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Uvod / Editorial

V stlade so zakladnou koncepciou casopisu
Aprs, ktorou je zameranie na problematiku umenia
strednej Eurdpy, prinasa aj toto vydanie sibor
studif a materialov zameranych na dand oblast’.
Ohnivkom spajajucim vybrané prispevky je aspekt
interpretacie umeleckych prejavov strednej Europy
v ramci sirsich celoeurépskych vyvinovych pohy-
bov so zaostrenim na obdobie 19. storocia a s nim
spaté fenomény.

Uzsie vymedzenie obsahu cisla — témy 1 volba
oslovenych autorov — boli motivované zamerom
v $irSom kontexte aktualneho stredoeurépskeho
umelecko-historického badania predstavit’ ciast-
kové vysledky vyskumného programu Eurdgpa a ny
— my a Eurdpa: Inklizie eurdpskeho v umeni 19. storolia
na Slovensku, ktory v priebehu rokov 2008 — 2010
financuje Vedecka grantova agentira Ministerstva
skolstva SR a Slovenskej akadémie vied (projekt
VEGA ¢.1/0316/08).

Na strankach casopisu Ars tak nasli zastupenie
architektira a ostatné druhy vytvarného umenia od
ranych faz 19. storocia az po jeho vyznievanie do
storocia nasledujiceho. Zaroven sa vytvorila platfor-
ma pre reflexiu tohto obdobia v spektre aktualnych
metdd a pristupov. Zaver tohto cisla tvorf spomienka
na PhDr. Annu Petrovu-Pleskotovi, CSc., ktora pat-
rila k priekopnikom novych pristupov k spracovaniu
umenia 19. storocia na Slovensku.

Autorom, ktor{ prijali vyzvu k ucasti na tomto
vydani ¢asopisu Az, patri moja hlboka vd’aka.

In accordance with the essential philosophy of
the journal Ars, covering the problems of Central-
-Buropean art, also its present edition is bringing
a number of studies and materials devoted to this
topic. The selected contributions are linked by as-
pects of interpretation of artistic manifestations in
Central Europe in broader frames of the all-Euro-
pean movements while focusing on period of the
19™ century and related phenomena.

Closer delineation of the content of this issue
— subject matters and choice of the authors ad-
dressed — were motivated by an intention to present
in broader contexts of the current Central-European
art-historical research the partial results of the run-
ning research program Europe and us — us and Europe:
Inclusions of the European in the 19" century art in Slova-
kia, funded by the Scientific Grant Agency of the
Ministry of Education of the Slovak Republic and
the Slovak Academy of Sciences in course of 2008
— 2010 (project VEGA No. 1/0316/08).

Thus, introducing texts dealing with architecture
and fine arts since the early 19" century to its outliv-
ing at the beginning of the following one, the current
number of the journal Arys is providing a platform
for reflection of the given period in a perspective of
the current methods and approaches. An epilogue
to this issue brings a remembrance of PhDr. Anna
Petrova-Pleskotova, CSc., who belonged to the
pathfinders of novel approaches on the field of the
19™ century art exploration in Slovakia.

I would like to express my deep gratitude to those
who accepted my invitation to participate.

Dana Borutova
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Polnische Geschichtsmalerei
des 19. Jahrhunderts im mitteleuropdischen Kontext.
Genese — Entwicklung — Besonderheiten

Tadeusz J. ZUCHOWSKI

Eine Debatte tiber Historienmalerei scheint heute
als nationale, wenigstens aber politische Diskussion
zu gelten. In der Kunstgeschichte haben wir mit
verschiedenen Definitionen der Geschichtsmalerei
zu tun. Obwohl das Wesen dieser Gattung intuitiv
verstindlich ist, sto3t dennoch jeder Versuch, sie
genauer zu erkliren, auf verschiedene Hindernisse.
Im 15. Jahrhundert entstand die Konzeption der
Storia-Malerei, was am besten als Geschehens-
Malerei oder Erzdhlungsmalerei wiederzugeben
wire. Als erster schrieb der bekannte Theoretiker
und Architekt Leon Battista Alberti dartiber. Unter
dem Begriff S7oria verstand er solche Bilder, die es
bei der Beschreibung erméglichen, eine Geschichte
zu erzahlen. Als Storia-Bilder bezeichnete man so-
wohl religiose und mythologische Themen als auch
Darstellungen, die Ereignisse aus der Geschichte
visualisieren. Bevorzugt wurden Themen aus der
Antike, seht beliebt war Alexander der Grof3e. Zeit-
genossische Schlachten wurden eigentlich kaum als
historische Themen angesehen.'

Das neue Interesse fiir die eigene Geschichte, das
sich wihrend des 18. Jahrhunderts in Europa entwi-
ckelte, brachte auch einen Wandel in der akademischen
Themenhierarchie mit sich. Bisher nur in der graphi-
schen Kunst existierende Darstellungen konkreter
Ereignisse aus der Geschichte, der Vergangenheit des
Landes oder der Dynastie wurden zum wesentlichen
Werkzeug neuer offizieller staatlicher Unternehmun-

' Historienmalerei (=Geschichte der klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren, 1). Hrsg, T. W. GAEHT-
GENS — U. FLECKNER. Betlin 1996.

gen, die sich in Europa besonders in der zweiten Half-
te des 18. Jahrhunderts abzeichnen. Hand in Hand
mit diesen Aktivititen ging ein neues Interesse fiir
die Landschaftsmalerei, die als neue Wahrnehmung
des eigenen Landes und seiner Geschichte zu ver-
stehen ist. Mit einer solchen Entwicklung haben wir
beispielsweise in Kopenhagen zu tun, wo sich in der
1769 entstandenen Akademie (die Anfinge reichen bis
1738 zurtick) die so genannte nordliche Renaissance
und Heimatlandschaftsmalerei entwickelte, ferner in
Dresden, wo in der 1764 entstandenen Akademie die
Landschaftsmalereiklassen ausgebaut und Professoren
fur so genannte Histotienmalerei berufen wurden.”
In Dresden wirkte u.a. Giovanni Battista Casanova
(1730 — 1795), in Kopenhagen Nicolai Abildgaard
(1743 —1809). In Paris und Wien wirkte der seinerzeit
berithmte Schlachtenmaler Francesco Giuseppe Ca-
sanova (1727 — 1802), Bruder von Giovanni Battista.
In Paris begann die Malerfamilie Vernet ihre Karriere:
Antoine Charles Horace Vernet (1758 — 1835) und sein
Sohn Horace (1789 — 1863). Diese Tendenzen wurden
um 1800 noch deutlicher sichtbar. Die Erforschung
der eigenen Geschichte resultierte in den Griindun-
gen von Sammlungen nationaler Kunst (neben dem
bisherigen proklassischen, proitalienischen Muster). In
Kéln war vor allem die Titigkeit der Bridder Boisserée
entscheidend, in Polen dagegen die Unternehmungen
der Isabella Czartoryska, die in Pulawy das Museum
der Nationalen Ideen stiftete.

2 FROHLICH, A.: Landschaftsmalerei in Sachsen in der zweiten
Heilfte des 18. Jabrbundert. Weimar 2002, S. 18-22, 39-43.
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Die politische Situation Polens am Ende des 18.
Jahrhunderts war jedoch auB3ergewchnlich kompli-
ziert im Vergleich zu den deutschen Gebieten oder
zu Frankreich. Der relativ grof3e Staat, Republik
beider Nationen genannt, wurde infolge politischer
Intrigen stufenweise vollig unter drei Monarchien
aufgeteilt und in die drei anderen Staatsstrukturen
inkorporiert. Die drei Teilungen Polens, die zwi-
schen 1772 und 1795 stattfanden, verursachten eine
Zersplitterung des ehemaligen kulturell iiberaus
vielfiltigen Gebietes, und jedes Okkupationsterri-
torium entwickelte sich nach anderen Mustern. Die
Auswirkungen kénnen wir uns nur annihernd am
Beispiel der ehemaligen Bundesrepublik und der
chemaligen DDR erkliren. Die Okkupation und die
damit verbundenen verschiedenen Entwicklungswe-
ge dauerten in Polen jedoch iiber hundertzwanzig
Jahre und nicht, wie in Deutschland, fiinfzig, zudem
betraf dieser Zustand drei Gebiete und nicht zwei.
Die so genannte Deliminationskonvention von 1797,
die in Petersburg stattfand und die Situation auf dem
Okkupationsgebiet regulierte, beschloss unter ande-
rem: jedes Territorium bekommt eine neue adminis-
trative Struktur. Im Gsterreichischem Teil wird dem
eroberten Territorium der neue Name ,,Konigreich
Galizien und Lodomerien® vetlichen, der vorher
nicht existierte, in Preulen bekommen die erober-
ten Gebiete die Namen Westpreuf3en, Stdpreuflen
und Neuostpreullen, die in Departements eingeteilt
werden. Im russischen Teil entstehen die Gubernien,
wobei das polnische Gesetz giiltig bleiben sollte.

Die Anderungen betrafen auch kirchliche Angele-
genheiten. Auf der Konvention wurde unterstrichen,
dass sowohl Erzbischofe als auch Bischéfe in den
kirchlichen Dominen in den Okkupationsgebieten
keine Macht mehr haben. So entstanden neue Di6-
zesen mit Exemptionsrecht.

Die dritte Angelegenheit betraf die so genann-
ten gemischten Untertanen (suets mixtes). Es han-
delte sich vor allem um den Hochadel, der seine
Besitzungen in verschiedenen Okkupationsteilen
besal3. Er wurde gezwungen, einen endgiiltigen
Aufenthaltsort zu wihlen und damit auch, sich einer
Regierung unterzuordnen. Kurz gesagt, auf den
Okkupationsgebieten, die einst die Republik beider
Nationen gebildet hatte, verschwanden alle Spuren
der ehemaligen Staatlichkeit. Aul3erdem sprach sich
die Konvention mit Nachdruck dafiir aus, dass das
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Konigreich Polen fiir alle Zeiten aufgehoben werde,
und dass keiner der drei Okkupationsstaaten es je
wieder zu errichten versuche.

Im 19. Jahrhundert erfuhren die Okkupations-
gebiete bestimmte Verinderungen, die Hauptidee
jedoch, die die Teilungen verursacht hatte, blieb
unverindert. Vor allem existierte zwischen 1807
und 1815 unter franzosischem Protektorat das so
genannte Herzogtum Warschau, dessen Gro3herzog
Friedrich August, der Kénig von Sachsen, war. Es
bestand aus Teilen des preullischen und des 6ster-
reichischen Okkupationsgebietes. Nach 1815 fiel
der grof3te Teil davon an Russland, das ihn in das
so genannte Konigreich Polen umwandelte, dessen
Koénig der Zar von Russland war. Das Konigreich
vetlor seine kleine Autonomie 1831, nach dem No-
vemberaufstand.

Seit 1815 besal3 jeder der Okkupationsstaaten
ein wichtiges Element der polnischen Regalien, ob-
wohl das preuflische Heer den Krénungsschmuck
wahrscheinlich schon 1793 aus der Krakauer Schatz-
kammer geraubt hatte. Im preuflischen GroB3polen
lag der Sitz des Primas von Polen, des Erzbischofs
von Gnesen, der das Recht hat, den polnischen
Kénig zu kronen. Im von Osterreich kontrollierten
Krakau (nach 1846 in Galizien inkorporiert) fanden
die Krénungszeremonien und die so genannten Kro-
nungstage bis ins 18. Jahrhundert statt. In Warschau
(bis 1807 preuBlisch) und Grodno residierte einst der
Konig des Konigreichs beider Nationen, als Konig
von Polen (Warschau) und Grof3herzog von Litauen
(Grodno).

Im 19. Jahrhundert gab es zahlreiche Versuche,
die polnische Souverinitit durch Aufstinde wie-
der zu gewinnen. Nach dem Novemberaufstand
1830/1831, brach der so genannte GroBpolnische
Aufstand aus, der eine starke Verfolgung des polni-
schen Adels im preuflischen Gebiet ausloste, und
1863 kam es zum Januaraufstand, der alle Hoft-
nungen, die Unabhingigkeit Polens militdrisch zu
erkimpfen, begrub.

Trotz allem spricht man von der polnischen
Kunst dieser Zeit.> Unter dieser Bezeichnung

* Siehe u.a. OSTROWSKL, J. [K.]: Dze Polnische Malerei vom Ende
des 18. bis zum Beginn der Moderne. Minchen 1989; BALUS,
W.: Painting and Sculpture in Poland at the Turn of the 19*
Century. In: Metaphor and Myth. Literary and Historical Motfs



versteht man die Kunst, die auf dem ehemaligen
polnischen Gebiet entstand oder von aus diesen
Gebieten stammenden Kiinstlern und Auftragge-
bern in der Emigration realisiert wurde. Es versteht
sich, dass die Entwicklung der polnischen Kunst in
der Okkupationsepoche ohne frithere Vorbereitung
undenkbar wire. Es stellt sich also die Frage nach der
Kunst in Polen am Ende seiner Staatlichkeit, kurz vor
dem Niedergang der Adelsrepublik. Und tatsichlich
wurden in der sehr intensiven politischen Zeit des
letzten Konigs der Republik beider Nationen, in den
Regierungsjahren Stanislaus Augusts (1764 — 1795),
die Fundamente fur die spitere polnische Kunst
gelegt. Bis in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts
hatte die Malerei, und besonders die weltliche, in
Polen — im Gegensatz zur Architektur, Plastik und
Ausstattungskunst — relativ geringe Bedeutung, Erst
in den Zeiten Stanislaus Augusts kam es hier zu einer
bedeutenden Entwicklung;

Zwar entstand in Polen keine Kunstakademie,
was spiter wesentliche Folgen haben sollte, aber
der Konig richtete ein so genanntes Atelier ein, das
als Keim einer Akademischen Institution betrachtet
werden kann. Spiter, nach den Teilungen, entstand
an der Universitit in Wilna ein Lehrstuhl fiir Maleret,
spater auch fiir Skulptur. Diese alte Struktur ist noch
heute an der Thorner Universitit zu erkennen (die
Nikolaus Kopernikus-Universitit stellt, im Grun-
de genommen, eine Verschiebung der Strukturen
der Wilnaer Stefan Batory-Universitit dar), an der
sich bis heute eine Fakultit der Schénen Kunste
befindet. Die erste Kunstakademie auf polnischem
Gebiet entstand erst 1893 in Krakau. Es war eine
Weiterentwicklung der dortigen Malerschule. Durch
das gesamte 19. Jahrhundert hindurch vollzog sich
also die hohere Bildung der polnischen Kiinstler im
Ausland. Sie studierten sehr gern vor allem in Miin-
chen, Wien, Paris und St. Petersburg. Weniger beliebt
waren Berlin, Dresden und Dusseldorf. Trotz dieser
heterogenen Ausbildungsmoglichkeiten entstand ein
kohirentes Konzept der polnischen Malerei, das
vor allem in der Landschafts- und Historienmalerei
zu erkennen ist. Meiner Meinung nach lagen die
Urspriinge in der Kulturpolitik Stanislaus Augusts.
Er lie3 die Maler die entscheidendsten Ereignisse

in Polish Art at the Turn of the 19" Century. [Ausst. Kat.] Riga
— Szczecin 2007, S. 13-37.

aus der Geschichte Polens in Bilder tibertragen und
hielt sie dazu an, Ansichten des Koénigreiches zu
dokumentieren. Ahnliche Unternehmungen fanden
wir auch beim polnischen Hochadel, hier sind vor
allem die Familien Czartoryski und Potocki zu nen-
nen. Marcello Bacciarelli malte eine Bilderserie, die
Schlisselepisoden der polnischen Vergangenheit
visualisieren, dhnliche Werke schuf auch Bernardo
Bellotto. Letzterer hielt, ebenso wie Sigismund Vogel,
polnische Stidte und Landschaften fest. Die Ereig-
nisse wihrend des Kosciuszko-Aufstandes 1794, der
der letzten Teilung vorausging, brachten noch eine
andere Art der Dokumentation — reportageartige
Schilderungen wichtiger Momente der polnischen
Geschichte. Hier sind die Maler Jean Pierre Norblin
und Alexander Orfowski zu nennen. Die Maler der
Zeit Stanislaus Augusts unterstrichen gern polnische
Exotik, zeigten orientalische Elemente und Briuche
sowie die so genannte sarmatische Tradition. Der
Begriinder dieser Bildsprache war vor allem Nor-
blin, der tber dreiflig Jahre in Polen weilte. Eben
aus diesen Urspriingen entstand das Konzept, mit
malerischen Mitteln Geschichte zu erzihlen, was
ein polnischer Kunstforscher als ,,gemalte Historie
bezeichnete.* Es handelte sich jedoch nicht darum,
einzelne Ereignisse in ein Bild zu Gbertragen, sondern
darum, diese Ereignisse als Ausgangspunkte fiir ge-
schichtsphilosophische Erwigungen zu betrachten.
Mit dem 19. Jahrhundert wurde dieses spezifische
Vokabular geschichtsphilosophisch relevanter Mo-
mente der polnischen Geschichte intensiv bereichert.
Neben alten Themen aus der Vorzeit, dem Mittelalter
und der Adelsrepublik wurden Ereignisse aus der
Napoleonischen Epoche und aus den Aufstinden
verarbeitet. Es waren vor allem Schlachten, Motive
der Verfolgung, und hier besonders die Ikonographie
der Sibirienverbannung, die wesentliche Bedeutung
gewannen. Die Bilder wurden vor allem in Ol auf
Leinwand gemalt, aber auch Wasserfarbenstiicke
und Sepiazeichnungen waren sehr beliebt. Sie wur-
den (auch Olgemilde) vor allem in lithographischer
Technik reproduziert. Interessant dabei ist, dass
die damalige polnische Malerei kein Interesse fur
die Wandmalerei hatte, obwohl die Gutshiuser und
Schl6sser noch aus der Zeit um 1800 auf solche Wei-

* POREBSKI, M.: Malowane dzieje. Warszawa 1972.
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se dekoriert worden sind. Ich denke hier vor allem an
die Wandgemilde von Franciszek Smuglewicz, der in
Rom ausgebildet wurde, wo er mit Raphael Mengs
arbeitete.” Im Gegensatz zur deutschen Kunst jedoch,
in der diese Technik ab dem zweiten Jahrzehnt des 19.
Jahrhunderts gro3en Beifall fand (zu erinnern wire
an die Casa Bartholdy in Rom und an das Schloss in
Heltorf bei Duisburg), verschwand die Wandmalerei
auf polnischem Gebiet fast vollig. Selbst kirchliche
Auftraggeber benutzten sie ausgesprochen sparsam
und erst relativ spat. Die erste solche Unternehmung
war die Dekoration der Marienkirche zu Krakau,
dann, an der Jahrhundertwende, erlebten Wand-
und Glasmalerei eine betrichtliche Renaissance.
Meiner Meinung nach liegen die Griinde fiir diese
untergeordnete Rolle der Monumentalmalerei in der
Situation sowohl der polnischen Kiinstler als auch
der polnischen Auftraggeber. Viele Maler arbeiteten
im Exil, was die Durchfiihrung solcher Projekte mit
Schwierigkeiten verband. Die Auftraggeber lebten
nicht selten ebenfalls im Ausland, ihre Gutshiuser
waren oft beschlagnahmt worden. In dieser Situa-
tion waren bemalte Leinwand oder bemaltes bzw.
bedrucktes Papier viel einfacher zu transportieren.
Die dritte Ursache ist in der Funktion der Gemilde
zu suchen. Die Bilder waren oft dafiir konzipiert,
dem Publikum zuginglich gemacht zu werden. Sie
wanderten durch die polnischen Stidte, um schlief3-
lich als Leihgabe oder Gabe einer Institution oder
Privatperson in einem Museum zu landen. Hier ist
beispielsweise die Geschichte von Jan Matejkos Die
Schlacht bei Tannenberg zu erwihnen. Das Bild wurde
zuerst im Krakauer Rathaus gezeigt, nach einer
Phase der Wanderung erwarb es die Warschauer
Gesellschaft der Liebhaber der Kunst, um es in
threm Sitz auszustellen. Eine dhnliche Rolle — als
Werke fiir ein breites Publikum — spielten auch die
Panoramabilder, die heute in Polen fast verloren ge-
gangen sind. Von dieser sehr populiren Kunst des
19. Jahrhunderts blieb in Polen nur das Raclawice-
Panorama vollstindig erhalten, das jetzt in Breslau zu
sehen ist. Es zeigt die Schlacht bei Raclawice, in der
Kosciuszko mit seinen Insurgenten das preullische
Heer geschlagen hatte.’

> DREMA, V.: Pransiskus Smuglevicins. Vilnius 1973.

¢ ZLAT, M. et al.: Panorama Raclawicka. Wroctaw 1985.
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Noch eine Figentiimlichkeit der polnischen
historischen Malerei wire zu erwihnen. Sehr eng
mit den Schlachtenbildern ist die Jagdthematik ver-
bunden. Die Jagdmalerei nahm in Polen eine ganz
andere Entwicklung als in Europa. In polnischen
Jagddarstellungen sehen wir selten blutige Szenen
einer Jagd. Das Kompositionsschema ist vielmehr
von den Schlachtenbildern iibernommen. Manchmal
ist die Ikonographie der Jagd- und Schlachtenszenen
kaum voneinander zu unterscheiden. Der Jager, sehr
oft ein Edelmann zu Pferde, ist auf Vorposten, dhn-
lich einem sein Territorium bewachender Krieger.
Die Jagd auf grof3e Tiere, vor allem auf Wolfe und
Biren, war ein Kampf und diente als Metapher fiir
die Verteidigung des Territoriums. Der Begriinder
dieser Art der Malerei war Julius Kossak.”

Wenn wir von Schlachtenbildern in der polni-
schen Malerei sprechen, miissen wir noch auf eine
weitere Besonderheit aufmerksam machen. Sehr
hiufig fehlt in polnischen Schlachtendarstellungen
des 19. Jahrhunderts die Seite des Gegners. Diese
Schlachten ohne Gegner traten relativ frih auf, ob-
gleich eine Hiufung dieser Tendenz erst nach 1830
zu beobachten ist.

Und schliellich noch ein Aspekt — um damit die
allgemeine Charakteristik der polnischen Geschichts-
malerei abzuschlieBen: die Absicht, die Ereignisse
der Geschichte in einen geschichtsphilosophischen
Vorgang umzuwandeln, musste zur metaphorischen
Malerei fithren, in der jedes dargestellte Element
ein bestimmter Bedeutungstriger ist. Es bereitet
einerseits einige Schwierigkeit, von polnischer his-
torischer Malerei zu sprechen, andererseits bleibt
die Gattungsgrenze zwischen historischer Malerei
und historischer Allegorie in vielen Fillen unklar,
was dazu fuhrt, dass Maler an der Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert, wie etwa Jacek Malczewski,
als Maler der polnischen Geschichte bezeichnet
werden, obwohl ihre Werke ohne Zweifel nach den
Gesetzen der Allegorie gemalt sind. Wir haben hier
mit einem Phidnomen zu tun, das vergleichbar ist mit
der deutschen romantischen Malerei — wenn wir etwa
an Philipp Otto Runge denken, der eine neue Land-

7 ZUCHOWSKI, P: Problem polowania w kulturze i literaturse
polskief doby romantyzmmn a wezesna twirezos¢ |. Kossaka. [Mag.-
Arb.] Poznan : Ms. Instytut Historii Sztuki, 1988, S. 38-61.



schaftsmalerei proklamierte, fir die das berithmte
Bild Morgen Beispiel gebend sein sollte.

Zur Illustrierung der Anfinge der polnischen
Historienmalerei méchte ich Bilder dreier Maler
analysieren, die ihre Karriere unter Stanislaus August
begonnen hatten.

Der 1731 in Rom geborene und 1818 in War-
schau gestorbene Marcello Bacciarelli war Schiiler
von Marco Benefial. 1756 kam er aus Dresden nach
Warschau, wo er bis zum Ende der Wettiner-Zeit
blieb, um dann weiterzureisen. 1766 rief Stanislaus
August ihn endgtiltig wieder nach Warschau und
verlieh thm den Titel des Ersten Malers des Konigs.
Kurz vor seinem Tod bekam Bacciarelli den Ehren-
titel des Dekans der Fakultit der Schénen Kiinste
der neugegriindeten Wilnaer Universitit. Bacciarelli
ist vor allem wegen seiner Portritkunst bekannt.
Seine Reihe von Bildern, die fiir den Rittersaal des
Konigsschlosses vorgesehen war, verewigte Trium-
phmomente der polnischen Kénige. FEin Bild etwa
zeigt den preullischen Lehenseid, ein Ereignis von
1525, das als Triumph Polens iiber Preuflen gesehen
wurde [Abb. 1]. Der erste Herzog von Preuf3en,
Albrecht von Hohenzollern, kniet vor Sigismund
dem Alten und erklirt sich zum Untertanen der pol-
nischen Krone. Sein barhauptiger Kopf signalisiert
Gehorsam gegeniiber der koniglichen Macht. Den
Herzogshelm hilt ein neben ihm stehender Junge
— Sigismund August, der Sohn und Nachfolger Sigis-
munds des Alten. In der linken unteren Ecke ist ein
Ritter im vollen Harnisch und Helm zu sehen, der
sicher zum Gefolge des Herzogs gehort. Er vollfiihrt
mit der Hand eine Trotzgeste, die die kommenden
Probleme Polens mit Preuflen ankiindigt. Diese Er-
zihlung der Geschichte mit einer Art Prophezeiung
hat Jan Matejko Jahre spiter in seinem gleichnamigen
Bild (Der preufSische 1 _ehenseid) aufgegriffen.

Bernardo Bellotto dagegen, nach seinem Onkel
Canaletto genannt, 1721 in Venedig geboren und
1780 in Warschau gestorben, der von Bacciarelli
uberredet wurde, in Warschau zu bleiben, statt
nach St. Petersburg zu fahren, malte vor allem pra-
zise Veduten. Unter seinen seltenen historischen
Bildern finden wir die 1779 gemalte Darstellung
des feierlichen Einzugs des polnischen Gesandten,
Jerzy Ossolinskis, 1633 in Rom. Die Szene hatte
graphische Vorldufer, unter anderem benutzte der
Maler Werke von Piranesi. Obgleich das Ereignis

1. Marcello Bacciarelli: Der preufiische 1 ehenseid, 1783 — 1786. War-
schau, Konigliches Schlof§. Repro: POPRZECKA, M.: Arcydziela
malarstwa polskiego. Warszawa 1997.

1633 stattfand, stehen auf der Piazza beide Rainaldi-
Kirchen aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts.
Bellotto stellt den Betrachter an die Porta del Popolo
und zeigt den Moment, als der Zug der Gesandten
die Piazza del Popolo erreicht. Auf dem Bild wim-
melt es von Personen, die teilweise identifizierbar
sind, die Menschenmenge jedoch, das Gefolge
der Gesandten, die Empfangsgruppe sowie das
zusammengelaufene Volk erschweren eine genaue
Betrachtung der einzelnen Elemente. Die in phan-
tasievolle orientalische Trachten gekleideten Polen
unterscheiden sich von den tibrigen Gruppen, isoliert
in dem ganzen Getlimmel und damit pradestiniert
fir eine eingehende Betrachtung ist jedoch allein
Jerzy Ossoliaski. SchlieBlich bemerkt man auch,
dass Canaletto links Medaillons mit den Portrits
Ladislaus’ IV., des Konigs aus der Zeit Ossolinskis,
und Stanislaus Augusts darstellte (rechts sind die
Medaillons des Auftraggebers des Gemialdes, des
Nachkommens Jerzy, Jozef Ossolinskis und des
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2. Piotr Michatowski: Samosierra. Krakan, Muzenm Narodowe.
Repro: OSTROWSKI, |. K.: Mistrzowie malarstwa polskiego.
Krakow 1996.

Malers Bellotto selbst zu sehen, wobei das letzte
Medaillon von Bacciarelli gemalt wurde). Eine solche
Verbindung des Alten mit dem Neuen verstirkt den
Effekt des Bildes, das von gemeinsamer Tradition
spricht. Der Triumph Ossoliniskis verwandelt sich in
eine Metapher des Triumphes Polens und in ein L.ob
seiner Verbindungen zu Rom tiberhaupt.

In anderem Stil schuf der aus Frankreich stam-
mende Jean Pierre Norblin de la Gourdaine seine
Werke. Der 1745 in Misy-Faut-Yvonne geborene und
1825 in Paris gestorbene Kiinstler war lange Zeit Fa-

& BATOWSKI, Z.: Norblin. Lwoéw 1911, S. 96.
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milienmaler bei den Czartoryskis. Seine historischen
Graphiken, wie beispielsweise Die Wabl des Piasten zum
Kinig von Polen, tragen akademische Elemente. Die
heute verschollene Schlacht bei Zborw dagegen bringt
neue Ideen ein. Auf dem Bild ist eine Episode aus
der Kosakenrevolte (dem so genannten Chmielnicki-
Aufstand) 1648 in der Ukraine dargestellt. Schon
Batowski, der erste Monograph Norblins, bemerkte
1912, dass es eine seltsame Schlacht sei. Das Heer
ist in einer traumhaften Stimmung befangen.® Die
Kosaken befinden sich am anderen Flussufer und
sind fast unsichtbar. Es ist ein Beispiel fiir eine
Schlacht ohne Kampf. Das Bild kénnte sogar sagen
wollen, dass die Trigheit des polnischen Heeres die
kommende Niederlage Polens antizipiere.

Wie diese frithen Tendenzen in eine reife histo-
rische Malerei transferiert wurden, kann die Kunst
Piotr Michatowskis veranschaulichen. Der aus einer
Adelsfamilie stammende Piotr Michalowski wurde
1800 in Krakau geboren und starb 1855 auf seinen
Giitern in Krzyztoporzyce. In Krakau und Géttin-
gen studierte er Jura, Mathematik und Philologie,
aber seine Interessen galten der Malerei. In Krakau
nahm er Zeichenunterricht, u.a. bei Stachowicz und
Francesco Lampi, spiter bildete er sich in Paris als
Schiiler von Nicolas T. Charlet weiter. Seine Spezia-
litdt waren Pferdedarstellungen, u.a. korrespondierte
er mit Franz Kriiger, mit dem er Pferde-Bilder
tauschte. Die Malerei Michatowskis ist durchaus
modern, was das Bild Samosierra zeigt [Abb. 2].
An dem Thema Samosierra arbeitete Michatowski
ungefihr zehn Jahre lang — von 1835 bis 1845. Sa-
mosierra ist ein Hohlweg in Spanien, in dem eine
polnische Einheit unter Oberst Kozietulski gegen
die spanische Artillerie kimpfte. Nach der Schlacht
soll Napoleon gesagt haben, dass es fiir die Polen
nichts Unmogliches gebe. Das Ereignis wurde oft
in der polnischen Malerei und Graphik dargestellt.
Michalowski selbst fertigte verschiedene Versionen
an, machte sorgfiltige Studien und Skizzen. Die
Frage, die er sich stellte, lautet: mit welchen kiinst-
lerischen, in diesem Fall also malerischen Mitteln,
lieBe sich das Ereignis darstellen? Sein endgtltiges
Bild stellt eine komplizierte, schwer lesbare Struktur
von Pinselstrichen in braunen Farben dar; es scheint,
als sei das Bild mit Erde gemalt. Die Umgebung
ist stark reduziert, einige Umrisse kénnen dem
Betrachter Gebirgslandschaft suggerieren, aber die



3. Julinsz Kossak: Jagd in Po-
turzyea (Sammiung zur Jagd),
1855. Breslan, Muzeum Na-
rodowe. Repro: Die Blumen
Europas. Meisterwerke aus
dem Nationalmuseum Bres-
lau — Wroctaw. [Ausst. Kat.]
Kiln : W. R. M., 2006.

topographische Genauigkeit ist vollig aufgehoben.
Auf diesen braungrauen Grund wurde ein farbiger,
S-férmiger Streifen aufgetragen. Er nimmt seinen
Anfang in der linken unteren Ecke und endet etwas
tber dem Zentrum des Bildes. Aus einem Wirbel
von Strichen tauchen nach und nach die Umrisse von
Pferden und Reitern auf, die in Spiralbewegung nach
oben dringen, wo sich der Durchgang auf die andere
Seite befindet. Die Kavallerieattacke ist mit einem
Blitzschlag zu vergleichen, dessen Wucht jedoch
oben gel6scht wird. Der Kiinstler selbst sagte, diese
im Hohlweg zusammengepresste Schlacht solle wie
ein Feuerblitzschlag aussehen, der die Leinwand von
unten nach oben zerreif3t. Die relativ farbige untere
Struktur verwandelt sich nach oben hin in einténige
Farbgebung. Dort, wo die Kanonen stehen sollten,
ist eigentlich nichts zu sehen. Die Attacke strebt in
ein Nichts, der Gegner ist nur zu erahnen.’

Juliusz Kossak kann als Schiiler von Michatowski
bezeichnet werden. Er war der Begriinder einer
Malerfamilie, die die Visualisierung der polnischen
Geschichte in dhnlichem Ausmal3 durchsetzte wie
Jan Matejko und Artur Grottger. Juliusz Kossak, der

’ Vgl. SUCHOCKI, W.: ,,Samosierra® Michalowskiego. In:
Artinm Quaestiones, 5, 1991, S. 60-83.

eigentlich Autodidakt war, wurde 1824 in Wisnicz bei
Krakau geboren und starb 1899 in Krakau. Neben
Michatowski wirkten Pariser Maler sehr stark auf
ihn. Er malte mit Wasserfarben. Einen grof3en Teil
seines Lebens verbrachte er in Podolien, Wolhynien
und der Ukraine. Seine Bilder stellen Szenen aus
dem polnischen Osten dar. Einige haben einen
historischen Hintergrund, andere scheinen eine
Dokumentation des dortigen Lebens zu sein. Seine
Jagdszenen wurden zum Vorbild fiir viele Darstel-
lungen der polnischen Malerei des 19. wie des 20.
Jahrhunderts. Die Jagd erinnert bei Kossak an die
Vorbereitung zum Kampf. Die Jager verhalten sich
wie Menschen, die freiwillig ins Feld ziehen. Ein
gutes Beispiel dafur ist Awufbruch zur Jagd von 1876."
Die Jagd-Kampf-Assoziationen bekamen schon
friher ihre Kodifizierung, Im Bild Jagd in Poturgy-
¢a, begonnen noch in Paris 1855 und beendet in
Warschau 18606, stellt Kossak eine seltsame Szene
dar [Abb. 3]. Historisch gesehen, wird auf diesem
Aquarell die Vorbereitung zur Jagd auf den Gitern
des Grafen Wlodzimierz Dzieduszycki dargestellt."
In einer Landschaftsszenerie erwartet die Familie mit

10 Posen, Nationalmuseum, 62 X 126 cm.

" Die eindringliche Analyse bei ZUCHOWSKI 1988 (wie Anm.
7), S. 45-61.
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den Nachbarn und Bekannten das Signal zum Ab-
marsch. Die Figuren mit ithren Gewehren ahneln eher
Partisanen als Jigern. In der Mitte der Komposition
ist der Graf Dzieduszycki, gleich einem Fihrer zu
Pferde, hervorgehoben. Links blist der Jagdmeister
das Horn und gibt das Signal, die Jagd zu beginnen.
Rechts macht der Jagdbeamte Eintragungen in ein
Buch. Obgleich die Jiger entspannt miteinander zu
sprechen und zu diskutieren scheinen, wihrend ande-
re wiederum in ruhiger Erwartung bleiben, fiithlen die
Pferde und Hunde die Nervositit der Atmosphire.
Hier ist gut sichtbar, dass die Jagd vom polnischen
Adel sowohl als Schutz des eigenen Territoriums wie
auch als eine Art Militirmandéver betrachtet wurde.
Gesetze schrinkten die Jagd auf grof3e Tiere in den
Okkupationsgebieten stark ein. Fir die Hirschjagd
beispielsweise brauchte man eine spezielle Erlaubnis.
Nur Végel, Hasen und Fuchse durfte der polnische
Gutsbesitzer jagen. Aullerdem war die Jagd eine
zeremonielle Manifestation. Ausfahrt, Ruhe und
Heimkeht bildeten ein Ritual, in dessen Rahmen der
sein Territorium bewachende Adlige gewissermallen
eine Inspektion unternahm.

Kossak malte auch Bilder mit Motiven aus der
polnischen Geschichte, sehr oft in Anlehnung an
literarische Texte (u.a. von Wincenty Pol, Adam
Mickiewicz, Henryk Sienkiewicz).

12 BALUS 2007 (wie Anm. 3), S. 16.
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4. Maksymilian Gierymski:
Posten der Anfstindischen, 1873.
Warschan, Muzeun Narodowe.
Repro: OSTROWSKI 1989
(wie Anm. 3).

Als Gegensatz zu den Werken Kossaks ist die Ma-
lerei von Maximilian Gierymski zu sehen. Der Bruder
Alexander Gierymskis — tbrigens auch ein Maler
—wird in der kunsthistorischen Literatur als Vertreter
des Naturalismus in der polnischen Malerei betrachtet.
Erwurde 1846 in Warschau geboren und starb in jun-
gen Jahren, 1874, in Bad Reichenhall an Tuberkulose.
Seine Bilder sind von magischem Licht durchdrungen,
fast scheint es, als wiren die Szenen photographisch
aufgenommen worden. Mit dieser naturalistischen
Technik stellt er quasi historische Szenen dar, die etwa
mit charakteristischen Zopfperticken die Zeit der Auf-
klirung aufrufen oder die Tage des Januaraufstandes
(1863/1864). Diese erstarrte Momentalitit ldsst sich
anschaulich an dem Bild Posten der Aufstindischen von
1873 erldutern [Abb. 4]. Im Gegensatz zu Michalowski
und Kossak stellt die zentrale Szene fiinf fast isoliert
gezeigte Figuren dar. Die flache Landschaft ist beinahe
leer. Wir sehen vier reitende Insurgenten und einen
Pilgrim-Bettler, den der Vorposten angehalten hat. Im
Hintergrund ist eine ankommende Soldatengruppe
gerade noch zu sehen. Das jedoch, was wichtig zu
sein scheint, befindet sich aul3erhalb des Bildes. Drei
der Reiter sowie der Bettler richten ihren Blick nach
links, als ob dort ein Getdusch zu héren oder etwas
zu sehen wire. Mit ihrer Gebirde scheinen sie sich zu
fragen, was dort geschieht. Wir haben also auch hier
mit einem Bild zu tun, das den Betrachter zwingt, es
genau anzuschauen und die Darstellung mit seiner
eigenen Geschichte zu erginzen.'?



Artur Grottger war ein Meister der allegorisier-
ten Bilder, die in grofler Zahl vervielfiltigt worden
sind. Er malte relativ wenig, und historische Szenen
sind unter seinen Bildern selten. Dagegen schuf er
eine Reihe von historisch-allegorischen Zyklen, die
unmittelbar an die polnische Geschichte ankniipfen.
Grottger schuf visuelle Mythen. Man sagt sogar, er
habe die visuellen Muster zur polnischen Geschichte
ausgebildet. Er zeichnete grof3formatige Blitter, die
dann lithographisch verbreitet wurden. Die reprodu-
zierten Bilder, mit charakteristischer Sepia-Firbung
auf gelblichem Papier, hingen in vielen polnischen
Hausern. Die bekanntesten Zyklen sind Polonia, I ithu-
aniaund Varsavia. Grottger wurde 1837 in dem podo-
lischen Dorf Ottyniowice geboren und starb im Alter
von vierzig Jahren an Tuberkulose im franzdésischen
Kurort Amélie-les-Bains. Seine Ausbildung begann er
in Lemberg und Krakau, spiter bildete er sich in Wien
fort, u.a. bei Christian Ruben und Katl Blaas.

In seinen Zyklen kommentierte Grottger die neu-
este Geschichte. Die Zyklen Varsavia I und Varsavia
II geben die Atmosphire im russischen Okkupati-
onsgebiet vor dem Ausbruch des Aufstandes wieder.
Die grofite Bedeutung aber haben die Zyklen, die
direkt auf die Ereignisse des Januaraufstands Bezug
nehmen [Abb. 5]. Jan Ostrowski schrieb dazu: ,,Die
Episoden, die mit weitgehenden Realismus in Details darge-
stellt wurden, betrafen keine einzelne Geschebnisse, sondern
versinnbildlichen eine symbolische Synthese der nationalen
Tragodie. Im Bild ,Das Schmieden der Sensen® ans dem
Zyklus ,Polonia“ waren unter der Schicht einer genanen Be-
schreibung der Einzelheiten sogar e mythische Bildmotive
verborgen: eines — nationale, das die Vorbereitung der Waffen
zeigte, ein Symbol, das seit dem Kosciuszko-Aufstand zum
Standigen Element der patriotischen Symbolik wurde; und
das zeite — das allgemeine, das iiber Schmiede des VVulkans
bis zu jenen langst vergangenen Zeiten uriickreichte, als die
Arbeit des Pfing- und Schwertherstellers eine Beschennigung in
der Entwicklung des Menschengeschlechtes gebracht hatte. "
Diese spezifische Nutzung der realistischen Mittel,
die weniger der Beschreibung der historischen Si-
tuation dienen, sondern vielmehr eine Darstellung
geschichtsphilosophischer Ideen erméglichen, halten
die Symbolik des Bildes offen, machen sie vieldeutig,
Mit seinen Zyklen, die auf einfachen Assoziationen

13 OSTROWSKI 1989 (wie Anm. 3), S. 78-79.

5. Artur Grottger: ,Das Schmieden der Sensen aus dem Zyklus ,Polonia’,
1863. Budapest, Orszdgos Magyar Szépmiivésgeti Miigenm. Repro:
POTOCKI, A.: Grottger. Lwdw 1907.

aufbauen, die sowohl der polnischen Geschichte als
auch der Weltgeschichte entnommen sind, auerdem
mythologische Beziige aufweisen, sprach Grottger
ein breites Publikum tiberzeugend an.

Die geschichtsphilosophische Konzeption
Grottgers konnte man in Kategorien der Famili-
enerzihlung, der Familiengeschichte verstehen. Sein
Bildgeschehen spielt sich in intimen Dimensionen ab,
geeignet fast fiir eine leidenschaftliche Betrachtung.
Die Kunst seines Zeitgenossen Jan Matejko dagegen
war Offentlich und monumental. Der Ruhm Matej-
kos und seines titanischen Werks ist vor allem auf
dem Hintergrund der Atmosphire der Stadt Krakau
und der damaligen historischen Diskussionen zu
verstehen. Die sogenannte Krakauer historische
Schule, die in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts wesentlich war, versuchte eine Antwort auf
die Frage zu finden, wie es moglich war, dass ein so
michtiges L.and wie Polen seine Staatlichkeit verlor.
Die Historiker der Krakauer Schule suchten in der
Vergangenheit die politischen Fehler, die schlieBlich
zur Niederlage fithrten. Die Texte von beispielsweise
Michal Bobrzynski oder Jézef Szujski erforschten
jene Schliisselmomente der polnischen Geschichte,
da Polen seine Chancen selbst verspielt hatte.'* Diese

" Dazu KRAWCZYK, J.: Matejko i historia. Warszawa 1990, S.
134-165.
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nationalkonservative Historiographie wihlte zum
ideologischen Patron Stanczyk, einen Hofnarren
aus den Zeiten Sigismunds des Ersten (des Alten),
der nationale Klugheit symbolisierte. Stafczyk war
auch eine Lieblingsfigur Matejkos, der ihm auf den
Bildern die eigenen Gesichtsziige verlich.

Der grof3e Maler (von winziger Kérpergrofie — ex
war ungefihr so grof3 wie Adolph Menzel) wurde
1838 in Krakau, der alten Hauptstadt Polens, geboren
und starb 1893 ebenda. Seine Familie stammte aus
Prag. Mit seinen Bildern erzihlte er nicht nur die
wichtigsten Ereignisse der polnischen Geschichte,
er legte die historischen Prozesse auch aus und
unterschied sich damit von Hans Makart, der seine
groB3formatigen Gemilde gleich lebenden Bildern
inszenierte. In der Malerei Matejkos erreichen die
geschichtsphilosophischen Tendenzen polnischer
Geschichtsmalerei ihren Gipfelpunkt. Es ist erstaun-
lich, dass die historische Exaktheit fiir Matejko zweit-
rangig gewesen zu sein scheint. Obgleich die von thm
benutzten Requisiten oft aus verschiedenen Epochen
stammen, sind sie wesentliche Bedeutungstriger. Wir
schen auf seinen Bildern sowohl alte Tracht, die er
genau studierte, als auch zeitgendssische Kleidung,
beispielsweise die des Krakauer Volkes oder der
Gebirgsleute, und neben historischen Waffen sind
ebenso zeitgenossische Metzgerbeile zu sehen.
Weiterhin ist noch zu erwihnen, dass Matejko die
Modelle fiir seine Bilder unter seinen Bekannten
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6. Jan Matejko: Kinig Stephan
Batory bei Pskow, 1872. Repro:
POPRZECKA, M.: Arcydziela
malarstwa polskiego. Warsza-
wa 1997.

auswihlte, die diese Moglichkeit, an der Entstehung
eines nationalen Kunstwerks teilzunehmen, als grof3e
Ehre betrachteten.

Obgleich Matejko in seinen groB3formatigen
Kompositionen von einem bestimmten Ereignis
ausging, hat die Erzidhlung immer eine Vor- und eine
Nachgeschichte.

Die Kritik machte Matejko oft den Vorwurf,
dass seine Geschichtserzihlung historisch ungenau
sei. Er benutze historisch falsche Requisiten, stelle
Personen dar, die bei dem gezeigten Geschehen
nicht anwesend waren bzw. es gar nicht gewesen
sein konnten.

Das Gemalde Kinzg Stephan Batory bei Pskow (1872)
beispielsweise, das viele Autoren fiir eines der bes-
ten Gemailde Matejkos halten, bringt Episoden aus
dem polnisch-russischen Krieg um Kur- und Liv-
land und Weirussland aus den Jahren 1578 — 1582
zusammen [Abb. 6]. Auf dem Bild ist einerseits die
Gesandtschaft der Moskauer Bojaren dargestellt, die
der Konig 1580 bei Wielkie Luki empfing, aber es
ist auch der Nuntius Antonio Possevino verewigt,
der in den Waffenstillstandsverhandlungen ab 1581
vermittelte (der Krieg wurde im Januar 1582 mit Un-
terzeichnung des Friedensvertrags in Jam Zapolski
beendet). Die Chronisten und Daten ignorierend,
baute Matejko eine Synthese des Konflikts mit
Russland. Die einzelnen Personen sind auf dem
Bild die Trager von verschiedenen Ideen. Der Maler



7. Jan Matejko: Die Schlacht bei
Tannenberg, 1878. Warschan,
Muzeum Narodowe. Repro:
KRZYSZTOFOWICZ-KO-
ZAKOWSKA, §. — STO-
L.OT, F.: Historia malarstwa
polskiego. Krakdw 2000.

versuchte, den Triumph der Polen iiber die Russen
zu synthetisieren.

Der auf dem Thron sitzende Konig verkorpert
die Majestit der Republik der beiden Nationen. Seine
Augen sind geschlossen, es scheint, er wolle eben
eine treffende Antwort erteilen, was die Spannung
noch steigert. Neben ihm steht seine ideologische
Emanation, der Schépfer der Macht Polens und
Litauens, Jan Zamoyski, der GrofShetmann und
GroB3kanzler der Krone. Die Verwandtschaft der
politischen Ideen der beiden Personen wird durch die
Kleidung des Kanzlers unterstrichen. Er trigt fast die
gleiche Tracht wie Stephan Batory auf dem bekann-
ten Portrit Marcin Krobers. Links vom Konig ist der
Nuntius Possevino als listige Figur gezeigt, der hier
die dunklen Interessen des Vatikans verkorpert.

Am besten jedoch zeigt Matejko die Verschieden-
heit der russischen Charaktere.

Der russische Historiker Wladimir Stasow schrieb
dazu: ,,Keznes unserer historischen Bilder— anfser dem Werk
von Schwarzy — gab it solch erstanniicher Trene die Vertreter
des alten Russland mit ihren finnisch-tatarischen Physiogno-
miten, ihrer schweren Haltung und ihren demutsvollen Augen
wieder.“" Die russische Gesandtschaft bildet waht-
haftig ein reiches Spektrum an Gesten und Leiden-
schaften. Der Polotzker Herrscher Cyprian kniet vor
dem Ko6nig mit Brot und Salz. Hinter ihm simuliert
der unruhige und schlaue Ivan Naschchokin einen
Kniefall. Der alte First Dimitr Piotrowitsch Jeletzky
ist offenherzig ergriffen, hinter ihm demonstriert

15 Zitiert nach Jan Matejko. Wypisy biograficzne. Bearb. J. GINTEL.
Krakéw 1955, S. 218.

Roman Vasilievitsch Olfierev untertinige Nachgie-
bigkeit. Etwas weiter steht ein Furst im Harnisch,
Theodor Obolensky, in stolzer Trauer.

Der polnische Dichter Jan Lechon schrieb am
7. Oktober 1953 in sein Tagebuch: ,,Ezn 1ortrag von
[Ostkar] Haleck iber das 1 erbiltnis des V atikans u Polen.
Es kommt berans, Possevino habe durchans nicht gegen Polen
intrigiert und damit Moskau gebolfen. Na, was soll man da
sagen, wenn er auf dem Bild Matejkos eine Miene macht,
als wenn er tausend Jesuiten geschluckt htte und dazn mit
den Fingern irgendwelchen Hokuspokus vollfiihrt? Jetzt sollte

Jemand ein Bild nach Halecki malen, anf dem Possevino den
weifsen Adler streichelt.«'

1878 beendete Matejko Dze Schiacht bei Tannenberg,
ein Bild, das ihn viel Mithe und Vorbereitungsarbeit
gekostet hatte [Abb. 7]. Der fast besessene Drang
zu historischer Exaktheit verbindet sich hier mit
malerischer Vision. Man schreibt, der entscheidende
Impuls fiir dieses Bild sei die Situation in Europa
nach der Niederlage Frankreichs und der Entstehung
des Zweiten Deutschen Reiches gewesen. Der Ma-
ler verzichtete diesmal auf die Zusammenstellung
verschiedener Aspekte der Geschichte und konzen-
trierte sich auf Schisselmomente der Schlacht. Sie
ist als Urteil Gottes dargestellt. Die Zeitgenossen
kritisierten eine Reihe angeblicher Fehler, die Matej-
ko gemacht hatte: zu viele Figuren auf der Leinwand
(das Bild ist riesig — 426 cm hoch und 987 cm lang),
die sich zu einem unnatiirlichen Knduel von Men-
schen und Pferden dringen, aul3erdem tiberfrachtet

1 LECHON, J.t Dzienniki. Londyn 1973, Bd. 3, S. 193, hier
zitiert nach KRAWCZYK 1990 (wie Anm. 14).
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mit realistisch wiedergegebenen Details, die Figuren
sind ohne Tiefenwirkung arrangiert, das Kolorit ist
grell, die Expression der Gesichter und Bewegungen
ubertrieben. Den Hochmeister totet ein Bauer, noch
dazu mit der Mauritiuslanze, einer Reliquie, die zu
den polnischen Krénungsinsignien gehorte.
Besonders streng beurteilte man die Darstellung
des Firsten Witold, der in einen Kampfesfuror ver-
fallen scheint und nicht, wie es fur einen Heerfuhrer
tblich wire, sein Heer aus der Entfernung leitet.
Und mehr noch — eben Witold, First von Litauen,
und nicht sein Bruder, Ladislaus, Kénig von Polen,
ist Protagonist und Schlisselfigur. In gottlichem
Wahnsinn fiihrt er die Litauer, Polen, Samogiten und
Russen gegen den teutonischen Orden. Dass das
Handeln vom Willen Gottes bekriftigt wird, unter-
streicht die Tatsache, dass ein Mann von niederem
Stand, jedoch mit heiligem Werkzeug, den Hoch-
meister totet. Offenbar bietet das Bild eine neue
Interpretation des Konflikts. Tarnowski, Biograph
und Freund Matejkos, notierte folgende AuBerung
des Meisters zum Thema , historische Malerei*: |, Iz
den kiinstlerischen Werken von hoberem Grad und hiberer
Bedentung, also in den ebriich schipferischen Gebilden, handelt
es sich weder darum, das in Chroniken beschriebene Ereignis,
seinen chronologischen | erlanf oder die geographische Identitit
des Ortes wiederzugeben... Es geht um ein historisches Bild
in der hoberen und wabren Bedeutung des Wortes; das his-
torische Bild erfasst einen 1 orfall, aber es deutet und krezert
thn selbstandig. Es kommt ans Griinden und Ursachen, die
diesen Vorfall bewirkt haben; in bestimmiten Figuren verkir-
pert es das nach eigener Art, obwohl diese Figuren in diesen
Moment, an diesenr Ort und in dieser Szene nicht unbedingt
ampesend und beteiligt waren... Sebr selten istin der Geschichte
ein solcher Moment 2u finden, der pragnant genug wire, das
Ganze des historischen Geschehens in sich zu fassen. Die
historische Begebenbeit fallt nicht als fertige vom Hinmmel, sie
bereitet sich vor in einem ganzen Prozess von Bestrebungen
und Unternebnnngen verschiedener Personen, die nicht alle
bein eigentlichen Ereignis amwesend waren... Und das Bild,
das die Ganzheit des Vorfalls darstellen sollte, hat Recht,
wenn es in seinem Rabmen all diese Krifte konzentriert und
zeigt. Erst dann wird es zu einem antonom geschaffenen

T TARNOWSKI, S.: Matejko. Krakow 1897, S. 472-473.

18 Ua. bei JAKIMOWICZ, A.: Jacek Malezewskr. Warszawa 1974,
S.8,11.
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Werk, das nicht sklavenhafte lllustration einer Chronik ist,
wird zur Dichtung und zur antonomen Abbildung dessen,
was in Chroniken Zerstreut und eingeln bleibt, obgleich es
zur Ganzheit des Ereignisses gehort. Erst dann wird der
Maler u einem kiinstlerischen Geschichtsschreiber, 3u einem
Richter iiber das Geschehen und alle in thm wirkenden Kriifte
und Elemente”

Ahnlich wie Matejko widmete sein Schiiler,
der 1854 in Radom geborene und 1929 in Krakau
gestorbene Jacek Malczewski, seine Kunst der Ge-
schichte Polens. Er wihlte jedoch einen anderen
Weg. Malczewskis Arbeiten iiber die polnische
Vergangenheit sind auf die neuesten Episoden
fokussiert. Die Matejkosche Manier, die grof3en
Zeiten Polens zu glorifizieren und die Ursachen
seiner Niederlage zu suchen, war ithm fremd und
schien ihm keiner kiinstlerischen Miihe wert zu sein.
Malczewski kommentierte die jiingsten Ereignisse
und schuf, um seine Botschaft deutlich zu machen,
einen neuartigen Bild-Code, der ithm den Spitzna-
men Symbolewski (,,Herr Symbolig™) einbrachte.
Im Krakauer Kabarett Der Griine Ballon sang die ihn
vorstellende Puppe:

., Uberall schneid ich meine Symbole ab,

errate sie, wenn nicht, bist du ein Zapf'®

Zu den wesentlich neuen, von Malczewski einge-
fithrten Symbol-Requisiten gehorten der sgyne/ und
vor allem die Jakutentracht."”

Der sgynel, obgleich sein Name franzosischer
Abstammung ist (fr. chenille, rus. munens), diente spa-
testens seit 1802 als Mantel der russischen Soldaten
und aller Offiziellen. Fur die Polen dagegen war er
ein Sinnbild der Erniedrigung, weil auch die Sibirien-
verbannten, die sogenannten Sibiriaken, einen sgyne/
bekamen, damit sie ihr tragisches Schicksal noch
stirker empfanden. Der sgyne/ war also ein Symbol
der Niederlage des Menschen, kein Freiheitszeichen,
und darum sind die ihn tragenden Personen auf den
Bildern oft mit Fesseln dargestellt. Jacek Malczewski
sagte selbst: ,,Das ist mein Gefabrte durch die gange
Kunst... Ich sab in thm ein Sinnbild unserer Gefangenschaft,

Y GRALAK, O.: $trdj i ubidr w twirczosei Jacka Malegewskiego.
Wybrane zagadnienia. [Mag.-Arb.] Toruni : Ms. Katedra Historii
Sztuki i Kultury, 2005.



was die Menschen jetzt vielleicht verstehen, vielleicht anch
nicht.“* Seine symbolische Bedeutung war unter den
Polen allgemein bekannt. Der Kunstkritiker Rudolf
Starzewski schrieb 1898 zu einem Bild Malczewskis,
das Inspiration des Sklaven betitelt ist: ,,Der einen alten
szynel der Stbirienverbannten tragende Jiingling legt seine
Stirn auf einen holzernen Tisch. Voribm stebt die monstrise
Chimdre. In den zum Kreis geschlossenen Handen hilt sie
eznen Rundspiegel. »Sieh dich an, Sklave! Sieh deine Lumpen
an! Sieb deinen Mantel an, in welchen eine Generation nach
der anderen, die 1/ diter nach den GrofSvatern, in Scharen durch
die Schneewiiste gingen. Ich bin keine attraktive Liebhaberin,
die Genuss und Rube schenkt, ich bin eine Harpyie, die sich
in deine Seele verbeifst, die aus deinem Herzen alles Blut
und alle Freude saugt. Weil du ein Sklave bist; du bist der
Sobn einer Sklavenmutter.*' Ganz anders benutzte
Malczewski in seinen Bildern die Elemente der Ja-
kutentracht. Die Genauigkeit der Details — Miitze,
Schuhe aus Elchleder (Sara), Unterhosen (Sylaz)
und Pelz — schlieBt die Vermutung aus, dass es sich
um ecine freie Erfindung, eine Art licentia exotica,
handelte. Aus neuesten Forschungen geht hervor,
dass Malczewski intensiv Waclaw Sieroszewskis
Buch Zwilf Jabre im Jakutenland (verétfentlicht 1900)
benutzt hat. Das Buch enthilt zahlreiche Zeichnun-
gen, auBlerdem eine genaue Beschreibung der Tracht.
Zwischen dem Schicksal der Polen und dem der Ja-
kuten bestanden Konvergenzen. Die Jakuten wurden
im 17. Jahrhundert von Russland unterworfen und
versuchten seitdem immer wieder, durch zahlreiche
Aufstinde ihre Freiheit wieder zu gewinnen. Ahnlich
wie sie es mit den Polen getan hatten, vernichteten
die Russe die Jakuten kulturell, 6konomisch und re-
ligios. Sie waren mit hohen Steuern belastet, wurden
gezwungen, zum orthodoxen Glauben tberzutre-
ten, und die Benutzung der Muttersprache wurde
thnen verboten. Trotz der Verfolgungen verhielten
sich die Jakuten freundlich und bewahrten ihren
eigenen Willen. Deshalb verleihen diese Elemente
ciner Kultur aus dem schrecklichen Sibirien den
Bildern Malczewskis zusitzlichen Gehalt. Dies war
wahrscheinlich der Grund, warum Malczewski eben
aus der Jakutentracht ein Attribut und Requisit der

20 NOWINSKI, E:: Polacy na Syberii Wschodniej. Zestaricy polityezni
w okresie miedzypowstaniowym. Gdansk 1995, S. 23, zitiert nach
GRALAK 2005 (wie Anm. 19), s. 39.

Okkupationsepoche machte. Im Gegensatz zum
sgynel, der die Erniedrigung der Polen symbolisierte,
trug die Jakutentracht, obwohl sie sich auch auf die
Sibirientragédie bezog, eine Spur ironischer Freiheit
in die Bilder.

Spiele mit der Geschichte und mit den Symbolen
trifft man vor allem auf den Selbstbildnissen, wie
beispielsweise dem mit Jakutenmiitze von 1907. Mit
dem ironischen Requisit auf dem Kopf zwinkert der
Maler dem Betrachter zu.

Bevorzugt erscheint die Jakutentracht jedoch in
Gemilden mit Sibirienthemen. Die Bilderreihe E/oe
und Ellenai zum Beispiel, inspiriert von einem Poem
Juliusz Stowackis, erzihlt die tragische Geschichte
einer jungen Dame, Ellenai, die als Stinderin nach
Sibirien verbannt wurde. Das Bild von 1908 — 1909
stellt den Moment dar, als die gefliigelte Engelin
Eloe die Leiche der aus Sehnsucht nach der Heimat
gestorbenen Ellenai mitnimmt. Eloe trigt die schon
bekannte Miitze, ebenso die besagten Schuhe — Elle-
nailiegt auf einem sgynel, jenem Ungliicksmantel. Auf
diesen Bildern wird die Engelin Eloe nicht nur zum
Schutzengel der nach Sibirien verbannten Polin, son-
dern sie erscheint auch als Schutzengel der Jakuten
und aller Verbannten, die trotz aller Tragddien, die
sie erlitten haben, immer offen bleiben, freundlich
und damit verletzlich.

Fir die historische Malerei bleibt jedoch sein
Bild Melancholie aus den Jahren 1890 — 1894 von
prignantester Bedeutung [Abb. 8]. Melancholie ist
ein Bild, in dem die Geschichtsphilosophie sich in
eine Allegorie des polnischen Schicksals verwandelt.
Gleichzeitig ist es ein Bild iiber das Malen, genauer
gesagt, das Malen der Geschichte. Die verdichtete
Erzihlung fillt das Atelier des Malers vollig aus. Von
der linken Seite, wo der Maler vor der Staffelei sitzt,
bis zum rechten Rand des Gemildes, wo sich eine
geheimnisvolle, schwarz gekleidete Frauenfigur in
einem einen Spalt weit ge6ffneten Fenster befindet,
zieht eine Reihe wundersamer Gestalten auf, die die
tragische polnische Geschichte des 19. Jahrhunderts
symbolisieren. Dieses Bild ist oft interpretiert wor-
den als Darstellung der polnischen Gesellschaft, die

2 STARZEWSKI, R.: Secesya 1L In: Zyeie, 2, 1898, Nr. 25, S.
305; auch bei GRALAK 2005 (wie Anm. 19), S. 33.
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mit und ohne Hoffnung auf ein Wiedergewinnen der
Unabhingigkeit kimpft.”

Diese kiinstlerischen Figuren verwandeln sich in
Figuren-Symbole, die — wie Stanistaw Witkiewicz
schrieb — ein ganzes Jahrhundert mit seinen Auf-
stinden evozieren. Gleichzeitig stellt der Zug die
verschiedenen Stufen des Lebens dar. Die Figuren
in der Nihe der Staffelei sind jung, in der Mitte reif
zum Kampf, und jene am Ausgang, in der Nihe
des Fensters, nahern sich den Armen des Todes.
Malczewski malte ein ganzes Jahrhundert, das als
individuelle Existenz zwischen Geburt und Tod
aufgespannt ist. Das Jahrhundert, dhnlich dem in
fruchtlosem Kampf befangenen Menschen, wurde
geboren, reifte und wurde alt.

Wie oben bereits gesagt, kann Malczewskis
Melancholie als Allegorie Polens im 19. Jahrhundert
und als Zusammenfassung seiner dramatischen

2 Melancholia Jacka Malegewskiego (=Poznatiskie Towarzystwo
Przyjaciét Nauk, Prace Komisji Historii Sztuki, 31). Konfe-
renzband. Hrsg. P. JUSZKIEWICZ. Poznan 2002.
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8. Jacek Malczewski: Melan-
cholie, 1894. Posen, Muzenm
Narodowe. Repro: Metaphor
and Myth (wie Anm. 3).

Geschichte verstanden werden. Malczewski greift
hier die skizzierte Spur einer universellen Geschichte
auf. Obwohl er das 19. Jahrhundert beschlief3t, ist
er dennoch nicht der letzte, der auf diese Weise die
polnische Malerei historisiert. Die Neigung, histori-
sche Prozesse ohne historische Buchstiblichkeit zu
erzdhlen und statt einer konkreten Anckdote eine
historische Stimmung zu evozieren, ist auch in der
polnischen Malerei der heutigen Zeiten zu treffen.
Der Warschauer Historienmaler Michal Bylina
(1904 — 1982) versuchte in seinem Bild Sepzember
1939 durch eine Metaphernsprache die Niederlage
Polens am Anfang des Zweiten Weltkriegs zu veran-
schaulichen und eine Verheillung besserer Tage zu
antizipieren. Bylina scheint auf dem Bild zu sagen:
aus der nebligen Atmosphire, die die schlimmen
Zeiten verdeckt, werden neue Zeiten verktiindet, und
aus der Erstarrung kommt neue Bewegung.



Pol'ské historické maliarstvo 19. storocia v stredoeur6pskom kontexte.
Vznik — rozvoj — osobitosti

Resumé

Pociatky moderného pol'ského maliarstva, po-
dobne ako maliarstva ostatnych krajin v tomto
regione, maju korene v 18. storoci. To boli pre Po-
liakov posledné roky statnej nezavislosti, presnejsie
povedané Republiky oboch narodov (Poliakov
a Litovcov). Za vlady Stanislava Augusta sa vytvorili
struktuary, ktoré v neskorsej dobe, ked’ Poliaci stratili
svoju $tatnost’ a boli rozdeleni medzi troch okupan-
tov (Prusko, Rusko a Rakusko), hrali veI'mi dolezita
rolu pre myslienkovu kontinuitu ideolégie Poliakov.
Rozvinuli sa také druhy maliarstva, ktoré sa neskor
stali podstatné pre pol'ské umenie: krajinarstvo a his-
torické maliarstvo.

Pol'ské maliarstvo 19. storocia sa formovalo
v stredoeurépskom kontexte, malo vSak predsa
svoje zvlastnosti. Na jednej strane mozno hovorit’
o spolocnych vyvinovych tendenciach pre strednd
Eurépu v krajinarskom a portrétnom maliarstve,
na druhej strane kvoli komplikovanym politickym
podmienkam prave ideologicky zat’azené historické
maliarstvo davalo moznost’ vlastnym sposobom
hovorit’ o problémoch jednotlivych narodov. Histo-
rické maliarstvo zohravalo v 19. storo¢i na pol'skych
uzemiach zvlast’ vyznamnu rolu a bolo vel'mi pevne
spaté s vyvojom moderného maliarstva. Prave v tom-
to odvetvi sa sformovala originalna re¢ maliarskeho
umenia. Treba sa tiez zmienit’, ze na pol'skych tze-
miach do roku 1893 neexistovala nijaka umelecka
akadémia. Pol'ski umelci studovali po vyse storocie
vo Viedni, Mnichove, Parizi a inde, avsak ich diela
predsa tvoria uceleny systém, umoznujici hovorit’
o pol'skom maliarstve. Obzvlast’ charakteristické st
tieto narodné ¢rty v historickom maliarstve.

V troch okupovanych oblastiach byvalej Repub-
liky oboch narodov sa vyvinuli tri rozdielne systémy
skolstva, prava, a dokonca rozdielne koncepcie vlady,
a predsa sa hovorilo a aj dnes sa hovori o pol'skom
ument tejto doby, hoci Pol'sko ako $tat neexistovalo.

Délezitejsiu ulohu v uchovani pol'ského pove-
domia medzi rokmi 1795 — 1918 vsak realizovalo
prave historické maliarstvo. Pokdsim sa preto na

niekolkych prikladoch pojednat’ o zvlastnostiach
tohto druhu v pol'skom umeni. Ako dolezité sa javia
tri zvlastne ¢rty. Uz rané malby z doby posledného
kral'a Republiky oboch narodov, Stanislava Augusta,
mali zaujem o alegorické stvarnenie historickych
udalosti (Marcello Bacciarelli). Okrem toho mame
do cinenia s podstatnymi zvlastnost’ami v polske;
malbe bojovych scén. Na obrazoch, zachytavajicich
bojové udalosti, st zriedka zobrazeni protivnici.
Poliaci bojuju s neviditePnymi protivafkmi (Piotr
Michatowski). Po tretie, v 19. storoci sa v Pol'sku
vytvoril typ loveckej mal'by, v ktorom boli hlavné
prvky kompozicie prevzaté z bojovych vyjavov.
Lovec sa mal ponimat’ ako symbolickéd rytierska
postava novsej doby, ktora drzf straz nad krajinou.
Zakladatel'om tejto koncepcie bol Juliusz Kossak.

Myslienka pouzit’ historické udalosti ako indiciu
k alegorickym a dokonca historicko-filozofickym
uvaham je charakteristickd predovsetkym pre umenie
Jana Matejka, hoci zmienit’ sa tu treba aj o symbolike
umenia Artura Grottgera. Jan Matejko sa vo svojich
obrazoch pokusal kritické historické momenty, pre-
dovsetkym z dejin Poliakov, pretvorit’ na univerzalnu
interpretaciu historického procesu.

Jeden z jeho ziakov, Jacek Malczewski, maloval
obrazy, v ktorych symbolicka struktira prevazovala
nad realistickym rozpravanim. Pre jeho sklon ku
komplikovanym symbolickym konstrukciam v ob-
razoch mu kritici udelili prezyvku pan Symbolewski.
Malczewski vyrazne rozsiril svoj repertoar symbolov
o rusky vojensky kabat szyne/ (rusky munens), ako aj
o 'udovy kroj na Sibiri zijacich Jakutov. Tieto exotic-
ké prvky zahrnul do vybudovaného sveta vyznamov
pol'ského trpitel'stva 19. storocia.

V roku 1918 Polsko opit’ ziskalo svoju neza-
vislost’, avsak sklon k alegorickému spodobeniu
dejin a komplikovanej symbolike sa napriek svojmu
anachronizmu stale uplatinoval. V skutocnosti sa
z pol'ského maliarstva nikdy nevytratil.

Preklad 3 nemiiny D. Borutova
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Mansions under the Spell of the “Olden Times”.
Country House Building in the English Style

Jozsef SISA

In the early 1840s unusual ripples disturbed the
placid universe of neoclassical architecture in the
western and northern fringes of historical Hungary:
one after the other, country houses fitted with pic-
turesque battlements, pointed windows and curious
mouldings began to appear. Two of them, those at
Rusovce (Oroszvar) and Vel'ké Uherce (Nagyugroc),
went up in the area of today’s Slovakia, the third
one at Vép in Vas County of modern Hungary.
Apart from a predilection for a style reminiscent of
Windsor Castle, theitr builders shared some other
interests, which, in one way or another, bound them
to England. It is also remarkable that none of the
country houses was designed by a Hungarian archi-
tect, ot, for that matter, by an English one, but all
three were built by Austrian designers. The specific
features of their architecture and the circumstances
under which they were built can be best understood
in a context that encompasses not only England and
historical Hungary, but also wider areas of the central
Buropean region.

England was the fountain-head of the Gothic
Revival movement. A trend intertwined with it, the
castle revival, also evoked the Gothic past, with
specific features such as machicolations sitting on
brackets, often displayed on circular or polygonal
towers.! Garden follies and fake castles in this mode
proliferated in Britain in the 18" century. Neo-

' GIROUARD, M.: The castle revival in English architecture.
In: WAGNER-RIEGER, R. — KRAUSE, W. (eds.): Hzstoris-
mus und Sehlossban. Minchen 1975, pp. 83-86; WATKIN, D.:
Regency. A Guide and a Gazetteer. London etc. 1982; WATKIN,
D.: The English Vision. The Picturesque in Architecture, Landscape
and Garden Design. 1.ondon 1982; ALEXANDER, M.: Medieval-
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Gothic and castellated structures sometimes included
prominent drip-stones, often square and broken,
borrowed from late-Mediaeval Tudor architecture.
The underlying idea behind this was the playful and
the Picturesque, rather than the accurate and the
historical. The castellated and the Neo-Tudor modes
reached their climax in England in the period of the
Regency, more notably between c. 1810 and 1830.
Spectacular buildings by John Nash (Caern Castle,
Cornwall, c. 1808), Anthony Salvin (Mamhead,
Devon, 1828 — 1838) and William Wilkins (Tregoth-
an, Cornwall, 1816 — 1818; Dalmeny House, 1814
— 1817) attest to this, the most influential, indeed
seminal, building of this kind being Windsor Castle
[Fig. 1] as remodelled by Jeffry Wyattville (1824
—1840). Another main source for the “castle” style,
and more broadly the picturesque country house in
the Regency period was Walter Scott’s house at Ab-
botsford (built in two campaigns 1817 — 1819 and
1822 — 1825). In many respects this was the begin-
ning of a more explicitly “Scottish Baronial” style,
but it led the way for informal, castellated country
houses, even anticipating Windsor.” In addition, its
link to the Romantic associations of history, thanks
to Walter Scott’s novels, increased awareness of the
medieval world. Also pattern books propagating this
kind of architecture came out in great numbers. They
included Robert Lugar’s Plans and Views of Buildings,

ism. The Middle Ages in Modern England. New Haven — London
2007.

2 DAITCHES, D.: Sir Walter S cott and His World. London 1971;
WAINWRIGHT, C.: The Romantic Interior: The English Collector
at Home 1750 — 1850. New Haven — London 1989.



Excecuted in England and Scotland in the Castellated and
Other Styles (London 1823) and Thomas F. Hunt’s
Excemplars of Tudor Architecture Adapted to Modern
Habitations (London 1830), but elevations in the same
style appeared also in ]. C. Loudon’s highly important
Encyclopaedia of Cottage, Farm, and Villa Architecture
and Furniture (London 1833). An equally influential
work was Joseph Nash’s Mansions of England in the
Olden Times (London 1838 —1849).° These and similar
publications proved to be an effective tool in the
dissemination of the English taste.

Interest in English things was already on the
rise in the 18™ century due to the country’s rise to
prominence in European politics and culture. Bouts
of “Anglomania” swept over the Continent, which
manifested itself in various aspects of life and art

> WRIGHTSON, P:: The English Picturesque: Villa and Cot-
tage, 1760 — 1860. In: Indianapolis Musenm of Art Bulletin, 1,
1973, No. 3 (new series).

1. Jeffry Whyattville: Windsor Castle, 1824 — 1840. Repro: Az Orszag Tikre, 1862, No. 14, p. 213.
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from dress (especially male) to horse racing and
garden design. Even proud countries with a strong
sense of identity and deep-rooted indigenous culture
such as France succumbed. As the 19 century wore
on, renewed interest in the island-nation persisted,
despite the artificial interval of the Napoleonic wars.
Hungary, where in the 1830s and 1840s not only
aristocrats but also a sizable number of young intel-
lectuals were able, and eager, to travel to England,
followed suit.*

Architecture was one of the fields where Eng-
lish models found imitators. It would be untrue to
say that English-inspired styles set the tone on the
Continent, but they certainly represented a welcome
addition to the increasingly colourful world of ar-
chitectural creation. Perhaps the castellated and the

+ ORSZAGH, L.: “Anglomania” in Hungary, 1780 — 1900. In:
The New Hungarian Quarterly, 22, 1981, No. 82, pp. 168-179.
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Neo-Tudor modes have been perceived as the most
“English” as revival styles go. Also in the German
states, with which Hungary maintained traditionally
strong cultural ties, English forms found application.
In Munich even important buildings in the heart of
the city such as the Wittelsbacher Palace, i.e. Crown
Prince Maximilian’s residence (1840 — 1848), were
built as castellated structures.’ Prussia’s leading ar-
chitect in the age of neoclassicism, Karl Friedrich
Schinkel, too, built occasionally along English lines.
His Schloss Babelsberg (1832 — 1835), again a struc-
ture for a youthful Crown Prince, Wilhelm, repre-
sented an embodiment of the contemporary concept
of Englishness.” It was particularly in the field of
country house buildings that the Neo-Gothic, cas-
tellated, the Neo-Tudor, and soon the cottage style,
came to be considered as the most adequate forms
of architectural expression.

Starting from the late 1830s, a string of English-
inspired country houses were erected in the western
provinces of the Habsburg Empire. Schloss Anif
(H. Schénauer, 1838 — 1848), Schloss Gafenegg (L.
Ernst, 1843 — 1864), Schloss Merkenstein (J. Romano
and A. Schwendenwein, 1843 — 1844) in the “Aus-
trian” provinces, Schloss Hradek (E. B. Lamb, 1839
—1857), Schloss Frauenberg/Hluboka (F. Beer, 1841
—1857), Schloss Eisgrub/Lednice (G. Wingemiiller,
1841 — 1857) in the Czech provinces were the most
outstanding of these structures.® It is no accident
that the architects of some of the above-mentioned
houses were invited to produce similar structures in
the eastern half of the Empire.

Historical Hungary constituted part of the
Habsburg Empire, and naturally the two halves of

> MUTHESIUS, S.: Das englische 1 orbild. Miinchen 1974.

¢ NERDINGER, W. (ed.): Romantik und Restanration. Architektnr
in Bayern zur Zeit Ludwigs 1. 1825 — 1848. Minchen 1987, pp.
228-233.

" Karl Friedrich Schinkel 1781 — 1841. [Exhib. Cat.] Betlin : Staat-
liche Museen zu Berlin, 1982, pp. 216-218.

¥ KOTRBA, V.: Die Anfinge der Neugotik in den b6hmischen
Liandern. In: Alte und Moderne Kunst, 10, 1965, No. 81; EG-
GERT, K.: Der sogenannte ‘Historismus’ und die romantische
Schlésser in Osterreich. In: WAGNER-RIEGER — KRAUSE
1975 (see in note 1), pp. 55-82; WINDISCH-GRATZ, F.:
Schloss Hradek in Béhmen. In: Ibidem, pp. 143-150.
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the monarchy, in spite of their different constitu-
tional make-up, lived in a political, economic and
cultural symbiosis. Vienna, the capital of the Em-
pire and the cultural centre where aristocrats from
all the Habsburg provinces felt at home, exerted
far-reaching influences. It would be wrong, though,
to ignore local ideas and developments, which were
present also in the area of country house building.’
First of all the role of visits to England, referred
to above, cannot be overestimated. Of the many
travellers Count Istvan Széchenyi, the sharp-eyed
and innovative aristocrat, whose driving ambition
was to improve the lot of his country not least by
encouraging the construction of good dwellings and
thereby provide further incentive to pattriotism, paid
special attention to English country house build-
ing practices. In the 1830s he even wrote a book,
in fact a long-winded and idiosyncratic treatise, on
the subject. Though the book was published only
posthumously, he had discussed in person the related
issues, mostly technical matters concerning comfort,
with his peers. Other travellers were more suscep-
tible to the romantic aspects of architecture. Upon
catching sight of Windsor Castle, Bertalan Szemere
enthused: “Windsor, my friend, is an especially beantiful
knights’ castle. .. There is no symmetry between its parts and
thus the whole figure is all the more fabulons, savage, fantastic.
And the round tower, which rises at the centre of the castle
[from a second mound-like top, is royally magnificent, like a
colunn surmonnted by a crown, and on its extrenity the flag
of Britain is fluttering, attached to a pole””™"

Some noblemen resorted to English pattern-
books when they built their homes. Jézsef E6tvos
described a typical Anglomaniac, not without a touch

? SISA, J.: The ‘English Garden’ and the Comfortable House.
British Influences in Nineteenth-Century Hungary. In:
ERNYRY, G.: Britain and Hungary. Contacts in Architecture and
Design During the Nineteenth and Twentieth Century. Budapest
1999, pp. 71-94; SISA, J.: Kastélyépitészet és kastélykultiira Ma-
gyarorszdgon — A historizmus kora [Country House-Building and
Country House Culture in Hungary — The Age of Histori-
cism|. Budapest 2007.

' Utazds kiilfoldin. 1 dlogatds Szemere Bertalan nyngat-eurdpai ritinap-

lgiabal [Travelling Abroad. Excerpts from Bertalan Szemere’s

West European Travel Diary]. Budapest 1983 (1% ed. 1840),

pp. 315-316.



of irony, in his novel 17/lage Notary (1845): “When
M. James Bantornyi returned from England, he rebuilt the
Sfamily mansion on a plan which was suggested by London’s
Encyclopaedia of Cottage Architecture. The new build-
ing, which did so much hononr to bis taste, was not above one
story high; but one of the old towers, which commmunicated
with the new house, was built higher and. .. provided with a
wooden staircase. A verandah was constructed on that side
of the house which fronted the garden, and an antechamber
and a billiard-room were built in the yard.”"' Even as late
as the 1870s some English books were still in use.
Count Ferenc Nadasdy, for instance, drew on Nash’s
Mansions of England in the Olden Times when he built
a new ancestral centre at Nadasdladany. Such aids
were definitely needed since most architects had
no first-hand experience of English architecture,
let alone British training. The new taste quite often
arrived through the patron’s mediation and at his
express wish.

