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Sedlmayrs Kunstbegriff

Ivan GERAT

Nur wenige Kunsthistoriker dufierten sich so oft
und so ausfithrlich zu den fundamentalsten Fragen
ihrer Arbeit wie Hans Sedlmayr. Thm war es klar, daf3
jede kunstgeschichtliche Forschung schon immer von
einer Beantwortung der Frage nach dem Wesen der
Kunst abhingt, denn diese Frage wird auf gewisse
Weise schon durch die Wahl des Forschungsobjektes
indirekt beantwortet.! Er wufite aber auch, daf diese
indirekten Antworten nicht immer gleich klingen, und
meinte, daf3 sie oft — wenn sie falsch sind und trotz-
dem als Grundlage der Forschung dienen — irre-
fiihrend sein konnen. Da er gegen diese Verirrungen
kimpfen wollte, mufite er auch die theoretischen Fra-
gen behandeln, obwohl er sich dessen bewufit war,
daB ihre Beantwortung nicht direkt in der Kompetenz
der Kunstgeschichte steht, sondern eine Aufgabe der
allgemeinen Kunstwissenschaft sei.” Die eigentlich
kunstgeschichtliche Aufgabe ist laut Sedlmayr die
Erforschung des einzelnen Kunstwerkes und der his-
torischen Prozesse der Kunstentwicklung.* Obwohl
eine solche Unterscheidung prinzipiell nicht falsch
ist, kann sie leicht miverstanden werden, weil Sedl-
mayr fiir sie keine tiefe Begriindung lieferte. Folgen-
de Betrachtung ist als ein Versuch einer tieferen Be-
griindung gemeint — ein Versuch aber, in dem die
Unterscheidung Sedlmayrs gewissermalien korrigiert
wird,

Erstens gilt es, daran zu denken, daB3 die Frage
nach dem Wesen der Kunst (bzw. des Kunstwerkes)
sinnvoll auch ohne irgendwelche inhaltlich genau be-
stimmten empirischen Daten gestellt werden kann: Es
geniigt, das Empirische blof3 der Form nach voraus-
zusetzen, um die Bedingungen zu charakterisieren, die
erfiillt werden miissen, damit ein sinnvolles Sprechen
von der Kunst als Kunst bzw. von einem Kunstwerk

als Kunstwerk {iberhaupt moglich ist. Daraus folgt, da3
es sich hier um eine philosophische Frage handelt, und
zwar vollig unabhéngig davon, ob sich nun die Dis-
ziplin, die eine solche Frage stellt, etwa ,allgemeine
Kunstwissenschaft“ oder , Asthetik® oder sogar
,Psychologie der Kunst* nennt. Der Kunstbegriff kann
also in diesem Sinne nur philosophisch definiert wer-
den. Die philosophische Problematik einer Definition
der Kunst ist hier aber nicht in der ganzen Breite ihrer
Aspekte, sondern nur im direkten Zusammenhang mit
der kunstgeschichtlichen Fragestellung zu erdrtern, um
sich auf diese fiir Sedlmayrs Nachdenken {iber den
Kunstbegriff typische Kontextgebundenheit besser
konzentrieren zu konnen. Nur in dieser Gebundenheit
kann ndmlich die Bedeutung der Frage nach dem
Kunstbegriff flir unser Versténdnis der mittelalterlichen
Kunst deutlich gezeigt werden. Die erste Frage lautet
also: Welche philosophischen Fragen muf3 die Kunstge-
schichte im Umgang mit der Kunst der Vergangenheit
auf eine bestimmte Art und Weise beantwortet haben,
um sie als Kunst verstehen zu kdnnen?

Zweitens gilt es, die Schwierigkeiten in Betracht
zu ziehen, die entstehen, wenn man eine formale
Struktur, wie etwa die, von der oben die Rede war,
empirisch zu konkretisieren versucht. Dazu kann es
prinzipiell auf zwei Wegen kommen:

a) Wenn jemand versucht, die eigene Auffas-
sung der Kunst bzw. des Kunstwerkes in einem
einzelnen Werk zu konkretisieren, oder noch ge-
nauer gesagt, wenn jemand ein Werk schafft, das
im Einklang mit seiner Kunstauffassung steht — das
ist der Weg des Kiinstlers;

b) Wenn jemand versucht, ein nicht von ihm
gemachtes Werk, also ein Ding, das er wahrnimmt,
als ein Kunstwerk zu verstehen — das ist der Weg
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des Betrachters, also auch des Kunsthistorikers,
von dem hier die Rede ist.
Auf keinem dieser Wege ist es aber moglich,
eigene Kunstauffassung zu zeigen — immer
W Ir etwas gezeigt, was dieser Auffassung ent-
spncht:lDeshaylb kann auch die Kunstgeschichte nicht
alle theoretischen Probleme der Kunstauffassung
thematisieren. Ubrigens enthilt aber auch das ein-
zelne Kunstwerk schon deshalb, weil es empirisch
gegeben sein mull, immer mehr, als das, was man
auf dem Wege der theoretischen Forschung a priori
gewinnen kann. Deshalb muf3 das Nachdenken iiber
den Kunstbegriff in der Kunstgeschichte mit anderen
Fragestellungen verbunden werden, wenn diese den
Charakter einer mit dem empirischen Material arbei-
tenden wissenschaftlichen Disziplin behalten und
weiterentwickeln soll. Die zweite Frage lautet also:
Wie man nach dem Kunstbegriff sinnvoll fragen kann,
wenn es-um das einzelne konkrete Kunstwerk geht?
Drittens. folgt aus dem Gesagten, daB — soweit
es um das Empirische geht — die kunstwissenschaft-
liche Beschiftigung mit dem einzelnen Kunstwerk
logisch primér gegeniiber jeder Analyse der Prozes-
sualitdt der Kunstentwicklung ist: diese Beschfti-
gung ist ndmlich auch in dem kiirzesten Zeitinter-
vall denkbar, das in jeder Rekonstruktion der
ktmstlerischen Prozesse bereits vorausgesetzt wer-
den mufl. Die Rekonstruktion arbeitet also mit den
Daten, die notwendig den einzelnen Kunstwerken
entnommen werden miissen. In diesem Sinne ist die
tiefe Beschiftigung mit dem einzelnen Kunstwerk,
die Sedlmayr in der Kunstgeschichte durchzusetzen
versuchte, fiir etwas durchaus Berechtigtes und Sinn-
volles, ja sogar Notwendiges zu halten. Andererseits
ist aber auch zu erwigen, welche Konsequenzen eine
solche Aufgabestellung fur die Kunstgeschichte
haben kann: z.B. ist das Kunstwerk iblicherweise
sehr individuell und die Anspriiche an die Kunstwer-
ke dndern sich oft gewaltig im Laufe der Geschich-
te, wihrend die Wissenschaft nach einer Allgemein-
glltigkeit in dem Sinne streben sollte, daB ihre
Aussagen so begriindet sein sollten, daf3 sie auch
dann, wenn sie als etwas Antiquiertes auBerhalb des
gegenwirtigen Interesses liegen, gewisse Momente
der Wahrheit behalten. Hier muB also deutlich
gezeigt werden, welche Eigentiimlichkeiten in der
Frage nach dem Kunstbegriff unbedingt zu be-
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rticksichtigen sind, wenn man das Einzelkunstwerk
als Ausgangspunkt der kunstgeschichtlichen Be-
trachtungen behalten will. Die dritte Frage lautet al-
so folgendermafen: Kann ein Kunsthistoriker die
Widerspruchslosigkeit des eigenen Kunstbegriffes
retten, wenn er einzelne Kunstwerke vollig respek-
tiert?

Die Frage nach dem Kunstbegriff in der Kunst-
geschichte

Die These dieses Abschnites lautet: es ist un-
moglich, Kunstgeschichte zu machen, ohne irgend-
wie (direkt oder indirekt) den Kunstbegriff zu be-
stimmen. Da diese These nicht allgemein anerkannt
ist, muB} sie bewiesen werden. Dariiber hinaus ist zu
zeigen, daf} die unterschiedliche Art und Weise, wie
man die Frage nach dem Kunstbegriff stellt und
beantwortet, fiir die mogliche Bedeutung der
kunstgeschichtlichen Arbeit insoweit entscheidend
ist, als diese von den in jedem Stellen und Beant-
worten dieser Frage enthaltenen Pramissen ausgeht.
Auf dieser Grundlage bauend, wird es dann mdglich,
den Kunstbegriff von Sedlmayr zu analysieren und
zu bewerten.

Um die oben angefiihrte These zu beweisen,
kénnen wir versuchen, uns vorzustellen, was die
Kunstgeschichte machen konnte, ohne sich die Fra-
ge nach dem Kunstbegriff zu stellen. Sie konnte si-
cherlich die empirischen Tatsachen ,,aus der Ge-
schichte der Kunst* beschreiben und klassifizieren,
wie es ja schon viele Kunsthistoriker machen, ohne
sich den Kopf {iber abstrakte Bestimmungen eines
Kunstbegriffes zu zerbrechen. Solche Forscher ver-
weisen den Fragenden auf die vorhandenen Werke
der bildenden Kunst und darauf, daB diese auch dann
im Leben ,,0bjektiv* funktionieren, wenn man vom
Wesen der Kunst nicht philosophisch ,,spekuliert*.
Hinter jeder solchen Argumentation kann man ei-
nen mangelhaften Begriff der philosophischen Ref-
lexion entdecken, einen Begriff, der die Philosophie
schulmeisterlich mit den — fiir diese Leute meistens
ohnehin schwer lesbaren — Texten der philosophi-
schen Blicher identifiziert, ohne zu beriicksichtigen,
dal man in der kunstschépferischen und kunst-
interpretatorischen Praxis auch dann etwas mit be-
stimmten philosophischen Uberzeugungen Zu tun
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hat, wenn diese in einer intellektuell nicht besonders
kultivierten Form auftreten. Im Falle der Problema-
tik eines philosophischen Kunstbegriffes, die hier zu
erdrtern ist, handelt es sich also um die empirisch
nie direkt feststellbaren Uberzeugungen, die zu ir-
gendwelcher Beschéftigung mit der Kunst auch dann
gehoren, wenn diese sich selbst als vollig unphilo-
sophisch gibt. Als Beispiel ist hier die Uberzeugung
zu erwihnen, der gemil die zivilisierten Menschen
von heute die Kunstwerke als Objekte einer beson-
deren Klasse akzeptieren, die gewisse Achtung auch
dann verdienen, wenn sie im praktischen Leben kei-
ne unmittelbare Verwendung finden.® Obwohl eine
solche Uberzeugung (wenn sie bewuBt wird) philo-
sophisch ist und von der Kunst a priori etwas aus-
sagt, ist sie keineswegs flir eine spezifische Bestim-
mung der Kunst zu halten: sie gilt ndmlich nicht nur
fiir Kunst, sondern auch fiir andere Objekte, z.B. fiir
das Schachspiel. Die Uberzeugung von der Existenz
solcher Objekte ist heute so verbreitet, da3 es kaum
iiberraschend wire, sie auch bei den Kunsthistori-
kern finden zu konnen, die laut Sedlmayr die Kunst
nicht verstehen und deshalb fiir die Vertreter der so-
genannten ,erster Kunstwissenschaft® zu halten
sind:5 sie glauben oft, da3 die Kunst auch dann wert-
voll ist, wenn sie keine unmittelbar praktischen Funk-
tionen erfiillt. Als Kunsthistoriker wiirden sie sicher-
lich noch einen Schritt weiter gehen und davon
iiberzeugt sein, dafl es irgendwie sinnvoll ist, die
Kunst und ihre Geschichte zu studieren. Dadurch
ist aber wiederum keine spezifische Bestimmung der
Kunst erzielt, weil man auch andere unmittelbar un-
praktische Objekte sinnvoll studieren kann, z.B. das
schon erwihnte Schachspiel, ohne etwas von der
Kunst zu wissen. Unser Problem wird auch dann
nicht gelost, wenn wir annehmen wiirden, daf3 die
Bestimmung dessen, was Kunst sei und was nicht,
schon in der alltdglichen Praxis der Umgang mit der
Kunst gelost werden muf}, und deshalb empirisch
festzustellen sei: auch in dem in der Phantasie zu-
lassigen Falle, dal wir von common sense (sensus
communis)® genau und eindeutig wiiliten, welche
Objekte der Kunst angehtren und welche nicht (was
in der Wirklichkeit nicht zutrifft), miiiten wir nicht
notwendig wissen, warum es so ist und ebensowenig
auch das, wie diese Objekte sinnvoll zu studieren
sind. Mit solchen Schwierigkeiten werden nicht nur

Philosophen konfrontiert, sondern auch alle re-
flektierenden Kunsthistoriker. Im Unterschied zu
Philosophen kénnen aber die Kunsthistoriker auch
dann weiter iiber die Kunst schreiben, wenn sie keine
sichere begriffliche Bestimmung der Kunst als Kunst
haben bzw. anstreben; z.B. kOnnen sie die Zwei-
deutigkeit der empirischen Kunstbestimmung da-
durch kompensieren, daf sie die unterschiedlichen
Aussagen als historische Tatsachen gelten lassen,
oder sie kénnen solche Objekte fiir ihre Forschung
wihlen, bei denen eine fast allgemeine Ubereinstim-
mung in der Frage ihres Kunst-seins herrscht, oder
aber sie kénnen sich auf eigene Gefiihle verlassen
und so selbst in die kunstkritische Diskussion ein-
treten. Solche Kunsthistoriker bestimmen das Spe-
zifische an dem Kunstbegriff nur empirisch. Hans
Sedlmayr wollte aber mehr: ihm geniigte es nicht,
die philosophische Frage der begrifflichen Kunstbe-
stimmung auf dem empirischen Wege zu umgehen,
er wollte sie beantwortet haben. Und zwar sollten
durch die Beantwortung dieser Frage auch metho-
dische Hinweise fuir die Kunstgeschichte gewonnen
werden, wie sie die Kunstwerke als Kunstwerke stu-
dieren soll. In dem bereits zitierten Aufsatz ,,Kunst-
geschichte als Kunstgeschichte® wo er zwischen der
wersten” und der ,,zweiten* Kunstgeschichte unter-
schied, zitierte Sedlmayr begeistert lingere Passa-
gen aus einem Buch, in dem der Berliner Psychologe
Max Wertheimer die Grundlagen seiner Gestaltpsy-
chologie vorgestellt hatte. Folgendes ist diesen Zita-
ten, mit denen sich Sedlmayr identifizierte, eindeu-
tig zu entnehmen: Das Verstehen sollte erstens zu
wrgendeinem starken Lebendigen, was in einem vor
sich gegangen ist” durchdringen. Dieses Lebendi-
ge wird aber zugleich als ,,das Wichtigste, Wesen-
tlichste, das Lebendige der Sache* (kursiv stammt
von mir) bezeichnet. Zweitens sollte dabei das ,,Le-
bendige der Sache* streng wissenschaftlich, kon-
kret und sachlich erfafit werden, nicht nur durch
blofe Benennungen, die sich bei einer strengen
Uberpriifung als leer zeigen.” Sedlmayr war deshalb
so begeistert, weil er in diesen Sétzen eine Formulie-
rung fir das Problem gefunden hat, das ihn schon
seit langem qudlte: warum ist es so, daf} die strenge,
d.h. objektive Entscheidbarkeit zwischen den wi-
derstreitenden Behauptungen in der Kunstgeschichte
nur dann erreichbar ist, wenn sie die ,,nicht-kiinstle-
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rischen Eigenschaften der Werke feststellt? Warum
herrscht eine solche Willkiirlichkeit und Ungenauig-
keit, sobald es um die Kunst als Kunst geht? Solche
Fragen wollte Sedlmayr geldst haben: es sollte ob-
jektiv entscheidbar sein, ob jemand Kunst versteht,
oder nicht. Bevor wir néher auf seine Lésung einge-
hen, ist zu bemerken, daf} schon in den oben an-
gefithrten Zitaten kein Unterschied zwischen einem
Ding, was empirisch zugénglich ist und einem sol-
chen , Lebendigen®, das primér nur subjektiv zu-
génglich ist (wie z.B. einem Gefiihl der Lebendig-
keit), gemacht wurde. Dieser Unterschied ist aber
unbedingt zu beriicksichtigen, weil die Kunstwerke
— wenn sie jemand nur als naturwissenschaftliche
Objekte wahrnimmt — in diesem Moment wirklich
nur ,.tote” Dinge sind. Ihre vermeintliche ,,Leben-
digkeit“ in der Wahrnehmung kann also nur so er-
klart werden, da3 sie vom wahrnehmenden Subjekt
produziert wird. In diesem Sinne kann die Formu-
lierung ,,das Lebendige der Sache* irrefiihrend sein.
Um das mogliche Mif3verstéindnis zu vermeiden,
muf der angefithrte Unterschied auch in den De-
tailfragen deutlich und sauber ausgearbeitet werden.
Sedlmayr hat eine solche Arbeit nicht immer geleis-
tet. Deshalb war auch sein Pladoyer fiir das lebendi-
ge Verstehen der Kunst trotz aller rhetorischen Be-
tonung, die darin auf der Wissenschaftlichkeit lag,
doch nicht ganz frei von dogmatischen Beimischun-
gen. Im weiteren handelt es sich um einen Versuch,
die dogmatischen Behauptungen Sedlmayrs zu be-
seitigen, ohne dadurch seine wirklichen wissenschaft-
lichen Leistungen abzuwerten. Diese wissenschaft-
lichen Leistungen konnte er nur erreichen, weil er
prinzipiell das Kunstwerk als eine gewisse empiri-
sche Gegebenheit respektierte, und zugleich die Ab-
hangigkeit des Kunst-Verstehens von der ,richtigen®
Einstellung der Subjektivitit hervorhob.® Obwohl
diese Voraussetzungen durchaus berechtigt sind,
beinhaltet vor allem die zweite von ihnen eine grund-
sitzliche Moglichkeit der subjektivistisch-willkiirli-
chen Interpretation. Das war auch Sedimayr bewuft.
Deshalb gab er die Kriterien an, die es ermdglichen
sollten, ,,streng wissenschaftlich® die richtige Ein-
stellung des Betrachters zu priifen. Das erste Krite-
rium beruht in einer Konfrontation der zu prifen-
den Einstellung mit der ,,urspriinglichen” Einstellung,
,unter deren Wirksamkeit ein bestimmtes Kunstding
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gerade so und nicht anders produziert wurde. Man
wird von zwei Auffassungen des Gebildes jene fur
die richtigere halten, die an dem objektiven Bestand
des Gebildes Dinge verstindlich, notwendig, sinnhaft
macht, welche die andere Auffassung einfach hin-
nehmen mufite.”® Dieser Satz stammt aus dem Jah-
re 1931 und bleibt in vielem noch sehr unbestimmt.
Wenn wir jetzt nicht die wichtige Frage diskutieren
wollen, ob man {iberhaupt zwei , Einstellungen® der
Subjektivitdt konfrontieren kann, und blo3 glauben,
es sei moglich, dann héngt der Sinn dieses Satzes
von zwei Wortern ab, die einer weiteren Kldrung
bediirfen: Wenn das richtige Verstehen die Objekti-
vitdt eines Kunstgebildes als etwas ,,Sinnvolles* und
»Notwendiges* erkldren sollte, mull ndher bestimmt
werden, was gemeint wird, wenn wir sagen, etwas
sei ,,sinnvoll” bzw. ,,notwendig”. In dem gerade zi-
tiertem Aufsatz sucht man vergeblich nach weiteren
Bestimmungen dieser Worter im Zusammenhang
mit der philosophischen Frage nach dem Kunst-
begriff. Nichtdestoweniger dachte Sedlmayr dariiber
nach, und zwar lebenslang. In einem seiner letzten
Ausitze ,,Kunst, Nichtkunst, Antikunst® (zuerst ver-
offentlicht im Jahre 1976 in Tokio'®) ordnete er sei-
ne Uberlegungen durch das Ankniipfen an die
Sprachtheorie Wilhelm von Humboldts in eine alte
philosophische Tradition ein, die versucht hatte,
Kunst als eine spezifische Sprache zu erkldren. (Sedl-
mayr selbst sah Anfénge dieser Tradition bei Bona-
ventura im dreizehnten Jahrhundert.!') Eine solche
Bestimmung sollte dem langen und mithsamen
Kampf, den Sedlmayr gegen das rein #sthetische
Verstehen der Kunst fiihrte, eine endgiiltige philo-
sophische Fundierung geben. Aus dieser Fundierung
heraus ist jetzt auch die oben genannte Frage nach
der Bedeutung des Wortes ,,sinnvoll* zu erdrtern.
Humboldt hat sehr richtig bemerkt, daf jede Spra-
che zwei untrennbaren Seiten hat: eine rein geistige,
intellektuelle, formale — also das Denken — und eine
sinnlich wahrnehmbare Seite: Laute, Bilder, Schrift
u.4.” Durch eine Verbindung dieser beiden Seiten,
die als eine Artikulation des sinnlich Wahrnehmba-
ren vor sich geht (was auch ,,Ausdruck heiflen
kann) wird es ermdglicht, dal dann irgendetwas
Empirisches flir uns als sinnvoll auftritt. Da man in
diesem Sinn jede Sprache als ,,sinnvoll* bezeichnen
kann, handelt es sich wiederum um keine spezifi-

~
-

R R

sche Bestimmung der Kunst. Die Voraussetzungen
fiir eine solche Bestimmung sind aber laut Sedlmayr
gegeben: es sollte geniigen, zu erwigen, wie die
beiden Seiten der Sprache in der Kunst verbunden
werden. Sedlmayr betonte eindeutig die Entspre-
chungen zwischen den beiden: ,,Diese beiden Sei-
ten hingen auf eigentiimliche Weise miteinander
zusammen, und zwar sehr eng, viel enger als in der
begrifflichen Sprache. Ja sie durchdringen einander
gegenseitig so, da3 die kleinste Anderung der einen
Komponente oft den Sinn der anderen Komponente
vollkommen verindert. Jedenfalls sind sie untrenn-
bar miteinander verbunden und diese Verbindung
hat nichts Konventionelles (wie bei gewissen Zei-
chen), sondern etwas Notwendiges.“” So sind wir
zu dem zweiten der uns schon bekannten Begriffe
gekommen, die zu kldren waren und die noch zu
kldren sind. Bevor wir niher studieren, wie Sedl-
mayr den Begriff der Notwendigkeit konkreter be-
stimmte, sind einige Bemerkungen zu dem schon
Gesagten zu machen: 1) Sedlmayr hat bei seinem
Humboldt-Zitat nicht beriicksichtigt, da8 fir Hum-
boldt die Artikulation das eigentliche Wesen der
Sprache war. In dem zitierten Aufsatz, wo er an Hum-
boldt ankniipfte, sprach Sedlmayr zwar iiber geisti-
ge Leistung, iiber ,,Energeia®, aus der die Werke
entstehen, hat aber das Wesentliche — die Artikula-
tion — nicht einmal genannt. Statt dessen sprach er
nur sehr unbestimmt von der Seite der Sprache, ,,die
sich an unseren Geist oder an unsere Seele oder an
beide zugleich wendet“.”* So konnte Sedlmayr die
eigentliche wissenschaftliche Produktivitit Hum-
boldts fiir sich nicht erschlielen: er iibernahm von
ihm den Begriff des Sinvollen, ohne genau analy-
tisch einzusehen, was dieser Begriff fiir Humboldt
bedeutete. 2) Es ist falsch, zu meinen, daf} es die
Entsprechungen zwischen dem Geistigen und dem
Sinnlichen objektiv gibt, wie es Sedlmayr betonte:
Es gibt sie zwar wirklich, aber eben nicht objektiv,
weil die ganze nichtempirische Seite dem Subjekt
nur in der Reflexion zugénglich ist. Durch diese
Reflexion wird aber — wenn sie iiberhaupt zustande
kommt — gerade das Subjektive der Entsprechung
erkannt und zwar ganz unabhéngig davon, ob es
dem Objektiven genau entspricht, oder nicht. Dem
Objektiven (Empirischen) kann es nédmlich nur des-
halb entsprechen, weil es mit ihm nicht identisch ist

(ein Tisch z.B. kann sich selbst nicht entsprechen —
er ist einfach nur das, was er ist, nur mit sich selbst
identisch, ohne irgendwelche Differenz). 3) Daraus
wird klar, daf die folgende Bemerkung Sedimayrs
falsch ist: ,,Sie (die Entsprechungen — 1.G.) sind —
das aber einzusehen ist grundwichtig — Eigenschaf-
ten an den Gegenstdnden, nicht Gefuhle. Das 1463t
sich einwandfrei zeigen, denn zum Unterschied von
Geflihlen treten sie um so deutlicher hervor, je mehr
sich die Aufmerksamkeit auf sie richtet. Das aber ist
fir Gefithle bekanntlich t6dlich“.® Um klar einzuse-
hen, zu welchen Konsequenzen eine solche Unschér-
fe der Argumentation fithren kann, kann man sich
vorstellen, daf3 es gerade im Laufe der Produktion
eines Gegenstandes, der einem Gefiihl entsprechen
sollte, zu einer solchen Fixierung der Umsténde,
unter welchen das jeweilige Gefuhl auftaucht, kom-
men kann, daB} es schlieBlich bei einer erneuten
Wahrnehmung des so produzierten Gegenstandes
sogar zu der Steigerung des Gefihls fiihrt. So kann
man eigene Gefiihle besser erkennen. Die Gefiihle
werden aber nicht als etwas an sich existierendes
erkannt, sondern nur deshalb, weil sie immer mit
einer bestimmten Konfiguration der Gegenstidnde in
der Welt bzw. der Eigenschaften eines Gegenstan-
des (z.B. des Bildes) verbunden sind. Wir haben
keine Moglichkeit, unsere Aufmerksamkeit auf
irgendwelche Gefiihle an sich zu konzentrieren, weil
es in Wirklichkeit keine Gefuihle an sich gibt. Diese
Tatsache fiihrte wahrscheinlich Sedlmayr dazu, daf3
er von der todlichen Wirkung einer Konzentration
der Aufmerksamkeit auf unsere Gefiihle sprach,
obwohl er eine Methode in der Hand hatte, mit
der es moglich war, die Gefuhle zu erkennen: Die
Maoglichkeit der ,.Entsprechungen® ist eine Voraus-
setzung der Produktion solcher Gegensténde, in
denen die objektive Seite unserer Gefiihlslage irgend-
wie fixiert ist. Diese Moglichkeit wird aber erst in
der Produktion verwirklicht: ohne diese Produktion
gibe es keine solche Entsprechung zwischen dem
Subjektiven und dem Objektiven, wie die, auf die
sich die Kunst griindet. Diese Entsprechung muf}
nédmlich mindestens in dem Sinne hervorgebracht
werden, dal sie bewuft ist und als etwas BewuBtes
deklariert wird. Erst nach einer solchen Verbindung
des Subjektiven mit dem Objektiven existiert sie,
aber auch dann nicht als eine Eigenschaft des Ge-
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genstandes. Das kann an einem trivialen Beispiel
klar gemacht werden: nehmen wir an, daf3 jemand
etwas z.B. rot malt, weil es seiner Gefiihlslage (z.B.
seiner Erregung) entspricht. Dabei entsteht ein Ge-
genstand, der rot ist, oder — anders gesagt — hat die
Eigenschaft, die wir ,,rot” nennen. Diese Eigenschaft
entspricht dann dem Gefiihl des Schaffenden, also
in unserem Beispiel ~ wo die Lage dadurch verein-
facht wird, daBl nur von einem Gefiihl die Rede ist,
das auch anders (verbal) benennbar ist — seiner Er-
regung. In dem Gegenstand selbst ist aber dieses
Gefiihl nicht zu finden: Die Entsprechung existiert
nur zwischen der Eigenschaft, die dem Gegenstand
angehort und dem Gefihl des Schaffenden. So kann
es in dem Gegenstand keine Entsprechung geben,
weil es dort kein Gefiihl gibt, das — wie es gerade
gezeigt wurde — eines der konstitutiven Teile der Ent-
sprechung ist. In den Fillen, wo es nur einen, einem
Subjekt zunéchst fremden Gegenstand gibt (wie es
bei der Rezeption des Hervorgebrachten ist), mufl
das Subjekt diese Entsprechung — wenn es sie erle-
ben will — neu konstituieren. Dafiir muf} es sich rich-
tig ,,einstimmen®. Nur so kann es dann, wenn eine
solche Entsprechung wieder existiert, wieder zu ei-
ner irrefithrenden Tllusion fithren, dafl die Entspre-
chung eine Eigenschaft des Gegenstandes (oder ,,an
dem Gegenstand®) ist. Die Re-konstitution der Ent-
sprechung ist also ein Resultat der Aktivitdt des Sub-
jekts: wenn es die Entsprechung nicht rekonstituie-
ren kann, oder nicht will,’ entsteht sie nicht. Der
Gegenstand selbst bleibt davon unberiihrt. Gerade
die historischen Verdnderungen in der Bewertung
der Kunstwerke mogen dafiir geniigend Beispiele
liefern.

Nach dieser Erkldrung des Wortes ,,sinnvoll“
in Sedlmayrs Theorie ist noch das Wort ,,notwen-
dig* zu erkldren, das zusammen mit dem ersten das
»richtige® Kunstverstdndnis und somit auch die
Kunst begrifflich bestimmen sollte. Um dieses Wort
richtig vertehen zu konnen, muf3 man an die struk-
turelle Methode Sedlmayrs denken. Eine solche Er-
klarung formulierte Sedlmayr wiederum nicht in dem
Aufsatz ,, Kunstgeschichte als Kunstgeschichte”
(1931), mit dem wir in diesem Kapitel unsere Ana-
lyse angefangen haben, sondern erst in Jahre 1957
in dem Aufsatz ,, Probleme der Interpretation’ (ur-
springlicher Titel ,, Kunstwerk und Kunstgeschich-
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te*). Wiederum beruft sich Sedlmayr auf einen gro-
Ben deutschen Denker: diesmal auf Wilhelm Dilthey
und seinen Strukturbegriff. Dilthey war fiir die Ge-
dankengeflige, die sich bei Sedlmayr mit dem Be-
griff der Struktur verbindet, ebenso wichtig wie die
Gestaltpsychologie: Auch bei Dilthey ging es um
ein Verhiltnis der Teile zum Ganzen, wo die Struk-
tur als eine organisierende Kraft, als Prinzip der
Anordnung der Teile auftritt. ,,In einem so beschaf-
fenen Ganzen ist jeder akzentuierend heraussonder-
bare Teil in seinem Sein und So-Sein an dieser sei-
ner Stelle dieses Ganzen durch ein Strukturprinzip
des Ganzen bestimmt und in diesem Sinn notwen-
dig.*“® Sedlmayr wuflite, da} diese Notwendigkeit
nicht als eine kausale zu verstehen ist. Er meinte
jedoch, daB3 sie es erlaubt, von einer GesetzmiBig-
keit, bzw. einem Gesetz des Kunstwerkes zu spre-
chen, um somit ,,von wenigem Zentralen her
moglichst vieles bestimmbar, begreifbar zu machen®,
wie es in jenem Satz von Wertheimer heifit, den er
so gerne und hiufig zitierte. Diese stiftende Ganz-
heit interpretierte Sedlmayr auch als einen ,,anschau-
lichen Charakter” bzw. ,,Mitte* des Kunstwerkes.
Der ,,anschauliche Charakter sollte die Einheit des
gestalteten Ganzen des Kunstwerkes und zugleich
seine Individualitit begriinden: ,,Kraft dieses anschau-
lichen Charakters stehen die Eigenschaften des Kunst-
werkes in jenem Verhdltnis gegenseitiger Durchdrin-
gung (Integration), das heif3t, sie tragen und bestimmen
sich gegenseitig und hédngen in ihrer Wirksamkeit
innerlich zusammen und voneinander ab. Das Ein-
zelne bekommt seine kiinstlerische Wertigkeit aus
seinem Eingebettetsein in diesem gegliederten, ge-
stalteten Ganzen und ist von ihm her zu verstehen.“?”

Der ,anschauliche Charakter’“ eines Werkes ist
aber nicht nur fiir eine ,,notwendige* Einheit seiner
Teile verantwortlich, sondern auch fir seine Indivi-
dualitit, die es Sedlmayr eigentlich ermoglicht hat,
den psychologischen Charakterbegriff von Philipp
Lersch auf ein Kunstwerk zu iibertragen. Hinter die-
ser Betonung der Individualitit des Kunstwerkes ist
eine alte Tradition zu sehen, die vor allem in Italien
wichtig war (z.B. bei Vico, de Sanctis, Croce), und
mit der sich Sedlmayr schon seit der Zeit seiner Wie-
ner Habilitation bei Julius von Schlosser, einem gro-
flen Verehrer der Ausdrucksteorie von Benedetto
Croce auseinandergesetzt hatte.? Welche Rolle spie-
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len die aus dieser Tradition stammenden gedankli-
chen Motive an jenem Punkt der systematischen Be-
trachtungen Sedlmayrs, an dem wir uns gerade be-
finden? Vor allem ist hier die Gegeniiberstellung von
zwei Begriffen zu erwihnen: dem von uns analy-
sierten Begriff der Notwendigkeit (hinter welchem
nach dem bereits hier Zitiertem die Struktur eines
Kunstwerkes wahrzunehmen ist) steht als sein Ge-
gensatz der Begriff der Konvention gegeniiber. Not-
wendigkeit gehort dabei laut Sedlmayr zum Kiinstle-
rischen, Konvention zum Unkiinstlerischen: Er
schreibt von gewissen, ,,dem Kern des Kunstwer-
kes fremdartigen Elemente(n ... die) wirklich nur
duferlich und ohne Zusammenhang mit der Mitte
nach einer gewissen Regel oder Konvention ange-
wendet und also unkiinstlerisch sind“.* Eine solche
begriffliche Bestimmung der Kunst ist schon fiir die
Aufgabe geeignet, die spezifischen Ziige der Kunst
zu fassen. Es ist besonders deutlich dort zu sehen,
wo Sedlmayr in einem Zitat von de Sanctis die Wort-
gruppe ,,das Sehen-Lassen des Individuellen her-
vorhebt.? Gerade dieses ,,Sehen-Lassen* ist fiir die
bildende Kunst wirklich bezeichnend.® Es ist aber
bedenklich, ob die Ausschliefung des Konventio-
nellen (und damit auch der historischen Erklédrung
des Kunstwerkes) wirklich notwendig als eine wis-
senschaftliche Wahrheit anzunehmen ist: Als eine
methodische Beschrankung der eigenen Betrachtungs-
weise mag sie zwar fruchtbar sein, damit aber ha-
ben alle historischen Erkldrungen des Kunstwerkes
nicht ihren Sinn verloren. Um das eindeutig zu be-
weisen, ist noch einmal darauf hinzuweisen, wie
Sedlmayr bei seiner Humboldt-Lektiire die Komple-
xitdt des Problems der Artikulation aufler Acht ge-
lassen hat. Gerade an der Artikulation kann man ganz
deutlich ersehen, daf sie, obwohl sie in ihrem Kern
eine geistige Titigkeit des einzelnen Subjektes ist,
mit der gesprochenen (bzw. geschriebenen oder so-
gar gemalten u.d.) Sprache so eng zusammenhingt,
daf} sie mitgeteilt werden kann. So kann jedem von
uns gesagt, oder anders, gezeigt werden, daf} z.B.
zwischen zwei sehr dhnlichen Abschattungen einer
Farbe oder zwei Arten der Fithrung einer Linie zu
unterscheiden ist. Solche und dhnliche Mitteilungen
sind fiir die individuelle intellektuelle Tatigkeit, also
auch flir die Produktion und geistige Re-Produktion
von Kunstwerken in vielen Hinsichten sogar kon-

stitutivl Wenn jemand solche Unterscheidung nach-
vollzogen hat, so dndert es nicht daran, daf} seine
geistige Tatigkeit individuell bleibt und daB sie sich
als eine solche auch weiter entwickelt.” Wenn aber
solche Mitteilungen fiir die Kunstprozesse so wich-
tig sind, darf man die Konventionen nicht nur ein-
fach als etwas ,,Unkiinstlerisches* aus der Forschung
ausschlieBen: um so mehr sollte das der beachten,
der — wie Sedlmayr — weitere Méglichkeiten ,,die
Dinge bestimmbar, begreifbar zu machen® gewin-
nen will. Mu3 man dabei aber immer, wie es im ge-
rade wieder zitiertem Satz weiter heif}t, ,,von weni-
gem Zentralen her* ausgehen? Vielleicht ja, aber nur
wenn es nicht bedeuten sollte, dal3 die zu studieren-
de individuelle Einheit immer nur ohne Zusammen-
hang mit ihren ,,duflerlichen* (d.h. faktischen, kon-
tingenten) Bedingungen gesehen wird. Ubrigens
kann man erst in einer Konfrontation dieser beiden
Aspekte der schopferischen Tatigkeit das Problem
ihrer Individualitit bzw. ,Nicht-Individualitit™ (im
Falle einer bloBen Nachahmung) sinnvoll erortern.
Ein Studium dessen, was dem jeweiligen Werk
duferlich ist, muB aber nicht immer zu einem ,,gréfBe-
ren Ganzen® (z.B. der Kultur) flihren, von dem Sedl-
mayr 1931 in dem zweiten und dritten Kriterium
fur die Bestimmung einer ,richtigen Einstellung®
schrieb. Man kann ruhig bei den Einzelheiten, bei
einem desintegrierten Bild der ,,duflerlichen Bedin-
gungen‘ bleiben, wenn nur diese durch ihren Bezug
auf ein Werk und seinen Schépfer verbunden wer-
den: Gerade die schopferische Kraft des Kiinstlers
sollte und konnte sie zu einem sinnvollen Ganzen
verbinden. ,,Das Ganze® muf} nicht an sich bereits
vor einem schopferischen Akt gegeben werden und
im Falle einer echten Schopfung darf sie es sogar
nicht — sie muf} erst geschaffen werden. '

Sedlmayrs Begrif der Kunst und die methodischen
Probleme der Erforschung eines einzelnen Kunst-
werkes

Die allgemeinen Bedingungen des Kunstbe-
griffes, die eben kurz besprochen worden sind,
konnte man sicherlich weiter philosophisch studie-
ren, indem man z.B. Sedlmayrs Theorie (bzw. ihre
»Wurzeln®) mit anderen philosophischen Losungen
der Problematik argumentativ konfrontieren wiirde.
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Wenn wir im weiteren Text dieser Arbeit auf diese
Moéglichkeit verzichten, liegt es vor allem an dem
berechtigten Anspruch unseres kunstgeschichtlichen
Themas auf eine angemessene Behandlung: in der
Kunstgeschichte, die eine im Grunde empirische
Wissenschaft ist, geht es nicht nur um die Richtig-
keit der angewendeten theoretischen Prinzipien, son-
dern auch darum, was diese Prinzipien fir die Er-
forschung der empirisch gegebenen Gegenstéinde
bringen kénnen, die dem Forscher als ,,Kunst* vor-
liegen. In diesem Subkapitel widmen wir unsere
Aufmerksamkeit dem Kontakt der Forscher zu ei-
nem solcher Gegenstinde.

Die Frage, die der Forscher zunéchst auf eine
bestimmte Art und Weise zu beantworten hat, lautet:
gehort dieser Gegenstand wirklich der Klasse an,
die als , Kunst* bezeichnet wird? Obwohl diese Fra-
ge logisch schon am Anfang stehen muf} (weil es
sich ohne ihre positive Beantwortung nicht um die
Erforschung eines Kunstwerkes handeln wiirde),
setzt ihre wirkliche Beantwortung eine ausfihrliche
tatsichliche Analyse des Gegenstandes als bereits
fertig voraus. Deshalb ist es auch unmoglich, die
Frage gleich am Anfang wirklich beantwortet zu
haben: eine Antwort, die der Forscher in diesem Sta-
dium trotzdem gewinnen sollte, ist also notwendig
provisorisch. Eine Moglichkeit, die privosorische Ant-
wort zu gewinnen, ist, sie als etwas bereits Bekan-
ntes zu finden: die anderen (und dazu kommt meis-
tens noch, welche dieser anderen) haben gesagt,
geschrieben oder anders angedeutet, es handle sich
um ein Kunstwerk. Eine so gefundene provisorische
Antwort auf die Frage des Kunst-Seins eines empi-
rischen Gegenstandes kann nur niitzlich sein, wenn
sie spéter mit eigener unmmittelbaren Erfahrung des
Gegenstandes konfrontiert wird. Nur so kann man
jene ihrer Eigenschaften abbauen, die berechtigt als
Unauthentizitidt (die hier in ihrer Bedeutung auch
Unselbstindigkeit, Abhéngigkeit des Forschers bein-
haltet) bezeichnet werden konnen. An diesen Sach-
verhalt denkend, sieht man gleich einige Vorteile
solcher Losungen, die den Umweg lber die Mei-
nungen der Anderen ganz auszuschlieflen versuchen,
um gleich in der Unmittelbarkeit der eigenen Erfah-
rung zu beginnen. Eine dieser Losungen ist in der
Theorie Sedlmayrs zu finden: Er meinte, daf3 die
Betrachter je nach ihrer Sensibilitdt dazu fahig sind,
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den wirklichen anschaulichen Charakter des Wer-
kes schon auf einen ersten kurzen Blick mehr oder
weniger genau festzustellen. Schon der erste ,,unge-
gliederte unartikulierte Gesamteindruck®® der Be-
trachter, denen in einem Experiment ein Bild kurz
(,tachitoskopisch®) angeboten wurde, sollte solche
Qualitdten des Bildes registrieren konnen, die das
Wesen eines Kunstwerkes ausmachen. Diese Quali-
titen nennt Sedlmayr (in seinem berithmten Aufsatz
{iber den ,,Sturz der Blinden* von Pieter Brueghel,*
wo er so ein Experiment beschreibt) auch ,,Stimmun-
gen®, womit er unterstreichen wollte, daf3 bei einem
solchen ersten ,,physiognomischen Verstehen“ des
Bildes Wahrnehmungen und Gefithle ineinander-
spielen. Es wird hier nicht beabsichtigt, die Existenz
eines solchen Zusammenspieles zu bezweifeln. Es
bleibt jedoch fraglich, ob die Beschreibung des Zu-
sammenspieles, die Sedlmayr anbietet, der mogli-
chen Kritik widerstehen kann: Wenn er von der
,»Stimmung dieses einen Kunstwerkes* in dem Sin-
ne schreibt, daf ,,etwas ‘auflen’, etwas Gegenstind-
liches, und gegeniiber Stehendes, eine ‘Stimmung’
[...] von dem Kunstwerk her in unser Wesen® ein-
dringe,” dann versteht er die Wahrnehmung — ei-
ner theoretisch bereits iberwundenen Tradition ge-
maf} — als affectio, wobei gerade die Aktivitdt des
Subjektes unberiicksichtigt bleibt, die eine konsti-
tutive Bedeutung jeder Wahrnehmung ist.® Es sieht
so aus, als ob Sedlmayr vergessen hitte, wie wichtig
seiner eigenen Theorie nach die ,richtige Einstel-
lung* des Betrachters fiir eine angemessene Wahr-
nehmung des Kunstwerkes ist. Wann aber ist diese
Einstellung richtig? Sollte sie etwa mit der eigen-
timlichen Passivitit identisch sein, die uns von der
oben zitierten Formulierung suggeriert wird (und die
Sedlmayr fast bei allen Werken der élteren Kunst
verlangte)? Oder sollte sich diese richtige Einstel-
lung als die kémpferische Ablehnung realisieren, die
Sedlmayr in seiner Kritik der modernen Kunst vor-
fuhrte?

Auf der Suche nach einer Erkldrung dieser Wi-
derspriichlichkeit in Sedlmayrs Haltung gelangen wir
wiederum zum Problem der Zeit. Es mag an der trau-
rigen Erfahrung des historischen Relativismus lie-
gen, daB sich der Kunsthistoriker Sedlmayr, wenn
er etwas von der Zeit sagte, immer mehr fiir die er-
wiinschte Ewigkeit der Kunstwerke interessierte, als

fir eine griindliche Erforschung der Zeitlichkeit in
der Kunstwahrnehmung. Das gilt auch fiir den Fall,
von dem wir gerade sprechen. Wenn der ,,anschau-
liche Charakter* eines Bildes als etwas ewiges auf-
gefalit werden sollte, dann war es notwendig, die
erwiinschte Ewigkeit gegen alle Ticken der Zeitlich-
keit zu verteidigen: Die Bemithung Sedlmayrs, mit
der er seine Leser zu iiberzeugen versucht, verschie-
dene Personen hitten schon im ersten Augenblick,
in dem sie noch keine Einzelheiten des ihnen tachi-
toskopisch gezeigten Bildes gesehen haben, einen
sehr dhnlichen ,,globalen Eindruck® (,,die Unter-
schiede betreffen nicht den Kern des Eindrucks,
sondern nur die sprachliche Fassung dieser Wahr-
nehmung*®), ist auch als ein Teil der Verteidigung
des Ewigkeitsanspruchs zu verstehen. Seine merk-
wiirdige Formulierung 1a8t die unkritische Vorein-
genommenheit erkennen, mit der Sedlmayr sein
Experiment ausgewertet hat: Sicherlich hat er so
etwas wie einen ,,Kern des Eindrucks®, der bei den
verschiedenen Versuchspersonen identisch sein
sollte, nie sehen oder anders wahrnehmen kdnnen.
Was ihm zuginglich war, waren gerade die unter-
schiedlichen ,,sprachlichen Fassungen dieser Wahr-
nehmung®. Gerade aufgrund dieser Aussagen ver-
suchte er, den ,Kern des Eindrucks® festzustellen.
So ist er bei der Auswertung der Aussagen seiner
Versuchspersonen zum folgenden Ergebnis gekom-
men: ,,in allen Beschreibungen kehrt der anschauli-
che Charakter des ‘Unheimlichen’ wieder”.* Die-
ses ,,Unheimliche® bzw. ,Labile* sollte als
anschauliche Charakter des Bildes verstanden wer-
den. Niemals ist aber Sedlmayr auf die Idee gekom-
men, daB das ,,Unheimliche® in den unterschiedli-
chen Aussagen aufgrund der Bedingungen des
Experiments entstehen konnte, und nicht aufgrund
des Bildes selbst: Wiirde er denselben Personen z.B.
ein Bild des griechischen Tempels zeigen, der ,,an
sich® (d.h. hier in der lingeren Wahrnehmung) gar
nicht ,,labil“ ist, kénnte es wohl auch passieren, daf3
er nach einer sehr kurzen Wahrnehmung unter den
spezifischen Bedingungen des Experiments (die
Sedlmayr bezeichnenderweise nicht genauer be-
schrieben hat) auch etwas ,,unheimlich® bzw. ,la-
bil“ wirken wiirde. Und das alles konnte gelten, auch
ohne die ,,empfindlichsten der Betrachter* zu be-
riicksichtigen, die laut Sedlmayr trotz aller ,,Labili-

tat* auch ,,etwas Ruhiges, Ruhendes* gesehen ha-
ben. Bei denen gilt es namlich doppelt so gut. Die-
se kurze Beschreibung eines ungenauen Experimen-
tes filhre ich hier nur als eine Illustration der
allgemeineren Feststellung an, daf es Sedlmayr nie
ganz klar wurde, daf das Subjekt immer eine ange-
messene Zeit braucht, wenn es zur Bestimmtheit
seiner Erkenntnis gelangen soll. Ohne Zeit ist es
unméglich: es gibt keine plétzliche ,,Offenbarun-
gen®, aufgrund deren man ein wissenschaftliches
Bild eines Kunstwerkes erbauen konnte. Unbestim-
mte Eindriicke konnen nicht als eine sichere Grund-
lage der Wissenschaft dienen.

In diesem Sinne kann man auch jene Kunst-
historiker verstehen, die Sedlmayr so kritisiert
haben, daB sie den zeitlichen Ablauf der Wahr-
nehmung zu rekonstruieren versuchten: das gilt
sowohl fiir Kurt Badt,?? als auch fiir Max Imdahl.*
Badt hat aber dabei den Fehler begangen, daf} er
den wahren Gedanken vom zeitlichen Verlauf der
Wahrnehmung unnétigerweise mit der Behaup-
tung von der rdumlichen Folge der Komposition,
die Nacheinander in einer ganz bestimmten Ord-
nung wahrgenommen (,,gelesen) werden sollte,
verbunden hat. Diesen Fehler Badts und die posi-
tive Bedeutung seiner Beseitigung hat auch Sedl-
mayr selbst in seiner Antwort auf Badts ,,Streit-
schrift richtig bemerkt: ,,Da ich aber durch Badts
heuristische Schablone nicht gefesselt bin, son-
dern das Bild primér als eine Simultaneitit auf-
fasse, kann ich mich in dem Bildraum freier be-
wegen*“.* Oskar Bitschmann hat denselben
Fehler auch richtig kritisiert: ,,Das Anschauen kann
meinetwegen diese Folge haben, hat aber deswe-
gen das Bild diese Folge?“* Hier sollte aber trot-
zdem nochmals betont werden, dafl das zeitliche
Nacheinander flir eine Rekonstruktion der Raum-
lichkeit des Bildes bzw. fir die vollstdndige
Anschauung desselben notwendig ist und Badt in
diesem Sinn gegen Sedlmayr Recht hatte.

