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K teérii naivného umenia

GRGO GAMULIN

Bratislava sa stala roku 1966 sidlom medzindrodného triendle umenia, ktoré sa pri tejto prilezitosti po prvy raz
nazvalo insitngm. Usporiadatelia triendle v snahe obist tazlkosti, ktoré sa viazu k doterajsim pomenovaniam tohto
typu umeleckej ¢innosti, zvolili nézov ,,insitny** (od latinského slova ,,insitus™ — vrodeny) v predpoklade, Ze sa
maximalne priblizuje podstate veci a zdrovei neobsahuje pejorativny prizvulk inyeh pouzivanych synonym (naivné

umenie, umenie primitivov a pod.).

Ako viak ukézalo medzindrodné sympézium, ktoré bolo pri prilezitosti I. triendle v Bratislave, termin ,,insitné
umenie® sa nestretol so vieobeenym stithlasom, i ked, zdd sa, argumenty proti nemu boli motivované skor nezvykom
a zotrvadnostou ne# teoretickymi hladiskami. Terminologické tivahy na sympéziu tizko siviseli, pochopitelne,

s otdzkami obsahovymi, definiénymi, klasifilkaénymi a porovndvacimi.

Namiesto oneskorenej recenzie prvého triendle (pretoze takdto recenzia by nz nekonala svoju najvlastnejsia
funkein) uverejiiujeme prenikavii #ttdiu ndgho zdhrebského spolupracovnilka a priatela, profesora dr. Grgu
Gamulina, ktory ju napfsal nezdvisle od triendle a ktory sa v nej pokiisa o hibkovit sondu do tohto javu a pojmu.
Profesor Gamulin (nar. 1910) je riaditelom Ustavu dejin umenia a archeolégie na zahrebskej univerzite. Okruh jeho
zdujmov je &iroky. Napisal dramu a prekladal franctizsku a taliansku poéziu. Vydal rad monografii o poprednych
chorvétskych vytvarnikoch noviich &ias, medziingm o Jurajovi Plané¢iéovi, Marinovi Tartagliovi, Otonovi
Postruznikovi, Slavkovi Sohajovi, Tgnjatovi Jobovi, Milanovi Konjoviéovi a Ljubovi Ivanéi¢ovi, ako aj diecla
Start majstri v Juhoslavii a Tri diela bendtskych majstrov v Juhosldvii. Studia, ktori uverejiiujeme v slovenskom
preklade, vyéla v povodine pod ndzvom Prema teoriji naivne umjetnosti v ¢asopise Kolo 1965, ¢. 5. Reprodukované

diela, viaziice sa k textu, st z 1. bratislavského triendle.

Podla niektorych nazorov je fenomén naivného
umenia natolko novy, Ze nie je ho mozné definovat.
Mozeme ho len viac-menej aproximativne a vseo-
beene kvalifikovat, ale e$te nemdzeme teoreticky
uréit jeho podstatu.

V uréitom zmysle je to spravne. Mozno povedat,
7e nafa skisenost s nim sa datuje uz vyse polsto-
rotia, od nastupu Henriho Rousseaua. No ne-
umozniovalo prave jeho osihotené postavenie vistom
obdobi tedrii poriat ho ako ,,vynimku, ktord po-
tvrdzuje pravidlo®, a tak obist skutoény problém?
Prvky ,8tylu‘ boli efte velmi slabé a nevydife-
rencované. Vlastne ako dlho je to, ¢o nam zacal
tento problém vznikat a natiskat sa ndm akumu-
liciou javov a ich diferencovanostou? Ani nie

Redalkeia

30—40 rokov, mozno prave odvtedy, ¢o r. 1928
Wilhelm Uhde predstavil svojich Les peintres de
Sacré Coeur Od toho ¢asu voslo niekolko dife-
rencovanych variacif , naivnosti do dejin umenia
a do sveta epochy samej osebe. Spomedzi nich
vymyslené Kvetiny Séraphiny Louisovej a potom
neredlna a nerealistickd architektira Louisa Vivina
znamenali v prvom rade nielen morfologickti novost,
ale i novost v podstate vztahn k motivu.
Tieto varidcie potvrdili moznosti, svojho ¢tasu
netuené ani v prostredi Bateau Lavoir, ani v pr-
vych prispevkoch a monografidch (prva r. 1911
od W. Uhdeho) o probléme Colnika. Pozornost
badatelov sa prehibila. A predsa bola pomaliia
observacia nez spontanny rast tychto javov



v eSte stale marginalnych a opominanych oblastiach

umenia a spoloénosti; sviatoéni maliari, Tudovi
maliari reality, neoprimitivi a naivni maliari (aj
sama labilita denotacie poukazuje na labilitu
pojmu) zili este stale v zavetri ¢asu, sotva odli-
seni od ludovej tvorivosti a od amatérizmu;
muselo prejst este skoro desat rokov, aby sa znova
otvorila velkd vystava, ktord predostrela tento
fenomén pred verejnost: r. 1937 v Ziirichu, Parizi
a Londyne a r. 1938 v New Yorku.?

V tomto desatro¢i fenomén naivného umenia,
dovtedy teoreticky spractivany skoro vyluéne

Henri Roussean
(Franectizsko),
Viastnd podobizen,
olej, 1890.

len vo vztahu k Henrimu Rousseauovi a v mono-
grafidch o fiom, prvy raz na tomto plane pretriasali
r. 1935 Nikola Michailov a René Huyghe? ale aZ
vystavy v rokoch 1937 a 1938 vyniesli na denné
svetlo a vo velkom mnoZstve tento fenomén
v jeho rozmanitosti a nastolili ho ako problém
pred teériu umenia. M. Gautier a Holger Cahill
sa v newyorskom kataldgu vystavy, prvy za eu-
ropsku a druhy za americk cast, pokasili podat
asponn prehlad problematiky a ilustrovat tento
jav.! Hodnoty, ktoré sa touto vystavou dostali
do verejnosti, vyznaéili tento jav nielen v jeho cha-

rakteristickych znakoch, ale zaroven aj rozsirile
jeho formy, a to v tolkej miere, Ze definovat jeho
podstatu bolo eSte tazSie. K imaginativnosti
Séraphiny, k ofenzivnej simplifikacii Bomboisa
a k Stylizaciam Vivina, ktoré sa geneticky nedali
vysvetlit ni¢im, pristpili este v nadrealistickom
zmysle studené priestory (aj predmety) Peyron-
neta, svojim surovym chrémom natolko mimo
skutotnosti, ze vyvolavali priam hrozu, a potom
maliari Ameriky, predovietkym Pickettove kra-
jinky, ponaté absolitne novou a osobnou viziou,
ktord uz lokdlnu deskripein pretvarala na iluzivinu
Stylizéciu, ako to bolo u Thorwalda Hoyera, ktory
jednotlivosti natolko rytmizoval a podroboval
celku, #e sa opisnd narativnost stracala. Potom

Camille Bombois
(Franenzsko),
Chram Sacre-Coeur
na  Montmartri,
olej, 1932.

sa do tejto panoramy dostala puristickd evident-
nost Emila Brancharda, surova deskripeia izolo-
vaného predmetu u Cervanteza, ,,maliarska® syn-
téza Horacea Pipina atd., atd., podla toho, ako
sa osobné vizie mnozili, zjavne na zéklade osob-
nych a vzdy inaksich mentdlnych Struktir. Vodéi
umeniu a $tylu Colnika, povazovaného uz za kla-
sika, ale pravdaze, bez genetickej funkcie, tdto
rozmanitost zrejme nebola iba formalna, ale vy-

jadrovala i rozmanitost v celkovom vztahu umel-
covej bytosti k svetu a v doésledku toho aj k zmyslu
tohto vztahu (teda k samému umeleckému aktu).
Uz z tohto je zrejmé, ze definicia naivného umenia
sa vymykala kazdému zjednodusujicemu vyme-
dzeniu, Vatorné plany definicie sa porusili.




Vojnové udalosti potom pribrzdili vysledky
(v tedrii aj v empirii), ktoré uz bolo mozné badat
na vystavach r. 1937 a 1938, a prerusili aj rozvoj
tohto hnutia v Juhoslavii. V normalnych podmien-
kach pravdepodobne by nebolo treba takat celych
dvadsat rokov na novil univerzalnu vystavu na-
ivného umenia (v Knock-le-Zoute, 1958). No
v takychto kultirnohistorickych sférach je to
zakonité: jednotlivé javy sa v tichu akumuluji
dovtedy, kym sa zrazu imperativne nenastoli otdzka
vystavy alebo teoretického prieskumu celého
fenoménu. V Juhoslavii tento proces vyustil do
nového javu, jedineéného vo svetovom meradle:
do zaloZenia Specifickej Galérie primitivneho
umenia v Zahrebe, do organizovania jej ¢innosti
predovietkym v Podravi® a paralelne s tym od
r. 1953 aj do kritickej aktivity v Zdhrebe a v Be-
lehrade.® Vietkym tym sa prispievalo k formovaniu
pojmu naivného umenia. Mnoho monografii vo sve-
te znamenalo nielen vzrast vSeobecného zaujmu,
ale aj vedecké rozpracovanie Specifiky jednotlivych
hladisk. Okrem mnohych monografif o Colnikovi
zjavili sa i monografie o Bauchantovi, Bomboisovi,

Séraphine (Franctzsko), Kvetiny na zelenom pozadi, olej.
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Vivinovi, Jeanovi Eveovi a i. ako osobitné vysled -
ky pozornosti, ktort tymto javom venovali W.
Uhde, Maximilien Gautier, A. Bing-Bodmer a najméi
Anatole Jakovsky.” Napokon kniha O. Bihaljiho
Merina r.1959 exponovala ailustrovala dovtedy naj-
giriu panoramu jednotlivych fenoménov naivného
umenia vo svete. KedZe sa do tejto panoramy ¢asom
dostali novi umelci a aj celé nové komplexy naiv-
ného umenia — maliari na Haiti,® I. Generalié¢
a niekolko ohnisk v Juhoslavii,® v Latinske] Ame-
rike, Svajéiar Adolf Dietrich so svojimi zapadnu-
tymi mestskymi stvrfami, Talian Orneore Metelli
a mnohi ini — vystava v Knock-le-Zoute r. 1958
(Les peintres naifs du douanier Rousseau & nos
jours) signalizovala v pravy ¢as kulminaciu latent-
ného zaujmu o tento ,,vztah k svetu®, ktory sa
podla mojej mienky odohriva naozaj na okrajoch
nadej civilizacie. Tento vztah sa zo svojho viac-
menej latentného stavu, pobadaného len malou
castou kritického sveta, dostal teraz do pozornosti
sirsej verejnosti. Nebola to tizba nagich cias za
stratenou naivitou umenia (ktoré je naivné per
definitionem) a nebolo to deSperatne, beznadejné
tifanie, Ze si prinavratime stratené detstvo? Alebo
to bola tizba za magickym zaktivnenim podvedo-
mia, ktoré sa dostalo na povrch okolo r. 1900
(dokonea i pred emblematikou kubizmu) v primi-
tivnych ,.,emblémoch-obrazoch® Henriho Rous-
seaua a svojou poéziou ,nadreality’ ocarilo Gau-
guina, Odilona Redona a Picassa? Niet ni¢ zv1ast-
neho na tom, ze k takémuto odvratu od vytvar-
ného umenia doslo na ,,okrajoch civilizacie”, ale
Ze z tychto okrajov vosiel antiintelektudlny, ne-
kultirny, ,,primarny‘ vztah priam do stredu tejto
vytvarnej kultiry, takZze sa zdd, ako keby uz
davno bol jeho podzemmnou riekou. Na vystave
Nezavislych r. 1884 boli tito ,laicki maliari® Pa-
riza, peintres de dimanche, privitani s posmechom,
ale r. 1958 boli uz v centre svetovej vystavy.
Teda tento fenomén patri celej dobe a tak aj moder-
nému wmeniu. Preco a ako?

Na zdklade akej vlastnej kvalifikicie a funkecie?
Totiz prave v ivode kataldgu k vystave v Knock-
le-Zoute vyjadril Anatole Jakovsky presvedéenie,
ktoré sa prakticky dotyka same] definicie umenia:

A tak, najdlhsie po desiatich-pétnastich rokoch
uz nebude zivych naivnych maliarov. Prigli zo dna
¢ias ako posledné vyhonky ¢isto remeselnej civi-
lizdcie a nepreZiji ani kino, ani televiziu, ba ani
masovi vulgarizaciu fotografie a obrazu zverej-

André Bauchant
(Francuzsko),
Rézne kvety,
olej, 1950.

neného vietkymi tymito prostriedkami. Uz je to
tak a my tomu nezabranime. Nik ich nebude
méet spasif, lebo, opakujem to este raz, toto ume-
nie nemozno imitovat ani nauéit sa. Tym teda
horsie pre nasich potomkov .. ."*°

Toto zlovestné proroctvo méa svoje zdévodnenie,
ak vobec méze mat nejaké proroctvo zmysel
a vieryhodnost. Ale akd je jeho skutotna ¢i ilu-
z6rna motivacia? A zodpoveda naozaj nasej teraj-
Sej skiisenosti? Totiz po vystave r. 1958 dalSie
vystavy zrychlenym tempom zaznamenavali rast
zdujmu o toto umenie, dokonca i poctu vystavo-
vatelov, ale skutotny obraz je omnoho vicii a
zlozitejéi; vidiet to uz na naich juhoslovanskych
ohniskach. Prebudend pozornost vyvolala k Zivotu
novych maliarov, ktorf predli zo svojej potencio-
nalnej existencie do existencie historickej, zo
svojich obmedzenych oblasti do svetla sutasnej
kritiky, ¢ize — jednoducho — vystapili z ,ne-
existencie®, lebo a# teraz zobrali do ruk Stetec.
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Méze nam tvaha o dejinnom momente, v ktorom
sa naivné umenie zjavuje, pomdct pri pokuse
teoreticky sa priblizit k definovaniu jeho naivného
vzfahu, a to aspon s aproximativnym kvalifiko-
vanim? Niektori sa uz o to pokusili. I8lo im vari

St medzi nimi stari aj mladi, takze to vyzerd, Ze
proroctvo Anatola Jakovského je vyvratené.
Dokedy? Aspoti pre toto historické obdobie, ale
vlastne i pre budtice asy, kym budi mimo urba-
nizécie alebo v jej vnitre Zit vrstvy Tudi mimo
,.profesionalneho’* umenia alebo v podmienkach
7ivota, ktoré rozhodni o ich zahrnuti do naivného
umenia. Podla mojej mienky budia takéto pod-
mienky existovat stale, a to preto, Ze si to nielen
stavovské podmienky ¢ podmienky kultiry a
vzdelanosti, ale st to podmienky same]j existencie
a tie Zent ,,neadaptovanych® jednotliveov, aby sa
.,adaptovali, t. j. aby okolo svojej osamotenosti
vytvorili obal, ktory ich uchrani pred neznamym
svetom, a Skrupinu, ktora bude ich spojivom so sve-
tom a s kozmom. Ale takto uz prichadzame k prob-
lému zékladného kvalifikovania tohto javu, ktory
treba prave induktivnou metédou vylapnut a od-
delit od ostatnych a tak sa priblizif k jeho defino-
vaniu.

o fenomén, ktory sa zjavuje iba v wrcitom Case
(v 19. storoéi) ako nevyhnutnost kontinuity tvori-
vych a dovtedy aj viac-menej anonymnych sil,
ktoré sa v minulosti prejavovali v remeslach.
S prichodom priemyselnej vyroby tieto sily, dovte-



dy v ohromnom pocte anonymné, museli si ndjst
moznost prejavu a nejako sa dostal na svetlo dejin.

Aj ked moze byt toto tvrdenie v istom najvse-
obecnejfom zmysle spravne, neméze nam pomoct
pri kvalifikovani naivného umenia, a to z dvoch
pri¢in. Po prvé nevieme, alebo je to dnes velmi
tazko zistit, ¢i sa naivny vzfah neprejavoval aj
prv, a to v rdmei remeselnej, ba aj umeleckej vy-
roby. To jest, dejiny umenia sa ¢asto stretavali
s momentmi, odlidujicimi sa od konvenéného

vladniceho vyrazu, a to nielen v istom inovatnom
alebo heterogénnom smere (v zmysle hybridnych
vplyvov), ale aj v smere faziko vysvetlitelnych
a prekvapujicich zaitkov. S takymi z4Zitkami
sa stretdvame nielen v maliarstve & sochérstve
urcityeh obdobi, ale zvIa&t v oblasti remesla a ume-
Iyeh Zivnosti kazdého druhu. Nie je lahké oddelif
ich od osobného vyrazu alebo vnitri neho. Naj-
Castejiie sa s nimi stretivame v primitivnych
a vobec v ranych stylovych obdobiach, & ma4,
pravdaze, pre teoretické vymedzenie vyznam
v suvislosti 8 naivnym, nevedeckym a intinktiv-
nym vztahom ku svetu vébec; ale s takymito
momentmi sa uz nestretavame vo vniitri samého
klasického umenia a ani manierizmu. Zatial

nie je dobré dotykat sa tejto otdzky uz aj
preto, Ze na poznavanie takychto momentov
potrebujeme si vymedzit sdm pojem, to zatial
nemdéme. Pravdepodobne i preto dejiny umenia
tento problém obchéadzali. A po druhé vlastne
ani nevieme, nakolko sa v minulosti naivny vztah
zjavoval mimo umenia, pretoZe sa z takychto
pamiatok zachrdnilo velmi malo a najskér nig,
uz aj pre nerozviti senzibilitu a nepozornost
vtedajSej verejnosti k takymto javom. Skutd

Emerik Fejes
(Juhosldvia),

Chram N otre-Dame
v Parizi,

olej.

konvenciami vlddniiceho univerzalneho stylu, bola
tato senzibilita nevyhnutne lahostajné k vietkym
takymto vynimoénym javom prave tak, ako bola
pravidelne lahostajna i voéi pozostatkom prvotnej-
Sich Stylovych vyrazov. A vysledok: kedZe sa
k ¢isto naivnému vztahu prichddzalo mimo rdmea
univerzélneho vyrazu, jeho prejavy boli prenecha-
né nicivej sile ¢ias. Dosledok: tazkost & najdaste;-
Sie nemoznost zistit stupesi odlisenia naivného vy-
razu od vyrazu vladniceho v minulych §tylovych
obdobiach.'* Av3ak fakt, %e k historickému javu
(t. j. k takému javu, ktory méze vysvetlit sidasné
vedomie) naivného umenia dochadza v 19. storodi,
presnejsie na jeho konci, méze mat podla mojej
mienky dvojité vysvetlenie.

Louis Vivin
(Franenzsko),
Chram Notre-Dame
v Pariii,

olej.

Tvan Generali¢
(Juhoslavia),

Smrt maliara Viriusa,
olej, sklo, 1959.




Prvé vysvetlenie spodiva uz v spomenutom
fakte, Ze az v 19. storo¢i v romantizme a po tiom
do8lo k rozbitiu univerzilnej morfolégie, ktord sa
stane sociologicky aj psychologicky nemoZnou.
To je bezpeény désledok rozpadu jednotlivych
socialnych Struktir, skor v samom vedomi tychto
Struktir o sebe mnez o samych spolodenskych
vztahoch, ktoré aj prv boli viac-menej antago-
nistické. Individualizmus nového burZodzneho
vedomia v priebehu 19. storodia zrychlenym
tempom nacisto pozmenil charakter i stupen
zjavivsich sa Stylovych kohézii, a rastica frag-
mentarnost a labilita ,,obrazu sveta‘ umoZiiovala
aZ teraz vznik a kon&tituovanie naivného vztahu
ako osobitého pridu alebo stavu vnitri stéasného
umenia.!?

Stalo sa to az v 6smom a deviatom decéniu
storo¢ia v udivujicom synchronizme s erupciou
Gauguinovej nespokojnosti s oficidlnym, presnejsie
profesiondlnym vztahom umenia k problematike
zivota a sveta a po Redonovych prienikoch do
oblasti sna. Nie je ndhoda, Ze prave tito dvaja
velki maliari boli medzi prvymi, ¢ ,objavili
Colnika a bez postrannych myslienok a tskrnov
ho uviedli do sveta umenia.

Tu sa uz dotykame druhého vysvetlenia, kto-
rym mézeme objasnit vznik naivného umenia
na konci storoéia: az vtedy dozrela citlivost spolo-
tenského prostredia do toho stupria, %e mohlo
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Jan Knazovié
(Juhoslavia),

U darodejnidly,
olej, 1964.

nielen ocenit, ale vnitri laického umenia , sviatot-
nych maliarov® aj pobadat hodnoty, ktoré sa uz
stavali jednym z komponentov moderného wmenia.
Zvytajne sa tdto komponenta nazyva ,,magickou*,
prave vo vztahu k niektorym znakom maliarstva
Henriho Rousseaua.'* Az tato nova, polyvalentna
a diferencovana citlivost bola schopnd vyznadit
kvality , magickych zakuti*, dokonca v anticipacii
dvadsiatych rokov pred ich adekvitnym zjavenim
sa vnutri ,,profesiondlneho umenia® u Chirica.
Vystiipenie naivnych umelcov z anonymity bolo
prirodzenym désledkom tejto novej citlivosti.
Wilhelm Uhde uz v druhom roku po Rousseauovej
smrti objavil v obei Senlis Séraphinu Louisovt,
ale ndm sa vidi, Ze pre rychlejdi vyvin tohto fe-
noménu bola po kubizme potrebnd katalyzatorska
tiloha adekvatnejdieho tsilia, t. j. nadrealizmu.
A naozaj, az tretie decénium tohto storoéia bolo
pre naivné umenie vo Francizsku vyznamnou
etapou, v ktorej sa dovtedy izolované javy zacali
konstituovat vo forme uréitého pradu, presnejsic
sektoru: r. 1928 sa konala zndma vystava v Galerie
des quatre chemins v Parizi.

A odvtedy sa zadal ¢oraz ndstojéivejsie nasto-
lovat teoreticky problém: v om vlastne spodiva
vymedzenie naivného umenia a & ho vobec
konstituuje ako osobitnd modifikdciu vnitri
neobmedzeného poétu vyrazov a pridov, v kto-
rych sa javi moderné umenie?

Martin Jonas
(Juhosldvia),

" Rodina nad hrobom,
olej, 1964.

OdliSenie od Iudovej tvorivosti

Pojem Tudovej tvorivosti principidlne vylutuje
traditné Iludové umenie a folklér vobee, bez
ohladu na to, ¢ etnolégia trva na ich niektorych
styénych sektoroch alebo interferenciach. Napokon
interferencie a dokonca genetické vztahy mozno
v niektorych pripadoch pozorovat aj vo vztahu
k naivnému umeniu; mame na to vyrazné priklady
na Haiti, v Juhoslavii v pripade Petra Smajica
a verim, 7e aj Bogoslava Zivkoviéa, no nespodita-
telné mmnozstvo takychto interferencii je este
v tplne nepreskiimanych obrovskych oblastiach
Azie, Afriky a Juznej Ameriky.1?

Sam rozdiel medzi povodnym lTudovym umenim
a ludovou tvorivostou je zamotany, vo vede variuje
podla stupna urbanizicie a industrializacie jed-
notlivych krajin, a je zrejmé, Ze v mnohych ob-
lastiach prechddza jeden pojem v druhy. Ale
v principe sa ndm vidi, Ze urcité, hoci velmi labilné
rozhrani¢enie mozno postavit na nasledovnych
zakladoch.

Pojem tradiéného ludového umenia je eite via-
zany k pevne organizovanym ruralistickym pro-
strediam, v ktorych jednotnd a statickd spolo-
¢enskd Struktira rodi aj statické vyrazové tvary
nezvyéajne kohezivnych znakov. St to pravidelne

zaostalé naciondlne §truktary, v ktorych sa hudba,
préza a poézia zdeluji podanim, podobne ako aj
vyrobky skra&lené vytvarnou ozdobou, ludové
rGicho i vizba, drevené a hrnéiarske predmety.
Etnolégia vymedzila tento pojem dostatotne
jasne. Prirodzene, nemusi sa zotrvavat na stanovis-
ku tiplnej izolécie, lebo interferencie medzi mest-
skymi ¢ hradnymidielfiami a tymito ruralistickymi
statickymi vrstvami st Gasté a pochopitelné, ale
velky, priam starotny konzervativizmus a pevnd
regiondlna kohézia tvaru si znakmi, ktoré odli-
$uji fudové umenie napriek vSetkym asimilacidm
od ostatnych evidentnosti umeleckého vztahu.
Pojem [udovej tvorivosti je viazany na spolo-
tenské Struktiry, ktoré sa vyvijaju a rozpadaji.
Genetické vztahy a kontaktné sféry s lTudovym
umenim st prirodzené a velmi ¢asté, ale takisto
aj s oficidlnym umenim. To spdsobuje i slabsiu
formalnu definovanost, ako aj mensiu statickost
repertoaru a vyrazu. Ludova tvorivost je velmi
tasto pritomnd aj v dedinskych a malomestskych
prostrediach, jednoducho ako predizené a dege-
nerované Iudové umenie alebo proste ako jeho
substitticia. Casto vyjadruje odpor vodi ,tové-
renskému pasu‘‘a vobee vodi mechanickej civilizacii
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a jej afinite k nivelizicii, ako to uvidime aj v pri-
pade ..peintre de dimanche®. Dotyka sa gyca,
ale ¢asto aj naivného umenia; netreba viak jej
..vSeobeeny** naivny charakter miesat so stroho
osobnym vztahom pravijch naivnych wmelcov. Su to
veci vidané v bytoch a kostoloch, rozliéné okrasné
predmety a exvéta:; v désledku novych potrieb
a vplyvov prechadza Iudova tvorivost, ovela tas-
tejsie nez pévodné Tudové umenie, k figuralistic-
kému repertodru v dreve, kameni, na platne a na
skle. Treba si len spomentt na nd$ho Petra Sma-
ji¢a, na nasich sofkarov a na alpské Hinterglas-
malovanie,

Ale hlavnymi znakmi Iudovej tvorivosti aj lu-

Peter Smaid¢ (Juhosldvia), Adam a Eva, drevo, 1957,
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dového umenia sii tradicionalizmus a anony-
mita; pre ludovii tvorivost to, prirodzene, plati
v omnoho mensej miere. Vzdjomné vztahy verti-

’ . ’ L3 v .
kialne a horizontélne, to jest v ¢ase a priestore,

st omnoho slabsie, uz aj pre zhubné pésobenie
urbanistickych centier a priemyslu, ako aj pre
uvolfiovanie niekedy pevnych kohézii tychto
spolocenskych prostredi, ale edte vidy ide o svojho
druhu kolektivnu skisenost. Udrziava sa aj
vo velkych mestich, ale (kedZe nejde o gy¢ alebo
vyrobok deklasovaného jednotlivea) moment tar-
chy tradicie byva eSte velmi mocny.

Naivné umenie odliguje sa od Iudovej tvorivosti
prave v tom, Ze sa neopiera o tradiciu, ale zadina
celkom od zatiatku; opiera sa o vynimoént
talentovanost jednotlivea, ktory nema nijakych
snasledovnikov®, a o jeho imagindciu, zbaveni
kazdej tradicie. Vysledkom toho je individudlne
umenie s osobnym morfologickym repertoirom
a s ,vytvarnou filozofiou. S takymito znakmi
sa toto umenie vydeluje aj z fastej anonymity
Iudovej tvorivosti.1®

Ba ¢o viae, ono sa vydeluje aj zo sporadickosti.
A prive dal§im znakom Tudovej tvorivosti je spo-
radicky, velmi diskontinuitny charakter aktivity
jeho tvorcov. To je aktivita, ktord sa zjavuje iba
z tasu na Cas v celkom odlahlej sfére individudlnej
bytosti, bez tej vasnivosti a odovzdanosti, ktoré
vyznaduji nielen naivného umelea, ale aj ,,svia-
toéného maliara™ a pravého amatéra vobec. Si sice
jednotlivei aj rodiny, ktorf sa venuji vyrabaniu
sviitych obrdzkov na skle, keramiky a ndmornfe-
kych exvét, ale v tomto pripade médme najéastejsie
do é&inenia s remeselnym®  vzfahom. Naivny
umelec a kazdy pravy sviatoény maliar” ne-
vehadza do tejto remeselnej sféry, ale ani nepo-
vaZuje svoju umeleckd aktivitu za odlahld a ne-
vyznamni. Ak je aj najéastejSie printdteny pra-
covat iba vo ,sviatok™ a ¢asto velmi diskonti-
nuitne, svoje umenie povaZuje za vyznamnd,
dokonca za vzneSent vec. Séraphine Louisova
pracovala s nadSenim a v zatvorenej izbe, a Henri
Rousseau sa velmi vaine povazoval za najviitdieho
maliara ,,moderného &tylu‘‘ po boku Picassa, ktory
bol v jeho otiach najlep$fm maliarom ,,egyptského
Stylu®. Ak aj nepdsobf naivny umelec v nejakej
profesiondlnej kontinuite, jeho umeleckd aktivita
nie je pren ani odlahld, ani sporadicka. Najdas-
tejsie sa ho zmociiuje véinivo, podobne ako aj
profesiondlneho umelca.

V Iudovej tvorivosti niet spravidla ani kontinui-
ty, ani naruzivosti. Hoci si ju nemézeme predstavit
bez uréitej tvorivej tuzby a bez snahy o sebausku-
todnenie, neexistuje v nej, a to prave pre jej ano-
nymny charakter (to znamend pre obmedzeny
rozsah individudlnosti), samostatné osobné vy-
skumné tsilie uréitej individualnosti.

Na zaklade akej skisenosti sa vSak vyvija?
Nemozno jej upriet uréitt osobmii skiisenost a uréitia
akumuldciu znalosti, ale prave preto, ze ide
o historicky zaostalé spolodenské a osobné ko-
ordindty, sféra tejto akumuldcie je velmi dzka;
z toho vyplyva i jej zaostavanie vnitri anonymity
a vobec velmi obmedzeny dosah vytvarnej ex-
plordcie sveta, ktory je aj tak tzkou vieobecnou
kultirou tohto vedomia obmedzeny a daleko pod
potencionalne dosiahnutymi historickymi moz-
nostami. Zrejme ide o historicky odeudzené situdcie,
presnejdie o neuskutoénené moznosti.'”

4
(Odlienie od amatérskeho umenia

Uz sim proces vydelovania naivného umenia
z nediferencovaného mnozstva amatérov a dile-
tantov a jeho lastd stidasnd existencia a koexisten-
cia vnitri tohto mnoZstva nevyhnutne kompli-
kovali takéto odlienie. To, o viaZe ,,sviatoénych
umeleov‘* (,,laikov‘ a amatérov vSetkych vrstiev)
s naivnymi umelcami, je v prvom rade a na prvy
pohlad antodidaktickost.

Jedni aj druhi si samoukovia. Ak sa u amatéra
tu a tam v poéiatotnej alebo neskorsej fize stret-
neme s uréitym ,,udenim‘ (najtastejsie s akciden-
talnym, u nejakého provinciondlneho maliara),
to ani zdaleka nestaéi uviest ,,amatéra-samouka’
do tokw dejin wmenia a poskytnit mu skisenosti
na arovni dejinného momentu. V dosledku toho
dochadza k svojskej izolacii amatérstva od pro-
fesiondlneho umenia, k priehrade, ktora oddeluje
amatérov od zdkladného toku umeleckého rozvoja.
To je priehrada celkom iného charakterw nei ta,
ktord oddeluje naivnych umelcov (k ¢omu sa este
vratime), ako i t4, ktora izolovala Iudovi tvorivost
v nizkych a marginalnych pripadoch existencie
a umeleckého vyskumu.

Na zdklade v8eobecnej prirodzenej tizby po

Ludovej tvorivosti nemozno upriet ani uréitd
historickn skusenost; to viak nie je skiisenost
historického umeleckého rozvoja, ale vlastnd
tradicia v nizkom, potladenom a najéastejsie exis-
tencidlnom plane, prekrytom tokom éasu. Priro-
dzene, aj tu sa mozno stretnit s interferenciami
v historicko-umeleckom priade rozvoja a s tan-
gentmi rozli¢nych vplyvov, ale moZno povedat,
ze sa 1 ludova tvorivost vo svojom priemere
a v marginalnosti vyvija mimo historickej ski-
senosti. Jej “tradiciondlnost”™ ju sice wvydeluje
z naivného umenia, ale newvddza ju na vroves dejin
a na dosiahnuty plin wmeleckého rozvoja. Od tohto
toku je izolovand, ale této izolovanost je ind neZ
izolovanost amatérskeho, ako aj naivného umenia.
KedZe tato izolovanost podmieriuje i aliendciu, aj
alienacia ludovej tvorivosti ma iny charakter.

Tuto diferencovanost kvalifikdcii treba blizsie
uréit.

tvorbe sviatoéni maliari a . laicki umelei”™ s
vobee motivovani tym istym odporom osamote-
ného ¢loveka proti civilizacii velkomesta. Jednotli-
vec sa ocitol v strede neznameho mnozstva rozbi-
tych spolodenskych Struktir, sim voéi svetu
a vesmiru, a tak sa pokiuSa sam si riesit alebo si
aspoii zafixovat tento vztah. Coraz viidsi podet
amatérov vo vietkych umeniach sa stiva feno-
ménom ohromného socidlno-psychologického vy-
znamu a nemozno si ho vysvetlit jednoduchym
rastom kulttry alebo ludskej schopmnosti vobec;
naopak, vidi sa ndm, Ze je to projekcia vizkosti a osa-
melosti a zdrovehi aj pokus jednotlivea bez socidlnej
podpory a bez socidlnej explicitnej a uspokojujiicej
funkeie ndjst alebo uskutolnil tito funkciu ingm
sposobom a sam sa pritom wlvrdit vmitri spoloc-
nosti. Niekde som potul alebo ¢ital, ze vo Fran-
clzsku je medzi Zelezni¢iarmi do 5000 maliarov-
amatérov, a vidi sa mi, ze v budicnosti prave
v stivise s problémom volného ¢asu a ,.slobodného
pracovného ¢asu‘* nadobudne tento jav na vijzname
a Ze sa Coskoro zjavi problém stierania hranic medzi
laickym a profesiondlnym wmenim. Tento problém
sa fakticky uZ zjavil a my sme kazdodenne sved-
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kami toraz intenzivnejicho stierania tejto hranice,
takZe otézka autodidaxie ¢ profesiondlnej aka-
demickej formécie hrd ¢oraz mengiu tlohu.

V skutoénosti bolo aj v minulosti fazko najst
umelca, ktory by sa priznal, Ze sa v umenf nauéil
nie¢o od nejakého uditela. Deklarativne st vietei
viac-menej autodidakti. lebo v akadémii a v Skole
sa naudili iba ,.techniku®. ZvIast charakteristické
je to v modernom umeni od tias impresionizmu,
ked sa akademické procédé stalo nacisto sekundar-
nou veecou. V novsich ¢asoch to v sivislosti s no-
vymi smermi a technikami este viac zosilnelo,
najmé u architektov a inzinierov sa to stalo pra-
videlnym javom. Ale tymto sa netreba dat oklamat.

Medzi profesionalnymi a laickymi umelcami este
stdle existuje urdita hranica, hoci nie je jasné, do-
kedy bude existovat. Profesiondlny umelec je predsa
na tirovni doby. Ci sa uz util alebo neutil v niektore;
Skole ¢i akadémii, pod sebou citi rozvoj vytvar-
nej kultiry, s ktorou je spity. Jeho skisenost
je kolektivna skisenost. V miere viidSej ¢i mensej,
podla svojej kultiry, prostredia alebo nadania
tvori v linii vyvoja. Dokonea i vtedy, ked svojim
vyrazom alebo programom neguje celti predcha-
dzajiicu evoliciu umenia, je v uréitom zmysle
jej poslednym plodom a pokrafuje v nej na (histo-
ricky ) najvyssej drovni.
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Laicky umelec sa uré¢itou mierou tiez zapaja
do vSeobecnej skiisenosti. Ci uz sleduje nejaky
prijaty smer alebo umelca, & sa pokaSa byt
informovany prostrednictvom knih a reprodukeif,
predsa sa snaZi prerazil ,,prichradu’ a vyjst z izo-
lacie. V obrovskom poéte pripadov je to sice iba
sporadické tsilie a vysledky st velmi obmedzené;
napokon to zévisi najmé od nadania a priebojnosti
psychickej Struktary. V prinefpe viak musime
predpokladat, Ze tito priehradu moZno znidit,
a v tom pripade padd podstatné odlifenie umenia
profesionalneho od laického. Posledné desatroéia
nidm to vskutku aj ukazali: nespoletné mnoZstvo
umelcov prechadza z jednej sféry do druhej, a dokonca
i opalngm smerom. Moderné techniky a smery
v socharstve a v maliarstve ulahéili tieto trans-
formdcie, a ak vyli¢ime pojem diletantizmu (ktory
uréuje pripady insuficiencie, netalentovanosti a
pod.) z pojmu laického umenia, priblizime sa
k stanovisku, Ze rozdiel medzi profesiondlnym
a laickym umenim je v podstate rozdielom vztahu
umeleckej aktivity k profesii a socidlnej funkeii,
ktord jednotlivee vykondva. Napokon ani naru-
zivost a oddanost takejto ¢innosti sa ndm nevidia
byt dolezitymi znakmi: je znidme, Ze mnohi ama-
téri boli jej odovzdani horlivejiie a osudovejsie
nez umelei, ktorf sa fiou zaoberaji profesiondlne.

Mirko Virius
(Juhoslivia),
Hddlka na poli,
tempera, 1937.

Pojem amatérskeho umenia v sitasnych vy-
skumoch zatial prakticky este stale zahrnuje to
mnoZstvo sviatoénych maliarov, ktori si podla
svojich znalosti a rozsahu vytvarnej a vSeobecnej
kultiry hlboko pod moznostami rozbit izoldciu,
ktora ich oddeluje od sicéasnych umeleckych
priddov, inymi slovami, od historickej trovne.
Oznadenie diletantizmu je vo velke] miere viazané
na toto mno#stvo Iudi, ktori velmi éasto nedo-
siahli ani nijaké davno prekonané umelecké tech-
niky a vztahy. 4 predovsetkym v pomere k tomuto
mmnogstvu ludi treba vymedzil kategoriv naivného
umenic.

Predovsetkym ju vyznaduje tplnd ahistorié-
nost. Od velmi relativnej, sporadickej a najcastej-
Sie periférnej historitnosti amatérskeho umenia
je naivné umenie oddelené skoro nepreklenutelnou
priechradow. Uvidime neskorsie, aku rezervu si
moZeme ponechat vodi takejto absolutizdcii, ale
v principe je zakladny rozdiel asi v tomto: naivny
umelec zadina od zadiatku, Vyvija sa mimo
kolektivnej skisenosti, len v rdmei svojej vlastnej
izolovanej skisenosti. Presnejdie, spolu so svojim
vztahom existuje vnitri svojho staticky vopred
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Jén Venarski (Juhosldvia), Zimné radosti, olej.

daného rozsahu vytvarnych znalosti, ktoré si
minimalne, skoro nijaké, a rozsahu vSeobecnej
kulttry, ktord je pravidelne nepatrnd a najcas-
tejéie minimalna. Medzi tymto rozsahom a his-
torickou troviiou je velkd priehrada, & vlastne
tasto prave tento maly rozsah vytvarnej a vse-
obecnej kulttry je tow priehradou, ktord blokuje
postup naivného umelea na troven informovanosti
laického, a tym viac profesiondlneho umelca.
Kritici sa pokugali uréif charakter tejto blo-
kady uz v samom nézve kategérie. Videli sme, ako
sa Wilhelm Uhde spoé¢iatku snazil oznadit naiv-
nych maliarov r. 1928 ndzvom Les peintres de
Sacré Coeur. René Huyghe ich r. 1935 pomenoval
indtinktivnymi maliarmi*® André Lhote ostal este
r. 1929 pri Tudovej tvorivosti,® zatial ¢o Nikola
Michailow r. 1935 navrhol ndzov laické maliarstvo.*®
7 prilezitosti velkej newyorskej vystavy r. 1938
pouzil Maximilien Gautier ndzov Maitres populaires
de la Réalité prave tak ako nakoniec i Jean Cassou
uz r. 1937 v Art Vivant, tento ndzov prevzal
Werner Haftmann do svojej vyznamnej povojnovej
knihy.# Ndzov André Lhota ,Iudova tvorivost*
prevzal Holger Cahill do spominaného katalégu
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newyorskej vystavy: tento ndzov, udomdeneny
najviac v Spojenych Statoch americkych, neudrzal
sa pravdepodobne prave preto, Ze §lo o sociologickii
kategériu, ktora skoro nemohla prijat nijaké
estetické vymedzenie. Prave tak sa neudrzal ani
Dorivalov navreh maliari instinktu a srdea, v kto-
rom sa autor pokisal spojit Huygheov nazov z 1.
1935 s nazvom Wilhelma Uhdeho. Kym v&ak
Uhdeho interpretacia cielila k uréitej dprimnosti,
Dorival zdoraziuje ,.sentimentdlny charakter a do-
konca  prehnanii  sentimentalitu ich indpirdcie*.
Avsak na inom mieste Bernard Dorival tvrdi,
ze to, ¢o tychto ,niekolkych umelcov nesporne
vydeluje z mnozstva dprimnych sviatoénych
amatérov.”, nie je ni¢ iné nez prave to ,nieto
nevysvetlitelné, ¢o sa vola talent™, 22

Je zrejmé, ze dnes vietky tieto denotacie
zastarali a ze ich muselo prerast nielen rozdirenie
informdeii, ale aj o nieto dékladnejdi vyskum.
A predsa budeme vidief, Ze v kazdom z tychto
pomenovani bol kus pravdy, a to preto, Ze §lo
o parcidlne kvalifikdcie. VSeobeeny spolo¢ny meno-
vatel, prirodzene, nebolo mozné nijst metédou
pars pro toto, ale viestrannym porovnivanim
tvorivého postupu naivného umenia s ostatnymi
kategériami. V priebehu tejto komparicie museli
rad-radom odpadat spoloéné menovatele aj ndzvy,
ktoré sme dosial pospominali.

Pomenovanie ,sacré coeur” opustil uz jeho
vlastny tvorca Wilhelm Uhde, pretoze protiredilo
duchovnej realite umeleov, ktori sa uz od prvého
momentu dostali do hry. Mentdlna a kultiuna
obmedzenost H. Rousseaua a Séraphiny Louisovej
boli nieto celkom iné a oznatenie ,,iprimni” sa u
nemohlo pouzit na niektorych inych, neskorsie
objavenych umelcov. A predsa jednoduchost a
prostoduchost tychto skromnych basnikov, aspon
mnohych spomedzi nich, nepochybne vtisla pedat
zna¢nej Casti tohto umenia, ¢o je len dékazom,
ze na celku ,umeleckého tsudku® sa zddastiuji
mnohé komponenty. dokonca i tie, ktoré zrejme
nie si Cisto estetického, ale moralneho charakteru.
Tak ani Dorivalov nédzov . maliari srdea®, ktory
nardza na sentimentalitu tychto umelcov, nie je
iba esteticky, je vSak na prvy pohlad nedostatotny
a chybny, lebo velky potet naivnych maliarov
preukazuje znaky, ktoré st eelkom protikladné
sentimentalite. Dokonca niekedy akoby taZili po
suchom objektivizme (Dietrich a i.). po burleske
(Generali¢, 1. Vedenaj, M. Kovadevié a voébee

16

Podravie), po magickosti (0. Metelli), po symbo-
lickom ornamentalizme (Hirshfield) — aby som
spomenul aspon zopar prikladov.

A tak sme wvideli, Ze i sociologicka kategoria
STudovej tvorivosti™ (Indového umenia v stidasnom
urbanistickom prostredi), ako ju pouzivaju A.
Lhote, H. Cahill, W. Haftmann, zasahuje mozno
niektoré fakty spolocenského povodu a funkcie
tohto umenia, ale neméze ndm vymedzit jeho ume-
leckti podstatu. Ziskame nieto, ked im ddme epi-
teton realizmu, ako to robia M. Gautier a W.
Haftmann? To by naozaj triafalo centrum prob-
lému, lebo ide o ..vztah vodi objektu*’. Tazkosti
tu v8ak vznikaji preto, ze sim postreh je nepresny:
w naivnijeh maliarov nejde vébec o realizmus. Stadi
sa pozriet na hocikoho z nich: na Rousseaua,
Picketta, Vivina, Generalica, Trillhaaseho. Styl,
teda uZ  sformovand ,,vniltornd* wizia predmetu
spotiva v ziklade pozorovania. Napokon efte sa
vratime k nadrealistickym, expresionistickym a
inym modifikdcidm naivného umenia, ktoré samy
od seba vylucuji realistickn $pecifikdciu. A koneé-
ne ona by nam aj tak v oblasti ,naivnych problé-
mov'" nevysvetlila nié, lebo by nds jednoducho
zaviedla k uz zndmej kategérii, to jest k realizmu.
Jednako viak Dorivalova myglienka, e iba talent
vydeluje naivnych maliarov z mno#stva sviatod-
nych amatérov, pada sama od seba, lebo je zrejmé,
ze nas moze doviest iba — k profesiondlnemu ume-
niu alebo k ,,umeniu ako takému“. Totiz kazdy
amatér v pripade nesporného nadania stava sa
s istou ddavkou znalosti umelcom, alebo sa nim
mbze stat; z velkého podétu pripadov spometime
v tomto zmysle aspon Van Gogha a Utrilla.

