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Max Dvorak’s Legacy
after Ninety Years

Jan BAKOS

Artur Rosenauer gave a very true picture of
Dvotak’s career: “Was Max Duvordk anlangt, so gewinnt
man den Eindruck, dass keiner der anderen Vertreter der
Wiener Schule zu Lebzgeiten Horer und Leser so sehr in
seinen Bann gezogen hat wie er, dass aber schon wenige Jahre
nach seinem Tod die Begeisterung abgekiiblt, ja in Skepsis
umgeschlagen ist.”!

Both his famous teachers, Franz Wickhoff and
Alois Riegl, had chosen Dvorik as their successor. In
1905, he was appointed Extraordinarius and general
conservator of Austrian monument protection at the
age of thirty-one and in 1909 Ordinarius and head of
the art history department at the Vienna University
at the age of thirty-five.? On February 1921, he died
unexpectedly at only less than forty-seven years old,
before being able to complete his ground-breaking
project on the history of European art conceived as
the history of ideas. His revolutionary concept be-
came widely known after his premature death, thanks
to the posthumous publication of his collected works
by his pupils K. M. Swoboda and Johannes Wilde.
It was due to that publication that Dvofak was to
become generally acknowledged as the promoter of
a new approach to the history of art that would be
called Kunstgeschichte als Geistesgeschichte.

ROSENAUER, A.: Das Ritsel der Kunst der Bruder Van
Eyck — Max Dvofak und seine Stellung zu Wickhoff und
Riegl. In: Wien und die Entwicklung der kunsthistorischen Methode.
Akten des XXV Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte
[1983]. Vol. 1. Wien — Kéln — Graz 1984, p. 45.

N

SCHLOSSER, J. von: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte.
In: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung,
13,1934, No. 2, pp. 193-195.

Max Duoridk (1874 — 1921). Photo: Osterreichische National-
bibliothek, Wien.

3 DVORAK, M.: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Studien zur
abendlindischen Kunstentwicklung. Minchen 1924; DVORAK,
M.: Das Rdtsel der Kunst der Briider van Eyck. Minchen 1925;
DVORAK, M.: Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der
Renaissance. Akademische Vorlesungen. 2 Vols. Minchen 1927
—1928; DVORAK, M.: Gesammrelte Aufséitze zur Kunstgeschichte.
Miinchen 1929.



We know that Dvorak’s approach to the history of
art took a gradual but radical turn in the second decade
of the 20" century. He completely lost his confidence
in nineteenth century optimistic rationalism after the
outbreak of World War I. He projected developments
in modern art onto the history of art® and became
stimulated by contemporary philosophical thought.®
As a consequence, he replaced the belief in art as
a solution of formal problems by the notion of art
as an expression of the world outlook of the age, the
idea of art historical development as a representational
progress with the idea of history as a process hold-
ing irrational breaks and changes in the notion of art
within itself, and belief in a causal-genetic explanation
of the historical development of art with the method
of its empathic understanding, Consequently, he re-
cast the history of European art into a permanent
“struggle benween spirit and mater” resulting in a dialectical
polarity of naturalism and idealism. However, he did
not design his project of the history of art as the

* About Dvotik’s turn, see for example BAKOS, J.: Die epis-
temologische Wende eines Kunsthistorikers. In: I.2Arz et Jes
révolutions. Actes dn XXVII congrés international d’histoire de ['art.
Section 5. Révolution et évolution de I'histoire de 'art de Warburg a nos

Jours [1989]. Strasbourg 1992, pp. 53-58; AURENHAMMER,

H. H.: Max Dvofik, Tintoretto und die Moderne. In: Wiener
Jabrbuch fiir Kunstgeschichte, 49, 1996, pp. 9-38; AURENHAM-
MER, H. H.: Max Dvofik und die Revision der Mittelaltet-
-Kunstgeschichte. In: Die Ezablierung und Entwicklung des Faches
Kunstgeschichte in Dentschland, Polen und Mittelenropa. Eds. W.
BALUS — J. WOLANSKA. Warszawa 2010, pp. 291-313.

o

See about this FREY, D.: Max Dvofiks Stellung in der Kunst-
geschichte. In: Max Dvordk zum Geddchtnis. Wien 1922, p. 19;
SCHLOSSER 1934 (see in note 2), p. 199; LACHNIT, E.:
Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ibrer Zeit. Zum
Veerhdiltnis von Methode und Forschungsstand am Beginn der Moderne.
Wien — Kéln — Weimar 2005, p. 94; AURENHAMMER, H.
H.: Max Dvofak (1874 — 1921). In: PFISTERER, U. (ed.):
Klassiker der Kunstgeschichte. Bd. 1: Von Winckelmann bis Warburg.
Miinchen 2007, p. 222.

BENESCH, O.: Grosse Osterreicher. In: Newe Osterreichische
Biographie ab 1815. Vol. 10. Wien 1957, p. 195; NEUMANN, J.:
Dilo Maxe Dvorfika a dnesek [The Work of Max Dvorik and
the Present|. In: Uménz, 9, 1961, No. 6, pp. 550-552 (German
trans.: Das Werk Max Dvofaks und die Gegenwart. In: Aca
historiae artinm, 8, 1962, pp. 177-213); KALINOWSKI, L.: Max
Duworak i jego metoda badari nad sgtnkq [Max Dvordk and His
Art Historical Method]. Warszawa 1974, chap. “The Origin
of Dvotak’s Method”, pp. 33-39.

history of ideas as a purely scientific undertaking,
Combining retrospective nostalgia with Avant-garde
utopia, Dvotik conceived of it as a prophetic vision.®
He was convinced that after optimistic rationalism
and materialism had collapsed in the cataclysm of war
a new era of idealism and spititualism must come.’
Dvorak’s prognosis turned out to be nothing
more than wishful thinking, Post-war intellectual
developments and modern art movements took
entirely different paths from those that he had
predicted. His conception of the history of art as
the history of ideas consequently became regarded
as out-of-date as well. He became a figure of an
outdated past. Only Austrian and Czech and some
Italian art historians would venerate his legacy
on the different occasions of his anniversaries.'
Austrian and Czech art historical communities ac-
knowledged his works mainly for patriotic reasons
since Dvofak was regarded as one of the key figures
of modern Austrian as well as Czech art history."

7 DVORAK, M.: Idealismus nnd Realisnmus in der Kunst der Nenzeit.
Akademische Vorlesungen. Weimar 1994, p. 15; CHADRABA,
R.: Inedita Maxe Dvotaka [Max Dvorak’s Inedita]. In: Uméni,
19,1971, No. 6, p. 619; AURENHAMMER 2010 (see in note
4), p. 305.

# FREY 1922 (see in note 5), p. 21.

? See about this LACHNIT 2005 (see in note 5), p .96; BAKOS,
J.: Max Dvofak — A Neglected Re-Visionist. In: Wiener
Schute. Erinnernngen und Perspektiven (=Wiener Jahrbuch fir
Kunstgeschichte, 53). Wien — Kéln — Weimar 2004, p. 67;
AURENHAMMER, H. H.: Max Dvofik. In: PFISTERER
2007 (see in note 5), p. 222.

10 See Umeni, 9,1961, No. 6; Uméni, 19,1971, No. 6; Osterreichische
Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 28, 1974, No. 3. More
about Italian translations of Dvofik’s works and comments
by Italian art historians, see bibliography in SCARROCCHIA,
S.: Max Duorék. Conservazione e moderno in Austria (1905 — 1921).
Milano 2009, pp. 255-260.

" CHADRABA, R.: Videriska $kola a cesky déjepis uméni
[Vienna School of Art History and Czech Art History].
In: CHADRABA, R. et al.: Kapitoly 3 leského déjepisu umeéni 11
[Chapters from Czech Art History II]. Praha 1987, pp. 9-56;
POCHAT, G. - SCHMIDT, G. — VASOLD, G.: Der Beitrag
der Kunstgeschichte zur Ausformung der Humanwissen-
schaften. In: ACHAM, K. (ed.): Geschichte der dsterreichischen
Humanwissenschaflen. Vol. 5. Wien 2003, pp. 403-423.



The Italian historians of art appreciated him mostly
because of his huge contribution to the knowledge
of Italian art."

Nevertheless, three attempts were made to revive
Dvorak’s legacy in the sixties and early seventies
of the 20" century. The first was motivated by the
effort to search for the historical roots of mod-
ern art. Not only his discovery of Mannerism as
a kind of proto-Modernism but also his idea of an
historically changing identity of art corresponding
to the permanent transformation of modern art
or “Vanity fair” principle (using E. H. Gombrich’s
metaphor)" inspired many advocates and students
of modern art.'*

Simultaneously, Dvofak’s intellectual concep-
tion of art history regained its topicality due to the
iconological method of interpretation that came to
dominate art history following World War II. At-
tempts were made to understand Dvofak’s notion of
the work of art as a manifestation of Weltanschanung
as a forerunner of the iconological concept of the
artwork regarded as a symbolic message. Conse-
quently, Dvorak’s Kunstgeschichte als Geistesgeschichte was
considered a kind of proto-iconology.”

Paradoxically, the third attempt at pointing out
the topicality of Dvofak’s work at that time came
from the opposite, formalist, camp and was a critical

2 Two volumes of Dvoiik’s completed works were devoted to

Ttalian art. See DVORAK 1927 (see in note 3).

3 See GOMBRICH, E. H.: The Logic of Vanity Fair. Alterna-
tives to Historicism in the Study of Fashions, Style and Taste.
In: GOMBRICH, E. H.: Ideals and Idols. Essay on Values in
History and in Art. Oxford 1979, pp. 60-92.

4 HAUSER, A.: Manierismus. Die Krise der Renaissence und der
Ursprung der modernen Kunst. Munchen 1964 (English trans.:
Mannerism. The Crisis of the Renaissance and the Origin of Modern
Aprt. London 1965); HOFMANN, W.: Grundlagen der modernen
Kunst. Stuttgart 1966, pp. 28-29, 141-142.

5 NEUMANN 1961 (see in note 6), pp. 563-568; CHADRABA,
R.: K dnesnimu vyznamu nékterjch kategorii Dvotdkovy
metody [On the Present Importance of Some Categories
of Dvortak’s Method]. In: Uméni, 9, 1961, No. 6, pp. 608-
612; BIALOSTOCKI, J.: Iconography and Iconology. In:
Encyclopedia of World Art. Vol. 7. New York 1963, p. 774;
KALINOWSKI 1974 (see in note 6), pp. 48-53. See also
HALBERTSMA, M.: Wilhelm Pinder und die dentsche Kunstge-
schichte. Worms 1992, p. 44.

reaction to the hegemony of iconological method.
Criticizing the intellectual over-interpretation of
visual art, opponents of iconology emphasized
the everlasting value of a form-genetic approach
(developed by young Dvofak in such a paradigmatic
way in his Das Ratsel der Kunst der Briider van Eyck)
considering it as a model of a reliable scientific
analysis.'¢

Thus, Dvorak’s regained renown seemed to reach
its height at that point. His reputation as an initiator
of the intellectual interpretation of art penetrated
even into the Anglo-American art historical scene.
His Idealism and Naturalism in Gothic Art-was translated
into English in the sixties'” and his work was given
a prominent place within Kleinbauer’s canonical
anthology of main modern art historical research
methods."®

In 1974, when T. J. Clark followed Georg Lukacs’s
opinion and classified Dvotak among “#he really im-
portant historians” of the past” in his manifesto for
the new social history of art, it seemed that Dvofak
could even be pardoned by revisionist art history,
despite his traditional academic origin. However,
that did not happen. On the contrary, with the rise
of the New Art History and art history conceived of
as the history of functions,” Dvofak’s name slipped
away not only from the gallery of key figures of the

16 KUTAL, A.: Padesit let od smrti Maxe Dvotaka [Fifty Ye-
ars since Max Dvorik’ Death]. In: Umeéni, 19, 1971, No. 6,
p. 612; PACHT, Otto: Preface to DVORAK, M.: Uber die
dringendsten methodischen Erfordernisse der Erziehung
zur kunstgeschichtlichen Forschung, In: Wiener Jabrbuch fiir
Kunstgeschichte, 27,1974, p. 7.

17 DVORAK, M.: Idealism and Naturalism in Gothic Art. Notre
Dame 1967. See also DVORAK, M.: Art History as the History
of Ideas. London 1984.

'8 KLEINBAUER, W. E. (ed.): Modern Perspectives in Western Art
History. An Anthology of 20"~century Writings on the VVisual Arts.
New York 1971, pp. 397-412.

Y FERNIE, E.: Ar# History and Its Methods. A Critical Anthology.
London — New York 1995, pp. 245, 248.

? See REES, A. L. —- BORZELLO, E (eds.): The New Art
History. London 1986; HARRIS, J.: The New Art History. A
Critical Introduction. London — New York 2001; BUSCH, W.
(ed.): Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im Wandel ibrer
Funtktionen. 2 Vols. Minchen — Ziirich 1987.



twentieth century art history. He was also left out of
the basic anthologies of art history’s methodology.”
Moreover, leaving Dvorak out of art historical dis-
course has even resulted in the repression of his
work from the live memory of art historians. Con-
sequently, many of Dvorak’s ideas and discoveries
were forgotten and to be rediscovered later.”

Nevertheless, an interest in Dvofak’s scientific
work began slowly to revive since the XX V™ Inter-
national Congress of Art History held in Vienna in
1983, which was devoted to the Vienna School’s con-
tribution to the evolution of art historical method.”
Historiographers of art history began to revisit his
intellectual biography, to specify his place in the
development of art historical discipline, to analyze
his relationship to modern art and contemporary
trends in philosophical thought, and last but not least
to examine the relevance of his ideas to the present
art historical discourse.”

