTING, c.d. v pozn.12, 5.32: ,Die gerahmte Bildtafel ist
also nur die ,symbolische Form” fiir eine neue Selbstindigkeit und
Sprechweise des Bildes, die allenthalben gesucht wurde. Die Rezeption
des Bildes wandelte sich, und das Bild stellte sich auf diesen Wandel
ein.”

19 WAGNER, C.: 4nalecta Scepusii sacri et profani, 1. Viennae 1774,
5.100-101; - KRASA, Levodské morality (c.d. v pozn.5, s.245) na
zdklade ikonografie nistennych malieb uvaZuje 0 moZnej &innosti tohto
spolku uz v 14. storolf, napriek tomu, Ze pramefimi je doloZeny aZ
neskdr. - Porov. IVANYI, B.: 4 I6csei ,Krisztus Teste” testvériilet
Jegyzokinyve 1431-1584. In: K6zlemények Szepes virmegye muljabol
I, 1911, 5.129 n,

20 Vyznam podobnych laickych zdruZeni pre stredoveké maliarstvo,
konkréme pre vznik kultovych obrazov si viima BELTING, c.d.
v pozn.12, 5.43 n.

21 yeho slohové vychodiska rozobral J. KRASA (Levodské morality, ¢.d.
v pozn.5, 5.254 n.); tu je uvedeny aj podrobnej§i prehlad stardej
literaniry. Krdsa ako prvy pripiita moZnost dielenskej stvislosti Moralit
a UkriZovania. Svoje stanovisko formuluje nasledovne: , Porovnanie

moralit s tymto obrazom sa — vzhladom na velkii rozdielnost zamerania
- mbZe zdat absurdnym. (...) Nedd sa ani s-istotou vylicit moznost, e
autorom oboch prdc by mohla byt jedna osoba. Zvykli sme si na
podceriovanie virazového rozpdtia stredovekych maliarov, i podiel ng-
metu. Pravda, kym sa neodstrini z Moralit Stornova premalba, ostane
tdto otdzka otvorend.” (tamtieZ, s.256). Najnoviia syntéza gotického

Tradicia a experiment
(V MAK-u znovu otvorené)

DANA BORUTOVA
DANICA SOLTESOVA

Po rokoch rekonstrukcie sa MAK (Osterreichisches Museum
fiir angewandte Kunst) znovu otvdra verejnosti. Jeho tradicia siaha
do roku 1864, kedy bolo zalozené pod ndzvom Osterreichisches
Museum fiir Kunst und Industrie a jeho riaditel'om sa stal Rudolf von
Eitelberger. Povodna koncepcia mizea bola v tom Case progresivna
svojou previazanostou na aktudlne kultirne potreby spoloCnosti:
zdmerom bolo vytvorit priestor pre rozvijanie kreativity a kultivdcia
publika, pri€om vychodisko predstavovala snaha o hl'adanie spoji-
tosti a zmierenia hodndt tradicie s tdZbou po novosti a experimente.
Z toho vyplynula aj prepojenie ¢innosti mizea a Hochschule fiir
angewandte Kunst, ktord bola zaloZend v roku 1868. Praktickym
dosledkom tychto aktivit bolo podnecovanie a propagicia umelec-
ko-remeselnej tvorby a priemyselného navrhovania, ako aj oZivenie
zaujmu o tieto sféry ¢innosti zo strany publika. Prave toto produk-
tivne spojenie tradicie a experimentu predstavovalo odkaz, ku
ktorému sa vracia inovovany program mizea.

V roku 1986 sa vedenia ujal Peter Noever, ktory cielavedome
nasmeroval mizeum k reaktualizdcii, tak v zmysle rekontrukcie
komplexu jeho budov, ako aj v zmysle prehodnotenia programu
¢innosti a nového spracovania zbierok. Vychodiskom pre koncepciu
postupu sa stala Stddia vyuZitia priestorov a stavu zbierkového fondu
spracovand v roku 1986.