Now let’s turn our attention again to the three
country houses mentioned at the very beginning
of this article, the first architectural achievements
of their kind. (Though not the very first manifesta-
tions of Gothicism, which go back to the late 18"
century.'”) The most sumptuous of them, Rusovce
(1841 — 1844) [Figs. 2-3], was built for Count
Emanuel Zichy-Ferraris, and designed by Franz Beer,
Prince Schwarzenberg’s court architect and the de-
signer of Schloss Frauenberg/Hluboka."” The guests
who appeared at the ceremonial laying of the corner
stone at Rusovce included Prince Schwarzenberg
himself (as well as his architect), Chancellor Met-
ternich, the de facto ruler of the Habsburg Empire,
and Zichy-Ferraris’ brother-in-law, Robert Gordon,
the English ambassador to Vienna, and another
Englishmen by the name of Lord Brabayon. The
presence of the distinguished guests from England
was probably due to the fact that the patron’s wife
was an Englishwoman, Charlotte Strachan, daughter
of a high-ranking family. Contemporary sources

" BEOTVOS, J.: Village Notary: A Romance of Hungarian Life. Vol.
1. Trans. O. WENCKSTERN. London 1850, p. 155. (Original
Hungarian edition: EOTVOS, J.: A falu jegyzde. Pest 1845.)

2 KOMARIK, D: A korai gotizalds Magyarorszagon [Early
Gothicism in Hungary]. In: ZADOR, A. — SZABOLCS, H.
(eds.): Miivészet és felvildgosodds. Budapest 1978, pp. 209-300.

2. Franz, Beer: Zichy-Ferraris Country House, Rusovce, 1841 — 1844.
Repro: Steel-engraving by Ludwig Robbock.

s W
]
3. Franz Beer: Zichy-Ferraris Country House, Rusovee, 1841 — 1844,
view of interior. Photo: Pamiatkovy sirad Slovenskey republiky, Bratisiava.

1 KOMARIK, D.: A romantikus kastélyépitészet kezdetei Ma-
gyarorszagon [The Beginnings of Romantic Country House
Building in Hungary]. In: Epités-Epitészettudoniny, 7,1975, No.
3-4, pp. 431-451; POHANICOVA, J.: Romantické prestavby
sPachtickych sidiel. Rusovee, Vel'ké Uherce a Bojnice [Roman-
tic Adaptations of Country Houses. Rusovce, Vel'ké Uherce
a Bojnice|. In: Pamiatky a miizea, 54, 2005, No. 2, pp. 46-53.
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4. Alois Pichl: Keglevich Country House, 1elké Uberce, 1845 — 1850.
Repro: Steel-engraving by Ludwig Robbock.

claim that the house owed its English appearance to
Count Zichy-Ferraris’ desire to gratify his wife with a
structure reminiscent of her country. And probably
even the money needed for its construction came
from English sources, notably Charlotte Strachan’s
unusually generous dowry.

Velké Uherce (1844 — 1850) [Figs. 4-5], Count
Janos Keglevich’s country house, followed immedi-
ately upon Rusovcee, and owed it more than just an
initial impulse." In fact Keglevich knew Rusovce
quite well and in some ways modelled his house upon
it. He sent his architect, the Viennese Alois Pichl,
to Rusovce to see the house there, copy some of its
details, and even have a good look at its plans. Yet
Keglevich had his own sources from England. His
architect used an “English copper engraving” when
it came to the design of the wooden prospect tower
on one of the bastions, and his library contained
J. Britton and E. W. Brayley’s 25-volume Beauties of
England and Wales (London 1801 — 1818)."° A journey
to Prance and Britain in 1846 — 1847 (in his diary
he noted a visit to the Walter Scott Monument in

" JANKOVIC, V.: K dejiniam kastiela vo Velkych Uherciach
[To the History of the Country House in Vel'ké Uherce]. In:
Viastivedny éasopis, 22,1973, No. 2, pp. 70-75; SISA, J.: Alois
Pichl in Ungarn. Die Titigkeit eines Wiener Architekten in
Ungarn wihrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. In:
Acta Historiae Artinm, 28, 1982, No. 1-2, pp. 98-107.

15 SISA, J.: Zamocké kniznice v Topol'¢iankach a vo Velkych
Uherciach z hladiska dejin umenia a knihovedy [Castle
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5. Alois Pichl: Keglevich Conntry House, Velké Uberce, 1845 — 1850,
view of the library. Photo: ]. Sisa.

Edinburgh) quite surely provided further justification
for the style he chose for Velké Uherce.

The third house, at Vép (1867 — 1847), was also
designed by a Viennese, Johann Romano." His patron,
Count Ferenc Erdédy, was equally well-travelled, and
his library was richly furnished with Hungarian and
English books. A visitor also noticed the albums
containing the owner’s water-colour sketches made in
the countries he had visited, among others England,
Scotland and Ireland. Erd6dy continued to maintain

Libraries in Topol'¢ianky and Velké Uherce from an Art
Historical Viewpoint|. In: Zbornik o problémoch a dejindch
knignef kultsiry. Martin : Slovenskd narodnd kniznica, 2006,
pp. 221-225.

16 SISA, J.: A vépi volt ErdSdy-kastély Vas megyében [The
Former Erd6édy Country House at Vép in Vas County]. In:
Miiemlékvédelem, 21,1977, No. 3, pp. 170-172.



ties with Britain after the initial construction of his
house; in 1868 an Edinburgh engineer by the name of
David Lowe sent him plans for a conservatory.

As we have seen, the three buildings under survey
were products of an active personal interest in Eng-
land; still all three came from the drawing boards of
Austrian architects. Ultimately the interaction of a
wider international context and a narrower central
European background shaped their forms. At the
same time their architecture, however convincing
and consistent, was not much more than skin-deep.
The three country houses were originally constructed
at earlier times, and the castellated Neo-Gothic re-
modelling affected hardly anything more than their
facades. The U-shaped plan of Rusovce goes back to
the 18" century, which was not changed by the 19™
century additions; yet the battlements, Gothic arches
and polygonal excretions quite successfully mask the
building’s original, formal character. It is remarkable,
though, that no attempt was made at asymmetry,
for instance with the addition of a prominent tower
on one side, which would have given the house an
even more romantic appearance. The 19"-century
architect was, or had to be, content with a two-tier
tower on top of the central pavilion. This tower is a
rather small structure and lacks any prominence; it
is in actual fact a somewhat timid and half-hearted
essay. Vel'ké Uherce is in many ways similar. Here
the original structure was mediaeval, which, with
its round tower at each corner, lent itself naturally
to Neo-Gothic recreation. But when the architect
suggested raising the height of one of them by 10
metres, his client, who was admittedly a friend of
symmetry, failed to understand the significance of
the idea. (Instead, a small wooden prospect tower
was put on one of the towers at the rear, later to be
removed.) Besides the crenellated battlements there
was another feature intended to give the building a
specifically English look: a trapezium-shaped central
pavilion attached to the principal fagade in imitation
of a large bay-window. The country house at Vép
had originally an immense tower, whose stereometry
casily and inherently adapted itself to 19"-century
use. As a consequence, it turned out to be a structure
quite in line with the visual drama of the mock cas-
tles of the English Regency period. (Unfortunately
the features of the 1846 — 1847 remodelling were
wantonly removed in the 20" century.)

Lavish woodwork ensures that the rooms inside
the houses have an equally Gothic character. In
Rusovce the staircase, due to its considerable size
and prominent position anticipating the ubiquitous
staircase-cum-halls of later mansions, has a definitely
English air. Its wooden railing imitates mediaeval
tracery, its ceiling, though flat, boasts a playful dis-
play of Gothic “ribs”. The woodwork and decora-
tion reaches its climax on the main floor. Intricate
panelling, carefully crafted wooden ceilings complete
with consoles and pendants, tall doors in pointed
arches create an enchanted atmosphere. The main
hall boasts a cycle of paintings attached to the wall,
which depict scenes from a chivalric legend. Velké
Uherce is not so grand, but its details are equally
opulent and delicate. (It was built, in fact, for the pa-
tron’s young, second wife.) Local as well as Viennese
carpenters and cabinetmakers toiled on the walls and
ceilings to give them the splendour demanded by the
patrons. Some of the details, such as the pendants,
were copied from Rusovce. Special care was taken to
ornament the fire-places and the “Gothic-Rococo”
mirrors attached to them. What makes Velké Uherce
different from Rusovce is the somewhat mixed style
of the woodwork. Keglevich and his wife insisted on
including Renaissance details such as the ceilings of
the Chateaux of Fontainebleau and Blois, probably
as a reminder of a recent journey. Both houses have
stained-glass windows, too, Rusovce more of the
mediaeval type with strong, primary colours, Velké
Uherce more of the figurative design. Though it is
not the task of the present article to discuss garden
design, it should be noted that both houses were
surrounded by lovely landscape parks, or “English
gardens”, as can be seen in contemporary pictures.

The country houses at Rusovce and Vel'ké Uherce
represented an early interest in a special kind of Eng-
lish-inspired Neo-Gothic and belonged to a small
group of pioneering structures in the Central Euro-
pean region. Following in their footsteps, orientation
to England as a major trend continued in country
house building for a few decades. Some of the finest
examples deserve more than a passing glance.

The country house Parchovany (Parno) [Figs.
6-7] is today a mystery. The exact date and the
architect’s name are unknown, and the building
does not exist any more. It was built in the second
half of the 1850s by Count Mand Andrassy, on the
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6. Country House, Parchovany, late 1850s. Repro: Szalon Ujség, 8, 1903, No. 10, p. 6.

remains of a much eatlier structure.”” The anony-
mous architect made good use of its irregular walls
creating an approximately L-shaped plan for the
new house, whose apparently haphazard masses
included a battlemented bastion, a box-like winter
garden, two towers of different shapes, and open
arcades (later glazed) composed of Venetian-type
Gothic arches. Besides the highly informal massing
of its picturesque piles, just this touch of Venetian
art lent the structure an English air. In this context
one cannot ignore John Ruskin’s recently published
Stones of Venice (London 1851 — 1853), whose far-
reaching influence may have been responsible for
Parchovany’s arcades. It is interesting to note that
the Calvinist Church of Lucenec (Losonc) of a
somewhat earlier date (1852 — 1854) also had Gothic
arcades reminiscent of Venetian palace architecture.
Its designer was Janos Wagner of Pest, who was

7 KOMARIK, D.: A parnéi Andrassy-kastély [The Andrassy
Country House at Parn6 /Parchovany). In: Magyar Miienlékveé-
delem. A Miiemléki: Tudomdnyos Intézet Kozleményei X111, Budapest
2006, pp. 231-254.

18 KOMARIK, D.: Fesz/ Friges (1821 — 1884). Budapest 1993;

KOMARIK, D.: A Note on Frigyes Feszl’s Search for a Hun-
garian National Style. In: Centropa, 2, 2002, No. 2, pp. 177-181.
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not the only architect in that city with a penchant
for Venice. Ferenc Wieser, who had visited England
and married an Englishwoman, designed the peculiar
Pichler House (1853 — 1857) beyond doubt under
Ruskin’s spell. Yet architects of the Habsburg Em-
pire did not necessarily have to resort to the famed
English author for this sort of inspiration. Venice
at the time belonged to the Empire and was within
easy reach for interested architects. It is well-known
from Frigyes Feszl’s work and travel sketches how
intense that interest could be and how easily it was
to be satisfied."® As for Parchovany, the intetior had
also a touch of Venice, i.e. the intricately rich pattern
of the drawing room’s ceiling;

A variety of stylistic characteristics bring the
country house at Galanta (Galanta, c. 1860) [Fig
8], too, into the English orbit."” It was the residence
of Count J6zsef Esterhazy, who had it remodelled

1 LUKACOVA, E.: Vyvin architektiry na Slovensku v rokoch
1848 — 1890 [History of Architecture in Slovakia from
1848 to 1890]. In: A, 1972 — 1974, No. 1-6, pp. 116, 120;
KOMARIK, D.: A gotizalé romantika épitészete Magyar-
orszagon [The Architecture of Gothicizing Romanticism in
Hugary]. In: Epz’z‘éy—Epz’z‘éyzez‘tudomd;gy, 14, 1982, No. 3-4, pp.
310-311.



7. Country House, Parchovany, late 1850,
verandab with arcades. Repro: BOROL/-
SZKY, §. (ed.): Zemplén varmegye
és Satoraljaujhely. Budapest [1905],
p.97.

and expanded from designs by the Pest architect
Antal Weéber. There is more than a passing resem-
blance between this building’s immense, top-heavy
tower and some of the castellated structures dis-
cussed above. Its massive pillars at the four corners
crowned with oversize crenellations lend it a vaguely
military appearance. The tower’s dense fenestration
and plastic treatment evoke again Venice. Beside its
visual qualities the tower at Galanta had an addi-
tional meaning. The Esterhazy family’s original title
of nobility comes from this place (“Esterhazy de
Galanta”), and Count Jézsef Esterhazy, the owner
of the country house at the time of its remodelling,
held the position of “senior familiae”. It is difficult
to imagine that he did not take into account the
iconological significance of the tower as a symbol
of power and evocation of ancestry.® Attached to
the tower was a massive bay window. Some of the
same features appear on Prince Karoly Arenberg’s
country house at Ivanka pri Dunaji (Pozsonyivanka,
c. 1870) [Fig. 9] without the impressive drama of
Galanta. Houses of the lesser nobility could not
entirely escape the fashion for castellation either,
as structures such as the small country house at
Cerencany (Cserencsény, c. 1860) attest.

In the 1850s the cottage style, another trend
with English connotations, arrived on the scene.

Large gables, plain walls, bay-windows coupled
with asymmetry and informal massing exerted an
irresistible appeal to many a patron. Some of the
finest examples can be found in western Hungary,
and wherever the architect is known or suspected,
he is Viennese, providing a further proof of central
European mediation. It is not always easy to separate
the castellated from the cottage styles since their
architectural devices could easily mix even within a
single structure.

Country houses were the primary carriers of
English architectural inspiration between 1840
and 1870. Yet some of the typical features found
their way to other building types as well, without
gaining effective prominence. Occasionally dwell-
ing-houses in towns echoed forms familiar from
country houses. Structures with completely modern
functions, such as railway stations, could assume the
appearance of picturesque, English-style cottages
with a random touch of the castellated. A case in
point is the stations of the Railway of the Upper
Tisza Region, built between 1857 and 1860, prob-
ably from designs by the Austrian-owned company’s

2 MOJZER, M.: Torony, kupola, kolonndd [Tower, Dome, Colon-
nade| (=Muvészettorténeti Fuzetek, 1). Budapest 1971.
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8. Antal Weber: Esterbazy Conntry House, Galanta, ¢. 1860. Repro:
Picture posteard.

architects.” One of the main stations of this type
once stood in Kosice (Kassa). Features of castellation
were employed as a matter of course on structures
that had military connotations, such as prisons and
barracks. A spectacular building of this type can be
seen in Komarno (Komarom), the so-called Officers’
Pavilion (1858 —1863) [Fig. 10], which was not even a
“military” structure in the proper sense of the word,
yet which had to exude an air of military authority.”
Otherwise the architecture here is not Neo-Gothic
but Rundbogenstil. A much later example is the bar-
racks in Nitra (Nyitra), built probably at the end of the

2 KUBINSZKY, M.: Romantikus magyar vasuti épiiletek
[Hungarian Romantic Railway Buildings|. In: Miemiékvédelens,
3, 1959, No. 3, pp. 149-158.
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9. Arenberg Country House, Ivanka pri Dunaji, ¢. 1870. Photo: J.
Sisa.

19™ century. Massive pillars with elaborate crenella-
tions would also appear on totally non-military, civilian
buildings for purely decorative purposes; such features
are present even on the Vigad6 Building (Assembly
rooms and concert hall, 1859 — 1864) in Budapest,
Frigyes Feszl’s famous romantic achievement.

After 1870 things began to change: English would
be gradually replaced by French, and Neo-Gothic
by the Neo-Renaissance. Surely a new social set-up
of patrons was at least partly responsible for that.
Nouveaux-riches may have found English Gothic
too “feudal”, while the Renaissance had the lure of

2 KOMARIK, D.: A “félk6rives” romantika épitészete Magya-
rorszagon [The Architecture of Rundbogenstil Romanticism
in Hungary]. In: E/piz‘éf—E/pz}‘éxzez‘lﬂdomé@, 16, 1984, No. 1-2,
pp- 161-165.



10. Officers’ Pavilion, Komdrno, 1858 — 1863. Photo: . Sisa.

a style that could be associated with the notions of
the freedom of the individual and rational thinking,
Yet while in the cities the stylistic change was abrupt,
in country house building it occurred in the form of
a protracted transition, the Neo-Renaissance never
gaining absolute predominance. Besides, on account
of its informality and flexibility, the French Renais-
sance accommodated better to country houses than
the more disciplined Italian Renaissance preferred
in cities. The country house at Komjatice (Komjat,
1870 — 1873), which was a landmark structure of
its kind until its destruction after World War 11,
exemplifies the new developments. As the home of
Samuel Wodianer, a second-generation nobleman

2 Szalon Ujsdg, 7, 1902, No. 14, p. 9.

of middle-class origin, it flaunted a donjon and a
French chateau style.

With the advent of the French Neo-Renaissance
and other cognate modes, English Neo-Gothic did
not quite disappear but was on the wane. Fewer and
fewer patrons and builders opted for it, until, com-
menting on the newly erected small country house
at Kolta in 1902, an anonymous critic could risk the
plain statement: “The English Gothic style, which onr
architects don’t like.”* This did not mean, though, that
English inspiration had ceased to exist altogether.
Other impulses would arrive from the island na-
tion, which would show new ways to architecture in
general and country house in particular.”*

** T owe special thanks to Paul Stirton for the revision of this
article.
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Kastiele v znameni ,starych Cias“.
Stavby vidieckych sidiel v anglickom $tyle

Resumé

V 40. rokoch 19. storocia sa objavil novy typ vi-
dieckeho sidla, ktorého najvyznamnejsimi prikladmi
st Rusovce a Velké Uherce. Svojimi cimburiami,
vezickami a hrotitymi oknami pripominali anglicku
architektiru neskorého stredoveku. Vd'aka ich pseu-
dovojenskému charakteru ich mozno oznacit’ aj ako
stavby v hradnom style. Tento styl mal samozrejme
povod v Anglicku, kde zamok vo Windsore poskyto-
val univerzalny vzor, dobre znamy po celej Eurdpe.
Aristokrati, pani aj prosti cestovatelia v tych ¢asoch
v Coraz vicsom pocte navstevovali Anglicko, kde sa
stretali s novym trendom. Anglicky architektonicky
vkus okrem toho propagovali aj anglické vzorniky.
Tento zaujem o architektaru bol sucast’ou ,,anglo-
manie®, ktora zachvatila Kontinent v neskorom 18.
aranom 19. storoci a zasiahla aj $irsi stredoeuropsky
region. Pre vystavbu vidieckych sidel bolo kI'acové
sprostredkovanie anglického vkusu cez Rakusko,
ked’ze tak kastiel' rodu Zichy-Ferraris v Rusovciach
(1841 —1845), ako aj Keglevichov kastiel’ vo Velkych
Uherciach (1845 — 1850) navrhli rakuski architekti
— Franz Beer, resp. Alois Pichl. Je v§ak zaujimavé, ze
obe stavby boli postavené uz skor a v 40. rokoch 19.
storocia boli iba prestavované bez zavaznejsej zmeny
svojho zakladného tvaru a pédorysu. Ich interiéry
sa honosia bohatstvom prace v dreve v podobe za-
bradli, obkladov stien, drevenych stropov s visutymi
clankami, to vsetko v neogotickom slohu.

Dalsie vidiecke sidlo, kastiel' v Parchovanoch
(druha polovica 50. rokov 19. storocia), je nepra-
videlnejsi a menej formalny. Zahrnuje aj verandu
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s gotickou arkddou pripominajicou architektiru
Benatok. V tom case kniha S7nes of 1/enice od Johna
Ruskina spopularizovala benatsku gotickd archi-
tektiru a ahko mohla ovplyvnit’ parchovanskych
stavebnikov. Nadych Benatok a viac nez len nadych
pevnostného $tylu vidno na d'alsej stavbe podobné-
ho typu, vidieckom sidle Esterhazyovcov v Galante
(cca 1860), ktoré navrhol pestiansky architekt Antal
Weber. Mohutna veza, primerané vyjadrenie idealu
malebnosti, tu mala aj symbolicky vyznam ako pri-
pomienka moci a rodovej historie.

Medzi rokmi 1840 a 1870 boli prvotnymi nosi-
telmi anglickej architektonickej inspiracie vidiecke
sidla. Avsak niektoré ich typické ¢rty nasli cestu
aj k inym stavebnym typom. Zelezni¢né stanice
v regiéne hornej Tisy, a zvlast’ stanica v KoSiciach,
postavena medzi rokmi 1857 a 1860, sa podobali
chalupam v anglickom style so slabym nadychom
hradného stylu. Pevnostné prvky sa bezne uplatio-
vali na stavbach, ktoré mali vojenské konotacie, ako
boli viznice a kasarne. Posobivu stavbu tohto typu
mozno vidiet’ v Komarne, tzv. Dostojnicky pavilén
(1858 — 1863).

Po roku 1870 sa veci zacali menit: anglické sa
malo postupne nahradit’ francizskym, gotika neore-
nesanciou. Novozbohatlici mozno pokladali anglicka
gotiku za prilis ,,feudalnu®, zatial’ co renesancia mala
pritazlivost’ stylu, ktory sa dal spajat’ s predstava-
mi slobody jednotlivca a racionalneho myslenia.
V doésledku toho ¢oraz menej patronov a stavitelov
uprednostnovalo anglicky inspirovanu neogotiku.

Preklad z anglictiny D. Borutovi
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Letzte Renaissance in Wien. Projekte von Leopold Bauer
fiir die Osterreichisch-Ungarische Bank

Jindfich VYBIRAL

Noch vor seinem vierzigsten Geburtstag erreich-
te der Architekt Leopold Bauer (1872 — 1938) den
Hohepunkt seiner Krifte. Fine ganze Reihe von ver-
wirklichten Projekten und Publikationen brachte ihm
die Anerkennung der Offentlichkeit. Durch seine
Position des gemaBigten Modernismus erlangte er die
Gunst der Bauherren sowie vielen Kunstkritiker, die
sein Werk fiir eine Alternative zu dem utilitaristischen
Realismus Otto Wagners hielten. Der Kunstreferent
der liberalen Tageszeitung Newe Freie Presse Adalbert
Franz Seligmann formulierte diesen Gedanken sogar
in einem Artikel anldBlich Wagners siebzigsten Ge-
burtstags. Er hob Bauers Bemithungen hervor, fiir
die Architektur den Charakter einer kinstlerischen
Disziplin zurtickzuerobern und an die heimische Tra-
dition kreativ anzukniipfen, und hielt sie fiir eine not-
wendige Reaktion auf eine tbertriebene Betonung
der technischen und praktischen Aspekte. Er sah
in Bauer einen , wenn nicht schlechthin des bedeutendsten,
50 doch eines der bedentendsten Wagnerschiiler und einen
Realisator der dialektischen Synthese der Gegensitze,
wobei er seinem Lehrer nur die historische Rolle des
Vorgingers zuerkannte.'

Der Wettbewerb. Die Suche nach einer
konsensuellen Form

Im Bauers Erfolgsmosaik fehlte damals nur ein
einziger Stein — ein grof3er architektonischer Auftrag

! Aldalbert] Flranz| SITELIGMANN]: Otto Wagner. In: Newe Freie
Presse (im Folgenden kurz NEP), 13. 7. 1911, S. 1-4, hier S. 4.

2 Konkurrenzausschreibung fiir das neue Palais der Oster-
reichisch-ungarischen Bank. In: NFP, 25. 6. 1911, S. 18;

in der Hauptstadt der Monarchie. Die ersehnte Gele-
genheit ergab sich, als die Osterreichisch-Ungarische
Bank die Grundstiicke der ehemaligen Alserkaserne
erwarb, um hier ihren neuen Sitz zu errichten. Im
Juni 1911 wurde die Ausschreibung fiir das Projekt
bekanntgegeben und die bedeutenden Architekten
der gesamten Monarchie aufgefordert, an dem Wett-
bewerb teilzunehmen. Schon die Zusammensetzung
der Jury deutete einerseits auf eine Verpflichtung des
Bankhauses gegentiber der dualistischen Ordnung
der multiethnischen Monarchie, andererseits auf ein
geringes Interesse an den modernistischen Visionen
hin. Der Jury-Vorsitzende war dr. Alexander (San-
dor) Popovics, der Gouverneur der Bank. Neben
den weiteren drei Vertretern der Bank zahlten zu
ihren Mitgliedern ausschliefSlich Reprisentanten des
architektonischen Establishments oder Bauexperten,
die den Bemiithungen der Wiener Moderne dul3erst
reserviert gegeniiberstanden. Die Mitglieder waren
die Architekten Ignac Alpar, Alois (Alajos) Hausz-
mann, Hermann Helmer, Karl Kénig, Virgil Nagy,
Andreas Streit und der Vertreter des Stadtbauamtes
Heinrich Goldemund.”

Die erste Aufgabe der Jury war die Auswahl
der Wettbewerbsteilnehmer — neun aus dem 6ster-
reichischen und finf aus dem ungarischen Teil der
Monarchie —, unter welchen drei Preise in der Hohe
von je zwolf tausend Kronen aufgeteilt werden soll-
ten. Die Bank legte eine Liste von neunundzwanzig

Konkurrenzausschreibung, In: Wiener Zeitung, 25. 6. 1911, S.
9; Wettbewerb fiir ein Palais der Osterreichisch-ungarischen
Bank in Wien. In: Wiener Banindustrie-Zeitung (im Folgenden
kurz WBIZ), 28,1910 — 1911, S. 310 und 327. Mit der Aus-
schreibung fiir das Gebiude der Osterrichisch-ungarischen
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Architekten vor, wovon zweiundzwanzig aus Wien,
sieben aus Budapest und je einer aus Linz, Prag, Rei-
chenberg (Liberec) und Sarajevo stammten. Von den
modernen Kiinstlern waren hier auch Otto Wagner,
Robert Oetley oder Otto Schénthal erwihnt. Die
Jury beschloss, von den Wiener Architekten Leopold
Bauer, Ludwig Baumann, Max von Ferstel, Franz von
KrauB3, Ernst von Gotthilf, Alexander Neumann,
Friedrich Ohmann und Alexander von Wielemanns
einzuladen. Von den tschechischen Kiinstlern sollte
am Wettbewerb nur Jan Kotéra teilnehmen, von
den ungarischen dagegen wieder eine ganze Rei-
he — Jozsef Hubert, Floris Nandor Korb, Samuel
Pecz, das Architektenduo Géza Karman und Gyula
Ullman sowie ein weiteres Tandem Emil Téry und
Mboric Pogany. Unter den Teilnehmern war Bauer der
zweitjiingste und unter den Wiener Architekten der
einzige, der keinen Baurat-, Professoren- oder Adels-
titel innehatte. Neben Kotéra konnte nur sein Name
mit dem Programm der dsthetischen Innovation in
Verbindung gebracht werden. Auf diesem Hinter-
grund dringt sich die Frage auf, ob seine Einladung
zum Wettbewerb fiir die Bank ein Alibi — auch der
modernen Architektur eine Chance zu geben, oder
ein taktisches Manéver gegen die wagnerische Avant-
garde war. Die Protokolle der einzelnen Sitzungen
weisen nach, daf3 er zu Ungunsten von Otto Wagner
eingeladen wurde, der so fiir die Architekten aus der
Jury als auch fur die Osterreichischen Finanzbosse
vollig unannehmbar war.’

Die Banken stellten fiir die Architekten am Be-
ginn des Jahrhunderts eine besonders schwierige
und komplexe technische Aufgabe. Die Projektanten
multen in der ersten Linie darauf achten, daf3 die
Entfernungen vom Eingang zu den Kassen mog-

Bank befassen sich folgende Arbeiten: HIEKE, U.: Studien
zu Leopold Baner unter besonderer Beriicksichtigung der Entwiirfe
fiir eine Osterreichisch-Ungarische Bank in Wien. [Diss.] Wien
1976; EIBLMAYR, J.: Architektur des Geldes. Die Baugeschichte
der Osterreichischen Nationalbank. Wien 1999; KRISTAN, M.:
Osterreichisch-ungarische Bank. In: Das ungebante Wien 1800
— 2000. Projekte fiir die Metropole. Wien 1999, S. 204-211.

[

Bankhistorisches Archiv der Osterreichischen Nationalbank
(im Polgenden kurz ONB), sign. 11-02-c, Protokoll der 1. Sit-
zung des Bauausschufles vom 10. 2. 1911. — Die Architekten
Hubert, Ohmann und Pecz nahmen an dem Wettbewerb
schlie3lich nicht teil.
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lichst kurz sind und dal3 simtliche Rdume tiber eine
ausreichende Beleuchtung, entsprechende Beheizung
und Beliiftung verfiigen. AuBerst wichtig waren die
Sicherheitsmallnahmen gegen Brand und Raub.
Die rational denkenden Architekten sahen deshalb
eine tiefe Verbindung der Bankgebduden mit den
modernen Kaufhiusern. Das pomphafte AuBere
stand aber keinerlei im Widerspruch mit dieser
Vorstellung. ,,Ezin Streben nach monumentaler Wirkung
[ist] durchaus gerechtfertigt, ja erwiinscht, vielleicht sogar
notwendzg,” behauptete 1907 der deutsche Architekt
Franz Fammler.* Die Autoren der verschiedenen
Aufsitze tiber die Bankarchitektur gelangten zu der
Auffassung, da3 diese Bauten durch symbolische
Mittel der wirtschaftlichen Macht und Stabilitit der
Finanzinstitute Ausdruck verleihen sollten: ,,Ezne
Bank muf§ der Sicherbeit der in ihr aufgestapelten Kapitalien,
dem Reichtum und Woblstande entsprechend monumentale
Architekturbildung in edlem Material haben.”>Auf diese
Grundsitze ist auch das von den Vertretern der Os-
terreichisch-Ungarischen Bank zusammengestellte
Bauprogramm zurtickzuftihren. Von den Projekten
wurde zwar ,,eine threr Bestimmung entsprechende, rubig-
vornehmee, monumentale Ausbildung erwartet, jedoch in
groflerem Malle Komfort und moderne technische
Ausstattung bevorzugt. Der Reichtum des Finanz-
institutes sollte weniger in einer monumentalen
reprisentativen Architektur, sondern mehr in einer
praktischen Qualitit des neu geschaffenen Raumes
seinen Ausdruck finden: ,,Die Osterreichisch-ungarische
Bank legt nicht so sebr anf die maglichste Ausniitzung
der Grundstiicke, als anf die tadellos gute Belichtung der
Stiegenhanser, Arbeitsraumlichkeiten usw. sowie anf die
tibersichtliche Enteilung und die Maglichkeit leichter Orien-
tierung Gewicht.*°

¢ FAMMLER, E: Das moderne Bankhaus. In: Der Architekt (im
Folgenden kurz DA), 13,1907, S. 13-14, hier S. 14. Siche auch
KICK, P.: Gebiude fiur Banken und andere Geldinstitute.
In: Handbuch der Architektur. IV. Theil, 2. Halbband, 2. Heft.
Stuttgart 1902, S. 139-234.

5> UNGETHUM, H.: Uber Banken und Bankwesen. In: DA,
12, 19006, S. 25-28, hier S. 26.

ONB, Bedingungen und Bauprogramm fiir den Wettbewerb
zur Erlangung von Entwiirfen fir zwei neue Paldste der
Osterreichisch-ungarischen Bank in Wien.
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1. Legpold Bauer: Wetthewerbsentwurf fiir die Oylerrez'f/ﬂ'.w/y—Uﬂgamf/ye Bank, Ansicht, Hauptfassade, 1911. Repro: FELDEGG 1918 (wie

Aum. 8), 5. 49.

Bauer verfiigte trotz des relativ niedrigen Alters
iiber reiche Erfahrungen, um diese Anspriiche zu
erfillen. Zugleich war er der einzige Teilnehmer
der Ausschreibung, der nach ihrer Bekanntgabe mit
der Verwaltung der Bank in Kontakt trat und um
eine Beratung hinsichtlich der betriebs-technischen
Bedingungen ersuchte.” Sein Projekt l6ste das Pro-
blem des Grundstiickes ohne rechte Winkel auf die
einfachste Art und Weise — durch eine abgerundete
dullere StraBenecke [Abb. 2]. Genauso geschickt
wurde auch der Eindruck der Regelmiligkeit in
den entworfenen Innenrdumen erreicht. In der

Innengestalltung sollte eine groB3e Halle auf zwei
Ebenen dominieren, die ungefihr in einem Drittel
die lingliche Achse des entworfenen Gebaudes
schnitt. Ihr grof3ziigig dimensionierter unterer Raum
reichte vom ErdgeschoB in die erste Etage, die fur
den Offentlichkeitsverkehr bestimmt waren. Die
obere Halle erstreckte sich iiber zwei weitere fiir den
Innenbetrieb der Bank bestimmte Etagen. In der
Achse der unteren Halle sollten zwei Nebeneinginge

7 Ibidem, Brief von L. Bauer vom 11. 7. 1911.
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2. Legpold Baner: Wetthewerbsentwnrf fiir die Osterreichisch-Ungarische Bank, Grundrifi, Ziweiter Stock und Hochparterre, 1911. Repro:

FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 46.

errichtet werden. Uber sie sollten zwei gro3e Sile
mit oberer Beleuchtung — links ein Miinzensaal und
rechts ein Banknotensaal — zuginglich sein. Zwi-
schen ihnen — versteckt hinter einem Treppenarm
der monumentalen Treppe — wurde der Platz fir die
Tresore vorgesehen.

Die Konstruktion war als ein Eisenbeton-Skelett
entworfen, die an der Fassade verwendeten architek-
tonischen Mittel trugen jedoch sempersche Merkma-
le — dhnlich wie bei den fritheren von Bauer um 1910
entworfenen monumentalen Bauten. Das moderne
Tragsystem ist an der ungewohnlichen Stiitzweite der
Fassadenarkaden sowie an der optischen Verbindung
der zwei Hauptetagen, die statt einer massiven Briis-
tung nur von einer leichten Balustrade getrennt sein
sollten, zu erkennen [Abb. 1]. Jedoch hielt Bauer fiir
notwendig, die Aufgabe der staatlichen Reprisentati-
on mit historischen Formen auszudricken. Sich ein
Beispiel an seinen Vorgingern der Ringstrallenira
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nehmend, entschied er sich fiir klassische Proporti-
onen und eine reiche Licht-Schatten-Modelierung,
die auf die dekorative venezianische Renaissance
des 16. Jahrhunderts zurtickzuftihren sind. Das Erd-
geschol3 behandelte er mit einer schweren Rustika,
den mittleren Fassadenteil vereinigten Pilastern der
hohen Ordnung, wihrend die héchsten Stockwerke
hinter einem hohen Zierfries versteckt wurden. Der
einfache Rhythmus der Fensterntravée und der ioni-
schen Pilaster wird nur durch einen mit Halbsdulen
gestalteten und auf die Weise der Triumphbdgen
artikulierten Eingangsrisalit unterbrochen. Die
abgerundeten, durch massive Pylonen getrennten
und mit doppelten Pilastern gegliederten Stral3ene-
cken tibernehmen die Funktion einer Umrahmung,
Die ruhige Komposition mit einer Dominanz der
horizontalen Linien schlie3t eine gerade Umril3linie
mit einer Balustrade mit Skulpturen ab. Weniger
exponierte Seiten- und Hinterfassaden wurden in



3. Leopold Bauer: Wettbewerbsentwnrf fiir die Osferrez'c/ﬂiﬂb—Ungaﬂ'ﬂbe Bank, Perspektivanschnitt der Hanpttreppe, 1911. Repro: FEL.DEGG

1918 (wie Anm. 8), S. 43.

einem milligen und leichten Ton entworfen. Im
Interieurentwurf wurde der Ausdruck durch opu-
lente plastische Dekorationen und eindrucksvolle
Durchblicke auf die Treppenhiuser, Galerien und
grof3ztigigen Gewolbesysteme bis zur barocken
Erregung gesteigert [Abb. 3].°

8 Der Wettbewerbsentwurf ist im Kiinstlers Nachlass in Al-
bertina teilweise erhalten. Siehe auch FELDEGG, F von:

Bauer, ein erfahrener Teilnehmer der architek-
tonischen Wettbewerbe, schitzte richtig ein, daf3
die Jury in der ersten Linie die ZweckmalBigkeit der
entworfenen Losung bewerten wiirde. Sein Projekt
bestand glatt die Priifung durch den technischen Be-
reich der Bank, der keine grundsitzlichen Verst63e

Leopold Bauer. Der Kiinstler und sein Werk. Wien 1918, S. 42,
43, 47 und 49.
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gegen die festgelegten Auflagen und das Baupro-
gramm fand.” Besser als jeder andere Teilnechmer
begriff er, was der Bauherr unter dem Begriff ,,An-
gemessenheit™ versteht und daf3 die Anforderung
der prunkhaften Reprisentation nicht durch dul3ere
Attribute sondern durch grof3ziigig dimensionierte
Innenrdume erfullt werden sollte. Damit war er allen
seinen Konkutrenten voraus, die entweder nicht in
der Lage waren, dem Bankpalast einen unverwech-
selbaren ,,Charakter* zu vetleihen oder, wie der
radikale Modernist Kotéra, ihre Entwiirfe méglichst
sparsam gestalteten. Die Architekten in der Jury hat-
ten dann keine andere Wahl als die, die Klarheit und
die Ubersichtlichkeit Bauers Dispositionen sowie
die zweckmiBige Gestaltung und Beleuchtung der
einzelnen Abteilungen zu wiirdigen. Seine Archi-
tektur wurde fiir ruhig und dem Zweck angemessen
gehalten. Die Hallen mit zwei Ebenen und die sich
daraus ergebende ,,schine Ranmmwirkung verdiente
cine besondere Anerkennung,'’ Bauer setzte auch
darauf, daf3 die Bank keinen Kunstvisionir sondern
einen fihigen Manager sucht, der in der Lage wire,
die anspruchsvolle Bauleitung zu ibernehmen.
Deshalb bat er seinen ehemaligen Bauherren, des
Prisidenten der Handels- und Gewerbekammer
aus Troppau (Opava), Heinrich Janotta um Unter-
stitzung, Der schlesische Industrielle hob Bauers
Fihigkeiten in zwei Empfehlungsschreiben hervor
und betonte zugleich die wichtigste Qualitit, durch
welche sich das Werk seines Schiitzlings aus der Sicht
der Machtelite auszeichnete: ,,Auch Gegner der moder-
nen Kunstrichtung zu dem Urter] ingt, daf§ die Moderne,
wie sie Leopold Bauer vertritt, jedem dsthetisch Gebildeten
gefallen muff<"Die Bank, die Hunderte von kleinen
und mittleren Aktiondren vertrat, war offensicht-

 ONB, Bemerkungen zu den eingelangten Projekten fiir die
Bauten der Osterreichisch-ungarischen Bank in Wien.

10 Ibidem, Urteil des Preistichterkollegiums tiber die eingelau-

fenen Projekte.

! Ibidem, Brief von Heinrich Janotta an Josef Pranger de
Rohoncz vom 1. 11. 1911. Der vorangegangene Brief vom
28.1.1911.

12 Ibidem, Protokoll von der Jurysitzung vom 27. und 28. 10.
1911. Siehe auch Das neue Bankgebiude der Osterreichisch-
ungarischen Bank. In: NFP, 29. 10. 1911, S. 11; Das Projekt
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lich an einer architektonischen Extravaganz nicht
interessiert, die damals einerseits avantgardistische
Experimente sowie andererseits hartnickiges Behar-
ren auf alten Paradigmen umschlof3. Im Gegenteil,
gefragt war ein Kompromiss zwischen der kulturel-
len Innovation und der Bestitigung der Tradition,
was Bauers konsensuelles Programm vollkommen
erfiillte. Es war daher keine Uberraschung, als er
gemil der Entscheidung der Jury vom Ende Ok-
tober 1911 einen der drei Preise gewann — gemein-
sam mit dem favorisierten Regierungsarchitekten
Baumann und dem ungarischen Architekten Korb,
dessen Landsleuten T6ry und Pogany wurde eine
Anerkennung ausgesprochen.'” Die Jury-Mitglieder
formulierten dabei ihre klare Meinung, das Bauers
Projekt von allen das beste war. Der Gouverneur
Popovics fasste bei einer Sitzung des Baukomitees
den Inhalt der Diskussion zusammen und erklirte,
dal3 dieser Entwurf i jeder Beziehung als das beste zn
gelten hat*. Viel priziser dulerte sich der Vertreter
des Generalsekretirs Friedrich Schmid von Dasa-
tiel: ,,Das Bauer’sche Projekt hat entschieden den 1 orzug,
dass es unseren Intentionen am ndachsten kommt.“" Bauer
muflte dann nur dem nicht sehr guten Honorar in
der Hohe von 4 % der Baukosten zustimmen und
sich mit der Vormundschaft von konservativen Ignac
Alpar abfinden, der ihm von der Bank als Berater
zugewiesen wurde. Als er beide Bedingungen akzep-
tierte, wurde er vom Generalrat bei seiner Sitzung
am 9. November 1911 mit der Ausarbeitung des
Projektes beauftragt."

Die personliche Korrespondenz aus dem Nach-
lass des Architekten weist nach, wie Bauer schon
vor der Bekanntgabe der Ausschreibung Wege zu
den einfluBBreichen Personen in der Bank suchte.

des Baues eines Bankgebiudes der Osterreichisch~ungari~
schen Bank. In: Redchspost, 29.10. 1911, 8. 13; WBIZ, 29, 1911
— 1912, S. 41.

3 ONB, Protokoll der I11. Sitzung des BauausschuBes vom 4.
11. 1911.

4 Tbidem, Briefe von L. Bauer vom 6.und 7. 11. 1911; General-
ratsitzung der Osterreichisch-ungarischen Bank. In: NFP, 9.
11. 1911, Abendblatt, S. 5; Neubau der Osterreichisch-unga-
rischen Bank. In: Wiener Abendpost, 9. 11. 1911, S. 4; Sitzung
des Generalrates der Osterreichisch-ungarischen Bank. In:
Reichspost, 10. 11. 1911, S. 11.



Die Glickwiinsche seiner Kollegen und Freunde
bezeugen wieder, in welchem sozialen Raum er zwi-
schen der Tradition und der Innovation oszillierte. Er
wurde von seinen friheren Kunden, Kritikern sowie
Architekten begliickwiinscht — von den jiingeren von
Viktor Kovaci¢, Alfred Castelliz, Arnold Karplus,
Franz Matouschek, von den dlteren von Karl Konig
und Ferdinand Fellner, es meldeten sich sogar seine
Konkurrenten A. Neumann und E. Gotthilf. Katl
Mayreder endet sein Schreiben mit besonders ermu-
tigenden Worten: ,,Bringe ich doch Ihrer Personlichkeit und
Lhren Wirken schon lange die wéirmste Sympathie entgegen
und war doch schon lange nicht ein grofies Sieg so ebrlich
ausgefochten.” °Als die Wettbewerbsentwiirfe Anfang
November im bisherigen Sitz der Bank ausgestellt
wurden, hielt auch die Fachkritik den Entwurf von
Bauer fiir den besten. Eindeutig positiv dullerte sich
aber nur A. I Seligmann. Nach seiner Meinung
vergal3d Bauer seine frithere zwanghafte Originalitit
und duBlerte die modernen Gedanken durch begreif-
liche, vornehme und einfache Formen. Der Artikel
verglich Bauers modernisierten Renaissancestil mit
den Werken von Heinrich Ferstel. Baumann dagegen,
nach der diskret geduBerten Meinung des Kritikers,
tbertrieb einerseits den aulleren Prunk, andererseits
blieb er in seinem etwas routiniertem Ausdruck
gefangen. Seligmann dullerte seine Bedenken auch
hinsichtlich der ausgewihlten Projekte der unga-
rischen Architekten. Thr mittelalterlicher Stil und
ihre dunkle Monumentalitit kamen seiner Meinung
nach dem Wiener Geschmack nur wenig entgegen.
Ein Klient der Bank mul3te furchten ,,bezz Heran-
naben von den Galerien des Webrturmes aus mit siedenden
O/ iibergossen oder mit brennenden Pechkringen beworfen
zu werden“.'® Die Bewertung der Tageszeitung Der
Morgen stimmte weder dem siegreichen Projekt noch
der Kulturstrategie der Bank so begeistert zu. Sein
Autor Fritz Pollak sprach zwar eine zurtickhaltende
Anerkennung tiber Bauers Grundrife und Fassaden
aus, zum Erfolg des Architekten gab er nur ein dra-

5 Albertina, undatierter Brief von K. Mayreder [1911].

16 Aldalbert] Flranz] SIELIGMANN]: Das Gebiude der Os-
terreichisch-ungarischen Bank. In: NFP, 3. 11. 1911, S. 10.

" POLLAK, FE.: Bankkonkurrenz. In: Der Morgen, 13. 11.
1911.

konisches Urteil ,,unter den Blinden ist der Eigendngige
Konig“ ab. Die Arbeiten der Wiener Konkurrenten
bezeichnete er als miBlungen, unkiinstlerisch und
fantasielos. Die ungarischen Entwiirfe bewegten
sich nach seiner Schitzung zwischen Maskerade
und brutaler Barbarei. Die fehlerhaften Grundril3e
und unmdgliche Fassaden brachten auch dem frither
vielversprechenden Kotéra eine niederschmetternde
Kritik. Bauers Schritt zum Historismus, der ihm in
dieser Zusammenstellung schlieBlich den Lorbeer-
kranz brachte, verurteilte Pollak als ein ethisches Ver-
sagen: ,,Dafiir enttiuscht gerade er, der einst so Vorziigliches
geleistet, und wir beklagen anfs tiefste sein Renegatentum.*""
Damit schloss er sich der schon frither von der Ta-
geszeitung Die Zeit gedullerten Meinung an, dal3 das
konservative Finanzinstitut durch die Auswahl der
Teilnehmer die Entstehung eines wirklich tiberzeu-
genden, modernen Projektes verhinderte.'

Die Projekte. Vom Ringstraflenstil bis
zum amerikanischen Wolkenkratzer

Trotz der nicht eindeutigen Reaktionen zeigte
Bauer nach seinem Sieg viel Selbstvertrauen. ,,Das
eingige, was mich an meinen jiingsten Erfolge wirklich freut,
ist der Umstand, dass ich noch relativ jung bin. Erst 39 Jabre
und noch relativ wenig degeneriert,’* schrieb er in einem
Brief nach seinem Heimatort. ,,Die Arbeit wird sich
nun verzehnfachen und da bin ich gliicklich, dass ich nicht
ein sechzig oder siebzig jiabriger Oberbanrat bin.“" Anfang
Dezember 1911 unterzeichnete er mit der Bank
den Vertrag tiber die Ausarbeitung des endgultigen
Projektes sowie Uber die Bauleitung und nahm mit
vollem Einsatz die Arbeiten auf.*’ Auch wenn er sich
verpflichtete, die Arbeit an weiteren Auftrigen zu
beschrinken, sah er sich gezwungen, die Zahl seiner
Mitarbeiter mehrmals zu erh6hen. Seinen spiteren
Erinnerungen nach beschiftigte er damals bis zu
vierzig Mitarbeiter. Zu den bedeutendsten zihlten
die Architekten Ferdinand Kaindl und Rudolf Per-

'8 Die Konkurrenz fiir das Palais der Osterreichisch-ungarischen
Bank. In: Die Zeit, 4. 3. 1911, S. 4.

¥ Albertina, die Kopie des Briefes an Leo Spitzer vom 14. 11.
1911.

2 ONB, Vertrag vom 5. 12. 1911.

223



then, die finf Jahre lang auch Anteilsinhaber seiner
Kanzlei waren.”

Bei der Projektarbeit war er nicht mehr durch die
Wettbewerbsbedingungen gebunden und konnte sich
bei der Auswahl der stilistischen Ausdrucksmittel
freier bewegen. Er lieB sich von seiner Uberzeugung
leiten, die er mit einem grof3en Mal3 an Zynismus
schon 1909 in einem Schreiben duBerte: ,,Ich weif§
ganz gut, daff man nicht sein Bestes und Originellstes in
Konkurrengen niederlegen darf, weil das nie anerkannt
werden wiirde, sondern nur ein Werk, daf§ den Urtezlen der
Preisrichter Konzessionen macht. Deshalb muss man ja bei
Erbalt eines Aunftrages das Konkurrenzgprojekt immer mit
Gewalt umstofien.*” Hunderte von Zeichnungen aus
seinem Nachlass bezeugen jedoch, daf3 auch bei der
Suche nach der endgiiltigen Form grundsitzliche
Zugestindnisse an den Bauherrn notwendig waren.
Auch in der Entwicklung des Projektes ist keine
feste und unverinderliche Linie zu erkennen. Bau-
ers Arbeitsweise war eine Versuch-Fehler-Methode.
Manche Ideen verfolgte er hartnickig die ganze Zeit,
manche lehnte er schnell ab, einige frither wegge-
worfene Gedanken griff er wieder auf. Ferdinand
Feldegg erwihnt in Bauers Biographie sechzehn
Varianten, der Architekt legte sogar eine Liste mit
achtzehn Projekten vor. Die ersten vier stammen aus
1911, die weiteren zehn aus dem néchsten Jahr, drei
aus 1913 und das letzte Projekt aus 1917.% Dieses als
Unterlage fiir die Honorarberechnung bestimmtes
Verzeichnis hilft in geringer Weise, die Absichten
des Architekten zu verstehen. Doch mit Hilfe von
weiteren Akten sind wir trotzdem in der Lage, seine
Gedankenschritte relativ gut zu rekonstruieren.

Das grof3te Problem, das Bauer zu Beginn der
Arbeiten zu bewiltigen hatte, stellte die unregel-
milige Grundsticksform dar. Da er mit der im
Wettbewerbsentwurf vorgelegten Losung nicht
zufrieden wat, versuchte er in einer der ersten
Skizzen aus 1911 sie, durch die Verschiebung des

! Albertina, Arbeitsvertrag vom 26. 12. 1911. Beide Architekten
sollten ein Monatsgehalt von 300 K bekommen, weiteres
Entgelt wurde in der Héhe von 5 % vom Jahresnettogewinn
festgelegt.

2 Ibidem, Kopie des Briefes an E. W. Braun vom 2. 7. 1909.
2 FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 43; ONB, Abrechnung
des Architekten vom 1. 7. 1919.
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Haupteinganges von der Achse zur Stralenecke zu
verbessern. Dabei bediente er sich der Lésung der
ungarischen Kollegen, denen im Wettbewerb fur
diese Idee ein Ehrenhonorar zuerkannt wurde.
Doch kurz danach beschloss er, die festgelegten
Straflenlinien endgitiltig zu Uberschreiten. Er ent-
warf einen Bankpalast mit einem symmetrischen
Grundrif3 und einer bogenférmigen Hauptfassade,
in welcher zwei monumentale Einginge an den Rin-
dern vorgesehen waren. Die Haupthalle wurde von
einer linglichen in eine zentrale mit dem Grundri}
eines gestreckten Achteckes umgewandelt. Uber
diese Halle beabsichtigte Bauer einen zehnstockigen,
beinahe hundert Meter hohen Turm ,,zach amerika-
nischen Art‘, nach seinen Vorstellungen den ersten
Wolkenkratzer in der 6sterreichischen Hauptstadt, zu
errichten [Abb. 4]. Das war die zweite Schlisselidee
des neuen Entwurfes und gleichzeitig ein grundsitz-
licher Impuls zur Umwandlung des herrschenden
Systems der architektonischen Reprisentation. Das
innovative Potenzial sollte nicht nur die stilistische
Hiille, sondern den gesamten Bauorganismus verin-
dern. Die Ironie des Schicksals ist, daf3 sich Bauer
in diesen Uberlegungen wahrscheinlich durch das so
sehr kritisierte Wettbewerbsprojekt von Jan Kotéra
inspirieren lieB3. Der Turm wurde am Anfang nur fir
einen urbanistischen Akzent oder ein symbolisches
Motiv gehalten, erst in den folgenden Uberlegungen
wurde er in einen funktionsfihigen Bestandteil des
Gebidudes umgewandelt. Diese Pline wurden im
Februar 1912 dem Baukomitee vorgelegt und dank
der geschickten Argumentation des Architekten auch
trotz einer notwendigen Erweiterung des Baugrund-
stiickes sowie einer wesentlichen Budgeterh6hung
von den Bankfunktioniren genehmigt.”

Nach diesen Verhandlungen wurde eine neue
Serie der Zeichnungen ausgefertigt und im Juni
desselben Jahres vom Bauausschulf3 als die Ausgangs-
grundlage des entgliltigen Projektes genehmigt.”

2 Albertina, Plan Nr. 5636.

2 ONB, Protokoll der 1V. Sitzung des BauausschuB3es vom 9. 2.
1912.

% Ibidem, Protokoll der V. Sitzung des Bauausschufles vom
8. 6. 1912. Die Pline wurden spiter als Projekt A bezeich-
net.
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4. Legpold Baner: Perspektive der OJierreitbz'xc/a—Uﬂgaﬂ'ﬂ/yeﬂ Bank, 1912. Photo: Albertina Wien.

Doch schon im Oktober nach dem Besuch der
Notenbank in Brissel teilte der Architekt mit, daf3
zu wenig Kassen entworfen wurden, ihre Zahl we-
sentlich erh6ht und dadurch das gesamte Projekt
grundsitzlich geindert werden muf3.”” Die tber-
arbeiteten und im April 1913 genehmigten Pline
sollten als Grundlage fiir die Verhandlungen mit
den Amtern dienen. Doch die entworfenen, nur

mit Pfeiler und ohne Siulen gegliederten Fassaden
waren fir die Bankfunktionire zu einfach und wenig
monumental [Abb. 5]. Daher duf3erte sich der Aus-
schul3vorsitzender bei der nichsten Sitzung, daf3 der
Gebidudemantel anders zu gestalten und dadurch der

# Ibidem, Brief vom 1. 10. 1912.
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5. Leopold Baner: Fassadenstudie der Osterreichisch-Ungarischen Bank, 1913. Repro: FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 58.

Grundril wieder zu dndern ist.* Das neue schon als
Ausfihrungsprojekt bezeichnete Entwurf war Ende
1913 fertig und samt dem Budget in der Hohe von
18,5 Millionen im April und Mai nichsten Jahres
von den Organen der Bank genehmigt. Neben der
Hauptfassade mit hohen Siulen beinhaltete es auch
eine ganze Reihe von wesentlichen Anderungen
gegeniiber dem urspriinglichen Entwurf. Die tragen-
de Idee bestand in der Umwandlung der zentralen
Halle fiir den Offentlichkeitsverkehr in kleinere
und flexiblere Kassensile, die beinahe die gesamte
Fliche des ErdgeschoBes sowie der ersten Etage
einnehmen sollten. Im Bedarfsfall konnten diese
gut beleuchteten Ridume in Birordume umgewan-
delt werden, was nach Bauers Auffassung einfacher
als eine umgekehrte Vorgangsweise war [Abb. 8,
9]. Die zentrale Kassenhalle mit einer Fliche von
Uber tausend Quadratmetern sollte in der Mitte des

% Ibidem, Die Abrechnung des Architekten und das Kommen-
tar vom Sebastian Mészner iiber Bauers Finanzanspriiche.
Pline aus April 1913 spiter bezeichnet als Projekt B und
verdffentlicht als Album mit dem Titel Newbanuten der Oster-
reichisch-ungarischen Bank in Wien. Sieche weiter FELDEGG
1918 (wie Anm. 8), Tab. 58.
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erhohten Erdgeschofes errichtet werden, an ihren
Seiten waren zwel weitere, etwas kleinere Sile mit
der Minzenkasse und Inkasso-Abteilung geplant.
Das erste Stockwerk war fir Deposit-Geschifte,
das zweite fur die hochsten Beamten der Bank, das
dritte fiir die Buchhaltungsabteilung und schlieBlich
das vierte fur Archiv, Bibliothek, Telefonzentrale
und andere Verwaltungsriume vorgesehen. Beinahe
alle Tresore sollten im Kellergeschof3 auf die Weise
untergebracht werden, um sie aus dem einzigen
Kontrollgang bewachen zu kénnen. Das bebaute
Volumen des neuen Projektes wurde im Vergleich
mit dem ersten Vorhaben fast verdoppelt.”” Doch
auch dieser Entwurf blieb nicht der endgiltige.
1915 schlug Bauer weitere Verbesserungen vor.
Zwei Jahre spater wurden dann die letzten durch die
SparmafBnahmen erzwungenen Anderungen vor der
Bank angeordnet.”

» ONB, Protokoll der X. Sitzung des Bauausschufles vom 24.
4.1914 und Information fiir die Sitzung des Generalrates am
24.5.1914. Siehe auch HOLEY, K.: Neubauten der Wiener
Banken. In: DA, 21,1916 — 1918, S. 1-14, hier S. 8-14.

%0 ONB, siche Anm. 28.



Bauers Auftrag war auch dadurch erschwert, dal3
er sich auf keine Musterbeispiele stlitzen konnte,
da in keiner europiischen Metropole der Sitz der
Nationalbank auf der griiner Wiese gebaut wurde.
Simtliche Banken residierten in ilteren, erweiterten
und umgebauten Gebduden, wovon sich der Archi-
tekt im Oktober 1913 wihrend einer Studienreise in
Deutschland tiberzeugen konnte.” Er studierte den
Betrieb der wichtigsten Banken in Berlin, Leipzig und
Breslau (Wroctaw) und gewann die Erkenntnis, ,,dass
derjenige Grundrif§ der richtigste sei, der in leichtester Form
den Verdndernngen — seien es nun grofiziigige Erweiterungen
oder migglicherweise sogar Einschrinfkeungen — folgen feann“>
Infolgedessen tiberarbeitete er die Dispositionen, um
sie den modernen Anforderungen sowie den eventu-
ellen Anderungen anzupassen. Nach seinen eigenen
Worten bestand das Problematische seiner Aufgabe
darin, daf3 nicht einmal die Bankexperten eine klare
Vorstellung hatten und ihre Anspriiche stindig dn-
derten. Seinen Erinnerungen ist zu entnehmen, daf}
er fiir den schwierigsten Teil des Projektes die Bank-
notendruckerei und den Tresor hielt, der sich auf drei
unterirdischen Etagen mit einer Fliche von tiber 3000
Quadratmetern erstreckte und mit starken Beton-
mauern umschlossen war.”” Im Briefwechsel mit der
Bank versuchte Bauer die dsthetische Gestaltung zu
bagatellisieren, da es sich bei der Honorarberechnung
um einen wenig nachvollziehbaren und quasi unre-
levanten Teil der Aufgabe handelte. Deshalb erklirte
er die Anderungen des architektonischen Konzeptes
als eine Folge der Dispositionsinderungen. Sein Ge-
genspieler im Kampf um das Autorenhonorar, der
Bauinspektor Sebastian Mészner, bestitigte jedoch,
dal3 die architektonische Losung einen autonomen
Bestandteil des Entwurfes darstellte und dal3 der turm-
artige Uberbau und die bogenférmige Hauptfassade
fiir Bauer ein genauso grof3es Problem wie die Suche
nach dem optimalen Grundrif3 darstellten.

Die erhaltenen Schriftstiicke und Zeichnungen
bezeugen, da3 Bauer sehr konsequent die breiteren

3! Tbidem, Bericht von der Studienreise 11. 11. 1913.
2 FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 47.

5 Albertina, nicht ver6ffentlichte Manuskript von Leopold
Bauer Als ich die Osterreich-ungarische Bank bante [1935].

raumlichen Zusammenhinge des kiinftigen Baues
tiberdachte und dal3 er sich genauso intensiv auch mit
den Fragen der architektonischen Reprisentation be-
fasste. Aus eigenem Willen und unter dem Druck der
Bauherren suchte er nach angemessenen Kunstmit-
teln, um den spezifischen Zweck sowie den sozialen
Status des Gebiudes zum Ausdruck zu bringen. Die
Bankbeamten vertraten in dieser Hinsicht eine sehr
konventionelle Auffassung und bezeichneten bei den
Gesprichen nicht nur das Hauptgebdude sondern
auch die Druckerei als ,,Paldste®. Sogar der prag-
matisch eingestellte Generalsekretir der Bank Josef
Pranger de Rohoncz betonte in den Diskussionen
mit dem Architekten, dal3 ,,wir durch die Wucht des Banes
die Kraft und den Reichtum der Monarchie zeigen miifSten® >*
Bauer akzeptierte vom Beginn der Entwurfsarbei-
ten die Anforderung, daf3 er als den Ausgang der
architektonischen Losung ,,den heutigen Verhdltnissen
und dem Zwecke angepafsten Renaissancestif* nimmt.” Ex
beabsichtigte jedoch die Kompositionsprinzipien aus
der Struktur des Betonskelettes abzuleiten und dem
Stilkostiim nur eine sekundire Rolle zuzuschreiben.
Eine vollkommene Ubereinstimmung herrschte in
dem Punkt, daf3 der Gebiaudemantel aus Sandstein-
blocken ausgefiihrt wird.” Die Verankerung des
Stilkonzeptes in der Asthetik der RingstraBenira
hielt Bauer aber fir zeitlich unangemessen und
begann wihrend des Jahres 1912 an einem neuen
barocken Fassadenkonzept zu arbeiten. Die Wahl
des 6sterreichischen ,,Reichsstils“ zeigte sich weder
in einer direkten Zitierung der Vorlagen noch in der
Anwendung der radikalen barocken Grundsitze. In
den neuen Entwiirfen ersetzte Bauer die Harmonie
und den Universalismus der Renaissance durch einen
schrillen pathetischen Ton, dekorative Vielfiltigkeit
und einen viel subjektiveren Ausdruck [Abb. 4]. Die
abgerundete Arkadenfassade in der Alserstral3e wies
noch klar auf die erste Semper Oper hin, wihrend-
dessen sich die Kuppel den Formen von Wallots
Reichstag niaherte. Allmihlich vereinfachte Bauer

** Ibidem, Biographische und andere Daten tiber Oberbaurat
Professor Leopold Bauer (Die Autobiographie des Kiinstlers
aus 19306).

* Protokoll (wie Anm. 26).

% Siehe Anm. 33.
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6. Legpold Baner: Massenstudie der Osterreichisoh-Ungarischen Bank, 1913. Repro: FELLDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 38.

die Gliederung der unteren Etagen mit Kassensilen
bis zu einem abstrakten geometrischen Schema, den
oberen Teilen der Fassade mit Birordumen verlich
er dagegen einen komplizierteren Rhythmus. Die ex-
ponierten Abschnitte wurden im Entwurf mit plasti-
schen Figuren gestaltet, die Silhouette mit plastischen
Akzenten umrahmt. Das Gebaude sollte von einem
Uberbau mit einem hohen Tambour auf einem
elliptischen Grundrif3, in welchem das Prinzip der
vertikalen Bewegung gradierte, dominiert werden.”
Diese Idee erhielt wahrscheinlich keine positive Re-
sonanz. Sogar Bauers empathischer Erklirer Feldegg
schrieb sie ,,voriibergehenden stilistischen Impression' zu,

7 FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 52 und 53. Den aus
dem Nachlass des Architekten in Albertina veroffentlichten
Zeichnungen entsprechen Pline Nr. 3854-3863 (Grundrifie),
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die nach ihm , glicklich wieder iiberwunden wurde“.*® Der
Architekt verzichtete dann einerseits auf die barocke
Ubertreibung sowie die optischen Vibrationen, ande-
rerseits wertete er die Idee des auf einem linglichen
GrundriB} errichteten Uberbaues um: ,,Die Studien
haben gezeigt, dass fiir die Diagonalansicht nur eine allseitig
symmetrische Figur in Betracht kommen kinnte, also bier 3u-
ndchst in logischer Konsequenz, des Grundrisses ein Qnadrat
und im spéteren Aufbau allenfalls ein Kreis am Platze ist,
denn nur diese Grundformen ergeben solche 1 erschneidungen,
dass der Beschaner, der von der Universititsstrasse gegen das
Gebande wandelt, stets den Eindruck von angenebmen 1 inien
und Silhonetten erhalt.”* Deshalb bezog Bauer in seine

3864-3868 (Fassaden), 6101 und 6144 (Perspektiven).

¥ FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 17.



Uberlegungen diverse Formen eines prisma- oder
zylinderférmigen Turmes ein. Als ihre Vorlage diente
einmal die venezianische Campanile, ein zweites Mal
die klassizistische Kuppel, dann wiederum ein Mau-
soleum, eine Gartenlaube, usw. Doch die Analogien
wurden nicht nur in der Vergangenheit gesucht.
Bauers Zeichnungen und Studienmaterial zeigen,
dal sein Interesse auch den amerikanischen Wol-
kenkratzern oder den Hochbauten des Architekten
Alessandro Antonelli aus Turin galt. In dem im April
1913 genehmigten und spiter wegen der mangeln-
den Monumentalitit abgelehnten Projekt trug der
héchste Teil des Uberbaues eine auf Tempietto von
Bramante hinweisende Form [Abb. 6].

In dem ein Jahr spiter genehmigten Ausfithrungs-
projekt verlor die Hauptfassade ihren urspriinglichen
Zusammenhang mit dem romischen Kolosseum
sowie die durch viele Etagen gestaltete Kompositi-
on mit einer Vorherrschaft der horizontalen Linien.
Bauer, dhnlich wie Semper im Projekt des zweiten
Hoftheaters in Dresden, bevorzugte vor dem zylin-
drischen Volumen einen einfachen konvexen Bogen
des mittleren Fassadenteiles, wodurch in den geraden
Seitenfronten die bis dahin mangelhaft gestaltete
Einginge errichtet werden konnten. Die erwiinschte
Monumentalitit dieser Schauseite wurde durch hohe
vorgebaute Sdulen erreicht, den tbrigen Fassaden
wurde ein abstrakterer Ausdruck eines reduzierten
Klassizismus verlichen. Der Turmabschluf3 bekam
schlieBlich einen rechteckigen Grundril3 und wies
nach dem Muster des neulich fertiggestellten Ban-
kers Trust Company Tower in New York sowie des
Mole Antonelliana in Turin auf das Mausoleum
in Halikarnassos hin [Abb. 7]."! Der Architekt
beabsichtigte, die plastische Ausstattung auf das
Notwendigste zu beschrinken. Nach seinen Au-
Berungen sollten die ornamentalen Komponenten
zugunsten der plastischen Figuren unterdriickt

¥ Tbidem, S. 52.

“ Ibidem, S. 54; Albertina, Pline Nr. 48086 (Schnitt), 4008,
4144 (Perspektive) und 6005 (TurmabschluB3); Oberbanrat
Professor Leopold Baner. Seine Anschanung in Wort und Werk. Wien
— Leipzig 1931, S. 100.

I Ein nach dem fertigen Projekt ausgefertigtes Gipsmodell. Sie-
he FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 56-61, Tab. 59 und 60;
Oberbaurat Professor Legpold Baner (wie Anm. 40), S. 98 und 99.

werden, welche an den exponierten Stellen der
Fassade im Kontrast mit dem schmucklosen
Hintergrund vorgesehen waren. Neben der Um-
rahmung der Einginge und des Hauptgesimses
sollten die Skulpturen die Verbindungsbriicke
zwischen dem Hauptgebdude und der Druckerei
gestalten. Das ikonographische Programm war
seiner Meinung nach so einfach wie moglich, so-
gar ,volksnah® zu bilden. Fir die Friese war das
Motiv der Winter- und Sommerfreuden, fir die
ornamentale Umrahmung das des Laufes der Zeit
vorgesehen. Dabei schrieb Bauer den Skulpturen
nicht nur eine dekorative Aufgabe zu, sondern
verstand sie als einen autonomen Bestandteil des
kinftigen Gesamtkunstwerkes.*

Im Laufe der Prisentation dieses Projektes konn-
te Bauer seine Milstimmung nicht verstecken, daf}
der Eindruck der Monumentalitit zu ungunsten der
optimalen Beleuchtung der Arbeitsrdume erreicht
wurde. Doch auch an diesem Projekt fanden die
Ausschullmitglieder kein Gefallen. Der Architekt
Alpar, der bis dahin ein loyaler Mitarbeiter von Bauer
war, sprach wihrend einer Sitzung des Baukomitees
scharfe Kritik aus. Auch die iberarbeiteten Fassaden,
insbesondere die Seiten- und Riickfronten, erschie-
nen ihm zu niichtern. Der Architekt ginge in seiner
Mihe um einen Ausdruck der Funktion zu weit
und der Bau ,,eznen fabriksmiissigen Eindruck erwecke .
Der ungarische Berater verlangte von der Bank, das
Projekt abzulehnen. In diesem Moment zeigte Bauer,
dal} seine bekannte Kompromifibereitschaft ihre
Grenze hat. Alpars Vorschlag wies er entschieden
zuriick und gewann durch seine energische Rede
die Mehrheit der Anwesenden. In der Diskussion
tiberwog die Auffassung, dal3 die Nichternheit und
die utilitaristische Gestaltung der Fassaden ein not-
wendiger Ausdruck des modernen Rationalismus ist

2 FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 51; Protokoll (wie Anm.
29); Albertina, Kopie des Briefes an A. F. Seligmann vom 8.
5. 1916. Siehe auch SELIGMANN, A. E: Architektur und
Plastik. In: NFP, 23. 5. 1916, S. 1-4; BAUER, L.: Einige
Worte zur Ausstellung meiner Arbeiten. In: Katalog der II1/.
Ausstellung der 1 ereinigung bildender Kiinstler Secession. Wien 1919,
S. 2-4.

# Protokoll (wie Anm. 29).
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7. Leopold Baner: Projekt fiir die Osterreichisch-Ungarische Bank, Modell, 1913 — 1914. Repro: FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 59.
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8. Legpold Baner, Projekt fiir die Osterreichisch-Ungarische Bank, Grundrifi, Hochparterre, 1913 — 1914. Repro: FELDEGG 1918 (wie

Anm. 8), 8. 57,
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und dal3 ,,auf eine reichere Ausfiihrung der Fassade kein

<C 44

Gewicht gelegt werde™.

Der Bau. Monumentalitit versus Not

Zur Zeit der Fertigstellung der Pline erfreute sich
die Osterreichisch-Ungarische Bank einer ausgegli-
chenen Bilanz und einem stindigen Wachstum. Die
Aktiva betrugen tiber 3 Milliarden damaliger Kronen,
ungefihr die Hilfte davon fiel der Goldreserve zu.

# Tbidem.
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9. Leopold Baner: Projekt fiir die Osterreichisch-
-Ungarische Banfk, axonometrische Darstellung,
1913 — 1914. Repro: FELDEGG 1918 (wie
Anm. 8), S. 56.

Die von der Bank herausgegebenen Umlaufmittel
betrugen 2,5 Milliarden Kronen.” Wihrend in der
gesamten Monarchie neue Niederlassungen errichtet
wurden, herrschte in der Wiener Zentrale ein kata-
strophaler Platzmangel. Der Bau des neuen Sitzes
sollte daher unverziiglich aufgenommen werden, und
zwar mit der Errichtung des erforderlichsten Gebiu-
des —der Druckerei. Ihr Projekt entstand gleichzeitig
mit den Plinen des Hauptpalastes und ihre endgiil-
tige Form wurde von dhnlichen Peripetien gepragt.

# Generalversammlung der Osterreichisch-Ungarischen Bank.
In: NFP, 4. 2. 1912, S. 19-20.



10. Leopold Baner: Urspriingliche
Druckerei der Osterreichisch-Un-
garischen Bank, 1913 — 1922.

Repro: Leopold Bauer. Zum 60.
Geburtstag 1. September 1932.
Widmungen seiner Freunde.
Briinn — Prag — Leipzig — Wien
1932, 8. 15.

Noch wihrend der Bauarbeiten mufite Bauer an den
Grundrien und Fassaden Anderungen vornehmen,
da die hoheren, urspriinglich als eine Raumreserve
gedachten Etagen in Druckereiriume umzuwandeln
waren.* Obwohl es sich eigentlich um einen Indus-
triebau handelte, sollte auch dieses Gebaude eine
angemessen vornehme Fassade bekommen und mit
dem Hauptgebidude eine Einheit bilden. Doch hin-
sichtlich ihres niedrigeren gesellschaftlichen Status
und urbanistisch weniger exponierten Lage sollte die
Druckerei etwas einfacher ausgestattet werden. Der
Architekt verlieh ihr einen lapidaren und strengen
Ausdruck mit einem strukturellen, von der Seiten-
fassade des Hauptgebidudes abgeleiteten Schema.
Die rechteckigen Fassaden wurden nur durch einen
Wechsel der Pfeiler mit Einschnitten der Fenstertra-
véen modelliert [Abb. 10]. Die Abgeschlossenheit
des Blockvolumens wurde durch tektonische und
asthetische Betonung der Randachsen sowie durch
eine feste Umrilllinie des Gebédudes gestirkt. Einen
Teil der Umrahmung bildeten neben einem starken
Hauptgesims auch die zwei h6chsten Etagen unter
dem niedrigen Dach, welche durch eine schnellere

% ONB, Protokoll der IX. Sitzung des Bauausschufles vom
26.3.1914.

Folge von Fenster6ffnungen und durch ein weiteres
Gesims von den niedrigeren Etagen energisch ge-
trennt wurden. Nachdem der Architekt reichere Va-
rianten ablehnte, wurde die traditionelle Vorstellung
der Monumentalitit nur durch die schwere Steinfas-
sade mit einem einfachen plastischen Dekor erfiillt.
Die hochste Aufmerksamkeit wurde dagegen der
Entfaltung der klassischen Kompositionsprinzipien
geschenkt, die nach der Auffassung des Architekten
einerseits die Ausgeglichenheit der vertikalen und
horizontalen Impulse sowie andererseits ein durch-
dachtes System der geometrischen Bezichungen
umschlieBen. Hinter dieser wiirdigen Kulisse sollten
gerdumige Produktionshallen, Biiros und Wohnriu-
me um zwei Innenhéfe errichtet werden. Zwei hohe
Schornsteine in der Mitte sollten vor den Blicken der
Passanten vollig verborgen bleiben.*’

Das Budget fiir den Bau der Druckerei wurde
vom Generalrat schon im Juni 1913 genehmigt und
Ende Oktober — zufilligerweise am Tag Bauers
Ernennung zum Professor der Wiener Akademie
— auch die Baubewilligung erstellt.* Kurz danach
wurden die Erdarbeiten aufgenommen. Wegen des

“ FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 63-65 (Grundrie).

* Der Neubau der Osterreichisch-ungarischen Bank. In: Wiener
Zeitung, 31. 10. 1913, S. 5.
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unfesten Untergrundes muflten die Fundamente in
einer Tiefe von zwanzig Meter errichtet werden. Die
ausgewihlte Firma A/gemeine Baugesellschaft war ge-
zwungen, diverse neue Technologien zu verwenden
—insbesondere sechs Turmkrine und weitere Maschi-
nen fiir den Transport der abgetragenen und spater
fir den Bau eines Bahndammes verwendeten Erde.
Bis zur Kriegserklirung wurden drei unterirdische
Etagen und das Erdgeschol3 der Druckerei fertig-
gestellt. Wihrend das Bauen des vorderen Palastes
im Laufe des Fundamentenaushubes unterbrochen
wurde, setzte man die Arbeiten am angefangenen Bau
trotz der Niederlagen der 6sterreichischen Armee,
der schwierigen Wirtschaftslage sowie des Mangels
an Arbeitskriften fort.* In 1915, als schon zwei
Stockwerke der Druckerei fertig waren, gerieten die
Arbeiten ins Stocken. Im Mai nichsten Jahres be-
schloss der Generalrat, dal3 auch trotz der enormen
Preiserh6hung weitergearbeitet und der angefangene
Bau mindestens mit einer oberen Betonschicht zuge-
deckt werden sollte. Bauer schaffte damals sogar, die
Reduktion der plastischen Gestaltung zu vermeiden.”
Im Februar 1917 wurden die Bauarbeiten unterbro-
chen und erst im September folgenden Jahres wieder
aufgenommen.” Das beinahe fertiggestellte Gebdude
mit einer Fliche von Uber tausend Quadratmetern
und einem Volumen von 180 tausend Kubikmetern
wurde dann den Bedirfnissen der Gsterreichischen
Nationalbank angepasst. Der Bau wurde aber schon
ohne Bauer fertiggestellt, da er in Wien nach dem
Zerfall der Monarchie als eine mit dem alten Regime
stark verbundene Person wahrgenommen wurde. Am
8. Dezember 1922 wurde sein Vertrag gekiindigt und
die Bauleitung den beamteten Architekten der Bank
Ferdinand Glaser und Rudolf Eisler iibertragen.

¥ FELDEGG 1918 (wie Anm. 8), S. 17-18; Oberbanrat Professor
Legpold Baner (wie Anm. 40), S. 98-101. Siche weiter Bauinte-
ressent, 29,1911 — 1912, Nr. 49 (6. 9. 1912), S. 653; 30, 1912
— 1913, Nr. 5 (1. 11. 1912), S. 49, Nr. 40, (4. 7. 1913), S. 461
und 31, 1913 — 1914, Nr. 6 (7. 11. 1913), S. 51.

% ONB, Protokoll der XIII. Sitzung des Bauausschufles vom
11. 5. 1916 und Information fir die Sitzung des Generalrates
am 24. 5. 1916.

5! Ibidem, Information fur die Sitzung des Generalrates am
10. 4. 1919.
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Spiter rechnete sich Bauer die Konversion des
fast fertigen Baues als sein eigenes Verdienst an:
s1ch bin ein eifriger 1V erfechter des sogenannten Pfeilerbanes
und ich habe in Widerstand gegen das Bankomité die Idee
des Pfeilerbaues durchgesetzt, weil ich der Ansicht war,
dass so grofe mdichtige Gebdnde infolge von Anderungen
verschiedenster Art manchesmal anderen Zwecken 3ugefiibrt
werden als beabsichtigt i51.°** Die verwendete Kon-
struktion ermdoglichte, innerhalb von anderthalb
Jahren durch den Abriss von einigen Teilen und die
Errichtung der Zwischenwinde den industriellen
Bau in ein monumentales Gebiude zu verwandeln.
Die Umwandlung war aber nicht so einfach, wie
es Bauer erklirte. Das Volumen der beseitigten
Eisenbetonkonstruktionen war in der damaligen
Osterreichischen Gréfenordnung enorm. Fir ithren
Abtransport brauchte man 257 Eisenbahnwagen
und weitere 100 fir das abgerissene Mauerwerk.”
Die Ubertragung des Projektes an andere Architek-
ten trug Bauer besonders schwer, er erkannte den
beiden Kollegen jedes Verdienst ab und kritisierte
thre kitschige ,,zz Stile der Provinzsezession entstellende
Zutaten“>* Die Offentliche Unterstitzung fand er
damals nur bei Feldegg: ,,Dessenungeachtet wird das
Aufere des Gebindes immer eine Meisterleistung bleiben,
der letzte wirklich monumentale Ban in Wien, wabrend das
Innere trotz allen Marmors und trotz der 200 Milliarden
Kronen, die man angeblich biefiir anfgewendet hat, war einen
luscuriosen Eindruck macht, aber die Hand eines wirklichen
Kiinstlers vermissen lisst.“>*Von der spiteren Publizis-
tik wurde Bauer die zweifelhafte Ehrung zuteil, der
sletzten Palasterbaner des kaiserlichen Wien®™ zu sein.>
Der industrielle Appendix seines geplanten Palast-
viertels, det in die Osterreichische Nationalbank um-
gewandelt wurde, hielt man spiter fur einen ,,Symbo/

52 Albertina, Kopie des Briefes an Christian L. Martin vom 27. 3.
1925.

5 Ein Rundgang durch die neue Nationalbank. In: NFP, 1. 4.
1925, S. 16.

> Siehe Anm. 52.