> PODRO, M.: The Critical Historians of Art. New Haven — Lon-
don 1982; DILLY, H. (ed.): Altmeister moderner Kunstgeschichte.
Betlin 1990; FERNIE 1995 (see in note 19); PREZIOSI,
D. (ed.): The Art of Art History. A Critical Anthology. Oxford
— New York 1998; WOOD, Ch. S. (ed.): The Vienna School
Reader. Politics and Art Historical Method in the 1930s. New York
2003; LOCHER, H. (ed.): Kunstgeschichte im 20. Jabrhundert.
Eine kommentierte Anthologie. Darmstadt 2007.
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BAKOS 2004 (see in note 9), pp. 68-71.
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Wien und die Entwicklung der kunsthistorischen Methode. Akten
des XXV Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte [1983].
Vol. 1. Wien — Kéln — Graz 1984. On Max Dvofik, see
ROSENAUER 1984 (sce in note 1), pp. 45-52; VANEK, M.:
L’école francaise et I’école viennoise d’histoire de I'art: Max
Dvorik et Henri Focillon. Antagonisme ou complémenta-
rité? In: Ibidem, pp. 105-116. See also LAr et les révolutions.
Actes du XXVII' congres international d’bistoire de ['art. Section 5.
Révolution et évolution de I'bistoire de Lart de Warburg a nos jours
[1989]. Strasbourg 1992. On Dvotak, see LACHNIT, E.:
Ansitze methodischer Evolution in der Wiener Schule der
Kunstgeschichte. In: Ibidem, pp. 43-53; BAKOS 1992 (see

in note 4).

2

=

On literature on Dvotak till 1998, see Mitteilungen der Gesell-
schaft fiir vergleichende Kunstforschung in Wien, 54, 2002, Nos. 2-3,
pp. 12-13. On ensuing writings on Dvofik, see RAMPLEY,
M.: Max Dvofik: Art History and the Crisis of Modernity.
In: Arz History, 26, 2003, No. 2, pp. 214-237; BAKOS 2004
(see in note 9), pp. 55-72; MARCHI, R.: Max Dvoftik e
la storia dell’art come parte della Geistesgeschichte. In:

Dvotak made substantial contributions to the
knowledge of the history of art, such as the dem-
onstration of the dialectical continuity of the history
of European art from the Middle Ages to Baroque
and the discovery of Mannerism as a specific his-
torical phenomenon. The following dimensions of
Dvoftak’s work have, however, been identified as live
and topical in the current context of the crisis of
neo-liberal global capitalism:

1. the moral legacy of Dvofak’s theory of monu-
ment protection;”

2. the articulation of the crisis of modernity and
his critique of capitalism;*

3. the condemnation of nationalism and promotion
of a cosmopolitan or transnational (pan-Euro-
pean) approach to the history of art despite its
origin in monarchic nostalgia;*’

4. historical pluralism and tolerant relativism in-
cluding Dvofak’s own “post-Modern” method

DVORAK, M.: Idealismo e naturalismo nelle scultnra e nella pittura
gotica. Milano 2003, pp. 107-197; LACHNIT 2005 (see in
note 5), pp. 93-98; AURENHAMMER 2007 (see in note
5), pp. 218-222; AURENHAMMER 2010 (see in note 4),
pp. 291-313.

% FRODL, W.: Max Dvorfaks ,, Katechismus der Denkmal-
pflege®. In: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmal-
Pflege, 28, 1974, No. 3, pp. 90-105; PAVEL, J.: Max Dvoriak
— ochrance pamatek [Max Dvofak — Protector of Historical
Monuments]. In: Monumentorum tutela, 10, 1973, pp. 223-
390; PETRU, J.: Pamatkova péce jako moralni povinnost
— Denkmalpflege als Ethosverpflichtung. In: DVORAK, M.:
Katechisnus pamatkové péte [Catechism of Monument Care].
Praha 1991, pp. 65-108; SCARROCCHIA 2009 (see in note
10); recently BLOWER J.: Max Dvofik, Franz Ferdinand
and the Katechismus der Denkmapflege. In: Uméni/ Art, 58,
2010, Nos. 5-6, pp. 433-444.

% RAMPLEY 2003 (see in note 24), p. 228; EMMERICH, I.:
Max Dvotak und die Wiener Schule der Kunstgeschichte.
In: DVORAK, M.: Studien zur Kunstgeschichte. 1eipzig 1991,
p. 313; BAKOS 2004 (sce in note 9), pp. 67-68.

]
5

SCHWARZER, M.: Cosmopolitan Difference in Max
Dvotak’s Art Historiography. In: The Art Bulletin, 74, 1992,
No. 4, pp. 669-678; AURENHAMMER, H. H.: Max Dvorak
tber Oskar Kokoschka — eine handschriftliche Fassung des
Vorworts zu ,,Variationen Uber ein Thema* (1920/21). In:
WERKNER, P. (ed.): Oskar Kokoschka — aktuelle Perspektiven.
Wien 1998, p. 39; AURENHAMMER 2010 (see in note 4),
pp. 297-299; BAKOS 2004 (see in note 9), p. 67.



of self-contextualization and permanent self-

revision.?®

But Dvorak conceived of historical relativism
rather as uniqueness embracing lasting develop-
mental potentiality of art historical and intellectual
creations than as a value relativity. That was why he
believed that “alles, was die Kunst in historisch iibersehba-
ren und untereinander usammenbangenden Kulturperioden

geschaffen bat, nie mebr gang verloren ging, sondern inmanent
zum Inbalte der gangen folgenden Entwicklung gehorte, dabei
aber tmmer wieder eine neue Bedentung bekam. Das gilt so-
wobl fiir einzelne Motive, als anch fiir allgemeine Richtungen
und Lisungen. Sie verschwinden scheinbar oder verkiimmern,
um oft nach Jabrbunderten... nen aufgenommen und in eine
nene Entwicklung eingefiigt werden...”® It seems that this
credo refers to Dvofik’s own work.”

Myslienkovy odkaz Maxa Dvofaka po devitdesiatich rokoch

Resumé

Artur Rosenauer vel'mi vystizne charakterizoval
vedeckd drahu Maxa Dvotaka, jedného z kIac¢ovych
historikov umenia zaciatku 20. storodia: ,,Pokial’ ide
0 Maxa Dvordka, vxnikd dojem, Se iaden iny predstavitel’
Viedenskes Skoly za svojho Zivota neoksizlil posinchdcov
a (itatelov tak ako on, ale ug niekolko rokov po smrti toto
nadsenie ochladlo, ba premenilo sa na skepsu.*

Dvotakovo chapanie dejin umenia, ako je zname,
preslo hlbokym obratom. Inspirovany modernym
umenim (ndstupom expresionizmu) i dobovym
filozofickym myslenim (predovsetkym ideami W.
Diltheya, H. Rickerta a E. Troeltscha) a pod dojmom
kataklizmy 1. svetovej vojny Dvofak definitivne
stratil doveru v optimisticky racionalizmus a poziti-
visticky scientizmus. V dosledku toho zasadne pre-
strukturoval svoje dovtedajsie chapanie umenia, jeho
dejin a jeho vedeckého poznavania. Pojem umenia
ako rieSenia autonémnych formalnych problémov
nahradil konceptom umenia ako vyjadrovania do-
bového svetonazoru. Myslienku dejinného vyvoja
umenia ponimaného ako pokrok v znazornovani

% RADNOTI, S.: Die Historisierung des Kunstbegriffs: Max
Dvotak. In: Acta historiae artinm, 26, 1980, pp. 125-142;
SCHMITZ, N.: Max Dvotaks Kunstgeschichte der Moderne.
In: DVORAK 1994 (see in note 7), p. 73; BAKOS 2004 (see
in note 9), p. 61; AURENHAMMER 2007 (see in note 5),
p. 222.

skutoc¢nosti vystriedal predstavou dejin ako procesu
plného nahlych zvratov a vyznacujuceho sa premen-
livostou samotného ponimania umenia. A vieru
v kauzalno-genetické objasnovanie dejinného chodu
umenia opustil v prospech koncepcie empatického
chapania jedine¢nych umeleckohistorickych javow.
Z tejto radikalne novej perspektivy dejin umenia
ako dejin idef sa Dvorak pustil do rekonstrukcie
dejin eurépskeho umenia od stredoveku az po ba-
rok. Ich obraz sa mu zacal rysovat’ ako spor ducha
a hmoty, ktory sa premietal do dialektickej polarity
idealizmu a naturalizmu. Necakana a predcasna smrt’
vsak Dvoftakovi znemoznila zavfsit’ tato velkolepu
umeleckohistorickt panoramu.

Ale Dvorak novt koncepciu ,,dejin umenia ako dejin
ducha*“ nekoncipoval iba ako cisty vedecky projekt.
Zmiesavajuc retrospektivnu nostalgiu s avantgard-
nou utépiou ju pochopil v neposlednom rade ako
prorockd viziu. Bol presvedceny, ze po stroskotani
optimistického racionalizmu a materializmu utope-
ného v tragédii 1. svetovej vojny nutne musi prist’

» DVORAK 1929 (see in note 3), p. 369.

* For the improvement of English stylistics of this paper, the

author is indebted to Richard Woodfield.



nova éra idealizmu a spiritualizmu. Dvofakova prog-
néza sa vsak nesplnila. Umenie a dobové myslenie
sa po svetovej vojne vydali celkom inymi cestami.
V dosledku toho Dvotakova duchovnodejinna
koncepcia prestala pitat’ pozornost’ a jeho vedecka
iniciativa rychle upadla do zabudnutia.

Historici umenia — pochopitel'ne najma rakuski
a Ceski — sa k nemu pri roznych pietnych prileZitos-
tiach vracali, aby prehodnotili vyznam jeho diela. Po
niekolkych pokusoch o aktualizaciu jeho vedeckého
odkazu pocas Sest’desiatych a sedemdesiatych rokov
20. storocia sa vsak meno Max Dvofak postupne
vytraca z galérie zakladatel'skych osobnosti moder-
nej historiografie umenia a v ¢ase dominancie tzv.
nového dejepisu umenia a dejin umenia ako dejin
funkcif mizne aj z normotvornych antolégii ume-
leckohistorickych metdd.

Zaujem o Dvofaka sa zacina postupne obno-
vovat’ az po XXV. svetovom kongrese historikov
umenia vo Viedni v roku 1983, ktory bol mimo iné
venovany prinosu Viedenskej skoly dejin umenia
do vyvoja umeleckohistorickej metodologie. His-
toriografi dejepisu umenia sa vracaji k Dvofakove;
intelektualnej biografii, snazia sa spresnit’ jeho ba-
datel'sky vyvin a Specifikovat’ jeho miesto v dejinach
odboru, analyzuja jeho vzt'ah k sidobému umeniu
a dobovému mysleniu, ale v neposlednom rade klada
aj otazku, ¢i ma Dvofakovo dielo potenciu prispiet’
do dnesného umeleckohistorického diskurzu.

Mozno konstatovat’, ze v odpovedi na tato otazku
sa odbornici viac-menej zhoduji. Aktualnost’ Dvora-
kovych myslienok v kontexte dnesnej globalnej krizy
neo-liberalizmu, ak sa odmyslia také trvalé umelec-
kohistorické poznatky ako je dialektickd kontinuita
dejin eurépskeho umenia ¢i objav manierizmu, ana-
lytici nachadzaju najmi v nasledovnych Dvotakovych
ideovych iniciativach a nazorovych postojoch:

1. etickom odkaze Dvotikovej tedrie pamiatkovej
ochrany;

2. tematizacii krizy modernity a jeho kritike kapita-
lizmu;

3. odsudeni nacionalizmu a doslednom presadzova-
ni trans-nacionalneho (pan-eurépskeho) pristupu
k dejinam umenia;

4. historickom pluralizme a tolerantnom relativizme,
z ktorého — ako sved¢i jeho takmer ,,post-mo-
derna* zasada permanentného poznavacieho
(seba)revidovania — nevynimal ani sim seba.
Historicky relativizmus vSak Dvofak nechapal

ako relativitu hodnot, ale ako dejinnu jedinecnost’,

ktora v sebe nesie trvali vyvojovu potencionalitu
umeleckych a duchovnych vytvorov. Preto mohol byt’
presvedceny, ze ,,uSetko, (o umente... vytvorilo... nikdy celkom
nezanikd, ale stava sa sicaston celého nasledujricebo vyvoja..

Jednotlivé motivy ako i vSeobecné... riesenia miznidi len 3danlivo,

aby casto po stirociach... nadobudniic novy viznam... boli opa-

tovne vilenené do nového vyvoja™“. Z.da sa, ze toto Dvorako-
vo krédo plati i na jeho vlastné vedecké dielo.
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Eine idealistische Kulturvision vor hundert Jahren oder

der Krieg und die Kunstgeschichte. Erginzende Bemerkungen

zur wissenschaftlichen Genese Max Dvoraks

Edwin LACHNIT

Aus der Distanz eines Jahrhunderts ist die Bedeu-
tung Max Dvofaks als erstrangiger Kunsthistoriker
und renommierter Vertreter der Wiener Schule
unbestritten.! Doch wird ihm weniger Relevanz fir
die kunsthistorische Praxis als fiir die methodische
Erweiterung des Faches beigemessen. Das Interes-
se richtet sich durchwegs auf seinen Wandel vom
streng formalen Stilanalytiker in der Nachfolge Franz
Wickhoffs und Alois Riegls zum weltanschaulich
orientierten, inhaltsbezogenen Begriinder einer
Jgeistesgeschichtlichen Kunstgeschichte“. Die Frage nach
Kontinuititen und Briichen in seiner personlichen
Entwicklung als Ursachen dieser ,,epistemologischen
Wende“ wird kontrovers diskutiert.”> Aus Dvotaks
engstem Schiilerkreis erfahren wir, dass die explizit
idealistische Ausrichtung seiner letzten Lebensjahre
bereits in den Anfingen des urspriinglich zum His-
toriker ausgebildeten Gelehrten in seinem Denken
angelegt war, sodass seine Einstellung um 1910 als
SJormproblemgeschichtliche anf latenter geistesgeschichtlicher
Basis*“ bezeichnet werden kann.’ Dass die geistes-
wissenschaftliche Konzeption wihrend des Ersten

! Zu weiterfiihrender Literatur tiber Max Dvofték siche LACH-
NIT, E.: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst
ihrer Zeit. Wien — Koln — Weimar 2005; sowie BAKOS, J.:
Max Dvotik — A Neglected Re-Visionist. In: Wiener Schule.
Erinnerungen und Perspektiven (=Wiener Jahrbuch fir Kunst-
geschichte, 53). Wien — Kéln — Weimar 2004, S. 55-71.