Rekonstrukciou presiel v uplynulych rokoch cely komplex
budov patriacich mizeu - pévodnd neorenesanéna budova &.5 na
Stubenringu, postavena v roku 1871 podla ndvrhu architekta Hein-
richa Ferstela, a nov§ia pristavba z roku 1909 na Weiskirchner-
strasse od Ludwiga Baumanna. V hlavnej budove i§lo predovetkym
0 Upravu priestorov pre umiestnenie stdlych expozicii, §tudijnych
zbierok, ale aj priestorov pre dalSie, s fungovanim mtizea tzko
sdvisiace aktivity, ako je odbornd kniZnica s Citdriiou, sdla pre
aktudlne vytvarné vystavy, priestory pre bezny informacny servis,
kaviaren, Upravené boli aj priestory Baumannovej pristavby, ktord
obsahuje rozmerné sdly vhodné pre indtaldciu architektonickych
vystav, predndskovi silu s moZnostou prezenticie audiovizudineho
programu, remeselné dielne a podobne. V zdujme zlep3enia komu-

umenia Uhorska tito moZnost s poukazom na rozdielnu kvalitu malieb ,
explicitne odmieta - Magyarorszdgi miivészet... (c.d. v pozn.2), s.481.
z TOGNER, c.d. v pozn.1, 5.132; ~ UvaZuje o moznosti spolo&ného
vzniku v 70-tych (alebo 80-tych?) rokoch 14. storoéia.

Fotografie k ¢lanku: R. Kedro, archiv SUPS Bratislava

nikaénych moZznosti boli budovy doplnené novym spojovacim trak-
tom. Rekonstrukcia hlavnej budovy veelku zachovala jej povodny
vzhlad, obnovila neorenesanéné interiéry a s novotvarom pracovala
iba vo funkéne zdévodnenych pripadoch - napriklad pri zariadeni
priestorov sldZiacich beznej previdzke (foyer, kaviaref, gitareft).

Zékladnd myslienka rekonstrukcie ako udalosti sa v exteriéri
budovy premietla do vytvarného vtipu newyorského architekta
Jamesa Winesa (SITE). Z miesta, kde bol zriadeny novy vstup do
knihkupectva MAK-u vybral pdvodné okno s parapetom a vylozil
ho von ako pita¢ s ndpisom BUCHHANDLUNG. ,,Prazdnost” jeho
povodného miesta zddraznil tym, Ze ho uzavrel iba &rou tabulou
skla.

Hravost vytvarnika vystizne ilustruje zmysel hesla, na ktorom
si mizeum buduje svoj program - Tradicia a experiment, dvojprin-
cip urujiici jeho hlavné tlohy: prvou je vedecké spracovanie a
prezenticia unikdtnych zbierok tejto institicie, druhou aktivny dia-
10g so sti¢asnymi tendenciami v umeni. MySlienka spojenia tradicie
a experimentu nala svoj vyraz aj v rozhodnuti prizvat k stvdrneniu
novej indtaldcie zbierok v stilych expozicidch vyznamnych suéas-
nych umelcov. Tento pokus obsahoval prisfub sviezeho vzfahu
a nekonventného pohladu na zbierkové objekty a sposob ich inter-
preticie. Ak tento postup vyvolal kritické diskusie a nazorové strety,
tak i v tom sa potvrdila nosnost zdkladnej predstavy poslania miizea
~ podnecovat vymenu ndzorov o hfadani vztahu medzi tradi¢nym
a novym.

Produktivnost tohto postupu sa najlepsie prejavuje priamo vo
vystavnych sieflach. Namiesto zauZivanych muzealnych indtaldcii,
ststred'ujicich mnoZstvo artefaktov v chronologickych, typologic-
kych €i inych radoch, tu sa jednotlivé historické obdobia spritomiiujd
prostrednictvom stvarnenia celého vystavného priestoru, V jeho
ramei potom aj vyber a radenie expondtov poddvaji zhutnenii ideu
svojej doby. Expozicia sama sa stdva umeleckym produktom. Stvar-
nenie jednotlivych jej Casti nds oslovuje jazykom umenia, Premys-
lend kompozicia sa opiera o komunikiciu medzi jednotlivymi prv-
kami v priestore - tym, do akych stvislosti ich stavia a aki funkciu
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v rdmei celku im prisudzuje, podnecuje aktivny dialég vyznamovych
rovin artefaktov. Stdva sa impulzom k asocidcidm nad, resp. mimo
dany priestor.

Hoci jednotlivé &asti expozicie st podmienené individualnym
prejavom toho-ktorého umelca, predsa v nich mozno ndjst viaceré
spolo&né &rty, ktoré odraZajd aktudlne trendy umeleckého myslenia:
patria sem napriklad principy redukcie, zéstupnosti a dalsie. Najmii
véak humor - npadl'ah&ujtci pohlad na hist6riu, vytvarny vtip zalo-
Zeny na schvélnosti. _