% FELDEGG, F. von: Zum Bau der Nationalbank. In: NFP,
31. 3. 1925, Abendblatt, S. 5.

% Beim letzten Palasterbauer des kaiserlichen Wien. In: Newes

Wiener Journal, 4. 9. 1932, S. 17.



fiir jenes Nachkriegsosterreich, das man im Hinterbans der
Weltgeschichte einquartiert har <>’

Die letzte Renaissance

Die Osterreichisch-Ungarische Bank wurde fast
ohne Interesse der Offentlichkeit und beinahe ohne
jede Publizitit seitens des Bauherrn gebaut. Sie fand
den Weg in die Presse nur in solchen Fillen, als in
Mirz 1914 eine riesige Betonmischmaschine in die
Fundamentgrube stirzte.”® In dieser Zeit galt die
Aufmerksamkeit anderen architektonischen Taten.
In 1912, wihrend Bauer fleilig an seinem Projekt
arbeitete, wurde am Michaelerplatz das Kaufhaus
Goldmann & Salatsch von Loos fertiggestellt und
Otto Wagners vierter Wettbewerbsentwurf des
Stidtischen Museums vorgelegt. Im Vergleich damit
wirkt Bauers Leistung sehr konservativ, fast als eine
Botschaft aus einem anderen Zeitalter. Wiirde man
dieses Werk auf der Grundlage der konventionellen
Vorstellungen des linearen Laufes der Kunstge-
schichte beurteilen, mifite man darin ein Anachro-
nismus und einen beleidigenden Versto3 gegen den
Zeitgeist sehen. Ausgenommen der Bankvertreter
wurde das Projekt von vielen Zeitgenossen auf
diese Weise wahrgenommen. Der Autor der ersten
Adolf Loos — Monographie Karl Marilaun hielt
Bauer wahrscheinlich fiir einen Sonderling, der dem
Irrtum verfiel, dal3 |,zz unserem Zeitalter der Maschinen
und Radioaktivitit, in diesem Zeitalter, das Aeroplane nach
demr Dutzend und Kruppsche Kanonen liefert, ansgerechnet
noch immer gebaut werden niiisse, wie es sich der palastfrobe,
barockfrendige Fischer v. Erlach vor ein paar hundert Jahren
leisten durfte“”® Doch die Frontlinien zwischen den
Befiirwortern des Fortschrittes und den Reaktiona-
ren waren zu dieser Zeit nicht so dicht und eindeutig,
wie es spater in ihren trivialen Projektionen die mo-
dernistischen Historiker zu suggerieren versuchten.
Zum Beispiel die drastisch einfache Fassade von

" Ibidem.

% Einsturz bei Neubau der Osterreichisch-ungarischen Bank.
In: Wiener Sonn- und Montagszeitung, 30. 3. 1914, S. 5.

¥ MARILAUN, K.: Wien und Wagner. In: Rezchspost, 13.7. 1911,
S. 1-2, hier S. 2.

Loos, die jahrzehntelang fiir den Ausdruck der
neuen puristischen Asthetik und die Ablehnung
der konventionellen architektonischen Dekoration
gehalten wurde, schitzte der junge Kunsthistoriker
Hans Tietze fur ihre uniibersehbare Verbindung mit
der lokalen klassizistischen Tradition.” Das Projekt
Otto Wagners, der die vollkommene Zweckerfiil-
lung als ein konstitutives Element der modernen
Architektur betonte, erntete dagegen die Kritik der
Museumsexperten wegen seiner Funktionsmingel
und veraltetes Ausstellungskonzept. Dabei wurde
diesem Werk nicht einmal von den konservativen
Jurymitgliedern die héhere dsthetische Qualitdt im
Vergleich mit dem Konkurrenzentwurf der jungen
Architekten Karl Hoffmann und Emil Tranquillini
aberkannt, obwohl dieser dem Museumsbetrieb
besser angepasst war.®’ Schon damals horte man
in der Bewertung des wagnerschen Projektes die
Bedenken hinsichtlich der Bestindigkeit seiner
Asthetik sowie der Berechtigung des Anspruches
auf die zeitliche Verankerung des Werkes: ob sein
mit den Anspriichen des empirischen Realismus
scheinbar verbundenes Formrepertoire nicht nur
ein modisches Kostiim flichtigen Wertes ist. Diese
skeptische Auffassung tber das spite Werk von
Wagner vertritt auch Loos. Seine Einwinde weisen
am besten die vielfache Determiniertheit der einzel-
nen, sich den einfachen Polarititen der Modernisten
widersetzenden Meinungspositionen nach. Fir den
groften Fehler des Nestors der modernen Wiener
Architektur hielt Loos den Bruch mit der Tradition:
wAbsichtlich entfernte er sich von der Formensprache der
Abntike und versuchte es, eine eigene Formensprache u reden.
Das war und ist ein Irrtnm. <

Bauers Auffassung der Modernitit beruhte, ahn-
lich wie bei Loos, auf der Entfaltung der Tradition
und nicht auf dem Anspruch der permanenten
Anderungen und des Abschiedes von der Vergangen-
heit. Obwohl er die fortgeschrittensten Technologien

0 TIETZE, H.: Der Kampf um Alt Wien. In: Kunsigeschichtliches
Jabrbuch der k. k. Zentralkommission, 4, 1910, S. 33-62.

" BERGER, H.: Der Bau des Wiener Stadtmuseums. In: NFP,
3.7.1913,S. 1-3.

2 L.OOS, A.: Otto Wagner. In: Reichspost, 13. 7. 1911, S. 1-2,
hier S. 2.
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begeistert anwendete und von der Vorstellung des
modernen Baues als eines organischen mit Réhren
und Installationen vernetzten Wesens fasziniert war,
forderte seiner Meinung nach der monumentale
Zweck die Anwendung der klassischen Ordnung
und architektonischen Symbolik. Im Gegensatz zu
Loos bestand Bauer daran, dal3 die monumentalen
Werke nicht nur die inneren Krifte widerspiegeln,
dal3 sie auch der Fantasie und nicht blof3 der Vernunft
entstammen. Nur eine oberflichliche Betrachtung
konnte den Eindruck erwecken, daf3 sein Hauptziel
die Wiederbelebung der Wiener Ringstral3e und
eine neue Synthese der italienischen Renaissance
und des Osterreichischen Barocks in den Spuren
von Semper oder Ferstel war. Vielleicht konnen die
Darstellungen seiner Raumvorstellungen Bauers viel
komplexere dsthetische Strategie entschliisseln. Wie
es schon fruher Ursula Hieke erkannte, sind diese
merkwirdigen Perspektiven und Schnitte, die den
labyrinthischen, reichverzierten inneren Organismus
des Baues schen lassen, ohne Inspiration durch die
fantastischen Veduten von Giambattista Piranesi
nicht denkbar. Zur Zeit der Projektierung der Bank
sollte sich Bauer mit diesen Werken befassen haben.?
In 1911 kam tatsichlich die erste wissenschaftliche
Monographie dieses Kiinstlers von Albert Giesecke
heraus. Bauer konnte sich leicht mit Piranesis Talent
Wit alten Formen nene 1V erbindungen herzustellen’ sowie
auch mit anderen damals entdeckten Eigenschaften
seiner architektonischen Entwiirfe wie zum Beispiel
,,seltene Ranmschopferische Phantasie’ odet ,,rein malerische
Schonbeif < identifizieren.** Der monumentale Auftrag
der Osterreichisch-Ungarischen Bank war daher
fur Bauer nicht nur hinsichtlich der technischen
Dimension sondern auch der kiinstlerischen Utopie

% Die Autorin weist auf die personlichen Erinnerungen des
Sohnes des Architekten Harald hin. — HIEKE 1976 (wie
Anm. 2), S. 103-107.

% GIESECKE, A.: Giovanni Battista Piranesi. Leipzig 1911, S. 12.

% DVORAK, M.: Dic letzte Renaissance. Vortrag, gehalten am
22. Februar 1912 im Osterreichischen Museum fiir Kunst
und Industrie (ed. H. H. Aurenhammet). In: Wiener Jahrbuch
Siir Kunstgeschichte, 50, 1997, S. 9-21, hier S. 20. Siche auch
AURENHAMMER, H. H.: Max Dvoftik und die moderne
Architektur: Bemerkungen zum Vortrag ,,Die letzte Renais-
sance® (1912). In: Ibidem, S. 23-39.
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— imaginire Komponente, die iiber den Rahmen
der funktionalen Notwendigkeit gehen und die
subjektive Vorstellungskraft vollig entfalten lassen
— interessant.

Hier bieten sich jedoch auch andere Parallelen,
die Bauers Position erkliren und historisieren. In
einem Vortrag aus 1912 formulierte der Wiener
Kunsthistoriker Max Dvofak den Bedarf eines
neuen monumentalen Stiles, der nicht nur mit
neuen Funktionen, Konstruktionen und Matetia-
len sondern — und das ist das entscheidende — mit
kiinstlerischen Mitteln geschaffen werden kann. Die
architektonischen Mittel sind nicht neu zu erfinden,
weil auch der moderne Autor auf seine Vorginger
ankniipfen kann. Obwohl Dvofak seinen Vortrag
mir einer scharfen Kritik des Historismus des 19.
Jahrhunderts und der stilistischen Nachahmungen
einleitete, meldete er sich entschieden zur kreativen
Entfaltung der klassischen Tradition: ,,Es mufte der
neue tektonische Stil anf all dem anfgebant werden, was
die Baukunst seit der Antike an architektonischen Werten
geschaffen [hatte].“ Die Wiederherstellung der vetlo-
renen Einheit der produktiven Krifte der Gesell-
schaft und der humanistischen Bildung hielt er fir
das Gebot des Tages, das auch von den Schépfern
der neuen und letzten Renaissance erfullt werden
sollte. Charakteristisch ist, daf3 diesem Vortrag keine
Aufmerksamkeit geschenkt wurde, da zur selben Zeit
Otto Wagner seine antitraditionalistische Rede hielt.*
Das theoretische Model der  letzten Renaissance
sowie seine Parallele im Werk von Leopold Bauer
blieb nur ein Thema der durch den Anachronismus
angeregten Uberlegungen.®’

Dentsche Ubersetzung von A. Vikdrovi

% Vortrag des Oberbaurates Professors Otto Wagner. In: NFP,
22.2.1912,8. 9.

¢7 Die Studie entstand im Rahmen des Projektes 408/05/0789,
Leopold Bauner (1872 — 1938), unterstiitzt von der Grantova
Agentura Ceské republiky (Agentur fiir Projektférderung der
Tschechischen Republik). Thre Entstehung ist der Unterstii-
tzung von Mag. Walter Antonowicz, Dr. Bernhard Mussak
(Bankhistorisches Archiv der Osterreichischen Nationalbank)
und Dr. Markus Kristan (Albertina) zu verdanken.



Posledni renesance ve Vidni.
Projekty Leopolda Bauera pro Rakousko-uherskou banku

Resumé

V necelych ctyficeti letech stal vidensky architekt
Leopold Bauer (1872 — 1938) na vrcholku sil. M¢l
za sebou celou fadu realizaci a uznan{ vefejnosti si
vydobyl rovnéz fadou publikaci. Pozice umirnéné-
ho modernismu, kterou zastaval, mu zfskala pfizen
stavebnikd, ale také rady umeéleckych kritikua, ktef
v jeho dile spatfovali alternativu vuaci utilitirnimu
realismu Otto Wagnera. Ke spokojenosti tehdy Bau-
erovi chybélo jediné — velka architektonicka zakazka
v hlavnim mést¢ monarchie. Vytouzenou pfilezitost
mu poskytla Rakousko-uherska banka, ktera je;
v cervnu 1911 spolu s dalsimi tfinacti architekty ¢i ar-
chitektonickymi tymy pozvala do soutéze na projekt
svého nového sidla. Bauer byl druhym nejmladsim
ucastnikem této konkurence a vedle Jana Kotéry se
také pouze on hlasil k programu estetické inovace.
Jeho pfizvani do soutéze vsak bylo i taktickym ma-
névrem namifenym proti wagnerovské avantgarde.
Protokoly z pislusnych jednani dokladaji, ze k nému
doslo prave na ukor Otto Wagnera, ktery byl pro
rakousky umélecky 1 politicko-ekonomicky establis-
hment tézko pfijatelny.

Bauer se ve svém projektu uspésné vypotadal
s obtiznou parcelou bez pravych thlt a rozvinul na ni
Gcelnou a prehlednou padorysnou dispozici. Zelezo-
betonovy skelet vSak skryl za fasadu semperovského
rodokmenu, jiz po vzoru svych predchadct z éry
Ringstral3e vtiskl klasické proporce a bohatou svét-
lostinovou fakturu — kvality odvozené z dekorativni
benatské renesance 16. stoleti. V navrhu interiéra
naopak vystupnoval vyraz az k baroknimu vzruseni
prostfednictvim opulentni plastické dekorace, ale
také pusobivymi pruhledy do soustavy schodist,
galerii a velkolepych klenebnich systému. Jak se po-
zdéji ukazalo, dobfe pfi tom zvladl hlavni technické
problémy projektu a také spravné odhadl, jaké archi-
tektonické formy z pohledu konzervativni finanéni
instituce nejlépe vyjadiuji ,,charakter” bankovniho
palace. Soutézni porota ocenila jak funkéni feseni, tak
jeho vytvarné pojeti, zalozené na kompromisu mezi
kulturni inovaci a potvrzenim tradice. Podle jejiho

verdiktu z fijna 1911 ziskal Bauer jednu z hlavnich
cen — spolecné s favorizovanym vladnim architektem
Ludwigem Baumannem a Mad’arem Flérisem Kor-
bem. Generalni rada banky jej pak na svém zasedani
9. listopadu 1911 povéfila vypracovanim projektu.
Vefejnost vsak vysledky soutéze pfijala bez nadseni
a modernisticka kritika vyjadfila nazor, ze banka
svym vybérem sout¢zicich zabranila vzniku skute¢né
pfesvédcivého, moderniho navrhu.

V letech 1911 — 1917 pracoval Bauer na defini-
tivnim projektu a dle vlastniho vyjadfeni v t¢ dobé
vytvofil osmnact riznych alternativ. Nebyl pfitom
vazan soutéznim programem, ani ohledy na staro-
milskou porotu, takze se snazil vylepsit dispozici i
modernizovat stylovy vyraz. Své pudorysné feseni
zcela prepracoval a navrhl bankovni palic na sy-
metrické osnovée s obloukovité¢ prohnutou hlavni
fasadou. Nad ustfedni halou pak hodlal vztycit
desetipatrovou, témef sto metrt vysokou vez ,,za
americky zpiisob”, ktera se dle jeho predstav mela stat
prvanim mrakodrapem v rakouském hlavnim mésteé.
To byla klicova myslenka nového navrhu a také
architektav zasadni impuls k proméné panujiciho
systému architektonické reprezentace. Inovativni
potencial nemél byt obsazen ve stylové slupce, nybrz
v celém stavebnim organismu. Kompozic¢ni principy
chtél Bauer vyvodit z urbanistickych souvislosti a ze
struktury betonového skeletu, pfi ¢emz stylovému
kostymu pfipisoval druhotnou ulohu. V prabéhu
roku 1912 propracoval novou, barokni koncepci
fasad, v niz renesancni harmonii a universalismus
nahradil vypjaté patetickym tonem, dekorativni mno-
hosti, ale také mnohem subjektivnéjsim vyrazem. Ani
s timto pojetim vsak nebyl spokojen a tak postupné
zjednodusil ¢lenéni spodnich podlazi s pokladnimi
saly az k abstraktnimu geometrickému schématu,
kdeZto horni ¢asti pruceli s uradovnami dal kompli-
kovan¢jsi rytmus. Navrzena praceli clenéna pouhymi
pilifi bez sloupt byla ale pro funkcionafe banky piilis
jednoduchd a malo monumentalni, takze Bauer musel
svij navrh opét pfepracovat.

237



V provadécim projektu z konce roku 1913
hlavni fasada ztratila ptivodni souvislost s fimskym
koloseem a soucasné i mnohopatrovou kompozici
s pfevahou horizontal. Bauer misto cylindrického
objemu zvolil jen konvexni prohnut{ stfedni c¢asti
fasady, takze dosud neuspokojivé fesené vstupy
mohly byt prolomeny v rovnych postrannich par-
tiich. Kyzenou monumentalitu této front¢ dodavaly
piedstavené sloupy vysokého fadu, zatimco zbyvajici
fasady mély dostat abstraktnéjsi vyraz redukovaného
klasicismu. Ukonceni véze nakonec architekt navrhl
na ¢tvercovém pudorysu a po vzoru nedavno do-
koncené Bankers Trust Company Tower v New
Yorku a turinského Mole Antonelliana pfipodobnil
mauzoleu v Halikarnassu. Ani tento projekt se ne-
setkal s jednoznac¢nym pfijetim stavebnfho vyboru.
Architekt Ignac Alpar, pfidéleny projektantovi jako
poradce, oznacil navrzené fasady jako pfilis stfizli-
vé. Bauer vsak odmitl dalsi ustupky a funkcionare
banky pfesvedcil, Ze udajné stiidmy a utilitarni
vyraz fasad je nevyhnutnym projevem moderniho
racionalismu.

Koncem fijna 1913 ziskala banka stavebni povo-
lenf a kratce nato zapocaly zemni prace. Jako prvni
mela v blizkosti Alserstralie vyrust vedlejsi budova
urcena pro tiskarnu bankovek. Do vyhlaseni valky
byla dokoncena tfi podzemni podlazi a pfizemi,
zatimco budovani hlavntho palace bylo pferuseno
pii kopani zakladu. Stavba tiskarny pokracovala dal,
navzdory neuspéchum rakouskych vojsk, povazlivé
ekonomické situaci a nedostatku pracovnich sil.
Po valce byla témét hotova budova prestavéna pro
potieby rakouské Narodni banky. Dokonceni stavby
se vsak udalo bez Bauera. Po rozpadu monarchie
byl ve Vidni vniman jako osoba pfili§ svazana se
starym rezimem. Banka s nim 8. prosince 1922
zrusila smlouvu a vedeni praci svéfila svym dvéma
ufednim architektim Ferdinandu Glaserovi a Ru-
dolfu Eislerovi.
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V dobé¢, kdy Bauer usilovné pracoval na svém
projektu, byl ve Vidni dokoncen Loostv obchodni
dim Goldmann & Salatsch a Otto Wagner pfed-
lozil svtj ctvrty soutézni navrh méstského muzea.
V porovnani s nimi vypada Bauerav vykon velmi
konzervativne. Kdo by toto dilo hodnotil na zakladée
vzitych pfedstav linearniho prabchu déjin umeéni,
musel by v ném spatfovat anachronismus a ostudny
prohiesek proti ,,duchu doby“. Ale frontové linie
mezi zastanci pokroku a zpatecniky nebyly v té dobé
tak neprostupné a jednoznacné stanovené, jak se
pozdé¢ji ve svych trivialnich projekcich snazili suge-
rovat modernistict{ historikové. Jak to dokladaji i dila
loosovské ¢i wagnerovské provenience, rizné formy
nového klasicismu byly povazovany za pfiméfeny
vyraz moderni doby. Bauerova predstava moderni-
ty byla podobné jako Loosova zalozena nikoliv na
pozadavku permanentni zmény a rozchodu s tradici,
nybrz na jejim rozvijeni. Ackoliv s nadsenim vyuzival
nejpokrocilejsi technologie a byl pfimo fascinovan
predstavou moderni stavby jako organického utvaru
protkaného siti trubek a instalaci, monumentalni
ucel stavby podle n¢j vyzadoval uplatnéni klasické
pfedstavy fadu a architektonické symboliky. Na rozdil
od Loose v$ak Bauer trval na tom, ze monumentalni
dila nejsou jen odrazem vnitinich sil a Ze pochazeji
z fantazie, nikoliv jen z rozumu. Nabizeji se ale i jiné
paralely, které objasnuji a historizuji Bauerav postoj.
V pfednasce ,,Posledni renesance® z roku 1912 for-
muloval pozadavek nového monumentalniho slohu
také vidensky historik uméni Max Dvofak. K jeho
vytvofeni nestaci nové funkce, ani konstrukce nebo
materialy, nybrz rozhodujici ¢initelé jsou umeélecké
povahy. Architektonické prostfedky podle néj neni
nutné vynalézat, nebot’ i modern{ tviirce muize nava-
zat na odkaz svych pfedchtidct. Obnoveni ztracené
jednoty produktivnich sil spole¢nosti a humanistické
vzdélanosti bylo podle Dvoraka pifkazem dne a k
tomuto cili méli sméfovat i tvirci nové a posledni
renesance.
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Jurkovicova Vieden

Dana BORUTOVA

Stadia prinasa nové fakty a podrobnosti o Zi-
vote a diele architekta Dusana Jurkovica, ziskané
nedavnym pramennym vyskumom a predklada
nové poznatky o formovani jeho umeleckého
profilu. Zameriava sa predovsetkym na osvetlenie
Jurkovicovho vzt’ahu k Viedni, ktora — prostrednic-
tvom vzdelania ziskaného na Staatsgewerbeschule
1 prostrednictvom mnohorakych neskorsich kon-
taktov a impulzov — zanechala v architektovom
zivote 1 diele zretel'né stopy. Vieden, na prelome 19.
a 20. storocia sama vyznamné europske centrum
umenia, vyzarovala v oblasti architektdry impulzy
vd’aka Wagnerschule a Wiener Werkstitte, na ktoré
Jurkovi¢ Zivo reagoval. Zaroven vsak bola branou,
ktorou do strednej Eurépy pradili impulzy z inych
centier. Spomedzi nich boli v Jurkovicovom pripa-
de relevantné hlavne vplyvy z Britskych ostrovov
— hnutie Arts & Crafts — a ich varidcie spracované
nemeckym prostredim.

Primerane tymto suvislostiam — a zaroven rele-
vantnym otazkam aktualneho vyskumného progra-
mu' —je §tadia ponatd ako subor vol'ne prepojenych
¢ft postihujicich jednotlivé aspekty Jurkovicovho
vzt'ahu k Viedni a sposob, akym uvedené podnety
spractval. Crta prva sa zameriava na roky archi-
tektovho studia na viedenskej Staatsgewerbeschule
— oplera sa 0 nové poznatky z pramenného vyskumu
a prinasa nové podrobnosti o jeho osobnom Zivote

! Studia vznikla na zaklade vyskumu realizovaného v ramci
projektu VEGA ¢&. 1/0316/08 Eurdpa a my — my a Enrdpa:
Inklizie enrdpskebo v umeni 19. storolia na Slovensku, ktory fi-
nancuje Vedecka grantova agentdira Ministerstva skolstva SR
a Slovenskej akadémie vied.

i prvych rokoch odbornej praxe. Crta druha sleduje
ako Jurkovic¢ spracoval impulzy ziskané stadiom pri
formovani svojho vlastného konceptu tvorby v ra-
nom obdobi architektonickej ¢innosti. Crta tretia sa
sustred’uje na obnovenie architektovych kontaktov
s viedenskym prostredim na prelome storoci a sle-
duje proces krystalizacie jeho $tylu, ktorej katalyza-
torom sa stali aktualne viedenské impulzy.

Crta prva. Studentské roky

Ako je zname zo starsich publikovanych materia-
lov,? po $tadiu na niz§om gymnaziu v Soproni odisiel
Jurkovic¢ za stddiom do Viedne na vtedy novozaloze-
nd Statnu priemyselnu skolu (K. u. K. Staatsgewerbe-
schule na Schellinggasse 13) spravovani vyznamnym
architektom, urbanistom a teoretikom Camillom
Sittem (1843 — 1903).> Tam v rokoch 1884 — 1889
studoval odbor stavitel'sky. Hoci v archive skoly sa
dokumenty o priebehu jeho stadia nepodarilo najst’,
listy z jeho osobnej koreSpondencie spol'ahlivo in-
formuja o zakladnych okolnostiach studia.

Odbor stavitel'sky, na ktory sa Jurkovic prihlasil,
viedol na skole profesor Rudolf Feldscharek (1845
—1919), reprezentant historizmu, ktory najma obytné
stavby ozivoval prvkami vernakularneho povodu
— prvky alpského hrazdeného stavitel'stva uplatnil
napriklad v stavbe vily Paulick, Seewalchen pri Attersee,

> BORUTOVA-DEBNAROVA, D.: Dusan Samo Jurkovié— osob-
nost’ a dielo. Bratislava 1993, s. 11-15.

3 Blizsie SCHORSKE, C. E.: Fin-de-siécle Vienna. Politics and
Culture. New York 1980.
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1. List D. Jurkovica sestre Emilii a Svagrovi Michalovi Boorovi, datovany
vo Viedni 16. 1. 1884. SNK — ALU, 10 A 152.

alebo vily Reinhardt vo viedenskej storti Hietzing .* Jurko-
vi¢ v liste domov uvadza, kde ho pribuzni v pripade
navstevy Viedne mozu stretnut’: ,,Som & ndjdenin
v K u. K. Staatsgewerbeschule na Schellinggasse 13, Prof.
Feldscharek’s Abtheilung.

Chlapec z kopanic to vo velkomestskom prostre-
di centra monarchie vobec nemal Pahké. Zil nanajvys
skromne, limitovany finan¢nymi zdrojmi a sprvu aj
neznalost'ou jazyka. Byval v podnajme na Ungargas-
se (ulici vedicej od Stadtparku smerom od centra),
kde za izbu platil mesacne desat’ zlatych — sumu,
ktord mal obcas problém zaplatit’ ako to doklada
poznamka v liste sestre Anne: ,,...panej som uz do 15 3/
dlzen, ked’ cheem odejst’ musinm jej to gaplatit’“® O svojich

* D.T. (D. TRIER): Feldscharek, Rudolf. In: SAUR. Algemeines
Kiinstler-Lexikon. Die bildenden Kiinstler aller Zeiten und 1 ilker.
Bd. 38 (Fejes — Ferrari von Kellerhof). Miinchen — Lepizig
2003, s. 44-45.

List D. Jurkovica rodicom, pisany vo Viedni 24. 10. 1888.
Za laskavé spristupnenie dokumentu dakujem Dr. P. Jur-
kovicovi, najmladsiemu z troch synov architekta.

¢ List D. Jurkovica sestre Anne, datovany vo Viedni 20. 2. 1885.

Slovenska narodna kniznica v Martine — Archiv literatury
a umenia (d’alej len SNK — ALU), 10 A 248.
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tiesnivych zivotnych podmienkach pisal skor svojim
star$im sestram Emilii 2 Anne nez rodicom, ktori mu
podrla svojich moznosti posielali financie na stadium.
Na prilepsenie mu okrem penazi posielali potraviny,
Satstvo a iné praktické potreby — v jednom z listov
sa docitame: ,,Prosim ta, poslite mi vidy nieco hotového,
najviac sira, jak som 1 v predoslom liste pisal. |...] Hrnéek
na varente laju si mi neposlala... Potom Ta prosim dale
0 handricky a nejaky malicky uteralik na ruky, ktory ve skole
mat’ moct’ budem...“” V listoch tiez ¢asto vypocitaval,
na ¢o z domu zaslané peniaze upotrebil, a zaroven
upominal, aby mu poslali d'alsiu podporu: ,,Manuskn,
Jak aj Apka prosinm, aby mi na budiici ty¥den tjch na tento
mesiac este pripadajiicich 10 3. poslalz, bo od soboty dale
nebudem mat’ ¢o jest. Prosim Mamusku, aby to Apkovi pri-
pomennla, jestli by zabudél*® Z.da sa, ze z Casu na ¢as mu
z domu posielali aj roPnicke produkty, aby si prilepsil
predajom na trhu. Robil to v8ak nerad a nie vzdy tiez
dostal zasielku v poriadku — ako sa to stalo v marci
1885: ,,Drahd sestro! Ja som ten paklik mmne pred dvoma
tidni poslany az dnes dostal... Tn slaninu som dal panej lebo
bola privelmi stard. Ve mi ng ghola nist [neposielajte]
lebo na Markthalle us chodit’ nebudem.®

Jurkovi¢ si ¢asto pisal so sestrou Emiliou, ktora
so svojim manzelom, evanjelickym fararom Micha-
lom Boorom, zila v Skalici. Aj ona mu posielala
potraviny, Satstvo a iné potreby, $vagor tiez obcas
prispel Studentovi nejakym grosom. Zo zmienok
v korespondencii mozno sudit’, ze Michal Boor sa
usiloval mladého Jurkovi¢a povzbudzovat’ aj kon-
krétnymi zadaniami — napriklad ho poziadal o zho-
tovenie podobizne na zaklade fotografie."” Jeden
z Jurkovicovych listov, pisany $vagrovi, dokumentuje
zaciatky jeho stadia vo Viedni: ,,Drahy a milovany P.
Svager! Ndm sa jak sem domu prisel bned na druby den $kola

7 List D. Jurkovica, pisany sestre Anne z Viedne, nedatovany
(asi 1884/1885). Za laskavé spristupnenie dokumentu d’a-
kujem Dr. P. Jurkovicovi.

8 Ibidem.

? List D. Jurkovica sestre Anne, datovany vo Viedni 20. 3. 1885.
SNK — ALU, 10 A 248.

1V liste sestre Anne si Jurkovi¢ st'azuje, Ze ma vel'a price
do skoly a nestiha splnit’ sPub $vagrovi. — List D. Jurkovica,
datovany vo Viedni 20. 2. 1885. SNK — ALU, 10 A 248.



s veliku pilnostn zacala, aby sme ty Zameskane dni dohonili.
[o] Ja tu mdm vern Zivot tak Ui Ze horsi ug nemoge byt’
a to len najvdc tima perazmi. Dnes volato dostanem ale som
dvaraz, tolko digen. DI viplatim nezostane i nist a papjeru
pleistiftov gumi farby preukrutne moc potrebujem. K tomn si
musin 3a 5 kr petrolenm kupit ktery spotrebujenm. V'sak ja
Jako sonz od 1 ds domn prisel sanujem tak kazdy, Ze vic neni
mognd a vist len predsa mi jako nemozgno. Ja ani v drubém
Cursi tolko nebudem potrebovat kolko v prvém lebo v 11-ém
ked' spravim 3 kagdého predmetu 2-3 cajchnen Ze je dost ale
dnes mosim mat’ hotovich g kazdého predmetn 20-30 lebo
vetl idil len také labké a len 1 harek papjern kostuje 8 kr.
Vsak chvala bobu tonmu bude 15 marca konec... V'ds posiusny
a vdainy Samuel Jurkovic [Obt. 1"
S podobnymi problémami, sposobenymi trvalym
nedostatkom penazi, sa Jurkovic¢ potykal aj v nasle-
dujicom roku. Medzitym sa uz ocividne vo Viedni
porozhliadol a dobre si uvedomoval, ¢o mu mesto
ponuka. Vjednom z listov sestre Anne pisal: ,,Hanba,
pol druha roka som vo V'iedni, a nebol som esée ani v jednom
divadle, v opere, v Schonbrunne ani hola nikde jako casn tak
ani grost k tomn nemdn, ani na Skolskii potrebu, kde by som
mohol mislet na také veci... Odpust Ze 17 len na taky mizerny
papjer pisens, nemam nan. Pilno sa ulin modellinovat’v gipse
Hollého pommitk v malom mafSstabe. S lovenské knigky litam,
wtatran“ mdm pogicané... [Obt. 2]'* Mnohé t'azkost,
ktoré musel prekonavat’ v prvych rokoch pobytu vo
Viedni, licil Jurkovi¢ aj ovela neskor, ked’ na sklonku
zivota spominal na svoje zaciatky."
Moznosti ako si finanéne prilepsit’, a to dokonca
pracou v odbore, sa mu zacali ¢rtat’ na jar roku 1885,

ked' pisal: ,,Aninka bud tak dobra, usi mi par byelich

! List D. Jurkovi¢a sestre Emilii a $vagrovi Michalovi Boorovi,
datovany vo Viedni 16. 1. 1884. SNK — ALU, 10 A 152.

12 List D. Jurkovica sestre Anne, datovany vo Viedni 20. 2. 1885.
SNK - ALU, 10 A 248.
B Nastipil som na proi stavitelskii Skolu, bez akejkolvek znalosti
nemiiny. Spolugiaci 3 Ceskych rodin, usadenych vo Viedni, mi po-
mdbali, ked' som predndskam 3 matematiky, statiky a stavebnych
konstrukcii nerozumel. Len s nesmiernon namahon som dolal po roku
tieto tagkosti. Pritom ma celé noci trapil hmyz, v biednych bytoch, ale
za danyeh okolnosti si nebolo 3 coho vyberat' Musel som rysovat’ po
nociach a ucit’ sa pri malej biednej petrolejovej lampe a nedostatocne
strave v Indovej kuchyni ga Stefanskym domom, kde mi na plechovy
tanierik po cakant vo fronte hodili kilsok konského mdsa s privarkon:.
To bol trudny zaciatok. Dalsie roky sa pomsery potom stile lepsovals.*
— Spomienky D. Jurkovi¢a z relacie ,,Narodny umelec Dr.
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2. List D. Jurkovita sestre Anne, datovany vo Viedni 20. 2. 1885. SNK
— ALU, 10 A 248,

koseli bez krdglikov lebo ich velmi potrebujem. Jak bi ma
vzal ten Banmeister v Presporkn do Cangellarie, bich isel,
ale na stavbu né, to racej tu ostanem, cajchnovat bych tam
velice rdd i$¢l. |...] Za 1i 3 3l si kiipinm murdrsky werkzeig.
[Obr. 3]"* Miesto v presporskej firme dostal a za-
pacilo sa mu tam natol’ko, Zze uvazoval o preruseni
stadia: ... som v Kanzellarii v Direftii stavby vodovodu
Presporského. Je to pragskd spoleinost, vacia cdstka je ich
cechon. |...] Chvalabobu, tak som rad Ze som sa sem dostal,
nepojdem odtdl ani nevjemkedy, jak sa mi to tn alibi ani 4
Curs toho roku robit nebuden.«

Jurkovic¢ teda praxoval — mozno od leta 1885, ale
isto v maji roku 1886'° — na podnikovom riaditelstve
bratislavskej pobocky stavebnej firmy, ktora sa $pecia-
lizovala na stavbu vodovodov a plynovych potrubi.””
Pracoval tam aj v priebehu roku 1887, kedy pisal

D. Jurkovi¢ mladezi“, ktoré boli uverejnené aj v casopise
Stobodny rozhlas (¢. 41, Bratislava, 12. 10. — 18. 10. 1947, s.
1307-1308). Vytlacok sa nachddza v Slovenskom narodnom
archive v Bratislave, M.II — Osobny fond Dusan Jurkovic
(dalej len SNA), A3.

" List D. Jurkovica sestre Anne, datovany vo Viedni 20. 3. 1885.
SNK — ALU, 10 A 248.

1 List D. Jurkovi¢a sestre Anne, datovany v Bratislave 23. 5.
1886. SNK — ALU, 10 A 248.

16 Ibidem.
' Firma C. Korte & Comp., Bau-Unternechmung fur Wasser-

und Gas-Anlagen mala od roku 1881 zmluvu s mestskou
spravou Bratislavy na zabezpecenie systému zasobovania
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3. List D. Jurkovica sestre Anne, datovany vo 1 iedni 20. 3. 1885. SNK
- ALU, 10 A 248.

sestre na liste s hlavickou firmy: ,,Draba sestrickal |[...]
Ze & som este v Presporku? dj, dno... pred tidnom... sme sa
ug ke stavbdm vodovodov chystalz, nug ale zas s toho nic nent,
nové mragi a ima prisia... chéfa naseho Wesselého vik je
Jednoducho telegrafovat, aby sa ten alebo ten, Zajtra tam a tam
dostavil, to sa fJovek s pronim viakom obrat a odeestovat mos,
vodovods stavat mame vo viblade v Segedine, v Cernoviciach
(v Bukovine), v Linzi a v Ziline, nus kde ma strisa to nevjem,
Ze ale ma presadit’ mienia toho je nak, Ze ma Direktor
upovedomil, aby som svoje finaniné dlegitosti do poriadkn
priviedol, a prichistani bol kazdy moment odeestovat, éo som
aj s pomocon véera urobil... “ [Obt. 4" Okrem predstavy
o pracovnych podmienkach vo firme sa z listu do-
zvedame, ze Jurkovic sa v Bratislave celkom zabyval.
Svojej sestre pisal aj o tom ako tam travil svoj volny
¢as, ak mal moznost’: ,,Strojin: sa jestli buden mat peniaze
na drubi mesiac do tanecného nankobebu. ... nieco aj o mojich
zdbavdch, ktoré pozostavajii najviac 30 Slicnbovanja, ktoré ma
11 nekostue, lebo vstupné neplatim, dostal som od toho majitela
slobodnii karotkn 3a vipracovanja projektov pre vodovod...

mesta pitnou vodou. V rokoch 1884 — 1886 postavila vodaren
na ostrove Sihot a zriadila v Bratislave aj pobocku.

'8 List D. Jurkovica sestre Emilii, datovany v Bratislave 18. 2.
1887. SNK — ALU, 10 A 82. Na hlavicke listového papiera
stalo: C. Korte & Comp., Bau-Unternehmung fiir Wasser- und
Gas-Anlagen, Prag Mariengasse 45 — Pressburg Langegasse
14 — Iglau Hauptplatz 8.

242

v nedeln sa ta strojime v kostinoch jako Landsturmists, mmne
nds kancelldarni sluba pogical obromné hasiské iiko aj s ha-
siéskym kabdtom... " Praca si vSak ziadala svoje a vela
volného ¢asu mu neostavalo. V lete 1887 Jurkovic
— este vzdy z Bratislavy — pisal svojej sestre Anne:
\Prace mam hrozne mnobo, pracujeme 11-12 hodin denne,
(i nedela (i svdtek, to je vietko jedno... no 3 drubé strani to
neskodr, lebo som sa v kreslent obzuldstne velpi vicvidil. |/...]
List tento pisem éo devatndstroiny muz, a to prave dnes. |...]
Twoj devatnastrocny brat Dusan Samo Jurkovié®

Napriek tomu, ze sa mu praca pozdavala a zrejme
mu pomohla vyriesit’ finanéné problémy skorsicho
obdobia, Jurkovi¢ si dobre uvedomoval potrebu do-
visit’ svoje viedenské studid. Vo vyssich ro¢nikoch si
privyrabal tym, Ze pre farara Paulinyho robil vypisky
v cisarsko-kral'ovskej dvorskej bibliotéke v Hofburgu.
Vjednom z listov sestre Emilii so svojskym humorom
li¢i dojmy z okazalého prostredia kniznice, patriacej
ku klenotom viedenskej barokovej architektary: ,, Bib-
lioteka td je v Burgn na Jozefskom plact, prejdem popri dvoch
Strdzdch, ktoré mi salutuji, s obromne Sirokych a velkolepy
dojem na cloveka nrobiacich schodov otvory mi Burggandar
dvere do predsiene, tam ni vezme jeden sluba klobiik, druby mi
vylece kabit, trety topanky oprdsy, etc. pri toalettnom stolikn
St lovek fiizky, viasi, a kravattn napravi, koneche sa otvoria
dvere, ktorich kiuikn bich jd ani nedociahol a Hovek vieze jako
mis do kostola, do veliké elegantnéj saly, ktoréj vizor jednoho
hned na bistorika, a riplne latinskéj nalady uroby. Pisno sad-
nent na nadherny stolec, seriozno sa poobzerdm po sdle a robyn
sa, Ze hlboko Studujern, siradnictvo, susedia, Zazeraji, ¢o to 3a
mindre, este miadi, a ng sa zabina do takych dnesnyjm svetom
neznajricich bachantoy, to ale vSak, e jd len litery odpisujens bo
i Panliny uda od ktoréj stranky pokial, neroby nié..*

Crta druhd. Viedenské poucenie

Vieden mladému Jurkovicovi otvorila celkom
novy svet. Ringstrasse a jej okolie plné vystavnych
budov nazorne ilustrovali dobov situaciu architek-

19 Tbidem.

0 List D. Jurkovica sestre Anne, datovany v Bratislave 24. 8.
1887. SNK — ALU, 10 A 248.

! List D. Jurkovi¢a sestre Emilii, datovany vo Viedni 4. 11.
1888. Za laskavé spristupnenie dokumentu dakujem Dr.
P. Jurkovicovi.
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4. List D. Jurkovica sestre Emilii,
datovany v Bratislave 18. 2. 1887.
SNK-ALU, 10 A 82.

tary, v ktorej navraty do historie vrcholili v ,,mas-
karnom bale §tylov** a usilie architektov vytvorit’
novy sloh viedlo k hFadaniu inspira¢nych zdrojov
mimo tradicného ramca. Do tohto usilia sa zapajali
aj osobnosti §koly, na ktorej studoval. Jurkovic vie-
densku Staatsgewerbeschule navstevoval v obdobi,
ked” Camillo Sitte pripravoval svoju slavnu publikaciu
o urbanizme,” a $tudium kondil v roku jej prvého
vydania tlacou. Hoci o konkrétnych osobnych ¢i
sprostredkovanych kontaktoch Jurkovica vo Viedni
sa toho vela nevie, mnohé v jeho neskorsom diele
sveddci o tom, ze $kola, presnejsie Sitteho koncepcia
a metodika architektonického myslenia, mali na neho
dralekosiahly formativay vplyv.** Ked uvazime, ze
Jurkovi¢ po absolvovani $koly, resp. uz pocas Stadia

2 MORAVANSZKY, A.: Die Architeketur der Donaumonarchie 1867
— 1918. Budapest 1988, s. 37.

2 SITTE, C.: Der Stidieban nach seinen kiinstlerischen Grundsditzen.
Wien 1888. O Sittem blizsie COLLINS, G. R. — CRASE-
MANN COLLINS, Ch.: Camillo Sitte and the Birth of Modern
City Planning. .ondon 1965.

2 Sitte vo svojej tedril zhodnotil vyznam tradicie vo vzt'ahu
k modernej dobe — tradicia sa v jeho ponatf stava prostried-
kom obnovy tym, ze pomaha utvarat’ vedomie spolundlezitos-
ti a zakotvenosti v priestore a ¢ase. Toto dodnes podnecujuce
posolstvo jeho tedrie sa nepochybne premietlo aj do Sitteho
pedagogickej ¢innosti.

# Blizsie BORUTOVA-DEBNAROVA 1993, c. d. (v pozn. 2),
s. 15-16; BORUTOVA, D.: Commentary in the margins of

o Pl R Iy

na nej, odisiel do praxe, a nie na akadémiu ¢i techni-
ku, javi sa prirodzené, ze myslienkové postupy, ktoré
si tam osvojil, mu poskytovali model, ktory neskor
trvalo vyuzival a rozvijal pri svojom samostatnom
stadiu i v architektonickej praxi.

Jurkovi¢ neskor v zivotopisnych poznamkach
spominal aj na profesora Feldschareka, ktory mu
priblizenim alpského stavitel'stva poskytol navod
pre studium Pudovej architektiry jeho vlastného
kraja.” Plny dosah tohto ,,metodického navodu® si
Jurkovi¢ uvedomil, ked’ sa v lete 1887 stretol s po-
kusom o ,,slovensky sloh®, bohato vyuzivajuci prvky
a motivy oravskej Fudovej architektary, v ktorom
Blazej Bulla navrhol stavbu vstupnej veze pre vysta-
vu vysiviek v Martine.”” To ho motivovalo, aby po

Dusan Jurkovi¢’s article ‘Architecture Yesterday and Today’.
In: The Beginnings of Modernism in Central European Architecture.
Polish, Czech, Slovak and Hungarian Architectural Writings at the
Turn of the 20" Century. Ed. K. KESERU — P . HABA. Bu-
dapest 2005, s. 112, 114.

% D. Jurkovi¢, poznamky pisané ceruzou na listoch z notesa
formatu A5. SNA, A4.

*7 Tato Bullova kredcia zrejme ¢asovo predchadzala ovel'a zna-
mejsie vytvory Stanistawa Witkiewicza v Zakopanom a okolf
2 90. rokov 19. storocia (najznamejsia spomedzi nich je 17/
pod jedlani, 1897). Zaroven mozno odévodnene predpokladat’,
ze stavba — a mozno 1 jeho d’alsie nacrty — mohla inspirovat’
prazského architekta profesora Jana Koulu, ktory sa neskor
podiePal na vzniku rze. Ceskej chalupy, postavenej A. Wichlom
na Jubilenej vystave v Prabe. Blizsie BORUTOVA, D.: Hladanie
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5. List D. Jurkovica rodicom (na papieri s blavickon Bullove firmy),
datovany v Martine 4. 4. 1889. SNK — ALU, 10 A 31.

dokonceni viedenskej skoly roku 1888 ukoncil prax
v bratislavskej firme a odisiel praktikovat” k Bullovi,
ktory vtedy staval Narodny dom v Martine. Prace
mal vyse hlavy, lebo Bulla mal viest’ stavby v rOz-
nych lokalitach a neustale cestoval: ,,Den za dnem
wii tak utekd... |Bulla] 4 dni v jednon este nebol doma...,
pisal Jurkovic¢ na jar roku 1889 a vypocitaval: ,,Posial
mdme ug stavby: Lycenm v Rugomberkn, 2 domy v Ziline,

pevného bodu. K problematike uplatnenia historickych
vzorov v architektonickom koncepte Blazeja Bullu. In: Ars,
38, 2005, ¢ 2, . 112-131; BORUTOVA, D: Cesty hPadania
seba. Folkl6rne inspiracie u Blazeja Bullu a Dusana Jurkovica.
In:,,Slavme slavné slavn Slavov slavnyeh . Slovanstvi a leskd kultura
19. stoleti. EA. Zd. HOJDA. Zbornik zo sympdzia, Plzen, 24.
—26.2.2005, org. Historicky tstav AV CR, Ustav d&jin uméni
AV CR, Ustav pro dé&jiny uméni FF UK Praha. Praha 2006,
s. 307-323; KOULA, J. E.: Jan Koula a Slovensko. In: Ars,
1971, & 1-2, s. 222 ff.
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kostol v Pribovedch a vo 1 agei, Skolu v Dol. Kubine, ,,Dom
v Martine a konecne nasu villu, len penez; keby bolo dotobo.
Toto leto ide 3akladat’ martinska sporiteliia Tatra, a Martin-
Skd Zidovskd spdrcassa v companii s Dobrovicom Stolickovii
Sabriku, 200.000 1. ug do tobo striils, tam budeme mat
najmenej za 40.000 . price.” [Obr. 5]* Napriek tomu
v$ak mlady architekt zotrval v Martine iba kratko.
Koncom roku 1889 odchadza do Vsetina k Micha-
lovi Urbankovi. Vzhl'adom na okolnosti sa mozno
domnievat’, Ze dovody tohto rozhodnutia boli po-
dobné ako pri volbe viedenskej skoly — slobodnejsie
pomery, nez boli vo vtedajsom Uhorsku. O dojme
z Bullovej vezovej brany na vystave vysiviek Jurkovi¢
neskor napisal: ... v slovenskon slobu vybudovand drevend
veza... roxpiitala vo mne citovost, pogitky 3 domidcich drojov
ludovej kultiiry a dala mi podnet k myslenkam, name-
najiicim pre miia uriitost’ Fivotnej orientdcie.** Ak mlady
praktikant uz vlete 1887 prinajmensom vytusil moz-
nosti, ktoré mu otvaralo studium I'udovych zdrojov
pre formulaciu vlastného konceptu architektiry, po
roku asistovania u Bullu si musel uvedomit’ aj limity
beznej praxe. Sama Bullova prax zamerana — naprick
ambiciam architekta tvorit’ v , slovenskom slohu*
—na konformnu produkciu stavieb v historizujicom
klisé a zvlast’ osud jeho martinského ,,Domu?’
nazorne ilustrovali nemoznost’ realizovat’ podobné
myslienky v domacom prostredi. A tak sa stalo, ze
Vianoce roku 1889 travil Jurkovi¢ pracovne: ,,Bulla
sa nemohol pordtat s pokladnici a rictovnici ‘Domm’ Martin-
ského, a tak ma zavolali na sviatky tam. Do Drabnova som
prisiel s Urbdnkovei na sankach, tam som stravil aj Stedry
vecer, v prui sviatok vecer som isiel do Martina, a na druby
sviatok v noci nagad. <"

O tom ako sa mu u Urbanka darilo podava sve-
dectvo list, pisany koncom roku 1890, ktory zretel'ne
odraza rastice sebavedomie mladého architekta:

# List D. Jurkovi¢a rodi¢om (na papieti s hlavi¢kou Bullove; fir-
my), datovany v Martine 4. 4. 1889. SNK — ALU, 10 A 31.

# D. Jurkovi¢ v stati ,,Architekt Dusan Jurkovi¢. In: ALEXY,
J.+ Osudy slovenskych vyjtvarnikov. Bratislava 1948, s. 293-294.

% STRICOVA, A.: Architekt-stavitel' Blazej Bulla. (Spracova-
né podla zapisov stavitel'a Jozefa Hlavaja.) In: Kwetiannm
(Martin) 3, 1974, s. 295-313, tu s. 304.

°! List D. Jurkovica rodic¢om, datovany vo Vsetine 18. 1. 1890.
SNK - ALU, 10 A 31.



»INa Vsetine pogivam dobrébo mena, som vigenym jako
asistent Urbanka, ktery jedno 3 proyeh miest megi Ceskon
intelligencion ajimad, dopomaha mi k tomu pilné Stidinm
ornamentiky a plastiky moravsko-slovenskéj na vysivkdch,
vajitkach, stendch etc. — prevdadzam ju do architektury mo-

dernéj, tvorim pomali samostatne tak, Ze posledne prevedené

prdce moje skutoine obdiv a prekvapente u stavajricich panov
vXbudils, ba niekteri si u pana stavitela vymienili, Ze chesi ode
mmna pracovani project. |...| Kebych mal ¢o len jak mali kopin
% kazdej mojej price, bola by to uz celd galéria obragoy, ale fo
budsi v Praze vystavené dam si fotografovat.*** Spokojnost’
s postavenim, ktoré si postupne budoval, timoci aj list
sestre Emilii pisany v lete 1891: ,Ja som si na V'setine
chvalabobn uz dost pekné postavenie vydobyl, zacind ma to
tu skutecne tesit, bars este materielne nie tak skvelé jak Ze
som pozornosti najlepsich kruhov si 3iskal a to len jedine
tordon a vytrvalon prdcon. Nagyjvajii ma specialistom An-

tického slobu slovanského. — Zariadenie miestnosti v Hoteli

Zivotského podalo mi prileitost’ nkdzat, o som Studinmom
mojim, 3 kterého sa mi Zprou vsete smiali, vstave dokazat.
Nie kagdému je ale mogno lerpat’ ze studne vody Five, 2 ludu
ndsho, povolanim k tommu je ten, na prvom mieste, kdo ho
dokonale znd, ct, vasi si ho a miluje... Schleier, synovec sta-
rého Thoneta, $iak nmelecke] akadémie, ked'sa chee starénm
Thonetovi zavdadit’ s nejakii pricu, zavold si potajme mna
a pomdham nu, sme ato najlepsi kamarady.« [Obt. 6]
S rasticim sebavedomim vsak rastli aj rozpory
s Urbankom — o tom sved¢i dalsia Jurkovicova
korespondencia, naznacujica vselico o nelahkom Zi-
vote Urbankovho asistenta, na ktorého sa zamestna-
vatel coraz vicSmi spoliehal. Islo pritom tak o prace
koncepcné ¢i organizacné, ako aj o vykonavanie Spe-
cializovanych umelecko-remeselnych prac. Sam Jur-
kovic o tom pisal v roku 1896 sestre: ,,UZ som niekolko
rag olutoval Ze som sa pustil do takych pric v kterych potom
nemdm Zadnej pomoci od nikoho dejsieho. Tu na také prace
Indi neni... Nandsam teraz na fasadn nového dlogenského

domu sgrafitta na které nam hotovil kartony ndmy slavny

maliar Miknldas Ales. Pracon touto som tak aneprazdnen

2 List D. Jurkovi¢a sestre Emilii, datovany vo Vsetine 13. 12.
1890. SNK — ALU, 10 A 82.

» List D. Jurkovica sestre Emilii, datovany vo Vsetine 13. 6.
1891. SNK — ALU, 10 A 82.

* List D. Jurkovi¢a sestre Emilii, datovany vo Vsetine 27. 10.
1896. SNK — ALU, 10 A 82.
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6. List D. Jurkovica sestre Emilii, datovany vo Vsetine 13. 6. 1891.
SNK - AILU, 10 A 82.

e aj v noci miesto spanku na nu mystet musim. Asi za 10
dni ale budem 3 naghorsim hotory.*** V tom ¢ase — po
uspechu instalacii na prazskej narodopisnej vystave
— si mlady architekt nepochybne dobre uvedomoval
svoju cenu. K nezhodam so zamestnavatelom vsak
zrejme dochadzalo uz aj prv, pretoze uz vo februari
1895 pisal: ,,Draby bratre! Nepisal som Anne jako som
Jej bol shibil... Co sa tyka toho hlupého listn Ulrbankal
0 to nech sa nestard, Siel som cez V'setin a vybavil som si vec
riadne a rozhodnul som sa na Vsetine este mosno ustat,
trebars sa mii velice nechee, ale ¢o robit’ ked ma pustit’ nechee.
Verejnidi Ginnost’ som vsak skondil, vzdal som sa vseho, buden
sa starat nadalej sam o seba, mdm ug tjch hlipych intrik
dost’. — 1/ patek 18-ho idem opat do Prahy ku slavnostnénmn
uvitanin arcivévodu K. Ludvika kterénm mam byt predsta-
veny. I Prabe zustanem asi 2-3 tyZdne, potom som dalej na
Vsetine. — U Urbanka v dome viacej nebyvam, najal som
st lepst, pekeny byt...« Tento stav neskor potvrdzoval:
INajal som si peknii ibu, abych mohol hodne po veceroch
pracovat’..*> Spory s Urbankom, ktory sa nechcel I'ah-

» List D. Jurkovica bratovi, datovany vo Vsetine 15. 2. 1895.
SNK — ALU, 10 A 293.

% List D. Jurkovica sestre Emilii, datovany vo Vsetine 14. 10.
1895. SNK — ALU, 10 A 82.
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7. Dusan Jurkovic v detvianskom kroji, 1898. Foto: Majetok rodiny;
vdaka za spristupnenie patri Dr. P. Jurkovicovi.

ko vzdat’ vikonného asistenta, sa este vyostrili pocas
prac na Pustevniach, ktoré Jurkovi¢ napokon predsa
realizoval pod hlavickou firmy. V lete 1897 si st’azo-
val: ,,Zitra som mal ist do Frenstitu, musel som to telegraficky
odriect, rino prijde sem stroj. ingenyr ke kipelndm, ktoré
stavime a p. stav. Urbdanek nebude doma, od pondelka som
ho este nevidel v kanceldrii. Do Frenstatu budem muset asi na
drubii nedeln... " V liste z maja 1898 obsirne popisuje

7 List D. Jurkovi¢a domov, datovany vo Vsetine 17. 7. 1897.
SNK - ALU, 10 A 31.

*¥ List D. Jurkovica domov, datovany vo Vsetine 8. 5. 1898.
SNK — ALU, 10 A 31.

* List D. Jurkovica sestre Emilii, nedatovany. SNK — ALU, 10
A 82.
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konflikt ohl'adne jednania s investorom o zahajeni
stavebnej sezony, ktoré Urbanek nechcel prenechat’
na Jurkovica, sam ho vSak nevykonal: ,,Hned jak som
prisiel na Vsetin povedal som Urbdnkovi, Ze budem pisat’
Dr. Parmoui, predsedovi Pob. jednoty, e zacneme v pondeli
pracovat, aby sa na to pripravil. Nedal mi pisat, Ze napise
on ihned, e to jemu patri. Nechal som ho a nestaral som sa
viac o to. Prijdiic do Frenstatu hladeli na miia cely vyjaveny.
Cekali stile dopis a mrzeli sa, e tolko odklidime. Nabnal
som na pondeli asi 50 ludi hore. Zatin tam hostinsky na-
stehovany nebol — ant nic nachystané a pripravené. Bola to
celd komédia... Nepisal som podnes Urbankovi nic. Cekdm
e prijde tyto dni, bude to mat’ lepsi ricinok, ked’ mu to Dr.
Parma a hostinsky, jako aj ludia povedia.**®

Medzicasom, v snahe uvolnit’ sa od Urbanka
a najst’ si nové posobisko, Jurkovi¢ v prvej polovici
roku 1897 vyjednaval s firmou Reich v Tesine. Aby
tam mohol odist’, naliechavo ziadal sestru: ,,Milenko!
Na nedelu musim v zdlegitosti mojho osamostatnenia od-
cestovat’. Tentokrat nesmie ale Urbdnek vediet, kde idem.
Prosim Ta Dosti mi v sobotu rdano telegram: Jurkovic 1 setin
Warum zu Pfingsten nicht gekommen. Angelegenbeit muss
geordnet sein, komm Sontag bestimmt. Emilie. Prosim Ta
whov Zadosti tejto mojei...* A na sestrin dotaz, ako
stoja jednania s Reichom, v aprili 1897 odpovedal:
wDrahda Milko! Otdzky jednu vedle drubej je mi velpi tag-
ko zodpovedat. — Co je 5 Reichom? Nemidgem ti nic sdelit,
dmlnyy pevief dosial nemdme, a hati sa to... Poblo ma to ale
k tomm, e Zlogim Statnu skiisku o najskore) (architektn-
ry predbezne nechdm). Dalsie pliny poviem potom. Pevne
rozhodnuty nejsem pre nist, necheem sa prenahlit’ < V juli
toho istého roku vsak oznamuje: ,,Drazi! Dnes 0 /2 2
odpoledna bol som volany do skldaren. Dobovorili sme sa pred-
begne na pol roka. Ten polrok budem len studovat, a mdm
sa v hutdch v Krdsne, v 1iskovém, Karloviciach, Hrozénkové
a 1 setine obozndmiti so vsetkym ariadenim atd. 1. janudra
1898 nastiipim. Byvat’ budem lebo v Karloviciach lebo v Hro-
zenkove. Urtité to este neni. S pozdravom...**" Napokon
v novembri 1898 architekt oznamuje otcovi: ,,Ze
Vsetina som sa odstahoval...” [Obt. 7]*

“ List D. Jurkovica sestre Emilii, datovany vo Vsetine 1. 4. 1897.
SNK - ALU, 10 A 82.

41 List D. Jurkovi¢a domov, datovany 14. 7. 1897. SNK — ALU,
10 A 31.

# Korespondencny listok D. Jurkovica, adresovany otcovi do
Skalice, datovany vo Frenstate 7. 11. 1898. Za laskavé



8a. Pustevne, [idelna, ndvrh, 1899, poblad
celny a bocny, pidorys a rez, mierka 1:100),
kolorovand cernza, 60 X 67 cm. SNA, I-1/7
B1. Foto: Dusan Firdk, 1993.
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8b. Jidelna Libusin, ndvrb interiéru, rezopo- L
hlad, mierka 1:50, kolorovany tus, 60 X 85 | _i_j_ h i | |

en. SNA, 1-1/31 Bl. Foto: Edgar Ponya.

Roky stravené vo Vsetine boli obdobim krys-  tary zalozeného na studiu I'udového stavitel'stva:
talizacie Jurkovicovych vlastnych postojov a pre-  studoval I'udové remeslo, jeho technické postupy
dovsetkym obdobim dékladného stadia 'udového i ornamentiku, vypracoval rad zamerani 'udovych
stavitel'stva. Ako dokladaja stavby, na ktorych sa  stavieb 1 drevenych kostolov tohto horského kraja,
v rozpiti temer desiatky rokov svojho vsetinskeho  ktoré zuzitkoval nielen pri priprave svojich navrhov
posobenia zrejme podielal, pri praci pre Urbanka  pre narodopisné vystavy rokov 1892 a 1895, ale
pouzival vtedy bezny eklektizmus uplatiujici prvky — najma pre vlastnu tvorbu, ktorej sa venoval coraz
historickych slohov v novej skladbe. Zaroven vsak
dostal — alebo si vybojoval — znacny priestor pre
rozvijanie svojho vlastného programu architek- spristupnenie dokumentu d’akujem Dr. P. Jurkovicovi.
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viac. Dielami ako bol projekt rozhladne na vrehn Brifov
(18906), navrh na brdann v slovanskom slohn (1898), ¢ navrh
obkladu stien jeddlne pani N. 30 1/ setina, oznaceny ako
Architektonickad stiidia na zdklade Indovych motivov 3 Uber.
Stovenska (1898), sa Jurkovic priebezne prezentoval
aj na strankach viedenského casopisu Der Architeket.”
Najvicsim uspechom vsak bol subor turistickych
zariadeni na Pustevniach (1897 — 1899) [Obr. 8a, 8b],
prezentovany v ¢asopise Der Architekt** a celom rade
dalsich periodik,” ale aj v samostatnej autorske;
publikacii, ktora Jurkovi¢ vydal s podporou Klubu
priatefov umenia v Brne roku 1900.* Architektove
slova v ivode publikacie nielen ozrejmili zmysel jeho
tvorivého konceptu, ale celé dielo stavaji do roviny
sebavedomého prezentovania cesty paralelnej s aktu-
alnymi pocinmi eurépskych regionalistov: ,, Doufins,
Ze v dobeé, kdy nejen u nds, lec i jinde po Evropé snaba po
obrozent 3 utkvéljch forem se objevuje, neni neviasny tento
podnik, tim spiSe, protoge dkladem price moji jest jednodn-
ché, ale jednoduchosti tou prevé silné uméni lidove. |...] Pokud
vim, je to proni pokus u nds podobného drubu. "
Historik umenia Karel B. Madl*® ocenil Jurkovico-
vu publikaciu o Pustevniach ako , jednu 3 nejzajimavéisich
architektonickych publikact postedni doby** a upozornil na
obdobné pokusy britského architekta Mackay-Hugha
Baillie-Scotta. Zo stavieb na Pustevniach si cenil najma
Jedadler, pretoze tam bol JurkoviC ,,najsamostatneist”.
Casopis 1olné sméry, redigovany Janom Kotérom,
pisal o ,mevsednom talente umelca a logiku Jurkovi-
covho dalsicho vytvarného zrenia dobre vystihol
v ocakavani, ze formova re¢ architekta sa pri odlis-
nych tlohach v mestskom prostredi este viac uvolni,

# Rozhl'adnia Briiov v Der Architekt, 5, 1899, s. 34; Gartenportal
in slawischen Holzstil. Vom Architekten D. Turkovic. In: Der
Abrchitekt, 6,1900, s. 15; Wandverkleidung eines Speisezimmers.
Vom Architekten D. Jurkovic. In: Der Architekt, 6, 1900, s. 8.

“ Der Architekt, 7, 1901, tab. 43-44; Der Architekt, 11, 1905,
s. 32.

* Nrodni listy Brno), 7. 9. 1898; Moravskd Orlice (Brno), 21. 10.
1899; Zlata Prabha, 17, 1900, s. 11-12; Zlati Praba, 18, 1901,
s. 107; Obzor literarni a umélecky, 11. 1. 1901; Voiné smery, 5,
1901, s. 47. Na Slovensku o diele informovali H/as, 1. 12.
1900; Narodné noviny (Martin), 9. 3. 1901; Slwvenské pohlady,
21,1901, s. 41.

4 JURKOVIC, D.: Pustevné na Radhosti, turistické iitulny Poborské
Jednoty Radbost’ ve Frenstité, vystavéné a garizené po 3piisobn
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pricom si uchova svojsky charakter.”” A Jurkovicov
priatel’ Pavel Blaho o jeho diele napisal: ,,Keby nic
iného nebol vykonal Jurkovic len to, Ze sosbieranim materidln
ponkdzal na pravé cesty k pochopenin drevenych stavieb na
Valasskn a Slovenskn, bol by iste vykonal mnobo: No on
vykonal viacey. 1 'ytvoril styl samostatny a celfeom nezavisly od
drevenych stavieb Svajiiarskych, pre moderné obydlia, domy,
hostince, villy a v tomto prive javi sa pokrokovest’ a velkd
umeleckd i hospoddrska dolezitost’ ™

Crta tretia. Obnovené kontakty
— Viedeni ako brana do Eur6py

Po uspechu Pustevni sa Jurkovi¢ kone¢ne mohol
etablovat’ ako samostatny architekt — prilezitost’ou
k tomu boli objednavky, za ktorymi odisiel koncom
roku 1899 do Brna. A hoci na velké architektonické
ulohy musel este nejaku chvilu cakat’ (a sprvu sa
uspokojit’ s navrhmi interiérového zariadenia a ipra-
vami starsich stavieb), zacinalo sa velmi plodné a pre
vyvin jeho osobného stylu dynamické obdobie. Na
objednavku priemyslovej skoly Vesny v Brne vytvoril
roku 1899 navrhy na zariadenie do izieb dieviat v takzva-
nom malom penzionate skoly, zariadenie do kuchyne
s jeddliion a zariadenie do knignice, ktoré sa realizovali
v priebehu rokov 1900 — 1902. Stbezne zariad’oval
vlastny byt v Brne na Veveii ulici 18 (navrh 1899,
realizacia 1900 — 1902). Neskorsi ndvrh na zariadenie
pracovne riaditela priemysiove skoly 1 esny Frantiska Maresa
(1902) potvrdzuje predpoved casopisu olné sméry
zretelnymi stopami vplyvu secesie, ktoré sa tu obja-
vuju popri prvkoch odvodenych z F'udovej tradicie.

lidovych staveb na Moravském Valassku a Uberském Slovensku.
Brno : Klub ptatel uméni, 1900. Texty st aj v rustine a vo
francuzstine.

", Price tato jest jakési sictovini vysledksi mého dosavadnibo studia
lidowyieh staveb pri stavbé umiéle konstruované.”“ Cheel obratit’ pozor-
nost ,,na bobatstvi forem staronovyeh, schopnych 3ajisté Fivota, protoe
osvédéenych uz po staleti a odpovidajicich prirozenému, nevyumeélkova-
némn vkusu, na néig chvilkovd mida nemd viivn.” — JURKOVIC
1900, c. d. (v pozn. 46), Gvod.

8 Zlati Praha, 18,1901, s. 107.
Y Volné smeéry, 5, 1901, s. 47.

%0 BLAHO, P: Pudové stavby slovenské a valadské. In: Hlas, 3,
1901, s. 130.



Prichod do Brna priniesol Jurkovicovi mnohé
zasadné zmeny a podnety. Okrem novych kontak-
tov priamo v meste si Jurkovi¢ mohol bez vicsich
problémov ,,odskocit™* do blizkej Viedne, kde sa od
jeho studentskych cias vel'a zmenilo. Tvorba nasle-
dujucich rokov i Jurkovicova osobna korespondencia
potvrdzujd, ze sudobé viedenské dianie pozorne
sledoval. Okrem toho, ze pravidelne publikoval svoje
diela v ¢asopise Der Architek?, nepochybne sledoval
aj vystavné podujatia Secesie, spomedzi ktorych
najmi vystava The Four na cele s Charlesom Rennie
Mackintshom (1868 — 1928) z roku 1900 mala d’a-
lekosiahle dosledky — podporila nasledujuci priklon
viedenskych umelcov ku geometrizmu, ba azda aj
sprostredkovanie inspiracie japonskou architektu-
rou. Jurkovic¢ sledoval pocinanie svojich rovesnikov
z okruhu Wagnerschule,”! a zvlast’ tych, ktori sa,
podobne ako on sam, in§pirovali aj britskym hnutim
Arts & Crafts. V tejto suvislosti ho zaujal najmi Josef
Hoffmann (1870 — 1956), ktory — popri noblesne;
elegancii svojej kozmopolitne ladenej geometricke;
secesie —mal zmysel pre jadrné hodnoty vernakularu.
Nielen ze vo svojich architektonickych navrhoch
prehodnocoval jeho prvky v novych kontextoch,
ale v duchu obdobnom snaham britskych umelcov
sa stal roku 1903 spoluzakladatelom Wiener Werk-
stitte.” Dielne zdruzovali poprednych umelcov
a dizajnérov a ich produkcia, hojne prezentovana na
vystavach i prostrednictvom publikacii, sa coskoro
stala trendy urcujicim fenoménom. Britské zdroje
reflektoval vo Viedni zac¢iatkom 20. storocia aj d’alsi
koncept, ktory — ako polemiku voci wagnerovcom
— prezentoval svojimi interiérmi Adolf Loos (1870
— 1933). Speciﬁcké a pritazliva atmosféra Viedne

' K Wagnerovym Studentom patril v rokoch 1900 — 1904 aj
architekt Jan Mracek (1874 — 1961), ktory sice kvoli sporu
so svojim ucitefom napokon nedostal diplom o absolutériu,
principy wagnerovskej architektiry vsak preniesol do svojej
ranej tvorby. Ked’ sa v roku 1905 Mracek usadil v Brne, Jur-
kovi¢ sa s nim spriatelil a ¢asto spolu navstevovali Vieden.
Blizsie FISMISTROVA, V.: Architekt Jan Mra¢ek — srdcem
verny Prerovan. .. In: Sbornik Statnibo okresniho archivu Prerov,
2005, s. 111-132, tu pozn. 29 na s. 135. Tiez ZAKAVEC, E:
Dilo Dusana Jurkovice— kus déjin Ceskoslovenské architektnry. Praha
1929, s. 72.

52 Josef Hoffmann zalozil dielne spolu s K. Moserom a s fi-
nan¢nou podporou priemyselnika F. Wirndorfera. Ich

tych cias pramenila z koexistencie rozli¢nych tren-
dov a tendencii, ktoré sa sem dostali neraz z vel'mi
odlisnych podmienok a tu na seba vzajomne poso-
bili. Prave napitie medzi heterogenitou na jednej
a prenikavou vélou k integracii na druhej strane
predstavovalo vyznamny aspekt, priznacny pre
sudobu kultdru. A to sa tiez stalo priznacnou ¢rtou
Jurkovicovej tvorby.

Obnovenie intenzivnejsich kontaktov s Viednou
nastalo u Jurkovi¢a v momente, kedy uz mal sformu-
lovany program a ciele svojej tvorby. Pozitivne ohlasy
na Pustevne i nové brnenské zakazky mu potvrdzo-
vali spravnost’ nastipenej cesty. Preto sa impulzy
prichadzajuce z Viedne stali médiom urychlujicim
posun, ktorého pociatky bolo v naznakoch badat’
uz na Pustevniach a ktory pokracoval v pracach pre
Vesnu: Jurkovi¢ sa postupne odputaval od popis-
ného etnografizmu a hoci sa nikdy nevzdal zaluby
v 'udovom umeni, ani usilia o svojrazny, narodny
vyraz architektiry, v jeho tvorbe sa vyraznejsie pre-
javili nové aspekty. Dokladaju to jeho prace z prvych
rokov mladého 20. storocia, predovsetkym stavby
vil* a navrhy na interiérové zariadenie. Ukazuju, ze
v rokoch 1901 — 1902 Jurkovi¢ intenzivne premyslal
a spracuval podnety sprostredkované Viednou a ten-
to proces vyznamne poznamenal jeho prejav.

Viaceré z tychto navrhov robil Jurkovic pre svo-
jich priatelov — ako napriklad #dvrhy na ariadenie bytn
pre riaditela priemyslovey Skoly Vesny Frantiska Maresa
z roku 1902.>* Pri tychto siboroch zariadenia do
mestského bytu architekt — oproti skorsim pracam
pre vidiecke prostredie — voli kvalitnejsi material, bo-
hatsie vyuziva materidlové kombinacie: drevo, neraz
v kombindcii viacerych druhov, dopina kamen (na-

cielom bolo vniest’ umenie do vSedného Zivota, stvirnenim
prostredia a predmetov beznej potreby umelecky formovat’
zivot moderného cloveka.

5 Blizsie BORUTOVA, D.: Dusan Jurkovi¢ — architekt genia
loci. In: Architektiira & Urbanizmus, 25, 1991, ¢. 3, s. 165-
183, tu 170-173.

> Navrhy na zariadenie jedélne a spalne, matrice, ozalidy a kolo-
rované kresby na kartone, mierka 1:10 a 1:1. SNA, I1-55/1-24
(jedélent), 11-55/25-29 (spélna); Fotografie. SNA, 11-44/3
A23.
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priklad mramorové dosky a nadstavce pribornikov),
sklo, kov. Sposobom opracovania vyzdvihuje charak-
teristické vlastnosti pouzitého materialu. V celkovom
stvarnen{ secesna Stylizacia potlaca rustikalny raz
— folklorne inspiracie sa objavuju skor v detailoch
stvarnenia. Vyzdobny motiv je ucinnejsie prepojeny
s konstrukénym tvarom — napriklad obrysové linky
sklenych vyplni alebo motiv kovania, ktory sa rozras-
ta do posobivého rastlinného ornamentu a stiva sa
jednak akymsi ,,$perkom® jednotlivych nabytkovych
kusov a zaroven prostriedkom zjednotenia celého
suboru [Obr. 9].

Posobivy akvarel zobrazujuci interiér jeddlne®
nazorne doklada Jurkovicovu jedine¢nt schopnost’
harmonickej integracie prvkov rozmanitého povodu:
prijatie podnetov z britského prostredia naznacuje
presvetleny sedaci vyklenok s oknom — typicky
anglicky bay-window — ako aj tapety s rastlinnym or-
namentom pripominajucim prace Williama Morrisa.
Motivy floralnej secesie rezonuju v pruznych kriv-
kach cleniacich plochy presklenych casti pribornika
alebo v mikkych liniach obrysov vel'kych tvarov, ako
je doska pribornika ¢i ram zrkadla. Prvky viedenske;

% Kolorovany tus, 43 X 52 cm. SNA, 11-55/1 B21.
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9. Pracoviia riaditela prie-
myslovey Skoly Vesny Fran-
tiska Maresa, 1902. Re-
pro: ZARAVEC 1929,
¢ d. (vpozn. 51), 5. 103.

proveniencie zastupuju textirované polia a vlysy
na plochach skriniek, ako aj decentny linearny vlys
v hornej zone stien oziveny priznacnou svihnutou
liniou. Folklérny p6évod ma ornamentalny motiv
ozdobnych kovani a azda aj relativna masivita navo-
dzujuca predstavu konstrukénej pevnosti a stability
skriniek, hoci celkovymi proporciami nabytok posobi
,»Tahsie* ako starsie prace. Nabytkové sibory v tom-
to duchu Jurkovi¢ navrhoval v sériach, ktoré variroval
v detailoch a pouzitom materiali, respektive v jeho
uprave — zatial’ ¢o v navrhu jedélne sa uplatniuje naby-
tok moreny do zelena podciarknuty zeleno-ruzovou
farebnost’ou tapiet, dochované navrhy a realizované
exemplare ukazuju aj variacie tonované do bordova
¢i v roznych odtienoch hnedej.

Dali vyrazovy posun sa v Jurkovicovych navr-
hoch prejavil okolo roku 1904. Tieto navrhy ukazuja,
ze architekt uz dokladne spracoval aktualny podnet
sprostredkovany na jednej strane Charlesom Rennie
Mackintoshom, ktorého subor ¢ajovne prezentovany
na vystave Viedenskej Secesie roku 1900 prijali mladi
Viedencania ako vyzvu, a na druhej strane Josefom
Hoffmannom — jednym z najagilnejsich mladych
viedenskych umelcov, ktory vo svojich navrhoch javil
obdobnu tendenciu k doraznej geometrizacii a ktoré-
ho $tyl sa po zalozeni Wiener Werkstitte v roku 1903



10. Upmm vyistavnych priestorov
Kinbn priatelov umenia v Brue,
1904. SNA, I1I-30/ 2. Repro:
ZAKAVEC 1929, c. d. (v pozn.
51), 5. 108.

na isty ¢as stal nielen vo Viedni kritériom modernosti.
Poucenie, ktoré Jurkovi¢ prijal od tychto umelcov ho
viedlo d’alej na ceste prenikania k podstate umeleckej
formy, na ktoru sa vydal pred vyse desiatimi rokmi.
Désledné abstrahovanie formy az po jej elementarne
jadro ho vedie ku geometrizacii, sprevadzanej zako-
nite redukciou niekdajsej tvarovej bohatosti. Avsak
tato ,,asketicka® koncentracia je vlastne svojskou
obdobou procesu, ktory kedysi prekonal, ked’ sa
cez povrchovi bohatost’ Fudového stavitel'stva pre-
dieral k jadrnej konstrukéno-funkenej prapodstate
architektonickej formy. Geometria, tato ,,pradavna
ucitelka umelcov®, sa pre Jurkovica stala prostried-
kom pre uvedomenie a potvrdenie vlastnych pozicii.
Jeho skisenost’” predoslych rokov tvorila pevnd
bazu pre hlboké pochopenie odkazu, ktory prijimal
ako sucast’ procesu ocist’ovania na ceste k novému
stylu: vnutorna disciplinovanost’ a koncentrovanost’,
premietnuta do logickej racionalnej vystavby diela,
je dolezitym kritériom presvedcivosti vysledného
diela a vonkoncom nemusi byt” brzdou pre rozlet
vytvarnej fantazie. Je vsak spolahlivym zakladom
pre usporiadanie vnutornych vzt'ahov v $truktare

%6V pozostalosti, ulozenej v bratislavskom SNA, sa dochovali
iba fotografie upravenych priestorov (SNA, 11-30/2).

diela. Vytvarna intuicia vd’aka nej dostava ukotvenie
podporujuce silu vyrazu. Poucenie, ktoré by Jurkovic
nedokazal prijat’, ak by nan nebol dokladne pripra-
veny svojimi predoslymi skdsenost’ami, dovrsuje
proces jeho umeleckého dozrievania. Predstavuje
abstrahujuci proces speviiujici kostru diela, zaklad,
ktory mu umoznoval v buducnosti reagovat’ na
tie najrozmanitejsie podnety a vyzvy a uchovat’ si
pritom svojbytnost’, zéklad, v ktorom sa rodi Jurko-
vicova umelecka sebaistota a presvedcivost’ vyrazu.

Hibka procesu, ktory Jurkovi¢ absolvoval sa stane
plne zrozumitelnou az pri pohlade na Gzasnd roz-
manitost’ architektary, ktora vytvaral po roku 1900
a este dlhé roky potom. Preto stylova pribuznost’
s dielami Josefa Hoffmanna, ktord mozno vybadat’
v jeho interiérovych navrhoch z doby okolo 1904, nie
je len puhym moédnym zachvevom ¢i dokonca epi-
gonstvom, ale reflektuje proces dovr$ovania krysta-
lizacie jeho vlastnej umeleckej koncepcie. Ttto vyra-
zovu polohu reprezentuje napriklad zZprava vystavnych
priestorov Klubu priatelov umenia v Brne z roku 1904,>
ndvrh na ariadenie riaditelne priemyslove skoly 17 esny
v Brune z toho istého alebo nasledujiceho roku,”

57 Perspektivny pohlPad do interiéru riaditePne priemyslovej
skoly Vesny, tus, 44 X 44 cm. Navrh signovany Jurkovicom
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11. Ndvrh na zariadenie riaditelne priemyslovej skoly Vesny v Brue, asi
1905, tus, 44 X 44 em. SNA, 11-29/ 1. Foto: Edgar Ponya.

ndvrh vitriny pre londynskn vystavu, realizovany roku
1906 na objednavku ¢eského odboru Zemédelské
rady pro Markrabstvi moravské v Brne, ¢i ndvrh
na zariadenie riaditelne Uverového spolku v Rugomberku
z roku 1907.7

Ked’ sa aj napriek tsiliu vedenia Klubu priatelov
umenia nedarilo uspokojivo riesit” problém vystavnych
priestorov, padlo rozhodnutie prenajat’ za tymto uce-
lom bytové priestory v centre mesta a upravit’ ich
pre vlastné potreby. Za ro¢ny nijom 1548 korun
sa podarilo ziskat’ byt v obytnom dome U Solnice,
postavenom v roku 1903 podla projektu brnenského
architekta Antonina Blazeka.®” Pri adaptacii v roku
1904 Jurkovic¢ pre pozadovany tucel sotva idealne
priestory bytu scelil jednotnou Gpravou stien a mo-
numentalizoval vytvorenim enfiladovej osi [Obr. 10].
Farebnost’ stien, horizontalne ¢lenenych do troch
z6n oddelenych listami, sa presvetlovala smerom

ma nie celkom ¢itatené datovanie (pravdepodobne ide o rok
1905). SNA, 11-29/1.