Ostdva nidm nézov ,,primitivhne umenie*. Ten
zjavne upozoriiuje na jednu z vyznamnych kvali-
fikdcii; na ,,prvotny*, dovtedy nevideny charakter
tvaru a na nedostatok kazdého vytvarného a naj-
md kultdrneho substritu, o ktory by sa nadanie
mohlo svojimi impulzmi opriet. Tento nazov sa
zjavil zavéasu, v sivislosti s Rousseauom a spo-
¢iatku ho najviac zoveobecnieval Wilhelm Uhde
(1935, 1947), zatial ¢o v Amerike sa pouziva stéle,
uz od najranejsich ¢ias.® V nafej krajine sa tak
isto pouzival, prevzaty D. Bagitevicom, aZ do r.
1936 —1937. Tento nazov nepochybne v istom
zmysle vysvetluje charakter priehrady, ktora
deli naivné umenie od umenia laického. Vymedzuje
ho prave v zmysle . prvotnosti jeho morfolgie
a ur¢itého instinktivneho. nevedeckého a nepre-
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vzatého vztahu k predmetu. Myslim vsak, Ze sa
urobilo dobre, ked sa tento nazov opustilo, a to
preto, Ze po prvé nesie v sebe implikovani
konftiziu s pojmom primitivnych maliarov a pri-
mitivnych obdobi v dejindch ako aj v sicasnosti,
a po druhé, Ze aj nechtiac obsahuje v sebe ur¢ity
pejorativny, teda zniZujici prizvuk. Ak mé spo-
loény menovatel, ktory hladdme, obsiahnutf viac
ne# len to, ¢o je vietkym tymto umelcom zakladne
spolo&né, mal by obsiahnuf aj to, ¢o ich od mno-
hych laikov a amatérov odliSuje. Ako sa nam
vidi, je to prave naivny vztah; a to nielen voéi
svetu, ale aj voti umenin.* Ak nie je genéza tohto
vztahu vZdy rovnakd, predsa sa vo svojej transmisii
od mentalneho a psychologického faktu po vy-

b
OdliSenie od ,,profesiondlneho umenia‘

Aby sme si ozrejmili tento rozdiel. bude stadit,
ked si zrezumujeme, ¢o sme uz zistili. Ak je rozdiel
medzi amatérskym a profesiondlnym umenim
vo velmi obmedzene]j historickej vkisenosti prvého
a v dosledku toho i v spomalenej akumulacii osob-
nej skiisenosti, o naivnom umenf mézeme povedat,
7e historicka skisenost tu celkom chyba a osobna
skiisenost sa vyvija vnutri Gzkeho registra, ktory
je vymedzeny charakterom blokddy.

Takéto ,,pevné vymedzenie, pochopitelne, ma
svoje slabé stranky a rezervy, na ktoré eite po-
ukazeme, ale ako sa ndm vidi, teraz je najdolezi-
tejsie nadrtnif zakladné distinkcie: ak naivné
umenie predstavuje osobity vztah vnttri stcas-
ného umenia, na ¢om sa tento vztah zakladd, to
jest na akych relacidch? Ak naivni wmelci pred-
stavuji osobitd skupinu vnitri nekoneénej mo-
dernej panordmy, v ¢om je ich osobitost?

Naivni umelei vyjadruji spoloéni értu moder-
ného umenia: absolitnu singularnost svojho
§tylu, ale zéroven sa i protivia pridu a progra-
movému usmerniovaniu, ktoré je este metddou
aj nevyhnutnostou stéasnych pohybov. Ak tvoria
skupinu pre seba, v om je tidto ich charakte-
ristika? V nejakom Style?

Existoval nazor, ktory eSte niekedy pocut aj na
nagej strane, Ze §tylové oznacenie naivného umenia
spoéiva v realistickom opisovani detailov a v ich
prostom zrativani na povrehu obrazu. s Aj Anatole

tvarny vyraz manifestuje v takych stladnych a
poznatelnych (ale, prirodzene, nie aj koherentnych)
modifikdeidch, #e naozaj mozno hovorit o zvlast-
nom pocite sveta a Zivota vnitri stcasnej vizie,
uskutoéiiovanej umenim. Neskorsie uvidime, ¢o si
mame mysliet o motivdcidch tychto rozliénych
genéz. Tak isto uvidime, Ze sa tu nedé hovorit
o nijakom pride, tyle ¢ Skole. A predsa tento
nazov akosi najviac zodpoveda uréitym pozorova-
niam a odakdvaniam. Dokonca ak ho prijmeme
len ako konveneciu, a nie definiciu, stane sa ndm
znakom velmi vymedzeného fenoménu, ktory
sa ako problém zjavil nielen pred histériou, ale aj
pred tedriou umenia.

Jakovsky sa z Gasu na ¢as klonil k tejto ,,realisticke]
koncepeii®‘, ale predsa sa mu podarilo presne za-
znamenat fakt, Ze prave u naivnych umelcov ide
o znaky.?® Tieto znaky s, pochopitelne, vytva-
rans na zaklade viditelného sveta, ba ¢o viae,
najcastejiie s wylvdrané s dmyslom imitovat;
a prave v tom je tajomstvo tohto umenia: a priori
sa podriaduje &tylu, rytmu a znakw Stjlu, vidy
osobitého a individudlneho. Tito umelei nemohli
imitovat, leho nemohli ani intenciondlne
Stylizovat, lebo titZba po Style nie je v moci naivného
umelea. On maluje tak, ako existuje, v jednote
so svojim vyrazom, ale bez vedomého (historic-
kého) vztahu k tomuto vyrazu.®” Preto aj termin
.indtinktivne umenie*, vynajdeny René Huygheom,
mal svoje zdovodnenie: ide o inStinktivne, spon-
tdnne umenie. Tazkosti st, prirodzene, v tom, Ze
ambiciou skoro kazdého umenia je byt inStinktiv-
nym, vyvrhnutym na svet nevysvetlitelnym spé-
sobom a z nevysvetlitelnych hibok. A tak sa ndm
zd4, e naivné umenie je takym v ¢o mozno naj-
plnfom ohlade; chyba mu totiZ skisenostny ko-
rektiv a usmernenie zo strany dejin wmenia a racio-
ndlneho prvku vébec. Niektori si myslia, Ze je to
velkou prednostou naivného umenia, lebo ,,de-
jinna tnava‘* fazko dopadd na dneSok, kedy st
.vietky knihy preditané™; ¢o ndm viak chyba,
je prave ¢&isté nadfenie, prvotnia a Gprimnd
vizia, nedotknutd cudzimi ndnosmi, ktoré ju vidy
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krivia a nivelizuju. Tu sa tedria naivného umenia
dotyka vazneho problému umenia vobec a, podla
méjho nézoru, ho aj riesi. Ako, uvidime dalej.

Predtym este treba poukédzat na neudrzatelnost
istej morfologickej alebo dokonca Stylovej kate-
gérie ,,pre seba’. Aditivna metéda vyrativania
detailov, presnejsie , naivnych znakov®, oznaéuji-
cich detaily, je iste charakteristickd pre mnohych
naivnych maliarov poéinajic Colnikom: jeho
obrazy sa skladaji z jednotlivosti; ale treba vidiet,
ze takd jednotlivost je redukovand a &tylizovana
vzdy istym spdésobom. Prave tato konstantnost
stupiia redukcie vytvara jeho morfologickt
disciplinu a umoziuje mu &std a jednotnti or-
ganizaciu obrazu. To zvlast jasne vidiet u maliarov
Chlebinskej 8koly: kazdy list ¢i haltizka Ivana
Generali¢a, Ivana Vedenaja atd. sa podriaduji
vopred uréitému zjednodusenin. Tak je to aj
u Josepha Picketta a u mnohych inych. Pravdaze,
st i naivni maliari, ktori ostavaji v naturalistickej
deskripeii a efekt hladaji v nehybnosti strnulej
vizie (napr. E. R. Elmer v USA, René Rimbert
vo Francizsku, A. Velasquez v Spanielsku), a st
aj taki, ktori ovela viac podriadili detail znaku,
ako napr. André Bauchant a Louis Vivin vo Fran-
cizsku, M. Vivancos v Spanielsku. 28
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Ale spektrum naivného vztahu je omnoho Sirsie.
Sam naivny realizmus méze v kazdej chvili prejst
a Casto aj vskutku prechadza v nieéo iné, ¢o niekedy
nazyvame magickym realizmom; stadf si
pozriet Bauchantov obraz V kraji kvetov alebo
LeZiacu Zenw od Dominiquea Peyronneta.? Napo-
kon samy fantastické kvety Séraphiny Louisovej
st eklatantnou demonstraciou tohto prerastania
realistického opisu do nadredlnej sféry uz v prie-
behu volby detailov (ktoré st ¢asto iplne vymysle-
né). O nejakej realistickej adicii tu nemoze byt ani
re¢i. Mimo konvencného poniatia realizmu (ku kto-
rému nemo6zeme tplne privatat ani ndsho Emerika,
Fejesa ¢ Matiju Skurjeného) na prvom kroku
stretdvame rozliéné tvary naivného expresio-
nizmu: v Nemecku u Adalberta Trilhaaseho a
Christiana Thegera s volnym koloristickym spra-
covanim ind¢ infantilnych tvarov. Maliarstvo
Hectora Hyppolita a potetnych maliarov jeho
kruhu na Haiti je takisto naivnym expresionizmom
(Micius Stephane, J. E. Gourgue, W. Bigaud a i.),
a to v morfologickej pestrosti, ktord vyluéuje mys-
lienku o jednotnom obéianskom podklade. U Gour-
guea nachadzame i spontanne nadrealistické prvky,
prave tak aj u Holandana Bena Grobbena. Horace
Pipin v USA nemd taka morfologickt volnost,
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ktorti by sme mohli nazvat expresionistickou, ale
je to moené syntetické maliarstvo, zloZené zo Siro-
kych chrémovych naterov. Morris Hirshfield stoji
takisto nad naturalistickym detailom: meni ho
na ornamentalny znak a spolu s nfim buduje svoje
obrazy-emblémy, konetne ako aj Roeder. Ani
Patricka Sullivana nezaujima detail, podriaduje
ho svojej ..filozofickej* symbolike. A u Ursulu sa
detail straca v tkanive abstraktného obrazu.®®

(o z toho v&etkého vyplyva? — Na prvy pohlad
to vyzerd, akoby tu §lo o hnutia a skupiny. Priro-
dzene, spontannost, ako aj rozptylenost tychto
izolovanych a zriedkavych javov vyluc¢uji kazdé
programové grupovanie. Aj bez ohladu na moznost
uréitych tangentdlnych vplyvov prostredia alebo
jednotlivych javov profesiondlneho umenia je
jasné, ze tieto naSe nadbytoéné klasifikicie neza-
sahuji vnatornt intenciondlnu a genetickti zvia-
zanost naivnych fenoménov, ale prinajlepSom ur-
¢iti adekvatnost duchovnych snah a postupov,
podobnych stavom a uz zndmym postupom zo su-
casnych alebo neddvnych dejin. Naivni umelci
nesporne tvoria skupinu pre seba odvtedy, ako
sa v 19. storo¢i zjavili vnitri moderného umenia,
ale kategéria ,,pre seba™ nema Stylovy charakter.
Je omnoho hlbsia. Namiesto toho, aby spodivala
na uréitej historicko-umeleckej modifikdcii vztwhu
k svetu, teda na relicii subjekt-objekt, koreni
vylutne (alebo skoro vylu¢ne) v urcitej psycho-

fyzickej Struktire objektu. Teda namiesto toho,
aby sa modifikdcia rozvijala wvnitri historického
toku @ s vedomim o tomto tokw a modifikdcii, naivny
vztah umelea je uréeny izolovane od tohto toku
v oddelenom a uZ staticky sformovanom subjek-
tivnom jadre umelca, ktory stoji osamely a ,ne-
pouteny‘‘ pred zdhadou sveta a pokutsa sa fixovat
svoj vztah k nemu. Z toho vyvrela priepastnd
osamotenost Henriho Rousseaua v jeho dobe aj
napriek hodom na Bateau Lavoire, presnejsie,
priamo uprostred nich. Zjavil sa bez predchodcov
a bez vplyvov a nemohol ani zanechat nastupeu
i ziaka. Je to umelec mimo dejin, prave tak ako je
i naivné umenie vSeobecne mimo dejinného toku:
Zije v 1zoldeti a z izoldeie. V tom je zdkladna kvali-
fikdcia naivného umenia, jeho prednost i jeho ob-
medzenost.

(o je vlastne historicko-umeleckd modifikdcia,
ak nie sam &tylovy vzfah k fenoménu, inymi slo-
vami, sam §ty1? Na tom stoji a pada kazdy ume-
lec n4sho moderného sveta: jeho $tyl je jeho ospra-
vedlnenim, samym zmyslom jeho individualnosti.
S nim je aj na vrchole ¢ias. A v tom je vyznam
vradenia do toku historického vyvoja: moderny
umelec si do svojho subjektivneho jadra tak ¢i
onak zatletiuje doterajsi vyvin umenia. Zaclenuje
ho dokonea i vtedy, ked ho svojim $tylom a inten-
ciou neguje. Rozvil si ho v dialektickom vztahu
voti sebe, poznava ho alebo citi pod sebou.
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Simon Schwarzenberger, Notre Dame de Paris, 1959,

Naivng umelec Zije a posobi v panenskej odlice-
nosti od dejin umenia, a tak samow svojow existen-
clow wytvdra spontinnost a pdvodnost, po ktorej
moderny umelec velmi Casto siaha mdrne a Easto
aj wmelymi prostriedkami® O charaktere tejto
odliéenosti sme uz nieéo povedali, ale ako sa ndm
vidi, konkrétne poznatky méZu a musia sa najst
v kaZdom osobitnom pripade na zdklade monogra-
fického vyskumu. KedZe sa uz tieto vyskumy robia,
vyplyva z nich, Ze charakter tejto priehrady,

Fenomén, ktory bol v sivislosti s naivnym ume-
nim velmi zavéasu pobadany, je nehybnost ma-
liarskej (¢ sochdrskej) vizie. Uz prvé diela Colni-
kove (Na kraji lesa a Karneval z r. 1886) stoja
zrejme na priblizne rovnakej irovni ako jeho diela
najlepsie; o Séraphine Louisove] nemusime ani
hovorit. A predsa sa mi vidi, Ze tento fenomén
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izolujicej duSevné jadro naivného umelea, méze
byt motivovany ¢o najrozlicnejsie. Niektori velmi
vyznamni naivni umelei mali psychopatologické
mentdlne Strukttry, no medzi umelecami tohto
druhu je to predsa taky isty zriedkavy pripad ako
aj ten typ, ktory obyéajne definujeme pojmom
,»uprimni®. Podla méjho nazoru sa i tak najéastejsi
pripad blokddy zvadza na tzky register vSeobecnej
kultiry, sprevadzany tplnou neznalostou wijtvar-
nej kultiry. Tieto dva javy méZu byt aj pri¢inne
podmienené, to jest: nizka vSeobecnd kultira
(alebo jej jednostrannost) velmi ¢asto podmieiiuje
nemoznost asimildcie vytvarnej kultdry alebo
atrofiu citlivosti k vytvarnému fenoménu. Osobitne
to plati u tych samoukov, ktori zadali pracovat
neskoro.3? V tomto pripade sa absolitne potvrdzu-
je téza o indtinktivnom vyzname naivného ume-
nia a o jednote naivného umelea s jeho dielom.
Mentalita, ktord vznikd v désledku tohto radikal-
neho zuZzovania registra vieobecnej a vytvarnej
kultiry, méze nadobudniit rozlitné formy malo-
mestiackeho alebo sedliackeho povedomia a moze
byt eSte viac upevnend socidlnouw a dokonca i geo-
grafickou situdcion; dokonca méze zahrnit aj velmi
vysoki prirodzeni inteligeneciu, ako to jasne vidiet
na pripade naSich sedliakov-maliarov, ale tato
inteligencia dokonca ani v dodatotnom styku
s najvysSimi kultirnymi vydobytkami nie je uZ
schopnd prehodit  sformovanit mentdlnu Struktiru
do nejakej vysSej intelektudlnej sféry. Pohybuje
sa v zatvorenom kruhu a spolu s fou sa v zatvo-
renom kruhu pohybuje aj vytvarna kultira, ktori
naivny umelec vo svoje] praci dosiahol. Bytostné
je pritom iba jedno: & bude ,zatvoreny kruh‘f
stadit, aby vizudlnej imaginécii (t. j. osobitnému
nadaniu) umoznil osobitny &tylovy vztah, ktory
dovoli alebo asponi bude kompenzovat , ,adaptéciu*
k neprispdsobitelnej osobnosti.?

netreba generalizovat a ze jeho vyznam variugje
podla mentdlnej Strulktiry a charakteru blokddy,
o ktord ide. Principidlne a pravidelne je naivny
vztah vo svojich vizudlnych transmisiach velmi
staticky, najcastejsie naozaj nehybny. Mam vsak
dojem, Ze sa v tomto zmysle nerobili pozorné
vyskumy dokonca ani v monografiich, a bolo by to

treba urobit aspori v pripadoch, ked sa blokada
zaklad4 iba na tizkom registri veobecnej kultiry
a vobec Zivotnej informovanosti, za predpokladu
rozvitej prirodzenej inteligencie. V tychto pripa-
doch je prirodzené odakivat isti akumuldciu
nielen osobnej skisenosti (v priebehu prace, pred
gvojimi vlastnymi dielami), ale aj v3eobecne]
skiisenosti. Kontakty s urbanizovanymi prostre-
diami to velmi &asto spésobovali prave u umelcov,
ktori patria do vidieckych oblasti. Mal som moz-
nost pozorovaf to i sim pri niektorych monogra-
fickych vyskumoch u nasich naivnych maliarov.®
Uréité evoliicie s naozaj Sasto mozné, ale Castejsie
st velmi obmedzené alebo ich vébec niet, ak nie
st obmedzené iba na zaliatky prace, na samu
kratku periédu formovania Stylu.

A prave tento jav obmedzenej akwmuldcie osobnej
skitsenosti, tato slaba citlivost a flexibilnost naiv-
ného umenia podmietiuje i jeho ,osamotenost’,
tt fatdlnu a zaroven drahocennt odlidenost od
dejinného prostredia, o ktorej sme uz hovorili.
Odolnost vodi tomuto prostrediu je jednou zo za-
kladnych kvalifikdcii naivného umenia. Preto sa
Maurice Utrillo, napriek Dorivalovej mienke,
vymykd tomuto vymedzeniu naivného umenia?
Iba s matkinou vyukou, prirodzene, nemohol zvléd-
nuf vetky rozpitia, najmi ak vezmeme do ohladu
jeho zaostald mentélnu Struktiru. Je to vlastne
problém, pontikajici sa na vyskum, a predsa je

Israel Litwak (USA),
Ndmestie fasu,
olej, 1941.

fakt, %e prave prostredie Montmartru a maliar-
skeho PariZa, v ktorom #il, umoinilo mu zvladnut
spomenuté rozpiitia a zadlenif sa do vyvoja ,,pro-
fesiondlneho umenia‘® na zdklade impresionistic-
kého ponimania, bezpochyby oplodneného mno-
hymi ,,slobodami* fauvizmu. Tangentdlny vplyv
prostredia moZe takto niekedy posobil aj na ostatnych
naivnijch wmelcov a vpliest sa do ich ,,0s0bnej skii-
senosti”*. Som presveddeny, Ze to mozno potvrdit
aj v pripade Colnika, potom u Adolfa Dietricha
a Adalberta Trillhaaseho. MnoZstvo ,,dejinnych
tangent je viditelné u Bena Grobbena.*> MoZno
si predstavit maliarstvo Ursulu bez stifasnej
umeleckej klimy? Pritom je bytostné iba jedno:
te takéto eventudlne tangenty budd asimilované
naivnym jadrom, o ktoré vlastne ide, a Ze ho ne-
zrania a ,nevyhodia®™ z jeho naivného vztahu
k svetu. Prave takychto pripadov bolo a bude
zjavne Soraz viace].?® Kriticky moment je vlastne
momentom podiatku, pred formovanim osobného
vyrazu, a si zndme pripady, ked sa pozornym
,,pedagogizovanim® naivna mentdlna Struktira
Stastne vydelila z amatérizmu a obratilasa k for-
movaniu ozajstného naivného vyrazu.*” Na druhej
strane st zase zniame pripady nestastného usmer-
fiovania po vychodenych kolajach uz sformovanych
a zakorenenych vyrazov. V takomto pripade moz-
no dosiahnut uréité tspechy a mozno sformovat aj
zdmernt zrudénost v malovani, ale je to vzdy tspech
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na nizkej, epigonskej trovni. Zachranit naivného
umelca pred takymto epigénstvom je povinnosfou
pravého znalea alebo pripadného priatela.?®

Ked ide naozaj o naivni dusu, treba za kazdua
cenu zachovat , blokddu®. Jedine ona uchrani
umelea pred imitdciou a cudzimi skidsenostami.
Vtedy to bude naozaj bezprostredny a nesprostred-
kovany vzfah k svetu a vytétovanie uréitého a
uzavretého vedomia s jeho problémami alebo
aspon fenoménmi, a diela, ktoré v tomto procese
vznikni, budi na sebe nosit znaky naivnosti, ktori
vzdy mozno a treba rozpoznaf.

Na tomto mieste treba eSte na nieto upozornit:
sama naivnost nestac¢i vytvorit umelecké dielo.
Musi sa realizovat v osobnom vyraze, v §tyle.
Jeho predpokladom je to, ¢o volame nadanim a ¢o
je nepochybne spoloénym menovatelom, ktory
kazdé umenie robi umenim. Korene mda v tom
istom zdhadnom jadre imagindcie, z klorého prichd-
dza k ndm wmenie vébec. Aby teda z istej naivnej
struktiry vyrdstlo umenie, musi jej umeleckd
imaginacia realizovat svoju potenciondlnu moznost
stylu. Bez tejto individudlnej Stylistickej organizdcie
viftvarnej wvizie niet jednotlivého viyrazu a niel ani
wmenic.

Ak vSak predsa dochddza k takejto Stylistickej
organizacii vnitri naivného vztahu spontdnne
a instinktivne, bez spojitosti s uéenim, informo-
vanim a obzeranim sa na skisenost minulosti

Ak sa pokiisime rezumovat, budeme méet zafixovat
len niekolko zalkladnych kvalifikdeii.

Po prvé, naivna vizia je oddelend od minulych
a stcasnych skiisenosti; ak ich tu a tam ukazuje,
mézu a smu to byt iba tangenty, ktoré sa nedo-
tykaju naivného jadra vztahu k svetu. Z toho po-
chédza izolovanost tejto vizie od hocijakej inej
vizie, aj ,,8tylistickd osamotenost naivného umel-
ca, ktord sa nemdfe napodobnovat a ktord nesmie
napodobnovat.

Po druhé, naivna vizia je v najvysse] miere od-
delend od raciondlneho a vébee prirodovedeckého
vztahu k svetu a k zivotu. Okrem iného je funkciou
tizkeho registra vSeobecnej kultiry alebo aspon jej
velmi jednostranného usmernenia, a preto sa
i zjavuje ako naivnd transpozicia redlneho obrazu
sveta.
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a suCasnosti, mézeme naivni viziu spoznat prave
na zaklade kvalifikdcii, ktoré zistia tii spontannost
a izolovanost. Sama motivdcia tychto kvalifikdcii
ostala, prirodzene, mimo tychto tvah. Mala by
nevyhnutne vniknat do konkrétnej analyzy jed-
notlivych pripadov alebo (ako sme uz videli) po-
kisit sa sformovat typy blokddy. Zrejme moZeme
s istotou povedat: ide tu o neadaptované duchovné
§truktiry & o Struktiry, ktoré st neschopné adap-
tovaf sa Zivotu, spolo¢nosti a existencii vobec.
Lenze neplati to aj na vietkych umelcov? Nie je
vznik kazdého umenia motivovany nedostatkom
moznosti (a véle), aby sa jednotlivee zmieril so
svojim spolotenskym a existencidlnym osudom?
Tato nemoznost ¢ rezignicia na prispdsobenie
sa danej situdcii ma u naivnych umelcov Siroky
register motivacii. Tento register zahrnuje schi-
zofréniu, ako aj prosti tuzbu vyniknit a vydelit
sa zo svojho stredu. Aj stupefi povedomia o tejto
motivécii je podla toho velmi rozdielny, prave tak
ako aj cesta k jej ukojeniu. Ukojenie motivacie
(t. j. realizdcia adaptéicie) sa vidy konéi alebo
sa mé skonéit formovanim viastného vyrazu. To je
realizdcia Stylu. Vytvoril sa vztah k svetu
a k existencii, pre ktort sa naslo aké-také ospra-
vedInenie. Realizovalo sa uznanie tejto osobite;
existencie a doSlo aj k zmiereniu jednotlivosti
a celku. Osobny problém je vyd&erpany.

Po tretie, naivna vizia vnutri tejto transpozicie
sa indtinktivne a spontdnne vyhyjba nielen hocijakej
uz uskutoénenej a videnej transpozicii, ale aj na-
turalistickému opisu, aj keby bol umelec vo svojej
naivnosti neraz presvedcéeny, ze takyto opis sam
vytvara. To je znak i vysledok uskutoénenia $tylu,
ktory sém osebe preméha naturalistick deskripeiu
a ktory wvddza jeho vijraz do wmenia.

Toto sumdrne resumé nasich tvah si zjavne este
ziada mnohé spresnenia.® Ale ktoré tivahy a ktoré
javy to nevyzaduji? O to viac st tieto Specifické
umelecké oblasti otvorené a vystavené subtilnemu
nuansovaniu myslienok a hodnoteni. V terajSom
diftiznom stave sa tieto oblasti s neobmedzenou
polyvalencion motivacii, fenoménov a hodnét
skladaji z velkého mnozstva vSeobeenych a indi-
vidudlnych ,,poli, vzéjomne interferujicich, zo

Ivan Rabuzin
(Juhoslivia),
Méj svet,
olej, 1961.

spolodenskych, psychologickych &« kultarno-histo-
rickych sfér, ktoré sa nielen dotykaji, ale i krizuja
a zrazaju v interakeidch wytvdrajicich kultirnu
histérin. Ked Franz Roh nedavno pisal o naivnom
fenoméne, mimochodom sa dotkol i tohto problé-
mu. Jeho myslienky mozno privelmi uvoltiuji vy-
medzenie a dovoluji stieranie hranic.*? Ulohou
tedrie je, ako sa mi vidi, doviest systematizdciu
fenoménov do & mozno najvyssieho stupna, ktory
nam povoluje obava pred schematizdciou a doktri-
narstvom. Sama empiria a ziva kritika uz opravia
a & stale budi opravovat ,.vSeobecnosti® a sche-
matizmy, ktoré sa sem vkradni. To je Ziva dia-
lektika vedeckej systematizacie aj Zivota, a te]
sa netreba baft.

V tejto tivahe sme uZ niektoré rezervy a rekti-
fikdcie ohlasili.

1. V probléme izoldcie vizie a vyrazu a od-
litenosti od vieobecnej skisenosti umenia mozno
si predsa predstavit a dovolit vplyvy, ktoré sa ta-
som vpleti do autonémneho vztahu naivného
umelca. Mézu prist aj raciondlnou cestou, radami
a kritikami, o je zvytajny pripad, ktory méze p6-
sobit velmi pozitivne. V pripade nepozornych
a neodbornych intervencii moze rada posobit
zhubne, méze priam zni¢it naivné jadro umelca.

Ako sme videli, takych pripadov bolo dost prave
v naivnom maliarstve Juhosldvie. "

2, V probléme samych zadiatkov naivnej vizie
v umeni je takisto mozné, ale len vo vynimoénych
pripadoch, predstavit si urcity zadiatodény im-
pulz, ktory uvedie do pohybu vizudlnu imagindciu
a bude slazit ako zdrodok organizécie individudl-
neho $tylu. V takomto pripade musi cudzia tan-
genta v psychologickom a morfologickom ohlade
nevyhnutne zodpovedat duchovnym a technickym
mofnostiam subjekiu, o ktory ide. Nepoznam blizsie
histériu ani metédu prace De Wits Petersovho
,umeleckého centra* v Port-au-Prince na Haiti,
ale je nesporné, %e tu dokonca mame do ¢inenia
s pripadom &koly alebo aspoil prvého technic-
kého poutenia.*? Zaujimavy je pripad tzv. Chle-
binskej §koly. Aj ked prenesenie niektorych Stylis-
tickyeh znakov Pietera Breughela zodpovedalo
moZnostiam a mentalite podravskych sedliakov,
predsa to bolo hned zvlidtnym spésobom asimilo-
vané a transformované.®® Hovorili sme aj o moz-
nostiach podnetov, dokonca genézy zo zdkladu
Tudovej tvorivosti (Petar Smaji¢), ba aj z folkléru
(niektori maliari na Haiti, najmé sochar Georges
Liautaud). Podstatné je v8ak to, aby jadro naiv-
ného ducha ostalo nedotknuté a aby bolo schopné
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vykonat ,skok” alebo prechod od natura-
listickej deskripcie (alebo epigénskej imitdcie)
k ,.fixovaniu* vlastného styjlu.

3. V otdzke odli¢enia naivného vyrazu od desk-
ripeie nemala by maf tedria nijaké rezervy. KedZe
tento vyraz musi realizovat svoju nezavislost voéi
kazdému inému vyrazu, musi takito nezavislost
realizovat aj vodi redlnemu predmetu. Je viak jas-
né, ze tato nezdvislost ma nekonecné mnozstvo
stupnov, to jest prave tolko, kolko je naivnych
maliarov. Je to aj v suvislosti so svedectvami,
podla ktorych naivni maliari nepracuji v prirode,
..pred predmetom®. Dokonca aj ked ide o ,,foto-
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Ladis Sabo (USA),
Rodinny portrét,
olej, 1946.

grafické” prendSanie detailov, moZno umenie do-
siahnuf len vtedy, ked sa realizuje (farbou, kom-
poziciou alebo vnutornym vztahom predmetov)
moment sugestivnej predstavy. V tomto zmysle
by sa malo bliz$ie preskiimat napriklad maliarstvo
A. Dietricha, E. R. Elmera alebo R. Rimberta a
podobnych , naivnych realistov®. Ale v podstatnej
viédine pripadov aj sami ,,naivni realisti* Stylizujit
detail, t. j. vykonavaju proces, ktory mozno rozvit
do emblematiky takého M. Hirshfielda, Johna
Roedera alebo Scottie Wilsona.*

4. Uz sme sa dotkli problému vzfahu k intelek-
tudlnej sfére. U Papsa, jedného z najlepSich

okulistov Nemecka, mozno brat do ivahy vysoku
inteligenciu, ba v8eobecnt kultaru,*® a jeho obrazy
aj tak ostant naivné. Ako rielit tento problém?
A predsa je to prosté: maloval zacal v sedemde-
siatich  rokoch Zivola. Felix Muche, Raumholz,
otec jedného z uéitelov Bauhausu a zberatel ob-
razov, zatal malovat v Sestdesiatich rokoch —
prave tieto a podobné pripady ukazuji, Ze vyskum
traba vidy koncentrovat na subjektivnu a vzdy
inak&in motivaciu izoldcie. V Juhoslavii je v kaZ-
dom ohlade zaujimavy a mozno aj otvoreny prob-
lém Jozu Horvata Silného. Ide o samouka, ktory
sa sam nepovazuje za naivného maliara a ktory
pre tuto pri¢inu nebol prijaty do Galérie primitiv-
neho umenia v Zdhrebe: moment intelektualne]
kon&trukeie bolo vraj uz citit v jeho ranych pra-
cach. Nie som presved¢eny, Ze je to naozaj tak,
ani nie som si isty, Ze by to v tolkej miere rozhodo-
valo, a ze by ho ipso facto vyviedlo z naivnej sféry.
Mozno bude v podobnych pripadoch potrebné
ocenit §irku vytvarnej a kultirnej informovanosti
a podla toho i jej reflexie v $truktire imaginacie.
Aj tak sa tu velmi rychlo dosiahla hranica, ktora
jej naivnost problematizuje, no predsa je tazko
povedat, %e problém tohto maliarstva je vyrieSe-
ny.46

Grandma Mozes (USA),
V' predveder Dusidiek,
olej, 1955.

5. V stvislosti s otdzkami imitacie a vplyvu
je nezvykly a, ak sa nemylim, aj v svetovych
dimenziach jedineény problém Chlebinskej $koly.
Nie je to kontradikeia in adiecto? Lebo ak je podla
vlastnej definicie naivny vyraz izolovany a indi-
vidualny, ako sa vébec mdze zjavit fenomén gkoly
¢ hocijakej stylistickej zviazanosti naivnych umel-
cov'?

A predsa k tomuto fenoménu doslo a mame
ho pred vlastnymi ofami. Dokonca vydal aj ne-
sporné vysledky, a preto sa mi vidi, ze ho kritika
efite nepochopila v jeho praktickom ani teoretickom
vyzname. Ako k nemu doslo a ako mozno riesit
problém, ktory nam nastolil?

Podla méjho nazoru ide o jav relativne kohe-
rentnej Stylistickej manifestdcie, vzniknuvsej v je-
dine¢nom geografickom a kultirnom prostredi
Podravia. Ked si predstavime ohnisko, ktoré zadalo
vyzarovat (to st Chlebine, kde po druhej svetovej
vojne Ivan Generali¢ pdsobil dokonca ako uéitel
kreslenia v zakladnej 8kole), je prirodzené, ze
sedliaci-maliari tohto prostredia, ktori eventudlne
uz i sami zacali malovat, vehadzali do pradu tohto
ziarenia. Naivny ,wvzlah prostredia’™ sa formoval
ako celok. Od tohto momentu umelecky problém
spotival v nasledovnom: budn sa méct jednotlivei




vnutri tohto celku sformovat v osobité indivi-
duality? K tomu naozajidoslo. Ivan Vecenajso svo-
jimi fantastickymi koloristickymi rozpravkami
o neoby¢ajnych rastlinach a korunach, Mijo Kova-
¢ié¢ s ostrou burleskou, potom IFranjo Filipovid,
Dragan Gazi a eSte zopar derivacii vicsicho-
mengieho vyznamu tvoria toto podravske pro-
stredie, ktoré sa teraz naozaj vyznacéuje svojou
relativnou Stylistickow jednotow. V dosledku toho
vzniknuvsie prednosti aj lahkost expanzie vnutri
vytvorenej klimy maji, prirodzene, aj svoj rub,
ktory je nam dobre znamy. Uz niekolko poten-
ciondlnych moznosti padlo za obet tejto Tahkej
expanzii, a len bedlivd a pozorna kritika, zaloZena
na jasnom poznani a odlideni autonémnych od
epigénskych hodnét, méze nchranit Podravie pred
umeleckym tpadkom.
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Na konci tohto zhrnutia by bolo zrejme potrebné
i celkove ocenit tento fenomén. Nakolko je to
vobee nateraz mozné, vidi sa mi, Ze sa da povedat
nasledovné:

Predovietkym to, ¢o sme uz zdéraznili: naivné
umenie sa vyvija ,.na okraji** naSej civilizicie a jej
vytvarnej kultiry. Nevychadza z jej zdkladnych
tokov, ani nenesie v sebe jej 8pecifické problémy,
hoci je zase jasné, ze nesie v sebe problém umenia
vobee, a to preto, Ze vytekd z tych istych prame-
nov, z ktorych prichddza kazdé umenie. Ide tu
o vztah izolovaného jednotlivea, ktory, ako sme
videli, za¢ina svoj ,,umelecky problém® zo zadiat-
ku a svoj vztah rie$i v ramci svojej osobnej ski-
senosti. Toto osamelé subjektivne jadro (zékladny
p6l v reldcii subjekt-objekt a osobnost-svet)
moéze vytvorit vzacne hodnoty. Awvak to nie je
pohlad z vrcholu dejin prdave preto, Ze historickd ski-
senost je tu vyradend. Zbytotne nam bude niekto
predhadzovat, Ze v tom zahrnujeme aj pojem
. progresu umenia‘‘; tito vyéitku moézeme v ur-
¢itom zmysle i veselo prijat. Ked sme v 5. kapitole
tychto tvah spomenuli, Ze sa tedria naivného
umenia dotyka vaineho problému tedrie umenia
vbobee, mysleli sme prave na toto. Hoci vznikaji
z toho istého jadra, naivné umenie, a ,,umenie
véobee' sa velmi podstatne rozlisuji svojou funk-
ciow aj svojimi moZnostami.
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Kazdy stéasny umelec Zije zo vSeobecnej ski-
senosti a (dinkuje vaitri nej. Prirodzene, pre toto
este nie je viacsim nez umelei minulosti (a v tomto
zmysle v umeni, prirodzene, niet progresu); ale
nemoéze sa vratit spit, existuje aj vo svojom case
a vo svojom Stylovom obdobi, so svojimi problé-
mami a so svojim (historickym) stupiiom rozvitej
citlivosti. Tieto kvality si nemoZno predstavit bez
prejdencho vijvoja, ony ho predpokladajii a zahrnwji.
Umelec, zijici v strede tychto kvalit a zaroven
s nimi, takisto nesie svoj individualny odkaz;
dokoneca od neho zavisi a z neho zije. Ale odkaz
je zaroven i veobecny. Umelec vlastne musi spolu
s nim negovat tiato vseobecnosf, aby sa osobne
v umeni udrzal, ale tym neprestdva vnuatri nej
posobit a spolupbsobit. Nawwny umelec lito negeciu
vykondva tie, ale indé, totalitne; samou svojou wme-
leckou existenciow. On ju totalne neguje, presnejsie,
ignoruje, pretoZe z tejto vieobecnosti ani nevysiel.
Az neskorfie vehadza so svojim vlastnym odka-
zom do tejto nasej spoloénej vi8eobecnosti. Teda
jeho komunikacia s ¢asom je aposteriérna. Vo svojej
genéze je vydelend a vo vlastnom vijvoji blokovand;
podla definicie je pareidlne o akeidentdlna. Potrebné
je genidlne prirodzené nadanie, aby za tychto
podmienok vzniklo naozaj nieéo velké. Naivné
umenie nemdze zo svojej ,.dejinnej periférie” pri-
niest problémy dasu ¢ problémy kultirne, vy-
tvarné, spolotenské alebo psychologické. Neviem,
¢ ich nemdze vytusit nejakymi boénymi alebo
vnutornymi transmisiami? Myslim tu na ,exis-
tencidlnu tzkost na niektorych Rousseauovych
obrazoch. Ale moéze sa toto vietko porovnavat
s dunenim a lavinami, ktorymi na nas utodi ,,ume-
nie vébec?

Umenie, ktoré nas zahrnuje obrovskym bo-
hatstvom svojich moznosti, musi byt kompletne
informované, aspon v principe a v potencionalnych
moznostiach intuitivnych a intelektualnych ko-
munikécii. Musi teda obcovat s tasom a priori aj
a posteriort vo svojom prameni a Zriedle. Naivné
umenie to neméze, ale jemu to ani netreba, lebo
v tom pripade by nebolo naivné. Jeho hodnola je
prave v jeho odlifenosti. Z nej a cez niu nam uka-
zuje, ¢o moéze vykonat mimo dejin a bez dejin;
a vobece: ako mozno v takych podmienkach existo-
vaf a tvorit.

Prelozil B. Choma
Fotografie R. Kedro
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Poznamky

I Okrem tejto Uhdeovej vystavy v Galerie des quatre
chemins toho istého roku bola i vystava Bauchanta a este
niektorych. — Z prilezitosti tejto vystavy sa zdujem,
dovtedy koncentrovany na Henriho Rousseaua, nédhle
rozéiril aj na umenie Séraphiny Louisovej, Louisa Vivina,
Ctamillea Bomboisa a André Bauchanta. Ak spomenieme
prispevok Margot Reisovej o Svajéiarskom maliarovi
A. Dietrichovi (v Kunst fiir alle r. 1927), je pozoruhodné,
ako sa pozornost verejnosti, dokonea i samej umeleckej
avantgardy, velmi pomaly dostdvala k tymto javom.
Na André Bauchanta sfce malou pozndémlkou reagoval
Waldemar Georges uz r. 1931 vo Formes, no monografie
a Stadie o maliaroch, predstavenych r. 1928 Uhdem,
zacali sa zjavovat az po druhej svetovej vojne (Jakovsky,
M. Gautier, H. Bing-Bodmer).

¢ Medzigasom len nickolko osobnych vystav mensieho
dosahu, ale doraz éastejie javy osamelych .neoprimi-
tivov® na spoloénych vystavdch. V nagej krajine najprv
prichod I. Generali¢a, F. Mraza na vystave skupiny Zem
r. 1931, potom smeld skupina Chorvatski sedliaci-maliari,
ktora od r. 1936 organizuje svoje skupinové vystavy;
pravdepodobne je to prvd skupina tohto druhu na svete,
ha ¢o viac, 8 vyrazne progresivnym usilim v spolocen-
skom zmysle slova. Aviak tdto skupina prejavovala
uréita Etylovi aj metodologicki dispardinost v postoji
(vo vztahu k problému amatérizmu), ktord si este patri¢-
ne nepovsimli.

3 N. Michajlov, Zur Begriffsbestimmung der Laien-
malerei. Zeitschrift fiir Kunst und Geschichte, Heft 5/6,
1935; R. Huyghe, La peinture d'instinct v Histoire de
Vart contemoprain, 1935,

4 M. Glautier napisal ivod k svojej ¢asti textu v kataldgu
k tejto vystave (Masters of Popular Painting) pod nad-
pisom Maitres populaires de la Réalité prave preto, aby
zavrhol pomenovania , naivni umelei®, ,,umelei inStinktu®
alebo ,,moderni primitivi’* a tym manifestoval svoj teo-
reticky postoj (str. 23). Okrem uz zndmych umelcov
A. Bauchanta, C. Bomboisa, Séraphiny Louisovej, L.
Vivina, H. Rousseaua zicastnili sa na tejto vystave aj
D. P. Peyronnette, Jean Eve a Svajéiar Wolf Dietrich, —
Holger Cahill zahrnul pod ndzov Artist of the People viet-
kych, ktori boli uz vtedy zndmi: 1. Brancharda, V. Cana-
déa, P. Cervanteza, R. Cauchona, Ch. Delsona, E. Hicksa,
T. A. Hoyera, J. Kanea, L. Lebdusku, J. Picketta, H.
Pipina a P. Sullivana.

5 Tdto galéria, zorganizovand Dimitrijom Basice-
viom r. 1952, znamenala nielen novy jav, ale i novy
problém: ako moino stimulativne pésobit v ,,naivnom
svete', aby sa neporudil charakter naivného vyrazu
v jeho podstate, ako aj v jeho vyskyte. — Cinnost tejto
galérie si vo svete poviimli pomerne zavéasu (pozri
medziingm aj Dietrich Malow v katalégu Das naive
Bild der Welt, 1961, 4.)

¢ Dosial najuplnejsia ndrodnd bibliografia u M.
Gvozdanoviéovej, Prvi kvadrijenale naivnih umjetnika
Jugoslavije, katalog, Catal, 1962

7 Bibliografia o tom u O. Bihaljiho-Merina v Das
naive Bild der Welt, Koln, 1959; kataldg vystavy Das
naive Bild der Welt, 1961, 172,

8 V. Roh, Haiti-Maler und die kulturelle Riickstramung,
Die Kunst und das schéne Heim, ¢ 12, 1951, — P.
Morvan, Aufbruch der Kunst (in Haiti), Zurich 1958.

9 (0. Bihalji-Merin s M. Gvozdanovié¢ovou a S.
Paunoviéom, Die Kunst der Naiven in Jugoslavien,
Beograd 1958. — Ze medzi tymito ohniskami prdve
Podrivsko predstavuje fenomén prvotriedneho vyzna-
mu, bude treba dokazaf, a vobee pre kritiku bude prav-
depodobne dost tazké skutoéne zhodnotit juhoslovanské
naivné umenie z dnesnej distancie.

10 A, Jakovsky, La peinture naive du Douanier
Rousseau @ nos jours, Bruxelles 1958, 10, 11. J. Damja-
novovid vo svojej dizertdcii Problém naivnosti v sidas-
nom wment nastolila tézu o pseudonaivite modernych
naivistov, ktord sti do tych istyeh zdverov.

1 Cely rad vystay juhoslovanskych naivistov: v So-
vietskom sviize r. 1962, vo Viedni 1963, v Edinburghu
1962, v Dortmunde 1963/1964, franctizski naivisti v Pa-
rizi r. 1960, holandski v Alkmare, potom velkd medzi-
nédrodnd vystava v Baden-Badene, Frankfurte a Hanno-
veri 1961 (Das naive Bild der Welt), az napokon velkd
vystava v Rotterdame (De Lusthof der Naiven) a v Pa-
rizi s desiatkou umelcov naviac, ale aj s uréitymi rosd-
dami, ktoré nakoniec predsa bytostne nezmenili objem
a obraz naivného umenia vo svete. Uréitd inercia vo vy-
skume a vybere zrejme nemohla v takom kritkom case
dobre sledovat rozvoj tohto fenoménu.

12 Otdzne je, kolko ndm v tejto veei moézu povedat
americké |, limuets®, uz i preto, ze vlidnuecho umenia
skoro nebolo, alebo nejaky izolovany jav, ako bol na-
priklad Oluf Braren v Nemecku (1787—1939). Pozri
Franz Roh, Oluf Braren, einsamer Laienmaler auf Insel
Fohr (Kunst, 1937) a O. Bihalji-Merin, Das naive Bild
der Welt (v kataldgu).

18 Tento fakt bol uz zaznamenany v zahraniénych de-
jindch umenia, Staéf spomentf Wernera Haftmanna:
..Laicky maliar je pravé diefa romantiky; stretdvame sa
& nim ako so stylovym javom aZ okolo roku 1800. Este
v 18. storo¢i je vieobsiahle tkanivo Stylu také husté,
ze zahriuje vietky stupne &tylového a obéianskeho
umenia. A% v romantike praskol tento spoloény rdmec.
Az v fiom stoji élovek sdm voéi svetu.” (Malerei im 20.
Jahrhundert, str. 226.) — Z kritikov a teoretikov naiv-
ného umenia pozri u A. Jakovského: ., Naivné umenie sa
zjavuje vtedy, ked {f, ¢o sa prv zidastiiovali na organi-
zovanej poloremeselnej vyrobe, boli pre najrozliénejsie
pri¢iny ponechani na seba samych a ked sami zacali
skiimat svet svojimi vlastnymi prostriedkami ... Preto
siich ¢asto miesame s ludovou tvorivostou. Bezpochyby je
to omyl, lebo tu nejde o pokraéovanie v Iudovej tvorivosti
inymi prostriedkami, ale naopak, ide o ¢isto individudlnu
tvorbu, hodnotnt prave tak ako v pripade kazdej inej
tvorby. (A. Jakovsky, La peinture naive francaise,
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katalég Das naive Bild der Welt, Baden-Baden 1961,
20.) — Velmi pekny vyklad o tom pozri u J, Damja-
novovej v e. d.