Redukcia je vzdy podmienena tvorivym zdmerom umelca,
repektujiceho umelecko-historické sdvislosti. Pre prezentdciu ob-
dobia baroka a rokoka si jej autori Franz Graf a Angela Volker
zvolili vyrobky ¢ipkdrstva a skldrstva, teda odvetvi, ktoré v danom
obdobi zaznamenali nebyvaly rozvoj. Jedna z dvojice autorov,
kurdtorka miizea Angela Volker, o dévodoch tejto volby piSe: ,Tdto
prezentdcia skldrskych a Cipkdrskych prdc sa zakladd nielen na
umelecko-historickych kritéridch, ale tieZ na vizudinom pésobeni
materidlov - ich 'transparentnosti’, jemnosti materidlu a na reme-
selnej virtuozite ich rvorcov — o prdve dnes asi vyvoldva najvacsi
obdiv.” ! :

S redukovanym pottom expondtov pracoval aj architekt Do-
nald Judd pri stvarneni expozicie interiérového zariadenia z obdobia
baroka, rokoka a klasicizmu (kurtor Christian Witt-Dérring). Celd
rozsiahiu epochu zachytil prostrednictvom niekolkych artefaktov
rozmiestnenych vo velkej priestrannej sile. Ak v prvom dojme
prevazuje pocit velkého bieleho priestoru, v ktorom sa nachddza
niekol’ko jednotlivych nabytkovych kusov, tak vzapiti sa dostavuje
pocit, Ze priestor sa stile viac zahustuje vzdjomnymi vizbami
prvkov, nachddzajticich sa v fior. ZloZitost vyznamovych vizieb je
elte vystupfiovand vioZenim druhého, samostatného, do seba uza-
vretého priestoru do stredu saly. Navonok této ,miestnost v miest-
nosti” dodrziava asketicky vyraz velkého priestoru, ale vo svojom
vnitri skryva kompletny, dekorativne bohaty, rokokovy saldn.
Doleziti znakovu Glohu v repertodri Juddovych vyrazovych pros-
triedkov zohralo okno. Sprostredkuje navitevnikovi prepojenie me-
dzi priestormi rdznej kvality (priehfady do inych Casti mizea) aj
medzi ¢asovymi rovinami (pohl'ad do rokokového interiéru).

Princip zdstupnosti plne rozvinul Giinther Forg v oddeleni
stredoveku a renesancie (kurator Angela Vilker). Farebné ladenie
vystavného interiéru v kombindcii modrej a okrovej sa stalo pros-
triedkom pre vyjadrenie spétosti jednotlivych obdobi: je prvkom,
ktory rezonuje rovnako vo vystavenych stredovekych textilidch,
v ukdzkach renesanénej majoliky, ako aj v neorenesancnej nastrop-
nej malbe miestnosti. Modra farba, symbolizujica vymedzené ob-
dobie, ovladla interiér a tvori most medzi minulostou a si¢asnostou.

Jenny Holzer sa siboru biedermeierového ndbytku a riadu
ujala, ako sama hovori, so starostlivostou dobrej gazdinky.2 Napitie
vyvolané konfrontdciou domdckej wtulnosti s atmosférou runych
mestskych bulvarov viak prezrddza nonkonformnost{ umelkyne.
Zatial &o exponaty vyZaruji pokoj a komfort metianskeho interiéru,
svetelné tabule s beziacimi ndpismi vnasaji do priestoru dynamiku
vonkajiieho sveta. Obsah informdcii, ktoré sprostredkujt, stavia
exponity do dobového kontextu nazeraného oCami stic¢asnosti (ku-
rator Christian Witt-Dorring).

V oddeleni Wiener Werkstitte vyuZil Heimo Zobering moz-
nost zapojit priamo do vystavného priestoru archivny korpus Wiener
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Werkstitte umiestneny v pristennej galérii (kurdtor Elisabeth
Schmuttermeier). Z viacerych umelcov zdruzenych vo Wiener
Werkstiitte zdoraznil diela jedného zo zakladatelov, Josefa Hoff-
manna, ktorého osobnost sa stala spdjajicim motivom celku vysta-
veného siiboru. Zarovei nechal naplno vyznief druhovi i formovit
mnohotvarnost produkcie dielni, dokumentovanii na exkluzivnych
exponatoch, Tomuto zdmeru zodpovedd aj ,zhutneny” charakter
expozicie (prezentdcia interiérového zariadenia a textilii prostred-
nictvom albumov, rytmus radenia exponatov).