2 Vgl. BAKOS, J.: Die epistemologische Wende eines Kunst-
historikers. In: L2Art et les révolutions. Actes du XXVII' congrés
international d’histoire de 'art. Section 5. Révolution et évolution de

Weltkriegs vollends zum Durchbruch kam und zum
richtungweisenden Theorem erhoben wurde, ist wohl
ohne dullere Finflisse nicht denkbar. Zwar erleidet
Dvortaks Biographie keine traumatisierende Zisur,
wie es etwa zahllosen Frontsoldaten beschieden war
— man denke auf dem Gebiet der bildenden Kunst
nur an Oskar Kokoschka. Es kann aber keinem
Zweifel unterliegen, dass ein derart einschneidendes
Ereignis wie der Weltkrieg mit all seinen Begleitum-
stinden und Folgen zumindest mittelbare Auswir-
kungen auf die Qualitit des intellektuellen Schaffens
zeitigte. Ein in Vergessenheit geratener Text aus dem
Jahr 1916, in dem Dvotak seine Einschitzung des
Verhiltnisses von geistiger Disposition und zeitbe-
dingter Reaktion darlegte, erlaubt Riickschliisse auf
seine eigene ideelle Genese. Diese an entlegener
Stelle erschienene, heute schwer greifbare Passage
soll hier im Wortlaut wiedergegeben werden.
Augenfilliges Merkmal der Umbruchsjahre ist
zunichst einmal ein signifikanter Riickgang der pu-
blizistischen Produktivitit Dvofaks seit Kriegsbeginn
1914.* Dafiir treten jetzt verstirkt neue Ziige zutage.

Lhistoire de 'art de Warburg a nos jours [1989]. Strasbourg 1992,
S. 53-72.

* BENESCH, O.: Max Dvotak. In: Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft, 44,1924, S. 169.

4 Vgl. Bibliographie der Schriften Max Dvofaks. In: DVORAK,
M: Gesammelte Aunfsitze zur Kunstgeschichte. Minchen 1929, S.
371-381.



Hatte sich Dvofak bis dahin auf Forschungsthemen
des Mittelalters und der fritheren Neuzeit bis zum
Barock konzentriert, so rickt nun mit Francisco
de Goya erstmals ein ,,protomoderner” Kinstler
monographisch ins Zentrum der Aufmerksamkeit.
Bereits im Sommersemester 1915 behandelte Dvorak
die ,,Desastres de la guerra® in einer Vorlesung zur
»Erklirung ausgewihlter Kunstwerke an der Wie-
ner Universitit.” Im darauffolgenden Jahr ver6ffent-
lichte er den Text unter dem Titel ,,Eine illustrierte
Kriegschronik vor hundert Jahren oder der Krieg
und die Kunst® in einem vom ,,Kriegshilfsbiiro des
k. k. Ministeriums des Innern* herausgegebenen
Kriegs-Almanach. Diese zu Weihnachten 1916 ,,zuguns-
ten der officiellen Kriegsfiirsorge* aufgelegte Publikation
sollte der nach dem anfinglichen Hurrapatriotismus
eingetretenen Erntichterung und Kriegsmudigkeit
der ,,opferfrendigen Bevilkernng entgegenwirken und
enthielt unter anderem Beitrige von so namhaften
Autoren wie Arthur Schnitzler, Peter Rosegger,
Anton Wildgans, Rainer Maria Rilke, Marie von Eb-
ner-Eschenbach, Franz Karl Ginzkey, Stefan Zweig
und Richard Schaukal sowie den Kunsthistorikern
Eduard Leisching und Moriz Dreget.”

Ob Dvoraks Themenwahl freilich den Intenti-
onen der Herausgeber voll und ganz entsprochen
hat, ist fraglich. Die 82 Radierungen, mit denen
Goya um 1810 den spanischen Guerillakampf gegen
die Truppen Napoleons dokumentierte, sind nicht
unbedingt geeignet, der Demoralisierung eines unter
Kriegsgreueln leidenden Volkes zu begegnen. Unpar-
teiisch und ohne politische Stellungnahme hielt Goya
die Erniedrigung des Menschen in einer Drastik fest,
die erst vom fotografierten Horror unserer Tage, von
den NS-Konzentrationslagern bis zu Abu Ghraib
und Gaza, wieder erreicht wurde. ,,Kraff und unerbittlich
enthiillt er die unmenschlichen Greueltaten des feindlichen
Einfalles und die 1.eiden der Bevilkerung. Mord und Raub,

entehrte Heiligtiimer, brennende Orte, Zusammenstiirgende

® Manuskript im Nachlass Max Dvofiks am Institut fiir Kunst-
geschichte der Universitit Wien.

¢ DVORAK, M: Eine illustrierte Kriegschronik vor hundert
Jahren oder der Krieg und die Kunst. In: Kréegs-Almanach 1914
— 1916. Hrsg. vom Kriegshilfsbiiro des k. k. Ministeriums des
Innern. Wien 1916, S. 40-51. Jeweils ohne die abschlieBende
Textpassage wiederabgedruckt unter dem Titel ,,Goya’s
Desastres de la guerra® in Osterreichische Rundschan, 18, 1922,
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Hauser, Mdanner, die auf das Entsetzlichste gemartert,
Franen, die geschlagen, entfiibrt, in der Gegenwart der Kinder
vergewaltigt werden oder verzaweifelt ibre Ebre verteidigen, wie
ein_furchtharer Traum ieht all dies am Auge des Beschan-
ers vorbei und entrollt gleichsam in Blitzlicht-Belenchtung
¢in Bild des Krieges, wie es schanriger kaum denbar ist.*
Dieses inhaltlich Neue gegeniiber allen heroischen
Schlachtenbildern, Triumphposen und Apotheosen
siegreicher Feldherren fritherer Epochen, in denen
Kriegfiihrung noch als Kunst verstanden wurde, ist
denn auch der erste Aspekt, den Dvoftak in seinem
Text herausstellt. Selbst vom Vorlaufer der realisti-
schen Kriegsdarstellung, Jacques Callots ,,Miseres de
la guerre® von 1633, unterscheidet sich Goyas Zyklus
durch Eigenschaften, die Dvofak aus der psychischen
Verfassung des Kunstlers ableitete: ,,Goyas Kriggsbilder
sind nicht nur eine objektive Kriegschronik, sie sind ugleich
ein persinliches Bekenntnis. Er fafSt, was er zu erzdblen
bat, national anf. Die Ereignisse sind ihm ein Zeugnis der
schweren Not, die sein 1 olk u besteben hatte und an der er
it fiihlenden Herzen teilgenommen hat, was man in dlteren
Darstellungen vergeblich suchen wiirde. Doch anch andere
Gedanken und Empfindungen spielen dabei eine Rolle, die
in der reflektierenden Stellung des Eingelindividuums u dem
Ringen und Leiden der Menschheit ibren Ursprung haben.
Aufwallungen des Zornes, Regungen der Barmberzigkeit, des
Entsetzens, der Verzweiflung, leidenschaftliche Proteste nund
Resignation, innere Erschiitterung und bange Fragen geben
diesen ergreifenden gemalten Kriegsbildern ibren eigentlichen
Inhalt und verbinden sich mit der realistischen Darstellung,
verwandeln sie 3u einem Kommentar subjektiver psychischer
Vorgénge, die durch den Krieg hervorgernfen wurden. Zur
Verdeutlichung verweist Dvofak auf die ,,Capri-
chos®, jene Serie bizarr-phantastischer Sujets, durch
deren Miss- und Uberinterpretation Goya in den
Ruf eines aufriihrerischen, ja geradezu diabolischen
Extremisten geraten war: ,,Der Typus des revolutiondren
Satanismus, wie ibn romantische Dichter geschaffen haben,
wurde in posthumer kunstgeschichtlicher Nachahmung der

S. 97-1006, sowie unter dem Kurztitel ,,Eine illustrierte Krieg-
schronik® in DVORAK 1929 (wie Anm. 4), S. 242-249.

7 Eduard Leisching (1858 — 1938), Direktor des Osterreichi-
schen Museums fir Kunst und Industrie in Wien; Mori(t)z
Dreger (1868 — 1939), Schiiler Franz Wickhoffs, 1897 Kustos
am Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie in
Wien, 1917 Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Universitit
Innsbruck, 1926 an der Technischen Hochschule Wien.



romantischen Literatur auf Goya sibertragen. Und zwar obhne
Jede Berechtignng.* Ganz im Sinne der kompromisslo-
sen historiologischen Wissenschaftsethik der Wiener
Schule mahnt Dvofik ein exaktes Quellenstudium
der Selbstzeugnisse Goyas ein, aus dem sich ein
korrektes Psychogramm des Kiinstlers ergibt. Von
diesem zieht Dvofak Parallelen zu Goethes zeitgleich
entstandenem Roman Wilhelm Meisters Lebrjabre, in
dem zum erstenmal das individnelle Seelenleben eines Men-
schen zur Norm der Benrteilung der Welt und des Daseins
erhoben wurde. |...] Dies war kein zufilliges Zusammen-
treffen. Es berubt anf einer Wandlung, die sich im ganzen
geistigen Leben Enropas vollzogen hat und in einer Vertiefung
des Menschen in sich selbst bestand. |...] Dieser Psychozent-
rismus, dieser Geist einer neuen Reflexcion, die imr Innenleben
die Wabrbeit sucht, erfiillt nicht nur die Caprichos Goyas,
sondern liegt anch seiner gemalten Kriegschronik zugrunde, die
eine Paraphrase der Erschiitterung ist, welche die Schatten des
Krieges in einer fiiblenden Seele hervorgernfen und mit denen
sich... in leidenschaftlichen Protesten heifse Wiinsche nach einer
nenen besseren Menschheit verbunden haben.*

Legt schon die kunsthistorische Abhandlung des
Haupttextes den Schluss nahe, dass Dvorak gewisser-
mallen ,,methodisch interaktiv" im Leben und Schaffen
des spanischen Kiinstlers analoge Bruchlinien zu sich
selbst und seiner eigenen Zeit ortete, so schligt ein
in die spiteren Nachdrucke nicht tibernommener
Appendix® unverhohlen den Bogen zur aktuellen
Situation:” ,,In welchem Verhdltnisse steben Krieg und
Kunst? Ich denke dabei nicht an dnfsere Einwirkungen,
weder an Zeitweilige Unterbindung des Kunstschaffens, an
Zerstorung von Kunstwerken, an Kiinstlerelend — noch an das
Anschwellen bestimmter Darstellungsstoffe, an nene Aunftrai-
ge, an die eigentliche Kriegszeitkunst, an Heldengriber und
Werke der Triumphalkunst. Dies Alles sind voriibergebende
Erscheinungen; doch vermag der Krieg einen tieferen Einfluss
anf die Kunst auszniiben?

Eine Frage, die miif§ig erscheinen kinnte, wenn sie in
der letzten Zeit nicht so oft offen oder zwischen den Zeilen
anfgeworfen worden wire. Niemand wird daran zweifeln,
dass die ethischen, die politischen, die wirtschaftlichen Folgen
des Krieges mittelbar einen Einfluss auf die Kunst ausiiben,
sie zu einer nenen Bliite fiibren oder mit dem 1 olke, dem
sie in einer bestimmten Form angehorte, gang vernichten

§ Vel Anm. 6.

? Kriegs-Almanach (wie Anm. 6), S. 49-51.

konnen. Ebensowenig wird man bestreiten, dass glorreiche
Waffentaten, die geistigen Spannungen der Kriegszeit die
Phantasie fordern und ibr einen Schwung verleihen, der auch
in der Kunst zum Ausdruck kommt. Doch alle Beriibrungen
dieser Art bedeuten nur eine Beeinflussung der allgemeinen
Entwicklungsbedingungen, die anch durch andere abnliche
Ursachen hervorgerufen werden kann.

Dagegen ist es ein Irrtum, wenn man glaubt, dass der Krieg
eine unmittelbare Einwirkung auf die Ldsung der kiinstleri-
schen Probleme ausiiben kann. Goyas Beispiel hat uns belebrt,
dass die kiinstlerische Darstellung und Auffassung des Krieges,
anch des gewaltigsten, das Leben einer Nation und der ganzen
Menschheit vom Grund aus erschiitternden, nicht durch den
Krieg geschaffen wird, sondern auf der ganzen vorausgehenden
Fkiinstlerischen und geistigen Entwicklung berubt, die durch
den Krieg vergogert oder beschlennigt, doch keinesfalls im
plotzdichen Wandel in neue Babnen gelenket werden kann. Es
bedarf aber kaum eines Nachweises, dass diese Beobachtung
anf die Kunst siberhanpt, ja bis u einem gewissen Grade anf
das ganze geistige 1eben ansgedebnt werden kann.

Der alte griechische Gedantke, dass der Krieg Ernenernng
und Fortschritt bedeutet, liegt, wie kiirlich trefflich ausgefiibrt
wutrde, unserer Zeit néber als jeder vorangebenden." Das
Morsche verschwindet im Krieg und wird durch das Werdende,
Lebensfibigere ersett. Auch auf den geistigen Gebieten. Doch
das Neue war schon da — vor dem Kriege, kampft im Kriege
it und siegt mit den Siegern. Der Krieg als Daseinskanmpf
gesitteter Gemeinwesen ist stets bewusst oder unbewnsst im
Grofsen oder Kleinen ein Krieg um eine bestipmte Weltan-
schanung, um eine gegebene geistige Evolution, die, mag sie
auch bei dem konkreten Zusammenprallen der Gegensatze
scheinbar in den Hintergrund treten, doch gu allerletzt die
Ergebnisse des Krieges in sich aufnimmt und verarbeitet, so
daf§ die Ernenerung im geistigen 1eben darin bestebt, dass
geistige Gewalten, die sich vor dem Kriege gleichsam latent oder
anf einzelne 1 olker beschrinkt entwickelt haben, nach dem
Kriege und durch den Krieg eine ansschlaggebende Bedentung
fiir eine nene Orientiernng der geistigen Kultur gewinnen und
thr ein nenes Geprdge verleiben.