14 Pozri W. Haftmann, c. d., 227, ale aj u Roha.

15V skutoénosti problém skulptiry Petra Smajiéa
je problémom interferencie a genetického vztahu medzi
folklornym a Iudovym, nie naivnym umenim. Tdto
skulptiira ako plod vyrazne pastierskej ,,éinnosti‘* a vo-
bee Tudového rezbéarstva zacala sa vyrezdvanim husiel,
ale ¢oskoro vysla z folklérnej discipliny $tylu (a, priro-
dzene, ornamentu) prdve cestou figurdlnyeh zdujmov,
ktorym bola podrobend na ziklade novej ,,spoloéenskej
ebjedné,vky” (kontakt s dr. S. Vidoviéom v Splite).
Casom presla v Tudovi tvorivost, ale nestratila celkom
folklérnu zdkladiiu pecifického morfologického pastier-
skeho citu a kolektivnu zdkladniu uréitého kolektivneho
povedomia ndsho dindrskeho komplexu. To vSak edte
neznamend, ze sa v uréitom zmysle nemdze povaZovat
i za naivné umenie, ale ako sa mi vidf, len v uréitom
zmysle a v niektorych obdobiach. Stdle a monoténne
opakovanie motivov a vyrazov nds v tomto zmysle oso-
bitne upozoriiuje na tento jav.

18 Anatole Jakovsky to presne formuloval v jednom
svojom, uZ spomenutom texte: ,,Z toho plynie krajnd
réznorodost vyrazu a osobného rukopisu, kde sa jeden
vobeec nepodobd druhému, napriek uréitej spoloénej
atmosfére, ktord, ako zretelne vidiet, ma velmi hlboké
korene. C'o maju vlastne spoloéné Rousseau a Vivin?
O'Brady a Legru? Zrejme velmi médlo. Koneéne vietei
ini pritomni ¢i nepritomni preukazuji rovnaki spésobi-
lost a roznost. A to v prvom rade preto, ze sa vobec na-
vzdjom nepoznaji, a potom aj preto, Ze ich umenie je
mozno jediné, ktoré nenapodobriuje a neudi.** (C. d.,
20.) — My sa vo vztahu k tymto predpokladom, v prin-
cipe bezpochyby spravnym a v empirii tolkokrdt pre-
verenym, este vritime s uréitymi korektirami v stvis-
losti s problémom Chlebinskej skoly.

17 Netreba ani spominat, ze tu hovorime o fenoméne
Indovej tvorivosti dnes, pripadne o epoche naivného
umenia, ¢o znamend: v ¢ase urbanizovanej industridlnej
civilizdcie. Africké totemy, umenie predkolumbovskej
Ameriky, velké vyrobky primitivnych kultir atd. patria
do inyeh historickych, sociologickyeh a umeleckych
oblasti, a tak v historickom zmysle nemajii spojenie
s odeudzenymi vztahmi a tvarmi umeleckych aktivit.

18 R. Huyghe, La peinture d’instinct, ivod do knihy
Histoire de U'art contemporain, 1935.

1" A. Lhote, Art populaire. U. R. F., august 1929.

0 N. Michailow, Zur Begriffsbestimmung der Laien-
malerei, Zeitschrift fiir Kunst und Geschichte, 5/6, 1935.

. Masters of Popular Painting, katalég. The Museum
of Modern Art, New York 1938, — W. Haftmann,
Malerei tm 20. Jahrhundert, 1957.

22 B. Dorival, Savremeno francusko slikarstve 111,
str. 31 a 34.

2 Newyorskd vystava r. 1938 mala podtitul Modern
Primitives of Hurope and America, ktory nachddzame
potom u velmi mnohych autorov, ako s Jean Lipmann,
Sidney Janis, C. E. Sears atd., ¢o je viditelné uz z rela-
tivne velkej americkej bibliografie.
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1 Aj ndzov ,naivné umenie** sa zjavil ddvno (napr.
u Jacquesa Guennea, La naivité est-elle art? v Art Vivant
1931), ale prevlidat zadal az v poslednom ¢ase. Jedna
z prvych vyznamnych ,sluzobnych® prehliadok pod
tymto ndzvom bola vystava Naivni (M. Basicevié a M.
Gvozdanovicovd) v Belehrade r. 1957 a hned potom vy-
stava v Knock-le-Zoute r. 1958 (A. Jakovsky). Roku 1959
vychddza zndma kniha O. Bihaljiho-Merina Das
naive Bild der Welt, ktord tento nédzov popularizuje,
takze ho preberd aj vystava v Baden-Badene atd. (1961),
potom vystavy v Rotterdame, Parfzi a i. J. Damjano-
vova prevzala tento ndzov v spomenutej rozprave
Problém naivity v sicasnom wmeni, 1964,

#5 Napriklad Manfred de la Motte, Naive Kunst?,
katalég vystavy v Baden-Badene 1961, 163.

26 Vytvéraji, podobne ako vsetei primitivni umelei,
znaky, ktoré uz neimituji viditeIny svet, ale oznaduji
zivé bytosti, prvky prirody a veci, aby predsa neupadli
na strohi cestu symbolizmu.” (A. Jakowsky, Ces
peintres de la semaine des sept dimanches v katalégu vy-
stavy Les peintres naifs v Knock-le-Zoute 1958, 11.)

*" 0O tejto blizkosti naivného maliara k obrazu, takre-
¢eno o ,,identite’’ pozri u M. de la Mottea, c. d., 163.

28 Ak vystane naturalistickd zmrazenost, ako aj ryt-
micky efekt &tylizovanych jednotlivosti, tento natura-
listicky sposob nemo6ze prejst od amatérizmu k naivnosti
¢i k naivnému umeniu. To je pripad viiésiny sedliackych
maliarov z Kovadice, potom Janka BraSica a i. Podla
mojej mienky je to tiez pritina, ktord robf otdznym aj
naivny charakter maliarstva Mirka Viriusa. V tychto
vietkych pripadoch ide o dedinsky amatérizmus, vznik-
nuvéi v désledku rozlinych podnetov, ale na zdklade
rozpadu Iudového umenia vo vidieckyeh aglomerdcidch.
Predpoklady pre prechod do naivnej sféry tu bezpochyby
existovali. Znakom tohto prechodu (t. j. postupu k wme-
niu) je prichod singuldrneho Stylu. V spomenutych pri-
padoch k tomuto prichodu nedoflo, okrem niektorych
zriedkavych pripadov u M. Viriusa a v poslednom ¢ase
u Knazovic¢a a Venjarského.

® 0. Bihalji-Merin, Das naive Bild der Welt, ta-
lianske vydanie T primitivi contemporanei, str. 69, 70, 73.

30 Das naive Bild der Welt, kataldg vystavy v Baden-
Badene 1961, 168—171. — Nechédpanie tohto Sirokého
registra vnutri naivného vztahu k svetu zapriéinilo nie-
ktoré noviie nedorozumenia v stivislosti s makedénskym
maliarom Vangelom Naumovskim a aj so sriemskym sed-
liakom Ilijom Bosiljom.

.0 tom aj u M. de la Mottea, e. d., 162; J. Dam-
janovovi, c. d., 34,

32 Pozoruhodny je i ddvnejSie pobadany poznatok,
ze naivné umenie je vo velkom poéte pripadov umenim
penzistov. Mnohi z nich za¢ali malovat velmi neskoro,
po festdesiatke, a mnohi, ktori uz aj prv niet¢o robili,
zacali intenzivne malovat az v penzii. Tak R. Legru
zacal malovat v 76. rokoch, John Rolder v 70, A. Trill-
haase v 59, M. Hirshfield v 64, G. Moses v 70, Felix
Muche v 56, C. van Hyfte v 65 a I. Litwak v 58 rokoch.

30 probléme adaptdcie pozri zaujimavé tézy J.
Damjanovove] v jej dizertacii Problém naivity v sit-
casnom wmeni, kapitola 2, str. 34 a n. — Tézy o charak-

tere ,,blokddy** v pripade Colnika, ktoré tu Damjano-
vovd prind$a, su v kazdom pripade zaujimavé. Islo by
o ohrozeného obéana, ktory nesthlasil s deformadeciou,
a tak sa regresivnou cestou identifikuje so sedliackymi
symbolmi (str. 71). Pre jej tézu je charalkteristické poni-
manie pseudonaivnosti (,,naivnosti*’) modernych naivis-
tov, ako aj samého Colnika. KedZe nds teraz momentdlne
nezaujima sdm charakter blokiady, ponechdvame tento
problém na druhy raz.

34 Myslim, Ze tento jav mozno u n#ds pekne sledovat
v pripade Ivana Generali¢a. Od jeho prvych zachovanych
pric zo zatiatku tridsiatych rokov k JednoroZeovi je dlhé
cesta a vidief na nej jasnii evolhiciu. To isté som spozo-
roval u I. Vetenaja a Mija Kovadiéa (pozri (. Gamulin,
¢as. Tzraz, Sarajevo 1961, ¢. 5 a r. 1963, &. 2), potom u F,
Filipoviéa, Khazoviéa atd. Charakteristicky je aj feno-
mén zmrazovania vizie u Ivana Rabuzina, Matiju Skur-
jeného a Eugena Buktenicu. — O tejto otdzke pozri aj
tézy D. Badideviéa, Tvan Generalid, Zihreb 1962. O prob-
léme evolicie H. Rousseaua pozri D. C. Rich, Henri
Rousseau, New York 1946 aJ. Damjanovovd, c. d., 148,

35 0. Bihalji-Merin, c. d., 135, 240, 241, 256.

36 7 nds je poudny pripad Franja Dolenca, ktory vysiel
z Chlebinskej Skoly a 3kolenim sa tiplne vydelil z naivnej
sféry zdzitku. Este zaujimavejsi je pripad Franja Mraza,
jedného z dvojice predvojnovych pionierov tejto fkoly,
ktory po vojne zdmerne opustil tuto sférn. Pokus o ndvrat
do nej, ktory sa odohrdva teraz, je pre nds problém velmi
zaujimavy. Ako sa ndm vidi, tento ndvrat je moZny iba
v tom pripade, ak aj odchod zo skoly bol ,nemozny*
a vopred odstideny na netspech. (Pozri aj autobiografiu
F. Mraza v katalogu Prvi kvadrijenale naivnih wumgjetnika
Jugoslavije od M. Gvozdanovidovej, Cadak 1962.)

37 V nagej empirii st to pripady Matiju Skurjeného
a Ivana Rabuzina. Ich pevne sformované osobné , styly*
mobzu odolat vietkym ,ndstrahdm®. Nie je priam in-
struktivny pripad Ivana Rabuzina, ktory pri svojich
novych parizskych pobytoch mnoho videl i naudil sa?
A predsa ostal pri svojom vyraze; tu sa niam otvira
zaujimavd otdzka vedomia o vlastnom naivnom vztahu
a vyraze, o jeho uchovévani a dokonca pestovani. Mozné
s11 mnohé riefenia, ale ako sa mi vidi, bolo by chybné
zotrvidvat na nejakom absoltitnom stanovisku a popierat
i taknto moznost. Vivej jednotlivého vedomia prindsa
mnohoraké prekvapenia a mne sa vidi, Ze je velmi I'ahko
mozné predstavit si prave takyto pripad: isté pokroéilé
vedomie spozoruje a zafixuje prednosti uz uskutoéne-
ného osobného §tylu a programovo sa brdani pred ,,cudzimi®
inkurziami. Napokon Dorival to celkom chybne predpo-
kladal i v pripade Henri Rousseaua.

88 Aj u nds bolo niekolko pripadov cellkom chybného
usmeriovania k epigénstvu. Ako sa skondéil pripad Slavka
Stolnika, ktory bol ,,pedagogicky® uvedeny do tradicie
Chlebinskej $koly, je dobre znédme. Napriek uréitym za-
¢iatotnym, ba i neskoriim tispechom bolo uz na zaciatku
jasné, ze prirodzené nadanie vtedajsieho miliciondra bolo
potrebné viest na hladanie viastného vyjrazu. Teraz sa toto
nebezpedenstvo opakuje v pripade Ivana Lackoviéa,
Je velmi lahké klamat sa lahkymi tispechmi, dokonca
i zmanierizovanou zru¢nostou tohto schopného kreslica,

ale problém je v tomto: & md vébee zmysel vytvorit desia-
teho alebo dvadsiateho ,chlebinfana” a ¢o tym ziskame,
najmi ked ide o ,urbanizované vedomie*. Osobitne
je to dolezité pri samom Lackovicovi.

3 Totiz takéto resumé moéze smerovat len k najvseo-
beenejgiemu definovaniu naivného vztahu, ktoré nevy-
luduje mnohé iné kvalifikdcie, ale ich ¢asto aj zahrnuje,
napriklad aj mnohé spomenuté v knihe O. Bihaljiho-
Merina Das naive Bild der Welt, potom dalsie v textoch
Dietricha Mahlova Text zur Ausstellung und zum Begriff
naive Kunst v katalégu vystavy v Baden-Badene, zvIdst
na str. 196, a potom v citovanych a aj ostatnych spisoch
Jakovského, Franza Roha, u nas D. Basi¢eviéa, J. Dam-
janovovej a Mirjany Gvozdanovicovej.

10 Koneéne ako vo viésine veci ludského ducha, ani
tu nesmieme operovaf s rozhranid¢ujicim alebo-alebo.
Aj tu ide o éudné krizenia, napriklad medzi vedomym
a nevedomym, podnetom a predchodeom, individudlno-
spontdnnymi a vieobecno-tradiénymi értami  atd.”
(Franz Roh, Fragen zur naiven Kunst v katalégu Das
naive Bild der Welt, Baden-Baden 1961, 192.)

41 (Jaléria  sedliakov-maliarov, potom ako Galéria
primitivneho umenia, posobf v Zdhrebe od r. 1952 vdaka
usiliu D. Basicevida (a v r. 1957—1959 aj Mirjany Gvoz-
danovic¢ovej). Pisalo sa o nej aj v zahrani¢i ako o prvom
priklade organizovania a pedagogickej prdce s naivnymi
umeleami (pozri aj Dietrich Mahlov, Préface et Remer-
ciements, v katalogu vystavy v Baden-Badene, 1961, 4).
Celé roky som mal moZnost sledovat prdacu jej riaditela.
Této praca spoéfvala v prisnom rozlifovani naivného
a diletantského ¢ spontdnne naudeného (alebo racio-
ndlneho), vo vyskume a v stimulovani naivnych znakov
a moznosti, Bohuzial, takéto rozlifovanie sa mimo tejto
galérie v Juhoslivii vidy nerobi, v dosledku ¢oho doslo
v Chorvétsku i v Srbsku k nesmiernym stratdm. V tomto
je zrejmy vyznam urditej a pevnej umeleckej teérie, ako
aj fatdlnost jej nedostatku.

12 §ridiae podla reprodulkeif, ktoré st pristupné v lite-
ratire, medzi jednotlivymi prisludnikmi alebo ,,ziakmi*
tohto centra niet &tylistickych ani morfologickych podob-
nosti. Hector Hyppolite podla vietkého nevplyval svojim
vyrazom na Philoma Obina, J. E. Gourguea, Castera
Bagzilea ¢i 8. Blancharda. Nie je mi zndme, ¢i nevplyval
nejako ind¢. Toto vietko ndm umoziuje zaznamenat
fakt, Ze ,,poudenie* spodfva najmi v technickych instruk-
cidch (pozri o tom P. Morvan v katalogun Das naive
Bild der Welt, Baden-Baden 1961, 38—77 a 183—184;
0. Bihalji-Merin, c. d., 101—104).

18 Obaja pionieri tejto ,.8koly*, I. Generali¢ i F. Mraz,
popierajii vo svojich mnohych vyhldseniach hocijaké
udenie & prenddanie hotovych vyrazov. Pouc¢anie Krsta
Hegedus$iéa charakterizuji vo svojich autobiografidch
ako technickt informdeciu a ako kaidopddne sprdvny
poukaz: ,,0d nikoho nekopiruj ani neodmaltivaj* (pozri
katalég Proi kvadrijenale naivnih umjetnika Jugoslavije,
Cadak 1962, pod ,,I. Generali¢** a ,,F. Mraz*). Vedeckej
kritike by tento problém nemal robit nijaku tazkost;
ak sa i dokdZe nejaky stylisticky vplyv, prirodzene, nie
na zadiatky Ivana Generaliéa, ale na obdobie po Jarmoku
v Novigrade a Kanase z r. 1931, nemoéze to byt iba pre-
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nesenie zjednodugenych a zvulgarizovanyeh (8o nemusi
byt pejorativna kvalifikdcia) tvarov P. Breughela do
naivnej vizie Ivana Generaliéa. Franjo Mraz a M. Virius
k takejto transmisii nedogli. — Na druhej strane akoby
malovanie ,,podla motivu® bolo u naivistov zriedkavym
zjavom. Najéastejdie ide o vyuzivanie kic a pozndmok,
zatial ¢o sa tvorivd prdaca rozvija v dome, v ,atelidri®.

4 Prdave v probléme ,osamostatnenia sa od pred-
metu’ a formovania $tylu, ako sa mi vidi, treba malo-
vanie Mirka Viriusa prijat ako prejav vidieckeho ama-
térizmu. Iba v niektorych pripadoch mo#no uitho pobadat
nielen uréity | Stylisticky skok®, ale i skutoénu poetizd-
ciu motivov (napr. Zatva a Oranie z v. 1938). Ale aj Viriu-
sov problém by mal v kazdom pripade ostat otvoreny
ako krdsny priklad pre teoreticky vyklad. — K dedin-
skému amaterizmu patria mnohi maliari, ako napriklad
Cvetan Beli¢, Janko Brasié, zatial ¢o maliari z Kovadice
mi pripadaji ako vytvor ludovej tvorivosti. (Pozri éas.
Jugoslavija, Umjetnost naivnih, é. 17, r. 1959.)

45 (. Bihalji-Merin, c. d., 278, obr. 94, 95. — Kata-
log De Lusthof der Naiven, Rotterdam 1964, obr. 129—
131.

Zur Theorie der naiven Kunst

Die Revue ARS wverdffentlicht in einer slowakischen
Uebersetzung die Studie des chorwatischen Theoretikers
und Kunsthistorikers Prof. (Grgo Gamulin, als einen
Beitrag zur Problematik der insiten Kunst, deren inter-
nationale Trienale mit dem Jahre 1966 in Bratislava
begann. Anlidsslich der Erdéffnung der ersten Trienale
fand auch ein internationales Symposium statt, das sich
mit der Lisung von Grundfragen tiber Begriffe und
Theorie dieser Kunst befasste. Viel wurde iiber den
Terminus ,,insite Kunst™ diskutiert, den die Veranstalter
der Trienale mit der Voraussetzung gewihlt haben, dass
er maximal das Wesen der Sache ausdriickt und nicht
den pejorativen Beiklang anderer gebrauchten Syno-
nyme beinhaltet (wie z. B. naive Kunst, primitive
Kunst, Kunst der Primitiven u. drgl.). Die terminolo-
gischen Erwigungen wurden dann mit anderen Fragen
in Verbindung gebracht, besonders iiber Inhalt, Defi-
nitionen, Klassifikation und Vergleichbarkeit. Selbstver-
stindlich, die Diskussion iiber diese Fragen wird bei der
niichsten Trienale in Bratislava fortgesetzt werden.

Wir wollen nun die Grundthesen der Studie Gamulin’s
zusammenfagsen:

Erstens, die naive Vision ist getrennt von den vergan-
genen und derzeitigen Erfahrungen. Wenn sich doch
Beziechungen zu ihnen zeigen, so kann und darf es sich
bloss um Berithrungspunkte handeln, welche den naiven
Kern und die Beziehungen zur Welt nicht beeinflussen.
Darans ergibt sich die Tsoliertheit dieser Vision von jeder
anderen, wie auch die . stylistische Verlassenheit'* des
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16V stivislosti s touto otdzkou sa nastoluje aj problém
vedomia o vlastnej naivnosti éi kritického vztahu
naivného umelea k vlastnej tvorbe. U mmohych naivis-
tov badat velka oscildein v kvalite, St taki, ktori sa ako
osobnosti stotoznili so svojim dielom, ich styl je zdrovert
aj ich kvalitow, a vidy je to ten isty styl. Zatial viak
u inych, a vidi sa mi, ze je to velkd viésina, oseildeia kva-
lity poukazuje na nedostatok tsudku a citu pre hodnotu
svojho diela. U samého Colnika je oscilicia velkd, po-
vedal by som, ze mnohé jeho obrazy sotva dosahuji hra-
nicu umenia. To baddme najmi u nadich naivistov v Ju-
hosldvii. Potrebnd je osobitnd Stastnd koncentricia,
aj to, ¢o nazyvame indpirdciou, aby vmitri rutinovanej
¢innosti dosdlo k skutoénému umeleckému dielu. Napokon
je to aj pochopitelné pre nedostatok alebo nizkost infor-
movanosti o vytvarnej kulttire alebo pre instinktivny,
mnevedomy®* charakter umeleckého vzfahu. Preto vyber
z pric takychto umelcov md prvorady vyznam pre zlo-
zenie vystav & zbierok.

naiven Kinstlers, die weder nachgeahmt werden kann,
noch nachahmen darf.

Zweitens, die naive Kunst ist im Héchstmasse von
den rationellen und naturwissenschaftlichen Beziehungen
zur Welt und zum Leben getrennt. Sie ist unter anderem
die Funktion eines schmalen Registers der allcemeinen
Kultur oder einer sehr einseitigen Ausrichtung und darum
erscheint sie uns als naive Transposition des realen Welt-
bildes.

Drittens, die naive Vision weicht im Innern dieser
Transposition instinktiv und spontan nicht nur einer
jeden schon verwirklichten und geschauten Transposi-
tion aus, sondern auch jeder naturalistischen Beschrei-
bung, selbst dann, wenn der Kiinstler in seiner Naivitit
oft fiberzeugt ist, dass er eine solche Beschreibung schafft.

Die naive Kunst unterscheidet sich ésthetisch und
morphologisch von der professionellen Kunst, vom
Amateurismus, vom Kunstachaffen (der Stadt- und
Landbevilkerung), weiters von der traditionellen Volks-
kunst und dem Folklor.

Die naive Kunstentwickelt sich ,,am Rande® unserer Zi-
vilisation und Kultur der bildenden Kunst. Sie stammt
nicht aus ihren Grundrichtungen und teilt auch nichf
die Probleme mit ihr. Natiirlich berithren sie die Kunst-
probleme als solche, da sie doch aus den selben Quellen
wie eine jede Kunst entspringt. Bs geht bei ihr um die
Beziehung des isolierten Einzelmenschen, welcher von
Anfang an sein ,,Kunstproblem® und seine Beziehung
im Rahmen seiner personlichen Erfahrungen lost.

Die Entwicklungsaspekte des Schaffens

Johann Rombauers

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in einer
Periode, in der die slowakischen Maler mit ihrer
Bildung, Kultur und mit der Stilrichtung ihrer
Arbeiten nebst dem heimatlichen Boden im allge-
meinen an Wien und an das Gebiet von Mittel-
europa gebunden waren, bedeutet Johann Rom-
bauer, kiinstlerisch herangereift und lange Jahre
in der Metropole des russischen zaristischen Im-
periums titig, unserem Wissen nach eine einzig
dastehende Ausnahme von dieser Regel. Diese
Ausnahme ist umso bemerkenswerter, weil er sich
gerade im Milieu der Petersburger Gesellschaft
zum Portraitmaler der héchsten Kreise emporarbei-
tet und mit bedeutenden Personlichkeiten des
russischen 6ffentlichen und kulturellen Lebens in
Berithrung kommt. In der Personlichkeit und im
Werk Johann Rombauers geht es also nicht nur
um eine vom kunsthistorischen, sondern auch vom
kulturhistorischen Standpunkt gesehen interessan-
ten Kontakt mit der russischen Kultur des vorigen
Jahrhunderts.

Natiirlich wollen wir nicht behaupten, dass das
Werk Johann Rombauers bis jetzt unbeachtet
und ohne Echo geblieben wiire. Das Geheimnisvolle,
das den in seine slowakische Heimat zuriickkehren-
den, durch seinen in weiter Fremde erworbenen
Ruhm und Erfolge bekanntgewordenen Kiinst-
ler umgab, iibte eine Anziehungskraft nicht nur
auf seine Zeitgenossen, sondern auch auf die nach
ihm folgenden Generationen aus. Dank der Kom-
pliziertheit der Nationalitiitenverhiltnisse der ge-
wesenen Habsburgermonarchie ist Rombauer fiir
mehrere Nationalititen interessant geworden. Noch
vor der slowakischen Kunstwissenschaft bewarb
sich um Rombauer die damalige ungarische, die
Interessen der ungarischen herrschenden Kreise

ANNA PETROVA-PLESKOTOVA

vertretende Kunstwissenschaft, u. zw. war es die
Yeneration Kornel Divald’s, der ebenfalls aus der
Ostslowakei stammte und auch schon lokalpatrio-
tisch motiviert an Rombauer interessiert war.
Auf die Ergebnisse der Forschungsarbeiten Di-
vald’'s! stiitzten sich ungarische Autoren selbst
noch nach dem Zweiten Weltkrieg.? Die Auf-
merksamkeit der slowakischen kunsthistorischen
Disziplin datiert noch aus den Zeiten der bour-
geoisen Tschechoslowakei.® Hiezu kamen neuere,
iiberraschende Ergebnisse der systematischen Er-
forschung Rombauers kiinstlerischer Hinterlassen-
schaft.* In der letzten Zeit zeigte auch die sow-
jetische Kunstgeschichte, vertreten hauptséchlich
durch A. N. Tichomirow,? lebhaftes Interesse um
Rombauers kiinstlerisches Schaffen.

Es wiire unrichtig und unmarxistisch, wenn wir
heute, nachtriiglich, Rombauer irgendein National-
gefiihl, sei es slowakisch, ungarisch oder auch
deutsch, aufoktroieren, bezw. wenn wir sein Werk
in den Rahmen einer einzigen Nationalkultur
einzwiingen wollten. Rombauer war Kosmopolit,
der sich auf den Boulevards von Petersburg ebenso
zu Hause fithlte wie in den renaissance-Gésschen
der slowakischen Stidte Prefov oder Levoca
(Leutschau). Wie wir aus élteren Quellen erfahren,
sprach er nicht nur deutsch, sondern es wurde in
seinem Haus auch franzosisch konversiert. Er
unterhielt Kontakte mit dem Ungarn Kazinezy
ebenso wie mit dem Slowaken Ginovsky und mit
dem aus der Schweiz stammenden Miville® in
Petersburg. Rombauers kiinstlerisches Schaffen
erreichte gerade im russischen Milien und unter
dem Einfluss russischer Kultur seinen Hohepunkt.

Aufrichtiges Interesse, Begeisterung und auch
eine gewisse Sensationsliisternheit haben zwar in
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1. Johann Rombauer: Bildnis des Johann Samuel Steinhiibl, 1804, Oel,
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der Erforschung von Rombauers Schaffen einer-
seits gute Erfolge gezeitigt, andererseits haben sie
jedoch gleichzeitig um die Gestalt des Kiinstlers
eine ganze Reihe unbegriindeter und iibertriebener
Behauptungen anfgebaut. Der Zweck dieser Studie
ist es nicht z. B. die Frage zu l6sen, bezw. sie zu
beantworten, ob Rombauer tatsichlich Mitglied
der Petersburger Kunstakademie war, bezw. ob
er am Hof des Zaren Alexander I. die Funktion
eines Hofmalers inne hatte. In beiden Féllen sind
sowohl pro- als contra-Argumente vorhanden.”
In Anbetracht der Tatsache, dass Rombauers
Werk in grossem Masse einen unterschiedlichen
Charakter aufweist zu all dem was zu jener Zeit
in der Slowakei produziert wurde, sind wir eher
an der Frage interessiert, mit welchen Intentionen
das Werk des Kiinstlers zustandekam, wie es sich
gestaltete, bezw. inwieferne diese relative Ver-
schiedentlichkeit mit der Veranlagung des Kiinst-
lers zusammenhingt. Ganz besonders interessiert
uns dann auch noch die Frage, ob und in welchem
Masse Rombauers Schaffen mit der zeitgenossischen
russischen Schule der Portraitmalerei verbunden
war, und welche sind die Errungenschaften und
Betrachtungen dieser Schule, die sich der Kiinst-
ler aneignete. Der heutige Stand der Forschung,
die dank des Interesses der sowjetischen Kunst-
forscher® dazu fiihrte, dass eine verhaltnisméssig
grosse Zahl von Rombauers Werken in Russland
identifiziert werden konnte, versetzt uns in die
Lage, heute gewisse prizisere und feinere Analysen
von Rombauers Schaffens vornehmen zu kénnen.
Fiir den Lebenslanf und fiir die kiinstlerische
Laufbahn Johann Rombauers (28. 5. 1782—12. 2.
1849), der vom Gesichtspunkt mitteleuropiischer
Verhiltnisse aus gesehen ein , Mitldufer des Klassi-
zismus und des Empire war, und in bezug auf Russ-
land an die Tendenzen der Portraitisten der sog.
,.alexandrinischen Periode® ankniipfte, war natiir-
lich die Tatsache nicht ohne Bedeutung, dass er in
Leutschau, in diesem eigenartigen Kulturzentrum
der sog. Zips in der Nordostslowakei zur Welt kam,
in einer Stadt, die wegen ihrer reichen kiinstleri-
schen mittelalterlichen Denkmadler als das slo-
wakische Niirnberg bezeichnet wird. So wie die
ganze Slowakei, gehiorte auch dieses Gebiet damals
zum ungarischen Teil der Osterreichisch-unga-
rischen Monarchie, wobei sich die wirtschaftliche
und kulturelle Ueberlegenheit der deutschen Be-
volkerung geltend machte und das Gebiet durch

eine slowakisch-deutsch-ungarische Dreisprachig-
keit charakterisiert war. Spuren der wohlhabenden,
zum lokalen Handwerkspatriziat gehorenden Fa-
milie fithren zuriick bis in das 17. Jahrhundert.?
Es kann angenommen werden, dass die Rombauers
zu denjenigen Familien gehérten, die seinerzeit
durch den ungarischen Herrscher angesiedelt
wurden, um die Zips zu kolonisieren. Ebenso wie
die iibrigen Deutschen, haben sich auch die Rom-
bauers akklimatisiert und sind mit dem Ethnikum
des Gebietes verschmolzen.

Die Umgebung von Rombauers Kindheit und
Jugend, in welcher er von Kleinoden slowakischer
spatgotischer Holzschnitzerei und mit hochent-
wickelten Beispielen der gotischen Malerei umgeben
war, hinterliess ihre Spuren auf Rombauers Werk.
In dieser Umgebung waren auch die Keime seiner
spateren kiinstlerischen Entwicklung verborgen.
In dieser Beziehung ist es nicht ohne Interesse zu
erwihnen, das Rombauers Vater von Beruf Tisch-
ler war; zu jener Zeit erforderte dieser Beruf eine
bedeutende holzschnitzerische GGeschicklichkeit. In
der breiteren Verwandschaft der Rombauer’schen
Familie finden wir mehrere Kiinstlertalente und
auch einen bedeutsamen Kunstexperten.'®

[s scheint, dass Rombauer keine akademische
Bildung zuteil wurde, er genoss auch keine sys-
tematische akademische Erziehung. Beginnend
mit den Jahren 1802 bezw. 1803 sind einige seiner
Arbeiten bekannt, die mit ihrer Provenienz an die
Ostslowakei gebunden sind. Es ist nicht wahr-
scheinlich, dass der kaum zwanzigjihrige Kiinstler
damals schon mit auslindischen Erfahrungen
beladen in seine Heimat zuriickgekehrt wiire, so
wie dies Divald urspriinglich voraussetzte.’ Rom-
bauers erster und wahrscheinlich einziger direkter
Lehrer war Johann Jakob Stunder (1759—1811),
ein Maler dédnischer Abstammung, Absolvent der
Akademie von Kopenhagen, der in Leutschau
heiratete. Bei ihm fand Rombauer die Méglichkeit,
seine Begabung und kiinstlerische Veranlagung
einerseits direkt in seiner Heimatstadt Leutschau
zu entwickeln und zu vervollkommnen, anderer-
seits tat er dies — wie wir einer authentischen
brieflichen Aufzeichnung des ungarischen Aesthe-
tikers Franz Kazinczy (1759—1831)'? entnehmen
— in Pest, wohin er seinen Lehrer zu begleiten

pflegte, als dieser — wahrscheinlich um dort
Bestellungen zu erhalten — in die Hauptstadt

Ungarns fuhr. Rombauers Frithwerk trigt ohne
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Zweifel die Spuren des Einflusses seines Lehrers
Stunder mit seinem protestantischen Puritanismus,
sachlich niichternen Klassizismus, der sich einige
Residuen des Sensualismus des Rokoko und Im-
pulse des englischen Priromantismus nur in einem
gewissen Masse aneignen konnte. Dabei war jedoch
Stunder, mit seinen konventionellen klassizisti-
schen Schemata nie in der Lage, Rombauers
urwiichsiges Talent, Phantasie, schopferischen
Schwung, seinen Sinn fiir die genre-artige
Entwicklung des Motivs und seinen eigen-
artigen Charakterisationsblick vollig zu  bindi-
gen. Ebenso fand auch Stunders idealisierende
Art, die schon als , Porzellanartigkeit™ be-
zeichnet werden kann, keinen Platz in Rom-
bauers Werk. Das, was Rombauer von Stunder
erlernte, verhalf ihm allem Anschein nach sich
das Alphabet der kiinstlerischen Form und die
grundlegenden anatomischen Kenntnisse anzu-
eignen, die es ihm spiter ermoglichten, eine ver-
hiiltnismiissig kiithn entwickelte Formiibertreibung
zu erreichen. Einige kompositionelle Loésungen
Rombauers stiitzen sich auf diese seine erworbenen
Erfahrungen.

Eine Kollektion von ungefihr 15 bekannten
Arbeiten, die wir aus der Periode 1802—1805
identifizieren konnten, bieten uns ein verhdltnis-
miissig komplettes Bild der ersten Entwicklungs-
periode des Kiinstlers. Bis auf eine Ausnahme —
ein Oelgemilde ,,Ansicht auf einige Partien des
Schlossparkes von Hodkovee™ handelt es sich
um Portraits, die auch in Anbetracht der obener-
wihnten qualitativen Ausartungen einen sichtlich
schnellen Wuchs, Kristallisierung, Abgrenzung
und Richtungsnahme der kiinstlerischen Sicht
Rombauers aufweisen. I8s ist charakteristisch, dass
die Konturlinie dieser Werke auch im Verhéltnis
zur zeitgendssischen Linearitdt als iibertont er-
scheint. Mittels eines Systems von Linien, und
summarischen, ausgeprigt vereinfachten Formen
betrachtet Rombauer seine Portraitmodelle mit
einer fast expressiven Sinnlichkeit eines in seiner
Vorlage sozusagen absorbierten Kiinstlers.

Im Vergleich zur Miniatur ., Bildnis einer jungen
Dame mit Hiitchen, und mit einem roten, pelzver-
brimten Jickchen™® die als eine der ersten
Arbeiten Rombauers betrachtet werden kann
(ihre Datierung in der Signatur ist zufolge der
Unleserlichkeit der letzten Ziffer der vierstelligen
Jahreszahl unbestimmt, es geht um das Jahr 1802
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2. Johann Rombauer: Rildnis einer jungen Dame im
Park, 1805, Oel.

oder 1803 — wobei wir eher die frithere Jahreszahl
als wahrscheinlich annehmen), weist z. B. das
Bildnis der Susanna Steinhiibl aus dem Jahre 1804
nicht nur in Hinsicht auf die anatomische Model-
lierung einen markanten Fortschritt auf, sondern
auch eine grossere Sicherheit der Darbietung, eine
ausgewogenere kompositionelle Konstruktion, die
in vielem an die Konzeption und den streng kon-
struierten Aufbau der Stunder’schen Portraits
ankniipft (Bildnis der Klara Kovdes und andere).
Das Portrait ist auf einer festen, ausgeprigten
Konturlinie aufgebaut, die die Formen mit einer
holzschnitzerischen Sicherheit und betonter Plas-
tizitdt abtastet.

Ebenso wie das Pendant-Bildnis des PreSover
Kaufmanns Johann Samuel Steinhiibl,** mit seinen
genre-artig entwickelten Attributen (ein Geschiifts-
brief in der Hand des Abgebildeten und ein Segel-
schiff im Hintergrund), mittels welcher der Kiinst-
ler sowohl die gesellschaftliche Stellung, als auch
die weitreichenden Geschéftsverbindungen des

Portraitierten darstellen wollte, ist auch das Bildnis
der Susanna Steinhiibl ein Beweis dafiir, dass der
Kiinstler von der konventionellen Art des adeligen
Portraits abweicht. Typologisch geht es hier schon
um das biirgerliche Portrait; es soll den Wiinschen
der sich immer mehr entwickelnden biirgerlichen
Klasse in der Slowakei entsprochen werden, wobei
es nicht nur um eine getreue Erfassung des dusser-
lichen Aussehens der portraitierten Person geht,
sondern es soll auch ihre gesellschaftliche Stellung
zum Ausdruck gebracht werden. Auf einen ge-
meinsamen Nenner mit den biirgerlichen Portraits
bringt Rombauer sehr oft auch Personen aus dem
niedrigeren Landadel, der sich mit seinen materiel-
len Bedingungen und seiner Lebensweise nicht
sehr von denjenigen der jungen Bourgeoisie unter-
scheidet (Bildnis des SariSer Grundbesitzers Ka-
das'®). Nur in vereinzelten Fillen versucht Rom-
bauer gemiss der Stunder’schen Intentionen eine
solche Losung des Portraits zu erreichen, die sich
der Geschmacksrichtung des englischen Pri-Ro-
mantismus ndhert. Wir haben hier das ,,Bildnis
eines Mannes im Park®, 180418 im Sinne. (Es ist dies
wahrscheinlich ein Mitglied der Csaky’schen Fa-
milie, einer Familie aus dem hoheren Adel des
Komitats; die portraitierte Person wird in einem
stylisierten Park-Teil des Csdky’schen Schlosses
in Hodkovee in der Zips abgebildet.)

Gleichzeitig versucht Rombauer auch den Typ
des Genre-Portraits zu entwickeln, eines Typs, der
aus dem Rahmen der iiblichen Konvention fillt.
Dies gelingt ihm teilweise mit seinen Kinderpor-
traits, die weniger mit gesellschaftlichen Konven-
tionen belastet sind und eine mutigere Entwicklung
der schopferischen Vorstellungen des Kiinstlers
erméglichen. In kompositioneller Hinsicht am
ausgewogensten ist unter seinen Portraits dieses
Typs das Bildnis des ,,Jungen mit den Seifen-
blasen® (1804)'7; dieses Bild zeichnet sich durch
eine distinguierte genre-artige Untermalung, die
den Intentionen des Portraits forderlich ist, sowie
auch durch seinen dezenten, gelblich-grauen Ko-
lorit aus. Nebst dem Einfluss von J. J. Stunder
konnte Rombauer auch einige aus dem lokalen
heimatlichen Milieu stammende Stimuli aufneh-
men. Vor allem geht es hier um die Mdglichkeit
der Suche nach gewissen Zusammenhidngen mit dem
Werk des heute nur noch fragmentarisch bekann-
ten Werkes des Portraitisten und Malers-Deko-
rateurs Josef Lerch (er schuf seine Werke gegen

Ende des 18. und in den ersten zwei Jahrzenten
des 19. Jh.); dlteren Quellen ist zu entnehmen,
dass er nicht weit von der anekdotischen, genre-
artigen Auffassung des Portraits stand.'® Nebst
diesen Kiinstlern wird Rombauers frithes Schaffen
auch von seinen Leutschauer Altersgenossen, des
Portraitisten Josef Czauczik (1780—1857) und
des Landschaftsmalers Johann Jakob Miiller
(1780--1828), und auch von anderen Kiinstlern
geringerer Bedeutung beeinflusst, die alle im
allgemeinen in einem mehr oder weniger engen
Kontakt mit dem Wiener kiinstlerischen Milieu
aufgewachsen waren. In dieser Periode unter-
scheidet sich Rombauers Schaffen schon in einem
bedeutenden Masse von der verfeinerten formal
idealisierenden Wiener Darstellungsart, die in
ihrer lapidaren Ausdrucksweise der Position des
Charakterisationsportraits hédufig bis zu einer
irritierenden Schirfe geht. Das Streben nach einer
kompromisslosen Ausdrucksweise der charakteris-

3. Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Fraw mit
rotem Turban, 1806, Oel.

35



e

tischen Eigenschaften des abgebildeten Modells
kommt besonders pregnant bei den Minner-
portraits zum Vorschein.

s ist also klar, dass Rombauer schon vor seinem
Abgang in ein Milieu neuer Impulse einige charak-
teristische Anliufe zur Suche einer eigenen kiinst-
lerischen Ausdrucksweise in sich trug, und dass
er bereits eine eigene kiinstlerische und staatsbiir-
gerliche Position besass, der er auch in seiner
spiteren Entwicklung nicht untreu wurde. Seine
weitere Entwicklung ist komplizierter und differen-
zierter, sie zeigt sich allméahlich in der Suche nach
einem neuen, tieferen inneren Inhalt und einer
dementsprechenden  Ausdrucksweise. Das an-
spruchsvolle Milieu der russischen Kunst der
ersten Hilfte des 19. Jh. ruft bei ihm, wie es
scheint, nicht nur eine kritische Betrachtung
seiner eigener Arbeiten, sondern auch gleichzeitig
ein Streben nach einer anspruchsvolleren Aus-
drucksweise hervor; von diesem Streben ange-
spornt, erhélt er neue Impulse und entwickelt einen

4. Johann Rombauer: Bildnis des Wassilij Semjono-
witseh Chawostow, 1806, Oel.

weiteren schopferischen Elan. Rombauer kehrt
jedoch noch einmal zu Stunder’s kompositionellen
Prinzipien zuriick, u. zw. geschieht dies kurz nach
seinem Eintreffen in Russland.

Nach Divald’s Interpretation, die heute mit mehr
oder weniger berechtigten Vorbehalten von der
ganzen Rombauer-Literatur iibernommen wurde,
machte Rombauer in Bardejov (Bartfeld) — ein
anfangs des 19. Jh. berithmter, von vielen Auslin-
dern besuchter Kurort und Sommerfrische in der
Ostslowakei — die Bekanntschaft des wolhynischen
Grafen, des Senators Iljinskij.?® Angeblich ent-
schloss sich Rombauer auf Iljinskij’s Ueberredung
zu seiner Reise nach Russland. Es ist wahrschein-
lich, dass es nicht Romanowka, der provinzielle
Sitz der Familie I1jinskij in der Néhe der russisch-
polnischen Grenze in Wolhynien war, wo Rom-
bauer im Jahre 1806 Station machte, sondern
vielmehr ist es anzunehmen, dass er direkt in die
mit gesellschaftlichem und kiinstlerischem Leben
pulsierende Hauptstadt Petersburg ging. Das
Bildnis einer ,,Jungen Frau mit rotem Turban®

~aus dem Jahre 1806, welches wir anlisslich unserer

in der Sowjet-Union durchgefiihrten Forschungs-
arbeiten als Rombauers Werk identifizieren konn-
ten,2 ist ein sprechender Beweis dafiir, dass die
portraitierte Person ,aus erster Hand* iiber die
Neuheiten der Mode informiert und iiber die
Weltmode ..au courant’ war. Den Turban, dessen
orientalisierender Charakter noch mit einem iiber
die Schulter der portraitierten Person geworfenen
Kaschmirschal betont werden sollte, begannen
die charmanten Pariserinnen erst kurz vorher zu
tragen, u. zw. zur Jahrhundertwende, als diese
orientalische Tracht durch Napoleons Feldzug
gegen Aegypten populir wurde. Uebrigens spricht
nichts mehr dafiir, dass Rombauers Kundinnen
unter dem Einfluss des modernen, von Paris
diktierten Geschmacks standen, als die Tatsache,
dass Rombauers Bildnis von M. F. Uwarowowa
aus demselben Jahre von N. N. Wrangel fiir seine
Studie iiber die Damenmode der Aera Alexanders
1. als eine typische Illustration der damaligen
modischen Frauenkleidung iibernommen wurde.2?

Tinen Beweis dafiir, dass Rombauer unmittelbar
in das Zentrum der russischen Kunst und ihrer
Probleme geriet, liefern nicht nur #dhnliche se-

5. Johann Rombauer: Bildnis des Nikita Twanowitsch
Peschtschurow, 1808, Oel.

kundéire ausserkiinstlerische Momente, sondern
sehr bald kommt dies auch im Schaffen des
Kiinstlers zum Vorschein. Im Anfange sind es nur
Anzeichen, die darauf hinweisen, dass in der
kiinstlerischen Formierung Rombauers eine an-
spruchsvollere Nuancierung seiner seelischen Pro-
zesse und Motivationen, eine originellere komposi-
tionelle Konstruktion, eine empfindlichere Wieder-
gabe der Details und eine veristischere Interpreta-
tion der Textur der Kleidung der portraitierten
Modelle zu entstehen im Begriff ist. Natiirlich war
sein Streben nach einer schnelleren Aneignung
differenzierterer Arbeitsformen und Methodennicht
immer vom gleichen Erfolg gekrént. Hand in
Hand mit dem relativ souverain vollbrachten
Portrait von M. F. Uwarowowa und des Portraits
von Abram Petrovitsch Ratkow-Roschnow ent-
stehen auch schwiichere oder mittelméssigere
Arbeiten. Die ungeniigende Erfahrenheit in der
Komposition fithrt z. B. beim ,,Bildnis einer jun-
gen Frau mit rotem Turban® zu einem anato-
mischen ,,Scurzo** — Fehler (insbesondere bei der

6. Johann Rombauer: Bildnis der Warwara Peschtschu-
rowa, geb. Sobilewa, 1808, Oel.

Lage der Hand); in dieser Beziehung besteht beim
Kiinstler noch keine Sicherheit.

Vielleicht der Wille, dhnlichen Unsicherheiten
aus dem Wege zu gehen, veranlasst den Kiinstler
in einigen Fillen zum élteren schablonmissigen
kompositionellen Schema Zuflucht zu nehmen,
immer noch unter dem Kinfluss seines fritheren
Lehrers J. J. Stunder. So z. B. das Bildnis von
Wassilij Semjonowitsch Chwostow, Senators und
Gouverneurs von Tomsk, der in die Geschichte
der russischen Wissenschaft als Autor mehrerer
ethnographisch-geographischer Studien einging,
wurde von Rombauer als eine aus der Frontalitat
nur leicht herausgedrehte Biiste in ein Oval auf
neutralem Hintergrund dargestellt, wobei die
Plastizitit des korperlichen Umfangs lediglich
durch eine Erliuterung in der Konturlinie rechts
von der Gestalt betont ist. In derselben Weise —
relativ stereotypisch, auch wenn in bezug auf die
Charakteristik der portraitierten Personen nicht
geistlos — schuf Rombauer eine Reihe von Port-
raits von Angehérigen der Peschtschurow-Familie,
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die in Verbindung mit A. S. Puschkin’s Exil in
Michajlowsk bekannt geworden war und zu jenen
Kreisen des Adels von Pskow gehorte, aus welchen
Puschkin die Prototypen der Protagonisten fiir
seinen Eugen Onegin herausbildete.