Die Sache, um die es bei jedem Versuch geht,
in dem eine Feststellung des anschaulichen Charak-
ters des Bildes beabsichtigt wird, ist aber durch die
sicherlich wichtige, jedoch ziemlich einfache
Erkenntnis, daBl jede Wahrnehmung des Bildes zeit-
abhiingig ist, keineswegs erschopft. Worum es Sedl-
mayr eigenlich ging, war eine Rehabilitierung des
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freien, unvoreingenommenen Sehens, weil nur ein
solches Sehen der Kunst angemessen ist. Er hat in
der Kunstwahrnehmung den folgenden Fehler rich-
tig beobachtet und Beschrieben: ,,Die Fihigkeiten
des abstrakten Sehens, des sachlichen Beobachtens
oder des genieferischen Herausraffens gefallender
Einzelheiten wurden auf Kosten der echten ‘Anschau-
ung’ entwickelt“.* In diesem Satz sieht man eine
groffe Verwandtschaft zum Unterschied zwischen
dem ,,sehenden’ und dem ,,wiedererkennenden* Se-
hen, der spiter fiir Max Imdahl so fundamental war.>’
Sowohl bei Sedlmayr, als auch bei Imdahl war die-
ser Unterschied und die mit ihm verbundene Vertei-
digung des ,,sehenden Sehens“ bzw. der ,,phy-
siognomischen Anschauung® sehr wichtig, wenn es
um eine Konfrontation mit den anderen wichtigen
Stromungen der Kunstgeschichte unseres Jahr-
hunderts ging: ihre Argumentation zielte dabei nicht
nur gegen lkonographie bzw. Ikonologie (was sich
schon aus dem Ansatz dieser Argumentation beim
Anschaulichen unmittelbar ergibt), sondemn auch —
und das ist nicht unmittelbar verstindlich — gegen
die Stilkritik bzw. formale Analyse.® Es sollte nicht
gezeigt werden, dafl diese Methoden etwa unpro-
duktiv gewesen waren — dazu waren ihre Ergebnisse
zu reich und zu bedeutend. Trotz dieser Bedeutung
der Ikonographie und der Stilkritik fiir die wissen-
schaftliche Kunstgeschichtsschreibung sollte aber
bewiesen werden, daB3 sie in ihrer Einseitigkeit nicht
vermochten, dem komplexen Phidnomen der Kunst
gerecht zu werden. Der Beweis mufite aber zu einer
neuen innerlichen Einheit der Methoden (bzw. ihrer
Ergebnisse) filhren, um die Gefahr eines bloBen
Eklektizismus zu vermeiden. Diese Einheit wollte
Sedlmayr mittels seiner Theorie der Entsprechungen
erreichen. Wir haben schon oben die Entsprechun-
gen zwischen dem Sinnlichen und dem Geistigen
besprochen, die Sedlmayr von Humboldt tibernahm,
um das Wesen der Kunst besser charakterisieren zu
konnen. Die Entsprechungen sind aber laut Sedlmayr
nicht nur zwischen dem Sinnlichen und dem Geisti-
gen moglich, sondern auch zwischen zwei sinnlich
wahrmehmbaren Gebilden, von denen jedes fiir sich
einem bestimmten Geistigen entspricht und somit
einen anschaulichen Charakter tridgt.® Diese Feststel-
lung ist nicht unmittelbar verstindlich: der anschau-
liche Charakter wurde, wie wir schon oben gesehen
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haben, von Sedlmayr selbst auf der allgemein-theo-
retischen Ebene mit dem Phidnomen der Ganzheit
des Kunstwerkes, mit ihrer , Mitte* verbunden. Er
verwendet aber diesen Begriff auch in den konkre-
ten Analysen, wo er ithn mit einigen ,,Elementen®
des Kunstwerks verbindet: wir werden z.B. gleich
sehen, daf} laut Sedlmayr auch eine Diagonale ei-
nen anschaulichen Charakter tragen kann. Diese
begriffliche Unklarheit mufl nun néher analysiert
werden, weil sie im Denken Sedlmayrs keine unwe-
sentliche Rolle spielte. Eine solche Analyse sollte
aber nicht getrennt von unserem Studium der kon-
kreten Arbeitsweise Sedlmayrs verlaufen. Deshalb
muf} sie auch mit den anderen Problemen verbun-
den werden, was sie ein wenig schwieriger und ldn-
ger machen wird.

Sedlmayr wollte und konnte nicht beim ,,phy-
siognomischen Verstehen bleiben: seiner Meinung
nach sollte die sichtbare Gestalt des Werkes auch
genau analysiert, bzw. ,,anschauend verstanden®
werden, d.h. in einer etwas mehr Zeit in Anspruch
nehmenden Wahrnehmung so artikuliert und
geordnet werden, daB3 sich dabei das ,,gestaltete Se-
hen® voll entfaltet. Diese Forderung ist voll berech-
tigt und flir die wissenschaftliche Kunstgeschichts-
schreibung so wichtig, daf3 sie in der Tradition dieser
wissenschaftlichen Disziplin schon lange vor Sedl-
mayr mehrfach und auf verschiedene Weise respek-
tiert worden war. Wie Sedlmayr an diese Tradition
ankniipfte, was er iibernahm und wie er mit seinen
Erneuerungen bzw. Vertiefungen diese Tradition um-
deutete, das ist die Frage, der wir bald unsere Auf-
merksamkeit widmen. Da es sich hier aber um kei-
ne rein historische Rekonstruktion der Methode
Sedlmayrs handelt, miissen auch einige der Begrif-
fe analytisch geklart werden, die in dieser Tradition
eine wichtige Rolle spielten: Waren diese immer ge-
nau und immer notwendig?

In dem Teil ,,Das formale Verstehen* des schon
oben angesprochenen Aufsatzes iiber Brueghels
,oturz der Blinden® kniipft Sedlmayr an die Riegel-
sche Definition des Bildes als einer ,,Erscheinung
von Form und Farbe in Ebene und Raum*“ an. Er
erwdhnt weiterhin eine von Otto Picht stammende
Korrektur, daBl ,,beim anschaulichen Verstehen des
Bildbaues Raum und Fliche nicht getrennt betrach-
tet und untersucht werden diirfen*.* Dazu muf hier

folgendes gesagt werden: 1) Wenn jemand wie Sedl-
mayr im oben genannten Sine vom ,,Raum* spricht,
so meint er eigentlich nur den dreidimensionalen
Raum. 2) Wenn jemand im oben genannten Sinne
von der ,.Fliche spricht, so meint er eigentlich auch
den Raum, nur eben einen zweidimensionalen Raum.
Wenn wir nun diese zwei elementare Tatsachen er-
wigen, sehen wir deutlich ein, warum Pichts Be-
merkung tatséichlich notwendig war, obwohl sie bei
der Unterscheidung zwischen ,,Fldche* und ,,Raum®
bleibt: es handelt sich ndmlich immer um einen
Raum, wobei der einzige Unterschied zwischen den
beiden Begriffen nur durch die dritte Dimension ge-
bildet wird. Deshalb finde ich es besser, den Unter-
schied auch genau zu bezeichnen (d.h. als dritte Di-
mension) und offen zuzugeben, dal man es hier
mit zwei Arten eines Raumes zu tun hat. Nun aber
miussen die Kosequenzen weiter gezogen werden.
Wenn Sedlmayr schreibt: Die ,,uns Europdern geldu-
fige Betrachtung ist die, welche die Daten der Bild-
fliche sogleich zu einer rdumlichen Vorstellung aus-
gestaltet,? so ist es nicht notwendig und nicht in
allen Fillen giiltig. Vor allem kann in diesem Satz
das Wort ,,sogleich® eine verdeckende Rolle spie-
len: als ob es ganz selbstverstandlich wire und zu-
gleich keiner Zeit bediirfte, da in der Betrachtung
ein dreidimensionalen Raum ,,ausgestaltet wird™.
Damit verschwindet auf einmal die wichtige Frage,
wie es dazu kommt, dal der vorgestellte Raum so
und so gebaut wird. Weiterhin sagt das Wort ,,Be-
trachtung®, welches das grammatische Subjekt des
Satzes ist, nicht genau, daB das Bild von jemandem
wahrgenommen wird und diese Wahrnehmung
nicht nur eine bestimmte Zeit, sondern auch eine
auf eine bestimmte Artund Weise vorbereitete Sub-
jektivitit braucht, um iiberhaupt zustande zu kom-
men. Durch den Hinweis, diese Betrachtung sei uns
Europder geldufig, wird die Subjektivitit nicht ge-
nau charakterisiert: dabei handelt es sich nicht nur
um eine Verdeckung einer abstrakten, ahistorischen
Subjektivitit, sondern auch um die Verdeckung ei-
ner zeitlich und rdumlich situierten Personlichkeit,
die ihre Vorstellung des dreidimensionalen Raumes
aufgrund ganz bestimmter objektiven Daten entwe-
der produziert, oder eben nicht produziert. Das wird
unmittelbar klar, wenn wir an bestimmte nonfigura-
tive Bilder unseres Jahrhunderts, oder an irgendwel-

che rein ornamentale Bilder z.B. aus der ikonoklas-
tischen Periode der byzantinischen Kunst denken,
bei denen wir nicht gezwungen werden ,,die Daten
der Bildfldche [...] zu einer (dreidimensionalen -1.G.)
rdumlichen Vorstellung auszugestalten®, obwohl wir
Européer sind. Hinter der Selbstverstdndlichkeit, mit
der uns der zitierte Satz von Sedlmayr eine ganz be-
stimmte Art der Wahrnehmung suggeriert, versteckt
sich eine mehr oder weniger bewufite Bemiihung
des Autors, uns auf eine wie immer auch wichtige,
aber doch begrenzte historische Periode der euro-
paischen Kunst zu fixieren, in der es eben eine Kon-
vention war, mit einer vom Bild suggerierten Vor-
stellung des dreidimensionalen Raumes zu arbeiten.
Warum aber sollten wir uns an diese Konvention so
fest binden? — Wenn die Konventionen als etwas
auBerkiinstlerisches” athematisch bleiben, kann
eine solche Frage nicht einmal gestellt werden.
Nach diesen Betrachtungen scheint es schon
problematisch, wenn Sedlmayr seine formale Ana-
lyse des Bildes unmittelbar bei der ,,Ordnung in Raum*
beginnt: vieles wird als selbstverstindlich voraus-
gesetzt, wodurch das eigentliche Bild {iberhaupt erst
mdglich wurde. Damit aber enden die Unklarheiten
nicht: Sedlmayr sieht in diesem Raum Blinde, Déa-
cher, Hiuser, eine Kirche, ein Baum usw. Wir sehen
sie auch — auch wir sind in unserem alltdglichen
Leben mit solchen und dhnlichen Gegenstdnden
vertraut und besitzen somit das, was Oskar Bétsch-
mann auch als eine ,,Erfahrung im aristotelischen
Sinne*? bezeichnet hat und Erwin Panofsky richtig
fur eine Grundlage des Interpretierens gehalten hat.*
Jeder von uns kann z.B. sagen ,,Dies ist ein Baum*
und somit durch eine Verbindung des Indikators mit
dem Pridikator ein Urteil bilden. Sedlmayr schrieb
auch: , Die unmittelbar verstidndliche Bedeutung bil-
det die tragende Grundlage auch fiir die hoheren
Bedeutungen des Bildes“* und bezeichnete diese
auch als eine ,,wortliche Bedeutung®“.* So hat er es
aber erst im Kapitel ,,Das noetische Verstehen® ge-
tan, die erst auf das Kapitel vom formalen Verste-
hen folgt. Weiterhin aber verwendete er im ersten
Satz des letzten Kapitels dieses Aufsatzes (,,Das in-
tegrale Verstehen®) folgende Formulierung: ,,die
noetische Sinnschichte, also die nicht unmittelbar
gegebenen allegorischen oder symbolischen Bedeu-
tungen®.*’ In der Struktur des Aufsatzes wird also
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den ,,wortlichen Bedeutungen®, dieser ,.tragenden
Grundlage* kein Kapitel gewidmet — die Grundlage
ist fiir Sedlmayr uninteressant, selbstversténdlich,
langweilig. Trotzdem kommen diese Bedeutungen
immer wieder vor. Hinter dieser ,,Selbstverstind-
lichkeit* konnen wir aber wieder Konventionen ent-
decken: namlich die Konventionen der gegenstdnd-
lichen Kunst. Brueghel mufte sicherlich lemen, wie
man die Gegenstidnde zeichnet bzw. malt. Dann hat
er es in seinen Bildem auch getan — auch deshalb ist
die Form, der sich Sedlmayr in seinem ,,formalen
Verstehen® widmet, fast immer die Form eines Ge-
genstandes. Der gezeichnete bzw. gemalte Gegen-
stand wird aber auch vom Betrachter nicht nur for-
mal, sondern zugleich auch inhaltlich (durch
Pridikation: als ein Mensch, Baum usw.) bestimmt.
So hingt das formale Verstehen der gegenstindlichen
Kunst immer mit den inhaltlichen Bestimmungen
der einzelnen Gegenstinde untrennbar zusammen.
Daraus folgt, daf3 das, was Sedlmayr als ,,wortliche
Bedeutung bezeichnete, d.h. die pridikative Erfah-
rung in der gegenstdndlichen Kunst nicht nur die
Grundlage der ,,héheren allegorischen bzw. sym-
bolischen Bedeutungen oder ,,Sinnschichten* bil-
det (wie Sedlmayr es sah), sondern auch der forma-
len Struktur des Bildes. Deshalb ist eine formale
Analyse nicht nur eine Beschreibung einer anders
als formal unbestimmten Raumstruktur, sondern
auch eine wichtige Tétigkeit, in der der Sinn der In-
terpretation gebaut wird: dadurch nédmlich, wie et-
wa ein gemalter Mensch, Baum oder ein gemaltes
Haus aussieht, wird immer sehr viel gesagt: Prinzi-
piell genommen liegt hier die Moglichkeit einer ob-
jektiv bedeutungstragenden Mitteilung im Bezug des
Bildes auf die unmittelbar wahrgenommenen Ge-
genstidnde, die darin abgebildet worden sind (d.i.
Bedeutung der Stilisierung ihrer optischen Erschei-
nung), aber auch in einem innovativen oder konser-
vativen Bezug der Weise, auf welche in diesem ein-
zigartigen Werk Gegenstinde abgebildet sind, auf
die Tradition des Abbildens. Wenn das, wie im Werk
die Gegenstidnde abgebildet werden, mit den Wer-
ken anderen Kulturen konfrontiert wird, werden vor
allem die Besonderheiten der Kultur deutlich, in der
der Kiinstler lebte. Wenn die Aufmerksamkeit des
Forschers auf die Finzigartigkeit des Werkes inner-
halb der jeweiligen Kultur konzentriert wird, wer-
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den vor allem die Besonderheit des personlichen Stils
und die schopferische Individualitdt des Kiinstlers
deutlich. Das, was in einem Bild so gesagt und spé-
ter vielleicht interpretatorisch entdeckt wird, ist auch
seine Bedeutung, bzw. sein Sinn. Dieser Sinn wird
durch die anschauliche Gestalt des Werkes konsti-
tuiert. Aufler solchen Bedeutungen, die es anschau-
ulich verkorpert, trigt das Bild als solches (d.h. nur
,»optisch® genommen) keine Bedeutungen mehr.
Weitere Bedeutungen, die mit dem Bild im realen
Kontext verbunden werden kdnnen, hingen schon
von anderen Zusammenhingen ab und kénnen dann
durch andere physikalische Gegenstinde — z.B.
durch die Tinte eines auf Papier geschriebenen Wor-
tes — getragen und intersubjektiv zugénglich gemacht
werden. Solchen Bedeutungen des Bildes widmet
sich wissenschaftlich vor allem die ikonographisch
und ikonologisch orientierte kunsthistorische For-
schung.

Bevor wir nidher errtern, was Sedlmayr zu den
Problemen der zweiten der hier genannten Klassen
der Bedeutungen geschrieben hat, muf3 noch eini-
ges zum Thema der formalen Analyse gesagt wer-
den. Es geht um das Problem der anschaulichen
Ganzheit des Bildes. Oben wurden schon solche
»anschauliche Charaktere besprochen, die durch
eine Beziehung des im Bilde Dargestellten auf die
einzelnen abgebildeten Gegenstédnde und auf die
Tradition des Abildens entstehen. Die formale Struk-
tur eines jeden Bildes ist aber zugleich etwas mehr
(und bei abstrakten Bildern etwas anderes): Was aber
bedeutet dieses ,,mehr*? Diese wichtige und schwie-
rige Frage war natiirlich fiir die Theoretiker seit der
Renaissance interessant, die die Kunst als Kunst ver-
stehen wollten: L.B. Alberti war der erste in der neu-
zeitlichen europiischen Tradition, der in seinen
Biichern iiber Malerei das Problem der Ganzheit des
Werkes als Problem der Komposition ausfiihrlich be-
handelte.® Bei einer Konfrontation seiner Ansich-
ten mit denen von Sedlmayr kann man feststellen,
dafl dem nachdenkenden Praktiker die gezeichne-
ten bzw. gemalten Gegenstdnde im Bilde keineswegs
so selbstverstindlich waren, wie wir es im Falle des
Kunsthistorikers Sedlmayr gezeigt haben: Albertis
Nachdenken tiber alle Fragen der formalen Struktur
des Bildes beginnt mit einer griindlichen Erdrterung
der technischen Schwierigkeiten, die mit der Dar-

stellung der Gegenstande verbunden werden. So be-
ginnt auch seine Besprechung der Komposition: ih-
re Schonheit und Anmut hingen davon ab, wie ge-
schickt der Maler die Flachen zu Glieder und Glieder
zu Korpern zusammensetzen kann.*” Trotz dieser
Fragestellung, die auf eine additive Zusammenstel-
lung der groferen Einheiten aus kleineren Elementen
konzentriert ist (und der schon in der Renaissance
die Position von Lodovico Dolce gegeniiberstand)™
will Alberti die Wichtigkeit nicht leugnen, die der
Komposition einer Einheit zukommt, die im jeweili-
gen Bilde die grofte ist, ndmlich die Einheit der gan-
zen Szene. Ihre Schonheit versteht er meistens als
eine Verbindung der handwerklichen Vollstindigkeit
mit dem klassischen Prinzip der Einheit in der Man-
nigfaltigkeit. Er analysiert auch ihre Momente und
unter diesen kann man viele derjenigen finden, die
fiir Sedlmayr bei seinem formalen Verstehen des Bil-
des von Brueghel wichtig waren: z.B. Haltung,
Anordnung und Bewegung der Figuren, Verteilen
und Zusammenstimmen der Farben und Beleuch-
tung. Dazu noch eine Bemerkung: wie wichtig war
fiir Alberti der Ausdruck der Figuren! Ihm war es
zwar auf etwas naive, unkritische Weise, aber doch
unmittelbar verstéindlich und deshalb auch malerisch
so wichtig, daB wir unsere Gemiitszustidnde bzw. -
bewegungen am Gesicht unserer Mitmenschen ab-
lesen kénnen. In Sedlmayrs formaler Analyse ist die-
se naive Lebendigkeit ldngst verlorengegangen: auf
ungefihr neun Seiten, auf denen er ,,die Sinndimen-
sionen des Verstehens iiberhaupt deutlich zu ma-
chen‘! versuchte, gibt es kein Wort vom Ausdruck
der Figuren. Damit aber soll nicht gesagt werden,
dafl Sedlmayr die Malerei etwa nicht verstiinde! Er
versteht sie aber auf eine andere Weise: gezdhmt
durch die wissenschaftliche Traditionen, mufite er
zundchst viel Arbeit leisten, bevor er seine eigene
Lebendigkeit zeigen konnte. Diese Arbeit hat sich
aber irgendwie gelohnt: er konnte nun solche Sa-
chen genau bezeichnen, die Alberti vielleicht nur
irgendwie fiihlen (oder ahnen) konnte. Vor allem:
Nach Riegl (und der wiederum nach seinem Lehrer
Zimmermann®?) wollte Sedlmayr nicht die Gegen-
stdnde beschreiben, sondern blof} die optischen Er-
scheinungen. In einer solchen Beschreibung wollte
aber Sedlmayr weiter durchdringen, als es in der
kunstwissenschaftlichen Tradition Gblich war. Da-

bei thematisierte er nicht solche Probleme, die in
dieser Tradition bereits vergessen waren (wie das
Problem des Abbildens). Um also tiefer vorzudrin-
gen, mufite er etwas Neues ins Spiel bringen. Dieses
Neue sollte auch im Zusamenhang mit der Kompo-
sition seine Theorie der ,,anschaulichen Charakte-
re sein. Die allgemeinen Thesen dieser Theorie sind
uns bereits bekannt. Was bedeutete sie aber im Kon-
text des ,,formalen Verstehens“? Erstens begriindete
sie die programmatische Behauptung, daf ,.eine kon-
sequent nur-formale Beschreibung ... kiinstlich und
unkiinstlerisch* wire. Die anschaulichen Charakte-
re — wie z.B. eine ,.fallende” Diagonale — sind laut
Sedimayr nichts Formales: Als Beweis daflir verwen-
det er wiederholt das beriihmte Experiment Wollf-
lins, in dem es um ein Vertauschen von links und
rechts im Bilde ging: ,,Vertausche ich in dem Bilde
des Blindensturzes rechts und links, so dndert sich
rein formal und farbig gar nichts. Aber vollstindig
andert sich der anschauliche Charakter. Nun ‘stei-
gen’ die Diagonalen.® Mit dem ersten Satz dieses
Zitates habe ich ernsthafte Probleme: Warum soll-
ten wir bei diesem Vertauschen von keiner rein for-
malen Anderung sprechen? Unser Sehen ist doch
immer irgendwie gerichtet! Diese Richtung bietet
uns eine Basis an, die fiir eine sinnvolle Anwendung
von solchen Wortern wie ,,rechts* und ,,links", aber
auch ,,oben* und ,,unten’, bzw. ,,vorne* und ,hin-
ten” genligt (obwohl diese Basis nicht alle Aspekte
jedes einzelnen Gebrauchs von diesen Wortern er-
klédrt). Bei jeder rein formalen Beschreibung von
etwas, was ich sehe, mul} also diese Basis schon
a priori gegeben werden. Aus diesem Grunde ist aber
auch ein Vertauschen von ,rechts und ,links* im
Bilde eine (auch ,rein”) formale Anderung. Es ist
keine formale Beschreibung des Bildes denkbar, in
dem ein solches Vertauschen keine Anderung be-
deuten wiirde, es sei denn, eines nicht sehbaren
punktuellen ,,Bildes”, was in sich widersinnig ist.
Das kann man auch so formulieren, daf} jede Be-
schreibung des Bildes, die seine visuelle Struktur
charakterisiert, notwendig etwas Formales ist. Da-
durch gewinnen wir aber eine neue Frage: unter
welchen Bedingungen ist der Ausdruck ,.eine fal-
lende Diagonale fiir eine Bildbeschreibung zu hal-
ten? Oder anders formuliert: In der Zeit, in der wir
eine Bilddiagonale rechts unten zu zeichnen begin-
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nen und nach links oben ziehen, ist auch dies fur
uns eine fallende Diagonale? Was beschreiben wir
eigentlich, wen wir vom ,,fallenden Charakter* ei-
ner Diagonale sprechen? Das ,,Fallen” der Diago-
nale ist etwas, was wir flir etwas ,,Psychisches® oder
.Mentales* halten kénnen. So ein Psychisches exis-
tiert aber nur in einer bestimmten Wahrnehmung
eines Dinges (z.B. des Bildes). Das Ding (bzw. das
Bild) ist etwas Unpsychisches, was aber eine solche
Form haben kann, daf} es in der Wahrnehmung be-
stimmte psychische Prozesse auslosen kann. Solche
Effekte werden in der kiinstlerischen Praxis erkannt,
beriicksichtigt, gebraucht. Die Kunstgeschichte soll-
te sie also nicht ignorieren: es war deshalb ein Ver-
dienst Sedlmayrs, daf3 er, durch die Gestaltpsycho-
logie inspiriert, die Kunstgeschichte auf solche
Phénomene aufmerksam machte. Wenn er den an-
schaulichen Charakter thematisierte, wollte er etwas
festigen, worin er eine Gestalt des objektiven Geis-
tes sah: so ein Etwas (wie z.B. die fallende Bilddia-
gonale, die eine wichtige Rolle in der Komposition
des Bildes spielt) sollte seiner Auffassung nach als
etwas Objektives gegeben und zugleich subjektiv
erlebt werden. Um aber diese Einheit, ja Identitit
des Subjektiven mit dem Objektiven erreichen zu
koénnen, missen auf der Seite des Subjektiven be-
stimmte Bedingungen erfiillt werden: wir sahen be-
reits, wie Sedlmayr, wenn er diese Bedingungen
charakterisieren wollte, von der Notwendigkeit einer
kinstlerischen Einstellung™ der Subjektivitit in der
Kunstwahrnehmung sprach. Dazu kann man Fol-
gendes sagen: 1) Die Einstellung, in der die Subjekti-
vitdt Kunsterfahrungen machen kann ist keineswegs
etwas Sekundires, was erst irgendwie , kiinstlich“
ausgebaut werden sollte, um die Kunsterfahrung zu
ermoglichen. Es gibt keinen Menschen, der keine
Erfahrungen mit dem Erleben der Gegenstidnde ge-
macht hitte: Wenigstens in seiner Kindheit wurde
jeder von uns gerade von solchen Erfahrungen er-
fullt. Wenn man also von einer Notwendigkeit der
kiinstlerischen Erfahrung spricht, handelt es sich
. prinzipiell immer um eine Verteidigung der Kom-
plexitdt des menschlichen Wesens gegen alle mogli-
chen (und in konkreten Féllen gegen die bestim-
mten) Gefdhrdungen dieser Komplexitit durch die
kinstlich gepflegten Einseitigkeiten (z.B gegen die
Einseitigkeit einer rein formalen Beschreibung: der
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Fehler einer solchen Beschreibung liegt darin, dafl
sie fiir unser Erleben des Bildes nicht anregend ge-
nug ist). In dieser Verteidigung hatte Sedlmayr vor-
behaltlos Recht. 2) In jeder rdumlich (z.B. geo-
graphisch) und zeitlich (z.B. historisch) konkreten
Situation nimmt diese lebendige Erfahrung bestim-
mte Formen an. Diese Formen werden aber immer
auch von zahllosen Faktoren mitbestimmt, die in kei-
ner inneren Notwendigkeit wurzeln, sondern nur zu-
fillig in der kontingenten Einzigartigkeit dieser Si-
tuation, in der mehr oder weniger zufalligen Faktizitdt
des konkreten menschlichen Seins vorhanden sind:
zu diesen kontingenten Faktoren gehoren auch die
Konventionen, durch die die Kunstpraxis von der
jeweiligen Gesellschaft irgendwie bestimmt wird. Da
diese Konventionen immer mehr bestimmen, als es
der uns geldufige Begriff der kinstlerischen Freiheit
ahnen 14Bt, miissen sie wissenschaftlich untersucht
werden. Die strukturell orientierte Forschung in
anderen humanistischen Disziplinen (z.B. in der Lin-
guistik oder Ethnologie), deren Methoden wesentli-
che Unterschiede zu der strukturellen Analyse Sedl-
mayrs haben, leistete auf diesem Felde bereits sehr
viel, obwohl auch ihre Methoden nicht ganz vorur-
teilsfrei sind, z.B. in ihrer Unterschitzung der Indi-
vidualitdt und ihrer Freiheit: Da liegt auch der
Grund ihrer Polemik mit solchen Verteidigern des
Individuellen, wie Croce, Vossler oder Sartre. Die
Losung der Frage, die uns hier beschéftigt, also der
Frage des Kunstbegriffes héngt oft von diesen Kon-
ventionen, also von der konkreten historischen Si-
tuation ab. Diese Abhdngigkeit betrifft auch Sedl-
mayr. Noch bevor wir uns dem Problem im letzten
Abschnitt dieses Kapitels widmen werden, muf3 noch
ein wichtiger Aspekt der Methode Sedlmayrs kurz
erwihnt werden.

Die im formalen Verstehen gewonnenen anschau-
lichen Charaktere wollte Sedlmayr nur als einen Teil
der grosseren Einheit untersuchen — ndmlich der Ein-
heit des Kunstwerkes. Diese seine Bemithung ist
auch im Lichte eines Begriffs zu verstehen, der hier
bereits mehrmals untersucht wurde: wir sahen, wie
Sedlmayr die Integritit der menschlichen Personlich-
keit verteidigte, aber auch, wie er ihre Entfaltungs-
moglichkeiten durch einige dogmatische Einseitig-
keiten beschrinkte. Die Analyse von Brueghels
Blindensturzbild kann auch als ein Beispiel jenes

Teils der denkerischen Bemithungen Sedlmayrs ver-
standen werden, in dem es gerade um die Verteidi-
gung der menschlichen Integritdt ging: die Einsei-
tigkeiten des reinen Formalismus, die Sedlmayr
iiberwinden wollte, beruhen seiner Meinung nach
nicht nur in seiner Unfahigkeit, menschliches Erle-
ben der Formen zu thematisieren, sondern auch in
seiner Blindheit fir solche Bedeutungen des Kunst-
werkes, die es in den breiteren kulturellen Zusam-
menhdngen trigt: Zundchst spricht er von der Bedeu-
tung des Bildgegenstandes in der zeitgendssischen
Kultur.® Die Méglichkeit einer solchen Bedeutung
ist unbestreitbar und somit war es auch véllig be-
rechtigt, sie zu untersuchen. Das gilt ganz unabhén-
gig davon, ob die konkreten Feststellungen und
Ideen, die Sedlmayr z.B. zur Bedeutung der Blin-
den in der Vorstellungen der Brueghel-Zeit und zur
moglichen tragikomischen Wirkung ihres Sturzes an-
geboten hat, richtig oder falsch sind: es genigt, daf
sie richtig oder falsch sein konnen.

Viel komplizierter scheint die viel diskutierte
Frage der nicht-wortlichen, d.h. wie sie Sedlmayr
nennt, allegorischen, eschatologischen und tropo-
logischen Bedeutungen des Bildes zu sein. Es wur-
de mehrmals festgestellt, da die Verwendung eines
mittelalterlichen Modells der Textexegese fiir die
Interpretation eines Werkes der bildenden Kunst aus
dem Jahre 1568 nicht iiberzeugend begriindet und
deshalb wissenschaftlich unzuldssig sei. Diese Fest-
stellung ist sicherlich sehr wichtig fir die ganze
empirische Erkenntnis der Kunstwissenschaft, die
immer zeitlich und rdumlich moglichst genau
geordnet werden mufl. Aber auch in dem Falle, wenn
diese Theorie Sedlmayrs so einfach als falsch zu be-
zeichnen wire, sollte noch gezeigt werden, wie
falsch. Wenn das Bild nicht genau die symbolischen
Bedeutungen hat, denen die mittelalterliche Text-
exegese angemessen wire, ist dadurch noch nicht
gesagt, daf es keine symbolische Bedeutungen triige
und daB diese auch durch eine in ihrer Ganzheit fal-
sche Methode nicht teilweise richtig feststellbar sind.
Eine Untersuchung dieser Moglichkeit auf dem
Wege einer auf jedes Detail des Brueghel-Bildes und
seines Kontextes eingehenden Analyse ist in diesen
Betrachtungen, wo es sich eher um prinzipielle Fra-
gen des Kunstbegriffs handelt, nicht beabsichtigt.
Wichtig ist jedoch, die prinzipielle Voraussetzungen

von Sedlmayrs Deutung genau zu analysieren: nur
so konnen wir zu irgendwelchen neuen Feststellun-
gen beziiglich der Rolle seines Kunstbegriffs in der
interpretatorischen Praxis kommen. Der erste Schritt
in dieser Analyse wird getan, wenn man einsieht,
wie #hnlich alle ,nichtwortlichen* Bedeutungen des
Bildes sind: 1) die sog. allegorische Bedeutung
beruht laut Sedlmayr darauf, dafl die Blinden ein
,Exemplum der verkehrten Welt“ oder ,,Exemplum
der imprudentia“ oder ,,Exemplum ... des religidsen
Irrtums, der Irrlehre* seien; 2) die sog. eschatolo-
gische Bedeutung sei darin zu sehen, dafl das Bild
,ein Exemplum der allgemeinen Blindheit der Welt,
des Schicksals, des Menschen schlechthin‘®® sei; 3)
die sog. tropologische Bedeutung wiére schliefflich
,.eine Bedeutung, die das Bild der Blinden und ih-
res Sturzes als Exemplum der menschlichen Seele
und ihrer Krifte auffaft“.

Das Wort ,,Exemplum®, das in der Charakte-
ristik von jeder der nichtwdrtlichen Bedeutungen des
Bildes vorkommt, ist fiir Sedlmayrs Auslegungstech-
nik wirklich charakteristisch. Das lateinische Wort
bedeutet im Deutschen ein (oft warnendes) Beispiel,
bzw. Muster. Exempla waren auch die kurzen Er-
zdhlungen, durch die im Mittelalter die religidsen
bzw. moralischen Lehren verdeutlicht worden wa-
ren. Die ganze Argumentationstechnik Sedlmayrs in
der Frage der symbolischen Bedeutungen des Bil-
des baut auf dieser trivialen und bis heute allgemein-
bekannten Methode des Anflihrens eines Beispiels
fiir eine bestimmte These auf: wenn es z.B. tugend-
haft ist, vorsichtig zu handeln (was zur prudentia
gehort), liegt es auf der Hand, eine zu wortliche,
naturbedingte ,,Unvorsichtigkeit der Blinden als
Beispiel fiir imprudentia anzufithren. Auf dieser tri-
vialen Ebene wire es gleichgiiltig, ob die Geschich-
te der Blinden, die als ein Exemplum dienen soll,
erzihlt, gemalt, oder ,,real wire. Der gelehrte Kunst-
historiker will natiirlich diese Trivialitdt iberwinden:
er fithrt andere Stellen an, wo man das Exemplum
finden kann (in den Carmina Burana), weist auf die
Beschriftung einer anderen Darstellung der Blinden
hin, die angeblich auch von Brueghel stammt, wo
ebenfalls die Rede von Vorsichtigkeit war, usw. So
bekriftigt er den Anspruch seiner Behauptungen auf
Wissenschaftlichkeit durch die Argumente, die im
Einzelnen weiter diskutierbar, weiter iiberpriifbar
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sind. Ganz unabhingig aber von diesen ~ flir seine
Brueghel Deutung sehr wichtigen — detailierten Ana-
lysen ist die Primisse seiner Argumentation, wonach
es moglich ist, die Erzahlung des Bildes als ein Bei-
spiel einer bestimmten allgemeinen Behauptung zu
nennen. Das wire an sich nichts Neues: Erzéhlun-
gen hat man so mindestens seit dem Mittelalter ver-
wendet. Sedlmayr will aber nicht nur die Erzdhlung
des Bildes, sondern das Bild selbst als ein Exem-
plum verstehen: die Einzelheiten der Bildkomposi-
tion (also der formalen Struktur des Bildes —~ z.B.
die Stellung und Beleuchtung der Kirche im Hinter-
grund des Blindensturzbildes) werden als Argumente
in die Debatte {iber die symbolischen Bedeutungen
des Bildes eingefuhrt. So konnte Sedlmayr z.B. sei-
ne Begriindung der ,,eschatologischen Bedeutung®
des Bildes mit der folgenden Behauptung anfangen:
,.der anschauliche Charakter des Bildes verweist auf
mehr als auf einen blof3 moralisierenden Bildge-
halt“.% Diese Moglichkeit wurzelt im Kunstbegriff
Sedlmayrs: ein Kunstwerk ist seiner Uberzeugung
nach nie ohne dessen symbolische Bedeutungen zu
verstehen, weil fur den sedlmayrschen Kunstbegriff
immer eine Beziehung zum Numinosen® — zum
Géttlichen, Heiligen konstitutiv ist. Was in einer sol-
chen Beziehung nicht steht (wie z.B. eine rein funk-
tionale oder rein #sthetische Gestaltung der Gegen-
stinde), sollte seiner Meinung nach trotz eines
Konfliktes mit dem heute in der kunstliebenden
Offentlichkeit iiblichen Kunstbegriff nicht als Kunst
bezeichnet werden. Aus dieser von Sedlmayr postu-
lierten Beziehung der Kunst zum Numinosen heraus
sind auch die angeblich symbolischen Bedeutun-
gen des Blindensturzbildes von Brueghel zu verste-
hen: die Thesen, aufgrund welcher Sedlmayr das Bild
als ein Exemplum beschrieb, sind alle theologischer
Natur — sei es die religiés-moralische Bedeutung
eines Sturzes des (religids) Irrenden, oder die Leh-
re von den letzten Dingen des Menschen in der
Eschatologie, oder auch der Aufruf zur Selbsterkennt-
nis der Seele des Betrachters. In diesem Sinne muf
man die Feststellung Bétschmanns korrigieren, wo-
nach Sedlmayr im Unterschied zur Ikonologie ,,das
explanans im Bild selbst aufzufinden“® versuchte:
die Thesen, auf denen sich die ganze Bedeutungs-
konstruktion und entsprechende Beweisstruktur
griinden, sind — wie gezeigt — nicht im Bild selbst
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enthalten, sondern im Kunstbegriff Sedlmayrs. Ei-
nem so konstruierten Kunstbegriff ist aber aufler ei-
ner gewissen Normativitit auch eine ganz spezifi-
sche Beziehung zu Zeit eigen, die nun néher zu

untersuchen ist.

EineAntinomie des Kunstbegriffes, ihr Zusammen-
hang mit der Theorie von Sedlmayr und einige
Prinzipien ihrer Losung

1. Aporien und Konsequenzen jeder empirischen
Bestimmung vom vermeintlich zeitlosen Wesen der
Kunst

,»Kunst ist — so sehr sich ihre Erscheinungsfor-
men und ihre soziale Einbindung in der Geschichte
geédndert haben — wesenhaft und zu allen Zeiten ei-
ne“® — in diesem Satz formulierte Sedlmayr seine
Auffassung einer iiberzeitlichen Einheit der wesentli-
chen Ziige der Kunst. Demnach miifite alles, was
Wesen der Kunst bildet, als ein mit sich selbst iden-
tisches, auBlerhalb von allen Verdnderungen der
Geschichte gestelltes Etwas sozusagen immer zur
Verfligung stehen, wenn es zu einem besonderen
Ereignis der Enstehung eines Kunstwerkes kommen
soll. Dieses Etwas definierte Sedlmayr als ein ,,Er-
lebnis eines noch ungeschiedenen, aber reich ge-
sdttigten anschaulichen Charakters..., welcher das ein-
heitsstiftende Prinzip des Kunstwerkes bildet, in dem
er sich ausgestaltet.“* Eine solche Definition bedeu-
tet zugleich eine gewisse Ausgrenzung: alles, was
in keinem Zusammenhang mit dem Erlebnis eines
anschaulichen und charakteristischen Etwas steht,
bzw. nicht von diesem Erlebnis ,,ausgestaltet* wird,
kann nicht zur Kunst gerechnet werden. Nehmen
wir jetzt an, da3 wir diese Voraussetzungen akzep-
tieren und fragen, zu welchen Konsequenzen sie im
Allgemeinen und vor allem bei Sedlmayr weiter
fihren. Wenn die Kunst wesenhaft nur eine ist, dann
muf} das, was aus zwei unterschiedlichen Produk-
ten Werke der Kunst macht, immer dasselbe sein.
Nicht alle Forscher sind sich aber der Unmoglich-
keit bewult, diese erwiinschte Identitit im Bereich
des Empirischen zu finden. Diese Unmoglichkeit
kann nun anhand einiger Beispiele illustriert wer-
den: Wenn ich zwei Bilder habe und feststellen will,
warum sie als Kunstwerke gelten, dann muf ich von
allem abstrahieren, worin diese unterschiedlich sind

— sonst wire es vollig ausgeschlossen, die erwlin-
schte Einheit zu finden. Ahnliches gilt bei jedem
Vergleich eines Bildes mit irgendwelcher Architek-
tur, Plastik oder einem Produkt der Kunstgewerbe.
Was konnte da identisch sein? Wenn ich ein Bild,
das eine Geschichte erzahlt, mit einem Portrait unter
der Voraussetzung eines einzigen Wesen der Kunst
vergleiche und beide als Kunstwerke gelten lassen
will, dann folgt daraus, daB3 die im ersten Bild erzéhlte
Geschichte zu dem Wesen der Kunst nicht gehoren
kann, weil sie im Portrait nicht zu finden ist. Die
beiden Bilder kénnen aber Gestalten abbilden und
so der Identititssuche einen Anhaltspunkt anbieten.
Vergleiche ich aber die Bilder mit einer nichtabbil-
denden Architektur, dann besteht die Gefahr, daf3
wir auch diesen Anhaltspunkt fiir eine objektiv-em-
pirische Bestimmung des Wesens der Kunst ver-
lieren. Sedlmayr, der — wie oben in der Analyse sei-
nes Begriffes des anschaulichen Charakters gezeigt
wurde — auch eine objektiv-empirische Bestimmung
der Kunst als Kunst anstrebte, wollte diese Gefahr
dadurch abwenden, daf} er die Architektur fiir eine
abbildende Kunst erklérte.® So hat er eine geféhrli-
che These postuliert, und man koénnte am Beispiel
der Kathedrale zeigen, zu welchen Schwierigkeiten
ihn diese These fithrte. Auch seine Ablehnung der
nichtabbildenden (z.B. ,abstrakten*) Bilder des
zwanzigsten Jahrhunderts ist als ein Versuch zu deu-
ten, die Gefahr des Verlustes der Moglichkeit einer
empirisch-objektiven Kunstbestimmung abzu-
wehren. Wenn aber jemand die Krampfhaftigkeit
einer Verteidigung des Monopols der abbildenden
Kunst so deutlich fiihlt, daB er auf diesen verlore-
nen Kampf mit einer Erleichterung verzichtet, dann
bedeutet dieser Schritt noch keineswegs, dafl er die
Unmoglichkeit jeder objektiv-empirischen Bestim-
mung des Wesens der Kunst versteht. So kann ein
solcher Forscher wiederum vergeblich versuchen,
z.B. irgendwelche Regeln der rdumlichen Konfigu-
ration von Formen und Farben fiir Wesen der Kunst
zu erkldren. Schon viele normativ orientierte Kunst-
heoretiker muBiten die bittere Erfahrung machen, daf
ihnen ein Gegenstand gezeigt wurde, fiir den zwar
ihre Regeln nicht galten, der aber trotzdem mit ei-
nem groflen Enthusiasmus flr ein Kunstwerk gehal-
ten wurde. Deshalb sollte jeder, der sich eine derar-
tige Erfahrung ersparen will, das Wesen der Kunst

lieber nicht im Bereich des Objektiv-Empirischen
suchen. Das kann er prinzipiell auf zwei Wegen ver-
wirklichen: entweder sucht er es in einer anderen
Gegend, oder er verzichtet auf jede Suche nach dem
Wesen der Kunst. Aus systematischen Griinden soll-
ten wir jetzt die beiden Mdoglichkeiten kurz bespre-
chen bzw. uns sogar fiir eine entscheiden.

2. ,,Verlust der Kunst“

Nehmen wir jetzt an, daBl wir uns fiir die zweite
der genannten Moglichkeiten entscheiden, und auf
jede essentialistische Fragestellung verzichten, die
das Wesen der Kunst aufzufinden versuchte. Alle
Gegenstidnde, die tiblicherweise mit dem Wort
,.Kunst*“ bezeichnet werden, sind demnach so indi-
viduell, daf3 es toricht wire, ein einheitliches Wesen
der Kunst anzunehmen. Vielfalt und Unerschopflich-
keit der Erlebnisse, die uns diese Gegenstinde tat-
sdchlich anbieten kdnnen, scheinen wichtige Argu-
mente zugunsten dieser These zur Verfligung zu
stellen. Das eigentliche Problem liegt hier aber nicht
in der Mannigfaltigkeit solcher Gegenstinde — da
diese objektiv vielfdltig sind, sondern in einer ent-
schlossenen Betonung der Individualitét des Betrach-
ters. Eine solche iiberbetonte Individualitit ermdg-
licht es ndmlich, dafl auch bei einem einzigen
Kunstgegenstand keine solche Ubereinstimmung der
Erlebnisse von unterschiedlichen Betrachtern ent-
steht, die ein sinnvolles Sprechen vom Wesen der
Kunst begriinden kénnte. Die eben beschriebene
Position ist keineswegs so abwegig, wie es einem
dogmatischen Vertreter des Essentialismus vorkom-
men koénnte: Auch im Falle der Wahrnehmung ei-
nes einzigen Gegenstandes kann man starke Argu-
mente daflir anfithren, dafl die Erlebnisse von
verschiedenen Betrachtern unterschiedlich sind: Je-
der von ihnen, jeder von uns hat doch eine einzig-
artige Lebenserfahrung, die eine Grundlage des
Assoziationsfeldes bildet, in dem der Gegenstand
erlebt wird. Die Tiefe des Erlebnisses hidngt dabei
davon ab, wie intensiv der Gegenstand auf diese
Grundlage einwirkt, wie mannigfaltig und wie kog-
nitiv und emotionell bedeutend die vom Betrachter
produzierten Assoziationen sind. Je tiefere Erlebnisse
man also hat, desto individueller — weil desto ab-
héngiger von der einzigartigen Erfahrung des jewel-
ligen Individuums — sind sie. Jemand, der zu eifrig
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nach dem Wesen der Kunst forscht, bzw. zu eifrig
an ein solches Wesen glaubt, kann von diesem Stand-
punkt aus als ein Anwalt der Oberfldchlichkeit be-
urteilt werden. Sollten wir aber deshalb alles, was
vom Wesen der Kunst geschrieben worden ist, als
ein sinnloses, dummes Gerede ablehnen? Das glau-
be ich nicht. Wiirden wir nédmlich diese absolut in-
dividualistische Position einnehmen, dann wére es
sinnlos, eine bestimmte Klasse der Gegenstdnde als
,JKunst*“ zu bezeichnen. Ein sehr starkes einzigarti-
ges individuelles Erlebnis kann ndmlich bei jedem
von uns Menschen gerade aufgrund einer Wahrneh-
mung eines solchen Gegenstandes entstehen, der in
die Klasse ,,Kunst*“ von niemandem eingereiht wird:
sei es nun eine Spur eines, fir unser individuelles
Leben hochst bedeutenden Ereignisses, sei es die
Waffe, die dieses Leben vernichten will, oder blofl
ein banaler Zahnbohrer. Eine Reihe derartiger (und
oft viel schonerer) Beispiele kann man in der Bellet-
ristik finden. Kein Erlebnis aber, das da beschrie-
ben wurde, war an sich ein Kunstwerk. Sollten wir
nur starke Erlebnisse haben, dann wire die Kunst
iiberfliissig. Ebenso iiberfliissig wire sie aber auch
in dem Falle, wenn sie in uns keine starke Erlebnisse
hervorrufen konnte. Das Erlebnis, dessen Stirke als
ein Argument gegen den Begriff vom Wesen der
Kunst angewendet wurde, gehort also auch irgend-
wie zum Wesen der Kunst, obwohl es keine sichere
Grundlage fur eine begriffliche Bestimmung des-
sen anbietet, wodurch die Kunst spezifisch ist. Des-
halb miissen wir weiter nach diesem Wesen suchen.

3. Einige Prinzipien der Losung von Antinomie des
Kunstbegriffes

Die Antinomie, die oben kurz dargestellt wur-
de, baut auf dem grundsitzlichen logischen Gegen-
satz zwischen der Behauptung ,.Es gibt ein objektiv-
empirisch bestimmbares Wesen der Kunst“ und der
Behauptung ,,Es gibt kein Wesen der Kunst“ auf.
Die Antinomie konnte nur entstehen, weil jede die-
ser Behauptungen bestimmte Voraussetzungen ent-
hilt, die dem jeweils anderen Standpunkte offene
Moglichkeiten fiir eine erfolgreiche Gegenargumen-
tation anbieten: 1) Wenn jemand von einem objektiv-
empirisch bestimmbaren Wesen der Kunst spricht,
muf} er behaupten, daf} alle Kunstgegenstiinde be-
stimmte objektiv-empirisch aufweisbare Eigenschaf-
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ten besitzen, die fiir sie als Kunstgegenstdnde cha-
rakteristisch sind. Jede solche Argumentation muf3
aber schon deshalb notwendig scheitern, weil sie die
phantastische Voraussetzung einer zeitlich und rdum-
lich unendlichen Erfahrung braucht, um ihre eigene
Bestitigung zu ermdglichen. Eine solche Erfahrung
kann aber kein Mensch besitzen. Dagegen liegt es
in den Moglichkeiten jeder wirklichen, zeitlich und
rdumlich begrenzten menschlichen Existenz, die
scheinbar allgemeingiiltigen empirischen Behaup-
tungen dieser Theorie zu falsifizieren. 2) Wenn je-
mand dagegen jedes Nachdenken {iber das Wesen
der Kunst ablehnt, sollte er lieber nicht von der Kunst
sprechen, weil er den Begriff iberhaupt nicht defi-
nieren kann. Wenn er ndmlich statt einer begriftli-
chen Definition die Gegenstinde nur zeigen will,
die er als Kunst bezeichnet, muf} er dabei in Kauf
nehmen, daB} er seinem Gegenspieler wiederum ei-
ne Gelegenheit gibt, die gezeigten Gegenstinde em-
pirisch so zu bestimmen, dafl dabei ihr ,,Wesen* auf-
tritt.

Die Moglichkeit, eine unwiderspriichliche Theo-
rie vom Wesen der Kunst zu gewinnen, besteht also
nur, wenn man die Fehler der beiden oben erwihn-
ten Behauptungen nicht wiederholt und sagt, dal} es
zwar ein bestimmbares Wesen der Kunst gibt, nicht
aber ein empirisch bestimmbares. Um bei dieser blo-
Ben Behauptung nicht zu bleiben, sollte man versu-
chen, eine positive Bestimmung der Kunst tatséch-
lich auszuarbeiten. Im Zusammenhang unserer
Analyse von Sedlmayrs Theorie sollte es viellleicht
geniigen, nur einige Prinzipien der positiven Be-
stimmung des Kunstbegriffes zu erwdhnen und zu-
gleich zu versuchen, eine Antwort auf die Frage zu
geben, welche positiven Moglichkeiten unsere Kri-
tik der Theorie Sedlmayrs erdffnet. Als das entschei-
dende Moment ist hier die konsequente Unterschei-
dung von zwei Aspekte der Kunstbetrachtung zu
nennen, von der unsere Kritik immer geleitet wur-
de. Diese zwei Aspekte sind am einfachsten als zwei
Fragen zu formulieren: 1) Was ist mir (bzw. dem
Betrachter) empirisch gegeben (bzw. zuginglich)?
2) Welche nichtempirischen Voraussetzungen mi-
ssen notwendig erfullt werden, um eine bestimmte
Wahrnehmung des Gegebenen zu ermdglichen?