Hold kvalite umeleckého remesla vzdala expozicia venovand
Thonetovi. Barbara Bloom (kuritor Christian Witt-Dorring) povy-
%ila stoliku na umelecky objekt s vyraznymi plastickymi kvalitami.
Prostrednictvom vyobrazeni sediacich figir (od Gudeu po krél'ovski
dvojicu od Henryho Moora) vo vlyse pod stropom miestnosti ju
zatlenila do kontextu dejin sochérstva. Sériovej vyrobe nébytku
zodpovedd opakovanie jednotlivych vyobrazeni. Trojrozmernost
viak bola paradoxne prevedend do plochy - kym ,,sochdrsky” vlys
je:tvoreny fotografiami, ladné linie sedacieho ndbytku sa vdaka
nasvieteniu premietli na plitna vymedzujice dstredny koridor v osi
vystavnej miestnosti.

Thonet

Paralely Emila Bellusa

DANICA SOLTESOVA

Tvorivy autor zostdva pritomny pre nasledujlice genericie
svojim dielom, architekt predovietkym realizovanym projektom.

Budova vesldrskeho klubu na pravom brehu Dunaja, stanice
propeleru a v pozadi hotel Devin - v podstate jednym pohladom
obsiahnuté tri diela nestora slovenskej architektdary. Pohl'adom z ok-
na Harmincovej siene SNM v Bratislave, kde sa v marci 1993 stretli

dvaja zakladatelia slovenskej architektiry. Ten mlad§i prijal pozva-—

nie starSicho a prostrednictvom vystavy prenesenej z Pieitan sa

Hravosfou sa vyznadovala aj vystava secesie a art deco, ktord
pripravili Eichinger oder Knechtl (kurdtor Waltraud Neuwirth).
Indtaldcia ndpadito vyuziva rozne podoby skla. Sibory exponitov
vybranych podla kritérif materidlu (drevo, sklo) a &asu (prieseénik
1900) st zoskupené do tematickych celkov, ktorych pomyselné
priestorové hranice zndzorfiuju steny zo skla, vymedzujiice i trans-
parentné zdroveil, Vizudine napitie a zdrovefi §ir§f obsahovy kontext
k unikdtnym artefaktom umeleckého skia (z rokov 1900-1930)
vytvdra priebezny rad jednoduchych sériovych pohdrov umiestne-
nych v hornej &asti vitriny. Okno s farebnym sklom (blue box)
sprostredkuje svojsky pohl'ad zo zagiatku 20. storogia do minulosti
- expozicie baroka.

Oddelenie designu a architektiry 20. storoéia upravené Man-
fredom Wakolbingerom predstavuje medzi ingm diela Jaspera Mor-
risona, Waltera Pichlera, Philipa Starcka, Franka O. Gheryho,
Georga Eichingera, Coopa Himmelblaua, Giinthera Domeniga.
Vystavny stibor nepoddva linedrnu interpretdciu vyvinu moderny,
ale skor smeruje k postihnutiu plurality v jej rdmei. Kurdtor expo-
zicie Peter Noever k tomu poznamendva: ,,Bez ohladu na odlisnost'
individudinych postojov, vietci architekti, zastipeni v zbierke majti
spolocril jednu charakteristickit Criu: sii zawjatf novym typom archi-
tektonického myslenia. Vetci ndm hovoria, e pre siicasnii architek-
tiru uZ niet predpisanej cesty. Utopické architektonické vizie, idedi-
ne ndvrhy, projekcie premostenia medzi racionalitou a manifestd-
ciou, stoja vedla projektov preverujiicich architektiru v sivislos-
tiach jej spolocenskej uZitoénosti. ” Zmyslom vyberu teda nebolo ,,...
encyklopedické tsilie, ale skor prikladnd demonstracia vyznamnych
spdsobov vyjadrenia v sii¢asnom designe a zdroveri manifestdcia
Specifického presvedlenia.” 3 Tymto spritomnenim aktudlnych si-
Zasnych trendov sa opit napiiia pdvodnd idea dotyku minulosti so
sti¢asnostou, tradicie s experimentom.

1 VOLKER, Angela: Barogue, Rococo. In: MAK -~ Austrian Museum
of Applied Arts, Prestel Museum Guide, Vienna and Prestel Verlag
Munich 1993, s.42.