Wie also aus dem vorliegenden Material her-
vorgeht, greift Rombauer in der Anfangsperiode
seines Aufenthaltes in Russland, also in den Jahren
1806— 1808, voriibergehend auch auf den élteren
Typ des Portraits zuriick, was mit seiner Lehre
bei Stunder in Verbindung gebracht werden kann.
Die Wege, die er in der darauffolgenden Etappe
einschlagt, kénnen jedoch schon nicht mehr nur
mit klassizistischen, Stunder’schen oder Lerch’-
schen Reminiszenzen abgegrenzt werden.

In der Weiterentwicklung des Kiinstlers spielt
zweifelsohne die Ermitage mit ihren grandiosen
Sammlungen eine bedeutende Rolle.?® Hierbei
kann es kein Zufall sein, dass von allen diesen
reichen Kollektionen gerade die Kunst der biir-
gerlichen Niederlande Rombauer so stark beein-
flusste, dass er Portraits von van Dyck und der hol-
lindischen Genre-Maler kopiert. Mit der Sachlich-
keit seines Blickes, aber auch mit dem ideellen
Gehalt seines Werkes driickt Rombauer selbst
die Ideale der neuen gesellschaftlichen Krifte,
die Ideale der jungen Bourgeoisie aus. Von diesem
xesichtspunkt aus, von der Plattform der biirger-
lichen Klasse, zu welcher er selbst eindeutig gehort,
schreitet Rombauer zu einer Umwertung der
Vergangenheit und zu einer Uebernahme von
Impulsen aus der Gegenwart. Wie wir im weiteren
noch versuchen werden zu demonstrieren, iiber-
nimmt Rombauer diese lebendigen Impulse der
Gegenwart gerade aus der russischen Portraits-
schule in sein Werk.

sleichzeitig mit seiner Arrivierung in die exklu-
siven Kreise der Petersburger Gesellschaft — un-
ter den von Rombauer portraitierten Person-
lichkeiten werden unter vielen anderen auch der
berithmte Fiihrer der Don-Kosaken, der Held des
Grossen Vaterlindischen Krieges 1812, Matwej
Iwanowitsch Platow, Jelizaweta Andrejewna Arak-
tschejewa, die Mutter des gefiirchteten Zarenan-
héngers, General A. A. Araktschejew, der romisch-
katholische Metropolit Sestrentschewitsch?* er-
wihnt — wird Rombauers Name auch in Fach-
kreisen immer mehr bekannt, und es kommt zu
einer Festigung seiner Verbindungen und Kon-
takten mit den Kiinstlerkreisen von Petersburg.
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Seine Beteiligung an der Ausstellung der Peters-
burger Akademie im Jahre 181025 ist an und fiir
sich schon als ein Erfolg zu betrachten. Sie be-
deutet nicht nur Rombauers erstes offizielles
Erscheinen in der Oeffentlichkeit, sondern auch
seine offizielle Einfithrung in die Kreise der Peters-
burger Kiinstlergemeinde.

Wie bereits auch A. N. Tichomirow2® ausfiithrt,
wird die fachliche Anerkennung Rombauers zwei-
felsohne auch durch die Tatsache bewiesen, dass
der 55 Jahre alte prominente Repriisentant der
russischen Kunst, der Graveur 1. S. Klauber, der
als Professor der graphischen Abteilung der Akade-
mie eine ganze Generation russischer Graveure
erzogen hatte — laut der bereits zitierten Arbeit
den kaum 27 Jahre alten Rombauer im Jahre 1809
aufforderte ein Stichportrait des Kosakenhaupt-
mannes M. I. Platow anzufertigen. Damals haben
weder Klauber noch Rombauer geahnt, dass ihr
gemeinsames Werk als Vorlage fiir ungefihr 30
andere Graphiker dienen wird, die in mehr oder
weniger bekannten européischen Buchverlagen,
wie Artaria in Wien, A. Whaltier in London, G.
Vallardi in Milano — es unternommen haben, den
europdischen Markt mit dem Portrait des so po-
puldren Napoleon-Bekampfers zu saturieren.2?

Nebst Klauber wurde Rombauers Name auch
mit weiteren Graveuren in Russland in Zusammen-
hang gebracht. Durch das Bildnis des Generals
Orlow-Denisow, welches spiter in der Galerie der
Helden das gegen Napoleon gefiihrten Feldzugs
seinen Platz fand, kam Rombauers Name mit dem
Namen des Italieners Cardelli. des Hofgraveurs
Alexanders I. und mit Sergej Baskakow in Ver-
bindung. Das Bildnis von A. I. Nelidow, Gouver-
neurs von Kursk, wurde zur Vorlage der aus-
gezeichneten, an das Malerische grenzende Gra-
viire von A. G. Uchtomskij; das Bildnis des Mit-
begriinders des Instituts fiir &stliche Nationen
Jakim Lazarewitsch Lazarew diente dem Graveur
A. A. Florow als Vorlage, das Bildnis des Schau-
spielers Gebhardt dem Graveur I. V. Tscheskij
usw. 28

Zusammen mit diesen Formen des Kontakts
mit dem russischen Kunstgeschehen und der
russischen Kunst, die auch die Moglichkeit einer
direkten Zusammenarbeit nicht ausschliessen, exis-
tieren natiirlich auch weitere, fiir die Entwicklung
des kiinstlerischen Profils Rombauers nicht be-
deutsame Beziehungen.

. Bildnis eines jungen Angehérigen der Husarengarde, Oel.

7. Johan Rombauer
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8. Johann Rombauer: Adutoportrait, 1813, Oel.

Die Zeit, zu der sich Rombauer in Russland auf-
hielt, war eine Periode bewegter Jahre, in welcher
verschiedene Weltanschauungen, Gesellschaftssys-
teme und kiinstlerische Konzepte einander gegen-
itber stehen. Diese Periode ist zum Grossteil
durch die Napoleon’schen Kriegen gekennzeichnet,
zufolge welcher es in einem erhéhten Masse zu
Kontakten mit der franzésischen Kultur und zur
Intensivierung der Reichweite der letzteren kommt.
Die Nation, die in einem solchen Masse das Schick-
Europa bestimmte, bestimmte
natiirlicherweise auch Europas Geschmack. In
dieser Beziehung entging auch Russland nicht
seinem Los, umsomehr da die herrschende Klasse

sal von ganz

dieses Landes seit jeher ohnehin zur franzosischen
Kultur neigte, sie sogar bewunderte. Doch das,
was die Napoleon’schen Kriege nach Russland
gebracht haben, war etwas ganz neues, anderes
als das, dem sich der russische Adel in Ehrfurcht
beugte. Der neue Kurs der franzosischen Kultur
bedeutete schon eine Trennung vom iiberfeinen
und sentimentalen Rokoko und vom aristokra-
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tischen Klassizismus: anstatt dieser Elemente
brachte sie auch in die Kunst die niichternen,
biirgerlichen Tugenden. Rom-
bauer, inmitten des Wirbels des Petersburgers
kiinstlerischen Lebens, nimmt zwangsldufig in sich
die Stimuli der Aesthetik des zeitgenossischen
russischen Portraits auf, in welcher diese verschie-
denen weltanschaulichen Strémungen einander
kontaminieren, und gerade in dieser Periode
erscheienen bemerkenswerte Werke der russischen
Portraitmalerei. Die russischen Malerschule ist
in dieser Periode bestrebt, die durch den Rokoko
und den aristokratischen Klassizismus inthroni-
sierte Ueberfeinerung und Gekiinsteltheit durch
die biirgerlich demokratisierte kiinstlerische An-
schauung J. L. Davids und der heimatlichen, von
Intentionen einer realisierenden Bestrebung ge-
tragenen Stimuli von Kiinstlern wie A. P. Antro-
pow (1716—1795), 1. P. Argunow (1827—1802)
und F. S. Rokotow (1732—1808) zu ersetzen. Rom-
bauer akzeptiert diese Stimuli umsomehr als
dhnliche Tendenzen schon seinem vorhergehenden
Schaffen nahegestanden waren.

Es besteht kein Zweifel, dass die Zusammen-
hidnge von Rombauers reiferen und spiteren Schaf-
fen vor allem im Schaffen der zeitgendssischen
russischen Portraitisten zu suchen sind, auch wenn

demokratischen

hier keine genauen Grenzen gezogen und solche
Zusammenhéinge nur mehr oder weniger intuitiv
erfasst werden kénnen. Dabei ist es nicht méglich,
positivistisch eindeutig auf ein Muster hinzuweisen,
an das sich Rombauer konsequent gehalten hiitte;
es existieren jedoch einige Koordinaten, zwischen
welchen sein Schaffen oszilliert.

Es ist nicht Orest A. Kiprenskij, Rombauers
prominenter Zeitgenosse, von welchen er die
intensivsten Stimuli iibernimmt. Vieles weist
jedoch darauf hin, dass sich Rombauer vor allem
an seinen dlteren Zeitgenossen, V. L. Borowikow-
skij (1757—1825), ukrainischer Abstammung,
Schiiler von D. G. Lewickij (1737—1822) und
des Oesterreichers Johann B. Lampi hielt. Bo-
rowikowskij, der seine kiinstlerische Laufbahn
mit lkonenmalerei begann und der auf dem Ge-
biete des Portraits als Miniaturist vor allem mit
der dekorativen Medaillonen,
Ringen oder Tabakdosen beschiftigt war, hat
sich zu einem kultivierten Maler intimer Portraits
entwickelt. Sein desinteressiertes, objektives He-
rantreten an das Modell, schon Keime des um die

Verzierung von

Johann

Fombauer,

Bildnis einer

jiengen Hyraw, 1926, Oel In der Sammilung der Slowakischen Nationalgalerie in

Bratislava. Foto: R. Kedro.




Mitte des Jahrhunderts sich entwickelnden Realis-
mus in sich tragend, war im Anfang durch die
zeitgenossischen, idealisierende, mit einem vor-
romantischen Sentimentalismus und mit einigen
Finessen der Rokokomalerei verbundenen Tendenz
verdringt; als Beweis hiefiir dient das ausge-
zeichnete Bildnis von M. I. Lopuchinowa aus dem
Jahre 1797, das sich jetzt in der Tretjakow-Galerie
in Moskau befindet. Das Zeitintervall der einen
Dekade, die dem Grossen Vaterlindischen Krieg
voranging, machte aus dem in seinem Familien-
kreis eingeschlossenen Privatmann ein biirgerlich
bewusstes Individuum; es hat aus dem Schaffen
Borowikowskij's die wehmiitige Sentimentalitét
und Manierlichkeit ausgemerzt und sein biirger-
liches Bewusstsein zur Gleltung gebracht.

Es ist charakteristisch, dass die Arbeiten Rom-
bauers mit dem Werk von Borowikowskij auf dem
Gebiete kontaktieren, auf welchen Borowikowskij
die obengeschilderte Portrait-Manierlichkeit des
18. Jahrhunderts, die unter dem Einfluss des
franzosischen ,,ancien régime* zustandekam, fallen
lisst, also dort, wo er die ldealisierung verlésst,
Ueberempfindlichkeit meidet und sich vom ge-
kiinsteltem Rokoko-Kolorit befreit, um die Quali-
tit der lokalen Farbe gelten zu lassen. Vor al-
lem aber dort, wo anstelle der Idealisierung
eine menschlich iiberzeugende Charakterisierung
kommt, die auf die natiirliche, psychologisch
erklirliche Interpretation des Modells basiert ist.
Im allgemeinen sind es Borowikowskij’s spiitere
Werke aus dem zweiten Jahrzehnt des 19. Jahr-
hunderts. Wie wir jedoch weiter zeigen werden,
ist es moglich, dass sich Rombauer einige Stimuli
und Impulse von Borowikowskij schon frither
angeeignet haben diirfte. So z. B. war Borowikow-
skij’s Bildnis von N. I. Dubowicka aus dem Jahre
1809%° mit seinem natiirlichen, ungezwungenen
Ausdruck und in seiner biirgerlich familiiiren
Prasentation sicherlich in Ueberseinstimmung mit
Rombauers Tendenzen und konnte seine ganze
kiinstlerische Richtung nur unterstiitzen. Es war
jedoch nicht nur die biirgerliche Plattform — mit
ihrem Einfluss auf die kompositonelle Struktur
und mit einer ohjektiven, empirischen Beobach-
tung — auf der sich der Ausdruck der beiden
Kiinstler traf. Die auf Details ausgerichtete
Aufmerksamkeit bringt weitere Analogien und
Beriihrungspunkte hervor. Aehnliche, bis an das
Dekoratisierende grenzende Tendenzen, wie sie

z. B. beim Arrangement des Kaschmirschals oder
an der reich geschmiickten Haube auf dem Du-
bowickaja-Bild zu beobachten sind, hat auch
Rombauer mit Vorliebe angewendet, u. zw. nicht
nur im Kreise seiner russischen weiblichen Auf-
traggeber, sondern auch noch nach seiner Riickkehr
in die Slowakei (Bildnis der Griifin Forgéch, 1830,
Bildnis der Frau Hellner,*® Bildnis einer alten
Dame mit einer mit blauen Béindern geschmiickten
Haube®). Das Bildnis der N. I. Dubowickaja
definiert typisch fiir lidngere Zeit Rombauers
Kammer-, nichtoffizielles Frauenbildnis, auch wenn
bemerkt werden muss, dass bei seinem Festhalten
an der dusseren Charakteristik Rombauer nicht
Borowikowskij's psychologische Tiefe erreicht.
Dies ist der Grund, warum trotz des Momentes
der internen Ausstrahlung, das am Portrait der
Dubowickaja das Gesicht dieser nicht mehr jungen
Frau, dessen Ziige zu markant sind, um es ob-
jektiv als schon bezeichnen zu kénnen, so durch-
geistigt, vermenschlicht und verschonert, Rom-
bauer nicht imstande ist die Intensitit zu ent-
wickeln wie dies seinem ilteren russischen Zeit-
genossen gelang, und die sich somit schon den
Intentionen des psychologischen Portraits néhern.
Das Bildnis der Eleonora Iljinskaja aus dem Jahre
1812, auf welchen der Kiinstler auf den Lippen
der Portraitierten ein kaum bemerkbares Licheln
und auf dem Gesicht gleichzeitig einen konzen-
trierten Ausdruck erscheinen lidsst, kann zwar ein
in dieser Richtung erfolgreicher Versuch betrach-
tet werden, doch im Vergleich zu Borowikowskij’s
Portrait der Dubowickaja bleibt das ganze Re-
gister der seelischen und Gefiithlsemotionen des
Modells trotzdem bescheiden. Andererseits geht es
Rombauer, ebenso wie Borowikowskij, immer um
eine unmittelbare Treue und volle Bewahrung
der Individualitit ihrer Modelle, also nicht nur
um eine Abbildung von Trigern allgemeiner
Ideale; dies ist eine wichtige Anschauungsdeter-
minante der beiden Kiinstler insbesondere bei
der Interpretation ménnlicher Portraits.
Borowikowskij's Portraits des Fiirsten A. A.
Dolgorukow und der Fiirstin M. 1. Dolgorukowa
aus dem Jahre 1811 stellen einen weiteren Beweis
von weiteren gemeinsamen — sowohl konzep-
tionellen als formalen — Schaffungstendenzen
der beiden Kiinstler dar. Das aus dem Jahre 1819
datierte Bildnis des Ministers D. P. Troschinskij?
steht dann schon ganz nahe gerade der Konzeption
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9. Johann

Rombauer:

Bildnis eines jungen Mannes, 1813, Oel.

des Reprisentationsportraits, zu welcher sich
Rombauer im Jahre 1818 mit dem Portrait des
unrithmlich bekanntgewordenen Finanzministers
Gurjew, dessen Name in der Erinnerung der
Russen eher dank seiner Gourmanderie als seiner
staatsménnischen Taten lebt, emporgearbeitet hat.
Es ist paradox, jedoch nicht uncharakteristisch,
dass in diesem TFalle gerade der kiinstlerisch
zweifelsohne raffiniertere und héher erudierte
Borowikowskij bei der Traktierung des Hinter-
grundes dieses Reprisentationsportraits den Feh-
ler begeht, den Hintergrund mit Details und
Attributen zu iiberbiirden, wodurch in der empire-
empfundenen Konturarabeske des Modells stiren-
de Momente entstehen. Rombauer hingegen,
unbelastet von den Traditionen des 18. Jahrhun-
derts, zeichnet den Hintergrund nur schematisch,
demgegeniiber entwickelt er in vollem Masse die
energisch gefithrte, akzentuierte Linie des kor-
perlichen Umfanges und der Individualitit der
portraitierten Person.

Die Parallelen, ja sogar stammesverwandtschaft-
lichen Ziige, die sowohl im Schaffen Borowikow-
skij’s als auch Rombauers erscheinen, sind teil-
weise sicherlich allein schon in ihrer Zeit und ihrer
Stilmassigkeit verankert, haben jedoch auch ihre
tiefergreifenden Wurzeln. Sie entspringen der
verwandten Anschauungsplattform und, héchst-
wahrscheinlich, auch der direkten Kenntnis Rom-
bauers des Werkes von Borowikowskij; in An-
betracht der parallelen Tatigkeit der beiden
Kiinstler in einem identischen gesellschaftlichen
und kiinstlerischen Milieu kann eine solche Kennt-
nis mit Recht angenommen werden.

Borowikowskij’s Werk bedeutet fiir Rombauer
gleichzeitig eine Verbindungsbriicke einesteils zu
einigen Angehorigen der dlteren Generation rus-
sischer Portraitisten, so z. B. direkt zu D. G. Le-
wickij und zu seinem biirgerlich gestaltendem
Schaffen in der zweiten Hiilfte der 80er Jahre des
18. Jh., insbesondere jedoch zu der Generation
russischer Zeitgenossen, bei welchen sich Boro-
wikowskij in vielen Fiillen der Autoritit des Leh-
rers erfreute.

Eine gewisse geistige Verwandtschaft verbindet
Rombauers Werk mit der Portraitkunst des
Malers A. G. Wenecijanow (1780—1847), eines
Schiilers von Borowikowskij, Scohnes eines Mos-
kauer Kaufmannes; dank seiner neuen kiinst-
lerischen Arbeitsmethoden und seiner neuen An-

schauung folgten ihm viele Schiiler und Anhiin-
ger.®® Hier ist ein Zusammenhang nicht nur mit
Portraits von Wenecijanow aus seiner friithesten
Schaffungsperiode bemerkbar (Bildnis von A. T.
Bibikow aus den Jahren 1805—1807), sondern
auch mit Portraits aus seiner spiiteren, progressi-
veren Schaffungsperiode (Portrait von M. M. Filo-
sofowa, 1823);*7 in dieser Periode verschiebt sich
jedoch Wenecijanow’s Bedeutung vom Gebiete
der Portraitmalerei in das Gebiet realistischer
Bilder aus dem Leben des einfachen russischen
Dorfmenschen. Nebst dem direkten oder auch
indirektem Hinfluss Borowikowskij's und zufolge
ihrer den alten niederlandischen Meistern ge-
widmeten grossen Aufmerksamkeit kommen die
Anschauungen der beiden Kiinstler einander auch
schon wegen der Tatsache niher, dass keiner von
ihnen durch den akademischen Drill gegangen
war. Dadurch entgingen beide nicht nur der aka-
demischen glatten, problemlosen Malerei, sondern
auch der Gebundenheit durch klassizistische Kon-
ventionen. Ein weiteres Klement, welches Rom-
bauer und Wenecijanow ausserdem noch gemein-
sam innehaben, ist das Kolorit. Wenecijanow
ist in koloristischer Hinsicht verhéltnismassig
lebendiger, als ein Grossteil der zeitgenossischen
russischen Meister, sein Kolorit ist nicht durch
die dunklen Téne des Barocks gebunden. Dabei
ist es inferessant zu bemerken, dass die Lebens-
dauer der vom Klassizismus verworfenen, in
Hinsicht auf Farbenkultur anspruchsvollen Pas-
telltechnik, die im sammetfeinen 18. Jahrhundert
eine privilegierte Ausnahmestellung besass, die
beiden Kiinstler bis zum Ende des ersten Viertels
des 19. Jh. verlingert haben. Zu Rombauers mit
dieser Technik produzierten bemerkenswerten Ar-
beiten gehoren sein Autoportrait aus dem Jahre
1821 und ein Pendantbildnis der anmutigen jun-
gen Gemahlin des Kiinstlers.®

Nebst den allgemein bekannten Namen von
Borowikowskij und Wenecijanow fiithren Faden
Rombauers Beziehungen auch zu Kiinstlern se-
kundérer Bedeutung der russischen Portraitmalerei
des 19. Jh. Einer von ihnen ist auch der Maler
von fast unbekannten Lebensschicksalen, P. Le-
wizky, dessen Arbeiten noch bis vor kurzem dem
Spéatwerk des Malers D. G. Lewickij* zugeschrieben
wurden. Die Reproduktion seines ,,Bildnisses
eines unbekannten Mannes‘ aus dem Jahre 181810
welches typenmissig das Portrait eines Intellek-
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tuellen oder Wisgsenschaftlers zu sein scheint,

erweckt bei uns mit seiner Konzeption und Kom-
position einige Reminiszenzen an typenmissig
dhnliche Portraits von Rombauer (Bildnis des
Ignazius Aurel Fessler, 1821). Wir sehen eine
interessante Uebereinstimmung, ja sogar Gesetz-
miissigkeit darin, dass es sich bei P. Lewizky,
ebenso wie bei Borowikowskij und D. G. Lewickij,
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10. Johann Rombauer:
Bildnis der Grifin
Eleonora Iljinskaja,
1812, Oel.

wiederum um einen aus der Ukraine stammenden
Kiinstler handelt.*

Zu den ,,vergessenen‘’ Gestalten der russischen
Malerei gehort auch Lewickij’s Schiiler J. K.
Jakowlew (1787—1843); der spitere Dekabrist
und Maler-Amateur Alexander Bestuschew ver-
gleicht die in der Ausstellung der Akademie im
Jahre 1820 ausgestellten Exponate Rombauers mit

11. Johann Rombauer:
Bildnis des Generals
Litwinow,

1818, Oel.

Jakowlew’s Arbeiten. Bestuschew’s nmfangreiche
Kritik*? fillt grosstenteils zu Rombauers ungunsten
aus. Wie dies jedoch auch A. N. Tichomirow
beobachtet und anerkennt, und wie dies librigens
Jakowlew’s in der Staatlichen Tretjakow-Galerie
in Moskau und im Staatlichen russischen Museum
in Leningrad vorhandenen nicht sehr zahlreichen
Arbeiten beweisen, sind in den Studien des

akademisch gebildeten Jakowlew in seinem dis-
tinguiertem Ausdruck die unmittelbare Scharfsicht
Rombauers und auch das Mass an Charakte-
risationsfihigkeiten, die in Rombauers Arbeiten
zu beobachten sind, nicht zu finden.

Hingegen glauben wir, dass es eher angezeigt
ist, Rombauers Werk mit dem anscheinend un-
terschiedlichen, ja sogar widerspriichigem Werk
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des Malers O. A. Kiprenskij (1782—1836) zu ver-
gleichen, der mit seinem emotionell leidenschaft-
lichem Ausdruck quasi ein kiinstlerisches Gegen-
stiick zum einzigartigen poetischen Werk seines
Zeitgenossen A. S. Puschkin darstellt. Die Ent-
wicklungslaufbahn Kiprenskij’s, illegitimen Soh-
nes eines Adeligen, der zwar noch im Milieu der
Leibeigenschaft aufgewachsen war, jedoch durch
irgendeine Art gesellschaftlicher Nicht-Eingliede-
rung charakterisiert ist, ist von jener Rombauers
in der Tat grundverschieden. Mit der retrospekti-
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12. Johann Rombauer:
Bildnis

keij,
1818, Oel.

ven Seite seines Schaffens schopft Kiprenskij
zwar tiefer und griindlicher aus der Vergangenheit,
als Rombauer, in seinem eigenen Entwicklungs-
prozess geht er ihm jedoch weit voran, indem er
mit Dawid’s Rivalen und spéteren Diktator der
franzosischen Kunst, Jean Dominique Ingres
(1780—1867) Schritt hilt, den er in einiger Hin-
sicht, dank seiner Emanzipation vom Klassizis-
mus, sogar iibertrifft. Kiprenskij’'s dramatisches,
explosiv temperamentvolles Naturell kniipft an
die Traditionen des Barock nicht nur in ﬁg'uralen

des Xaverius Branic-

Studien und Kompositionen an — wie dies z. B.
auch seine Studie zweier méinnlicher Akte, mit
diagonaler Komposition, voller Spannung (1804)
beweist — sondern auch in seiner Portraitmalerei,
um sich dann im psychologisch erregten, bewegten
Romantismus zu verankern. Dem von innen
geniihrten, existentiell erlebten Inhalt der Werke
Kiprenskij's entspricht auch der formale Ausdruck,
in welchem sich sein Werk dussert. Seine Kom-
position stiirtz die eingebiirgerten, fixierten Sche-
mata. sie attackiert den Zuschauer mit ihrer iiber-
raschenden. unerwarteten Unmittelbarkeit, Im-
provisation und Impulsivitit. Die Handschrift ist
frei. die Palette dunkel, als ob von einer inneren
Gilut verbrannt. Ebenso sind die psychologischen
Aspekte, mit welchen Kiprenskij sein Modell
betrachtet, nicht abstrakt und objektivisierend,
sondern von seinen eigenen Problemen, von seinem
inneren Ieh durchwoben; dadurch erhalten die
von ihm portraitierten Personen immer ein Stiick
seiner eigenen Erregung und Spannung, ein Stiick
romantischer Exklusivitit. Darum ist er immer auf
der Suche nach extremen und exklusiven und nicht
biirgerlich zivilen Positionen. Kein Wunder, dass
die dankbarsten und entsprechendsten Objekte
seines portraitistischen Interesses Angehdrige der
russischen romantischen Dichterschule sind (V. A.
Schukowkij, 1816; A. S. Puschkin, 1827 und an-
dere).*

Wie entfernt immer auch Kiprenskij's erregtes
und unruhiges Wesen dem Rombauer’schen niich-
ternen, im wesentlichen zivil-quietistischen, auch
wenn nicht kleinbiirgerlich verschniirtem Aus-
druck sein mag, es iibt auf ihn eine gewisse An-
ziehungskraft aus und bleibt nicht ohne Einfluss
auf ihn. Denn schliesslich hat auch Rombauer —
wie dies z. B. das bereits erwihnte Portrait des
ungarischen Wissenschaftlers Aurel L Fessler,
eines Mannes mit buntem Schicksal, der fiir die
Funktion eines lutheranischen Superintendenten
nach Petersburg eingeladen wurde, weiter das
Bildnis des ungarischen Aesthetikers Kazinczy
beweisen — Geschmack daran gefunden, sich mit
einer Intellektualitit auszeichnende oder in emo-
tioneller Hinsicht nicht alltiigliche Gesichter an-
zusuchen.

Auch kann nicht behauptet werden, dass Rom-
bauer bei seinem Schaffen psychologische Werte,
innere Momente und Momente innerer Emanation
der portraitierten Person ganz vernachlissigt

hitte. Im Gegenteil; nach dem Jahre 1810, als er
dem Hohepunkt seines Schaffens entgegengeht
und dazu in einer Periode, als in der pathetischen
Atmosphiire nach den Napoleonischen Kriegen
sich ein russischer Romantismus zu entfalten
beginnt, beschéftigt er sich verhiltnisméssig sys-
tematisch mit dhnlichen Problemen. Seine Aus-
drucksmittel, oft mit einer expressiven Ueber-
treibung aufgetragen, spielen jedoch schon immer
mehr auf einer anderen Seite von psychologischen
Momenten der Personlichkeit, wie z. B. im Schaffen
Kiprenskij’s.

Im allgemeinen kennt Rombauer kein tiefes
psychologisches Eindringen in das Innere seines
Modells; seine Charakteristik, auf einigen nicht
nur auserwihlten, sondern sozusagen destillierten
Zeichen aufgebaut, ist im allgemeinen eindeutig,
ohne irgendwelche Nebenbedeutungen. Aus die-
sem CGrunde erwecken seine Modelle hiufig den
Eindruck einer Uebercharakterisierung. Mit dieser

13. Johann Rombauer: Bildnis eines jungen unbekannten
Soldaten, 1819, Oel.




Eigentiimlichkeit seines Schaffens néhert sich

Rombauer einigen eben darum weniger kon-
ventionellen und weniger ansprechenden — Wer-
ken von V. A. Tropinin (1777 —1857), eines Malers,
der aus den Reihen der russischen Leibeigenen
kam und im wesentlichen ebenfalls nicht auf
akademischen Boden aufwuchs. Tropinin, der zum
Portraitisten der Moskauer Bourgeoisie wurde
und nachher insbesondere mit seinen genre-
gestimmten, idealisierten Bildnissen aus vol-
kischem Milieu sozusagen zum Verkérperer der
aesthetischen Ideale dieser Klasse wurde, stand
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14. Johann Rombauer:
Bildnis
der Grifin Kutajsowa,
1820, Oel.

Rombauer verhdltnisméssig nahe auch mit seiner
durch helle lokale Téne definierten Palette.

Der Prototyp und die Vorbilder einiger der bes-
ten Werke Rombauers miissen aber trotzdem in
Kiprenskij’s malerischer Kultur gesucht werden.
Zu den Arbeiten, die mit ihrer Qualitdt einen so
ausserordentlichen Platz in Rombauers Schaffen
einnehmen, gehort zweifelsohne das Autoportrait
aus dem Jahre 1813, welches bereits im alten, mit
Zeichnungen ergintzen Inventar der Privatgalerie
des Fiirsten Jusupow inventarisiert wurde, das
bis zum heutigen Tage im imposanten klassizis-

15. Johann Rombauer:
Bildnis des Grafen
Dimitrijew Alexandro-
witsch Gurjew,

1818, Oel.

tischen Schloss Archangelskoje Selo untergebracht
ist. "

In diesem bemerkenswerten autobiographischen
Dokument Rombauers, weleches u. A. auch ein
Zeugnis der Selbstsicherheit und des nicht gerin-
gen Selbstbewusstseins des jungen Kiinstlers
darstellt, sehen wir — im Vergleich zu seinen
dlteren Werken — einen ganz neuen Aspekt. Es ist
nicht nur die Komposition mit einer scharfen
Wendung des Kérpers, mit dem Riicken fast ganz
zur Lichtquelle die so radikal die bei ihm ge-
wohnte ausgeglichene Statik des Bildaufbaus

verindert. Eine ungewdhnliche dramatisierende
Rolle fillt auch dem Licht zu, welches den Wert
des Helldunkels erreicht und in einem weiten
Winkel von hinten auf die Schultern, auf den
Nacken, auf den Kragen und auf einen Teil des
runden, jugendlichen, fast noch kindisch trotzigen
Gesichts fillt. Neue Elemente bilden auch die
Reflexe, die kithn auf dem bliitenweissen Kragen,
auf den lockigen, mit lebendiger Kalligraphie
gemalten Haaren und auf dem halbbelichteten
Gesicht spiegeln. Natiirlich ist es nicht von un-
gefihr, wenn wir beim Betrachten dieses Bildes
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an das attraktive Autoportrait Kiprenskij's aus
dem Jahre 1808 denken.

Das grossziigig komponierte und traktierte,
koloristisch kultivierte ,,Portrait eines jungen
Mannes ¢ aus demselben Jahre weicht in qualita-
tiver Hinsicht noch mehr vom iiblichen Niveau
der Rombauer'schen Arbeiten ab. Der Kreis der
hier geldsten Probleme ist hier zwar enger, als
beim Autoportrait aus dem Jahre 1813 (die dem
Licht zugeteilte Rolle fillt hier weg), das Register
der Ausdruckmittel ist bescheidener, dafiir sehen
wir eine gesteigerte Lebendigkeit in der energischen
Modellierung des Puschkin'’isch ausdrucksvollen
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16. Johann Rombauer:
Bildnis des Aurel Igna-
eius Fessler,

1821, Oel.

Hauptes, umgeben von einer Fiille dichter, zer-
zauster, dunkler Haare, mit einem Backenbart,
ein lingliches, suggestiv konzentriert blickendes
Gesicht. Gleichfalls, die gewisse iibliche Rigiditit
der Rombauer posierenden Modelle — iibrigens
nicht selten auch bei den Portraits von Borowi-
kowskij — wird hier durch eine ungezwungene,
natiirliche Position des Korpers ersetzt. Es ist
anzunchmen, dass Tichomirov richtig in seiner
Annahme war, als er behauptete, dass selbst
Rombauer die Qualitit dieses Bildes hoch ein-
schiitzte. Dies war auch der Grund, warum er das
Bild mit sich nach Hause brachte.

Zu der Serie dieser aussergewohnlichen Arbeiten
muss auch das bereits erwihnte Pastell-Auto-
portrait aus dem Jahre 1821 und — mit gewissen
Vorbehalten — auch sein Pendant, das Bildnis der
Gemahlin des Kiinstlers'” gerechnet werden, welch
letzteres an Kiprenskij’s Portrait der D. N. Chwos-
towowa aus dem Jahre 18148 errinnert. Das kiihn
modellierte Haupt, die Silhouette der Biiste am
Autoportrait mit seiner eleganten Kurve ergin-
zend, assoziiert uns schon eher, als das jugendliche,
naiv wirkende Gesicht des Autoportraits aus dem
Jahre 1813, die Vorstellung eines erfahrenen,
witzsprithenden Mannes, also wie Rombauer in
einer fliichtig aufgezeichneten Charakteristik von
seinem Mitarbeiter im Institut des Pastors Muralt,
vom bereits erwiihnten Jakob Christoph Miville®
dargestellt wurde. Das Gesicht verrdt Wille und
Energie, der Blick ist der sachliche Blick eines
stets forschenden Malers, fiir dessen Schaffen
immer die konkrete Realitdt ausschlaggebend war.

s ist bemerkenswert, dass es sich bei allen
vier, itber den qualitativen Durchschnitt stehen-
den Bildern um Werke handelt, die nicht auf
Bestellung angefertigt, sondern vom Kiinstler
fiir sich selbst geschaffen wurden.

Das Jahr 1813, mit welchem das Autoportrait
aus Archangelskoje Selo und das ,,Bildnis eines
jungen Mannes‘ (das letztere in der Ungarischen
Nationalgalerie in Budapest) datiert sind, errinnert
uns an ein ungeklirtes Kapitelchen aus Rombauers
Petersburger Wirkungszeit. Es ist dies das Prob-
lem seiner Beziehung zum Pedagogischen Institut
des Johann von Muralt (1780—1850), eines
Absolventen der theologischen Fakultit in Halle,
spiater Lehrers an der Pestalozzi-Schule, der im
Jahre 1810 von der Petersburger evangelisch-
reformierten Kirche auf den freigewordenen Platz
des dortigen Pastors berufen wurde.?® Muralt hat
seine pedagogische Tétigkeit auch in Russland
fortgesetzt. Das von ihm in Petersburg eingerich-
tete Pensionat wurde sehr bald durch das dort
praktizierte neue Erziehungssystem bekannt und
wurde beginnend mit dem Jahre 1812 von der
adeligen Jugend stark kultiviert. Es ist anzuneh-
men, dass Rombauer, der wahrscheinlich zufolge
seines Glaubensbekenntnisses mit Muralt in Ver-
bindung kam, die Aufgabe zufiel, im Pensionat
Zeichen-, bezw. Malerei-Unterricht zu erteilen,
dessen Kenntnis in den damaligen hoheren Ge-
sellschaftskreisen zur guten Erziehung gehorte.

Es ist moglich, dass die finanzielle Unabhingigkeit,
die Rombauer aufgrund seiner Tétigkeit im Muralt'-
schen Institut gesichert wurde, ihm in dieser
Periode, also am Hohepunkt seines kiinstlerischen
Schaffens, die Moglichkeit bot, kiihner zu ex-
perimentieren und sich intensiver in kiinstlerische
Probleme zu vertiefen, als er dies wihrend der
Zeit tun konnte, in der er mit bestellten Arbeiten
itberhéduft war.

Natiirlich kam aber auch bei einigen Bestellungs-
arbeiten sein ihm eigenes Talent zu Geltung, eine
in Kiprenskij's Art erstrebende Auffassung des
Intimsten, Privatesten und Erlebten, wie auch
eine geistreiche Aneignung der technischen Mei-
sterung zur Geltung. Es geht grosstenteils um Wer-
ke, die noch mit dem Aufenthalt des Kiinstlers
in Russland verbunden sind.

Eine anspruchsvollere Betrachtung, deren Vor-
boten schon vor dem Jahre 1813 das Bildnis der
Grifin Eleonora Iljinskaja, insbesondere jedoch
das Pendant-Bildnis des Generals Litwinow, 5
charakterisiert durch eine sichere Modellierung

17. Johann Rombauner: Bildnis einer jungen Froaw in
Volkstracht, Oel.




18. Johann Rombauer-Ignacius Sebastian Klauber: Bild-
nis des Generallewtnants Matwej Twanowitseh Platow,
Helden des Grossen Vaterlindischen Krieges des
Jahres 1812, Kupferstich, 1809.

und tadellos realisierte perspektive Kiirzung wie
auch durch eine neue malerische Erfassung, waren,
kommt auch in der spiteren Periode zum Vor-
schein, Soz. B.am ,,Bildnis eines jungen Offiziers 5
aus dem Jahre 1819, der mit seiner sympathischen
und natiirlichen Erscheinung — so wie dies bereits
von Tichomirow angedeutet wurde — an den
Helden von Tolstoj’s Romans Krieg und Frieden,
Peta Rostow erinnert. In der langen Reihe von
Rombauers Arbeiten, in der natiirlich auch schwii-
chere Werke aufzufinden sind, féillt die souverain,
mit temperamentvoller Handschrift gemalte Mi-
niatur ,,Bildnis eines unbekannten jungen Mannes
aus dem Jahre 1821 — mit ihrem Format eine
Ausnahme in Rombauers Schaffen — als Beweis
einer noch immer nicht erléschenden Kraft des
Naturells des Kiinstlers auf. Ja sogar, sein Interesse
an der Losung des Problems der licht-atmosphi-
rischen Vibration. das schon gegen 1813 auf-
getreten war, wird hier noch einmal sichtbar.

Einen besonderen Platz in Rombauers rus-
sischem Schaffen nehmen noch zwei Portraits ein:
das nicht signierte und nicht datierte Bildnis des
V. V. Michalkow und Bildnis der Grifin Kutajso-
wa aus dem Jahre 1820, Die beiden Bildnisse, auf
welchen die sitzenden Figuren bis zu den Knieen
erfasst wurden, sind vom Typ des eleganten Em-
pire-Bildnisses deriviert, dessen Schopfer niemand
anderer war als der ,,Chronist des grossen Lebens-
stils*, der gefeierte und verteufelte Ingres. Die
Gestalt des ménnlichen Bildnisses, die mit seinem
zum Licht exponierten, nachdenklichem, in die
Ferne konzentriertem Gesicht an den Ausdruck
des von Kiprenskij gemalten Bildnisses von S. S.
Uwarow erinnert, ist kompositionell ungewshnlich
kithn in den Raum poniert. Die einigermassen
theatralische Positur des Modells mit der
gestellten, auch wenn anscheinend mnonchalan-

19. Johann Rombauer-Salvator Kardelli: Bildnis des
tlenerals Grafen Wassilij Wassiljewitseh Orlow-Deni-
sow, Kupferstich,
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20. Johann Rombauer-Alexander Alexandrowitsch Flo-
row: Bildnis des Jakim Lazarewitsch Lazarew, 1820,
Kupferstich.

ten Handschuh-haltung, ist eine gute Charak-
teristik des romantisch posierenden Angehdrigen
der exklusiven russischen Offiziers-Elite.

Natiirlicher erscheint der Zauber der Grifin
Kutajsowa, deren weiblicher Charm anscheinend
einen grossen Eindruck auf Rombauer ausiibte.
Zweifelsohne war dies der Grund, warum er mit
allen Mitteln eine besondere Atmosphire ihrer sym-
pathischen Erscheinung ausdriicken wollte. Er
umhiillt diese Frauengestalt mit ecinem feinen
Lyrismus, kleidet sie in einen raffiniert einfachen,
geschmeidigen Samt, vereinigt in ihr Ziichtigkeit,
Zartheit und Lieblichkeit. Um die Lehne des
Empire-Sessels ist ein Kaschmirschal geworfen,
ein unerlissliches Attribut der damaligen Damen-
eleganz. In dieses sein vielleicht bestes Frauen-
bildnis will der Kiinstler guasi die Metapher des
Geheimnisses der weiblichen Anziehungskraft hi-
neinkomponiert haben.

Im Herbst des Jahres 1824% kehrte Rombauer in
seine Heimat, in die Slowakei, zuriick. s war dies
die Heimkehr eines finanziell gesicherten Menschen,
die Heimkehr eines Kiinstlers, dekoriert mit dem
gesellschaftlichen Ruhm eines entfernten Landes,
der in seine entlegene Heimatstadt wenigstens
einen fernen Abglanz der grosstidtischen Peters-
burgers Salons und Theater mitbrachte. Zusammen
mit den besten Arbeiten des Kiinstlers gelangt
nach Pregov auch eine wertvolle Sammlung fran-
zosischer Graviiren, die in der prosaischen At-
mosphiire der Provinzstadt bald nur noch den
kultivierten Geschmack ihres Besitzers bezeugt.

In Rombauers Atelier kommt eine ununter-
brochene Kette von Bestellern aus den Reihen
des Adels der ndheren und ferneren Umgebung
und ebenso aus der sich zum Wohlstand herauf-
schwingenden ostslowakischen Bourgeoisie und

21. Johann Rombauer-Andrej Crigorjewitsch Uchtom-
skij: Bildnis des Arkadij Twanowitsch Nelidow, Gou-
verneurs von Kursk, Kupferstich.
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22, Johann Rombaner: Bildnis eines jungen Mannes mit Schnurrbart, 1826, Oel.

Intelligenz. Alle halten es fiir eine Ehre, sich vom
Portraitisten der Petersburger , Noblesse™ ,,vere-
wigen‘ zu lagsen. Im Wirbel der Bestellungen und
auch in seiner Isolierung verliert der Kiinstler die
Méglichkeit einer Weiterbildung und vielleicht
hort er auch auf, die Notwendigkeit neuerer
Errungenschaften zu empfinden. Er ldsst sogar
sehr bald seinen Plan fallen, eine Reise nach Rom,
dem damaligen Mekka der westlichen Kunst zu
unternehmen.? Er begniigt sich mit den erreichten
Zielen, beziehungsweise mit ihren Abwechslungen.
Die faszinierende Anziehungskraft Kiprenskij’s
unruhig erregten, prometheisch ungebundenen
Beispiels, welches im kleinbiirgerlichen Milieu
Prefovs vielleicht auch auf kein Verstindnis
gestossen wire, verbleicht mit den Jahren immer
mehr. Wenn es iiberhaupt noch méglich wire,
vom russischen Parallelismus in Rombauers wei-
terem Schaffen zu sprechen, so kénnten ehestens
noch die Reminiszenzien des biirgerlich ruhigeren,
in seiner Bedeutung eindeutigeren Spitwerkes
von W. L. Borowikowskij, vielmehr aber noch von
W. A. Tropinin in Betracht kommen.

Wenn das Bildnis von Franz Kazinezy aus dem
Jahre 1825 — verhiiltnismiissig biindig traktiert
mit einer verengten Skala kiinstlerischer Mittel
und mit grosster Konzentration dahin strebend,
die charakteristischen Ziige des Modells festzuhal-
ten — in grossem Masse von der Konzeption von
Rombauers Arbeiten aus den Anfingen der Zwan-
zigerjahre (auch vom Bildnis des A. I. Fessler,
ebenfalls einen Intellektuellen darstellend) ab-
weicht, so kniipfen das Portrait des Grafen Stefan
Forgach, insbesondere jedoch Portraits aus dem
darauffolgenden Jahre organischer an Rombauers
vorheriges Schaffen an. Mit diesen Arbeiten — mit
dem ,,Bildnis eines jungen Mannes mit Schnurr-
bart** und ,,Bildnis einer jungen Frau' — beide
mit gewissen technischen Finessen und Konzep-
tion gemalt, sehen wir eine Wiederannidherung
Rombauers an die Konzeptionen der russischen
Portraitschule. Mit einer freien Malerei der Haare
und mit der Draperie eines nonchalant tiberwor-
fenen Mantels, mit dem lebhaften, aber konzen-
trierten Ausdruck des Gesichts erhielt dieses
temperamentvoll gemalte Ménnerbildnis einen
gewissen Anhauch romantischer Erregung. Es ist
fast iiberraschend, wie iiberzeugend und mit wel-
chem Verstindnis der Kiinstler die innere Energie
des Portraitierten darstellt, und mit welcher

Courage er die Farbenkontraste der dunklen
Uniformjacke und des hellroten Futters des Man-
tels auftrigt. Wihrend wir bei diesem Bildnis ein
vielleicht letztes Aufleuchten des Kiprenskij'schen
Konzeptes empfinden, erinnert das statischere
Pendant, ,,Bildnis einer jungen Frau®, nicht nur
mit seiner Prisentation, sondern auch mit dem
Tdeal der Schénheit, die der Kiinstler mit einer
vereinfachten Stilisation des Gesichts erreichen
will, an die ruhigere, glattere Art der Tropinin’-
schen Malerei und auch an Tropinin’s Vorstellung
von der weiblichen Schonheit. In Anbetracht des
Charakters des ethnischen Typs der beiden por-
traitierten Personen wie auch der Uniform am
Minnerbildnis, die in keine Kategorie der damals
existierenden militérischen Osterreichisch-ungari-
schen Uniformen eingereiht werden kann, glauben
wir richtig annehmen zu kénnen, dass es sich um
Portraits eines unbekannten russischen Ehepaars
handelt. Beide Bilder befinden sich heute in der
Slowakischen Nationalgalerie. Sie sind ein spre-
chender Beweis der Dauerhaftigkeit von Rom-
bauers Beziehungen zum russischen Volk und zu
russischen Objekten.