Die erste Frage zwingt den Fragenden, das vor-
handene Empirische so zu iiberpriifen, dafl er

schlieBlich alles sieht, was am jeweiligen Gegenstan-
de von seinem zeitlich und rdumlich bestimmten Ort
aus sehbar ist. Diese Frage leitet also die ganze
empirische Arbeit, ohne welche keine Sicherheit im
Bereich des Gegebenen zu gewinnen ist. Sie sollte
aber stindig von der zweiten Frage begleitet wer-
den, die den Fragenden zu einer Uberpriifung sei-
nes Standpunktes fithrt. Zum Standpunkt des Be-
trachters gehdrt ndmlich nicht nur das, was die
Wahrnehmung des jeweiligen Gegenstandes unmit-
telbar ermdglicht (wie Raum und Zeit), sondern auch
das, was er von diesem Gegenstand erwartet, wel-
che Fragen er bei der Wahrnehmung stellen kann
bzw. will und auch das, welche Assoziationsmdglich-
keiten ihm seine eigene Erfahrung zu dem am Ge-
genstande Wahrgenommenen anbietet. Aus diesem
Grunde mufl man in der Reflexion, zu der der Bet-
rachter von der zweiten Frage geflihrt wird, mindes-
tenns drei verschiedene Aspekte unterscheiden: 1)
eine rein theoretische Fragestellung, wo versucht
wird, sich die Bedingungen der eigenen Erfahrung
so klarzumachen, daB} festgestellt wird, was man von
dem jeweiligen Gegenstand und von seinen objekti-
ven Zusammenhingen iiberhaupt mit Sicherheit
wissen kann. Hier sollte man auch nach solchen
Fragen suchen, die man sich bisher noch nicht ge-
stellt hat, obwohl sie prinzipiell beantwortbar sein
konnen. Als ein Beispiel der Vernachldssigung die-
ses Aspektes habe ich gezeigt,% wie Sedlmayr bei
seiner Kritik des Surrealismus® die Erkenntnissge-
winne unbemerkt lieB, die eine Analyse der von ihm
zu schnell abgelehnten Werke bringen konnte. 2)
Von dieser rein theoretischen ist eine andere Frage-
stellung deutlich zu unterscheiden, in welcher es da-
rauf ankommt, wie die menschliche Handlung (und
vor allem die des Betrachters) begriindet wird. Ein
Kunstwerk als Produkt der menschlichen Tatigkeit
ist ndmlich immer mit gewissen Vorstellungen von
dem moralischen Wert des menschlichen Handelns
verbunden — sei es, dal im Werke direkt gewisse
ethische Ideen ausgedriickt werden, oder daf} das
Werk bloB zu einem bestimmten System der ethi-
schen Werte gehort, von dem seine Existenz er-
moglicht wird. Wenn der Betrachter das Werk ver-
stehen will, muB er sich mit diesen ethischen Ideen
auseinandersetzen. Wenn jemand mit dieser Aus-
einandersetzung zu schnell fertig sein will, und die

andere ethische Konzeption nur deshalb ablehnt, weil
es mit seiner eigenen Uberzeugung nicht iiberein-
stimmt, bedeutet es sicherlich eine Begrenzung der
Moglichkeiten seiner eigenen ethischen Reflexion.
Wenn er aber aus dieser zu schnellen Ablehnung
praktische Konsequenzen in Beziehungen zu den
anders {iberzeugten zieht, kann er als ein Gegner
der menschlichen Freiheit auftreten. Ein Beispiel
dafiir, wie sich Sedlmayr diese Rolle gewéhlt hatte,
findet man wiederum in seiner Kritik des Surrealis-
mus. 3) Eine Reflexion im Falle der Kunstbetrach-
tung hat aber notwendig auch einen dsthetischen
Aspekt, wo man dariiber nachdenkt, wie sich die im
Werke angebotenen Vorstellungen auf sein eigenes
Lebensgefiihl beziehen. Diese Beziehungen zum Le-
bensgefiihl entstehen spontan bei jeder Wahr-
nehmung, und somit werden bisweilen in jeder Wahr-
nehmung dsthetische Urteile produziert. Wenn man
aber tiber Kunst nachdenkt, werden diese dstheti-
schen Urteile, die wie alle Urteile ihre nichtempiri-
sche, subjektive Seite haben, selbst zum Thema ge-
macht. So fragt man sich: ,,Wie gefallt mir das Werk?
Und warum?“ Meiner Meinung nach wufite Sedl-
mayr nicht, wie wichtig die &dsthetische Reflexion
fur sein ganzes Denken war. Um es aber néher er-
kldren zu kénnen, mufl noch etwas mehr zum Prob-
lem der Integration der genannten Aspekte der Kunst-
wahrnehmung gesagt werden.

Um die Einheit der genannnten Aspekte bes-
ser verstehen zu koénnen, mufl man prinzipiell da-
von ausgehen, dafl es sich bei jeder Kunstwahrneh-
mung um die Erfahrung eines einzelnen Subjektes
handelt, die schon deshalb in gewisser Hinsicht ein-
heitlich sein muf. Im Rahmen dieser Einheit kdnnen
aber mitunter schwerwiegende Konflikte entstehen,
die es dem Subjekt anscheinend unmdglich machen,
die Einheit der eigenen Erfahrung zu begreifen. So
kann ihm z.B. eine Tatigkeit vorgestellt werden, die
ihm zwar gefillt, die es aber selbst nicht machen
kann, weil es gegen seine moralischen Prinzipien
wire. Oder das Subjekt ist vom Kunstwerk ,,ge-
zwungen®, eine Vorstellung wahrzunehmen, die den
Rahmen dessen, was es theoretisch begreifen kann,
so wesentlich iiberschreitet, daB sie dem Subjekt als
vollig absurd vorkommt. Die Reihe derartiger Bei-
spiele konnte natiirlich viel ldnger und auch viel kon-
kreter werden. Es gibt Menschen, die eine so
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widerspruchsvolle Erfahrung besitzen, daf} sie de-
ren Absurditit fur eine Art Wahrheit halten und jede
Suche nach dem Sinn der Gegenstinde (bzw. auch
des eigenen Lebens) ablehnen. Ich méchte hier je-
doch die Meinung bezweifeln, wonach auch die
Kunstwerke fur absurde Gegenstdnde zu halten sind.
In dem Sinne stimme ich mit Sedlmayr iiberein. Die-
se Ubereinstimmung hat aber ihre Grenzen: es gibt
Gegenstinde, von denen Sedlmayr {iberzeugt war,
sie seien absurd, wo ich aber eher gegenteiliger
Meinung bin: ein Beispiel fiir diesen Meinungsun-
terschied sind die surrealistischen Werke, von de-
nen hier die Rede war. Es gibt aber auch solche
Gegenstinde, von denen Sedlmayr meinte, daf3 sie
einen Uberzeitlichen, ewigen Sinn haben, wo ich
dagegen behaupte, ihr Sinn sei von verschiedensten
historischen Umstidnde abhédngig. Ein Beispiel dafiir
sind mittelalterliche Kathedralen.%®

Es sollte noch — wie oben versprochen — néher
erkldrt werden, warum der dsthetische Aspekt der
Kunsterfahrung fiir Sedlmayrs Denken wichtiger war,
als er selber meinte. Die Moglichkeiten fiir eine iber-
zeugende Begriindung dieser These sind bereits in
der Analyse seiner Theorie vorbereitet worden, die
wir durchgefiihrt haben. Es wurde gezeigt, dafl Sedl-
mayr zwischen dem Subjektiven und dem Objekti-
ven nicht genau unterschied. Alle wichtigen Begrif-
fe seiner Theorie bauen auf einer gewissen Identitit
des Subjektiven mit dem Objektiven: ob man nun
an den Begriff des anschaulichen Charakters denkt,
an die ,,Mitte* des Kunstwerkes oder an die ,nicht-
kausale® Notwendigkeit der Struktur. Diese Identi-
tit des Subjetiven mit dem Objektiven wurde da-
durch ermdglicht, dafl sich das wahrnehmende
Subjekt mit dem wahrgenommenen Objekt (Bild)
so identifizierte, als ob das Bild ein Produkt seiner
eigenen schopferischen Phantasie wire. (Man erin-
nere sich nur daran, welche Kriterien Sedimayr fiir
die Beurteilung der ,richtigen® kiinstlerischen Ein-
stellung des Betrachters verwendet haben wollte!)
Nun aber sollten wir fragen, was fiir ein Typ des
Denkens fiir eine solche Identifikation vorausgesetzt
werden muf}. Die Antwort ist insofern eindeutig klar,
als es sich um ein Denken in Bildern, um ein an-
schauliches Denken handeln muB. Rein theoretische,
begriffliche Konstruktionen, die zwar mit der An-
schauung verknlipft, nicht aber in ihr gegeben
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werden kénnen, sind fiir ein solches Denken nicht
nur fremd, sondern auch auf eine bestimmte Art und
Weise gefihrlich; sie verlangen gerade dort eine Unter-
scheidung, wo es diesem auf die Identitdt ankommt.

Fiir Sedlmayr waren seine eigenen anschauli-
chen Vorstellungen, seine dsthetischen Visionen so
wichtig, daf} sie die Grundlage seiner gesammten
kulturkritischen Aktivitdt bildeten. Wenn er solche
Werke der modernen Kiinstler sah, die sich nur auf
einen Aspekt der uns moglichen anschaulichen Er-
fahrung konzentrieren (wie z.B. gewisse nonfigu-
rative Werke auf reine Sichtbarkeit), und dabei den
ganzen Reichtum aufler acht lassen, den dem an-
schaulichen Denken die bilderreichen mythischen
und historischen Erzdhlungen anbieten, so fithlte
Sedlmayr, dal ,,die Mitte” verloren war. Anschei-
nend war es ihm unmdoglich, zu verstehen, daf} ,.die
Mitte nicht nur unmittelbar im Bereich des Anschau-
lichen gegeben sein mufi, sondern auch in einer un-
sichtbaren Gegend des bloB Gedachten, bzw. auch
Hhichtgegenstdndlich® Gefilhlten auftereten kann.
Auf diese Weise war Sedlmayrs Denken einseitig und
begrenzt.

Die theoretische Kritik, die hier durchgefithrt
wird, sollte es ermoglichen, nicht nur die Grenzen
von Sedlmayrs Denkbemithungen zu sehen, son-
dern auch das zu wiirdigen, was er innerhalb dieser
Grenzen geleistet hat. Wenn z.B. festgestellt wird,
dafl die Notwendigkeit, von der Sedlmayr spricht,
einen grundsitzlich &sthetischen Charakter hat, so
bedeutet dies nicht nur, daf} sie in theoretischer oder
praktischer Hinsicht nicht unbedingt zwingend sein
muB, sondern auch, daf3 diese Notwendigkeit in der
Sphére des Asthetischen bestimmte Vorstellungen
begleiten kann, die dann eine so starke Kraft der
dsthetischen Vision besitzen, daf} sie uns wirklich
tiberzeugen konnen. Wenn wir aber so dsthetisch
liberzeugt werden, dann ist es noch kein Grund
dafiir, einen so bitterernsten Kampf gegen die an-
dersartigen Vorstellungen fithren zu miissen, wie
Sedlmayr es tat. Durch die Beseitigung einer, von
Sedlmayr oft vollzogenen theoretischen Vermischung
des Asthetischen mit anderen Bereichen gewinnen
wir eine grossere Offenheit: es mufl ndmlich nicht
immer und auch nicht notwendig die Kraft einer &s-
thetischen Vision sein, die uns eine erfolgreiche Ver-
teidigung der eigenen Identitit erméglicht: die all-

gemein-theoretischen und die praktisch-normenge-
benden Aspekte konnen durch eine diskursive Ana-
lyse auch in der iiberzeugenden ésthetischen Vision
eines Kunstwerkes entdeckt werden. Eine ,kalte®,
ausschlieflich mit Beweismitteln der Vernunft ope-
rierende Argumentation kann, wenn sie unsere Wahr-
nehmung der Kunstwerke begleitet, fir den Aufbau
unseres geistigen Lebens viel niitzlicher sein, als ein
unkontroliertes Spiel der Gefiihle. Die vom reinen

ANMERKUNGEN

1Dazu #uBerte sich Sedlmayr in der Vorbemerkung zum Aufsatz
. Zu einer strengen Kunstwissenschaft . In: Kunstwissenschaft-
liche Forschungen L. (1931). Unter dem Titel ,, Kunstgeschichte
als Kunstgeschichte* wurde der Aufsatz verdffentlicht auch in:
Kunst und Wahrheit. Mittenwald 1978, S. 49ff.

_das Wesen der Kunst erforscht die allgemeine Kunstwissen-
schaft® — Kunst und Wahrheit, 1978, S. 13. (Die Aussage stammt
aus dem Aufsatz ,, Kunstgeschichte als Wissenschaft”, zuerst in:
Kunst und Wahrheit. Hamburg, 1958.)

31bid.

4Nicht jeder ist sich aber dessen bewult, daB ein Kunstwerk
gerade dadurch, was in ihm als Selbstzweck erscheint, zur Mani-
festation der menschlichen Freiheit wird.

5Den Begriff der ersten Kunstwissenschaft fiihrte Sedlmayr im
oben zitierten Aufsatz aus dem Jahre 1931 (auch in: Kunst und
Wahrheit, 1978, S. 50ff).

6 Weiteres zu diesem wichtigen Begriff siche bei GADAMER,
Hans Georg: Wahrheit und Methode. In.: Gesammelte Werke 1.
Tibingen 1986, S. 24-35.

?Siehe in Kunst und Wahrheit, 1978, S. 198-230.

#Tbid., S. 591f.

?Tbid.

1° Auch in Kunst und Wahrheit, 1978, S. 198-230.

Tbid,, S. 199.

RHUMBOLDT, Wilhelm von: Werke in fiinf Binden. III. Schrif-
ten zur Sprachphilosophie. Darmstadt 1979, S. 191-192.
BSEDLMAYR, Kunst und Wahrheit, 1978. S. 200

4Ibid.

51bid., S. 205.

'8 Allerdings muB das, was das Subjekt tatsdchlich will, nicht un-
bedingt damit identisch sein, was es von seinem Wollen meint.
Als ein Beispiel fiir die hier mdglichen Fehler der Reflexion kann
man die Wiinsche erwiihnen, die die Tatigkeit des Subjekts nicht
entscheidend beeinflussen (was das Wollen im engeren Sinne tun
muf) oder die vom Subjekt nicht reflektierten Automatismen der
Wahrnehmung,

1 Zuerst in: Hefte des Kunsthistorischen Seminars der Universi-
tit Miinchen, 1. (1957). Unter dem frither genanntenTitel in: Kunst
und Wahrheit, 1978. S. 96-132.

'8 Kunst und Wahrheit, 1978, S. 102

Denken diktierte Notwendigkeit und die gesamte uns
empirisch gegebene Faktizitdt miissen ndmlich we-
nigstens so ernst genommen werden, wie die ésthe-
tischen Spiele — wie immer auch diese unser Leben
verkldren konnen. Eine echte Begeisterung (Enthu-
siasmus), die wir in der Wahrnehmung der Kunstwer-
ke erleben konnen, sollte ndmlich unsere Denkfa-
higkeiten nicht begrenzen, sondern stimulieren.

¥Ibid., S. 105

® Siehe dazu: Hans SEDLMAYR: Die ,, Macchia® Brueghels.
In: Epochen und Werke, I. Wien — Miinchen 1959, S. 274-318.
N Kunst und Wahrheit, 1978, S. 107

27bid., S. 103

B8iehe dazu z.B. Gottfried BOEHM: Der erste Blick. Kunstwerk
— Asthetik— Philosophie. In: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie
41. (Berlin), 1993, Nr.1., S. 44-53,

24 Sedlmayr konnte auch bei diesem Problem eine bessere Theorie
ausarbeiten, wenn er nur das gelesen hitte, was Immanuel Kant in
seiner Kritik der Urteilskraft tiber Genie (als ein Prinzip der Indi-
vidualitit) und Geschmack (als eine regelgebende Kraft) geschrie-
ben hatte. Zum Beispiel in diesem Satz aus $ 50: ,, Der Ge-
schmack ist, so wie die Urteilskraft tiberhaupt, die Disziplin (oder
Zucht) des Genies, beschneidet diesem sehr die Fliigel und macht
es gesittet oder geschliffen; zugleich aber gibt es diesem eine
Leitung, woriiber und bis wie weit es sich verbreiten soll, um
zweckmiBig zu bleiben; und indem es Klarheit und Ordnung in
die Gedankenfiille hineinbringt, macht er die Idee haltbar, eines
dauerhaften, zugleich auch allgemeinen Beifalls, der Nachfolge
anderer und einer immer fortschreitenden Kultur fahig.“ ~Kants
Werke V. Berlin 1913, S. 319.

¥ Epochen und Werke L., S. 321

%6 Pieter Brueghel: Der Sturz der Blinden. Paradigma einer Struk-
turanalyse. In.: Hefte des Kunsthistorischen Seminars der Uni-
versitdt Miinchen, 2, 1957, S. 1-48; — In der Anleitung, die in der
spiteren Ausgabe (in Epochen und Werke, S. 319-357) fehlt, sagt
Sedlmayr explizit: ,,Das Ziel des hier vorgelegten Versuchs ist es,
nachdem die Prinzipien der Strukturanalyse dargelegt sind, eine
Methode der Strukturanalyse zu zeigen; die Methode soll an
einem konkreten Beispiel und sie soll zugleich mit der Losung
des Problems entwickelt werden.” (Das Bild wird in der Brueg-
helliteratur auch unter demTitel ,,Das Gleichnis von den Blinden®
besprochen).

¥ Epochen und Werke 1., S. 323

BDazu siehe auch das, was Ludwig WITTGENSTEIN in seinen
Philosophischen Untersuchungen, Teil 2. Abschnit XI. zam Prob-
lem des Sehens sagt (Werkausgabe Bd. 1. Frankfurt 1984,
S. 518ff).

» Epochen und Werke 1, S. 321
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¥ Ibid.

37bid., S. 322

2BADT, Kurt: Modell und Maler von Jan Vermeer. Eine Streit-
schrift gegen Hans Sedimayr. K6in 1961

B IMDAHL, Max: Giotto. Arenafresken. Miinchen 1980. — In
seiner Kritik von Sedimayrs Strukturanalyse im letzten Kapitel
des Buches bemerkte Imdahl jedoch nicht, was fiir eine wichti-
ge Rolle hier das Problem der Zeit spielt. Seine ,,mehrdimensonal
komplexen Systeme /.../ die Gegensiétzliches vorsehen und
zu einer Totalitit der Ubergegensaitzlichkeit in sich vereinigen®
(S. 103), die er gegen Sedlmayrs ,,Analogien” (d.h. ,,Entspre-
chungen*) bzw. gegen eine angebliche ,,eindimensionale Komle-
xitat“ ausspielt, konnte er in der ersten , tachitoskopischen* An-
schauung nicht fixieren. Ich halte dieses ,,anmutungshaftes
Verstehen* (Imdahl) prinzipiell fir eine Erfahrung, die zu ober-
flachlig ist, um als eine sichere Grundlage der Wissenschaft die-
nen zu kénnen.

34 SEDLMAYR, Hans: Jan Vermeer ,,De Schilderkunst”, Nach
Badt, zugleich Replik. In: Hefte des kunstgeschichtlichen Semi-
nars der Universitit Miinchen, 7-8, 1962, S. 34-65; —~ Unser Zitat
S. 42

35BATSCHMANN, Oskar: Einfiihrung in die kunstgeschichtli-
che Hermeneutik. Darmstadt 1984, S. 119

36SEDLMAYR, Hans: Kunstwerk und Kunstgeschichte. In.: Hefte
des kunsthistorischen Seminars der Universitit Miinchen 1., 1956,
S.23

37Imdahl wufte von einer grundsitzlichen Ahnlichkeit dieser Beg-
riffe — siche dazu IMDAHL, op. cit. (Anm. 33), S. 107.

3 Hans Belting protestierte gegen die Einseitigkeit von Ikono-
graphie und Stilkritik auf eine andere Art und Weise: ,,Dagegen
blieb das Bild oft unbefragt in seiner Eigenschaft als visueller
Text, der Inhalte und Funktionen auf je spezifische Weise in Form
umsetzt. — BELTING, H.: Das Bild und sein Publikum im Mittel-
alter. Berlin 1981, S. 22.

¥ Dazu siehe z.B. in Epochen und Werke, I., S. 328 oder S. 352.
“1bid., S. 324ff.

11bid,, S. 326

“1bid,, S. 325

#BATSCHMANN, op. cit. (Anm. 35), S. 114-115

4“4 PANOFSKY, Erwin: Studies in Iconology. New York 1939,
Z.B. 8. 9: ,,as the correct identification of the motifs is the prere-
quisite of a correct iconographical analysis in the narrower sen-
se, the correct analysis of images stories and allegories is the
prerequisite of a correct iconographical interpretation in a dee-
per sense.” Panofsky meint unter ,,motifs” sowohl eine pradika-
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tive Identifikation der Objekte und Ereignisse (,,factual subject
matter”), als auch ihre Ausdruckswerte (,,expressional quali-
ties*). Siehe dazu S. 5 und dieTabelle S. 14-15. Hier hat er also
auch eine formale Analyse bzw. Stilgeschichte (,,history of sty-
les*) in sein System eingebaut.

4 Epochen und Werke 1., S. 334

*Tbid.

#1bid., S. 350

48 ALBERT], Leone Battista: Drei Biicher iiber die Malerei. In.
Kleinere theoretische Schriften. Hg. von Hubert JANITSCHEK.
Wien 1877, S. 45-164.

#1bid., S. 108ff.

SSBATSCHMANN, op. cit. (Anm. 35), S. 143; - Statt Komposi-
tion sprach Dolce von Disposition, d.h. von der ,,Erfindung der
Teile und ihren Anordnung aus einem ungegliederten Ganzen®.
St Epochen und Werke 1., S. 328

52Dazu mehr bei VENTURI, Lionello: Geschichte der Kunstkri-
tik. Miinchen 1972 (besonders im Kapitel ,,Die Kritik der Kunst
und das reine Sehen®, S. 269-288).

8 Epochen und Werke 1., S. 329

57bid., S. 334ff.

571bid., S. 338, 342 u. 346-7.

% Siehe dazu BATSCHMANN, op. cit. (Anm. 35), S. 75-76. —
AufderS. 33-34 protestiert Bitschmann sogar gegen jede Ausle-
gung eines Bildes nach einer Art von Textauslegung.

51 Epochen und Werke 1., S. 338, 340.

$1bid., S. 345

$7bid., S. 346

“Tbid., S. 342

¢ Den Begriff des Numinosen iibernahm Sedimayr vom Reli-
gionsphdnomenologen Rudolf Otto. Die Nihe eines,,numinosen
Charakters* zu einem ,,anschauulichen Charakter* mufte fiir Sedi-
mayr faszinirend sein.

2 BATSCHMANN, op. cit. (Anm. 35), S. 76

8 Epochen und Werke 1., S. 9

#1bid.

% Z.B. Epochen und Werke II., Wien — Miinchen 1960, S. 211-
234,

%1In meiner Dissertation Unerwiinschte Freiheit. Instrumentali-
sierung des Mittelalterbildes im kunstgeschichtlichen Denken von
Hans Sedlmayr. Freiburg, 1994. Kap. 2.

¢ Ich meine vor allem seine Abhandlung Uber Sous- und Sur-
realismus oder Breton und Plotin. In: Tod des Lichtes. Salzburg,
1964. S. 40-62.

6 Dariiber mehr in: GERAT, op. cit. (Anm. 66), Kap. 4-5.

K architekture stiedoevropského Seicenta’

Petr FIDLER

I

Kdy# se rakouskd uménovéda vracela pted 11
lety nostalgicky k slavnému vyro€i osvobozeni Vid-
né ze smrticiho sevieni za tureckého oblezeni 1683,
ukézalo se, Ze jesté stile chape vitézstvi pfed Vidni
jako podatek nové éry v déjinach rakouského a stie-
doevropského uméni. Rok 1683 jsme si méli vSich-
ni zapamatovat jako poGatek prvni podiirerovské re-
nesance némeckého uméni, v architektufe nesené
jmény Johanna Bernharda Fischera von Erlach, Jo-
hanna Lucase von Hildebrandt a Jakoba Prandtau-
era, ktefi m&li vzkiisit némeckého ptdka Fénixe z po-
pelu.!

Popelem, ze kterého bajny opefenec obnoven
vzesel, se nase uménovéda vSak dlouho nechtéla
zabyvat, Hlavng zfejmé proto, Ze k dilim italskych
pfedchidct Fischera, baroknich ,,Gastarbeiter®,
pfistupovala se znaénymi rozpaky. Na jedné strané
si nebyla jista, jestli tyto stavby viibec spadaji do
kompetence rakouského barokniho badani. Neby-
lo by vhodng&j$i odkézat je do hajemstvi lombardske-
ho a tessinského Ahnenforschung — genealogickych
studii nadSenych vlastenct z fad gymnasidlnich pro-
fesori a pensionovanych notafii? Rakouské archi-
tektura 17. stoleti méla zistat cizim uménim na cizi
pudg. Pro rakouské badatele byli Filiberto Luchese
nebo Giovanni Pietro Tencalla cizinci, v Italii nebo
ve Svycarsku viak platilo jejich dilo jako soudast
rakouské architektury.?

Na druhé strané jsme dlouho povazZovali nasi
architekturu seicenta za retardovanou, bezvyznam-
nou a provinéni. Méfeno méfitkem Francesca Bor-
rominiho nebo Guarina Guariniho to snad i plati.
Nesmime ale pfitom oviem zapominat, Ze ztuhlé
magnum staveb cholerického Francesca ¢i prosto-

rové a svételné meditace jeho turinského pokraco-
vatele byly i v ramci italské barokni architektury
exotem a nikoliv hlavnim vyvojovym proudem.

Oproti stavbam tzv. main stream, af jde o dila
Rainaldiho, Longhiho, Moschina a nebo Vasanzia,
se ned4 v Praze ¢i ve Vidni zjistit Zadné vetsi vyvo-
jové zpozdéni. V porovnéani s vyvojem v italské pro-
vincii, v Milané a nebo v Turiné 17. stoleti, ptisobi
architektura Filiberta Lucheseho vyslovend moder-
né a pokrokove.

Ostatné samotny pojem pokroku ma v ,post-
modernim* véku podivnou pfichut. Kdo by dnes
jest& posuzoval kvality na$i gotiky méfitkem fran-
couzskych katedral?

Rozhodné se tedy vyplati, povést rakouské ar-
chitektury seicenta rehabilitovat. Odménou nam bu-
de most, ktery se na jedné strané pne od nesmélych
pokusi italské renesanéni architektury, zapustit ko-
feny v stfedoevropské gotické pudé az k vrcholné-
mu baroku 18. stoleti. Na druhé strané ndm tento
most umozni nalézt znovu cestu k mezitim ztrace-
nému védomi kulturni spolunaleZitosti stati byvalé
habsburgské monarchie.

Uzemi rakouské vytvarné kultury seicenta ne-
ni identické s hranicemi arcivévodstvi Dolniho
a Horniho Rakouska, nybrZ se rozlévad do morav-
skych rovin za Dyji a zasahuje i do sousednich uher-
skych zup. Centrem tohoto okruhu je bezesporu Vi-
deft. V Zadném z vétSich mést se v tomto regionu
b&hem 17. stoleti nevyvinula vyznaméjsi lokalni ar-
chitektonické 3kola.

Vztah videfiského uméleckého regionu k sou-
sednim tzv. okrajovym oblastem je rliznorody a prob-
lematicky. Situace v uméni 17. stoleti v Hornim
Rakousku je zpoéatku neprehlednd. Ke konci stole-
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1. G.B. Spazzo, socha andéla. BocCni oltdr kidSterniho kostela
v Kremsmiinsteru

ti ovlada taméjsi architektonickou produkei $tyrska
vétev rodiny Carlon, ktera se stavi do znaéné miry
hluchou vii¢i videfiskym slohovym impulstim.? Po-
uze Linec se necha kratce okouzlit dekorativnim pla-
nimetrismem videfiskych palacovych fasad. Jinak
jenom vylet cisafského architekta a inzenyra Filiberta
Lucheseho po fece Traun pfinesl plody v podobé
pfestavby starobylého benediktinského opatstvi
v Lambachu. Pro Lucheseho, ktery zde pfedeviim
studoval mozZnost splavnéni rakouskych fek v sou-
vislosti s projektem spojeni Baltu s Cernym mofem,
to byl oviem zfejmé jenom ,,melouch®.

Styrsky Hradec leZel v 17. stoleti od Vidng dal
neZ Praha a lebedil si po slibnych zacatcich Pietra
de Pomis ve svém provincionalismu. Jediné spojeni
byvalé residence Ferdinanda Styrského, pozdgjiiho
cisafe toho jména druhého, k Vidni zprostfedkova-
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2. M. Ziirn ml., socha andéla. Boéni oltar kidsterniho kostela
v Kremsmiinsteru

vala Styrské stavebni aktivita rodin Eggenberk( (za-
mek Eggenberg u Styrského Hradce),® &i
Trautmannsdorfl (zamek Trautenfels).’
Architektura seicenta v Cechéch si §la svoji
cestou a dala zvlasté v prvni poloviné stoleti vznik-
nout né€kolika pozoruhodnym dilim sakrélni a pro-
fanni architektury, které potvrdily uméleckou ori-
ginalitu Prahy v stfedoevropském vyvojovém
kontextu.® Objednavatelsky se daji tyto stavby ses-
kupit kolem vévody frydlantského Albrechta z Vald-
Stejna a jeho kamarily. Umélecké jadro této skupi-
ny tvofi prace Giovanniho Pieroniho, kterému dluzi
naSe badani je§t€ mnoho uznani.” Tomuto bezes-
poru nejvyznamnéj$imu stfedoevropskému archi-
tektovi prvni poloviny 17. stoleti upirala ¢eska umé-
novéda do nedavna jakoukoliv tvaréi ¢innost.?
V soucasnosti zpracovavam nékolik dosud nezna-

mych pléanit Pieroniho z italskych sbirek a doufam,
7e jejich zvefejnéni bude teckou za vleklym spo-
rem. Svébytnost prazského uméleckého vyvoje ne-
znamena, Ze by probihal v naprosté izolaci od Vid-
né. Naopak. Mame dosti dukazi o Zivé vyméné
forem architektonického instrumentdfe a stavebnich
typl. Mimo to existovala 1 uzka osobni spojeni me-
7i deskymi a rakouskymi stavebniky a staviteli.

Umélecka mise architektury 17. stoleti v na-
%ch zemich se projevila v integraénim procesu stfe-
doevropského prostoru siln€ji nez absolutisticky tlak
Vidn&. Na pocatku 18. stoleti se ulice ve Vidni, v Pra-
ze, v Brné & v Bratislavé sobé podobaly jako vejce
vejci. O zemskych ustavach, krojich nebo Zivotnim
stylu se to fici neda.

Na integra¢nim procesu se podileli rovnou mé-
rou stavebnici 1 stavitelé. Rakouska, ¢eska, morav-
ska & uherska Slechta zprostiedkovavala svoje vi-
defiské architekty, stavitele a umélce v ramci svych
dr¥av roztrouSenych v celé monarchii 1 v nejSirSim
okruhu pfibuzenstva. Podobné se zasazovala videii-
ska umslecka agentura notafe Antoniniho vehemen-
tné za cisaiské architekty Lucheseho a Tencallu popf.
za jejich spolupracovniky.” A¢koliv tu naSe badani
stoji jesté na zalatku, da se obdobna misionéfska
dinnost v sluzbach italianity pozorovat rovnéZ
i u novych protireformacnich cirkevnich rada. Ne-
ni divu. UvaZme jenom, kolik se v letech 1620-1700
u nas usadilo italskych fadovych bratii. V roce 1675
hlasi toskansky velvyslanec Lorenzo Maggiotti
z Vidné: NaSinec zde nepotiebuje ani umét némec-
ky, kazdy, kdo nosi slusny kabat, rozumi italsky."®

Vyznam italské kultury novov€ku pro evrop-
skou integraci je vSeobecné uznavan. Na nebi ev-
ropského vnitiniho trhu nezafily kolem roku 1650
jesté hvézdy Daimler-Benz, Phillips nebo Nestlé
nybrZ jména Tencalla, Carlone nebo Castelli. Z to-
ho diivodu neni pouZiti terminu seicento kulturnim
snobismem, nybrz zadostiu¢inénim a opozdénym
uznanim italskych zasluh o nasi architekturu 17. sto-
leti a souCasné i smysluplnym oznacenim italského
monopolu v na§i kultufe této doby.

Ttalska kulturni mise ve stfedni Evropé v 17.
stoleti byla staronovou expanzi mediteranni civili-
zace. Ideologické diverze, jak se tomu kdysi u nas
tak p&kné fikavalo, nastoupila k soustfedénému na-
poru koncem quatrocenta, aby po Ctyfech staletich

3. Brdna hradu Cerveny Kameri
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4. Sala terrena hradu Cerveny Kameri
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vyznéla v moderné. V 17. stoleti slavila svoje prvni
a Uplné vitézstvi. Anticti bohové a hrdinové fecké-
ho a fimského pivodu obsadili nase lesy a haje,
hory a feky. Uchylili se tu do stinu Stukovych akan-
tl, do mramorovych musli a do vlhkého chladu tu-
fovych grot. Spofe odéni, zalidnili svymi eroticky-
mi eskapadami nastropni malby naSich zamkd.
Mediterranni kult nahého téla byl vyzvou kaligra-
fické expresivité nordického umeéni. Staci zde srov-
nat Spazzovy a Ziirnovy oltafni figury v klasternim
kostele v hornorakouském Kremsmiinsteru.!!

Bylo by vSak mylné, srovnavat poslani italskych
umélch seicenta ve stfedni Evropé s plisobenim
vérozvéstc Cyrila a Metodéje. NepfinaSeli kiestan-
stvi barbarskym pohanim. Bylo jiZ mnohokrat po-
ukazano na vyznam tzv. kavalirskych cest barok-
nich velmozi.” Stfedoevropsky velmoz 17. stoleti
znal italské umélecké pamatky z autopsie. V Italii
se ucil vybranym mravim, bral hodiny tance, $er-
mu ale i kresleni. Domu se vracel s bagaZi plnou
obrazi, soch a rytinovych vzorniki. V jeho knihov-
né staly vedle obligdtnich bestselleri Ovidia a Apu-
leia i traktaty Andrea Palladia nebo Vignoly. Jenom
italsky umeélec byl v jeho oc€ich schopen, vyvolat
freskami a Stukem vzpominky mladi na sténach
a stropech velmozova obydli.

II.

V 17. stoleti prozivame fundamentalni promeé-
nu pojeti sakralniho prostoru. Po architektonicky po-
mérné sterilnim ,,protestantském® véku nas tato re-
voluce oviem nemuze nijak prekvapit. Snad je$té vétsi
zmény nez na domé bozim muzZeme vSak pozorovat
v seicentu na obydli velmoze. V souladu s novym
idedlem c¢lovéka — humanisticky vzdélaného corteg-
giana se jeho dim stava nejenom rajem srdce v la-
byrintu svéta, ale i svatyni rodu. Na venek drsni
a pevna zédmecka lastura, vybavena navic apotrope-
ickymi znaky marciélni architektury, skryva jako $per-
kovnice prostory zafici barvami fresek a zlaceného
Stuku. Tématika vyzdoby oziejmuje v souladu's funkci
Jjednotlivych prostort ideologii rodiny domaciho pa-
na. Dlouho jsme chdpali mytologické vyjevy naSich
zamku a palact seicenta jako nezavazné dekorace.
Neni tomu tak. Jak ukézaly novéjsi vyzkumy, zvlasts
prace Inge Schemperové, plati o nich to samé, co zjis-
tujeme o ikonologickych programech vrcholného ba-
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roka.” Jejich vypovéd je reprezentaci — rozuméj zno-
vuzpiitomnénim antickych piib&hti v ¢asovém hori-
zontu objednavatele, jeho identifikaci s literarnimi
hrdiny. V sélech Styrského zamku Trautenfels nena-
maloval Carpoforo Tencala svatbu Jupitera a Junony,
nybrz oslavil manZelstvi Zikmunda Bedficha II.
z Trautmannsdorfu a Cecilie Renaty z Dohny — sta-
vebnikl zdmku a radoby i novych zakladatelti rodu. ™
Ve scéndch z legendy o jablcich ze zahrady Hesperi-
dek a v piibéhu téZce zkouSeného jinocha Harmoni-
la je pak zaSifrovana vypovéd o mladi objednavatele
a jeho politické krédo zemského hejtmana, cisafova
vérného sluZebnika a ochrance rajské zahrady Hes-
peridek — rozumé&j Styrska pred tureckym nebezpe-
¢im. Epithalamiem, svatebnim hymnem je i fresko-
va vyzdoba zamku v Eisenstadtu.” Zde nechal Pavel
Esterhdzy malife Tencalu zobrazit vyjevy z Apuleio-
va pfibéhu o Amoru a Psyché. Antickd pohadka je
tu vSak nejenom oslavou dynastickych stiatktt Miku-
laSe a Pavla Esterhazyho ale i sou¢asti smysluplného
politického programu za obnoveni geografické a po-

“litick€ kontinuity Uherska — zemé& v plvodni celist-

vosti rozbité a nadale ohrozené Turky.

Jestli Ze jsme pouzili slovo zaSifrovat, chtéli jsme
tim poukazat na exkluzivni charakter uméleckého
jazyka srozumitelného tGzkému okruhu humanistic-
ky vzd@lanych adresat. Spojoval je i politicky prog-
ram loyality k establishmentu. Pfizefi panovnického
domu ve Vidni byla ve v&ku konfiskaci a naboZen-
ské perzekuce zarukou pro udrZeni nové nabytého
postaveni v chronicky labilni spoleenské hierarchii.
Obliba jistych, stale se opakujicich mytologickych
motivil poukazuje na repertoar jezuitského divad-
la.' Obecné uznavané jezuitské $koly, kam posilali
svoje déti 1 protestanté, méli takto lvi podil na rozsi-
feni humanistického vzdélani. Jezuitska interpretace
antického mytu vychazela vstfic i pozadavkim ,,sak-
ralni* identifikace vladafe a jeho dvora.

Zatimco kiestanska ikonologie neumoZiiovala
s vyjimkou identifika¢nich portrétl rozbit hranice
mezi profannim a sakralnim, stala se antickd myto-
logie vitanym prostfedkem zboZ$téni smrtelniki.
Barokni velmoZ se ochotné ztotoZnil v ikonologic-
kém programu svého sidla s antickym bohem, ¢&i
polobohem a nebo ho za pomoci protielého genea-
loga prohlasil dokonce za praotce rodu. Tim oviem
zruSil 1 Zarlivé stfeZenou hranici mezi sakralnim

a profannim. Lze dokonce fici, Ze s tichym souhla-
sem cirkve pro n&j antickd mytologie nabyla sakral-
ni charakter. Uméni seicenta bylo tedy povytce umé-
nim sakréalnim, bez ohledu na to, dekorovalo-li obydli
boha & jeho pozemskych ,,spraven®.

Splynuti sakralniho s profdnnim ma oviem
hlubsi p¥idiny a §ir$i platnost. Jak na to jiZ upozornil
Rudolf zur Lippe, jednim z impulzi pro vznik no-
vovekych statnich forem byla pfeména panovnika
noméda na panovnika rezidenta."” Poté, co kral pfes-
tal objizdét svoje drzavy a in situ soudit poddané,
musel zajistit mocenskou kontinuitu i za své nepfi-
tomnosti. Musel najit, nebo vytvorfit vSem srozumi-
telny vyraz své autority. Zivot se mél stat predstave-
nim, pfitomnost reprezentac, rezidence scénou, jejiz
prkna budou znamenat svét. Tak jako symbol kfize
zastupuje kiestanstvi i v nejodlehlejSich vyspach ci-
vilizace, vyty¢i panovnikiv znak, mince s jeho por-
trétem, &i heraldické barvy na uniformach jeho vo-
jakt a tfednik hranice mocenské kompetence.

Nage zamky seicenta se na venek reprezentuji
jako nedobytné pevnosti. Jejich fasady s rustikova-
nymi nebo bossovanymi naroZimi a sokly mely od-
radit vetfelce. Jejich apotropeickou funkei podtrhu-
ji désivé maskarony, bysty valeCnikl a vladafii nebo
sochy svatych ochrancii. Pouze na strané k zahradé
se zamecka architektura otevird nesméle slunci. In-
terier oslioval naddherou koZenych tapet, taflovani,
Stukolustrem, freskami ¢i zlacenym Stukem.

Jako prostorovy komplex jsou zamky osové
orientovany na perspektivni pohled tzv. hlavniho
pozorovatele. Jeho poloha v piano nobile je vyvy-
Sena podle principu optické hierarchie. Je exklusiv-
ni, podobné jako jednotlivé, pouze z vladafova vy-
vySeného sedadla vnimatelné prospekty barokniho
divadla.’®

Jak jsem jiZ naznacil, soucasti mediteranni hu-
manistické ideologie byl i kult mofe. Jeho ikono-
grafie zaméstnavala mysl stfedoevropskych uroze-
nych sbératelt korald, preparovanych ryb a musli.
Musle se stala vibec nejvhodnéj§im symbolem dua-
lismu vn&jsiho a vnitiniho. Komensky snil o raji srd-
ce v labyrintu svéta. Keramik Bernard de Palissy —
mistr ohné a chladnych glazur — navrhl uprostied
vale¢ného bésnéni idedlni mésto jako navenek roz-
vinuty labyrint $neéi ulity. Basnil o zahradnich ka-
binetech ve formé& ust¥ice: na venek amorfni z hru-
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7. Krdlovskd loZnice ve Versailles

bych balvant, uvnitf potaZené perleti barevného
emailu.”®

Obrazové programy reprezentacnich sali a sa-
lateren naSich zamkh evokuji pohadkovy svét an-
tickych hrdint. Kosmologické pfedstavy se snoubi
s logikou mytu. Roéni doby, elementy, lidské tem-
peramenty a charaktery se spojuji do celistvého fi-
lozofického systému, ktery umoziuje integraci ve-
dy i magie, mechaniky i alchymie. Jestlize se dim
panovnika stal zobrazenim universa, stava se do-
maci pan automaticky panem politického universa.
Jak se asi ve své roli musel citit, ukazuje pripad vé-
vody frydlantského. Generalissimus Albrecht Euse-
bius z ValdStejna se nechal na stropé své prazské
residence zobrazit jako buh valky Mars. Zajisté
,,skromné‘ gesto, jehoz platnost museli pro jistotu jeho
dvorni astrologové téméf denné piezkoumévat.

III.

Dim velmoze nebyl ovéem jenom svatyni ro-
du, ¢i prostorem pro vSedni i svatecni Zivot doma-
ciho péna a jeho rodiny. Jazykovy Gzus 17. stoleti
nerozliSoval mezi domem a rodinou. Casa d’Austria
oznadovala rodinu i mocenskou sféru Habsburki.
Pojem vladafova obydli ma tedy nejenom prostoro-
vou ale i sociologickou dimenzi. Historik architek-
tury se pfirozené neobejde pfi studiu funkcionality
zkoumanych objektl bez znalosti Zivotnich forem
a mentalit jejich uéivatell. KliCem pro pochopeni
funkce vladafova obydli v 17. stoleti je dvorni cere-
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moniel. Pro barokni udebnice ceremonielu byla zi-
mecka residence jakymsi pokojikem pro panenky
(n&mecky Puppenhaus), jehoZ obyvatelé podléhali
piisnym reZijnim pokyntm. Jak primarni tak i se-
kundérni literaturu k dvornimu ceremonielu 17. sto-
leti musime v8ak brat s rezervou. Priméami proto, Ze
pouZitelné ucebnice ceremonielu jsou doloZeny az
z 18. stoleti. Sekundéarni proto, Ze jejich autofi ne-
rozliSovali disledné mezi formami etikety jednotli-
vych evropskych dvort. Prikopnicka prace N. Elia-
se stavi svoje teze na francouzském materidlu a je
pro naSe poméry sté€Zi zavazna.” Pfesto je spolu se
studiemi H.Ch. Ehalta a R. Wagner-Riegerové jako
metodicky podnét stile cennd a inspirativni.* O to
bolestn&j§i desiderat jsou pro nas doposud chybéji-
ci archivni badani o kazdodennim Zivoté na dvoie
ve Vidni.?*

Na druhé strané nesmime hodnotu literatury
18. stoleti o dvornim ceremonielu pro naSe zkou-
mani barokni funkcionality podcefiovat, protoZe je-
ji autofi mohli poukazovat ve svych pojednénich na
staletou tradici dvorni etikety. Zvlasté dulezité pra-
ce publikovali J.B. von Rohr a F.C.von Moser.”

Pro 17. stoleti musime zésadné rozliSovat mezi
francouzskym, anglickym a némeckym dvornim
ceremonielem. Jisté formalni znaky, které sdili né-
mecky dvorni ceremoniel s etiketou na dvore v Lon-
dyng, jsou vysvétlitelné spolecnou burgundskou tra-
dici. Jejich spolenym jmenovatelem je prostorova
komponenta. Francouzsky dvorni ceremoniel se vy-
znacuje ¢asovym korelatem.* Tato zakladni typo-
logie organizace lidské spolecnosti ma platnost pod-
nes. Rozdéleni u€eben a rozvrh hodin zaru¢uje chod
$koly. Predstavme si jenom komicky nebo tragicky
prubéh ,,happeningu* vyvolaného tiskovymi chy-
bami v jizdnim fadu nebo prodejem dvojnasobni-
ho poétu vstupenek na divadelni premiéru.

Organizace dvorniho Zivota — vyjadfena v dvor-
nim ceremonielu — reguluje v prvé fadé styk panov-
nika s okolnim svétem. Ve Francii byl pfistup k pa-
novnikovi a do jeho soukromé sféry omezen
piesnym Casovym planem. V ur€itou denni dobu byl
kral ptistupny pro urlity pfesné vymezeny okruh
osob. Jinak byli francouzsti kralové, co se tyce eti-
kety, spiSe rigor6zni bohémové. Kral se nerozpako-
val pfijimat svoje hosty v posteli ¢i dokonce na mi-
se. Jenom zfidkakdy se dal vidét s Zezlem nebo
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8. Bitva na Bilé Hore, rytina J. Sadelera

s korunou. Ludvik XV. nesedaval na tring, nybrz
na polstatich v kruhu svych dvofant. Zv1ast€ trap-
né to muselo byt zastupcim parlamentu, kdyZ mu-
seli referovat pfed panovnikem v klece. Lid neod-
poudti svym vladcim netctu k etiketé a prazdny
triin Ize snadno prekotit. Ani presidenti v teniskach
se netési dlouhé oblibe.

Angli¢ti kralové i cisaf ve Vidni chranili svoji
privatni sféru prostorovymi bariérami — jak bychom
snad mohli oznadit ptedpisy, které regulovaly piis-
tup ur¢itych osob do urditych prostor residence.?
Tyto predpisy urovaly do znaéné miry dispozici pa-
lacovych a zdmeckych staveb. Prostorovd kompo-
nenta byla tedy rdmcem platnosti némeckého nebo
anglického dvorniho ceremonielu conditio sine qua
non. Proto nelze v seicentu oddélit prostorovou
strukturu zdmku nebo palace od dobové spolefen-
ské struktury. Lze dokonce Fici, Ze prostorové struk-
tura rezidence je jejim symbolem nebo zobrazenim.
Zamecka dispozice odrazi strukturu dvorniho Zivo-
ta. Na jedné strané umoziiuje jeho rozvinuti, na druhé
strané reguluje a petrifikuje jeho normy. Obé struk-
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tury podléhaji dialektickému vyvoji. V prab&hu 17.
stoleti roste vyznam dvorniho absolutismu a s nim
i jeho dvorni aparat. Zakonodarstvi dvora, jako pod-
minka jeho organizace, musi reagovat pruzné na
jeho ,,demografickou explozi“. Na jedné strané vy-
dava dvorni mar$alek stale komplikovanéjsi pfed-
pisy regulujici pfistup ke dvoru. Na druhé strané
roste i podet mistnosti jakéhosi cordon sanitaire pred
panovnikovym bytem. Na konci 17. stoleti musi byt
omezovan a regulovan i vjezd do videtiského Hof-
burgu.*

Zatimco dvorni ceremoniel reguloval pfistup
k panovnikovi, tématizovala ho architektura v po-
dobé triumfalni cesty. Teoretici dvorniho ceremo-
nielu o tom podavaji vymluvna svédectvi.?” Slav-
nostni vjezd panovnika, provazen hudbou, zacinal
jiz daleko pred residenénim meéstem. Odtud byl sve-
den aleji a nebo 3palirem trabantl az k méstské bra-
né. Ulice za branou lemovaly divacké tribuny a na
dulezitych kiizovatkach byvavaly vztyCovany Cest-
né brany. Za Gelem perspektivniho priuhledu byly
fazeny na ose. U zamecké brany ocekévala panov-
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9. Branle v Louvru, rytina od 1. Silvestre

nika straz, kterad vytycovala jeho cestu aZ ke kom-
natam. Portdlova architektura musela evokovat tri-
umfalni oblouk — v jeho diadému spocival vysost-
ny znak. Trojlodni vstupni hala zameckého vestibulu
pfipomina chramové trojlodi. Za ni se pfichozimu
otevfela naru¢ dvora. Na schodisti ho vitali anti¢ti
bohové v nikach. Obrazovy program schodi$tni
klenby byl zaroveil holdem i varovanim. SvrZeni
titint a nebo padlych and€ld bylo tu zajisté nejroz-
Sifenéj$im ikonografickym motivem a ozfejmova-
lo symbolickou funkci schodi§té: vzestup povola-
nych a pad zavrZenych!

Prichazi-li host, urCovali barokni ceremoniafi,
Jde mu domaci pan v ustrety tak daleko, jak se slu-
§i: ¢im vyssi je spolecenské postaveni pfichoziho,
tim del$i je pro hostitele cesta v Ustrety. Panovnici
se vzajemné vitaji daleko pfed hostitelovou residenci,
dal§im jevi§tém v hierarchii cermonielu je schodis-
té. Nasleduji antecamere, pfedpokoje a navstévnici
spoleCensky nevyznamni spatfi vladafe aZ v jeho
privatni sféfe.