2 HOLZER, Jenny: Empire, Biedermeier. In: c.d. v pozn.1, 5.54,

3 NOEVER, Peter: 20th Century Design and Architecture. In: c.d.
v pozn.1, s.100,

bratislavskej verejnosti dala moZznost, aby si po Styroch rokoch
znovu pripomenula najvyznamnejsie projekty BelluSovej tvorby.1

Prierezovd sonda do diela architekta Emila Belluia (1899~
1979) zaloZend na chronologickom slede znamych navrhov a reali-
zdcif autora (vznikli v rozmedzi rokov 1924-51) timogila tvorivy
odkaz autora. Cez prizmu novych idedlov modernej spoloénosti
zatiatku 20. storoCia s preverovanim a inovaciou tradiénych posto-
jov vstupoval architekt do su¢asného diania.’
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Vystavené dielo E. Belluga, resp. jeho celoZivotné smerovanie
predstavil kataldg vystavy drchitekt Emil Bellu§ - regiondina mo-
derna vydany pri prilezitosti otvorenia vystavy v Piestanoch, ako
jednej z akcif 2. medzindrodného sympézia architektov v r. 1992,
Stradnice prediozenych odbornych prispevkov v katalogu vychd-
dzali z viacerych uhlov pohladu, ale z jedného spolo&ného zdkladu.
»V jeho diele sa dobre odzrkadluje charakter vtedajej slovenske;j
architektonickej situdcie s jej pozitivnymi i negativnymi &rtami. Ieho
Zivotnd pdf a dielo, ktoré vytvoril, st odrazom regiondlne adapto-
vanych principov moderny. Odréza sa v nich tak sivis a rezonancia
§ progresiviymi pridmi vyvoja, ako aj konzervativnost a historizu-
Jtce revivaly. Je v nich aj pochopenie tendencii umeleckého vyvinu,
aj poghopenie potreby prostej a neefektnej architektiry pre &love-
ka.”

+ Zdkladnd koncepcia vystavy naplnila uvedeny citat. Dielo
Emila Belluda predstavila v paraleldch k prikladom zo svetovej
stdobej architektiry a uplatnila v naich pomeroch nie celkom
zvytajnd, myslienkovo ndrognejsiu polohu interpretécie architekto-
nickej tvorby. Konfronticiou avantgardnych modernistickych tren-
dov so $pecifikom tvorby autora Zijlceho ,na periférii” svetového
architektonického diania, potvrdila univerzalnu platnost istych pra-
vidiel tvorby prvej polovice 20. storoéia.

Dve vychodiskd, prizna&né pre BeliuSovu tvorbu, orienticia
na funkcionalizmus a zviazanost s tradiciou, zarezonovali v insta-

! Sitborna vystava ,Emil Bellus - architektonické dielo” bola prezento-
vand v Bratislave v r. 1989 pri prileZitosti umelcovych nedoZitych 90.
narodenin, Komisdrka vystavy K. KUBICKOVA.

2 Scenar vystavy ~ Matd¥ Dulla, ndmet - Stefan Slachta, koncepcia,
design a realizdcia vystavy - Bogdr, Krilik, Urban, Ateliér architektiry
a designu.
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lcii vystavy, Zdkladné usporiadanie vystavnych panelov navodzo-
valo dojem parnika vyzdvihovaného funkcionalistami ako symbol
modernej doby (stroj, rythlost, komfort, d'aleké cesty, kreativita),
na ktorom sa v €ase a priestore plavilo Bellufovo dielo. Kym
vonkajia forma vystavngch panelov spijala BelluSovu tvorbu
§ avantgardnou symbolikou, vnitorny priestor vytvoreny vioZzenim
autorovej pracovne do korpusu ,lode” spritomiioval zakotvenost
architekta v domacom prostredi. Do vonkajsich medzinirodnych
stvislost vizudlne priradoval prezentované architektonické diela
koldZovy vlys, zostaveny z aktudlnych dobovych novinovych vy-
strizkov, ovijajtici vystavny korpus. Vnitorné siivislosti diela umoc-
fiovali autorove akvarely umiestnené v interiéri pracovne, Treti
rozmer, akési uvolnenie z naznakov a stivztaZnosti vytviralo nie-
kolke modelov realizovanych projektov, vystavenych bokom od
akcentovanej polohy priestoru.

Sposob instaldcie, hoci pracoval s redukovanymi prostriedka-
mi (fotografie realizacii, reprodukcie vykresov a minimum priesto-
rovych prvkov), prave prepojenim dvoch pohladov - vonkajsieho,
s Casovymi sdvislostami a tematickymi paralelami, a vnitorného,
sondou do intimneho prostredia autora - obohatil predkladani
kolekciu. Névitevnikovi sa pontkal obraz, ktory nastol'oval asocis-
cie a bol zdroveri popudom, ktory nitil k premy§laniu.

3 DULLA, M.: Regiondlny charakter a Sirsie dobové stvislosti diela
architekta Emila Bellufa. In: Katalég vystavy ,Architekt Emil Bellu§ -
regiondlna moderna”. Pieftany 1992,
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