An einigen ausgesuchten Arbeiten aus der un-
mittelbar darauffolgenden Periode macht sich
noch immer der Einfluss der Tropinin’schen aesthe-
tischen Normen bemerkbar. Wir sehen ihn z. B.
auf dem ,,Bildnis einer Dame beim Tischlein mit
Nithzeug* aus dem Jahre 1827, wo auch das
sachlich und priizis dargestellte Stilleben, zu-
sammengestellt aus Kleinigkeiten von Niihre-
quisiten der Hausfrau und aus einem zisellier-
ten Glocklein, Rombauers Kenntnisse iiber die
Stilleben-Partien der Tropinin’schen Bilder be-
weist (z. B. der ,,Klopplerin® aus dem Jahre 1823)
und teilweise auch auf dem ,,Bildnis der sitzenden
jungen Dame mit einer Rose in der Hand™ aus
dem Jahre 1830. Aber die Ueberfiille und iiber-
triebene Geschmiicktheit dieser halb intimen
halb repriisentativen Portraits besitzt nicht mehr
die ungezwungene, ungeschniegelte grossstadtische
Noblesse, die wir z. B. auf dem Bildnis der Grifin
Kutajsowa sehen kionnen. Der Kiinstler hat hier
scheinbar schon gewisse Konzessionen seinem
kleinbiirgerlichen Milieu und seiner sich bereichern-
den Société gemacht, die ein bisschen ungeschickt
den von ihr bewunderten Lebensstil der Aristo-
kratie imitiert, um dadurch ihren eigenen wirt-
schaftlich-finanziellen Aufstieg zur Schau zu stel-

55




23. Johann Rombauer: Bildnis des Presover Rechtanwalts
Samuel Hellner, Oel.

len. Im Prospekt, am  Bildnis der sitzenden
jungen Dame mit der Rose in der Hand*‘, mit dem
sich vertiefenden und in die Landschaft 6ffnenden
Raum, mit den Bergen von StraZske im Hinter-
grund, kommt dann schon das Prinzip des illusiven
Realismus des Biedermeiers zur Geltung.

Es ergibt sich die Frage, bis zu welchem Masse
sich Rombaner die Aspekte und Tendenzen des
Biedermeiers aneignete, dieser Stil- und Anschau-
ungstendenz, die der Lebensart des mitteleuro-
péischen Biirgertums bis ungefihr von der Zeit
des Wiener Kongresses bis zum Jahre 1848 ent-
sprach,
sowohl in Bezug auf Zeit als auch auf Inhalt modi-
fiziert werden. Selbstverstindlich besteht auch die
Frage des Zusammenhanges mit dem oder der
Distanziertheit vom zeitgenéssischen ostslowa-
kischen kiinstlerischen Ausdruck.

Nebst Josef Czauczik und seiner Schiiler, die
mit dem Ende der Zwanzigerjahre zur Geltung
zu kommen beginnen und sich im allgemeinen den
Tendenzen des Spéat-Empire oder des ausreifenden

wobei natiirlich ortliche Verhéltnisse
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Biedermeiers unterwerfen, erscheinen in dieser
Periode auch Namen weiterer, neuer kiinstlerischer
Talente auf der Bildfliche in der Ostslowakei.

Unmittelbar mit PreSov ist fiir eine lingere Zeit
die bemerkenswerte Titigkeit zweier Kiinstler
verbunden: es handelt sich um Josef Miklogik
(1791 —1841)%> und um den jiingeren, bereits
erwihnten Josef Ginovsky (1800—1857).56 Beide
haben in Wien studiert. Der iltere von ihnen,
Miklosik, der nebst seinen Studien auch den
mittels eines Stipendiums aufrechterhaltenen Be-
ruf des Kantors der Wiener griechisch-katholischen
Kirche ausiibt, ist in den Jahren 1814—1823
Schiiler der Akademie, des zu jener Zeit wohl-
bekannten Peter Krafft. Der jiingere, Ginovsky,
mit seinen schon vorher erworbenen kiinstlerischen
Erfahrungen, eignet sich seit der Mitte der Zwan-
zigerjahre den Stil des sentimentalen Biedermeiers
an, wie dies auch zweie seiner Frauenbildnisse
beweisen, die sich heute im Besitze der Slowa-
kischen Nationalgalerie in Bratislava befinden.57

In der weiteren Entwicklung wird das Schaffen
der beiden Kiinstler voneinander unterschiedlich
und in einem bedeutenden Masse differenziert.
Wihrend Miklosik, der spiiter als Ditzese-Maler
in Diensten des Presover griechisch-katholischen
Bistums sein mittels einiger Portrait- und Genre-
Arbeiten bewiesenes Talent® zersplittert, indem
er auf Bestellung stereotypisch dargestellte Tkono-
stase produziert und unter den vielen unbedeuten-
den, anspruchslosen provinziellen Tkonographen
seinen Platz einnimmt, zieht Ginovsky die Auf-
merksamkeit der Kiinstlerkreise von Wien und
Pest mit seinen immer realistischer orientierten
Portraits und Genre-Bildnisse auf sich. Spiter
macht er jedoch allméhlich Konzessionen — mit
typisch dsterreichischen Genre-Bildern — um dem
Geschmack des dsterreichischen kleinstidtischen
Konsumenten entgegenzukommen.

Wenn wir Rombauers Spétwerk in Beziehung
zum kiinstlerischen Ausdruck der obengenannten
zwei Kiinstler untersuchen, finden wir, dass es
sowohl in seiner mentalen Tendenz als auch in der
gestaltlichen Ausdrucksweise fast intakt geblieben
ist. Das kiinstlerische Streben des talentierten
Ginovsky entspricht mit seiner Biedermeier-Posi-
tion, insbesondere jedoch mit seiner realistischen
Tendenz schon den Richtungen der nach ihm fol-
genden Generation und entwickelt sich trotz
seines anhand von Literatur bewiesenen Kontaktes

o _

24, Johann Rombauer: Bildnis einer Dame mit Haube
aus der Familie der Maleters, Oel.

25. Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Fraw, 1826,
Oel.

mit Rombauer um das Jahr 1825 — schon ausser-
halb der Rombauer’schen kiinstlerischen An-
schauungen. Wenn von gewissen gemeinsamen
Charakteristiken gesprochen werden kann wie
z. B. bei der Konstruktion des ausdrucksvollen,
plastischen Kopfes an Ginovsky's ,,Bildnis von
Karol L. Sojka‘ aus dem Jahre 1821%° — so geht
es eher um das Ergebnis von Ginovsky’s Betrach-
tung einiger Frithwerke Rombauers aus seiner
jungen Periode, die in der Ostslowakei zuriick-
gel_:ii&b&!n sind. Nach seinen Studien und Studien-
reise in Oberitalien, wo Ginovsky eher zufillig
als programmgemadss auch die Bekanntschaft des
grossen Dichters und Fiirsprechers der slawischen
Welt und der slawischen Idee, Jan Kollar, macht,
nimmt der Maler Abschied von Presov; er veran-
staltet Austellungen und hélt sich vorwiegend in
Oesterreich, vor allem in der Metropole der Mo-
narchie, Wien und teilweise auch in der steierischen
Stadt Leoben auf. Die Provenienz einiger seiner
Bilder weist darauf hin, dass er dabei auch mit
Prag in Kontakt war, dass er sogar dort gewohnt
hat (,,Prager Milchfrau®, ,,Die Umgebung von
Prag®, ., Bildnis eines Priesters®, 1831).%

Das Portraitwerk des Malers Josef Miklosik, der
nach seinen Studien an der Wiener Akademie,
dhnlich wie Ginovsky, zu einem Studienaufenthalt
in Italien weilte,%2 ist von einem rauhen, niichter-
nen, linearen Klassizismus gekennzeichnet, wobei
sich der Kiinstler mit einer geradezu iiberraschen-
den Sachlichkeit der Anschauung einiger Ten-
denzen des Realismus ndhert. In bezug auf Stil ist
Miklogik’s Werk bei all dem biindiger als die
stilistisch freiere Schaffungsweise Rombauers, die
mit ihrer erregenden Konkretheit und Schlagkraft,
als auch durch Beachtung der unmittelbaren
Empirie sozusagen alle Regeln des zeitgendssischen
stilistischen Kanons unberiicksichtigt lidsst. Da-
durch kommt es nicht zu einem Zusammentreffen
der sowohl fiir Rombauer als auch fiir Miklosik
typischen Charakterisationstendenzen auf einer
gleichen Plattform.

Der Klassizismus, der nur von der Ferne, in-
direkt, auf Rombauers Frithwerk einwirkte, wurde
vom Kiinstler in den 30er und 40er Jahren lingst
beiseite gelassen. Vom Biedermeier, der zu jener
Zeit in Buropa herrschte, behielt der Kiinstler
lediglich die prahlerische Dekorativitét, die insbe-
sondere rauschende Bénder, Blumen und feine
Stickereien der reich geschmiickten Frauenkleidung
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zur Schau stellt, deren Zweck es ist der Frauen-
schonheit zu schmeicheln. Anzeichen des Bieder-
meier'schen Sentiments sind in den Portraits von
Rombauer nur sporadisch zu finden (,,Bildnis der
Frau Selmeczy*, 1834), aber selbst in diesen Fillen
weisen sie einem dem Kiinstler eigenen Ton auf.

Wenn bei Rombauer auch von irgendwelchen
Anzeichen von Realismus gesprochen werden kann,
so konnen wir sie am besten mit dem Attribut
charakterisations-* bezeichnen. In einem jeden
Fall ist der Kiinstler um ein Maximum von Aus-
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26. Johann Rombauer:
Bildnis des Presover
Kaufmannes Lillia
Boldizsdr,

1839, Oel.

druck und Anschauung bemiiht. Seine Charakteri-
sationsmethode beruht auf einen ihm angeborenen
empirischen Sinn; diese Methode macht nicht
ungern von der Lizenz der kiinstlerischen Ueber-
treibung Gebrauch.

Rombaners , Realismus™ hat natiirlich seine
Grenzen. Es geht hier im grossen und ganzen um
eine innere Tendenz, und nicht um eine entwickelte
kiinstlerische Anschauung, die den Ausgangspunkt
des kiinstlerischen Schaffens der zweiten Hiélfte
des 19. Jh. bildet. Dabei ist diese Tendenz zum

27. Johann Rombauer:
Bildnis der Frau Hell-
ner,

Oel.

Realismus nicht konstant, sondern besitzt ihre
cigene Entwicklung. Am markantesten kommt
sie in jenen Arbeiten Rombauers zum Vorschein,
in welchen er sein Schaffen mittels gewisser psycho-
logischer Elemente vertieft.

Was Rombauers Ausdruck in seiner Schluss-
etappe vielleicht am stirksten dem heimatlichen
kiinstlerischen Streben ndherbringt, sind einige
Anzeichen einer Verprovinzialisierung und die be-
reits erwithnten, dem kleinbiirgerlichen Geschmack
dargebrachten Konzessionen, die den Kiinstler

in einen Stagnationszustand nichtproduktiver,
oberflichlicher Anschauungen und Konventionen
fithren. Von den beliebten IEhepaar-Pendant-
portraits verschwindet die Eleganz und Unge-
zwungenheit. Die Positur der Modelle und ihre.
Gesten werden weniger wendig, die Kleidung ist
weitschweifend und detailliert traktiert, der Zu-
sammenklang der Farben wird hirter. Die Ent-
wicklungskurve des Kiinstlers weist beginnend
mit den 30er Jahren eine sinkende Tendenz auf.
Aus dem schopferischen Prozess des Kiinstlers
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schwindet immer mehr und immer hiufiger die
emotionelle Komponente und die Komponente
der personlichen Interessiertheit. An ihrer Statt
verbindet sich die Empirie mit einer professio-
nellen Routine und Konventionalitit. Die Vor-
bedingungen seiner fritheren Entwicklung werden
von Rombauer immer seltener beachtet: in dieser
Periode kommt es nur schon sporadisch zu einer
intensiveren Entfaltung der Finessen seiner Ma-
lerkunst. Zu diesen seltenen Ausnahmen gehért
z. B. das Doppelportrait des Presover Rechtsan-
walts Samuel Kardoss und seiner Gemahlin aus
dem Jahre 1836.% Insbesondere das Frauenbildnis
erinnert hier noch — mit seinem lieblichen, un-
mittelbaren, dabei jedoch fein vergeistigtem Aus-
druck, und die mit einer vertieften REchtheit
traktierte physische Erscheinung — an die einsti-
gen kiinstlerischen Anspriiche und Ambitionen
Rombauers. Lebendig, mit einer verhiltnisméssig
freien Kalligraphie gemalt ist auch das , Bildnis
einer Dame mit Haube aus der Familie der Ma-
leters”*, und statischer, dabei jedoch mit Fein-
gefiih]l und Sinn fiir lebendige Details das ,,Bildnis
der Rozina Sterbinsky, geb. Metzner.6® Das
Bildnis des Rechtsanwalts Samuel Hellner,s
inshesondere jedoch das Bildnis des Prefover
Kaufmanns Lillia Boldizsar aus dem Jahre 1839, 67
auf welchem die Geschiiftstiichtigkeit und sogar
geschiiftliche Schlauheit der jungen Bourgeoisie
so iiberzeugend dargestellt sind, machen nach
vielen Jahren von neuem von der plastischen und
auch karikierenden Uebertreibung Gebrauch. Es
scheint, dass der Kiinstler sich hier ungewollt
eine treffende, dabei gutgemeinte und verstéindnis-
volle Kritik der menschlichen Schwichen erlaubt
hat.
Nebst dem Milieu der kleinen Provinzstadt sind
es auch das herannahende Alter und eine stille
Familientragidie, die Rombauers Schaffenskraft

Bemerkungen

! Es handelt sich in erster Reihe um zwei wichtige,
in bezug auf Material und Biographie wertvolle Beitridge
von Kornel Divald, Adatok Rombauer festd életérdl
(Daten aus dem Leben des Malers Rombauer) (Miivészet
IIT, 1904, 133—139) und Ujabb adatok Rombauer Jdinos
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untergraben. Seine Frau und seine einzige Tochter
werden kurz nacheinander von der Lungenschwind-
sucht, einer damals noch unheilbaren Krankheit
dahingerafft.®® Und kurz darauf, kein ganzes
Jahr nach dem Tod seiner Tochter, am 12. De-
zember 1849 erliegt der Kiinstler einem Herzanfall.

Das Werk, das Rombauer hinterlassen hat,
reprasentiert eines der interessanten Kapitel der
slowakisch-russischen kiinstlerischen und kultu-
rellen Beziehungen und Kontakte der Vergan-
genheit. Diese entstehen und entwickeln sich
wihrend Rombauers langjihrigen Aufenthaltes
und seiner Titigkeit im Milieu des alexandrinischen
Petersburgs, wo der Kiinstler die nahesten Koor-
dinaten und ,.eine tiefe Sicherheit seines besten
Schaffens findet, und die auch nach seiner Riick-
kehr in die Heimat nicht véllig unterbrochen wer-
den. Sie bleiben erhalten vor allem durch einige
Reminiszenzen an die Manieren und Errungen-
schaften der russischen Empire- und roman-
tischen Portraitschule, und die dann auch durch
Kontakte mit russischen Freunden und Bestellern
wiederaufleben.

In die slowakische Malerei, die im zweiten Viertel
des 19. Jh. sich den Weg zur Nationalisierung nur
allméhlich und zaghaft bahnt, gelangt Rombauers
Werk als ein spezifischer Beitrag, der nicht nur
durch die Eigenartigkeit des Talents des Kiinstlers,
sondern auch durch seine Erudition an den Ar-
beiten der besten russischen Portraitmaler gege-
ben ist. In der Entwicklungslinie der slowakischen
bildenden Kiinste reprisentiert daher Rombauers
Werk eine bemerkenswerte Tradition, die teil-
weise — auch wenn indirekt — aus der heimatli-
chen Atmosphire auch von der Stir’schen Kiinst-
lergeneration der nationalen Wiedergeburt auf-
genommen wurde, um sie dann in einer modi-
fizierten, entsprechend adaptierten Form kiinfti-
gen Generationen weiterzugeben.

Jestérél (Neuere Daten iiber den Maler Johann Rombauer ).
FMﬁVészet X1V, 1915, 414—418). Materialwert aus der
sl.lt-ere.n ungarischen Literatur besitzt auch die Glosse
einesm it ,,x-“gezeichneten Autors, versffentlicht ehenf: alls
in der Zeitschrift Miivészet (VII, 1908, 130—131).

2 In der letzten Zeit hat E. Pogény ein Verzeichnis
von Literatur itber Rombauer und Rombauers Werke
zusammengestellt.

3 Von den Kunsthistorikern der ersten bourgeoisen
Republik CSR haben Elemir Kdszeghy und Josef Poldk
grisste  Aufmerksamkeit Rombauer gewidmet, insbe-
sondere im Zusammenhang mit einer Ausstellung der
Zipser Portraitmalerei. Siehe Katalog der Ausstellung,
bearbeitet von E. Készeghy, Bildnismalerei in der
Zips, Kezmarok 1933, 28 als auch den Artikel von J.
Polék in der Prager Presse (2. 7. 1933, 6) und in Lidové
Noviny (5.7.1933). Nachher, d. h. nach 1945, beschiiftigte
gich mit ihm in seinen Arbeiten iiber die slowakische
Kunst des 19. Jh. Karol Vaculik, Umenie 19. storodia
na Slovenskw (Die Kunst des 19. Jahrhunderts in der
Slowakei), Bratislava 1952, 11, 112; Maliarstvo 19. sto-
rotia na Slovensku (Die Malerei des 19. Jahrhunderts in
der Slowakei ), Bratislava 1956, 10,

4 Tis handelt sich vor allem um die durch das Institut
fitr Theorie und Kunstgeschichte der Slowakischen Alka-
demie der Wissenschaften durchgefiihrte, der Kunst des
19. Jh. gewidmete Forschungsarbeit, die zu einer Kom-
plettierung der Arbeiten aus dem frithen Schaffen des
Kiinstlers, und zu einer Komplementation seiner Werke aus
der Periode nach dem Jahr 1824, d. h. nach seiner
Riickkehr in die Slowakei gefiithrt hat. Die Ergebnisse
dieser Forschungsarbeiten wurden teilweise bereits in
der Arbeit der Autorin Anna Petrovd-Pleskotovd,
Slovenské vijtvarné wmenie obdobia ndrodného obrodenia
(Die slowakischen bildenden Kiinste der Aera der natio-
nalen Wiedergeburt), Bratislava 1966, veriffentlicht.

5 Siehe A. N. Tichomirow’s Studie Rombauer en
Russie, Bulletin de la Galerie Nationale Hongroise I11,
Budapest 1961, 538 (dortselbst auch in ungarischer
Sprache, 131—158); zu dieser Studie gehért ein Ver-
zeichnis Rombauers in Russland geschaffener und iden-
tifizierter Werke; siche auch die selbststiindige Publikation
Iskusstvo Vengriji 1X.—XX. vv., Moskau 1961, 51-—53.
In Anbetracht der Detailliertheit der Daten in Ticho-
mirow’s Verzeichnis fithren wir die Lokalitit der darin
enthaltenen Arbeiten nicht an.

¢ Die Kontakte Rombauers mit dem ungarischen
Aesthetiker Franz Kazinczy (1759—1831) und mit dem
slowakischen Maler Josef Ginovsky (1800—1857) sind
aus Kazinezy’s Korrespondenz bekannt (Kazinczy
Ferenc levelezése XIX, Budapest 1909, 297, 300—301,
618). Auf Rombauers Bezichungen zum Portraitisten
Jakob Christoph Miville, dem voriibergehend auch in
Petershurg titigen Schweitzer, weist Hans Lanze in der
Monographie Der Basler Maler Jakob Miville, Lorrach
1954, 74, 103—104, 124 ff. hin. Ausziige aus dieser
Monographie wurden der Autorin durch A. N. Ticho-
mirow liebenswiirdig zur Verfiigung gestellt.

7 Von seiner Mitgliedschaft in der Akademie der
bildenden Kimste in Petersburg wird einesteils im Testa-
ment, das der Kiinstler ein Jahr vor seinem Tode schrieb,
und auch im Todesschein Erwihnung gemacht. Aus
russischen Quellen liegt vorderhand keine Bestétigung
der Richtigkeit dieser Angabe vor, auch wird sie in keiner
Weise unterstiitzt. (Das Testament befindet sich im

Archiv der Stadt Prefov. Aufmerksamkeit auf das
Vorhandensein dieses Testament wurde in einem popu-
larisierenden Artikel des Autors J. Repc¢dk in der
Zeitechrift Hlas Tudu III, 16. 11. 1947, unter dem Titel
700 Jahre Stadt Presov — Das Testament des Malers
Jdn Rombauer gelenkt. Rombauners Tauf- und Todesschein
wurden durch K. Divald in der Zeitschrift Miivészet
1904, 133, 138, veroffentlicht.) Auch der Titel ,,Hofmaler*
bleibt unbestéitigt, der ihm zuerst durch Divald attribuiert
wurde (Miivészet, 1904, 134). Divalds These kinnte
vielleicht ein Gesuch bekriiftigen, das eine junge Peters-
burger Polin, Glowacka, direkt an den Zaren Alexander
I. gerichtet hat; sie bat ihn, an Rombauer einen Befehl
ergehen zu lassen, das ihr gegebene Heiratsversprechen
cinzuhalten. (Dieses Gesuch, als auch weitere sich auf
diese Sache beziehenden Schritfstiicke befinden sich in
der Manuskripten-Abteilung der Saltykow-Schtschedrin
Bibliothek in Leningrad, Hinterlassenschaft des N. P.
Sobko, Nr. 568/18. Das erste Mal wurden sie von A. P.
Mjullerowa in ihrer Publikation Byt inostrannych
chudofnikov v Rossiji, Leningrad 1927, 97 erwihnt.
Kine detailliertere Interpretation dieses Materials befin-
det sich in Tichomirow’s Bulletin de la Galerie Nationale
Hongroise 111, 37.) Andererseits widerspricht der Di-
vald'schen Hypothese die Tatsache, dass derzeit lediglich
ein einziges von Rombauer gemaltes Portrait des Zaren
bekannt ist, u. zw. aus dem Jahre 1818, das sich heute
in der Ungarischen Nationalgalerie befindet, und dabei
ist es ein anhand fremder Vorlage angefertigtes Portrait;
wie die Signatur zeigt, ist das Original ein Werk des
franzosischen Malers Isabey.

§ Siehe insbesondere op. cit. Tichomirow’s im
Bulletin der Ungarischen Nationalgalerie.

% Im nérdlichen Schiff der St. Jakob-Kirche in Levoéa
befindet sich z. B. das Epitaph des Kaufmannes Matthius
Rombauer aus dem Jahre 1640.

10 Die Rombauer-Familie war durch die Vermittlung
des Zipser-Neudorfer Zweiges der Kaschauer Laszgallner-
Familie mit der Familie Beneziir verwandt, aus welcher
der bedeutende ungarische Maler der historisierenden
Aera der zweiten Hilfte des 19. Jh., Julius Bencztr
(1844—1920), der durch seine gross-magyarische Kon-
zeption bekannt war, hervorging. Die Leutschauer
Rombauers waren gleichzeitig in einem weitldufigeren
Verwandtschaftsverhiltnis mit dem Graphiker Eugen
Doby (1834—1907) und mit dem Kunsthistoriker Em-
merich Henszlmann (1813—1888). Auch stiitzen wir uns
auf die Angaben von Gyérgy Kerekes A kassai keres-
keddk életébdl (Aus dem Leben der Kaschauer Kaufmanmn-
schaft 1687—1913), Budapest 1913, 36. Wie wir aus der
weiteren Literatur erfahren, war der Bruder des Malers
Rombauer, Matthius Rombauer, Goldarbeiter und
Medailleur in Prefov. Der Name Rombauer kam auch in
der Mittelslowakei vor. So z. B. erwiihnt Gustav Zechen-
ter-Laskomersky in seinen biographischen Erinne-
rungen Z wlastného Zivotopisu (Aus meiner eigenen Bio-
graphie), Slovenské pohlady XXXV, 1915, 227, den in
Banskd Bystrica tiitig gewesenen Bergwerksarzt Ludwig
Rombauer.
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1 Siehe op. cit. K. Divald in der Zeitschrift M-
vészet 1904, 133. Laut Divald haben Rombauers Eltern
ihren Sohn Priester werden lassen wollen. Darum glaubt
Divald, dass Rombauer als Theologe evang. Glaubens
nach Deutschland kam, doch nimmt Divald an, dass
Rombauer — aufgrund seiner Sprachkenntnisse auch
in Frankreich zum Studium gewesen sein mag. Wir
meinen jedoch, dass zur Aneignung der franzésischen
Sprache Rombauer in Petersburg genug Moglichkeiten
hatte, da doch diese Sprache damals in Petersburg zum
Bon ton gehiérte und in den sog. hiheren Kreisen iiblich
als Konversationssprache kultiviert wurde. Dank seinen
Bestellungen hatte Rombauer mit diesen Kreisen stindi-
gen Verkehr, weswegen die Kenntnis der franzosischen
Sprache fiir ihn eine Existenzfrage wurde.

12 Siehe Kazinezy's Brief an I. Guzmies, datiert in
Széphalom, 23. 2, 1825 (Kazinczy Ferene levelezése XIX,
Budapest 1909, 300).

¥ Dieses Bildnis befindet sich mit seinem Pendant
Bildnis eines jungen Mannes mit Hut, in den Sammlun-
gen der Presover Galerie.

11 Das Bildnis stellt den Urgrossvater des Kunst-
historikers K. Divald dar; der Portraitierte war Wein-
und Kolonialwarenhiéindler in Prefov und reiste angeblich
hidufig in Geschéftssachen nach Triest. Die Familie Stein-
hiibl stammt aus Nemecké Pravno (Deutsch Proben).
Einer der Ahnen dieser Familie war in der Mitte des 17.
Jh. Buchbinder in der berithmten Brewer’schen Buch-
druckerei in Levoéa. Der Grossvater K. Divalds, Sohn
des Portraitierten, war schon als ,,Herr** erzogen worden.
Er besass ein Advokatendiplom, fuhrte jedoch diesen
Beruf nicht aus; er lebte vom viterlichen Vermégen, das
ihm ein sorgloses Leben sicherte und erlaubte, seinen
personlichen Liebhabereien zu huldigen. Er besass eine
grosse Sammlung Wiener Porzellans. K. Divalds Vater
war Apotheker und gleichzeitig Amateurphotograph.
Es ist interessant zu bemerken, dass das erste Photo-
graphien-Album der Hohen Tatra sein Werk war. Siehe
Divald Kornél, Felvidéki sétak (Spazierginge in Oberun-
garn ), Budapest, o. J., 3—4. Das Bildnis Johann 8. Stein-
hiibls befindet sich zur Zeit in den Sammlungen der Slow.
Nationalgalerie in Bratislava, das Bildnis seiner Gattin
Susanna Steinhiibl in den Sammlungen der Ostslowa-
kischen Galerie in Kaschau.

15 Siehe Reproduktion in Vasdrnapi Ujsdg, IT, 3. 4.
1904.

16 In den Sammlungen der Ostslowakischen Galerie
in Kaschau.

17 In der Installation des Mébelmuseums im Staat-
lichen Sechloss in MarkuSovee.

18 Siehe die Glosse, gezeichnet mit ,,X.X.X.** in der
Zeitschrift Zipser Anzeiger 1T — 13. 8. 1864.

U Hine Vergleichsparallele zwischen dem Schaffen
Czaueziks und Rombauers ist nédher detailliert in der
Monographie der Autorin, Anna Petrova-Pleskotov4,
gewidmet J. Czauezik und seinem Kreis, unter dem Titel
K potiatkom realizmu v slovenskom wmaliarstve (Zu den
Anfingen des Realismus in der slowakischen Malerei),
Bratislava 1961, 84—85. Im op. cit. ist in grossen Ziigen
auch das Wrek J. J. Miillers charakterisiert.
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20 Siche op. cit. K. Divald in der Zeitschrift Miivészet
1915, 414 ff.

# Das Bildnis befindet sich in den Sammlungen des
Staatlichen historischen Museums in Moskau, Im Verzeich-
nig, das A. N. Tichomirow iiber Rombauers in Russland-
produzierten Werke zusammengestellt hat, ist es nicht
angefithrt.

22 Siehe Zeitschrift Staryje gody 1908, Juli-September,
482. Vgl. auch mit der Publikation E. Berman’s und
E. Kurbatova Russkij kostjum 1750—1830, Moskau
1960, 92 ff.

# Eine von 0. K. Voleenburg stammende Information,
wonach es Rombauer am 7. 10. 1810 erlaubt wurde, hier
einzutreten und das Kopieren von Bildern auszuiiben,
erwihnt A. N. Tichomirow. Siehe op. cit. im Bulletin
de la Galerie Nationale Hongroise, 16.

*4 Die literarischen Quellen, aus welchen diese Por-
traits bekannt sind, sind durch A. N. Tichomirow detail-
liert angegeben. Siehe op. cit. im Bulletin de la Galerie
Nationale Hongroise, 15—16, 30, 32,

28 Im Bericht tiber die Austellung, veriffentlicht in
der Zeitschrift Severnaja pocta 17. 9. 1810, Nr. 92, werden
Rombauers 3 Arbeiten erwiihnt.

26 Siehe op. cit. im Bulletin de la Galerie Nationale
Hongroise, 15.

7 Bine komplette Kollektion graphischer Portraits
M. I. Platow’s laut Rombauer’schen Vorlagen befindet
sich in den Graphischen Sammlungen des Russischen
Museums in Leningrad.

2% Schéne Exemplare dieser graphischen Blitter be-
finden sich in den Graphiksammlungen des Pusehkin-
Musgeum bildender Kiinste in Moskau.

# Die Charakteristik des Werkes F. 8. Rokotows —
nebst speziellen, Rokotow gewidmeten Monographien —
beinhaltet eine neuere Studie der Autorin N. Kowalen-
skaja, Istorija russkogo iskusstva X VIII. veka, Moskau
1962, 235—241. Im op. cit. befindet sich auch eine
Charakteristik des Werkes von 1. P. Argunow, D. G.
Lewickij und anderer russischer Portraitisten der Aera,
Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts. Siehe
Seiten 241 und ff.

0 In den Sammlungen der Staatlichen Tretjakow-
Galerie in Moskau. Die Reproduktion siehe in der Publi-
kation V. Fiala, Ruské maliarstvo XIX. storodia (Russi-
sche Malerei des 19. .Jh.), Bratislava (2. Aufl.), 28.

% In den Sammlungen des Mébelmuseums in Marku-
Zovee,

32 In Privateigentum in Presov.

# In den Sammlungen des Ostslowakischen Museums
in Kaschau.

31 Beide Bildnisse befinden sich in der Staatlichen
Tretjakow-Galerie in Moskau.

3 In der Staatl. Tretjakow-Galerie in Moskau.

3¢ Siche die Monographie A. N. Sawinow, Alexvej
Gavrilowitsch  Wenecijanow, #izit i tvordestvo, Moskau
1955, wie auch die umfangreiche Monographie iiber
Wenecijanow’s Schiiler Chudoiniki sholy Venecijanova
von T. V. Aleksejewowa, Moskau 1958.

47 Vgl. mit den Reproduktionen in Sawinow’s Mono-
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graphie tiber 4. (. Wenecijanow, Zizit i troréestvo, Moskau
1955, 23, 73.

38 Beide im Besitze des gewesenen lutherischen Kolle-
ginms in Presov.

3 Siehe die Materialstudie von N, Gerschensonowa-
Tschegodajejowa, Novoje o D. (. Lewickom, Iskusstvo
1962, Nr. 9, 67—70.

10 Siehe op. cit. N. Gerschensonowa-Tschego-
dajejowa, 68.

11 fg ist nicht wahrscheinlich, dass es hier um eine
Tdentitdt mit dem polnischen Portraitisten Jan Lewicki
geht, der im Thieme-Becker'schen Werk (Allgemeines
Lexikon der bildenden Kiinstler, XXI1I, Leipzig 1929,
161) figuriert; abgeschen von der Verschiedenheit der
Initialien und der angegebenen Geburtsdaten (1802
bezw. ohne Jahreszahl) sind auch die Wirkungsorte Jan
Lewicki’s verschiedentlich. Die Autorin nimmt an, dass
es bei einer tieferen Kenntnis des Werkes nicht uninte-
ressant wiire einen Vergleich mit den Werken des War-
schauer Klassizisten A. Brodowski (1784—1832), des
Lehrers Jan Lewicki’s vorzunehmen. Das Autoportrait
und das Bildnis des Bruders, die zu den bekanntesten
Werken dieses franzésisch erndierten Polen gehdoren,
versprechen einige beachtenswerte Analogien.

42 Otetschestwennyje zapiski, 1820, Nr. 6 (Oktober).

4 In den Sammlungen der Staatl. Tretjakow-Galerie
in Moskau. Vgl. mit den Reproduktionen im durch M. V.
Alpatow iiber Orest Adamowitsch Kiprenskij zusam-
mengestellten Album, Moskau, 1955 26, 27.

41 Bine Kopie dieses Portraits — es handelt sich wahr-
scheinlich um eine Autorenkopie aus einer etwas spiteren
Periode — befindet sich im Staatl. Historischen Museum
in Moskau.

43 Tn den Sammlungen des Staatl. russischen Museums
in Leningrad. Vergl. mit der Reproduktion im op. cit.
V. Fiala, 38, bezw. im zitierten Album iiber Kiprenskij, 6.

46 A, N. Tichomirow fithrt dieses Portrait im op. cit.
(Bulletin de la Galerie Nationale Hongroise, 32) als ein
fragwiirdiges Autoportrait an, jedoch ein Vergleich mit
einem spéteren Pastell-Autoportrait des Kiinstlers
im Besitze des lutherischen Kollegiums in Presov —
bestiitigt nicht diese Hypothese.

47 Infolge einer unfachgemiissen Lagerung sind an
beiden Werken grosse Schiiden entstanden. Besonders
beschiidigt ist das Frauenportrait, sodass die Qualitit
einiger Details heute schon kaum genau festgestellt
werden kann.

4 Vgl. mit den Reproduktionen im Kiprenskij —
Album, 11, 12. BEs ist nicht uninteressant, dass der Ehe-
gatte der Portraitierten sowohl von Rombauer als auch
von Kiprenskij portraitiert wurde.

4 Op. cit. H. Lanza, 103—104.

50 Angaben tiber J. V. Muralt entnahmen wir Brock-
haus's Lexikon Encyllopeditscheskij slovar, XX, St.
Petersburg 1897.

i1 Beide Werke aus dem Jahre 1812,

52 Das Bildnis ist in seiner Signatur genau mit dem
Jahr 1819 datiert, daher ist seine Einteilung unter
zeitgemiiss nur ungefihr festgestellte Werke in Ticho-
mirow’s Liste unbegriindet.

i Nebst Kazinezy's Bericht (Kuazinezy Ferene leve-
lezése, XINX, 297 bezw. 300) ist Rombauers Riickkehr
zeitlich auch in einem Bericht von J. Lackov, Bibliothe-
kars der Bischoflichen Bibliothek in Preov, in einem an
J. Orlay gerichteten, vom 13. Oktober 1824 datierten
Brief festgesetzt. Vgl. mit dem Werk von J. Sviencicky,
Materijaly po istorii vosroschdenia Karpatskoj Rusi, Lvov
1906, 32. Fiir die Ausziige aus dieser Literatur danke
ich Herrn Univ. Prof. Dr. Josef Markov.

54 Siehe Kacinezy's zitierte Korrespondenz, XIX, 301.

5 (irundlegende Informationen itber Miklosik’s Le-
bens- und kiinstlerischem Schicksal finden wir in M.
Beskid’s Artikel Egy elfeledett képironk (HEin vergessener
Maler), Miivészet XTII, 1914, 47—63. Seine Angaben
wurden in einer Studie Dr. Josef Markows, versffentlicht
in der Zeitschrift Ceskoslovenskd etnografie X, 1962,
Nr. 1, 56 f., wie auch in einem Manuskript K Zivotu a dielu
Jozefa Miklusika'* (Bemerkungen zum Leben und Werk
J. Miklosik’s) priizisiert und ergéinzt.

56 Daten iiber Josef Ginovsky sind vorliufig nur in
einem sehr spirlichen und unkompletten Umfange vor-
handen. Grundlegende biographische Daten sind in
Thieme-Beckers Allgemeinem Lexikon der bildenden
Kiinstler XTIV, Leipzig 1921, 63—64 angegeben. Seine in
sffentlichem Besitz in der Tschechoslowakei befindlichen
Werke werden laufend durch Karol Vaculik in seinen
einfithrenden Arbeiten Umenie XIX. storodia na Slovensku
(Die Kunst des 19. Jahrhunderts in der Slowakei), Brati-
slava 1952, 11 und im Werk Maliarstvo 19. storodia na
Slovensku (Malerei des 19. Jalrhunderts in der Slowakei ),
Bratislava 1956, 10 gewertet.

57 Beide datiert mit dem Jahr 1826.

38 Von Miklogik's Portraitwerken ist heute insbeson-
dere das Bildnis des Begriinders der Prefover griech, —
kath. bischéflichen Bibliothelk, Jin Kovdes, das in mehre-
ren Autorenkopien und Varianten vorhanden ist, bekannt.
Tm Besitz der heutigen orthodoxen Kirche in Prefov
befinden sich einige weitere Bildnisse griechisch-katho-
lischer Wiirdentriger, wie auch ein offizielles reprisen-
tatives Bildnis Kaiser Josefs II., gemalt nach einer
ilteren Vorlage. Viele seiner von Beskid erwiihnten Werke
sind heute jedoch schon unauffindbar,

3 Hin hervorragendes Beispiel einer solchen Arbeit
ist das ,.Bildnis eines Priesters’* aus dem Jahre 1831,
im Besitz der gewesenen Kardsek'schen Galerie in Prag,

60 Tn den Sammlungen des Déri-Museums in Debreczen.

8 Jan Kolldar, Slovnik slavianskyeh wmelcov viethkyjch
kmeriov (Lexikon slawischer Kiinstler aller Stamme), Bra-
tislava 1957, 45.

52 Vgl op. cit. M. Beskid, Miivészet XTII, 1914, 47 {1l.

@ In privatem Eigentum in Presov.

44 Tn privatem Bigentum in Prefov.

%5 In privatem Bigentum in Bratislava.

66 In privatem Eigentum in Prefov.

87 In privatem Bigentum in Presov.

65 Vgl. op. cit. K. Divald in der Zeitschrift Miivészet
1904, 138.
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Verzeichnis der Reproduktionen

. Johann Rombauer: Bildnis des Johann Samuel

Steinhiibl. 1804. — Oel. Leinwand, 76 x 61. Unten
rechts signiert: Joh Rombauer pinxit 1804, In den
Sammlungen der Slowakischen Nationalgalerie in
Bratislava. Photo: Archiv der Slow. Nationalgalerie
in Bratislava.

. Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Dame im

Park. 1805. — Oel, Leinwand, 86,5 x 67.5. Signiert
unten rechts am Stein: ,,Rombauer A. 1805°. Tn den
Sammlungen des Museums der ukrainischen Kunst
in Kiew. Photo: Museumn der ukrainischen Kunst
in Kiew.

- Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Frau mit

rotern Turban. 1806. — QOel, Leinwand, 69,5 x 57,5.
Signiert unten rechts: ..Joh. Rombauer pinxt. St.
Petersburg 1806, In den Sammlungen des Staatl.
historischen Museums in Moskau. Photo: Staatl.
historisches Museum in Moskau.

. Johann Rombauer: Bildnis des Wassilij Semjono-

witsch Chwostow. 1806. — Oel, Leinwand, 30,8 x
24,2. Signiert hinten an der Leinwand (nachtriglich?):
»peint par J. Rombauer 1806, In den Sammlungen
des Instituts fiir russische Literatur, im Museum
des Puschkin-Hauses in Leningrad. Photo: Institut
far russische Literatur  (Museum des Puschkin-
Hauses) in Leningrad.

. Johann Rombauer: Bildnis der Warwara Peschtschu-

rowa, geb. Sobilewa. 1808. — Oel, Leinwand, 40 x 33.
Signiert unten im ovalen Rahmen: ,,Joh. Rombauer
1808%. In den Sammlungen des Gesamtsowj. Puschkin-
Museums in Leningrad. Photo: Gesamtsowj. Pusch-
kin-Museum in Leningrad.

. Johann Rombauer: Bildnis des Nikita Iwanowitsch

Peschtschurow. 1808. — Oel, Leinwand, 40,7 x 33,1.
Signiert im ovalen Rahmen: ,.J. Rombauer pinx,
1808.* In den Sammlungen des Gesamtsowjetischen
Puschkin-Musewumns in Leningrad. Photo: Gesamtsow;j.
Puschkin-Museum in Leningrad.

. Johann Rombauer: Bildnis eines jungen Angehérigen

der Husarengarde. Oel, Leinwand (oval), 63,5 x 55.
Nicht signiert. In den Sammlungen des Staatl. russi-
schen Museums in Leningrad. Photo: Staatl. russi-
sches Museum in Leningrad.

. Johann Rombauer: Autoportrait, 1813. — Oel,

Leinwand, 76 x 60. Signiert unten links: ,,Joh.
Rombauer se ipsum pingebat An® 1813°. In den
Sammlungen des Museums in Archangelskoje Selo.
Photo: Museum, Archangelskoje Selo.

. Johann Rombauer: Bildnis eines jungen Mannes.

1813. — Oel, Leinwand, 73 x 61. Signiert an der
Riickseite: ,,Joh. Rombauer pinxit. St. Petersburg.
1813, In den Sammlungen der Ungarischen Natio-
nalgalerie in Budapest. Photo: Ungarische National-
galerie, Budapest.

Johann Rombauer: Bildnis der Griiffin Eleonora
Tljinskaja. 1812. —— Oel, Leinwand, 73 x 62. Signiert

11.

12,

15.

16.

. Johann Rombauer

rechts: ,,J. Rombauer An 1812°. Tn den Sammlungen
des Wolhynischen Museums in Schitomir. Photo:
Wolhynischen Museums in Schitomir. Photo: Wol-
hymisches Museum, Schitomir.

Johann Rombauer: Bildnis des Generals Litwinow.
1818. — Oel, Leinwand, 63 x 73. Signiert links
unten: ,.J. Rombauer pinxit An. 1818, In den Samm-
lungen des Wolhynischen Museums in  Schitomir.
Photo: Wolhynisches Museum in Schitomir.

Johann Rombauer: Bildnis des Xaverius Branickij.
1818. — Oel, Leinwand. 122 x 96. Signiert rechts
unten: ,,Rombauer pinxit. 1818, In den Sammlun-
gen des Staatl. russischen Museums in Leningrad.
Photo: Staatl. russiches Museum, Leningrad.

- Johann Rombauer: Bildnis eines jungen unbe-

kannten Soldaten. 1819. — Oel, Leinwand, 33,5 x
29,2, Signiert links unten: ,,I. Rombauer 1819, In
den Sammlungen des Staatl. historischen Museums
in Moskau. Photo: Staatl. historisches Museum in
Moskau.

- Johann Rombauer: Bildnis der Grifin Kutajsowa,

1820. — Oel, Leinwand, 109 x 88. Signiert rechts
unten: ,,I. Rombauer Anno 1820, In den Sammlun-
gen des Museums in Dnepropetrowsk. Photo: Mu-
seum, Dnepropetrowsk.

Johann Rombauer: Bildnis des Grafen Dimitrij
Alexandrowitsch CGurjew. 1818. — Oel. Leinwand,
121,5 x 95,1. Signiert links am Untergestell der
Sédule: ,I. Rombauer pinxit Anno 1818“. In den
Sammlungen der Staatl. Tretjakow-Galerie in Moskau.
Photo: Staatl. Tretjakow-Galerie, Moskau,

Johann Rombauer: Bildnis des Aurel Ignacius Fessler,
1821, — Oel, Leinwand, 77 x 66. Signiert rechts
unten: ,John. Rombauer pinxit St. Petershourg
1821%. In den Sammlungen der Ungarischen Akade-
mie der Wissenschaften in Budapest. Photo: Magyar
Jénosné, Budapest.

. Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Frau in

Volkstracht. — Qel, Leinwand, 73 x 59. Nicht
signiert. In den Sammlungen des Staatl. Schlosses
in Hodkovee. Photo: Archiv des Instituts fiir Theorie
und Kunstgeschichte der Slow. Akademie der Wissen-
schaften.

. Johann Rombauer — Ignacius Sebastian Klauber:

Bildnis des Generallentnants Matwej Iwanowitsch
Platow, Helden des Grossen Vaterlindischen Krieges
des Jahres 1812. 1809. — Kupferstich, 41,7 x 27,2.
Signiert unten links: ,,[Tuc.PonGayeps. I'pas. U.C. Kaay.
Oepn. 1809, rechts: ,,Peint par Rombauer et gravé par
I. 8. Klauber 1809%, Tn den Sammlungen des Pusch-
kin-Museums der bildenden Kiinste in Moskau. Photo:
Puschkin-Museum der bildenden Kiinste in Moskau.
Salvator Kardelli: Bildnis des
Generals  Grafen Wassilij Wassiljewitsch Orlow-
Denisow. — Kupferstich, 27,5 x 21.3. Signiert unten
links: ,,[Tuc. PomGayepe, rechts: Kapgeanu Cpas. E, U,

B.* In den Sammlungen des Puschkin-Museums der
bildenden Kiinste in Moskau. Photo: Puschkin-
Museum der bildenden Kiinste in Moskau.

Johann Rombauer — Alexander Alexandrowitsch

Florow: Bildnis des Jakim Lazarewitsch Lazarew.

1820. — Kupferstich, gelbliches Papier, 35 x 31,4

Signiert unter dem Oval, links: , ,[Tucan Pombayep*:,

in der Mitte ,,1820°°, rechts: ,,I'pasup. Aa. Gaopop*,
In den Sammlungen des Puschkin-Museums der

bildenden Kiinste in Moskau. Photo: Puschkin-

Museum der bildenden Kinste in Moskau.

21, Johann Rombauer — Andrej Grigorjewitsch Uch-
tomskij: Bildnis des Arkadij Iwanowitsch Nelidow,
Gouverneurs von Kursk. — Kupferstich, weisses
Papier, 66,6 x 45. Nicht signiert. In den Sammlun-
gen des Puschkin-Museums der bildenden Kiinste
in Moskau. Photo: Puschkin-Museum der bildenden
Kiinste in Moskau.

22, Johann Rombauer: Bildnis eines jungen Mannes mit
Schnurrbart. 1826. — Oel, Leinwand, Oval, 31,5 X
26. Signiert rechts am Rand des Ovals: . Joh. Rom-
bauer .pinxit 1826, In den Sammlungen der Slowa-
kischen Nationalgalerie in Bratislava. Photo: Slo-
walkische Nationalgalerie in Bratislava.