142

Videtisky dvorni ceremoniel reguloval presné
1 pijeti kniZat u cisafe. KniZze smél v uréenou hodi-
nu piijet dvojspreZenim — pfi zvlasté slavnostnich
ptileZitostech to smélo byt $éstispfeZeni — do dvora.
Bez zv1astni recepce byl pfipustén do tzv. Ratstube.
Zde na ngj Cekal nejvyssi komornik, aby ho zavedl
do cisafské retirady. Choreografie dvorniho cere-
monielu predepisovala pocet kroku, které mu vySel
cisaf v Ustrety, stejnym poctem krokd ho musel po
skoncené audienci doprovazet ke dvefim. Stejné tak
presné byly choreografické predpisy pro piijeti kur-
firt, jejich budoucich nastupcti, &i pfibuznych ci-
safe a cisafovny. Ob€ posledni kategorie navstévni-
ki byly ve Vidni ubytovany v tzv. Stallburgu a pfes
tanecni sal Hofburgu mély pfimy pfistup do cisaf-
ského bytu. I tyto problémy komunikace musel dvor-
ni architekt fesit!

Domaci fad dvorniho ceremonielu zahrnoval
1 pfedpisy pro vnitini provoz zamecké budovy. Pa-
novnikova rezidence méla byt ostrovem klidu a bez-
peci zajiSt€ného tzv. Burgfrieden. Sféra jeho plat-
nosti byla vyznacena zvla$tnimi tabulemi. Prostory
rezidence a jeji inventaf byly tabuizovany. Za jeho
kradez €i poSkozeni se ukladaly drakonické tresty.
Ceremoniel fidil i provoz zdmecké brany a zamec-
kych dvefi. Zamecka brana zlstavala béhem panov-
nikova stolovani uzaviena. Pouze pro doméciho pana
a jeho rodinu oteviralo sluZebnictvo v pokojich obé
ktidla dvefi. Pro ostatni smrtelniky jenom jedno!
Dveini ritual byl navic esteticky umocnén prostied-
nictvim perspektivni enfilady zdmeckych komnat.
Autofi ceremonielovych u€ebnic se shoduji v tom,
Ze fazeni pokojli a antecamer musi byt axialni, s per-
spektivnimi prihledy pfi stoupajici nadhetfe vyba-
veni. Jejich daje jsou velmi poucné i kdyZ nas nék-
dy dokazi i pobavit. Na dvefe v panovnikové
residenci se na priklad nesmélo klepat, nybrZ pouze
Skrabat nehtem.?®

Koncem 17. stoleti byl vyvoj panovnikova ne-
bo velmoZova bytu uzavien. Za jednou ¢&i dvéma
antecamerami ndsledoval Présenz- neboli Audienz-
zimmer a za nimi teprve vlastni apartement. Appar-
tement pozistival z kabinetu, loZnice a garderoby.
Zatizeni jednotlivych mistnosti odpovidalo jejich
postaveni v hierarchii enfilady. Rozumi se, Ze stej-
nou prostorovou strukturu mély i byty panovnikovy
manzelky, dospélych déti a ostatnich pfislusnikt ro-

diny. Spoleenskd rovnopravnost vdané Slechti¢ny
zadla snad je$t€ dale neZ rovnopravnost v soucasné
zépadni spoleCnosti a nalezla v architektufe svlyj vy-
raz v zrcadlové symetriénosti zameckych pudorysi.?

Nage poznamky o sakralnim charakteru vel-
mozova obydli daném ikonografii jeho vyzdoby mii-
Jeme na tomto mist¢ jesté doplnit. Architektura pa-
novnického sidla v 17. stoleti vytvarela bohaté
strukturovany scénicky prostor pro vSechny Zanry
dvorniho Zivota. Liturgie nebo ceremoniel. Zamek
jako obydli panovnika nabyva rysy obydli boZiho.
Nikoho tedy neudivi, Ze hranice mezi profanni a sak-
ralni sférou, mezi vefejnymi, privilegovanymi a ta-
buizovanymi okrsky se na jedné stran€ zhuStuji, na
druhé strang ztrdceji ¢im dal tim vice svoji pfehled-
nost. Balustrada v loZnici francouzskych kralt déli
jejich postel od navitévniki — véficich.* Kdo by tu
nepomyslel na chorové zdbradli baroknich chrami.
Ostatné 1 ceremoniel pfi kladeni zakladnich kame-
nit k zameckym a kostelnim stavbam, &i pii jejich
zasvéceni, se liSil pouze zvukovou kulisou. Zatim-
co v kostele se pfi kolaudaci zpivalo, na zamku vib-
rovaly okenni tabulky od kanonady, tfesku polnic
a rachotu bubnt.*!

Vyznam dvorniho ceremonielu pro chod dvo-
ra a statniho aparatu dokazuje i skutecnost, Ze jeho
udalosti byly peclivé zaznamenavany ve zvlastnich,
k tomu idelu vedenych protokolech. Obecna za-
vaznost videfiského dvorniho protokolu je v naSich
zemich doloZena v zdmeckych inventéafich. Urdeni
jednotlivych mistnosti a jejich toponomastika od-
povidaji zhruba videniskému vzoru. Vyjimky potvr-
zuji pravidlo. I cisaf se potieboval obas zbavit t&s-
ného krunyte $panélského dvorniho ceremonielu
svych predkid. K tomu uéelu se mohl v 17. stoleti
stdhnout kratce do klidného tGstrani nékterého le-
tohradku v okoli Vidng. Ze ho i zde §lechta brzy
napodobovala, leZi nabiledni.® Liechtensteinové si
vybudovali svoji residenci ve Valticich. Rekreovat
se viak jezdili do blizké Lednice. O rozdilném kli-
matu obou lokalit tu nemtze byt ov§em ani feci.
Koncem 17. stoleti jim ,,nestalil* méstsky palac ve
Vidni a tak se stavélo pilng v Rossau.® Podobné by
byla i valdstejnska residence v Ji¢in& netplna bez
letohradku ve Valdicich.*

Bylo by oviem mylné, domnivat se, Ze funkci
Slechtického sidla lze v naSich zemich v seicentu
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10. Balet a quatre, rytina Feuilleta z v 1700

11. Sdl videriského Hofburgu, rytina z r.1654




12. G.B. Carlone, pavidnsky kostel ve Vidni

odvodit otrocky z videfiského dvorniho ceremonie-
lu. Na venkové hledal dvotfan spiSe osvobozeni
z korsetu etikety, nez jeho imitaci. Mnozi z vysoce
postavenych dvorskych hodnostarl si ani nic jiné-
ho nemohli finan¢né dovolit. Ani vysoka §lechta by
nemohla realizovat svoje stavebni podniky, kdyby
nedisponovala rezervoarem bezplatné pracovni sily
poddanych a vlastnimi zdroji stavebniho materialu.
Nedostavalo se hotovosti. KniZeci paldce stily pod-
le dobovych inventafti poloprazdné.

Na rakouském venkove se v miru Zilo daleko
klidné&ji, nez ve vypravnych historickych filmech.
Mimo to byl zdmek nejenom obydlim, ale i st¥edi-
skem autarkniho hospodafstvi. Par krokt od bou-
belatych nahotin na freskdch v sala terrené se potily
pradleny a nebo se skladovalo pivo. Jenom piano
nobile bylo opravdu obyvatelné a vybavené nejnut-

144

né€j$im nabytkem. V r. 1682 nadm sdéloval svobod-
ny pan Wolfgang Helmhard von Hohberg (ve své

Georgica curiosa oder Adeliges Land- und Feldle-

ben, Norimberg 1701, 1L, s.11), Ze v Rakousku Zije
dvoji Slechta. Jedni Ziji z ruky do Ust a obraci kabat
tfikrat na ruby, nez ho odhodi. O druhych piSe s ja-
drnou barokni obrazotvornosti, Ze se uchyluji ze stra-
chu pfed smrti ke stavbam mr§in velkych a nesly-
chanych staveb.*

IV.

Doposud jsme hovofili jenom o statické dimen-
zi architektonického prostoru. Dvorni ceremoniel
propljcoval prostoru nutné i dynamicky charakter.
Zamecka disposice nebyla pouze mistem dleni, ale
— a to pfedev§im — cestou pohybu jedince a skupi-
ny. Fenomenologie barokniho pohybu jesté nebyla
prozkoumana. Nasledujici poznamky maji tedy po-
uze charakter jejich prolegomena. Studium ceremo-
nielovych protokolli, denikovych zapisi, stejné jako
obrazovych , historii“ ¢i choreografickych traktatil ne-
bo ucebnic vojenské taktiky piinasi jenom jednotlivé
kaminky, které bude teprve nutné sestavit do smyslu-
plné mozaiky. Ukazuje se, Ze jinak chapal pohyb ¢lo-
vek seicenta a jinak vrcholné baroko.

Paul Virilio si povSiml, Ze vojenska taktika 17.
stoleti se vyCerpavala v esteticky plsobivych po-
chodech geometricky sevienych téles.* Jednotny
krok je rovnéz jednim z “nezapomenutelnych® vy-
nalezl seicenta. Bitvy byly v této dob& rusivym mo-
mentem a pouze nutnym zlem. 17. stoleti zavedlo
pro kazdou kompanii nékolik vrhadh ruénich gra-
nath. Pozdgji se jim fikalo grandtnici. Jejich ukolem
nebylo ani tak zabijet, jako spiSe vnaSet zmatek do
sevienych formaci nastupujiciho nepfitele. Ostatné
stejnou funkci méla zpodatku jak lehka kavalerie
tak 1 jesté nepiili§ pfesnd artilerie. Teprve ve vojsku
Gustava Adolfa a jinde az v 18. stoleti se geomet-
rické téleso vojenské jednotky rozloZilo na mensi
operativni jednotky, rozvinulo se do rojnice a pfi-
zpusobilo se ve své mobilité terénu.’’

Tzv. konisky balet, jako soucdst dvornich slav-
nosti, pfevadel zasady novodobé vojenské taktiky
do sféry uméni a ritudlni hry. Od vyumélkovanosti
koniského baletu je jen krok k choreografii taneg-
nich zébav dvora.® V. 17. stoleti zaZivda Evropa roz-
mach choreografické literatury. Tanec se stava ne-

odmyslitelnou soucasti dvornich slavnosti a pro pa-
novnika, ktery se ho aktivné z(i€astni, diileZitou sou-
g4sti sebereprezentace a prostfedkem domestikace
jeho §lechtickych rivalll. Panovnik totiZ taneéni rejd
uvadi do chodu a pozdéji ze svého trinu kontrolu-
je. Tisténé a dvorskou spolecnosti oste sledované
zasedaci a taneéni pofadky se stavaji prostfedkem
k vyjadfeni panovnikovy milosti ¢i nemilosti.

Panovnik a jeho choreografové byli v zajeti
symetrie a geometrickych figur. V Cele salu zasedl
panovnik do vyvySeného kfesla. Po jeho obou stra-
nach ¢&lenové jeho rodiny. DalSich 6 fad bylo vyhra-
Zeno princum. Nasledovaly fady urozenych tanec-
nic a tanecnikil.

Nyni miZe taneni slavnost zacit! Panovnik se
zveda a s nim 1 tanecnici, ktefi se kolem ného ses-
kupuji v kruhu jako planety kolem zemé€koule. Ne-
zapominejme, Ze solarni systém je stile jeSt¢ na in-
dexu cirkve! Teprve Ludvik XIV. najde odvahu
prohlasit se saém sluncem.

Tanec zadina velkou reverenci. V nésledujicim
kruhovém rejdéni zvaném ,,branle se tane¢nici po
kazdé odtanCené figufe posouvaji na konec, az se
panovnik vrati do dela. Po branle nédsleduje obdob-
nym zplsoben tancend gavotte a na zavér se prove-
de opét velka reverence.

V druhé &asti taneéniho pofadku se tandilo
v parech courante a menuet. Choreografie stanovi-
la Stafetové predavani partnera a s tim spojenou dis-
tribuci milosti. Po tanci s krdlovnou se kral vracel
na trin. Kralovna pokracovala v tanci s princem.
Poté zaved! princ matku zpét ku kréli a vyzval k tanci
dal8i urozenou ddmu v hierarchii, atd.*

Taneéni figury a reverence podlehaly prisné
symetrii a prostorové se orientovaly vZdy na polo-
hu trinu. Choreografie na konci 17. stoleti zna ved-
le 6-10 zékladnich krokd jiZ nesCetné variace a kom-
binace. Obrazova reprezentace taneénich figur
piipomina projekty zahradnich architektd nebo or-
namentalni rytinové pfedlohy. Teprve v 18. stoleti
piinese contradanse pohyb a zménu do rigorozni
geometrie tance. Cty¥i aZ osm osob tanéilo nyni
v kruhu a stfidalo partnery. Piivod tohoto moderni-
ho tance je nutno hledat na anglickém dvofe, kde se
mu fkd country dance. Nezapominejme v této sou-
vislosti i na oblibu tzv. Wirtschaft a bukolik, vyuzi-
vajicich v rdmci dvorskych slavnosti 17.-18. stoleti

13. G.G. Tencalla, zamecky kostel ve Valticich

14. Interier zameckého kostela ve Valticich
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16. W.W. Praemer, dvorni fasdda zdmku v Petronell (Rukopisnd
sbirka videriské Nationalbibliothek)

venkovského a sedlackého elementu jako vyraz tzv.
»obraceného svéta“.

AZ do konce 17. stoleti maji tanecni figury eso-
vity tvar. Pozd&ji se jejich prabéh na konci narovna-
va a bliZi tvaru pismene Z. Tanec¢nici se setkavaji
zpravidla uprostied salu, obtan¢i jeden plny kruh
a vraci se na diagonale do rohu.* ProtoZe dvorni
protokoly a choreograficka literatura seicenta sta-
novi pfesné nejenom tanecni figury ale i tempo a mi-
ry jejich krokovych variaci, jsme opravéni se dom-
nivat, Ze tyto pokyny byly zdvazné i pro architekty
tane¢nich salu.*

Reglementace tanecniho pohybu dvorské spo-
leénosti podléha stejnym zakonitostem, jako pros-
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18. Jezuitsky kostel Am Hof ve Vidni

torova organizace dvorské residence. Pfi bliz§im po-
hledu se objevi i souvislosti s celistvym pohledem
neoplatonismu, ve kterém jednotlivé nebeské a po-
zemské sféry do sebe zapadaji jako soucastky boZi-
ho hodinového stroje. Fungujici mechanika nebes-
kych t&les se odraZi i ve fungujici mechanice dvorni
spole¢nosti. Vyznam astronomie a astrologie pro
svétondzor Cloveka 17. stoleti se nemusi pfili§ zvy-
raziiovat. Stejn€ tak je ndm zndma i Uzka sepjatost
nauky o nebeskych télesech s antickou mytologii.
Proto neudivi, Ze i priubé&h a ikonografie tane¢nich
slav.nosti ma povytce kosmologicky charakter a ne-
bo je uzce spjata s pojmem &asu. Pfi nastupu Lud-
vika XIV. na triin v roce 1653 se tanéi ,,Balllet de 1a

nuit. 'V tomto nodnim predstaveni kréal slunce spo-
lu s planetami a hv&zdami vyhanél temnotu ze své
fige. O rok pozdéji se tandil balet ¢asu. V jeho rej-
déni bylo moZno identifikovat postavy okamziku,
minuty, hodiny &i véki.®

Pojem &asové kontinuity se v seicentu snoubil
s pojmem prostorové insuldrnosti. Pfi studiu italskych
dvornich divadelnich slavnosti nardZime na asté
stylové zlomy. Anticka tragedie Orfeus v pojeti Po-
liziana — poprvé uvedena v Mantové 1470 — pie-
chézi pro moderniho divaka zcela nemotivované do
bujnych bacchanalii. Méni se dokonce i jeviStni ja-
zyk. Latinu nebo spisovnou florentstinu nahradil
lombardsky dialekt. Vysvétleni stylového zlomu tkvi
v kontinuité dvorni slavnosti, ktera si rychle osusi
slzy pohnuti nad tragickym osudem Orfea a Euridi-
ky a prechdzi do nevazané bujarosti slavnostni ta-
bule.*

Vyznamnou slozku dvorni slavnosti miZeme
nazvat okasionalitou.* Rozumime tim ztotoZnéni
urozenych hercti s rolemi antickych hrdint a ale-
gorickych postav. Nejedna se jenom o skupinovou
therapii“ baroknich neurotikl, nybrz o reprezen-
taci, tedy zpfitomnéni redlného dvorniho Zivota
v antickém mytu. Identifikace panovnika a jeho
rodiny s mytem piekracuje i sféru proscenia. Povy-
Senému svétu scény odpovida i na stejnou Groven
povysend panovnikova tribuna.*

Symbolické vyjmuti panovnika ze spole¢nosti
smrtelnych na jedné strané panovnika povySuje a ta-
buisuje, na druhé strané izoluje. V architektufe sei-
centa se prostorova izolace projevi v insularnosti
velmoZova obydli a jeho komponent. Valdstejnsky
palac se zahradou na prazské Malé Strané a nebo
jeho bratislavsky pendant — zahradni palac hrabéte
Pavla Palffyho pod hradem. Oba byly ostrovy klidu
v méstském nebo predméstském hemZeni. Byly
obehnény vysokou zdi, jejich pruceli mélo enigma-
ticky charakter. P¥istup byl sémanticky znejasnén
slepymi portaly nebo zalomenim piistupovych os.
Prostorova struktura residence seicenta je skladbou
izolovanych dvornich jednotek s vyhranénou funk-
ci, ktera nagla ohlas i v utvéfeni jejich architekto-
nického aparatu.

Doposud jsme vlastné hovofili jenom o vngj-
Sich predpokladech prostorovych koncepci archi-
tektury seicenta. Pro architekta nabyvaly oviem for-

mu konkrétni stavebni slohy. Bylo by jisté odvazné,
zapirat aktivni roli architekta na jeji tviréi formula-
ci, stejnd jako by bylo mylné, pfenddet poméry na-
seho stoleti do seicenta a domnivat se, Ze barokni
architekt mohl svého objednavatele ,terorizovat®
jako Mies van der Rohe nebo Hans Hollein. Pro
Karla Eusebia z Liechtensteinu, autora pozoruhod-
ného traktatu o architektufe, byl stavebnik vlastnim
autorem architektonickych dgl, postavenych k zvét-
Seni jeho slavy. Architekt byl pro kniZeciho staveb-
nika pouze jejich viceméné kvalifikovany realizator.”?

Architekt jako partner stavebnika vnasi do dila
piirozeng svoji vlastni koncepci, svoje vlastni pros-
torové pojeti a formalni aparat. Pi bliz$im studiu
nadeho pamatkového fondu a nékolika malo zacho-
vanych plant se ukazuje celé spektrum slohovych
proudd, které vychézelo z vydobytk pozdniho ital-
ského cinquecenta a raného seicenta a pronikaji
v dile vedoucich architektti videtiského dvora ne-
zadrZiteln& i na naSe zemi.

V.

V zavéru mého pojednani bych na nékteré
z nich cht8] poukézat, zv1a§td v souvislosti s jejich
dily na izemi Slovenska. Snad tim vyjdu vstiic i spe-
cialistiim, ktefi doposud postradali konkrétni udaje
k ohlaenému tématu. Tuto &ast lze chapat i jako
piehled tézi z mé rozsahlejsi studie o slovenské ar-
chitektufe 17. stoleti.

Husi pochod cisafskych architektn 17. stoleti
ve Vidni zahajuje Giovanni Battista Carlone.* Na-
rodil se nékdy v 80. letech 16. stoleti ve Vernu a zem-
fel ve Vidni na sklonku roku 1645. Nejpozdéji od
roku 1614 pracoval pro kniZete Karla z Liechten-
steinu na jizni Moravé a snad i v Praze. Ve Valticich
polozil ptestavbou starého hradu zaklady k budou-
ci kniZeci residenci (1614-27, 1626-28). Povyse-
nim do kniZectho stavu byl k tomu Liechtenstein
piimo povinen a Carlone mu vybudoval opravdo-
vou via triumphalis vedouci pfes fadu pfeddvoii aZ
k staré v&Zi, ponechané jako relikt a pfipominku sta-
robylosti rodu. Carlone vypracoval i urbanisticky ge-
nerel, jeho? gigantické rozméry se ovsem ve Valti-
cich nikdy nepodafilo naplnit Zivotem. V Lednici
vznikala sou¢asné i letni vila se zahradou (1613-27).%
V Budovicich upravoval Carlone stary renesancni
zamek .3 Jeho podil na méstskych paldcich v Praze
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19. Rotunda v kromérizské Kvéiné zahradé

(1622-23) a ve Vidni (1628) se uZ asi nepodaii zjistit,
protoZe obg stavby zmizely téméef beze stopy. >

Od roku 1620 do roku 1637 byl Carlone cisaf-
skym architektem Ferdinanda II. Od roku 1633 do
své smrti byl dvornim architektem cisafovny Eleono-
ry z Gonzagy.® Ve Vidni se podilel na pfestavbé mi-
Zovny a pokladnice (1640-43) v Hofburgu, kde vznikl
podle jeho pland i novy tane¢ni sél (1629-30).%

Pro cisafe a uherského krale piestavél Carlone
i bratislavsky hrad (1636-49).% Carloneho titul
a postaveni cisafského architekta mu pfinasely na
jedné strané jistou existenéni béazi. Na druhé strané
mu tzv. Hoffreiheit umoZziiovala obchazet prisné ce-
chovni ptedpisy a pracovat pro Siroky okruh objed-
navateldi. Videfiskym pavlanim postavil 1633 kos-
tel na predmésti Wieden.*® V Klosterneuburgu
pracoval na pfestavbé klastera a soucasné baroki-
zoval i regotizoval klaSterni kostel (1634-45).5" Z ro-
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ménské trojlodni baziliky vytvofil sal s boénimi kap-
lemi a prugeli doplnil gotickou véZ. Vedle rodiny
Collaltt, Verdenbergh pracoval i pro uherskou Slech-
tu Palffyn a Esterhazyt.® Pro MikulaSe Esterhazy-
ho pracoval na frantiSkdnském kostele v Eisenstad-
tu, na hradé Forchtenstein (1630-43),
v bratislavském méstském paléaci v Kapitulské ulici
6-8-10% a zfejmé dodal i plany pro Esterhazym
podporovanou stavbu jezuitského kostela v Trnavé
(1630-39), ke které si vypujcil vlastni ideu od vi-
defiského universitniho kostela ( 1623-31).¢

Hrabgti Pavlu Palffymu navrhl Carlone pod bra-
tislavskym hradem jiz zminénou zahradni rezidenci
(1636). Dalo by se jeité uvazovat o jeho autorstvi
na palffyovském zdmku ve Stupavé a o jinych stav-
bach.

Carloneho architektura neni formalné prili§
napadita. Nepfinasi #adna dynamickd feSeni ani ex-
presivni formy. Jeji kvalita leZi v suverénnim ovlad-
nuti principt severoitalského, manyristického vit-
ruvianismu. Carlone je schopen myslet i v SirSich
urbanistickych souvislostech, jak ukazuje napf. i na-
pojeni palffyovského zahradniho komplexu na kra-
lovskou cestu na hrad. Carlone tuto osu nékolikrat
zalomil a prodlouzil aZ k slavnostnimu sélu residen-
ce. Podobn& komponoval Carlone i strukturu for-
chtensteinského hradu.

Jeho profanni fasady se vzdavaji vertikalni ar-
tikulace. Jeho stavebni bloky, na naroZich rustiko-
vany, se skladaji z vrstvenych podlaZi, které od se-
be oddéluji jenom prosté kordonové Fimsy.
Carloneho sténa je klidnou plochou, kterou rozkla-
daji pouze prosté ramované portaly a okna. Struk-
turalni funkei niky Carlone je§t® neznd. VyvaZena
folie prigeli pavldnského kostela ve Vidni nemd Zad-
nou plastickou hodnotu a piisobi extrémné linear-
né. Bez napéti jsou i elegantni linie volut universit-
niho kostela v Vidni nebo farniho kostela ve Strassu
(1637-38).¢

Typologicky mé Carlone pomérné Siroky hori-
zont. Vedle kostelll s bodnimi kaplemi a basilikal-
nim Yezem pouziva Carlone k ¢lenéni sakralniho
prostoru i ptizednich pilith. V naznaku formulova-
né zduraznéni pricné osy, svételnymi akcenty a ne-
bo modifikaci rytmu boé&nich kapli, zistdva vzdy
decentni a nedosahuje prostorového rozvinuti az
k objemu pficné lodi.

Pvod Carloneho uméni se da urcit v lombard-
ské architektuie prelomu 16. a 17. stoleti. Jeho ar-
chitektonicky aparat pfipomina stavby FM. Ricchi-
na.® Patrné proSel jako jeho krajané i Skolou
mildnského gotického dému. Dokazuji to nejenom
jeho uzivani kvadratury a triangulatury jako kom-
pozi¢niho principu jeho projektd, ale i suverenni ov-
ladani ryze gotickych stavebnich forem.®

Acdkoliv nepatfil do dvorského okruhu, zapsal
se Giovanni Giacomo Tencalla zlatym pismem do
d&jin nasi architektury. Jeho Zivotni data jsou ne-
znama. Na naSe tGzemi priSel 1630 a nastoupil po
Giovanni Battistovi Carlonem jako kniZeci dvorni
architekt ve Valticich.% Navrhl a vedl zde stavbu far-
niho kostela (od 1631). Ve Valticich je doloZen do
roku 1638, kdy se mu na kostele ziitila kupole. Poté
byl propustén a stavbu dovedl po nékolikaleté pies-
tivce do konce jeho bratr Giovanni. Ve Vidni vypro-
jektoval Giovanni Giacomo Tencalla 1630 kostel
dominikanti (stavba 1630-74), v Rabensburgu pies-
tavél liechtensteinsky zamek (po 1630).% Pracoval
i na jinych moravskych staveniStich pro Liechten-
steiny a pro kniZete Dietrichsteina.” V Uhersku je
jeho ¢innost nezndma.

Z4sluhou Giovanni Giacoma Tencally se do nasi
architektury dostavaji nové impulsy nejenom
z Lombardie ale i pfimo z Rima. Byl spfiznén tak
jako Francesco Borromini s Carlo Madernou a do
sttedni Evropy byl patrné povolan z vé¢ného més-
ta. V sakralni architektufe nahradil Tencalla tunelo-
vity ne€lenény a nerytmizovany prostor Carloniv
siln& proélenénou prostorovou strukturou s dyna-
mickymi akcenty. V jeho kostelich se naSe prostie-
di sezndmilo s vyvinutym systémem Stukové deko-
race. Kostelni priuceli dramatizoval Tencalla
masivnimi rizality a ostrou profilaci jim propijcil
skulpturalni charakter. Jeho zficena kupole ve Valti-
cich a neprovedend v dominikanském kostele ve
Vidni mély byt premiérou v na$i architekture.®

Nasledovnikem Giovanni Battisty Carloneho
v ufadu cisafského architekta se stal za Ferdinanda
III. Filiberto Luchese.® Narodil se 1606 v Melide.
Zemiel 1666 ve Vidni. Do Rakouska pfiSel patrné
pies Polsko pted rokem 1640. Luchese byl vSeu-
mél. Pro cisafe pracoval jako pevnostni stavitel, ar-
chitekt, $tukatér a designer, ale navrhoval i mecha-
nické strojky a vypracoval pouZzitelny projekt na

20. Interier Rotundy

vodni cestu spojujici Baltické s Cernym mofem
(1654).7

Zagatky Lucheseho ¢innosti jsou spjaty s uher-
skou §lechtou. Pro hrabéte Adama Batthyanyho pra-
coval mimo jiné na zamku a v zamecké kapli v bur-
genlandském Rechnitz (1641), na hradech
Schlaining (1644-52) a Bernstein (1645-48) a sta-
v&] frantiSkansky klaster s kostelem v Giissing (plan
1641, stavba 1648-49)."

Pro hrabéte Pavla Palffyho dekoroval Luchese
1644 Stukem bratislavskou residenci a hned po 1640
zamek v Bojnicich, ktery byl podle jeho projekti
piestavén 1640-71.” Kolem nové objeveného l€Ci-
vého ziidla vytvoril rekreaéni komplex s vyhlidko-
vymi terasami pro stavebnika a jeho hosty. 1650
prestavél Luchese i palffyovsky zdmek uprostred za-
dumgivého luzniho lesa v rakouském Marcheggu.”
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Pro Pavlova bratra Stefana Pélffyho rekonstru-
oval Luchese zamek ve Stupavé (1644).7V 50.
a 60. letech 17. stoleti pfestavél zamek Cerveny
Kamen (1651-64), kam zprostiedkoval i svoje Stu-
katéry a malife Carpofora Tencallu.” V této dobé
se stava jeho &innost v Uhersku vzacnou.

Z celé fady jeho vyznamnych staveb, které po-
znamenaly podstatné tvaf rakouské a stfedoevrop-
ské architektury seicenta uvedeme jenom nékolik
v uzsim vybéru.

V souvislosti s jeho projekty na splavnéni hor-
norakouskych fek vypracoval projekty na prestav-
bu klastera a kostela v Lambachu (1652-57) a rad-
nice v Linci (po 1650). Lamba3sky kostel dostal
podobu salu s mélkymi boénimi kaplemi, nad kte-
rymi architekt umistil $ikovng i empory. Novinkou
je 1 zavedeni tzv. rytmizovaného travé, které Luche-
se pozdé&ji zopakoval v poutnim kostele v Maria-
brunn u Vidng (po 1639).” Fasada linecke radnice
rozviji stejné téma planimetricke fasady jako palac
Abensberg-Traun ve Vidni (1655-66).™

V souvislosti s projektem na vodni spojeni
Baltu s Cernym motem vizitoval Luchese 1652 tok
feky Moravy. Pfi té prileZitosti vypracoval projekty
na prestavbu rottalovského zadmku v HoleSové
a v Kvasicich (po 1652), jakoZ i na prestavbu far-
niho kostela v Holesové.® I v liechtensteinskem
Uherském Ostrohu se prestavoval podle jeho pro-
jektu tamgj3i zdmek s farnim kostelem (1652-58).%

Z poslednich tvir€ich let Lucheseho — 1656-
66 — je nutné jmenovat nékolik pozoruhodnych kva-
litnich staveb a projekti, které znamenaji na jedné
strang jisty zlom v dosavadnim slohovém vyvoji
sttedoevropské architektury, na strané druhé nava-
zuji bez valného zpoZdéni pfimo na impulsy sou-
asné Fimské architektury. Fasady a prostorové kon-
cepce zamku v HoleSove (po 1652), Eisenstadtu
(1663-71) a Petronellu (1660-75), ¢i palace Abens-
berg-Traun ve videfiské Herrengasse (1655-66) se
loudi s dosavadni tradici neclenéné stény a paralak-
tického Fazeni prostorovych bunék.® Fasada se Sta-
va skutednou tvafi stavby, jakousi napjatou plochou,
schopnou nést nejenom rysy tektonické fysiogno-
mie, ale i architektonicky vyraz. V Lucheseho dile
dochazi k symbiose klasického pilastrového radu
s plognym dekorativnim principem, ktery lze odvodit
v Italii z dila Giulia Romana a ktery Oldfich Stefan
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téms&t pred 70ti lety diagnostikoval jako planimet-
rismus.*

Lucheseho fasady se vyznaduji nizkym relie-
fem. Ostré profily omitky kresli kontrastni stinohru
bez polotént. Jednotlivé profily se Casto piekryvaji
a zbavuji opticky sténu jeji nosné funkce. Pilaster
ma vyhlodany diik. Architekt ho na naroZi zalomi
pres roh a nebo nalepi v mnoha vrstvach na zed.
Tyto déravé pilastrové folie dostavaji navic jesté i li-
sénové podlozky. TéZko se pozorovateli mluvi
o struktufe Lucheseho fasdd. Vhodngjsim terminem
je textura, navic ptivodné provedena v kiiklavych
ténech. Cihlové Servena kontrastovala se $molkové
modrymi plochami. Ve vlysu se stfidala fialova se
zelenou a $edou. P¥i $ikmém osvétleni pasobi pla-
nimetrické fasadové kreace jako zfasend mokra plat-
na. Raseni osciluje kolem okennich otvori. Vytvati
jakousi vibrujici napjatou ozvugnici. Prostiednictvim
rytmického stfidani nadokennich fims dosahuje ar-
chitekt oZiveni stdny. Do supraport a suprafenester
osazuje navic i figurdlni motivy. Vzajemnym piek-
ryvanim jednotlivych svébytné rytmizovanych omit-
kovych vrstev, organickym proplétanim styku fims
a osnovy lizén ¢&i pilastriy, které se zdaji na soklu
zapoustét koteny do zemé, jako by architekt vzyval
ptirodni silu pidy — zdkladniho prvku stavitelstvi.

Tésn& priléhajici omitkové blany planimetris-
mu maji snad suché formy, v Zadném piipadé viak
suchy vyraz. Proplétani a faseni pilastrového rastru
se podob4 az népadné rozéefené vodni hlading. Zed
zalidnil architekt maskarony, bajnymi kreaturami
z repertoaru zahradni architektury. Tvaf, kterou zr-
cadlo fasady odraZi, se stahuje do GSklebku.

Zatimco Lucheseho fasady rozvijeji spiSe fran-
couzské architektonické impulsy, navazuje architekt
ve svych projektech pro jezuity Am Hof (1658) a pro
barnabity (1662) usazené pii sv. Michalu naproti
Hofburgu na nejnov&jsi urbanistické tendence fim-
ského baroka ® Na nerealizovaném projektu pro vi-
defiské barnabity a na provedeném feSeni pruceli
jezuitského kostela Am Hof rozviji architekt mys-
lenku do prostoru rozvinuté fronty ovladajici urba-
nisticky i okolni méstskou zastavbu. Teprve kdyz
uvaZime, e Cortonova Uprava prostoru pred fim-
skym kostelem St. Maria della Pace je témét sou-
asna (1657!), docenime vyznam Lucheseho zamé-
ru.

Poslednich 10 let svého Zivota pracoval Luche-
se se svym soziem Giovanni Pietro Tencallou.* Spo-
lu stav8li Leopoldinsky trakt videfiského Hofburgu
(1660-67, a po pozaru 1668-81 Tencalla sim) a kres-
lili plany na prestavbu zamku (1665-72, 1686-1695)
a na novou zahradu v KroméfiZi (1665-73) pro bis-
kupa Lichtensteina-Castelkorna, kterému vyprojek-
tovali i mé&stsky palac v jeho olomoucké residenci
(1665-1685). Po smrti Lucheseho pokraCoval Ten-
calla na realizaci spole¢nych zékazek. Jejich archi-
tektonicka maniera se od sebe zasadné neliSila. Ten-
calla tihnul vice k dekorativismu lombardského
raZeni, ackoliv byl vzdy schopen piekvapit origi-
nelnim prostorovym FeSenim. Na sklonku své ume-
lecké drahy ve Vidni, kterou na zaCatku 18. stoleti
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ZUSAMMENFASSUNG

Der vorliegendeText ist die ungekiirzte Fassung eines Vortra-
ges, den der Verfasser in Bratislava fiir die Kunsthistorische Ge-
sellschaft der Slowakei im Frilhjahr 1994 gehalten hat. Sein An-
liegen war ein Versuch der Rehabilitierung der mitteleuropéischen
Architektur des Seicento, die jahrelang in der Barockforschung
ein Aschenputteldasein fristete. Einerseits wohl deshalb, weil ihre
Schépfer, die Architekten aus dem norditalienischen und Tessiner
alpinen Seengebiet, fiir unsere nationalistisch orientierte Forschung
,negligible® Auslidnder geblieben sind. Andererseits deshalb, weil
thre kiinstlerischen Leistungen mit dem MaBstab der rémischen
Architekturproduktion eines Francesco Borromini oder Gianlo-
renzo Bernini gemessen wurden. Beide Vorurteile sind heute nicht
mehr haltbar. Die Kulturmission der italienischen Kiinstler, die in
unseren Landern im 17. Jahrhundert dem mediterranen Humanis-
mus im Bereich der bildenden Kiinste zum ultimativen und irre-
versiblen Durchbruch verhalfen, ist kaum hoch genug zu schi-
tzen. Auch wenn ihre Werke oft provinziell waren, vertrigt ihre
kiinstlerische Qualitét durchaus einen Vergleich mit der Produk-
tion in anderen italienischen Kunstprovinzen. Schlieflich waren
Wien und Prag im 17. Jahrhundert in der Architektur im GroBen
und Ganzen eben nur ,,italiensiche Kunstprovinzen® nordlich der
Alpen!

Die mitteleuropéische Architektur des Seicento war interna-
tional, wie auch der Aktionsradius der hier tétigen italienischen
Baukiinstler. Die Forschung, die diesem Phénomen zu Leibe
riicken will, muf} daher ihre Tétigkeit in einem groferen geogra-
phischen Raum betreiben, ungeachtet der politischen oder sprach-
lichen Barrieren. Auch dieses Hindernis wird erst jetzt langsam
iiberwunden.

Die Forschung iiber die mitteleuropdische Architektur des
Seicento muf} auBerdem ein gesteigertes Verstindnis fiir deren
ZweckmiBigkeit und deren Asthetik neu gewinnen. Es zeigt sich,
daf insbesondere im Bereich der profanen Baukunst das Hofze-
remoniell fiir das Erscheinungsbild ihrer Werke ausschlaggebend
war. Seine Prinzipien und Bedeutung wurden zwar in den Werken
von Norbert Elias und seiner Nachfolger erldutert. Das Echo des
soziologischen Ansatzes 146t in der Seicentoarchitekturforschung
auf'sich jedoch immer noch warten.

Die Schidsser und Palédste des 17. Jahrhunderts waren je-
doch nicht nur statische ,,Puppenhiuser” fiir die Hofzeremoniell-
meister, sondern vor allem eine Bithne fiir die Ereignisse des Fest-
und Alltages. Daher muf} auch die dynamische Komponente des
Seicento-Raumes untersucht werden. Hier kann der Forscher u.a.
auf die Ergebnisse der Historiographie des Tanzes oder Abhand-
lungen iiber die Logistik und Taktik der damaligen Kriegsfiihrung
zuriickgreifen.

Anschlieflend an den methodologischen Teil des Vortrages
stellte der Verfasser ainige in der Slowakei des 17. Jahrhunderts
titige Architekten vor. Eine ausfiihrliche Abhandlung iiber ihre
Tatigkeit solite in der Revue ARS demniéichst publiziert werden.

Die Reihe der kaiserlichen Architekten des Seicento erdffnet
Giovanni Battista Carlone aus Verna (1580/90-1645). Ab 1614

stand er als Baumeister im Dienste des Fiirsten Karl von Liech-
tenstein, fiir den er moglicherweise bereits 1605 gearbeitet hatte.
Von 1620 bis 1637 war Carlone Hofbaumeister des Kaisers Fer-
dinand II. Seit 1633 gehorte Carlone dem Hofstaat der Kaiserin
Eleonora von Gonzaga an.

Fiir Karl von Liechtenstein arbeitete G.B. Carlone am Um-
bau des Schlosses Valtice, an der Sommerresidenz in Lednice, am
SchloB Bucovice, und moglicherweise auch am Umbau der fiirstli-
chen Residenz in Prag oder am Bau des Majoratshauses in der
Wiener Herrengasse.

In Wien geht die Kaiserkapelle bei den Kapuzinern wohl auf
seine Planung zuriick. Mit Carlones Namen kann man vor allem
die Umbauarbeiten in der Wiener Hofburg verbinden — an der
Schatzkammer und am Ballhaus. Eine Ausnahme unter diesen
eher bescheidenen kaiserlichen Aufirigen bilden das neue Saalge-
biude der Wiener Hofburg und der aufwendige und reprisentati-
ve Umbau der koniglichen Burg von PreBburg. Von allen diesen
Bauten inklusive des nach 1640 neu errichteten Lustgartens der
Wiener Hofburg ist heute nichts mehr erhalten.

Seit 1636 arbeitete Carlone in Ungarn fiir den Grafen Paul
Palffy. In Prefiburg errichtete er fir ihn eine Vorstadtvilla mit
einem prichtigen Garten. Seit 1632 arbeitete Carlone wohl auch
fiir die ungarischen Adeligen Batthyany und Esterhazy. Von 1634
bis zu seinem Tod 1645 arbeitete Carlone am Umbau des Stiftes
und der Stiftskirche in Klosterneuburg. 1638-44 beschiftigte ihn
Graf Giovanni Battista von Verdenberg. Neben etlichen niher
nicht zu bezeichnenden ,,Disegni® kann man Carlone in Verbin-
dung mit den Verdenbergschen Bauten in Grafenegg, Grafenworth,
Straf, und in Nam&§t Namiest a.d. Oslawa) bringen. Die Paulaner-
kirche im IV. Wiener Bezirk wurde ebenfalls nach Carlones Pla-
nen 1633 gebaut.

Auf Carlones Planung gehen hichstwahrscheinlich auch Pal-
ffys Schlof} in Stupava, die Esterhdzy — Franziskanerkirche in
Eisenstadt, die Jesuitenkirche in Wien und die Jesuitenkirche in
Trnava, und die ebenfalls, wie die letztere, im Esterhdzyschen
Auftrag umgebaute Burg Forchtenstein zuriick.

Die Tatigkeit des Liechtensteinschen Hausarchitekten Gio-
vanni Giacomo Tencalla, Vater des berithmten Freskomalers Car-
poforoTencalla, ist in der Slowakei zwar nicht belegt, Die Bedeu-
tung der rémischen Impulse, die er unserer Architektur vermittelte,
rechtfertigt jedoch seine Erwéhnung in diesem Zusammenhang. -

InValtice iibernahm Tencalla nach G.B. Carlone den Bau der
dortigen Liechtensteinschen Pfarrkirche, den er bis 1638 fiihrte.
1638 stiirzte die Valticer Kirchenkuppel ein, und Tencalla wurde
in Ungnaden entlassen. In Wien ist G.G. Tencalla als Architekt der
Dominikanerkirche St. Maria Rotonda nachweisbar. In Rabens-
burg baute Tencalla das Liechtensteinsche Schloff um.

G.G. Tencalla setzte in der mitteleuropéischen Architektur
neue rdumliche und plastische Akzente. Der durch sein Aufireten
hervorgerufene Entwicklungssprung iiberwand in Wien am An-
fang der 30er Jahre den vermeintlichen entwicklungsgeschichtli-
chen Riickstand der Carloneschen Architekturauffassung.
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Der kaiserliche Architekt Filiberto Luchese war zweifelsohne
die Schliisselfigur der Architektur des Wiener Hofkreises um
1650. Er ist vor 1640 nach Osterreich wohl iiber Polen gekom-
men. Bis 1650 beteiligte er sich an allen wichtigen Dekorationen
im Raum Wien, Ungarn und Méhren. Seit 1650 trat er deutlicher
als Architekt hervor. AuBerdem wurde er auch als Militér-, Wasser-
bau- und Zivilingenieur geschétzt. Mit seinem Namen kann man
eine Stilwende in der mitteleuropiischen Architektur, namlich die
Verbreitung des Fassadenplanimetrismus, verbinden.

Im Herbst 1640 stuckierte Luchese (geb. 1606 in Melide,
gest. 1666 in Wien) mit seinen Gehilfen die Kapelle des Schlos-
ses zu Rechnitz. Fiir Batthyany war Luchese auch spiter an ande-
ren Bauunternehmen titig (SchloB in Rechnitz, die Burg Schlai-
ning, das SchloB und das Franziskanerkloster in Giissing, die
Burg Bernstein u.a.).

Seit 1640 arbeitete Luchese auch fiir die Familie Palffy als
Architekt und Stukkateur (Stukkierung der Festriume der Pref3-
burger Pélffy-Residenz, Palffy-Schlosser in Bojnice und in Mar-
chegg, die Dekorationen in der Burg Pajitan/Paillenstein und in
Cerveny Kamef).

Im Zusammenhang mit der geplanten Schiffbarmachung der
Traun sind woh! auch Lucheses Pléne fiir die Stiftskirche in Lam-
bach (1650) entstanden. In Linz diirfte er an der Planung des
neuen Rathauses mitbeteiligt gewesen sein.
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Zwei Jahre spiter war Luchese in Méhren unterwegs, wo er
die Mbglichkeit einer Regulierung des Flusses March zu iiber-
pritfen hatte —in Bezug auf eine mogliche Verbindung der Lénder
der Habsburgermonarchie auf dem Wasserweg. Dabei besuchte
Luchese auch seine Bauherren, Fiirst Gundaker Liechtenstein in
Uhersky Ostroh (Ungarisch Ostra) und Graf Johann Rottal in
HoleSov (Holleschau). Fiir den Grafen Rottal entwarf Luchese
das SchloB und die Pfarrkirche in HoleSov sowie das SchioB in
Kvasice (Kwasitz).

1655 baute er in der Herrengasse das Palais Abensberg-Traun
um. 1657 ist sein Projekt fiir die neue Fassade der J esuitenkirche
Am Hof zu datieren. Seit 1660 wurde in der Wiener Hofburg
nach seinen Planen der neue Leopoldinische Trakt gebaut. 1661
legte Luchese die unausgefiihrten Plane fiir die neue Fassade der
Michaelerkirche in Wien vor.

Seit 1656 arbeitete Luchese mit seinem jiingeren Landsmann
aus Bissone, Giovanni Pietro Tencalla zusammen. Lucheses ,,So-
zius“Tencalla trat nach Lucheses Tod auch dessen Amt als kaiser-
licher Hofarchitekt an und bekleidete es bis Ende des 17. Jahrhun-
derts. Die Titigkeit dieses fir Wien, Osterreich und Méhren im
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts bedeutenden Architekten in
der PreBburger Burg ist zwar urkundlich belegt, ihre Artefakte
jedoch nicht mehr erhalten.

August Endell

alebo objavenie abstraktného umenia’

Hans OTTOMEYER

Mnichovsky Jugendstil sa niekolkymi rysmi
odlisuje od mnohorakych pod6b moderny okolo ro-
ku 1900. Spoloénym pre tito reformu umenia bol
rigorézny rozchod s minulostou a odmietnutie Sty-
lov historickych epoch. Treba uz skoncovat s vec-
nym kolotogom $tylov, ktory neustale dovoluje, aby
po renesancii renesancie nasledoval novy barok, dal-
$ie rokoko a napokon empir. Za jediny mozny vzor
pre novy §tyl 20. storo¢ia bola povaZovana priroda
a sposob, akym su v prirode vystavané a vyzdobe-
né formy Zivota. V eurdpskych centrach secesie —
a vo visine pripadov to neboli hlavné mesta a met-
ropoly, ale vedlaj$ie umelecké centra — nachadza to-
to hnutie $pecifické formy. Franctizske Nancy vy-
niklo tym, Ze vychadzajic z botanicky presného
Stidia rastlin a kvetov pretvorilo v impresionistic-
kom pohlade prirodné vzory na umelecké diela. Pri-
tom prirodny vzor — kvet lekna alebo ponok popi-
navej rastliny — ostava jasne rozpoznatelny, povySuje
saa $tylizuje len uritym umeleckym spdsobom vi-
denia. Edinburgh a Viedeii napriklad hladaju nova
modernu v daliom rozvoji archetypalneho klasiciz-
mu, pri ktorom plo§ny vzor ostava ako pole zapoje-
ny do architektonického umenia linii.

Uz od zagiatku, napriek svojmu jednotnému
pomenovaniu, nie je secesia takym $tylom ako pred-
chadzajtce, s uzavretym sahrnom priznakov, s cha-
rakteristikami, ktoré je moZné jasne definovat, s ho-
mogénnym rozvojom, alebo so zadiatkom,
rozkvetom a koncom. Pod jednym pojmom a rov-
nakymi cielmi obsahuje protikladné formalne rieSe-
nia. Dojem, Ze tu nejde o §tyl v pdvodnom zmysle,
ale o spoloéné Gispe$né hladanie novych principov

umenia, potvrdzuje van deVelde: ,,Dnes stojime pred
istou a presne vymedzenou skuto¢nostou, novy Styl
sa presadil tak, ako sme to predpovedali pred viac
ako tridsiatimi rokmi: Ako $tyl koncepcie rozumu.
(Blick auf dieArchitektur, najprv v ,.Buropa“, 1924).
Van de Velde tym mysli nové cnosti Jugendstilu, to-
tiz ako najvys$si zakon pravost materialu, remeselnt
akost, poctivost v konstrukcii a napokon ornament
zodpovedajici technike realizacie.

Tieto zasady, ktorym tedria designu ostala ver-
né dodnes, platia aj v Mnichove, kde skupina umel-
cov okolo Hermanna Obrista, a to Richard Rimer-
schmid, Bernhard Pankok a spociatku aj Otto
Eckmann a Bruno Paul, hfad4 nahliadnutim do sil
prirody a moZnosti techniky, do Struktar a ozdob-
nych foriem Zivota korene pre obnovu umenia. Vy-
vinuli dynamicky a organicky variant secesie.!

Inak to bolo s Augustom Endellom (1871-
1925),2k secesii sa nedostal ako sochar alebo ma-
liar ako jeho sudasnici, ale bol Studentom, ktory sa
v Tibingene a neskdr v Mnichove zapisal na uni-
verzitu v odboroch filozofia, psycholégia a esteti-
ka. Jeho hlavna pozornost sa pritom zamerala na
spojenie psycholégie a estetiky v psycholégii vni-
mania. Obzvlst na neho zapdsobili spisy estetika
Theodora Lippsa a zamyslal napisat dizertaciu na
tému , Konstrukcia pocitu®. Aviak na jar 1896 stre-
tol Hermanna Obrista, ktory, prichadzajic z Weima-
ru, sa 1895 usadil v Schwabingu. Endell vesia filo-
zofiu na klinec, vzdelava sa ako umelec a pokusa sa
uskutoénit to, o sa ako psycholdg vnimania pred-
tym nauéil. Nejde mu o to, ako navrhoval Obrist,
zachytit v umeni predobraz prirody a dalej ho roz-
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1. August Endell, priecelie ateliéru Elvira v ulici Von der Tann
v Mnichove, 1896

vijat, ale dosiahnut od Ggelu nezavisle splynutie
zmyslovych vnemov, ktoré sa oslobodi od vopred
danych foriem a farieb a vyvola najhlbsie emocie:
,Kto sa ale naugil, Gplne sa poddat svojim vizual-
nym dojmom, bez asociacii, bez akychkolvek ved-
[aj$ich myslienok, kto len raz pocitil citove pbsobe-
nie foriem a farieb, ten tu najde nikdy nevysychajuci
zdroj mimoriadneho a netudeného poZitku. Je to
vskutku novy svet, ktory sa tu otvéra. A v kazdom
Tudskom Zivote by to mal byt zaZitok, ked sa po pr-
vykrat prebudi porozumenie pre tieto veci. Je to ako
opojenie, ako Sialenstvo, ktoré sa nas zmochuje. Hro-
7{ ndm, Ze nés zni¢i radost, Ze nas zadusi nadmiera
krasy. Kto to neokusil, nikdy nepochopi vytvarné
umenie” (Um die Schénheit, Milnchen 1896).