Ein solcher Prozess ist in seinen Grundumrissen anch in
dem gegemwartigen Kriege bereits deutlich erkennbar, in dem es
sich nicht nur um politische und wirtschaftliche Gegensatze der
europdischen Zentral- und Peripheriemdchte handelt, sondern
nicht minder um ein Ringen einer dlteren und einer neneren

" GOMPERZ, H.: Philosophie des Krieges in Umrissen. Gotha
1915.
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Geisteswelt: dem liberal-individualistischen Materialismus trat
ein sozial-ethischer Imperatiy, dem naturwissenschaftlichen
Positivismus ein geschichtsphilosophischer Idealisnius entgegen
und wer tiefer blickte, konnte nicht zweifeln, welcher von diesen
beiden Welten der Sieg von Anfang an beschieden war.*

Den subjektiven ,,Psychozentrismus®, den er zur
Erklirung Goyas heranzieht, begreift Dvorak hier,
vom vordergriindigen historischen Anlass abstra-
hierend, ausdrucklich als Frucht einer kollektiven
geistigen Entwicklung, die ohne weitere Begriindung
stattfindet — ,,das Newue war schon da*“ —, und flur die
aullerliche Erschitterungen wie das Kriegserlebnis
lediglich eine Art Katalysator darstellen. Daraus
lasst sich schwerlich eine affirmative Einstellung
zum Krieg herauslesen'' — cher die pragmatische
Notwendigkeit, den antimartialischen Tenor des
Goya-Essays mit den redaktionellen Erfordernis-
sen eines Kriggs-Almanachs in Finklang zu bringen.
Jedenfalls aber reflektiert das Bild einer in Ansitzen
vorhandenen und immer deutlicher hervortretenden
,Wnenen] Orientiernng der geistigen Kultur Dvotaks eigene
intellektuelle Position.

Daran reiht sich die Besprechung einer zweiten
Graphikserie, deren historischen Hintergrund eben-
falls grissliche Gemetzel bilden. Im Janner 1921 re-
ferierte Dvoftak vor der ,,Vereinigung zur Férderung
der Wiener Kunsthistorischen Schule* iber Albrecht
Diirers Holzschnittfolge zur ,,Apokalypse®.!* Zeitlich
wieder auf die frithe Neuzeit zuriickgreifend, wihlte
er die [llustration eines Textes, der von einer ,,dunk-
len Phantastik, wie kein weites Werk der Weltliteratur
geprigt ist. Entstanden unter dem Eindruck der
Christenverfolgungen unter Nero und des grausam
niedergeschlagenen Judenaufstandes in Palidstina,
hat die Offenbarung des Johannes die Weltkatastro-
phe und das Strafgericht mit der darauf folgenden
Errichtung des irdischen Jerusalem zum Inhalt. So
beziehungsvoll allein schon diese Thematik in einer
Zeit der bis dahin gréf3ten menschlichen Tragédie
—den Leiden und Auswirkungen des Weltkriegs —ist,
schreitet Dvorak auch in der kiinstlerischen Beurtei-

" RAMPLEY, M.: Max Dvoték: Art History and the Crisis of
Modernity. In: Arz History, 26, 2003, Nr. 2, S. 228.

12 Abgedruckt in DVORAK, M: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte.

Munchen 1924, S. 193-202; Nachdrucke Mittenwald 1979 und
Berlin 1995.
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lung den mit Goya begonnenen Weg fort. Er wiirdigt
Darers bildliche Umsetzung des ,,zur ausfiibrlichen
Lilustration kanm geeigneten Texct/es] in Kompositionen,
die ,,in inneren Vorstellungen verankert sind‘. Dieser
Subjektivismus sei eine spezifische FEigenschaft der
deutschen Kunst des fiinfzehnten Jahrhunderts,
der ,,die allgemeine geistige Aufgabe wichtiger [galt] als die
Probleme der Forn/™, sodass Dirers ,,Apokalypse® ,,das
erste grofSe deutsche Kunstwerk der Neuzeif ist, in dem,
Luthers Predigten vergleichbar, ,,der Geist zum Geiste
spricht“.® Sie ist ,,nicht nur eine Illustration, sondern nicht
minder eine selbstandige Dichtung in Bildern, in der Diirer
seine persontiche Auffassung der wichtigsten geistigen Probleme
der Zeit kiinstlerisch ansgedriickt hat, so daf man in dieser
Verbindung von Wirklichkeit und Traum, von Wabrbeit
und Dichtung beinabe ein Stiick Selbsthiographie wie in den
Werken moderner Dichter sehen konnte. Auch das ist etwas
Nenes. Wie Goyas ,,Desastres” versteht Dvorak
Durers ,,Apokalypse* als ,,persinliches geistiges Bekennt-
nis, dessen Inhalt nicht nur anf dem Gebiete der eigentlichen
Probleme der Kunst liegt, sondern in all den schicksalsschwe-
ren Fragen, die damals alle tiefer veranlagten Menschen
beschdftigten*. Aus der apokalyptischen Realitit der
Nachkriegszeit wichst ein neuer Idealismus, fir
den abermals Goethe als Gewihrsmann angerufen
wird. Direr reprasentiert den der deutschen Kunst
eigenen Drang, ,.die Welt als ein Problem des Innenlebens
zu betrachten, die Kunst als ein Mittel, sich mit... sich selbst
und mit dem, was die Allgemeinbeit bewegt, auseinander-
zuserzen. Daraus entstehe der Kinstlertypus ,,eznes
nenen Bildungsidealismus und Universalismus®, der ,wie
drethundert Jabre spdter bei Goethe in einer nie versiegenden
Abnteilnabme an allen, was die Menschen geistig beschftigte
und der Phantasie Nahrung bot, begriindet war”.

Der Gedankengang — und in schicksalhafter
Figung auch Dvofaks Lebenswerk — vollendet sich
anhand einer dritten Graphikfolge. Die Einleitung zu
Oskar Kokoschkas Lichtdruckmappe ,,Variationen
tber ein Thema“ entstand als eine der letzten Arbei-
ten vor seinem tiberraschend frithen Tod und wurde
1921 posthum ver6ffentlicht. Diese seine einzige

B Vgl Anm. 16.



publizierte AuBerung zu zeitgendssischer Kunst!

hat als quasi ,,geistiges Vermichtnis® ausfiihrliche
Beachtung in der Sekunditliteratur gefunden, sodass
sich hier eine eingehende Behandlung ertbrigt.'
Kokoschka fertigte wihrend eines Hauskonzerts
eine Serie von Portritzeichnungen einer jungen
Frau an, deren AuBeres sich unter dem Eindruck
der verschiedenen Musikstiicke wandelt und ihre
wechselnde innere, seelische Ergriffenheit wider-
spiegelt. Dvofak fihrt diese ,,ununterbrochen fliefende
Bewegtheit der seelischen Belebung' gegen die impressio-
nistisch-naturalistische Auffassung ins Treffen und
kntpft daran die Feststellung, dass sich ,,unter der
Einwirkung dieser von anfSen... einstromenden Geisteswelt
alles Personliche [verliert] und durch einen Idealtypus ersett
[wird], in dem diberpersonlich geistige Gewalten... in objefe-
tiver Allgemeingiiltigkeit verkorpert wurden®. Wiederum
manifestiert sich im Kunstwerk ein existentielles
Postulat: die Sehnsucht nach Uberwindung der
kriegsbedingten Wirrsale in einer neuen, auf die
Klassik rekurrierenden Geistigkeit. ,, 80 szehen aber die
Variationen Kokoschkas gleichsam zwischen zwei Perioden,
bedenten einen Wendepunkt, eine Frucht der vorangehenden
Umisturzzeit, zugleich aber anch einen Schritt in das Zn-
kunftsreich des neuen deutschen Idealismus, das nicht anf der
Welt der Sinne anfgebant, seine Idealgestalten den Sphéren
der Geister entnebmen wird... Hans H. Aurenhammer

4 Von gelegentlichen AuBerungen zu Architektur und Denk-
malpflege kann hier abgesehen werden.

5 Vgl. KOKOSCHKA, O.: Das Kongert. Variationen iiber ein The-
ma. Hrsg. R. Graf BETHUSY-HUC. Salzburg 1988, Dvofaks
Text an der S. 29-32.

1 AURENHAMMER, H. H.: Max Dvoi4k iiber Oskar Ko-
koschka — eine handschriftliche Fassung des Vorworts zu
,» Vatiationen tiber ein Thema“ (1920/21). In: Oskar Kokoschka
— aktuelle Perspektiven. Hrsg. P. WERKNER. Wien 1998, S.
34-40. Im handschriftlichen Exposé findet sich auch die im
Diirer-Aufsatz schon verwendete Formulierung ,,Der Geist
spricht zum Geist*, die Aurenhammer seiner Analyse als Motto
vorangestellt hat.

hat im Vergleich eines bis dahin unpublizierten
handschriftlichen Entwurfs mit der gedruckten
Fassung die Argumentationsprobleme Dvoraks beim
,»Ubergang vom Subjektivismus zu einem nesen dealismns,
der in den hier betrachteten drei Texten Platz greift,
herausgearbeitet und ,,offen gelassen, ob die problematische
Konstruktion eines subjektivistisch fundierten Idealismus ib-
ren Gegenstand anch erreicht “.** Mit Recht warnt Auren-
hammer auch vor einer kurzschlissigen Fehldeutung
des visioniren Moments, das von der Exegese der
Apokalypse in eine konkrete Zukunftsperspektive
miindete. Das verheil3ene deutsche Idealreich war
fir den ,,b6hmakelnden® Tschechen, der zu Beginn
seiner Lehrtatigkeit selbst Anwiirfen deutschnati-
onal gesinnter Studenten ausgesetzt war, vielleicht
national, mit Sicherheit aber nicht nationalistisch
gefirbt."” Dass Dvotaks idealistische Kulturvision
der gesellschaftlichen und politischen Realitit nicht
standgehalten hat, braucht nicht weiter ausgefithrt
zu werden. Bezeichnenderweise wird heute von
geschichtsphilosophischer Seite ein mal3geblicher
Einfluss der Methodologie der Wiener Schule auf
den Goethe-Verehrer Oswald Spengler konstatiert,
wonach Max Dvorfaks hier skizzierter Weg von der
Kiinstlerpsychologie in eine transzendente Spiritua-
litat direkt zum — 1918 mit dem ersten Band vorge-
legten — ,,Untergang des Abendlandes fihrt."®

7 AURENHAMMER 1998 (wie Anm. 16) erwihnt ein unverof-
fentlichtes Manuskriptfragment ,,Kunst und Nationalismus*
im Nachlass, in dem sich Dvofik gegen Ubersteigerten Na-
tionalismus — den er auch als Kriegsursache ansieht — in der
Kunstgeschichte ausspricht.

'8 BIENEFELD, H.-J.: Physiognomischer Skeptizismus. Oswald
Spenglers ,,Morphologie der Weltgeschichte® im Kontext
zeitgendssischer Kunsttheorien. In: BIALAS, W. — STEN-
ZEL, B. (Hrsg.): Die Weimarer Republik znvischen Metropole und
Proving. Intellektuellendiskurse zur politischen Kultur. Weimar 1996,
S. 143-155.
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Idealisticka kultirna vizia spred sto rokov alebo vojna a dejiny umenia.
Dopliujice poznamky k vedeckej genéze Maxa Dvoraka

Resumé

Eminentny vyznam Maxa Dvofaka pre metodicka
inovaciu umenovedy je dnes nepopieratelny. Ako
zakladatel ,,duchovnodejinneg’ metddy patei k najvy-
nikajicejsim predstavitelom Viedenskej skoly dejin
umenia. Spociatku vychadzajuc z prisnej formal-
nej Stylovej analyzy svojich ucitel'ov Aloisa Riegla
a Franza Wickhoffa rozvinul neskér obsahovy,
idealisticky pristup, aby uchopil umelecku tvorbu vo
svetonazorovom kontexte. Priciny tejto zmeny jeho
duchovného postoja, ktory sa uskutocnil zdanlivo
nesprostredkovane v rokoch 1. svetovej vojny, st
nad’alej predmetom kontroverznych diskusii. Aj ked
intelektualnu reakciu na vojnové dianie nemozno
zavrhnuat’, bola duchovnovedna koncepcia u Dvofa-
ka predsa len uz latentne predpripravena. Jeden do
zabudnutia upadnuvsi a dnes t'azko pristupny text,
ktory je v studii doslovne reprodukovany, umoznuje
zaujimavé uzavery o Dvofakovej vlastnej ideovej
genéze.

V oficialnom Kriegs-Almanach vysla v roku 1916
okrem prispevkov pocetnych znamych literatov
a vedcov Dvofiakova stat’ o cykle rytin Francisca de
Goyu ,,Desastres de la guerra®™. V studii s nazvom
,»Eine illustrierte Kriegschronik vor hundert Jahren
oder der Krieg und die Kunst® zdoraznil novu,
dovtedy neznamu drastickost’ Goyovho realistického
vylicenia vojnovych hroz, ktort odvodil z umelcovho
psychického stavu. Ze v umeni nachadza vyraz ,,indi-
vidudlny dusevny Zivot dJoveka™* pripisal celoeurépskemu
duchovnému vyvinu a poukazal zvlast’ na paralely
k stcasnej poézii Goetheho.

V apendixe, ktory nebol prevzaty do neskor-
$ich vydani textu, nacrtol nakoniec priamo obluk
k aktualnej situdcii. Otazku vzt’ahu vojny a umenia
zodpovedal tym sp6sobom, ze vojnovy zazitok nema
ziadny pricinny vplyv na duchovny Zivot, ale moze
do istej miery ako druh katalyzatora zosilfiovat’ a pre-
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cizovat’ uz jestvujuci kolektivny duchovny vyvin.
Relativizovanie dobovo podmienenej reakcie oproti
ideovej dispozicii, o ktorej bez d’alsicho zdovodnenia
predpoklada, ze bola dana, bezpochyby odzrkadluje
Dvotakov vlastny vedecky vyvoj.