% Vitrina pre londynsku vystavu ¢eského odboru Zemédélské
rady pro Markrabstvi moravské, 1906, kolorovany tus, 42 X
32 cm. SNA, 11-33/1.
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12. Ndvrh vitriny pre londyjnskn vystavu ceského odboru Zemédélské rady
pro Markrabstvi moravské, 1906, kolorovany tus, 42 X 32 cm. SNA,
11-33/1. Foto: Edgar Ponya.

nahor. Na tomto pozadi sa vynimal svetly ndbytok
— sibor podstavcov pre socharske exponaty stvarne-
né v prostom geometrickom style navrhol na sposob
bytovych podstavcov na kvety. Okrem akcentova-
nia priestorovej osi k monumentalizacii priestorov
prispelo jednotné rieSenie priechodov. Tu sa Jurkovi¢
inspiroval modifikaciou klasického motivu serliany,
ako ju prednedavnom Josef Hoffmann pouzil na-

% Interiér riaditelne tiverovej banky v Ruzomberku, 1907, kolo-
rovany tus, 44 X 47 cm. SNA, I1-35/10; Navrhy jednotlivych
kusov zariadenia, ceruza, mierka 1:1. SNA, I1-35/1-9; Navrh
na 200-korunovu tcastinu. SNA, I1-35/11.

 SEDLAK, J.: Bruo secesni. Deset kapitol o architekinie a nméni
kolem roku 1900. Brno 2004, s. 76, 78.
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13. Ndvrh na gariadente riadite/ne Uverového spolken v Rugomberkn, 1907, kolorovany tus, 44 X 47 em. SNA, 11-35/10. Foto: Edgar Ponya.

priklad v Gprave siene edenske Secesie na vystave
umenia v Disseldorfe roku 1902 alebo v rieseni
vystavnych priestorov Wiener Werkstitte.”' Subtilne
hrotité zavfsenie hlavného otvoru, ako aj decentna
rezbarska vyzdoba jeho hran v Jurkovic¢ovej variacii
spitne ukotvuju tento klasicky motiv v suvislostiach
domiceho vernakuldru a svedcia o hibke zasahu
»geometrie® do jeho konceptu.

V' navrhn na ariadenie riaditelne priemysiovej skoly
Vesny v Brue (asi 1905) sa formy nabytku odlahcuju,

zjednodusuju, racionalizuju, prevazuja priame linie,
iba striedmo ozivené zosikmenim ¢i miernou kriv-
kou. Strohost’ tvarov, podporent charakteristickym
pravouhlym rastrom vo vyplni ploch, vyvazuje
zdanliva uvolnenost’ kurvilinearneho floralneho
dekoru, listou sptataného do spodného pasma stien,

' Pozri SEKLER, E. F: L @uvre architectural de Josef Hoffmann.
Monographie et catalogne des anvres. Bruxelles 1980, s. 276.
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¢i dokonca neposlusne prekracujiceho vymedzeny
ramec vlysu pod stropom [Obr. 11].

Vitrina pre londynsku vystavu ceského odborn Zemédeél-
ské rady pro Markrabstvi moravské svojim ustrojenim
variruje nabytkovy typ kredenca — ¢len{ sa na spodnua
hlbsiu ¢ast’ ukoncenu priebeznou horizontalnou
doskou, na ktort nadvizuje plytsia policova cast’.
Celok zjednocuje rytmus trojdielneho vertikalneho
clenenia a tiez vyzdoba, pozostavajuca zo strohého
rastra na plochach, vyvazovaného decentnym akcen-
tom plastickej rezby na vertikalach [Obr. 12].

Obdobné vytvarné postupy pouzil Jurkovic
aj v ndvrhu na ariadenie riaditelne Uverového spoln
v Rugomberkn (1907), ktory zvlast’ zaujme farebnym
riesenim zalozenym na tGc¢inku kombinacie sienske;
hnedej so sytou zelenou a sivou. Blokové formy
skrine, pisacieho stola a ¢alinenej pohovky vyvazujua
subtilne stolicky, podstavec na kvety ¢i konferen¢ny
stolik. Podobne ako pri inych interiéroch, aj tu st ste-
ny horizontalne ¢lenené do spodnej zony s obloze-
nim a svetlejsej hornej zony s jednoduchou vymal-
bou [Obr. 13]. Zaujimavy prvok obrazu (krajinného
pohl'adu) vlozeného do pola nad pohovkou opakuje
schému pouzitd uz v navrhu riaditel'ne Vesny, tu sa
vsak — v kontexte jednotného rytmu pravouhlych
poli stenového obkladu — uplatiuje ako vyrazny
akcent celého interiéru. Sposobom vizby zariadenia
na priestorovy ramec miestnosti, kompaktnost'ou
nabytkovych zostav, Jurkovicov navrh pripomina
zovretost’ Loosovych ,,vlozenych® interiérov.

V style nabytku a interiérového zariadenia, ktory
si Jurkovi¢ vypracoval v priebehu prvej dekady 20.
storocia, sa vizba na povodné 'udové vzory uvol'nuje
— zakladny nosny tvar nabytku sa désledne raciona-
lizuje, vyzdobné motivy podliehaju abstrahujuce;j
transformacii a nadobudaju sprostredkovand podo-

62 List S. Machara Jurkovicovi, datovany vo Viedni 14. 2. 1901.
SNA, A4 obal ,,Myslienky*.

% List S. Machara Jurkovicovi, datovany vo Viedni 11. 10. 1901.
SNA, A4 obal ,,Myslienky*.
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bu naznakov, sprostredkovanych neraz skor rezbar-
skou technikou nez vlastnym vyzdobnym motivom.
Celok sa precist'uje a dekor, vo svojej koncentrovane;
podobe skromne podriadeny struktivnej logike cel-
ku, nadobuda novu acinnost’. Tak sa absorbovanim
viedenskych podnetov v Jurkovicovych interiéroch
posilnil vyraz modernosti a elegancie.

Bohaté kulturne a obzvlast’ architektonické dianie
Viedne bolo pre Jurkovica zaiste ladkadlom a zaroven
vyzvou. Vieden mu ponukala nielen priamy dotyk
s aktualnymi tendenciami, a tym aj moznost’ ne-
ustaleho preverovania si vlastnej pozicie, ale zrejme
aj mnohé osobné kontakty. Patril k nim napriklad
cesky basnik Josef Svatopluk Machar (1864 —1942),
ktory vo Viedni pracoval ako bankovy uradnik. V ar-
chivnych dokumentoch mozno sledovat’, ako sa ich
kontakty ¢asom prehlbovali — pocntic Macharovym
zdvorilostnym pod’akovanim za zaslané dielo (zrej-
me publikiciu o Pustevniach) z februira 19017, cez
jeho polutovanie, ze sa minuli, ked’ bol Jurkovi¢
vo Viedni v oktébri 1901,” ¢&i priatel'ské pozvanie
z augusta 1907 na cestu do Talianska, kde by Jur-
kovi¢ ako architekt sprevadzal partiu Pudi od pera
po pamiatkach,” az po list z aprila 1913, v ktorom
Machar popisuje ,,krdsny dojens** z navstevy Nového
Mésta nad Metuji a d’alej Jurkovica informuje, ze
pocas pobytu v Prahe dal jeho adresu Spitalskému,
viedenskému riaditePovi Zivnobanky s dodatkom
, budete mu asi stavat’ rodinnii vilu... %

Osobné kontakty a publika¢né moznosti Jurkovi¢
prakticky vyuzil aj neskor, ked’ v rokoch 1905 —-1913
uverejnoval vo vydavatel'stve Schroll sériu zositov,
zhrnujucich vysledky jeho etnografického stadia pod
nazvom Price lidu naseho... Toto etnografické dielo sa
pre neho doslova stalo branou do Eurépy.

¢ List S. Machara Jurkovicovi, datovany vo Viedni 20. 8. 1907.
SNA, A4 obal ,,Myslienky*.

6 List S. Machara Jurkovi¢ovi, datovany vo Viedni (Sandgasse
23, Wien 19/1) 16. 4. 1913. SNA, A4 obal ,,Mylienky®.



Architect Jurkovi¢ and Vienna

Summary

The present study yields new facts and details
on the life and work of architect Dusan Jurkovic,
and — exploiting recent research of archive docu-
ments — submits novel findings on crystallization of
his artistic profile. Its dominant point of interest is
to elucidate Jurkovic’s relations to Vienna that — due
to the education gained at the Staatsgewerbeschule
as well as due to diverse later contacts and impulses
— had left distinct traces in architect’s life and work.
Vienna, at the turn of the 19" to the 20" century
an important Buropean centre of arts, emanated
impulses epitomized by the Wagner’s school of
architecture and the Wiener Werkstitte, to which
Jurkovi¢ vividly responded. At the same time, Vi-
enna performed a gate, through which the impulses
coming from foreign centres were entering Central
Europe. Among these, the most relevant for Jurkovi¢
were influences coming from Britain — the Arts &
Crafts movement — and their variants elaborated in
the German artistic milieu.

Adequately to this context — and along with the
relevant questions of the current research' — the
study is conceived as a suite of freely united features
grasping individual aspects of Jurkovic’s relationship
to Vienna and elucidating his way of treating the
given impulses (as documented in extensive quota-
tions from his personal correspondence).

The first feature (entitled Years of the Study)
is focused on the years of study at the Viennese
Staatsgewerbeschule — based on the recent findings
of the archive documents it brings novel details
on the young artist’s personal life and the beginnings
of his professional practice. Jurkovic’s correspond-
ence provides information on his everyday life in
Vienna, marked with permanent lack of money,
brings insight in some of the tasks he had to cope
with to advance his study. And it also points to some

! The study is based on results of research executed in the
frames of the VEGA project No. 1/0316/08 Eurgpe and us
— us and Europe: Inclusions of the European in the 19" century art

completely novel facts related to Jurkovic’s study pe-
riod —1i.e. his practice in the firm C. Korte & Comp.,
Bau-Unternehmung fiir Wasser- und Gas- Anlagen
in Bratislava (then Pressburg).

The second feature (entitled The Viennese Les-
son) observes the process of Jurkovic’s adoption
and indigenous transformation of the lessons taken
from the Viennese school that resulted in formation
of his notion of architecture as documented by his
early works culminating in the ensemble of tourist
facilities at Pustevne (i.e. designs published in Der
Architekt in 1900, 1901 and 1905). The orientation
to vernacular sources, exemplified on Alpine wooden
architecture by his professors, Camillo Sitte and
Rudolf Feldscharek, became confronted with the
Slovak version of the concept as presented by Blazej
Bulla in Martin, and subsequently being adopted and
transformed by Jurkovic, it performed the funda-
ment to his own concept of architecture.

The third feature (entitled The Revived Contacts
— Vienna as the Gate to Europe) concentrates to
the architect’s revived contacts with the Viennese
milieu at the turn of the centuries and follows the
process of crystallization of Jurkovic’s specific style
to which contemporary artistic Vienna represented
an important catalyser. The analysis of the specimens
of Jurkovic’s interior design dating from the years
after 1900 (e.g. designs made for Frantisek Mares, 1902;
the show rooms for the Club of Friends of Art in Brno,
1904; or the bank manager’ office in Rugomberok, 1907)
indicates the architect’s great concern for activities
of his contemporaries from the Wagnerschule, and
above all of Josef Hoffmann, one of the co-found-
ers of the Wiener Werkstitte. Lessons taken from
them are believed to have been supporting impulse
for Jurkovi¢ to continue his way of penetrating the
substance of form — the way he entered more than

in Shvakia, financed by the Scientific Grant Agency of the
Ministry of Education of the Slovak Republic and the Slovak
Academy of Sciences.
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ten years earlier. Consequent abstraction of form led
him to geometrization, indispensably accompanied
with diminution of the former exuberance of forms.
However, this “ascetic” concentration in fact resem-
bles the process, he already absolved when struggling
through the external richness of folk architecture
deeper into the structural and functional essence of
architectural form. Thus, at this new stage of de-
veloping his own concept, geometry, the “primeval
teacher of artists”, became the device for apprecia-
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tion and confirmation of Jurkovic’s own standpoints
— the device bringing discipline and concentration
along with purification and refinement, anchoring
the artistic intuition and supporting the forcibility
of expression. Jurkovi¢’s response to his Viennese
contemporaries resulted in a novel style, strengthen-
ing his artistic self-confidence and opening the pos-
sibility to settle diverse future incentives with both
flexibility and inner coherence.
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Angaben zum Lebenslauf und zur Tatigkeit
des Kupferstechers Johann Blaschke (1770 — 1833)"

Jtlia PAPP

Obwohl der in Pressburg (Bratislava) geborene, in
Wien titige Johann Blaschke, der fiir Gsterreichische,
deutsche und ungarische Verlage gleichermallen
gearbeitet hat, einer der meist beschiftigten Kup-
ferstecher der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert
und der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts war,
ist seine Titigkeit als Buchillustrator kaum bekannt.
1933 erschien zwar eine Studie, die die Erschei-
nungsangaben von mehr Blaschke-Illustrationen
erhielt als je zuvor oder seitdem,' dieser Artikel
wurde aber weder in der ungarischen, noch in der
osterreichischen Forschung bekannt.? Die Studie
der Lotte von Eynern kannte auch Dénes Pataky
nicht, der in seinem Katalog 1951 die Geschichte

Die Studie entstand mit der Unterstiitzung des Wiener Col-
legium Hungaricum und der OTKA (Orszagos Tudomanyos
Kutatasi Alapprogamok) (K 62711).

! EYNERN, L. von: Die Wiener Buchillustration von 1770
— 1820. In: Mitteilungen des V ereines fiir Geschichte der Stadt Wien.
Bd. XIII-XTIV. Wien 1933, S. 1-42.

2 Auch die neuesten Lexikonartikel, die die Tatigkeit Blaschkes
bekannt machen, erhalten keinen bibliografischen Hinweis
auf die Studie. — CZEIKE, E: Historisches 1.exikon Wien.
Bd. 1. Wien 1992, S. 397; SAUR. Allgemeines Kiinstlerlexikon.
Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Volker. Bd. 11 (Biklar
— Bobrov). Minchen — Leipzig 1995, S. 437.

3 PATAKY, D.: A magyar rézmetszés tirténete [Die Geschichte des
ungarischen Kupferstiches]. Budapest 1951, S. 88-91.

* Oesterreichische National-Encyclopédie. Wien 1835, Bd. 1, S. 307-
308. Blaschke fertigte wirklich mehr als hundert Stiche zu

des ungarischen Kupferstiches aufarbeitete und 162
Kupferstiche von Johann Blaschke auflistete.” Die
sich wiederholenden Zeilen in den ungarischen und
Osterreichischen Lexika und Fachkatalogen von 1835
bis Heute, dass namlich Blaschke fiir den Wiener
Verlag Doll Illustrationen zu Wieland-, Goethe-
und Schiller-Serien* fertigte, deckt — wie es sich bei
meinen Forschungen zwecks der Anfertigung der
Biografie des Kiinstlers und der Zusammenstellung
seines (Buvre-Katalogs zeigte — ein aus ca. 1000
Stiicke bestehendes, bedeutendes und abwichslungs-
reiches Stichmaterial.

Johann Blaschke bekam den Auftrag fiir sei-
ne — mir bekannten — ersten Buchillustrationen®

Wiener Wieland- bzw. Schiller-Gesamtausgaben, aber nicht
nur fiir Anton Doll, sondern auch fiir andere Verleger — z.B.
Franz Schraembl. Ich fand aber nur vier Goethe-Binde mit
seinen Stichen (/Leben des] Benvenuto Cellini. Eine Geschichte
des XV1. Jahrbunderts. Nach dem Italien’schen von J. W. von
Goethe. Bde. I-11I. Braunschweig 1798; Theater von Goethe.
Faust I. Wien 1816; Goethes Gedichte. Wien 1816), sowie eine
Goethe-Gesamtausgabe aus Deutschland, von deren 55 Bin-
den Blaschke drei illustriert hatte (Goethes Werke. 1 ollstindige
Ausgabe letzter Hand. Stuttgart — Tiibingen 1827, Bde. 9-10;
1828, Bd. 15).

> Obwohl 1787 Joseph Kurzbock eine durch Weinrauch und
Blaschke illustrierte Chronologie (Zeitrechnung zu Erirterung
der Daten in Urkunden fiir Deutschland von Joseph HEIWIG. ..
Mit einer Vorrede des. .. Herrn Michael Ignaz SCHMIDT. Wien
: Joseph Edlen von Kurzbek, Kaiserl. Koniglichen Hof-
buchdrucker, Grof3- und Buchhindler, 1787) herausgegeben
hat, es ist nicht gewiss, dass der Stecher des Titelkupfers der
derzeit nur 17 Jahre alt Johann Blaschke war.
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1791, als Schiiler der Kunstakademie, und auch
noch 1843, zehn Jahre nach seinem Tod erschien
ein Band, den 42 Stiche von ihm schmuckten. Aus
seiner kontinuierlichen Beschiftigung, Popularitit
bei den Wiener und auslindischen Verlegern — mei-
nen Forschungen zufolge arbeitete er fiir mehr
als 40 Drucker und Vetleger® — kann man darauf
schlussfolgern, dass der Kiinstler, der vermutlich
tber guten Geschiftssinn und Kontakte verfiigte,
seinen Platz Anfang des 19. Jahrhunderts in der
Welt der sich vom fritheren feudalen Mizenatentum
lossagenden, immer mehr auf Markt- und Unter-
nehmergrund fundierten Buchverlage neuen Typs,
die die wachsenden kulturellen Anspriiche des fi-
nanziell erstirkenden Biirgertums erftllten, und im
weiteren Sinn in der Literatur- und Kunstwelt sowie
Offentlichkeit fand. Einige Verleger gaben ihm re-
gelmiissig, andere nur gelegentlich Aufgaben. Einige
Biicher, ganze Serien lieSen sie ausschlieBlich von
Blaschke illustrieren, aber oft arbeitete er an einem
Buch oder Almanach mit anderen Kupferstechern
zusammen, in bestimmten Verdffentlichungen
tbernahm er den Platz des frither beschiftigten
Kinstlers. Den Grund seiner Popularitit kénnen
wir sicherlich auch darin suchen, dass der mobile,
produktive und sich anpassende Illustrator jenen
formalen und stilistischen Anforderungen ent-
sprach, den die Verleger, Autoren und Leser an die
Buchillustrationen stellten.

Zum Kontakt von Johann Blaschke und den Buchverlegern
vgl. PAPP, J.: Relations between illustrators and publishers
in Vienna at the turn of the 19" century as mirrored in the
works of Johann Blaschke (1770 — 1833). In: FRIMMEL, J.
— WOGERBAUER, M. (Hrsg.): Kommunikation und Informa-
tion im 18. Jabrbundert. Das Beispiel der Habsburgermonarchie.
(=Buchforschung, 5). Wiesbaden 2009, S. 189-200.

Geschwister: Frantiska (geb. 2. Miarz 1765) und Maria Josephina
(7. Mai 1766). Gebrider: Jan Leopold (geb. 14. November
1768.) und Josephus (geb. 12. Dezember 1770). — Stadtarchiv,
Bratislava (Archiv hlavného mesta SR Bratislavy), Matrikel,
Band/Seite/Nummer (mattika, zvizok/strana/ islo), Matr. Bd.
587/S. 90/Nr. 856/857; Matr. Bd. 586/8S. 311/Nr. 274; Matr.
Bd. 586/S. 512/Nr. 397; Matr. Bd. 586/S. 829/Nr. 928.

8 LINK, D.: The National Court Theatre in Mozarts Vienna. Sonrces
and Documents 1783 — 1792. Oxford 1998, S. 406.

9 Tbidem, S. 431.
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Angaben zum Lebenslauf
von Johann Blaschke

Joannes Michael Blaske — nach der Matrikel der
rémisch-katolische St. Martin-Kirche in Pressburg
— war am 12. Dezember 1770 als Zwillingkind von
Jozef Blaske (Musicus) und Anna Maria Blaske in
Pressburg geboren.” Die Familie zog in der Kindheit
von Johann Blaschke nach Wien. Sein Vater war, wie
es aus dem Rechnungsbuch des Wiener Hoftheaters
hervorgeht, 1782 fiir 350 Forint Gehalt bereits der
erste Geiger des Hoftheaters.® Seinen Namen — mal
Blaske, dann Blaschee, oder Plaschke, anderswo
aber in Form von Plaske — treffen wir bis 1788 re-
gelmiissig bei den Lohnauszahlungen des Theaters.
Den letzten, auf ihn bezogenen Eintrag finden wir
beztglich der Zeitspanne Mirz 1788 bis Februar
1789: ,,Dem Plaske an Monat 29f 10x von 1ten Mdry
1788 bis Ende Jenner 1789 auf 11 Monate; so dann ge-
storben. 320 50.°

Das Studium an der Wiener Akademie der bil-
denden Kiinste begann Johann Blaschke — wie im
Matrikular der Institution zu lesen ist — am 1. Ok-
tober 1787." Blaschkes Familie lebte also zu dieser
Zeit im Wiener Bezirk Wieden, in der heutigen
Wohllebengasse 8.!" Blaschkes Name finden wir
auch noch in den akademischen Protokollen des
Jahres 1794 — der 24-jihrige Kiinstler wird hier als
Kupferstecher erwihnt.'?

'O _Aufnabms-Protokoll fiir die acadenrischen Schitler vom Juli 1765 bis Juli
1795.Bd. 2,8.78; Protokolle bzw. Namensregister der akadenischen
Schiiler 1765 — 1795 bis 1794 — 1808. Bde. 2-5. — Universitits-
archiv der Akademie der bildenden Kiinste Wien.

W BEYSEL, A.: Vergeichnis aller in der kaiserl. kinigl. Hanpt- und
Residenzstadt Wien mit ihren | orstédten befindlichen Hauser. .. Wien
1829, S. 90; WINKILER s Orientierungs-Plan der k. k. Reichshaupt
und Residenzstadt Wien mit ibren acht umliegenden 1 orstadt-Bezirken.

[0.0.] [0.)]

2 Namen Verzeichnif§ deren die Accademie bildender Kiinste in der Mab-
ler- Bildhaner und Landschafts-Schule frequentierenden Schiiller 1787
— 1807. Bd. 3, S. 6; Alphabetisches Nabmenn Register, derjenigen
Schitller, welche in den Academischen Prothocoll bey dem Model und
Antiken eingetragen sind. Von Jabr 1794. Bd. 4, S. 11; Prothocoll
der bey dem Modell und Antiken in der Schule der Mablerey k. k.
vereinigten freyen Accadenie der bildenden Kiinste frequenthierenden
Schiilern vom Jahre 1794 — 1808. Bd. 5, S. 4. — Universititsarchiv
der Akademie der bildenden Kiinste Wien.



Blaschke lernte an der Akademie beim einstigen
Grinder und Direktor der 1766 auf Beispiel des
Pariser Wille-Ateliers konstituierten ,,K. k. Kup-
ferstecher-Akademie®, Jakob Matthias Schmutzer,
der seine fithrende Rolle beim Lehren des Kup-
ferstechens auch nach der Vereinigung der Wiener
Kunstakademien 1772 beibehielt. Das Aufblihen
der klassizistischen Buchkunst und des Kupfersti-
ches ermoglichte in Wien Ende des 18. Jahrhun-
derts die auf hohem Niveau laufende Ausbildung
in dieser Institution, die Edition solcher Stichalben
kennzeichnete es, die auch den Vergleich mit den
Prachtausgaben solcher deutscher und franzésischer
Werkstitte bestanden, die auf lingere Traditionen
zuriickweisen kénnen."”

Vorerst wissen wir nicht, warum Blaschkes Name
in jener Akademie-Beschreibung nicht zu lesen ist,
deren zweiten Teil 1790 Anton Weinkopf anfertigte
und der auch die Namen der Lehrer und Schiiler der
Wiener Akademie enthilt, denn in dieser Zeit lernte
er laut der Matrikel der Akademie in der Institution.'
Die Quelle jener Angabe des Jahres 1835, dass
Blaschke neben seinen akademischen Studien beim
bekannten Kupferstecher Clemens Kohl,'® der auch
als Zeichenlehrer von Maria Theresia titig war, lern-
te, fand ich bisweilen nicht, es ist aber sicher, dass sie

'3 Die Hauptgitter der Fabel. Herausgegeben von den Unternch-
mern von Ovids Verwandlungen. Wien 1793;_Abbildungen der
vorziiglichsten alten Statuen und Grouppen, die sich theils in Rom theils
in Paris befinden. Nach den Zeichnungen des H. F. PERRIER. Auf
Kosten der Herausgegeber von Ovids Verwandlungen. Wien
1797; Iconologie fiir Dichter, Kiinstler und Kunstliebhaber. Iconologie
oder Ideen ans dem Gebiete der 1 eidenschaften und Allegorien, bildlich
dargestellt fiir Zeichner, Mabler, Dichter, Gelehrte, Erzieher und
Freunde hiherer Geschmacksbildung. Mit 225 Kupferstichen. Wien
1801.

" WEINKOPE, A.: Beschreibung der kaiserl. kinigl. Akademie der
bildenden Kiinste. Wien 1783. Mit dem gleichen Titel, im glei-
chen Band: I1. Teil, 1790. 1875 erschien der Nachdruck des
1783 veroffentlichten ersten Bandes, und da erschien zum
ersten Mal der 1790 geschriebene II. Teil.

=g

Oesterreichische National-Encyclopadie (wie Anm. 4), S. 308.

' THIEME, U. - BECKER, E: A/fgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegemwart. Bd. 21. Leipzig 1927,
S. 200.

" Taschenbuch fiir Dichterfrennde. Mit 13 von Herrn Kobl gestochenen

ab 1793 mehrmals an einer Publikation zusammen
gearbeitet haben, und nach dem Tod von Clemens
Kohl 1807 setzte Blaschke einige von Kohl angefan-
gene Illustrationsserien fort, vermutlich kannten sie
sich also gut."”
Blaschkes Namen treffen wir in der Wiener Stadt-

zusammenschreibung zuerst 1794:

Blaschke, Johann

1794. akad. Mabhler

Stadt No 948

Wohnbogen No 121671

Das einstige Haus Nummer 948 stimmt mit dem

Gebiude an der Ecke der heutigen Himmelpfortgas-
se 5 und Rauhensteingasse 12 tberein.'” Die sich in
der Nihe des Stephansdomes und des bis 1877 als
Lehr- und Ausstellungssaal der Wiener Akademie
der bildenden Kiinste benutzten St. Anna-Gebaudes
(Annagasse — Ecke KirntnerstraBe)™ befindliche
Himmelpfortgasse bekam ihren Namen von dem
hier stehenden, im 13. Jahrhundert gegriindeten
Nonnenkloster.” In der Gasse sind mehrere nam-
hafte Gebdude zu finden.” Nicht nur mit Ungarn,
sondern auch der Geburtsstadt von Johann Blaschke,
Pressburg, hat die Geschichte des Gebdudes Him-
melpfortgasse 6 gegeniiber dem Wohnhaus von
Blaschke Verbindung. Das funfgeschdssige barocke

Kupfern. Wien 18065 Taschenbuch fiir Dichterfrennde. Mit 13 von
Herrn Blaschke gestochenen Kupfern. Wien 1809.

'8 Konskriptionbogen (Bi-Ble). — Wiener Stadt- und Landesat-
chiv.

¥ BEYSEL 1829 (wie Anm. 11), S. 28; SCHIMMER, K. A.:
Ausfiibrliche Héuser-Chronik der innern Stadt Wien. .. Wien 1849,
S.179-180; M. WINKILER s Orzentirungs Schema von Wien. [0.0.]
[0J., 1863?], 1. Bd., S. 87; Kataster Reichs- Haupt- und Residenz-
-Stadt Wien. Verfasst von J. SCHLESSINGER. Wien 1885,
S. 22.; HARRER, P: Wien, seine Hauser, Menschen und Kultur.
Manuskript. [O.0.] 1955, 5. Bd., I. Teil, S. 159.

2 WAGNER, W.: Die Geschichte der Akademie der bildenden Kiinste
Wien. Wien 1967, 49 f.

' PERGER, R.: Strafen, Tiirme und Basteien. Das Strafiennets; der
Wiener City in seiner Entwicklung und seinen Namen. Wien 1991,
S. 62.

** KISCH, W.: Die alten Strassen und Plitze Wien's und ihre historisch

interessanten Haenser. Cosenza 1967 (urspriinglich Wien 1883),
S. 480-483; HARRER 1955 (wie Anm. 19), S. 176-177.
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1. Jobann Blaschkes Stempel. Heiratsvertrag von Johann Blaschke
und Elisabeth Burger ans dem Jabre 1798. Photo: Wiener Stadt- und
Landesarchiv.

Gebidude, das an der Stelle des einstigen Himmel-
pfortbades mittelalterlichen Ursprungs erbaut wurde,
erbten nach dem Tod des Besitzers Franz Rupp
1751 seine Kindet. ,,Johanna hinterliess ibren Anteil it
Testament, dat. Pressbuerg, 14. Mai 1782 ihrem Gatten,
demr kgl. Ung. Hofkeamerrat und Archivdirektor Daniel von
Tersztyansky. .. Das Haus kauften von den Erben
1792 der aus Ungarn stammende ,,k. 4. Hoftraktenr
und bgl. Koch Ignaz Jahn' und seine Frau Katharina.
1772 wurde der damals 28-jahrige Ignaz Jahn von
Maria Theresia in Schonbrunn als Koch beschaftigt.
Jahn er6ffnete 1792 im Erdgeschoss seines Hauses
cine Gaststitte.””

Blaschke wohnte 1798 noch im gleichen Haus,
die stidtische Zusammenschreibung erwihnt ihn
aber in diesem Jahr — sonderlicherweise — als Schiiler
der Akademie.

» HARRER 1955 (wie Anm. 19), S. 190-191, 215.

* Magistratisches Zivilgericht, Index Testamente 1797 — 1850.
Blaschke Johann/219/1833. — Wiener Stadt- und Landesarchiv.
Uber die im Archiv der Wiener Pensionsgesellschaft bilden-
der Kunstler erhaltenen Dokumente tiber Blaschkes Geburt,
EheschlieBung und Tod siche BODENSTEIN, C.: Hundert
Jabre Kunstgeschichte Wiens 1788 — 1888. Wien 1888, S. 29.
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Im Wiener Stadt- und Landesarchiv ist der
Heiratsvertrag von Johann Blaschke erhalten, den
der Kiinstler am 19. Dezember 1798 mit Elisabeth
Burger abschloss. Auf die Riickseite des Vertrages
wurden am 22. April 1833 — vermutlich im Laufe
der Nachlassvollstreckung — die Angaben beziiglich
des am 11. April 1833 erfolgten Todes von Blasch-
ke aufgefiihrt, die Witwe konnte diesen Vertrag als
Bescheinigung einreichen.” Auf dem Heiratsvertrag
sicht man neben Blaschkes Unterschrift auch seinen
Stempel mit dem Zimierwappen [Abb. 1]. Einer
der Zeugen des Vertrages war der Zeichner Ludwig
Maillard, der bis zu seinem Tod 1806 an zahlreichen
Buchillustrationen mit Blaschke zusammengear-
beitet hat [Abb. 5], und der vermutlich nicht nur
Mitarbeiter, sondern auch Freund des Pressburger
Kupferstechers war. Thre ersten — mir bekannten
— Arbeiten entstanden 1796.” Thre bedeutendste
gemeinsame Arbeit waren die Illustrationen des von
Franz Schraembl 1797 begonnenen, mehrere Jahre
dauernden, grof3angelegten Wieland-Nachdruckes.

wwLadwig Maillard, Second Lieutenant bey dem K: K:
Ace: Chor:...* —ist auf dem Heiratsvertrag zu lesen:
Maillard war also Offizier des 1797, bei der Anni-
herung der Napoleonischen Truppen an der Wiener
Akademie der bildenden Kinste aufgestellten, aus
vier ,,Compagnien® bestehenden ,,akademischen
Corps®. Die Befehlshaber der militdrische Ausbil-
dung erhaltenen, uniformierten und bewaffneten
Schiiler waren die Professoren der Akademie. Zum
bewaffneten Aufstand der Akademieschtler kam es
zum ersten Mal 1741, aber ,,akademisches Corps®
wurde auch wihrend der franzésischen Invasion
1805 aufgestellt, und bewaftnet kimpften die Mitglie-
der der ,,akademischen Legion® auch in der Wiener
Revolution 1848.%

Wir wissen nicht, wie lange Blaschke nach 1798
in der Himmelpfortgasse gewohnt hat, das ist aber
sicher, dass der bedeutende ungarische Dichter und

> Wiener Damenfkalender zum Nutzen und Vergniigen anf das Jabr
1796.

2% LUTZOW, C. von: Geschichte der Kais. Kon. Akademie der bilden-
den Kiinste. Festschrift zur Eriffunng des nenen Akademie-Gebéindes.
Wien 1877, S. 88, 108.



Literaturorganisator Ferenc Kazinczy in seinen Auf-
zeichnungen um 1802 — 1803 die Adresse zahlreicher
Wiener bildender Kiinstler (Heinrich Fiiger, Johann
Baptist Lampi, Franz Zauner, Hubert Maurer, Vin-
zenz Georg Kininger, Clemens Kohl usw.) festhilt,
bei Blaschke steht dort die folgende Adresse: ,,Auf
d. nenen Wieden Favoritstrasse No 537.<%7 1807 ging
der Ungar Janos T6kés auf die Bitte von Kazinczy
mehrmals in die Wiener Wohnung Blaschkes, um
sich nach den Illustrationen zu einem Buch von
Kazinczy zu erkundigen, fand ihn aber keinesmal
zu Hause. Im Brief tber die Besuche kommt die
Adresse des Kupferstechers nicht vor, es geht aber
hervor, dass Blaschke auch zu dieser Zeit noch die
Akademie der bildenden Kiinste besuchte — viel-
leicht zum Besprechen von Arbeitsauftrigen, even-
tuell zur Pflege der Kontakte mit seinen friheren
Professoren oder Kommilitonen. ,,In der Akademie
hatte ich einmal das Gliick zu seiner Person und da sagte
ich, dass ich ihn zu Hause besuchen werde, aber ur bespro-
chenen Zeit fand ich ihn aunch nicht. Das letzte Mal, als
ich bei Blaschke war, fand ich Herrn Ocsowszky ebenfalls
dort, der dbnlicherweise Blaschke suchte.** Der in Wien
wohnhafte Pal Ocsovszky versah nicht nur unter
den ungarischen und Wiener Wissenschaftlern und
Schriftstellern Vermittlungsaufgaben,” sondern trat
gelegentlich auch mit den Kiinstlern der Kaiserstadt
in Kontakt.

1813 wohnte Blaschke — wie es aus der Adressie-
rung der Nachricht von Kazinczy an den Kupfer-

77 Dunamelléki Reformitus Egyhdzkeriilet Raday Levéltira,
Szemere Tar [Raday-Archiv des Reformierten Kirchen-
distrikts der Donaugegend], Bd. I, XXXI. Vgl. FRIED,
I: Képzémuvészeti latas és kultura Magyarorszagon a 19.
szazad elején [Kunstlerisches Sehen und Kultur in Ungarn
am Anfang des 19. Jahrhunderts]. In: Ars Hungarica, 17,1989,
Nr. 2, S. 156.

8 Kazinegy Ferenc levelezése. Kizzéteszi Dr. Vegy Janos [Korres-
pondenz von Ferenc Kazinczy. Veroffentlicht von Dr. Janos
Viczy]. V. Bd. Budapest 1894, S. 110.

¥ ENYEDI, S.: Ocsovszky Pal levelei Aranka Gyorgyhoz
[Briefe von Pal Ocsovszky an Gyorgy Arankal. In: Magyar
Konyvsgenmle, 109, 1993, S. 94-102.

0 Kazinegy Ferenc levelezése. Kizzéteszi Dr. Viegy Janos [Korres-
pondenz von Ferenc Kazinczy. Verffentlicht von Dr. Janos
Viczy]. X. Bd. Budapest 1900, S. 498-499.

stecher hervorgeht — in Wieden, im Neumannschen
Haus.”

Unter den Angaben der in Wien ansissigen
Schriftsteller und bildenden Kiinstler veréffentlicht
Franz Bockh 1822 auch die Adresse von Johann
Blaschke (Auf der Wieden, Nr. 192), gemeinsam
mit der Adresse von einem ebenfalls in Wieden
wohnenden Kupferstecher namens Conrad Blaschke,
diesen Kiinstler erwihnt aber das SAUR. A/lgemeines
Kiinstlerlexifon nicht, und auch anderswo fand ich
keine Angabe tber ihn.”!

Béckh berichtet im nichsten Jahr tiber die Wohn-
sitzinderung von Johann Blaschke. In der Rubrik
,Kleine Zusitze, Wohnungs- und andere Verinde-
rungen® des zweiten Bandes der Wien-Beschreibung
kénnen wir lesen: ,,Blaschke Johann (S. 245). In der
Leopoldstadt Rothenkrenzgasse No. 295

Auf Blaschkes akademische Kontakte weist nicht
nur das hin, dass 1822 zwei seiner Zeichnungen,
1828 ein Kupferstich von ihm in den Ausstellungen
der Institution gezeigt wurden, sondern auch das,
dass die 1822 ausgestellten Portrits zwei Lehrer der
Akademie, den Korrektor Franz Xaver Petter und
Professor Sebastian Wegmayr darstellten, die beide
Blumenmalerei unterrichteten.”

Aus dieser Information kénnen wir Gbrigens
auch darauf schlussfolgern, dass Blaschke gele-
gentlich nicht nur als Kupferstecher, sondern auch
als Zeichner titig war. Den groBeren Teil seines
(Euvres aber gaben jedenfalls die Kupferstiche,

3 BOCKH, B H.: Wiens lebende S chrifisteller, Kiinstler und Dilettanten
im Kunstfache. Ein Handbuch fiir Einbeimische und Fremde. Wien
1822, S. 245.

2 BOCKH, F. H.: Merkwiirdigkeiten der Haupt- und Residenz-Stadt
Wien und ihrer ndchsten Unmgebungen. Ein Handbuch fiir Ednbeimische
und Fremde. Zweyter Theil. Wien 1823, S. 55.

3 Kunstwerke, dffentlich ausgestellt im Gebénde der dsterreichisch-kai-
serlichen Akademie der bildenden Kiinste bey St. Anna. Im Jahre
1822. Wien, S. 8. Uber Franz Xaver Petter: LUTZOW 1877
(wie Anm. 26), S. 86, 99-102 ff; THIEME, U. - BECKER, E.:
Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike bis gur
Gegenwart. Bd. 26. Leipzig 1932, S. 507, WAGNER 1967 (wie
Anm. 20), S. 412. Uber Sebastian Wegmayr: LUTZOW 1877
(wie Anm. 26), S. 80, 180-182; THIEME, U. - BECKER, E:
Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike bis gur
Gegenwart. Bd. 35. Leipzig 1942, S. 254; WAGNER 1967 (wie
Anm. 20), S. 417.
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in meinen bisherigen Nachforschungen fand ich
niamlich keine einzige Buchillustration von ihm,
wo sich Blaschke als Zeichner ausgegeben hitte.
Die Arbeitsteilung zwischen den Kinstlern, die
die Illustration zeichneten und stachen, die sich
in den Pariser Buchfertigungsateliers des 18. Jahr-
hunderts — zum Beispiel in dem von Johann Georg
Wille geleiteten, als einer der Vorbilder der Wiener
Kupferstich-Akademie von Schmutzer geltenden,
herausbildete, war auch fiir die Wiener Akademie
charakteristisch. Es kam sehr selten vor, dass ein
Kiinstler als Zeichner und Stecher der Illustrationen
mit gleicher Intensitit gearbeitet hat.>* Man muss
allerdings betonen, da es zahlreiche solche Stiche
gibt, wo der Name des Zeichners nicht aufgeftihrt
ist, nur die Bezeichnung ,,Blaschke sc.”“ — also

* EYNERN 1933 (wie Anm. 1), S. 3-4.
5 Kunstwerke, iffentlich ausgestellt im Gebéinde der isterreichisch-kaiser-

lichen Akademie der bildenden Kiinste bey St. Anna. Im Jahre 1828.
Wien, S. 10.
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2. Jobann van der Lamen — Signund
Perger — Jobann Blaschke: Hollin-
dische Ranchstube, Kupferstich. Repro:
HAAS, C.: Kaisetliche — konigli-
che Bilder-Gallerie im Belvedere zu
Wien. Nach den Zeichnungen des
k. k. Hofmahlers Sigm. V. Perger...
Bde. I-IV. Wien— Prag 1821 — 1826,
Bd. I11.

Blaschke sculpsit (stach), ist es nicht auszuschlief3en,
dass in einem Teil dieser Blaschke auch als Zeichner
gearbeitet hat.

Das 1828 an der Akademie ausgestellte Werk
war ein groB3formatiger Kupferstich, der Johannes
den Tiufer als Kind darstellt.” Diese hervorragende
Illustration wurde zu jenem vierbindigen, repriasen-
tativen Album gefertigt, das der in Wien und Prag
wirkende Buchhindler Carl Haas zwischen 1821
und 1828 — der Tradition der exklusiven Kupfer-
stich-Ausgaben des 17. — 18. Jahrhunderts, die die
wertvollsten Kunstwerke berithmter Kinstler und
Kunstsammlungen vorstellte, folgend — herausgab,
und das die Reproduktionen der bedeutendsten Wer-
ke der furstlichen Sammlung der Wiener Belvedere-
Galerie enthielt [Abb. 2].° Die nach Sigmund Pergers

% HAAS, C.: Kaiserliche — kinigliche Bilder-Gallerie im Belvedere su
Wien. Nach den Zeichnungen des k. k. Hofmablers Sigm. 1. Perger...
Bde. I-IV. Wien — Prag 1821 — 1828.



Zeichnungen von verschiedenen Kupferstechern
gefertigten Illustrationen erginzten deutsch- und
franzosischsprachige Kunstbeschreibungen. In den
pro Band 60 Bilder enthaltendem Album sind u.a.
die Stiche von Johann Neidl, Josef Hyrtl, Josef Ko-
watsch, Blasius Hofel, Kilian Ponheimer, bzw. dem
Dresdner Rosmisler und dem Londoner J. Scott zu
sehen. Blaschke fertigte fiir die vier Binde insgesamt
14 Bilder, darunter den nach Murillos Gemailde ge-
fertigten, an der Akademie ausgestellten Stich (I11.
Bd., 1825).

Im Wiener Stadt- und Landesarchiv finden wir
auch Angaben zum Tod von Johann Blaschke.”
,,Blaschke Johann, acad. Kupferstecher, Herkunft von Press-
burg... Wieden 354 am Schlagflufs... in alt 64 ] — ist
mit dem Datum 11. April 1833 im Sterberegister
Protokolle zu lesen (172, 1833, A-H).”™ 1833 wohnte
also Blaschke — seit wann, dass wissen wir vorerst
nicht—im Wieden 354, im jetzigen 4. Bezirk, auf der
Wiedner HauptstraB3e.” Jene Angabe, das in Felix
Czeikes Lexikon zu lesen ist, aus der Arbeit von
Hans Pemmer und Franz Englisch iibernommen
wurde, dass Johann Blaschke friher im 3. Bezirk,
in der Marokkanergasse 25 (Rennweg 13) gewohnt
hat, scheint ein Irrtum zu sein: der von Pemmer
und Englisch erwidhnte mahrische Maler — ,,Blaschke
Johann, akad. Maler. Geboren 1.obwik, Mdihren " — war

%7 Varia Bi — Bl: Blaschke Johann, Akademischer Kupferstecher,
Memorabilien 1814-39, 123v. — Wiener Stadt- und Landesar-
chiv.

3 Osterreiohisch-Kaiserliche privilegierte W iener Zeitung, Dinstag, (sic))
den 16. April 1833, Nr. 87, S. 352.

* Laut einer Publikation vom Anfang des 19. Jahrhunderts ist
das Wieden 354 in der Rittergasse zu finden. — BEYSEL 1829
(wie Anm. 11), S. 97. Laut WINKLER [1863?] (wic Anm. 19),
S. 321, ist das einstige Wieden 354 die jetzige Wiedner Haupt-
strale 55, in Felix Czeikes Lexikon die Wiedner Hauptstralle
43. — CZEIKE 1992 (wie Anm. 2), S. 397.

# CZEIKE 1992 (wie Anm. 2), S. 397, PEMMER, H.
— ENGLISCH, E: Landstrafer Héunserchronik. Wien 1958, Bd.
V, S. 162; Wiener Stadt- und Landesarchiv.

# RECHWITZ, S.: Gesamt-Register u den Friedhofs-Monographien.
A-K Manuskript. [0.0.] [0.].] - Wiener Stadt- und Landesarchiv.

2 1. April 839 Fran Elisabeth Blaschke, akadem. Kupferstecher’s
Witwe alt 62 Jabr, anf den Wieden Nr 330...“ — Varia Bi — BL:

vermutlich nicht identisch mit dem in Pressburg
geborenen Kupferstecher Johann Blaschke.

Im Pfarramt der Paulanerkirche (Wien, Paula-
nergasse 6) in der Nihe des einstigen Wieden 354
— das Haus also, wo Blaschke vor seinem Tod ge-
wohnt hat — fand ich im Sterbebuch des Jahres 1833
Blaschkes Angaben nicht, und sein Name ist auch im
Register der Grabstellen der Wiener Friedhofe nicht
vertreten.” Dariiber also, wo er zur Ruhe gesetzt
wurde, haben wir vorerst keine Kenntnisse.

Johann Blaschkes Ehefrau verstarb am 1. April
1839, damals wohnte sie im Wieden 330, im heutigen
Haus Neumanngasse 12 — Floragasse 8.%

Zur zeitgenossischen Bekanntheit von Johann
Blaschkes Titigkeit kann als Beitrag dienen, dass eine
Wien-Prisentation von 1822 zwei seiner Buchillust-
rationen erwihnt,* und seine Adresse veroffentlichte
—wie wir gesehen haben — auch Franz Béckh. In der
Wien-Beschreibung von Johann Pezzl aus dem Jahre
1826 hingegen finden wir seinen Namen nicht unter
den in Wien lebenden Kinstlern.* Im zwei Jahre
nach Blaschkes Tod erschienenen, oben genannten
Lexikon ist ein ausfuhtlicher Artikel tiber ihn, der
zahlreiche seiner Werke erwihnt — darunter die
ins Belvedere-Album von Haas gefertigten Blitter
— sein Name und seine Titigkeit mag also damals in
Osterreich bekannt gewesen sein.*

Memortabilien 1814-39, 168v. — Wiener Stadt- und LLandesar-
chiv. Zur Identifizierung des Hauses siche WINKILER [18637]
(wie Anm. 19), S. 319. Der zeitgenéssischen Publikation von
Anton Beysel zufolge ist das Wieden 330 in der GroBen
Neugasse zu finden. — BEYSEL 1829 (wie Anm. 11), S. 97.

B BLUMML, E. K. — GUGITZ, G.: Von Leuten und Zeiten i
alten Wien. Wien 1822, S. 275, 367.

Y Johann PEZZ1 s Beschreibung von Wien. Siebente Ausgabe, verbessert
und vermebrt von Frang ZISKA. Wien 1820, S. 411-442.

5 Osterreichische National-Encyclopidie (wie Anm. 4), S. 307-308.
1843 hat der slowakische Schriftsteller Jan Kollar einen
Kupferstich von Johann Blaschke erwihnt. — KOLLAR, J.:
Stovnik slavianskych umelcoy vietkych kmerov... [Dictionary of
Slavic Artists of all Tribes...] Bratislava 1957 (1. Ausg. 1843),
S.92.Vgl. RUDOLE, P. R. - ULREICH, E.: Karpatendentsches
Biggraphisches Lexikon. Stuttgart : Arbeitsgemeinschaft der
Karpatendeutschen aus der Slowakei, 1988 (1. Ausg,), S. 41;
MARINELLI-KONIG, G.: Oberungarn (Slowakei) in den Wiener
Zeitschriften und Almanachen des Vormdirz (1805 — 1848). Wien
2004, S. 400.
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y - ; 3. Johann Blaschke: Apoll erlegt die

- /‘i/’i’ v xﬁl::_.r..-' - 4: N .a..-/:"'{: e f: ""r_;..-' # _.__,;:" - S[b{ang@ Pjithon, Kupferstich. Repro:
] e Ovids Verwandlungen. In Kupfern

vorgestellt, und mit néthigen Ei-
lauterungen versehen. Wien 1791.

Angaben zur Titigkeit auf die bildende Kunst und Literatur der Neuzeit

von Johann Blaschke als Kupferstecher austibte, wollten mit einer billigeren Edition als die

als Vorbild dienende franzosische Prachtausgabe,

Johann Blaschke nahm 1791 bereits als 21-Jahri-  auch fiir die geringer Verdienenden eine erreichbare
ger an der Illustration eines der Hauptwerke der klas-
sizistischen Kunststecher-Schule in Osterreich teil.

Die Wiener Herausgeber der Metamorphosen von  # Oyis Verwandlungen. In Kupfern vorgestellt, und mit nithigen Er-
Ovid,* dem antiken Werk, das michtige Wirkung Linternngen versehen. Wien 1791.
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Ausgabe anbieten, damit Ovids Schriften bezie-
hungsweise die sie illustrierenden Kupferstiche das
gebildete Biirgertum ebenfalls kennenlernen kann.
Die meisten (57) Darstellungen schuf Josef Stéber,
aber auch Kilian Ponheimer, Quirin Mark, Johann
Mansfeld, Joseph Gerstner und Karl Robert Schin-
delmayer arbeiteten an den Illustrationen, Blaschke
stach acht Szenen in Kupfer [Abb. 3].

In Art und Funktion dhnlich war auch die nichs-
te Wiener Publikation, die Blaschkes Kupferstiche
enthielt, ebenfalls von der ,,Gesellschaft” heraus-
gegeben, die 1793 den Ovid-Band vetlegte.” Das
Bild des Titelblattes des Buches mit dem Thema
der antiken Mythologie stammt von Josef Stéber
und von den Hlustratoren des Ovid-Bandes aus dem
Jahr 1791 arbeiteten neben Blaschke auch andere an
den Stichen mit. 1797 wurde auf Kosten der selben
Gesellschaft der mit 61 Kupferstichen von Blaschke,
Mansfeld, Gerstner und Stober illustrierte Band he-
rausgegeben, er entstand nach den Kompositionen
des 1638 erschienenen reprisentativen Albums Icones
et Segmenta Nobil. Signorum et Statnarnm quae Romae
extant des namhaften franzésischen Malers und
Kupferstechers Jean-Francois Perrier (1590 — 1650),
das die bekanntesten Statuen des Altertums zeigt
[Abb. 4].** 1800 fertigte Blaschke elf groliformatige,
prachtvolle Buchillustrationen mit Szenen aus der
romischen Geschichte.*!

Zu dieser Zeit entdeckten Blaschke die Her-
ausgeber der populiren Kalendarien und frithro-
mantischen Ritterromane. Das ab 1794 jihrlich
erscheinende Kalendarium Wiener Damenkalender
gum Nutzen und Vergniigen des Wiener Christoph
Peter Rehm illustrierte Johann Blaschke zwischen
1796 und 1800 nach den Zeichnungen von Ludwig
Maillard, genauso, wie die populiren Arbeiten des
Joseph Gleich zu mittelalterlichen Themen.” Bei
diesen Atrbeiten sind nicht nur inhaltliche, sondern
auch stilistische und ikonografische Verinderungen
zu beobachten: statt den ausgeglichenen, klassizi-

47 Die Hauptgitter der Fabel (wie Anm. 13).
® _Abbildungen der vorziiglichsten alten Statuen... (wie Anm. 13).

¥ ZAPPE, J.: Gemdilde ans der rimischen Geschichte. Wien [1800].

4. Jobann Blaschke: Satyren, Kupferstich. Repro: Abbildungen der
vorziglichsten alten Statuen und Grouppen, die sich theils in Rom
theils in Paris befinden. Nach den Zeichnungen des H. F. PERRIER.
Auf Kosten der Heransgegeber von Ovids Verwandlungen. Wien 1797.

sierenden Kompositionen und den all’antica Ge-
biuden sowie Trachten finden wir auf den Bildern
oft Kleidung, die der Ritterzeit entspringt sowie

S (GLEICH, J. A.l: Wallrab von Schreckenhorn, oder das Todten-
mabl nm Mitternacht. Eine Wundergeschichte ans dem vierzehnten
Jabrhunderte. [\Wien] 1799; |GLEICH, J. A.]: Udo der Stablerne
oder die Ruinen von Drudenstein. Eine Niedersdchsische Volkssage. . .
Wien 1799; [GLEICH, J. A.]: Die Briider von Stauffenberg oder
die Macht der VVerborgenen. Eine Sage ans den Zeiten Kaiser 1othars
von Sachsen. Wien 1800.
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5. Ludwig Maillard — Jobann Blaschke: Welche Unbolden treiben hier
ihr néchtliches Wesen!, Kupferstich. Repro: [GLLEICH, |. A.]: Wallrab
von Schreckenhorn, oder das Todtenmahl um Mitternacht.
Eine Wundergeschichte aus dem vierzehnten Jahrhunderte.

[Wien] 1799.

' KOHLMAIER, U.: Der Verlag Frang Anton Schrinbl. Wien
2001.

52 Sémmtliche Werke von C. M. Wieland. Bde. 1-86. Wien 1797
— (1808).

53 PAPP, J.: Bestimmung einer Kupferstichfolge Johann Bla-
schkes von 60 Stiick (Budapest, Ungarische Nationalgalerie,
Kupferstichkabinett) In: Annales de la Galerie Nationale Hon-
groise 2002 — 2004. Budapest 2005, S. 49-54.

54 [Leben des] Benvennto Cellini... (wie Anm. 4).
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gotisierende Gebaudedetails, es steigt auch die Zahl
der horroristischen, schauderhaften — Mord, Duell,
Gefingnisinneres, Geistererscheinung darstellender
— Szenen [Abb. 5].

Der Leipziger Buchverleger Georg Joachim
Goschen hat 1794 eine groflangelegte Wieland-
Prachtausgabe in 36 Binden herausgebracht, die
Kupferstiche schmiickten, die nach Zeichnungen der
bekanntesten Kiinstler der Zeit gestochen wurden.
Obwohl Géschen parallel zur Herausgabe der teuren
Binde in Quartformat — zur Vorbeugung des Nach-
drucks — auch eine billigere Wieland-Reihe in Oktav-
format ohne Illustrationen auf den Markt brachte,
begann der Wiener Franz Anton Schrimbel®' 1797
den Nachdruck der Leipziger Ausgabe in 86 Binden
im Kleinoktav.”* Schrimbel tibernahm die 36 Stiche
der Goschen-Prachtausgabe, lie3 sie in kleinerem
Format neu stechen, zu den weiteren Binden aber
musste er neue Stiche machen lassen.” Die ersten
Binde illustrierte sein Schwager Karl Robert Schin-
delmayer, ab 1798 tberlie3 er die Anfertigung der
meisten Stiche Blaschke.

1798 bekam Blaschke bereits auch aus dem
Ausland Auftrige: er fertigte die Illustrationen zu
Goethes Cellini-Biografie, die in Braunschweig in
drei Binden erschien,® ein Teil wieder nach den
Zeichnungen von Ludwig Maillard. 1799 stach er
fir in Wien und Prag erscheinende zwolf Binde
Kinderliteratur, die in der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts groB3e Popularitit errang.” Er nahm auch
an der Hlustration der in Breslau (heute Wroclaw,
Polen) erschienenen 16-bindigen Gesamtausgabe
der Schriften von Christian Garve, einem der be-
kanntesten deutschen Moralphilosophen der spiten
Aufklirung, teil.*

%5 Neuer Kinderfrennd von [Carl Augnst) ENGELHARDT und
[Dantkegott Immannel] MERKEIL.. Wien — Prag 1799, Bandchen
1-12. Vgl. MITTLER, E. (Hrsg.): Niitzliches 1V ergniigen. Kin-
der- und Jugendbiicher der Aufklirungszeit aus dem Bestand der
Niedersdchsischen Staats- und Universitatsbibliothek und der 1 orde-
mann- Sammiung. [Ausst. Kat.] Géttingen : Niedersichsische
Staats- und Universititsbibliothek, 2004, S. 124 (Kat. 135).

56 Christian GARVEs sémmtliche Werke. Versuche iiber verschiedene
Gegenstinde ans der Moral, der Litteratur und dem gesellschaftlichen
Leben. Brefilau 1801 — 1802, III-V. Theil.



1800 bekam Blaschke von seinem spiter zum
bedeutendsten Besteller werdenden Wiener Anton
Doll,”" der aus einer PreBburger Buchverleger-
Dynastie stammte, den Auftrag zur Illustration
eines Buches mit antikem Thema.”® 1801 atbeitete
Blaschke im Auftrag von Doll an den Illustrationen
einer ebenfalls bedeutenden Publikation, einer auch
an der Akademie gebrauchten Kunstedition, dem
fur bildende Kinstler, Wissenschaftler, Lehrer und
interessierte Kunstfreunde zusammengestellten, mit
225 Kupferstichen geschmiickten ikonologischen
Handbuch.” Die meisten Stiche zeichnete Christian
Sambach und stach Josef Stober, Blaschke fertigte
die neun Schnitte der letzten drei Tafeln.

Meinen Kenntnissen zufolge bekam Blaschke den
ersten Auftrag in Ungarn 1801: zum Gedichtband von
Sandor Kisfaludy (Himfy), das in Buda erschien, schuf
er das Titelbild nach der Zeichnung des von den un-
garischen Literaten und Verlegern gern beschiftigten
Wiener Vinzenz Kininger.”” Die sentimentale Dat-
stellung des sich in der wildromantischen Landschaft
bei Mondschein unter dem dicht belaubten Baum
grimenden Jinglings wurde zu einem der emblema-
tischen Bilder der ungarischen bildenden Kunst der
Frihromantik. 1802 stach Blaschke fiir die in Pest
verlegte Ungarn-Geschichte von Ludwig Gebhardi
drei historische Szenen in Kupfer [Abb. 6].!

Blaschkes Popularitit in Deutschland bezeugt,
dass er neben der Illustration Leipziger Editionen
1803 fiir einen in Berlin und Hamburg wirkenden
Verlag zum ins Deutsche tbertragenen dgyptischen
Reisebericht von Dominique Vivant Denon, dem
franzosischen |, Kunstsammler“-Kunstler und
Kunstpolitiker der Napoleonischen Kriege, Stiche
gefertigt hat.”?

Ab 1805 illustrierte Blaschke die topografische
Serie® von Anton Doll, die die Beschreibung 6s-

7 SEEMANN, O.: Bibliographia Dolliana. Nach den verschiedenen
Doll-Verlagen getrennt. Manuskript. Stand: Marz 1998.

58 Biggraphien der beriihmtesten Rimer und Rimerinnen, im bistorisch-
-dramatischen Darstellungen. Vom Verfasser Scipios des Afrika-
ners. Wien — Leipzig 1800.

59 Iconologie fiir Dicher... (wie Anm. 13).

9 [KISFALUDY, S.|: Hinsfy szerelmer. A kesergd szerelens [Himfys
Liebeslieder. Klagende Liebe]. Buda 1801.
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6. Johann Blaschke: M. Theresia anf dem Landtage zu Presburg, Kup-
Jferstich. Repro: GEBHARDI, 1..: Geschichte des Reiches Ungarn.
Bde. I-111. Pest 1802.

" GEBHARDL, L.: Geschichte des Reiches Ungarn. Bde. I-111. Pest
1802.

2 DENON, [D.] V.: Reisen durch Ober- und Unter-Aegypten,
wibrend Bonaparte’s Feldziigen (=Bibliothek der neuesten und
interessantesten Reisebeschreibungen. Bd. 16). Aus dem
Franzésischen tibersetzt. Berlin — Hamburg 1803.

83 Taschenbuch fiir Freunde schiner vaterlindischer Gegenden. Bde. I-1V.
Wien 1805 — 1808.
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7. F. Jageman — Johann Blaschke: Johanna d’Are, Kupferstich. Repro:
Friedrich Schillers simmtliche Werke. Bde. 7-26. Wien 1810
— 1811, 6. Bd., Theater, 6. Teil.

terreichischer Landschaften und Stidte enthielt, ab
1807 fertigte er dann 76 Portrits in jene Biografie-
sammlung, in der der Historiker Joseph Hormayr,

“ HORMAYR, J. von: Oesterreichischer Plutarch, oder 1.eben und
Bildnisse aller Regenten und der beriibmtesten Feldberren, Stattsmdanner,
Gelebrten und Kiinstler der dsterreichischen Kaiserstaates. Bde. 1-20.
Wien 1807 — 1814.

% BENIGNI von MILDENBERG, J. H.: Charakerschilderungen,
interessante Erzablungen und Ziige von Regentengrisse, Tapferkert und
Biirgertugend ans der Geschichte der dsterreichischen Staaten. Viertes
Bindchen. Wien 1809.
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Vertreter des sog. Reichspatriotismus, die Lebens-
liufe der in den Lindern des Habsburger Reiches
lebenden bekannten historischen Personlichkeiten
veroffentlicht hat.** Die Mitatbeiter der Publikation
haben versucht, in den kaiserlichen Sammlungen
in Wien authentische Portrits der Darzustellenden
aufzusptiren, damit Blaschke die Bildnisse nach
diesen bearbeiten konnte. Miklés Zrinyi, der Held
von Szigetvar, Banus von Kroatien, zum Beispiel ist
in der Biografiesammlung mit einem authentischen,
birtigen Portrit vertreten, das dem ikonografischen
Typ der Kupferstiche des 16. Jahrhunderts folgt und
das birtige Zrinyi-Portrit sehen wir auch auf dem
1809 entstandenen Titelbild, auf dem Blaschke als
eine der Heldentaten aus der 6sterreichischen Ge-
schichte den Ausbruch von Miklés Zrinyi aus Szi-
getvar dargestellt hatte.® Fast zwei Jahrzehnte spiter
entfachte noch in Ungarn — unter der Fiihrung des
nambhaften klassizistischen Dichters Ferenc Kazinczy
— eine heftige ikonografische Debatte inbezug auf
ein gerade entstehendes Bild des Wiener Historien-
malers Peter Krafft, iber den Vertausch der Bildnisse
des Szigetvarer Helden und seines Urenkels, des
Dichters Miklos Zrinyi.®

Vielleicht ist es nur zufillige Ubereinstimmung,
dass 1806 — 1807 Anton Doll nach dem Buch des
Franzosen Pierre Blanchard eine universelle Biogra-
fiesammlung in vier Binden herausgab, die 200 Por-
tritmedaillons von Johann Blaschke illustrierten,®’
aber es ist auch nicht aus zu schlieBen, dass diese
Edition fiir den Plutarch von Hormayr als Inspira-
tion galt. Die aus dem Franzosischen ins Deutsche
Ubersetzte Biografiesammlung gab 1815 der Pester
Verleger Konrad Hartleben erneut heraus. Die sechs
Binde der verbesserten und erweiterten Pester Aus-
gabe schmiickten die 200 Bildnisse der Doll-Edition
aus den Jahren 1806 — 1807 sowie 100 neue Portrits
von Caspar Weinrauch, und Hartleben lief3 Blaschke
auch sechs neue Titelbilder anfertigen.

% FRODL-SCHNEEMANN, M.: Jobann Peter Krafft 1780
— 1856. Wien — Miinchen 1984, S. 66-69.

7 Neuer Plutarch, oder kurze Lebensbeschreibungen der beriibmtesten
Mdnner aller Nationen von den dltesten bis anf unsere Zeiten. Bde.
I-IV. Wien 1806 — 1807.



8. Johann Blaschke: An-
sicht von Presburg, Kup-
Jferstich. Repro: Mahleri-
sches Taschenbuch fiir
Freunde interessanter
Gegenden, Natur- und
Kunstwiirdigkeiten...
Bde. 1-V1. Wien 1812
— 1818, Bd. II.

Blaschke schuf auch in das ab 1811 erschienene
Almanach Taschenbuch fiir die vaterlindische Geschichte
von Hormayr Portrits, historische Szenen und Pa-
noramabilder, desweiteren stach er simtliche Illust-
rationen fiir Schillers Gesamtausgabe, die Doll in 26
Binden herausbrachte [Abb. 7]. Blaschke fertigte
auch zwolf Kupferstiche fiir die Publikation von J.
B. Schiitz, die historische und geografische Merk-
wiirdigkeiten aus aller Welt — darunter Buenos Aires,
Calcutta, die Insel Kin-schan-sse oder die Felsen von
Inti-Quaicu — vorstellt.” 1811 begann eine der am
lingsten andauernden und vom Volumen her gro63-
ten Vorhaben der Zusammenarbeit von Doll und
Blaschke, der Nachdruck der mit Blaschkes Stichen
illustrierten 63-bandigen Wieland-Gesamtausgabe.”
Von den 64 Stichen, die Blaschke schuf (den ersten
Band schmiickte auch ein Wieland-Portrit), stach er
17 nach der Leipziger Goschenschen Prachtausgabe

8 Friedrich Schillers sammtliche Werke. Bde. 1-26. Wien 1810
—1811.

% SCHUTZ, J. B.: Newe historische und geographische Gemdihlde, oder
Charakteristifen merkwiirdiger Personen und Darstellungen. .. Wien
1811.
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aus dem Jahr 1794 — dem Format des Taschenbuches
angepasst —neu. Die meisten davon enthielt auch der
Nachdruck von Schrimbel 1797.

Anton Doll setzte 1812 die Prisentation interes-
santer Landschaften, Natur- und Kunstschonheiten
des Osterreichischen Reiches vor: sein von 1812 bis
1818 herausgegebenes Mahlerisches Taschenbuch in
sechs Binden illustrieren 14 Stiche von Blaschke.”
Die Stiche mit dem Colosseum aus Medling bezie-
hungsweise die Darstellungen schlesischer Antiqui-
titen weisen auf die Zunahme des archiologischen
Interesses, die Ansichten von Pressburg [Abb. 8],
Peterwardein, Karlsbad in Bohmen oder der Kar-
paten auf die des Patriotismus auf das Gesamtreich
bezogen. Blaschke hat fiir den Autor der Reihe, Franz
Sartori, auch schon in seine die Naturschonheiten
und Kunstdenkmiler der 6sterreichischen Linder
prasentierenden fritheren Publikationen Stiche

0 Clhristoph] M[artin] Wielands sammtliche Werke. Bde. 1-63. Wien
1811 — 1823.

" Mablerisches Taschenbuch fiir Freunde interessanter Gegenden, Natur-
und Kunstwiirdigkeiten... Bde. 1-VI. Wien 1812 — 1818.
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9. Jobann Blaschke: Ohne Titel, Kupferstich. Repro: Sonntagsblatt
fr die Jugend, zur Belohnung und Ermunterung ihres Fleil3es,
ihrer Wibegierbe und guten Ausfithrung, Erster Band. Pesth
— Wien 1816.

gemacht,” und Sartori beauftragte ihn auch spiter
mit der Illustration des Buches, das die Briuche der
im Reich lebenden Vélker zeigte.”

1813 — 1814 stach Blaschke neben kleineren
Wiener und ungarischen Auftrige fiir die Gesamt-
ausgabe der Werke von August Gottlieb Meissner
36 Titelbilder.” Die Zunahme des Interesses fur die
exotischen Kulturen zeigen jene in Pest erschiene-

2 Naturwunder des Oesterreichischen Kaiserthumes. Bde. 1-IV. Wien
1807 — 1809; Ldénder- und V' vlker-Merkwiirdigkeiten des dsterrei-
chischen Kaiserthumes. Bde. I-IV. Wien 1809.

3 Oesterreichs Tibur, oder Natur- und Kunstgeméblde ans dem dsterrei-
chischen Kaiserthume. .. Hrsg. F. SARTORI. Wien 1819.

™ A[ugnst] G [ottlieb] Meifsner sammtliche Werke. Bde. 1-36. Wien
1813 — 1814.
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LOVTHED ELROEARTEALA

10. Johann Blaschke — Correggio (Antonio Allegri): Ganymed, Kup-
ferstich. Repro: Hébe, 1826. Kiadta Igaz Samunel. Nyomtatta Bécsben
Grund Leopold.

nen enzyklopidischen, populirwissenschaftlichen
Zeitschriften,” in die Blaschke Illustrationen mit
titowierten Menschen aus Ozeanien und fernen
Landschaften fertigte [Abb. 9]. 1816 — 1817 verlegte
Anton Doll eine erneute Schiller-Gesamtausgabe, die
wieder Blaschke illustriert hat, die Kompositionen
weichten von den Stichen der Dollschen Gesamt-
ausgabe von 1810 — 1811 ab.”™

™ Le nonvelliste francais, 1815; Sonntagsblatt fiir die Jugend, ur Be-
lobnung und Ermunterung ihres Fleifses, ihrer Wiffbegierbe und guten
Ausfiibrung. Erster Band. Pesth — Wien 1816.

" Friedrich Schillers sammtliche Werke. Bde. 1-27. Wien 1816
—1817.
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11. Marton Scharmer — Josef Axmann — Johann Blaschke: Dobogy,
Kupferstich. Repro: Aurora (Pest), 1822. Kiadta Kisfaludy Kdrol.

Zwischen 1820 und 1826 fertigte Blaschke regel-
massig Illustrationen in ungarische Almanachs, zum
Beispiel ins Zsebkinyr (Taschenbuch) und Heébe [Abb.
10] von Samuel Igaz bezichungsweise in die Awrora
von Karoly Kisfaludy. Die Stiche der Almanachs
mit historischen Szenen spielten nicht nur als ikono-
grafische Vorbilder wichtige Rolle — die Geschichte
von Mihaly Dobozy [Abb. 11] zum Beispiel malten
Demeter Laccataris und Bertalan Székely gleichfalls

7 HERUCOVA, M.: Exkurz do historickej mal'by XIX. storocia
[Exkurs in die Historienmalerei des XIX. Jahrhunderts]. In:
Ars, 38,2005, Nr. 2, S. 183-184, 201.

® WIMMER, G. A.: Neuestes Genrdlde von Australien ... (Mit 6
Kupfern.) Vienna 1832.

70 Bildliche Vorstellungen aus dem neunen Testamente mit erklirendem

Texcte. Wien 1833.
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12. Johann Blaschke: Griber der Kinder auf den Salomonsinseln,
Kupferstich. Repro: WIMMER, G. A.: Neuestes Gemilde von
Australien ... (Mit 6 Kupfern.) Vienna 1832.

—, sondern sie initiierten auch bedeutende Verinde-
rungen in der Denkweise: die historische Thematik
dieser Illustrationen bereitete die Blitezeit der his-
torischen Malerei in Ungarn vor.”

Von 1821 bis 1828 schuf Blaschke — wie wir das
gesehen haben — 14 Kupferstiche in die exklusive
Edition, die die Reproduktion der bedeutendsten
Sticke der Wiener Belvedere-Galerie enthielt [Abb.
2] 1832 gab der Wiener Rudolph Sammer die aus-
tralische Reisebeschreibung von G. A. Wimmer mit
den Stichen von Blaschke heraus [Abb. 12],” und
neben anderen Wiener Kupferstechern illustrierten
die Arbeiten von Blaschke auch ein 1833 erschiene-
nes Jugendbuch.” Blaschkes Titelblatt schmitickte
das vom Schrimbel-Verlag mehrere Jahre nach dem
Tod des Stechers 1839 herausgegebene Taschen-
buch der Weltgeschichte,” und mehr als 40 seiner
Panoramabilder — darunter etliche Darstellungen
ferner, exotischer Orte (Senegal, Kamtschatka,
China, Istahan, Kaschmir, Mexiko) — enthielt auch
das 1843 erschienene Album von Rudolf Sammer
[Abb. 13-14].%

% LOHR, A. C.: Handbuch der Allgemeinen Weltgeschichte fiir Leser
ans allen Standen; besonders fiir den Unterricht. Wien 1839. Im
Schrimbl’schen Bucherverlage. Vgl. KOHLMAIER 2001
(wie Anm. 51), S. 199.

SEWEIDMANN, E. C.: Pittoreskes Welt-Album; oder neneste
Sammiung von 160 mablerischen Ansichten... ans allen fiinf
Welttheilen... Wien 1843. Siche frither SCHUTZ, . B.: Alfgemeine
Erdkunde fiir denkende und gebildete 1eser, oder Beschreibung aller
Léinder der fiinf Welttheile. .. Bde. 1-12. Wien 1808.

271



:-"? fer s .-"i.-' # -'z.{'.u.-l .

13. Johann Blaschke: Das Nordlicht in den Polarlandern, Kupferstich. Repro: WEIDMANN, F. C.: Pittoreskes Welt-Album; oder neueste
Sammlung von 160 mahlerischen Ansichten... aus allen finf Welttheilen... Wzen 1543.

Die Erforschung der Titigkeit des linger als 40
Jahre als Kupferstecher arbeitenden Johann Blasch-
ke gibt auch die Moglichkeit zur Untersuchung der
an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in der
mittelosteuropidischen Buchausgabe vollzogenen
Genre- und Stilinderungen. Neben den Ausgaben
zur Popularisierung der antiken Literatur, Mytho-
logie, bildenden Kunst und Geschichte mit klassi-
zistischer Anschauung [Abb. 3-4] wuchs allmihlich
die Zahl der Einzelbinde und Gesamtausgaben
zeitgenossischer Schriftsteller und Dichter sowie
derer aus der nahen Vergangenheit, desweiteren der
llustrierten wissenschaftlichen und populdrwissen-
schaftlichen Arbeiten [Abb. 6] tber die Geschichte
der europiischen Linder — im allgemeinen von der
Antike bis zur neuesten Zeit. In den topografischen
Publikationen l6sten die fruheren, antikisierenden,
fiktiven Naturdarstellungen (,,Ideallandschaften®)
wirkliche Landschaften, Gebdude, Parks zeigende
Ansichten [Abb. 8] ab, die die neuartige patriotische
und heimatkundliche Literatur, beziehungsweise die
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sentimentalen, malerischen Reisebeschreibungen
(,,Mahlerische Reise®) illustrierten.

Neben den fritheren, in erster Linie wirtschaft-
liche, meteorologische Kenntnisse vermittelnden
Kalendarien gewannen die literarischen Almanache
Raum: obwohl sie den praktischen Kalenderteil oft
noch enthalten, verschob sich der Akzent immer
mehr auf die Weitergabe kultureller Informationen.
Mit den als Mischung ver6ffentlichten kiirzeren Ge-
schichten, Gedichten beziehungsweise ihren kleinen,
handgerechten Maf3en, hiibschen Auleren wollten
sie das Interesse einer zu jener Zeit erstarkenden,
neuen Leserschicht, der Damen des wohlhabenden
Birgertums erwecken (Almanach fiir Freundinnen
romantischer 1ektiire, Almanach fiir Wien's edle Tochter).
Auch mit der wachsenden Zahl der Illustrationen:
in den Gedichtbidnden, die das Schaffen je eines
Dichters vorstellten, den Romanen beziehungs-
weise historischen Werken war im allgemeinen nur
ein Stich — meistens ein Titelbild oder das Portrit
des Schriftstellers, Dichters — vorhanden, in den
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14. Johann Blaschke: Trinmphbogen in Palmyra, Kupferstich. Repro: WEIDMANN, F. C.: Pittoreskes Welt-Album; oder neueste Sammlung
von 160 mahlerischen Ansichten... aus allen funf Welttheilen... Wien 1843.

Almanachen jedoch zahlreiche Darstellungen ver-
schiedener Genres — Gedichtillustrationen, Land-
schafts- und Modebilder, historische Szenen, Ko-
pien berithmter Kunstwerke [Abb. 10] — zu finden.
Im Gegensatz zu den prichtigen Kupferstich-Alben
der 17. — 18. Jahrhunderte, die die herausragenden
Denkmiler der antiken Kunst, die Schitze je einer
aristokratischen Kunstsammlung in wenig Exem-
plaren fiir hohe Kosten zeigten, also nur fir die
Reichsten zuginglich waren, spielten diese billigen
Ausgaben wichtige Rolle in der breiten Verbreitung
von Allgemeinwissen und der Formung des Allge-
meingeschmacks.

Populir waren auch die Theateralmanachs: Blasch-
ke illustrierte in den 1810er Jahren mehrere derartige
Publikationen des Wiener Schriftstellers Adolf Bau-
erle. Ende des 18. und in den ersten Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts vermehrte sich auch die Zahl
der lehrbuchihnlichen Ausgaben, die die Erzichung
der Jugend, die Vermittlung naturwissenschaftlicher,
historischer und religiéser Kenntnisse zum Ziel
hatten, Richtlinien zur Ethik oder Lebensfithrung
beinhalteten — in einige davon fertigte auch Blaschke
Stiche. Seine Hlustrationen finden wir manchmal auch
in besonderen Ausgaben —anatomischem Fachbuch
oder in Druck erschienenem Klavierauszug;
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Prispevok k zZivotu a dielu medirytca Johanna Blaschkeho (1770 — 1833)

Resumé

Johann Blaschke sa narodil v Bratislave 12. de-
cembra 1770 do rodiny dvorského hudobnika, ktory
neskor presidlil do Viedne. Od 1. oktébra 1787
zacal studovat’ na viedenskej Akadémii a jeho meno
nachadzame medzi Studentmi rytectva v registroch
skoly az do roku 1794. Blaschke, ako to doklada do-
kument vo Viedenskom mestskom archive, uzavrel
19. decembra 1798 manzelstvo s Elisabeth Burger.
Jeho svedkom bol Ludwig Maillard, umelec, s ktorym
spolupracoval na mnozstve kniznych ilustracii.

V roku 1797 viedenska spolo¢nost’ financovala
trojzvizkova publikaciu, ktora obsahovala 139 ilu-
straci{ s kratkymi textami z Ovidiovych Metamorfz.
V tom case bol dvadsat’jedenroc¢ny Blaschke stale
studentom viedenskej Akadémie. Vytvoril pre tato
knihu, ktora pattf k najdolezitejsim prispevkom vie-
denského klasicistického medirytectva, osem rytin.
Vydavatel' Ovidia vytvoril v roku 1793 d’alsiu knihu,
Die Hanptgitter der Fabel (Hlavni bohovia baji), ktore;
ilustracie vyzdvihovali témy z antiky a 3 z 24 rytin
vytvoril Blaschke. Tieto rané objednavky ziskal mlady
umelec pravdepodobne na zaklade svojich dobrych
kontaktov na Akadémii. V roku 1797 vysla vo Viedni
d'alsia kniha zamerana na obdobie antiky s 15 ilu-
straciami od Blaschkeho. Publikacia Abbildungen der
vorziiglichsten alten Statuen und Grouppen... (Nyobrazenia
najvynikajacejsich starych soch a susosi...) bola vytvo-
rena na zaklade albumu od Jean-Francoisa Perriera
(1638), vyznamného francuzskeho maliara a rytca.
Povodna praca zohrala dolezitu rolu pre prehlbovanie
kultu antiky v Eurépe pocas 17. a 18. storocia.

Blaschke bol obl'ibeny aj u vydavatelov roman-
tickych romanov. Dodal ilustracie k dielam Josepha
Aloisa Gleicha o stredoveku, ktoré sa spajali aj s kul-
tom ruin raného romantizmu.