Jeho nad3enie pre &istd formu nachadza prva
priamu realizaciu v ndvrhoch pre uzitkové umenie
a architektiru. Orchidea na titulnej strane spome-
nutej broZiry je prvym niznakom a ukazuje uz En-
dellov repertoar a rukopis. Jemne sfarbena, priesvit-
né a plasticka forma kvetu sa meni v jeho plosnom
umeni na bizarna &iernu kontiru, ktorej zvinené li-
nie unikajii zo symetrie a rozvijaju divoko rytmizo-
vany Zivot. :

Tento Endellov $tyl tvori aj zéklad jeho navr-
hov pre umeleckt vystavu v mnichovskom Glaspa-
laste. Ako dolezité prvky spologného vystavného
priestoru mnichovskych umelcov Jugendstilu tam
vystavuje koberec, tkany kus, velkl portieru a oko-
lo vietkych tyroch stien priestoru reliéfny vlys. Von-
kaj§ia forma portiery a vlysu st zachované na foto-
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grafii a ukazuju Uplné oslobodenie sa od mozného
predobrazu prirody. Co ostava, je rytmicky prad pri-
rodnych grotesknych foriem. V tom istom roku na-
vrhuje aj prvy nébytok a neskor Sperky.

Jeho hlavné dielo sa stalo charakteristickym
znakom celého nemeckého Jugendstilu. Stvérnil fa-
sadu a vndtornu architektiru fotoateliéru Elvira, kto-
ry sa stal tfiom v oku Mnichova. Patril k postave-
nym utépiam. Zaciatkom roku 1898 dali sestry
Sophia a Matilde Goudstikker objednavku. Koncom
roku fasada stala a ukazovala vo vedomom protire-
geni k vietkému doterajsiemu giganticky ploSny re-
liéf v intenzivnom zeleno-fialovom farebnom stvar-
neni. Trinast metrov do $irky a sedem metrov do
vy3ky sa na stene fasady v ulici Von der Tann roz-
prestierali pohyby bizarnej figiry. Niektoré sa tva-
rom podobali drakovi, iné kvetu alebo vine. ,,Endell
mi vysvetlil ich formu a §truktiru ako vztah k pri-
rode, k broskytiovej kostke, k trepotajicim sa stuz-
kém alebo k morskym vindm, ktoré sa skriicaji na
plazi, atd.*?

Fascinujtice na Endellovom svete foriem boli
volné asociacie, ktorym bol divak vydany napospas,
pretoZe prirodzené, ale nie s prirodou identické sp6-
soby stvérnenia uvolfiovali u kazdého tplne iné spo-
mienky a my$lienkové spojenia. Retaze asocidcii,
vychadzajic z fantastickych foriem, beZaliu kazdeé-
ho rozdielne, inym smerom, vracali sa spit k pred-
metu pozorovania, nenachddzali tam Ziadne potvr-
dzujtce riedenie, a vydavali sa Uplne opaénym
smerom hladat skuto¢nost a pravdepodobnost. Toto
ritornato” uvolnenych myslienok bola hra celkom
vedome Endellom inscenovana, ktort poznal z psy-
cholégie vnimania. Bol to expresionizmus vo for-
méch a farbach. Endell napisal: ,,Vediaci vidi jasne,
¥e nestojime len na zadiatku novej $tylovej epochy,
ale siasne na zadiatku rozvoja iplne nového ume-
nia, umenia foriem, ktoré ni¢ neznamenaju, ni¢ ne-
predstavujii, ni€ nepripominaji, ale (dokdzu) vzru-
$it nasu dusu tak hlboko a tak silne, ako to dokaZe
len hudba ténmi.“

Dalekosiahly vyznam abstraktného ornamentu
ako prvotnej podmienky pre nasledny rozvoj ab-
straktného umenia sa zaéina u Augusta Endella.
Stvérnenie foriem ostdva v§ak organické a zakotve-
né v prirode a nachadza sa tym v asociacnom poli
pohyblivych foriem Zivota; neporovnatelne neskor-

Sie formalne rieSenia Kandinskeho z roku 1910 na-
opak potrebuju abstraktné geometrické zdkladné tva-
1y, ktoré st &istymi, ale Zivotu vzdialenymi prvka-
mi. Endellova tloha je dnes Gplne zabudnuta. Jeho
dielo a vysvetlujice §tidie sa povacsine nachadzaju
v rozobratych vystavnych katalégoch alebo v tazko
dostupnych publikaciach. Ani jedna z jeho architek-
thr alebo interiérovych rie§eni neunikli neskorSiemu
zni¢eniu. Ateliér Elvira bol ku ,,Diiu nemeckého
umenia“ na rozkaz nacistov pozbaveny neslusnej
vyzdoby fasady a “po odstraneni doterajSej ozdoby
bola stena hladko omietnutad a zaopatrena neutral-
nym naterom.* Zvy$ok budovy bol zniceny po dru-
hej svetovej vojne. Podobny bol aj osud sanatéria vo
Wyk na Féhre, berlinskeho ,Buntes Theater* z r.
1901, Neumannovskej slavnostnej saly (1905/6) a vil
v Berline — Westende (1908/10).

Endellove préace sa dodnes zachovali len na nie-
kolkych fotografiach a v podobe nabytku, ktory sa
zachranil v behu udalosti. Nabytok musi teda pred-
stavovat to, ¢o Endell checel a dokédzal. S odstupom
asu je najuplnejsie zachovanym siborom extrava-
gantné vybavenie kniZnice pre nemecko-ruského
basnika Henryho von Heiselera, ktory sa v roku 1899
oZenil s bankdrovou dcérou Emilie von Thieme a na-
novo sa zariadoval. Nabytok sa dnes nachiddza v de-
pozite Mnichovského mestského miizea a Bavorské-
ho narodného muzea, alebo je poschovavany
v réznych sukromnych zbierkach.’ Casti nabytku
neboli len automaticky poskladané a zaopatrené jas-
nym rozlifenim ich konstrukénych Casti, ale zliali sa
do jednotnej celkovej formy, do jedného celku. Na
tento princip sa odvolaval Endell vo svojom ¢lanku
z roku 1900, v ktorom uverejnil a komentoval si-
bor pre Heiselera: ,,Nech je dovolené, pridat niekol-
ko slov o cieli. KaZdy nabytok, kazdy dom by mal
mat ako celkova forma jednotny charakter, jednotné
pdsobenie, jednotny pohyb tvarov. Nikdy by nemali
pozostavat &asti spolu bez stvislosti, ale kazda by
mala prispiet k pdsobeniu celku®.®

Na nébytku sa nachadzaji najréznejsie navrhy
rieSenia ornamentu a jeho pouZitia. Vyskytuje sa tu
aplikovany ako kovanie, vyrasta zo Struktiry korpu-
su ako jeho organicka koruna, je vyryty liniami a taha
sa ako tetovanie na koZi povrchovej plochy. Na ze-
leznom kovani truhlice s vypuklé okraje, vejarovi-
to zoradena celkova forma, nepravidelné zvlnené

2a, 2b. August Endell, regdlovy nadstavec zo sitboru kniZnice
von Heiselera, Mnichov 1899 - celok a detail (vypracovanie
Wenzel Till a Reinhold Kirsch)
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konttry a gravirované hadovité linie ako sucasti for-
my. August Endell tym celkom uréite nechce vedo-
me napodobovat prirodné vzory, ale chce abstraho-
vane reprodukovat principy rastu, o vysvetluje
slovami: ,,Akakolvek opora o iné ornamenty by mala
byt vylucena, hlavnym cielom boli voIné vizby fo-
riem bez ohfadu na prirodné vytvory. Ziaden orna-
ment nevznikol zo $tudia prirody, avSak nie je moz-
né zabranit ndznakom prirodnych vytvorov pri takom
bohatstve tvarov v prirode; jej reprodukcia viak ni-
kdy nebola cielom, ale len charakteristické posobe-
nie volne vymyslenych, iba na toto pdsobenie vy-
tvorenych foriem... Uctelom je prave toto estetické
pOsobenie, nie rozpravanie alebo potcanie o rastli-
nach a zvieratich.“” August Endell ostava svojim
zasadam dlhy ¢as verny. To, €o sa na za€iatku naucil
od Hermanna Obrista a cielavedomo si rozpracoval,
nachadza v jeho diele po roku 1900 pokraCovanie,
i ked aj tu je viditelna nova tendencia. Endell si do-
datoéne hlada ubezpecenie a odévodnitelnost svo-
jich foriem v zaciatkoch a zédkladnych principoch
archaického umenia.

Pred niekolkymi rokmi sa Mnichovskému mest-
skému muzeu podarilo ziskat Gplne zachovany si-
bor, ktory vznikol pocas Endellovho berlinskeho
obdobia okolo roku 1902. Ako skoro vSetci umelci
Jugendstilu musel aj Endell po niekolkych rokoch
plodnej prace z bavorského hlavného mesta uniknt,
kedZe dalsie objedndvky od mesta, Statu alebo mni-
chovského mestianstva sa nedostavili. Prilis sa oslo-
bodil od vzoru prirody a architektonickych tradicii,
aby prichadzal do Gvahy pre Zelané reprezentativne
ulohy. V pripade nabytku pre obyvacky a jedalne,
ktory sa vyrabal v drazdanskych dielitach (Dresdner
Werkstitte) pre nemecké doméace potreby islo o to,
navrhnit jednoduchymi prostriedkami esteticky na-
roény a sucasne lacny nabytok, ktory by finanéne
spristupnil ,,dobré tvary* Sirokym vrstvam obyva-
telstva.® Jednoduchd masivna doskovéd konstrukcia
nabytku ma do tmavej plochy dubového dreva za-
pustené, Cerveno stvarnené ornamenty. V celkovej
forme tu umelec uptsta od svojich volnych formal-
nych rieSeni, objavuju sa nardZky na archaické a kla-
sicistické podoby stvarnenia, ako napriklad nohy na
nabytku v tvare zvieracej nohy, ako to bolo beZné
v starom Egypte, alebo sa tu vyskytuje tvar hrotité-
ho oblika so zahnutymi koncami, ktory, pripomina-
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juci §tit amazoniek, bol roz8ireny na operadlach
v klasicizme.

Variant ,, Jugendstilu®, ktory Endell objavil, da-
lej rozvijal a interpretoval, nebol ani kratkodobou
mddou ani ¢asovo vymedzenym javom, ale vytvoril
zaklady pre modernu 20. storodia.’

Uplné podcenenie mnichovského Jugendstilu
je sposobené aj tym, Ze v Ziadnom z podetnych mni-
chovskych muzei nie je mozné z dévodu ,,nedostat-
ku miesta” vidiet ani jediny exponat tohto $tylu.
NemozZnost vidiet tieto exemplare teda spbsobuje,
Ze tento Styl nemoze vobec posobit. Po tom, ¢o stros-
kotal projekt velkolepého mitizea Jugendstilu vo vile
Stuck, sa necrtd Ziadna blizka perspektiva ani pre
ukryté poklady Mestského muzea, Bavorského na-
rodného muzea a Novej zbierky (Neue Sammlung).
Naposledy bolo mozZné vidief zhustent antoldgiu
toho najlepsieho a najkrajSieho na vystave ,,Majstri
mnichovského Jugendstilu“ v roku 1988. Va&si roz-
sah si v Mnichove nemdZe narokovat Ziaden z pro-
Jjektov, ako napr. realizacia v hornych poschodiach
vily Stuck, alebo projekt, ktory je naplanovany ako
zaCiatoCna sekvencia novostavby pre ,,Neue Sam-
mlung®. V takomto zhusteni vela zanika: priestoro-
vé pdsobenie jednotnych stiborov, kvantitativny vyz-
nam zachovaného, kvalita stvislosti, spojenie
s hnutim reformy Zivota a v neposlednom rade sku-
to€nost, Ze tu a nie niekde inde bol poloZeny zaklad-
ny kamen abstraktného umenia 20. storo¢ia. AvSak
oficidlny Mnichov od zagiatku tvrdo$ijne odmietal
svoj Jugendstil a povazoval ho za prebyto¢ny, v naj-
lepSom pripade za dekorativny zlozvyk. VicSina
umelcov, ktori zanechali diela 1Zitkového umenia,
Jje uplne zabudnutd a mélo pomaha, ked sa ich diela
oblas dostant na svetlo sveta. Naposledy sa to udia-
lo s dielom Wolfganga von Wersin,'®pri ktorom bo-
lo tieZ odividné, ako sa naklonnost k abstraktnému
bezpredmetnému stvarneniu, vychadzajic z uZitko-
vého umenia, v Mnichove presiiva na maliarstvo.
Tento nazor je tazko sprostredkovat zoc¢i-voéi pred-
sudkom, ktorymi sa len ,,slobodnému umeniu® pri-
znava pravo byt skutoénym umenim. Ze secesia vy-
chadza z “Ozitkového umenia“, zo syntézy Zivota
a umenia, bolo na zadiatku jej vyhodou, dnes jej to
je v8ak len na 8kodu. Hermann Obrist videl vietko
dopredu a r. 1901 jasnovidecky napisal: ,,Ak mni-
chovské mestianstvo dospeje k poznaniu, o éo tu

vlastne ide — Ze sa odohrava prvé dejstvo dramy bu-
dtcnosti umenia, umenia, ktoré bude viesf od ume-
leckého remeslak architektire, a od nej dalej k plas-
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Melancholie der Metaphysik bei Giorgio
de Chirico. Ein Schicksal der Moderne

Wojciech BALUS

Der Mathematiker und der Geometriker ordnen
die Welt, um dann zu verzweifeln: aus dem Gefing-
nis flihrt der Fluchtweg ausschlief3lich ins Nichts.!

Melancholische Thematik erschien bei Giorgio
de Chirico in einigen Bildern, die der Kiinstler wih-
rend seines ersten Aufenthalts in Paris (1911-1918)
gemalt hat. ‘

Das erste Werk trdgt den Titel Melancholie
(Abb. 1) und entstand im Jahre 1912, oder nach
Maurizio Fagiolo dell’ Arcos Vermutung, erst im Jah-
re 1914 2 Es stellt einen weiten hellgriinen von zwei
Gebiuden geschlossenen Platz dar. Das an der lin-
ken Seite des Bildes (vom Betrachter hin gesehen)
anliegende Fragment der Architektur zieht sich der
ganzen Hohe des Werkes entlang. Es ist eine sehr
dunkle Mauer, durgerissen von einer engen, hohen
Arkade. Vom Standpunkt des zentralperspektivischen
Kunstgesetzes an wurde diese Arkade vollig falsch
gemalt, denn ihr Bogen scheint den Eckwinkel des
Gebdiudes hindurch zu schneiden, wihrend der Pfei-
ler mit einer rechteckigen Basis zwei Bogen voraus-
setzt, die von seinen zwei senkrechten Seiten ausge-
hen. Das unmittelbar an dem linken Rand des Bildes
anliegende Fragment der Mauer scheint ein flacher,
nach Tiefe nicht gerichteter Fleck zu sein, was die
Unklarheit der Komposition noch stérker betdnt.

Das zweite von der schon erwdhnten Gebédu-
den, steht parallel zu den waagerechten Seiten des
Bildes, und schliefit mit einem méchtigen, blauroten
Akkord die Komposition des Platzes ab. Sein massi-
ver Korper, koloristische Differenzierung der Stock-
werke, und rhytmische Gliederung der Arkaden ge-
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ben dem dargestellten Raum eine bestimmte Rich-
tung, und zwar in die Breite des Werkes. Mit dieser
Richtung koinzidiert die zweite Anordnung, schrig
in die Tiefe hinein, engedeutet durch den oben be-
schriebenen Bogen der Arkade des Gebéaudes in der
linken Seite des Bildes. Diese Anordnung 146t den
Raum auferhalb des Platzes hervorfliefen, zu den
zwischen den Hausern sichtbaren Hiigeln, von de-
nen lange Sonnenstrahlen fallen. Auf diese Weise
wurde die schrige Richtung noch zusétzlich durch
die Abfassung der langen Schatten unterstrichen.
Die beleuchtete Mitte des Platzes nimmt eine
steinerne, auf der Basis als MELANCONIA unter-
zeichnete Figur ein. Sie stellt eine halbliegende weib-
liche Gestalt dar, die ihren Kopf auf der linken Hand
stiitzt, wihrend die rechte Hand ihrem Rumf paral-
lel liegt. Das Weib ist antikenweise mit einem Chi-
ton gekleidet. Die Statue kontaminiert zwei antische
Ariadne-Darstellungen: in der Gestaltung der Figur
erfindet man eine Wiederholung der Kapitolinischen
Ariadne (eine romische Kopie der griechischen Ori-
ginal aus circa 200 v. Chr.), wenn die Anordnung der
Hinde erinnert an das Terrakotta Figiirchen aus My-
rina (Ende des 2. Jh. v. Chr., im Louvre — Abb. 2).2
Das Bild ist eigentlich leer: Die Architektur
scheint unbewohnt zu sein, sowohl zwei menschli-
che Gestalten, die im Licht zwischen Gebduden sicht-
bar sind, als auch ein Schatten, der sich hinter einem
Pfeiler zeigt, betonen nur das Gefiihl der Leere,
Das nichste von den uns interessierten Werken,
Melancholie eines schinen Tages (Abb. 3), entstand
in den Jahren 1912-1913.* Ein breiter Platz mit der
Statue der Kapitolinischen Ariadne wurde hier mit

Gebduden umrahmt; die Aussicht dagegen zieht sich
geradeaus bis zum Horizont, der nochmals von den
Hiuigeln geschlossen worden ist. Das Gebéude links
wurde, dhnlich wie auf dem frither besprochenen
Bild, von Arkaden durchgerissen.

Im Vordergrund steht eine uns den Riicken ge-
kehrt, gebeugte Figur, in Schwarz gekleidet.

Das dritte Bild, Geheimnis und Melancholie
einer Strafie (Abb. 4), kommt aus 1914.5Seine Kom-
position wurde, dhnlich wie im Falle der frither be-
schriebenen Gemilde, sowohl die Architektur als
auch Licht- und Schattenkontraste bestimmt. Links,
diagonal in die Tiefe des Bildes, zieht sich eine orange
Stralle hinein, deren Lauf durch den Schatten eines
groflen, auf der rechten Seite stehenden Gebiudes,
und ein vom Licht umstrahltes, weiBes Haus mit
Arkaden festgesetzt wurde. Mitten durch die Strafie
lduft ein Madchen, das ein Rad rollt. Thm gegeniiber,
hinter einem dunklem Haus, zeigt sich der lange
Schatten einer Gestalt hervor. Daneben ist der Schat-
ten eines Stabs oder eines Stocks sichtbar.

Der Vordergrund des Werkes nimmt eine Stra-
Benkreuzung ein. Am dunklem Haus steht ein Wa-
gen mit einer gedffneten Tiir.

Das Bild wurde so gemalt, da3 man nicht weif,
ob der Betrachter an der Ebene der Strafle oder dar-
{iber steht. Die zwei parallelen Stibe, die in der lin-
ken unteren Ecke sichtbar sind, suggerieren ein Bal-
kongeldnder, was mit dem hohen Sichtpunkt, von
dem wir das Midchen beobachten, {ibereinstimmit,
Ein rechts unten gemalte Gegenstand wurde dage-
gen so dargestellt, als ob es von der Perspektive eines
Fulgdngers gesehen werde.

Das vierte Werk, Gare Montparnasse, Melan-
cholie der Abreise (Abb. 5), entstand in den Jahren
1913-1914.5Es stellt die in einem Abstand vom Be-
trachter stehenden Gebéude dar. Links bemerken wir
das Fragment eines hohen Gemaches, durchgerissen
von einer groBen Arkade, deren linke Seite, auch von
Arkaden gegliedert, in die Tiefe des Gemaildes hinein-
lauft. An dieses Gemach stoBt eine riesige Terrasse,
die sich zuerst parallel zur Fliche des Bildes zieht,
dann aber in die Tiefe biegt. Die Terrasse wird durch
schmale Pfeiler gestiitzt, unter denen Sonnenstrah-
len fallen, die die dort herrschende Dunkelheit ein
biichen erleuchten. Die Ingerenz des Lichtes ist aber
nicht grof}, der beschattete Teil scheint dazu ganz

flach zu sein, was mit den chiar’oscuro gemalten
Fragmenten im Widerspruch steht.

Im néchsten Vordergrund sieht man eine kleine
Ziegelmauer, auf der die Bananen liegen. Die linke
Ecke des Bildes wird durch eine Kulisse beschrinkt,
die die Form einer bunten, mit den senkrechten Strei-
fen bemalten Mauer, annahm. Zwischen beiden
Mauern lduft ein orange Weg. Auf der Hohe der Zie-
gelwand biegt er rechts in die Tiefe des Gemildes
hinein, indem er sich aber zugleich mit dem Rand
der Wand verbindet, was eine bestimmte Spannung
zwischen der Dreidimensionalitit und Flachheit des
Werkes verursacht. Dieser Weg fiihrt dann entlang
der Terrasse zur nidchsten Mauer, hinter der ein an-
kommender Zug gesehen wird; mit dieser Mauer
verbindet sich er aber nicht. Auf dem Weg stehen
zwei Personen.

Hinter der Terrasse steht ein mit Fihnchen de-
korierter Ziegelturm. Ein Zifferblatt zeigt der An-
bruch der halb drei Uhr an.

Die letzten zwei Melancholie-Werke malte der
Knstler in Italien. Melancholie der Abreise (Abb.
6) entstand im Jahre 1916 in Ferrara.” Das Bild stellt
eine Konstruktion aus Fragmenten der Maschinen,
Gerite und Gegenstinde aus Holz und Blech dar,
die auf irgendwelchen Kisten steht. Im Hintergrund
sieht man einen Mast mit einer Fahne. Den unteren
Teil des Bildes fiillt eine trapezoidfdrmige Karte aus,
die die Route einer Schiffreise zeigt.

Die raumliche Konzeption des Werkes ist nicht
einheitlich: die absurdale Konstruktion ist dreidimen-
sional, wihrend die griinliche Streifen an den Seiten
des Bildes und in seiner linken oberen Ecke einen
Eindruck der Flachheit und Zweidimensionalitt
machen.

In den Jahren 1918-1919 malte de Chirico Her-
metische Melancholie ® Auf einer aus Bretten gebau-
ten Biihne wurden auf ihrem beiden Seiten einige
Gegenstinde gestellt. In der Mitte des Bildes, im Hin-
tergrund sieht man den Kopf einer Hermesstatue.

Alle beschriebenen Werke von de Chirico cha-
rakterisieren sich durch dhnliche Ziige. Ihre innere
Welt wurde mit der bestimmten Zahl der sich wie-
derholten Elementen gebaut, und zwar mit den For-
men der Arkadenarchitektur, Flichen der Plitze,
menschlichen Gestalten, den antikisierenden Statu-
en, Erzeugnissen derTechnik (Wagen, Zug, Uhr) oder
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1. Giorgio de Chirico: Melancholie, 1912 (1914?). London, Sam-
mlung Estorick

ihren Fragmenten (Konstruktion in der Melancholie
der Abreise), dem flachen wolkenlosen Himmel und
Unmrissen der Hiigel am Horizont. Diese Elemente
werden stark vereinfacht, schematisiert, und in geo-
metrischer Strenge gehalten. Thre Existenz scheint
dadurch nur halb reel zu sein. Menschliche Gestal-
ten sind mehr den Schatten als lebendigen Personen
shnlich — doch geschieht es auch oft, dal} auf dem
Bild nur Schatten gesehen werden. Die zu den ele-
mentaren Formen reduzierte Architektur sieht wie
eine Bithnenausstattung aus. Auch flache Plétze wir-
ken wie die Bretter einer Bilhne, auf die hier und
dort Atrapen der Hauser und Skulpturen gestellt
wurden. Die bithnendhnliche Konzeption des Rau-
mes kommt vollig zu Worte in der ferrarischen und
romischen Schaffensperiode des Kiinstlers (1915-
1919), was in der Hermetischen Melancholie leicht
zu erkennen ist.’

Die Arealitit der Bilder von de Chirico 148t sich
aber nicht nur auf die Theatralisierung zurlickftihren,
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das Theater selbst, das uns der Kiinstler darstellt, ist
nidhmlich unmoglich zu verwirklichen. Das resultiert
aus der Inkonsequenz in perspektivischer Gestaltung
der Werke (mehrere Punkte des Zusammentreffens
und Mangel an den eindeutigen Standort des Be-
trachters), und auch aus dem Widerspruch zwischen
dem gleichzeitigen Streben nach der Zwei- und Drei-
dimensionalitdt.'

Nicht nur die rdumlichen Strukturen der Me-
lancholien widersprechen der Logik der Nachrenais-
sancemalerei, es fehlt hier auch die Logik der Natur-
erscheinungen. Die niedrig stehende Sonne wirft
lange Schatten, was im Gegensatz zu der durch die
Uhr gezeigten Zeit steht. Der aus der Lokomotive
quillende Rauch geht nach oben, withrend die Fahn-
chen im starken Wind flattern." Die Koloristik hat
schlieBlich wenig mit den Farben zu tun, an die wir
in der Natur gewohnt sind.

Trotz ihrer Scheinbarkeit und dem Mangel an
Logik, macht die geheimnisvolle Welt der Bilder von
de Chirico den Eindruck der Stabilitdt und Bestan-
digkeit. Das resultiert vor allem aus dem Ausnutzen
der groBen und sich gegenseitig kompensierenden
farbigen Flachen. Die Uberlegenheit der Vertikalen
und Horizontalen iiber den Diagonalen, sowie die
merkliche Anwesenheit des architektonischen Ele-
mentes geben den analysierenden hier Bildern eine
monumentale Statik. Dies bestitigt sogar das dyna-
mischeste Gemilde ganzer Serie, das Geheimnis und
Melancholie einer Strafie, wo schnelle Rhytmen der
Arkaden und schrige perspektivische Zusammentref-
fen beider Gebiude, im Rahmen eines Werkes ei-
nander mildern. Das Madchen mit einem Rad lauft
davon — die Héuser dagegen bleiben unerschitter-
lich stehen.

Diese Verbindung der Bestéindigkeit und Tau-
schung, der theatralischen Vorlaufigkeit und Unver-
anderlichkeit entscheidet iiber die Rezeptionsweise
von de Chiricos Bilder. Die dargestellten Strafien
machen den Eindruck der Entfremdung, denn im
Bithnenausstattung 1t sich nicht wohnen, und eine
daraus gebaute Stadt, auch wenn sie Jahrhunderte
lang stinde, wird immer als etwas an der Grenze eines
Phantoms und der Wirklichkeit gesehen. Das Gefiihl

der Alienation wird noch stirker durch den méchti-
gen Licht- und Schattenkontrasten vertieft. Als Ef-
fekt dieser Bestrebungen machen die belduchteten

Partien den Eindruck heifer und blenender Stellen,
wo ein Mensch schwer aushalten kdnnte; die be-
schatteten Teilen sind dagegen so dunkel, dafi sie ab-
stoBBend wirken.

Aus dem Gefiihl der Entfremdung wéchst in den
Bildern von de Chirico das Bewufitsein einer Be-
drohung. Es resultiert sowohl aus einer schon hier
analysierten Verbindung der Téduschung mit der Be-
stindigkeit, als auch daraus, daf der innere Raum
dieser Werke eine eonem Geféngnis dhnliche Wir-
kung macht. Strafen und Plétze richten unseren Blick
auf den Horizont (dorthin gehen gewdhnlich men-
schliche Figuren), aber zu den dort sichtbaren Hiigeln
gibt es keinen Weg, oder sogar werden sie mit einer
Mauer von uns abgetrennt. Die Bedrohung kommt
wohl auch von den hinter den Gebduden verborge-
nen Gestalten, die sich einem Betrachter in Form der
Schatten erscheinen.

Die Absurditit der Kompositionen von de Chi-
rico, sichtbar im Kontrast zwischen der Dreidimen-
sionalitit und der Flachheit, wie auch im Mangel an
Eindeutigkeit der architektonischen Formen, gibt
noch den dritten Eindruck: ndhmlich solche Welt
scheint unentschieden zu sein. Im Rahmen des vom
Maler gebauten Dekor sind die gegensetzten Losun-
gen moglich, die jedoch in der inneren Konzeption
der Werke bewurzelt werden. Realitdt und Unreali-
tit, Flachheit und illusionistische Dreidimensionali-
tit, Mittag und Abend, Wind und Stille, Reise und
Stillstand — das alles wird in den Bildern von de
Chirico enthalten. Zum eigenartigen Symbol der
Unentscheidenheit kann der im Vordergrund der
Melancholie stehende Pfeiler dienen, der — wie wir
wissen — so mit einer Arkade bekront wurde, daf3 die
ganze architektonische Losung entweder wider-
spriichlich oder zweideutig angedeutet werden muf3."

Die Unentscheidenheit fihrt zur Stagnation.
Wie in den von Hermann Hesse beschriebenen Te-
gularius Spielen, erscheint an Stelle des grof3en finis
eine Reihe von widerspriichlichen Moglichkeiten,
zwar gleichberechtigt aber nicht ausgenutzt. Im Re-
sultat bekommen wir statt einer Losung ein Ratsel.”

Die unentschiedene, gefihrliche und fremde
Welt, die ritselhaft an der Grenze der Realitdt und
der Tauschung dauert, kann dem Menschen in einer
alltiglichen Erfahrung nicht erscheinen. Um sie so
zu sehen, muBl man von der tédglichen Existenz zu-

2. Ariadne. Myrina, Ende des 2. Jh. v. Chr, Terrakotta. Paris,
Musée du Louvre

riickziehen. Wie de Chirico schrieb, mufl man eigen-
tlich die einfachen Funktionen der uns umgebenden
Gegenstinde vergessen.! Erst nachden diese Maf-
nahme, die man mit der fenomenologischen epoché
vergleichen konnte, getroffen wurde, erdffnet sich
vom Menschen eine andere Dimension der Wirklich-
keit. Dinge, die ihrer alltédglichen Bedeutungen be-
raubt werden, erscheinen damals in ihrer ganzen
Fremdheit, Unzugénglichkeit, Rétselhaftigkeit, und
sogar in ihrem Grausen. ,,Wiahlen wir ein Beispiel®,
schrieb der Maler. ,.Ich betrerte ein Zimmer und se-
he einen Mann, der im Sessel sitzt. Unter der Decke
hingt ein Vogelbauer mit einem Kanarienvogel. An
den Winden entdecke ich Bilder, in einem Regal
Biicher. Das alles iiberrascht mich nicht und setzt
mich nicht in Verwunderung. Ich habe alles in Erin-
nerung. Nehmen wir aber einmal an, da3 aus uner-
kldrlichen, meinem Willen nicht unterworfenen Ur-
sachen die Kette der Erinnerung fir einen Augenblick
durchreit. Wer wei3, wie ich dann den sitzenden
Mann, den Vogelbauer, die Bilder, das Biicherregal
sihe? Wer weil3, welches Staunen, welchen Schrec-
ken ich empfinde, wenn ich die Szene betrachte?
Oder ob sie vielleicht freundlich und trostlich wir-
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3. Giorgio de Chirico: Melancholie eines schonen Tags, 1912-
1913. Privatsammlung

ken wiirde? De Chirico folgert daraus: ,,Die Szene
hitte sich nicht verdndert, aber ,,ich wire es, der sie
unter anderem Gesichtspunkt séhe.* In solchem Mo-
ment ,,sind wir beim metaphysischen Aspekt der Din-
ge«1s

Fiir den Menschen ist also die Welt zweidimen-
sional. Im Alltagsleben erfaht er sie ihm vollig un-
terstellt, niitzlich und dadurch nah. Diese Relation
kénnen wir nach Heidegger mit dem Begriff ,,Zu-
handenheit bezeichnen.!¢ Die zweite Dimension tritt
bei der Entdeckung eines auflergewohnlichen As-
pekts des Dinges auf. Damals verlieren die Gegen-
stinde an ihrem Gebrauchscharakter, und verwan-
deln sich in reine Formen: Hauser werden zu Quader,
die von Augenhohlen der Fenster sowie Arkaden-
bdgen durchgerissen sind, aus den Straflen entste-
hen helle oder dunkle Flichen, die Statuen entpup-
pen sich in schweigende, ihrer Namen beraubte,
Steinbldcke zuriick. ,,An einem klaren Winternach-
mittag®, beschrieb de Chirico, ,,war ich im Hofe des
Schlosses von Versailles. Alles kam seltsam vor, al-
les stellte Fragen. Ich sah in diesem Augenblick, daf3
jeder Winkel des Schlosses, jede Saule, jedes Fen-
ster von beseelten Ritsel erfiillt waren. Die steiner-
nen Helden standen um mich herum, leblos unter
dem hellen Himmel, in den kalten Strahlen der Win-
tersonne, die ‘ohne’ Liebe war — wie ein Lied aus
der Tiefe“."”
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Beide Wahrnehmungenstypen héngen vom
menschlichen Ich ab. Im ersten Fall entscheidet der
Mensch iiber die Funktionen der ihn umgebenden
Gegenstinde, im zweiten, indem er sich auf ,,Rétsel
der Dinge* konzentriert, fragt nach dem symboli-
schen Sinn der gesehenen Erscheinungen, Formen
und Gestalten. De Chirico handelt hier nach der ide-
alistischen Philosophie eines Otto von Weiningers,
indem er den Ziel der Metaphysik nicht in einer tra-
ditionellen Frage nach Sein und Nichts, sondern im
Bauen ,,einer universelen Symbolik® sieht. ,,Was das
Meer, was das Eisen (...) bedeuten, die Idee, die sie
reprisentieren, aufzudecken, darauf gehe ich auf*,
erkldrte Weininger. ,,Es soll die ganze Welt umspan-
nen, und die tieferen Sinn der Dinge blofzulegen im
eigentlichen Sinne zu erkldren trachten*.!®

Die duflere Welt existiert fir den Menschen in-
sofern, daf} sie von ihm wahrgenommen wird. Das
fithrt zu einer Schluffolferung, daff der Mensch und
die Natur in einer gewissen Korrespondenz stehen.
Auf diese Weise wird die Metaphysik zur Erkenntnis-
theorie; der Mensch als Mikrokosmos verstanden,
nimmt die von der Welt ausgehenden Anstd83e wabhr,
die zu den Symbolen der tiefen iberpsychischen
Wirklichkeit werden. ,,Mit diesem Gedanken des
Mikrokosmus [!] macht nur dieses Buch zum ersten
Mal ernst: Das System der Welt ist ihm identisch
mit dem System des Menschen, jeder Moglichkeit
im Menschen entspricht etwas in der Natur. So wird
die Natur, alles Sinliche, Sinnenfillige in der Natur
gedeutet durch die psychologischen Kategorien im
Menschen und nur als Symbol fiir diese betrachtet. "’

Die so verstandene Metaphysik stellt sich wirk-
lich auflerhalb der Frage nach dem Sein und Nichts
auf. In der Tiefe von Dingen entdeckt sie nicht das
ontologische Prinzip der Existenz sondern die For-
men und Erscheinungen, die der Mensch als Entspre-
chungen der eigenen Zustiande seines Geistes wahr-
nimmt. Der metaphysiche Aspekt der Welt sagt de
factoliber den transzendentalen Inhalt des menschli-
chen Ichs, Uiber die idealistische Konstruktion des
Subjekts. ,,Alle Dinge, die ich sehe, sind nicht die volle
Wabhrheit [...] Alle Dinge sind nur Erscheinungen, d.s.
sie spiegeln nur meine Subjektivitit wieder.*?

In den Werken von de Chirico ist solche Vision
der Metaphysik geprigt. Der Maler setzte sich zum
Ziel, Dinge und Ereignisse in ihrem aufleralltigli-

chen AusmaB, in ihrer ganzen Rétselhaftigkeit dar-
zustellen. Die Welt wurde dadurch zum symbolischen
Universum, das die tiefsten Geheimnisse der men-
schlichen Seele wiedespiegelt. Indem wir also zu
unseren Bildern zuriickkehren, k6nnen wir feststel-
len, daB sie die ,,hermetischen Zeichen einer neuen
Melancholie“* zeigen; hinter diesen Zeichen dage-
gen soll man eine tiefe Ergriffenheit der menschli-
chen Psyche und Seele vermuten.

Wenn das Ich, nach dem Riickzug vom Getrie-
be der Welt, Melancholie in der metaphysischen
Relation zwischen sich selbst und der ,,reinen” Din-
gen entdeckt, muf} das bedeuten, daf3 solche Melan-
cholie in der metaphysischen Schicht von ego ver-
wurzelt ist. Diese These machen die Beobachtungen
von Emil Cioran deutlich: ,,Wenn fiir einfache, ge-
meine Erlebnisse eine naive Vertraulichkeit mit in-
dividuellen Aspekten der Existenz wesentlich ist, so
fithrt in der Melancholie die Trennung von ihnen zu
einem unbestimmten Empfinden der Welt und zum
Wahrnehmen dieser Welt als Unbestimmtheit.“?* Cio-
ran meint, daB Melancholie dann nicht zum Vorschein
kommt, wenn eine unmittelbare, unnachdenkliche
und instrumentale Einstellung des Menschen zur
Wirklichkeit die erste Geige spielt. Sie kommt zum
Vorschein erst dann, wenn die Stelle der ,,Zuhanden-
heit” ein ,,unbestimmtes Empfinden der Welt“ ein-
nimmt, dann also, wenn es diese erste Form der Re-
lation mit Dingen nicht mehr gibt.

,Eine intime Erfahrung und eine seltsame Vi-
sion“, bemerkt der Schriftsteller weiter, ,,schaffen
konkrete Formen der Welt ab, um sie in eine nicht-
materielle allumfassende Durchsichtigkeit zu hiillen.
Das fortschreitende Abreiflen von allem, was indivi-
duell und konkret ist, hebt uns zur komplexen Vor-
stellung, die je mehr an Weite gewinnt, desto schnel-
ler verliert an Konkretum.“® In der Melancholie
verschwindet also der tdgliche Bezug auf Dinge und
seine Stelle nimmt das Gefiihl der entindividualisie-
renden und halb dematerialisierten Totalitét.

So gemeint, kénnen wir die Bilder von de Chi-
rico unter melancholischen Voraussetzungen sehen.
Ihr Welt ist aus den sich wiederholenden, der indivi-
duellen Ziige beraubten Formen der Architektur,
Natur und Technik, gebaut. Alle diesen Formen schei-
nen dazu nur zum Teil reel zu sein, was spielt mit
den Bemerkungen von Cioran mit. Auch die raumli-

4. Giorgio de Chirico: Geheimnis und Melancholie einer Stra-
fe, 1914. Privatsammlung '

che Unbestimmtheit, die jede Moglichkeit des Aus-
wegs auflerhalb der gemalten Pléatze und Straflen der
Stidte hemmt, findet ihre Bestitigung im Satz, daf3
,,Melancholie ein unbestimmter Zustand ohne deut-
liche und konkrete Richtung [ist]“.*

Der Inhalt der Werke von de Chirico geht aber
in jenem zerfliessenden Gefiihl, daf3 alles stindig zer-
streut wird, nicht aus. Neben der fiir Melancholie ty-
pischen ,,Diffusitit “®® erscheinen drin Elemente, die
mehr agressiv wirken und die das Geftihl der Alie-
nation und Bedrohung mit sich bringen. Dauern und
Tauschung, blenendes Licht und tiefe Dunkelheit,
Arkaden der Hauser und Schatten der unsichtbaren
Menschen, Wind und Stille, schlielich die unent-
schiedene Spannung zwischen der Flachheit und der
Dreidimensionalitit — das alles, von einer metaphy-
sischen Entfernung gesehen, will zum Menschen
sprechen. Wie aber de Chirico selbst iiber ein Ereig-
nis, das seine Inspiration fiir das Bild Geheimnis eines
Herbstnachmittags (1910) war, schrieb: ,,Was damals
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3. Giorgio de Chirico: Gare Montparnasse. Melancholie der
Abreise, 1913-1914. New York, The Museum of Modern Art,
Sammlung Soby

geschah, kann ich nicht erkliren; es bleibt Geheim-
nis. Ich mochte daher auch das aus ihm kommende
Bild Geheimnis nennen“.2¢ Ebenso &nigmatisch klin-
gen die Erkldrungen des Malers in Bezug auf eines
seiner Hauptmotive — eine halbrunde Arkade: ,,Nichts
kommt dem Ritsel der Arkade gleich, wie von den
Roémern erfunden wurde. Eine StraBe, ein Bogen: Die
Sonne scheint anders, wenn sie eine romische Mau-
er in Licht badet. Ihr Mysterium ist trauriger als der
franzozischen Architektur [...] Die rémische Arkade
ist Schicksal. Ihre Stimme spricht in Ritseln*.?’ Es
helfen hier ein biichen die Behauptungen von Wei-
ninger, der schrieb, daB der Kreisbogen etwas hat,
das ,,nicht vollendet ist“, weil eine Arkade sich mal
erhebt, mal sinkt.2* Das muf3 also dem menschlichen
Schicksal dhnlich sein, dem Schicksal, das nie vollig
erfiillt wird, und unerwartet zu Ende geht. Die Welt
der Dinge spricht aus den Bildern von de Chirico
keinesfalls klar — die Ritsel der StraBen und Plitze
stehen viel ndher dem Schweigen oder einer parado-
xen Bezeichnung von Walter Benjamin {iber ,,Aus-
druck der Ausdrucklosen®. Ihre Sprache ist praktisch
stumm.?

Ahnliche Erfahrungen, die als das Ergebnis des
Angriffs des Mittagsddmonen bezeichnet werden,
beschrieb schon seit 4. Jh. die monastische Litera-
tur. Evagrius Ponticus verband sie mit dem Begriff
»Acedie“.3* Von 10 bis 14 Uhr bleibt die Sonne auf
der dgyptischen Wiiste praktisch stehen. Die Zeit hilt,
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weil das Gefiihl des rhytmischen Wechsels der Ta-
geszeiten verschwindet. ,,Folglich“, kommentiert
Glinther Bader, ,,erscheint in der Acedie eine unaus-
weichliche Stagnation aller Dinge, die dadurch un-
gemilderte Hinsichtlosichkeit und gnadenlose Ge-
genwirtugkeit geradezu als Dinge an sich aus sich
hervortreten. [...] Schwindet im Zenit der Sonne je-
de Hinsichtlichkeit der Dinge von lauter Sichtbar-
keit, treten also, mit einer Unverriickbarkeit, die der
der Sonne entspricht, die Dinge als sie sélbst hervor,
so ist eine etwa gehegte Erwartung, dem Menschen
komme aus den Dingen etwas Menschliches bereits
entgegen, ginzlich wiederlegt. [...] Dem menschli-
chen Ausdruck antwortet auf der anderen Seite nicht
wiederum Ausdruck, sondern Ausdruck des Ausdruck-
losen. [...] Ausdruck des Ausdrucklosen ist Glotzen.
[...] Der erwartete Augenaufschlag der Dinge: er starrt
zu einem Glotzen, wie es in der Hohe der Sonne sich
ausdrucklos darbietet. Nicht menschlich sein
konnend, ist es aber nicht einfach sachlich, sondern
dédmonisch. Somit zeigt sich in der Stunde der Ace-
die unentrinnliche Aufdringlichkeit, Aufsassigkeit der
Dinge, in ginzlicher zeitlich wie riumlicher Distanz-
losigkeit. Was die Zeit anlangt: Stagnation; was den
Raum anlangt: Ha$8 auf den Ort. Es geht nichts
mehr* .3t

Acedie war fiir die Kirchenviter eine Simde. Der
Heilige Thomas von Aquin verstand sie als tristitia
de bono divino — Trauer, Trigheit und Unruhe, die
aber das ausschlieB, was die Wiistenviter mit dem
Begriff apatheia bezeichneten: ,,die Ruhe des Geis-
tes in Gott".*De Chirico rdsoniert umgekehrt: nicht
nur findet er die melancholischen Zustinden un-
stindig, sondern auch ,,Jockt er noch demonium
meridianum! ,Die Welt ist voll von Dimonen! So
sagte Heraklit aus Ephesos als er wihrend der Mit-
tagstunde, die schwanger von Geheimnissen war, in
den Siulengingen auf und ab ging. Es ist notwen-
dig, die Ddmonen in allen zu entdecken®.®

Die Mittagstunde ist also fiir ihn eine metaphy-
sische Zeit, die das Ritsel der Welt enthiillt. In der
von Fremdheit, Unentschiedenheit und Stagnation
ausgelosten Melancholie; in der Unruhe, Bedrohung
und Apathie, die dann zum Vorschein kommen, fin-
det der Maler einen positiven Aspekt. ET QUID
AMABO NIHIL QUOD ENIGMA EST? lautet die
Inschrift am Rahmen eines Selbstbildnisses aus 191 1,

das den Kiinstler in einer sinnenden Pose, die Wan-
ge auf die Hand stiitzend darstellt.

Solche Denkweise war weder im Mittelalter
noch im Altertum moglich. Acedie oder tristitia wa-
ren siindhaft, Melancholie dagegen war ausschlief3-
lich als eine Krankheit oder eine charakterologische
Beschwerde verstanden, die von schwarzer Galle
verursacht wurde.*® Sogar die beriihmten Erwégun-
gen aus Problemata Physica (XXX, 1) von Pseudo-
Aristoteles (Theophrast), die die Verbindung von
Melancholie und der Genialitit betreffen, beschrink-
ten sich lediglich auf das Suchen nach psychologi-
schen Erklarungen fiir die Tatsache, daf3 ,alle her-
vorragenden Ménner, ob Philosophen, Staatsménner,
Dichter oder Kiinstler, offenbar Melancholiker ge-
wesen [sind]*.3¢

Positive Elemente der melancholischen Erleb-
nisse finden wir zum ersten Mal bei Petrarca. In Sec-
retum beklagt sich Franciscus bei Hl. Augustinus iiber
die ihn peinigenden Triibnisse und Abscheu vor der
Welt. Trotz aller Bitterkeit und Wehmut jenes Zu-
standes, doch entdeckt der Held drin auch das Ele-
ment der Zufriedenheit: voluptas dolendi®. Es kommt
von dem Nachdenken {iber das menschliche Schick-
sal, {iber Fortuna, die unbestindig ist. Angenehme
Empfindungen entstehen bei der Kontemplation, in-
dem sie den Menschen eine Distanz zum Objekt des
Nachdenkens halten 148t. Dann wird die Wonne der
Wehmut geboren —,,wenn Frieden die Brust des Ber-
tiibten bewonnet*,

Eine seltsame, in dem melancholischen Zustand
gefundene Zufriedenheit, verbindet sich also mit dem
Geniflen eines nicht mehr entfernbaren Risses, der
auf der bisher glatten Oberfléche des Seins entdeckt
wird. Wenn im Laufe der Zeit, die europaische Phi-
losophie diesen Rif} in eine Kluft verwandelte, um
schlieflich den Abgrund des Nichts zu entdecken,
begann auch die metaphysische Dimension der Me-
lancholieerfahrung zu wachsen. Sie 148t dann ohne
Schreck und Verzweiflung in den leeren, aufweichen-
den Weltall hinein blicken.®

Walter Benjamin versuchte solche Erfahrung
der Welt schon im Barock zu finden, und zwar in
den aus dieser Zeit kommenden deutschen Trauer-
spielen. ,,Wo das Mittelalter*, schrieb er, ,,die Hin-
falligkeit des Weltgeschehens und die Verginglich-
keit der Kreatur als Stationen des Heilwegs zur Schau

6. Giorgio de Chirico: Melancholie der Abreise, 1916. London,
Tate Gallery

stellt, vergribt das deutsche Trauerspiel sich ganz in
die Trostlosigkeit des irdischen Verfassung“.® Die
Uberzeugung, daB Alles keinen Sinn mehr hat, liegt
an der Quelle der Weltbild im Barock. Den Kiinstlern
bliebt nichts iibrig, als jene leere Totalitit zu be-
schreiben. Zu Worte kam dann die vollkommende
Nichtigkeit des Schopfens, die mit dem Mittel der
Allegorie dargestellt wurde. Aus den Barockwerken
strahlt der Gedanke: vanitas vanitatum et omnium
vanitas. Der jene Allegorien verbindende Ausdruck
der Wehmut, der fir Benjamin mit Melancholie iden-
tisch war, ,,ist die Gesinnung, in der das Gefiihl die
entleerte Welt maskenhaft neubelebt, um ein ritsel-
haften Geniigen an ihrem Anblick zu haben*.4!