20.

23. Johann Rombauer: Bildnis des Presover Rechtsan-
waltes Samuel Hellner. — Oel., Leinwand, 69 x 51,5.
Nicht signiert. In Privateigentum in Prefov. Photo:
F. Hideg.

24, Johann Rombauer: Bildnis einer Dame mit Haube
aus der Familie der Maleters. — Oel, Leinwand,
52 x 41.,5. Nicht signiert. In Privateigentum in

25. Johann Rombauer: Bildnis der Sophia Amalia Kol-
benheyer, geb. Pertzian. — Oel, Leinwand, 71,2 X
57,5. Nicht signiert. In Privateigentum in PreSov.
Photo: F. Hideg.

26. Johann Rombauer: Bildnis des Presover Kauf-
mannes Lillia Boldizsdr. 1839. — Oel, Leinwand,
130 % 76. Signiert rechts unten: ,,I. Rombauer An
1839, In Privateigentum in Presov. Photo: F. Hideg.

. Johann Rombauer: Bildnis der Frau Hellner. — Oel,
Leinwand, 69 x 51,5. Nicht signiert. In Privateigen-
tum in Presov. Photo: F. Hideg.

II. Johann Rombauer: Bildnis einer jungen Frau. 1826.
— Oel, Leinwand (Owval), 31,3 x 26,1. Signiert links
am Rand des Ovals: ,,Joh. Rombauer pinxit 1826.
In den Sammlungen der Slow. Nationalgalerie in
Bratislava. Photo: Slow. Nationalgalerie in Bratislava.
Presov. Photo: F. Hideg.

(5]
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Vyvojové aspekty tvorby Jana Rombauera

V obdobi prvej polovice 19. storodia, ked st slovenski
maliari svojim vzdelanim a slohovou kultirou viazani
prevazne jednostranne na Vieden a oblast strednej Eurd-
py, predstavuje Jén Rombauer, umelecky vyzrievajici
a posobiaci po dlhé roky v metropole ruského cdrskeho
samoderzavia, ojedineli vynimku z tohto pravidla. Vy-
nimku o to pozoruhodnejdiu, ze sa v ndroénom prostredi
Petrohradu prepractiva na portretistu poprednyeh kru-
hov a dostdva sa do styku s vyznamnymi osobnostami
ruského verejného a kulttirneho Zivota.

Vzhladom na to, #ze vyskim Rombauerovho diela
vdaka zdujmu viacerych ndrodnych kultir znaéne po-
kro¢il, mozno dnes pristipil k jeho jemnejdiemu a pre-
thenejéiemu rozboru, Na8a studia skima, v akych in-
tencidach sa formovalo, analyzuje jeho vztahy k domé-
cemu vytvarnému vyvoju. k sicasnej ruskej porfrétne]
gkole i k stcasnému stredoeurdpskemu umeleckému pri-
deniu.

Zivotni a umeleckti drihu Jéna Rombauera (18. 5.
1782 Levoca — 12. 2. 1849 Presov) ovplyvnilo akiste uz
prostredie rodnej Levode, bohatej na svojrizne pamiatky
gotiky a renesancie. Umelec, podla vietkého, neabsol-
voval akademické &kolenie. Jeho prvym a azda aj jedi-
nym priamym uéitelom bol v Uhorsku aklimatizovany
Dédn Jén Jakub Stunder (1759 Kodan — 1811 B. Bys-
trica). Stunderov triezvy klasicizmus predur¢il nielen
kompozicie Rombauerovych ranych prde, ale aj celkovi
mestiansku koneepeiu jeho tvorby, no jeho samorastly

talent, fantdziu a tvorivy rozlet nikdy plne nesputnal.
Kolekeia portrétov z rokov 1802—1805 (podobizne pre-
fovského obchodnika J. 8. Steinhiibla a jeho manzelky,
podobizen Saridského statkdra Kddasa a d.) sleduje popri
zachyteni podoby aj tdely spoloéenskej reprezentdcie.
Ovplyvneny prikladom levoéského portretistu a maliara-
dekoratéra Jozefa Lercha (¢inny ca v rokoch 1782—1828)
Rombauer stidasne rozvija aj typ Zénrového portrétu
(Podobizeni chlapea vyfukujiceho mydlové bubliny.
1804). Jeho tvorba sa uz v tomto obdobi zna¢ne odlisuje
od uhladeného prednesu jeho levoéskych, vo Viedni
fkolenyeh rovesnikov — Jozefa Czauczika (1780—1857)
a Jana J. Miillera (1780—1828),

Rolku 1806, na popud volynského gréfa Tljinského,
vplyvného déinitela ecdrskeho samoderzavia, odchddza
Rombauer do Ruska. V Petrohrade, ktory je po dobu
osemndst rokov jeho druhym domovom, dostdva sa
priamo do centra ruského kultirneho a vytvarného Zi-
vota. Vplyv nového prostredia sa prejavuje ¢oskoro
priaznivo na jeho tvorbe; osvojuje si diferencovanejsie
pracovné formy, zameriava sa na ndroénejsie nuanso-
vanie dusevnych pohnutok, origindlnejsiu kompoziéni
stavbu, citlivejsie pretlmoéovanie detailov a veristickej-
Siu interpretdciu textary odevu portrétovanych (Portrét
M. F. Uvarovovej; Portrét Abrama Petrovica Ratkova-
Ro#nova a d.). Utast na vystave Akadémie roku 1810
a spoluprica s poprednymi ruskymi umeleami — dvor-
nym rytecom 8. Baskakovom, profesorom petrohradskej
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Akadémie I. 8. Klauberom a . svedéia nepochybne
0 uzndvani jeho tvorby v petrohradskych vytvarnych
kruhoch.

Rombauerov pobyt v Rusku spadd do obdobia vzru-
Senych rokov, kedy medzi sebou bojuji svetové ndzory,
spolo¢enské stistavy a umelecké koncepeie. Vypliiajn ho
z velkej dasti napoleonskd vojny. sprostredkujiice vo zvy-
senej miere styk s franctizskou kulttirou. Jej novy kurz,
uddvany J. L. Davidom, rozchddza sa s prejemnelostou
rokoka aj s aristokratickym sentimentalizmom a namiesto
nich vyndda triezve demokratické enosti obéianske.
V tyehto tendencidch sa utvrdzuje prostrednictvom rus-
kej portrétnej Skoly, v ktorej prdave v tomto obdobi do-
zrievajii pozoruhodné plody ruského podobizniarskeho
umenia, aj Jdn Rombauer,

Azda najviac sa. Rombauer priblizuje koneepeii V. L.
Borovikovského (1757—1825). Je sthlasny najmé s tym
obdobim jeho tvorby, kedy u Borovikovského prvotnii
idealizdcin vystriedava ITudsky presvedéivd charakteri-
zdeia, zalozend na prirodne i psychologicky vieryhodnej
interpreticii modelu (Podobizeri E. Iljinskej, 1812, Podo-
bizen gréfa Gurjeva, 1818, ale aj prdce z obdobia po ni-
vrate na Slovensko — Podobizeni gréfky Forgidchovej,
1830, Podobizen pani Hellenrovej),

S Borovikovského #iakom, A. (. Venecijanovom
(1780—1847) =zblizuje Rombauera nielen Zivy kolorit,
ale aj isté duchovné pribuzenstvo, dané azda tym, ze
obaja unikli akademickému drilu i akademicky hladkej
bezproblémovej malbe. Spdsobom charakterizdcie a ided-
lom krdsy je Rombauer blizky vkusu V. A. Tropinina
(1777-—-1857). Z podruznejtich zjavov ruského portrét-
neho maliarstva ved nitky Rombauerovyeh vztahov
k P. Lewizkému a J. E. Jakovlevovi (1787—1843).

Vo svojich najlepsich dielach z obdobia po roku 1810
sa Rombauer usiluje o méty vytyéenéd jeho vynikajicim
ruskym rovesnikom, nesputnanym romantikom 0. A,
Kiprenskym (1782—1836). Kiprenského vplyvom je po-
znac¢eny Autoportrét z voku 1813, charakterizovany
0. i. aj zdujmom o riefenie problematiky svetelno-atmo-
sferickej vibrdcie, dalej psychologicky vynikajtico pre-
pracovand, rukopisne uvolnend Podobizen mladého muza

z toho istého roku, Autoportrét z roku 1821 a jeho pen-
dant — Podobizel umelcove] manzelky.

Pozoruhodné miesto zaujimaji v Rombauerovej rus-
kej tvorbe aj portréty V. V. Michalkova a gréfky Kutaj-
sovovej, odvodené =z elegantne] empirovej podobizne
Ingresove;j.

Ndvratom na Slovensko na jeseri 1824 pritazlivost
Kiprenského prikladu ustupuje. V maloburzodznom
prostredi Prefova uplatfiuje Rombauer skér reminiscen-
cie na vyznamove jednoznatnejdie dielo V. L. Borovi-
kovského, najmii viak V. A. Tropinina (Podobizen gréfa
Stefana Forgdcha, 1825; Podobizefi mladej zeny, 1826;
Podobizeft mladého muza s fizikami, 1826; Podobizen
ddmy pri stoliku so &ijacimi potrebami, 1827). Celkovi
preplnenost a prebujnend zdobivost portrétov z tohto
obdobia, napoly intimnyeh, napoly reprezentacénych,
postrdda uz uhladentt velkomestskit noblesu  vlastni
Rombauerovej petrohradskej tvorbe a signalizuje nie-
ktoré dotyky so stredoeurdpskym biedermeierom (Po-
dobizen sediace] mlade] ddmy s ruzou v laviei, 1830),
selektovanym z Viedne.

Z umelcovho tvorivého procesu doraz viac vystava
zlozka emodnd, namiesto nej sa empiria spdja s rutinou
a 8 konvencion. K vynimkdm v tomto smere patri dvo-
jica podobizni presovského advokiata Kardossa a jeho
manzellky (1836).

S dielom svojich prefovskyeh stiéasnikov, s linedrnym
klasicizmom Jozefa Miklosika (1791-—1841), ani so &tyli-
zovanym, dekorativnym biedermeierom Jozeta Ginowv-
ského (1800-—1857) sa Rombauerov prejav nestretdva
na jednej ndzorovej platforme. Ak mo#zno hovorit o ur-
¢ityeh vztahoch, ide skor o poudenie mladsicho Ginov-
ského na Rombauerovych ranych, na Slovensku zane-
chanych pricach.

Rombauerovo dielo predstavuje jednu zo zaujimavych
kapitol slovensko-ruskych vytvarnych i kultiirnych vzfa-
hov a stykov v minulosti. Svojim osobitym prizvukom,
danym pouéenim na ruske] empirovej a romantickej
portrétnej skole, je Specifickym prinosom do slovenského
maliarstva prvej polovice 19. storodia,

Nastropné malby kosickej radnice

(Umenie a mestianstvo 18. storocia)

Obdobie konea 18. storoc¢ia sa nie ndhodou stalo
Gastym predmetom vyskumu vychodoeurdpskej
historiografie. Pokrokové snahy tohto obdobia,
charakterizovaného mimoriadne zloZitou proble-
matikou, povazuje slovenska literdarna histéria
tak isto opravnene za potiatky formovania bur-
zodzneho naroda, ako opravnene vidi madarska
historiografia v myslienkach jakobinskeho hnutia
pociatky snazenia pripravujuceho burzodznu re-
voliciu. Badatelia oboch narodov sa zhoduji
v tom, %e hnutia rozvijajice sa v 1790-tych rokoch
dozreli za vlady Jozefa I1. pod bezprostrednym,
respektive jozefinizmom sprostredkovanym vply-
vom osvietenstva. V stvislosti so skimanim okru-
hu tychto problémov slovenska historiografia
nastolila néstoj¢ivejsie, madarské dejepisectvo
s men$im dérazom otazku, akd 1lohu zohralo
uhorské mestianstvo v tychto hnutiach smeruji-
cich k burZzoaznemu vyvinu.

Jedina madarska §tudia, ktord sa podrobnejsie
zaoberd tymto problémom, pochadza z roku 1931.
Jej autor ustalil, ze zisady franctizskej revolicie
neovplyvnili domdce mestianstvo. MeStianstvo
sa proti Slachtickej stavovske] restaurdcii, hatiace]
burzodzny vyvin, nielenze nevedelo, ale ani ne-
cheelo postavit. Usilie Leopolda II., ktory cheel
za pomoci tajnych agentov mestianstvo vyprovo-
kovat proti 8lachtickému hnutiu, stretlo sa iba
s nepatrnym tspechom. V tomto obdobi ¢ast vedi-
cich mestanov prislichala uz sama k Slachte,
no aj dalsia dast videla cestu povznesenia meStian-
stva v ziskani lachtického titulu.!

Slovenska historiografia narazila na uvedenu
problematiku ¢astejSie, najma pri vyskume po-
éiatkov narodného obrodenia koncom 18, storodia,
v stvislosti s vyskumom spolotenskej bazy Ber-
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noldkovho jazykového hnutia. Pri analyze zlo-
Zenia rozliénych spolodenskych vrstiev dostal sa
rad aj na vyskum mestianstva. Zistilo sa, Ze pokial
v remeselnickych vrstvich slovenskych miest
malo slovenské jazykové hnutie vyznammni pod-
poru, s vedicou vrstvou mestského obyvatelstva,
s patricijmi a s bohatymi obchodnikmi, slovenské
narodné hnutie koncom 18. storo¢ia nemchlo ra-
tat.?

Vyskum spoloéenského vrstvenia mestianstva
a jeho ideovej prislufnosti nie je vSak vylutnou
tlohou dejepisectva ¢ literarnej histérie. Spolo-
tensky zédsto] meStianstva uréoval jeho prejavy
aj v oblasti inych foriem vedomia, preto sa ani
umeleckd histéria nemoéze uzatvarat pred skiima-
nim tychto otdzok pri svojich badaniach. Sloven-
skd vytvarna historiografia sa musi s uvedenym
problémom vyrovnat uz aj z toho dévodu, Ze
jazykové hladisko, ktoré vyplynulo z rozboru
spolo¢enskej zdkladnice Bernolakom rozhybaného
hnutia, je pre vytvarné umenie prakticky nepo-
uzitelné. Pri kazdej spolotenskej vrstve treba si
preto véimat umenie, ktoré podporuje. Vznik toho-
ktorého umeleckého diela ovplyviluju, pravda,
popri socidlnom ¢initeli aj ¢initele regionalne.

Analyza tohto druhu musi byf preto mimoriadne
diferencovand, a ak ma objasnif histériu vzniku
ur¢itého umeleckého diela, jeho obsah, ¢ charak-
terizovat jeho miesto v spolofenskom vyvoji, musi
prekrodit hranice metédy tradi¢nej umeleckej his-
torie, preferujiicej $tylové hladisko, ktoré prindsa
ina¢ pozoruhodné vysledky. Umelecké dielo treba
podla moznosti skiimat z hladiska troch cinitelov
— objednavatela, umelea a obecenstva — pri-
najmensom sa viak treba priblizit ku skimanému
dielu z jeho obsahovej stranky.
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Nasa $tudia si kladie za tlohu podrobnejsie si
viimnut jednu z tych pamiatok konea 18. storodia,
ktorych mecendsom bolo mestianstvo — maliarsku
vyzdobu koSickej radnice, ktora vznikla roknu
1781. Radnica ako sidlo samosprivy osobitne]
spolotenskej vrstvy obéanov mesta symbolizovala
mestanovi uz samym svojim jestvovanim tie prava
a privilégia, ktoré ho odliovali od poddaného,
a to mestskou samospravou, cez privilégid, ktoré
zaruc¢ovali mestianske prava, potinajie, a priamou
¢ nepriamou kralovskou zvrchovanostou kondiac.
Jej vystavba je v obdobi absolutizmu 18. storocia
odvisla od kralovského uznesenia, o jej vnutornej,
prevazne maliarske] vyzdobe rozhoduje naproti
tomu mestianstvo uz celkom slobodne, iba vo fi-
nantnych zalezitostiach vyzdoby sa vyZadoval
stihlas Komory. Maliarska vyzdoba takejto bu-
dovy bola teda formdilne vyhotovend na objed-
navku celej jednej spolotenskej vrstvy (v ramei
mesta bol zastipeny kazdy jednotlivy prislugnik
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1. Erazmus Schritt.
Ndrody preukazujiice
rozdiely v dch prdve,

tejto vrstvy) a svojim obsahom charakterizovala
jej snazenia.?

Kosickn radnicu, situovant na hlavné namestie,
vystavali na zdklade nariadenia Marie Terézie
v rokoch 17791780 podla planov komorného
stavitela Jana Langera. Tito jednoposchodovi
sedemosovi budovu, vstavani do radu domov,
dlenent uprostred rizalitom a opatrent stipovym
arkierom, uzatvaral trojuholnikovy tympanon,
zdobeny erbom mesta Kosie.t Po jej dokonteni
kosické mestianstvo sa doskoro rozhodlo postarat
sa aj o vnitornt vyzdobu. Za tym ti¢elom uzavrelo
11. jula 1780 predbeznt zmluvu s akademickym
maliarom Erazmom Schréttom. V nej sa uréil po-
Get miestnosti, ktoré sa maju vymalovaf, aj témy
jednotlivyeh vyobrazeni.?

Zo zmluvy sa dozvedame, Ze maliarska vyzdoba
sa ma uskutocnit pri prilezitosti volieb mestského
predstavenstva a ma zahrnovat tri miestnosti na
poschodi a schodisko pri vehode. Tento stibor ma

maliar vymalovat za 1200 florénov, pricom v uve-
denej sume st zahrnuté aj naklady na farby a iné
potrebné materidly. Predbeznd zmluva udava
tematicky rozvrh pre jednotlivé miestnosti nasle-
dovne: na bocnej stene schodiska pri vchode sa
maji zobrazit technikou grisaille (colore lapido)
sochy Spravodlivosti a Mudrosti, na klenbe ma
byt zobrazend pravnicka fakulta a jednotlivé
narody preukazujice rozdiely v ich prave, medzi
nimi ma byt aj pravo uhorské s postavou Zvesti,
ktora nan poukazuje. Na poschodie, na steny za-
sadacej siene sa ma dostat triumfilny pochod
rimskeho cisara Julidna a vyjav, ako rimsky senat
odmenuje svojich ¢lenov. V inej miestnosti mala
byt galéria rimskych imperdtorov s postavami
Octaviana, Nerona, Ptolemaia, Kleopatry a Tita
Vespasiana, ktorych umelee spodobi podla rim-
skeho zvyku (moreque romano) patriénymi far-
bami a s kvetmi. V tretej miestnosti, v miestnosti
uradovne, mé byt na klenbe Ars Politica a maju

2, Brazmus Schrétt, Uherské pravo.

tu byt vyobrazeni aj Lykurgos s Apolénom a An-
tiochus. Dalej sa sem mal dostat pribeh Ptolemaia
a Kleopatry a obrazy syrskych kralov Leusinia (?)
a Popolia (?). ,,Ak potom v zmysle horeuvedeného
vymenované malby nélezite a bez akejkolvek za-
vady vyhotovim, od vaZeného magistratu slobod-
ného kralovského mesta Kofic dostanem v zmysle
nami uzavretej dohody riadne vyplatent vopred
dohodnuti odmenu 1200 florénov, a to v alikvot-
nych ¢iastkach podla postupu price a podla do-
daného materidlu.”* Touto klauzulou kon¢i pred-
bezni zmluvu Erazmus Schrott, ktory tematiku
malieb urdenych do troch miestnosti a do schodis-
kového traktu — podla vietkého — dohodol
s mestskou radou tstne eite prv, ako by ju bol
zachytil na papieri.

Starostlivo zostaveny program sa pri vymalbe
budovy realizoval iba s¢asti. Seénu, ktort uréila
zmluva, zobrazuje iba nastropna malba schodiska,
Namiesto planovanych troch miestnosti sa ma-
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liarska vyzdoba dostala na poschodi iba do jedinej
miestnosti, aj v tomto pripade ide o novy vyjav,
ktory nebol zahrnuty do programu — o apotedzu
Jozefa II. Néastropny obraz schodiska predstavuje
teda podla urtenia programu pravnickn fakultu
a jednotlivé narody, preukazujice rozdiely v ich
prave. Medzi nimi je zvlast zdéraznené pravo
uhorské, na ktoré upozornuje postava Zvesti.
Figiry Erazma Schrotta vypliiaja iba dve zo Sty-
roch stien klenby.® V centre ndstropnej malby,
pred slavobranou, vyzdobenou népisom S. STE-
PHANUS REX HUNGARIAE a podobiziiou, stoji
na stupniovitom podstavei symbolicka postava
Prava. Ukazuje na tabulu so zakonmi, ktort podo-
piera mlady muz.” Okolo stupnovitého pddia sa
zhromazduji réznorodo odet¢ postavy. V rukach
maji knihu, popisané harky papiera, zvinuté
i rozvinuté papierové svitky a kamenné dosky
s napismi. (Obr. 1.) Jeden z knazov drzi v rukach

3. Erazmus Schrott, Histdria a Chronos.
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zlomkovity text o kanonickom prave, vedla neho
studuje daldia figira taktiez sotva éitatelny text
hovoriaci o vztahoch cirkevného a svetského
prava. V popredi obéan v rimskom obleden{ drzi
v rukdch knihu; vpravo od neho je papierovy
gvitok & ndpisom: POPULI ERGA MAGISTRA-
TUS OBSEQUUM: CIVIUM INTERSE CON-
CORDIA ET CONCENSUS MAGISTRATUUM
ERGA POPULUM PATERNALES ANIMUS ET
CURA (t. j.: Povinnostou Iudu voéi magistratu
je teda obdianska svornost, kym magistrat je voéi
Iudu povinny otecovskou ndklonnostou a sta-
rostlivostou). Na podstavei je dalej umiestnend
figira v orientdlnom obleéeni s turbanom, ktora
mé v rukich papier popisany arabskym pismom;
symbolizuje mohamedanske pravo. Ponad seénou
sa vznafa Zvest so slavnostnou polnicou. Na jej
stite je znak Jozefa II., pozostivajici z pismen
J(osephus) S(ecundus). Podla urfenia programu
Zvest ukazuje smerom k vyobrazeniu uhorského
prava, ktoré je na susednej stene. Centrilnou
figiron vyjavu uhorského prava je postava fuza-
tého &lachtica, opretd o postament. Je odetd do
kabatea lemovaného kozusinou a Siat zdobenych
gnurovanim. Na nohach ma ¢izmy, po boku
gablu. Popri nej na podstavei je kniha s napisom
CORPUS JURIS HUNGARICI SEU DECRE-
TUM GENERALE INC. REG. HUNG., teda
uhorsky zakonnik, ktory uhorskéd &lachta povazo-
vala vidy za najdolezitejsiu zbierku svojich pri-
vilégii a ktory sa stal prave preto takmer symbo-
lom jej vysadného postavenia. (Obr. 2.) V roz-
tvorenej knihe, umiestnenej pri pétke podstavea,
ditame: ULADIS. II. DEDITQUE NOBIS DEUS
IPSE DUO INSTRUMENTA, QUIBUS POPU-
LUM NOBIS SUBIECTUM REGEREMUS RE-
GIS DECRE I11. ARMA SCILICET ET IURIA.
TURA QUIEDEM UT EOS IN TRIBUS NATU-
RAE PRECEPTIS, HONESTE VIVERE — text
pokraduje v knihe polozenej vlavo pri strome —
HONESTE VIVERE, ALTERUM NON LAE-
DERE, ET UNICUIQUE, QUOD SUUM EST
REDDI . .. (t. j. Vladislav II. a sim boh nam dal
na spravovanie [udu, podriadeného pod nasu moe,
dva prostriedky: totiz zbrane a prava. Prava preto,
aby sme ho naudili trom prikazom prirody:
enostne zit, druhému neublizovat a daf kazdému,
¢o mu patri...).® Na tejto nastennej malbe sa
zjavuje aj zriedkava postava barokovych fresiek
— poddany. Je situovany oproti Slachticovi,

4. Erazmus Schrott,
Alegoria
Ldobrej vldady™
s podobizniou
Jozefa I1.

opretému o podstavec a obrnenému  zdkonnfkom
Corpus Juris. Laktami sa opiera o podstavec
a vytita sa smerom k pozorovatelovi. Ma vysoki
homoloviti &apku, Siroké biele Saty, cez plece
mé prehodend tanistru. Vyjav na tretej strane
schodiska je dnes uz nezretelny — pravdepodobne
tu boli len dekorativne krajindrske motivy vy-
pliiajiice priestor, pokym Stvrtd stena mala aj
povodne iba neutrédlnu farbu pozadia.

Druhd nastropna malba radnice je umiestnena
v jednej zo sienf na poschodi. Klenbu tu zdobi
apoteéza Jozefa 11., ktord — ako vieme — nebola
pojaté do povodného programu. Ndstropnd malba
je aj tu rozdelend na dva vyznamové celky. V jed-
nej zo skupin je Histéria stelesnend Zenskou posta-
vou. Zapisuje do knihy poloZenej na chrbat sta-
rého Chronosa, symbolizujiceho Cas. Nad nimi
sa vznada putto s listinou v ruke. Barokovy ilu-
zionizmus tu uplatnil nezvytajné rieSenie: umelec
napisal text listiny na skutotny pergamen, ktory
potom vsadil do nédstropnej malby. (Obr. & 3.)
Text listiny je nasledovny: JOSEPHUS 1I. DEI
GRATIA ELECTUS ROMANORUM IMPERA-
TOR SEMPER AUGUSTUSAE GERMANIAE,
HUNGARIAE, BOHEMIAE ETC. REX APOS-
TOLICUS ETC.

ITA STATUS QUOQUE, ET ORDINES DE
EO, QUOD EOSDEM IN IURIBUS, PRIVI-
LEGIIS, LIBERTATIBUS, ET IMMUNITATI-
BUS ILLIBATE, INVIOLABILITERQUE CON-
SERVARE, NEC IISDEM QUAQUA RATIONE
DEROGARE VELIMUS, PRAESENTIBUS IN
ANTECESSUM ETIAM SECURUS BENIGNE
REDDIMUS. DATUM IN ARCHIDUCALI CI-
VITATE NOSTRA VIENNAE AUSTRIAE DIE
30ma MENSIS NOVEMBRIS 1780ma JOSE-
PHUS IMPERATOR M. P. COMES FRANCISCUS
BESZTERHAZY M. P. FRANCISCUS GYORY
M. P. (t. j.: Jozef 1. ... atd. Dalej uz vopred
ubezpetujeme tymto listom krajinské stavy, Ze
ich prava, vysady, slobody a nedotknutelnost
chceme aj nadalej v tplnosti a neporusene zacho-
vat a nechceme ich v Ziadnom pripade skracovat.
Datované 30. novembra 1780, cisar Jozef v. r.,
oréf Frantigek Eszterhazy v. r. a FrantiSek Gyory
v. 1.). V strede druhej skupiny stoji Zenskd posta-
va s korunou a so Zezlom, ktord oventuje postavu
Mudrosti, zaujimajicu miesto po jej pravici
Symbolizuje ,,dobrd vladu*. Mudrost md v jednej
ruke knihu, druhou rukou rozsypéva mince z rohu
hojnosti. (Obr. 4.) Dole sa vznafa malé putto
so zviitenym toliarom, ktory vypadol z rohu
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hojnosti. Toliar md poukazovat na pévod hojnosti,
nesie preto podobizeni Jozefa II. a kruhopis:
JOSEPHUS II. ROM. IMP. AUG. DEI GRATIA
HUNG. BOH. REX.® Dalie putto poukazuje na
pozivatelov hojnosti, vznaSa sa s modelom opev-
nenych Kosic. (Mesto mozno dobre identifikovat
podla dému sv. Alzbety a podla Urbanovej veze.)
Protikladom tejto skupiny je padajiice Zlo. ktoré
sa utieka k laviei hlavnej postavy. Prenasleduje
ho postava, ktord ma na hlave medizovitt prilbu
a v ruke kopiju. Nad celou skupinou sa vzniga
Zvest so slavnostnou polnicou (Obr. 5.)

Dejiny nastropnych malieb koSickej radnice sa
utvdrali teda nasledovne: Kosi¢ania po dokonéeni
vystavby radnice, v jali 1780, poverili Erazma
Schrotta vypracovanim programu na vnitornd
maliarsku vyzdobu radnice. Na strop vchodového
schodiska navrhuje maliar vyjav s pravnickou
fakultou a s uhorskym pravom. Na poschodi
pldnuje zasa rozviest myslienku o Ars Politica
a nadvizujic na nu navrhuje zobrazit ¢ uz niektoré
postavy alebo niektoré vyjavy zo starovekej grée-
kej, rimskej alebo orientélnej histérie. Nastropné
malby, dokon¢ené v nasledujicom roku, roku
1780, realizovali tento plan iba sé¢asti. Ndstropnd
malba schodiska bola vyhotovend podla pévod-
ného programu, zatial ¢o sérin ndstennych malieb,
uréenti na vyzdobu miestnosti na poschodi, nahra-
dili novym vyjavom.

VyrieSenie problematiky ndstropnych malieb
kosickej radnice vyzaduje zodpovedat otazku,
pre¢o predstavenstvo mesta zvolilo prave tie vy-
javy, ktoré figuruji v programe. Vytvarna deko-
ricia radnfc postavenych v Uhorsku v priebehu
17. a 18. storodia predstavuje totiz pomerne uza-
vrety tematicky okruh. Obmedzuje sa zvydajne
na spodobenie rozliénych vyjavov symbolizujticich
meftianske cnosti, na spodobenie vyjavov spra-
vodlivého sidnictva (Posledny stad, Justitia,
Salamtnov std), respektive na kronikdrske zveé-
nenie histérie mesta. Do okruhu tychto tém vyjavy
z kosickej radnice nemozno vtesnat. Dalej treba
objasnit, pre¢o sa planované vyjavy nahradili
inymi, predo sa zachoval plan vyzdoby schodiska
a pre¢o sa zmenil povodny program, potazne &o
cheeli objednavatelia vyjadrit programovanou sé-
riou uréenou na poschodie a o o lepsie vystihovala
ich zdmery neskér zvolend tematika.

Pri rozbore obsahu maliarskej vyzdoby radnice
treba vychddzat z ndstropnej malby schodiska.
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Vyjav, ktory zobrazuje tato malba, figuruje tak
V programovanom zamere, ako aj v hotovom diele,
tize prave to, ¢o mala uvedend dast vyzdoby po-
vedat, pokladalo sa za najdéleZitej$ie a nemeni-
telné. Musime teda analyzovat najprv jej obsah
a s nim ako s konstantnym ¢lankom cyklu musfme
porovnat tak pdévodny program, ako aj dalsie
¢lanky hotového diela. Vyjav pri vehodovom scho-
disku predstavuje pravnicka fakultu a jednotlivé
narody, preukazujice rozdiely v ich prave, medzi
nimi je aj pravo uhorské. Zobrazenie pravnickej
fakulty je v barokovom monumentdlnom maliar-
stve Uhorska nie nezndmym pojmom, pravnickd
fakulta figuruje véak vade (Trnava, Jasov, Eger)
iba ako jeden z prvkov viidSsicho celku, pri zob-
razeni Styroch vednych odvetvi & Styroch fakilt;
jej samostatné vyobrazenie je ndm neznime. Na
kosickej nastennej malbe figuruje naproti tomu
pravnicka fakulta samostatne, no usporiadanie
celej kompozicie dovoluje usidit, ze symbolicks
figara Préva, ako aj roznorodo odeté postavy,
trimajice rozliéné spisy a predstavujtce prévo
rozliénych nérodov, tvoria pihy rdmec zobrazenia
uhorského priva, situovaného na hlavni os veho-
dového schodiska, t. j. na ti ¢ast klenby, ktord je
pre pozorovatela poloZzena najvyhodnejsie. U% tu,
pri vybere témy si treba postavit otdzku, predo
dali obéania mesta na steny budovy mestskej ko-
munity namalovaf apoteézu uhorského priva,
ved toto prdvo bolo pravom ilachty a mestana
rovnako ako poddaného vyludovalo z radov
vysadnej triedy, ba koncom 18. storoéia toto prévo
rozvoj mestianstva citelne hatilo.

Odpoved na tito otdzku ddva osobitny vyvoj
uhorskych miest, ktory sa datuje uz od konca 16.
storocia a izko sivisi s prilevom &lachty do miest.
Slachta, ktord v tom obdobi prehd zo svojich ma-
jetkov pred tureckou expanziou, pridi do severne
a zdpadne situovanych miest krajiny, aby neskér
vplyvala ¢oraz viac na usmerfiovanie mestského
zivota. Zatial ¢o koncom 16. storodia mestianstvo
sa eSte pokusa ¢elit jej prilevu, koncom 18. storoéia
je uz vplyv &lachty v uhorskych mestich taky
silny, Ze takmer v kaZdom meste rozhoduje tizka
vediica vrstva, regrutujiica sa z velkej dasti z radov
Slachty. Ako o tom jednoznatne sveddi niekolko
dokumentov, tieto mestd videli zéruku svojho

5. Erazmus Schrétt, Alegdria ,,dobrej vlady ™.
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6. Franz Leopold Schmittner, Podobizefi Verbdezyho.

bytia v ochrane zdujmov &lachty.!® Mesto Kogice
bolo okrem toho samo zemepanom a osud jeho
poddanych sa nevelmi lifil od osudu ostatného
uhorského poddanstva. Aj Kosice uvalovali ne-
opravnené tarchy na svoje poddanské obece.™

Maliarska vyzdoba kosickej radnice vznikla
teda na tomto stupni spolo¢enského vyvinu ko-
gického medtianstva, a nastropnd malba, situovand
do vchodového schodiska, zrkadli jednoznacdne
situdciu, kedy sa pri rieSeni kazdej zdvaznejSej
otdzky mestského Zivota uplatiioval vplyv tuzkej
Slachtickej vrstvy a kedy aj samo vzmahajiice sa
mestianstvo usilovalo o ziskanie 8lachtického pre-
dikdtu. Preto je na obraze figira sebavedomého
glachtica konfrontovand s postavou poddaného,
a kedZe podla nich tato konfronticia — ako sa
zdd — mebola dost vyraznou charakteristikou
slachtickych prav, uviedli tu este aj jeden z naj-
tvrdsich ¢ldnkov poddanského zdkona. Obraz
sv. Stefana na klendku slavobriany poukazuje
pritom na podiatky tohto vysadného postavenia
&lachty, inicidlky vtedajicho panovnika J(osep-
hus) S(ecundus) na slavnostnej polnici Zvesti na
jeho nepretrzité trvanie.

Taktto ostri formuldciu protikladov &lachty
a poddanstva nendjdeme ani v monumentalnom
umeni, ktoré podporovala priamo ,starobyld™
statkarska Slachta. Népadnd je zato pribuznost
kosického vyobrazenia s frontispice ilustrovaného
zdkonnika Corpus Juris, vydaného trnavskymi
jezuitmi roku 1751, Uvedeny frontispice zobrazuje
Verbdezyho podobizen. Predmety navrSené po
oboch stranach podobizne — zbrane, respektive
knihy a spisy — poukazuji na ten isty ¢ldnok
poddanského zikona, ktory uvidza kosickd né-
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stennd malba.l? (Obr. 6.) Obe vyobrazenia spija
vSak nielen pribuznost koncepcie — to by mohla
byt aj jednoducha mechanickd zhoda — ale pre-
dovSetkym rovnaky vztah oboch spoloc¢enskych
vratiev, ktoré sa zaslizili o ich vznik, k &lachte.
Totiz prave ilustraény material zakonnika Corpus
Juris signalizuje po prvy raz vo vytvarnom umenti
jednoznaéne ideovii premenu, ktori naznacila uz
prv literarna histéria, a to skuto¢nost, Ze okolo
1740-tych rokov cirkevna inteligencia stratila onen
rozhodujici vplyv na uhorski Slachtu, ktory
uplatiiovala cez celé obdobie baroka. a naopak, Ze
utvaranie vedomia cirkevnej inteligencie podmie-
nuje odteraz rozhodujicim spésobom vplyv slach-
ty a jej myslenie.® Cirkevnd inteligencia vzhliada
tu teda rovnako k 8lachte a rovnako popularizuje
jej ideoldgiu ako &lachtickym titulom uZ obdarent,
respektive po 1iom baziaci vodecovia mestianstva.
Preto je tak pribuzny aj ich vytvarny prejav,
ktory mnezvytajne silne akcentuje Slachticko-
poddanské protiklady.

Sposobom vyjadrenia nastropna malba kosic-
kého schodiska zaujima v ramei umeleckého pri-
denia, uplatiiujiceho sa koncom 18. storodia v U-
horsku, strednii cestu. Pokrokovo zmyslajtci me-
cenasi povazuji v tomto obdobi vyjadrenie urcite]
my8lienky pomocou alegérie uZ za prekonané,
konzervativne umelecké rieSenie; namiesto neho
vyzaduji vieobeeni zrozumitelnost, teda ume-
lecké riefenie, opierajiice sa o redlne prvky. Ko-
gicka nastropna malba voli na vyjadrenie uhorské-
ho prava konkrétne postavy uhorského Slachtica
a uhorského poddaného a na oznatenie prav roz-
litnyeh narodov osoby, charakterizované rézno-
rodym odevom — vychadza teda v tstrety klasi-
cizmu. Napisové pasy, prislichajice k jednotlivym
figiram, st pritom zasa, naopak, pozostatkami
tradi¢ného, alegorizujiceho umeleckého rieSenia.
7 tohto hladiska je pou¢né porovnat koSické zob-
razenie uhorského prava so spodobenim uhorského
glachtického prava v slavnostnej sieni lycea v Jag-
ri, ktoré tu — ako sicast vyobrazenia Styroch
fakalt — namaloval rakiasky majster Franz
Sigrist. Na jagerske] ndstropnej malbe umelec
na prianie objedndvatela, jdgerského biskupa
Karola Eszterhdzyho, vyobrazil uhorské slachtické
pravo ako zasadanie sedemélennej tabule. Objed-
navatel sa pritom dozadoval tak dosledne prav-
divého znazornenia, %e maliarovi nariadil, aby sa
jednoho takéhoto zasadania aj sdm zcastnil.**

Individudlna charakteristika tabularnych sudcov,
prirodzeny pohyb postdv, umiestnenie sochy Jus-
ticie do skutodného priestoru — to vietko prispie-
va k tomu, Ze jagerskd nastropna malba je jednym
z najbezprostrednejiich a najvyvojaschopnejsich
vysledkov uhorského monumentdlneho maliar-
stva. Nemalt tlohu zohravajia pritom jasné formy
a Ziva farebnost, ktord inklinuje k rokoku.

Malby, ktoré nadvizuju na tematiku fresky
radnitného schodiska v Kosiciach, podla pévod-
ného navrhu sa mali dostat na steny troch sieni.
Hoci je predbeznd zmluva velmi stru¢na, myslien-
kovy postup v nej nemozno vidy sledovat, a kedZe
nebola realizovand — neddva teda moZnost hlb-
gieho rozboru — z tematického usporiadania troch
sieni mozno predsa len vyvodit niektoré zavery.
Pri vymalbe troch sieni maliar zamyslal uplatnit
tri rozlitné kompozicie. Vyobrazenia triumfilneho
sprievodu rimskeho cisara Julidna a odmefovania
&lenov senatu mali byt, podla vSetkého, poukazom
na vladu vtedajSicho cisdra a na ¢innost mestského
senatu. Dekordcie druhej siene — tradiéna séria,
panovnikov s postavami = Oktavidna, Nerdna
Ptolemaia, Kleopatry a Tita Vespasiana mala po-
zorovatelovi pravdepodobne pripominat enosti
dobrych a necnosti zlych panovnikov. V tretej
sieni — v miestnosti kancelarie — mal maliar
v tmysle spodobif najvyznamnejsiu, ustredni
myglienku, vytvarne vyjadrent kompozicion Ars
Politica. Okolo nej, na jej podopretie a vysvetlenie,
mali sa dostat na stenu Lykurgos s Apolénom,
Antiochus, pribeh Ptolemaia a Kleopatry a postavy
syrskych kralov Leusinia (?) a Popolia (?). Ako to
ukazuje najnovsi vyskum, opierajici sa o barokové
maliarske prirucky a teoretické prace, uplatiova-
nie starovekych vyjavov neslazilo iba dekorativ-
nym téelom, a ani ich zmysel sa nevyderpaval iba
ich vyobrazenim. Ci uz i§lo o jednotlivé vyjavy —
ako napr. v pripade nastropnej malby kosickej
radnej siene — alebo o vyjavy, ktoré zdruzené
okolo ustrednej idey mali tito podporovat — napr.
v miestnosti kancelarie — tvorcovia tychto pro-
gramov mali vidy na zreteli uréity mordlny ciel.
Kompoziciami jednotlivych ecyklov vyjadrovali
tasto bohato rozvetvené myslienkové celky. V spi-
soch teoretikov, pésobiacich v druhej poloviei
18. storodia, historické vyjavy zaberali kazdopadne
poprednejsie miesto ako alegdrie, no uz vlastne od
zatiatku 18. storodia sa historické vyjavy oblubo-
vali aj v dekordcidch. Tak to bolo na kralovskych

dvoroch, v paldcoch magnitov a §lachticov, ako
aj v katieloch.'® Séria vyjavov, planovand na vy-
zdobu sieni koSickej radnice, vznikla v duchu
tychto zdmerov, preto mozno predpckladat, Ze
vyhotovenie tejto ¢asti programu prenechalo pred-
stavenstvo mesta azda samému maliarovi.
Maliar Erazmus Schrott, ktory sa podpisuje
ako ,,pictor academicus™, narodil sa v Cechach,
v Kbeloch pri Prahe (Goebel) roku 1755 a studoval,
podla vietkého, na viedenskej akadémii.'® Patri
medzi tych teskych umelcov, ktori v polovici 18.
storotia prechddzali postupne z Ciech . .presyte-
nych® uz umeleckymi objednavkami na velké
stavebné podujatia do Uhorska.'” V dobe vzniku
navrhu umelec uz byva v Kosiciach, ale nemd tu
efte obé¢ianske prava. Jeho skorfie price nepo-

7. Gottfried Eichle ml. — Jeremias Wachsmuth, Ars
Politica.
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zname. Prvou Schréttovou znamou pracou je
prave cyklus nastropnych malieb kosickej radnice.
Odvtedy pracuje umelec stistavne pre mesto Ko-
Sice a pre jeho poddanské obce a roku 1789 ziskava
v Kosiciach aj ob¢ianske prava. Roku 1790 sa
stava uditelom na mestske] kresliarskej skole.
Tu uéi aj Jozefa Szentpéteryho, jednoho z popred-
nych zlatnikov 19. storo¢ia v Uhorsku, tento vSak
vo svojich spomienkach jeho vyutovacie metddy
dost odsudzuje.'® Pri vypracovani navrhu maliar-
skeho cyklu, uréeného pre vyzdobu sieni kosickej
radnice, sa nam vSak zdd. Ze Schrittovi prave
jeho akademické 8kolenie umoznilo opustit spésob
zastaralého alegorického vyjadrenia a nahradit ho
pri vidsine vyjavov uréenych na dekordciu sieni
historickymi eyklami aktudlnejsieho obsahu. Popri
pedagogickom pdsobeni a neskorobarokovych ta-
bulovych a nastennych obrazoch, ktoré maloval
ina¢ bez pozoruhodnejSej invencie, musime u
Schrétta ocenit aj tito — napokon nerealizovani
— stranku jeho ¢&innosti. Schrottov prinos pre
stidasné umenie uréuju jeho tri veduty, cerpajice
tematicky zo Slovenska: Studenovodské vodopady,
Cerveny Klastor a Tatransky vodopad. Tieto fa-
rebné grafiky, vydané vo Viedni na prelome storo-
tia, boli vyhotovené podla Schréttovych naértov,
zachytenych priamo v prirode.? Ich nové, i ked
este troska neisté krajinarske ponatie ukazuje uz
cestu smerujicu k nazoru 19. storodia. KedZe
Schrott ziskal mestianske pravo uz roku 1789,
moézeme si len teoreticky postavit otazku, & by
mu bol kosicky mestsky magistrat toto pravo udelil
s pribliadnutim na uvedené veduty, kliesniace
cestu novému krajindrskemu videniu. Nazdavame
sa, Ze takdto domnienka nie je opodstatnena. Pre
obdobie koneca 18. storoéia, v ktorom sa staré spaja
s novym, je viak konzervativne rieSena radniéna
freska rovnako priznatnda ako veduta raziaca
cestu novému krajindrskemu nazoru. Nase zna-
losti o Schrottovom diele budi ucelené, samozrej-
me, iba vtedy, ked sa oboznamime s obidvoma
jeho tvorivymi metédami aj s ich dvojakymi vy-
sledkami.

Kedze umelec nikde presnejsie neoznadil histo-
rické udalosti, ktoré navrhol zobrazif, nemdme
presnu predstavu o tom, aky by bol byval eyklus,
realizovany podla jeho navrhov na vyzdobu po-
schodia. Iba v jednom pripade, pri téme Ars Po-
litica, nam oblubena ikonolégia Cesara Ripu na-
znatuje potenciondlne mozné riesenie. V jej reedi-
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cii z 18. storoéia je vyobrazena totiz aj tato téma.2°
(Obr. 7.) Ustrednou postavou obrazu je tu zenské
figira, ponaSajica sa na Spravodlivost, v ruke
s vahami a zvizkami, o¢i v8ak nema previazané.
V pozadi vidime aj Lykurga, ddvajiceho tstavu
Spartanom, ktory vystupuje aj v Kosiciach pri
figire stelesniujicej Ars Politica. Na tento vyjav
sa mali napojit dalsie zamyslané vyjavy, ktoré
mali eite podrobnejsie ilustrovat dstrednt tému.

Podla maliarovho programu mali teda nastropni
malbu schodiska kosickej radnice, predstavujicu
uhorské pravo, dopliiat na poschodi vyobrazenia
.,dobrej a zlej vlady* zo starovekych dejin, ktoré
mali vSeobeeny vyznam a svojimi moralizator-
skymi pouckami sa nenapajali bezprostredne na
ideu apotedzy Slachtického prava, tak dolezita
pre predstavenstvo mesta. Preto bolo treba na-
vrhované vyjavy zavrhnuf a hladat také témy,
ktoré mali aj bezprostrednii stvislost s oslavnym
vyjavom §lachtického prava. Dostdvame sa ko-
neéne k otazke, ako wvznikla ndstropna malba
apotedzy Jozefa II., ktora nahradila zamyslany
cyklus, a v akom vztahu je tito nastennd malba
k vyjavu nad vehodovym schodiskom.