V roku 1797 Blaschke vyryl 3 z 12 ilustracii,
vytvorenych podl'a kresieb Ludwiga Maillarda, ako
vyzdoba dvojzvizkového notového zapisu klavirnej
upravy opery buffy od Petra von Wintera pod na-
zvom Babylons Pyramiden (Pyramidy Babylonu).
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Od roku 1797 zacal viedensky vydavatel’ Franz
Anton Schriml vydavat’ diela Ch. M. Wielanda
— reprinty okazalej publikacie z roku 1794 od G.
J. Géschena z Lipska. Ta vysla v niekolkych na-
kladnych stvrt’kovych zvizkoch (quarto volumes),
ilustrovanych najznamejsimi sidobymi umelcami,
zaroven vsak chcel zamedzit’ vzniku lacnych na-
podobenin, a tak sam vydal lacnejsiu sériu Wie-
landovych diel. Napriek Géschenovej snahe zacal
Schrimbl s vydavanim svojej vlastnej verzie 86
dielneho osminkového reprintu (octavo reprints)
lipskej edicie. Vicsinu rytin pre Schrimblovo vy-
danie vytvoril Blaschke.

V roku 1798 Blaschke ziskal ponuky aj zo zahra-
ni¢ia: na zaklade kresieb Ludwiga Maillarda robil
ilustracie pre Goetheho preklad Celliniho Zivotopisu,
ktory v troch zvizkoch vydal J. Bauer z Braunschwei-
gu. Jeho rytiny mozno najst’ v niekolkych dieloch
Sestnast’zvizkovej edicie vydanej v sliezskej Vroclavi
medzi rokmi 1801 — 1802, obsahujucich prace ne-
meckého filozofa Christiana Garveho. Pracoval aj na
rytinach pre diela Carla Gotffrieda Cramera, ktoré
boli vydané v Offenbachu a Lipsku, ako aj pre knihu
basni Sandora Kisfaludyho Himsfy szerelmei. A kesergd
szerelm (Himfyho lasky. Nestastnd laska) v Budine.
Blaschke d’alej pripravil rytiny pre dve knihy vydané
v Lipsku, ako aj pre zvizok basni L. Kosegartena
vydany nakladatel'stvom Voss v Betline.

V roku 1805 Viedencan Anton Doll zacal s vy-
davanim sérif pod nazvom Taschenbuch fiir Freunde
schiner vaterlandischer Gegenden (Zapisnik pre priatelov
krasnych krajov vlasti). Obsahovala rozlicné popisy
rakuskych regionov, bola ilustrovana Blaschkeho
medirytinami a bola produkovana vydavatel'skou
firmou Antona Haykula, ktory bol madarského
poévodu. Zaner tychto sérif mozno opisat’ pojmom
v tom case vel'mi oblubenej ,,malebnej cesty*.
Na prelome 18. a 19. storocia imaginarne obrazy
krajin, prevladajice v skorsich storociach, ustapili
novému konceptu scenérii, ktoré nielen vyjadrovali



sentimentalne citenie a panteizmus, ale aj isty druh
lokalpatriotizmu a lojality k vlastnej krajine.

V rokoch 1806 a 1807 Blaschke opit’ pracoval
na zahrani¢nych objednavkach: ilustroval vedeckd
pracu Samuela Thomasa Soemmerringa .Abbildungen
der menschlichen Organe des Geschmackes und der Stimme
(Vyobrazenia I'udskych organov chuti a hlasu), vy-
danu vo Frankfurte v nakladatel'stve Varentrapp
a Wenner, s anatomickymi rytinami, a robil tiez
rytiny pre knihu legiend z pera mad’arského vojaka
a basnika Simona Kisfaludyho vydant pod nazvom
Regék a magyar eli-idébil v Budine.

V roku 1807 zahajil Blaschke novy velky projekt:
vytvoril 76 portrétov pre dvadsatzvizkovu sériu
Oesterreichischer Plutarch (Rakasky Plutarchos) od
Josefa Hormayra, slobodného pana z Hortenbur-
gu, historika z Tirolska a predstavitel'a rakuskeho
,,cisarskeho patriotizmu®; publikacia obsahovala Zi-
votopisy slavnych osobnosti z celého cisarstva a bola
vydana u Antona Dolla medzi rokmi 1807 a 1814.

V rokoch 1810 a 1811 vsetky ilustracie pre zobra-
né spisy Schillera, vydané v 26 zvizkoch u Antona
Dolla, rytecky pripravil Blaschke. V rovnhakom case
zacali Doll a Blaschke najvacsi projekt svojej spolu-
prace, a to reprint vydania Wielandovych diel v 63
zvazkoch. Blaschke a Joseph von Hormayr spolu
dobre vychadzali, a to by mohlo vysvetlovat’ d’alsie
Hormayrove objednavky: Blaschkeho medirytinové
portréty, historické scény a krajiny pre almanach
rakaskych badatelov Taschenbuch fiir die vaterlandische
Geschichte (Zapisnik pre historiu vlasti), ktory vycha-
dzal v styroch zvizkoch medzi rokmi 1811 a 1814.
Anton Doll pokracoval v popularizacii zaujimavych
krajinnych obrazov a prirodnych scén z rakiskeho
cisarstva; v rokoch 1812 az 1818 vydal Sest’zvazkové
dielo Mabhlerisches Taschenbuch... (Maliarsky zapisnik...),
kde mal Blaschke 14 ilustracii. Obrazy rimskeho
kolosea v Medlingu a rytiny zobrazujice starobylé
pamiatky Sliezska st dokladom rasticeho zaujmu
o archeol6giu. Na druhej strane, pohl'ady na Bratisla-
vu, Petrohrad, Karlove Vary alebo Karpaty naznacu-
ja vzostup patriotizmu. V rokoch 1816 a 1817 vydal
Anton Doll novt ediciu zobranych spisov Friedricha
Schillera, zdobent opit’ Blaschkeho ilustraciami.

Od roku 1821 sa Blaschkeho ilustracie objavuju
medzi dielami najrenomovanejsich viedenskych aj
zahrani¢nych medirytcov. Medzi rokmi 1821 a 1828
Carl Haas vydaval reprodukcie najslavnejsich diel zo

zbierok Kazserliche-kinigliche Bilder-Gallerie im Belvedere
zu Wien, v exkluzivnej Stvorzvizkovej edicii v nem-
¢ine a francuzstine, ktorou nadviazal na tradiciu al-
bumov zo 17. a 18. storocia, s imyslom prezentovat’
diela slavnych umelcov a zbierok. V rokoch 1820
az 1826 Blaschke pravidelne pracoval na uhorskych
publikaciach. Vytvoril niekolko rytin zobrazujicich
historické scény, portréty historickych osobnosti,
ako aj reprodukcie umeleckych diel pre uhorské al-
manachy ako napriklad Zsebkinyr (Almanach) a Heébe
Samuela Igaza, ¢i_Awurora Karoly Kisfaludyho. Alma-
nachova literatdra bola v tom ¢ase v Uhorsku novin-
kou, oneskorenou za svojimi nemeckymi pendantmi,
co si vydavatelia almanachov plne uvedomovali. Trh
si tiez vyzadoval, aby bol tento novy zaner esteticky
Iabivejsi nez skorsie kalendare. Napriklad Zsebkinyy
Samuela Igaza obsahovala Blaschkeho rytinu, nale-
portrét Mateja Korvina vytvoreny podla originalu
vo viedenskej Ambrasovej zbierke.

Podla mojich doterajsich vyskumov Johann
Blaschke vytvoril temer tisic medirytin, ktoré boli
publikované priblizne pit’desiatimi rozlicnymi vie-
denskymi a zahrani¢nymi vydavate'mi, hoci starsie
madarské stadie poznali iba 162 diel. Blaschke si
pravdepodobne nasiel miesto v novom type vyda-
vatel'ského trhu, ktory sa staval nezavisly od feu-
dalnych patrénov a snazil sa uspokojovat’ potreby
nastupujicej zamoznejsej strednej vrstvy zaciatku
19. storocia. Z pohladu sirsej perspektivy Blaschke-
ho akceptoval tak umelecky svet, ako aj verejnost’
Rakuska a Uhorska.

Pri skumani Blaschkeho objednavok na pre-
lome 18. a 19. storo¢ia mozno sledovat’ zmeny
v nahladoch a volbe Zanru, ktoré sa odohravali
na viedenskom vydavatel'skom trhu. Do popredia
sa postupne dostali knihy, popularizujuce sudobu
literataru spolu s ediciami, predstavujucimi anticka
literataru, mytologiu, umenie a histériu. Popri skor-
$ich almanachoch, ktoré sa primarne zameriavali
na hospodarske a meteorologické témy, zaujimali
postupne svoje miesto literarne almanachy. Povied-
ky, basne a cestopisy, ktoré sa v nich uverejnovali
ako miscellanea, a vel'mi atraktivne vizby vo velkosti
dlane, ozdobené nickedy zrkadielkami alebo ru¢ne
mal'ovanymi miniatirami, boli uréené hlavne pre
zenské publikum z mestianskych rodin. Rovnaka
tendenciu ukazuje vzrastajuci pocet ilustracif; v knihe
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basni byvala zvycajne iba jedna rytina, vyobrazenie
na obalke alebo portrét basnika, no v almanachu sa
dalo najst’ niekol’ko vyobrazeni rozlicného druhu
—ilustracie k basnam, vyobrazenia krajin alebo méd-
ne obrazy, historické scény, ¢i kopie umeleckych diel.
Popri drahych, okazalych albumoch s medirytinami,
predstavujicimi najvyznamnejsie pamiatky antic-
kého umenia alebo poklady z kniezacich zbierok,
z ktorych vicsina bola v 17. a 18. storoci dostupna
iba majetnejsim vrstvam, zohravali tieto lacné, po-
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pularne publikacie dolezita rolu v Sireni poznania
a formovani{ obecného vkusu.

Informacie obsiahnuté v texte naznacuju, ze kniz-
na ilustracia na prelome 18. a 19. storocia a neskor
v prvych dekadach 19. storocia je relevantna nielen
pre historikov umenia, ale aj pre badatel'ov, skima-
jacich knizny trh tohto obdobia. Tak historia knih,
ako aj dejiny umenia mo6zu mat’ prospech zo studia
vzt'ahov medzi vydavate'mi a ilustratormi.

Preklad 3 nemiiny K. Berovd
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The Former County House in Levoca.
The Problem of Its Style Interpretation in the Context
of the European Classicistic Architecture”

Zuzana LABUDOVA

The State of Research and the Up-to Day
Reflection of the Work in the Study Sources

The authors who have dealt so far with the
structure of the former County House in Levoca
when interpreting its style origin oscillate between
two alternating opinion levels. The first level stud-
ies the eatly application of the Classicist style to the
building of the County House in the first decade of
the 19" century in this in advanced and pure form
visible especially on the facade in its morphological
elements (portico) and harmonious arrangement of
the whole. The second one deals with the issue of
the source of style, which still remains unresolved.

Until today most authors' repeat or adopt the
thesis presented by Kuhn and Foltyn in the only com-
plete survey work on Classicism in Slovakia so far.? In
this study they refused formerly suggested sources of
the style of the structure in German Classicism, and
they explained its style by a view that “zhe architect of
the building Anton Povolny when designing the Connty House
relied on the Renaissance architecture under the influence of the
Renaissance character of 1evoa and Spis towns”. They add,

*

The study is based on results of research executed in the
frames of the VEGA project No. 1/0316/08 Europe and us
— us and Europe: Inclusions of the European in the 19" century art
in Slovakia, financed by the Scientific Grant Agency of the
Ministry of Education of the Slovak Republic and the Slovak
Academy of Sciences.

From the latest ones LUKACOVA, E. — POHANICOVA,
J.t Rogmanité 19. storodie. Architektiira na Slovensku od Hefeleho
po Jurkovica [The Varied 19" Century. Architecture in

however, that Povolny “did not follow up directly with the
Spis Renaissance with typical features but applied creatively
the principles of classical Renaissance architecture’, and
in this way they explain the uniqueness of its style.
They also point to the fact that “7n its mass composition
1t is reminiscent of Italian Renaissance Palaces”, which in
our region were a distant architectural model, and in
local Renaissance these models, which might have
been possible to be worked creatively with on the
level of pure Renaissance morphology and mass,
practically did not exist. Thus this was an attempt
to explain the style of the building by a local, dual
Renaissance tradition running through centuries and
suddenly arising out of the own architect’s will or of
the period atmosphere in self in the building of the
County House in Levoca, without any preliminary
preparatory stage defined by other earlier structures
in this environment — an attempt, which did not rely
on any particular research results in the past. The
above-mentioned authors wanted to emphasize the
uniqueness of this architecture and give it the sta-
tus of a unique creation of the local environment,
which succeeded in producing architecture of such

Slovakia from Hefele to Jurkovi¢]. Bratislava 2008, p. 306;
KRIVOSOVA, J.: Osvietenstvo a klasicizmus [Enlightenment
and Classicism]. In: MORAVCIKOVA, H. (ed.): Architektiira
na Slovensku. Strucné dejiny [Architecture in Slovakia. A Brief
History]. Bratislava 2005, p. 109.

2 KUHN, L. — FOLTYN, L. - KEVICZKY, A.: Architektira

klasicizmmn na Slovensku [ Architecture of Classicism in Slovakia].
Bratislava 1955, pp. 85-86.
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quality without the influence of a direct model, only
through its own effort, motivated by the surviving
Renaissance tradition of Spis. The more recent lit-
erature on architecture of Classicism accepted these
conclusions’ or adopted them without any further
critical reflection and did not make any attempt at
further deeper analysis of the characteristics of the
building, Thus, the problem of the style source of
the Levoca County House remained without an
adequate solution.

The interesting information given in the Register
of Monuments in Slovakia* in 1968 states that the
County House building was built according to the
plans of the German architect Heinrich Gentz by
the local builder Anton Povolny in the years 1805
— 1831. This explicitly, however, without any rel-
evant evidence, refers to the style sources in Ger-
man Classicism oriented to the Berlin architecture
of early Classicism around the year 1800. This layer
of Classicist style transformed the impulses from
French Classicism of the so-called revolution-
ary architects’ period, characteristic with massive
proportions and reduced antique morphology and
ornamentation.

So far the issue of the Levoca County House has
been dealt with most completely by Jan Muk® in his
unpublished structural and historical research. He
arrived after a deeper analysis of the structure at
a conclusion that the style pattern of the building,
especially in the composition of the main facade,

3 LUKACOVA — POHANICOVA 2008 (see in note 1), p.
36. They say that in the morphology of the Levoc¢a County
House they found “zhe reflection of impulses originating in the still
alive Spis’ Renaissance architecture in an interesting symbiosis with the
contemporary morphology of Classicistic style.”

* GUNTHEROVA-MAYEROVA, A. (ed.): Sipis pamiatok na
Stovenskn [Register of Monuments in Slovakia]. Bratislava
1968, Vol. 11, K-P, pp. 200-201.

> MUK, J.: Levoca. Stavebné-historicky prigkum & 59 [Levoca.
Constructional and Historical Research No. 59]. Praha :
Statn{ ustav pro rekonstrukce pamatkovych mést a objekta
v Praze [State Institute for the Reconstruction of Historical
Towns and Monuments in Prague], 1982, typewritten, p. 41.
Deposited in the archives of the Krajsky pamiatkovy urad,
Presov [Regional Monuments Board, Presov], sign. 91/T.
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was oriented to the German models of the Berlin
architecture of eatly German Classicism.’

It has been obvious for a long time now that the
date of the origin of the building, stated in earlier
sources as 1830,” is now unmaintainable and over-
run by later research. It concerns especially the
exploration of archive sources, published e.g. by J.
Chaloupecky® in his historical study on Anton Po-
volny — the architect of the building, Chaloupecky
found out that Anton Povolny came to Levoca
as early as in 1806 especially for the sake of the
construction of the County House. In fact, the
Levoca County House, due to the fact that it was a
public investment venture, is well documented by
a great number of records in the congregational
files of the county’ preserved in the exceptional
number of documents. They present a rich source
of documents giving evidence on the progress of
the building construction, incentives of the county
administration as well as diverse ongoing procedures,
the inspection visits made, etc. They also contain the
complete construction charges calculations of the
building by Anton Povolny from 1826, but also
many documents showing that the construction of
the County House was done under a close inspection
of the county administration, had a high-level of the
work organization and skilled workers who oversaw
the construction on behalf of the investor, and that
the construction of the building self was preceded
by long considerations and preparations.

¢ Ibidem, chap. Umélecko-historické zhodnocent [Art-historical
Evaluation], pp. 32-33.

KUHN — FOLTYN — KEVICZKY 1955 (sce in note 2), p-
85.

8 CHALOUPECKY, I.: Prispevok k biografii Antona Povol-
né¢ho [Contribution to the Biography of Anton Povolny]. In:
Vlastivedny casopis, 30, 1981, No. 4, pp. 187-188.

Stétny oblastny archiv v Levoci [State Regional Archives
in Levoca], Fond kongregacnych spisov zo zasadnuti kon-
gregacie spisskej zupy [Fund of Congregational Files from
Sittings of the Spis County Congregation] (further cited as
SOBA Levoca, FKS), documents concerning the construction
of the County House.

1 SOBA Levoéa, FKS, sign. 109/1826, Inv. No. 1240, box
562.



1. Anton Povolny: County House in Levoia, 1807 — 1826, general view, present condition. Photo: Archive of the anthor.

The documents concerning the intended construc-
tion appear between 1784,'" when the construction
of a new County House was already discussed, and
the 1850s, when the plans of Fridrich Reisch for the
reconstruction of the already twenty years existing
County House built by Anton Povolny appeated.'

Both the preparatory stage before the beginning
and the prolonged execution of the County House
dragging on over two decades demonstrate that the
construction constituted a gradual process starting
with the changing and developing views and result-
ing in the final synthesis epitomized in the building

11 SOBA Levoéa, FKS, sign. 555/1784, Inv. No. 1-962, box
258-2064.

2 The plans are mentioned also by MUK 1982 (see in note 5),
chap. Z d¢jin objektu [From the History of the Object], p. 2,
dating them in the year 1854. Deposited in the file in SOBA

itself and in a rather eatly attempt at its “re-design”
as soon as two decades after its completion.

In the 18" century Levoca maintained its domi-
nant position as a centre of trade and also strength-
ened the position of an administrative centre it had
kept since the 16" century. The construction of the
new County House was intended to strengthen the
significance of Levoca as a county seat. The admin-
istrators had been considering the construction of
a new County House for a long time, the issue of
its construction — as shown in the congregational
files — was discussed several times in 1784, and in

Levoca, fund ZMP-A1, there are 6 plans: building section,
section and design of a new building facade (adaptation),
ground floor plan, first floor plan, second floor plan.

15 SOBA Levoca, FKS, sign. 555/577, 619, 621, 690, 700,
739/1784/258-264.
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2. Anton Povolny: County House in Levoia, 1807 — 1826, detail
of the sculptural decoration, medallion. Repro: Documetation to the
restoration, 1997.

the following years it was discussed regularly at the
general congregations (the county meetings). At
the same time the county was getting ready for the
construction by buying the suitable lands in the place
of the present-day corner building in the west end
of the northern part of Master Paul Square.

In the close neighbourhood of the residential area
the building of the so-called Little County House can
still be found and the County House itself is built in
the three narrower medieval lots."

A Long Preparatory Phase of Construction

The preparatory phase of the construction — the
evidence of the considerations of the Spis County

“ According to JACKOVA, A. — LUKAC, G.: Aksmalizainy list
ndrodnej kultiirng pamiatky [Actualisation Record of the Na-
tional Cultural Monument]. 2002. Unpublished manuscript
deposited in the archives of the Krajsky pamiatkovy urad v
Presove, pobocka Levoca [Regional Monuments Board in
Presov, office Levocal.
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3. Anton Povolny: County House in Levoia, 1807 — 1826, detail of
the sculptural decoration, relief with putti. Repro: Documetation to the
restoration, 1997.

on the future construction work — is represented by
two projects, published also in eatlier soutces," the
County House project by Mattis Schmiedmayer dated
1796 and the project by Jan Juraj Kitzling dated 1804,
completed with the construction budget appendix
from 1805.'

The first project by Matus Schmiedmayer, a local
Levoca architect, from 1796, represents a construc-
tion with a symmetric thirteen-axial and two-floor
facade, in its width oriented to the square gradated
into the central salient of the wall finished by a pedi-
ment topped by a vase. The center of gravity of the
three-axial prominence towards an arched portal is
also emphasized by a massive balcony supported
by plain columns standing on high plinths, coupled

10 CHALOVUPE,CKY 1981 (see in note 8), p. 188; later also
KRIVOSOVA, J.: Anton Povolny. In: DULLA, M. et al.:
Maystri architektsiry [Masters of Architecture]. Bratislava 2005,
p. 12.

16 SOBA Levoca, FKS, sign. 484/1805, Inv. No. 794, box 363.



4. Matis Schmiedmayer: Connty House in Levoca, project from 1796, main facade. SOBA Levola,

on the edges. The columns indicating the tectonics
of the wall continue on the first floor as pilasters
repeating the rhythm of a portico. The three arched
window openings of the balcony are reflected in
curved segments of window cornices. The ground
floor of the building was distinguished by rustication,
wrapping into the quoins above the windows. The
upper floor is articulated by plastic panelling placed
between windows and below them.

Around the windows there are the chambranies
and straight cornice frontons with voussoirs. The
facade elements reveal a clear palace design with
distinctive piano nobile and demarcating the central hall
placed in the axis on the upper floor by architectural
elements. Such compositional and spatial design was
introduced by significant buildings of Baroque Clas-
sicism with the building of the Kosice County House
dating from the end of 1770s attributed to Johann
Langer representing the closest example offered as
an inspiration or a pattern for the Levoca County
House. The project by Schmiedmayer, most probably
inspired by this building, displays a wider facade with
a greater number of windows. This conception is
indicated through the cross-section showing where
the spaces of the main wing behind the risalite. There
is a “three-nave” space of the entrance covered by
domical vaults and above it the main county hall
with the same high-curved domical vaults is located,

accessible by a grand staircase. The set of structural
architectural elements is characteristic of the late
Baroque or Baroque Classicism — a typical three-nave
disposition of the passage (entrance hall) as a pomp-
ous grand entry space opening to the main staircase
leading upwards to the axially located main hall of
the same width as the entrance hall.

Neither the second design produced by Jan Juraj
Kitzling, a cameral architect from Kosice, in 1804,
did satisfy the county representatives. It encom-
passed a signed construction budget proposal from
1805 and the facade project. This project emphasizes
still more its ideological commitment to the Kosice
County House, a specimen of a late Baroque rep-
resentative building with striking classical features
standing in the direct genetic line of Vienna models
produced by the Royal Building Chamber in the last
third of the 18" Century in the spitit of Baroque
Classicism. Despite the fact that the adaptations of
the Schmiedmayer’s project were made by Kitzling
some eight or nine years later, there was no progress
on the level of style. Kitzling, too, is playing with
the transformations of architectural elements of the
facade with a central risalite with a balcony portico.
It abandons a triangular pediment, alters the arrange-
ment of coupled columns and pilasters. The shapes
of window openings on the ground floor are slightly
transformed into the segmented ones. The facade is
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horizontally not divided into the floors by a cordon
and the space between the windows is used for plac-
ing the continuous lisenas running through both
floors in a colossal line giving the facade stronger
vertical proportion.

The alterations made by Kitzling, especially the
softening of the silhouette of the central risalite by
the mansard roof and placing tiny decorative dormer
windows, even emphasized the baroque features of
the building. The most striking Classicist element of
the facade is the portico bearing a frieze with stylized
antique forms in the head of the balcony. Similarly to
the previous, this project also performs a synthesis
of classical and baroque elements, which Kitzling
successfully blended in a stylishly typical manner,
of course, with inevitable offences against classical
order. Using a simplified classical morphology, he
still works in a baroque manner — which is also ap-

7 The Protestant Church in Kosice (1806 — 1814) by the at-
chitect Jan Juraj Kitzling abandons in its concept Baroque
Classicism in favour of Classicist expression.
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5. Matiis Schmiedmayer: Connty Honse in Levoca, project from 1796, transversal section. SOBA Levoca.

parent in his most significant work, the protestant
church in Kosice."”

In the architectural morphology of the facade as
well as in the schematic use of common disposition
of representative building, both architects worked
out a proved pattern to which the best and closest
example was provided by a former County House
in Kosice (Hlavna St. 27)."® The Baroque Classi-
cist demonstration of such kind was at that time
closely connected with the central imperial power
to which it represented the official style produced
by the employees of the Hungarian Royal Building
Chamber. Precisely this connection was represented
by approach of Kitzling, who also was the cham-
ber architect. The minimal style shift, shown in his
project of an important administrative building
representing the delegated state power, is therefore
symptomatic. The proud and independent patri-

'8 The former County House in Kosice and the Town Hall in
Hlavna St. 59 are attributed to Johann Langer, the architect of
the Royal Chamber in Bratislava. Both works, originating from
around 1780, were built in the style of Baroque Classicism.
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6. Jn Juraj Kitzling: County House in Levoéa, project from 1805, main facade. SOBA 1 evoca.

cians representing the Spis County might not have
liked this reference to the dependence, mediated by
the architectural language of both designs, though,
more explicit by the Kitzling’s one. The patricians
rather wanted to demonstrate their independence
from the central state power, their relative regional
independence and their power of arising from the
position of Levoca as a social, economic and trade
centre. We must not forget one important fact — the
patricians in Spis region were of German origin with
the roots in the Saxon region, and thus they could
have looked for the inspiration there. However, as
the analysis of the County House in Levoca will
show, this was only rather an outward demonstration
of such ambitions, without interceding in what was
utilitarian and hidden behind the facade, and what
was proved and continued to serve well its original
purpose.

1" CHALOUPECKY 1981 (see in note 8), p. 188, the decision
of the general congregation of 1 December 1806.

* In Eger, Anton’s father Jan Povolny and also his brother
Frantisek worked as architects. Jan Povolny was the author

The Arrival of Anton Povolny in Levoca.
The Victory of the Classicistic View

The dissatisfaction with the previous projects
resulted in inviting Anton Povolny from Eger to
Levoca.” Chaloupecky suggested several possible
reasons for Povolny’s arrival in the town. It might
have been the fact that his brother had been teaching
at a secondary school in Levoca since 1801, but also
the fact that Levoca belonged to the Archbishopric
of Eger and both his father Jan Povolny, a promi-
nent architect, and his brother Frantisek Povolny™
worked in this environment. The coincidence of
these circumstances might be the reason why his
name appears in the county congregational files as
early as in December 1806 and re-appears regularly in
the following years. In 1807 Anton Povolny submit-
ted a project and a building budget proposal for the
County House.? This date relates also to the design
of a facade in a progressive and in, for our territory
still unique, Classicist attitude. In 1808, a commis-
sion for the County House matters was established

of the plans of the longest bridge in Hungary, in Hortobagy
(1827 — 1833); he also worked in Debrecen and Nagy-
varad.

2 MUK 1982 (see in note 5), p. 2
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7. Jan Juraj Kitzling: County House in 1evoca, project from 1805, main
facade, central risalite. SOBA 1.evoéa.

with Carolus Marriassy as its director and Gabriel
von (?) Kaill* as its inspector. The rich documenta-
tion records the slow progress of the construction
fighting the financial shortage. As to the year 1823,
the construction is documented by preliminary
cost calculations® elaborated and signed by Anton
Povolny as well as by inspectional description of
the current state of construction. As the final year
of construction, 1826%* can be considered as evi-
denced by the complete cost calculation dated on 24
February 1826 with a complement of 28 February,
signed again by the architect Povolny. Other docu-
ments referring to the construction prove that the
works continued still after this date, however, only

2 Tbidem, pp. 2-3.

2 SOBA Levoéa, FKS, sign. 209/1823, Inv. No. 1178, box
532.
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8. Fridrich Reisch: County Honse in Levola, project of the reconstruction
from 1851, transversal section and main facade. SOBA Levoia, fund
ZMP-AT.

the minor ones. These were sculptural works on the
facade in 1832 and the door and window panelling
and a balcony adaptation® in 1837.

The effort of these architects and the county
administrators resulted in a robust cubic volume of
the County House designed as a four-wing building
around a courtyard. The coherence of this structure
built in the course of one, although rather long, style
period demonstrates the repeated dispositional and
constructional arrangement established by the base-
ment. A conform double-tract disposition with a
room sequence lined with a corridor oriented to the
courtyard is strictly purpose-built, complemented by
austere lines of the courtyard and side facades. The

> CHALOUPECKY 1981 (see in note 8), p. 188; Calculation
of the construction. SOBA Levoca, FKS, sign. 109/1826,
Inv. No. 1178, box 562.

% According to JACKOVA — LUKAC 2002 (see in note 14),
p- 2.



style appearance was enhanced by barrel vaulting
and rounded yard corners as well as the originally
open arcades of the courtyard facades. The gener-
ously conceived main wing taking up about a half of
the grounds forms the central part of the building.
The main object oriented to the square consists of
five in-depth oriented tracts with a cross division
and central spaces located in the main axis. The en-
trance opens to a wide, three-nave vestibule on the
ground floor covered with Prussian vaults. A pair of
symmetrically positioned three-flight staircases with
rectangular mirrors is leading to the upper landing,
giving access to the central part of the building — the
main representative county hall.* It is obvious from
this arrangement that the disposition of the build-
ing and its style characteristics correspond with the
scheme of the Baroque-Classicist ground plan of
representative buildings. The strictly rationalistic
and purpose-built disposition already proved by a
number of buildings of similar kind worked well
also in this case. The interior space either was not
articulated in purely Classicist manner, but still rather
in Baroque-Classicist one, as revealed by the details
— rounded corners evoking softness and plasticity
of the architectural mass and vaulting systems of
Prussian and barrel vaults on the ground floor. It is
obvious that this disposition made use of the pre-
vious, above-mentioned plans applying the routine
dispositional scheme of a representative building.
In this respect, the style topicality was not so much
required. In the interiors, Classicism introduced fore-
most flat ceilings of the upper floors and increased
the number of the floors by adding the third one,
repeating the basic disposition of the lower ones.
This is different in the case of the main eleven-
axial facade oriented to the square, which represents
a strict classical geometry. Contrary to the previous
architects, Povolny increased the number of storeys,
thus making the building vertically and horizontally
better balanced. Width-wise oriented roof is sup-
pressed to support a simple, solid, in the ground
anchored block more distinguished. The whole
structure rests on a massive basis marked by a cubic
rustication and cut by semicircular window openings.

% The County Hall encounters a gallery built during later re-
constructions probably in 1850s. — MUK 1982 (see in note
5), p. 32.
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9. Fridrich Reisch: County Honse in Levoia, project of the reconstruction
from 1851, first floor. SOBA Levoca, fund ZMP-AT.

The protruding Doric balcony portico of robust
proportions marks the entrance.

The cordon cornice formed of Doric entablature
delineates the ground floor. The upper part of the
facade rises in plain walls articulated by simple nega-
tive chambranies around the windows, with stone
medallions, being crowned by the stone cornice
under the window openings of the third floor and
a wide under-roof frieze with triglyphs and rosettes
at the top. Architectural ornamentation focuses on
the central risalite with a developed Classicist mor-
phology. The robust, strict quality of the ground
floor with a protruding Doric portico is softened
on the upper floors by the flat Corinthian pilasters
with stone capitals and three stone reliefs*” placed
below the windows of the third floor. Through its
architectural means the facade demonstrates stability,

27 There is a brief documentation to the restoration of the fa-
cade stone elements. The project of restoration was worked
out by the central Pamiatkovy urad v Bratislave [Monuments
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10. Anton Povolny: County House in 1evoca, 1807 — 1826, ground
Sloor. Repro: MUK 1982 (see in note 5).

firmness, solidity, rootedness, compactness as well
as austerity and order. These are the characteristics
through which the given county administration
wanted to present itself to the public. Also the
iconography of stone elements and sculpted details
of the facade completing the content suggested by
architectural treatment correspond with this con-
tent: they express the virtues and the mission of the
county patriciate, the significance and respectability
of the institution and the durability of the values
relating to the Antiquity, and thus to the Latin culture.
This is done by the use of the stone relief medallions
with portrait busts of emperors, philosophers and
writers of the Antiquity. The oval relief medallions
placed in the window supra fenestrae became very
quickly a favourite decorative motif of the commons
architecture, to be found, for example, on facades
of the houses in Spisska Nova Ves. They repre-
sent, along with the details of relief papyrus leafs
and plastic rosettes from the stone cornice frieze,
a high-quality sculptural ensemble influenced by
some models or by published graphic patterns. The

Board in Bratislava] in 1997, only with description and pho-
tos, unauthorised. Deposited in the archives of the Krajsky
pamiatkovy urad v Presove, pobocka Levoca [Regional Monu-
ments Board in Presov, office Levoca.

% According to CHALOUPECKY, I. — RUSNAK, E.: Levoéa
a okolie [Levoca and Surroundings]. Kosice 1985, p. 19.
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11. Anton Povolny: County House in Levoca, 1807 — 1826, first floor
with the county hall. Repro: MUK 1982 (see in note 5).

three, on the risalite placed, relief tablets with the
symbolic figural allegoric motifs of justice, diligence,
agriculture, science and arts® do not manifest such
high quality and their sculptural expression is quite
retarded and rustic.”’

The simplicity of the facade, especially its clas-
sicistic morphology with a robust Doric portico,
designed around 1807, must have taken the style
inspiration from a different building. Looking for the
possible models for the facade and the arrangement
of the elements takes us to the German works of
Early Classicism represented by the structures and
designs made by architects from Berlin circle such
as David and Friedrich Gilly, Heinrich Gentz or
early Karl Friedrich Schinkel. Their structures and
designs are defined by enclosed block volumes with
the base emphasized by rustication, plain window
apertures without chambranies, and especially by
robust proportions and pure plain Doric forms. The
closest analogy to the County House of Levoca,
as given by Muk in his unpublished research, is the
“Viewegsches” Haus in Brunswick™ dated 1800

? It is possible that it was only an additional element made by
a different artist; it is in a different style.

% See e.g. TOMAN, R. (ed.): Neoclassicisnr and Romanticisn: Ar-
chitecture — Seulpture — Painting — Drawings 1750 — 1848. Kéln
2006, p. 192.



12. Jdn Juraj Kitzling’s proposal of the cost calenlation, signature,
Aungust 1805. SOBA Levoia, FKS, sign. 484/ 1805, Inv. No. 794,
box 363.

— 1807 by David Gilly and Peter Joseph von Krahe.
A simple block of the architectural mass is enlivened
by a four-column balcony portico connected with
a cordon cornice stylised as entablature separating
the rusticated base of the ground floor from plain
walls of the upper floors, quite similar to that from
the County House in Levoca. The windows resem-
ble, too, formed as simple right-angle apertures, of
rectangular shape in piano nobile and square on the
third floor. The County House in Levoca is certainly
different for its greater number of both decorative
and architectural elements. In this case the central
partis accentuated by Corinthian pilasters which can
be attributed to creative input of the architect him-
self, who came from the environment accepting the
alternative impulses, especially Classicism inspired by
the north-Italian models from the Milan area.

Single-phase Building — Two Basic Tendencies?

As resulted from the analysis, the building of the
County House represents a specific synthesis of the
progressive and the traditional, which is so typical
of our territory/region. The Classicist style quality
present in the facade of the County House — extraor-
dinary and crystallized in its form and, regarding the
date of its origin, exceeding the surrounding context
— conceals the traditional Late Baroque ground plan
schemes, dispositions and interior elements. This
style duality might be deciphered as a consequence
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13. Page from the statement of cost of Anton Povolny’s building, Oc-
tober 1826. SOBA Levoéa, FKS, sign. 109/1826, Inv. No. 1240,
box 562.

e

14. Anton Povolnys signature on the statement of cost of the building,
February 1826. SOBA Levoéa, FKS, sign. 109/ 1826, Inv. No. 1240,
box 562.
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o P e v St
15. David Gilly — Peter Joseph von Krabe: “Viewegsches” Haus, Bruns-
wick, 1800 — 1807. Photo: Archive of the author.

of two rivalling political forces — the official state
power of the Monarchy and that of local administra-
tion possessing its own cultural traditions oriented
to Germany. By the preference of the Classicist
style for their County House, the representatives of

Levoca tried to find their own way how to manifest
their relative independence from the political centre
along with their own ideological preferences and the
new self-confidence of the burghers as well as to
express respectability of the institution represented
by the building,

Therefore it is necessary to correct slightly the
statements usually presented regarding the County
House. This is the building, which in its interior
structure and disposition links up to the local sources
determined by and taken over from the political
centre of power. However, the facade, with its pro-
gressive orientation to German Classicism using the
style elements typical of around 1800, demonstrates
the independence and self-confidence of the Levoca
county representatives.

To conclude, it is appropriate to reduplicate along
with Jan Muk, the author of the structural and his-
torical research, that “zhe excellence of the facade and its
early origin according to the project probably from 1807 secures
the County House a significant position in the context and
scope of the Central European Classicist architecture.””!

English traslation by M. Huttova

Byvaly zupny dom v Levodi.
Otéazka jeho $tylovej interpretacie v kontexte eur6pskej klasicistickej architektary”

Resumé

Klasicisticka fasada zupného domu v Levodi,
ojedinela svojou kvalitou, ktora sa prejavuje v jej
tvaroslovnych prvkoch aj harmonickom usporiadani
celku, a realizovana uz v prvom desat’roci 19. sto-
rocia, teda na nase pomery vel'mi skoro, nastol'uje
otazku stylovych zdrojov. Reflexia diela sa odvija od
zaverov formulovanych starsou literatarou, z ktorej
bola prijata najma téza v ramci prace Kuhna, Foltyna
a Keviczkého o klasicizme na Slovensku (pozn. 2),

' MUK 1982 (see in note. 5), p. 34.

* Stidia vznikla na zaklade vyskumu realizovaného v ramci
projektu VEGA ¢. 1/0316/08 Eurdpa a my — my a Enrdpa:
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ze sa ,,architekt stavby Anton Povolny pri rieseni Zupného
domu pod vplyvom renesaniného razu Levole a spisskych
miest gpieral o renesaninii architektiry, a ze Povolny
s nenadvazoval priamo na spisski renesancin s jej charakte-
ristickym prokanzi, ale skor tvorivo uplatnil principy klasicke
renesancnel architektriry”. Autori, ktori sa neskor zaobe-
rali touto stavbou, napriklad LLukacova a Pohanic¢ova
(pozn. 3), uvadzaju, ze v zupnom dome v Levoci
nasli ,,reflexin podnety prameniace 3 este stale $ivef spisske

Inkliizie enrdpskeho v umeni 19. storocia na Slovensku, ktory fi-
nancuje Vedeckd grantova agentira Ministerstva skolstva SR
a Slovenskej akadémie vied.



renesancie architektiry, v zanjimavej symbioze s aktudlnym
tvaroslovim klasicistického slobu', ¢im nadviazali na pred-
chadzajucu tézu. Spominani autori a ich nasledovnici
mali snahu prisudit’ tejto stavbe postavenie osobi-
tého vytvoru domaceho prostredia, ktoré dokazalo
vyprodukovat’ takato architektiru bez priameho
vzoru, len svojim vlastnym chcenim, motivovanym
prezivajucou renesancnou tradiciou Spisa. Problém
otazky stylovych zdrojov zupného domu v Levoci
tak pretrval nad’alej bez adekvatnej odpovede. Ind
nazorovu rovinu naznacuje informacia uvedena
v roku 1968 v Siipise pamiatok na Slovensku (pozn. 4),
ktory tvrdi, Ze budova Zupného domu bola posta-
vena podl'a planov nemeckého architekta Heinricha
Gentza miestnym stavitelom Antonom Povolnym
v rokoch 1805 — 1831. Tym sa, hoci bez dokazu,
odkazuje na stylové zdroje v nemeckom klasicizme.
Doteraz najkomplexnejsie spracoval tému zupného
domu v Levoci nepublikovany stavebno-historicky
vyskum Jana Muka (pozn. 5), ktory po analyze do-
spel ku zaveru, ze stylovym zdrojom hlavnej fasady
su nemecké vzory berlinskej architektury raného
klasicizmu.

Badanie Chaloupeckého preukazalo, ze architekt
stavby Anton Povolny prisiel do Levoce uz v roku
1806 prave z dévodu stavby zupného domu. Aj ked’
sa nezachoval povodny plan, jeho autorstvo a vede-
nie stavby dokazuju mnohé zapisy v kongregacnych
spisoch zupy. Obsahuju aj kompletné vyuctovanie
stavby architektom stavby Antonom Povolnym
z roku 1826, ale tiez mnoho dokumentov dokla-
dujucich, ze stavba zupného domu prebiehala pod
administrativnym drobnohladom Zupy. Doklady sa
objavuju najmi v rozsahu rokov od roku 1784, kedy
sa uz preberala otazka nového zupného domu, az po
50. roky 19. storocia, kedy vznikli plany Fridricha
Reischa na upravu uz dvadsat’ rokov stojaceho zup-
ného domu. Vyznam Levoce ako spravneho centra
stolice mala potvrdit’ prave tato stavba.

Pripravna faza aj dlhotrvajica realizacia stavby
zupného domu dokazuje, Ze iSlo o postupny pro-
ces, v ktorom sa nazorové preferencie zupného
vedenia na budicu stavbu vyvijali, az po vyslednu
syntézu obsiahnutd v diele samom. Uvazovanie
o style buducej stavby dokumentuju dva projekty,
publikované prvykrat Chaloupeckym: navrh zupné-
ho domu z roku 1796 od Matisa Schmiedmayera,
levocského architekta, a navrh z roku 1804 od Jana

Juraja Kitzlinga z Kosic, dolozeny aj signovanym
navrhom rozpoctu stavby z augusta roku 1805.
Oba predstavuja symetrické dvojpodlazné fasady,
sirkovo orientované do namestia, vygradované do
stredového rizalitu s balkbnovym portikom a vyzdo-
bené aparatom barokovo-klasicistickych $tylovych
prvkov. Maja jasna palacovd schému s vyraznym
piano nobile a vyznacenim udstrednej saly v osi na
poschodi architektonickymi prvkami. Oba navrhy
v pouziti priestorového rozvrhu reprezentacne;j
stavby rozpracovali overeny stylovy vzor, kompozic-
nua a priestorovu schému zadefinovanua uz vyznam-
nymi stavbami barokového klasicizmu. Najbliz§im
prikladom, ktory sa nika ako vzor, je zupny dom
v Kosiciach, pripisovany komorskému architektovi
Johannovi Langerovi, z konca 70. rokov 18. storocia.
Predstavitel'ov Zupy neuspokojil ani navrh, vytvoreny
v roku 1804 Janom Jurajom Kitzlingom, komorskym
architektom z Kosic, naopak tento este viac zvyraznil
ideovu vizbu na priklad barokovo-klasicistickej re-
prezentacnej stavby, ktora stala v priamej geneticke;j
linii stavieb produkovanych viedenskou kralovskou
stavebnou komorou v poslednej tretine 18. storocia.
Patricijom zastupujicim spi§sku zupu sa mozno ne-
pozdaval prave tento odkaz na zavislost’ od centra,
ktory prostrednictvom architektonickej reci timocili
oba navrhy, ale doraznejsie Kitzlingov. Skor azda
chceli demonstrovat’ svoju nezavislost’ voci ustrednej
statnej moci, relativnu regionalnu svojbytnost’ a moc
prameniacu z postavenia Levoce ako spolocenské-
ho, ekonomického a obchodného centra, s korefimi
mestského patriciatu v nemeckych oblastiach.

S prichodom architekta Antona Povolného
z Egeru do Levoce v roku 18006 vitazi pri formovani
fasady zupného domu klasicisticky nazor, ktory sa po
predlozeni navrhu a rozpoctu v roku 1807 zacal aj
realizovat’. Bohata dokumentacia zachytava priebeh
vystavby. V roku 1823 stavbu dokumentuje priebezné
vyuctovanie stavby signované Antonom Povolnym,
takisto aj inspekény popis vtedajsieho stavu. Za ko-
niec stavby mozeme pokladat’ rok 1826, dokladovany
vyuctovanim stavby z 24. februara, s doplnenim z 28.
februdra. Dalsie doklady naleziace k stavbe Zupného
domu dokazujd, ze prace prebiehajuce po tomto
datume mali len doplnkovy charakter.

Vysledkom usilia viacerych architektov a snazenia
zupnej spravy je mohutny kubicky objem zupného
domu koncipovany ako stvorkridlova budova okolo

289



vnutorného dvora. Bezna dvojtraktova dispozicia
kridel so sledom miestnostf a chodbovou komunika-
ciou orientovanou do dvora je doplnena aj strohym
vyrazom dvorovych a bo¢nych fasad. Hlavny objekt,
orientovany do namestia, ma t'aziskové priestory
v osi: nastupny priestor Sirokého ,,trojlod’ového*
vestibulu v prizemi s napojenymi dvojicami trojra-
mennych schodisk, spristupniujicimi jadro stavby
na poschodi — Zupna salu. Z priestorového uspo-
riadania stavby aj stylovych detailov je zrejmé, ze
naplnaju charakteristiky schematického utvarania
racionalistickych dispozicii barokovo-klasicistickych
reprezentacnych stavieb, overenych uz viacerymi
predoslymi stavbami podobného druhu. Inak je
tomu v pripade hlavnej jedenast’osovej fasady orien-
tovanej do namestia, ktora ovlada prisna geometria
klasicizmu s vyrovhanym pomerom horizontél a ver-
tikal tak, aby vynikol jednoduchy, solidny, do zeme
pevne ukotveny kvader hmoty. Architektonickymi
prostriedkami fasada vyjadruje stabilitu, pevnost’,
ukotvenost’, kompaktnost’, ¢i triezvost’, usporiada-
nost’. To su zaroven vlastnosti, ktorymi sa chcela
dana verejna spravna institicia prezentovat’ voci
verejnosti. Tomuto obsahu zodpoveda ikonografia
kamennych prvkov a detailov fasady, ktoré dopo-
vedali naznaceny obsah v socharskom stvarnent:
hovoria o cnostiach a poslani Zupného patriciatu,
tlmocia vaznost’ a seribznost’ institdcie a trvanlivost’
hodnét viazucich sa k antickej, a teda latinskej kulta-
re. Jednoduchost’ fasady, najma pouzité klasicistické
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tvaroslovie s mohutnym dorskym portikom, muselo
mat’ Stylovy vzor v inej stavbe.

HTadanie moznych vzorov pre fasadu vedie
k nemeckym dielam raného klasicizmu, reprezen-
tovanym dielami architektov berlinskeho okruhu
klasicistov Fridricha a Davida Gillyho, Heinricha
Gentza, ¢i ranym dielom Katla Friedricha Schinkela.
Najblizsou analogickou stavbou, ktort uvadza Muk
v nepublikovanom vyskume, je ,,Viewegsches* Haus
v nemeckom Brunswicku z rokov 1800 — 1807 od
Davida Gillyho a Petra Josepha von Krahe. Zupny
dom v Levoci sa od neho lisi vi¢sim mnozstvom vy-
zdobnych a tvaroslovnych prvkov. Rizalit je v tomto
pripade akcentovany aj korintskymi pilastrami, ¢o
mozeme pripisat’ autorskému vkladu samotného ar-
chitekta, ktory pochadzal z prostredia prijimajiceho
iné podnety, orientované na severotalianske vzory
z okruhu Milana. Nakoniec je potrebné ciastocne
poopravit’ tvrdenia spravidla uvadzané pri Zupnom
dome. Ide o stavbu, ktord vo vnutornej vystavbe,
dispozicii nadvizuje na overené domace zdroje pre-
berané z mocenského centra. Fasada sa vsak progre-
sfvnou orientaciou na nemecké prostredie klasicizmu
s prvkami stylu okolo roku 1800 stiva demonstraciou
samostatnosti a sebavedomia mestského patriciatu
Levoce. Spolu s autorom stavebno-historického
vyskumu Mukom mozeme len zopakovat’, ze ,,doko-
nalost priiceli a jeho rany vznik podle projektu rejmé 3 rokn
1807 zajistuje supnimn dommu vyznamné misto v kontextu
klasicistni architektury v méiitku striedoevropskéns”.
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Habsburgovci v prvej polovici 19. storodia.
Panovnicky portrét v slovenskych zbierkach”

Katarina BENOVA

Portrét panovnika ako zosobnenie hlavy statu
krajiny patril oddavna medzi casté objednavky umel-
cov a nebolo tomu inak ani v priebehu 19. storocia.
Kym v sucasnosti sa v kazdej skole ¢i Statnom drade
nachadza portrét prezidenta krajiny v podobe foto-
grafie, v minulosti rovnaké poslanie mali malované
portréty (alebo ich koépie) sudobého panovnika.
V spoloc¢nosti 18. a prvej polovice 19. storocia,
pred nastupom fotografického média, slazil portrét
svojej hlavnej funkcii — uchovaniu podoby portré-
tovaného. Pocas zivota panovnika mal zastupna
funkciu' v nepritomnosti vladcu, po jeho smrti zas
spomienkovu funkciu, pricom casto plnil aj funkciu
talizmanu.? Jeho ddlezitost’ ako predmetu, ktorym si
pripominame vyzor zobrazenej osoby, bola nalezite
ocenovana: ,,... zur mit Hilfe der Portraits vorstellen, die

Stadia vznikla na ziklade vyskumu realizovaného v ramci
projektu VEGA ¢. 1/0316/08 Eurdpa a my — my a Eurdpa:
Inkhizie enrdpskeho v umeni 19. storodia na S lovensku, ktory finan-
cuje Vedecka grantova agentira Ministerstva skolstva SR a
Slovenskej akadémie vied.

Zastupna funkcia pri portrétoch panovnikov sa pouzivala
napriklad pri dohadovani sobasov. Pri cestach sa najprv poslal
na miesto urcenia portrét, ktory po dohode svadby slavnostne
vyzdobeny ¢akal na prichod panovnika.

2 TELESCO, W.: Geschichtsranm Osterreich. Die Habsburger und
ihre Geschichte in der bildenden Kunst des 19. Jabrhunderts. Wien
2006.

Ako priklad mozno uviest’ Mariu Teréziu a jej syna Maximi-
liana. V jednom z listov, ktoré mu v roku 1774 adresovala,
pripomina portrét jeho otca Stefana Lotrinského. — WALTER,

sich in all meinen Réiumen und denen meiner Kinder eigens
darum befinden, damit diese ihn bei all threr Handlungen vor
Augen wie in Herzen haben®.”> Panovnicky portrét mal
predovsetkym propagadnisticka alohu ,,persinliches
Verthéltnis zum Betrachter zu stellen®,* ktora hlavne
v prostredi Uhorska bola nanajvys determinujica.
Monarchia potrebovala vel'a portrétov ¢lenov vlad-
nucej dynastie Habsburgovcov v intenciach narodne;
politiky.” Uz od ¢ias Marie Terézie byvala osobnost’
panovnika stvarnovana ako ,,Landesvater” alebo
,,Landesmutter*.°

Mnohonarodnostna monarchia mala v kazdej
svojej €asti rozne sposoby vyjadrenia identity. V pri-
pade Uhorska sa od ¢ias Rudolfa Habsburgského
genealégia uhorského krala viazala na dlhu historicku
liniu uz od svitého Stefana. Pocas svojho zivota mal

E.: Maria Theresia Briefe und Aktenstiicke in Auswald. Darmstadt
1968, s. 343. Citované podla BARTA, 1.: Familienportrits der
Habsburger. Dynastische Reprasentation im Zeitalter der Auflirung.
Wien 2001, s. 18. Tento pripad je dokazom ucty, ktora bola
v cisarskom dome venovana portrétom, a vedomia ich dole-
Zitosti.

* KLUXEN, A. M.: Das Ende des Standesportrits. Die Bedentung
der englischen Malerei fiir das dentsche Portrit von 1760 bis 1846.
Miinchen 1989, s. 118.

> VOCELKA, K. — HELLER, L.: Die I_ebenswelt der Habsburger.
Kultur- und Mentalititgeschichte einer Familie. Wien 1998.

POTZI-MALIKOVA, M.: Bratislavsky hrad za Mdrie Terézie.
Bratislava 2008; Maria Theresia und ihre Zeit. Zur 200. Wieder-
kebr des Todestages. [Kat. vyst.] Wien : Bundesministerium fir
Wissenschaft und Forschung, 1980.
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panovnik, alebo panovnicka niekolko zakladnych
typov portrétu,” ktoré potom ateliér dvorského
maliara reprodukoval pre zaujmy monarchie, ako
aj pre sukromnikov.® Doélezité boli cykly portrétov
panovnikov, ktoré vznikali pre radnice, alebo klu-
by v jednotlivych centrach monarchie. Prikladmi
z konca 18. a z 19. storoc¢ia mo6zu byt’ Nova Bana,
Szabolcs, alebo Varazdin.’

V 18. storoci osvietenstvo prinieslo nové spo-
soby prezentacie panovnika a jeho moci. Casto i$lo
o glorifikaciu vladara, podporent mytologickymi
postavami,' napriklad Portrét Jozefa 11. a jebo brata
Leopolda od Pompea Batoniho (1708 — 1787),"
ktory vznikol v roku 1769 pri prilezitosti navste-
vy v Rime. Dnes visi v Schénbrunne vo Viedni
a predstavuje dvojicu mladikov ako osvieteneckych
panovnikov, idealnych reprezentantov svojho stavu,
ktor{ sa staraju o blaho svojich poddanych, ako aj
o rozvoj vied a umenia. Inym prikladom je grafika
od Johanna Davida Schleuena starsicho, zachytava-
juca koniec sedemrocnej vojny, kde postavy Marie
Terézie a Augusta III. Saského prihliadaju vyjavu,
v ktorom Pallas Aténa korunuje pruskou korunou
Friedricha Pruského. Okrem vicsiny standardnych
formatov vznikali i pocetné miniatirne portréty,'”

7 W. Telesco pise i o zosobneniach panovnika ako napriklad
wMaria Terezia als Mutter des Armes, ., Kaiser Franz 1. als Artz’,
yKaiser Franz 11. als Amtscontrolor. — TELESCO 2000, c. d.
(v pozn. 2), s. 40-41.

¢ V pripade Mirie Terézie to bol napriklad oficidlny portrét
po korunovicii a po svadbe s Frantiskom Lotrinskym, d’al-
$im sa stal jej vdovsky portrét po jeho smrti. — EISLER, J.:
Das ganzfigurige Bildnis des Palatins Lajos Batthyany (1696
—1765) in Galakleidung, von Martin van Meytens und seiner
Werkstatt. In: DOBOS, Z. (ed.): Ex funo lucem: Barogue S tudzes
in Hononr of Kldra Garas. Budapest 1999, s. 117-132; BARTA
2001, c. d. (v pozn. 3), s. 90-91; BROWN, B. A.: I cacciatori
amanti: The Portrait of Count Giacomo Durazzo and His
Wife by Martin van Meytens the Younger. In: Metropolitan
Museum Jounrnal, 32, 1997, s. 161-174; BOROVICZENY, A.
von: Ein unbekanntes Bildnis der Kaiserin Maria Theresia
von Meytens. In: Belvedere, 15, 1929, s. 263-264.

% BICSKEIL, E.: The Formation of the National Pantheon:
Portrait Galleries of County Halls, City Halls, and Clubs in
Nineteenth Century Hungary. In: Acta Historiae Artium, 49,
2008, s. 305-336.
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ktoré sa casto vkladali do zablen. Tie boli usporiadané
v ramci rodinnej hierarchie a vytvarané na zaklade uz
existujucich portrétov.”” Tento sposob preberali aj
dalsie generacie; napriklad cisar Frantisek I. odkazal
vo svojom zavete okrem iného 1 kolekciu rodinnych
miniatar. Podobne aj Ferdinand V. nechaval vicsie
mnozstva miniatar vkladat’ do #ablen (nickedy az
okolo 60 v jednom rame).

V suvislosti s Uhorskom, a hlavne Bratislavou,
patrili do popredia portréty, ktoré saviseli hlavne
s korunovaciami. Maria Terézia byvala ¢asto zo-
brazovana ako bojovnicka pocas korunovacie 11.
septembra 1741."* Vtedy vystapila pred uhorsky
snem s malym Jozefom v naruci a ziadala uhorské
stavy o pomoc v boji. Tato téma sa objavovala aj
neskor, v 19. storoci, napriklad Fadruszov pomnik
pre Bratislavu. Oproti tomu korunovacné portréty
d'alsich nasledovnikov z rodu Habsburgovcov, Fran-
tiska I. a Ferdinanda V., smerovali k idylickému az
mestianskemu stvarneniu.

Eurépske portrétne umenie — vzory a vplyvy

Hlavné vplyvy na panovnicky portrét v druhej
polovici 18. storocia a prvej polovici 19. storocia

" K tejto téme pozti napriklad BARTA 2001, c. d. (v pozn.
3); POTZL-MALIKOVA, M.: Zum ikonographischen
Programm und zu typologischen Vorbildern von Donners
Stiegenhausfiguren im SchloB3 Mirabell in Salzburg. In: Georg
Raphael Donner: Einfliisse und Auswirkungen seiner Kunst. Ed. 1.
SCHEMPER-SPARHOLZ. Wien 1998, s. 31-61.

Pompeo Batoni, 1708 — 1787: I'Enrgpa delle corti e il Grand Tour.
Ed. E MAZZOCCA. Milano : Comitato Nazionale del 11T
Centenario della Nascita di Pompeo Batoni, 2008; YONAN,
M. E.: Pompeo Batoni between Rome and Vienna. In: Source,

26,2007, ¢. 2, s. 32-37.

2 KEIL, R.: Die Portréitminiaturen des Hanses Habsburg, Die Sam-
nilung von 584 Portritminiaturen ans der ebemaligen von Kaiser Franz
L von Osterreich gegriindeten Primagenitur-Fideikommifbibliothek in
der Hofburg zu Wien. Wien 1999.

B TELESCO 20006, c. d. (v pozn. 2), s. 80.

" Maria Theresia ..., c. d. (v pozn. 6); BARTA 2001, c. d. (v pozn.
3), s. 72. Téma rezonovala aj v 19. storo¢i, napriklad Aquilin
Schad — C. Nilson: Mdria Terézia so synom, po 1815, rytina,
papier. Slovenské narodné muizeum — Historické mizeum,

Bratislava (dalej len SNM — HM), inv. ¢. UH 11 106.



malo talianske a francuzskeho umenie."” Prave
v tychto centrich sa objavuji znaky Zanru, ktoré sa
prejavili aj na portrétnom umeni v strednej Europe,
predovsetkym vo Viedni. Ako vzor sa ¢asto prebera
Portrét 'ndovita XI17'° od Hyacitna Rigauda (1659
—1743) s centralne umiestnenou postavou panovnika
so Stylizovanym gestom pravej ruky, v hermelinovom
plasti s insigniami moci. Ten prezentuje krédo ,, %t
som ja‘, teda absolutnu moc. Od celofiguralnych, jaz-
deckych ¢i skupinovych portrétov sa postupne pre-
vzali jednotlivé prvky kompozicie alebo atributy aj
do portrétov strednej vrstvy. Smerom k 19. storociu
sa stieraju vyznamové vrstvy a spomenuté elementy
sa casto preberaju len ako vizualne schémy.

wDer Mensch steckt im Kinig, der Kinig steckt im
Menschen, und wie der Mensch ist, so ist der Kinig.*"
Zobrazenie postavy panovnika sa po 18. storoci
zmenilo. Prebichal proces ,,nacionalizacie®, ked uz
panovnik nebol len absolutisticky vladca. V pohnu-
tych casoch 19. storocia nastavali zmeny v jeho vni-
mani vo vzt'ahu k jednotlivym narodom monarchie.
Politika nasmerovala panovnika k strednym vrstvam,
ktoré mali coraz vicsi vplyv na chod krajiny. To, ¢o
bolo v 18. storo¢i presne vymedzené, sa v 19. storoci
meni. Dualizmus medzi mocou (panovnik) a moral-
kou (¢clovek) sa stal predmetom sudobej filozofie, po-
hPadu na svet, ¢o sa prejavilo aj vo vytvarnom umeni.
Prikladom moze byt aj cyklus portrétov Frantiska 1.

5 FELBINGER, U.: Franzosische Einfliisse auf der Wiener
Portritkunst. In: GRABNER, S. — KRAPE, M. (ed.): Augeklirt
biirgerlich. Portrat von Gainsborough bis Waldmiiller 1750 — 1840.
Miinchen 20006, s. 43-57.

' Hyacinte Rigaud: Portrét Ludovita XI17., 1701. Louvre, Patiz,
inv. ¢. 7492.

7 FREIHERR von MOSER, Katl: Po/itische Wabrheiten. Bd.
1. Zirich 1796, s. 31. Citované podla TELESCO, W.: ,,Der
Mensch steckt im Konig, der Konig steckt im Menschen®.
Herrschaftsrepresentation und biirgerliches Bewusstsein in
der habsburgischen Portritkunst von Joseph II. bis Ferdinand
I. In: GRABNER — KRAPF 2006, c. d. (v pozn. 15), s. 71-
84.

8 Uz predtym vytvoril viacero historickych obrazov s témou
Napoleonskych bitiek. Trojica obrazov s témou Frantiska
I. vznikla v rokoch 1828 — 1832: Die Riickkehr des Kaisers
ans Pressburg am 27. November 1809; Einzug des Kaisers Frang
L. nach dem Pariser Frieden, am 16. Juni 1814; Die erste Ausfabrt

s témami zo zivota panovnika, ktoré rakisky maliar
Johann Peter Krafft (1780 — 1856) vytvoril na zaklade
objednavky dvora pre audiencnu salu Hofburgu.
Ako namety si vybral tri momenty — medzniky, ktoré
boli v jeho Zivote dolezité nielen z historického, ale
aj z osobného hl'adiska. Prvym obrazom je Navrat
panovnika 20 snemu v Bratislave 27. novembra 1809."
Oproti sa nachadza stup panovnika do mesta po ndvrate
g Pariga v rokn 1814 a tretia kompozicia — Pryy vystup
cisdra po nebezpecnej chorobe — pripomina udalost’, kedy
sa v roku 1826 po dlhej dobe objavil v uliciach mesta.
Krafft bol dvornym maliarom Frantiska ., ktorého
niekol’kokrat portrétoval.”

Kym dovtedy sa portrét cisara nachadzal hlavne
v priestoroch panovnickych a reprezentacnych si-
diel, od cias Jozefa II. sa objavuju stale nové a nové
miesta, kam sa portrét umiestnioval, aby plnil svoju
zastupnu funkciu. Neslo len o sidla miestnej a sl'ach-
tickej honoracie, ale aj o nemocnice, urady, kasarne
a podobné institacie.”’ To, popti velmi populirnych
maliarskych portrétoch, podporilo aj rozvoj grafic-
kych portrétov a neskor tiez fotografie. Oblube sa
tesili grafické repliky vyznamnych reprezentativnych
portrétov panovnika, ktoré sa ¢asto zbierali. Niektoré
typy zobrazeni sa prave prostrednictvom reprodukc-
nej grafiky stali priam gyc¢ovymi.

Umenie 19. storocia nevytvorilo vlastny portrét-
ny druh panovnickej podobizne, naopak pouzilo

des Kaiserspaares nach einer schwerer Krankbeit des Kaisers Frang
L, am 9. April 1826. V aprili 1832 bol cyklus spristupneny
dokonca par mesiacov aj verejnosti. — SCHOCH, R.: Das
Herrscherbild in der Malerei des 19. Jahrbunderts. Minchen 1975,
s. 119; FRODL-SCHEEMAN, M.: Jobann Peter Krafft, 1780
— 1856. Wien 1984, s. 156-157, kat. ¢. 147-149.

¥ Johann Peter Krafft: Portrét Frantiska 1., 1816, olej, platno,
242 % 156 cm. Magyar Nemzeti Muzeum, Budapest’, inv. ¢.
2230.

20 Jede Behirde, ja fast jedes Amt des Osterreichischen Monarchie diirfte
in dem Gefiible innigster Trene und Liebe fiir seinen jugendlichen Kaiser
und Herrn das Verlangen bhegen, ein Bildnis allerhichst seiner Maestat
gu besitzen. Bieten doch feierliche Amtshandlungen und eben anch harte
Zeiten ein hobes Bediirfuis, in dem Aufblickt 3u dem Monarchie Trost
in Drangsalen Mut und Begeisterung in entscheidenden Momenten zun
Sinden, selten man daber in einem Rathsaale oder Amitszimmer das
Portrit des regierenden Kaisers vermisst.* — KASTEL, L.: Franz Eybi,
1806 — 1880. [Diz. praca.] Vieden : Geisteswissenschaftliche
Fakultat der Universitat Wien, 1983, s. 25-26.
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1. Thomas Lawrence — G. H. Philips: Ciisar Frantisek 1., po 1815,
litografia, papier. Miizeum Sv. Anton, inv. & A 1356. Foto: Archiv

miizea.

vacsinu dovtedy zauzivanych podéb. Maliari praco-
vali s drapériami, robami a ornatmi, symbolmi a atri-
butmi z barokového ,,vokabuldru®. Od cias Jozefa
I1.*' sa jednym z oficidlnych odevov panovnika stala
vojenska uniforma, ktora od tej doby zaznamenala
velka oblubu. Objavuje sa aj na mnozstve portrétov
Frantiska I. a neskor aj Frantiska Jozefa I. Obaja
tak prezentovali svoje postavenie voci krajine aj cez
vojenskd dlohu, ktord zastavali. Pocet portrétov,

2 EGGER, H.: Joseph IL In Portrits seiner Zeit. In: Osterreich
zur Zeit Kaiser Josephs 11. Mitregent Kaiserin Maria Theresias, Kaiser
und Landesfiirst. Melk 1980, s. 274-278.

2 Napriek tomu ich niekolko vzniklo, napriklad v roku 1827
Frantisek I. v richu Rddu zlatého rina od L. Kupelwiesera;
v roku 1832 sediaci v cisarskom rachu od F. Amerlinga;
v roku 1834 v pruskej generalskej uniforme od toho istého
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kde sa cisar nechaval portrétovat’ ako vladca impé-
ria,”* poklesol a panovnik sa coraz viac prezentoval
v duchu sluzby vlasti — v uniforme alebo civilnom
odeve. Portréty sa tiez castejsie nachadzali aj v zbier-
kach sukromného charakteru, ked’ si napriklad verni
poddani kupovali podobizen panovnika, ¢i uz ma-
liarsku, alebo este castejsie jej lacnejsiu graficku ver-
ziu. Prikladom moze byt aj kolekcia v bratislavske;
rodine Thomasa Ehrenreicha Madera, ktory podl'a
testamentu vlastnil niekol’ko panovnickych portrétov.
Tie st vak dnes, bohuzial, nezvestné.?

Vel'ky vplyv na rozvoj portrétneho umenia
v strednej Eurépe mal Viedensky kongres v rokoch
1814 — 18152 V tom case sa tu stretol vykvet vte-
dajsiecho nielen politického, ale aj vytvarného sveta.
Z. tych najpokrokovejsich osobnosti treba spomenut’
francizskeho miniaturistu Jeana Baptistu Isabeyho
(1767 — 1855), ako aj anglického maliara Thoma-
sa Lawrenca (1769 — 1830). Obaja reprezentovali
vtedy dominantné prady v portrétnom umeni.
Vi¢sina panovnickej rodiny a vyssej slachty vyuzila
moznost’ nechat’ sa u nich portrétovat’. Napriklad
knieza Metternich bol portrétovany u obidvoch
maliarov. Isabey, Davidov ziak, vytvoril predo-
vsetkym v miniatare Specificky $tyl ,,pointilizmu®.
Prostrednictvom svojich diel z obdobia Viedenského
kongresu mal zasadny vplyv na rakisku miniataru
(ako to dosvedcuje hlavne tvorba J. Daffingera
a jeho nasledovnikov). Lawrencov portrét Metter-
nicha je prikladom anglického $tylu v portrétovani
a maliarovi sa podarilo zachytit’ vSetky nuansy vy-
razu portrétovaného, ktorého nazyvali aj kocisom
Eurépy. Lawrence, rovnako ako Isabey, pobyval vo
Viedni v roku 1818 a mal za tlohu vytvorit’ portréty
z kongresu. Pre tzv. Waterloo salu vo Windsorskom
zamku namaloval aj portrét Frantiska I., ktory bol
rozsireny aj v grafike. Nachadza sa napriklad v zbier-
kach Muzea vo Sv. Antone a je dokladom typické-
ho Lawrencovho Stylu pri panovnickom portréte

autora. V roku 1837 si Karolina Augusta u Kupelwiesera
objednala posmrtny portrét ako celofiguralnu reprezentacni
kompoziciu v duchu starsich tradicii.

2 Pozostalost’ rodiny Weisz-Mader. Sttny oblastny archiv,
Bratislava, kr. ¢. 7, Dokument Beschreibung, nestr.

2 Der Wiener Kongress. [Kat. vyst.] Wien 1965.



[Obt. 1]. Typ portrétu ,,a la Vienne® alebo ,,a la
Paris®, ktory sa rozsiril po Viedenskom kongrese,
sa nasledne objavoval nielen na sPachtickych, ale aj
mestianskych portrétoch. Francuzsky vplyv v por-
trétnom umeni v jeho Ccistej klasicizujiucej forme
priniesol do Viedne zo svojich stadif z Pariza u J. L.
Davida uz spominany maliar Johann Peter Krafft.

Pod vplyvom Anglicka sa pocas druhej polovice
19. storocia v portrétnom umeni dostala do popre-
dia senzibilita.* T4 ovplyvnila nielen panovnicke,
ale aj mestianske portréty. Vo viedenskom prostredi
sa prejavila prostrednictvom spominané¢ho maliara
Thomasa Lawrenca, ale aj cez rakaskych umel-
cov, ktori mali za sebou skusenost’ z anglického
prostredia (hlavne Friedrich von Amerling). Rozvoj
,senzibility bol markantny a prispel k prehibeniu
individualizacie portrétu. V pripade panovnickych
zobrazeni sa smerovanie k individualizmu prejavilo
tak, ze panovnik sa prezentuje ako prvy ,,obcan®
krajiny. Pre propagaciu vzorného panovnickeho
zivota ako vzoru pre cela krajinu sa pokracovalo aj
v mal'be rodinnych portrétov, napriklad Frantiska I.,
v rovine viac ¢i menej oficidlnych portrétov.

FrantiSek I.

Frantisek I. (1768 — 1835), cesky a uhorsky kral,
cisar svitej riSe rimskej (1792 — 1800) a rakisky cisar

» Thomas Lawrence — G. H. Philips: Cisdr Frantisek 1., po 1815,
litografia, papier. Muzeum Sv. Anton, inv. ¢. A 1356.

% KLUXEN 1989, c. d. (v pozn. 4).
7 TELESCO 2006, c. d. (v pozn. 2), s. 146-147, pozn. 13.

% Nosenie uniformy na dvore pattilo od roku 1766 k bonténu
a reguliam $panielskej etikety.

* TELESCO 20006, c. d. (v pozn. 2), s. 148-150; TELESCO,
Wi: ,,Physiognomie im Zweilicht* — Friedrich von Amerling
,Kaiser Franz 1. von Osterreich im Osterreichischen Kaise-
rornat™. In: Friedrich von Amerling. Ed. S. GRABNER. Wien
2003, s. 41-56. Pozti napriklad celofiguralny portrét od J. B.
Lampiho st.: Portrét Frantiska 11., benediktinsky klastor Sankt
Lambrecht. Spolu s tymto portrétom bol namalovany aj pen-
dant cisarovej druhej manzelky Marie Terézie di Borbone.

0 J. E. Fuger: Allegorie anf die Segnungen des Friedens, 1814. Belve-
dere, Vieden, inv. ¢. 3765.

(1804 — 1835), byval stvarnovany ako vojak, intelek-
tudl, otec vlasti alebo ako otec a stary otec v kruhu
svojej rodiny. Kancelar a predstavitel’ rakaskej moci
Metternich ho c¢asto charakterizoval slovami: ,,Der
Kaiser Franzg verliert keine Worte, er weifs, was er will, und
sein Wille ist immer das, was zu wollen sein Pflicht ist.«*
Vigcsinou byval portrétovany v uniforme, pripadne
pri nejakej ¢innosti (praca, ¢itanie a pod.), pri ktorej
sa nechal zobrazovat’ v civilnom odeve.” V niekto-
rych pripadoch byva zachyteny aj ako posledny
regent svitej rise rimskej, a to neraz v alegorickom
stvarneni? Casto sa tak nadvizuje na tradiciu 18.
storocia, prikladom ¢oho moze byt” Fiigerov obraz
s nametom Alegdrie na pogehnania niern.”

Pre 19. storocie bol zaujimavy novy postoj k pre-
zentacii cisara ako otca vlasti a dérazu na lasku ku
krajine.’! V takzvanom ,,Haus Osterreichs sa tato
laska pestovala a najviac ju zosobnioval sim panov-
nik.”> Smerom k nastupujucemu biedermeieru sa
toto ,,pomest’ancenie®, inak povedané ,,priblizenie
k sirsej mase®, prejavilo aj v portrétnom ument,
ked byvala celd cisarska rodina zobrazovana ako
beznd mestianska rodina na cele s ,,pater familias®.”
Doklada to napriklad skupinovy portrét rodiny pod
nazvom Zhromagdenie cisdrske rodiny dita 8. 11. 1834
od raktuskeho maliara Petra Fendiho z 1835, ktoré
sa neskor sirilo ako popularna grafika od Johanna
Nepomuka Passiniho. Zachytil v filom ,,rodinnu

3t Saviselo to napriklad s re€ou Josepha Sonnenfelsa ,,Uber die
Liebe des Vaterlandes® vo Viedni v roku 1771. — TELESCO
2006, c. d. (v pozn. 2), s. 153.

32 Tito laska panovnika k vlasti bola prendsana aj na jeho okolie
a d’alsich clenov rodiny. Napriklad sa to prejavilo aj literatare
— basen ,,Kaiser Albrecht Hund“ od Heinricha Josepha von
Collins: ,,Habsburg kann nicht sinken, wenn seine Sohne sich | So
briiderlich stets lieben, so fest, so inniglich...” Podobne aj Hormayer
vo svojom Taschenbuch fiir das vaterlindische Geschichte z roku

1820. — Ibidem.

3 Prikladom moze byt séria akvarelovych portrétov Frantiska
I. v kruhu jeho rodiny: Kaiser Franz 1. und Kaiserin Carolina
Augusta in Kreise threr Enfkelkinder, sikromna zbierka Schloss
Artstetten; Familienvereinigung des osterreichischen Kaiserhauses im
Herbst 1834, 1835, sikromna zbierka Schloss Artstetten. Pozri
Peter Fendi (1796 — 1842). [Kat. vyst.] Wien : Osterreichische
Galerie Belvedere, 1963; TELESCO, W.: ,,Menschen wie du
und ich®. In: SCHRODER, K. A. —= STERNATH, M. L.: Pezer
Fendi und sein Krezs. Vieden : Albertina, 2007, s. 74-112.
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idylu® a sadrznost’ rodu, ktora sa mala stat’ vzorom
pre rodiny v cisarskej monarchii. Centrom kompo-
zicie je panovnik, obkoleseny ¢lenmi troch generacif
Habsburgovcov. Rodinny zivot je dokumentovany aj
na grafickom liste od Johanna Nepomuka Héchleho
Cisdr Frantisek 1. s rodinon z roku 1807 z cyklu Hlav-
nych momentov zo zivota Frantiska I. [Obr. 2].%*
Sam panovnik urcite nesedel pre kazdy zo svo-
jich portrétov osobne ako model. Za prelomovy sa
poklada reprezentativny portrét od Friedricha von
Ametlinga z roku 1832, ktory sa stal predlohou
aj pre d'alsich umelcov. Obraz bol predstaveny ve-

** Johann Nepomuk Héchle — E Wolf: Hauptmomente ans dem
Leben Sr. Maestat Frang 1. Kaisers von Oesterreich apostol. Konigs,
1807, litografia, papier, 35,5 X 47 cm. Muzeum Svity Anton,
inv. &. A 1075.

% Priedrich von Amertling: Frantisek I., 1832. Belvedere, Vieden;
dalsie verzie: Kaiser Franzg I., 1832, olej, platno, 49,5 X 41,5
cm. Belvedere, Vieden, inv. ¢. 2680; Franz 1. i Ornat eines
Osterreichischen Kaisers, okolo 1832, olej, platno, 27,3 X 19 cm.
Zamek Velké Bfezno, inv. ¢. VB 396; Frang 1. in preussischer
Generaluniform, 1834, olej, platno, 272 X 182 cm. Belvedere,
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2. Johann Nepomuk Hichle — I.
Wolf: Cisir Frantisek 1. s rodinon,
1807, litografia, papier, 35,5 X 47
em. Miizeum Svaty Anton, inv. & A
1075. Foto: Archiv miizea.

rejnosti v priestoroch Kunsthistorisches Museum
vo Viedni, vd’aka comu sa stal medzi ob¢anmi po-
pularny. Amerling koncipoval svoje dielo tak, aby
fyziognémia panovnika bola ¢o najprijatel'nejsia
beznému vnimatelovi, ale aby celok pritom ob-
sahoval vsetky nalezitosti jeho podoby. Amerling
tiez spomina na sedenia cisaira modelom, ktory sa
plne sustredil na tato dlohu.*® Képiu tohto diela
namal'oval Johann Nepomuk Ender. Panovnika
portrétovalo viacero umelcov, okrem spominaného
Friedricha von Amerling aj Josef Abel, Thomma-
so Benedetti, Natale Schiavone, Ferdinand Georg

Vieden, inv. ¢. 4932; Kaiser Franz I im Ornat des Ordens vom

Goldenen 1 lies, 1834, olej, platno, 216 X 130 cm. Belvedere,

Vieden, inv. ¢. 189.
36 1 bad some difficulties to encounter. His countenance is rather long
and thin, and when grave is grave to melancholy; but when he speaks,
benevolence itself lights it up with the most agreeable expressions, and
making it the perfect image of a good mind... that expression 1 have
been happy enongh to carch.” — SCHOCH 1975, c. d. (v pozn.
18), 5. 99, pozn. 453; FRANKL, L. A.: Friedrich von Amerling.
Ein ebensbild. Wien 1889, s. 29-31.



3. Jacob Cimbal: Portrét Frantiska I. ako velmajstra radn latého rina,
1800 — 1815, ole, pldtno, 128 X 105 cm. Galéria mesta Bratislavy,
inv. & A 1205. Foto: Archiv galéree.

Waldmiiller, Anton Einsle a mnohi d’alsi. Druhym
dolezitym typom bol Portrét Frantiska 1. v riichu Rédu
glatého rina od Leopolda Kupelwiesera, ktory bol
posmrtne namalovany na objednavku cisarske;j
vdovy v roku 1837.

Sam Frantisek I. zbieral portrétnu grafiku. Vy-
chodiskom pre jeho zal'ubu sa stala popularna teéria
v poslednej tretine 18. storocia od J. C. Lavatera
Physiognomische Fragmente zum Beforderung der Menschen-
kenntniss und Menschenliebe z rokov 1775 —1778.7 Tato
pracu spoznal v roku 1787 a podnietila ho k zaujmu
o fyziognémiu. Samotni Habsburgovci pristupo-
vali k portrétnemu umenie s tctou a vazili si jeho

T TELESCO 2003, c. d. (v pozn. 29), s. 51.

¥V pripade Bratislavy napriklad znemoznuje podrobnejsi
vyskum dlhodobo zatvoreny Stitny oblastny archiv.

¥ TIETZE, H.: Cimbal (Zimbal), Johann (Ignaz). In: THIE-
ME, U. - BECKER, E (ed.): Algemeines Lexikon der Bildenden

4. Nezgnanry maliar: Portrét Frantiska L., olej, pldatno, 56 X 44 cm.
Galéria mesta Bratislavy, inv. & A 856. Foto: Archiv galérie.

vyznam. Dokladom moéze byt napriklad graficky
list od Thomasa Georga Driendla (1805 — 1859)
na zaklade predlohy od J. N. Endera Die kaisdrlich
koniglich osterreichische Familie das Bildnis des Hochsteligen
Kaisers Franz 1. betrachtend z roku 1836, kde vdova
po Frantiskovi L. sedi pri jeho portréte obklopena
zvyskom rodiny.