V stati z januara 1921 o sérii drevorezov Al-
brechta Diirera k ,,Apokalypse* pokracoval Dvotak
v ceste zapocatej Goyom. Vyklad Janovho Zjavenia,
ktorého obsahom je svetova katastrofa a trestny sud
s naslednym zriadenim pozemského Jeruzalema,
sa musel v povojnovych rokoch ako téma priamo
ponudkat’. Dvofak opit’ ocenuje Diirerovo dielo
ako ,,050bné duchovné vyznanie“ k vseobecne platnym
problémom doby. Z apokalyptickej reality svetovej
vojny a jej nasledkov videl Dvofak povstavat’ ,,novy
vzdelanostny idealizmus a univeralizmus®, pre ktory ako
porovnanie znovu uviedol Goetheho.

Svoje zavfsenie nasiel tento myslienkovy chod
v uvode ku Kokoschkovej grafickej mape Varzationen
siber ein Thema, ktory vznikol kratko pred Dvofako-
vou smrt'ou a bol uverejneny az posmrtne. Séria
portrétnych kresieb mladej Zeny, ktorej ¢rty sa menia
pocas koncertu pod vplyvom roznych hudobnych
castf a vyjadruju jej meniace sa vnutorné dojatie, re-
prezentovala pre Dvoraka prekonanie materialneho
zmyslového sveta novou, na klasiku sa odvolavajicou
duchovnost’ou. Kokoschkove listy interpretoval ako
»Rrok do budricej rise nového nemeckého idealizmn.

Z.e chod dejin Dvofakovu idealistickt kultirnu vi-
ziu desnym sposobom prevratil, nepotrebuje ziadne
d’alsie objasniovanie. Prizna¢nym sposobom sa dnes
zo strany filozofie dejin konstatuje rozhodujici vplyv
metodolégie Viedenskej skoly na Goetheho ctitel'a
Oswalda Spenglera, podl'a ¢coho tu nacrtnuta cesta
Maxa Dvotika od psycholégie umelca k transcen-
dentnej spiritualite vedie priamo k ,,zdniku dapadu‘.

Preklad z nemciny J. Bakos
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Nation and Art.
From Miroslav Tyrs to Max Dvorak, and back

Jan BAZANT

The beginning of Czech History of Artis con-
nected with Miroslav Tyrs (1832 — 1884) and Max
Dvotak (1874 — 1921), two scholars, whose life and
work stand in sharp contrast, which is why they are
so typical of the intellectual agitation in late 19"-
century Central Europe.'

Friedrich Tiersch, the first professor of Art His-
tory at a Czech university, was born and brought
up as a Bohemian German, only declaring himself
as Czech after completing his university studies. In
the 1860s, he adopted the name, Miroslav Tyrs, and
decided to devote all his energy and skills to the
Czech national renaissance.

Max Dvorfak was born in the next generation
during which Czechness was taken for granted. His
thinking and attitudes already belonged to the era
of a culturally integrated Europe, which had started
to form itself at that very time. Dvoféak strived to
achieve a professorial chair at a Czech university in
Prague, but when he was unsuccessful, he settled in
the capital city of the Danube Empire. He became
the foremost member of the Vienna School of Art
History and today is considered as an Austrian Art
Historian. While nobody in the Czech Republic even
reads Tyrs’s works on the History of Art, Dvorak’s
writing belongs among the canon of Art historical
literature and has been translated into many lan-
guages, including Czech.

! This study was supported by the grant No. IAA800090902
Antickd inspirace v leském baroknim nméni of the Grant Agency
of the Academy of Sciences of the Czech Republic.

> SCHWARZER, M.: Cosmopolitan Difference in Max Dvotak’s
Art Historiography. In: The Art Bulletin, 74,1992, pp. 669-678,

Tyrs’s and Dvorak’s approaches to the Art of
past epochs could not be any more different. Tyr§
understands the History of Art as inseparable from
nationhood, which is its inspirational source and sole
recipient. According to him, the History of Art must
provide a theoretical basis for the development of
national Art. He condemns Baroque Art which, to
him, is an attribute of Czech national oppression by
the Habsburgs after the Battle of White Mountain.
Dvortak is not interested in the Art of his time and
ignores Czech national Art; according to him, the
History of Art only makes sense in a pan-European
dimension. He strives to liberate Art History from
a narrow topographical, temporary frame; he wants
to give it universal and timeless validity. As is to be
expected, he is a pioneer in the rehabilitation of
Baroque Art, which he presents as a way out of the
spiritual crisis which Europe went through during
the 15" and 16™ centuries.

Tyrs and Dvorfik lived in a nationally, politically,
socially and denominationally divided Europe. The
former used this division as a base for his conception
of Art History, while the latter sought unity in this
disparity, systematically belittling, in his writing on
Art History, the role of patrons and all other factors
which had contributed to fragmentation in Europe.?
It may be argued that the present day interest in
Dvotik is due to the fact that, in the 20™ century,

esp. p. 677: “[Dvotak] wanted desperately to demonstrate cosmopolitan
difference in Art as a new form of unity, and consciously avoided cultnral
discourse that refers to Art as among other things, production, commmni-
cation, and function. He maintained that categories of material culture,
economic transformations, and class conflicts were of secondary inpor-
tance to artistic creation since they brought up forces of fragmentation.”
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European History of Art actually never severed
its ties with the narrow national perspective which
Tyrs represented. Present day Europe is politically,
culturally, and economically united as never before,
but in spite of this — or because of this —, state and
nation continue to be the base of Art historical
discourse. At the beginning of the 21 century, the
problems which were formulated by Art Historians
of the Habsburg Empire centuries ago have notlost
their topicality.

Miroslav Tyr$ is a typical product of European
nationalism and that is why his life and work merit
attention, in spite of the fact that he changed neither
Czech culture nor the European History of Art.
When he decided to found Czech Art History, he
did not choose a local theme, but a pan-European
one. With his work Laocoon, the Work from the Roman
Era, he wanted to differentiate himself from Johann
Joachim Wincklemann and the German tradition of
Art History” He distanced himself not only from
his great German predecessor, but also from the
subject of his writing, According to Winckelmann,
the group sculpture, representing the dying L.aocoon
and his sons, embodied Ancient Greece; it was a
new ideal which mankind had to recognise without
reservation.” Tyt§ radically re-evaluated this group
sculpture and proclaimed it as anti-ideal, which had
to be refuted. He announced this change of poles
in the title of his wotk, because in the Art histori-
cal terminology of that time “Roman era” meant
“decadent era”.

Tyrs concluded his work as follows: “Ewven though
we admire the composition and execution of Laocoon, we
wonld hardly wish to have such a work in our flat and look
at it all the time. There is no doubt that it needs a certain
Roman hardness, to use a moderate formulation... on the

> In Tyr$s collected writings (TY RSOVA, R. (ed.): Miroslav
Tyrs o umeéni, 11. Z déjin uméni od doby orientdlni do renesance. Praha
1934, pp. 31-111), the book of 1873 was reprinted and all
the differences from the 1872 edition published in Obzor
were marked. On Tyrs, cf. CHADRABA, R. et al.: Kapitoly
g Ceského déjepisn umeéni 1. Praha 19806, pp. 147-153, pp. 160-171;
NOLTE, C. E.: Art in the Service of the Nation: Miroslav
Tyrs as Art Historian and Critic. In: Bobewia, 24, 1993, pp.
47-62.
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one hand, it is needed in order for artists to warm themselves
to such a theme and with evident liking become immersed in
it, on the other hand, because the Emperor commanded the
rooms in which he lived with bis lady friend to be decorated
with works of this type.”

What were at stake were not ideals, but their
heirs. In the introduction to his work, Wincklemann
states that his aim was to celebrate Saxony as the
new Greece and Dresden as the new Athens. Tyr$
self-confidently writes that he will be the first to
beat Wincklemann, whose authority had become
a disincentive to the further development of Art
History.* Tyr§’s ambition was nothing less than that
the Czech lands were to become the second Greece
and Prague the new Athens.” Winckelmann and Tyr$
had in mind, above all, the nation for which they
spoke and which they wanted to be identified with
the Ancient Greeks.

Tyrs graduated as a philosopher at university and
taught himself the History of Art. He was aware
of his limitations, but also of his advantages. In
about 1870, he had behind him a ten-year long and
extremely successful career as Sports Manager of
Czech “Sokol” (Falcon), a mass gymnastics organisa-
tion, a counterpart of the German Turnverein. Tyrs
did not exhaust himself unnecessarily in Art History,
concentrating all his energy on one spot, for a quick
but decisive blow. His target was perhaps the most
famous group sculpture and in this he chose the
weakest point, which was the question of when and
where it had originated. This aim suited him all the
more, because it became, as he himself emphasises,
“predominantly a German question. .. and the result was of a
kind that neither party conld see a way out of this dispute” ®

Wincklemann dated the group sculpture to the
second half of the 4™ century BC, which is to the

4 WINCKELMANN, J. J.: Gedanken iiber die Nachahniung der grie-
chischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst. Dresden 1755;
WINCKELMANN, J. J.: Geschichte der Kunst des Alterthums.
Dresden 1764.

5 TYRSOVA 1934 (see in note 3), pp. 104-105.

¢ Ibidem, p. 33.

7 Ibidem, p. 37.

8 Ibidem.



time of classical era of Ancient Greek culture.” This
conception prevailed until the end of the 18" century
and the status among connoisseurs of this work
of Art declined only in the 19™ century."” Laocoon
was dated to between the 3™ century BC and the 1*
century AD, the shifts in this timeline indicating the
aesthetic evaluation.! This spectrum began with the
Laocoon created soon after the classical period of
Ancient Greece and ended with the Laocoon from
the time of the Ancient Romans. Throughout the
19" century, however, the lay public considered the
group of Laocoon to be the supreme highlight of
the Vatican Museums.

Tyrs was acquainted with the Laocoon dispute
during his studies at Prague.'”” He was greatly influ-
enced by Robert Zimmermann, the German Aesthe-
tician and spiritual father of Anthroposophy, who in
1852 — 1861 returned to his native city to lecture in
Philosophy.” In 1856, Zimmermann held a lecture
on Laocoon in Prague and in the same year he pub-

? This conception of Laocoon was soon criticized. Lessing
(LESSING, G. E.: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei
und Poesie. Betlin 1766) refused Winckelmann’s dating and
proclaimed the work to be of Ancient Roman origin, cf. RU-
DOWSKI, V. A.: Lessing Contra Winckelmann. In: The Journal
of Aesthetics and Art Criticism, 44, 19806, pp. 235-243. Hemster-
huis refused Winckelmann’s and Lessing’s positive evaluation
of this group sculpture, cf. HEMSTERHUIS, E:: Lestre sur
la seulpture. Amsterdam 1769 (due to the representation of
strong emotions the work is not visually integrated).

In 1766, Lessing dated Laocoon to the Roman era in order
to substantiate his thesis about the fundamental difference
between the Visual Arts and Literature. Virgil’s Aeness, in
which one can read about Laocoon’s “Zerrible cry” (2, 199-231),
was published after 19 BC, but the Vatican Laocoon does not
cry, that is why Lessing needed to date the statue group after
Virgil’s poem.

Today the work is considered either as an Ancient Roman
matble copy after a lost bronze original created in 2™ cen-
tury BC Pergamon, or as an Ancient Roman marble original
created in the Pergamene style in the early Imperial age. Cf.
HINZ, B.: Laokoongruppe. In: Der Newue Pauly. Engyklopddie der
Abntike. Eds. H. CANCIK — H. SCHNEIDER. Stuttgart 1999
— 2003, Vol. 15, pp. 9-19. Recently the group was proposed
to be a falsum by Michelangelo, cf. LYNN, C.: Michelangelo’s
Laocoon? In: Artibus et historiae, 52, 2005, s. 29.

2 Already from the end of the 18" century the plaster cast
of Laocoon in the Nostic Palace was one of Prague’s high-

lished it in Vienna."* According to Zimmermann, the
Vatican group statue depicts exclusively the physical
state of the human body suffering extreme pain and,
consequently, the work has no spiritual depth.” It
was only the Ancient Romans who took pleasure in
watching gladiators dying in agony in amphitheatres,
only in Ancient Roman times was physical death the
theme of theatrical performances. It follows from
this, Zimmermann argues, that this group statue had
to be created in Rome, in the early Imperial age.'
Tyrs identified himself wholly with this interpre-
tation and elaborated on Zimmermann’s concept. He
writes about the group statue in the Vatican that it
is not “a further step and natural evolution along the lines
of Ancient Greek art, but a leap into a completely different
Jield, a turn from truly Hellenic humanity to veritable Roman
hardness, which enjoyed the terrible killing of people as theatre
considered to be most beantiful and welcome”."” The differ-
ence between the Laocoon group and statues from
the classical period of Greek Art, which should be

lights, cf. LEGIS, G. T.: Topographischer Grundriss von Prag und
dessen Umgebungen. Prag 1835, p. 114. On Nostic’s collection
of plaster casts of ancient sculptures, cf. DUFKOVA, M.
—ONDREJOVA, 1. (eds.): Historie shératelstvi antickych pansitek
v Ceskych zemich. Praha 2006, pp. 31-32.

15 Cf. GREGR, E.: Miroslav Tyts. In: Pamdtnik vydany na oslavn
dvacetiletého trvani jednoty Sokola pragského. Praha 1883, pp. 17-
18.

Zimmermann delivered a lecture on the Laocoon group statue
at the Royal Bohemian Society for Sciences on November
10, 18506, cf. Abhandlungen der kiniglichen bomischen Gesellschaft
der Wissenschaften, 1857 — 1859, Vol. 10, pp. 34-35. The text
of this lecture was published as ZIMMERMANN, R.: Auch
ein Wort iber Laokoon. In: Oestrerreichische Blitter fiir Literatur
und Kunst, 50, 18506; this edition is included in Tyrs’s bibliog-
raphy on Laocoon, cf. TYRSOVA 1934 (see in note 3), p-
107. Zimmermann later included this work in his collected
writings, cf. ZIMMERMANN, R.: Studien und Kritiken ur
Philosophie und Asthetik, 2. Wien 1870, pp. 359-375.