Maliarsky program bol vyhotoveny eite za
vlady Méarie Terézie, je datovany 11. jalom 1780,
nastropnd freska sa vSak realizovala — ako na to
poukazuje aj datovanie spisu pripevneného na
klenbu — uz za samostatnej vlady Jozefa T1. Pre
stucasného divaka bola stvislost medzi zobraze-
nym uhorskym S§lachtickym pravom a vyjavom
apotedzy Jozefa II. jednoznaéna. Dnesny pozo-
rovatel musi vSak uz patrat po tom, aka to bola
vlastne listina, ktorda bola vychodiskovym im-
pulzom apotedzy Jozefa II. Tato listina je kltéom
na urcenie obsahu nového nastropného obrazu;
histéria tohto obrazu, identifikovanie jeho plného
obsahu, ako aj jeho neskorsie osudy umozriuji
potom tento vyklad este dalej spresnovat. Odpis
kralovského ‘dekrétu, umiestneného na strope,
ktory sa zmiefiuje o nedotknutelnosti a o zachovani
vysad krajinskych stavov, je, ako to vysvitd aj
z preambuly, iba skratenou verziou rozsiahlejsej
listiny. Spoznavame v nom dokument, ktory Jozef
1I. rozoslal pri svojom nastipeni na trén vietkym
uhorskym stoliciam a spravnym centram. (Plné
znenie tejto listiny uvadzame v poznamke.2!)
V prvej dasti dokumentu sa hovorf o smrti Marie
Terézie a o jej vladarskych zésluhdch. V druhej
casti Jozef 1I. oznamuje, Zze v zmysle 1. a 2. arti-

kuly uhorského snemu z roku 1723 (Pragmaticka
sankeia) preberd vladu a moe, potvrdzuje dvorské
a krajinské dikastéria a stoliéné stavy ubezpe-
¢uje, Ze ich prava a privilégia zachova neskratené
a neporufené. Z uvedeného spisu uvidza koSickd
nastropna malba iba pasdz . Ita status, quoque
et ordines ... potvrdzujicu stavovské vysady,
a kedze sa text nachidza na radnici, vynechdva
vyraz ,.huiusce comitatus®, ale citovana cast sa aj
tak jednoznacne vztahuje na vysady slachty.

To bol teda dokument, ktorého text povazovalo
predstavenstvo kosickych mestanov za natolko
dolezity, ze ho pouzili namiesto menej vyretnych
starovekych podobenstiev. Jeho obsah sa skutoéne
najbezprostrednejiie napdja na vyobrazenie apo-
tedzy uhorského &lachtického prava, ved tu ide
o oslavu jeho zachovania a neporusitelnosti. Vy-
danie tohto dokumentu povazovali za vyznamni
udalost, hodnt toho, aby ju postava Histérie na
nastennej malbe zaznamenala pre budice poko-
lenia. Druhd figurdlna skupina ndstropnej malby
urobila z tohto dokumentu eite dalsie zavery.
Kedze Jozef 1I. zachova neporuSene stavovské
privilégia, do mesta Kosic zavita blahobyt a bo-
hatstvo, bohyna ,.dobrej vlady' pritom zahdna
postavu stelesnujicu Svar — takéto predstavy
fixuje teda nastropna malba.

Vodcovia mestanov a Slachta viak uz v tom
istom, a najméd v nasledujicom roku po vzniku
nastropnej malby pocitili, Ze idea rozvitd na na-
stropnej] malbe nezodpoveda skutocnosti. Pre-
svedéili sa o tom, %e medzi obsahom ecitovaného
dokumentu a panovnickou praxou Jozefa II. je
rozpor. Vidsina jozefinskych opatreni mala totiz
za ciel zjednotit vyvinovo rozdielne hospodérske,
spolocenské a kultirne zlozky mnohonarodnostnej
habsburskej rise v jednotnt monarchiu. Uvedeny
problém sa Jozefovi I1. javil predovietkym ako
problém spravy Statu, a kedZe zo vSetkych dasti
mocnarstva bola prave struktira uhorského sta-
vovského Statu najviac v protiklade s ideou jed-
notnej monarchie, ktort si Zelal uskutoénit, usilo-
val sa cisar najméi o jej zmenu. Hoci jozefinske
ustanovenia boli vo svojich konetnych dosledkoch
vynesené v zaujme zachovania feuddlneho systému
— ¢o bolo v zhode so zdujmami uhorskej vliadnicej
triedy — uhorskej &lachte sa predsa videlo, Ze
nariadenia vynesené formou dekrétov bez schva-
lenia snemu, ako aj absolutistické opatrenia na
ochranu poddanstva, zruenie stoliéného systému,

zalozenie katastra ¢i prenesenie koruny do Viedne
sa dotklo samych zakladov jej vysad. Postavila sa
proti tymto opatreniam a jej postoj sa prejavil
v hnuti odporu.?? Protirecenie, ktoré bolo medzi
obsahom citovanej listiny a panovnickou praxou
Jozefa I1., bolo protiredenim aj z hladiska uhorskej
§lachty. Ked sa opatrenia Jozefa 11. mali kon-
frontovat s dokumentom vydanym 30. novembra
1780, cisar vyhlasil, ze pri jeho néstupe na trén
mu uhorska Kancelaria predostrela ti ista formu-
laciu dekrétu, ktort pouzila aj Maria Terézia roku
1740 na pociatku svojej vlady, a on ju vtedy pod-
pisal bez jej hlbsieho preskiimania.? Tento spis
vdak v opozi¢nom hnuti uhorskej slachty nezohral
vyznamnejdiu tlohu, iba predstavitelia mestanov
mu pripisovali zveliteny vyznam.

Panovnicke snahy Jozefa 11. a hlavna my8lienka
nastropnej malby kosickej radnice mali aj niektoré
stytné body. Zhodne zdéraziovali, ze zasluhou
panovania Jozefa Il. zavita do Kosic blahobyt
a odstrania sa nezrovnalosti mestského Zivota.
K tomuto zhodnému ndhladu dospeli, pravda,
kazdy z opatnej strany. Kym predstavenstvo
mesta sa nazddvalo, Ze Jozef 11. privodi do Kosic
bohatstvo tym, Ze uchova &lachtické privilégia,
zatial Jozef 1I. chcel uvedené zdmery uskutoénit
prave skracovanim tychto privilégii. Hoci sa
ideoldgia jozefinizmu mestianstvom ako samostat-
nou spolo¢enskou vrstvou uz aj vzhladom na jeho
mali podetnost podrobnejsie nezaoberala, cheela
mestianstvu, podobne ako ostatnym prisludnikom
mocndrstva, zabezpedit blahobyt v rdmei centrali-
zovanej monarchie. Kedze centralizatnym sna-
hdm boli v znaénej miere na prekazku prave feu-
dalne stavovské vysady, ich okliestovanim pod-
porila nepriamo vzrast Zivotnej urovne mestian-
stva. Opatreniami dotykajtcimi sa bezprostredne
medtianstva cheel cisar zasa v prvom rade zrefor-
movat systém mestskej spravy. Medzi uhorskymi
mestami, ktoryech magistrat sa choval k meStian-
stvu macossky, zaujimali KoSice popredné miesto.
Cisar bol niteny vykonat tu prostrednictvom
svojho zmocenenca viackrat kontrolu. Ked sem
cisar roku 1781 — teda presne v roku dokonéenia
radni¢nej fresky — vysiela generdla Mikulasa
Eotvisa, aby vySetril prehmaty kosického ma-
gistratu, ktoré sa mu dostali na vedomie, pred-
stavenstvo mesta podplaca aj vyslaného kralov-
ského zmoenenca.

Takéto zneuzitie moci cheel Jozef 11. zamedzit
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a vinnikov potrestat, preto vyddval ¢asto naria-
denia, ktoré upravovali vnutorné zalezitosti mesta.
Zaujimal sa aj o pribratie protestantov do mest-
ského magistratu a napokon kosického hlavného
richtdra zosadil z jeho tradu. O tom, Ze Jozef 1I.
videl intt cestu k povzneseniu mestianstva, nez
akl naznacovala kosickd ndstropna malba, mes-
tania sa dozvedali nielen z dekrétov. O jeho né-
zoroch sa presveddéili aj pri jeho navstevach mesta.
Ked Jozef 11. navstivil Kosice — bolo to 3.—4.
jina 1770, 18,—20. marca 1773 a napokon 4. jila
1783, kedy tu bol uz ako cisar — do svojho prog-
ramu  zahrnul vizdy désledne navitevu kasarni,
vojensku prehliadku, prehliadku mestskych hra-
dieb, skladu municie, vojenskej nemocnice a siro-
tinea a vypocul si aj staZnosti mestanov, vyslan-
stvo stoliénych magnatov, ktorf mu cheeli zlozit
poklonu, vSak neprijal.?? Predstavenstvo mesta
na &ele s hlavnym richtarom Klestinszkym, ktory
bol prislugnikom slachtického stavu, pri tychto
prilezitostiach samo zistilo svo) omyl, a preto sa
roku 1783 ani nepokusilo vzdat pritomnému pa-
novnikovi hold néastropnou malbou, predstavuju-
cou jeho apotedzu.

Svojim ostro vyhranenym obsahom a celkove
konzervativnymi vyrazovymi prostriedkami re-
prezentovali teda v koneénom désledku obidva na-

Poznamky

' Malyusz Elemér, A magyarorszdgi polgdrsdg a francia
Sorradalom  kordban. A béesi Magyar Torténeti Intézet
Evkényve, Budapest, 1931, 225—282.

2 Anton Spiesz, Rozvoj kapitalistickijeh vztahov na Slo-
venslkw na konei 18. a na zadiatkw 19. storodia — objelktivna
baza pre wvznilk slovenského ndrodného obrodenia a Jin
Hudko, K charakteristike vlasteneckej inteligencie v prvej
fdze slovenského ndrodného obrodenia so zretelom na jej
socidlne zloZenie a pdvaed. Shornik K podiathom slovenského
ndarodného obrodenia, Bratislava 1964, 11—30; 31—55.

3 Z nasho hladiska mal funkeiun podobni funkeii rad-
nice aj stoliény dom, ktory bol budovou slachtickej ko-
munity. Vzhladom na to, ze uhorskd statkdrska slachta
zila viésinou vo svojich kastieloch ¢i kiridch na svojich
majetkoch, vnitornej vyzdobe stolidného domu neve-
novala zvlastnu pozornost. Stistredovala ju zato tym viae
na svoje kastiele. O tom, nakolko bol pre fiu rozhodujiei
sposob zivota determinovany vlastnictvom pddy, zabez-
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stropné obrazy kosickej radnice vytvarné zosob-
nenie snah mestianstva, ktoré sa uz zaradilo medzi
§lachtu, respektive, ktoré sa o toto zaradenie usi-
lovalo. Preto sa na tychto obrazoch popri prave
rozliénych narodov glorifikovalo uhorské slachtické
pravo, preto sa stali — omylom — vyrazom radosti
nad dekrétom Jozefa II., slubujiicim uchovanie
glachtickych privilégii, v ktorom videli zaruku
svojho rozvoja.

Keby tieto dva vyjavy zdobili stoliény dom,
mohli by sme o nich povedat, Ze az s prekvapivou
bezprostrednostou odzrkadluji situdciu zdklad-
nych dobovych spoloéenskych pomerov; kedze
v8ak boli situované na radnicu, uvedent tézu mu-
sime doplnit efte v tom zmysle, ze s sudasne
obrazom onoho osobitného vyvinového stupna
Uhorska konecom 18. storoéia, v ktorom &lachticka
ideoldgia, podmienend Specificky pravnickou vzde-
lanostou Slachty, rozhodujicim spésobom ovplyv-
nila aj vedomie inych spolodenskych vrstiev.
Z vleku tejto ideoldgie sa usilovali dostat vsetei,
¢o sa cheeli v Uhorsku koncom 18. storoéia vydat
na cestu spolotenského a narodného napredovania.
Prikladom tu mozu byt na jednej strane najvyni-
kajicejsie postavy slovenského narodného obro-
denia, na druhej strane v inych sivislostiach,
madarski tcastnici domaceho, tzv. jakobinskeho
hnutia.

pedujieim jej existenciu, svedéi architektonické riesenie
kosickej radnice a kosického stoliéného domu (Abovsko-
turnianska stolica). Zatial ¢o radnica predstavuje svojim
vonkajsim vyzorom prepychovy mestsky palde, zatial
priecelie stoliéného domu, vostavaného do radu domov,
vyvoldva dojem vidieckeho kastiela. Tento jav si po-
viimol aj Miklés Mojzer (Miivészettiorténeti Ertesitd
1960, 287—288), priklad oboch kosickych stavieb viak
dokladd, ze tato architektonickd zdsada, ktord pretrviva
aj za klasicizmu, stdva sa architektonickym kdnonom
v obdobi neskorého baroka. Obe stavby vznikli takmer
sticasne a navrhoval ich ten isty komorny architelt.

Y Béla Wick, Kassa tirténete és miemlékei, Kosice
1941, 423. V budove je dnes umiestnend Krajska kniZznica.

5 Text zmluvy =znie , Infraseriptus professione mea
pictor notum facio tenore praesentium significando
quibus expedit, universis, quod ego liberae regiaeque
civitatis Cassoviensis curialis domus sub actuali restau-

ratione constitutae in superiori tractu habitas atque ex
tribus cubiculis et introitus gradibus consistentes com-
moditatis, quo tales infraseripta serie medio mei pingan-
tur in et pro R. fl. id est R. florensis mille ducentis inclusa
requisitorum hune in finem colorum ae aliorum materia-
lum procuratione eaque ratione assumpserim ut quippe
in memorato introitu et opposito graduum latere figurae
iustitiae et clementiae colore lapideo in eminente prae-
terea ibidem formitura iuridica facultas cum nationibus
diversitatem iurium suorum remonstratibus ae inter
has famae figura ius hungaricum indigitans depingatur
ultra illas autem in cubiculo magistratuali triumphus
Julii romani caesaris adstantia senatus romani commem-
bra, praemiantis effigies, in alin autem e regionaria parte
pectoretenus reges romani Octavianus, Nero, Ptolemaeus,
Cleopatra et Titus Vespasianus convenientibus coloris
moreque romano et eum floribus efformentur, porro in
contiguo ecancellarie cubiculo in superficie ars politica
adumbretur, Lyeurgus praeterea cum Appoline et romana
historia itidem Antiochi, Ptolemaei et Cleopatrae Syriae
regum, Leusinis item et Popolii descriptione suis pariter
requisitis coloribus exprimantur quod si proinde iuxta
praemissum praedeductus picturas adaequate ac sine
ullo defectu perfecero, pracconventum 1200 flnorum
pretium per partes et a proportione praeparandi laboris
huius, procurandorumque materialium rite enumerandum
ex parte amplissimi magistratus liberae huius ac regiae
civitatis Cassoviensis vigore interventae eatenus con-
ventionis applacidatum habeo. Cassoviae die 11. 7 -bris
L780.
Erasmus Schrdet
pictor academicus"

Uverejnil ho s viacerymi nepresnostami (niektoré z nich
sme opravili, napr. repuisitorum na requisitorum, resp.
mylne uvedeny rok 1750 na 1780) Lajos Kemény ml.
v Torténelmi Tar 1896, 191,

6 Nastropné fresky boli viackrdt reStaurované. Na-
posledy ich restauroval roku 1937 Elemir Haldsz-Hradil,
roku 1958 Mdria Spolo¢nikovi. Za jej liskavé informdcie
vyslovujeme tu vdaku.

" Napriek viacerym reStaurovaniam sa ndstropné
malby dochovali v pomerne zlom stave. Silne je poskode-
ny najmii povreh ndstropnej malby schodiska, ¢ast jej
nipisov je netitatelnd, ¢ast je éitatelnd iba zlomkovite,
¢o vietko stazuje presni charakteristiku.

8 Tolkoto cituje ndpis na ndstropnej malbe, ktorého
text moZno stotoznit s 2. a 3. § dekrétu Vladislava IT.,
vydaného roku 1498. Kedze uvddzany ¢ldnok zdkona
ddva dnefnému éitatelovi jednoznaény myslienkovy
celok iba spolu s druhou éastou vety, eitujeme tu aj do-
kondenie tohto élanku: ,,...zbrane zasa preto, aby tych,
ktorych by od zlych éinov neodvrdtila obava zo zikon-
nych trestov, zavritila od hriechov aspon prisnost msti-
vych zbrani, aby sa takto drzala na uzde Tudskd opovdz-
livost.” Magyar Térvénytdr, Budapest 1899, T, 593.

 Lajos Kemény, Adatok mivészetiink torténetéhez.
Miivészet 1905, 207—208, po fiom Wick v ¢. d. a napokon
aj dnesnd slovenskd literattra: Kosice, mestskd pamiat-
Lovd rezervdcia, Bratislava 1958, 38 uvddza vyjav ni-

stropnej malby v sieni na poschodi ako apotedzu Mirie
Terézie, hoei tak na listine vysad, ako aj na fiktivhom
toliari je meno Jozefa 11. dobre a jednoznadne ¢éita-
telné.

10 Mdlyusz, c. d., 220—237.

1 Henrik Marvcali, Magyarorszig I1. Jozsef kordban,
Budapest 1888, 11, 419.

12 Qoppus  Juris Hungarici ... 1, Tyrnaviae 1751,
Medirytiny tohto zvéazku vyhotovil viedensky Franz
Leopold Schmittner (1703—1761).

13 4 magyar irodalom tirténete 11, Budapest 1964, 501.

14 Miklds Szmrecsdnyi, Fger mivészetérdl, Budapest
1937, 125.

15 Klara Garas, Allegorie und Geschichte in der vene-
zianischen Malerei des 18. Jahrhunderts. Acta Historiae
Artium X1 (1965), 275—302.

16 Lajos Kemény, Adatok milvészetiink tdrténetéhez.
Miivészet 1913, 283. Kdroly Lylka, Magyar miivészet
1800—1850, Budapest (b. 1.), 161.

17 Na vyznam umeleckyceh prideni, ktord v 18. storoéi
navodili medzi umenim Ciech a umenim Uhorska aj nie-
ktoré stylové vzfahy, upozornil prvy raz Pdal Voit,
Der kunstgeschichiliche Ursprung der Minovitenkirche in
Eger (Zum Lebenswerk Kilian Ignaz Dietzenhofers).
Acta Historiae Artium X1 (1965), 195,

18 Sindor Mihalik, Szentpéteri Jozsef dlvismester
élete, dnéletirdsa, mivei, Budapest 1954, 45—46.

19 Podla signatiiry listu, zobrazujiceho Studenovodské
vodopiddy, mozeme predpokladat, ze vietky tri listy ryl
Viedenéan Johann Ziegler (okolo 1750 — okolo 1812).

20 Johann Georg Hertel, Des berilimten italidn.
Ritters Cesaris Ripae, allerley Kiimsten und Wissenschaften
dienlicher Sinnbilder w. Gedancken, welcher jedesmahlen
eine hiezu taugliche Historie oder Gleichnis beigefiigt, Aug-
sburg (b. 1.), tab. 200.

2 Josephus TT. — Posteaquam e dei ter optimi  ma-
ximique, honorum omnium largitoris, inseutabili indicio
et providentia, 88. sua maiestas, Romanorum imperatrix
vidua et Hungariae apostolica, nec non Bohemiae regina,
genitrix nostra desideratissima, hesterne luce cum intimo
penetrantis afflicti animi nostri doloris sensu, relictogque
in quibusuis fidelis, quem elapsis plene 40. annis materne
rexit, populi animis iugi suo desiderio, sed praecique
etiam condigno nationis Hungaricae, innumera maternae
benignitatis et gratiarum monumenta participantis luctu,
ex hae temporali vita ad aeternam quietem ea, quae ipsi,
dum in vivis ageret, propria fuit, rara animi constantia
ac fortitudine, sibique usque extremum vitae spiritum
praesentissima, transivisset:; a tristissimo einsdem statim
decessu, regni Hungariae qua, virtute diaetalium anni
huius seculi 23. Primi et secundi articulorum, in Hung.
regno et corona, ad eamdemque pertimentibus partibus,
provineiis et regnis, immediatus heres et successor,
regimen et gubernacula suscepimus. It quemadmodum
mox, adque haee capessivimus, universa tam aulica quam
provinecialia dicasteria sub iis. quibus hactenus obstige-
bantur, fide, obligatione et instructionibus clementer
confirmavimus; Ita status quoque et ordines eomitatus
huiusee de eo, quod eosdem in iuribus, privilegiis et liber-
tatibus et immunitatibus illibate in violabiliterque
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congervare nec iisdem quaqua ratione derogare velimus,
presentibus in antecessum etiam securos benigne reddi-
mus. Datum in archiduali civitate nostra Vienna Aus-
triae, die 30 novembris anno 1780. Tosephus m. p.*
Istvdan Katona Historia Critica regnum Hungariae . . .,
40 zv., Budin 1810, 11—13.

22 () jozefinizme pozri najnovsi kriticky sihrn Kadl-
ména Bendu, 4 jozefinizmus és jakobinussdg kérdései
a Habsburg-Monarchidban. Torténelmi Szemle VII (1965),
388—421.

2 Marcali, e. d.

24 Marcali, e. d. I1. zv., 184, 418—419. Clenovia ko-
Sicke] mestskej rady vypili za dva roky z majetku mesta
vino za 2493 florénov, hostov obdarili darmi v cene 264
florénov, kralovskému zmocenencovi a magnatom darovali
vino v cene 254 florénov, na daniach zaplatili 15 594
florénov a na hotovosti 9644 florénov, neopriavnene po-
uzivali mestské lesy a pod.

25 Béla Wick, II. Jézsef kassai ldtogatdsai, KoSice
1934, 1—14.

Die Wandmalereien am Gewolbe des Rathauses in Kogice (Kaschau)

Die Studie befasst sich mit dem Rathaus, dem représen-
tablen Gebiiude der Biirgerschaft und weist auf Grund
des Deckengemiildes und seiner Ausschmiickung auf die
gesellschafilichen Verhiltnisse und die Schichtung der
ungarischen Biirgerschaft und seiner Bestrebungen am
Ende des 18. Jahrhunderts hin.

Die ersten Pline einer Ausschmiickung des Kaschauer
Rathauses stammen aus dem Jahre 1780, doch das
Deckengemiilde ist im Jahre 1781 entstanden, nachdem
bereits der urspriingliche Plan gedndert wurde. Tm Zuge
der Aenderungen blieb bloss ein einziges Thema unan-
getastet, u. zw. das Recht der einzelnen Nationen (Bild 1)
und insbesondere die Darstellung des ungarischen Rech-
tes (Bild 2). Mit Nachdruck wird das Recht des Adels
betont, das dureh den Gegensatz von HEdelmann und
Untertan, bzw. durch das auf die Unterdriickung der
Untertanen hinzielende Recht des Adels illustriert wird.
Diese Darstellung bietet den Schliissel zur Erliuterung
des Deckengemiildes im Rathausgebiiude. Es kann dabei
bloss von einem scheinbaren Anachronigsmus gesprochen
werden, wenn in der Zeit, da sich der Aufschwung der
ungarischen Stidte anbahnte, die kinstlerische Aus-
schmiickung die Rechte des Adels auf Kosten der
Stadtbiirgerschaft glorifizierte. Die Entwicklung der
ungarischen Stiidte bahnt sich schon im 16. Jahrhundert
an und im 18. Jahrhundert steht bereits an der Spitze
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der Stidte eine kleine Gruppe Adeliger, sie fillt Ent-
scheidungen in Angelegenheiten der Biirgerschaft, so
z. B. auch iiber das Thema der kiinstlerischen Aus-
schmiickung des Rathauses.

Damit ldsst sich auch die Tatsache erkliren, weshalb
der erste Plan, nach welchem das Werk Szenen aus der
griechischen und rémischen Geschichte darstellen sollte,
in eine Apotheose von Joseph II. geiindert wurde (Bild
4—35), welcher die Vorrechte des Adels unangetastet(!)
liess.

Erst nach dem Besuch Joseph II. in Kaschau und nach
der Herausgabe der im Geiste der absolutistischen Auf-
klirung verfassten Verordnungen betreffend der Stadt,
sowie auch nach den Vorkehrungen, die nachher von
dem ungarischen Adel getroffen wurden, erkannten die
in Diensten des Adels wirkenden Fithrer der Stadt, dass
die kiinstlerische Aussage des Deckengemiildes ein grosser
Irrtum war, zu dem sie das Bestreben nach einer Iden-
tifizierung Threr Interessen mit denen des Adels gefiihrt
hat.

Die Wandmalereien stammen vom akademischen
Maler Erasmus Schrott. Sie sind zum grossten Teil im
Zeichen jener allegorischen Vorstellungen gehalten,
welehe, vom Standpunkt des kiinstlerischen Erbes aus
gesehen, im damaligen Ungarn schon zum Niedergang
verurteilt waren.

On the Beginnings of Late Gothic Architecture

in Slovakia

The building activity of the Slovak mendicants
was restricted in the 15th cent. exclusively to the
Franciscan Order. From the historical point of
view we encounter here problems of architecture
that no more keep within the limits of an order
and its building practice. A charakteristic feature
of this period is the dominating influence of a wide,
general current of architecture, absorbing the
hitherto isolated minor tendencies, yet, on the
other hand, residua of artistic negativism are still
alive in some places. In the region we deal with
the threshold of 1400 represents a boundary when
the simplified building practice of the mendicants
is no more explicitly observed, and when the first
signs of adherence to the progressing cathedral
conception, gradually assuming the character of

a) The Chapel of the Franciscan Monastery in
built by Bratislava mendicants.

St. John's Chapel adjoining the Franciscan
Monastery in Bratislava deserves our special
attention.! It is a chapel of the cathedral type with
Sainte-Chapelle in Paris for its basic model (Fig. 1).
The French type of palace chapels found its way
rather early to the Danubian territory, the Chapel
at Klosterneuburg being the first link in this
chain.? The fact that this chapel was included in
the products of mendicant architecture supplied
the orders with an opportunity to start intro-
ducing the formal cathedral system as a whole
into church building. The first instance of erection
of such a chapel in Mid-Danubian region was
recorded from Imbach, where St. Catherine’s Cha-

JAROSLAYV BURES

the arising later style, can be noticed. The present
study wishes to outline the problems of our Fran-
ciscan architecture in the early half of the 15th
century, following in particular the participation
of cathedral workshops. The association of the
beginnings of late Gothic with mendicants in our
text may appear somewhat uncommon, but an
explanation is to be found in the fact that with
respect to Bratislava it is only monastic monu-
ments that can be pointed out by way of de-
monstration. while as to KoSice — the second
Slovakian center of cathedral building — the
Franciscan Church is an outstanding work of the
local workshop and contributes towards eluci-
dating some aspects in the history of St. Elisabeth’s
Cathedral.

Bratislava and two towers

pel attached to a mendicant monastery was built
prior to 1300.2 Even if in St. John’s Chapel the
number of mullions in a tracery window always
corresponds with the number of mullions in a lo-
wer tracery pattern of the blind arcade, the author
of this composition cannot be ascribed the intention
of merely perpetuating the tradition of a rational.
istic and systematic construction of walls initiated
by Pierre de Monterau in St. Denis IT* and sub-
tilized in Rayonnaut architecture (e. g. St. Thibault
en Auxois, Burgundy). In Bratislava we find the
optical continuity of the current lines, only indi-
cated in the wall, broken by the application of
tracery patterns on blank expanse of the wall,
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which is particularly conspicuous in both tripartite
compositions of the terminal part, an endless
ornament of the pattern presenting in one case
a slip-over of the lines (Fig. 2), which definitely
characterizes a later style, and quatrefoils in circles
producing again the impression of a horizontal
row in the other case. After all, neither the quadri
partite tracery patterns on the mnorth side-wall
indicate that the upward movement sweeping
through the whole composition wants to be their
ultimate aim (Fig 3). The architectural thinking
of the 14th cent. seems to have passed away, and
the described experimenting appears to be one
of the attempts of asserting Parler’s tendency to
adhere to horizontalism. In Imbach, in contrast to
Bratislava, the triple parting of the blind arcade
is not in accord with the quadripartite window,
placed above it (Fig. 4). Donin interprets this
lack of uniformity as a sign of Danubian provin-
cionalism, and he believes that the Imbach arca-
tures are related to the fripartite side arcades in
the southern aisle of the Minster of Regensburg.®
Some differences in the formulation in the two
mendicant chapels, determined by the development
of the style that ran its course from the origin of
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Fig. 1. Bratislava,
St. John’s Chapel,
system of the north
wall, about 1400,

the former church to that of the latter reduced the
relation of the two units to a similarity of type
only. One thing is, however, certain: Imbach
showed the Bratislava Franciscans the way how
to enrich the church-building tradition by the
cathedral conception.

There is only one historical report of 1361 as to
the chronology of this chapel. The heirs of a Bra-
tislava citizen of the name Jan Jakobi donated
a bath and a site for building a Minorite chapel.
As the monastery needed for accomplishing this
project means to pay experts experienced in
cathedral architecture, the above-mentioned real
property was not directly ceded to the monastery,
but was assigned to the mayor of Bratislava Jakub,
who pledged himself to supply its equivalent in
money, i. e. the sum of 150 pounds of denars, for
the erection of the chapel.t In this case we have to
deal with a testimonial document substantiating
a foregoing arrangement, the merit of the text
consisting, naturally, in the above-mentioned
pledge concerning the future. At the same time,
the text alludes to the fact that the act of building
ensured by the deed was already in progress. The
first reference to the existence of St. John’s Chapel

adjoining the Minorite Monastery — 1i. e. of the
probable predecessor of the present two-storied
chapel — was made in 1296 already.” With respect
to the fact that, as far as our information goes, the
pecuniar gift was to be remitted as late as 1361,
we need not assume the above reference as relating
to some advanced stage of the building project.
It may just as well concern the commencement of
the building, that is to say, work in the lower
story or even liquidation of the original early
Gothic place of worship. Thus the year 1361
represents the terminus post quem for the act
of erecting the chapel as such.

When attempting more precise chronological
determinations concerning the upper chapel, we
find some help in studying the formal affinity with
the style of St. Stephen’s church-building workshop
The appurtenance to the latter is already indi-
cated by figural canopies of the gabled type
(Fig. 5), which are characteristic of the Vienna
tradition. As it was shown by B. Crimschitz,?
these canopies represent an important aspect of
Michael Chnab’s work supplying with an impulse
even H. Puchspaum. A close connection between
the Bratislava Chapel and the Vienna workshop.
is demonstrated by the foliage ornamentation
of the capitals. Besides the curly stylized
leaves? we can find on some of the capitals of the
vault shafts with canopy as well as on the female
mask of the west portal corbel soft leafage with
moderate waves, which strongly resembles the
ornamentation of the vault shaft capitals in the
side aisles of St. Stephen’s Cathedral.l? (Figs. 7, 8).

Some forms in the Chapel appear to have been
influenced by the school of Peter Parler. Thus,
for instance, the mouldings of the jambs in the
blind arcade cross in corners the mouldings of the
profiled window sills according to the same prin-
ciple which was for the first time applied by Parler
in St. Vite’s triforium in Prague. (Figs. 2, 3). The
same arcature is known to have in the east-end
of the Chapel round sub-arches in tracery patterns,
as we can find it in the work of workshops adhering
to Parler. Also the rib of the chapel vault has the
same form as vault ribs in St. Vite's vestry-room.
In the tracery of the tripartite east-end window
we can discern a flame-like motif. A connection
can be demonstrated between one of the east-
end panels in the Bratislava Chapel, on the one
hand (Fig. 2), and Parler’s compositions of tracery

Fig. 2. Bratislava, St. John’s Chapel,

Fig.

sy

4

blind arcade, about 1400,

4. Bratislava, St. John'’s Chapel,

blind arcade.




Frig. 4.

TLinbach,

St. Catherine’s Chapel,
svetem of the north wall,
about 1300,

aceording to Donin,

patterns on the ground-floor of the Prague tower
and of the balustrade in the south facade of St.
Vite’s transept, on the othehrand (Figs. 9, 10).
The basic outline of the pattern consists in pointed
arches, the distance between them being equal to
only a half-breadth of each arch, while the arches
themselves are mutually intersected forming in
this way another lower row of smaller arches. In
all these instances we have to deal with a late sty-
listic application of the continuous ornament.
The above-enumerated details are a sufficient
proof of the interference of Parler’s conception
in the studied object. The fact that the chapel
belongs to the Austrian group of architectonic
monuments (representing the cathedral type of
chapel) and also its appurtenance to St. Stephen’s
in Vienna induece us to draw the conclusion that
the penetration of the Parlerian style to Bratislava
may have been mediated by the Vienna workshop.

In an effort to fix chronologically the origin of
the chapel we should survey what Vienna contri-
buted morphologically to Bratislava about 1400.
The nave of the Bratislava Minster of St. Martin
presents a precisely dated set of forms. The second
bay (from the west) includes in its south wall a
particular unit. Here the complete wall is taken
up by a pair of windows, which display on its
periphery supports of the ribs disposed on a five-
part plan, while one colonette, interrupted by a
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Fig.

4. Bratislava, St. John's Chapel,
vault support with canopy.

canopy and a corbel, runs through the bay axis.
(Fig. 11). This composition bears the date 1401,
which is to be found on the last but one moulding
of the buttress. This dated set of forms indicates
here the commencement of the building of the
hall church, which assumption finds corroboration
in the relation of this wall to the later construction
of the vault projected by Puchspaum himself
(Figs. 12, 13). The vault of this older bay displays,
in contrast to all the other bays, a different form
in that it splits the section adjoining the wall into
two independent severies. The other method of
dividing the wall into parts by massive cylindrical
vault columns, which prevails in the nave and is
organically related to the vault project actually
adopted, seems to be the later stage. As far as the
vault idea was contemplated when the oldest part
of the south wall was being erected, the most

Fig. 6. Bratislava, St. John's Chapel,
west door corbel, about 1400.

probable plan was to copy in some way the hall
of the choir in Heiligenkreuz. In favour of a relation
to the work of Michael Chnab there speaks the
composition of the wall, employing in the con-
struction of one bay a pair of windows with a co-
lonette running in between, which situation can
be demonstrated also in the Freising Chapel in
Klosterneuburg cloister, this piece of work being
closely associated with the Vienna workshop. The
canopies are characteristic of Chnab’s work, and
also the cylindrical fluted bases (Fig. 14) remind
us of his work, while the curly stylized leaves
of the canopy corbels in the Bratislava Minster
resemble ornamental work in the chapels of dukes.
A formal affinity with Chnab’s method of work is
quite evident here, and we must also keep in mind
that the respective projected stage in the building
of St. Martin's Minster was still accomplished in

Fig. 7. Bratislava, 8t. John’s Chapel,
west door corbel.




Itig. 8. Vienna Cathedral (St. Stephen’s),

nave, the vault shaft capitals in the side aisle,

first third of 15th cent.,
according to Tietze.

the master’s life-time."! Irrespective of the above-
mentioned formal affinities the attribution of the
Bratislava Minster to Chnab is not altogether
undisputable. Even if Chnab is acknowledged as
the author of the building composition actually
performed in this case, he need not have drawn

Irig. 9.

St. Vite’s Cathedral,
Prague, south facade

of the transept,
bhalustrade,

beginning of 15th cent.,
according to Swoboda.
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up the conerete plan according to which the church
was being erected.

Thus we may say that if the more old-fashioned
construction of the wall in the Bratislava Minster
points to Lower Austria traditions, in the traceries
of the second bay Parlerian influence is already
discernible. The three-light west-facing window
displays in the top two centripetal flame-like
motifs and a cordiform pattern above them. The
side sub-arches are round and only the middle one
has an ogee form (Fig. 11). Among these signs of
Parlerian penetration we may include also the
rose window of the first bay in the south wall, where
six flames rotate round a spherical hexagon. In the
north-west corner of the nave the same support
of the ribs may be discerned, which justifies us in
associating chronologically the first west bay of the
south wall with approximately 1400 A. D. For our
evaluation of the chapel it is important to note
that 1) the Minster wall bears the date 1401 and
2) that both, the Minorite Chapel and this first
erected part of the Minster wall indicate a combi-
ned influence of the Vienna workshop and of the
Parlerian conception. The putting up of both these
architectural monuments can be attributed to
nearly the same period, so that one chronological
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aspect at least of the introduction of Parlerian
style in this Bratislava Chapel can be approxi-
mately fixed.

We may also attempt a hypothesis as to how
a more pronounced reception of Parlerian morpho-
logy found its footing in the Vienna workshop.
In winter of 1397— 1398 the Prague master Viclav
arrived in Vienna. First he works as an assistant
with Ulrich Helbling and having got thoroughly
acquainted with the problems of the Viennese
architecture he probably became the head of the
workshop as early as in 1400.'2 In the year 1403
Viaclav is mentioned in the accounts of the mana-
gement as the Vienna cathedral builder.’® In those
years further inflow of Prague architects and along
with them of new impulses springing from the
experiences of St. Vite's erectors reach the Aus-
trian capital. The question remains open whether
there actually existed any relations between the
Viennese and the Prague workshops prior to the
arrival of master Vaclav. We believe that this
question should be considered separately with refe-
rence to sculpture and to architecture. As for
figural sculpture, we feel entitled to assume Par-
lerian influence in Vienna som= time before the
safely documented arrival of the Prague architects.
Of late Professor Kutal pointed to a connection
between the tympanum of the Singerthor and
Prague and expressed the view that the source
of the originality of sculptural ornamentation
of the ducal gates may be looked for in places
where the master of the tympanum of the Prague
Tyn performed his work. After all, dates given
for the sculptural ornamentation of the ducal
gates range from 1365 to 1400.1? As far as archi-
tecture is concerned, we do not know of anything
in the Viennese workshop prior to documented
master Vaeclay’s arrival in Vienna that would
convince us of a connection with the Prague
architectonic feats of Peter Parler. Let us think
of Michael Chnab and the character of his work
in the light of available biographical information.
It ig true that in documents his name appears
as late as in 1394,1¢ but after analyzing the stylistic
clements experts resolved to ascribe to him works
that originated before this date. R. K. Donin'?
by associating the report of Thomas Ebendorfer
with formal relations that existed between Klos-
terneuburg and St. Stephen’s tried to bridge the
chronological gap separating the erection of Chnab’

Fig. 10. 8t. Vite’s Cathedral, Prague,
ground-floor of the south tower before restoration
last decade of 14th cent.,
according to Podlaha — Hilbert.

Column of 1375 from the activity of the first ca-
thedral builder Seyfrid (1368), and assumed the
fact that Chnab was Seyfrid’s fellow-worker in the
workshop. If accepting this view we should take
for granted that Chnab had worked as a work
master for nearly three decades. From the text
of Albrecht the Third's testament (died in 1395),
which became valid through the Hollenburg
Contract, it is clear that St. Stephen’s ceased to
be a ducal architectural project and was ceded
to the management of the municipality. Master
Michael resigned from the post of the head of the
workshop. Now, it remains to be asked why this
experienced architect, who had contributed so
much to the reputation of his workshop, resigned
his position. The change in the name of the party
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Fig. 11. Bratislava, St. Martin’s Minster,
nave, pair of windows in the south aisle, about
1400.

in management of the project would be expected
to supply the answer, but there seems to have
been another factor in the play, indicated by the
forthcoming history of the workshop. We know
that from 1396 to 1400, or to 1402 at the latest,
Ulrich Helbling figurs as the chief architect in
Vienna. Now, comparatively little is known about
this man’s accomplishments. Donin'™ suggested
that Helbling may have simply been keeping the
post as a substitute before the expected master
from Prague would arrive. The fact that Véaclay
joined Helbling and not Chnab, who in spite of
having left the workshop still carried on his work
in Vienna (Maria am Gestade) and in the neigh-
bourhood, may have been linked up with a clash
of architectonic orientations. Master Michael
Chnab was essentially a representative of the
conservative conception, who in spite of some
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specific features of his own observed the principles
of Rayonnant architecture. It may after all be
assumed that this conservative master opposed
in his function of the head of the workshop the
contemplated arrival of the Parlerians. This
assumption need not be out of keeping with the
fact that the Parlerian influence in the sphere of
sculpture had penetrated to Vienna before his
resignation already. When, however, St. Stephen’s
workshop was willing to inhale the more modern
Prague atmosphere in architecture, master Mi-
chael withdrew from St. Stephen’s project and
devoted his interest and energy to other enter-
prises. The above association of Chnab’s withdra-
wal with the arrival of the Parlerians is obviously
just a hypothesis, yet the coincidence of the
introduction of Parlerian architectonic elements
in Vienna with the arrival of master Vaclav has
been pointed out in literature quite frequently.

The personality of Vaclav Parlé¥ as an artist
has not been sufficiently elucidated so far. 0.
Kletzl has collected in his monograph on this
subject numerous observations and a lot of infor-
mation. In Prague it was still in his father's
(Peter Parler) life-time that Viaclav attained the
leading position in St. Vite’s workshop, his main
task being work at the foundations of the lower
part of the southern tower. He was summoned to
Vienna, according to Kletzl, to perform an analo-
gical task and took over responsibility for a tower
that had been partly put up already. The foregoing
erection of the tower being in a comparatively
advanced stage Vaclav concentrated chiefly on the
transformation and reinforcement of what had
been done before. From all these indications we
may surmise that his capacity of an architect
consisted primarily in his technical skill. This
suggestion just wants to be one of the plausible
contributions towards interpreting the contro-
versial and very ambiguous passage in Ebendorfer’s
text dealing with the year 1407. If we accepted
in its literal meaning this information of an
eyewitness of the liquidation of the original tow-
er, nearly all that we find today in the lower
parts of the tower would be the work of Peter of
Prachatice. This conclusion, however, is not in
accord with the archeological character of St.
Catherine’s Chapel on the groundfloor of the
tower. The peripheral walls of the octagonal central
space with their surface articulation belong to the

Fig. 12. Bratislava, St. Martin’s Minster,
nave, view of the south aisle, wall with windows,
about 1400, vault before 1452,

original plan, while the vault with the pendant
boss and the whole apse are of a later date. Besi-
des the two basic stages there may be found here
several reconstructed forms. (Fig. 15). H. Tietze
admits the assertion of Parlerian influence in the
building of the tower from the very beginning,
which view has been more recently rejected by
W. Buchowiecki. Buchowiecki’s argumentation!s
represents an antithesis to Kletzl’s interpretation,
stressing the features that differ from the compo-
sition of the Prague lower tower part and pointing
out the late chronological data of the Prague
work, and the author feels rather inclined to refute
any connection between this chapel and St. Vite’s
architecture. In spite of it, one thing, however,
appears to be evident: St. Catherine’s Chapel is
from the start a Parlerian piece of work. We do not
mean the ground plan, which may be interpreted
differently, but the lay out of the lower parts of the
wall. Tietze! is willing to associate chronologically

Fig. 13. A. Pilgram,
copy of
Puchspaum’s
design of

the vault

in the nave

of St. Martin’s
Minster in
Bratislava,
according

to Grimmschitz,
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the ground plan and the lower parts of the chapel
with the sixties of the 14th century already, which
appears to be too early a date in the light of all
we know today about the chapel.?® Historical
reports relating to St. Catherine’s permit of more
interpretations. Prior to 1417 the situation of the
chapel as being in the tower basement is not ex-
pressly recorded. As for the possibility of the
archeological investigation of the building indi-
cating a direct connection between the lower tower
part and the adjoining side wall of the minster,
we find some explanation in Kletzel’s statement
that Vaclav was busy extending and reinforcing
the lower part of the tower. H. Tietze® pointed
out that the archeological situation in the chapel
is so complicated as to contribute more negatively
than positively to the true history of the tower.
A quite reliable date for the lower part of the
tower appears to be the terminus ad quem, i. e.
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1407, mentioned in Ebendorfer’s report. One
possibility of casting some light on this intricate
problem in the history of St. Stephen’s Cathedral
I find in the assumption that the present aspect
of the lower parts of St. Catherine’s Chapel may
be traced back to the activity of the first Viennese
Parlerian.?? The articulation of the chapel wall
betrays two stylistic tendencies. The supports of
the ribs interrupted by corbels, under which the
colonnette forms the characteristic bent, as well
as the canopies remind us of the Austrian home
tradition, while the frieze of the round trifoliat-
ed arches accompanying the stringcourse rep-
resents a Parlerian interference. Here we may
observe the initial stage in the process of fusing
of the two basic traditions, and according to the
fragmentary information available Vaclay must
be considered as the first who combined Parlerian
morphology with Viennese tradition. There are

Fig. 14. Bratislava, St. Martin's Minster,
nave, lower parts of the vault support in the
south aisle, about 1400,
according to Vdross.

Fig. 15. St. Stephen’s Cathedral, Vienna,
section of St. Catherine’s Chapel, after 1397,
design of the Viennese lodge,
according to Tietze,

no specific forms that, as far as we know, can be
denoted as the product of his own invention, his
work as such being a matter of conjectures. As
far as Prague is concerned, he is supposed to
have worked under the guidance of his father.
The initial stage of Véclav’'s activity in Vienna
must have consisted in his getting acquainted
with the traditions of the local workshop, and
the study and produce of drafts and designs was
surely an important aspect. Considering the fact
that he was an architect who had before occupied
a prominent position in St. Vite's building project
and that in Vienna he was looked upon as a worthy
successor of Michael Chnab, we cannot ascribe
his designing activity merely the character of adap-
tation or alteration of already existing work, but
also that of his own creative contribution, whose
essential feature was an attempt at a synthesis
of the two architectonic traditions. We do not
feel inclined to see with Kletzl in master Vaclav
Parléi a mere technical expert in tower archi-
tecture since the latter comes into consideration
as the first who influenced in the Parlerian spirit
the conception of local projects. Even if this assu-
med aspect of his creative activity was not fully
realized, partly also due to his premature death
in Vienna in 1404, there exists in not too distant
Bratislava a remarkable architectural monument,
in which the post-classical type of chapel with
vault shafts with canopies has organically absorbed
the new Prague ideas. Now, we believe that the
question may rightly be asked whether the Par-
lerian participation in the style of the Bratislava
Chapel is not related to Mr. Vdeclav’s artistic
contribution in his Vienna lodge. Apart from
this general argumentation we have to admit that
the occurrence of the continuous row of intersecting
arches in the east end presents one of the links
between the Bratislava and the Prague tower
basement.