V zbierkach a pisomnych pramenoch na Slo-
vensku sa objavuje niekolko portrétov panovnika,
z ktorych viciina sa nachadza v Bratislave. Casto
viak nie je zname pozadie ich objednavatelov.”
Patri sem napriklad Portrét Frantiska 1. ako velmajstra
Rddn zlatého riina od Jacoba Cimbala (Cymbal, 1778

Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart. Zv. 6 (Carlini — Cioci).
Leipzig 1912, s. 604; PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Ma-
liarstvo 18. storolia na Slovenskn. Bratislava 1983; ]AVOR, A
Cimbal. In: SAUR. Allgemeines Kiinstlerlexikon. Die Bildenden
Kiinstler aller Zeiten und Vlker. Zv. 19 (Chouppe — Clovio).
Miinchen — Leipzig 1998, s. 228-229.
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5. Carl Hummel: Portrét Frantiska 1., 1816, akvarel, slonovina, 15
X 14 em. SNM — Historické miizenm, Bratislava, inv. & UH 1714.
Foto: Archiv miizea.

— 1838),*” datovany do obdobia rokov 1800 — 1815
[Obr. 3].*” Cimbal, maliar tvoriaci vo Viedni, sa ve-
noval predovsetkym sakralnej malbe a portrétom.
Patril do rakidskej maliarskej rodiny a bol najmladsim
synom maliara Johanna Cimbala.* Od roku 1796
studoval na viedenskej Akadémii a od roku 1823
bol ¢inny ako maliar v Leopoldstadte. Sim sposob
stvarnenia panovnika v rachu velmajstra Radu
zlatého runa, s klobukom ozdobenym pstrosimi
perami, je v ramci portrétov na Slovensku ojedine-

4 Jacob Cimbal: Portrét Frantiska I. ako velmajstra Radu latého
riina, 1800 — 1815, olej, platno, 128 X 105 cm. Galéria mesta
Bratislavy (d'alej len GMB), inv. ¢. A 1205.

'S otcom byva ¢asto zamiefiany. — PETROVA-PLESKO-
TOVA 1983, c. d. (v pozn. 39), s. 32, 105; SLAVICEK, L.:
Johann Cimbal as etcher. In: DOBOS 1999, c. d. (v pozn. 8),
5. 97-116; SAUR 1998, c. d. (v pozn. 39).

* Carl Ernst Christoph Hess (na zaklade mal’by od Josefa Karla
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6. Carl Hummel: Portrét Karoliny Angusty, 1816, akvarel, slonovina,
15 X 14 cm. SNM — Historické miizeuns, Bratislava, inv. & UH 1715.
Foto: Archiv miizea.

1y.** Pstrosie perd na pokryvke hlavy sa pouzivali aj
pri stvarneni odevu Radu Leopolda. Islo o vtedy
pomerne novy civilny rad, ktory zalozil Frantisek
I. na pocest’ svojho otca Leopolda. V podobnom
odeve je napriklad stvarneny panovnik aj na portréte
od Josefa Quaissera.”

Casto byval cisir zobrazeny v marsalskej uni-
forme s radmi prislichajicimi jeho stavu. Patri sem
napriklad Portrét Frantiska I. od neznameho maliara
[Obr. 4].** Obraz stredného formatu vznikol na za-

Stierlera): Kdnig Maximilian 1. Josepf von Bayern in Herrschenrobe,
pred 1828. Osterreichische Nationalbibliothek, Viedes; TE-
LESCO 2000, c. d. (v pozn. 2), s. 147, obr. 6.

# Josef Quaisser: Portrét Frantiska 1. v richn Radu 1 eopolda. Na-

rodni muzeum, Praha.

* Neznamy maliar: Portrét Frantiska L., olej, platno, 56 X 44 cm.
GMB, inv. ¢. A 856. Moznou predlohou moze byt’ portrét
panovnika od Johanna Nepomuka Ho6chleho (Belvedere,



7. Karol Steinacker: Portrét Frantiska L., 1832, olgj, pldtno, 242 X 179,5
. Galéria mesta Bratislavy, inv. & A 132. Foto: Archiv galérie.

klade grafickej predlohy. Podobny motiv sa nachadza
aj na portréte v zbierkach Kunsthistorisches Muse-
um vo Viedni.* V Katalog Verein der Musenmsfrennde.
Osterreichische Portrit Ausstellung 1815 — 1914% sa
spomina Portrét Frantiska 1. v uborskej galauniforme
s Bratislavskym hradom v pozadi. Mal sa nachadzat’
v zbierke v Artstetten, kde je vSak v sucasnosti
vystaveny iba jediny portrét — bustovy vyrez, bez

Vieden, inv. ¢. 3622). V zbierke GMB sa objavuji este dve
dalsie verzie od neznamych autorov: Portrét Frantiska 1., olej,
platno, 27,5 X 22,5 cm, inv. ¢. A 591; alebo Portrét Frantiska
L, okolo 1800 — 1815, olej, platno, 126 X 96 cm, inv. ¢.
A 117a.

* Portrét Frantiska 1., olej, platno. Kunsthistorisches Museum,
Vieden, inv. ¢. GG 7014.

8. Nezndmy maliar: Portrét Frantiska 1., okolo 1832, olej, plitno, 219
X 160 em, nezxnacené. Zapadoslovenské miizenm, Trnava, inv. & 12333,
Foto: Archiv miizea.

spominaného pozadia. Autorom portrétu bol Carl
von Sales (1791 — 1870), viedensky maliar, ktory
tu v rokoch 1816 — 1830 s viacerymi prestavkami
studoval na akadémii. Pracoval pri dvore a venoval
sa hlavne oficialnym portrétom (je znamych napri-
klad niekol'ko verzii portrétov panovnika aj jeho
manzelky Karoliny Augusty). V roku 1816 vytvoril
dva miniatarne portréty Frantiska I. a jeho manzelky

4 Carl von Sales: Franz 1. Kaiser von Osterreich 1768 — 1935 in
ungarischer Galauntform, im Hintergrund Pressburg. — Katalog Ve-
rein der Musenmsfreunde. Osterreichische Portrit Ausstellung 1815
— 1914. Wien : Kunstlerhaus, 1927, s. 12, kat. ¢. 25, majetok
Princa Maxa Hohenberg Artstetten.
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9. Jozef Miklosik Zmij: Portrét Frantiska 1., 1825, oley, pldtno, 111 X
81,5 cm. Sarisska galéria, Presou, inv & D 175. Foto: Archiv galérie.

Karoliny Augusty viedensky maliar Carl Hummel
(1769 — 1840), ktoré sa nachadzaju v zbierke Slo-
venského narodného muzea — Historického muzea
v Bratislave [Obt. 5-6]."" Vychadzal z typu francuz-
skej miniatary, ktord do Viedne priniesol Isabey

47 Carl Hummel: Portrét Frantiska 1., 1816, akvarel, slonovina, 15
X 14 cm. SNM — HM, inv. ¢. UH 1714; Carl Hummel: Portrét
Karoliny Augusty, 1816, akvarel, slonovina, 15 X 14 cm. SNM
— HM, inv. & UH 1715.

* http:/ /www.wilnitsky.com/scripts/redgalleryl.dll/details?-
No=29291 (3. 9. 2009).

# Karol Steinacker: Portrét Frantiska 1., 1832, olej, platno, 242
%X 179,5 cm. GMB, inv. ¢. A 132.

30V zbierkach Zapadoslovenského muzea (ZM) v Trnave sa

nachadza podobna verzia. — Neznamy maliar: Portrét Frantiska
I, okolo 1832, olej, platno, 219 X 160 cm, neznacené. ZM,
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(typ portrétu podla cisarovnej Jozefiny). Identicky
typ portrétu v prevedeni, ako aj v pouziti odevu
spracoval aj J. B. Lampi.*

Maliar Karol Steinacker (1800 — 1873), ktory Stu-
doval na viedenskej Akadémii v rokoch 1821 — 1828,
sa nasledne, kym sa v 1837 neusadil v Soproni, ve-
noval portrétom a sakralnym obrazom. Frantiska I.
portrétoval v roku 1832 v uhorskom slavnostnom
korunova¢nom odeve, s uhotskou korunou na sto-
liku [Obr. 7].* Na Favej strane je priezor do krajiny,
kde vidno Bratislavsky hrad. Dole pod stolikom
sa nachadza znak Uhorska. Povodne bol obraz
pripisany ako portrét Ferdinanda V., ale na zaklade
porovnania fyziognémie ide s urcitost’ou o jeho otca.
Trochu mituce je pozadie portrétu, kde sa vyskytuje
spominany bratislavsky hrad, ked’ze Frantisek I. —na
rozdiel od jeho dvoch manzeliek a syna — nebol ko-
runovany za uhorského kral'a v Bratislave. Podobna
verzia sa nachadza v zbierke Zapadoslovenského
muzea v Trnave (ndpis na triumfalnom obluku:
FRANCISCUS II. / IMPERATOR. AUGUST.
HUNGAR. ET. BOH. REX / LEGE. ET. FIDE.
/ EUROPAE. PACIFICATOR), kde je ale Frantisek
I. vyobrazeny ako monarcha celej riSe bez priamej
nadviznosti na Uhorsko, len svitostefanska koruna
lezi na stoliku vedla ostatnych insignii [Obr. 8].*"
Obraz patri do okruhu maliara Steinackera.

V inych slovenskych zbierkach stoji za povsim-
nutie napriklad Portrét Frantiska 1. od presovského
maliara Jozefa Miklosika Zmija (1792 — 1841) z roku
1825,”! pricom islo o objednivku miestnej kniznice
[Obr. 9].% Podobne bol na objednavku pre rad-
nicu mesta PreSov namalovany Portrét Frantiska 1.
v cervenej husarskej uniforme od Jana Rombauera

Trnava, inv. ¢. 12333. Za informaciu o tomto diele dakujem
p. S. Juréovej zo ZM v Trnave.

3! Jozef Miklosik Zmij: Portrét Frantiska L, 1825, olej, platno,
111 X 81,5 cm. Sarisska galéria, Presov, inv. ¢. D 175.

52 Na zadnej strane je napis: ,, Eperjessiensi Bibliotheca sub. Regimine
Aungustissimi Austriae Imperatoris et Regis Aplici Francisci 1. per
Toannem Kovdts Agnensem Fundatae, Llins Effigiens hane, dono dedit
Idem. Die 12 Ma. Febru. 1825. Miklossyi pinx.*

5 Objednavatel'om bol starosta Karol Podhoranyi. — BAYER,
J.: Ujabb adatok Rombauerr6l. In: Mivészet, 1908, s. 131.



10. Johann Peter Krafft: Korunovacia
cisarovnej Karoliny Augusty, 1825
— 1826, pripravnd kresba. Repro:
FRODL-SCHEEMAN 1984, ¢. d.
(v pozn. 18), s. 68, kat. & 26.

(1782 — 1849), ktory je dnes nezvestny.” V zbierke
Slovenského narodného muzea — Muzea Bojnice sa
nachadzaju dve verzie portrétu cisara od neznamych
autorov.”* Tieto prace vznikali na zaklade grafickych,
alebo malovanych predloh.

Korunovacné portréty

Pre Bratislavu boli urcujice korunovacné portré-
ty, ktoré suviseli s korunovaciami uhorskych kral'ov
akralovien.” Korunovicie uhorskych panovnikov sa
v chrame sv. Martina konali od roku 1526 do roku
1830. V tomto case tu bolo korunovanych desat’ kra-
lov, jedna kralovna a osem kral'ovskych manzeliek.
Vo vzt’ahu k téme st v obdobi prvej polovice 19.
storocia najdolezitejsie korunovacné portréty man-
zeliek Prantiska I. — Marie Ludoviky (1808) a Marie
Kristiny (1825) — a nasledne jeho syna Ferdinanda I.
(v Uhorsku Ferdinanda V., 1830).

** Neznamy maliar: Por#rét Frantiska L., olej, platno, 72 X 54 cm.
SNM — Muzeum Bojnice, inv. ¢. XI-535; Neznamy rakusky
maliar: Portrét Frantiska I., olej, platno, 77 X 62 cm. SNM
— Muzeum Bojnice, inv. ¢. XI-234.

55 HOLCIK, S.: Korunovacné skivnosti, Bratislava, 1563 — 1830.
Bratislava 1986.

5 Johann Peter Krafft: Portrét cisarovney Karoliny Augusty, 1825,
olej, platno. - FRODL-SCHEEMAN 1984, c. d. (v pozn. 18),

Pri tychto udalostiach posobili v meste na ob-
jednavku cisarskej kancelarie umelci, ktorf mali za
ulohu dokumentovat’ cely proces, ako napriklad
Eduard Gurk, Johann Nepomuk Héfel alebo J. A.
Schlosser. Zaujimavym prikladom je Portrét cisarovne
Karoliny Augnsty v slavnostnom uhorskom odeve od
viedenského maliara Johanna Petra Kraffta,” zni-
my aj v grafickom prevedeni od Catla von Sales.”
Predstavu o podobe Krafftovho portrétu, ktory je
dnes nezvestny, si mo6zme urobit’ na zaklade jeho
verzie v sukromnom viedenskom majetku.’® Ide
o reprezentacné dielo, kde je cisirovna spodobena
v interiéri na vyrezavanom kresle pred nainstalova-
nou drapériou. Je oblec¢ena do slavnostnej uhorske;j
toalety a vznik obrazu savisi s jej korunovaciou.
Vznikol ako oficialny portrét uhorskej kral'ovnej na
objednavku Viedne. Priamo v roku jej korunovacie
Krafft vytvoril kresbovu stadiu k rozmernej kom-
pozicii Korunovicia cisarovney Karoliny Angusty, dnes

s. 153, kat. ¢. 135, bez reprodukcie. Krafft patril k vyhl'ada-
vanym portrétistom slachty aj v Uhorsku (napriklad Porsrét
grdfa Barkdezyho).

57 Catl von Sales — L. Lanzedelly: Ihre Majestit die Kaiserin Koenigin
von Qesterreich Caroline Auguste, Koenigliche Princessin von Bayer am

Kronungstage zun Pressburg, den 23ten September 1825.

% FRODL-SCHEEMAN 1984, c. d. (v pozn. 18),s. 152, ¢. kat.
134.
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v sukromnom majetku [Obr. 10].” InsSpiroval sa
monumentalnym dielom Korunovdcia Jozefiny od J. L.
Davida.

Istej demokratizacii umenia napomohol rozvoj
grafickych technik. Kupit’ si portrét panovnika,
pripadne vyobrazenie dolezitej historickej udalosti
(ako boli napriklad korunovacie) si mohla dovolit’
coraz vicsia skupina udi. Na zaciatku 19. storocia
sa grafické médium aj technicky zdokonalilo, a to
vd’aka technike litografie, ktora nebola tak naroc¢na
na prevedenie, a, ¢o je hlavné, priniesla variabilnost’
s pracou s jednotlivymi nametmi. Cenova dostup-
nost’ a schopnost’ rychlo reagovat’ na aktualne
zmeny podporili coraz Sirsie vyuzivanie grafiky aj
na oficialne portréty panovnika. Graficky portrét
panovnika bol dolezitou sticast’ou jeho politiky, hoci
zaroven treba pripomenut’ cenzuru dvorskej kance-
larie, ktora vydavala povolenia nielen na tvorbu, ale
aj na rozmnozovanie jednotlivych verzii portrétov.
Popularne boli listy z cyklu Erinnerungs-Bletter an die
Krinung S K H. des Ergherzog Kronpringen Ferdinand su
Konig von Ungarn in Pressburg d. 28. Sept. 1830 od Edu-
arda Gurka. Grafické listy byvali casto kolorované
a zachytavali cely proces korunovacie, od prichodu
do mesta, vlastného aktu korunovacie, cez pohlad
na veseliacich sa Bratislavéanov, az po zobrazenie
panovnika na korunova¢nom pahorku.

Ferdinand I. (V.)

Ferdinand 1. (V.) (1793 — 1875), spodobneny
ako uhorsky kral', patril k ¢astym ndmetom ofi-
cialnych portrétov v Uhorsku, ¢o saviselo s jeho
propagaciou po dosiahnuti tohto postavenia. Na
tron nastupil v roku 1835 a vladol do roku 1848.
KedZe jeho fyziognémia bola mierne poznacena
vodnatielkou, byval na portrétoch casto idealizova-

% Johann Peter Krafft: Krinung der Kaiserin Carolina Augusta zur
Kanigin von Ungarn in Pressburg am 25. September 1825, 1825
— 1826, pripravna kresba. — Ibidem, s. 68, kat. ¢. 26.

% Johann Nepomuk Héchle: Ferdinand 1. anf demr Krinungshiige!
in Pressburg, 1830. — TELESCO 2000, c. d. (v pozn. 2), pozn.
307.

6! Carl Haemerlein — Adolf Theer: Ferdinand 17, 1830, litografia,
papier, 52 X 32 cm. GMB, inv. ¢. C 507.
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ny, najma pokial islo o zvicsenie jeho hlavy. Sama
dvorska kancelaria vydala prikaz o vytvarani pri-
kraslenych portrétov, kde mali byt’ fyziognomické
defekty potlacované. Vzniklo len niekol'ko oficial-
nych portrétov, ktoré sa nasledne kopirovali. Casté
bolo jeho spodobenie v korunova¢nom ornate,
pripadne v rachu Radu zlatého runa. Celofiguralne
portréty su zriedkavé, najcastejsie islo o polpostavy.
Portrétovali ho Johann Nepomuk Ender, Anton
Einsle, Leopold Kupelwieser, Heinrich Schlessin-
ger, Friedrich Lieder, Frantisek Balassa, Johann
Nepomuk Ender a d’alsi.

Oproti portrétom jeho otca, ktory byval spodo-
bovany v roznych typoch, v pripade Ferdinanda V.
umelci preferovali tradiéné riesenia. Casté boli prave
korunovacné reprezentacné portréty s insigniami
jeho postavenia, ktoré preberali tradicny typ z 18.
storocia. Zachovali sa nielen ako olejomalby, ale aj
ako grafické listy alebo medaily. Vo Franzenburgu
sa v korunovacnej sale nachadza portrét Ferdinanda
V. pod nazvom Ferdinand 1. na korunovacnom pahorkn
v Bratislave z roku 1830 od Johanna Nepomuka
Hochleho. Ferdinand V. sa pocas korunovicie
zucastnil aj uhorského snemu, ktory financ¢ne pod-
poril. To mu zabezpecilo podporu uhorskych stavov.
V Lotrinskej sale sa okrem toho nachadza aj portrét
jeho manzelky, ako aj Ferdinandov portrét od Jose-
pha Bayera z roku 1831. Ferdinanda V. portrétovali
vacsinou viedenski maliari, napriklad Franz Eybl.
Carl Haemerlein vytvoril reprezentacny portrét
Ferdinanda, ktory sa rozsiril v grafickej verzii od
Adolfa Theera.®! Ide o oficidlny portrét so vSetkymi
znakmi korunovacného typu zobrazenia. V podob-
nom postoji je aj portrét od J. N. Endera,® ktory bol
casto preberany ako vzor. Pocas vlady Ferdinanda
V. sa jeho portrét casto objavoval aj na vystavach
viedenskej Akadémie.®

6 Johann Nepomuk Ender: Ferdinand I., 1836. Belvedere, Vie-
den, inv. ¢. 8664.

8 Portréty panovnika sa objavovali aj na dobovych vystavéch:
Ke. Majestit Ferdinand V. Kénig von Ungarn k. k. zu Pferd
im Kroénungs-Ornate von J. M. Spetling (57 Anna Cataloge,
1832, ¢. 389, s. 34); Portrait Kr. Majestit Ferdinand V. Konig
von Ungarn, Kronprinzen von Osterreich, k. k. Federzeich-
nung von Stibor A. Bunzel (§% Awnna Cataloge, 1832, ¢. 41,
s. 5); Portrait Kr. Majestit Ferdinand V. Kénig von Ungarn,
Kronprinzen von Osterreich, Lithografie von Robert Theer
(S Anna Cataloge, 1832, ¢. 32, s. 4).



11. Frantisek Balassa: Portrét cisira Ferdinanda V., 1840, ole, plitno,
97 X 72 em. Magyar Nemzeti Miizenn, Budapest, inv. & 8§14. Foto:
Archiv antorky.

v

Dalsi z mnozstva zachovanych portrétov Fer-
dinanda V. sa nachadza v zbierke Magyar Nemzeti
Muzeum v Budapesti a pochadza od bratislavského
maliara Frantiska Balassu [Obr. 11].* Ide o nie vel-
mi vydarenu képiu, vytvorend na zaklade graficke;
predlohy. Ferdinand V. sedi v interiéri vo vyrezava-
nom barokovom kresle s modrou potlac¢ou, s rukou
opretou o operadlo. Obleceny je do slavnostného
odevu Radu zlatého runa s cervenym kabatcom,
na ktorom ma bielo podsity purpurovy zamatovy
plast’. Na hrudi ma Rad zlatého rana, ako i d’alsie
$tyri rady — Rad Marie Terézie, Rad svitého Stefana
a Rad Leopolda a Rad Zeleznej koruny. Objednavatel
tohto obrazu je neznamy.

V majetku Zapadoslovenského muzea v Trnave
sa nachadzaju dve verzie portrétu panovnika od
nemeckého maliara ¢inného v Uhorsku, Friedricha

% FrantiSck Balassa: Portrét cisira Ferdinanda 1., 1840, olej, platno,
97 X 72 cm. Magyar Nemzeti Mizeum, Budapest’, inv. ¢. 814.

12. Friedrich Lieder: Ferdinand 1., 1835, ole, plitno, 237 X 153 cm.
Dielo pred restaurovanim. Zdpadoslovenské miizenm, Trnava, inv. (.
4998. Foto: Archiv miizea.

Liedera (1780 — 1856),” ktoré povodne patrili do
majetku Spolku ostrostrelcov. Na zadnej strane plat-
na sa nachadza napis od maliara: ,,Zum Andenken des
Regierungsamt tritt Seiner K K. Maestat Ferdinand 1. dem
Tirnaner biirg. Jaegercorps gemalt n. Gewidmet von seinem
Hauptmann n. Corpscommandant dem Mitgliede u. ord.
Rathe der K. K. Academie der bildenden Kiinste Friedrich
Lieder 1835. V prvom pripade ide o korunovacny
portrét s motivom bratislavského hradu v pozadim,

% Priedrich Lieder: Ferdinand 1., 1835, olej, platno, 237 X 153
cm. Zapadoslovenské mizeum, Trnava, inv. ¢. 4998.
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13. Jan Rombaner: Ferdinand 1., 1840, olej, plitno, 200 X 150 cm.
SNM — Miizeum Cerveny Kamen, inv & O 274. Foto: J. Tibdnyi.

ktory Lieder vytvoril v roku 1835 [Obr. 12]. Oproti
bratislavskému portrétu tu ide o celofiguralne spodo-
benie, kde je panovnik umiestneny v interiéri, opiera
sa o palicu, po pravej strane je stolik s uhorskou
korunou. V okennom vyseku na zadnej l'avej strane
je vlozeny pohlad na kopec s bratislavskym hradom.
Ferdinand V. je zobrazeny ako tristvrtepostava uz nie
v honosnom korunova¢nom richu, ale v uhorskej
galauniforme. Aj menej vypravné pozadie s pouzitim
mensiecho mnozstva predmetov (interiérové doplnky,
vyrezavany stolik, drapéria) ho robia menej okazalym.
V kazdom pripade vSak nestratil ni¢ z prezenta¢ného
Ucinku, ktory malo toto dielo navodit’.*®

K najreprezentativnejsim zobrazeniam panovnika
patri portrét od Friedricha Liedera, vytvoreny pre
objednavku Bratislavy v roku 1840.¢ Informovalo

%V zbierkach Wien Museum sa nachadza velkoformatovy
reprezentacny korunovacny portrét Ferdinanda I. od nezna-
meho maliara.

§7 Friedrich Lieder: Ferdinand 17, 1840, olej, platno, 126,5 X 98,5

cm, znacené: ,F. Lieder Socius Aeudemiae Caes Reg Artium
Viennensis pinxit 1840“. GMB, inv. ¢. A 2418.
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o nom i sudobé periodikum Pannonia, presne 5. janu-
ara 1841: Kalt! Kalt! — Das ist kein ivilisierten Winter
mebr, sondern ein barbarischer, den 19 Grad kalte bringt,
und Holz, sen... Gerade im Winter schart sich um Kunst und
Poeste, die immer jungen und ewig blithenden die Menschhet,
und sucht und findet Labung an threr Schipfungen. Auf bei
uns ergdsst man sich an einiges Werken der hiberen Kunst,
inmitten des eisigen Winters. Ich meine nicht die 1 ektiire, die
hier manche Berehrer 2iblt, noch weniger das Schungeliiste
des Theaters, und am wenigsten das gebansenlose Kitzeln des
Trommettells, sondern Gestaltungen in Farben, die durch
Auge zu den Sinnen sprechen.

Herr L1 E D E R hat seinen allen Kringen nene Blet-
ter anges(f)iigt. Es stellte im Casinosaale das Portrait Dr.
Mayestdt des glorreich regierenden Kaisers und Kinigs zur
Ansicht aus, welches fiir den Saal der hiesigen Wablbiirger-
schaft bestimmt ist... Das Genidilde wird stets eine Kunstzierd
Pressburgs bleiben.**® Lieder pti spodobeni vychadzal
z konvencnych znakov reprezentativneho portrétu
(velka drapéria v pozadi, vihl'ad do konkrétnej kraji-
ny, panovnikova p6za), ktory mal zachytit’ osobnost’
panovnika v stuvislosti s mestom. Okrem uhorske;j
slavnostnej uniformy je to aj pohl'ad na bratislavsky
hrad v pozadi, ktory divakovi priblizuje osobnost’
panovnika a jeho spojitost’ s Bratislavou. Ferdinand
V. ma na krku zaveseny Rad zlatého rina, ako aj
vsetky rady typické pre clena Habsburskej rodiny.
Panovnik je odety v uhorskej galauniforme, ktorou
tiez vyjadruje svoje postavenie k Uhorsku. Insignia
jeho uradu — svitostefanska koruna — je umiestnena
na stole na pravej strane. V lavej ruke drzi zezlo,
pravi ruku, ktord ma ¢iastocne prekrytd kabatikom,
ma polozent na uhorskej sabli, ktorou pocas koruno-
vacnej ceremonie zehnal z korunovacného pahorka
celému Uhorsku.

Pre potreby statu alebo mesta sa casto vytvarali
repliky panovnickych portrétov. Tak v roku 1846
vznikla pre Bratislavu i kopia tohto diela, vytvorena
bratislavskym maliarom Sebastiinom Majschom
(1807 — 1859).% Majschovo dielo bolo pévodne

% NEUSTADT, A.: Feuilleton, Locales. In: Pannonia, 5. Jinner
1841, No. 1, s. 4.

% Sebastian Majsch: Portrét cisdra Ferdinanda V. ako zakladatela
kostola sv. Ladislava v Bratislave, 1846, olej, platno, 120,5 X 92,5
cm, znacené vpravo dole vrypom: ,,S. I. Maisch 846, Sloven-
skd narodna galéria, Bratislava, inv. ¢. O 1175. Na listine na
stole text: ,,Fundamentum posuit die 23" Octobris 1830.“



urcené pre halu mestského lazaretu sv. Ladislava.
Preto tu tiez doslo k zmene — na 'avej strane pozadia
sa na kopii, na rozdiel od originalu s pohl'adom na
bratislavsky hrad, vo vyseku nachadza pohlad na
kostol a lazaret sv. Ladislava. Islo pravdepodobne
o podmienku zo strany konventu svitého Ladislava,
lebo dielo malo pripominat’ panovnikovu donaciu
pre kostol.

Podobne ako v Bratislave, aj na vychodom
Slovensku sa zachovalo niekol'ko verzii portrétu
Ferdinanda V., hlavne ako uhorského krala. Jan
Rombauer maloval — okrem uz spominaného por-
trétu Ferdinandovho otca — niekol'kokrat aj samého
cisara. Zachovala sa verzia, ktori objednalo mesto
Presov, kde je panovnik stvarneny v cervenej hu-
sarskej uniforme [Obr. 13].7° Pre $arissky komitat
bola objednana ina verzia tohto portrétu, s Ridom
svitého Stefana a v ornate zlatého rana, ktoré je
dnes nezvestna. V zbierke byvalého starostu Karola
Podhoranyiho sa este nachadzala mensia verzia tohto
portrétu, ako aj $tudia hlavy cisira.” Dalsou pracou
vytvorenou na zaklade predlohy je napriklad obraz
od Jozefa Bodu z roku 1851 [Obr. 14],” ktory bol
povodne majetkom Eparchialnej rady pravoslavne;j
citkvi v Presove. Aj ked’ ide o pomerne kvalitne
prevedené portréty, opat’ vznikli pravdepodobne na
zaklade grafickych predloh.

Franti$ek Jozef I.

V chronologickom slede po Frantiskovi I. a Ferdi-
nandovi V. nastupil na trén FrantiSek Jozef 1. (1830
—1916), ktory ako mlady cisar prezil revolu¢ny rok.
Vladol od roku 1848 do roku 1916. Pocas tohto
dlhého obdobia vzniklo mnozstvo jeho portrétov,
ako aj jeho manzelky Alzbety (Sisi).” O cisdrovi bolo

0 Jan Rombauer: Ferdinand 17, 1840, olej, plitno, 200 X 150
cm. SNM — Mizeum Cerveny Kamen, inv. ¢. O 274.

' Dnes nezvestné diela. — Miwészet, 1908, s. 131.

2 Jozef Boda: Portrét Ferdinanda 1., 1851, olej, platno, 110 X 82
cm. Sarisska galéria, Presov, inv. ¢. D 176.

? Predovsetkym v madarskom maliarstve, ked’Ze cisirovni
mala vel'ké sympatie k Uhorsku, vytvorili maliari viacero
jej vydarenych portrétov, tie patria ale do obdobia druhej
polovice 19. storocia.

14. Jozef Boda: Portrét Ferdinanda V., 1851, ole, plitno, 110 X 82
cm. Sarisskd galéria, Presou, inv. & D 176. Foto: Archiv galérie.

zname, ze si prial vidiet’ kazdy portrét vytvoreny pri
dvore. Najcastejsie sa nechaval portrétovat’ v mar-
salskej uniforme s Raddom Marie Terézie,”* pripadne
v reprezentacnej podobe v richu Radu zlatého rina.
V obdobi okolo roku 1848 vzniklo viacero portrétov
mladého panovnika. V zbierke Galérie mesta Bratisla-
vy sa nachadza portrét od neznameho maliara,” ktory
povodne pochadzal z majetku rodiny Mirbach. Dalsi
portrét panovnika od nezndmeho maliara [Obr. 15]7

™ Prikladom moze byt portrét od Miklosa Barabésa z roku 1853
(Frantisek Jozef I., 1853, olej, platno, 268 X 178 cm. Magyar
Nemzeti Mizeum, Budapest’, inv. ¢. 477).

7 Neznamy maliar: Frantisek Jozef 1., okolo 1848, olej, platno, 43
% 33 cm. GMB, inv. ¢. A 733. Nachadza sa tu este jedna verzia
od neznameho maliara (Friedrich Wailand): Portrét Frantiska I,
okolo 1848, olej, platno, 37,5 X 24 cm. GMB, inv. ¢. A 747.

76 Neznamy maliar: Frantisek Jozef 1., okolo 1850, olej, plitno,

116 X 94 cm. GMB, inv. ¢. A 673. Portrét vznikol na ziklade
litografie; GMB, inv. ¢. C 105.
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15. Nezgndmy maliar: Frantisek Jozef 1., okolo 1850, olej, plitno, 116 X
94 cm. Galéria mesta Bratislavy, inv. & A 673. Foto: Archiv galérie.

vznikol na zaklade predlohy od Antona Einsleho.”
V malom formate sa nachadza v zbierkach Galérie
mesta Bratislavy aj Portrét cisara Frantiska Jozefa 1.,
celofigurilny portrét v korunovaénom richu.” Prvé
portréty spodobovali mladého panovnika v unifor-
me, ¢o suviselo s revolu¢nym obdobim a s jeho vy-
chovou ako vojaka. V roku 1852 portrétoval vladara
aj uhorsky maliar Juraj Palmay (okolo 1825 — okolo
1860) [Obr. 16],” ktory si v tom ¢ase vybudoval
kariéru bratislavského maliara. Ide o celofiguralny

7 Anton Einsle: Portrét Frantiska Jogefa I., okolo 1850. Belvedere,
Vieden, inv. ¢. 4658; HMSW] inv. ¢. 51.592. Pozri SADOF-
SKY, G.: Anton Einsle (1801 — 1871). In: Mitteilungen der
Osterreichischen Galerie, 31,1987, 75, s. 5-72.

™ Neznamy maliar: Portrét Frantiska Jozefa 1., okolo 1848, 37,5 X

24 cm. GMB, inv. ¢. A 747; Neznamy maliar: Portrét Frantiska
Jozefa 1., okolo 1848, 43 X 33 cm. GMB, inv. ¢. A 733.
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16. Juraj Palmay: Portrét Frantiska Jozefa 1., 1852, olyj, plitno, 257 X
185 cm. Galéria mesta Bratislavy, inv. & A 2161. Foto: Archiv galérie.

reprezentacny portrét, zachytavajuci vladara v koru-
novac¢nom ruchu s hermelinovym plastom. Obraz
sa spominal aj na strankach Pressburger Zeitung v roku
1852.% V zbierkach Vychodoslovenského muzea
v Kosiciach sa nachadzaji dve verzie portrétu mla-
dého cisara — jedna od neznameho autora, druha od
Friedricha Kreppa.”

FrantiSek Jozef I. spolu s manzelkou patrili
k najpopularnejsim osobam, ktoré boli v monarchii
portrétované. Rozsirenim fotografie ich pocet este

" Juraj Palmay: Portrét Frantiska Jozefa, 1852, olej, platno, 257 X
185 cm. GMB, inv. ¢. A 2161. Petrova pise este o jednej verzii
portrétu. — PETROVA, A.: Umenie Bratislary, 1800 — 1850.
Bratislava 1958, s. 32.

80 Presshurger Zeitung, 1. September 1852, No. 1, das Bildnis Franz
Josef von akad. Maler Palmay.

8 Friedrich Krepp: Frantisek Jozef 1., okolo 1855, olej, platno,
144,5 X 93,5 cm. Vychodoslovenské muzeum, Kosice, inv.
¢. S 2561.



viac narastol. Suviselo to aj s dlhou dobou panovania
cisara, ktory patril k najdlhsie vladnucim Habsbur-
govcom. Portréty z druhej polovice 19. storocia budu
preto predmetom d’alsieho vyskumu.

Panovnicky portrét bol sucast’ou politického
a spoloc¢enského zivota Uhorska. Vychadzal z kom-
pozicnych typov, tak ako sa v dejinach umenia no-
voveku vyhranili na renesan¢nom zaklade zasluhou
maliarov ako Rubens, Van Dyck, Vélasquez, Rigaud™
a d’alsich. V 19. storo¢i potreba reprezentacie a za-
stupnej funkcie panovnika pre jednotlivé mesta
monarchie podmienila pokracovanie tohto druhu
portrétov, ktoré boli vel'mi ziadané. Nie v kazdom

pripade ich vytvarali len dvorski umelci, ale ¢asto ich
tvorili prave miestni maliari na zaklade predloh a za
pomoci grafickych listov. Casto doglo k ,,posunu‘
fyziognomickej podoby panovnika oproti originalu,
co zaviselo od maliarskej zruc¢nosti konkrétneho
umelca. Vicsie centrd si mohli dovolit” objednavku
u znamejsich a dobre skolenych maliarov (napriklad
F. Lieder, J. Rombauer), najcastejsie sa ale v zacho-
vanom materiali objavuju diela neznamych autorov
s kolisavou kvalitou prevedenia portrétov. Pocet
portrétov panovnikov bol v tom obdobi pravdepo-
dobne omnoho vicsi, nez je zname z aktualneho
stavu zachovanych diel.

# LLOYD, Ch.: Portraits of Sovereign and Head of State. In:
Citizens and Kings. Portraits in the Age of Revolution, 1760 — 1830.
London : National Portrait Gallery, 2007, s. 60.
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The Habsburgs in the First Half of the 19* Century.
Emperors’ Portraits in Slovak Galleries and Museums Collections”

Summary

A portrait of a ruler as a personification of the
state had been one of the most common com-
missions from artists, and it was not different also
during the 19" century. Today, in every school or
state institution there is an image of the president
in the form of a photograph. In the past there were
painted portraits (or their copies) of the ruler. In the
society of the 18" century and the first half of the
19™ century, before the invention of photography,
a painted image was fulfilling its main function — to
capture the likeness of the portrayed person. The
function of the portrait was highly representative,
also in the case of his (or her) absence at the court.
Often the portrait had a function of a talisman. A
multi-ethnic monarchy had in each of its parts dif-
ferent ways of showing emperor’s identity. For the
Hungarian Monarchy, from the times of Rudolf II,
the genealogy of the Habsburg ruler used to be in-
corporated in the long historical line of Hungarian
kings starting with St. Stephen.

Portraiture of the ruler in the second half of
the 18" and the first half of the 19" century was
influenced by Italian and French art. In these centres
there appeared genre signs that expressed themselves
in the portrait-making in Central Europe, mainly in
Vienna, too. A portrait of Louis XIV painted by
Hyacinthe Rigaud (1659 — 1743) was often taken
as a model, picturing a centrally placed figure of
the king with a stylised gesture of his right hand,
wearing an ermine coat and the attributes of his
position. It presents the credo “I am the State”, the
absolute power.

The first half of the 19" century witnessed a
shift in the way of portraying an emperor — from
the absolutist feature to a closer relation to citizens
of the state. Francis I for example used this strategy,

* The study is based on results of research executed in the
frames of the VEGA project No. 1/0316/08 Eurgpe and us
— us and Eunrope: Inclusions of the European in the 19" century art
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mostly in the period after the Congress of Vienna.
“Der Mensch steckt im Kinig, der Kinig steckt in Menschen,
und wie der Mensch ist, so ist der Konig”” The process of
the “nationalization” took place, when the monarch
was not only presented as an absolutist ruler, but
also in the perception of his personality connected
to different ethnics in the monarchy (for example,
for the Hungarians it was the form of Hungarian
king or queen).

Until the reign of Maria Theresa and Joseph 11,
the portrait of the monarch was placed mainly in
rooms of royal and representative residences or aris-
tocracy seats. From the times of Joseph II, more and
more new places appeared where the official portrait
was placed to fulfil its representative function. The
art of the 19" century did not create its own way of
portraying monarchs. On the contrary, most of the
already established types were in use instead. Paint-
ers worked with draperies, robes and chasubles, the
symbols and attributes coming from the Baroque
“vocabulary”. One of the official dresses of the
emperor became a uniform, which gradually gained
popularity. It appears in a number of portraits of
Francis I and later of Francis Joseph L. Thus, both of
them presented their status in the country through
their military functions. The number of portraits
depicting an emperor as the ruler of the empire
decreased and the monarch was more frequently
presented in his duty status to his country — in uni-
form or civil attire.

For the first half of the 19" century in former
Upper Hungary (today Slovakia), portraits of ruling
emperors such as Francis I (1768 — 1835), Ferdinand
V (1793 — 1875) and later also Francis Joseph I (1830
—1916), who entered the throne in the revolutionary
year 1848, became characteristic. In collections of

in Shvakia, financed by the Scientific Grant Agency of the
Ministry of Education of the Slovak Republic and the Slovak
Academy of Sciences.



Slovak museums and galleries there is a compara-
tively big number of their portraits, made by various,
but mostly unknown authors.

In the Slovak collections, Francis I is represented
by small portraits, often captured in his uniform with
the Order of the Golden Fleece and other orders be-
longing to his status. A whole-figure portrait of him
being depicted as the emperor of Austria is in the col-
lection of the City Gallery of Bratislava, one version
painted by J. Cimbal, another by K. Steinacker. The
Saris Museum in Presov possesses the representative
portrait by J. Miklosik Zmij from 1825.

Francis I’s son Ferdinand I, crowned in 1830 in
Bratislava as Ferdinand V, was depicted mostly as the
Hungarian King, eventually also in a military uniform
or in Hungarian gala uniform. In many cities of Hun-
gary, he was portrayed by artists such as F. Lieder, J.
Rombauer, J. Boda and others. The main problem
they had to deal with was his specific physiognomy
influenced by his weak condition and poor health.
Thus they often made him more beautiful, as the
proper representative of the monarchy.

Also the reign of Francis Joseph I belonged to the
first half of the 19" century, as he entered the throne
atits end, in the revolutionary year 1848. That is why
he was depicted mostly as a soldier in his uniform
according to his official portrait by Anton Einsle in

the majority of his portraits from this period. Other
paintings are copies of official full-length representa-
tive portraits with the royal insignia of power.

The portrait of an emperor was a part of political
and social life in Hungary. It was based on compo-
sitional types formed by the Renaissance and later
developed by painters such as Rubens, Van Dyck,
Velasquéz, Rigaud and others (regarding the gestures,
costumes, composition, etc.). In the first half of the
19™ century, the need both for the state representa-
tion and purpose of representing the emperor in
individual cities of the monarchy resulted in the
continuation of such portrait types that became de-
manded. Not every time were they created by court
artists; it was mainly local or just for a period of
time settled down painters who made portraits after
artworks and more often engravings. The “shifts” in
physiognomic appearance of a monarch depended
on artist’s skills and the budget of the customer.
Bigger cities could afford to employ well-known and
educated painters (F Lieder, J. Rombauer, J. Cimbal, J.
Palmay, F. Balassa and others). However, the majority
of the preserved material presents unknown authors
with unbalanced quality of portraying, The number
of emperors’ portraits was presumably much higher
at that time than we may know from the current state
of the preserved works.

English translation by M. Herbst

309



STUDIE / ARTICLES

ARS 42, 2009, 2

Maliari zo Slovenska a umelecké prostredie
Apeninského polostrova v 19. storoci

Viera BARTKOVA

Talianske centra dlhodobo dominovali v ume-
leckom prostredi Eurépy vd’aka mnohym stylovym
inovaciam a naslednému oznaceniu za umelecké
vzory a zasobnice nametov, motivov a diel majstrov,
hodnych nasledovania a poucenia. Cesta na Ape-
ninsky polostrov mala pre umelcov vyznam nielen
z dovodu intenzivneho umelecko-formativaneho
procesu, ale zaroven bola moznost'ou posobivého
uvodu do profesiondlnej kariéry v podobe oficial-
nych oceneni i prvych objednavok. V priebehu 19.
storocia vicsina z uvedenych motivacii postupne
stracala na aktualnosti a pozornost’ umelcov sa su-
stredovala na umelecké prostredie Pariza. Napriek
tomu téma talianskych ciest umelcov v 19. storoci
patri k tym najdolezitejsim, ktorymi sa umelecka
spisba daného obdobia zaobera. Opakovany navrat
europskej a americkej kunsthistorie k tejto téme
v poslednych desat’roc¢iach suvisi nielen s komerénou
pritazlivost’ou ,,malebnych talianskych vyjavov®,
ale tiez so snahou o prehodnotenie ulohy talian-
skeho umeleckého prostredia, ktoré bolo optikou
progresivnych premien 19. storocia povazované za
konzervativne.'

' Vystavy Un Paese Incantato. Italia dipinta da Thomas Jones a Corot.
Paris : Galeries nationales du Grand Palais, Mantova : Palazzo
Te, 2001; Italianische Reisen. Landschafisbilder dsterreichischer und
ungarischer Maler 1770 — 1850. Wien : Osterreichische Galerie
Belvedere, 2001; Maesta di Roma: Da Napoleone all'Unita d'lta-
Jia. Roma : Scuderie del Quirinale, Galeria Nazionale d’Arte
Moderna, Villa Medici, 2003.

> LYKA, K.: A tablabird vilag miivészete. Magyar miivészet 1800

— 1850. Budapest 1981 (3. ed.); LYKA, K.: Nemzeti romantika.
Magyar mifvészet 1850 — 1867. Budapest 1982 (2. ed.); LYKA,
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V slovenskych dejinach umenia nebol fenomén
talianskych ciest umelcov nikdy systematicky spra-
covany. Dévodov bolo viac, no k tym zakladnym
pravdepodobne patrilo aj oznacenie ,,slovensky*
a priradenie k narodnostnej skupine. S modelom
narodne orientovaného umenia korespondovalo
len niekolko umelcov, aktivnych v narodno-obro-
deneckom hnuti, inf boli do skupiny zaradeni vd'aka
motivom slovenskej krajiny v ich dielach. Vymedze-
nie skupiny slovenskych umelcov na zaklade kritéria
narodného jazyka, sposobilo absenciu umelcov, ktorf
sice pochadzali zo Slovenska, ale k jeho kultirnemu
prostrediu nemali takmer Ziaden vzt'ah. Maly pocet
autorov zodpovedajucich narodnostnému kritériu
nevyvolal intenzivnejsi zaujem o tému talianskych
ciest medzi slovenskymi odbornikmi a tvorba
uvedenych umelcov sa stala stcast’ou mad’arskych
a rakaskych badani.

Spomedzi prispevkov madarskych kunsthistori-
kov st cennymi zdrojmi informacif starsie publikacie
a $tudie od Karolya Lyku,” Henrika Horvatha® a Je-
n6a Koppa.* K najvyznamnejsim a najrozsiahlejsim
ptispevkom patti stadia Bélu Biréa,” prvykrat publi-

K.: Magyar miivészélet Miinchenben. Magyar mitvészet 1867 — 1896.
Budapest 1982 (2. ed.).

3 HORVATH, H.: Magyar romantikus fest6k Réméban. In:
Minerva, 4, 1925, s. 115-128.

* KOPP, J.: Magyar biedermeier festészet. Budapest 1943.
5 BIRO, B.: Magyar mivészek Olaszorszagan a 19. szazad

els6 felében. A Magyar mivészettorténeti munkakozosség
évkonyve. In: Miivészettorténeti Tannlmanyok. Budapest 1954,



kovana v roku 1925, neskor v roku 1954 v rozsirene;
a doplnenej podobe. Téme talianskych ciest uhor-
skych umelcov bolo venovanych nickolko vystav, no
vacsina sprievodnych textov vychadzala a vychadza
z uvedenych starsich zdrojov a domacich archivnych
pramenov. Mad’arskym kunsthistorikom chybaja
nové, ¢i overené starSie informicie z talianskeho
prostredia a bez nich, ako priznava Orsolya Hessky,
SSie_je moné vytvorit’ iplny obrag o aktivitdch uhorskych
umelcoy posobiacich v Rime, & inych talianskych mestdch,
v prvgj polovici 19. storodia™.* Uvedené obzvlast’ plati
pre umelcov pochadzajucich zo Slovenska, kedze
mnohi z nich stravili vi¢sinu zivota na cestach medzi
Uhotskom, Rakuskom a Talianskom a az na malé
vynimky sa ich dielo zachovalo v torze. Podl'a Hessky
v Mad’arsku to bola ,,aktivita Karola Marka starsieho,
ktord obritila pozornost’ na umelecké dianie v Talianskn,
na Slovensku by bolo mozné oznacit’ za ,,prie-
kopnika rovnakého charakteru® Karola Ludovita
Libaya, ktorého kresby a akvarely z talianskej cesty
boli sucast’ou monografickej vystavy v roku 1997.%
Inym umelcom s rozsiahlou tvorbou z talianskeho
prostredia bol Dominik Skutecky. Ani jeho obrazy
anekdotického a socialneho verizmu nevyvolali na
Slovensku systematickejsi zaujem o tému talianskych
ciest umelcov.

Tento prispevok sa bude aspon ciasto¢ne snazit’
zaplnit’ medzeru, ktora v suvislosti s touto témou
ostala v slovenskych dejindch umenia, a prezentuje
ciastkové vysledky aktualne prebiehajiceho vysku-
mu. Jeho tvodna kapitola sa zacala pisat’ pred niekol’-
kymi rokmi a jej tlohou bolo zhromazdit’ informacie
o umelcoch, ktori pochadzali zo Slovenska a svoju
pripravu na umelecku kariéru obohatili o cestu na
Apeninsky polostrov. Informacie, pochadzajuce
z domacich, mad’arskych a nemeckych pramenov,

s. 531-548 (rozsirené a doplnené vydanie publikacie, ktora po
prvy raz vysla v roku 1925).

HESSKY, O.:,,Se vuole diventare un pittore. Pittori unghere-
siin Italia 1800 — 1900. In: HESSKY, O. (ed.): Pittori ungheresi
in Italia 1800 — 1900. Acquerelli e disegni dalla raccolta della Galleria
Nazionale Ungherese. [Kat. vyst.] Budapest : Magyar Nemzeti
Galéria, 2002, s. 33.

7 Ibidem, s. 33.

Koncepciu vystavy a katalégu pripravila Danica Zmetakova.

boli doplnené o d’alsie, pochadzajice priamo z ta-
lianskeho prostredia alebo sprostredkovane zo
stadif eurépskych umenovedcov. Vyskum najma
talianskych zdrojov ma mnoho uskali a prekazok
v dosledku rozptylenosti centier a nasledne aj archiv-
nych pramenov. Napriek tomu, vd’aka dlhodobému
zaujmu o tuto tému a neustalemu prehlbovaniu
sondy do talianskeho prostredia, sa podarilo ziskat’
niekolko novych faktov o autoroch z tejto skupiny.
Z uvedenych doévodov vsak stile nie je mozna hlb-
$ia analyza materialu, ktory tito tému naplna, i ked
tento prispevok nerezignuje na pokus o interpretaciu
diel umelcov v sirSom kontexte eurdpskej tvorby 19.
storocia.

Cesty do Talianska — motivacia
a sposob financovania pobytu

Motivacie talianskych ciest umelcov boli jedno-
znacné. Ich sposob financovania, od ktorého zavisela
¢asto aj forma ¢i dizka pobytu, bol odli$ny a rdzno-
rody, podobne ako aj kariéra umelca v Taliansku 1 po
navrate domov. Hlavnym ciefom umelcov bol Rim,
ktory ponukal viacero moznosti pre zdokonalenie sa
vo vlastnom umeni. Antické pamiatky, diela renesanc-
nych majstrov a rimskeho Seicenta boli ldkadlom uz
v predchadzajucich obdobiach, no, ako pripomina
Vincent Pomarede, generaciu klasicistov prit'ahoval
okrem iného ,,exotizmns talianske civilizdcie, rafinovaney
a divokej Zdrovert, ku ktore sa pridal aj vasnivy dujen: o kra-

Jinu origindlnm, fascinujicn roznorodoston’.’ Trasy ciest
umelcov boli roézne v zavislosti od krajiny, z ktorej
pochadzali, ale podl'a dostupnych informacif si vic-
$ina z nich vybrala cestu po pevnine, s kratsimi alebo
dlhsimi preruseniami v jednotlivych talianskych mes-
tach, najcastejsie v Benatkach ¢i Florencii." Z Rima

—ZMETAKOVA, D. (ed.): Karo/ Ludovit 1 ibay. Cesty a navraty
na Slovensko. [Kat. vyst.] Bratislava : Slovenska narodna galéria,

1997.

% POMAREDE, V. : .. fard la natura come la vedo e come
la sentiro” (Brascassat). La rappresentazione della natura
intorno al 1820. In: OTTANI, C. A. (ed.): Un Paese Incantato.
Italia dipinta da Thomas Jones a Corot. Milano 2001, s. 38.

' Fransje Kuyvenhoven uvadza priklady dvoch moznych tras

pre holandskych umelcov, trefou moznost'ou bola cesta
po mori s vystupom v pristave Civitavecchia. — KUYVEN-
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umelci cestovali vicsinou este do Neapola, pripadne
na Siciliu, a vyhladdvanym miestom krajinarskych
motivov bol aj ostrov Capri. Podl’a informacii Katalin
Sinké uhorski umelci pouzivali rovnaka trasu ako
stipendisti viedenskej akadémie, i ked’ mnoho z nich
cestovalo do Talianska na vlastné naklady. Po Terste
a Benatkach ostavali dlhsie obdobie vo Florencii
a Rime a podnikali v{lety na juh Talianska."

Pobyt umelcov v Rime mohol byt’ financovany
z roznych zdrojov. Mlady adept umenia mal moz-
nost’ ziskat’ Stipendium udelované domacou umelec-
ko-vychovnou institiciou. Rimska cena zabezpecila
stipendistovi na isti dobu nielen finanénua podporu,
ale aj ubytovanie. Francuzski studenti byvali po dobu
troch rokov vo Ville Medici, kde od roku 1803 sidlila
Francizska akadémia v Rime. Viedenska akadémia
poskytovala ubytovanie svojim studentov v Palazzo
Venezia, sidle velvyslanectva habsburskej monar-
chie. Inou moznost’ou bolo financovanie pobytu
z vlastnych zdrojov alebo prostrednictvom podpory
bohatého mecenasa. Uspory aj finanény prispevok
vsak stacili len na isty cas. Podobne bol limitovany
aj Stipendista, ktory sa po skoncen{ stipendia musel
bud’ vratit” domov alebo si hPadat’ iné moznosti fi-
nancovania rimskeho pobytu. Jednu z nich pondkal
aj rozvijajuci sa turisticky ruch a s nim aj obchod
so suvenirmi, pripominajicimi navstivené miesta.
Cestovatelia uz od 18. storocia vyuzivali sluzby
miestnych ¢i v Rime usadenych umelcov, ktori na
ich zelanie vytvarali portréty s antickymi pamiatkami
v pozadi, elegické krajiny, veduty mesta, antikizujtice
basreliéty, pamitné medaile a podobne. Svojho ,,ma-
estra“ si najcastejsie vyberali na zaklade odportcania,
no obe skupiny — zakaznici i umelci — narastli do take;
miery, ze ,,vyprovokovali“ vydanie akéhosi bedekra
rimskeho umeleckého prostredia. Zoznam zostavil
v roku 1824 Enrico Keller, nemecky prekladatel
kongregacie Propaganda Fide v Rime, a okrem
mien a adries umelcov a umeleckych remeselnikov

HOVEN, E: Fra caffé ¢ cavaletto. Aspetti della vita e del
lavoro degli artisti olandesi a Roma fra 1775 ed il 1835. In:
BERGVELT, E. et al.: Rezzen naar Rome: Italie als 1 eerschool voor
Nederlandse kunstenaars omstreeks 1800. Paesaggisti ed altri artisti
olandesi a Roma intorno al 1800. Roma 1984, s. 80.

1 SINKO, K.: Viaggi pittoreschi in Italia. In: HESSKY 2002,
c. d. (v pozn. 6), s. 23-24.

312

obsahoval aj adresy obchodov so starozitnost’ami
a starymi tla¢ami."

Ako uz bolo uvedené, uhorski — a teda aj umelci
zo Slovenska — neprichadzali do Talianska v posta-
ven{ $tipendistov, castejSou formou financovania
pobytu bola podpora bohatého mecenasa, alebo si
cestu hradili z vlastnych prostriedkov. V prvej faze
vyskumu bola skupina maliarov pochadzajicich
zo Slovenska rozdelena najprv podla doloZenych
¢i moznych posobisk. Neskor bola typoldgia pri-
sposobena ziskanym informaciam a umelci boli
rozdeleni do styroch skupin podla moznej formy
pobytu a sposobu financovania — studenti akadémii,
profesori akadémii, umelci-cestovatelia a ,,nezname
osudy*. Pri prvych dvoch skupinach existovali indi-
kacie ¢i moznost’ posobenia na niektorej z doma-
cich umelecko-vychovnych institicii, do d’alsej boli
zaradeni maliari cestujici do Talianska na vlastné
naklady. Posledna skupina zahrnuje umelcov s mi-
nimom dostupnych informacii o ich Zivote, tvorbe
a najmi ceste do Talianska. Do skupiny studentov
boli zaradeni Frantisek von Balassa, Eduard Spiro,
Eduard Hrindk a Dominik Skutecky, ktory je zatial
jedinym maliarom s potvrdenym riadnym $tadiom
na benatskej akadémii. Skupina profesorov pozosta-
vala len z dvoch umelcov — Karola Marka starsicho
a Ludovita Benického, podobne ako aj skupina ces-
tovatelov — Imrich Emanuel Roth a Karol Pudovit
Libay. K ,,neznaimym osudom® boli zaradeni syn
Petra Michala Bohtifia, Kornel Bohus, a Stefan Noel.
V naslednej faze badania sa tato typoldgia sa ukazala
ako nevyhovujuca a u niektorych umelcov fakty
o forme pobytu ako nepresné ¢i nepotvrdené. Pre
dalsi vyskum bolo a je potrebné pokracovat’ predo-
vietkym prostrednictvom hibkovych sond do ume-
leckého prostredia jednotlivych talianskych centier,
ktoré by mali zahfnat’ siroké spektrum archivnych
pramenov — od institucionalnych dokumentov az po
korespondenciu a denniky osob prichadzajucich do

2 KELLER, E.: Elenco di tutti pittori scultori architetti miniatori
incisori in gemme ¢ in rame scultori in metalo e mosaicisti aggiunti gli
scalpellini pietrarari perlari ed altri artefici e finalmente i negozi di
antichita e di stampe esistenti in Roma nell anno 1824 compilato ad
uso de’Stranieri da Enrico Keller. Roma 1824. Publikacia je dnes
dostupna v rimskej kniznici Biblioteca Provinciale.



kontaktu s tymto prostredim. Tvorba autorov tak
bude nasledne predstavena v kulturnom a umelec-
kom kontexte ich talianskych posobisk.

Multikultirny Rim

Enrico Keller v avode Zognanu maliaroy, socharoy,
architektor... uviedol, ze Rim je nielen mestom staroby-
lym, ale aj mestom moderného umenia a ,,» Réze, jed:-
ne v Ripe, sa moge roguindit’ idea enrdpskebo nmenia, pretoge
kazdy ndrod sa v riom chvili vytvormi svojich najvznesenejsich
géniov sochdrstva, maliarstva a architeketsiry™."”> Moderné
umenie v onom obdobf reprezentovala nielen tvorba
klasicistov, ale aj generacie romantickych umelcov.
Romantizmus sa sice formoval v opozicii ku kla-
sicizmu, av$ak v niektorych aspektoch nadvizoval
na jeho teoretické vychodiska, ktoré boli do praxe
uvadzané prostrednictvom pedagogického procesu.
V Kellerovom vyroku sa skryva charakteristika Rima
ako priestoru intenzfvneho interkultirneho dialogu,
ktorym ostal skoro po celé 19. storocie. Rimska
komunita umelcov patrila k najvicsim, co dokazuje
nielen obsiahly Kellerov zoznam, ale aj Statisticky
prehlad umelcov uverejneny v roku 1845 v_A/gemeine
Zeitung a nasledne v Kunst-Blatt.** Podla publikova-
nych ddajov v uvedenom obdobi Zilo v Rime 405
cudzich umelcov, ¢o bol pocet asi len o tretinu mensi
v porovnani s domécimi umelcami. Statistika z roku
1845 uvadza aj ¢iastkové pocty umelcov jednotlivych
narodnosti participujucich na zivote cudzinecke;
kolénie umelcov. Zjavne najpocetnejsou skupinou
boli nemecki umelci, ktorych bolo v Rime 158, no
k tejto komunite sa tradi¢ne radili aj rakaski umelci.
25 Francizov a 35 Anglicanov poukazuje na zmenu
klimy v umeleckej kultare suvisiacu s politickymi
zmenami v obdobi po Viedenskom kongrese, pre-
toze francuzskych umelcov bolo urcite o nieco viac
za Bonapartovej dominancie na Apeninskom polo-
strove. Po roku 1815 sa do Rima a Talianska vratili
umelci z krajin protinapoleonskej koalicie, ktorych
pocet v prvych desat’rociach 19. storocia znacne

13 Ibidem, s. 6.

4 MAZZOCCA, E: Da Oriente a Occidente: nuovi protagonisti
sulla scena romana. In: PINTO, S.— MAZZOCCA, E —BAR-
ROERGO, L. (ed.): Maesta di Roma: Da Napoleone all’Unita d’Italia.
Universale et eterna, Capitale delle arti. Milano 2003, s. 357.

klesol. Pomerne vysoké ¢islo danskych umelcov (51)
urcite sivisi aj s pobytom medzinarodne uznavaného
a najznamejsiecho danskeho umelca, sochara Berte-
la Thorvaldsena, ktorého uspesna rimska kariéra
bola inspiraciou pre nejedného mladého umelca,
prichadzajuceho do Rima zavfsit’ svoju profesijnd
pripravu. Z d'alsich narodnosti posobilo v polovici
19. storocia v Rime 19 Belgi¢anov, 16 Spanielov, 14
Americanov, 5 Holand’anov a 11 Mad’arov (Uhrov).
Zo slovanskych narodov statistika uvadza 17 ruskych
a 7 pol'skych umelcov. Premenlivost’ ¢isla cudzich
umelcov v Rime savisela s viacerymi skuto¢nost’ami,
1ked’ tou najvplyvnejsou bola politicka situacia v Eu-
répe. Kuyvenhoven konstatuje, Ze vo veobecnosti
bolo v Rime menej cudzincov pocas Bonaparteho
pritomnosti v Taliansku a na pokles ich poctu, okrem
tradicného strachu z epidémiif, mali vplyv aj také
udalosti ako exil papeza v roku 1809, alebo smrt’
sochdra Antonia Canovu v roku 1822."

Od konca 16. storocia sa cudzinci ubytovavali
v okoli Spanielskeho namestia, v blizkosti ktorého
sa nachadzala Villa Medici. Via del Babuino spa-
jala ndmestie s Piazza del Popolo, ktorého branou
vstupovali najcastejsie cudzinci do Rima. Zoéna
okolo Spanielskeho namestia, visku Pincia a kostola
Trinita dei Monti poskytovala mnoho moznosti
na ubytovanie a prendjom ateliéru. V Rime bolo
pocas pritomnosti Franctzov niekol’ko opustenych
klastorov, ktorych ubytovacie kapacity boli vyuzité
umelcami. V roku 1810 sa v klastore San Isidoro
na visku Pincio usadili nazaréni a priblizne v tom
istom obdobi sa skupinka holandskych maliarov
nast’ahovala do budovy konventu Trinita dei Monti,
nachadzajuceho sa nad Spanielskymi schodmi.'s
Zoznam Enrica Kellera, obsahujici okrem mien
umelcov aj ich narodnost’ a adresu bydliska, patri
k najcennej$im dokumentom doby. Pre slovenské,
respektive hornouhorské umenie, ma hodnotu
v podobe niekolkych mien. Maliar Eduard Spiro
a sochar Stefan Ferenczy'” boli podl'a zoznamu uby-
tovani v Palazzo Venezia, aj ked’ nepatrili k riadnym

1 KUYVENHOVEN 1984, c. d. (v pozn. 10), s. 79.

16 Thidem, s. 81.

17 Ferencig Ungherese. Palazzo Venezia“. — KELLER 1824, c. d.
(v pozn. 12), s. 42.
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1. Stranka g publikdcie Enrica Kellera (Elenco di tutti pittori... Rowa
1824) s menom a adresoun Frantiska von Balassu. Foto: Archiv autorky.

stipendistom viedenskej akadémie. Najdolezitejsou
informaciou je vsak meno a adresa hluchonemého
maliara Frantiska von Balassu, ktorého pobyt v Rime
(a v Taliansku) nebol doteraz archivne dolozeny.
FrantiSek von Balassa v roku 1824 byval na Via
Pinciana ¢. 7 [Obr. 1],' ktord patrila do skupiny
casto uvadzanych adries umelcov a nachadzajucej sa
vo vyssie spominanej oblasti v okoli Spamelskeho
namestia. Zoznam mal ambicie byt” kompletnym
zoznamom vsetkych umelcov aktivnych v Rime,
preto Keller zaradil aj adresy domacich umelcov
a akademikov — ¢lenov a pedagégov rimskej Aka-
démie sv. Lukasa. Keller okrem narodnosti a adresy
uviedol institucionalnu prislusnost’ umelca, ¢i uz islo
o profesora alebo stipendistu niektorej z rimskych

'8 de Balassa Ungherese. Via Pinciana n. 7. — Ibidem, s. 27.

¥ Napriklad ,,Peter Boeno. (Animali) Professore nell’ Accadenia di S.
Liuca. Nel Palazzo Corea™. — Ibidem, s. 49.
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2. Ednard Spiro: Dama v turbane, pred 1835, olej, pldtno, 99,5 X 75,5
en. Galéria mesta Bratislavy, inv. & A 67. Foto: Archiv galérie.

akadémii, u niektorych dokonca aj technicku ¢i
zanrovu $pecializaciu.”

Kellerova publikacia teda potvrdzuje v Rime pri-
tomnost’ dvoch maliarov, pochadzajucich zo Sloven-
ska — Eduarda Spira a Frantiska von Balassu. Podl'a
dostupnych informacif prvym z dvojice v Taliansku
a v Rime bol Eduard Spiro (1805 — 1850), maliar
zidovského povodu z Bratislavy [Obr. 2]. Pramene
zhodne uvadzaji podporu grofa Apponyiho, rakuske-
ho velvyslanca v Rime, ktory ho v roku 1821 poslal
studovat’ do Talianska, a vicsina z nich sa priklana
k akademickému sposobu pripravy umelca na milan-
skej a rimskej akadémii. Podl'a Karolya Lyku bol Spiro
este v roku 1822 studentom uvedenej institicie.”’ Tato
informacia sa zatial' nepotvrdila ani po prvotnom

2 LYKA 1981, c. d. (v pozn. 2), s. 176.



vyskume v archive Akadémie sv. Lukasa.”' Spirov
pobyt v Milane potvrdzuje list grofa Giulia Perticariho,
uverejneny v Giornale arcadico v roku 18227 List je
adresovany Giuseppemu Tambronimu® a datovany
27. oktébra 1821 v Milane. V liste Perticari odporica
5l sig. Eduardo Spire™, mladého a talentovaného ma-
liara, a v mene starého priatel'stva prosi Tambroniho
o prijatie a ochranu mladifka pocas rimskeho pobytu
a odporaca mu, aby ho zoznamil s ,,ich priatelini Ca-
mnccining, Landim, Agricolom a bogskym Canovonr** Z.o
sprievodného charakteru listu vyplyva, Ze na jesen
roku 1821 bol Spiro zrejme na odchode z Milana. Spi-
rov pobyt v Rime pred rokom 1824 zatial mozeme len
predpokladat’ na zaklade ¢lanku uverejneného opat’
v Giornale arcadico v tom istom roku. Leopoldo Stag-
goli, ktory prevzal rubriku o umeni po Tambroniho
smrti, vzdava hold umeniu Spira, ktory podl'a jeho slov
S hnesklamal ocakdvania svopho mecendsa, (o jasne dokaznji
dva obrazy, o ktorjch by sme sa radi mienili*.> Opisova-
né obrazy | ybnanie Hagar a Portrét dvoch syncekov grofa
Apponyiho st dnes nezvestné. Staggoli u obidvoch
upozornuje na harmonicky kolorit, na biblickom ob-
raze ocenuje ,,bello stile*; vynikajuca kresba a zachytenie
sladkej nevinnosti deti st zas kvalitami portrétu det.”
Dalsie obrazy, ktoré mohli vzniknit’ pocas rimskeho

*! Podra informécie pracovnicky archivu, ziskanej v aprili 2008,
materialy z uvedeného obdobia este stdle nie su spracované
a v kartotéke ocenenych umelcov sa jeho meno nenachidza.

** Giulio Perticari (1779 — 1822), spisovatel a lingvista, pra-
videlny prispievatel’ od vzniku novin; po jeho smrti priatel
G. Tambroni uverejnil subor Perticariho listov adresovanych
priatefom. — PERTICARI, G.: Lettere inedite a’suoi amici. In:
Giornale arcadico di scienze, lettere ed arti, 25, 1822, luglio, agosto
e settembre, s. 358-351.

» Giuseppe Tambroni (1773 — 1824), diplomat, archeolég
a kritik umenia, autor ¢lankov o umeni v prvych ro¢nikoch
Giornale arcadico.

* PERTICARI 1822, c. d. (v pozn. 22), s. 358.

» STAGGOLL, L.: Sopra due dipinti del signor Eduardo Spiro
di Presburgo. In: Giornale arcadico di scienge, lettere ed arti, 22,
1824, aprile, maggio e giugno, s. 109.

% Tbidem, s. 110-111.

27 BENOVA, K.: Umelecké dicla na vystavach Akadémie vytvar-
nych umeni v budove svitej Anny v rokoch 1786 — 1864. In:

obdobia sa objavuju na vystave viedenskej akadémie
v roku 1834.%” Lyka uvadza, ze pocas pobytu Spira
v Rime vznikol d’al$i obraz s historickym nametom
Zlicenie Uborska so Sedmobradskom, ktorého pripravnd
skicu poslal v roku 1825 gréfovi Mikulasovi Eszter-
hazymu.” Otazka Spirovej umeleckej ptipravy ostava
otvorena a nevylucuje sa aj moznost’, ktord uviedol
Hentik Horvith, a to sitkromné studium u Vincenza
Camucciniho.” Vsetky dochované informécie vsak
poukazuji na klasicisticky charakter vzdelania a tento
$tyl si uchovali aj jeho diela, o ktoré by sa inak teo-
retickd baza klasicizmu, za ktora sa Giornale arcadico
povazovalo, takmer uréite nezaujimala.”
Hluchonemy maliar FrantiSek von Balassa
(1794 — 1860) z Bratislavy absolvoval prvi maliar-
sku pripravu na institate pre hluchonemych vo Vaci
(pod vedenim Vincenta Schénbauera).” V rokoch
1812 — 1822 studoval na viedenskej akadémii a jeho
diela sa objavuju aj na pravidelnych vystavach aka-
démie v budove sv. Anny.”* V literatdre sa uvadza
informacia o pobyte Balassu v Taliansku od zaciatku
20. rokov 19. storocia, no jeho casové suradnice sa
uvadzané nejasne, resp. skoro bez zhody. Najranejsie
datovanie pobytu, do roku 1820, uvadza Slwvensky
biograficky slovnik;” Lyka® aj Bir6 kladd pobyt Ba-

BORUTOVA, D. —- BENOVA, K. (ed.): Osobnosti a sivislosti
umenia 19. storolia na Slovensku. K problematife vyskunmn umenia
19. storoiia. Bratislava 2007, s. 264.

2.

*

LYKA 1981, c. d. (v pozn. 2), s. 171.

2

R}

HORVATH 1925, c. d. (v pozn. 3), s. 123.

3

Periodikum sa od zaciatku svojej existencie netajilo otvorenym
nepriatel'stvom voci vsetkym ,,novinkam prichddzajucim zo
Zaalpia a Lombardie®, ktoré prindsal romantizmus, najmi
literarny. Podl'a Majolo-Molinari obzvlast’ silna bola averzia
vodi najvjznamnejsiemu domacemu romantickému autorovi,
Alessandrovi Manzonimu. — MAJOLO-MOLINARI, O.: L4
stampa periodica romana dell’Ottocents. Roma 1963, s. 436-437.

©

LYKA 1981, c. d. (v pozn. 2), s. 125.

3

b

V rokoch 1822, 1926, potom az v roku 1839. — BENOVA
2007, c. d. (v pozn. 27), s. 253, 256, 267.

% Balasa, FrantiSek (Balassa). In: Slovensky biograficky stovnik (Od
roku 833 do roku 1990). 1. zv. (A — D). Martin 1986, s. 116.

* LYKA 1981, c. d. (v pozn. 2),s. 171.
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3. Frantisek von Balassa: V'yjav 3 Neapola/ Siesta pri Neapole, koniec 20. rokov 19. storoiia, olej, plitno, 89,5 X 120 cm. Galéria umenia, Nové

Zdm#ky, inv. & M 153. Foto: Archiv galérie.

lassu az na koniec 20. rokowv. Biréova informacia
o Balassovom pobyte v Taliansku sa spaja s pobytom
in¢ho uhorského maliara, Saindora Kozinu, podla
ktorej v roku 1829, v ¢ase Kozinovho prichodu do
Rima, bol ,,Balassa jedinym ubhorskym umelcom nsadenym
v Rime“? Ani jednu z informacil sa zatial nepo-
darilo potvrdit’, ale nie je mozné ich ani vylucit,
pretoze — ako uz bolo uvedené — podla Kellerovho
zoznamu Balassa v roku 1824 v Rime pdsobil. Udaj
z Kellerovho zoznamu popiera nazor, ze maliar od-
cestoval do Rima az v roku 1825, po kratkodobom
pobyte v Mnichove. Je skor mozné sa priklonit’

3 BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 542.

36 Balassa, Ferenc. Lista delle opere. — HESSKY 2002, c. d. (v
pozn. 6), s. 74.

7 BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), 5. 542.
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k predpokladom o viacerych cestach umelca do
Talianska, resp. o preruseni rimskeho pobytu kvoli
ceste do Mnichova. V Rime namaloval podla Birda
svoj Autgportrét, ktory je datovany do doby okolo
roku 1821.7 Pocas talianskeho pobytu vznikli aj
dalsie jeho zachované diela — Siivnost’ narodenia Panny
Marie pri Neapole™ a 1 jjav 3 Neapola/ Siesta pri Neapole
[Obr. 3], jediné jeho dielo v slovenskych zbierkach,
ktoré sa nachadza v Galérii umenia v Novych Zam-
koch.”” Obe diela mohli byt’ vytvorené pocas alebo
po Balassovej ceste do Neapola, ktord opit’ podl'a
Biréa absolvoval niekedy okolo roku 1830 spolu

* FrantiSek von Balassa: Skivnost’ narodenia Panny Marie pri Neapote,
1839, akvarel, 33,4 % 47,2 cm. Magyar Nemzeti Galéria, Bu-
dapest’, inv. ¢. 1930 — 2196, v roku 1839 na vystave viedenskej
akadémie. — BENOVA 2007, c. d. (v pozn. 27), s. 267.

* FrantiSck von Balassa: 1jjav 5 Neapola/ Siesta pri Neapole,
koniec 20. rokov 19. storocia, olej, platno, 89,5 X 120 cm.
Galéria umenia, Nové Zamky, inv. ¢. M 153.



so Sandorom Kozinom.* Tieto diela vykazuju istd
stylova a nametovu pribuznost’ s umelcami usa-
denymi v Rime, predovsetkym s dielami z okruhu
danskych a nemeckych maliarov Zanrovych vyjavov
— Ernsta Meyera* a Wilhelma Dietricha Lindaua.
Balassa si — ako mnoho umelcov — viedol obrazovy
dennik s poznamkami, ktory je dnes deponovany
v zbierkach Mad’arskej narodnej galérie.*” Datum
jeho navratu z Talianska je opit’ neznamy, predpo-
klada sa, Ze to bolo niekedy pred rokom 1839, kedy
vystavoval na viedenskej vystave.*

Do obdobia polovice 20. rokov 19. storocia
spada aj mozny taliansky pobyt d'alsieho maliara
pochadzajiceho zo Slovenska — Jozefa Miklosika
Zmija (Miklossy) (1792 — 1841) [Obr. 4], rodaka
zo Sloviniek, ktory studoval v rokoch 1814 — 1823 na
viedenskej akadémii a v rokoch 1822 a 1824 vysta-
voval na jej vystave v budove sv. Anny.* Informaciu
o moznom talianskom pobyte uvadzaju vo svojich
prispevkoch venovanych Zivotu a tvorbe Miklosika
Beskid®* a Markov,* ale nachddza sa aj vo viackrat
spomenutej $tudii Biréa.*” Markov naznacuje, ze
miesto presovského diecézneho maliara Miklosik
odmietol kvoli moznosti ziskat’ stipendium, a teda
finan¢nd podporu na Studijny pobyt v Taliansku.*
Aj ked Beskid spomina az dvojro¢ny pobyt, Mar-
kov predpoklada, ze Miklosik sa do Rima dostal az
v polovici roku 1825, ked’ze podla jeho zisteni bol
este v aprili 1825 vo Viedni, pricom v roku 1826
uz vystavuje na spominanej vystave.”” Informacie

0 BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 546.

# Meyer podla Kellerovho zoznamu byval dokonca na tej istej
ulici. ,,Meyer. Danese. Pittore. Via Pinciana no. 41. — KELLER
1824, c. d. (v pozn. 12), s. 89.

“ Podra BENOVA, K.: Balassa (Balasa), Frantick. In: http://

www.atslexicon.sk/?Pregistre&objekt=balassa-balasa-frantisek
(28. 7. 2009).

# V katalégu k vystave je uvedend aj adresa umelca. — Ibidem.
“ BENOVA 2007, c. d. (v pozn. 27), s. 254, 257.

# BESKID, M.: Egy elfeledett képironk. In: Miivészet, 13,1914,
s. 47-63.

# MARKOW, J.: K zivotu a dielu Jozefa Miklosika. In: Ars, 4,
1970, ¢. 1-2, s. 256-257.

4. Jozef Miklosik Znj: Porirét Mibdlya Kovdcsa, 1830, oly, plitno, 94
X T74em. Sarisskd galéria, Presou, inv. & D 183. Foto: Archiv galérie.

chybaju aj o mieste pobytu v Taliansku a nie je ho
mozné ,,odhalit ani prostrednictvom motivov diel
vystavenych v roku 1826.%

T BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 542.

* Markov uvadza, Ze pre mladych maliarov a sochirov boli
zriadené tri Stipendijné miesta, ktoré udeloval panovnik.
— MARKOV 1970, c. d. (v pozn. 40), s. 256. V roku 1825
vdaka Stipendiu cisdara mohol uhorsky rytec Jozef Daniel
Bohm absolvovat’ druhy pobyt v Rime. — SINKO, K.: Der
Bearbeitung der Italienischen Kunsttradition. In: GRABNER,
S. (ed.): Italienische Reisen. Landschafisbilder dsterreichischer und
ungarischer Maler 1770 — 1850. Wien 2001, s. 73.

¥ Markov dalej uvadza, ze v polovici 20. rokov bolo praxou,

aby stipendista po navrate vystavoval na vystave akadémie.

— MARKOV 1970, c. d. (v pozn. 46), s. 257.

30 S velkou pravdepodobnost’ou finanéné prostriedky vyuzil na

cestu do Rima, no existuje aj moznost’ kratkodobého pobytu

v Benatkach, kde od roku 1826 pobyval Josef Danhauser,

jeho spoluziak z viedenskej akadémie.
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V roku 1832 prisiel do Rima Karol Marko st.
(1791 —1860), rodak z Levoce a absolvent viedenskej
akadémie. Vd’aka rozsiahlej maliarskej pozostalosti
a systematickému zaujmu mad’arskych kunsthistori-
kov o dielo maliara krajinarskeho Zanru neobjasnené
fakty o jeho pobyte v Taliansku takmer neexistuju.
Markovi sa podarilo zaclenit’ nielen do komunity
zahrani¢nych umelcov, ale aj do talianskej society,
ktora nebola vzdy privetiva k cudzincom, obzvlast
po viedenskom kongtese a revolu¢nych rokoch, kedy
sa vidina samostatného a zaroven jednotného statu
rozplynula v nedohladne. Taliansko sa stalo maliaro-
vym domovom na vyse tridsat’ rokov, napriek tomu
nikdy nezabudol na svoje rodisko, o ¢om sveddi aj
napis na jeho hrobe v Lappeggi — ,,nacque ungherese.>!
Informacie o jeho Zivote a tvorbe pochadzaji najma
z bohatej korespondencie v talianskom, nemeckom
a mad’arskom jazyku,” ale aj zo spomienok jeho
ziakov a umelcov, ktotf maliara navstivili v niektorom
z talianskych pdsobisk.” Jeho umelecky profil, rov-
nako aj profily jeho dvoch synov — Karolya (aj Catlo)
a Andrasa (aj Andrea) — sa sucast’ou vyznamnych
publikacif o talianskom umeni 19. storoé¢ia.>*

Karol Marko st. uskutocnil svoju cestu do Rima
vd’aka podpore bankara Johanna Jakoba Geymiille-
ra.”® Vecné mesto opustil v roku 1838 kvoli liecebné-
mu pobytu v kipel'och San Giuliano pri Pise. V roku
1843 sa prest’ahoval do Florencie, ktort opustil po
piatich rokoch, aby sa usadil v mediciovskej vile

*! Byvanie v mediciovskej vile mu poskytol gréf Gherardesca,
majitel’ vily do polovice 19. storo¢ia. — BODNAR, E.: Id.
Mar#kd Karoly 1791 — 1860. Budapest 1980, s. 49. V literatire
sa uvadza Villa Appeggi — napriklad v registri Friedricha
Noacka, dostupného na http://db.biblhertz.it/noack /noack.
xqrid=6133 (28. 7. 2009). Dnesny nazov je ,,Villa medicea di
Lappeggi® (¢ast’ Bagno a Ripoli).