=

ZIMMERMANN 1870 (see in note 14), p. 372; ¢f. TYRSOVA
1934 (see in note 3), p. 82.

1

>

ZIMMERMANN 1870 (sce in note 14), p. 374.
17 TYRSOVA 1934 (see in note 3), p. 82, cf. also pp. 85-86, 96

and 104. Tyrs never quotes Zimmermann in this connec-
tion.

17



a model for Czech national Art, was predetermined
by the difference between the Ancient Greek and
Roman nations.

It is characteristic of the high status of Tyr§ in
Czech historical memory that Zimmermann, a Bo-
hemian German, was never mentioned in connection
with the work Laocoon, the Work from the Roman Era.
It is also characteristic that no one commented on
the reception of this work into the Czech culture of
its time. In general terms, Tyr§’s activity in the His-
tory of Art was enthusiastically welcomed because
it filled a niche in the spectrum of Czech scientific
activities." However, the silence concerning his re-
search was a stark contrast to the frenetic welcome
of the researcher. The first Czech monographic work
on the History of Art was never remarked on in the
Czech press. During his lifetime, Tyrs$ did not find
any mention of his research on Laocoon in Czech
books ot journals.”

In connection with Tyr$’s appointment to the post
of Professor of Art History, many scholars had to
read and evaluate the book, but no one mentioned
it even once in their writing*” The explanation is
in the ten-year interval between the writing of the
book on Laocoon and Tyr§’s professorship, which
was between 1879 and 1883. At that time, the Vatican

' NINGERA, K.: Historie literatury feské. Ed. P. KOUDELKA.
Praha 1874 (2™ ed.), p. 164; GREGR 1883 (see in note 13),

p. 71; Moravskd orlice, 47, 25. 12. 1909, No. 294, p. 5.

! Mentions of the Laocoon group in the Czech literature of
that time demonstrate that Winckelmann’s interpretation was
taken for granted, cf. MALY, J. (ed.): Struiny vseobecny slovnik
naniny, 6. Praha 1881, p. 94, “Recko”; MADIERA, K.: O
dospélejsim divkdm do Zlaté kniby &li Dédictvi sv. Ludmily zapsanym.
Ed. J. VACLENA. Pisck 1880, No. 18, pp. 45-167, see p.
110 on Laocoon; HAKL., B.: Cesta do Rima a déle do Neapole a
Pompeje. Brno 1881, p. 331; HLAVINKA, A.: Vatikan sidlem
umeény a vedy. In: Obzor, 6, 1883, No. 15, p. 238; KUCERA,
K.: Bdsné. Praha 1883, pp. 143-144.

2 Cf. LOMICOVA, M.: Pokus Tyrstv a Madlav o napsani déjin
umén{ vytvarnych a TyrSova habilitace na ceské technice. In:
Acta polytechnica — Prace CVUT v Prage, 1/117, 1. Praha 1976,
pp. 5-39.

2 TYRSOVA 1934 (see in note 3), p. 37.
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group statue was perceived in an altogether different
light, due to new archaeological excavations in the
Eastern Mediterranean. In 1872, in the introduction
to his work, Tyrs stressed that all scientific disciplines
had evolved due to fierce competition.”” The goal
is to beat the opponent, there is no other way to
victory, defeat is an integral part of every scientific
contest. When asked to evaluate Tyr$’s entry into the
Art historical arena, we could to say that, after an
energetic start, he was knocked out.

On September 9%, 1878, Carl Human began the
excavation of the monumental altar of Zeus from
the time of Eumenes II (197 — 159 BC) in Bergama,
Turkey, the results of which deconstructed the en-
tire History of Ancient Art, including the book by
Tyrs. As eatly as the summer of 1879, a relief slab
was discovered which depicted Athena and Giant
Alcyoneus. The Giant’s head so closely resembled
that of the Vatican LLaocoon that one of the Ger-
man archaeologists exclaimed: “Now we also have our
Laocoon.”* Jacob Burckhardt’s reaction reflects the
agitated atmosphere among Art Historians after this
epochal discovery. In 1882, after seeing the reliefs in
a Berlin museum, he wrote in his hotel room: “This
discovery has shattered the systems of the archaeologists and
tumbled entire psendo-aesthetics to the ground. |[...] Since we

2 Cf. KUNZE, M. — KASTNER, V.: Antikensammiung, II. Der
Altar von Pergamon. Hellenistische und romische Architektnr. Betlin
1990, p. 33. In the first campaign, which ended in 1880, 94
slabs with reliefs were unearthed, cf. Chronik der Ausgrabungen
von Pergamon, 1871 — 1886. Aus Berichten und Briefen des Humann
Kreises. Dortmund 1963. The discovery was immediately
published, cf. CONZE, A.: Pergamon. Berlin 1880; CONZE,
A.: Ueber die Zeit der Erbaunng des grossen Altars zn Pergamon.
Berlin 1881; CONZE, A.: Der Kabir Fries des grossen Altars von
Pergamon. Berlin 1881. From 1880, the reliefs were exhibited
in the Old Museum (Altes Museum) in Berlin. Already in the
first publications, the Vatican Laocoon was compared with
the frieze of Pergamon and proclaimed to be from the same
epoch, cf. CONZE, A. et al.: Die Ergebnisse der Ausgrabungen
gu Pergamon. Berlin 1880, pp. 53-55; OVERBECK, C. J. A.:
Geschichte der griechischen Plastif, 1. Leipzig 1881, pp. 295, 300,
312; REIFFERSCHEID, A.: Pergamon. Breslau 1881, p. 5;
MILCHOEFER, A.: Die Befreiung des Promethens: ein Fund
ans Pergamon. Berlin 1882, pp. 30-43; URLICHS, C. L. von:
Pergamon: Geschichte und Kunst. Leipzig 1883, p. 30. KEKU-
LE, R.: Zur Deutung und Zeithestimmung des 1aocoon. Stuttgart
1883 was the first scientific monograph on this theme. Cf.
also LEITHAUSER, G.: Der Gigantenfiies von Pergamon und die
Laokoongruppe. Hamburg 1889.



have come into possession of these terrifyingly glorions spec-
tacles, everything that has been written about the emotional
power of the Laocoin is for the wastebasket.”™

What did Tyrs do? At first, nothing, in spite of the
fact that he regularly reported on new archaeological
discoveries in the Czech press. However, in 1883, he
published a short notice in Ndrodni listy (National
Paper), from which it is clear that the discovery
forced him radically to revise his conception of Art
History.* In April 1884, he finally travelled to Berlin
to see the reliefs with his own eyes.® After his return
to Prague, but before his nervous breakdown and
the fatal trip to the Tyrol, he wrote an article, but
left it on his desk. It was published by his wife, who
found it when she arranged her husband’s books
after his death.*

In this article, entitled “Laocoon”, Tyr$ wrote:
“A young Giant encircled by a snake, whose head Athena is
pressing down, in the so-called Group of Athena from the Per-
gamon frieze is considered by many to be an immediate model
Jor Laocoon. Above all, Wagnon and Kekulé corroborated this
idea" The position of the head, body and lintbs was considered
by them so similar and the superiority of the Pergamon frieze
50 evident, that they could not imagine otherwise but that the
creators of Laocoon were the imitators. Since the Pergamon
friege comes from the epoch of Macedonians, Laocoon must
be a later work from the same ¢poch.”

Tyrs does not agree with this viewpoint, but
not because of that which he wrote in his book

» BURCKHARDT, J.: Brigfe. Ed. M. BURCKHARDT. Basel
1949 — 1994, Vol. 8, p. 67 (letter to Robert Grininger, August
17,1882); GOOSSMANN, L.: Imperial Icon. The Pergamon
Altar in Wilhelminian Germany. In: The Journal of Modern
History, 78, 20006, pp. 551-587, the quotation of Burckhardt
on p. 551.

** Ndrodni listy, 11. 8. 1883, supplement No. 33, reprinted in
TYRSOVA 1934 (see in note 3) pp. 163-164. According to
Tyts, the roots of the Pergamon frieze are in the 4™ century
BC. He thus reopened the question of the dating of the
Laocoon group statue. If the Pergamon frieze has roots in
the classical Greek Art, there is no reason to date Laocoon
to the Ancient Roman era.

2 TYRSOVA, R.: Mirosiav Tyrs, jebo osobnost a dilo. Praha 1934,
p. 113; SVOBODA, K.: Antika a leskd vzdélanost od obrozent
do proni vilky svétové. Praha 1957, p. 176.

% Ndrodni listy, 7. 9. 1884, supplement No. 249. Tyrsova did
not include this article in Tyrs’s collected writings, in spite of

on Laocoon. His criticism of Wagnon and Kekulé
is based on Trendelenburg, who thought that
sculptors active in Pergamon copied the LLaocoon
group, which he considered to be older and artisti-
cally more valuable.”® Trendelenburg thus returns to
Winckelmann’s dating and evaluation of the Vatican
Laocoon. Tyr§ comments on it as follows: “The views
Start again to differentiate greatly. If the group statue is
more perfect, it shounld come, when we follow the traditional
conception, from the older period, perbaps from the very peak
of Ancient Greek Art...¢ But better work can simply be
a work of a better artist. .. we cannot safely date a work of
Art basing onrselves only on the so-called stylistic traits. The
material which we have at our disposal is too fragmentary;
therefore it is wise to consider sceptically all attempts at his-
torical templates.”

In the summer of 1884, Tyrs had to admit that
his attempts at a breakthrough in Art History had
been a failure. He was forced to discard the very
idea of an evolutionary template which would make
possible the dating of works of Art.*” For him, it
was not a matter of the dating of one particular
work of Art, however famous it might be. In Tyrs’s
writing, LLaocoon was secondary; the artistic norm
was paramount, or a set of norms, on which Czech
national Art could be based. He wanted to lay down
the ideological foundations on which Czech culture
could be grounded as firmly as the Periclean Athens
was grounded in the Art of Pheidias or Polycleitos.

the fact that it is of crucial importance for the evolution of
Tyrs’s Art historical thinking,

7 On Wagnon, cf. WAGNON, A.: La fiise de Pergame et le groupe
de Laocoon. Geneve 1881.

»# TRENDELENBERG, A.: Die Laokoongruppe und der Gigan-
tenfries des pergamenischen Altars. Berlin 1884.

* Simultaneously with the work on Laocoon, Tyt§ wrote on the
evolution of Art, cf. “O podminkach vyvoje a zdaru ¢innosti
umélecké” [About Conditions of the Evolution and Success
of Artistic Activity] (1872), reprinted in TYRSOVA, R. (ed.):
Mirostav Tyrs o umeéni, 1. Pojedndni obecnd. Praha 1932, pp. 37-
100. Art evolves from “unconsciousness” (emotions, naivety,
impulsiveness) through a middle stage to full “consciousness”
(reason, sophistication, reflection). The peak is achieved in the
middle stage, after which Art declines and the Laocoon group
was according to Tyr$ created in this phase, cf. TYRSOVA
1934 (see in note 3), pp. 103-104.
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According to Tyrs, the models from the Ancient
Roman era should be replaced by those from
Ancient Greece, but not that of Johann Joachim
Wincklemann and the German cultural tradition.
Tyrs wanted to anchor contemporary Czech Art in
authentic Ancient Greece as it was reconstructed
in his time by modern scientific methods. But the
German archaeological discovery in Bergama, which
took place in the summer of 1879, shattered his
research on Laocoon. Moreover, it also shattered
his concept of Art History and, what is even more
important, his life’s mission which he had determined
in the 18060s.

Tyrs immersed himself in the History of Artin
order to find models and guiding criteria for new
Czech national Art.”” He hoped that his profes-
sorship would give more weight to his words and,
on January 1%, 1884, after years of hard work, he
achieved his goal. In order to become a university
professor, he had to resign from all functions in the
Czech “Sokol” movement, which he had co-founded.
He did not hesitate and put all his eggs into one
basket. He became the first Czech Professor of the
History of Art. Immediately afterwards, however,
he travelled to the Berlin Museum to see the new
archaeological finds and to discover that the History
of Art was useless for a Czech national renaissance.
He had every reason to feel hopeless, and he actually
suffered a nervous breakdown, not the first one in
his life, it must be said. He left Prague for a curative
stay in the Tyrol, but on August 21%, 1884, he was
found dead there, drowned in the river Ache.

% Cf. MAREK, M.: Kunst und Identititspolitik. Architektur und
Bildkiinste im Prozess der tschechischen Nationalbildung. Wien 2004,
pp. 256-272.

3! What was exceptional was his self-flagellation — if it really was
self-flagellation. It is not certain that his nervous breakdown
was caused by his failure as an Art Historian, but it is very
probable. On Tyrs’s death, cf. MORAVA, G. J.: Miroslav Tyrs
(Friedrich Emanuel Tiersch) 1832 — 1884: Sein Tod in der
Otztaler Ache im Lichte bisher unbekannter Quellen. In:
Bobemia, 25, 1984, pp. 90-103; MORAVA, J.: TyrSova smrt
v Tyrolich. In: Tvar, 3, 1992, p. 8.

2 Cf. STACHEL, P.: Albert Ilg und die ,,Etfindung® des

Barocks als 6sterreichischer ,,Nationalstil. In: CSAKY, M
— CELESTINI, E — TRAGATSCHIG, U. (eds.): Barock — ein
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At the end of the 19" century, the History of Art
was under the spell of nationalism everywhere, Tyr$
was in no way an exception.”’ The case of Albert
Ilg is typical of the turbulent atmosphere of that
time. In 1880, he published a provocative pamphlet
called The Future of the Barogue Style, in which he
proclaimed the Art of the 17" and 18" centuries as
the national Austrian style and a lingua franca of the
multinational Habsburg Empire.”? Baroque Art was
a topical theme at that time because it had begun to
be very popular among architects and their patrons,
in spite of the low status of this artistic era in the
History of Art.