Das Riitsel der Dinge liegt darin, daB die Natur
und Artefakten nur als die Zeichen der Verginglich-
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7. G.B. Castiglione: Melancholie, um 1647, Radierung. Ham-
burg, Kunsthalle

keit gesehen werden. Die Melancholie kommt von
einer peinlichen Entdeckung, daf3 hinter der Jugend,
Schonheit, dem Wohlstand und UberfluB immer der
Tod und Verfall verborgen sind. Das Metaphysische
der Erfahrung besteht hier also darin, da3 der Mensch
sub specie melancholiae den allgegenwirtigen va-
nitativen Aspekt bemerkt. Die Kunst hat als ihre
Aufgabe, diesen Aspekt zu veranchaulichen und zu
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bezeichnen, wozu die allegorische Art der Schilde-
rung dient.*

Neuere Untersuchungen haben die Thesen von
Benjamin modifiziert. Wie es scheint, wire es
schwer, schon in der Barockzeit die Merkmale der
nihilistischen Weltanschauung zu finden. Die Derb-
heit der damaligen Allegorien soll nicht auf absolute
Weise gemeint werden. ,,Der melancholische Gehalt
des Trauerspiels®, schreibt Hans-Jiirgen Schings, ,,ist
provokatorisch und konsolatorisch gemeint [...] Das
Trauerspiel begreift sich nicht als autonomes Kunst-
gebilde, ‘iber dem die Trauer ihr Geniigen findet,’
vielmehr als einen in der dramatischen Kunstfigur
aufbewahrten Wirkungsprozef, der Melancholie
(degritudo) ‘reinigt’. ,,Als Folge: ,,vergribt die ‘spec-
tatio conditionis humanae’ den Betrachter nicht in
die ‘Trostlosigkeit der irdischen Verfassung,’ sie ver-
schafft ihm Kraft solcher von Affekten geschérften
Meditation Freiheit gegeniiber Fortuna und Vani-
tas“.® Ubi inletabilitas ibi virtus lautet die Inschrift
auf einem Stich von Giovanni Benedetto Castiglio-
ne, der eine unter Ruinen, Knochen und verdorbe-
nen Gegenstdnden in Gedanken vertiefte Frau dar-
stellt (um 1647 — Abb. 7). Die barocke vanitas will
durch die Hervorhebung der Unbestdndigkeit der
Dinge dieser Welt folglich zur Entdeckung der un-
vernichtbaren Wirklichkeit d.h. des Gottes fithren.
Melancholische Erwégungen tiber die Vergénglich-
keit der Dinge sollen nur zum Ziel werden, das zur
Trostung fuhrt.*

Die Situation dnderte sich in der Aufkldrung,
als der franzosische Rationalismus an Stelle des
Gottes den menschlichen Verstand entgiiltig einsetz-
te. Die experimentum suae medietatis bedeutete aber
keinen Sieg der Weltanschauung, die eine harmo-
nische Existenz der von den Fesseln des Aberglau-
bens und der Vorurteile befreiten Menschen ver-
kiindete. Statt des christlichen ordo ,,entsteht
Melancholie aus dem BewuBtsein der ‘transzenden-
talen Obdachlosigkeit’ ,,.**Das inmitten von Univer-
sum gestellte Ich war nicht imstande, der Welt einen
Sinn zu versichern. Fast alle Vertreter des franzozi-
schen Aufklérung (auBer Diderot vielleicht) waren
von ennui besessen, aslo von irrationaler Schwer-
mut, deren Quelle in einer Sehnsucht nach absoluter
Vollkommenheit lag, was dennoch im Rahmen ihrer
Ansichten unerfiillbar bleiben mufte.*

Seit jener Zeit wagte die europiische Kultur
nie mehr, eine Weltanschauung anzunehmen, die
das Gute des Daseins verkiinden, und in ihr Zent-
rum Gottlichkeit stellen wiirde. Das Problem eines
Européers des 19. Jahrhunderts schildert sehr gut
der Holzschnitt Melancholie (Abb. 8), gemacht nach
einer Zeichnung von Caspar David Friedrich von
seinem Bruder im Jahre 1803.47 Eine in Gedanken
versunkene Frau sieht in die unendliche Weite hin,
die in der Graphik durch einen leeren Hintergrund
ausgedruckt wird, der im Kontrast zu dem reich mit
Pflanzen bedeckten Vordergrund steht. So darge-
stellt, kann jene Unendlichkeit keine klare Idee ver-
kérpern, und zwar deshalb, daf es sich nicht sagen
148t, ob der weile Hintergrund zur Hieroglyphe eines
verborgenes Gottes wird, oder einfach die Anwesen-
heit des Nichts verkiindigt. Das in diesem Werk
enthaltene metaphysische Erlebnis wird auf die Be-
trachtung etwas unklares, zugleich Unentschiede-
nes, Anziehendes und Betriibendes zuriickgefiihrt.
Jene Unklarheit wird im Gefiihl der allumfassen-
den Melancholie kulminiert, in dem wortlos das
Begreifen der Existenzquellen ausgedriickt wird. Es
rihrt daher, dafl die Wel im Unbekannten, Unge-
nannten, im etwas, was schwer zu bezeichnen sei,
driftet.

Solche Meinungen kénnen zum Nihilismus
fihren. Im Nihilismus ,,entweder ist Alles bedeu-
tungslos, d.h. Nichts, oder Alles ist problematisch,
d.h. Nichts“.® Die Welt hat also ihr Grund, wie es
Nietzsche veranschaulichte, weder im Gott, noch im
bestdndigen Dasein, sondern in einer Differenz: Alles
ist es und ist es nicht mehr, es existiert zugleich sinn-
und wertlos, es erscheint, obwohl dahinter kein Ding
an sich steht. Keine Form des Daseins bleibt ginz-
lich mit sich selbst identisch — wirklich gibt es nur
Schein.®

Nihilismus in den Bildern von de Chirico
kommt zum Vorschein in den Erlebnissen, die diese
Differenz erhiillten. Seine Melancholien zeigen die
Welt, die existiert und existiert nicht mehr, die etwas
bedeuten will, und zugleich zum ,,Ausdruck des
Ausdrucklosen® wird, die lauter Rétsel symbolisiert,
die in demselben Moment lockt und abst6ft. Diese
Welt scheint geordnet zu sein, unterstellt den geo-
metrisch-perspektivischen Prinzipien, letzten Endes
aber zeigt sich, daf} sie nach keiner einheitlichen

8. C.D. Friedrich: Melancholie, 1803, Holzschnitt, Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich Museum

Regel gebaut wird, und alles in Tausende einander
nicht verbundene, sinnlose Dinge zerfallt.s

Nicht jeder Nihilismus fithrt zur Melancholie.
Melancholie erscheint nur dann, wenn sich eine ni-
hilistische Erfahrung in Unentscheidenheit verwan-
delt. Nur dann offenbart sich die Differenz in Form
eines Rétsels. Nichtigkeit erschreckt in dieser Situa-
tion nicht, sie stimmt nur nostalgisch, denn alles ist
vorhanden, aber nicht vollkommen, nicht ganz wahr-
haftig, und die der Welt zugrunde liegende Leere zum
Schein wird. Die Unentschiedenheit jener Situation
fithrt zum melancholischen Anhalten der Zeit: Wie
kann man denn, wenn es Nichts seinem Ende geht,
die Zukunft von der Vergangenheit unterscheiden?
Auf diese Weise entsteht ein seltsames Gefiihl der
Ewigkeit, denn Welt-Schein wird zum Dauern. Gibt
es keine Entscheidungen mehr, so werden auch kei-
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ne Anderungen empfunden. Solche Ewigkeit ist le-
er, langweilig und traurig, doch auf eine eigene Art
»metaphysisch*.5!

LaBt uns letze Frage stellen: Hat eigentlich das
Dasein oder eher das menschliche ego an einer selt-
samen Andmie, wie es Jeanne Hersch bezeichnete,
erkrankt?% Wenn die Metaphysik von de Chirico
Entsprechungen des Ichs in der Welt entdeckt, so
erzihlen die Bilder des Kiinstlers dann im Grunde
genommen davon, was im menschlichen Inneren
geschieht. Das Gefiihl der Entfremdung und Bedro-
hung, Stummbeit und zugleich des rétselhaften Sym-
bolismus der Dingwelt stellen den Zustand des euro-
pdischen Bewulltseins an der Schwelle des 20.
Jahrhunderts dar. Auf den Pldtzen und StraBen, un-
ter den versteinerten Statuen, leeren Hiusern mit
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Melancholia metafyziky u Giorgia de Chirica. Osud ¢ias modernizmu

Obrazy Giorgia de Chirica zobrazujice melanchéliu (obr. 1-
6) charakterizujii spoloéné znaky. Ich vnitorny svet je vybudo-
vany z podobnych, zgeometrizovanych a silno zjednodusenych
prvkov, ktoré sa zdaji byt iba napoly redlne. Tato nerealnost zvy-
raziiujti aj neddslednosti v perspektivnej vystavbe obrazov. Ten-
to tajomny svet zaroven pri celej svojej zdanlivosti a nelogid-
nosti pdsobi dojmom trvalosti a nemennosti. Spolu to vytvéra
dojem cudzoty ukdzanej skuto€nosti a pocit ohrozenia emanu-
juceho z namesti a ulic de Chiricom znazornenych.

Hrozivy a nebezpedny svet, zdhadne zotrvavajiici na pome-
dzi redlnosti a klamu, sa nezjavuje ¢loveku v kaZdodennej ski-
senosti. Aby sme ho takym uzreli, treba vyjst z beZnej existen-

174

cie. Vykonajic taki operaciu, ako pisal de Chirico, uzrieme svet
v jeho metafyzickom rozmere. Metafyzikou je preiiho dosiah-
nutie hlbokych vrstiev ludského ja, v ktorych vnimané skuto&-
né formy ziskavajii symbolicky zmysel, vypovedajici o Tudskom
byti.

Melanchélie de Chirica ukazuji svet povstaly z ni¢oty. Me-
tafyzické nadSenie nad zdhadnosfou cudzieho a hrozivého sveta
ukazuje okrem toho pre 20. storo&ie typické presved&enie, Ze by-
tie nie je hodnotou a népliiou existencie, ale iba zdanim (niet-
zscheovskeé Schein). Skusenost tohto zdania spdsobuje melancho-
lin, lebo oaruje i ohrozuje, a celkovo udrZiava Eloveka v stave
nerieSitelnej, i ked zafarbenej prijemnymi pocitmi, depresie.

Avant-garde Visitors in Central Europe,

1913-1931

Jalia SZABO

., We artists only paint, organize exhibitions, travel and abuse other
people. This is something — Prague and Berlin — exhibitions and hopes
Jor the publication of my book...”

(Letter from Jdnos Miattis Teutsch to Zoltdn Balint, 31/8/1924.
Archive of the Institute of Art History, Budapest)

Since the turn of the 19th and 20th centuries,
modern initiatives aimed at a renewal of art concepts
existed in Central Europe.! There was a poetic and
literary revolution coupled with a similar revolutio-
nary development in the field of painting, poster de-
sign and graphic arts. Symbolism and Impression-
ism preceded Expressionism, Futurism and Cubism
in Prague, Vienna, Berlin, Warsaw and Budapest.
Cosmopolitan attitudes, sometimes combined with
political internationalism, attempted to create
a universal European culture. The main concepts of
the true avant-garde trends, like Futurism and the
radical wing of Expressionism were political ones.?
They realized the tragic situation of pre-war Europe
and they wanted to change it in some way. Anarchism
and Marxism, Nietzsche and his predecessors had
a deep influence on them; they tried to create a future
ideal world in their programmes and works. Along
with this socio-political tendency, a kind of self-defi-
nition and self-liberation was expressed in avant-
garde works. They rejected any tradition and tried to
develop new formal systems based on the pure ele-
ments of visual or oral language. They tried to get
nearer to a definition of infinite and cosmic dimen-
sions, to express motion, speed, force. Their third
area was an extended form of communication. They

looked for partners and companions from all over
the world.

In Europe, art had been a medium of social
communication since the time of the ancient Greeks
and its manners had been renewed again and again
in the course of history. New manners and forms were
created by small intellectual and artistic circles, and
in their expansive phases they were able to reach even
the more distant places. Language, nations, borders,
states could not be obstacles for them. Let us intro-
duce some of the examples of the communicative
power of the Central European avant-garde tenden-
cies, their sources and their creations. A great number
of others could be added to them.

One of the first reviews of the Futurist mani-
festo of 1909 (Paris) was published on April 1st, 1910
in a Hungarian Secessionist — Symbolist literary
periodical, Nyugat (West), by a Symbolist poet, Mi-
haly Babits.*Maybe it was Marinetti himself who sent
the manifesto to the periodical where a lot of excel-
lent translations were published of French, German
and Italian modern poets, and important European
exhibitions were reviewed. In 1910, however, Babits
was both critical of and enthusiastic about Futurism,
and declared it in a single sentence: “We are also
Futurists.” As a result, Futurism appeared again and
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1. Richter Berlin: Woman with a flag, 1915. Reproduction of
die Aktion and Aktionsbuch

again on the pages of Nyugat. Dezs6 Szabd, a writer
of Naturalist novels, wrote three articles on Futurist
books and events. He praised the destructive charac-
ter of Futurism and emphasized that Futurism was
war cry against past dreams and sick Romanticism
and a hymn to a heroic life. In Hungary he was the
first to declare that Futurism had a historical signifi-
cance. It was not by mere chance that the wandering
exhibition of the Futurists arrived in Budapest in the
same year.’

Futurists and Expressionists were the great tra-
vellers of Europe. They travelled in order to organi-
ze recitals, literary evenings, to be guides to their
exhibitions, to evoke debates and scandals. In major
art centres such as Berlin, Prague and Moscow, there
was a great number of events about them, but they
could also reach and enchant Budapest, Odessa and
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Lvov as well. The Futurists started their movement
in Paris. In 1912, Béla Baldzs, a Symbolist writer,
wrote an article on the Futurist exhibition at Bern-
heim-jeune Gallery in Nyugat.®It was the predeces-
sor of the wandering exhibition organized by the Ex-
pressionist leader Herwarth Walden in Berlin which
toured Europe; a part of it was even shown in San
Francisco in 1915.7

Walden considered the masters of German Ex-
pressionism to be equal to the Italian Futurists and
therefore he included their works in the Futurist ex-
hibition. The Futurist and Expressionist show of 1913
visited many bigger and smaller places in Central
and Eastern Europe. The masterpieces by Boccioni,
Carra, Severini and Russolo were shown, together
with the works of the Leftist wing of Expressionism
(Ludwig Meidner, Moritz Melzer, Wilhelm Morg-
ner, Richter Berlin), Cubo-expressionism (Bohumil
Kubista), and lyrical Expressionism (Yawlenski).

This exhibition had a great impact on the de-
velopment of the avant-garde movements. Poets,
writers and artists remembered it for a long time.
Lajos Kassdk, the future head of the Hungarian Ac-
tivists (A Cubo-expressionist movement in Budapest
in 1916 -1919), wrote a poem on Carlo Carra’s pic-
ture, “Funeral of Galli, the Anarchist”.® It was he
again who welcomed the political and emotional
power of Futurism, though he completely rejected
its war cult. Ivan Hevesy, an art critic and member of
the Kassék group, put Futurism at the top of a list of
all avant-garde movements. He described its sensi-
tive character, its explosive dynamism and exube-
rant fantasy even in a systematic essay.!!

On the other hand, Futurism was not the only
trend which influenced Central and Eastern Europe.
The objects of fine art show more Expressionist and
Cubist elements and the influence of the fauves of
Paris survived for decades. A common term for all
these tendencies was found in the name of Postim-
pressionism. The second avant-garde show of Buda-
pest, in 1913, was called “The Postimpressionist
Show”."* There, fauves, Expressionist, Cubist and
Orphist works were presented. The modern artists of
Paris, Munich and Berlin appeared here with their
Ukrainian (the Burljuk brothers), Russian (Kandin-
sky, Yawlenski, Gontscharova) and Hungarian
(Berény, Kernstok, Vaszary etc.) contemporaries.

The hierarchy of the art centres was strong and
constant, with Paris at the top. Till the beginning of
the First World War, Paris was the most attractive
place for travelling artists, though it is true that Mu-
nich had a traditional importance from the middle
of the nineteenth century onwards, and there was
a great correspondence and exhibition-organizing
activity with avant-garde Berlin after 1910 in Hun-
gary as well as in the other countries of Central and
Eastern Europe.” Every intellectual, writer, poet or
artist went to Paris for a time, and the Secessionist
and Expressionist circles in Munich were also re-
cognized by the young artists of Budapest, Vienna,
Warsaw and other places. Nevertheless, it was not
Munich but Berlin that unified and distributed the
achievements of Expressionism, (particularly those
of the different German Expressionist groups), and
it was Berlin, too, where works of Czech, Polish,
Hungarian and Baltic artists were exhibited in avant-
garde shows. In Berlin Cubists were exhibited as
French Expressionists in a show of Herwarth Wal-
den and his Der Sturm movement.'* Around 1913,
Expressionism (Cuboexpressionism) tried to become
a more complex art trend in Central Europe, incor-
porating the forms and qualities of Cubism, which
was a typical West European non- ideological ten-
dency, and Futurism — without its aggressive, nationa-
list feeling — and urging artists to create a perfect
synthesis of all of them.

During the First World War, few international
avant-garde exhibitions were organized in Europe.
Only art magazines, books, graphic works packed in
envelopes could transmit messages over the war
fields.® German Expressionist papers were published
in a great number during the war. They were paci-
fist, liberal and to some extent socialist. Der Sturm
of Herwarth Walden and Die Aktion of Franz Pfem-
fert were very popular even in distant German-speak-
ing towns like KoS$ice or Brasov.!® The artistic elo-
quence of the former and the political attitude of the
latter magazine were followed by many Central and
Eastern European reviews, among others the maga-
zines of the Hungarian Activists, 4 Tett (The Deed),
1915-1916, and M4 (Today, The Present), 1916-1919
in Budapest, 1920 -1925 in Vienna. These papers,
edited by Lajos Kassak, promoted spiritual and so-
cial revolution, and protested against the war and the
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2. Marcel Janco: Portrait of Viking Eggeling, 1919 (it was crea-
ted in Berlin)

disruption of Europe.!” They had a wide circulation:
somebody greeted the Tetf from Philadelphia on the
occasion of their first publication; Kassak was also
in correspondence with the Ziirich anti-war paper,
der Mistral, with Der Sturm and die Aktion.*®

The basic aim of the war-time avant-garde was
not simply to follow different modern trends, but
rather to continue the spiritual and visual communi-
cation. According to a plan of the Hungarian Activ-
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Auf Wunsch Fithrung

3. Juli-August 1921 Exhibition of Der Sturm

ists, they wished to publish books on contemporary
literature and art, to report on current art trends and
to organize international exhibitions.” The back-
ground of these plans was the pre-war situation and
the hope to establish a democratic Europe. All these
things happened in the months of the short-lived
Hungarian Communist Republic, though its politi-
cal leaders did not tolerate the avant-garde ideas and
forms. However, cultural life turned out to be even
more dangerous for the avant-garde after the fall of
the communist republic. Then most representatives
of progressive tendencies had to emigrate to Vienna,
Berlin or other places.?

In the 1920s, the biggest art centre of the avant-
garde in Central Europe was Berlin. Important new
trends like Dadaism, Suprematism and Constructiv-
ism came through Berlin to other places where the
avant-garde survived. The exhibition of Kurt Schwit-
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ters or of Ivan Puni at Der Sturm, the Great Dada
Show and Fair in 1921, the great experiment of Rus-
sian art in the Van Diemen Gallery in 1922 won ad-
miration not only from those who went to see them
but from the readers of reviews of them too. Berlin
had special achievements of her own. Political col-
lages with the Dadaist technique continued the tra-
dition of the Expressionist-Activist attitude; experi-
ments in the field of abstract film (Viking Eggeling
and others) gave new aspects to a scientific Futur-
ist-Cubist vocabulary.! Russian Constructivism be-
came an international trend in Berlin and this inter-
national Constructivism influenced all Central and
Northern Europe where German language and lite-
rature was a kind of second or third language.

On the other hand, Paris still remained
a dreamland for many emigrants, preserving her
fame and glory. Paris protected new trends even dur-
ing and after the war. The poetry and prose of Dada-
ism and Surrealism were read and translated in
Prague, Vienna, Budapest, Bucharest and in the towns
of Transylvania — Cluj, Oradea (Arad) — in literary
magazines. Besides Apollinaire, Blaise Cendrars,
Marcel Sauvage, Tristan Tzara, Max Jacob were the
most popular poets in Central Europe. They appeared
even in the Viennese edition of the Hungarian MA4.2
Dadaist and Surrealist poems were recited at the lite-
rary evenings of MA not only in Vienna but also in
Prague, Berlin, KoSice, Lugenec and other places.
Travelling groups of poets, writers, art critics and
actors were the most successful distributors of avant-
garde ideas and works. Most of them are known on-
ly from press reports. A Viennese daily, Bécsi ma-
gyar ujsdg (The Hungarian paper of Vienna),
announced, for instance, that a play of Sandor Barta
was performed with the title Demonstration at the
Prague matinee of the MA circle in 1922.% This was
a play with music and colour lighting effects. At the
MA evening of Berlin in 1922, Ernst Kallai gave
a lecture on modern trends — similar to the lectures
of Marinetti and Herwarth Walden before and after
the Great War — then poems from the works of Kurt
Schwitters, Huelsenbeck, Hans App and various MA
poets were recited. Finally, Lajos Kassak read his
Dadaist poem about his first journey to Paris in 1909,
“The Horse Dies and the Birds Fly Out”.* One can
see from this latter example that Paris survived as an

ideal, though German and Russian influences became
stronger and stronger. Red squares and circles were
on the cover pages of Polish, Czech, Slovak, Latvian
and Hungarian avant-garde magazines and other
publications and one of them declared the appear-
ance of new Barbarians against Paris and Western
civilization.” The tower of Tatlin became a symbol
of universal meaning far beyond the thoughts of the
Communist International, pointing to the magnifi-
cence of a constructed new world. Geometrical and
stereometrical world models were created, floating
buildings ignored any conflicts of inner and outer
nature.® All these thoughts had a hidden Futurist
influence. The Futurist cult of motion was the back-
ground of kinetic art which was born in the Bau-
haus, in the School of Art in Vienna, where Fran-
tisek Cizek was professor.?”

Futurism survived in the Viennese “spiritual
projects”, in the dynamism of theatre design and in
different plans for the future,?® though Italian Futur-
ism, associated as it was with Italian Fascism, lived
in a period of decline in the 1920s and 1930s.2 Fu-
turism was abused by its former admirers both in
Vienna and Berlin, where the Russian avant-garde
arrived with lectures and exhibitions about 1920.
Konstantin Umanski’s book and lectures on Russian
art were the very first signs of its arrival.® Then
a Hungarian Activist painter, Béla Uitz, brought
important documents of Suprematism and Construc-
tivism from Moscow to Vienna. He was personally
related to the Cizek school, and, after his reports,
wood and paper constructions were created there even
by Uitz himself, who — as an old man — proudly re-
ported on this.* Uitz was more engaged politically
than the Viennese kinetic artists; he soon left Con-
structivism for a so-called “ideologic form”, a kind
of narrative, propagandist art. Another member of
the Budapest and Viennese M4, Janos Mattis-Teut-
sch (born in Brasov, educated in Munich, exhibited
in Budapest, Vienna, Berlin, Paris and other places),
was closer to the spiritual abstraction of the Blauer
Reiter circle and Viennese kineticism. His works
show the influence of Expressionist landscape and
Secessionist-Expressionist poetry (Hoffmansthal,
Trakl, Stefan George, August Stramm, Else Lasker-
Schuler) and the popular ideology of theosophy. His
example, similar to Kandinsky’s, is typical for

4. Laszl6 Moholy Nagy: H relief, 1920, (Similas to Kudlak’s
Works of Méczas article in 1921)
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5. Aurél Bernath: Peasants, a folio of the Graphic portfolio, 1921,
Prague

a Central European who was educated in German
art centres and born in towns with a high German
cultural tradition,*

Activism, Expressionism, landscapism and
mysticism were still alive in Central Europe in the
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7.Viking Eggeling: Diagonal symphony (part of an abstract film),
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1920s not only in the works of the older generation
of Die Briicke and Blauer Reiter artists, but also in
the circles of Serbian, Hungarian, Estonian, Lithua-
nian and other contemporaries.®® A Slovak member
of the M4 circle, Lajos or Ludovit Kudlak, who lived
in Lucenec at that time, created an abstract expres-
sionist lithograph portfolio in Rimavska Sobota in
1921.3* Aurél Bernath, a master of a series of blue
landscape compositions experimented with “live
space” in landscapes painted in Germany, Prague and
Piestany.®

Radical articles in Constructivist magazines
declared as early as 1920 that Expressionism was
dead, but they were not right. There were Expres-
sionist artists and even wandering exhibitions of their
works. They reached, for instance, Ko$ice in the sum-
mer of 1921. In a Transylvanian- Hungarian review
called Napkelet (The East), edited in Cluj and dis-
tributed in Czechoslovakia, Hungary, Austria, Yu-
goslavia and Germany,the art critic member of the
MA circle, Janos Mécza, wrote about an international
Expressionist and Dadaist show in KoSice.* Janos
Macza lived in KoSice in 1920-22. He corresponded
with the other members of the group. Both Kasséak
and Bortnyik visited him from Vienna and Kudlak
did the same from neighbouring Ludenec. Macza
visited Vienna and Berlin and later moved to Mos-
cow. He wrote theatre and art criticism in several
newspapers. He highly appreciated the efforts of
Josef Poldk, a zealous believer in modern art and
the director of the Municipal Museum in KoSice. Ac-
cording to an article Macza wrote in Napkelet, Polak
brought a well-chosen collection of modern art to
Kosice. There were Czech Cuboexpressionist pain-
ters on show (Vaclav gpéla, Vladislav Hofman, Ka-
rel Capek etc.), the works of Lazar Segall and Paul
Klee represented extraordinary qualities. Klee’s pre-
sence is a true surprise. Though his drawings were
published in German avant-garde magazines, he was
not often exhibited in the Eastern part of Central Eu-
rope, although in 1924 one or two of his works were
exhibited at the International Constructivist Show
in Bucharest.?” It shows the high spiritual qualities
of the town where Klee was accepted and exhibited.
A follower of Paul Klee, as Macza declared in his
article, was Kudlak. He exhibited Expressionist cos-
mic landscapes and Dadaist-Merzist collages of nails,

buttons, papers etc. The present whereabouts of these
works is unknown.It seems that the same fate befel]
the “abstract expressions™ of a certain K. Kishonti,
which were also mentioned by Mécza.

Miécza also described the reception of the exhi-
bition. On the first days the visitors laughed at the
exhibited works, but they returned several times!
Calm entertainment disappeared from the exhibition.
Micza concluded that revolutionary works of art
cause a revolution in the soul. It is even more inte-
resting if we consider that he had also declared the
decline of expressionism some years earlier on the
pages of MA.3In the article in Napkelet Méacza de-
scribed Expressionism and Dadaism as the most im-
portant modern trends. Lajos Kassék and his circle
absorbed Dada and Constructivism in 1921 but tried
to introduce a new type of Constructivism that he
called Bildarchitektur (Képarchitektura, Architecture
in pictures). The manifesto of Bildarchitektur (pub-
lished both in Hungarian and German) is a poetic
confession of the possibility of grasping the essence
of the world in a system constructed by man.® In
1921 Kallai called the black and white lino cuts, geo-
metrically shaped watercolours and collages “the
landmarks of a future community”.* Bildarchitek-
wr is at first built on the surface as a plane but
“reached out to space”. Straight lines, rectangles,
circles and triangles; black and white, red yellow
and blue are the components of Bildarchitektur and
it wants to be the room itself, the environment of
human civilisation. Kassdk took a watercolour Bild-
architektur to KoSice when he visited Mécza in
1922, and presented it to him. This present was
a sign of a new start. Maybe it had a similar sig-
nificance to El Lissitzky’s visits to Vienna and
Prague.®

Visiting and presenting works to one another —
this was a typical way of life in the smaller and big-
ger towns of Central Europe. Kassak or his compa-
nions travelled in Czechoslovakia, Germany and
Romania; in addition, they sent their publications to
many countries. They had to stop the edition of the
Viennese MA after its distribution had been forbid-
den in Romania, Yugoslavia and Czechoslovakia.
Kassdk was still quoted on the first page of Tunk in
Ljubljana in 1926.4 Its motto was taken from Buch
Neuer Kunstler, an anthology of reproductions se-

8. Kasimir Malevich: Suprematist composition. Published in
Egység (ed. Uitz), No.3, 1922

lected by Lészl6 Moholy Nagy and introduced by
Lajos Kassdk.® It was published in Vienna in 1922
in a Hungarian and a German version. This book,
with its short text and its many reproductions, was

ALKOTNI — NEM ALAKITANI!
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9. Title page of M4 (1924/3-4) with the typography of Farkas
Molnar. Inscription: Create, not imitate. (Museum of Kassék,
Budapest)
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Delaunay L Eiffeltorony

Au nord au sud
Zénith nadir

Fi les grands cris de Fest
L'Océan a Pouest se gouile

La tour a la roue
S'adresse
: Guillaume fpoliinaire

10. Robert Delaunay: Eiffel Tower — Guillaume Apollinaire: “Au
nord au sud”. A page from the review Periszkdp, ed. George
Szant6 1925. (Budapest, Hungarian Academy of Sciences)

of a special significance. Examples of technical de-
velopment and modern architecture, Futurist and
Expressionist works were introduced on its pages.
The main aim of the editors was to show the trends
that followed Cubism in every part of Europe and in
the USA. The new art of construction was demon-
strated by the works of Lajos Kudlak, Georges Van-
tongerloo, Theo van Doesburg, Picabia, Man Ray,
VladimirTatlin, Mondrian, Malevich, Lissitzky, Rod-
chenko, Laszlé6 Moholy Nagy, Laszlo Peri, Hans
Richter, Lajos Kassak and Viking Eggeling. This
book indicates the different stages of Constructiv-
ismin a logical order. It reached different places and
was cited and followed not only in Slovenia but also,
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for instance, in Lithuania and Latvia too. A similar
anthology was published by the head of the Latvian
Activists, Andzrej Kurjcis, in 1923. A Lithuanian
periodical, Keturi Vejai (The Four Winds) was sent
to the Viennese address of the M4 circle even after it
left the Austrian capital.# The CURI manifesto (the
word combines the first letters of Constructivism,
Utilitarianism, Rationalism and Internationalism),
published in Novi Sad in 1923, was also influenced
not only by Bauhaus ideas but by the publications of
the Viennese Activists.*

Organized space, functionalism, rationalism and
internationalism — these slogans were expressed both
in prose and symbolic building projects such as the
“red cube house” of Farkas Molnar, exhibited in
Weimar in 1923, and others.*¢ All these were related
more or less to Kassak’s Bildarchitektur.

Internationalism was expressed in many ways
in Central Europe at that time. In a newspaper called
Tuz (Fire) edited in Bratislava by Jené Gémory in
1921 — 1923, the works of Romain Rolland, Ivan
Goll, Upton Sinclair and Ernst Toller represented
pacifist and internationalist ideas.” Among others,
Periszkop (Periscope), published in Arad in 1925 -
1926, was a significant organ of the avant-garde
movements.® Its editor, Zoltidn Szanto, launched the
periodical in order to create a bridge between the
Transylvanian town and the most important art cen-
tres of the world. His co-editors included Lajos Ti-
hanyi, an expressionist painter from Paris, Arpad
Szelpal, a poet from Budapest, and Zoltan Fabry, an
excellent writer and critic, the chief representative
of radical internationalism, from Slovakia. They
reached Arad only by correspondence. “I’ll publish
German and French texts as well; the first issue is
going to create a sensation in the Danube basin “ —
Szanto wrote to Fabry on November 3rd 1924.4“Peri-
scope — this brings home the aim of construction and
is a symbol in itself” says Szanto of the title of the
magazine ina later letter.5 Periszkop, true to its name,
tried to bridge historical and geographical distances,
to watch East and West, the black and the white with
the same eyes. Poems of Apollinaire, Cendrars,and
Tristan Tzara appeared in the magazine together with
an introduction to Surrealism and sharp criticism of

Art Deco. Periszkop published African and Ameri-
can art, Moscow theatres, the life of the Bauhaus in

Weimar, the life of the Indians and works of Vien-
nese avant-garde artists. Performances of the dramas
of Tzara and Cocteau, photocollages by Laszlé Mo-
holy Nagy, drawings by Kandinsky and Klee were
the most exciting experiments on the pages of Peri-
szkop. The cover of the magazine was made by Geza
Schiller, an Expressionist-Cubist painter of KoSice
who became almost a Dadaist. He used reproduc-
tions of Gauguin and Edwin Scharf as parts of his
montages. In the third issue there was a geometrical
drawing resembling a periscope with a photo of
General Hindenburg at the top and a caricature of
him at the bottom. In the last issue of Periszkop one
can see the Eiffel Tower in a nostalgic manner. The
magazine ceased publication after five issues because
of financial difficulties. In the same year, also, M4
in Vienna had to stop publication. In Hungarian
speaking Transylvania, and after several attempts,
only one serious modern magazine managed to exist
for a longer period. This was Korunk (Our Age, Cluj
1926 -1938), edited by Laszl6é Dienes and later by
Gabor Géaal. They promoted a creative union of Eu-
ropean intellectuals and aimed at developing the be-
lief in the interdependence of nations. In Korunk,
important articles by Laszlé Moholy Nagy were pub-
lished; attention was paid to the Russian avant-garde
film and theatre and to the history of Activism as
well.52 Zoltan Fabry described the loss of social strug-
gle in the activities of the Kassak circle and their
return to a position as mere preservers of the values
of European progression.® The magazine was also
an organ of reserve Activism (Fabry) and
a demonstrator and recorder of all the events in
Berlin theatres and in the film industry, of Paris ex-
hibition rooms and works of art from Berlin and
Moscow, from Budapest, Bratislava, KoSice and
Belgrade.

In the 1930s, the manifesto — like avant-garde
was replaced by a more reserved one, with a critical,
historical attitude. It protested against Fascism, Neo-
classicism and Academic-eclecticism — the flour-
ishing anti-avant-garde cultural tendencies. Slovak,
Hungarian and Transylvanian progressive publica-
tions were closely related to factual literature and
socio-political photography. Sociological reports
were published in Zoltan Fabry’s magazine, Az Ut
(The Way), together with, on one occasion, photos

11. A detail from the exhbition of Laszlé6 Moholy-Nagy in Br-
no, 1936. (The original photo in the collection of Ms Mattula
Moholy Nagy)

of naked Ruthenian peasants who had been beaten
on the occasion of a referendum in North-East Slo-
vakia.® This art is anything but utopian and hopeful.
The Reserve avant-garde experimented with the
architecture of functionalism and created a scientific
decorative art, examples of which can be seen from
Weimar and Dessau to Bratislava. Professors of these
schools visited each other’s institutions.
Exhibitions were organized in smaller numbers
than for the avant-garde generations in public and
private places. The last important exhibition of this
kind was the Moholy-Nagy Show in Bratislava and
Brno, organized by Frantisek Kalivoda who also

* published the magazine Telehor (named after Odon

Mihalyi’s television-like machine) in Czech, Ger-
man, English and French.

In the magazine, Moholy Nagy’s works were
evaluated according to international criteria for the
first time.

Avant-garde artists, both in their flourishing
period and in the years of reservation, worked in small
circles and were open to the world. They worked with
a strong belief in the integration of a “virtual demo-
cratic Central Europe”.s” This belief was born in the
darkest wartime of 1915-1916, and could still be
perceived on the eve of the Second World war. Visi-
tors and presentations, plans and projects, literature
and correspondence, helped the avant-garde to sur-
vive in the ages of darkness up to its revival.
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Pritomnost avantgardy v regiénoch strednej Eurépy (1913-1931)

V Prahe, Berline, Viedni, Var§ave, Krakove a Budapesti sa
na pociatku druhého decénia vedelo aj o kubizme, ale prvi
z avantgardy sa po Eurdpe rozcestovali futuristi a expresionisti.

VitSie i mensie stredoeurdpske centrd poznali socidlno-po-
liticky boj avantgardy, jej sebadefinicie i afinitu ku kozmickym
dimenzidm pozndvania sveta, viade boli k dispozicii knihy a ¢a-
sopisy vyddvané v eurdpskych jazykoch, predovietkym v nem-
¢ine a vo franciizitine. Citali ich rovnako intelektuali ako tu-
denti i vzdeldvaniachtivi robotnici.

Putovna vystava futuristov (1913), zorganizovana za pomo-
ci §éfredaktora berlinskeho &asopisu Der Sturm mala burlivy
tspech a nagla odozvu v Prahe, Moskve, Odese a Lvove. Zii-
Castnili sa jej nemecki expresionisti, vynikajiici Cesky kubo-ex-
presionista Bohumil Kubita i Rus Javlenskij. V Budapestisar.
1913 konala aj dalSia vystava s ndzvom »Postimpresionisti*,
Figurovali na nej vyznamni predstavitelia kubizmu, fauvizmu,
orfizmu a expresionizmu (Delaunay, Kandinskij, Picasso, bra-
tia Burljukovei, Gongarova atd.).

Potas L. svetovej vojny a po nej nebolo podujati obdobného
rozsahu, ale v plénoch avantgardnych &asopisov sa s nimi stale
ratalo (napr. v budape§tianskej revue M4, 1916-1925). Mengie
vystavy — ich vyznam napriek tomu nie je zanedbatelny — sa
organizovali v Kogiciach (r. 1921 prehliadka diel nemeckych
a Ceskych kubistov, expresionistov a velkého Svajéiara Paula
Klee), v Bukuresti (1924 expresionisti a konStruktivisti), ako
i v dalSich mestach.

Jednotlivé skupiny avantgardy — napr. madarski spisovate-
lia, basnici a scénicki vytvarnici Zijici v emigracii vo Viedni &
Berline - programovo cestovali, prednagali a predvéadzali ukéz-
ky zo svojej tvorby, ba v r. 1922 uviedli dokonca svetlohru (Sén-
dor Barta: Demonétracia), v ktorej sa spajali dadaistické a kon-
Struktivistické prvky. Po Prahe navitivilo zoskupenie MA Kofice,
Lucenec a UZhorod, a opif nadviazalo kontakt so starymi pria-
telmi ~ niekdaj$imi Slenmi hnutia. (V Kogiciach posobil na za-
Ciatku dvadsiatych rokov Jénos Miéca, v Lugenci Ludovit Kud-
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lak, ktory r. 1920 vydal v Rimavskej Sobote mapu kresieb s ab-
straktno-expresionistickymi krajinarskymi motivmi).

Cesty avantgardnych umelcov prebiehali spociatku neruge-
ne, neskdr s istymi tazkostami, a% napokon v priebehu tridsia-
tych rokov celkom prestali. Iba v prostredi vyznamnej$ich miest
s jazykovo pristupnymi periodikami sa aj nadalej publikovali
Clanky a $tudie avantgardnych autorov. Namiesto riefenia otd-
zok umeleckej formy sa viak stistredovali na sociologické a so-
ciografické problémy.

Desiate a dvadsiate roky boli érou vytvérania expresionis-
tickych ¢i kubofuturistickych obrazov krajin, portrétov a zAtisi,
resp. kubisticko-kon§truktivistick§ch kompozicii (v kruhu L.
Kassaka sa im r. 1921 vo Viedni dostalo pomenovanie ,,obrazo-
vé architektliry*). Bolo to zdroveii obdobie dadaisticko-surrea-
listickej poézie a skandélov na Javisku. Tridsiate roky boli zasa
- predovietkym podla vzoru velkych majstrov weimarského
a dessauského Bauhausu — dobou véznych experimentov na po-
li abstraktnej i figurlnej (socialnej) fotografie &i uZ na Sloven-
sku, v Madarsku, Cechach, alebo v Rusku.

Velkou udalosfou dejin stredoeurdpskej avantgardy bola
siibornd vystava Laszl6 Moholy-Nagya v Bratislave a v Brner.
1936 (pripravil ju Frantisek Kalivoda) a podobne i naviteva tohto
umelca na Skole umeleckych remesiel v Bratislaver. 1931 ,0 kto-
rej informuju préce Ivy MojZiSovej.

Pomyselnit ,,pritomnost* avantgardy potvrdzuje Periszkop
(Arad — Oradea 1925), Casopis, z ktorého veelku vyslo sedem
¢isel. Rovnako aj dlho vychadzajice kluzské periodikum Ko-
runk(Cluj, od r. 1926), redigované sprvoti Laszl6 Dienesom a ne-
skér Gaborom Géalom. Vynikajicim spolupracovnikom oboch
tychto Gasopisov bol Zoltin Fébry, usadeny v Stése, ktory od
tridsiatych rokov redigoval v Bratislave viacero casopisov
a v ramci svojej generacie patril medzi poslednych propagéto-
rov eurépskeho univerzalizmu — edte i r. 1968 prebojival mys-
lienku vzdjomného porozumenia medzi nérodmi.

Ernst Kallai and Bratislava®

Iva MOJZISOVA

Only a few mentions on Ernst Kéllai’s contacts
with Bratislava and its culture got caught in a fine
cobweb. The other traces vanished in the mist of past.
The documents disappeared — it was not long ago —
when those who kept them passed away.!

As a matter of fact, there was not any interest
either. The long lasting isolation from both inner and
outer world was not favourable to him. Using the
words of Jan Bakos, priority was given to “history
elaborated for ethnical purity”.2 In other words, we
gave up seeing things in context and thus also the
possibility to form a more complex picture of the
culture of our recent past.

The response of Slovakia to the avant-gardes of
the period between two wars has remained almost
unnoticed until today. It is true that they were rather
heterogeneous and less distinct and closely tied with
local context and transformed in its spirit. Moreo-
ver, the response came rather late — at the end of the
twenties, a few years before Kallai started his pub-
lishing work in Bratislava’s journal Forum — howe-
ver, it existed and did well in the intellectual atmo-
sphere of the town and its culture of that period.

Bratislava of the 1920s — after formation of the
new Czechoslovak state — was devoted to founding
essential institutions. The original tri-lingual popu-
lation was expanded by another — the Czech element.
Technology entered life, tempo increased, the life
style was changing. The sleepy provincial town tur-
ned into a cultural centre. “Suddenly Bratislava was
full of poets, painters, architects and dancers”, re-
members one of the contemporaries. “The cafés, wine
cellars, lecturing and club rooms were full of new
names and new art.””

It is difficult to give more accurate characteris-
tics of what was seen as “new”. In Bratislava several
cultural contexts fought, touched and crossed each
other, or overlapped. The wish to open windows to
Europe brought the wind of avant-garde movements.
Parallel to this trend, the need to make traditions clear
increased. It was “accelerated time”* when the Slo-
vak modern art was looking for its identity.

The year 1930 was a landmark, at least in fine
arts. Prior to this year Ludovit Fulla came with his
charming constructivist compositions. The functio-
nalism, already up to date, appeared. The Slovenskd
Grafia, a new journal with lay-out by Fulla, brought
information on modern typography in Europe as well
as on the latest events in art. From among other pe-
riodicals only the “nova bratislava” had chance to
become an open international cultural revue. It was
coedited by Devétsil member Zdenék Rossmann,
architect Fridrich Weinwurm and photographer Ja-
romir Funke, however, it existed fora short time only.

In 1931 the first volume of a journal “for art,
building and interior” — Forum, was printed. The
motives for its birth and its appearence were in sur-
prising contradiction: on one hand a perfect print,
excellent photographs, international orientation, on
the other hand discontented foreword of the editor
Andreas Szonyi: “Statt Bauordnung herrscht Cha-
os. Es kann und darf nicht so weitergehen. Die Not-
wendigkeit ruft und ebnet den Boden fiir Reformen
und fiir Taten” 5

The second volume started with enthusiastic
faith in own abilities: “Wir bemiihten uns, aus die-
ser schwerer geistigen Krise unserer Tage den Aus-
weg zeigen... Von diesem schicksaal gepruften Teil
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Europas aus, welcher in der Vergangenheit ofi zen-
trifugale Kraft bedeutete, wollen wir der neuen Men-
schen Vorliufer werden .5 Also here, crisis with uto-
pia, the two principal concepts of the 1930s appeared.

One can realise with Julia Szabd that Forum
was not able to find the “constructive solution for
future”.”It offered space for sociological discussion,
informed in details and paid considerable attention
to art history. As to the architecture and design it
demonstrated what Klaus-Jiirgen Sembach called the
“Style 19307,

The first Kallai’s writings were published in
Forum in 1932, the last ones in 1938. While living in
Germany, he was Forum’s Berlin correspondent and
at the same time one of its main authors. In critical
year of 1933 Forum seemed to be his sole publishing
platform. Owing to the character of his writing, the
best word when speaking about him is probably the
word “Kunstschrifisteller” (difficult to translate). His
mystical explanation of the essence of art belonged
to the second — irrational — pole of the 1930s.
Although the Slovak art and thoughts of it did not
reflect K4llai’s ideas directly, one can find certain
points of contact.

In days of the first “dbstraction-Création” re-
lease in Paris, Kéllai admitted again and again his
aversion to those who drew the division line between
painting and Picasso, and those who need an object
for a work of art like crutches for their paralysed
imagination, because “die Vision ist nichts, die Illu-
sion alles”.® Two years before, painters Fulla and
Galanda wrote in their Private Letters: “We can see
the Slovak public and their lack of understanding they
have for the new art. We can see our intelligentsia
grinning faced with reality of a picture created in
the spirit of the new art”.? And they continued: “The
absolute painting wants neither to imitate nor to re-
present objects; it wants to create a picture of lines
and colour-forms”.10

There is both similarity and difference: in this
way, within “Slovak context”, Fulla and Galanda
openly challenged the public for the first time. What
Kallai experienced was already typical intellectual
disillusion of the thirties. It was his polemics with
the period rationalism and the utilitarian aesthetics
rejecting creative artistic expression. He did not on-
ly mean ignorant surroundigs, but also mondaine élite
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and its grudging attitude to irrational fruits of ima-
gination and to art, which “ist nicht mehr Jahig den
wirtschafilichen oder den technischen oder den so-
zialen Forderungen der Wirklichkeit zu dienen” 1

While Kallai thought in European context, the
Slovak art still felt the duty to define its identity with
the respect to its own past. This trend was substan-
tiated by uneven historical development. However,
emphasis was not on “national” themes or “natio-
nal” forms as it was in the 1920s, but rather on the
probes into depth.

Fulla’s problem was to look for primal shapes,
archetypes, artistic memory of kin, tribe, nation.
From here it was close to what Kallai’s bioroman-
tics describes as the return of spirit “zu den Miittern”,

“zu den Urquellen und Trieben des Lebens ", “zuden
Urbildern, die den Organismen zugriinde liegen .12
This sign gave birth to the works of Marc, Arp, Ar-
chipenko, Brancusi, Klee...

However, the bioromantics revealed also the
demonic face of the mankind. Art has ability to anti-
cipate. “Er soll uns nicht wundern,” wrote Kallai,
“wann in den bioromantischen Visionen /... sich neue
Katastrophen ankiinden” ** The milieu of Bratislava
resisted foreboding of the war, appearing stronger
and stronger in Kéllai’s texts. There still continued
the belief in solid foundation of continuing Czechos-
lovak democracy. One even could say that it brought
certain gain for a short period.

This period arrived shortly before the German
and Central European intellectuals started to aban-
don countries of victorious totalitarian power. Then
the invitations of education clubs were accepted, !
not very attractive under different circumstances.
The men of names famous in Europe held lectures
to Bratislava public in the Mirror Hall of the
Archbishop’s Palace. They included philosophers
Rudolf Carnap, Hans Reichenbach and Herbert Mar-
cuse, writers Alfred Doblin, Erich Kistner and Tho-
mas and Klaus Mann, architects Peter Behrens and
Joseph Frank, theatre director Leopold Jessner and
critic Herbert Thering as well as great Hungarians
Béla Balasz, Béla Bart6k and Lajos Kassak. Hans
Tietze, who organized large exhibition “Die Kunst
in unsere Zeit” in Vienna in 1930 read lecture entit-
led “Das Weltbild der heutigen Kunst” in Bratislava
one year later. Laszl6 Moholy-Nagy spoke on “New
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Vision” and read a cycle of lectures at the School of
Arts and Crafts. The crisis of spirit and crisis of brain,
soul and God, way out of chaos, Freud and Marx,
these were the topics which were the central points,
the deep streams of the 1930s.

Kallai arrived in Bratislava at the beginning of
1935. On 16th January he read the lecture entitled
“Zweites Gesicht der Natur in der neuen Kunst” in
newly opened hall of the Old Townhall. A local news-
paper published in German language announced
“einen ausserordentlich wichtigen Vortrag ” with pre-
cious and sensational pictorial material. “Er wird
auch Mikro- und Rontgenphotos vorfiihren als Aus-
druck des Wissenschafilich gesehenen Zweites Ge-
sichtes der Natur, folgen wird. 'S

‘We know about Kallai’s lecture from the announ-
cement, but there are almost no detailed reviews. Only
one of them, by Kalman Brogyanyi, testified that the
lecture developed conception of bioromantics and
relations between art and science. “The new art seeks
way in painful despair. The new art”, are the conclu-
ding Brogyéany’s words, “... can only be created by
pure morals of new humanity”.!¢

Kéllai’s lecture had to be repeated for great in-
terest. He was asked to do so by the School of Arts
and Crafts, known as the centre of avant-garde mo-
vement in both centrifugal and centripetal sense. The
school still kept in memory the Karel Teige’s lecture
on “Modern Advertisement and Book Typography.

NOTES

* This contribution was presented at the colloquium “Kdllai und
die Kunstkritik in Deutschland und Ungarn” organized by
Miivészettorténeti Intézet and Goethe Institut in Budapest on
October 10th-12th, 1991.

! The extensive estate of A. Szonyi - the owner and publisher of
the journal Forum, with whom E. Kéllai collaborated - preserved
by his daughter for decades, ended up after her death, sometime
in the 1980s, in the waste paper. I am obliged to K. Kubi&kova
for this information. 5
?The topic is discussed in further detail in BAKOS, J.: Cesko-
slovenskd alternativa a umeleckd kultira. In: Kontexty Seského
a slovenského umenia. Bratislava 1990, p. 5-9.

SRYBAK, I.: Carovny pritik. Bratislava 1977, p. 181
‘FOLDVARIOVA, N.: Revolucny vklad Viktora Sulca do vyvinu
opery. In: Umenie a revolucia. Bratislava 1989, p. 164
SSZONYI, A.: Zur Einfiihrung. Forum 1931, no. 1,p. 5

In spring 1935 the school prepared screening of
Moholy-Nagy’s films followed by his exhibition.

The so-called “Bratislava Bauhaus” attracted
Kallai’s attention. He met Fulla, Galanda, Rossmann,
Troster, Reichentdl. Inadvertently he affects the theo-
retical thinking of several pedagogues when he tur-
ned their attention to Itten’s rare book “Das Tage-
buch” which obviously had strong impact on them.