5.

]

HESSKY 2002, c. d. (v pozn. 6), s. 53.
33 Okrem vlastnych deti — Karolya, Andrasa, Ferenca a Kateriny
—, v Markovom ateliéri zfskali skolenie Antal Ligeti, Jozef
Molnar, Mihaly Kovacs. V roku 1834 ho v Rime navstivil
Miklos Barabas. — BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 544; HES-
SKY 2002, c. d. (v pozn. 6), s. 38-42.

x

5:

BERTELLL C. (ed.): La pittura in ltalia: 1.’ Ottocento. Tomo
secondo. Milano 1991, s. 906; ALLEMANDI, U. (ed.): Diigi-
onario enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli incisori italiani. Torino
1975, s. 218-219.
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v Lappeggi. Rim aj Florencia znamenali pre krajinara
nielen ,,ukotvenie® v socialnej sieti, ktoré prinieslo
ekonomicky uzitok a mnohé oficialne pocty, ale naj-
mi réznorodé podnety pre tvorbu. Z dochovanych
diel, olejomalieb a skic, je zjavné, ze topograficka,
popisna krajinomalba v Taliansku ustapila idealne;
komponovanej krajinomal’be, pre ktord pripravnou
fazou bolo pozorovanie atmosférickych premien
realnej krajiny tak, ako to vyzadovala prax neokla-
sicistickej krajinomal’by.*® Podla vSetkého v Rime
udrziaval kontakty s krajinarmi skor starsej generacie.
V literatire sa najcastejSie uvadza jeho priatel'stvo
s Johanom Antonom Kochom, Karlom Rottmanom,
Karlom Blechenom, Johanom Christianom Reinhar-
tom,”” ktorych krajindrske diela reaguji na romantic-
ké tendencie v talianskom prostredi sprostredkované
najmi skupinou nazarénov. Rovnako je zname pria-
tel'stvo Marka s danskym socharom Thorvaldsenom,
ktory vlastnil niekol'ko maliarovych krajinomalieb
z rimskeho obdobia (dnes v Thorvaldsens Museum),
a talianskym politikom, spisovatefom a krajinarom
Massimom d’Azegliom.”® Marko sa zrejme zicastrio-
val aj na aktivitach spolocenstva nemeckych umelcov
— Societa Ponte Molle —, z ktorych najznamejsie boli
privitacie a rozluckové ceremonie, organizované pri
ptichode alebo odchode umelcov z Rima.”” V roku
1837 sa zacastnil na vystave, konanej pod patrona-
tom rakuskeho vel'vyslanca a mecenasa umenia gréfa
Litzowa, na ktorej spolocne vystavovali talianski

% BODNAR 1980, c. d. (v pozn. 51), s. 24. PodPa registra
Friedricha Noacka viackrat menil adresu — Via Margutta,
1834 — Via Araceli ¢. 39, 1836 — Via Pontefici ¢. 55.

% Spis klasicistického krajindra, teoretika a pedagoga Pierre-
-Henri Valenciennesa Fléments de perspective practique a usage
des atistes (Paris 1800) patril k zdkladnym manualom krajindrov
a este v roku 1883 ho svojmu synovi odporucal aj C. Pissaro.

— POMAREDE 2001, c. d. (v pozn. 9), s. 39.

<}

57

BODNAR 1980, c. d. (v pozn. 51), s. 28; HESSKY 2002,
c. d. (v pozn. 6), s. 52; BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 539.

% BIRO 1954, c. d. (v pozn. 5), s. 542.

5

K Ponte Molle pozrti napriklad BOSCHI, G.: L artistica societa
di Ponte Molle rinnita a festa nelle grotte di Cervaro. Roma 1845;
NOACK, E: Deutsches Leben in Rom. 1700 bis 1900. Stuttgart
1907.



5. Karol Marko st.: Krajina s kipajiicimi sa, 1860, tempera, kartin, 22 X 29,5 cm. Slovenskd ndrodnd galéria, Bratislava, inv. & K 18399. Foto:
Archiv galérie.

a nemeck{ maliari. Podla Stefana Susinna diela his-
torickej a religi6znej malby zjednocoval romanticky
nazor, krajinomal’ba vsak zostavala skor verna tradicii
s vynimkou ,,naturalistn Karla Marka, autora Biirky
nad jazerom Albano...“.*° Naptiek Susinnovmu ozna-
ceniu je mozné konstatovat’, ze vyraznejsie zmeny
v style, predovsetkym jednoznacnejsia romanticka
orientacia ¢i uplatnenie pozorovanej reality nielen
v pripravnej faze diela, ako aj snaha o postihnutie
$pecifickej svetelnej atmosféry talianskej krajiny, s
charakteristikou diel, vytvorenych az v ¢ase jeho tos-

% SUSINNGO, S.: La pittura a Roma nella prima meta dell’Ot-
tocento. In: BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 425.

¢! Gyula Fleischer uvadza tdaj o $tudiu v rokoch 1829 — 1830.
—FLEISCHER, G.: Magyarok a becsi képziomiivészeti akadémidn.
Budapest 1935, s. 80.

kanskeho pobytu, respektive v zavere¢cnom obdobi
jeho tvorby [Obr. 5].

Rimsky, resp. taliansky pobyt sa uvadza aj u ko-
sického rodaka Imricha Emanuela Rotha (1811
—1885), ktory po studiu na viedenskej,” mnichovskej
a diisseldorfskej akadémii, stravil isty ¢as na cestach.
V roku 1850 sa usadil v Kosiciach, kde zil a pracoval
ako ucitel’ kreslenia a fotograf az do svojej smrti.
Podl'a zdrojov jednou z jeho destinacii mal byt aj
Rim, no ziaden z nich neuvadza dobu pobytu.® Na
zaklade jedného z mala zachovanych Rothovych

6 Lyka uvadza cestu do Talianska, ale blizsie ju nespecifikuje.
—LYKA 1981, c.d. (v pozn. 2), s. 147; PETROVA-PLESKO-
TOVA, A.: Slovenské vitvarné umenie obdobia ndrodného obrodenia.
Bratislava 1960, s. 40; Slovensky biograficky slovnik (Od roku 833
do roku 1990). V. zv. (R — S). Martin 1992, 5. 122.
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diel — képie podla Caravaggiovho Kladenia do hrobu,
ktora je ulozena vo Vychodoslovenskom muzeu
v Kosiciach a je datovana do roku 1836 — je mozné
usudzovat’, ze pobyt sa uskuto¢nil v tomto roku.®
Dal$imi maliarmi, u ktorjch existuje informacia
o ceste do Rima, st Stefan Noel a Kornel Bohuii.
Alexy odkazuje na oznam z Orla tatranského, podla
ktorého Stefan Noel (1824 — 1864), student vie-
denskej akadémie pochadzajuci zo Slovenska, mal
uskuto¢nit’ cestu do Rima v roku 1846.°* Podla
Saucina Noel v Rime dusevne ochorel a musel byt’
hospitalizovany v ustave pre choromysel'nych.® Po-
dobny osud mal aj syn Petra Michala Bohuna Kornel
Bohun (1858 — 1902), ktorého nechala talianska
vlada deportovat’ do Uhorska po nervovom zrite-
ni.% Na zdklade analyzy korespondencie Bohuriove;j
rodiny Dubnicka® korigovala fakty o Kornelovom
pobyte v Rime, uvedené v Alexyho publikacii o slo-
venskych vytvarnikoch.® Do Talianska musel odist’
niekedy po roku 1887, kedy vznikli jeho najznamejsie
diela — portréty manzelov Boorovcov —a nasledoval
tak svojho brata Milana, ktory bol v Taliansku uz
od roku 1876. V Rime chcel prestipit’ na katolicku
vieru, ktora mu mala podl'a Dubnickej pomoct’
v umeleckej kariére.”” Dubnickd zaroven uvadza, ze
Kornel nakoniec dokonca ziskal prestizne zakazky
od samého talianskeho kral’a Umberta 1.” Poslednou,
opit’ zatial neoverenou informaciou, je stretnutie
Kornela Bohuna s Eduardom Ballom, maliarom zo
Slovenska, ktory pobyval v Rime okolo roku 1893.™
Aj ked u vsetkych troch umelcov sa ukazuje moz-
nost’ overit’ fakty okolo pobytu v policajnych archi-

 Imrich Emanuel Roth: Kladenie do hrobu, 1836, olej, platno,
31,8 X 23 cm. Vychodoslovenské muzeum, Kosice, inv. €.
S 550. Literatira uvadza aj dielo s ndzvom Talianka, pravde-
podobne dnes nezvestné. — Slovensky biograficky slovnik 1992,
c. d. (v pozn. 62), s. 122.

“ ALEXY, J.: Osudy siovenskych vytvarnikov. Bratislava 1948,
s. 117.

% SAUCIN, L.: Slovenské maliarstvo, sochdrstvo a grafika 1850
— 7900. Bratislava 1973, s. 5.

% Rovnako zomtel v istave pre choromysel'nych, v pestianskom

Lipétvarosi.

" DUBNICKA, E.: Peter Michal Bobss. Bratislava 1960, s. 189-
190, 278-279.
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voch, diela, ktoré mohli vzniknut’ pocas rimskeho
posobenia st zatial’ nezvestné a nemame o nich ani
ziadne presnejsie informacie.

Posledny zo skupiny umelcov, Karol Cudovit Li-
bay (1816 —1888), do Ve¢ného mesta cestoval vd'aka
objednavke arcivojvodu Johanna, s ktorym sa stretol
pravdepodobne v roku 1851 v rakiskom kupelnom
meste Badgastein.” Arcivojvoda povetil Libaya tlohou
zdokumentovat’ miesta, kde prezil detstvo. Na zaklade
jednotlivych diel je mozné zrekonstruovat’ trasu umel-
ca, ktorou sa dostal do Rima a spit’ [Obr. 6]. Cesta
trvala od polovice maja 1851 az do aprila 1852 a viedla
naprie¢ celym Apeninskym polostrovom.” Z Terstu
a Benatok cestoval do Florencie a Rima, odkial’ po
case pokracoval cez Tivoli do Neapola a Sorrenta.
V Rime sa podla datumu zachovanom na kresbach
a akvareloch zdrzal dlhsiu dobu, mozno az polrok,
v marci 1852 uz vznikli veduty Neapola a juhotalian-
skych miest. O jeho kontaktoch pocas talianskeho
pobytu nemame ziadne spravy, jedina sprostredkovana
sprava sa tyka jeho navstevy v Markovom toskanskom
ateliéri.™ Je preto zlozité zamysPat’ sa nad mierou
vplyvu umeleckého prostredia Rima, ¢i d’alsich miest
na diela a tvorbu Karola Cudovita Libaya.

Spolocensky zivot rimskych usadlikov, najmai
umelcov, sa vicsinou odohrival vo vnutri komuni-
ty krajanov, zrejme aj z dovodu jazykovej bariéry.
Na individualnej drovni boli kontakty aktivnejsie
a prepletenejsie. Kde vsade sa mohli umelci r6znych
narodnosti a umeleckych tradicii stretavat’, diskuto-
vat’ nielen o umeni, ¢ spolo¢ne tvorit”? Moznosti
bolo viac a kazdy z nich vyuzil takd, ktora najviac

% ALEXY 1948, c. d. (v pozn. 64), s. 215-220.

* Pod zamienkou, Ze sa ide Zenit, si vypytal rodny list. - DUB-
NICKA 1960, c. d. (v pozn. 67), s. 278; ALEXY 1948, c. d.
(v pozn. 64), s. 218.

0 Presnejsie, mal namalovat’ portrét Umberta 1. a jeho man-

zelky. — DUBNICKA 1960, c. d. (v pozn. 67), s. 278.
7 ALEXY 1948, c. d. (v pozn. 64), s. 218-219.
7 ZMETAKOVA 1997, . d. (v pozn. 8), nestt.
7 ZMETAKOVA 1997, c. d. (v pozn. 8), nestr.

™ Odkaz na zdroj v poznimke 48. — HESSKY 2002, c. d.
(v pozn. 0), s. 48.



6. Karol Ludovit Libay: Anjelsky hrad
v Rime, 1852, ceruza, akvarel, papier,
23,1 X 31,7 em. Viychodoslovenské
miizenm, Kosice, inv. & S 2043. Foto:
Archiv miizea.

zodpovedala jeho charakteru, spdsobu zivota, ¢ijeho
umeleckému druhu i Zanru. Pre stipendistov popred-
nych akadémif bol prvym miestom kontaktu s inymi
umelcami ateliér; pre niektoré skupiny, ako napriklad
pre skupinu francuzskych stipendistov, mal vsak po-
vahu viac-menej intrakultirnu. Sukromna akadémia
alebo ateliér, ktoré viedli domaci, ale aj cudzi umelci
usadeni v Rime, poskytovali vi¢sie moznosti kontaktu
umelcov viacerych kultar. Salény majetnych Rimanov,
potencialnych zakaznikov a mecenasov, sa umelcom
otvarali len malokedy. Stretnutia sachty boli vacsi-
nou dostupné iba pre smrtel'nikov so sPachtickymi
titulmi, a takych bolo medzi umelcami vel'mi malo.
Kuyvenhoven konstatuje, ze vo v§eobecnosti medzi
menami host{ a pravidelnych navstevnikov salénov
domacej nobility najdeme menej mien maliarov
a socharov ako literatov a hudobnikov. Vynimkou
bol vojvoda Torlonia, rimsky bankar, ktory na svoje
plesy pozyval kohokol'vek, kto vykonal v jeho banke

» KUYVENHOVEN 1984, c. d. (v pozn. 15), s. 82.
7% Napriklad holandsky maliar Frans Vervloet. — Ibidem, s. 84.
77 Na zaklade nipisu nad vchodom sa usudzuje, Ze kaviaren bola

zalozena v roku 1760. Angeli cituje list francizskeho maliara
Prudhona, z ktorého vyplyva, Ze kaviaren bola oblibenym

nejaku transakciu.” Mnoho maliarov sa vecierkov
a slavnosti zucastnilo skor ,,pracovne® a zanechali
o zucastnenych svedectva v podobe skic, akvare-
lov i olejomalieb. Na zaklade dochovanych listov
a dennikov umelcov vieme, ze niektori z nich obcas
navstevovali ateliéry inych umelcov, nielen krajanov
¢i priatelov.” No najdolezitejsimi priestormi vymeny
idef, diskusii 0 umeni, a nielen o umenti, boli hostince
a kaviarne, kde sa umelci stravovali a po narocnej pra-
civateliéri ¢i plenéri oddychovali. Tieto miesta sa stali
dolezitymi priestormi dialbgu jednotlivych kultdr za-
stupenych umelcami, a zaroven miestami, na ktorych
sa prostrednictvom ,,my a oni“ vymedzovala narodna
identita. V Rime onym miestom dial6gu, casto vel'mi
butlivého, bolo Caffé Greco na Via Condotti, ulicke
Gstiacej do Spanielskeho namestia. Vdaka svojej polo-
he a niektorym komerénym lakadlam sa kaviaren stala
obl'ibenym miestom medzinarodnej komunity a tak
ozajstnym multikultirnym mikrocentrom.”

miestom medzinarodnej umeleckej komunity uz v posled-
nych desat’rociach 18. storocia. Najpocetnej$ou skupinou
boli nemecki umelci a literati, ktorf vraj navrhli premenovat’
kaviaren na Caffé Tedesco (Nemecka kaviaren). Nemci totiz
kavu povazovali za vyborny liek na nevolnosti sposobené
pravidelnymi potulkami po rimskych hostincoch. - ANGELI,
D.: Le cronache del “Caffé Greco”. Roma 2001 (1. ed. 1933), s. 58,
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Neapol

Motivaciou maliarov pre odchod z Rima, aspon
na isty cas, bola cesta za d’alsimi krajinarskymi mo-
tivmi, ale pocas letnych mesiacov aj neznesitelné
rimske ,,mal’aria®.”™ Po rimskej Campagna to bol
Neapol a jeho okolie, ktory si krajinari obl'abili nielen
vd’aka malebnosti motivov, ale aj pre intenzitu ,,luce
mediterraneo®, ktoré zvyraznovalo kolorit prirod-
nych scenérii. Na konci 18. a zaciatku 19. storocia sa
v meste, ktoré bolo skoro trikrat vicsie a nebezpec-
nejsie ako Rim,” usadilo mnoho umelcov a vytvorilo
komunitu podobnu rimskej. Nepriazniva politicka
situacia za Bonapartovho t'azenia vyhnala z Neapola
nielen Bourbonovcov, ale aj umelcov a cudzincov,
no po Viedenskom kongrese sa ich pocet postup-
ne zvysil. Podl'a Dietera Richtera Bourbonovci po
navrate, zrejme aj kvoli nepokojnej situacii v kraji,
zaviedli kontrolu cudzincov, ktori po¢nic rokom
1831 boli povinn{ po vstupe do mesta deponovat’
na policajnej prefektire svoj pas.* Ziznamy, ktoré
vznikli na zaklade tohto nariadenia, je mozné vyuzit’
aj pri hl'adani informacif o umelcoch pochadzajicich
zo Slovenska, aj ked’ v obdobi od roku 1831 — 1840,
kedy boli vypracované najdokladnejsie, pravdepo-
dobne v Neapole neposobil ziadny z nich.*

Jednym z prvych maliarov cudzincov v Neapole
v obdobi po Viedenskom kongtrese, ktorého umelec-
ky nazor zdruzil viacerych umelcov, bol holandsky
krajindr Antoon Sminck van Pitloo (1790 — 1837).%
V roku 1820 si v Neapole otvoril ateliér a sukrom-
nu maliarsku $kolu, znamu ako Posillipska skola

s. 62. Podl'a Kuyvenhovena bola d'alsim dé6vodom popularity
kaviarne u nemeckej komunity ojedineld moznost’ fajcenia
v jej priestoroch. - KUYVENHOVEN 1984, c. d. (v pozn.
15), s. 81.

" RICHTER, D.: Napoli cosmopolita: V'iaggiatori ¢ comunita straniere
nell Ottocento. Napoli 2002, s. 30.

7 Dieter Richter uvadza, ze Rim so svojim urbanistickym uspo-
riadanim a 140 tisicmi obyvatel'ov bol bezpe¢nym mestom
oproti ,,mravenisku“ Neapola so 450 tisicmi obyvatel'ov, kde
domy chudoby boli premiesané s domami bohatych Neapol-
canov. — RICHTER 2002, c. d. (v pozn. 78), s. 19-20.

8 Tbidem, s. 9.
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(Senola di Posillipo). Krajinomal'by a veduty Pitlooa
a jeho ziakov® vznikali zvicsa v plenéri vo forme
akvarelovych skic a kresieb, ale casto aj ako obrazy
mensieho formatu, vytvorené temperovou technikou
na papieri prilepenom na platno. posillipska skolu je
mozné povazovat’ skor za vol'né zoskupenie umel-
cov, ked’Ze pocas prace v plenéri sa k posillipistom
pridavali aj ini krajinari, usadeni alebo pobyvajici
isty ¢as v Neapole, ako napriklad rusky krajinar
a vedutista Silvester S¢edrin (1820 — 1821).%* Tak
ako v Rime, aj tu sa krajinari stretavali najcastejsie
pri praci v plenéri, no ich diskusie pokracovali d’alej
v hostincoch a kaviarfiach. Dalsim moznym miestom
stretnutf a diskusii boli sukromné rezidencie mece-
nasov a salony majetnejsich umelcov. V Neapole
takymto centrom umelcov réznych narodnosti bola
Villa Gétzloff, ktorej majitelom bol nemecky maliar
Carl Wilhelm Gétzloff (1799 — 1866), pochadzajuci
z Drazd’an.* Informacie tykajice sa moznych , kri-
zovatiek™ umelcov st dolezité pri analyze diel, ktoré
vznikli pocas alebo po talianskom pobyte, obzvlast’
pri hFadani stop po umelcoch, ktori cestovali do
Talianska bez institucionalnej podpory.

Florencia

Na konci 30. rokov, v ¢ase prichodu Karola Marka
st. do Toskanska, sa v Taliansku objavuju kritické
hlasy voci romantizmu. V $tyle, ktory sa presadil kon-
com 20. rokov aj vd’aka aktivitim nazarénov a dielam
Francesca Hayeza, podl'a Spalettiho niektori sadob{
kritici identifikovali ,,dekadentné® tendencie. Jednou

81 Zaznamy medzi rokmi 1841 — 1847 boli pravdepodobne
znicené, po roku 1848 za cudzinci zapisovali do abecedného
zoznamu a nie podl'a datumu prichodu ako v predchadzaju-
com obdobi. — Ibidem, s. 23.

# Holandsky krajinar vd’aka Bonapartovmu stipendiu $tudoval
v parizskych ateliéroch Valenciennesovych ziakov, v rokoch
1811 — 1815 pobyval v Rime a od roku 1816 v Neapole.
—BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 960.

8 Achille Vianelli, Salvatorre Fergola, Raffacle Carelli, Teodora
Duclere, Giacinta Gigante a ini.

$ BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), 5. 1012

% V Neapole sa usadil v roku 1825. — RICHTER 2002, c. d.
(v pozn. 78), s. 30-33.



z nich bola redukcia historickych a literarnych naime-
tov na scény anekdotické ¢i kostymové. Ina skupina
autorov vyuzivala zase témy historické, literarne, ale
aj biblické a mytologické, aby zakryla ozajstny tucel
diela, ktorym mala byt’ senzualna prezentacia nahého
I'udského tela. Poslednou odmietanou tendenciou,
bol individualizmus umeleckého prejavu a naturalis-
ticky sposob zobrazenia nimetov.* Prednaska Tom-
masa Minardiho ,,I1 Bello Ideale*®” z roku 1834 patri
k prvym teoretickym prispevkom talianskeho ume-
leckého hnutia zvaného Purismo. Poziadavka mravne;j
sily ako zakladného elementu umenia, ktorej musi
byt’ podriadena externd forma,* sa stala zikladnou
tézou tzv. ,,Manifesto* del Purismo,”’ publikovaného
v roku 1842 vo Flotrencii. Okrem autora, klasického
filol6ga Antonia Bianchiniho, a Minardiho sa pod
manifest podpisali aj sochar Pietro Tenerani a nie
nahodou aj nazarén Friedrich Overbeck. Manifest
adiela puristov st vystupenim nielen proti senzualne;
podobe romantizmu, trivialnej podobe niektorych
diel historickej malby a silnejucim naturalistickym
experimentom, ale zaroven aj proti pretrvavajucim
formam a modelom klasicizmu na pode akadémii.
V maliarstve islo o odmietnutie raffaclovského vzoru
a jeho nahradenie tradiciou diel tzv. primitivov, malia-
rov Trecenta a raného Quattrocenta.”’ V roku 1844

% SPALETTI, E.: La pittura dell’Ottocento in Toscana. In:
BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 319.

8 Neskor uverejnend pod nazvom: Delle qualitd essenziali
della pittura italiana dal suo rinascimento fino all’epoca della
perfezione. In: Seritti dal cavaliere Tommaso Minardi sulle gualita
essenziali della pittura italiana dal suo risorgimento fino alla sna de-
cadenza pubblicati per opera di Ernesto Ovidi. Roma 1864. Podla
BORDINI, S.: Ottocento 1815 — 1880. Le fonti per la storia dell'arte
7. Roma 2002, s. 216-225.

% BERNABEL, E: Critica storia e tutela delle arti. In: Storia della
cultura veneta. Vicenza 1980, zv. 6, s. 400.

% Uverejneny ako: Del Purismo nelle arti. In: Laecifero, 27, 1842.
Podra BORDINI 2002, c. d. (v pozn. 87), s. 225-229.

% BERNABEI 1986, c. d. (v pozn. 88), zv. 6, s. 406.
' BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 321.
% Thidem, s. 906.

% Ibidem.

sa do Florencie vratil Luigi Mussini, umelec pohybu-
juci sa v okruhu tychto rimskych ,,neonazarénov®.
Vo Florencii si spolu s d’alsim puristom, svajciarskym
maliatom Franzom Adolfom von Stitlet, otvorili
sukromnu skolu, v ktorej presadzovali dodrziavanie
principov puristickej obnovy romantického §tylu.”
Karol Marko st. tak v umeleckom prostredi Florencie
nasiel atmosféru, ktora bola priaznivo naklonena
jeho umeleckému prejavu a spésobu tvorby a ,,hned’
po prichode sa tesi 3 okamzitého dispechn.”> Od roku
1841 vystavuje pravidelne na vystavach florentske;j
akadémie™ a je zvoleny za jej ¢estného ¢lena.”
Vyznamnou c¢ast’ou jeho florentskych aktivit bola
pedagogicka cinnost’ a v jeho ateliéri sa okrem jeho
vlastnych deti a uhorskych umelcov skolili aj domaci
maliari. Z talianskych $tudentov Domenico Bresso-
lino neskor posobil ako profesor krajinomalby na
benatskej akadémii, kde do didaktického procesu
zaviedol malbu v plenéri.” Dal¥f zo §tudentov, Se-
rafino de Tivoli, bol v polovici 50. rokov vedicou
osobnost’ou skupiny maliarov, ku ktorej sa priradili
aj Markovi synovia Carlo a Andrea, znamej ako Scuola
di Staggia.’® O aktivitich tejto skupiny existuje malo
sprav a takmer Ziadne zachované diela, napriek tomu
sa Casto uvadza medzi zoskupeniami, ktoré predzna-
menali florentskych macchiaiolov.”’

% Literatdra uvadza aj clenstvo v benatskej akadémii, — SINKO,
K.: Viaggiatori ungheresi %n Italia. In: HESSKY 2002, c. d.
(v pozn. 6), s. 21; BODNAR 1980, c. d. (v pozn. 51), s. 41.

% BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 183.
% Tbidem, s. 329.

7 Serafino de Tivoli sa neskor stal jednym z macchiaiolov. Po-
menovanie skupiny tvorcov, ktorych spéjal rovnaky vytvarny
nazor, pochadza z talianskeho slova ,la macchia® (Skvrna)
a vystihuje sposob, akym sa snazili vyjadrit’ priamy vzt’ah
k skuto¢nosti a okamzity dojem z jej pozorovania. ,, Technic-
kym® prostriedkom vyjadrenia vzt’ahov medzi predmetom
ajeho prostredim, medzi formou a svetlom, ktoré ju vytvara,
sa stali nanosy svetlych a tmavych farieb vo forme skvin. Tato
technika pripomina deleny rukopis znamejsich franctazskych
impresionistov, a preto sa v starsej literatdre talianski macchia-
ioli povazovali za ich nasledovnikov. Technika macchiaiolov
sa ale d’alej nerozvinula do tej miery ako u impresionistov, ich
,,8kvrna® nerozbfja tvar predmetu, ktory ostava pevne uzav-
rety vo forme a obryse. Po pociato¢nych diskusiach v Caffé
Michelangiolo v rokoch 1856 — 1863 sa maliari rozdelili do
niekolkych skupin podla dalsich posobisk okolo veducich
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Benatky

Benatky boli zvycajne jednou zo zastavok umel-
cov na ceste do Rima a podobne ako v pripade Flo-
rencie, len maloktory z umelcov sa v meste usadil na
dlhsi cas, ¢i dokonca natrvalo. Mesto lakalo svojou
$pecifickou atmosférou, jedinecnym ,,géniom loci®.
Na pode benatskej akadémie sa sibezne s pretrvava-
jacim klasicizmom a neustalym ospevovanim Tizia-
novho génia objavil zaujem o tzv. benatskych primi-
tivov. Puristi, ktoti ziadali navrat k dielam Trecenta,
ziskali podporu v osobe teoretika a pedagoga Pietra
Selvatica Estense.” Na bendtskej akadémii posobil
Michelangelo Grigoletto, povazovany za konkurenta
najznamejsicho romantického maliara Apeninského
polostrova, Francesca Hayeza. Grigoletto viedol ka-
tedru malby do roku 1852, kedy ho nahradil Pompeo
Molmenti,” ktorého ziakom bol Dominik Skutecky.
Napriek relativne malej komunite cudzich umelcov
usadenych v Benatkach, v ich umeleckom prostredi
sa objavuju mena troch umelcov pochadzajicich zo
Slovenska — Pudovit Benicky, Dominik Skutecky
a Eduard Hrindk.

Ludovit Benicky (1804? — okolo 1880),'" ma-
liar pochadzajuci z Liptova, studoval podla Gyulu
Fleischera v rokoch 1823 — 1830 na viedenskej
akadémii."”" Pravdepodobne v ateliéri viedenského
profesora Karla Gsellhofera sa zoznamil s Mikl6som
Barabasom, mad’arskym maliarom, ktorého Zivoto-
pis poskytuje d’alsie informacie zo Zivota maliara

osobnosti, ktorymi boli Giovanni Fattori, Silvestro Lega,
Telemaco Signorini a kritik Diego Martelli. Blizsie pozri
napr. MAZZOCCA, F. - SISIL, C. (ed.): I Macchiaioli. Marsilio
2003.

% PAVANELLO, G.: La pittura dell’Ottocento nel Venezia e
Veneto. 1. Venezia. In: BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54),
s. 521-531.

% BERTELLI 1991, c. d. (v pozn. 54), s. 924.

10V pripade ditumu jeho narodenia sa objavuju az tri udaje
— 1804, 1810 a rok 1819, uvadzany Slwvenskym biografickym
slovnikom, ¢o je dost” nepravdepodobné, ked’Ze v roku 1823
sa zapisal na viedenskd akadémiu. Neisty datum jeho smrti
suvisi s nejasnymi informaciami okolo jeho posledného
posobiska, ktorym bol podla zdrojov New York. — LYKA
1981, c. d. (v pozn. 2), s. 420, Slovensky biograficky slovnik 1980,
c. d. (v pozn. 33), s. 214.
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s nejasnym osudom aj umeleckym dielom.'” S Ba-
rabasom sa opit’ stretol v Benatkach v roku 1834;
podla Biréa Barabas pol roka byval u Benického,
ktory posobil na akadémii ako konzervator a neskor
ako jej riaditel.'” Informacia o posobeni Benického
vo funkcii riaditel'a benatskej akadémie patri k naj-
dolezitejsim, ktoré o maliarovi mame. V Biréovej
studii sa na potvrdenie tohto faktu objavuje citat zo
zivotopisu d'al$ieho uhorského maliara posobiaceho
v Taliansku, Mihalya Kovacsa, ktory prisiel do Be-
natok v roku 1842. Pise, ze riaditelom akadémie bol
v tom case Benicky Lajos, uhorsky zanrovy maliar,
c¢o bolo sice nezvycajné, ale pravdepodobne mozné
vd’aka protektorstvu guvernéra Revického.'” Avsak
oznacenie Benického za riaditel'a akadémie je zjav-
ne chybné. V oficialnych dokumentoch benatske;
akadémie A della Imp. Reggia Academia di Belle Arti
in Venezia je v rokoch 1840 — 1844 |, Nob. Lodovico
Beniczy* uvedeny ako clen profesorského zboru vo
funkcii konzervatora."” V roku 1840 sa pod vedenim
profesora Lazzariniho ztcastnil na restauracnych
pracach 184 obrazov darovanych galérii akadémie.'”
Jeho meno sa v spisoch objavuje do roku 1844, po
tomto roku sa uz nevyskytuje. V literature sa casto
uvadza aj informadcia, ze maliar sa v Benatkach ozenil
a musel odtial’ odist’ kvoli financnym problémom
a hroziacemu $kandilu.'” V roku 1845 uz podla
Lyku p6sobil vo Viedni, o rok neskor si otvoril foto-
graficky ateliér v Pesti.'” Umelecka pozostalost’ ma-
liara, oznacovaného za zanrového maliara a tvorcu

" FLEISCHER 1935, c. d. (v pozn. 61), s. 31.
MLYKA 1981, c. d. (v pozn. 2), s. 143.

% Biré cituje z Barabasovho zivotopisu z roku 1944. — BIRO
1954, c. d. (v pozn. 5), s. 533.

4Tbidem, s. 535.

5 Cely zaznam: ,,Nob. Lodovico Beniczky, Conservatore delle 1.R.
Gallerie“.

1% _Atti della Imp. Reggia Academia di Belle Arti in VVenezia. [Venezial
1840, s. 73-79.

""Napr. LYKA 1981, c. d. (v pozn. 2), s. 175.

%]bidem, s. 175, s. 395.



7a. Ludovit Benicky: Portrét Miklisa Barabdsa, 1834. Nezvestny.
Foto: Archiv antorky.

miniatirnych marin, je z vi¢sej Casti stratend.'”” Pocas
talianskeho pobytu zrejme vznikli dva vzajomné
portréty Barabasa a Benického z roku 1834 [Obr. 7a,
7b], z ktorych prave Benického portrét Barabasa je
dnes, zial', nezvestny.'"’

Dominik Skutecky (1849 — 1921) patri spo-
lu s Karolom Markom st. k maliarom, u ktorych
z talianskeho pobytu existuje dostatocné mnozstvo
informacif aj diel. V rokoch 1867 — 1869 studoval
na benatskej akadémii v ateliéri historickej malby
profesora Pompea Molmentiho.""" Jeho spoluziakmi

9 Mugt v pristave, vyvesny $tit lahodok a vinarne J. B. Chlumec-

kého v Prahe, olej, drevo, 125 X 99 cm. Muzeum hl. mésta
Prahy; Muz 5 fajkon, olej, drevo, 26 X 20,5 cm. Magyar Ne-
mzeti Galéria, Budapest’. V roku 1999 na XIV. jarnej aukcii
vytvarnych diel spolo¢nosti Soga mu bol pripisany obraz
Chlapec 2 pristavn, datovany do roku 1860. — XTIV, jarnd ankcia
vitvarnych diel Soga, 16. 3. 1999, ¢. kat. 18.

" Reprodukovany napriklad v Barabasovej monografii. — SZVO-

7b. Miklds Barabds: Portrét Ludovita Benického, 1834, olej, pldtno, 50
X 39 em. Siikromna bierka. Foto: Archiv autorky.

boli Giacomo Favretto, Luigi Nono, Ettore Titto
a Silvio Rotta, po studiu povazovani za najvyznam-
nejsich predstavitelov anekdotického a melodrama-
tického verizmu, dominantného smeru benatskej
malby v poslednej tretine 19. storocia. Do Benatok
sa Skutecky vratil pocas svojho zivota niekol'ko-
krat, na dlhsiu dobu v rokoch 1876 — 1884 a 1886
— 1889. Vicsia cast’ diel, ktoré vznikli v Benatkach,
ma podobu spominanej tendencie benatskej mal’by,
v niektorych obrazoch prevazuje jej anekdoticka
— Improvizovany ateliér/ Zvedavi (1884),'"> Vitaz regaty

BODA-DOMANSZKY, G.: Barabis Mikls, 1810 — 1898.
Budapest 1983, obr. 9.

TTLKOVSKY, V.: Dominik Skutecky. Zivot a dielo. Bratislava
1954, s. 16.

"2Dominik Skutecky: Improvizovany ateliér/ Zvedavi, 1884, olej,

drevo, 53,5 X 76,61 cm. Slovenska narodna galéria, Bratislava,
inv. ¢. O 5606.
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8. Dominik Skutecky: Prstei milého, 1886, olej, plitno, 79 X 63 cm. Slovenska ndrodnd galéria, Bratislava, inv. & O 6714. Foto: Archiv galérie.
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(1885),'"* Prsteri milého (1886)''* [Obt. 8], v inych skor
sentimentalna poloha — Pred oltarom (1895).'

Studentom na benatskej akadémii bol aj Eduard
Hrinak (1856 — 1917), ktorého Studijny pobyt pra-
mene kladu do roku 1888."'¢ Presnejsie informacie aj
diela opat’ chybaji. Z tohto obdobia pochadzal obraz
Rozhovor (oznacovany aj Pri studni), reprodukovany
v Alexyho publikicii.''” Obraz je dnes nezvestny
a poslednu informaciu o tomto obraze mozno zachy-
tit’ v katalogu vystavy z roku 1952.'"* Z reprodukcie
je vSak mozné usudzovat’, ze podobne ako Skutecky,
aj Hrinak sa nechal ovplyvnit’ sidobou tendenciou
anekdotického verizmu.

" Dominik Skutecky: 1/7¢az regaty, 1885, olej, platno, 89 X 125
cm. Slovenska narodna galéria, Bratislava, inv. ¢. O 2471.

" Dominik Skutecky: Prsteri milého, 1886, olej, platno, 79 X 63
cm. Slovenska narodna galéria, Bratislava, inv. ¢. O 6714.

5 Dominik Skutecky: Pred oltarom, 1895, olej, drevo, 68 X 51
cm. Slovenskd narodnd galéria, Bratislava.

"CALEXY 1948, c. d. (v pozn. 64); Magyar miivésgek lexikona
gydijtemény Mad’arskej akadémie vied v Budapesti (heslo Hri-

Prispevok sa pokusil, ako uz bolo v tvode nazna-
cené, sumarizovat’ doterajsie poznatky o téme talian-
skych ciest maliarov zo Slovenska. Jeho zdmerom
bolo predstavit’ aspon parcialne priebezné vysledky
novsich badani, pripadne korigovat’ niektoré nepres-
nosti ¢i objasnit’ nejasnosti tykajuce sa zivotov a diel
uvedenej skupiny umelcov. Prepojenie so sidobym
kontextom a niekol'ko sond do talianskeho umelec-
kého prostredia, objavujacich sa v texte, mali za ciel
naznacit’ moznosti hl'adania stop po umelcoch a ich
dielach, ale aj interpretacné smerovanie témy, ktora
bola dlho opominanou v slovenskej umenovede.

k). Pramene potvrdzuju jeho pobyt v Benatkach a ndsledne
ucast’ na vystave s dvoma obrazmi.

"TALEXY 1948, c. d. (v pozn. 64), s. 193.

SV katalogu Uméni 19. stoleti na Slovenska. [Kat. vyst] Uvod
K. VACULIK — V. NOVOTNY. Praha : Slovenska narodna
galéria, Bratislava; Narodni galerie, Praha, 1952, uvedené
nasledovné udaje: Sikromny majetok, 39, 5 X 53 cm, znacené
vpravo dole: Rinyi E. 888.
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Painters from Slovakia
and the Artistic Environment of Italy in the 19® Century

Summary

Italian artistic journeys belong to the most
important themes in European art-historical writ-
ings, since the artistic production of Italian centres
performed in a long term the “codified” model and
basis for the rest of Europe. During the 18" and
19™ centuries it was almost a duty for a young artist
to travel in order to study works of Ancient art and
works by Renaissance masters. The study visit to Italy
had various significations. Along with completing
or intensifying the education, they could give the
opportunity to gain first artistic orders, support of
patrons, and also an attractive introduction to young
artists’ careers. Despite this, in Slovak art history the
phenomenon of the travelling to Italy has not been
systematically worked-out. Among the reasons the
most significant one was probably the applying of
the ethnically based criterion of the nationality when
defining the artists as “Slovak”. The application of
the above-mentioned criterion, accompanying the
endeavour for emancipation of the cultural history of
Slovak ethnic, excluded numerous artists who were
coming from the regions of today’s Slovakia, then a
part of Hungary, but possessed minimum or none
connections to culture of the Slovaks (dominant
centres were Vienna, Budapest, and partially also
Bratislava). Different to Austrian and Hungarian art
history, the small number of artists corresponding
to the requests of ethnic criteria did not suffice to
arouse more interest in the topic among Slovak art
historians. Today, it may be said that the problem of
ethnicity is considered less important. The interest
has moved to an individual artist and his work in a
socio-cultural context, which in case of artists in the
Habsburg Monarchy had a multi-cultural character
already before their journey to Italy.

In the 19" century, the group of travelling art-
ists quite rarely encountered artists coming from
Slovakia. The way of financing the travel, often
determining also the duration of their stay, was of
varied character. A young adept of art could obtain
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a scholarship given by a local artistic and educational
institution. The Roman prize provided the young
artist with finances as well as accommodation. An-
other way was financing from own sources or due
to support from a patron.

The itineraries differed in accordance to a country
of the artists’ origin. According to available infor-
mation, most of them chose travelling on the land,
with shorter or longer breaks in Italian cities such
as Venice or Florence. With dominant point being
performed by Rome, some of them also travelled
to Naples or to Sicily. A sought-for region for land-
scape motifs was the island of Capri. According to
Katalin Sink6, Hungarian artists used to take the
same route like the scholarship holders from the
Vienna Academy, although many of them travelled
to Italy on their own costs. They travelled from
Trieste through Venice and Florence to Rome, the
main destination of their journey, from where they
made excursions to the surrounding country and
to the south. Despite the fact that the preferences
of artists were quite clear and most of them chose
Rome for their long-term stay, there were also some
who favoured some other Italian city.

Thus, the Roman artistic community belonged
to the biggest, as recorded in the voluminous I sz of
Painters, Sculptors, Architects... by Enrico Keller from
1824 as well as by the statistic survey published in
1845 in the Allgemeine Zeitung and later in the Kunst-
Blatt. The list is important for Slovak or Upper-Hun-
garian art for including a few names mentioned in
this study. According to the list including information
concerning the artist’s nationality, specialization and
their Roman address, painter Eduard Spiro and sculp-
tor Stefan Ferenczy stayed at the Palazzo Venezia,
although they were not scholarship holders of the
Vienna Academy. The most important information
relates to the name and address of deaf-mute painter
Frantisek von Balassa (1794 — 1860) from Bratislava,
whose stay in Rome (and in Italy) has not been



documented until now. In 1824, he stayed in No. 7
Via Pinciana located near the Spanish Square, which
was considered the centre of community of artists
and foreigners and belonged to frequently specified
addresses of artists. According to available sources,
the first from the two painters who visited Italy was
Eduard Spiro (1805 — 1850), a painter of Jewish ori-
gin from Bratislava. The sources agree in informing
that he was supported by Count Anton Apponyi, an
Austrian ambassador in Rome, who sent him to study
in Italy in 1821 — firstly in Milan, later in Rome. Spiro’s
stay in Milan is affirmed by the letter of reference
by Count Giulio Perticari from 1821 addressed to
Giusseppe Tambroni. The letter was published in the
Roman Giornale arcadico, where an article emphasizing
the quality of two Spiro’s works made for his patron
Count Apponyi appeared in 1824.

For the first half of the 1820s there is another
painter’s stay mentioned in the literature — that of
Jozef Miklosik Zmij (also known as Mikléssy) (1792
— 1841), but the exact information confirming the
time and place of his stay in Italy are still missing.
Other painters mentioned in different sources to
have been travelling to Rome were Imrich Emanuel
Roth, Stefan Noel and Kornel Bohus. Imrich
Emanuel Roth (1811 — 1885), native of Kosice, who
studied at Vienna, Munich and Diusseldorf Acad-
emy, spent some time travelling and — according to
literature — one of his destinations was also Rome,
although without any time specification. Observing
one of a few preserved works by Roth, a copy after
Caravaggio’s The Entombment, dated 1836, we may
assume that the stay took place in the same year. In
case of Stefan Noel (1824 — 1864), Janko Alexy refers
to an announcement in the Oro/ tatransky (a literary
supplement to the newspaper Slhvenské narodné noviny),
according to which a Vienna Academy student from
Slovakia travelled to Rome in 1846. According to
Ladislav Saucin, Noel got insane in Rome and had
to be taken into an asylum. Similar was the destiny
of the son of Peter Michal Bohun, Kornel (1858
— 1902), who was deported by the Italian govern-
ment back to Hungary after his breakdown. The last
one of the group of artists staying in Rome, Karol
LPudovit Libay (1816 — 1888), travelled to the Eternal
City thanks to the order by Archduke Johann. He
commissioned Libay to document places where he

had spent his childhood, and following his individual

works, it is possible to reconstruct the journey, which
the artist took on his travel to Rome and back. The
journey took place from May 1851 to April 1852, and
it led across the whole Apennine Peninsula.

In 1832, Karol Marko Sr. (1791 — 1860), a Levoca
born graduate of the Vienna Academy, arrived in
Rome, where he successfully joined the interna-
tional artists’ community as well as the Italian society.
Marko took his journey due to the support from
banker Geymiiller. He left Rome in 1838 to take
therapeutics in the San Giuliano spas near Pisa. In
1843, he moved to Florence, which he left five years
later to settle at the Medici villa in Lappeggi. Rome
and Florence meant for the landscape painter not
only some kind of an “anchoring” within the social
network, which brought him economic benefits and
official privileges, but also many inspirations for his
work. Presumably, in Rome he kept contacts with
landscape painters of the older generation. Literary
sources often mention his friendship with Johan
Anton Koch, Danish sculptor Bertel Thorvaldsen,
who owned some of Marko’s landscapes from the
Roman period (today in the Thorvaldsens Museum
in Copenhagen), and with Italian politician, writer
and landscape painter Massimo d’Azeglio. Most
probably, Marko also attended events organized by
the society of German artists in Rome, known as the
Societa Ponte Molle. 1n 1837, he took part at an exhibi-
tion under the patronage of Austrian ambassador
and benefactor of art Count Litzow, where Italian
and German artists presented their works. In the
artistic milieu of Florence and thanks to the activi-
ties of Italian “purists” Marko found the atmosphere
favourable to his artistic expression and style. He was
elected an honorary member of the Florence Acad-
emy and from 1841 he regularly presented his works
at exhibitions. An important part of his Florentine
activities was his educational work and in his studio
— along with his own children and some Hungarian
artists — also local artists were educated. One of
them, Serafino de Tivoli, became in the second half
of the 1850s the leading personality of the group of
artists known as Seuola di Staggia, Marko’s sons, Carlo
and Andrea, collaborated with, and later he joined
the Tuscan Macchiaioli.

The motivation of the painters to leave Rome, at
least for a certain time, was the search for different
landscape motifs, and during summer months also
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the unbearable Roman “mal’aria”. Next to the Ro-
man Campagna, it was Naples and its surroundings,
which were the destination of artists, mainly land-
scape painters. At the end of the 18" and beginning
of the 19™ century, in a city three times bigger and
more dangerous than Rome, many artists settled and
founded a community similar to the Roman one.
According to Dieter Richter, after the Bourbons
returned to the city they established a supervision
of strangers, who were from 1831 obliged on their
entering the city to deposit their passport at the
police prefecture. In 1831 — 1840, when the records
were thoroughly put down, it seems that there was no
artist from Slovakia staying in Naples, as the journey
of Frantisek von Balassa is dated to 1830. Consider-
ing the motif, it can be said that the only work in
Slovak collections, Scene from Naples/ Siesta near Naples
(Galéria umenia, Nové Zamky), was created during
or after the stay of the artist in Naples.

Although in Venice only a small community of
foreign artists was staying, there appear three names
of artists coming from Slovakia — Dudovit Benicky,
Dominik Skutecky and Eduard Hrindk. According to
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Bir6, Pudovit Benicky (1804 —around 1880) worked
at the Venice Academy as a conservator and later as
its director. In documents of the academy A# della
Imp. Reggia Academia di Belle Arti in 1Venezia from
1840 — 1844, “Nob. Lodovico Beniczky” is attested as a
member of the body of professors in the function
of a conservator. No other information regarding his
function has been yet confirmed. Dominik Skutecky
(1849 — 1921) belongs — along with Karol Marko
St. — to painters of whose Italian stay and relevant
works are thoroughly documented. In 1867 — 1869,
he studied painting at the Venice Academy under
Professor Pompeo Molmenti. At the same academy
studied also Eduard Hrinak (1856 — 1917), whose
study stay is documented to be taking place until
1888. More facts as well as works are missing;

The present study is one of the first attempts of
Slovak art history to map the travels of artists com-
ing from former Upper Hungary (today Slovakia)
in the 19" century. It presents partial results of the
current research executed mainly in Italian and local
archives.

English translation by M. Herbst
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Vom Wettbewerbsprojekt fiir das Parlament
in Budapest bis zum Theater- und Redoutengebiude
in Zipser Neudorf (Spisska Nova Ves, Iglo). Fiithrende
Grundsitze in der Architektur von Koloman Gerster

An Eszter Gdbor

Gabor Gyorgy PAPP

Die Einfithrung

Der Aufsatz befasst sich mit einem — insbeson-
dere hinsichtlich seiner Komposition — bedeutenden
Gebiude des 19. Jahrhunderts in der Slowakei. Das
Theater- und Redoutengebiude mit einem Restaurant
und Hotel in Zipser Neudorf (Spisska Nova Ves,
Igl6) vereint in sich typische Funktionen einer Grof3-
stadtarchitektur, deren spezifischen Anspriichen die
architektonische Gestaltung sowie die Aufreihung der
Riume angepasst wurden. Betrachtet man die innere
Komposition und den Grundriss etwas niher, kann
man behaupten, daf3 die Funktionen wirklich gut und
harmonisch zusammengefiigt wurden —was auch die
heutige unveranderte Nutzung beweist. Der Architekt
des Theater- und Redoutengebiudes war Koloman

! Mit dem Theater- und Redoutengebiude in Zipser Neudorf
(Spisska Nova Ves, Iglé) befasste sich die Fachliteratur bis
heute nur sporadisch. Das Gebidude wurde vor allem in
kunstgeschichtlichen Zusammenfassungen und in topo-
grafischen Bekanntmachungen erwihnt. Siche Magyarorszdg
képes albuma |Bilderalbum von Ungarn]. Budapest [o. J., nach
1902]; TORAN, E.: Architektiira drubej polovice 19. storolia na
Slovenskn [Architektur zweiter Hilfte des 19. Jahrhunderts
in der Slowakei]. [Diss.] Bratislava 1965, s. 122; CHALU-
PECKY, 1.: Spisskd Novi Ves a okolie [Zipser Neudorf und
die Umgebung]. Kosice 1971, S. 64, 70; CHALUPECKY,
L.: Okres Spisskda Novi Ves — klenotnica pamiatok [Der Kreis
Zipser Neudorf — eine Schatzkammer der Kulturdenkmiiler].

Gerster aus Budapest, der in einem Wettbewerb in
1899 den Ausfiihrungsauftrag bekam. Neben der
Person des Architekten wird auch das Gebdude im
Kontext Gersters Gesamtwerkes behandelt. Schlie(3-
lich wird versucht, die Quellen von kompositionellen
und stilistischen Elementen zu er6ffnen.'

Der Architekt

Koloman Gerster zihlte zu den bedeutenden
Architekten der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts. Er entstammte einer typischen Pester Archi-
tektenfamilie: sein Vater — der in Kaschau (Kosice,
Kassa) geborene Karol Gerster siedelte spitesten
in 1845 nach Pest um, da er in diesem Jahr ein
Gemeinschaftsunternehmen mit Frigyes Feszl und

Kosice 1980, S. 20; Pavilon, 1990, Nr. 2-3, S. 51-55; SZONY1,
B.: Pogsonytol Kassaig. Felsi-Magyarorszdg épitészete 1848 — 1918
koz0tr [Von Pressburg bis Kaschau. Die Architektur des
Oberungarns 1848 — 1918]. Bratislava 1996 (auf Slowakisch
Tak réstla Bratislava [So war Pressburg gewachsen]. Bratislava
1967); PAPP, G. Gy.: Gerster Kdlman épitésg tervegte sivemlékek
Sformai szempontii vigsgdlata [Die Untersuchung der vom Archi-
tekten Kalman Gerster entworfenen Grabdenkmiler aus dem
formalen Gesichtspunkt]. [Mag.-Arb.] Budapest 1999, S. 10;
CHALUPECKY, L.: Reduta v Spisskej Novej 175i [Redouten-
gebdude in Zipser Neudorf]. Spisska Nova Ves 2002; PAPP,
G. Gy.: Gerster Kalmdn munkdssaga |[Das (Euvre von Kidlman
Gerster]. [Diss.] Budapest 2007, S. 63-65.
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Lipét Kauser griindete. Als Mitglied dieser Verei-
nigung arbeitete er an den bedeutenden Werken
der romantischen Architektur in Pest. Die Form
dieses Architektenbiiros — eine fiir die damalige Zeit
fortschrittliche Unternehmensform — sicherte den
Architekten Unabhingigkeit von der Zunft. Auch
spiter beteiligte er sich an dhnlichen fachlich-wirt-
schaftlichen Vereinigungen. Die Verflechtung der
geschiftlichen Interessen wurde auch durch seine
Ehe verstirkt: in 1847 heiratete er die Schwester von
Lip6t Kauser. Dieser Ehe entstammen sechs Kinder,
der Zweitgeborene war unser Architekt Koloman
Gerster. Da in beiden Familien das Baugewerbe
cine lange Tradition hatte, liegt es an der Hand, dal3
Koloman Gerster schon in seinen jungen Jahren
die Bautitigkeit niher kennenlernte und schlieBlich
auch diesen Beruf wihlte. Zuerst besuchte er die
Pester Hauptrealschule, wo auch mehrere, spiter
anerkannte Architekten wie Ignac Alpar, Gy6z6
Czigler, Odén Lechner, Samu Pecz, Imre Steindl,
Frigyes Schulek studierten. In 1870 inskribierte er
an der Wiener Akademie der Bildenden Kiinste
in die Klasse von Theophil Hansen. Nach einem
zweljihrigen Studium sammelte er Erfahrungen an
den Bauten seines Lehrers — dhnlich wie in frithe-
ren Zeiten die jungen Architekten die Erfahrungen
wihrend der sog. Wanderjahre machten.

Das Studium und die Arbeit an Hansens Bauten
sind von groBer Bedeutung, da sie eine wichtige
Rolle in Werdegang von Gersters Stil spielten. Zu
dieser Zeit waren an der Akademie zwei Professoren
tatig. Friedrich Schmidt, Lehrer der mittelalterlichen
Architektur, der seine Studenten zu der (von ihm
selbst organisierten) Vermessungen und Rekon-
struktionen von Baudenkmilern zuzog. Hansen
arbeitete am Anfang mit dem groB3en Meister der
Wiener Romantik Heinrich Ferstel zusammen und
baute seine frithen Werke teilweise im Rundbogen-
stil. In 1868 nahm er selbst die Lehrtitigkeit an der
Akademie auf, sein Spezialgebiet war die griechisch-
rémische und Renaissance-Architektur. Mit seinen
Studenten unternahm er regelmiflige Studienreisen
nach Italien sowie manchmal nach Griechenland.
Die Architekten, die in seiner Klasse absolvierten,
arbeiteten oft mit thm an der Planung und Ausfiih-
rung seiner Bauten zusammen — diese im Stil der
frithen Renaissance entworfenen Gebédude dienten
mehreren jungen Architekten als Muster (wir wissen,
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dal3 sowohl Lajos Pakey in Klausenburg (Kolozsvar,
Cluj Napoca, Rumainien) als auch Gy6z6 Czigler in
Budapest in diesem Stil arbeiteten). Kein Wunder,
dal3 Hansens Bauten auch fiir Gerster die priméren
Vorlagen — neben dem Lehrstoff — darstellten. Un-
ter seinen frihen Arbeiten sind mehrere Werke zu
finden, die im Stil der klassischen Renaissance mit
antiken Elementen entworfen wurden. Ein schones
Beispiel ist ein Mietshaus in Pester Innenstadt, das
sog. Hugmayer Haus in Vaci Str. (um 1880) oder das
Gebdude der Bildhauer-Meisterschule in ,,Epreskert®
(1889). Die Raumformulierung des Letzteren trigt
die Merkmale der gro3en Vorhalle der Akademie
der Bildenden Kiinste in Wien (1874). Ein ande-
res Wohnhaus, das sog. Schulek-Zsigmondy Haus
(1894), zeigt viele Ahnlichkeiten mit Palais Epstein
(1870 — 1873). Die Wiederholung von einigen kom-
positionellen Elementen, Motiven und Stilformen
zeigt, dall Gersters Werk von Hansen stark beein-
fluBt wurde. Gerster wiederholt die Gestaltung des
Hansen-Fliigels des Wiener Arsenals (1856) in seinen
Plinen des Pester Parlamentsgebidudes (1882) sowie
eines Vergniigungsviertels (bezeichnet als ,,KKonstan-
tinapel in Budapest®), das anliB3lich der Millenium-
Feier im 1896 gebaut wurde und dessen Stil den
Eindruck einer GroBstadt im Nahen Osten erweckte.
Die Fassadenausformung der evangelischen Kirche
in Kédsmark (Kezmarok) von Hansen diente Gerster
bei einem Kirchenumbau in Buda (Budatétény, St.
Stephan-Kirche, 1912) und bei mehreren Entwiirfen
der Mausoleen (um 1896) als Muster.

Das Theater- und Redoutengebiude
in Zipser Neudorf

Der Wetthewerb

Nach seinem Studium kehrte Gerster in 1874
nach Budapest zurtick. Zuerst arbeitete er in dem sog.
Ingenieurbtiro der Hauptstadt, spiter errichtete er
ein eigenes Biiro. Die meisten seiner Werke wurden
in Budapest gebaut, doch einige Gebidude entstanden
auch auf3erhalb der Hauptstadt.

In 1899, mit fast 25 Jahren Praxis, erhielt er
nach einem Wettbewerb den Ausfithrungsauftrag
fir den Bau des Theater- und Redoutengebiudes
in Zipser Neudorf. Das Ergebnis des Wettbewerbs,
bei welchem neun Projekte eingereicht wurden,



wurde in den Fachzeitschriften ver6ffentlicht. Auf
Aufforderung der Stadtverwaltung von Zipser
Neudorf wurden die Wettbewerbsprojekte vom
Ungarischen Ingenieur- und Architektenverein am
26. September 1898 bewertet.” Nach der Meinung
der Architekturkritiker war der Wettbewerb erfolg-
reich. In der Bewertung wurden die Projekte nach
ihrer Gestaltung in zwei Gruppen aufgeteilt. In der
ersten Gruppe wurden die Redoute und das Theater
nebeneinander entworfen, wogegen in der zweiten
Gruppe diese zwei Einheiten in einer Linie gegen-
Uberstanden. Das Komitee lie3 keine Zweifel, daf3 es
vom Gesichtspunkt der Gruppierung, Raumordnung
und des Verkehrs die Letztere gelungener findet.’
In der Beurteilung der Entwiirfe wurden dieser
Standpunkt sowie die Brandsicherheit des Gebaudes
besonders beriicksichtigt. Die Baugeschichte der
groBBen Theater dieses Jahrhunderts in Europa in
Betracht ziehend, war diese Anforderung in keiner
Weise tiberraschend. Die Beurteilung der Entwiirfe
beweist, daf3 in den Pldnen ,,Nemo*, ,,Igl6 11, Ars
alma mater*, , An zwei Musen®, ,,Patria“ und ,,Vivat
Scepusia“ das Theater und die Redoute nebenein-
ander standen. Im Projekt ,,Nemo* wurde der enge
Durchgang zwischen den zwei Bauteilen, die kleine
Vorhalle des Theaters, die schmalen Verbindungs-
flure sowie die kleine Biithne von der Jury kritisch
bewertet. Der Entwurf ,,Igl6 II* wurde wegen seiner
Ridumenreihung, seiner Grundrissdisposition, der
GroBe der Riume und der Baustoffe fiir schlecht und
gefihrlich gehalten. Insbesondere wurde das Pro-
blem des Tanzsaales im ersten Stock und der grof3en
Vorhalle unter thm erwihnt. Der niachste Entwurf
(,»Ars alma mater®) fand dank der Sorgfaltigkeit der
Ausfithrung Anerkennung, bekam jedoch wegen
der Raumgestaltung und der Raumverschwendung
keine positive Bewertung, An dem Projekt ,,An zwei
Musen® wurde neben den dunklen und schmalen
Fluren auch die Tatsache kritisiert, daf3 der Bauplatz
voll bebaut ist und unproportioniert groe Formen
verwendet werden. Bei den zwei weiteren Entwiirfen

2 Die Jurymitglieder waren Sindor Aigner, Gyéz6 Czigler,
Imre Francsek, Gyula Partos, Lajos Schoditsch. Ein Auszug
aus der Beurteilung wurde in Magyar Mérnok- és Epz’z‘éyz—Egy/et
Heti Ertesitdje [Wochenblatt des Ungarischen Ingenieur- und
Architektenvereins], 17, 2. Oktober 1898, Nr. 31, S. 183-184,
veroffentlicht.

(5, Vivat Scepusia“ und ,,Patria“) mit einer dhnlichen
Grundrissgestaltung wurden die architektonische
Routine und die LLésungen einer getibten Hand er-
wihnt — es ist anzunehmen, daf3 die obigen Projekte
von Architekten ohne Kundigkeit oder von Amateur-
architekten bzw. Baumeistern ausgearbeitet wurden.
Die Probleme von ,,Vivat Scepusia“ und ,,Patria*
sind auf die Disposition zurlckzufthren: die ge-
meinsame Nutzung der Vorhalle hitte den Verkehr
in dem Gebiude erschwert. Als Vorteil der beiden
Pline wurde die mit grofler Sorgfiltigkeit erstellte
aber einfache Fassade erwihnt. Daher empfahlen die
Jurymitglieder, diese zwei Ideen mit dem zweiten und
dritten Preis (mit 300 und 200 Forint) zu honorieren.
Von den Entwiirfen, die die Hauptteile gegeniiber
stellten, erwihnten die Jurymitglieder die Projekte
,»1glo 1, | Realitas™ und ,,Tatra®. Das erste Projekt
wurde wegen der Gestaltung des Zuschauerraumes,
der Ausfithrung der Bithne sowie dem Mangel an
Homogenitit der architektonischen Formulierung
kritisch beurteilt. Das aus Brandsicherheitsgriinden
schwerwiegendste Problem des zweiten Entwurfes
war der gemeinsame Flur zwischen dem Theater
und der Redoute. Auch in diesem Projekt wurde
der Tanzsaal im ersten Stock entworfen — eine L6-
sung, die in mehreren Projekten vorkommt. Positiv
bewertet wurde die dullere Gestaltung, Im Projekt
»Tatra® wurden sowohl die Disposition, als auch
die Proportion und die Gbersichtliche und logische
Raumreihung fiir gelungen gehalten. Die einzige
ernste Kritik betraf in diesem Wettbewerbsentwurf
die Gestaltung der Fassade: die tibertriebene Form
der Kappe stand in keinem guten Verhiltnis zu der
Masse des Unterbaues. Trotz dieser Einwinde wurde
dieses Projekt fiir die beste Losung gehalten und fir
den ersten Preis empfohlen.* Drei Monate spitet, am
28. Dezember 1898, traf die Generalversammlung
— auch unter Bertcksichtigung der Empfehlungen
des Architektenvereins — ihre endgiltige Entschei-
dung und verlieh den ersten Preis dem Projekt mit
der Bezeichnung ,, Tatra“ von Koloman Gerster, den

> Die meisten Teilnehmer des Wettbewerbs wurden bis heute
nicht identifiziert, es ist die Aufgabe von spiteren Forschun-
gen.

* Magyar Mérnik... 1898 (wie Anm. 2), S. 184.
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zweiten dem Projekt ,,Patria® von Guidé Hoepfner’
[Abb. 1] und schlieBlich den dritten dem Entwurf
»Realitds“ von Miksa Flamm.® Zugleich wurde er-
wihnt, da3 dem vom Verein empfohlenen Projekt
., Vivat Scepusia® nur wegen seiner hohen Kosten
kein Preis zuerkannt wurde.”

Die Planung und Ausfiibrung

Der seit 1930 im Ungarischen Landesarchiv
in Budapest aufbewahrte Nachlass von Koloman
Gerster enthalt auch die Skizzen und Zeichnungen
fir das Theater- und Redoutengebiude in Zipser
Neudorf, mithilfe welcher der Planungsprozess re-
konstruiert werden kann. Das Ziel war, durch einen
Vergleich seiner Pline fiir Zipser Neudorf mit seinen
anderen Werken die Elemente zu entdecken, die er
als bewihrte architektonische Losungen in seinem
(BEuvre verwendete.

Der erste uns bekannte Plan fir das Theater-
und Redoutengebiude in Zipser Neudorf (vor

> Guidé Hoepfner (1868 — 1945), Architekt, Abschluf3 in
Budapest. Zuerst arbeitete er fir Alajos Hauszmann. Hier
lernte er Géza Gyo6rgyi kennen, mit wem er spiter mehrere
gemeinsame Bauten signierte. (Hotel in Tatranska Lomnica/
Tatralomnic, 1905; Hotel in Baile Herkulane/Herkulesfiirdd,
Rumiinien, 1907).

¢ Miksa Flamm (1869 — 1934), Budapester Architekt.
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1. Guidd Hoepfuner: Wett-
bewerbsentwurf (,,Pat-
ria“) fiir das Theater- und
Redoutengebinde in Zipser
Neudorf, 1898, Fassade.

August 1898) zeigt ein bemerkenswertes, beinahe
monumentales Werk.*In dem dreistéckigen, mit zu-
sammengesetzten Kappen gekronten Gebidude mit
einem Trapezoid-Grundriss und starken Eckrisaliten
befanden sich das Theater und die Redoute in der un-
mittelbaren Nihe, ihre Eingidnge auf Nachbarseiten.
Das AuBere des Theaters war durch ein prichtiges,
mit Skulpturen gestalteten Portal, Siulenfassaden
und eine riesige Kuppel betont. Bei der Betrachtung
dieser Fassade kann man annehmen, dal3 sie nach
dem Vorbild der — zur dieser Zeit immer mehreren
— Theatergebiude von Ferdinand Fellner und Her-
mann Helmer gestaltet wurde. Die Redoute bekam
ein dhnliches Portal und gegliederte Sdulenfassade.
Gegentiber dem Theater wurde das Hotel mit dem
Restaurant vorgesehen. Anhand dieser Zeichnung
kann ein Zusammenhang mit den ein Jahr friher
ausgefertigten Plinen fiir den Wettbewerb fiir das
Budapester Geologische Institut entdeckt werden,
das auch mit einer Mittelkuppel und Ecktiirmen
entworfen wurde. SchlieBlich steht vor uns auf

" Villalkozék Lapja [Unternehmers-Blatt], 20, 4. Januar 1899,
S. 7. Die Pline und Entwiirfe von Gerster und Hoepfner
wurden in den Nummern des Epz’z‘o” Ipar|Bauindustrie| verof-
fentlicht. Siehe Epz’z‘o” Ipar [Bauindustrie], 23, 9. Februar 1899,
Nrt. 6, S. 40-41; 17. Februar 1899, Nr. 7, S. 46-48; 23. Februar
1899, Nir. 8, S. 52-54.

Siche Magyar Orszagos Levéltar, Budapest [Ungarisches
Landesarchiv, Budapest| (weiter zitiert als MOL), T-8 /Nr. 3:
76, die Fassade gegeniiber dem Kaffeehaus und dem Theater,
Bleistift, Paus, 386 X 654 mm.



2. Koloman Gerster:
Wettbewerbsentwnrf (,,Tdt-
ra®) fiir das Theater- und
Redontengebinde in Zipser
Neudorf, 1898, Fassade.

der Skizze mit zwei Hauptfassaden des Gebaudes
ein in seiner Masse zusammenfassendes, trotzdem
hinsichtlich seiner Silhouette (vor allem seiner
Dachkonstruktion) mehrfach gegliedertes Bauwerk
mit unruhiger Gesamtwirkung. Im Vergleich damit
wurden in den spiteren Entwiirfen zwei wichtige
Anderungen gemacht. Einerseits wurde das Gebiude
niedriger und sein Grundriss gegliederter gestaltet,
die Eckrisalite wurden als riesige Turme entwor-
fen. Der Entwurfsplan zeigt schon eine ausgereifte
Variante. Die Redoute wurde im mittleren Teil des
Gebiudes vorgesehen — mit einem rechteckigen
Tanzsaal, einer reich dekorierten Vorhalle und mit
Bedienungsriumen, wie z.B. die Konditorei auf der
Eingangsseite. Auf der anderen Seite wurde ein Res-
taurant mit einem separierten Eingang entworfen.
Auch in dieser Entwurfsreihe stellte sich Gerster
den o6stlichen Teil des Werkes als einen Trakt mit
einem Restaurant und einem Hotel vor. Die Au-
Bengestaltung dieser Seite erinnerte wiederum an
ein Hotel- bzw. Palast-Miethaus. In dem westlichen
Trakt des Hauses nahm das Theater — mit Bihne,
Zuschauerraum sowie Verkehrs-, und Bedienungs-
rdumen — seinen Platz [Abb. 2].°

Ungefihr ein halbes Jahr spiter, im April 1899,
fertigte Gerster eine neue Entwurfsreihe (waht-
scheinlich nach Vergleichungen mit dem Stadtrat)
aus. In dieser Reithe wurden im Vergleich mit dem

’ Einige der Wettbewerbsentwurfe wurden veroffentlicht
(siche Anm. 7), ndmlich der Grundriss des Kellers, des Erd-
geschosses, des ersten Stockwerkes, die Seitenfassade, der
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Entwurfsplan einige Anderungen durchgefiihrt
[Abb. 3-5]. Vor allem wurden die Bithnen (wegen
der Verkehrs- und Brandsicherheit) vergrofert; diese
Anderung war auch an der AuBBengestaltung sichtbar
— als ein Zwischenglied, das das Theater und die Re-
doute verbindet (und symmetrichalber sein Pendant)
dreiachsig erweitert wurde. Zugleich wurde auch der
Zuschauerraum vergroflert. Weiter wurde die Glie-
derung der Eingangsseite des Tanzsaales und der
Galerie umgestaltet, der Raum des Restaurants/Kaf-
feechauses etwas erweitert und die Zahl der Riume
wahrscheinlich aufgrund der lokalen Anforderungen
(auf Kosten ihrer GroéBe) erhéht. Bei den Ande-
rungen der AuBlengestaltung ist noch zu erwihnen,
dal3 der Eingang der Redoute nach vorne versetzt
wurde, um ihm einen besonderen Akzent zu vetlei-
hen. Trotz der Empfehlung des Komitees blieben
die Dimensionen der riesigen Tirme unverindert,
nur die Proportionen der Laternen wurden etwas
modifiziert. Im Allgemeinen sind sowohl in dem Ent-
wurfsplan als auch in seinen spiteren Varianten die
(auch in seinen Details) im Geist des Spéthistorismus
ausgefiihrte Entwiirfe zu sehen. Die Formulierung
der Baumasse, die Fassadengliederung, die typischen
Elemente des Gebidudes — z.B. die groflen Ecktiirme,
beziehungsweise die Front des Theaters — zeigen ein
Bauwerk, das die historischen Stile umformt und die
neobarocken Merkmale tragt.

Querschnitt und die Hauptfassade. — Epz'té’[par [Bauindustrie],
23,9. Februar 1899, Nr. 6, S. 40-41; 17. Februar 1899, Nr. 7,
S. 46-48.
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3. Koloman Gerster: Modifizierter Entwurf fiir das Theater- und
Redoutengebinde in Zipser Nendorf, 1899. Grundriss des ersten
Geschosses.

4. Koloman Gerster: Modifizierter Entwurf fiir das Theater- und
Redontengebiinde in Zipser Neudorf, 1899, 1Léngsschnitt.

5. Koloman Gerster: Modifizierter Entwurf fiir das Theater- und
Redontengebinde in Zipser Neudorf, 1899, Fassade des Kaffeehanses
und des Hotels.

' Der Termin war der 11. September. Siche 1Vd/lalkozdk Lapja
[Unternehmers-Blatt], 20, 23. August 1899, Nr. 34, S. 4.
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6. Koloman Gerster: Modifizierter Entwurf fiir das Theater- und
Redoutengebande in Zipser Neudorf, 1899, Fassade des Theaters

(Detatl).

Die 6ffentliche Versteigerung fiir Unternehmer
wurde im August 1899 bekanntgemacht."” Mit dem
Bau beauftragte die Stadt (aufgrund seiner Emp-
fehlung) den Budapester Bauunternehmer Henrik
Lahne."

Die Bauarbeiten wurden anscheinend Anfang
1900 aufgenommen. Von den tiber 150 dafiir erstell-
ten Detailzeichnungen blieben nur wenige im Nach-
lass erhalten. Doch auch trotz dieser Tatsache stellen
sie eine wichtige Informationsquelle beziiglich der
Gestaltung des Hauses sowie der durchgefithrten
Anderungen gegeniiber dem Entwurf dar. Was die
Aulengestaltung anbelangt, sind an dieser Stelle die
interessanten Vorschlige fiir das Theater sowie die
charakteristischen Merkmale des Restaurants/Kaf-
feehauses zu erwihnen. Die AuB3enseite des Theaters
—wie bereits angemerkt wurde — gewann ihre Form
schon wihrend der Entwurfsphase. Die halbrunde
Baumasse und der Flur mit Bedienungsriumen
prigen die westliche Fassade. Die Dachkonstruktion
wurde in den Plinen mehrmals umgestaltet. Uber
der Laterne wurde anstatt einer miQig gedriickten,

"' Siche Villalkozék Lapja [Unternchmers-Blatt], 20, 20. Sep-
tember 1899, Nr. 38, S. 4. Den Auftrag fiir die Fertigstellung
der Heizung und die Wasserarbeiten erhielt die anerkannte
Firma von Karoly Knuth. Siehe d/lalkozik Lapja [Unterneh-
mers-Blatt], 20, 15. November 1899, Nr. 46, S. 5.



7. Theophil Hansen: Palais Ephrussi, Wien,
1872 —1873.

konvex gew6lbten Form, die im Entwurfsplan vor-
kommt, eine mehrfach gewdlbte konkave Kappe
errichtet. Das hohe Hauptgesims mit Balustrade
und Schlusselementen bot sich an. Zuerst wurden
riesige Steinvasen iber den Haupteingang entwor-
fen, um sie spiter durch vier unproportioniert grof3e
musizierende Putti zu ersetzen [Abb. 6].'* Beide
Ideen blieben nur ein Entwurf. Die Aullenseite
des Restaurants/Kaffeehauses nahm schon in den
ersten Plinen mehr oder weniger ihre endgiltige
Form an. Auf dem ersten uns bekannten Blatt sicht
man eine flache, beinahe rasterhafte Fassade (am
Ende durch Risalite betont).” Und obwohl spiter
die Zahl der Stockwerke und damit die Proportion
der Fassade geindert wurden, blieb dieses Charak-
teristikum beibehalten.' Da sich in diesem Fligel
des Gebiudes tber dem Kaffeehaus eine Reihe
von Hotelriumen befand, ist es kein Wunder, daf3
die Erscheinung dieser Seite stark an Fassadenglie-

12 Die Steinskulpturen hielten eine Geige, eine Flote, ein Schall-
becken, und eine Laute (von links nach rechts). Sieche MOL
T-8/Nrt. 3: 67, die Fassade des Theaters, Tusche, Bleistift,
Papier, 700 X 982 mm.

13 Siehe Anm. 7.

derungen der Mietspaldste der Jahrhundertwende
erinnert. Neben Anderen an Gersters Professor
Theophil Hansens bekannten Palais Ephrussi in
Wien mit seinen typischen Elementen z.B. den
turmhaft vorspringenden Eckrisalite — wie in Zipser
Neudorf [Abb. 7].

Der Schliissel zum Erfolg dieses Mehrzweck-
gebdudes liegt sowohl in der praktischen Reithung
von gutproportionierten Riumen, als auch in der
glicklichen Gestaltung der Fassaden von verschie-
denen Gebiudeteilen. Die meisten Anderungen,
deren Gegenstand nicht die Gliederungen oder
Proportionen, sondern das Aussehen und die Aus-
stattung waren, betrafen den Redoutensaal und den
Zuschauerraum (reprisentative Raume). Anhand
der Anderungsvorschlige fiir die Innenausstattung
kann man gut nachvollziehen, wie der Architekt die
einzelnen Elemente fiir das gesamte Gebdude (oder
nur fir einzelne Teile) aus seinem eigenen Motivbe-

4 Siehe MOL T-8/Nr. 3: 10, die Fassade des Kaffeehauses, um
April 1899, Tusche, Bleistift, Papier, 602 X 872 mm; Nr. 3: 47,
die Zeichnung des Turmes und des Fassadendetails, Bleistift,
Papier, 890 X 760 mm; Nr. 3: 49, die Fassade gegeniiber
dem Kaffeehaus und Hotel, erste Halfte von 1900, Tusche,
Bleistift, Papier, 800 X 1000 mm.
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stand — unter Berticksichtigung der Anforderungen
des Auftraggebers — wihlte.

Die ersten Entwiirfe des Redoutensaales zeigen
eine zurlickhaltende Wandgliederung und Galerie-
gestaltung (die tiber dem Kreuzgewdlbe verlaufende
Galerie war zuerst mit einer Briistung mit rund-
formigen Offnungen, spiter mit einer klassischen
Balustrade versehen).” In den spiteren Zeichnungen
nehmen klare barocke Formen eindeutig zu (siche die
Dekoration der Pilaster und die Gitter der Galerie)."®
Statt einer Steinbriistung entwarf Gerster ein Gul3ei-
sengelinder mit Dekorationen aus mit Knospen ab-
geschlossenem Rankenwerk und Gitter. Unter dem
Balkon der Galerie befand sich ein in der Dekoration
des Theaters bedeutendes Motiv — ein Schwan. Auch
fir den Zuschauerraum des Theaters wurden dhnli-
che gedinderte Detailentwiirfe ausgefertigt. In einem
Plan fir die Decke aus Mai 1900 ist eine Stuckde-
koration zu sehen, welche eine klare Verwandtschaft
mit dem Frithhistorismus (beziehungsweise mit den
Formen der Spatromantik?) zeigt. Auf der Riickseite
desselben Blattes erscheint ein barocker Entwurf
der Decke."” Das Proszenium, das zu den wichtigen
Teilen des Zuschauerraumes zihlt, wurde in meh-
reren Varianten detailliert entworfen. Die Wand mit
abgerundeten Ecken wurde mit einer Adikula um-
rahmt. In der ersten Variante dieser Umrahmung lief
tiber die Pilaster mit Voluten ein Fries mit Konsolen,
Festons und Masken. An den Ecken des klassisch
geformten Tympanons standen Steinlichter, auf der
Spitze befand sich ein seine Fliigel ausbreitender,
auf eciner Lyra stehender Schwan — welcher auch
an der Theaterfassade vorkommt. In der Mitte des
Tympanons erscheint das mit einem Lorbeerkranz
umrahmte Staatswappen des Konigreichs Ungarn.'®
In einem anderen Projekt von Gerster wurde diese
Idee wiedergegeben. Hier sieht man ein Tympanon
mit mehrfach gebrochenem Bogen, mit Voluten
und Rosetten an den Ecken sowie mit dem von zwei

15 Siche MOL T-8/Nr. 3: 64, Querschnitt durch den Redouten-
saal, Tusche, Bleistift, Papier, 600 X 871 mm.

16 Siche MOL T-8/Nr. 3: 44, das Detail des Galeriegitters des
Redoutensaales, Bleistift, Papier, 1395 X 1540 mm; Nr. 3: 59,
die Seitenfassade des Redoutensaales, Bleistift, Papier, 675 X
893 mm.
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8. Koloman Gerster: Detatlentwurf fiir das Theater- und Redontengebénde
in Zipser Neudorf, 1900, Galeriegitter in der Vorballe.
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9. Koloman Gerster: Detailentwurf fiir das Theater- und Redontengebinde
in Zipser Neudorf, 1900, Vordach des Seiteneinganges.

Engeln getragenen Ungarischen Staatswappen in der
Mitte. Im Fries wechseln Schilde und Rosetten, in
der Achse befindet sich eine Maske.'” Hier kann man
feststellen, dal3 der frihere Plan — wahrscheinlich aus
dem Friithjahr 1899 — eine ernste, klassische Form
zeigt, wogegen die spitere wahrscheinlich aus der
ersten Hilfte 1900 stammende Zeichnung eine etwas
unruhigere Idee darstellt.

17 Siehe MOL T-8/Nr. 3: 33, die Wandgliederung und Deck-
engliederung des Zuschauerraumes, Tusche, Bleistift, Papier,
851 X 532 mm.