The sole opponent of this nationalistic Art His-
tory was Heinrich Wolfflin. In 1888, he published a
revolutionary book entitled Renaissance and Barogue,
in which the role of nation in the History of Artwas
radically re-evaluated. In contradiction to Ilg, who
concentrated exclusively on Austrian Baroque, Wolf-
flin analysed this style in Rome, in its creation. His
work laid the foundations for the study of Baroque as
an autonomous artistic era, even though he evaluated
it negatively, as the twilight of the Renaissance. In the
introduction, he describes his work as a description
of the symptoms of decay in the Baroque era, but he
adds that he is not interested in these symptoms for
their own sake, but rather in the general evolutionary
laws of Art, which he postulates as the ultimate goal
of Art History.” He refuses to interpret these symp-
toms of decay as expressions of the era, nation or
social class, but considers them as the consequences
of the internal evolution of Art forms.*

Ort des Geddichtnisses. Interpretament der Moderne/ Postmoderne.
Wien — Koln — Weimar 2007, pp. 101-152.

3 WOLFFLIN, H.: Renaissance und Barock. Miinchen 1888.

* Ibidem, pp. 61-62: “Man findet recht viel Licherliches in den
kulturbistorischen Einleitungen die jeweilen einem Stil in den Handbii-
chern vorausgeschickt zu werden pflegen. Sie fassen den Inbalt grofier
Zeitrénme unter sehr allgemeinen Begriffen usammen, die dann ein
Bild der dffentlichen und privaten Zustinde, des intellektuellen und
gemiitlichen 1ebens geben sollen. Gewinnt das Gange dadurch schon
einen blassen Charafkter, so fiiblt man sich vollends verlassen, wenn man
nach den vermittelnden Fiden sucht, die diese allgemeinen Tatsachen mit
der fraglichen Stilform verbinden sollen... Was hat die Gotik mit der
Feudalitit oder Scholastik zu tun? Welche Briicke leiten von Jesuitismus
gum Barockstil hiniiber?”



In his later works, Wolfflin proclaimed Art to
be independent of extra-artistic influences which
invalidated all ties between Art and nation. It was no
accident that the turning point was the year 1914 in
which World War I began. Wolfflin was Swiss Ger-
man and did not understand German nationalism,
with which he became acquainted after he started to
teach at the Berlin University in 1901. In 1912, he
returned to Switzerland and lectured at the University
of Zirich. In the Spring of 1914, he noted in his di-
ary: “Why are all of the oldest artists and professors rallying
to the flag? Apparently, only very few feel comfortable with
themselves. 1 can understand it as far as Art Historians go, but
1t’s the same everywhere! And the speeches that scholars matke
in_favour of the war! So this is the unity everyone’s matking
such a big deal about — everyone losing his nind! 7>

In Woltflin’s Renaissance and Barogue, we still find
echoes of the historicising interpretations which
were so popular in the 19" century. The passage from
the “materialism” of Quattrocento to the “ideal-
ism” of Cinquecento is presented as a consequence
of the transformation of the bourgeoisie into the
aristocracy, etc. In Principles of Art History, which he
published in the middle of World War I, the historical
context is irrelevant. Wolfflin restricts himself to a
registration of the symptoms of changes, which he
does not evaluate: “We denote the series of Periods with
names, Early Renaissance, High Renaissance, and Barogue,
nanmes which mean little. .. but are hardly to be ousted now.
Unfortunately, the symbolic analogy bud, bloom, decay, plays
a secondary and misleading part.” The “painterly” mode

% GANTNER, J. (ed.): Heinrich Wilfflin, 1864 — 1945: Autobio-
graphie, Tagebiiche und Briefe. Basel — Stuttgart 1982, p. 288.

3 WOLFFLIN, H.: Principles of Art History. The Problem of the
Development of Style in Later Art. New York 1932, p. 13. Cf.
WARNKE, M.: On Heinrich Wolfflin. In: Representations, 27,
1989, pp. 172-187, especially p. 176: “In 1914 Wilfflin willingly
restricted himself 1o the boundaries of formalism, and was nnwilling to
counterbalance aesthetic forms with non-artistic factors; this represents a
resistance to the political slogans of the time. Everywhere it was common
practice to embed Art in cultural bistory, to project an association between
Art and the reigning will, or reigning conceptual currents.”

7 RIEGL, A.: Barockkunst in Rom. Akademischen 1V orlesungen.
Eds. A. BURDA — M. DVORAK. Wien 1908. On Rieg], cf.
BARASCH, M.: Theories of art, 3. From Impressionism to Kand-
insky. New York — London 2000, pp. 143-170.

of representation, which, in Renaissance and Barogue,
he assigned to “decadent” Baroque Art, is now pre-
sented as a definitive shift from concrete (“tactile”) to
abstract precepts, which he considers a higher degree
of artistic feeling, in fact the greatest revolution in
the History of Art.

The History of Art conceived as a sequence of
formal changes dispenses with the names of art-
ists and nations. It was certainly not irrelevant that
around 1900 these thoughts were occupying not only
Heinrich Wollflin in multi-ethnic Switzerland, but
also Alois Riegl in the Habsburg Monarchy, which
soon afterwards perished because of ethnic conflicts.
Wolfflin and Reigl did not ignore nation and national
identity, they were very interested in the Germanness
of German Art, but they wanted to resolve these
issues within a pan-European framework.

In 1894 — 1902, Alois Riegl lectured on Baroque
Art in Vienna.” In the beginning, he pointed out
the schizophrenia in the History of Artin the Ger-
man-speaking parts of Europe. In these countries,
the rich cultural heritage of preceding centuries
was entirely ignored and research and teaching were
exclusively concentrated on classical antiquity and
Renaissance Italy, which Riegl argued, had nothing
in common with the German cultural tradition.”
Concerning Baroque Art, Riegl reproached Wolf-
flin for not explaining what was behind the radical
changes in artistic form which took place in the 17
and 18" centuries.” He proposed seeing them as a
result of the intensive interaction between the Ital-

3 RIEGL 1908 (see in note 37), p. 1: “Man begann auch von den
Gegenséitzen ischen romanischer und germanischer Kunst u sprechen,
und sollte meinen, dafs die dentschen Forscher die entdeckte germanische
Kunst zur Grundlage des Unterrichtes machen wiirden. .. Was aber
den Unterricht in der alten Kunst betrifft, so ist derselbe noch immer
wesentlich anf die klassische Antike und die italienische Renaissance
begriindet, also auf diejenige Stile, die gerade den spezifisch Germa-

nischen am fernsten liegen.”

¥ Ibidem, p. 14: “Sein [Wolflins] Buch ist heute noch das Beste,
was wir iiber den italienischen Barockstil gesagt wurde, wenngleich. ..
gegenitber Burckhardt eigentlich nichts grundsatzlich Neues. .. Seine
Definition des Barockstiles als ,,Massigkeit und Bewegung*“ist nicht tief
genug. Wir erfabren anch nicht, warnm es so kommen mufte. Auch bei
Wlfflin erscheint er als Verirrung und Verfall, obne daf§ wir siben,
daf es um hoherer Fortschritte willen so kommen mufSte.”’
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ian and Germanic concepts of the artistic form.*
Riegl taught that every nation has its artistic needs
and sensitivity to Art forms, in Europe the main
polarity being between the Germanic (or Nordic)*!
and Italian approaches to artistic form.** As is to be
expected, Reigl considered the Germanic approach
superior because of its greater spirituality, but he
stressed that the former needed the latter in order to
develop further.* Riegl acknowledged the specificity
of national cultures, but discovered in it the unity
of artistic evolution. The changes in artistic expres-
sion and sensitivity are due to mutual influence not
only between individual European nations, but also
between Europe and its neighbours.*

Due to the Vienna School of Art History, which
Riegl founded, not only Baroque but also the Art of
Ancient Rome started to be positively evaluated for
the first time. According to the Vienna School, the
Romans did not passively receive Greek inspiration,
but remoulded it into an original artistic culture.
As early as 1901, Riegl’s Late Roman Art Industry
was published, and two years later it was followed

Y Ibidem, pp. 5-8: “Seben wir uns in Wien um. Die dltesten Straffen
geigen ganze Fluchten von eigenartigen Hénserfronten mit charakteris-
tischen MafSverhdltnissen, Fenster- und Torbildungen, dazn kommen
gablreiche Paliste des gleichen Stiles und eine Anzabl prachtvoller
Kirchen. Es sind die Bauten des Fischer von Erlach und seiner Schule;
man nennt diesen Stil das Wiener Barock. Dieses Wiener Barock vom
Ende des 17. und Anfang des 18. Jahrbunderts ist nichts anderes als eine
lokale, aber hichst originelle und lebendige Fortbildung des italienischen
Barockstiles. .. In der Barockzeit gebt die Fiibrung von Florenz anf
Rom iiber, nicht aus lokalen Griinden, den die Kiinstler waren lant
Nichtromer, sondern entsprechend der iiberragenden Bedentung des
Papsttums; die anf Gegenreformation bernbenden Weltherrschaft des
Papsttums ist das Leitende.”

4

Tbidem, pp. 1, 3, 4, 25, 106, 169.

4

S}

Ibidem, pp. 22, 146, 175.

4

o

Ibidem, p. 3: “... das Seelische ist im germanischen Kunstwollen von
vornebin das Stirkere.”

4.

=

Cf. BAKOS, J.: Viedenska $kola dejin umenia a ¢esky dejepis
umenia [The Vienna School of Art History and the Czech
History of Art|. In: Bulletin Moravské galerie v Brué, 54,1998, pp.
5-12; OLIN, M.: “Eatly Christian Synagogues” and “Jewish
Art Historians”. The Discovery of the Synagogue of Dura-
Europos. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 27, 2000,
pp. 7-28; BAKOS, J.: From Universalism to Nationalism:
Transformations of Vienna School Ideas in Central Europe.
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by The Genesis of Wien written by Franz Wickhoff.
Simultaneously with the rehabilitation of Ancient
Roman Art and European Baroque Art,"” Ancient
Greek Art of the Hellenistic era started to be posi-
tively evaluated.* Riegl considered Laocoon to be
a masterpiece, in which the depiction of physical
pain heralded a new stage in the development of
Ancient Greek Art, which paved the way for Early
Christian Art."

From the subsequent re-evaluation of Laocoon
in the 20™ century, it does not follow, however, that
Miroslav Tyr$ was correct. He was not and could
not have been a precursor of Wickhoff and Riegl
because they dated the beginning of specifically Ro-
man Art to the Flavian era, i.e. 69 — 96 AD, to the
time in which Ancient Roman Art was definitively
dead, according to Miroslav Tyrs.*

In 1918 — 1920, Max Dvorak delivered a series
of lectures in Vienna on Baroque Art, in which he
returned to the theme of his teacher’s lectures twenty
yeats before.”” Immediately after the War, which
so drastically divided European nations, Dvorak

In: BORN, R. — JANATKOVA, A. — LABUDA, A.SS. (cds.):
Die Kunsthistoriographien in Ostmittelenropa und der nationale Dis-
kurs. Berlin 2004, pp. 79-101.

# Cf. BAZIN, G.: Histoire de histoire de I'art. De Vasari a nos jours.
Paris 1986, pp. 184-197.

4 Cf. BABLER, B.: Epochenbegriffe. In: Der Newe Pauly. En-
gyklopdidie der Antike. Eds. H. CANCIK — H. SCHNEIDER.
Stuttgart 1999 — 2003, Vol. 13, pp. 996-1008.

Y RIEGL, A.: Historische Grammatik der bildenden Kiinste. Graz
1966, p. 28: “In der Tat ist die in dieser Gruppe verkorperte Verberr-
lichung des 1 eidenden unerbirt in der griechischen Kunstgeschichte. . .
Der Laokoon-Gruppe erscheint hiernach geradegn als 1 orlanfer der
christlichen Kunst.”

® BOUZEK, J.: Objevy ve stiedomori. Praha 1979, pp. 124-125.
When Tyrs$ wrote his book on Laocoon, he had to prove that
in the early Roman era, artists were capable of creating this

sculptural group, the technical and aesthetic quality cannot
be denied. — TYRSOVA 1934 (see in note 3), pp. 98-100.

o
S

DVORAK, M.: Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der
Renaissance. Akademische Vorlesungen. Vol. 2. Miinchen 1928,
pp- 95-210. On Dvotik and the Czech History of Art, cf.
CHADRABA, R. et al.: Kapitoly 3 leského déjepisu uméni 11. Praha
1987, pp. 9-70.



avoided the term “nation” and when he did use it,
it was to mention in general “Western nations” or
“BEuropean mankind”.”” According to Dvotik, be-
hind the evolution of Art is not a national artistic
feeling, but an idea, from which everything is derived
and which determines everything, and which sooner
or later surpasses all national, denominational or
social barriers.”!

Dvorik based his discourse on precise formula-
tions; he, for instance, carefully distinguished “ideol-
ogy” from its “spiritual roots”.>* His approach was
consistently historical and he argued that the same
“spiritual situation” may lead in different times and
at different places to similar artistic expressions. He
thus explained the similarity between Direr and
Tintoretto by the fact that the former lived at the
beginning of the Reformation and the latter at the
beginning of the counter-Reformation.” Dvotik was
very careful in his historical conclusions — what is in-
terpreted as “national traits” might well be the result
of historical circumstances. According to Dvorfak,
the “typically French” tendency to lightness, elegance
and witty playfulness was a heritage of the Late
Gothic cultural tradition, combined with the lasting
impact of Rosso Fiorentino’s stay at Fontainebleau.™
Evident ties between Baroque architecture in Spain,
Belgium and Southern Germany and local Gothic
architectural traditions might be explained in a similar
way, by the fact that the Gothic architectural tradi-
tion inspired the first Baroque architects who were
active in Rome.”

Nevertheless, Dvofik returned to nation, which
Wolfflin ordered out of the History of Art. Ba-
roque Art, Dvofak taught his students, is a direct
consequence of the ever widening gulf between the
elitist culture of Italy and the popular religiosity of
Transalpine Europe. In the European Renaissance,

% DVORAK 1928 (see in note 49), p. 191.