Urged by the School’s director Josef Vydra,
Kallai contributed to a special issue of “Vytvarnd
vychova” journal, dedicated to the School of Arts
and Crafts in Bratislava. It was his only article, pub-
lished in Slovak language, entitled “Bauhaus, its Idea
and Development”.)” The Kallai’s critical tone ad-
dressed to Bauhaus from Weltbiihne'® disappeared.
Kallai admitted, that Bauhaus style, which was en-
dangered by the fate of snobish manner, survived
also in Nazi Germany.

In the same year of 1935 Kallai returned from
Berlin to Budapest. Since then he predominantly pre-
occupied himself with Hungarian art. A new chap-
ter started in his life and work.

The foregoing notes are focused more at the
surface of things. Perhaps now the time is coming
when Kéllai’s work — and let us say cultural life in
Bratislava between the two wars as well — deserves
what is still missing: an attempt to penetrate into
depth.

¢ Dem neuen Jahre entgegen. Forum 1932, no. 1, p. 1

7SZABO, J.: Le rayonnement de I'avant-garde hongroise en You-
goslavie, en Transylvanie et en Slovaquie entre les deux guerres
mondiales. Bulletin analytique des Périodiques d’Europe de I’Est
1981, no. 24, p. 39

“KALLAI, E.: Zuriick zum Ornament. Forum 1932, no. 9, p.
225

? Sukromné listy Fullu a Galandu (Private Letters of Fulla and
Galanda), 28.2.1930, no. 1

W Sitkromné listy Fullu a Galandu, 30.4.1930, no. 2
WKALLAL E.: Kunst und Wirklichkeit. Forum 1933, no0. 1,p. 8
2K ALLAL E.: Bioromantik. Forum 1932, no. 10, p. 271
BIbid., p. 272

! Significant contribution to organizing lectures of guests from
abroad was made by the scientific society Urania, Spoloénost
pre kultirnu pracu medzindrodni (Society for international cul-
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tural work), Czechoslovak Hungarian Scientific Society for Lit-
erature and Art (4 Czehszlovdkiai Magyar Tudomdnyos Irodal-
mi és Miivészeti Tarsasdg), and Society for Art (Kunstverein).
5 Grenzbote, 13.1.1935

16 BROGYANYI, K.: Gondolatok az absztrakt miivészetrdl. Fo-
rum 1935, no. 3, pp. 69-70

"KALLAL E.: Bauhaus, jeho idea a vpvoj. Vytvarnd vychova

1935, pp. 10-14

‘3KALLAI, E.: Zehn Jahre Bauhaus. Die Weltbiihne 1930, no.

4, pp. 135-139
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RESUME

Prispevok, predneseny na budapestianskom zasadnuti »Kal-
lai a umeleckd kritika v Nemecku a Madarsku* (1991) infor-
muje o kontaktoch E. Kallaia s Bratislavou, kde sa na prelome
dvadsiatych a tridsiatych rokov oneskorene, ale badatelne pre-
sadzovali ohlasy vytvarnych avantgard. Z novovzniknutych pe-
riodik orientovanych tymto smerom mal najdlhsie trvanie »Ca-
sopis pre umenie, stavbu a interier™ Forum, do ktorého Kallai
prispieval v rokoch 1932-38. Zatial &o vydavatel a redaktor &a-
sopisu architekt Andrej Szényi videl svojich angaZovanych su-
Casnikov ako predchodcov nového ¢loveka vysnenej budticnos-
ti, z textov niekdajSieho teoretika madarského kon$truktivizmu
a redaktora edicie Bauhausbiicher u zaznievala priznaéna dez-
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1935

Ornament und Bild. 1935/1, p. 12

Zwei grossfigiirliche Bildwerke von Ewald Mataré. 1935/3, p-
83

Béla Czobel. 1935/4, pp. 118-119
Paul Klee als Zeichner. 1935/5-6, pp. 150-151

1936

Magyarsdg és eurdpaisag. 1936/ 1, pp. 3-5
Korhaz és panthéon. 1936/ 1, pp. 7-8

Zum Malerei in Ungarn, 1936/2, pp. 35-37

1937
Der Maler Aurel Bernath, 193777, p. 145

1938

Der Maler Johann Kmetty. 1938, pp. 89-90

Ludwig Tihanyi zum Gediichtnis. 1938, p. 161

Rudolf Diener-Dénes. 1938, pp. 188-189

Zum Wesen der ungarischen Kunst, 193 8/8, pp. 215-218

ilizia intelektuala tridsiatych rokov. Jeho bioromanticks inter-
pretdcia umenia hovorila o névrate k »matkdm*, k , pramefiom*,
k ,,predobrazom* a zéroveti veitila viziu nadchddzajicej novej
katastrofy.

Predtuche vojny sa bratislavské prostredie vtedy eSte brani-
lo a nadalej verilo v solidne zéklady pretrvévajicej Geskoslo-
venskej demokracie. Obzvlst vyrazne sa to prejavovalo na Skole
umeleckych remesiel, ktorti Kallai navstivil v r. 1935 a zopako-
val tam prednagku o druhej tvéri prirody v novom umeni, p6-
vodne prednesenti na pbdde Kunstvereinu. Bola to v jeho Zivote
a préci chvila zlomu, ked po patnéstroénom pobyte v Nemecku
opét ,.emigroval®, tentoraz domov — do Budape3ti.

Dusan Jurkovid:
Sanatorium Prof. Koch in Bratislava

Matas DULLA

The Professor Koch’s Sanatorium in Bratislava
was designed in 1929 by Arch. Dusan Jurkovi¢ in
cooperation with Arch. Jindfich Merganc and O.
Klimes. The construction has been executed by Fa
Jozef Berny of Bratislava in the course of the years
1929-1930.

Description

The building of the sanatorium of Prof, Koch is
situated in the residential area, northwest from the
centre of Bratislava city, at No.27, Partizidnska
(former Vegelinova) street (Lot No.1420/20). The
layout of the building, formed in the shape of the
spreaded “V”, corresponds with the sloping terrain;
with its convex (northern) side it is facing the Par-
tizanska street while its concave (southern) side opens
to the adjacent garden.

In the course of the site works, the garden has
been established, forming a system of terraces,
equipped with a pool, and planted with dendrologi-
cally rich set of timber species. The whole complex
of the sanatorium and garden represents an object of
the protection from the side of the office for monu-
ment preservation. Originally, the family villa for
Prof. Koch, designed also by Dusan Jurkovi¢, was
intended to be built in the garden, too, but it was
never erected.

From the constructional point of view, the build-
ing consists of the reinforced concrete skelet filled
with brick, constructed as two-tract with dimensions
495 and 650 cm. The peripheral walls are 35 cm thick,
the partition walls 15 cm. The exterior surfaces are
covered with ceramic facing bricks of a red-brown
colour with pronounced horizontal joints. As for the
disposition, the central part of the V-shaped plan con-
tains the vertical communications (elevator, stair-

case). Adjacent to it, on the ground floor there is
a vestibule, on the first floor the operating theatre
with digestor and the washroom for the physicians.
On the second floor, a small chapel is located in the
central part, oriented towards the street front and
covered with a slope glass roof, The fourth floor is
smaller in plan, containing only the machinery for
the elevator.

The sanatorium was designed for treating wo-
men’s diseases and as obstetrical hospital with the
capacity of 36 beds. The operating theatre and sur-
gery rooms were designed with the special care, in
accordance with requirements and advices of Prof.
Koch.

The maximum comfort was created also for the
patients. One- and two-bed rooms are situated in the
side wings both on the first and the second floors.
The rooms are equipped with signal bells and lights,
telephones and radio-sets. The middle walls have
niches with the built-in wardrobes. The southern
rooms oriented towards the garden have also balco-
nies. Originally, every room was painted ina different
tone, in order to minimalise the unpleasant psycho-
logical effects and to improve the hospital environ-
ment. On each floor there is a food preparation space
with a lift. In the right wing, next to the staircase
there is a “bed” elevator. Each floor has also two
bathrooms with WC, the rooms being equipped each
with one or two washbasins.

Due to its three-part plan, the sanatorium cor-
responds with the scale of the surrounding buildings.
The shape of the layout follows the sloped terrain.
The symmetrical form enabled to create a pure, sim-
ple and clear disposition. The expression of simpli-
city and nobility of the outer forms is supported also
by the ceramic facing bricks, as well as the large and
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1. Sanatorium Prof. Koch, the overall view
2. The entrance facade
3. The garden facade
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simple windows in the steel frames. The stripe win-
dows of the operating theatre and the glass roofing
of the chapel perform the characteristic feature. The
register of the used materials is enriched with traver-

tine and marmor, applied in interior spaces (e.g. the
vestibule).

History and present condition

. The Sanatorium Prof. Koch is still serving to
1ts original purpose. Since 1951 it became the Ther-
apeutic Home Caritas, recently the Obstetrical-gyne-
cological ward of the hospital with clinic belongs to
the Hospital with clinic Bratislava-vidiek.

In the course of the post-war period following

works were carried out: in 1952, the fence of the
garden has been replaced; in the 1970s and 1980s,
replacing of the window frames and construction of
the eaves took place.
' While, in the course of more than sixty years of
Its existence, no important interventions and improve-
ments were made, the current condition of the build-
ing demands crucially reconstruction.

Appraisal

From the technical standpoint, the building is
significant for the use of progressive construction
and for its perfect finishing of architectural details
in the exterior (ceramic surfacing of the facades) as
well as in the interios (the vestibule or the operating
th?atre). Taking into account the period of its origin,
1t 1s comfortably equipped with the technical appli-
ances in the rooms. Due to its medical-therapeutic

equipment, the sanatorium belonged to the socially
most progressive buildings of its epoque. In the time
of its origin, it was denoted as the most modern san-
atorium in Czechoslovakia.

The overall character of the building is deter-
mined by the cultivated accepting of the pure Func-
tionalist morphology — simple facade with large win-
dows, which are not dominated by the vertical
dimension, and modern strip windows in the central
part of the front. In this work, Dusan Jurkovi¢ for the
first time used the principles of the modern Func-
tionalist architecture. At the same time, he went on
using advanced traditional elements and principles
(ceramic facing bricks, symmetrical massing), which
offer the architecture its noble and respectable ap-
pearance. In the exterior appearance as well as in the
interiors, the Functionalist simplicity is connected
with traditionally balanced composing of spaces and
of details.

For the architecture of Modernism, the health,
hygiene, and sunlight represented the dominant de-
terminants. The sanatorium Prof. Koch in Bratislava
belongs to a series of the new sanatories erected in
Czechoslovakia in the course of the 1920s and 1930s
within the program of'the higher quality of the health
care. In that period, important constructions were
erected in Slovakia, e.g. the Cure-house in Tren¢ian-
ske Teplice (J. Krejcar, 1929-32), the sanatorium in
Vysné Hagy (A. Libra & J. Kan, 1932), the recrea-
tion-house Morava in Tatranskd Lomnica (B. Fuchs,

1931), a complex of the cure-houses in spa Slia¢ (R.
Stockar, 1931-38). The most famous international
example of this type is the sanatorium in Paimio by
A. Aalto (1928-33).

4. View from the garden
5. The plan
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Sanatorium Prof. Koch belongs to the smaller
constructions of this type. Resulting in a noble sym-
biose, two creative approaches appeared here: Jurk-
ovi€’s cultivated traditional forms and proportions
are connecting with the new Functionalist principles
used by his cooperators J. Merganc and O. Klimes,
The symmetry comes from older Jurkovi&’s works
and the facing bricks remind of the Dutch brick ar-

Literature (principal publications in hronological order)
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chitecture of the 1920s (e.g. the Municipal Bath and
the School in Hilversum by W. Dudok, 1920 and
1924) or of the villa Krefeld by L. Mies van der Ro-
he (1928). The dominating horizontality, the strip
windows and the absence of decorative elements use
to be connected with the works of Le Corbusier (vil-
la Savoye, 1929-31).

Relevant documents

Written records are kept in the Slovak National Archives (Per-
sonal Fund of D. Jurkovig&), Drotérska cesta, Bratislava.
Drawings, plans and photographs are to be found in the Slovak
National Archives (Personal Fund of D. Jurkovi€) as well as in
the Municipal Archives of Bratislava (original lot No. 4642/1,
current lot No. 1420/20).

Peter Behrens: Synagogue in Zilina

Dana BORUTOVA

In the year 1928, a competition took place to
gain the designs for the new building of the Syna-
gogue of the Neologist Jewish Community in Zilina.
In the concurrence, as the results showed, several im-
portant and famous architects of the period took part:
while the designs by Leopold Baumhorn (in coope-
ration with Gydrgy Somogyi) being awarded with
2nd price, and designs by Josef Hoffmann with the
3rd, the winner became Peter Behrens. According to
his designs, the construction of the synagogue had
been started in 1929. Responsibility for the execu-
tion took Brothers Novak Co., under supervision of
Arch. Zigo Wertheimer from Zilina. The site works
were finished in 1931.

Description

The building was situated at the corner of two
streets, close to the historic core of the city, on
a slightly sloping site, into which it well embodied
through its terraces (massive terrace staircase in the
north, a narrow terrace bank running along the side
facade, a flat terrace in the south).

The main hall contained 450 seats for men, the
gallery 300 seats for women. Above the altar, the
organ and the choir were placed, the space being
flanked with the rooms for rabbi and school master.
On the southern side a smaller wing attached, con-
taining a praying room. The main hall, crowned by
the dome and equipped with galleries and adjacent
serving rooms, represents the core of the whole dis-
position, based on the square. On the both southern
and northern sides of it, the attached transverse lon-
gitudinal entrance halls transform the ground plan
into a rectangle. The predomination of the symme-
try seems to be interferred with placing the small

praying room in the projecting southern wing, but,
however, is sufficently ballanced with the raised ter-
race in the north.

The ferro-concrete construction had been artis-
tically evaluated in the adjustment of the ceilings and
galleries, but foremostly in the construction of the
semispheric dome (16 meters in diameter, 17,6 me-
ters high).

In the exterior appearance of the building, the
massive block of its central part is dominating. It
rises from the horizontal base, being represented by
the massings of the entrance halls and terraces. The
walls of the block are articulated each with 11 win-
dows and crowned in their upper part by the attics.
The dome, originally covered with copper, is par-
tially covered up by the silhouettes of the attics, slight-
ly steeping to the corners. The logic of the concept is
reflected also by the differing surfaces — the central
block being covered with the rough-cast, the base
overlaid with rough ashlar stones of unequal size,

The predominance of horizontal lines (terrac-
es, flat roofs of the base, silhouettes of the attics)
and of the symmetry supports the impression of sta-
bility and massivity of the whole building, ballan-
cing at the same time the irregularity of the site and
terrain. The block character of the central part, the
thythm of the narrow vertical windows, and the mas-
sive dome showing associations with the Oriental
architecture and representing the dominant element
expressing the purpose of the building, result in the
impression of monumentality.

The original interior was dominated by the dome
adorned with the gilded David’s star. White painted
interior walls were articulated with horizontal terra-
cotta belts. The floors paved with terrazzo were deco-
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rated with carpet patterns. The artificial enlightment
came from the large bronze chandelier and reflec-
tors. Wooden furnishings were painted in dark blue.

History and present condition

The building had served to its original purpose
till the World War II. Later it has been rebuilt for the
cultural and educational purposes. In present times
the building serves as the cinema Centrum, as well
as the auditorium hall (aula maxima) of the Vysoka
Skola dopravna (College for the Transportation).

The exterior appearance of the building being
preserved, the interior suffered with numerous inter-
ventions connected with the conversion of the origi-
nal purpose of the building:

After the World War 11, partial interventions in
the interior brought a conversion of the synagogue
into a concert hall (arch. F. Capka).

In 1963, November 5, the building was declared
to be a Cultural Monument (Nr. of evidence in Cen-
tral List of Cultural Monuments in Slovakia: 1398/
0, responsible for protection became the State Insti-
tute of the Monuments Preservation Banska Bystri-
ca / centre Zilina).

Despite its status of Cultural Monument, the
building suffered with massive interventions in the
following period. In the course of the 1970s, funda-
mental changes of the interior took place, resulting
in its conversion to aula maxima: internal view of
the dome being covered up with the so-called acous-
tic ceiling, the floor level in auditorium was changed,
the original galleries destructed and a podium with
portal stage inserted.

In 1990, a new cinema screen was installed.

Current owner: Jewish Religious Community,
Zilina.

Appraisal

From the technical standpoint, the monument
is unique due to the inventive and impressive solu-
tion of the building task, foremost due to the non-
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conform connection of a modern technology (bear-
ing ferro-concrete construction, construction of the
dome) with traditional architectural motifs and ele-
ments of the given building type (architectural de-
tails, choice of the materials, adjustment of the inte-
riors). Regardless the interventions transforming the
original appearance of the interior, the technical con-
dition of the monument is comparatively good. Slo-
vak experts suggest to remove all the later transfor-
mations and to restore the authentic condition of the
monument.

The building represents the monument unique
of its kind in Slovakia, being one of the few works
designed by a leading figure of Modern European
architecture in this country. Artistic value of the build-
ing results from the quality of its concept showing
both clear relations between the dominant and the
secondary parts, as well as sensibilty towards the
characteristics of the building plot and its surround-
ings. From the stylistic point of view, the modernis-
tic architectural language was effectively enriched
through transformation of the details in the sense of
symbolic and historical associations, giving an over-
all image of the plain monumentality on the one side,
and of the rich interplay of meaningful forms on the
other.

The synagogue is comparatively unknown work
by one of the leading personalities of modern archi-
tecture, being at the same time, the only work by
Peter Behrens in Slovakia. Due to its artistic quali-
ties, it represents an important monument of mod-
ern architecture not only in the frames of our coun-
try, but as well of the whole Europe.

The building belongs to the few examples of
synagogues in Slovakia, unfolding the traditional
scheme of this building type by the means of mod-
ern (functionalist) architecture. At the same time, it
represents that branch of the Modern Movement,
which confirmed artistic ambitions of architecture and
connected the use of progressive technology with the
respect to the contexts and to the historical aspects.

1. Synagogue in Zilina, view of the northern front
2. Longitudinal section
3. View from the north (original condition)
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4. View from the south (skeiched by P Behrens)
5. Interior (sketched by P Behrens)
6. Ground plan
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Relevant documents

Documents relating to the competition of the 1928 not preserved.
Original plans are not available in the present times.

Recently the building has been measured and laid out in 1990
(commissioned by the Jewish religious community in Zilina).

Avantgarda a dekorativismus
(N&kolik poznamek na okraj prazskych letnich vystav 1993)

Radim VONDRACEK

Prazskym vystavam léta 1993 dominovaly dvé
velké vystavni prezentace ¢eského uméni dvacatych
a tficatych let XX. stoleti. Shodou okolnosti se obé
vystavy setkaly ve stejném case a piibliZily jak dva
znaéné protikladné sméry Eeského mezivale¢ného
umeéni — avantgardu a dekorativismus, tak riiznost
i shody metodologickych p¥istupl autort obou vy-
stav.

Od 29. gervna do 26. zafi 1993 poradala Na-
rodni galerie v Praze ve spolupraci s Uméleckopri-
myslovym muzeem, Narodnim technickym muzeem,
Pamidtnikem néarodniho pisemnictvi a Moravskou
galerii v Brné reprezentativni ptehlidku,, Uméni pro
vSechny smysly: Mezivdlecnd avantgarda v Cesko-
slovensku “. Premiéru méla ve Spanélské Valencii
v Instituto Valenciano de Arte Moderno, IVAM,
Centre Julio Gonzales. IVAM se rozhodujici mérou
zaslouZil o uskuteénéni vystavy, kterou pfedstavil
Spanélské vefejnosti pod ndzvem ,,Uméni avantgar-
dy v Ceskoslovensku 1918-1938* ve dnech 10. tinora
—11. dubna 1993.

Zajimavé je trochu pfibliZit tuto mladou a am-
biciozni galerii. [IVAM, subvencovany pfimo valen-
cijskou regiondlni vladou, si dokdzal béhem osmi
let od roku 1985 vybudovat cennou sbirku moderni-
ho uméni, v roce 1989 zpfistupnénou v nové budo-
v& Centra Julia Gonzalese. Centrum nese jméno vyz-
naného Spanélského sochafe, Picassova blizkého
spolupracovnika, jehoZ Cetné prace galerie ziskala
ky je orientovano na abstraktni experimentaci 30. let
(zastoupen je mj. Jean Arp, Jean Helion, Antoine
Pevsner, Alexander Calder) pokracujici informelem

a abstraktnim expresionismem 40.-60.let {(Antoni
Tapies, Antonio Saura, Ad Reinhardt a dalsi), nechy-
bi samozfejmé ani tvorba pop-artistl (napf. Eduar-
do Arroyo). Vystava Ceskoslovenské avantgardy
v IVAMu nebyla solitérem, ale vychazela z akvizic-
niho a vystavniho programu této instituce. [IVAM mé
za sebou jiZ vystavy italské, ruské a madarské avant-
gardy. Dulezité je i sbirkové zastoupeni riznorodych
vytvarnych médii — fotografii (od Talbota, Atgeta
a Camerona aZ po Kleina), fotokolazi, kniznich a ¢a-
sopiseckych obalek (Heartfield, Renau). IVAMu pro-
to vyhovovala vystava, ktera svou koncepci byla za-
loZena na propojeni riznych uméleckych disciplin.

Autorem vystavy byl Jaroslav Andél, nyni ziji-
ci v New Yorku, spoluorganizator napi. piibuzné
vystavy Czech Modernism 1900-1945 (The Muse-
um of Fine Arts, Houston 1989). Na vybéru expona-
th se podilelo 8 kuratorli ze spolupracujicich Ces-
kych a moravskych instituci. Celkem bylo na
valencijské vystavé zastoupeno cca 110 tvirci vice
jak 400 exponaty: obrazy a kresbami, sochafskymi
pracemi, fotografiemi, grafickymi tisky vcetné pla-
katii drobnych akcidencii, kniZnimi obélkami a ilu-
stracemi, trojrozmérnymi ukazkami uZité tvorby
(sklo, ndbytek, keramika a porcelan, textilie a prace
z kovil), architektonickymi a designerskymi kresba-
mi. O naro¢nosti celého projektu svédc¢i pocet za-
pujditelts — bylo jimi 88 evropskych i zdmoiskych
sbirek. K vystavé vydal IVAM obsahly Spanélsko —
anglicky katalog o 472 stranach s fadou studii, stov-
kou biografickych medailont, chronologickym pfeh-
ledem, bibliografii a 700 barevnymi a ernobilymi
reprodukcemi.
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PrazZska repriza ve Valdstejnské jizdarng byla
zredukovéana zhruba na 300 exponat, ale vysledny
dojem byl podobng& sympaticky — ostatng ani ve Va-
lencii nebylo moZno z prostorovych davodii vysta-
vit v8e, a tak napf. funkcionalistické kniZni upravy
30. let byly vystaveny bohat&ji v Praze nez pfi pre-
miéfe. V Praze se rovn&Z nové objevila néktera dila
nepodchycend ani ve $panélském katalogu, obvykle
Slo o nahradu za zahrani¢ni zapujcky, které na do-
maci pudé aZ na vyjimky chybgly.! Diky vynikajici
instalaci zv14§t& uzitého uméni a citlivému kompo-
novani celkt se podafilo i v mensim prostoru zacho-
vat puvodni proporce vystavy. K vystave vydala
Naérodni galerie &eskou verzi katalogu, mirné& upra-
venou pro domaci publikum v textové Géstia s men-
$im poétem reprodukci.

Koncepce vystavy byla zaloZena na didakticky
pfehledném ¢&lenéni do &tyt hlavnich oddili: Kon-
struktivismus a poetismus, Abstrakce, Funkcionalis-
mus, Surrealismus s pfivazkem dvou nezafaditelnych
osobnosti — Zdefikem Rykrem a Alénem Divigem.
Vstupni ast uvadély znamé obrazové basné, volné
1 pouZité na kniZnich obalkich (Teige, Styrsk}" a To-
yen, Sima, fotokolae Jaroslava Résslera), sousedici
s plakéty a scénickymi navrhy Frantiska Zelenky.
Nasledovala rand fotograficka tvorba Jaroslava
Réssleraa Jaromira F unkeho, tfemi fotografiemi byl
pfipomenut Frantiek Drtikol. Architektonickou tvor-
bu devétsilského okruhu dobie zastupovaly navrhy
Fragnerovy, Obrtelovy, Linhartovy a fady dalgich.
Oddil byl uzavfen objekty Zdetika Peddnka a akva-
rely Miroslava Ponce. V oddilu abstrakce domino-
vala tvorba Frantiska Kupky, Vojtécha Preissiga,
FrantiSka Foltyna a artificialistick4 dila Styrského
a Toyen. Dale sem byla zatazena dvé platna Josefa
§imy a ze sochafskych praci pak dva reliéfni Plas-
trony Zdenka Dvotfaka.

Nejrozmanit&j§i oddil funkcionalismu zaginal
piehlidkou architektonickych realizac, zachycenych
v dobovych fotografiich pro slavnou vystavu Za
novou architekturu v roce 1940 v Uméleckopriimys-
lovém museu, a funkcionalisticky feSenymi plakaty
a kniZnimi ipravami (Ladislav Sutnar, Zdengk Ros-
smann, Josef Hesoun, Emanuel Hrbek, Frantisek
Albert Libra, Franti§ek Muzika a dalgi). Casopisec-
ké fotomontaze Johna Heartfielda poukdzaly na tvor-
bu némecké emigrace v Cechach po nastupu Hitle-
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ra. Z fotograft v tomto oddile nelze nezminit Jose-
fa Sudka z pocatku 30. let (Kov a sklo), Jaroslava
Rosslera (4 x reklamni foto z téJe doby), Eugena
Wiskovského, Jaroslavu Hatlakovou. Uzité uméni
bylo déle reprezentovano sklem Ludviky Smrékové
(ve Valencii tolik obdivovany snidafiovy servis),
Adolfa Loose, Ladislava Sutnara (téZ porcelanovy
mokka servis), ¢ajovym keramickym servisem fir-
my Alois Vondragek, textiliemi a Jjejich navrhy An-
tonina Kybala, nébytkem Jittho Krohy a Ladislava
Zéka i dal§imi ukdzkami funkcionalistického desig-
nu. Nechybély designerské a architektonické kres-
by desitek architekt, z nich? mnozi patfi dnes k za-
pomenutym (napf. Jandkovi Z4ci Karel Mann, Jarmila
Friedrichova, Oldtich Osolsob¢, Zden&k Plesnik).
.V oddilu surrealismu byli kromg podetného
Styrského, Toyen a Teigeho zastoupeni ¢lenové Fo-
toskupiny péti a Fotoskupiny Ctyf, surrealisticka sku-
pina Hude&ek — Gross — Zivr — Hak, ze sochaft dale
Vincenc Makovsky a Josef Wagner. Zavér pattil jiz
vzpomenutému Alénu Divifovi a Zdeiiku Rykrovi
(asamblaze).

Oproti piivodnimu vybéru chybélo ve Valdstejn-
ské jizdarng jen n&kolik, z hlediska celé vystavy ne
zcela klicovych jmen (napt. B. Feuerstein, E. Mar-
kalous, C. Bouda, V. Szpyk, H. Johnova, B. Juznic),
mnohé soubory byly viak podetné zmenSeny.?

Zajimavou konfrontaci vybranych dél avantgar-
dy s jinym, nazorové odlisnym umeéleckym proje-
vem 20. let umoznila vystava ,, Ceské art deco “ po-
fadana ve stejné dobé& — od 1. &ervence do 12. ZAF1
1993 Uméleckoprimyslovym muzeem v Praze.
Obdobné jako u vystavy avantgardy se i zde jedna-
lo o prvni souhrnné predstaveni Jjednoho vyznagné-
ho uméleckého a kulturniho fenoménu mezivale¢-
neho Ceskoslovenska, jakym bezesporu bylo uméni
dekorativni &i zkracené art deco. Komisafkou a au-
torkou této zasluzné vystavy byla Jana Hornekova
z UPM, kterd ke spolupraci pfizvala dalsi &ty¥i ku-
ratory sbirek uZité grafiky, knih a fotografie.

Jakou prvn& zmin&né vystavy zde byly zastou-
peny rozmanité umélecké discipliny. Hlavni pozor-
nost byla vénovana uZité tvorbg, pro art deco typic-
ké ~ jmenujme alespon Janakovu a Horejcovu
sklenénou fontanu pro pafizskou vystavu 1925, vy-
nikajici sklafské a glyptické prace Josefa Drahofiov-

ského, sklo, keramiku a §perky navrZené Jaroslavem
Horejcem (véetné monumentalniho sklenéného re-
liéfu Zemé a lidé pro Palac ndrodti v Zeneve), prace
v kovu Bedficha Feuersteina a Rudolfa Stockara,
gobeliny Franti$ka Kysely, krajky Emilie Pali¢kové.
Dulezité misto zaujimala kniZni vazba (24k0i Brun-
nerova ateliéru na Uméleckopramyslové Skole i pro-
fesiondlnich knihvazaca Ludvika Bradage, Antoni-
na Skody a dalsich), objevny byl vybér plakata
(Zden&k Rykr, ateliéry Rotter, Dec art a dalgi),
v ukdzce byly pfipomenuty i typografické tipravy (J.
Benda, C. Bouda) a fotografie Frantiska Drtikola
a Jaroslava Rosslera. K vystavé byl vydan italskou
firmou Electa ¢esky katalog o 46 stranach, obsahu-
Jici 3 odborné staté a obrazovou piilohu.3

Setkani obou vystav bylo $tastnou nahodou,
ktera mohla vyvolat jakési bipolarn{ vidéni meziva-
le¢né vytvarné scény u nés, rozdélené zvlaits ve 20.
letech do dvou, navzdjem se kritizujicich umélec-
kych tédbort. Problemati¢nost takového ostrého roz-
lient je vSak zfejma jiZ pii bliz§im srovnani vybra-
nych exponati. Tvorba piiblizné deseti umélct se
pro mnohé pfekvapivé, aviak pravem objevila v kon-
textu obou protikladné se vymezujicich uméleckych
smeru, resp.ve vybéru obou vystav (co miZzeme srov-
navat, to jsou hotové a do zna¢né miry jiz ,,vyprepa-
rované podoby, jak nam je pfedkladaji autofi vy-
stav). U nékterych uméled zatazenych do obou
vystav byly ukazany rizné féze jejich tvorby (Pavel
Jandk, Emanuel Hrbek), ale nez¥idka byly takto roz-
diln€ intepretovany prace z téméf stejného obdobi
(fotografie Frantiska Drtikola, Jaroslava Rosslera,
sklo Ludviky Smr&kové). A jestliZe u t&chto autora
(stejné jako u Zdeiika Rykra ¢i Cyrila Boudy) by se
jesté mohlo hovofit o riiznych polohach jejich dila,
pak napf. u kavového servisu Heleny Johnové z ro-
ku 1927 se jedna o rozdilnou interpretaci dokonce
stejného exponatu, vystaveného ve Valencii i zafa-
zeného do katalogu Art deco. Otevird se tim zajima-
vé a dosud nezpracované téma postupného prolina-
ni obou piivodné opozitnich sméri.

Jako subjektivng vyhranéngjsi se jevila Andg-
lova interpretace avantgardy. Autor se pokusil o na-
rocny vybér ukazujici vytvarné nejdistsi a nejhod-
notn€jsi exponaty a toto metodicky provadéné
»vyzavorkovani“ vyfadilo naptiklad dila spjaté s ex-
plicitné tendenénim proletdiskym uménim Devétsi-

lu €i s okruhem extrémnich komunistickych listq
Avantgarda a Reflektor.* Koncepce vystavy méla
podle J.Andéla spo¢ivat na odliseni avantgardy 20.
a 30. let od modernismu pfedchozich generaci tvir-
ci. Oznaci-li se vSak za avantgardu vybér zahrnujici
nejen Teigeho, ale i Drtikola, Kupku s Preissigem
a Sutnara spolu s fadou stfedostavovsky orientova-
nych architektdi, pak neni zfejmy jasné definovany
rozdil. Ten neni objasnén ani v textech k vystavé,
v Uvodu katalogu je pouze zminka o tom, Ze VY-
stava se odvolava k uz§imu chépani avantgardy, vy-
hrazujicimu tento termin pro oznaceni sméri a dgl,
ktera si kladla otdzky o tloze umélce ve spolegnosti
i 0 samotné instituci uméni a Gasto propagovala an-
tiumélecké programy*.s Neni tfeba opakovat piipo-
minky recenzenttl, e takovéto vymezeni se hodii na
modernu a Ze ,,otizka postaveni umélce ve spolec-
nosti je nejspise klicovou otédzkou jiz uméni 19. sto-
leti«.$

Avantgardy 20. let se skutedné& 1i¥i od onéch
pfedvalecnych ,,bojovnych predvoju vyrazngjii ide-
ologizaci (a to nejen v duchu ,,rudého® vidéni své-
ta), ale nezda se, Ze by vystavni vybér byl zaloZen
praveé na tomto rysu a sledoval linii revoluéniho dis-
kursu. Nézev vystavy véetn& pojmu avantgardy se
stal spiSe zastfeSenim jiz vybraného materialu, ostat-
né pracovni ndzev vystavy znél Konstrukce a poe-
zie. Tato parafrdze Teigeho charakteristiky, ze které
vySel i Frantisek Smejkal ve svém pojeti poetismu,

Zvoleny piistup dobfe umoztoval naplnit hlav-
ni autortv zdmér — soustiedit §pickova vizualng at-
raktivni dila Ceského uméni 20. a 30. let, at jiZ zna-
ma napt. ze Smejkalov;’mh vystav & z Ceského
modernismu, nebo dosud nevystavena.” Vlastng po-
prvé byla takto velkoryse koncipovana prehlidka
zaloZena na jinych disciplinach ne na malbé a so-
chafstvi. Vedle fotografii a knizniho uméni, dosud
nedostateéné zafazovaného do souvislosti s ,»velkym*
uménim, se zde poprvé v takové §ifi uplatnila archi-
tektonickd tvorba (kterd napt. chybéla v Houstonu,
kde vSak byla pozornost vénovana i filmu). Kultur-
ni adresdf prvorepublikovych umélct byl rozsifen
0 nékterd mélo znamd jména typografii (Antonin
Jero, Vilém Ambrosi), designerti (kromé jiZ zming-
nych Jiff Van¢ura, Bohuslav Kupka), fotogratii (Pa-
vel Hrdlicka, Robert de Sandalo). Nevyuzita zustala
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prileZitost ukazat esko-slovensky rozmér umélec-
kych snah, tedy dila Fullova, Galandova a dal$ich
tvared, spjatych se Slovenskou grafif a Skolou ume-
leckych remesiel Bratislava.®
Pro piibliZeni Andglova pfistupu je zajimavé
srovnani s vystavou Ceského art deco — ta vice vy-
chazela z doméciho pohledu, zafazujiciho do vybég-
ru vedeného uméleckohistorickymi kritérii véci di-
leZité, ale n&kdy i ty méné osliujici. Selektivnost
vybéru zde nebyla tak napadnd, zimérem bylo uka-
zat bohatost inspira¢nich zdroju Seského art deco —
exotismy, nacionalni ideje, stejn& jako kult tance
a elegance 20. let. Ceské art deco miuZeme pfirovnat
podle J. Hornekové .k mnohosténnému hranolu, je-
hoZ kazda faseta odraZi odlisné reflexe.® Proto n&k-
teré exponaty spojovala jen spole¢na prezentace na
pafiZské vystavé dekorativnich uméni 1925. Vice se
zde poditalo s pfedpokladem, Ze dila promlouvaji
svymi kvalitami sama — ve vystavé chybél orientuji-
citexta stejné tak v ivodni katalogové stati autorka
pracovala s pojmem eské art deco jako s nééim, co
nevyZzaduje nutné zdavodnéni. Pfitom starsi prace
Aleny Adlerové, podobns jako katalogovy text Petra
Stembery, ktery pfipravil vybér plakatd, diferenco-
\{al.léj izachazeji s pojmy art deco a narodni dekora-
tivismus.
Ob¢ vystavy nesporng vybocovaly svym vyz-
namem z prameéru prazského vystavniho ¥ivota. Dis-

POZNAMKY

! Takto byl pozménén naptiklad vybér gtyrského,Toyen, Rosslera
(v Praze nové zatazeno mj. Résslerovo Marconi Radio = roku
1926).

?Pfesné srovnéani je dosti obtiZné, nebot valencijsky katalog bo-
huZel neobsahuje soupis exponati, a navic udaje v obou katalo-
zich nekoresponduji s tim, co bylo skuteins vystaveno. Rada
reprodukovanych &i uvddénych exponati nebyla vystavena ani
ve Valencii, ani v Praze, proti tomu nékteré zastoupené tviirce
v jinak velmi bohatém katalogu nenajdeme (chybi medailony
Franti$ka Povolného a Jitiho Vanéury).

*Spise nez o katalog jde opét o publikaci vydanou u pfilezitosti
vystavy (bez soupisu vystavenych exponati).

“Na problemati¢nost i jisté vyhody Andélova pojeti upozornil
ve své recenzi vystavy Vojtéch LAHODA: Mezivdlecnd avant-
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kusni setkani, ktera usporadali Jejich autofi, ukazala
potfebu dal§iho badani nejen nad materidlovym fon-
dem, ale i nad spolenymi »metaproblémy* — napf.
do jaké miry je moZné pi interpretacich spoléhat na
vlastni vytvarnou fe¢ umeleckych dél a nezabyvat
se problémy jazykového vyjadfeni. Obtize vznikaji,
checeme-li kuptikladu zachazet s pojmem avantgar-
dy 20. ¢i 30. let jen jako s popisnym pojmenovanim,
kdy?Z tento vyraz fungoval v té dobé jako emfatické
heslo, sebelegitimujici urgitou skupinu lidi (obdob-
pé byl ,,heslem* pojem revoluce). Bez ozfejmovani
jazykovych kontextl, v jejich poli se ndmi uzivané
vyrazy pohybuji, se z pojmu stavaji bezcenné jme-
novky, znejastiujici interpretaci. Princip hledani
vhodného pojmenovani k jiz vybranému materialu
trochu pfipomina ,,mytus muzea* formulovany v ro-
ce 1960 analytickym filozofem W.V.O. Quinem, to-
tiZ pfedstavu, Ze svét se skladd z pfedméti, které
oznaCujeme vyrazy, tak jako se oznacuji exponaty
v muzeu Stitky s jejich jmény.

Bez ohledu na pfipominky oteviely ob& vyz-
ne’imné vystavy pravé svym diirazem na vybér expo-
nata cestu i budoucim terminologickym diskusim
a byly nesporné dal$im dobrym krokem k zmapo-
véni bohaté zvrstvenného kulturniho reliéfu mezi-
\{éleéného Ceskoslovenska. Zv145t8 pak vydané pub-
likace, zasluhujici si podrobnéjsiho zhodnoceni, se
Jisté stanou vitanym faktografickym zdrojem.

gc;rd?’a v Ceskoslovensku, Ateliér, 1993, &. 17-18 (2. 9. 1993),
s.1, 3,

5 Uméni pro viechny smysly. Mezivdlecnd avantgarda v Cesko-
slovensku. Praha, Narodni galerie 1993, tivodni slovo J. Andéla s.9.
‘LAHODA, c.d. (v pozn4), 5.3

"Vyznam vystav pfipravenych napt. F. §mejkalem, H. Rouso-
vou a dal§imi nebyl v tivodnich textech pfipomenut, jako by se
teprve nyni poprvé oteviralo téma, o kterém se dfive muselo
mi&et. Pfinosné by bylo srovnat, Jjak J. Andél ve své katalogové
studii obohacuje a nékdy pozm&iluje starsi interpretace (napt.
Smejkalovo povjetl' vztahu konstruktivismu a poetismu).
*Bratislavské SUR je sice vénovén medailonek v katalogu, ale
na vystavé byla jen dila Funkeho, Rossmanna a Kalivody.

% Ceské art deco. Praha - Milano, UPM a Electa 1993, 5.10

CUMMING, E.~ KAPLAN, W.: Arts and Crafts movement,
Thames and Hudson, London 1991. 216 s., 31 fareb. a 167 ¢b. repr.

Publikdcia Arts and Crafts movement, ktora vysla v roku
1991 v Londyne, prispieva k hlb§iemu poznaniu kultirneho
sveta na prelome 19. a 20. storoCia. Autorky Elisabeth Cum-
ming a Wendy Kaplan ukazali, ako anglické hnutie za obrodu
umeni a remesiel ovplyvnilo umelecké dianie na Eurépskom
a tieZ Americkom kontinente.

Jednotlivé kapitoly sa ststreduji na konkrétne okruhy, &i
uz architektonického diania, alebo umelecko-remeselnej produk-
cie, zahriiujice rozlidné geografické a regiondlne zvlaitnosti
a osobitosti. Vyvin v jednotlivych centrach spéjaju so zretelom
ustrednych vychodisk hnutiaArts and Crafts a problematiku sle-
duju v chronoldgii ¢asového ramca. Svoj zaujem sdstreduji pre-
dovsetkym na architektonické dianie izemi Anglicka a Spoje-
nych Statov. V ich pohlade dominuje otdzka konkrétnych
suvislosti regiondlneho kultdrneho dedicstva.

Autorka prvych troch kapitol Elisabeth Cumming, podava
prehlad o zakladnych vychodiskdch a nacrtdva proces postup-
ného presadenia sa idedlu hnutia Arts and Crafts v Anglicku.
Prva kapitola Pramene a nové idedly je venovana tvorbe &erpa-
jucej indpiracie z prirody, principu jednoduchosti, slobody a ich
odrazu nielen v umeni, ale komplexne — v kvalite Zivota. Vyz-
namny zdroj architektonickych vychodisk nachédza autorka
v pracach architektov, Serpajiicich z odkazu Viktoridanskeho
Anglicka. TaktieZ predstavuje idedly Ruskinovych morélnych
principov. Ruskin a jeho Ziak Morris taZili produkovat nadher-
né veci, obdivovali drsnotu ruénej prace a snaZili sa ju za€lenit
do moderného Zivotného Stylu. Ciefom bolo vyuzit prirodu ako

dobného ¢loveka v obnove tradiéného remesla a novej tvorby.
Ustredn)?m problémom bola otdzka cechov, hiadanie dobrého
navrhu a zabezpecenie modelu spolocenského Zivota.

Dalsia kapitola s nédzvom Architektira v Anglicku predsta-
vuje usilia architektov presadit myslienky a idedly obrodného
hnutia do praxe. Chapali stavbu ako priamu reflexiu materialov,
starostlivo zvaZujiic vietky stivislosti jej vlastnej parcely a uce-
lu.

V stvislostiach usilia o obrodu architektiry, je ustrednou
témou kombindcia a vyuZitie regionalnych stavebnych materia-
lov, elegantné spajanie architektonickych detailov Anglickej ar-
chitektary 18. storo€ia, ¢i vyuZitie vplyvu krajiny s takmer vy-
hranenou scénografiou. Autorka sleduje z hladiska konceptu,
vyberu a nardbania s materialom, prace anglickych architektov,
ocefiuje ich slobodu vyrazu a ich citlivy pristup k tradicii.

Kapitola Ateliéry, vzdelanie a priemysel pojednava o kon-
texte tradi¢nych kultdr, ktoré st d6leZitymi zakladmi pre vietky
regiony, umenie a civilizaciu. Predstavuje osobnosti umelecké-
ho sveta, ktoré pomdhali presadzovat miestnu tradiciu ako in-

Spiracny zdroj a uplatilovali principy z nej odvodené vo vlast-
nej tvorbe. Elisabeth Cumming akcentuje dianie okolo roku 1890,
kedy Arts and Crafts stavby, ndbytok, keramika, smerovali k vel-
kému zd6razilovaniu foriem a tieto Gsilia sa odzrkadlili aj na
jemne tkanych latkach. Podrobnejsie popisuje spolupracu me-
dzi jednotlivymi strediskami ruéného remesla a moZnosti, ktoré
poskytuje pre rieSenie otdzky zamestnanosti niZ3ich vrstiev oby-
vatelstva.

S kapitolou Regionalizmus v Americkej architektiire spo-
luautorka Wendy Kaplan otvdra sériu tém zameranych na sledo-
vanie vplyvov anglického hnutia v Amerike. Interpretuje mno-
hotvarnost tvorivych umeleckych okruhov v rozdielnych
oblastiach krajiny. Impulzy Anglicka pre obrodenie doméacich
zdrojov nasli nadSentl odozvu v pracach americkych architek-
tov. Autorka podrobnejsie rozobera spésoby hladania foriem pri-
minulosti v lokdlnych tradicidch a reagovali na vyzvu krajiny.
Na jednej strane dominovala doktrina vernosti a hlbfieho po-
hiadu do Americkej krajiny a minulosti, na druhej strane adap-
tacia pévodnych anglickych tylov, zvlast stvisiacich so sakral-
nou architektarou.

Z hladiska vychodisk architektonickych snaZeni bezpros-
tredne okolo roku 1900, velky vyznam pripisuje &erpaniu in3pi-
récii z konkrétneho teritéria, o dokladé na priklade pensylvan-
skych farmovych domov a kalifornskych bungalovov. Wendy
Kaplan vyzdvihuje tvorivii a originalnu pracu FL. Wrighta a pri-
pomina pracu architektov tzv. Prériovej §koly, ktora Eerpala na-
mety z vlastnosti regionu.

Pod vplyvom sldvnych anglickych priekopnikov sa vytvori-
la ur¢itd moralna estetika Americkych novétorov. Rozvoj ume-
leckych remesiel, podporovanie spoluprace remeselnikov, umel-
cov a architektov, je obsahom kapitoly Umelecké a remeselné
produkcie v Amerike. Okrem interiérového zariadenia sa sem
zahriiyje vy§ivka a keramika, ktorej vyznam vzrastol na zékla-
de misijného a kolonialneho oZivenia designu. Autorka odkry-
va formy zviazané s tradiciou kolonialnej minulosti, kedy ume-
nie stavalo na principe priznania materialu.

Zéverena kapitola Arts and Crafts na kontinente podava
prehlad o umeleckom diani okolo roku 1900 v jednotlivych kra-
jindch Eurdpy, predovietkym v $tatoch Skandinavie, v Madar-
sku, Rakisku a Nemecku. V ulohe ndrodného sebavyjadrenia
si presadzuje svoje miesto v neskorom 19. storodi nielen Fin-
sko, Norsko, kde bolo obrodenie zvlast silné, ale i Madarsko
s osobitou prichufou romantického nacionalizmu, s idealistic-
kym predstavenim slavnej minulosti a s uprenym pohladom do
najstarich vrstiev kultirneho dedicstva.

Diskusie o regionalizme a individualizme, o koncepte jed-
noty vychadzajlcej z principov obrodného hnutia, konfronto-
vali autorky so Zivotom a kreativitou obdobia okolo roku 1900.
Produkcia Arts and Crafts je dodnes in§pirativnym prikladom.

Innet MAYEROVA
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LAVIN, M.A.: The Place of Narrative. Mural Decoration in
Italian Churches 431 — 1600.

Chicago University Press, Chicago — London 1990. 406 s.,
24 fareb. a 208 ¢&b. obr., 58 diagramov

’ Rozmanité formy zobrazenia Sasu a problémy s nim spoje-
né vzbudzujii zdujem mnohych badatefov v takmer vietkych
humanitnych disciplinach. Nechybaju medzi nimi ani historici
umenia, a to uz od konca 19. storo¢ia.! Druhou, a tieZ nie no-
vou, oblastou ich zaujmu st vztahy medzi textom a obrazom.
Kniha profesorky dejin umenia na Yalskej univerzite a na Uni-
verzite v Princetone Marilyn Aronberg Lavin, The Place of Nar-
ra'u've. Mural Decoration in Italian Churches 431-1600, je jed-
nym z poslednych prispevkov k obom témam.

Po precitani nazvu &itatela na prvy pohlad zarazi takmer
nezvladdnutelné mnoZstvo materialu, ktoré sa autorka podujala
prejednat. Podarilo sa jej to predovietkym vdaka databazovému
systému Princetonskej univerzity, ktory jej umoznil vidief ma-
liarske cykly talianskych kostolov v novych vzijomnych stvis-
lostiach. Prvym podnetom k praci nad touto knihou, ako sama
prizndva, bol zdujem o jeden jediny maliarsky celok, a sice
o cyklus legendy Pravého KriZa v presbytériu kostola sv. Fran-
tiska v Arezze, ktory je dielom Piera della Francescu a vznikol
krdtko po roku 1452. Obhéjenie tézy, Ze arezzsky cyklus je z is-
tého pohladu netradiény, priam ,,out of order* predpokladalo
poznat sdm ,,order a to znamend, v tej dobe u¥ niekolko sto-
rodi stard tradiciu narativneho ndstenného maliarstva. Pévodny
pléan, zaradit Pierove malby do bezprostredného kontextu jeho
predchodcov a nasledovnikov, sa tak rozrastol do podrobného
vyskumu spésobov ,,rozpravania pribehov* v ndstennej malbe
od raného stredoveku aZ po vyvrcholenie renesanéného maliar-
stva.

Lavin pri spominanom $tatistickom spracovan{ zrekon§tru-
ovala osem zékladnych modelov usporiadania (patterns of ar-
rangement), ktoré bud samy osebe, alebo ktorych kombinéacie
sa opakovali postupne od 5. aZ po 16. storodie, ked najmé zme-
ny v manieristickej architektire znamenali pozvolny koniec ich
autority. Podotyka k tomu: ,, Skutocénost je viak takd, Ze pre tie-
lo ‘modernejsie’ priestory neboli moje pévodné poditacové po-
mdcky uz adekvdtne. Nakolko som vyskum zacala cyklom, umies-
Inenom v priestore z neskorého 14. storocia, architektonicky typ,
z ktorého som podvedome vychddzala pri priprave databdzy bol
slohovo neskorogoticky. **

Hovorit o modeloch v§ak znamend povaZovaf ich — v na-
Som pripade pre stredovekych a renesanénych maliarov - za viac-
menej zévizné. Podla autorky sa prenafali sprostredkovanim
skflsenosti medzi majstrom a jeho tovariSmi v procese umelec-
kej pripravy a fakt, e sa Ziaden z nich v pisomnych pramefioch
nespomina jej nebrani v odvaZnych hypotézach: ,,...vzory dis-

pozicie boli zndame a uplatiiované ako objedndvatelmi, tak autor-
mi ‘programu’ roviako ako af umelcami. Domnievam sa (v sku-
tocnosti, som presvedcend), Ze vietci traja zainteresovani —
objedndvatel, ideoldg a umelec — spolu konzultovali pri vybere
z velkého mnoZstva ndstennych viprav. Z tohto pohladu by od-
poved'na obvyklii otdzku - kto bol zodpovedny za program toho-
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ktorého umeleckého diela — znela “vietci traja’. Objedndvatel

(individudlny, mnisska rehola, alebo verejny Zinitel) by ozndmil
viastné Zelania a financné limity; intelektudlny poradca (teo-
{0g, ucenec, humanista) by artikuloval myslienky zlozitejsie;
umelec by preniesol poZiadavky oboch do vizudlnej formy. Prvi
dvaja sa mohli stretmit aj v jednej osobe, alebo skupine, druhi
flvaja tak isto. "3 Je zrejmé, Ze z tohto hladiska sa &asto rozhodu-
Jaci diel tvorivosti neprizniva umelcovi. Vynimku aj v tomto
pripavde tvori Piero della Francesca.