% Sieche MOL T-8/Nr. 3: 80, Querschnitt durch das Theater,
Tusche, Bleistift, Papier, 600 X 870 mm.

19 Siehe MOL T-8/Nr. 3: 68, Querschnitt durch das Theater,
Tusche, Bleistift, Papier, 678 X 925 mm.



10. Koloman Gerster: Theater in Zipser
Neudorf, Foto ans dem Nordwesten, nach
1902.

Und schlieBlich kommen auch solche Losungen
vor, die mit ihren Ranken und Blittern an die Motive
der Sezession erinnern. Ein Beispiel dafiir ist eine
die Vorhalle des Redoutengebdudes darstellende,
vor Mai 1900 ausgefertigte Detailzeichnung, in wel-
cher das Galeriegitter aus Akantusblittern besteht
[Abb. 8].* Ein dhnliches Motiv zeigt auch die (etwas
spater) ausgefertigte Zeichnung der Gittergestaltung
des Tanzsaales. Zu der Reihe der feinen, rankigen
Schmiedeisenwerke der Sezession zihlt auch die
Zeichnung zum Vordach des Seiteneinganges
[Abb. 9].*

An dem Bau wurde anscheinend mit kleinen Un-
terbrechungen gearbeitet, da erst Ende 1902 tiber die
Fertigstellung des Gebdudes berichtet wurde [Abb.
10-12]. Zu dieser Zeit war auch das Innere schon
fertig. Die Zeitungen und Fachzeitschriften feierten
das Werk und seinen Kunstler mit den Worten, wie
soeee 2101 vier Tiirmen gearmiertes, schin gegliedertes Kunst-

2 Siehe MOL T-8/Nr. 3: 24, die Vorhalle des Redoutensaales,
Tusche, Bleistift, Papier, 704 X 754 mm.

! Sieche MOL T-8/Nr. 3: 52, die Zeichnung des Vordaches,
Tusche, Bleistift, Papier, 599 X 436 mm.

2 Siehe Vdllalkozok Lapja [Unternechmers-Blatt], 23, 17. De-
zember 1902, S. 6. Hier wird erwihnt, dass unter der Leitung
von Henrik Lahne die einzelnen Arbeiten von folgenden
Meistern ausgefithrt wurden: Alajos Vogerl (Steinmetzarbei-

werk...”“. Was das Gebiude anbelangt, wurde seine
s Lweckmadssigkeit nnd Asthetik hervorgehoben.”

Der Zusammenhang mit anderen Gersters Werken

Sucht man in Gersters (Buvre nach einem Pen-
dant zum Theater- und Redoutengebiude in Zipser
Neudorf, liegt eine Verbindung mit dem von der
Stadtin Auftrag gegebenen Theater- und Redouten-
gebiude in Maramureschsigeth (Maramarossziget,
Sighetu Marmatiei, Ruminien, 1883 — 1889) an der
Hand.?» Das AuBere des auf dem Hauptplatz der
Stadt errichteten Gebaudes zeigt ein symmetrisches
Bild [Abb. 13]. Im mittleren Trakt des Kunstwerks
mit einem rechteckigen Grundriss nahm ein brei-
ter, mit einem Satteldach mit Husarenturm abge-
schlossener, zweistockiger Fligel Platz. An seinen
Seiten wurden zwei hohe, imposante Querfligel
mit Laternenkappe tiber den Eckrisaliten geplant.

ten), Jézsef Kurbel (Zimmermalerarbeiten), Sandor Fischer
(Blitzableiter), Firma Reitinger (Tapeziererarbeit), Karoly
Knuth (Kanalisierung), Elektrische Beleuchtung A. G. von
Zipser Neudorf, Janos Patarszky (Bithnenmaschinen), Vilmos
Linhart (Kulissenmalerei), Erik Pauly (Dekorationsmalerei).

» Das bis heute erhaltenen und dhnlichen Zwecken dienende
offentliche Gebdude war frither nicht nur der Schauplatz
der wichtigen gesellschaftlichen Ereignisse der Gesellschaft,
sondern auch der Sitz der hiesigen Korperschaften.
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Gegeniiber seinem Nachfolger in Zipser Neudorf
liefert die Aullenseite keine Informationen iiber das
Innere — die Theater- und Redoutenriume blieben
teilweise hinter dem Obergeschoss der Hauptfassade
sowie unter dem breiten Satteldach verborgen. Eine
typische Losung, die — obwohl etwas abgedndert
— auch in Zipser Neudorf vorkommt: die Auffahrt
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11. Koloman Gerster: Redoute in Zipser
Neudorf, Foto ans dem Osten, nach 1902.

12. Koloman Gerster: Redoute in Zipser
Neudorf, Redoutensaal, Foto nach 1902.

mit Sdulen (beziehungsweise Pfeilern) und dartiber
der Balkon mit Balustrade. Das insbesondere nach
Gleichgewicht strebende Gebaude zeigt die Formen
des reifen Historismus und wiederholt in seiner
Gliederung und Details die klassischen Formen des
von Theophil Hansen reprisentierten sog. strengen
Historismus.



Auch die Entwurfsreihe fiir das Budapester Parla-
mentsgebiaude (1882) stellt, was die kompositionellen
Vorbilder und Parallelen betrifft, ein wichtiges Werk
dar. Der junge Architekt beteiligte sich an diesem
Wettbewerb mit einem bemerkenswert guten Ent-
wurf, welcher bis zuletzt zu den Favoriten zihlte
—und das in einer Konkurrenz solcher Namen wie
Heinrich Ferstel, Otto Wagner, Alajos Hauszmann
und Imre Steindl. Doch wegen der Indiskretion einer
Zeitung wurde er vom Wettbewerb ausgeschlossen.
Fachlich gesehen, arbeitete er einen fast vollkom-
menen Entwurfsplan aus — seine duBere Ahnlichkeit
mit dem Wiener Arsenal wurde bereits erwihnt.
Der Plan aus 1882 zeigt eine gelungene Verbindung
der Mehrzwecksile mit den Verkehrsrdumen. Sein
Grundriss wurde auch spiter modifiziert mehrfach
verwendet: ein vierfligeliges Gebdude mit einem
Innenhof, mit Kuppeln tiber seinen Ecken und mit
einem Querfliigel in der Mitte. Solche Anordnung
findet man auch in dem nicht ausgefiithrten Entwurf
fur das Komitatshaus von Veszprém (1884). Eine
andere auf dem Blatt gebliebene Idee wurde fiir das
Museum und die Bibliothek in Szeged verwirklicht
(1893).% Hier entwarf er zwischen den einzelnen,
unterschiedlichen Zwecken dienenden Gebiudetei-
len eine imposante Verbindungshalle.

Besonders hoch wurde auch die Konfiguration
der (bereits erwihnten) Entwurfspline (1890) fiir das
Budapester Geologische Institut, vor allem die M6g-
lichkeit einer Erweiterung, geschitzt. Ein weiteres
schones Beispiel der Raumanordnung stellt nach dem
Theater- und Redoutengebiude in Zipser Neudorf
das geplante Gerichtsgebaude von Balassagyarmat
(1908) dar.

Die Vorbilder
Theaterbauten als Parallele und Muster

Der Bau von Theatergebiuden (die in kleine-
ren Stidten aus Kosten sparenden Griinden als

# Siehe MOL T-8/Nr. 29: 1, Langsschnitt, Tusche, Aquarelle,
Papier, Karton, 809 X 118 mm; Nr. 29: 2, Hauptfassade,
Tusche, Aquarelle, Papier, Karton, 844 X 1353 mm.

» Siehe MOL T-8/Nr. 25: 1-8, Hauptfassade (1), hintere Fas-
sade (2), Lingsschnitt (3), Seitenfassade (4), Querschnitt (5),

k.

13. Koloman Gerster: Redoute und Theater in Maramureschsigeth,
1883 — 1889.

Mehrzweckgebiude errichtet wurden) zihlte zu den
wichtigsten neuen Bauaufgaben des 19. Jahrhunderts.
Die bedeutenden Theater der Wende vom 18. zum
19. Jahrhundert wurden in Bauten der kommenden
Jahrzehnte umgewandelt. Die in unserer Betrachtung
relevanten Denkmiler dieser Gattung entstanden in
Deutschland und Osterreich-Ungarischer Monarchie.
Das Hoftheater (spiter das Schauspielhaus, 1818 —
1821) von Schinkel in Berlin oder das erste Hoftheater
von Semper in Dresden (1835) vertreten im Vergleich
mit dem Miinchner Neuen Theater von Semper (1865)
eine wesensverschiedene Idee der Gestaltung. Die
Wiener Staatsoper (1861 — 1869) von Eduard van der
Nill und August Siccardsburg sowie der Konzertsaal
des Musikvereins (1867 — 1870) von Theophil Hansen
reprisentieren auch den neuen Typ.

Von der Bedeutung des Theaterbaues am Ende
des Jahrhunderts zeugt auch die Tatsache, daf3
Gyula Kabdeb6 (nach der Siiddentschen Banzeitung)
den Theaterbauten in Europa eine lange Schriften-
reihe in der Mitteilungen des Ungarischen Ingenieur- und
Architektenvereins widmete. Er ordnete die Bauten
sieben Gruppen zu und bewertete, welche aufgrund
threr Komposition von damaligen Architekten ,,a7
entsprechendsten (d.h. am modernsten) sind.*® Der
Grundrissform nach sind die engsten Verwandten
des Theater- und Redoutengebiudes in Zipser Neu-

Grundriss des Kellers (6), des Erdgeschosses (7) und des
ersten Stockwerkes (8).

% Magyar Mérnik- és Epitésy Egylet Kizdinye [Mitteilungen des

Ungarischen Ingenieur- und Architektenvereins], 36, 1902,
S. 188.
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14. Heinrich Seeling: Neues Theater am Schiffbanerdanmmns, Berlin, 1891
—1892.

dorf in der VII. Gruppe zu entdecken: das Theater
in Halle (1884) und das Neue Theater am Schiffbau-
erdamm in Berlin (1891 — 1892), beide von Heinrich
Seeling. Man kann sich vorstellen, da3 die Propor-
tion des monumentalen Turmes und seiner riesigen
Kappe tiber dem Eingang des Letzteren (vielleicht
von zeitgendssischen Publikationen) auch Gerster
bekannt war [Abb. 14]. Einige Jahre spiter wurde
das in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts
fir sich einen groflen Ruhm erworbene Diisseldorfer
Apollo-Theater gebaut. Trotz der unterschiedli-
chen Grundrissform zeigen die iiber der Vorhalle
erhobene Kuppel und die am Ende der Seitenfliigel
errichteten Tirme eine gewisse Verwandtschaft mit
der Theaterkuppel und den charakteristischen Eck-
tiirmen aus Zipser Neudorf.

7 Antal Steinhardt (1856 — 1928), Budapester Architekt. Siche
PAPP, G. Gy.: Steinhardt Antal. In: Osterreichisobes Biographisches
Lexikon 1815 — 1950. Hrsg, Osterreichische Akademie der
Wissenschaften, Lieferung 60. Wien 2008, S. 185.

* Adolf Lang (1848 — 1913), mitteleuropiischer Architekt
Prager Abstammung, Zuerst war er in Wien, dann in Pest bei
Sugaruti Epit6 Vallalat [Bauunternehmen zur Errichtung der
Radialstrasse] titig. Spiter lehrte er in Bukarest, Ruminien.
Spiter kehrte er nach Ungarn zurtick und entwarf in Zusam-
menarbeit mit Antal Steinhardt viele 6ffentliche Gebiude
(u.a. Theater).
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In den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
wurde im damaligen Ungarn eine ganze Reihe von
Theater errichtet: neben der fithrenden Firma im
Theaterbau der vorangehenden Jahrzehnte — der
Firma von zwei anerkannten Theaterspezialisten Fer-
dinand Fellner und Hermann Helmer — wurden sehr
viele Werke auch von Antal Steinhardt®”” und Adolf
Lang® ins Leben gerufen. Viele davon befanden
sich auBerhalb von Budapest.”” Aufgrund der immer
zunehmenden Zahl der Theaterbauten ist es nicht
tiberraschend, dal3 das Thema des Jahreswettbewerbs
des Ungarischen Ingenieur- und Architektenvereins
im 1901 der Entwurf eines ,, Theaters auf dem Platz
einer grolen Stadt” war.”

Weitere 1 orbilder

Eins der wichtigsten Motive des Theaters in
Zipser Neudorf — wie bereits erwihnt wurde — stel-
len vier Ecktiirme dar, die schon von weitem dem
Gebiude eine charakteristische Silhouette verleihen.
Bei ihrer Gestaltung kénnte sich Gerster auch der
auslindischen (bzw. mitteleuropiischen) Beispiele
bedienen. AuBlerdem darf man — unter den histori-
schen Baustilen Ungarns — die in dem letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts ,,neuentdeckte® Spitrenaissance
nicht vergessen. Die Entdeckung der historischen
Baudenkmiler hatte zur Folge, daf} die charakte-
ristischen Elemente und Motive der Architektur
des 16. — 17. Jahrhunderts aus dem Ober-Ungarn
verwendet und integriert wurden. Koloman Gerster,
dessen Vater aus Kaschau stammte und er durch
ihn mit dem Archdologen und Kunsthistoriker Imre
Henszlmann in einer personlichen Beziehung stand,
kannte die Architektur der vergangenen Jahrhun-

* Die wichtigen Stidte, wo in diesen Jahren Theater er6ffnet
wurden, waren (aul3er Budapest): Pécs (1893 —1895), Kaschau
(Kosice, Kassa, Slowakei) (1897 — 1899), Grosswardein (Na-
gyvarad, Oradea, Ruminien) (1899), Satoraljadjhely (1900),
Szombathely (1900), Neumarkt am Mieresch (Marosvasarhely,
Tirgu Mures, Ruminien) (1900 — 1901).

 Die Ausschreibung wurde in Magyar Mérnik- és Epitészegylet
Heti Ertesitéje [Wochenblatt des Ungarischen Ingenieur- und
Architektenvereins], 20, 12. Mai 1901, Nr. 15, S. 222, verof-
fentlicht. Der erste Preis fiir den Entwurf des dreistckigen
Theaters mit fast 560 Sitzplitzen war u.a. auch eine Studien-
reise.



derte (auch des 16. — 17. Jahrhunderts) besser als
viele seiner Zeitgenossen. Mit diesem Hintergrund
nahm er an der historischen ,,Stilparade® des Mill-
enniums teil. Einerseits gewann er im Rahmen des
Wettbewerbs fiir den Ausstellungsplatz der Histo-
rischen Hauptgruppe eine Medaille, andererseits
entwarf er das bereits erwihnte Vergniigungsviertel
,JKonstantinopel in Budapest®. Bei dem letztge-
nannten Projekt wurden neben den aus dem Nahen
Osten stammenden Formen auch die Motive der
historischen Stile angewendet.” In derselben archi-
tektonischen (aber zugleich gesellschaftlichen und
technischen) Ausstellung war auch ein Werk — die
sogenannte Verkehrshalle (entworfen von Ferenc
Pfaff) — zu schen [Abb. 15].” Die Gestaltung der
Fassade seines zentralen Hauptgebiudes mit einem
quadratischen Grundriss gibt eine Antwort darauf,
woher die Monumentalitit der problematischen
Elemente des Theaters in Zipser Neudorf (iiber ihre
Unproportionalitit dulerten auch die Jurymitglieder
ihre Bedenken) — vier Ttrme, die den Eindruck der
Architektur der Spitrenaissance vermitteln — stammt.
Nimlich aus dem Budapester Hallengebéude, das mit
einem identischen monumentalen Turm und einer
sehr dhnlichen Kappe versehen wurde. 1898 wurde
diese Idee von Gerster iibernommen und bis 1902
ausgefiihrt.

3 Siche BALINT, Z.: Az ezredéves kidllitds architektindja. Bécs
1896, S. 10.

15. Ferenc Plaff: Verkebrshalle in Milleniumsausstellung, Budapest,
1896.

Der Schluss

Das Theater- und Redoutengebiude in Zipser
Neudorf zihlt neben dem Pressburger und Kaschau-
er Stadttheater zu den bedeutendsten Theaterbauten
in der heutigen Slowakei. Es handelt sich um ein
wichtiges Werk des Spithistorismus in Mitteleuropa,
dessen Besonderheit in der nicht ganz von dem archi-
tektonischen Stil des 17. Jahrhunderts unabhingigen
und zugleich die charakteristischen Stilwellen (von
den spiteren Formen der Klassik iiber das Neoba-
rock bis zu typischen Motiven der Sezession) jener
Zeitepoche verbindenden Gestaltung besteht.

* Tbidem, S. 39, Taf. 29.
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Od sut’aZe na budovu parlamentu v Budapesti
po divadlo a redutu v SpiSskej Novej Vsi (Zipser Neudorf, Iglo).
Dominantné principy v architektiire Kolomana Gerstera

Resumé

Budova divadla a reduty spolu s restauraciou
a hotelom v Spisskej Novej Vsi (Zipser Neudorf,
Iglo) zahrnuje $pecifika multifunkénej architektary
projektovanej pre mestsky priestor na prelome 19.
a 20. storocia. Jej autorom bol architekt Koloman
Gerster (1850 — 1927), ktory v roku 1899 vyhral
sit’az na jej stavbu.

Koloman Gerster patril medzi vplyvnych ar-
chitektov druhej polovice 19. storocia v Uhorsku.
Pochadzal z pestianskej architektonickej rodiny; jeho
otec Karol Gerster, povodom z Kosic, zil a tvoril od
roku 1845 v Budapesti. Z jeho manzelstva so sestrou
Lipota Kausera sa ako druhorodeny syn v roku 1850
narodil Koloman. Uz vo vel'mi mladom veku mal
moznost’ sa zoznamit’ so stavitelskymi pracami na
projektoch svojho otca. Najprv navstevoval Real-
nu skolu v Budapesti, kde v tom case studovali aj
dalsi neskor znami architekti ako napriklad Ignac
Alpar, Odon Lechner, Samuel Pecz, Imrich Steindl
a Friedrich Schulek. V 1870 sa dostal do Viedne na
vytvarnu akadémiu do triedy profesora Theophila
Hansena (1813 — 1891). Pocas dvoch rokov na skole
ziskal skdsenosti prevazne na stavbach svojho ucite-
I'a. Ako aj sam autor poznamenava, prave tieto ,,8kol-
ské roky* znamenali doleZitd etapu pre formovanie
Gersterovho neskorsieho $tylu. Silnym inspiracnym
zdrojom sa stala predovsetkym grécko-rimska, ako
aj renesancna architektira. Hansen v ramci svojho
pedagogického posobenia casto braval svojich Stu-
dentov na cesty do Talianska, pripadne do Grécka.

Hansenove priace v duchu neorenesancnej ar-
chitektary mali vplyv na prvé prace jeho Studentov,
napriklad Lajosa Pakyeho v Kluzi (dnes Rumun-
sko), alebo Gy6z6 Cziglera v Budapesti. V pripade
Gerstera, ako tvrdi autor, to bolo napriklad pouzitie
elementov klasickej architektary na najjomnom tzv.
Hugmayerovom dome na Vici ulici (okolo 1880),
alebo na budove socharskej majstrovskej skoly v tzv.
Morusovom sade (Epreskert) v Budapesti (1889).
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Motiv usporiadania kridel na Hansenovej stavbe
viedenského Arsenalu (1856) rozpracoval Gerster
napriklad v sit’aznom navrhu na budovu parlamentu
v Budapesti (1882); usporiadanie fasady na budove
evanjelického kostola v Kezmarku od Hansena
slazilo ako vzor pre Gersterovu stavbu kostola na
Budine (kostol sv. Stefana, 1912).

Sut’az na budovu divadla a reduty pre Spissku
Novt Ves bola vypisana v roku 1898. V tom ¢ase mal
Gerster za sebou viac ako 25 rokov praxe vyhl'adava-
ného architekta v Budapesti, ako aj v celom Uhorsku.
Sut’aze sa zdcastnilo devit’ projektov (nepodarilo sa
zistit’ vSetky mena architektov), ktoré boli zverejnené
aj v odbornych periodikach. Na zaklade informacii,
ktoré zhromazdil autor studie, iSlo o tieto projekty
— ,,Nemo®, ,Igl6 I [Iglo II¥, | Ars alma mater®,
»An zwei Musen®, ,,Vivat Scepusia®, a nasledne tri,
ktoré postapili do uzsej sat’aze —,,Realitas®, ,,Patria“
a,, Tatra®. Ako vit'az sut’aze bol 28. decembra 1898
vyhlaseny posledne menovany projekt od architekta
Kolomana Gerstera, na druhom mieste skoncil ,,Pat-
ria® od Guidé Hoepfnera a na tretom ,,Realitas” od
Miksu Flamma.

Pre zhodnotenie vit'azného projektu bola pre
autora dolezita znalost’ pozostalosti po architektovi,
ktora sa od roku 1930 nachadza v Mad’arskom na-
rodnom archive v Budapesti. Obsahuje skice a kres-
by k tejto stavbe, ako aj niektoré plany. Prvy znamy
navrh pochadza z augusta 1898 a ukazuje monumen-
talnu trojposchodovt budovu na lichobeznikovom
podoryse s vyraznymi naroznymi rizalitmi, ktora na-
znacuje inspiraciu podobnymi stavbami od architek-
tov Ferdinanda Fellnera a Hermanna Helmera. Dalf
Gersterov navrh ukazuje urcité zmeny v usporiadani
jednotlivych casti, pricom vychodny trakt obsahujici
hotel a restauraciu svojim stvarnenim pripominal
typickd palacovi schému najomného domu. V aprili
1899 dokoncil architekt novy sibor navrhov, ktoré



(pravdepodobne po dohode so zadavatel'mi) prinasa-
li niekol'ko uprav v dispozicii divadelnej casti a niesli
sa v duchu neskorého historizmu. Zmeny zasiahli aj
cast’ naleziacu k redute, ktorej vstup bol zd6razneny
vysunutim portika a modifikované boli aj proporcie
naroznych vezi.

V auguste 1899 vypisali konkurz na realizaciu
stavby, ktorou radnica poverila budapestianskeho
stavitela Henrika .ahneho; stavebné prace zahajili
zrejme zaciatkom roku 1900. Z vyse 150 detailnych
kresieb sa v pozostalosti architekta uchovalo len
malo, no st dolezitym voditkom pre porovnanie
povodnych zamerov a zmien pri realizacii stavby.
Hoci zakladné formy budovy nadobudli charakteris-
tické ¢rty uz v projektovej faze, k mnohym detailom
stavby existovali variantné navrhy (napriklad stropu,
kde boli stuky riesené v intenciach klasicizmu, resp.
neobaroka; vo viacerych variantoch sa zachovali aj
navrhy na proscénium — napriklad motivy Iyry, labute,
tradi¢ny motiv uhorského znaku a pod.).

Pendant k stavbe reduty v Spisskej Novej Vsi
v Gersterovej tvorbe predstavuje navrh na rovnaky
typ stavby pre Maramarossziget (Maramureschsigeth,
Sighetu Marmatiei, Rumunsko, 1883 — 1889) s po-
dobnym riesenim exteriéru. Paralely kompozi¢nych

postupopv mozno najst’ aj v sérii Gersterovych
sut’aznych navrhov na budovu parlamentu v Buda-
pesti (1882).

Navrhy na reduty a divadla, urcené pre rézne
mesta monarchie, patrili v druhej polovici 19.
storocia k castym a pre architektov zaujimavym
objednavkam. V Uhorsku vtedy vzniklo viacero
pozoruhodnych stavieb, ako napriklad divadlo od
Fellnera a Helmera v Bratislave. Zaujem o tento druh
stavieb doklada aj skutoc¢nost’, ze Gyula Kabdebo
venoval jedno z ¢isiel odborného periodika Zeitschrift
des Ungarischen Ingeniur- und Architektenvereins (1902)
¢isto len téme redut a divadiel.

Budova reduty a divadla v Spisskej Novej Vsi pat-
rila v dobe svojho vzniku k pozoruhodnym stavbam,
predovietkym vd'aka pouzitiu $tvorice naroznych
vezi, pre ktoré mohol Gerster najst’ inspiraciu na
neskororenesanc¢nych stavbach 16. a 17. storocia
v Hornom Uhorsku. Je zaujimavym faktom, ze uz
umelcov otec, ktory pochadzal z Kosic, sa poznal
s historikom umenia a archeolégom Imre Henszl-
mannom, znalcom tohto obdobia. Popri stavbach
divadla a reduty v Bratislave a v Kosiciach patri
spi§sko-novoveska k tym, ktoré najviac zarezono-
vali v ramci tohto $pecializovaného druhu stavieb
vo vtedajSom Hornom Uhorsku.

Preklad  nemdéiny K. Berovd
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200 Jahre Akademie der bildenden Kiinste Miinchen.
Miinchen und die Kunst in Ostmitteleuropa 1850 — 1914

200 Jahre Afkademie der bildenden Kiinste Miinchen. Hrsg, Nikolaus GERHART — Walter GRASSKAMP — Florian
MATZNER. Miinchen : Hirmer Verlag, 2008, 589 S., ISBN: 978-3-7774-4205-1.

Im Sommer 2008 ver-
anstaltete das Haus der
Kunst in Minchen eine
groflangelegte Ausstellung
anlaBlich des 200. Jubild-
ums der Griindung der
Koniglichen Akademie
der bildenden Kunste, die
in erster Linie im zweiten
Viertel ihrer 200-jahrigen
Geschichte eine besonders
wichtige Rolle in der Entwicklung der europdischen
Malerei des 19. Jahrhunderts spielte. Die Veranstalter
der Ausstellung haben Grofles gewagt: das von den
Anfingen bis in unsere Tage ausgewihlte Material,
das aus dem enormen, beinahe uniiberschaubaren,
noch dazu internationalen Angebot ausgesucht
wurde, war kaum nach einem praktischen oder
wissenschaftlichen Gesichtspunkt zu ordnen; die
Herausgeber des Katalogs lieBen in der Zusammen-
stellung des riesigen Bandes mehrere Aspekte zur
Geltung kommen.

Was die Ausstellung selbst betrifft: man beharrte
auf allen 200 Jahren, wobei hinsichtlich der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts die Betonung der Inter-
nationalitit die groB3te Aufgabe darstellte. Das Ergeb-
nis war lediglich eine interessante Kostprobe aus den
Sammlungen der verschiedenen groflen Museen in
Europa und Amerika. Fine solche Ausstellung sollte
— da sie nicht eine Losung, eine Zusammenfassung,
einen Abschluf3 anstrebt — die Aufmerksamkeit auf
jene Probleme bzw. Forschungsgebiete lenken, mit
denen man sich beschiftigen konnte, die bisher
nicht im Mittelpunkt der Forschung standen. Die
ErschlieBung gewisser Beziehungen und Zusam-
menhinge ist unbedingt nétig: so kann z.B. die Rolle
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der Akademie zwischen den beiden Weltkriegen als
Ausgangspunkt dienen. Dieser Schwerpunkt war
sowohl in der Ausstellung schén reprisentiert, als
auch in den Aufsitzen des Katalogs griindlich un-
tersucht worden. Da die Kuratoren der Ausstellung
gegentiber den Epochen, Kiinstlern oder betroffenen
Lindern neutral bzw. objektiv bleiben wollten, sind
die Akzente bis zu einem bestimmten Grad verloren
gegangen. Das ausgestellte Material versuchte die
auf einen ganzen Kontinent bezogene, 200-jihrige
Geschichte der Malerei als eine einzige Masse ohne
markante Ziige — d.h. zum Beispiel ohne hervorra-
gende Personlichkeiten — zu reprisentieren.

Der Katalog ist dabei viel nuancierter. Nach der
Untersuchung des ausfithrlichen Bandes wird klar,
dass die Herausgeber eine Vorstellung der bereits
bestehenden Forschungsergebnisse anstrebten. In
dem einen Teil des Bandes wird die 200-jdhrige
Geschichte der Akademie in ihrer Vollstindigkeit in
kunsthistorischen Aufsitzen erfasst; auch hier wird
der besonders fir die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
derts charakteristische Internationalitit Aufmerk-
samkeit geschenkt. Daneben wird die Geschichte
des Gebaudes der Akademie, sowie die architekto-
nische Ausbildung vorgestellt. Ein bedeutenderer
Teil behandelt die Gegenwart, die zeitgendssischen
Klassen, Professoren, Schiiler und ihre Werke, mit
einem besonders gro3en Bildmaterial — dieser Teil
lisst sich in erster Linie mit einem zeitgendssischen
Katalog vergleichen.

Die Rolle der Stadt Miinchen bzw. ihrer Akade-
mie, die sie in der Entwicklung der Malerei gespielt
hatten, geriet in der Landern um Miinchen — also in
Ostmitteleuropa — erst in den letzten beiden Jahr-
zehnten in den Mittelpunkt des Forschungsinteres-
ses. Miinchens Hegemonie, die sich in der zweiten



Hilfte des 19. Jahrhunderts herausgebildet hatte,
wurde durch die gleichzeitige Wirkung verschiedener
Faktoren weggefegt: Paris, das alt-neue Zentrum zog
die Kunstler wieder an, die Kunsthistoriker des 20.
Jahrhunderts betrachteten die franzosische Haupt-
stadt als unangefochtenen Mittelpunkt der modernen
Bewegungen tiberhaupt; so wurde Miinchen vom
vortibergehenden Thron nicht nur vortibergehend
gestoBBen. Wihrend des 20. Jahrhunderts konnte
man tiber die bayrische Hauptstadt und ihre Rolle
in der Entwicklung der europiischen Malerei kaum
etwas zu horen bekommen. Wihrend in Bayern/
Deutschland die Grundlagenforschung zur Malerei
des 19. Jahrhunderts betrieben wurde,' entdeckten
jene Linder in Ostmitteleuropa, deren Kunstler
in erster Linie in Munchen, an der Akademie stu-
dierten, das Thema nur langsam. Bis heute wurden
jedoch von Polen bis Bulgarien die Grundsteine
der einschligigen Forschung gelegt. Dabei spielte
eine bedeutende Rolle, dass selbst Miinchen mit
Konferenzen” und verschiedenen Moglichkeiten
diese Titigkeit forderte. Die betroffenen Linder
berichteten in den meisten Fallen mit Ausstellungen,
mit dazu gehérenden wissenschaftlichen Katalo-
gen uber ihre Forschungsergebnisse.” Jedes Land
untersucht je einen anderen Zeitraum und eine je
andere Zahl von Kinstlern (obwohl jeweils in der
die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts) — die Aufgabe
ist jedenfalls schwierig, da es um eine lange Perio-
de, um viele Kunstler und noch mehr Werke geht.
Die tatsachliche kunsthistorische Problematik, mit
welcher Methode es moglich wire, das komplizierte
Netzwerk von Beziehungen, Verwandtschaften, Pa-
rallelen zu erschlieBen, ist bislang kaum thematisiert
worden. Uber die Hervorhebung einzelner Kiinstler
und die chronologische Vorstellung der Werke hi-
naus ist vor allem zu diskutieren, welche Methode
tberhaupt geeignet wire, ein authentisches Bild
jener komplexen Erscheinung aufzuzeichnen, das

' Ua. EBERTSHAUSER, H. C.: Malerei im 19. Jahrbundert. Die
Miinchner Schule. Munchen 1979; Die Miinchner Malere im2 19.
Jabrhundert. Hrsg. E. RUHMER. Minchen 1983; LUDWIG,
H.: Kunst, Geld, Politik um 1900. Minchen 1988; Miinchner
Maler inr 19. Jabrbundert in vier Banden. Hrsg. H. LUDWIG — 8.
BARANOW. Minchen 1981; Ausstellungen Die Miinchner
Schute, Die Pringregentenzeit, Miinchen lenchtete usw.

die Wechselwirkung zwischen der sog. Miinchner
Schule und der Malerei des jeweiligen betroffenen
Landes bzw. einer Region darstellt.

Die Kinstler unserer Region — Kiinstlern an-
derer mitteleuropiischer Linder dhnlich — hatten
Miinchen seit den 1850-60er Jahren gegeniiber Wien
bevorzugt. Bei den ungarischen Kiinstlern spielten
dabei auch politische Ereignisse eine Rolle, wobei
auch die Bliitezeit der Miinchner Malerei in diese
Periode fillt, die zugleich mit dem Namen des im
Stil des Akademismus wirkenden Karl von Piloty
verkniipft ist.

Die konigliche Akademie hatte bereits zu jener
Zeit einen guten Ruf, das kiinstlerische Leben war
im Vergleich zu dem des kaiserlichen Wien viel re-
ger, es gab sowohl Kunsthandel als auch 6ffentliche
Sammlungen. Die Miinchner Akademie veranstaltete
ihre erste Ausstellung 1811, danach zeigten Meister
und Studenten ziemlich regelmaBig ihre Werke. Die
Sammlung der Alten Pinakothek wurde 18306, die
der Neuen Pinakothek 1853 er6ffnet. 1851 wurde
der Glaspalast fiir die Zwecke einer in demselben
Jahr organisierten Industrie-Ausstellung erbaut, und
der Bau diente in den darauf folgenden Jahren als
Ausstellungsgebiude der verschiedenen Kiinstler-
organisationen. Dank seiner geographischen Lage
stromten die Studenten aus Ost- und Stidosteuropa
nach Miinchen, verbrachten dort mehrere Jahre oder
lieBen sich sogar endgtiltig nieder. Die im Vergleich
zu Wien weniger konservative bayrische Hauptstadt
nahm die jungen Kiinstlerstudenten wie ein Sam-
melbecken auf.

Die erste gro3e Welle der ungarischen Kiinstler
traf in Munchen zu jener Zeit ein, als der bereits
erwihnte Karl von Piloty (1826 — 1886) Lehrer der
Akademie wurde (1856). Seine Personlichkeit, seine
in ganz Miinchen legendire Gestalt zog zahlreiche
auslindische, so auch ungarische Studenten an. Mit
seiner kiinstlerischen Tatigkeit erweckte er in den

* Seit 2003 wurde ein umfangteiches Forschungsprojekt untet-

stiitzt, wobei aus verschiedenen Lindern in Europa zahlreiche
Kiunstler tber ihre Forschungen berichteten. Siche dazu
der ausfihrliche Forschungsbericht von Walter Grasskamp
in 200 Jabre Akadenie der bildenden Kiinste Miinchen. Hrsg, N.
GERHART —W. GRASSKAMP — E MATZNER. Minchen
2008, S. 436-437.

* Polen: Suwalki; Slovenien: Ljubljana; Ungarn: Budapest.
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1850-60er Jahren die bereits verfallende Historien-
malerei wieder. Zu dieser Zeit wurde nimlich ein-
deutig, dass der Stern der auf die antike Geschichte
zuriickgreifenden historischen Malerei im Sinken
ist, und diese Gattung eine andere Thematik beno-
tigte, eine, die sich aus der Wirklichkeit erndhrte.
Die ungarischen Studenten eilten in den 50-60er
Jahren des 19. Jahrhunderts in erster Linie nach
Miinchen, um bei Piloty studieren zu kénnen. Die
bekanntesten ungarischen Kinstler dieser Periode
waren alle Studenten von Piloty: Sandor Wagner
(1838 — 1919), Sandor Liezen-Mayer (1839 — 1898),
Gyula Benczar (1844 — 1920) — sie waren spiter
auch als Professoren der Akademie titig —, Bertalan
Székely (1835 — 1910) und Pal Szinyei Merse (1845
—1920). Szinyei malte zwischen 1872 — 1873 hier sein
Hauptwerk Picknick im Freien, das unabhingig von
den franzésischen Impressionisten als Ergebnis der
fritheren plenairistischen Bestrebungen des jungen
Malers entstanden ist. Obwohl das Picknick i Frezen
lange Jahre auf Unverstindnis gesto3en war, fand
es um die Jahrhundertwende sowohl in Ungarn als
auch in Miinchen wiirdige Anerkennung.

Die meisten ungarischen Studenten weilten von
1860 bis in die 1880er Jahre in Miinchen. Mit der
Griindung der Meisterschule in Budapest und der
Ernennung eines der erfolgreichsten ,,ungarischen
Minchner”, Gyula Benczur, zu ithrem Direktor
(1883) gaben viele ihre Miinchner Studien auf und
kehrten in die Heimat zurtck. Allerdings blieben
trotzdem noch genug ungarische Kiinstler weiter
in Miinchen: in diesen Jahren besuchten u.a. Mihaly
Munkacsy (1844 — 1900) und Laszl6 Mednyanszky
(1852 — 1919) die Miinchner Akademie, beide nur
ein Semester lang, Munkacsy eilte via Diisseldorf,
Mednyanszky hingegen direkt nach Paris. Géza
Mészoly (1844 — 1887) unterhielt zwar in Miinchen
ein Atelier, verbrachte jedoch die Sommermonate
in Ungarn, Paul Bohm (1839 — 1905) hatte sich
endgiltig an dem Isar niedergelassen.

Miinchen tbte in diesen Jahren in erster Linie
durch seine Kunstakademie eine starke Wirkung
aus. Neben Piloty waren die Klassen von Arthur von
Ramberg (1819 — 1875), Wilhelm von Lindenschmit

* EBERTSHAUSER 1979 (wie Anm. 1), S. 94.
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(1829 — 1895) und Ludwig Diez (1829 — 1907) die
bedeutendsten. Dank der in diesen Gemeinschaf-
ten verbreiteten Manier und des Stils entstanden
besonders enge kiinstlerische Verflechtungen und
Verbindungen, die Entwicklung der Minchner und
ungarischen Malerei zeigte dieselbe Tendenz auf.
Unter ,,Minchner Malerei” wird hier der Begriff
,2Munchner Schule® verstanden, den man in der
deutschen Fachliteratur folgendermallen definiert:
S0 wird der Begriff Schule nunmebr als Bezeichnung
Siir eine Lebrpersinlichkeit an der Akademie verwendet.
Als Beispiel sei anf die beriibhmte Pilotyschule, Diezschule,
Lindenschmitschule hingewiesen. Aber auch Ateliers an-
ferbalb der Akademie werden mit diesem Begriff belegt.
Ungeachtet dieser 1 erwendung des Begriffs Schule hat sich
die Bezeichnung ,Miinchner Schule’ fiir den gesamten Kunst-
bereich, der im Zusammenhang mit Miinchen entstanden ist,
erhalten und wird in besonderem MafSe anf die Kiinstler der
zweiten Halfte des 19. Jahrbunderts angewandt.“* An der
Miinchner Akademie wurden also in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts die Klassen, die sich
um je eine Lehrerpersonlichkeit versammelt hatten
und jeweils eine andere Richtung vertraten, mit dem
Namen des Professors bezeichnet, und diese bildeten
gemeinsam die ,,Minchner Schule®. Obwohl aus
dem Zitat hervorgeht, dass der Begriff spiter fiir
die ganze Kunstszene benutzt wurde, war in diesen
Jahrzehnten noch die Behauptung angemessen: ...
die Miinchner Schule ist mit der Miinchner Kunstakadenie
identisch.*> Da die in der Entwicklung der ungatischen
Malerei, im Unterricht der nichsten Kunstlerge-
nerationen eine Rolle spielenden Kiinstler nahezu
ausnahmslos Studenten der ,, Munchner Schule®
waren, ernihrte sich die ungarische Kunst eindeutig
aus der Letzteren.

Von Simon Hollésy (1857 — 1918) wurde die
Akademie zwischen 1878 — 1882 besucht. Seine
Kunst stand zunachst unter der Wirkung der reinen,
naturalistisch-realistischen Malerei von Wilhelm
Leibl. Fir die frihe Periode von Hollésy sind neben
Portrits hauptsichlich Genrebilder volkstimlicher
Thematik charakteristisch. Auf seinem Hauptwerk
aus diesen Jahren, dem Maisschalen (1885), offenbart
sich neben der Wirkung des Leibl-Kreises ein Ein-

> Tradition und Widerspruch. 175 Jabhre Kunstakademie Miinchen.
Miinchen 1985, S. 105.



fluss jener Freilichtmalerei, die er von den Gemal-
den des franzosischen Malers Jules Bastien-Lepage
schopfte. In den Minchner Ausstellungen lernte
er die Werke des franzosischen Kinstlers kennen,
der im Glaspalast sowohl 1883, als auch 1887 mit je
einem Bild vertreten war.® Die Arbeiten des Meisters
des neuen franzésischen Naturalismus beeinflussten
Holl6sy in sehr starkem Malle, da er auf seinen
Volksgenrebildern ebenfalls die Mittel des Natura-
lismus verwendete: die hellen Farben, das gestreute
Licht, das im Vergleich zu der theatralischen, Dra-
matik anstrebenden Beleuchtung des Akademismus
eben eine entgegengesetzte Wirkung erzielte. Das
Schwirmen fiir die franzésischen Kiinstler war bei
Holl6sy deshalb interessant, weil er selbst Paris nie
besuchte, die Kiinstler nie traf, ihren Werken nur in
Ausstellungen oder in Reproduktionen begegnete.
Wihrend er, wohl auf Grund seiner leidenschaft-
lichen Personlichkeit die Akademie nie beendet
hat, zog er andererseit zahlreiche junge Kiinstler
an. Da er auch durch sein Werk Maisschalen hohes
kiinstlerisches Ansehen genoss, fithrten all diese
Faktoren zur Griindung seiner freien Malschule im
Jahre 1886. Die urspriingliche Zielsetzung der Schule
war die Vorbereitung fiir die Aufnahmepriifungen
der Akademie, doch wurde sie bald nicht nur eine
Sammelstelle derjenigen, die an der Akademie stu-
dieren wollten, sondern es schlossen sich auch jene
an, die eben nicht die strengen Vorschriften des
akademischen Unterrichts befolgen wollten. Neben
den ungarischen wihlten auch sehr viele auslindische
Studenten diese Freischule. Von Holl6sy hérte man
vor allem das Lob der franzosischen Malerei, die
Miinchner Kunst schitzte er nicht, nur die von Leibl.
Mehrere Ungarn besuchten Ende der 1880er oder
Anfang der 1890er Jahre die franzosische Hauptstadt,
studierten an der Académie Julian. Sie kehrten aber
alle wieder nach Munchen zurtck, um sich wieder an
der Arbeit neben Hollosy zu beteiligen (z.B. Istvan
Csok, Karoly Ferenczy). Zum einen brachten sie die
in der franzosischen Kunst erscheinenden neuesten
Richtungen mit nach Miinchen, zum anderen wur-
den sie zwangsldufig auch durch andere Wirkungen
beeinflusst: Spielarten der jiingsten zeitgendssischen

6 1883 das Gemiilde Le mendiant, 1887 La panvre fanvette. — RETT,
L.: A nagybdnyai miivésztelep. Budapest 1994, S. 9.

Bewegungen prigten den Stil der jungen Kinstler,
durch Miunchens Eigenart entweder in verstirkter
oder geschwichter Variante. Daraus sollte sich einige
Jahre spiter der sog, Stil von Nagybanya herausbil-
den, der die sich organisch in die internationalen
kiinstlerischen Strémungen fiigende ungarische
Malerei bedeutete.

Mit der Griindung der Kolonie in Nagybanya
(1896, heute Baia Mare in Ruminien) war die un-
garische Kunst nicht mehr von den Miinchnern
abhingig, sie entwickelte sich selbststindig, sie ging
ihren eigenen Weg. Im Zusammenhang mit der
Holl6sy-Schule schrieb ihr wichtigster Forderer,
der Kunsthistoriker Karoly Lyka: ,,Dieser klezne Kreis
nahm eine besondere Stelle ein: Man lebte in Miinchen,
hinsichtlich der Kunst hatte man mit Miinchen nichts
gemeinsam.©” Diese Stelle bringt auf treffende Weise
jene Tendenz zum Ausdruck, die nach den intensiven
Beziehungen der 1850-60-70er Jahre Position und
Bestrebungen der Hauptstromung der ungarischen
Kunst charakterisierte. Das Erscheinen von Paris
als Ort der Studien ging damit einher, dass sich die
von dort stammenden modernen Bestrebungen in
ganz Buropa verbreiteten, und der Ort der Studien
indifferent wurde. Nach den 1880er Jahren — bis
zum Ausbruch des ersten Weltkrieges — kamen im-
mer noch in sehr hoher Zahl ungarische Studenten
nach Miunchen, die meisten lieBen sich auch an der
Akademie einschreiben, sogar fiir mehrere Semester.
Allerdings, das seit dem letzten Jahrzehnt des Jahr-
hunderts zu beobachtende nichterne Zuriicktreten
der Institution fiel damit zusammen, dass das Befol-
gen des Miinchner Stils keine Notwendigkeit mehr
war — da nicht mehr jener einheitliche Stil existierte,
den der Historismus und die auf diesen folgende
,,Minchner Schule® vertreten hatte. Die Studien an
der Akademie bedeuteten nicht mehr zwangsliufig,
dass man von einer bestimmten Malweise einverleibt
wurde. Miinchen war gegen Ende des Jahrhunderts
— etwa seit der Griindung der Sezession im Jahre
1892 — vielmehr fir sein reges Kunstleben, seinen
Kunsthandel und etwas spiter fiir das Erscheinen
der modernen Kunst berihmt.

7 LYKA, K.: Réti Istvanrol. In: RETI 1994 (wie Anm. 6),
S 1
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Die Beliebtheit der Akademie als Bildungsein-
richtung nahm seit den 1900er Jahren wieder zu. Der
Grund dafiir war wohl die Tatsache, dass der damalige
Direktor den Unterricht als wichtigste Aufgabe der
Institution betrachtete, so dass sich die Studenten
nach dem Abgang der gro3en Personlichkeiten und
der Auflosung ihrer Klassen auf die Aneignung der
kiinstlerischen Grundkenntnisse konzentrieren konn-
ten. Parallel dazu wurde das Kollegium der Lehrer
durch solche Maler erweitert, die sich bereits als
Anhinger der modernen malerischen Richtungen be-
trachteten. Wie erwihnt, war die Zahl der ungarischen
Studenten nur geringfligig zurtickgegangen, die Er-

& SOMOGI, M.: Miincheni levél. In: Mivészer, 13, 1914,
S. 183.
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weiterung der Moglichkeiten heimischer Studien —in
dieser Zeit wurde die Budapester Kunsthochschule
eroffnet — bzw. Paris, das neue Zentrum lockten
nichtalle an. Der Grund dafiir war einerseits, dass die
Pariser Bildungsmoglichkeiten um nichts moderner
waren als die Miinchner, Miinchen hingegen war fiir
die Ungarn weiterhin billiger und niher. Dartiber
hinaus hatte die Akademie noch immer ihren Ruf,
wortiber eben Somogyi schrieb: ... was die Schule
betrifft, ist es mit Recht eingusehen, dass sie den Ungarn (dze
thre kiinstlerischen Eindriicke von zu Hause mit sich bringen)
nicht schaden kann. Die Aneignung des Handwerks ist anf
der ganzen Welt praktisch nur hier miglich.

Orsolya Hessky
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Biedermeier. Uméni a kultura
v Ceskych zemich 1814 — 1848. Otazka Stylu

Biedermeier. Uméni a kultura v Geskych zemich 1814 — 1848. [Kat. vyst.] Ed. Radim VONDRACEK. Praha :
Umeéleckoprumyslové muzeum v Praze a Gallery, s. r. o., 2008, 527 s., ISBN (UPM): 978-80-7101-073-9,

ISBN (Gallery): 978-80-86990-45-3.

V priestoroch Jaz-
diarne prazského hradu
sa v priebehu maja az
septembra 2008 konala
rozsiahla prehliadka na
tému ceského biederme-
ieru, ktord pod nazvom
Biedermeier. Uméni a kul-
tura v Ceskych zemich 1814
— 1848 usporiadalo Ume-
leckopriemyslové mizeum
a Sprava prazského hradu v spolupraci s Narodnou
galériou a Narodnym pamiatkovym tstavom v Prahe.
Hlavnym zostavovatelom prehliadky, ako aj publika-
cie bol Radim Vondracek z Umeleckopriemyslového
muzea, ktory sa uz v roku 2000 podiel'al na vystave
biedermeieru v stredoeurépskom priestore.! Za-
merom projektu bol rozbor fenoménu biedermeier
v ¢ceskom prostredi: ,,éeséé uménovéde trovalo dlonho, nes
se biedermeier pro ni stal napadnym a likavym tématen.

Publikacia je prezentaciou interdisciplinarneho
vyskumu obdobia, ktoré napriek jednoznac¢nému
pojmu, v dejinach umenia uz ,,zF'udovelého®, stale

! VONDRACEK, R. — VLNAS, V.: Biedermeier: Arte ¢ cultnra
nella Mittelenropa 1815 — 1848. Padova 2000.

2 Biedermeier. Uméni a kultura v Ceskych gemich 1814 — 1848. [Kat.
vyst.] Ed. R. VONDRACEK. Praha : Umeleckopramyslové
muzeum v Praze a Gallery, s. 1. 0., 2008, s. 11. UZ v roku 2003
bol biedermeier nazerany ako samostatna téma konferencie na
tému ceského umenia 19. storocia, ktora sa pravidelne kona
v Plzni. — LORENZOVA, H. - PETRASOVA, T.: Biederme-
der v Ceskych zemich. Sbornik prispevkii 3 23. rocniku sympozia k
problematice 19. stoleti, Plzeit, 6. — 8. brezna 2003. Praha 2004.

vyvolava diskusiu o svojej podstate. Kniha je rozde-
lena na casti: ,,Pfedpoklady a kofeny*, ,,Uzité¢ uméni
a zivotni styl”, ,,Biedermeier ve vytvarném umeéni*
a,,Tradice a moderna®. Dolezitou sucast’ou publika-
cie je katalog, kde je okolo 700 poloziek usporiada-
nych tematicky: ,,Vlast a domov®, ,,Interiér: blizkost
veci®, ,,Kult rodiny®, ,,Mésto: zivot a zabava“, ,, Krasa
piirody®, ,,Svet techniky®, ,,Epilog®. Autori nezvolili
konvencény postup delenia na jednotlivé vytvarné
druhy, ale zamerali sa na ich Gcel a moznost’ vnima-
nia v ramci vlastnych kategérif biedermeieru.
Relevantné obdobie byva najc¢astejsie vymedzené
rokmi 1814/1815 az 1848, pricom v poslednych
rokoch sa v odbornej literature diskutuje o moznom
posune smerom blizsie k pociatku storocia. Sidoba
jednoduchost’ (napriklad v ndbytkovom umen)
sa interpretuje ako pociatok biedermeieru.’ Prvy
zaujem o umenie doby biedermeieru sa objavuje na
vystavach na konci 19. storocia, ktoré boli usporia-
dané k roznym vyrociam. Islo napriklad o vystavu
na pocest’ Viedenského kongresu, ktora sa konala
v roku 1896 vo Viedni.* Ozivenie pozornosti voci
fenoménu biedermeieru nastalo az v druhej polovici

> OTTOMEYER, H. — SCHRODER, K. A. — WINTERS,
L. (ed.): Biedermeier: die Erfindung der Einfachhert. [Kat. vist.]
Milwaukee Art Museum, Albertina. Wien 2006.

Y Katalog der Wiener-Congress-Ausstellung 1896. Wien : K. k.
Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie, 1896;
LEISCHING, E. (ed.): Der Wiener Congress. Culturgeschichte.
Die bildenden Kiinste und das Kunsigewerbe. Theater-Musik. In der
Zeit 1800 bis 1825. Wien 1898.
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20. storocia, ked’ s prvymi hodnoteniami tohto $tylu
prisiel rakusky a nemecky dejepis umenia.” Zvlast’
plodné obdobie v skimani biedermeieru nastalo
v 80. rokoch 20. storocia.’

Biedermeier byval spociatku oznacenim len pre
uzité umenie, v maliarstve sa casto spajal s trendmi
eurépskeho klasicizmu a romantizmu. V sucasnosti
je viimany i na zaklade pouzivania viacodborového
pohladu na celé biedermeierovské obdobie ako
viacvrstvova umelecka a spolocenska scéna. ,,Bie-
demermeier kann man aber nicht als Stil bezeichnen, sonder
nur als Geisteshaltung.*’

Srachticky alebo meStiansky biedermeier?

Kultara biedermeieru sa stala dolezitym poli-
tickym nastrojom na zachovanie socialnej stability
monarchie. Ved’ ¢co mohlo byt’ viac vitané ako spo-
kojni obcania, ktor{ platia pravidelne dane, svojou
¢innost’ou slizia krajine a pestuju moralne hodno-
ty? Cisarska rodina, aby sa priblizila viac k svojim
obc¢anom, sa napriklad nechavala spodobovat’ ako
spokojna ,,stredostavovska® rodina. Predchadza-
juca doba osvietenstva preferovala jedinca a jeho
neobmedzené moznosti. Nisledni revolucia, ako
aj pociatky romantizmu zapricinili, ze biedermeier
sa stal pre spolocnost’ jednou z alternativ, ako zit’
v ramci dynamicky sa meniacej spolo¢nosti. Tato
zivotna filozofia si za zaklad vybrala rodinu, pri-
kladny spolocensky Zivot, zaujem o prirodu. Treba
si uvedomit’, ze nastup biedermeieru, ako uvadzaja
aj autori knihy, sa udial veI'mi rychlo a na jeho vznik
mali vel'ky vplyv prave nové technické moznosti.

> Pozri GEISMEIER, W.: Biedenseier. Wien 1979, s. 9; FRODL,
G.: Wiener Malerei der Biedermeierzeit. Rosenheim 1987; Miinchner
Biedermeier: Aquarelle ans der Sammilung der Konigin Elisabeth von
Preufien. [Kat. vyst.] Bayerischen Vereinsbank und der Stiftung
Schlésser und Girten Potsdam Sanssouci im Palais Preysing,
Munchen, 17. Oktober bis 7. Dezember 1991. Miinchen
1991; Wiener Biedermeier: Malerei zavischen Wiener Kongref§ und
Revolution. Ed. G. FRODL — K. A. SCHRODER. Miinchen
1993; FRODL, G.: Biedermeier. Wien 1987; Biedermeier. [Kat.
vyst.] Wien 1988; Biedermeier in Heidelberg 1812 — 1853. Ed.
C.-L. FUCHS - S. HIMMELHEBER. Heidelberg 1999;
Biedermeier im Hans Liechtenstein, die Epoche im Licht der Fiirst-
lichen Sammlungen. [Kat. vyst.| Liechtenstein Museum, Wien.
Munchen 2005.
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Motiv rychlosti, s akou sa napriklad skoro kazda
sezonu menila moéda, rozvoj priemyslu a obchodu,
ktory vytvoril bohatsiu stredna vrstvu, podpo-
reny silnou generaciou nastupujicich umelcov
a remeselnikov, boli hlavnymi faktormi pre rozvoj
biedermeieru.

Otazkou, ktora v poslednych rokoch zamestnava
badatel'ov obdobia biedermeieru, je povod tohto
smeru. Ide predovsetkym o vychodisko, odkial sa
zaujem o jednoduchost’ a pokoj rozvinul. Stala pri
jeho zrode sPachta, alebo mestiansky stav? V roku
2007 sa konala vo Viedni v Albertine vystava Breder-
meier: die Erfindung der Einfachkeit, ktora postavila do
popredia vyssi stav.® Na zaklade archivaych vysku-
mov postavila tézu, podopreti mnozstvom objed-
navok, ktoré mala $lachta napriklad v stolarskych
a nabytkovych dielnach, vedenych remeselnikmi zo
stredného stavu. Na zaklade kritérii jednoduchosti
vo vytvarnom umeni tiez posunula pociatok tohto
smeru do rokov okolo 1800. Podobne sa k tejto
téme vyjadruji aj autori knihy o ¢eskom bieder-
meieri. V Gvode knihy hlavny zostavovatel Radim
Vondracek trefne charakterizuje situciu vo vyvoji
tohto smeru, ako aj niekol’ko vin zaujmu. Zameriava
sa napriklad na prelom 19. a 20. storocia, kedy sa po
niekol'kych desat’rociach historizmu neobiederme-
ier stal vzorom pre nastupujicu modernu. ,,57a/ se
Symbolemr méstanské emancipace, odpoutini se od kultury
aristokratické, od jeji sloZitosti a pompy. Takto utvareny
obrag zakryval skuteiny pivod biedermeierovskych forem
a zamlioval jejich Zrod v prostiedi aristokratickych, casto
panovnickych rezidenci, avsak v této smyslené podobé mobl
na pocdtku 20. stoleti ricinnéji legitinmovat politické a kul-

¢ KRASA, S. (ed.): Biirgersinn und Aufbegehren: Biedermeier und
Vormdrg in Wien, 1815 — 1848. Sonderausstellung des Histo-
rischen Museums der Stadt Wien, 17. 12. 1987 — 12. 6. 1988.
Wien 1987, OTTOMEYER, H. (ed.): Biedermeiers Gliick und
Ende: ... die gestorte Idylle 1815 — 1848. Minchen 1987.

" BUCHSBAUM, M.: Ferdinand Georg Waldmiiller 1793 — 1865.
Salzburg 1976, s. 77.

Reakcie na vystavu: SZABOLCSI, H.: Neuinterpretiertes
Biedermeiet? In: Acta historiae artinm, 48, 2007, s. 349-353;
POTSCHNER, A.: Biedermeier: die Erfindung der Ein-
fachheit. Milwaukee Art Museum, Albertina. Wien 2006. In:
Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 61, 2007,
¢. 2-3,s. 371-373.



turni ambice méstanské inteligence, k ni patiila vétsina
predstavitelii umélecké moderny.«

Biedermeier v sebe prelina niekolko vrstiev vy-
tvarnych stylov. Nie je vobec jednoznacny, akoby sa
azda na prvy pohl'ad zdalo. Stretavaja sa v nom kla-
sicistné i romantické prvky a vyjadruje realitu 1idylu,
sentiment 1 suchd vecnost’ spolo¢nosti. Ako odraz
hmotnej i nehmotnej kultdry je obdobim doznieva-
nia osvieteneckej epochy i zaciatku romantizmu. Plati
tu silné spojenie s politickym systémom, zviazanost’
medzi kultirou a absolutizmom. Prezentuje pokojny
stredny prad medzi vysokym osvietenstvom a revo-
lu¢nym romantizmom, medzi kozmopolitne chapa-
nym svetom a romantickym zaujmom o jedinca, ako
1 otazku naroda. Ide o modus vitae — sposob zivota,
ktory usiluje o harmoniu, vyhyba sa extrémom, hlasi
sa k umiernenosti a vyrovnanosti. Heslom Zivota
bolo ,,Gliicklich sein und gliicklich machen — das ist unsere
bestimmung* (Bolzano). Biedermeierovy clovek zil vo
vsednej radosti zivota, kultivoval sam seba 1 prostre-
die v ktorom zil, nadvizoval a udrziaval vzt'ahy
v ramci svojej komunity a pravidelne navstevoval
bohosluzby.

Biedermeier v Cechach

Zamerom autorov knihy je vyzdvihnat’ ¢rty ako
Shdvrat k Zivotn a barvé... novy, pozorny vtah ke skutel-
10st... 2alibné licent podrobnosti zobrazovaného [v pripade
portrétul... prekondvajici dosavadni RIlisé véenym a citlivym
pobledem na domci krajinu“."’ Prinosom publikacie je
interdisciplinarny pohl'ad na fenomén biedermeieru.
Popri Gvodnej stati ,,Uvod: déjiny a recepce bieder-
mieru® od Radima Vondracka sem patri napriklad
historicka studia ,,Liposad ceského biedermeieru®
od autorov Jiftho Raka a Vita Vlnasa o formovani
spoloc¢nosti a faktoroch, ktoré ovplyvnili rozvoj
smeru (kult rodiny, ideal prirody, zivotné radosti
a zabavy, spolocenské kategorie, panovnik). Na to
nadvizuje Vondrackova studia ,,Biedermeier jako
hodnotovy a ideovy proud®, zamerana na clenitost’
vlastnej témy.

Jednotlivé vytvarné druhy su podrobne spra-
cované v kapitolach ,Interiér a nabytkové uméni
biedermeieru® (Zuzana Karasova), ,,Ceské sklo: hra

° Biedermeier, c. d. (v pozn. 2), s. 21.

tvard, barev a dekora® (Helena Brozkova), ,,Cesky
porcelan obdobi biedermeieru® (Jifi Fronek), vSetky
s obsiahlym vyskumom umelcov, dielni a dekorov.
Stat’ ,,Méda a textil obdobi biedermeieru® (Eva
Uchalova) predstavuje fenomén s$pecializovanych
casopisov, rozvoj krajéirstva (Sijaci stroj) a textilného
priemyslu. Stadia ,,Obrazy, jejich dobové produkce
arecepce’ (Roman Prahl) sa zameriava na umelecky
obraz biedermeieru s jeho sentimentalnost’ou, ale aj
vecnost’ou vo vzt'ahu k vytvarnému umeniu. ,,Malba
a kresba“ od toho istého autora prezentuje zakladné
druhy ako portrét, Zaner, krajinu a predstavuje silnd
generaciu maliarov ako boli Machek, Tkadlik, Manes
a d’alsi. Na to nadvizuje stadia ,,Grafika biedermeie-
ruv ceskych zemich® (Jana Wittlichova) s prehl'adom
Specifickych Zinrov ako grafické portréty, veduty a
krajinarske motivy, ako aj zabavné tlace. Specializo-
vané kapitoly uzatvaraju state ,,Estetika pramyslové
tvorby* (Radim Vondracek) a ,,Dédictvi biederme-
ieru® (Jiff Rak — Radim Vondracek) o vplyve tohto
obdobia na samotnt mentalitu Cechov, ako aj jeho
»pokracovanie® po revolu¢nom roku 1848.

Popri obsiahlych stadiach k jednotlivym kategori-
am biedermeieru je neoddelitePnou sicast’ou publi-
kacie katal6g. Zac¢ina témou ,,Vlast a domov*, ktora
sa venuje vzt'ahom v ramci spoloc¢nosti, zmenam
po Viedenskom kongrese, otazke prezentacie moci
v podobe panovnickej rodiny, vlasteneckému citeniu
a symbolom zeme. ,,Interiér: blizkost véci® sa zame-
riava na uzitkové predmety a interiérové vybavenie.
Nabytok a interié¢rovy dizajn bol prejavom indivi-
duality jeho majitel'ov. Vyznacoval sa jednoduchymi
liniami, navratom farby a byval doplneny drobnymi
predmetmi ¢asto upomienkového charakteru, ktoré
si majitelia nosili z ciest a kupelov. Variacie na jed-
noduché formy a tvary sa okrem nabytku prejavili
aj v porcelane, skle a predmetoch zo striebra, ako
aj v tapetach. Stat’ , Kult rodiny* vychadza zo spe-
cifického postoja doby k svetu; rodina predstavuje
zakladny pilier spoloc¢nosti. Doraz na sikromny
zivot, rodinné a priatel'ské vizby v umeni dokumen-
tuju napriklad portréty, témy diet’at’a a detstva, ako
aj prezentacia cnosti a dobrych vlastnost{ idealneho
clena biedermeierovskej spolo¢nosti. Cast’ ,,Mé&sto:
zivot a zabava® sa venuje modnym zanrom, témam

10 Tbidem, s. 29.
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portrétu, mesta, zabavy ako divadlo, hudba a litera-
tara. Modny vkus sa menil po jednotlivych sezonach,
coho dokladom st nielen médne listy, ale aj samy
portréty aristokracie a mestianstva, dokumentujice
premeny vo vnimani osobnosti. Casti ,,Krasa pfi-
rody* a ,,Svét techniky® predstavuji dva protipoly,
ktoré determinovali biedermeier. Krajinomal'ba
suvisela s rozvojom ciest do prirody, uz nielen tej
cudzokrajnej a exotickej, ale aj takej, ktora sa nacha-
dzala priamo v Cechach alebo v ich blizkosti. Okrem
vacsich formatov, in§pirovanych malbou v plenéri,
sa biedermeier zaujimal aj o detaily prirody (kvetin,
stromov atd’.), ktoré sa vyuzivali ako zdroje vzorow.
Na druhej strane technika a jej rychle napredovanie,
rozvoj fotografie, ¢i dopravy patrili k faktorom, ktoré
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v priebehu niekol'kych desat’roci zmenili moznosti
vtedajsej spoloc¢nosti.

Zaverom obdobia biedermeieru bol revolucny
rok 1848, ktory tvori aj epildg knihy. Idyla doby
pretrvavala aj v niekolkych nasledujucich rokoch,
ale dianie na barikadach prinuatilo umelcov, aby sa
na cas stali dokumentaristami doby.

Publikacia o ¢eskom biedermeieri je po dlhej
dobe velkym opusom o témach, ktoré vyznacuja
$pecifika doby biedermeieru. Prezentuje jeho pociat-
ky a samo posobenie, pricom reflektuje aj kontext
neskorsicho vplyvu. NedeliteI'na sucast’ celého pro-
jektu tvori neobiedermeier ako tendencia aktudlna
po roku 1900.

Katarina Beriova
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Das Riesentor. Archdologie — Bau- und Kunstgeschichte —

Naturwissenschaften — Restaurierung

Das Riesentor. Archéologie — Ban- und Kunstgeschichte — Naturwissenschaften — Restanrierung (=Der Wiener Ste-
phansdom. Forschungen und Materialien. Bd. 1). Ed. Friedrich DAHM. Wien : Verlag der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, 2008, 340 s., ISBN-10: 3700136900, ISBN-13: 978-3700136903.

Nielen sam kostol sv.
Stefana vo Viedani, ale
zvlast’ jeho doélezitd su-
cast’ — zapadny portal
— Riesentor, zacali putat’
pozornost’ formujacich
sa novych disciplin — ra-
kuskeho dejepisu umenia
a pamiatkovej starostlivos-
ti — od ich pociatkov v 19.
storo¢i. Na prelome 19.
a 20. storocia po prvych,
skor evidenénych pokusoch sa portal stal predmetom
vyhrotenych polemik, najma vd'aka publikovanému
navrhu na rekonstrukciu (1882) od vtedajsicho ve-
diceho svitostefanskej huty, architekta Friedricha
von Schmidta. Na zaklade nalezu stop oblackového
vlysového pasu nad vstupom a d’alsich indicif chcel
Schmidt vo svojom projekte vytvorit’” pamiatku
v idealnej romanskej podobe — s odstranenim pred-
stavby predsiene a lomeného vstupu — pribuznej
portalu karnera v Tullne a juznému vstupu vo Wiener

Neustadte. Schmidtovej historizujacej, skohovo iiste

predstave prekazali cudzorodé gotizujuce prvky. Jeho
navrh sa neuskutocnil; portalovy celok doplnil len
o podnes existujicu ozdobnu mrezu. Vyvolal viak
vlny intenzivneho zaujmu o Riesentor: predmetom
uvah sa stali mozné priebezné zmeny pocas vzniku
(archeolog Heinrich Swoboda), dve po sebe nasle-
dujuice stavebné fazy — romanska a neskorsia goticka
modernizacia (historik umenia a muzikolég Joseph
Mantuani), vzdy s rozdielnym zaradenim, chronol6-
giou Cast{ a interpreticiou pramenov.

Popri skumani uzsieho umeleckohistorického
a historického vyznamu tohto diela presiahli uvazo-

vania i do véeobecnejsej slohovej teorie (tzv. prechodny
sloh) a pamiatkovej starostlivosti, kde sa stali jednym
z mil'nikov rieglovského konzervatorského pristupu.
Sam Alois Riegl sa zapojil do diskusii okolo obnovy
portalu a nesporne prispel k vit'azstvu vedeckého
(umeleckohistorického) stanoviska nad tvorivym
(umeleckym) zasahom do pamiatky, ako to presa-
dzoval Schmidt.

Vysledky posledného restaurovania portalu
priniesol zbornik Das Riesentor (2008), prvy z uva-
zovanej série o svitostefanskom doéme (Der Wiener
Stephansdom. Forschungen und Materialien), ktory vzni-
kol v ramci spoluprace Rakuskej akadémie vied
(Osterreichische Akademie der Wissenschaften),
Spolkového pamiatkového tradu (Bundesdenkmal-
amt) a domskej stavebnej huty (Dombauhiitte von
St. Stephan). Obnova portalu sa viazala na 850. vy-
roc¢ie domu (1997), pripravovala sa vsak uz skor (od
1995), zbornik redakéne uzavreli na vydanie v roku
2000. O vznik publikacie sa zaslazili viacerf historici
umenia i pamiatkari (Hermann Fillitz, Ernst Bacher,
Artur Rosenauer, Wilhelm Georg Rizzi), zostavil ho
konzervator Viedne, medievalista Friedrich Dahm.

Oproti stavu z prelomu 19. a 20. storocia, ked’
bol portal tzkym problémom dvoch disciplin a pri-
stupov, aktualne sa jeho obnova stala interdiscipli-
narnym projektom so spoluticast’ou prirodnych vied
(geologia, antropoldgia) a aplikovanim diferencova-
nych skimani a technolégii.

Stadie v zborniku sa mohli opriet’ aj o bohatu
bibliografiu k portalu, odrazajicu réznorodost’
slohovych komponentov, ktoré Riesentor spaja. Po
Schmidtovom hFadani chronolégie sa d’alsi vyskum
v 20. storod¢i sustredil na ich umeleckohistorické
suvislosti: postupne sa aj vdaka tejto pamiatke
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konstruuje okruh normansko-skdtskeho vplyvu v sta-
vebnej plastike strednej Eurépy s predpokladanymi
vychodiskami v Regensburgu a prejavmi v Uhorsku,
na Morave a v Rakasku (W, A. Neumann 1903, K.
R. Donin 1915, R. Haman 1922, z ktorych vysiel V.
Mencl 1937, M. Schwarz 1979, H. Fillitz 1992). Na
zaklade vzt'ahov k tejto skupine portalov zarad ovali
Riesentor ¢asto do obdobia okolo polovice 13. storo-
cia. Pre figuralne zlozky portalu sa zistili spojitosti
s Bambergom (Gnradenpforte), ktoré zase podmienili
skorsie datovania (F. Ottmann 1905, F. Novotny
1930 a dalsi). Na neskorsie Gpravy a podstatné
zmeny upozornili viacerf autori (E. Doberer 1967,
R. Feuchtmiller 1978).

Podrobnym zhodnotenim stavu badania v pub-
likacii sa zaoberala Marlene Strauss-Zykan (s. 9-30);
Friedrichovi Dahmovi sa prehl'ad doterajsich zisten{
stal vychodiskom pre novi interpretaciu socharskych
zloziek portalu (s. 131-177), zohl'adnujucu vysledky
inych odborov a skiimani — archeolédgie (Johann
Offenberger, s. 31-48), stavebnych dejin zapadnej
casti kostola (Rudolf Koch, s. 107-129), ¢i petrogra-
fie (Andreas Rohatsch, s. 77-91). E Dahm osobitna
studiu venoval aj dejinam restaurovania portalu od
stredoveku do druhej svetovej vojny (s. 179-193).

Prave viaceré studie zbornika koriguju a upres-
fluja doterajsie dohady ¢i nejasnosti okolo portalu.
Zasadné je zistenie, ze Riesentor vznikal postupne,
so zmenami oproti povodnému planu (odhliadnuc
od archeologického potvrdenia skorsicho vstupu do
kostola, predchadzajiceho neskororomansky portal
1 jeho vzt’ahy k zapadnému dvojveziu). Jeho ustup-
kové ostenie malo byt vicsie a Sirsie, rozvinuli ho
viak hibkovym smerom v inej podobe s predstavbou
predsiene. Poukazuji na to jednak stavebné cezury,
ale aj zmeny v charaktere Spaletového vlysuisposob
osadenia polofigur apostolov vo vonkajsom obluiku,
kde na ne priamo dosadajua pruty archivolt predsiene.
Koncepéné zmeny pocas vystavby, prejavujice sa
v konstrukcnych a vytvarnych upravach, sprevadzali
aj d’alsie rozsiahlejsie stredoeurépske portalové
celky, vznikajuce takmer subezne s Viednou — v Ja-
ku (publikované v zborniku A Jdki apostolszobrok.
Ed. E. SZENTESI — P. UJVARY. Budapest 1999)
a v Predklasteri u Tisnova (konferencia Porta coeli
restaurata, 2002), vyrovnavajice sa s typom figural-
neho portalu.
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Na zaklade formovej kritiky sa F. Dahm vo Viedni
pokausil diferencovat’ niekol’ko socharskych pristupov
1 majstrov, pracujucich subezne na réznych castiach
celku, bez rozlisitenej systematizacie vykonov, ktori
sa rovnocenne podiel'ali na produkénom procese.
Predpoklada sa, Ze pri zmene planu nemusela nastat’
ani vymena kamenarskych majstrov: v upravenom
portali osadili aj skor vytvorené sucasti, ktoré mohli
vznikat’ aj ,,do zasoby®. Riesentora jeho vyskum pri-
niesol v tomto ohlade cenné poznatky o fungovani
stredovekych kamenarskych dielni a stavebnej praxi.
Podobne aj v slohovej filiacii socharskych zloziek
portalu (okrem znamych vychodisk) navrhol F.
Dahm isté korekcie. Riesentor syntetizuje dost’ proti-
chodné stylové tendencie, s¢asti so stredoeurdpskymi
vazbami, prejavujice sa v ornamentike a niektorych
figarach apostolov (paralely v Ttebici, Méfine a Ja-
ku). Pre reliéfny tympanén sa predpoklada juzny,
benatsky vplyv. Z tohto slohového kontextu sa
odvodzuje aj casové zaradenie portalu a jeho spoje-
nie s politickymi ambiciami a snahami posledného
Babenbergovca — Friedricha I1. Bojovného — povysit’
kostol sv. Stefana a Vieden na biskupské sidlo a zis-
kat’ kralovsky status. Stavebna aktivita — Riesentor
a zapadna empora — suviseli s tymito ciePmi a mohli
vzniknat’ pred jeho smrt’ou (1240).

Do portalu zasiahli neskorsie apravy, ktoré cias-
to¢ne zmenili jeho vyraz. V 15. storoci (okolo 1420)
pri osadeni velkého okna v zapadnej fasade znizili
hmotu predsiene a odstranili na nej ukoncujuci nor-
mansky obluckovy vlys (okrem konzol), osekali ¢ast’
ornamentiky na ustupkoch, gotizovali soklovy profil.
Presekali aj cast’ drapérii troniaceho Krista a d’alej
ich korigovali $tukovou vrstvou, podobne prekryli
stukom palmetové pozadie plochy tympanoénu. Toto
potlacenie ornamentalnosti a vyhladenie povrchu
portalu sledovalo zrejme ciel’ sustredit’ pozornost’
na tympanoénova tému a v istom zmysle bolo moder-
nizaciou celku. Okolo roku 1500 doplnili niekol’ko
poskodenych detailov (socha v naroznej nike, iprava
hlavic) a neskor v 18. storoci (1711) pri transporte
vel'kého zvona museli zvacsit’ vyrez vstupu a potom
vymenit’ kamene v nadprazi (s barokovou replikou
spodnej casti tympanonu) a v osten.

Historické zasahy do portalu akceptovalo teraj-
Sie reStaurovanie, ktoré zacalo fotogrametrickym
zameranim a registrovanim vsetkych dobovych



stop — pozostatkov farebnosti, omietok a zasahov
po nastrojoch. V zborniku o postupe restaurova-
nia informuje podrobna sprava Manfreda Kollera,
Johanna Nimmrichtera a Huberta Paschingera (s.
199-336) a dopliia ju komentar sticasného vediceho
svitostefanskej stavebnej huty Wolfganga Zehetnera
(s. 337-339). Pri obnove portalu dominoval konzer-
vatorsky pristup, zahffiajuci postupné ocistenie, kde
okrem tradi¢nych prostriedkov vyuzili laser, najma
na namahanych miestach a plastickych prvkoch.
Ulohou distenia bolo dosiahnut’ efekt istej patiny.
Zaroven sa sledovali poskodenia kamena, prejavujtce
sa najmd na vonkajsich castiach portalu, ktory potom
konzervovali zvycajnymi pristupmi len s minimal-
nymi doplnkami a retusami. Zbornikovd spravu
o restaurovani sprevadza obsiahla vykresova a foto-
grafickd dokumentacia vratane pokusov o graficku
rekonstrukciu zistenych farebnych tprav portalu.
V stratigrafii vrstiev boli dolozené tri stredoveké
podoby polychrémie, zistené v roznom rozsahu od

farebnych stop az po vel'ké plochy. Z nich prva moze
nasledovat’ vznik portalu a aj d’alsie sa viazu k sta-
vebnym tpravam vstupu. Kym novoveké apravy mali
monochrémny charakter, stredoveké boli bohato
aintenzivne farebné. Viedenské nalezy stredovekych
polychromif predstavuja aj v eurépskych relaciach
ojedinely porovnavaci $tudijny material, tykajaci sa
nielen charakteru vyzdoby kamenarskych clankov
a farebnosti kamennej plastiky, ale aj technologie
so $kalou pouzitych pigmentov a spojiv. Studijno-
-dokumentacny charakter maju aj odliatky konzo-
lovych figur a nalezov (rimsky reliéf) pre domske
lapidarium, ktoré pre budicnost’ budu fixovat’ stav
k roku 1996, kym konzervované originaly zostali in
situ na prieceli.

Obnova Riesentorn patri k najvyznamnejsim
projektom rakuskej pamiatkovej starostlivosti za
posledné roky. Nesporne k tomu prispel aj aktualny
zbornik, predstavujuci verejnosti komplexnost’ pri-
stupu k tejto pamiatke.

Stefan Orisko
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Anna Petrova-Pleskotova (1930 — 2008)

Vedecka pracovnicka
Slovenskej akadémie vied
(SAV) od roku 1953; na
Umenovednom ustave
SAV (dnes Ustav dejin
umenia SAV) ¢inna od
roku 1967. Zomrela dna
4. jala 2008.

Stadium odboru dejiny
umenia a narodopis na
Filozofickej fakulte Univerzity Komenského v Bra-
tislave absolvovala v roku 1953. Ziskala tituly doktor
filozofie (PhDr.) a kandidat vied (CSc.).

Popredna odbornicka v oblasti dejin maliarstva
18. a 19. storocia na Slovensku spracovala viacero
monografii a mnozstvo vedeckych stadii a odbor-
nych clankov, vydanych v domacich a zahranicnych
casopisoch. K najvyznamnejsim patria stadie v ca-
sopise Ars, napriklad ,,Probleme der Forschung und
Erlduterung der Kunst des 19. Jahrhunderts in der

358

Slowakei (1967, ¢. 1, s. 11-23), a publikacie Usmenie
Bratistavy, 1800 — 1850 (Bratislava 1958), K pociatkomn
realizmu v slovenskom maliarstve. Jozef Czanczik a jeho
okruh (Bratislava 1961), Shvenské vytvarné nmente ob-
dobia ndrodného obrodenia (Bratislava 1966), Maliarstvo
18. storocia na Slovenskn (Bratislava 1983).
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Casopis Ustavu dejin umenia Slovenskej akadémie vied
Journal of the Institute of Art History of Slovak Academy of Sciences

Casopis ARS je umeleckohistoricky ¢asopis, vydavany Slovenskou akadémiou vied v Bratislave od roku
1967. Venuje sa dejinam vytvarného umenia a architektiury strednej Eurdpy a ich eurépskemu kontextu
od raného stredoveku az do sicasnosti. Mimoriadne vitané st studie o umeni na Slovensku a slovenskom
umeni. ARS slazi zaroven ako férum pre reflektovanie tedrie, metodoldgie a dejin historiografie umenia.
Prispevky o svetovom umeni su tiez vitané.

V stucasnosti ARS vychadza dvakrat rocne a prinasa studie v slovenskom alebo anglickom, nemeckom a
franctizskom jazyku so slovenskymi resumé.

The journal ARS is an art historical journal that has been published by the Slovak Academy of Sciences in
Bratislava since 1967. It is devoted to the history of the visual arts and architecture in Central Europe and
their European context from the early Middle Ages to the present. Papers on art in Slovakia and Slovak
art are particularly welcome. ARS also provides a forum for articles that focus on the theory, methodology
and the history of art history. Contributions about world art are also invited.

At the present time ARS is published twice a year, presenting papers in Slovak or in English, German and
French with summaries in Slovak.
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