U Ibidem, p. 100: ... aus dieser neuen Idee [die Idee des Christen-
tums| entstebt eine nene Architektnr” Ibidem, p. 107: “Es war
ein Irrtum der vergangenen Periode des historischen Denkens, daf§ man
die verschiedenen Gebiet des geistigen Lebens gesondert betrachtet, die
Gesamtheit der Entwicklung in verschiedene Evolutionen zerlegt und
allen diesen Linien fiir alle Zeiten die gleichen Bedeutung beigelegt hat.”
Ibidem, p. 113: “Die IV orstellung, daff die Menschen einer Generation
etwa in Dichtung, Religion und Kunst verschiedenes empfinden nnd
wollen, ist Absurd.”

education, Art and knowledge were under Italian
influence, but this sophisticated culture did not meet
the requirements of the Germanic people, who were
the guardians of “traditional values”, which finally
prevailed and brought about Baroque Art forms.™
Dvorik described these “traditional values™ as “pure-
ly spiritual idealism”, Christian or individualistic
“subjectivity”, and finds their first artistic expression
in the German Art of approximately 1500. From the
second quarter of the 16™ century, these “traditional
European values” influenced Italian Art and, in this
way, a new Art was born, later named Baroque.”’

Historicising interpretations always reveal the
mental world of their authors and their audiences.
It is no coincidence that the History of Art beyond
the frame of national and social affiliation was
formulated in Central Europe in about 1900, in the
region and during the time in which national antago-
nism culminated. There is a direct link between the
patriotic Art History of Miroslav Tyrs, for example,
and not only Max Dvofak’s thinking, but also con-
temporary Art Historians.

The return of a national theme in Art History
after World War I reflected the fact that this War had
in no way resolved the conflicts between European
nations, which World War IT and subsequent division
of Europe into two parts in the Cold War clearly
demonstrated. In the second half of the 20" century,
no one openly declared national preferences in Art
Historical writing, but this obligatory auto-censure
does not mean that the problem of nation and Art
in Europe was resolved.

The Iron Curtain fell two decades ago, but the
Histories of Art published in individual European
countries are still mutually exclusive, because Eu-
ropean memory remains asymmetrical. From the
time of Johann Joachim Winckelmann, European

52 Ibidem, p. 109.
>3 Ibidem, p. 147.
3 Ibidem, p. 167.
% Ibidem, p. 117.
5 Ibidem, p. 108.

57 Ibidem, pp. 191-192.
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research on the History of Art has had a strong
ideological dimension. Every European Art histori-
cal work is an allergic reaction to its national context
— Art Historians either conform to prevalent national

prejudices, or evade them, but only rarely face them
consistently. Nationalism has ceased to be universally
attractive in Europe, but nation has remained.”

Narod a uméni.
Od Miroslava Tyrse k Maxu Dvorakovi, a zpét

Resumé

V roce 1755 Johann Joachim Winckelmann
zalozil d¢jepis uméni dilem o antickém feckém so-
chafstvi. O sto let pozd¢ji se Miroslav Tyrs rozhodl
zalozit cesky déjepis uméni dilem Laokoon, dilo 3 doby
rimské. Winckelmann mél k predmétu svého badani
pozitivni vztah, Tyr$ negativni. Vymezuje se nejen
vuci svému némeckému vzoru, ale i k tomu, o ¢em
jeho dilo pojednavalo. Podle Winckelmanna bylo
sousosi zobrazujici um1ra]1c1ho Laokoodnta a ]eho
syny ztélesnénim Recka, novym idedlem, k némuz
by se lidstvo mélo nadale bezvyhradné upinat. Tyr§
sousosi radikaln¢ pfehodnotil a prohlasil jej za anti-
-idedl, ktery je nutné odmitnout. Toto pfepdlovani
ohlasil podtitulem své prace, v tehdejsi umélecko-
-historické terminologii ,,doba fimska* znamenala
totéz co upadkova.

Neslo tu o idealy, ale o jejich dédice. Winckel-
mann pise v uvodu ke svému dilu, ze jeho cilem
bylo oslavit Sasko jako nové Recko a Drazdany jako
nové Athény. Tyr$ v dvodu ke své praci sebevedome
prohlasuje, ze bude vibec prvni, kdo prekona Win-
cklelmanna, jehoZ autorita se stala brzdou dalsiho
Vyvo]e d¢jepisu umeéni. Neslo mu o nic mensiho,
nez aby se druhjm Reckem staly ¢eské zemé a Praha
novymi Athénami. Winckelmannovi a Tyrsovi slo
predevsim o to, aby se narod, za ktery promlouvaj,
identifikoval s antickymi Reky.

% Cf. JUDT, T.: Postwar. A History of Europe since 1945. New
York 2005.
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Po deseti letech, v roce 1884, je vSak Tyrs nucen
opustit ideu jednotného vjfvojového schématu,
na némz by bylo mozné zaloZit nejen datovani
Liokoonta, ale i vnimani antického Recka a Rima
a uméni viabec. V dusledku archeologickych obje-
vu, které zpochybnily abstraktni konstrukce, které
energicky obhajoval v monografii o vatikanském
sousosi, se Tyrs na pocatku 80. let musel vratit tam,
odkud pfed desetiletimi vysel. Musel si pfiznat, ze
pokus o definitivni vyfeseni otazky datovani vati-
kanského sousosi se nezdafil. Neslo tu vsak jenom
o archeologicky problém, o datovani jedné sochy,
ale o mnohem vic. Tyrsovi lezela na srdci umélecka
norma, pfesnéji feceno soustava norem, kterymi
by se obrozené ceské uméni mohlo v budoucnosti
tidit. Slo tu o ideovy zaklad, na némz by &esky
narodni Zivot mohl spocinout stejné pevné, )ako
Perikleovy Athény zakotvily ve Feidioveé uméni.
Anticky Rim a Italie mély byt nahrazeny antickym
Reckem.

Na konci 19. stoleti, kdy byl v evropskych d¢-
jinach uméni nacionalismus zcela bézny, byl mezi
badateli jedinou vyjimkou Heinrich Wélfflin. V roce
1888 publikoval knihu Renesance a baroko, ktera zalo-
zila studium baroka jako svébytné umeélecké epochy,
1 kdyz ji Wolfflin hodnotil negativne, jako dpadek
renesance. Svou praci definuje jako popis symptomu



»upadku® v barokni éfe, ale dodava, ze ho nezajimaji
tyto ,,upadkové rysy*, ale obecné zakonitosti vyvoje
dé¢jin uméni, které postuluje jako konecny cil déjin
uméni. Odmita ,,apadkové rysy* interpretovat jako
vyraz doby, naroda ¢i spolecenské tfidy, ale chape je
jako dusledek samovyvoje vytvarnych forem.

V roce 1914, po vypuknuti 1. svétové valky,
Woltflin svtj postoj radikalizuje. Zatimco v Renesanci
a baroku jesté najdeme doklady historizujicich vy-
kladu, které byly typické pro 19. stoleti, v Zdkladnich
pojmech déjin umeéni, které publikoval uprostfed valky,
je historicky kontext irelevantni. Podle Wélfflina je
uméni na mimo-umélecké sféfe zcela nezavislé, mezi
narodem a uménim neexistuji zadné vazby. Déjiny
uméni chapané jako sled formalnich zmén se obej-
dou nejen beze jmen umélct, ale i beze jmen narodu.
Nebylo jisté nahodou, ze okolo roku 1900 se témito
uvahami obiral nejen Heinrich Wolfflin v mno-
honarodnostnim Svycarsku, ale také Alois Riegl
v habsburské monarchii, ktera brzy kvuli etnickym
konfliktim zmizela z mapy Evropy. Wolfflin i Riegl
neignorovali narod a narodni identitu v umeélecké
tvorbé. Némeckost némeckého umeént je oba velice
zajimala, ale snazili se tyto problémy dusledné fesit
v celoevropském meéfitku.

V letech 1918 — 1920 Rieglav zak, Max Dvorak,
proslovil ve Vidni sérii pfednasek o baroknim umeént,
v nichz se vratil k tématu, kterym se jeho ucitel obiral
pred dvaceti lety. Bezprostfedné po valce, ktera tak
tragicky evropské narody rozdélila, se Dvorak slovu
,»narod vyhyba a kdyz je pouzije, odkazuje obecné
na ,,zapadni narody* nebo ,,evropské lidstvo®. Podle
Dvotika motorem uméleckého citéni neni narod, ale
idea, od niz je vSechno odvozeno, ktera vse urcuje
a dffve nebo pozdéji piekona vechny narodni, kon-
fesijni ¢i spolecenské bariéry. Dvofdkova argumen-
tace je velice precizni a disledné se vyhyba zjedno-
dusujicim soudim o ,,narodnich® rysech v umelecké
tvorbé. Nicméné v jeho pojeti d¢jin umeni hraje
pojem naroda klicovou roli. Dvofiak, podobné jako
jeho ucitel Riegl, hleda kofeny uméleckého vyvoje
ve specifi¢nosti narodnich kultur, jejichz vzajemnym

ovliviiovanim se méni evropské umélecké citéni
a vytvarny vyraz.

Barokni uméni podle Dvofaka vzniklo v disledku
neustale se rozsifujici propasti mezi elitafskou kultu-
rou v Italii a lidovou zboznosti v zaalpské Evrope.
V evropské renesanci bylo vzdélani, umeni a vedeéni
pod italskym vlivem, ale tato sofistikovana kultura
neodpovidala duchovnim potfebam némeckého na-
roda, ktery byl strazcem ,,tradi¢nich hodnot®, které
se nakonec prosadily. ,, Tradicni hodnoty*, které
Dvotak definuje jako ,,¢ist¢ duchovni idealismus®,
kfest’anskou nebo individualni ,,subjektivitu®, se
podle néj objevuji viibec poprvé v némeckém vytvar-
ném uméni kolem roku 1500. Od druhé ¢tvrtiny 16.
stoleti potom ,,tradi¢ni evropské hodnoty* ovlivnily
italské umén{ a vysledkem této syntézy bylo to, co
bylo pozdéji nazvano baroknim uménim.

Historizujici interpretace uméni vzdy odhaluji
pfedevsim duchovni svét autort a jejich publika.
Nebyla to jisté nahoda, ze d¢jiny uméni mimo ramec
narodnich a spolecenskych vazeb byly poprvé for-
mulovany ve stfedni Evropé, kde nacionalismus 19.
stoletf také vyvrcholil. Vlastenecky historik Miroslav
Tyrs je pfimym predchidcem nejen Maxe Dvorika,
ale 1 soucasnych historiki uméni. Navrat k tématu
naroda po L. svétové valce nijak nepfekvapil, protoze
konflikty mezi evropskymi narody ani v nejmensim
nevyfesila. Nazorné to ukazala II. svétova valka
a nasledna studena valka, ktera rozdélila Evropu na
dv¢ poloviny.

Od dob Johanna Joachima Winckelmanna ma
evropské badani o umén silnou ideologickou dimen-
zi. ,,Zelezna opona“ padla jiz pfed dvéma desitkami
let, ale d¢jiny uméni publikované v jednotlivych
evropskych zemich se stale navzajem vylucuji, pro-
toze evropska pamét’ zustava asymetrickd. Kazda
evropska prace o déjinach uméni je alergickou reakci
na jeji narodni kontext, umélecti historici bud’ pfe-
jimaji pfevladajici narodni pfedsudky, nebo se jim
vyhybaji, ale malo kdo se k nim dasledné stavi ce-
lem. Nacionalismus pfestal byt v Evrop¢ vseobecné
atraktivni, ale narody zustaly.
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Max Dvorak betrachtet Tintoretto
oder tiber den Manierismus

Wojciech BALUS

oo 211d doch ist der Geist von Tintorettos Kunst noch nie
50 lebendig geworden wie in Dvordfks Betrachtung...”!

I.

In seinen Universititsvortrigen und 6ffentlichen
Lesungen gingen Max Dvofak Digressionen nie aus
dem Weg. So lie3 er etwa den Sakristan der Kirche
Santo Tomé in Toledo uber El Grecos ,,Wahnsinn®
reflektieren oder flocht in seine Gedankenginge
ziemlich bissige Bemerkungen tber einen gelehrten
Kollegen ein, der tiber Putten schrieb und dann auf
Gemilden in den Uffizien ausschlief3lich dieses eine
Motiv wahrnahm. Doch am stirksten beeindrucken
den Leser seine Erinnerungen an die eigene, ausge-
sprochen individuelle Betrachtung der Kreugignng
von Jacopo Tintoretto in der Scuola Grande di San
Rocco in Venedig [Abb. 1]. Der Verfasser unterbricht
seine trockene Beschreibung des Werkes an der Stel-
le, wo er es der Antwerpener Kreuzesanfrichtung von
Rubens gegeniiberstellt. Indem er dabei feststellt,
dass der flimische Meister aus der Komposition
des Venezianers lediglich einen kleinen Ausschnitt
entlehnt hat, nimlich die Aufrichtung des Kreuzes
mit einem der Schicher — seiner Ansicht nach das
einzige realistische Fragment des Gemaildes —, meint
er: ,,... bei Tintoretto werden alle realistischen Details in
der Gesamtwirkung in ihrer selbstindigen Bedentung zuriick-
gedringt.** Direkt nach diesem Satz weicht er vom
Gedankengang ab, ohne einen neuen Abschnitt zu

! SEDLMAYR, H.: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. In:
SEDLMAYR, H.: Kunst und Wabrheit. Zur Theorie und Methode
der Kunstgeschichte. Hamburg 1958, S. 73.
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beginnen: ,,Ich habe in dem Saale, wo sich das Gemiilde
befindet, wochenlang gearbeitet, die Rechnungsbiicher der
Bruderschaft durchsebend, um darans die auf Tintoretto
beziiglichen Daten zu exzerpieren, und so Gelegenheit gehabt,
das Bild zu verschiedenen Tageszeiten zu studieren. Am
Vormittag war es wie tot, am Nachmittag jedoch gegen vier
Ubr, als die Sonne durch das schrag gegeniiberliegende Fenster
Jiel, begann es u lenchten — denn fiir diese bestimmte Quelle
ist es komponiert. Von da ans fallt in die déammerige diistere
Szene ein brei