Styri prvé kapitoly knihy obsahujii podrobné analyzy cyk-
lov v rimskych, ravennskych a toskanskych kostoloch od sko-
rého stredoveku a# po koniec 14. storogia. Uvod patri ranokres-
tanskym bazilikdm Rima a Ravenny, v ktorych dominoval dvojity
paralelny model (Double Parallel), vyuzivajici architektonické
mozZnosti bazilikalneho typu. Osobitna pozornost je venovana
dnes uz nezachovanym malbam baziliky svitého Petra v Rime,
pochddzajicim z 5.storodia. K udalostiam zo Zivota Krista
a apoStolov boli na rovnakych miestach protilahlej steny lode
kostola priradené typologicky zodpovedajtice scény zo Starého
zz.ikona. Toto ,,rozvrhnutie* pravdepodobne poprvykrat zverej-
nilo oficidlnu cirkevnil predstavu krestanského typologizmu, od
tej doby Easto opakovaného v maliarstve celého strcdovekuj‘

Odozvu tohto modelu nadla Lavin v neskoriej nastennej
malbe mnohokrat. Siaha napriklad a% k malbdm na stendch Six-
tinskej kapinky z konca 15. storogia, na ktorych spolupracovali
Botticelli, Ghirlandajo, Pinturicchio a niektori dalgi maliari.
Velkoformétové obrazy so scénami zo Zivota MojZisa na lavej
st'rane a Krista na pravej st naviac akoby prepojené portrétmi
papeZov v pase nad nimi — chronologicky prechadzajicom ,,cik-
cakovo™ z jednej strany lode na druhg. Toto usporiadanie jed-
nak nadvizuje na starobyly cyklus zo Sv. Petra, pévodného cen-
tra kaFolfckej cirkvi, ale najmé velmi ogividne spaja s touto

tradiciou ingtitliciu pdpeZstva a napokon umociuje aj pohyb zo
strany na stranu pri ,,¢itani scén.’
Priklad kombinédcie dvoch narativnych modelov nijdeme
v lodi Horného kostola svitého Frantiska v Assisi. K staroza-
konnym scénam a christologickému cyklu v dvojitom paralel-
nom modeli je pripojeny prvy cyklus zo Zivota svétého Franti§-
ka. Pribeh tejto legendy postupuje v 21 scénach po oboch
str'fl.néch lode v tzv. obopinacom (Wraparound) modeli a takto
spaja Zivot zakladatela modernej rehole s hlavnymi postavami
oboch biblickych knih. Navyse, prostrednictvom zvi&ienia scé-
ny Smrti sv. FrantiSka a jeho Apotedzy priamo oproti Krucifixu je
vizudlne zdéraznend identifikdcia sv. Frantigka s Kristom.s Taka-
Fo Juxtapozicia dvoch vyznamovo stvisiacich obrazov predstavu-
jelen J’ednu z mozZnosti, ktoré pontikali dispozi€né modely a ich
kombindcie, a ktoré sa zakratko potom zaali hojne vyuZivat.
‘Boustroplzedon je meno dalSicho modelu.” V néstennom
malx.arstve vyzera asi nasledovne: cyklus zadina povedzme na
[avej’strane steny hore; scénu za scénou postupuje doprava, na
konci steny prejde do niZSicho pasu, pokraduje smerom dolava
at(j".”Lavin rozliSuje Boustrophedon linedrny a priestorovy, za-
loZeny na rovnakom principe, pri ktorom vsak sled obrazov pre-
chddza z jednej steny na druht, spravidla protilahla. Také je
napriklad usporiadanie Giottovho cyklu zo Zivota svitého Fran-
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titka v kaplnke rodiny Bardiovcov vo frantiskanskom kostole
Santa Croce vo Florencii (okolo 1315).

O niekolko rokov neskér, v kaplnke Peruzziovcov Giotto
predstavuje novy sposob, autorkou nazvany Stright — Line Verti-
cal (Priamy vertikdlny model). Na dvoch protifahlych stenéch
st vyjavy zo Zivota sv. Jana Evanjelistua sv. J ana Krstitela. Oba
cykly zainajd v lunetach viziami (Zjavenie sa anjela Zacha-
ridsovi viavo a Apokalypsa vpravo), pokracujii v strednom pase
obrazmi zazrakov (Navrdtenie reci ZacharidSovi a Vzkriesenie
Druisiany) a kon&ia scénami smrti svatcov, umiestnenymi
v spodnom pase. Takéto usporiadanie nielen tematicky spaja
epizddy zo Zivotov dvoch svatych, ale poukazuje aj na stvislost
medzi ich sviatkami. Zd4 sa, Ye ako Boustrophedon, tak aj Pria-
my vertikdlny model sau Giotta objavili vbbec poprvykrat a za-
sluha na ich neskor§om rozsireni patri jeho Ziakom, medzi nimi
predovietkym Taddeovi Gaddimu.

Skuimanie narativnej §truktiry Ghibertiho reliéfov na jeho

prvych dveréch pre florentské baptistérium otvéara druhu Cast
knihy (kapitoly 5-8), ktorej vrcholom je Easto Pierovi della Fran-
cescovi. Este pred nim viak Lavin poukazuje na niektoré nové
aspekty narativnych postupov, ktoré vyplyvali hlavne z kombi-
nécif uz tradiénych modelov, alebo zo zapojenia tabulovej mal-
by do néstenného cyklu’K bezprostrednym Pierovym predchod-
com patrili Fra Filippo Lippi a Andrea Mantegna. Obaja svojimi
,aran¥ma“ nadviazali na Giotta, spajajic na protilahlych ste-
nach Fivoty dvoch svitcov. Kym Fra Filippo Lippi v presbytériu
dému v Prate pri legendéch zo Zivota sv. Jana Krstitelaa sv. Ste-
fana vyuZiva moznosti Boustrophedon-u, a to najmé z kompo-
zi¢nych dévodov, Mantegna v kaplnke Ovetarioveov u Padov-
skych Eremitov opakuje postgiottovsku verziu Priameho
vertikalneho modelu. Jeho zostava ,klasicky realistickych® ob-
razov zo Fivota sv. Kristofa a sv. Jakuba s bohatymi festénovy-
mi dekordciami viak viac nez narativny cyklus pripomina stbor
statickych slavnostnych scén, &im sa dostava k slovu ,,sviatkovy
§l“ (Festival Mode).” Liturgické sviatky oboch svitcov totiZ
pripadajt na rovnaky defi — 25. jil (Prenesenie ostatkov sv. Ja-
kuba do piitnického kostola v Santiago de Compostella a Umu-
Cenie sv. Kristofa.)

Nezaraditelnost malieb Piera della Francescu v Arezze
medzi dovtedy zndme modely donitila autorku hladat zmysel
ich ,,neporiadku kdesi hibie. Vysledkom jej uvaZovania je
Gistredné téza knihy, skryvajiica sa pod slovami wlterior argu-
ment. Tento termin pri preklade spdsobuje isté problémy a asi
najbliz¥im mu bude vyraz ,,postranny umysel* v neutralnom
zmysle slova. Jednd sa o vyznam usporiadania scén — &iZe ich
sledu a zaradenia (alebo, naopak, vypustenia) urCitych epizod
do (resp. z) pribehu. ,, Veriaci/divak" totiZ ,, pribeh poznal uZ
skor, nez ho videl na stendch kostola. V okamihu, ked zistil da-
Jjakit nezrovnalost, zacal pdtrat po pricindch zvldtneho vztahu
medzi scénami, wedomujiic si, e tento konstituyje nové vyz-
namy. “1Vychadza sa z predpokladu, Ze ulterior argument sia-
hal ,,za* &isto narativnu hodnotu cyklu a jeho ikonografiu.’?

Politicky podtext legendy, spojeny s kriZiackymi vyprava-
mi povaZuje Lavin za samozrejmy a pri vysvetlovani wlterior
argument tad$ej siaha po porovnévani s cyklom s rovnakym

nametom, ktory v presbytériu Santa Croce vo Florencii po roku
1380 namaloval Agnolo Gaddi. U% od polovice 14. storogia boli
vztahy medzi Arezzom a Florenciou poznamenané sériou tiah-
lych konfliktov, €o sa, podla nej, odrazilo aj v odli3nostiach me-
dzi narativnymi spbsobmi oboch cyklov. Arezzskym malbam
tidajne chyba silny frankofénny tn, tak charakteristicky pre flo-
rentsky cyklus.® Vo vyprave a vyvaZenej symetrii radenia vyja-
vov v Pierovom cykle v Arezze autorka zas vidi odozvu princi-
pov Horéciovej Ars Poetica, v 15. storoéi vyufovanej na
Skoldch.¥ Arezzski frantiskdni a rodina Baccioveov (mecéni
malieb) dali vedome najavo svoje, na Florencii nezavislé, posto-
je. Piero della Francesca poloZil d6raz na univerzalnu naboZen-
skit hodnotu legendy o Pravom kriZi a stotoZniac prostredie vy-
javov s arezzskym okolim ju ogistil od moznych franko ~
florentskych alizii. Prinosom maliara je prave neoby&ajna vy-
véaZenost kompozicii, ktord Lavin nazvala ,harmonickym klasi-
cizmom tematického spajania® (v tom spo&iva podfa nej parale-
la s Hordciovou Ars poetica). Obe verzie legendy majii okrem
toho i dal$ich niekolko vyznamovych rovin, &i uz motivovanych
70 strany objednévatelov, alebo ,,intelektudlnych poradcov,” kto-
rymi boli aj vo Florencii aj v Arezze frantiSkani.

Nie je tu dostatok miesta na to, aby som podrobnejsie sle-
doval kli€ovy rozbor recenzovanej knihy, no napriek tomu pri-
pajam eSte jednu poznamku. Zda sa mi, Ze ak by podobnej ,.kom-
parativnej interpretacii Lavin podrobila in¢ cykly (napriklad
padiové, alebo maridnske) dopracovala by sa pri nich moZno
k celkom odli¥nym vysledkom. Otdzku nevzbudzuje opravne-
nost toho-ktorého pristupu, ako skér ich rozdielnost. V tomto
vidim isty nepomer medzi vykladom cyklov legendy Pravého
kriZa (vo Florencii aj v Arezze) na jednej stranc a vietkych ostat-
nych na druhej.

Na koni 15. storo&ia pribudlo k uz znamym spdsobom ,,roz-
pravania pribehov* niekolko novych &it. Objavujl sa vo vyz-
namnych malbach Sixtinskej kapinky z doby po roku 1481,
o ktorych uZ bola ret. Kazda z velkoformatovych malieb bola
toti¥ vybudovana so zémerom dat jej (naprick prislugnostik cyklu
zo Fivota MojZia, alebo Krista) charakter uplne rozvinutej ,,his-
toriae obsahujticej ,,motivaciu, akciu i vysledok.“!

S tymto aspektom &iastoSne shvisi aj Leonardova polemi-
ka s jeho stdasnikmi, tykajica sa prave postupu pri malovani
pribehov. Vo svojej rozprave o maliarstve pise: ... Musis umiest-
nit prvy pldn na irover oi divika a na tomto mieste namalovat
prvii scénu v dominantnej velkosti a potom, zmensujtic postavy
a budovy na rozli¢nych kopcoch a pldiach, budes pokracovat
a urobis prostredie pre cely pribeh.*'* Hoci sa Leonardo snaZil
presadit mySlienku viacerych scén v “zjednotenom® priestore,
z jej skutoénych realizécii sa zachovalo len malo prikladov.”
Napriek tomu moZzno prave pod jeho vplyvom k zndmym a na-
dalej pretrvavajicim modelom pribudli niektoré novinky, savi-
siace s rozrastanim sa formatu ale aj s redukciou pogtu scén
a snahou uvolnit prisnu viazanost k cyklu. K tomuto tcelu po-
slizili najmi velké lunetové kompozicie.™

Starogné dejiny narativneho nastenného maliarstva vrcho-
lia (priznaéne) v lodi kostola Santa Croce vo Florencii vo Vasa-
riho plane dvadsiatich oltdrnych(!) obrazov christologického
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cyklu, namalovanych réznymi maliarmi. Hoci sa eSte stéle jed-
nd o cyklus, kazdé z velkoformdtovych platien m6zZe uz byt vni-
mané izolovane, ako devociondlny paSiovy obraz na rodinnom
oltéri, bez ndroku na prislusnost k celku pribehu.”

Niekolkymi prikladmi som sa snaZil predstavit obsah knihy
M.A. Lavin The Place of Narrative. Mural Decoration in Italian
Churches 431-1600. Jednou z jej prednosti je Siroky chronolo-
gicky zdber, ktory dovolil néjst d6leZité stvislosti medzi diela-
mi, ktoré st pri &isto slohovych, alebo ikonografickych analy-
zach neporovnateIné. Jej nevyhodou, ktoru jej vyé&itali niektori
recenzenti, je prilisnd uzavretost interpretacie do umeleckych
tradicii (modely) a uréitd lahostajnost k historickému a kultur-
nemu prostrediu vzniku malieb.”® Len zriedkakedy chyba jej hy-
potézam hlbsia argumentacia (to je pripad modelu Cat’s Crad-
dle — Maéacia koliska, ktory Lavin prirovnava pre jeho
schematicki podobu k ritudlu zaloZenia kostola, pri ktorom bis-
kup do popola na dlaZke nakresli Kristov monogram v podobe

POZNAMKY

'LAVIN, M.A.: The Place of Narrative. Mural Decoration in
Italian Churches 431-1600. Chicago — London 1990, s.1 n.
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¢TamtieZ, s.38. Krucifix vynika v ramci christologického cyklu
autondmnou hodnotou devocionalneho obrazu. Analogickd fran-
tiSkanska scéna — Stigmatizacia sv. Franti§ka, bola podobne vy-
uZitd neskor a na inom mieste. Jednd sa o Giottov obraz nad
vchodom do Bardi kapinky v Santa Croce vo Florencii z roku
1315. V tejto savislosti je moZné upozornit na stile Ziva pole-
miku o pdvode devociondlnych obrazov a ich vzfahu k narativ-
nym cyklom. Panofsky (PANOFSKY, E.: ,, Imago pietatis“. Ein
Beitrag zur Typengeschichte des ,,Schmerzensmanns* und der
»Maria Mediatrix . In: Festschrift f. M.J. Friedldnder z. 60 Geb.
Leipzig 1927, s.261 n.) povazuje ,,Andachtsbilder za Sasop-
riestorovo nedefinované obrazy, v ktorych sa spajaji dve roz-
dielne tradicie — reprezenticie a zobrazovania (imago) a rozpra-
vania a poudenia (historia). — Ringbom (RINGBOM, S.: Icon
to narrative. The rise of the dramatic close-up in the 15th cent.
devotional painting. Abo 1965) vidi pévod Andachisbild-uv iko-
ne a jeho uplatnenie v stvislosti s ndrastom sukromnych zboz-
nych praktik v neskorom stredoveku. Hans Belting (BELTING,
H.: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Berlin 1981, 5.69
n.) povaZuje cely problém za daleko zloZitej§i, s mnoZstvom his-
torickych, spologenskych a psychologickych aspektov funkeii
devociondlnych obrazov. Sama Lavin sa k tejto otdzke na teore-
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gréckeho X.)*! Na druhej strane si1, podla mojej mienky, velmi
cenné detailné analyzy mnohych diel. Lavin si uvedomuje, Ze
narativnost uritého cyklu, resp. obrazu nespogiva iba v pretl-
moceni literarneho pramena, ale predovietkym vo vizudinom
spbsobe tejto transformacie. Preto skiima napriklad désledky,
ktoré malo pre ,itanie” pribehov svetlo (svetlo na obraze vo
vztahuk svetluredlnemu), krajina, kompozicia a neskor perspek-
tiva. A kedZe ndstennd malba je v kaZdom pripade zavisld na
architekture, s osobitnou pozornostou autorky sa stretol aj vyz-
nam redlneho priestoru pre podobu maliarskych cyklov. Ukaz-
kovym sa v tomto ohlade zda vyklad Giottovej Areny.*

Vysledky knihy sa zaiste stretni s ohlasom aj mimo samot-
ni oblast nastennej malby ~ napriklad pri vyskume tabulového
maliarstva, alebo pri grafickych cykloch atd. Marilyn Aronberg
Lavin k na§mu uvaZovaniu o stredovekom a renesanénom ma-
liarstve, o umeleckej praxi tejto doby, ale aj o vzfahu medzi ar-
chitektirou a nastennou malbou pridala mnohé nové otdzky,
a prave tym ho o hodny kus posunula dopredu.

Dusan BURAN

tickej irovni nevyjadruje, a to aj napriek tomu, Ze na problém
vzfahu devocionalnych obrazov (8asto u nej splyvajiicich s poj-
mom ,, non-narrative) a narativnych cyklov narazi niekolko-
krét v konkrétnych pripadoch. — Porov. LAVIN, c.d,, 5.52, 121
n., 146.n., 217 n.

"Termin je odvodeny z gréckeho bous (dobytok) a strophe (oto-
¢if) a ma implikovat cestu orajuceho zdprahu. Pre ndzornost si
autorka opit pomohla terminom z oblasti poditatovej techniky,
dnes oznacujicim pohyb hlavy tlatiarne poéitada, ktord sa z kon-
ca riadku nevracia opét na zadiatok (teda vlavo), ale nasledujici
riadok tladi odzadu. ~ LAVIN, ¢.d., 5.53.

8 Prehladné schémy jednotlivych modelov najde &itatel v tivode
knihy a taktieZ pri vd¢3ine konkrétnych cyklov.

® Lorenzo Monaco v kaplnke Bartoliniovcov vo florentskom
kostole sv. Trojice po roku 1420 integroval hlavny oltdr (ktory je
tieZ jeho dielom) s dominujicim Zvestovanim a dal§imi troma
scénami na predele do cyklu fresiek zo Zivota Panny Marie.
Napriek tomu, Ze sa tento spdsob v bezprostredne nasleduji-
com Case stretol len so sporadickym zaujmom, budiicnost ho
Cakala v 16. storodi. S tym sivisi aj trocha odlisny priklad: Pie-
ro della Francesca volil sled scén na oltarnej stene v Arezze za-
merne tak, aby musel divak medzi Zvestovanim a Snom cisdra
Konstantina pohladom prejst cez (star$i) krucifix. Podobnym
spdsobom bol vyuZity aj Cimabueho velky krucifix v presbyté-
riu Santa Croce vo Florencii. — LAVIN, c.d., s.52, 177.

' Termin je prevzaty z dejin byzantského maliarstva a oznago-
val pévodne pouZivanie niektorych ikon len v urgité sviatky. —
LAVIN, cd,, 5.109, 167.

" TamtieZ, 5.6 , ' o
2 Takéto pochopenie nemé, predovietkym v jeho teoretickej

podobe v Gvode knihy, daleko od klasickej ikonolégie Er?vina
Panofskeho. V konkrétnych analyzach o tom svedCia napriklad
paralely s Hordciom a francizskou kurtoaznou lyrikou. Pozo-
ruhodnd je takisto poznémka o ,,gotickom Style® Jacob.a de Vo-
ragine (s.374). — Porov. PANOFSKY, E.: Ikonografie a ikonolo-
gie. In: Vyznam ve vytvarném uméni. Praha 1981, s.3:3 n. Kd'e
viak Panofsky zostava pri rozbore obsahu diela, ktory ,,?rezra,—
dza zakladny postoj néroda, obdobia, alebo triedy, nébozenskt'e,
alebo filozofické presvedgenie,” Lavin mieri prave k sarflotye—
mu procesu transformdcie textu a k, &asto velmi pragmatickym,
dévodom spdsobu prenosu. .
1Jeho objednavatelmi bola vyznamna rodinaAlbert?ovcov, k’to-
r4 v &asoch pape¥skej schizmy stdla na strane av‘lgnonskeho
papeZza KlementaVIL v o&akavani finanného prOfltl.l zo strany
franctizskeho dvora. Rodina v tomto zaroveit nadvizovala na
traditne dobré vztahy mesta k franclizskemu dvoru, siahajtice
a% do doby Karola Velkého. Mytus o Karolovi Velkom, v k'to-
rom je spojena jeho postava s osobnosfou prvého kr.esfan§kehf)
cisara Kon§tantina prostrednictvom francuizskej rytierskej lyri-

ky vyrazne ovplyvnil Gaddiho malby. — Porov. LAVIN,cd,s. 1 1.1
an. V tejto sivislosti mi viak chyba podrobnejsie vysvetlex’ne
faktu, %e Gaddiho cyklus epizédy zo Zivota cisara Konétantina
opomina (!).

41 AVIN, c.d., 5.188, zv]ast s.193

5 TamtieZ, s.198

16Cit. podla LAVIN, c.d., 5.213. . .
17 Jednym z nich je PaSiovy cyklus v Santa Maria degli Angeli
v Lugane, ktory vytvoril Bernardo Luini na za&iatku 16. s.toro-
&ia. Velké UkriZovanie tvori centralny obraza v jeho vrchnej Cas-
ti, v pozadi, sa odohrévajii jednotlivé scény, podinajic Modlitbou
na Olivovej hore v takmer vizionarskej podobe, konéiac podob-
nou scénou Nanebovstiipenia Krista. — LAVIN, c.d., s.213 n.

B AVIN, c.d,, s.215 n.

19 TamtieZ, s.252 n. o

2 Tito pripomienka sa netyka cyklov Pravého kriza—&iuz Pliex'fa
della Francescu v Arezze, alebo Agnola Gaddiho v presbytériu
Santa Croce. — Porov. recenziu C.L. BASKINS v marcovom &isle
Art Bulletinu 1992 (LXXIV), 5.161 n.

17 AVIN, c.d,, 5.8

2 TamtieZ, 5.43 n.
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Za Katarinou Biathovou
(26.1.1933 - 4.1.1995)

V mrazivy janudrovy pondelok sme sa rozlicili s dihoroc-
nou pracovnickou Ustavu dejin umenia SAV Katarinou Biatho-
vou, s ktorou nds spdjali dobré kolegidlne a priatelské vztahy.
Uz dihsi éas sme s obavami prijimali spravy o zhorSujiicom sa

Jej zdravotnom stave. Vzhladom na tazké situdcie, v akych sa
nachddzala v poslednych mesiacoch, drioch a hodindch, sme
nakloneni vnimat vyistenie osobnej tragiky ako ukondenie iitrap,
ba azda ako ulavy, ndjdenie definitivneho pokoja. To vsak nija-
ko neméze zmenit hibokii litost nad neodvolatelnostou reality.
Jej dielo sa definitivne uzavrelo, éo je dovodom na struénii bi-
lanciu a pripomenutie aspor hlavaych medznikov.

Katarina Biathova patrila k pokoleniu slovenskych histori-
kov umenia, ktori ako poslucha&i bratislavskej Filozofickej fa-
kulty zaZili posledné roky pésobenia Vladimira Wagnera, AlZbety
Giintherovej-Mayerovej, Jaroslava Dubnického, napospol pro-
tagonistov klasického dejepisu umenia u ns, o sa nepochyb-
ne odrazilo v jej neskor§ej pracovnej orientécii.

Vysledky celoZivotného diela Katariny Biathovej st dnes
spajané predovietkym s jej $pecializéciou na oblast star§ich vy-
tvarnych dejin Slovenska, najmi stredovekého obdobia. Zame-
ranie jej prvého pracoviska po obsolutériu ju viak na isty &as
odviedlo skér do sféry sucasného vytvarného Zivota, Popri praci
v Slovenskom fonde vytvarnych umeni pdsobila v komisii pre
monumentalno-dekorativnu tvorbu. Kontakt s problematikou
starého umenia jej aspoii &iasto&ne umoZnilo sprostredkovat
posobenie v komisii pre reStaurovanie umeleckych pamiatok.
Nebol to vak strateny ¢as. Déverne spozndvala tvorivy proces
od vytvarnych ndvrhov po ich realizaciu, Spolupdsobila v tom-
to procese a ziskané poznatky dokézala teoreticky a publika&ne
uplatnit,

Z tejto Cinnosti rezultovali na svoju dobu velmi aktualne
prace, akou bolai kniZna publikdcia Malba v architeknire (1965,
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v autorskej spolupréci s Vierou Luxovou). Spracovanie sidas-
nych vytvarnych prejavov, oznaGovanych vtedy ako ,,monumen-
talno-dekorativna tvorba“, bolo azda vyrazom hladania vycho-
disk z dilemy Katariny Biathovej. Dilemy, ohraniSenej na jednej
strane bytostnym vztahom k problematike dejin umenia starSich
vyvinovych obdobi, a na druhej strane zameranim dennych pra-
covnych povinnosti, preferujicich sti¢asné vytvarné prejavy. Ako
kunsthistoricka s vlastnym nézorom, so schopnostou tento aj
precizne formulovat, chopila sa spracovania latky, s ktorou sa
v kaZdodennej praxi stretdvala. V tom &ase jej zakladna ume-
leckohistoricka orientdcia preukazovala viaceré presahy, a to od
stredoveku aZ po stiéasnost, od malby v architektire, od izkeho
detailu pamiatky k jej $ir§im stivislostiam v Zivotnom prostredi
(okrem kniZného diela Malba v architektire sem patri napri-
klad &lanok Architektonické pamiatky v Zivotnom prostredi z r.
1976 a dalgie).

Napriek vietkym rozptylujicim okolnostiam, vzfah k sta-
rému umeniu neustale preréZal na povrch. Historicky kontext
vnaSala Katarina Biathova i do spracovani sii¢asnej latky - ako
to preukazuji aj niektoré state spominaného kniZného vydania
(vyvin technoldgii, ich 3pecifikd v jednotlivych slohovych ob-
dobiach, vyskyt mozaiky, Stukolustra, sgrafita v ich dobovych
aplikaciach, hladanie analdgif a kontinuity). Hoci vyznam sa-
motnych vytvarnych diel v publikdcii prezentovanych sa neraz
v konforntacii s dal§im vyvinom ddvno rozplynul v metamor-
fozach vytvarného Zivota, viaceré z vyslovenych nizorov ne-
stratili svoju platnost dodnes.

Ked Katarina Biathové ako vedeckd a¥pirantka Slovenskej
akadémie vied nastipila do vtedajsieho Umenovedného ustavu,
hladala tym moZnosti a podmienky pre koncentrovanejsiu vy-
skumnii pracu, v ktorej by mohla svoje preukdzané predpokla-
dy rozviniif. Nasledovali roky odborného dozrievania a vyhra-
fovania vlastnej uZ$ej Specializdcie. Zo spominanej dilemy -
saasnd vytvarné problematika, resp. staré umenie, vratane res-
taurdtorstva — jednoznadne zvitazil druhy pél. Z tohto smerova-
nia neskér vzi§li napokon aj viaceré pozoruhodné badatelské
vysledky.

Silnou strankou Katariny Biathovej ako kunsthistori¢ky boli
monografické prace — umeleckohistorické sondy, komplexne
analyzujlice konkrétny pamiatkovy objekt. Viaceré z vysledkov
v tomto smere na$li uplatnenie v Casopiseckych §tiididch
i v kniZnych vydaniach, vzfahujlicich sa k pamiatkovému bo-
hatstvu Gemera, Liptova, Oravy (porov. Prispevok k dejindm
gotickych malieb v Gemeri Sasopisecky publikované 1958, ana-
lyticka Stadia Ndstenné malby vo Velciciach v Zasopise ARS
1.1970, alebo v spolupracis Vierou Luxovou vydana tiidia Kos-
tel svaté Kateriny v Banské Stiavnici, Uméni 1973, atd.). Die-
lom trvalej hodnoty je jej kniZznd monografia o drevenom kos-
tole v Paludzi Dreveny pantedn vydana v Tatrane (1. vyd. 1976),
¢i umeleckohistoricka interpretécia restauratorskej spravy Pa-
miatkovd obnova kostola v Zipe, publikovana v nafom Casopise
1987. Publikécia netradi¢ného formétu a nekonvenéného vytvar-
ného rieSenia — Gotické tabulové malby na Orave (Pallas 1974)
kladie déraz na vizudlne pritaZlivé prezentovanie reprodukcif diel
stredovekého maliarstva i tematicky analogickych artefaktov

ludového prejavu. Katarina Biathova tu spracovala dovtedy od-
borne temer nepovSimnuté pamiatky lokalit, stojacich mimo
zorného uhla nafej historie umenia.

Vysledky vyskumu diel stredovekého néstenného maliar-
stva a ich zastoj v kontextoch stredoeuropskeho umeleckého
vyvinu Katarina Biathova prezentovala aj na viacerych medzi-
narodnych forach. Aktivne sa zlastiiovala na vedeckych podu-
jatiach venovanych danej problematike doma i v zahraniéi (se-
mindre v Niedzici, sympdzium pri prileZitosti vystavy Umenie
Zigmundovského obdobia v Budapesti, atd.).

Badatelskym projektom, ktory Katarina Biathova riesila
s tym najhlb$im vzfahom a osobnym zanietenim, bolo skiima-
nie dejin stredovekého maliarstva v Liptove, jej rodnom kraji.
Vysledkom je dokladna analytickd sonda nielen mapujlica vy-
skyt a dokumentujtica vyvin, ale aj interpretujica charakteris-
tické dielaa tendencie, vratane §ir§ich slohovych a historickych
stvislosti. KniZné vydanie vysledkov vyskumu —Maliarske pre-
Jjavy stredovekého Liptova, na ktorom sa ako autor fotografii
podielal aj Tibor Biath, a za ktoré vydavatelstvo Tatran ziskalo
ocenenie v sufazi ,,Najkraj§ie knihy Ceskoslovenska 1983 —
mdZeme zaiste opravnene povazovaf za chef-d’oeuvre Katariny
Biathovej ako medievalistky. Vzniklo v obdobi, prinaSajicom
zrelé plody dlhoroénych snaZeni, ale i novych pracovnych pla-
nov, teraz uz podloZenych bohatymi skisenostami, rozhladom
i potrebnym nadhladom.

Zial, bolo to zaroveti aj obdobie, ohlasujuce uz nedobré sig-
naly o zdravotnom stave, kedy sa pani Katarina Biathova sas cha-
rakteristickou hiiZevnatostou, akoby s mimovolnou nahlivostou,

Vyberova bibliografia publikovanych prac Katariny BIATHOVE]:

1958
Prispevok k dejinam gotickych ndstennych malieb v Gemeri.
Pamiatky a miized, 1958, &.1, 5.29-35, 14 reprod.

1963
Syntéza umeni — zaklad nového Zivotného slohu.
Slovenské pohlady, 79, 1963, &.5, 5.124-131, 4 reprod.

1965

Malba v architektiire. K problematike sii¢asného monumen-
talno-dekorativneho prejavu na Slovensku do roku 1961.
[s Vierou Luxovou]

Bratislava, Vydavatelstvo SEVU 1965. 53 5., 81 &b. a fareb. rep-
rod. Pozn. Res. rus,, fr., angl., nem. (Ed. Sborniky, zv.3.)

1970
Nastenné malby vo Vel€iciach.
ARS 1970, ¢.1-2, 5.245-246. Pozn.

ale aj s priznadnou naliechavostou vkladala nadalej do riesenia
rozpracovanych zdmerov a aktudinych Gloh. VZdy znovaa s no-
vou intenzitou sa vracala napriklad k stile akdtnemu rieSeniu
zloZitej situdcie v pamiatkovej starostlivosti a osobitne v oblas-
ti reStaurovania umeleckych diel. S plnym zaujatim sa zasadzo-
vala o docenenie a objektivne postavenie redtaurtorstva ako
Specifickej tvorivej discipliny. Svoje ndzory si v tomto smere
overovala vystiipeniami na semindroch akademickych i rezort-
nych pracovisk, ale aj presadzovala na péde prislusnych orga-
nov a v tlagi. Ak st dnes mnohé otdzky restauratorskej ¢innosti
u nas predsa len jasnejiie a koncepéne prepracovanejsie, je to
nepochybne aj zasluhou Katariny Biathovej a jej vytrvalého,
netinavného usilia v tejto oblasti.

Tieto a dal3ie aktivity Katariny Biathovej sme pochopitel-
ne mali moZnost zblizka priebezne sledovat. S odstupom Sasu
mozZno konStatovat, Ze napriek vietkej mnohostrannosti zaujmov,
doménou a najststavnejSou sférou jej badatelskej pozornosti bolo
stredoveké obdobie naich vytvarnych dejin. Cez odborny pri-
nos a plody tejto uzsej Specializacie zostava Katarina Biathova
zastpend najvyraznejiie v mozaike slovenského dejepisu ume-
nia. MoZno iba s polutovanim konstatovat, Ze sa jej dielo uzav-
relo v situdcii, kedy za priaznivejsich danosti osudu mohla este
zévaznym spdsobom jeho vyvin dalej obohacovat.

Ustav dejin umenia SAV ako jej materské pracovisko, Ume-
leckohistoricka spolocnost Slovenska, organizacia teoretikov pri
Slovenskej vytvarnej Unii, 1 celd na§a umeleckohistorick4 obec
s1 pani Katarinu Biathovii uchovaji natrvalo vo svetlej pamiatke
a v ucte k jej tvorivému odkazu.

V Bratislave, 6. janudra 1995

1973

Kostel sv. Katefiny v Banské Stiavnici. (P¥ispévek k proble-
matice vytvarného projevu slovenskych baiiskych mést ve
svétle novych objevii. [s Vierou Luxovou]

Umeéni, 21, 1973, 5.44-53, reprod. Pozn.

Vytvarné umenie v architekture.

Vytvarny Zivot, 18, 1973, &.1,5.16-19, 1 fareb. a 4 &b. reprod.

1974

Gotické tabulové malby na Orave.

Bratislava, Pallas v spolupraci s Oravskou galériou, Dolny Ku-
bin 1974. 64 s., 12 fareb. a 49 &b. reprod. Pozn. Paralel. text
slov,, rus., nem.

1975

Sviato¢ny dent Juraja Kréna.
Vytvarny Zivot, 20, 1975, &.4-5, 5.80-81, 4 reprod.
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1976

Dreveny pantedn. Fotografie Roman Bunéék. Pozndmky a li-
terdrnohistoricky komentar Rudo Brtan.

Bratislava, Tatran 1976. 119 s., 71 fareb. reprod., &b. il. Lit. Res.
rus., angl., nem., fr.

Architektonické pamiatky v socialistickom Zivotnom pros-
tredi.

Vytvarny Zivot, 21, 1976, &.7, 5.15-17, 2 reprod.

1977

Umenie retaurovat. (Rec.: Znovuobjavend krasa gotiky v res-
taurdtorskom diele Mérie Spolo&nikove;j)

Nové slovo, 1977, £.50 (8.12.1977), 5.19

1978
Novy Zivot starych kras. K dielu M. Spoloénikovej.
Vytvarny Zivot, 23, 1978, &.6,5.27-29, 1 fareb. a 6 &b. reprod.

1979

[Heslo:] Leixner, Albert.

In: Encyklopédia Slovenska III. Bratislava, Veda 1979, 5.326
Objavy z gemerského stredoveku.

Vytvarny Zivot, 24, 1979, &.6, 5.47-48

Stredovek4 ndstenni malba na Slovensku. (Rec.: Dvoiakové,
V.~ Krésa, J. — Stejskal, K.: Stredovekd ndstenn4 malba na Slo-
vensku. Praha — Bratislava 1978)

Vytvarny Zivot, 24, 1979, &.6, $.34-35

1980

Dreveny panteén. Fotografie Roman Bunééak. Poznémky a li-
terarnohistoricky komentdr Rudo Brtad.

Bratislava, Tatran 1980 (2. vyd.). 119 s., 71 fareb. reprod., &b. il.
Lit. Res. rus., angl., nem,, fr.

[Rec.:] Dvofakova, V. - Krisa, J. — Stejskal, K.: Stredoveka
nastenna malba na Slovensku. Odeon — Tatran 1978.
Historicky Sasopis, 28, 1980, &.1, 5.132-135

[Heslo:] Pamiatkova starostlivost.

In: Encyklopédia Slovenska IV. Bratislava, Veda 1980, 5.258-259

1981

[Hesla:] ReStauratorstvo. — Spolo&nikova Maria.

In: Encyklopédia Slovenska V. Bratislava, Veda 1981, 5.74-75,
5.569

1983

Maliarske prejavy stredovekého Liptova.

Bratislava, Tatran 1983. 228 s. (69 s. $tidia, 159 s. katalég), 185
fareb. a &b. reprod. Pozn. Res. rus., angl., nem.

1984
Odozvy na recenziu. [s Jurajom Zrym a Karolom Rosméanym]
Vytvarny Zivot, 29, 1984, &.8-9, 5.87-88

1985
Seminare v Niedzici.
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Vytvarny Zivot, 30, 1985, &.4, 5.44-46, 3 reprod. Pozn.
Historické slohy a Iudové umenie s prikladmi z gotického
maliarstva na Slovensku.

In: Ars Populi 2/8, 1985, 5.55-64, 2 reprod. Res. rus., nem., angl.,
franc.

1986

Umelecka autenticita a tikaz opakovania v stredovekom vy-
tvarnom umeni.

Slovensky narodopis, 1986, &.1-2, 5.137-148, 5 reprod.

1987

Pamiatkova obnova kostola v iipe.

ARS 2/87. Z gotického maliarstva. Bratislava, Veda 1987, s.7-
21, 10 &b. reprod. Pozn. Res. rus., nem.

David préféta Pénikrél.

In: Miivészet Zsigmond kiraly kordban 1387-1437. I Katald-
gus. (Budapesti Torténeti Mazeum, 1987. majus 29 — novem-
ber)

Budapest, MTA Miivészettdrténeti Kutaté Csoport 1987, 5.313-
314, Lit. 5 reprod. na pril. (F.1.)

A z6lyom megyei Ponik (Poniky) r.k. templomanak feltars-
sa. [s V. Uradnitkom]

In: Miivészet Zsigmond kirdly koraban. I. Tanulméanyok.
Budapest, MTA Miivészettorténeti Kutaté Csoport 1987, 5.301-
311, Pozn. obr. £.67-79 na pril.

1988

Zur Problematik der traditionellen und rustikalen Kunst in
der Slowakei mit Beispielen aus der mittelalterlichen Male-
rei.

In: Niedzica Seminars (Polish — Czech — Slovak — Hunagrian
Artistic Connections) III. Serial and Individual Production in
the Representative Arts of the XIV. and XV. Century.

Cracow, National Museum 1988, 5.33-40, obr.11-20. Pozn.

1989

Teritorializmus &i centralizmus, alebo oboje?
Vytvarny Zivot, 34, 1989, &.6, 5.38-42, 7 reprod.
Minulost a budiicnost.

Vytvarny Zivot, 34, 1989, &.9, 5.29-33, 5 reprod.

1994

Die Funde in Poniky im Gesamtbild der gotischen Wandma-
lerei der Slowakei.

In: Sigismund von Luxemburg. Kaiser und Kénig in Mitteleuro-
pa 1387-1437. Beitréige zur Herrschaft Kaiser Sigismunds und
der européischen Geschichte um 1400. (Vortriige der internatio-
nalen Tagung in Budapest vom 8.-11. Juli 1987 anliiBlich der
600. Wiederkehr seiner Thronbesteigung in Ungarn und seines
550.Todestages.) Hg. von Josef Macek, Ern& Marosi, Ferdinand
Seibt.

Warendorf, Fahlbusch Verlag 1994, 5.339-346, reprod. &.60-65
na s.343-346 '

Alzbeta Giintherova-Mayerova
(1905-1973)

V roku 1995 si slovenskd umeleckohistorickd obec pripo-
menie nedoZité devitdesiate narodeniny spoluzakladatelky ve-
deckych dejin slovenského vytvarného umenia doc. PhDr. Al-
Zbety Giintherovej-Mayerovej (13.10.1905 — 12.11.1973). Do
slovenského kultirneho Zivota vstupila na zadiatku tridsiatych
rokov, v obdobi jeho medzivojnovej krystalizécie. Jej cestak pre-
niknutiu a stotoZneniu sa s problematikou slovenskej vytvarnej
kultary, ktorej zasvitila celé svoje usilie, nebola jednoduché ani
priamodiara.

Narodila sa a vyrastala v predprevratovej Bratislave, troj-
jazyCnom meste, v ktorom sa slovenské kultiirne povedomie
zaalo systematicky formovat a upeviiovat a? v rokoch prvej
éeskoslovenskej republiky. Po maturite na klasickom gymndziu
v roku 1924 ju umelecké sklony orientovali najskér na praktic-
ki vytvarnu Cinnost. Jej zdklady si osvojila v rokoch 1924-1925
v sukromnej maliarskej 8kole Gustdva Mallého v Bratislave, kde
sa dostala do kontaktu s viacerymi prislu§nikmi pokrokovo orien-
tovanej slovenskej vytvarnej avantgardy, o.i. s Kolomanom So-
kolom, Janom Zelibskym a s Jinom Mudrochom. Sibezne v ro-
koch 1925-1929 Studovala na Filozofickej fakulte Univerzity
Komenského v Bratislave dejiny umenia a archeolégiu. Vo vy-
tvarnych 3tididch pokraCovala vo Viedni na Umeleckopriemy-
selnej akadémii v $pecidlke prof. Miillera-Hoffmanna, zamera-
nej na uZitkovi grafiku. Paralelne si dop fiala umeleckohistorické
vzdelanie na viedenskej univerzite, kde formovanie jej vedeckej
koncepcie ovplyvnili ndzory prof. Hansa Tietzeho, popredného
predstavitela viedenskej podvorakovskej umeleckohistorickej
Skoly.

Po absolutériu na FF UK pracovala krétky &as ako navrhar-
ka reklamnej grafiky (u firmy Bata v Zline). Zagiatok jej ume-
leckohistorickej aktivity v roku 1930 sa spdja so vstupom do
sluzieb Mestského muzea v Bratislave, kde sa podielala na spra-
covani jeho zbierok. StibeZne bola v letnych mesiacoch &inné
v Slovenskom ndrodnom miizeu v Martine, kde participovala
na vytvoreni trvalej instalacie kultiirnohistorickych zbierok, po-
Cetnych vystav i na realizacii prvej slovenskej galérie. Spolu-
pracovala aj na priprave reprezentaénej prehliadky starého ume-
nia na Slovensku, predstavenej v Prahe r. 1937. V rokoch
1941-1945 realizovala ako externa kustéddka v Slovenskom na-
rodnom miizeu v Bratislave inStaldciu zbierok Iudového ume-
nia a podielala sa na organizovan{ a usmerfiovani pamiatkovej
starostlivosti.

Skusenosti z muzedlnej a ochrandrskej prace odovzdévala
A. Giintherova mladej generécii od roku 1936/37 ako lektorka
na Komenského univerzite, neskdr aj na Slovenskej vysokej $kole
technickej v Bratislave. Na Pedagogickej fakulte prednasala vie-
obecnii estetiku a vytvarna vychovu a po zaloZeni Vysokej $ko-
ly vytvarnych umeni v Bratislave v r. 1950 oboznamovala jej
posluchadov so zdkladmi dejin umenia.

Tragické okolnosti manZelovej smrti a politické pomery
donttili dr. A. Glintherovii v r. 1952 opustit Bratislavu. Azyl nagla

v Betliari ako spravkyha tamojSieho kastiela a hradu Krasna
Hérka, kde vyin§talovala umelecké zbierky rodiny Andréssyov-
cov. Po névrate do Bratislavy pokragovala v pedagogickej Cin-
nosti. Ako vedecka redaktorka sa zaslt¥ila o spracovanie Sipi-
su pamiatok na Slovensku (1-111., Bratislava 1967-1969).

Pociatky vedeckej publikadnej &innosti dr. A. Giintherovej
sa datuji do prvej polovice tridsiatych rokov, Tykajt sa predo-
vSetkym barokového maliarstva Bratislavy (Nezndma prdca
Frantiska Palkova v Muzeu mesta Bratislavy, 1934; Zwei Maul-
bertsch-Skizzen in Pressburg, 1937; Ein unbekannter pressbur-
ger Maler aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, 1937).
Kontakty s Turcom ju podnietili k prieskumu severoslovenskych
regiénov (Pamiatky pozdnej gotiky v Turci, 1941; Prispevokk de-

Jindm vytvarného umenia v Turci, 1941; Dejiny a sipis vytvar-
nych pamiatok Oravy, 1944). Popri sklisenom trieden a radeni
materidlu uplatiiuje v tychto pracach aj aspekt komparatistiky,
videnie suvislosti a analdgii v dimenzidch domécich i europ-
skych; vystihuje osobitosti prispevku Slovenska do stredoeurép-
skej kultary.

Jej zaujem o NZitkové a fudové umenie predznamendva u¥
Jej dizertacna praca Keramika na Slovensku (1933, publikované
v 1. 1942). Tejto problematike sa venovala aj v dal§ich $tadiach
a prispevkoch (Vyvoj keramiky na Slovensku, 1938; tivod k al-
bumu Slovenské ludové sosky, 1944; monografia o reprezentan-
tovi stupavskej dzbankarskej rodiny Ferdi§ Kostka, 1953 a i.).
Povaha muzealneho materidlu upriamila jej pozornost aj na na-
bytkové umenie. Statou o slovenskom mobiliari prispela do Dé-
Jin ndbytkového uméni II1. (1950).

Vztah k stcasnému vytvarnému dianiu a k predstavitelom
slovenskej moderny dokladaju viaceré monografie (Mudroch,
1943; Zmetdk — Kresby a drevorezy, 1948; Lea Mrdzovd, 1948;
Janko Alexy, 1949), katalogové vody a &lanky (Fystava Kolo-
mana Sokola, 1947; Mikuld§ Galanda, 1948; Obrazy E. Simero-
vej, 1948 a d.).

Po roku 1945 sa A. Giintherova sistredila predovietkym na
oblast starSich vytvarnych dejin. Popri prehladnych syntézach
romanskeho, renesanéného a barokového umenia na Slovensku
(Pamiatky a miized 1954, 1955) a monografii o komplexe ja-
sovského premongtratskeho kostola a kldstora (Jasov, 1958) uve-
rejnila cely rad §tadii, Slénkov a nalezovych sprav (Stdmy kas-
tel vo Sv. Antone, 1954; Signované pastoforium roZriavskej
katedrdly, 1955; Z minulosti RoZfiavy a jej pamiatok, 1961; Tr-
navsky barok a jeho majsiri, 1966; Maliar Johannes Priwizer,
roddk zo Slovenska, 1967; Nové ndlezy gotickej plastiky v Brati-
slave, 1969). Vo viacerych ivahdch sa zamy$lala nad poslanim
a zasadnymi otdzkami pamiatkdrskej a muzealnej prace (Ochra-
na pamiatok na Slovensku a jej dnesné ulohy, 1951; Vyznam
umeleckého priemyslu v muzejnictve, 1954; Ochrana kultovych
pamiatok a jej problémy, 1961).

V reprezentativnej publikicii spracovala spolu s literdrnym
historikom Janom Mi§ianikom vyznamné prejavy kniZnej mal-

211



212

E)y ~:S‘tredovekd kniZnd malba na Slovensku (1961). V Gvodnej
studl,x ‘sleduje Jej pramene, rehole, ktoré ju kultivovali a prud X
ktoreiju priebehom &asu ovplyviiovali. K poznatkom o neskg-’
ro,go.tlckom maliarstve prvej polovice 15. storoéia prispieva jej
Stidia {\’ezndme gotické tabulové malby z Hlohovca (197(J))J
v ktorej poukazuje na vyznievanie vztahov raktskej maliarskef
skolyl,( Ceskému maliarstvu luxemburgovského obdobia. K v 'z:]
nam’nvyr? Précam poslednych rokov sa radi aj dosial ne;;ublil}(lo-
van? Studia Tkonografické pozndmky k dvom levocskym dielam
Majstra Pavia. Predstavuje $irokymi kultirnohistorickymi vef
domostami podloZent vedeckii analyzu a dokladé autorkinu
hladenost po eurdpskom materiali. o
‘,beer‘ Casti publikovanych i nedokonéenych prac z celozi-
votného diela doc. dr. A. Giintherovej vySiel vo vydavatelstve
Pallas s tivodnou $tidiou A. Petrovej-Pleskotovej pod nédzvom

Po st.opdch.vytvarnej minulosti Slovenska (197X, jeho reedicia
sa pripravuje). Vyznam jej aktivity nemozno v§ak,meraf iba &in-
nosfqu publikagnou a pedagogickou. O svoje skiisenosti, vedo
mo%tl a zasvidtené znalectvo sa delila v pocetnych vedéck’cf]
ra,dach a odbornych komisidch. ZasliZila sa o budovanie odby
ného Skolstva i zberatelskych intittcii. "
» rDoJc. 'dr. A.lzrbeta Giintherové bola typom univerzalneho ba-
ela. Jej .E'lkthlta sa podla moZnosti a potrieb neustéle presi-
vala~ do 'deJm umenia a kritiky, k &innosti organizaénej a peda-
gf)gxckej a naopak. Jej pracovna metdda nadvizovala na tr:dici
v1edcnsk‘e) Skoly, ktortt dalej rozvijala a spdjala s novymi oe
zn'iltkaml. Jej vedecky odkaz, priekopnicka praca a odbc);ma’. zn:
gazovanost zostavaji nielen Jriedlom poznatkov, ale aj prikla-
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