In the beginning of the 15th century Bratislava
got adorned with two characteristic dominant
units — the towers of the two old mendicant
churches. Both of them belonged to the already
numerous family of towers with cathedral mor-
phology. spreading throughout Austria and Bur-
genland. The essentially conservative tower of
the Clarissian Church is a large lantern attached
extra-axially to the west wall of the nave. It may
be compared with its well-known analogy in
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Iig. 16. St. Stephen’s Cathedral, Vienna,
upper part of the wall system with the large
gable, design of the Viennese lodge,
according to Tietze.
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Fig. 17. Kosice’ Franciscan Church,
triumphal arch, 2nd quarter of 15th cent.,
according to Menel.

Fig. 18. Kosice, Franciscan Church.
view of the choir, 2nd quarter of 15th cent.,
according to Menel.

Strassengel in Styria (about the middle of the
14th cent.). An important feature common to
both is the fact that in the corners of both these
towers we find cylindrical colonnettes. Strassengel
represent a ripe stylistic achievement; the single
floors are distictly separated and nothing trans-
gresses the fixed frames. In the Bratislava Clarissian
Church the composition of the wall is arranged
with greater freedom with respect to the fun-
damental division of the floors. If the church in
Strassengel is related to St. Stephen’s, the same
must, no doubt, be said about its tower, which is
today the only representative of its kind of ap-
proximately 13502 in Austria. Thus the starting
point of both towers appears to be Vienna, where
this type must have been undergoing further
stages of development in the latter half of the
14th century. The ground plan of the Clarissian
tower, pentagonal in shape, is exclusive and has
an analogy in Maria Stiegen in Vienna.*

Of a somewhat later date may be the Franciscan
tower in which the local Austrian school, combined
with Parlerian elements produced work of specific
effectiveness.?” The original of the Franciscan
tower, considerably damaged, is now kept in a
park in one of Bratislava suburbs. In two of its
preserved parts we can observe the effective
contrast of a smoothly polished surface (the upper
range of windows) and of a richly articulated
surface (row of blind tracery above the windows).
In the range of windows we see the alternation
of light surfaces and dark windows. There exists
a similarity in composition between the Bratislava
articulation and the large gable of the first floor
of St. Stephen’s tower.2® In either case we have
to deal with triangular gables which disintegrate
into partial and smaller triangular gables with
tracery alternating with pinnacles. The pattern
of the Bratislava tower forms a continuous frieze,
which arrangement is comparable with the planned
sequence of gables representing the topmost row
of the peripheral wall in St. Stephen’s, of which,
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however, only one was made in the Middle Ages.
(Fig. 16). Also the penetration of the pinnacles
through the frame of the basic triangle is common
to the two towers. The part of the Vienna tower
which presents this analogy originated in the
years 14121416, that is to say at the time when
the Parlerian master Peter of Prachatice was the
head of the workshop and was responsible for
further building of the tower. The cupolic ter-
mination of the Franciscan tower is the product
of local Austrian tradition. V. Buchowiecki finds
an impulse for this original construction of the

b) The Franciscan Church of St. Nicholas in

The Franciscan choir indicates a close formal
connection with St. Elizabeth’s Cathedral. The
pair of vault shafts at the triumphal arch has the
same profile as the mouldings of the vault ribs,
being their direct continuation. (Fig. 17). All the
remaining fasciculate piers comprize cylindrical
colonnettes that adjoin the polygonal pier core
(Fig. 18). For both these types we find analogies
in the Cathedral, but not in its oldest parts as
they were delimited by V. Mencl in his mono-
graph.?® The linear fasciculate piers at the tri-
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Fig. 19. Kosice, St. Elizabeth’s Cathedral,
profiles of nave piers, 1st half of 15th cent.,
according to Mencl.

roof in the porch of the Vienna church Maria
am Gestade, whose western parts were built by
master Michael after the year 1394.27 The Bratisla-
va roof is a free variant of its Viennese counterpart
in that it is more verticalized. This architectonic
solution of the problem is by no means exceptional
in the surroundings of either Bratislava or Vienna.
And in the background of all these towers belong-
ing to the Danubian set, which comprises also
both Bratislava units, is the most exemplary
model of Freiburg with its powerful and wide-
spreading influence.

Ko&ice and its relation to the Kosice Cathedral.

umphal arch represent a free analogy of the choir
piers in the Cathedral. For the rest of the fasciculate
piers we find a precise analogy in the north-east
radiating chapel of the Cathedral. In fact, it is
fasciculate piers No. 26 and No. 27 in Mencl's
list which come here into consideration. (Fig. 19).
The occurrence of this arrangement of the piers,
which consists in attaching the ecylindrical shafts
to the polygonal core both in the Franciscan
choir and the above-mentioned chapel of the
Cathedral supplies us with one clue for chronologi-

Fig. 20. Kosice, Franciscan Church,
gedilia in the choir, 2nd quater of 15th cent.,
according to Mencl.
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cal fixing of the Franciscan Church. V. Menel
entered in his monograph in the plan of the Ko-
gice Cathedral on the basis of older drafts the
ground plan of a colonization single-nave church
from the 13th century. By studying these plans
we are led to realize that the inner north-east
radiating chapel in question took the place of the
old saeristy. The introduction of the above-said
system of vault-shafts in the Cathedral is evidently
connected with the liquidation of the old church,
round about which the new minster was being
erected, and it definitely coincided with the re-
moval of the old vestry-room. From all this we
may draw the conclusion that the building of the
present Franciscan Church was not commenced
until the erection of the Cathedral was already in full
swing. What we have observed about the structure
of the vault piers holds good also in reference to
the footings of these piers. The older piers in the
cathedral nave, to begin with No. 1, present
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fluted footings. In the north-east chapel, however,
we find chanelless cylindrical bases, similar to
those in the Franciscan Church. Besides the vault-
shafts it is also the Franciscan sedilia (Fig. 20).
which remind us with their friezes with round
arches of the Cathedral; these arches are a current
feature on rich portals. The once dented corbels
of the sedile in a spur-like fashion are comparable
with similar spur-shaped dents of the ribs in the
porch at the south portal of the Cathedral. In
the Franeciscan choir we can identify Parlerian
elements. They are round cusped arches of the tri-
partite sedilia. They can be compared to the portal
of St. Wenceslas’ Chapel in Prague.

The question of the arrival of the Parlerian
style and its representatives to East Slovakia is
inevitably linked up with the material of the
Kosice Cathedral. In the year 1402 the Pope Boni-
face IX permitted a sale of indulgences to procure
money for the reconstruction of St. Elizabeth's

Fig. 21. KoSice St. Elizabeth’s Cathedral,
south portal with the anteroom, lst quarter
of 15th cent.,
according to Mencl.

Fig. 22. KoSice, St. Elizabeth’s Cathedral,
north portal, lst quarter of 15th cent.,
according to Mencl.

Fig. 23. St. Vite's Cathedral, Prague,
upper parts of the south facade of the transept.
beginning of 15th cent.,
according to Swoboda.

Fig. 24. St. Stephen’s Cathedral, Vienna,
south side of 1st foor of the south tower, 1412—
1416,
according to Tietze.

Church, which had been damaged by fire.? The
text of the document concerns the colonization
church of the 13th cent., and its tautological
formulation does not indicate that besides the
repair of the damages the transformation of the
unit into a cathedral was already taking place.
A fixed chronological term of the new project is
not too distant from the above date, and we find
it to be the year 1406, engraved on the relief of
crucifixion, which had originally been made for
the portal of the Cathedral while later it was mount-
ed on the west facade of the Franciscan Church.
The existence of this relief implies an evidence
that at the time when it originated richly decorated
portals of the Cathedral were worked at, or at least
drafts and designs of those portals already existed.
Naturally, the Pope’'s bull with its procedures
helps us to determine the time, and thus we can
assume that at least part of the income gained
by the indulgences was invested in the Cathedral,
for the erection of which the respective authorities
had in the meantime decided. The intention of
building a new large church at KoSice was spoken
of practically from the beginning of the 15th cent.,
and it is sure that in 1406 the work was already
in progress. We must, however, regret that from
this decisive period no fabric rolls have been
preserved, the first of them bearing the date 1431.2°
We are likewise short of any municipal registration
entries from the early half of the 15th century.

It is true that we lack information about the
attitude of King Sigismund to the initial stage of
the cathedral project, but we know that later his
interest and participation were quite keen. There
are reports stating that Sigismund supported both
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directly and indirectly this great work at KoSice
and also how he disposed of the members of the
Cathedral workshop.®® As for the question whether
the King was interested also in the early stage of
this undertaking, an indication may be seen in
the mere fact that the church was reconstructed
as a cathedral. According to the customs prevailing
in the West a cathedral was supposed to be a royal
church. To be sure, there are exceptions to this
rule. In our country, for instance, we may point
out the municipal parish church in Kolin on the
Elbe, in which Parler attached to the early Gothic
hall a complete cathedral choir. As to Kosice, it
is likewise worth noting that even after reedification
the Cathedral retained the character of a parish
church. The strongly pronounced non-cathedral
idea associated with this undertaking — let us
just mention the refutation of the diaphanous
structure of the wall or the centralizing arrange-
ment of the nave — was determined by the general
current in the development of the style and by the
wide ,,sonder-Gothic* background of the event.
And finally, it is quite probable that King Sigis-
mund was the initiator of the cathedral project.

When trying to investigate the origin of the
style and forms prevailing in KoSice subsequent
to 1400, we have to concentrate first of all on the
original parts of the building, as we have to take
into account the thorough transformation of the
nave in the Neo-Gothic spirit, which left in the
original state only the portals, reconstructed in
places, but in spite of it preserved upon the whole
the old arrangement as well as the peripheral walls.
The arrangement of successively overlayed portal
architectures outstrips as to radicalism all the
known formulations of the Parlerian group (Fig.
21), and also the structure of the north portal
(comparable with perpendicular compositions in
England), near the shrine altar, a complex unit
characterizing the end of the Gothic period,
(Fig. 22), represents independent feats of the
master of Kogice. Behind these complexes suggest-
ing novelty there exist, however partial forms,
analogies of which may be found in Parlerian
tradition.?? The decisive criterion for attributing
the Kosice portals Parlerian character is the
occurrence of the pendant boss in the south
porch. Parler’s design of St. Vite's vestry-room
had evidently reached Kosice with the master
of those complex portals. Since these big portals
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Iig. 24. Salisbury Cathedral,
canopy over the tomb of Bishop Bridport, after
1263,
according to Evans.

can be denoted as Parlerian — and we know that
portals and other single architectural components
were being erected in the Middle Ages simulta-
neously with the building of the pertaining walls —
we take for granted that even the preserved peri-
pheral walls of the Cathedral nave represent Parle-
rian work. This assumption is not out of keeping with
the forms of the oldest fasciculate piers. Pier No. 1
according to Mencl’s numbering, as well as further
piers attached to the south and north walls, have
the basic form of a wedge with a side channel and

an anteposed three-quarter cylinder.® An analogi-
cal profile characterizes a detached pier in St.
Vite’s vestry-room.* H. Tietze mentions in the
enumeration of single features connecting the
Vienna Cathedral with Parlerian tradition the
central pier of the Prague sacristy, the formation
of whose vault-shafts had evidently influenced
a pen-drawing of the Vienna workshop, kept in
the collection of the Academy.?* Adjoining the

Iig. 26. Westminster Abbey,
Tomb of Aymer de Valence, about 1324,
according to Evans.

west wall of the Kogice nave we find another type
of the vault-shaft. It is a three-quarter cylinder
with two toruses on the sides, separated by a
channel from the next vault-shafts of the fas-
ciculate pier. Also this vault-shaft finds its counter-
part in Prague-chevet-at the seventh pair of piers
in the west, whose author was Peter Parler.?® This
form of the vault-shaft penetrated in the course
of time also to Vienna, leaving its mark in the
piers dividing St. Stephen’s aisles.?

An unquestionably remarkable element of the
Kosice portals are the decorative corbels of the
pinnacles and also of the mouldings which frame
the oblong surfaces of the shrine-like superstruc-
ture of the north portal (Figs. 21, 22). Two ways
of applying corbels without function are charac-
teristic of the work of this master of portals. In
the case of the south portal the side pinnacles
are freely applied in front of the framing band of
the composition. Down below, these pinnacles
have corbels that support nothing, being just
attached to the body of the pinnacle. A set of
four inner pinnacles of the same portal run quite
detached in the space. The down-hanging pinnacle
is supported below by a flying buttress, and under
the point of contact between the pinnacle and the
buttress a corbel is attached. It is surprising how
near the corbel-like termination of the pendant
boss in the adjoining porch these pendant
corbels stand! It is well known that a corbel can
transform the ascending force in a pendant weight,
which discovery was turned into effective forms
in late Romanesque architecture already. Mid-
European simplified Gothic, using articulation
as means of decoration, attributes the corbel a
symbolical validity, whereas the corbel of Kosice,
belonging to the world of the cathedral, cannot
be taken even for a mere sham-bearer. If the corbel
is applied primarily as ornament in the composi-
tion of cathedral elements, it is, in fact, the Baro-
que principle that begins to assert itself. 1t was
essentially this spirit which made Michelangelo
apply the corbel in the ante-chamber of Bibliotheca
Laurenziana. Here the columns and the corbels,
though doubled, do not perform appropriate task,
and there is no connection between the columns
and the corbels, in addition to it.*® Both in late
Gothic and late Renaissance the traditional func-
tion of components bearing weight is largely
abandoned.
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And now we have to inquire into the origin of
this attectonic corbel. A precise analogy of this
composition of pinnacles and corbels can be found
on the south portal of the Conventual Church
in Kaziméi (Cracow), which both in this respect
and in other respects gives positive evidence of
having been associated with the KoSice workshop.*
The mere fact, however, of acknowledging this
unquestionable link of this specific feature with
Cracow does not help us, unfortunately, in elu-
cidating the circumstances of the origin and
application of this specific form. If we believed
with V. Mencl master Nicholas Wernher to be
the author of one of these samples, Prague must
be considered as the source. If we recognize here
in principle a homogeneous element, we find
traces of it in later works of the Parlerian work-
shop. On the second floor of St. Vite's tower the
gables of the canopies are unusually shifted
downward, so that the capitals, which normally
would be expected to carry the gables, stick out
above them. The gables are, in fact, freely attached
to the colonnettes of the canopies in places to
which they slid down.*® (Fig. 23) In this way the
capitals lost the function of carriers. A capital
which does not carry and sticks out closely ap-
proaches as to style a corbel which does not sup-
port its load sticking into space. On the model of
St. Vite’s tower Peter of Prachatice constructed
capitals without the original function on the first
floor of the tower in Vienna. Over the blind arcade
we find here two broken windows accompanied with

Fig. 28. Kosdice, Franciscan Church, plan,
according to Menel.
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according to Mencl.

three pinnacles. The middle pinnacle has, upon the
whole, a conventional character, only the finial
is replaced with a capital. Both side pinnacles
terminate in gables, from which a section of the
shaft with its own capital shoots upward (Fig. 24).
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From the proportional point of view we can hardly
assume that this capital was meant to carry a
statue.

The above Prague capitals find their counter-
parts in English Gothic architecture.*? The upper
cornice of a rich canopy. constructed after 1263
in the Cathedral of Salisbury over the tomb of
Bishop Bridport*® (Fig. 25) is carried by three
types of columns. We find here as the topmost
component of triangular gables finials transformed
into a short shaft with its capital penetrating
into the cornice. It is a finial transformed into a
colonnette, an accomplishment known to us from
the work of Peter of Prachatice. Even if the above-
said colonnette in Salisbury still carries its load,
although its function is in fact superfluous, we
find here also large columns in the corners of the
canopy whose capitals stick into space. A similar
situation we find on the canopy of the tomh of
Aymer de Valence, erected in 1324 in Westminster
Abbey.# (Fig. 26) Here the triangular gable of
a canopy is decorated with interesting playful
forms in places where crockets appear in the
composition. Resembling pulpy fungi, short forms
of polygonal trunks terminating in capitals with
foliage decoration protrude from the gable. The
function of these polygonal colonnettes is for-
malistic. If we have no documented samples of
pendant corbels oceurring in England before the
introduction of the perpendicular style, we are
justified in assuming their existence in the fore-
going period of the decorated style in the 14th
century. For an indirect proof of it may be taken
the occurrence of a pendant boss in Bristol one
generation before this motif was employed by
Parler in St. Vite's saeristy.® Baroque transfor-
mations of cathedral forms are very exceptional
about 1400, and Parler represents, as a matter
of fact, in the Mid-European area an intrusion of
late Gothic conception into the hitherto prevailing
idea of a cathedral complex.*$

As to the question whether the morphology of
the oldest components of the Kosice architecture
bears any traces of Parlerian influence, we may
consider the relation of the cathedral ground
plan (Fig. 27) to Parlerian organization. V. Mencl
gives several examples of kindred design employing
the idea of radiating chapels, e. g. St. Viktor’s in
Xanten, St. Mary’s Church in Trier, St. Catherine’s
Church in Oppenheim, and St. Yved’s Church

Fig. 29. Kosice, Franciscan Church,
choir, vault star pattern, before the middle of
15th cent.,
according to Menel.

in Braine. The diagonal position of the chapels
between the choir and the transept enables a
centripetal arrangement. Geographically nearest
are examples of the same in Rheineland, out of
which we may pick out St. Mary’s in Trier as a
possible model of the Kosice centralising plan.
The relations of Peter Parler to Cologne on Rheine

IMig. 30. Star patterns “Knickrippenstern T and **Knick-
rippenstern 117,
according to Clasen.
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Fig. 31. Parish Church in Steyer,
choir vault pattern, H. Puchspaum’s design from
the collection of the Vienna Academy,
according to Grimschitz.

are well known, and besides the formal con-
nections there existed also family bonds attaching
the Prague master to this area.’” We may there-
fore assume that through the medium of the main
Cologne workshop Prague was able to obtain the
respective plans, while from St. Vite’s these plans
together with other Parlerian morphology may
have easily found their way to KoSice.*®

The building of the Kogice Cathedral, commenced
soon after 1400, dragged on for several decades,
this being the routine practice with large churches
in the Middle Ages. The master constructing the

Fig. 32. Fragment of the plan No. 30 from Stuttgart,
re-drawing,
according to Kletzl.
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big portals worked in Kogice in 1406 already. As
the preserved church accounts indicate, in 1431
the work was in full swing. The expense for building
material represented then about half of the money
devoted to the same aim in Vienna in 142945
By 1440 the peripheral walls must have attained
a considerable height, which is confirmed by an in-
seription found inside over the south portal.*® It is
hard to guess when the old church was pulled down.
After all, even in the case of St. Stephen’s in
Vienna, with whose history we are much more
familiar, historians do not agree as to the date of
liquidation of the late Romanesque predecessor
of the Cathedral.’® A direct reference to the
vaulting of the Kogice Minster is to be found in
accounts dated 1477.% On May 14th, 1464 the
Town Council of Kogice issued for master Stépin
a testimonial,3? enabling the said master to enter
into a competition made public in the town of
Bardejov. In the latter town the choir vault in St.
Egidius’ had namely collapsed, and it was neces-
sary to re-vault the place. In the testimonial
Stépan was described as a master who acquitted
himself well in constructing the vault in the Kosice
Cathedral. Which vault was referred to in this docu-
ment of 1464? We may rightly exclude the chro-
nologically more advanced work in the choir as
well as in the two chapels adjoining the south
porch,’ so that it must have been the vaulting
of the nave which was proceeding under master
Stépan’s management or with his participation,
and there is no doubt that his experiences acquired
in such an extensive piece of work secured for
him in the competition preference to the other
applicant, master Jorg from Spidskd Sobota.®
In 1460 the insertion of some window panes is
recorded, and in 1461 reference is made to carpen-
ter's work, probably in the roof of the nave.??

In 1459 the Vienna lodge became one of the
four central Mid-European lodges, and the
extensive Hungarian area was alloted to it. It
seems quite probable that this appreciation was
a retrospective confirmation of an effort of the
Viennese architecture to extend its activity and
influence eastward, an effort which made itself felt
before Spenning already. In literature we meet
with views associating KoSice with Vienna, but
there are also authors refuting this relation. Now,
the north gate might really be taken for an ar-
gument in favour of the former view. We find

Fig. 33. Kosice, St. Elizabeth’s Cathedral,
south facade of the south-west tower,
lower parts from 1st gquarter of 15th cent.,
according to Mencl.

here colonnettes placed in front of the framing
piers of the portal superstructure and distinctly
broken in directly under the capitals according
to the Viennese fashion. Even though these ca-
pitals do not perform the task of supporting the
canopies with figures and neither the characteristic
bend is associated with a detachment from the
wall, yet we feel inclined to ascribe the structure
a certain formal affinity with the somewhat older
works of master Michael Chnab.®® It is true that
the canopy of the gabled type is documented in
Kosice architecture in the beginning of the 14th
century in the local Dominican choir, this occur-
rence being ascribed to the influence of St. Stephen’s
Cathedral in Vienna, nevertheless, in the nave of
the Kosice Cathedral no use was made of it what-
soever. It is not until in the later stage of this work

that it was introduced in the choir with its char-
acteristic bend of the colomette below the corbel.
Also the fluted bases of the fasciculate piers with
the oldest set of piers are worth noting and one
may at the same time point out certain forms
that the older portals and the choir of St.
Elizabeth’s have in common and which distinctly
betray Austrian influence. The Parlerian works-
hops affect Vienna and Kosice upon the whole
simultaneously. So far, however, it has not been
elucidated what forms the presupposed co-opera-
tion between the Vienna and the Kosice works-
hops actually assumed.

By analyzing the vault patterns I shall try to
prove that the Ko8ice workshop commenced
adopting the Vienna orientation explicitly, already
when the building of the nave was in progress.
The first choir bay of the KoSice Franciscans
displays the pattern of the type “Knickrippenstern
1757 (Fig. 28, 29). The Kosice star pattern, when
compared with the basic Clasen type (Fig. 30),
shows one deviation: the skeleton of the diagonal
ribs proceeds from the bay corner only to the
circumference of the inner octogon, which thus
gets a four-point star pattern instead of that of
a central cross. A pure sample of the *“Knickrippen-
stern 1" appeared for the first time in the nave of
the Vienna Church Maria am Gestade.®® An
indulgement in the broken line may at least
partly explain why these late ornamental star
patterns began to prevail.® For the problem of
filiation of the pattern in the KoSice Franciscan
Church we find of some significance W. Bucho-
wiecki’s statement that in the area of the Steyer
workshop small star-like patterns were framed in
polygons made of ribs.®® The eight-point stars
filling the central octogon of the basic type of
“KnickrippensternI” can be demonstrated in Upper
Austria in Mitterkirchen and Ybbsitz. The churches
in question were built in the latter half of the 15th
century. In Mitterkirchen the original type found
in Maria am Gestade has been altered in a similar
way as in Kosice, i. e. the cross formed by diagonal
ribs in the central octogon was replaced by a star.
It is not necessary to assume that this Upper-
Austrian workshop asserted its influence in Ko-
sice. The Steyer workshop is known have been
a branch of Vienna, and the local adoption of
Viennese forms can hardly be taken for granted
prior to 1443. It appears probable that the above-
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Fig. 34. Cambridge, Jesus College,
interlaced arcade, about 1220,
according to Evans.

enrichment of the type took place first in Vienna,
whereupon this new variant spread both eastward
and westward.

The pattern employed by the Kosice Franciscans
is closely associated with the vault design in St.
Elizabeth's.® (Fig. 27). The vault patterns of the
attached spaces show irregular composition em-
ploying the three-point star pattern of ribs as the
basgic motif. The vaults of the nave, transept, and
crossing present star-like patterns, essentially of
three different types. 1. The constructive star
type, i. e. that of a four-point star with an axial
cross, and the traditional skeleton of diagonal
ribs was used in bay No. 5. The basic type is here
amplified with two squares, of which the inner one
connects the points in which the star-points
attach to the central cross, while the outer square
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circumscribes its inner counterpart, but in com-
parison to the latter it displays a turn of 45°.
2. The type of the ornamental star, which dropped
in its composition the diagonal ribs, can be found
in bays 2, 3, and 6. In bay 2 the complete orna-
mental star approaches in an original degree the
Knickrippenstern type. The next two bays combine
the original star with another four-point star —
likewise turned by 45° — into a complicated
composition. 3. Besides the sample of the pure
“Knickrippenstar I, employed in the first bay,
elements of the later star in bays 2 and 5.
Affinity with the star type with broken ribs is
traceable in pattern No. 4.

ad 1. For a more precise classification of the
Kosice star No. 5 the larger central square is
important, whose sides run parallel with the sides
of the bay. In Upper Austria we find a number of
documents of the following design: in the vault
there are placed either squares or oblongs isolated
or attached, empty or with inserted orthogons
standing on one of the points or else with rib
crosses. W. Buchowiecki saw in Steyer the starting
point from which these vault patterns spread,
because the patterns were quite frequently re-
produced in the surrounding region.®* It is known
that Hans Puchspaum designed in 1443 the plan
for the choir in Steyer (Fig 31) and dispatched
workers of his workshop to carry out the project.®
The accomplished work shows, however, an
alteration of the vault patterns when compared
with Puchspaum’s original project.® The sequence
of stars in the side bays of the hall choir in Steyer
is comparable with the row of stars in the aisles of
the Bratislava Minster®® (Fig. 13). If we can observe
in Bratislava on the periphery of the bays curved
sections of the ribs, the pattern in Steyer has in
the same places straight forms. The rib squares,
however, accentuating the bay centers, represent
in the Steyer choir in contrast to Bratislava
vaulting an essential novelty. The motif of
a square whose sides run parallel to the sides of
the bay can be noticed in the star pattern of the
aisle in the Stuttgart fragment No. 3 (Fig. 32)
projecting a three nave church.®® This rest motif,
estranged in fact from the Gothic idea, inserted in
a star pattern composition, forms a link between
the Stuttgart and the Kosice vaulting project.
The star pattern itself is composed in either
instance differently — as the type “Knickrippen-

stern 11”7, organically combined with the inner
diagonal square in one case, and as a free com-
position of three-point star patterns resulting in
a complex star in the other case.%?

ad 2. The Kosice pattern No. 6 is an eight-
point star pattern, whose basic feature is the
interpenetration of two simpler four-point stars.
Important is the fact that the forms of the two
simpler stars are fully preserved in the new
complex composition. W. Buchowiecki denotes
this type as a regular eight-point star pattern and
finds it characteristic of the Upper-Austrian and
Bavarian area, in which there exist a number of
examples identical with the Kosice motif.% The
presence of this pattern in KoSice, Buda, and
Pannonhalma induces us to think of relations to the
Viennese center. Let us compare Kosice pattern
No. 6 to the eight-point star pattern of the choir in
Salzburg. As to Kosice, we have stated that the
two simpler patterns of which the new pattern is
composed have preserved their original forms. In
Salzburg, on the other hand, the axial cross of the
decorative star pattern has disappeared. All that
is preserved of the original is the transversal star
composed of four rib hexagons, whereas of the
decorative star only a few larger sections of the
corners were left outside the complete cross star
pattern. In the Salzburg star, in contrast to its
Kosice analogy, all of the decorative star pattern
that had existed ingide the cross star pattern was
removed. A structural relation between the two
types appears to be possible, as far as we interpret
it as an analogical process of the decorative star
pattern originating from the constructive pattern,
or of the type “Knickrippenstern 11" originating
from the decorative star pattern. The work at the
choir of the Franciscan Church in Salzburg was
commenced by Stettheimer in 1408, but this
master died in 1432 without having finished this
undertaking. The work was brought to an end
by Stephan Krumenauer, probably by 1456.70
Krumenauer was member of St. Stephen’s work-
shop from 1427-—-1430. Thus one possibility of
explaining the origin of the Salzburg vault pattern
would be the assumption that the idea was brought
to Salzburg from Vienna by Krumenauer. If this
was actually the case, Vienna would have to be
denoted as the starting point for both Kosice and
Salzburg, while the Kosice design would be the
more original of the two. The primary process,

which gave rize to the design in Kosice, i. e.
complicating the vault pattern by placing single
motifs on one another, is detectable in the
sphere of the Viennese workshop in the first east
bay of the nave in Maria am Gestade.

ad 3. Kosice pattern No. 1 represents a variant
of the type “Knickrippenstern I, which variant is
documented in the vestry-room in Maria am
Gestade, and we find it also in Puchspaum’s
design of Steyer choir, which was not materialized
(Fig. 31).

The Austrian origin of Kogice vaulting is beyond
doubt. It was St. Stephen’s workshop which gave
master Stépan inspiration and technical equipment
necessary for the accomplishment of his principal
work. As to chronology of these vaults, we do not

Fig. 35. Amiens Cathedral,
south portal, about 1250,
according to Evans.

Fig. 36. Lehnin, Cistercian Church,
interlaced arcade above the first and the second
window registers of the apse,
according fo Eydoux.
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as yet dispose of arguments that would justify us
in refuting the usual dates found in literature, even
though we know that these vault designs existed
in the Vienna workshop in the forties already,
prepared for use in practical application. Even so
we may ask whether those progressive star
patterns did not penetrate to Slovakia before
1460, when the vaulting of St. Elizabeth’s nave
was reported. The Franciscan choir of Kosice
gseems to be indicating an answer. In 1405
the Franciscan oratorium was consecrated. From
the second decade of the 15th cent. we have three
reports concerning church donations.™ In the
second quarter of the century the erection of the
choir was actually commenced in accord with the
tradition observed in the construction of St.
Elizabeth’s portals, while the morphology of the
Minster chapel erected in the place of the former
vestry-room asserted itself as well. From the form
of the fasciculate piers in the Franciscan choir we
can conclude that originally simple quadrupartite
vaulting was contemplated here. The introduction
of late Gothic star patterns in the choir bays
indicates a change in the plan, to be sure, yet this
fact alone need not imply a break in the building
process. I do not believe that the only explanation
available is the assumption that the choir had

Notes

! The latest about the chapel in V. Mencl, Brati-
slava, stavebny vyjvoj a pamiatky mesta, Bratislava 1961,
60—~61.

? The Austrian area presents a number of documents
of this type. Besides Klosterneuburg it is Imbach, Enns
(1320). Wilhelmsburg (1320), Friesach, Vienna Hof-
burgkapelle (1447—49). In Slovakia there is besides
Bratislava a two-storied chapel in SpiSsky Stvrtok,
built according to Puchpaum’s plans.

3 R. K. Donin, Die Bettelordenskirchen in Oesterreich,
Baden 1935, pp. 70 sq.

4 . Panofsky, Gothic Architecture and Scholasticism,
Latrobe (Pennsylvania) 1951, pp. 74 sq.

514 e LT

8 A deed issued by the Mayor of Bratislava Jakub in
1361. The original copy is kept in Bratislava Municipal
Archives. No. 187. Published so far in historical extracts
(Regesta), whole text in Supplement.
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been standing for a longer time under a provisional
roof construction, so that the time of penetration
of more complex figures may be considered as
decisive for the definite construction of the vault,
The choir may have been quite finished by the
middle of the 15th cent., and there is no doubt that
even the building of the Franciscan nave drew to
a close. As for the latter, however, the only thing
we are sure of after the later Baroque transfor-
mation is the fact that it was a three-stepped-nave
hall. It is not altogether impossible that this
Franciscan church represents the first work of
master Stépan accessible to our study, who may
have taken over the management of this under-
taking before its complition and done the vaulting
immediately after his return from Vienna, where
he was sure to get in touch with Puchspaum’s
work. The above-indicated formal connections
between the vaults in Kogice and the patterns of
the Upper-Austrian school are not without signif-
icance for the historical study of the Danubian
church architecture in general, as on the basis of
investigation of the units in Kosice some com-
positions that are classified in Austrian literature
as new forms originating in Upper Austria might
be traced back to the basic workshop of St.
Stephen’s in Vienna.

Translated by Samuel Kostomlatsky

" K. Portisch, Geschichte der Stadi Pressburg, Brati-
slava 1933, p. 242,

8 Hans Puchspaum, Wien 1947, pp. 30, 34.

» Cf. Bratislava (1961) 1. c., Fig. 86 and H. Tietze,
Gleschichte und Beschreibung des St. Stephansdomes in
Wien, Oesterreichische Kunsttopographie XXIII, p.
212, Fig. 166.

10 Bratislava, 1. e., Fig. 94 and H. Tietze, 1. c., p. 190,
Fig. 142.

1 The econnection of this part of the Minster wall with
the work of Chnab was pointed out by V. Mencl, Brati-
slava (1961), p. 62.

12 R. K. Donin, Der Wiener Stephansdom als reifstes
Werk bodenstindiger Bautradition, Zeitschrift d. d. Verein
fir Kunstwissenschaft X, 1943, p. 243.

B0, Kletzl, Zur Identitit der Dombaumeister Wenzel
Parler d. A. von Prag und Wenzel von Wien, Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1X, 1934, p. 43.

WA Kutal, The Brunnswick sketchbook and the Czech
art of the eighties of the 14th century, Sbornik k fedesdti-
nam profesora dra V. Richtera 1961, p. 217; the same
auther, Ceské gotické sochaistvi 1350—1450, Prague 1962,
pp. 68—69. With respect to sculpture in the Tyn Church
the year 1390 represents according to Prof. Kutal the
ultimate limit.

1% According to R. Krautheimer (Lorenzo Ghiberti,
Princeton 1956, p. 55) the portals originated in 1365—
1375. A. Foulner (Geschichte der deutschen Plastik,
Miinchen 1953, p. 212) gives for the gate of singers the
date 1375 and for the bishop’s gate approximately 1380,
E. Garger (Die Reliefs an den Fiirstenthoren des Step-
hansdom, Wien 1926, p. 42) fixes as the latest possible
date of origin the eighties of the 14th century. H. Tietze
suggests in his topography (1. c., 159 sq.) for the tympa-
num of the Singerthor the year 1400. The dating of these
portals is, naturally, a decisive factor in an attempt to
explain the building process of the nave. W. Bucho-
wiecki (Die gotischen Kirchen Oesterreichs, Wien 1952,
p. 254) assumes that at least a prospeetive design of the
south ducal portal must have existed before 1365, and
from this assumption he further concludes that the
peripheral walls must have attained by that time such
a height as to accommodate jambs.

18 W. Buchowiecki, L. c., 137.

17 Der Wiener Stephansdom, 1. ¢., 209 sq.

178 1,. c., 243.

18 T, 0., 254,

19 1. e., 252.

20 On May 15th, 1417 St. Catherine’s altar is recorded,
placed under the new tower. (Zu der von dessen
(Jeronim Geuchramereen) Perchtold dem Geukramer
auf sand Kathrein altar under dem neun turn dacz
sand Steffan gestifteten Messe ... Quellen Wien 11/2,
reg. 2063). The date considered, it is evident that
the projeet in question is St. Catherine’s Chapel, com-
pletely finished, the apse including in which the altar
was situated, for at that time the definite building of the
tower was taking place under Peter of Prachatice.
Valuable is another record of the same year, which locates
this altar under the new tower in St. Stephen’s church-
yard (gelegen under dem neun turm auf sand Steffans
Freithof — Quellen I1/2, reg. 2065). The background
of this formulation is the repeated localization of St. Cathe
rine’s Chapel in the churchyard, traceable since the 13th
cent. (in 1287; in 1361: sand Kathrein chapellen darin
gelegen in sand Stephans friedhof; in 1380: sand Kathrein
Kappellen aud Sand Stephans friedhof). The same St.
Catherine’s altar, erected by Perchtold Geuchramer in
1348 stood at that time near the Apostles’ portal (auf
Sand Kathrein altar bei der zwelfpoten tuer, den ich
selben gestift han und gepaut han — Camesina, Reg.
11). The situation near the portal of the south Minster
choir may be identical with the later location “‘of the
tower in the churchyard”, and it is quite probable that
this St. Catherine’s altar had been put up in an older
chapel consecrated to the same saint. In 1396 an altar
of St. Catherine in St. Stephen’s is alluded to (auf sand
Kathrein altar dasz Sand Stephan ze Wien — Quellen

IIT/2, reg. 2305) and in the same year a mention is made
of St. Catherine’s Chapel being situated in the Minster.
(Gelegen in allerheiligen tumkirchen dasz Sand Stephan—
Quellen II/1, reg. 1350). Owing to the fact that, thanks
to these sources, we can progressively follow the relation
of the altar to the chapel, we may say that all we know
about the 1396 situation is that St. Catherine’s Chapel
was looked upon as somehow affiliated to the Minster.
And finally in 1417, when the Chapel was positively
already part of the Minster, its localization was again
the same, namely “auf sand Stephans freithof”. The
available historical records do not fix the locality of the
Chapel and the altar always with the same preciseness,
and I believe that so far it is not necessary to take the
year 1396 for terminus ad quem in reference to the
present. lower parts of the tower chapel. As for the sty-
listic classification of the lower parts of the Chapel and
their association with the sixties of the 14th cent. on the
basis of rib supports corresponding with the style of the
west chapels in St. Stephen’s it may be pointed out that
we meet here not only with in-broken shafts but also
with Parlerian friezes of round trifoliated arches attached
to the stringecourse.

1. e.,19.

#* After acquiring autoptic knowledge of the situation
in the Vienna Cathedral I should like to return to this
problem, which is of basie significance for reconstructing
the beginnings of Bratislava late Gothic architecture.

3 G. Dehio, Handbuch der d. Kunstdenkmiéller TI,
Oesterreich 9, 1933, p. 345.

#W. Buchowiecki, L. c., 420.

25 W. Buchowiecki, 1. e., 417, tries to establish a
connection between the Franciscan tower and Strassen-
gel, which view may be supplemented with the obser-
vation that the present church tower is not an exact
copy of the original serving as basis for our discussion.

* Bratislave (1961), 1. c., fiz. 103 and H. Tietze,
Geschichte und Beschreibung, 1. c., Fig. 123,

*" L. e, 257; Fig. R. Feuchtmiiller, Gothische
Baukunst in Gothil: in Oesterreich, Wien 1961.

8 Die Kaschauer Kathedrale, Stidostforschungen VIIT,
1943, 110 sq.

#,,0lim combusta et de novo per christicolas inibi
commorantes erecta et nondum completa existat, et pro
consumatione operis huiusmodi et reedificatione et
reparatione ecclesie predicte indigere videatur expensis
non modicum sumptuosis®. Monwmenta Vaticana histo-
riam regni Hungarie illustrantia 1/4, Budapest 1889,
pp. 417—418.

% In the year 1431 the two preserved account-hooks
were deposited. One municipal register ends with the
year 1446, the other (Registrum ereditorum) was carried
down to 1487. Printed by L. Kemény, Kassa vdros régi
szamaddshonyver 1431—1533, Kosice 1892,

“ The King contributed with occasional gifts to the
building expenses. We are told in the account-books that
the muniecipal remunerations which in accord with the
statute of Kosice as a royal town were the King's concern
represented a significant item in covering the building
expenses. This form of royal allowance is documented
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as early as in 1420, With the beginnings of the Minster
building we find a report associated giving for the first
time the name of an architect, i. e. that of Nicholas,
whom in 1411 King Sigismund summons from his work
at Kosice to Visegrdad. In the year 1420 we find in the
records the name “Petrus architector Maiestatis’.

32 The master of KoSice applies the Parlerian frieze
of round trifoliated arches to portal archivolts, and
leaves in his portals the round arches freely hanging down
like laces in a very similar way as it was done by the
master of the north portal of St. Mary’s Church in front
of the Tyn in Prague. The portal type with a shouldered
arch was employed by Peter Parler already in construet-
ing the small portal under the royal oratorium in St.
Vite’s, which arrangement found a kind of counterpart
in the west portal in Kogice. The rectangular basic frames
of the portal of the bipartite north gate in KoSice, which
have free round trifoliated arches inserted., may in prin-
ciple be derived from Parler’s construction of St. Vite's
triforinm. The jambs of the north portal in KoSice
display down below a pedestal opening in a funnel-like
fashion, into whose upper chamfered edge we find incised
bases of mullions, these mullions forming a blind
arcade articulation of the pedestals supporting the statues.
The construction of the jambs puts Kosice in this respect
on a level with the portal of Tyn in Prague and with the
bishop’s gate in Vienna, which is attributed to the Prague
master’s school.

3 Cf. the table of profiles of the supports in V. Mencl’s
Stiidostforschungen, 1. c., Table 3.

34 A, Podlaha — K. Hilbert, Metropolitnt chrdm
sv. Vita v Praze (St. Vite’'s Metropolitan Claurch in Prague )
Prague 1906, p. 36, Fig. 50/c.

¥ Number of Vienna Academy 17046; (feschichte wnd
Beschreibung, 1. c., 25, Fig. 3.

3% Podlaha — Hilbert, 1. e., 31, Fig. 38.

37 H. Tietze, L. c., 180, Fig. 139/c.

3V, Richter, O pojem baroka v architekture (The
Baroque idea in architecture ), Olomouc 1944, p. 24,

¥ Y., Mencl attributed the Cracow portal to the
Prague master Mikulés Wernher, whose work again gave
impulse to the master of Kosice portals, Peter (1ztahy
wyjchodného Slovenska kuw gotike sliezsko-polskej wvetvy,
Zo stardich vitvarnych dejin Slovenska, Bratislava 1965,
pp- 48 sq.). D. Frey (Krakau, Berlin 1940, p. 16), on the
other hand, attributed St. Catherine’s Church in Cracow
to Johan and Nicholas Zipsers. As to the relation between
Kosice and Cracow, Frey does not state which of the
two was the primary source of influence. To cast more
light on the Kosice problems it might be useful to in-
vestigate more the personality and fortunes of Nicholas
Zipser, who worked in Cracow and of the engraver
Nicholas, who again had been active in Kosice prior fo
1411, whereupon he left for Hungary.

10K, M. Svoboda — F. Bachmann, Studien zu
Peter Parler, Brno-Leipzig 1939, p. 54.

i Even the above-mentioned KoSice corbels find
their counterparts on this floor of St. Stephen’s. Rich
canopies of the south-east buttress show in traceries a
continuous ornament of intersecting round arches. If

106

in the south-west buttress Petr of Prachatice leads the
round trifoliated arches into a finial pointing down-
ward, at the south-east pier the finial is replaced by a free
down-hanging corbel, which certainly closely approaches
the down-hanging corbel of Kosice pinnacles (illustra-
tions to be found in H. Tietze, Geschichte und Beschirei-
bung, 1. e., 168, Fig. 122). H. Tietze (1. e., 19} tries to
explain the difference in tracery patterns by suggesting
that the later forms resulted from adaptation work
performed probably by Gregor Hauser in the beginning
of the 16th century. Be it as it will, the atectonic arran-
gement in Kosice is in its time very progressive and
exclusive in Central Europe.

42 As for the connection between the lEnglish Decorated
Style and the beginnings of late Gothie architecture in
Central Europe, consult the following recent studies:
K. H. Clasen, Deutsche Gewdlbe der Sptgotik, Berlin
1958, review of the latter by N. Pevsner, Art Bulletin 41,
1959, pp. 333 sq.: H. Bock, Der Beginn spitgotischer
Avrchitektur in Prag (Peter Parler) und die Beziehungen
zu England, Wallvraff — Richartz — Jahrbuch XXIII,
1961, pp. 191 sq.; the same author, Der Decorated Style,
Untersuchungen zur englischen Kathedralarchitektur in dey
ersten Hilfte des I14. Jahrhunderts, Heidelberg 1962;
it was likewise made possible for me to get acquainted
with the study by M. M. Tamir, The English Origin of
the Flamboyant Style, Gazette des Beaux — Arts 1946,
I, pp. 257 sq.

#J. Evans Pattern, 4 Study of Ornament in
Western Europe 1, Oxford 1931, p. 18, Fig. 27.

1L, c., 24, Fig. 4.

1 H, Bock, Wallraff — Richartz — Jahrbuch, 1. c.

46 The first string course in the south tower of the
Kosice Minster displays a frieze of round trifoliated
arches, the prineiple of composition consisting here in
interpenetrating rows (Fig. 33). According to V. Mencl
(Die Kaschauwer Kathedrale, 1. ¢., 123) the first floor of
this tower is the product of the first stage of building.
The principle of composition of this frieze of round
trifoliated arches may be derived from the interpene-
trating arches of the frieze in the old staircase on the
ground floor of St. Vite's tower (Fig. 10). (The condition
before restoration is deseribed by Podlaha — Hilbert,
I. ., Tab. VIII). In the case of Kogice we will not question
the Parlerian origin of this motif, but we may ask what
sources Parler drew upon when employing for the first
time the continuous ornament of intersecting arches in
the basement of the Prague tower. The English archi-
tecture shows early samples of intersecting arches.
A similar composition can be found in the arcature of
Jesus College in Cambridge (Fig. 34) (J. Evans, L e,
13; estimate of date about 1220). The same motif is
perceivable on the portal of Vierge Doré in the Amiens
Cathedral (Fig. 35) (1. c. Fig. 12), this being after all a case
in which we might take the English influence into con-
sideration. The same influence may have asserted itself
also in the star pattern in the vault of the crossing in the
same cathedral. The same forms can be discerned also
in the upper frieze in the Cathedral Sainte Céeile in Albi
(after 1282), but in this case it would be hard to prove

any connection with England. J. Evans is right in inter-
preting these interlacing arches as traditionalism — of
French origin, most likely. The late Romanesque style
of the Conventual Church in Lehnin (Fig. 36) and also
the church in Jerichow make use of these interlacing
arches (R. Hamann, Deutsche und franzésische Kunst
in Mittelalter 11, Marburg 1923, p. 5, F ig. 4, 9). These
buildings belong in accord with Hamann’s research to a
large area of late Romanesque pieces of architeeture,
including also big buildings in Worms and Bamberg.
To this category we may count also on the basis of the
above motif a late Romanesque Slovak monument,
i. e. the church in Gutor near Samorin (V. Mencl,
Stredovékd architektura na Slovensku — Medieval Archi-
tecture in Slovakia — I, Prague 1937; p. 306, Fig. 95).
The Cistercian Church in Lehnin, erected in 1200—1270,
shows in its oldest parts (groundfloor of the main apse)
an additional composition of a frieze of arches (cf. H. P.
Eydoux, L'architecture des Englisses Cisterciennes d’Al-
lemagne, Paris 1852, p. 54). Intersecting arches are a later
product of changing project — chronologically they
eoincide with the close of the Romanesque Era. Professor
Richter (Barokni preky v pozdnéromdnské architelture
— Barogue elements in late Romanesque architecture —
Alkord 1935, pp. 4 sq.) discussed the motif of the frieze
of arches and classified the additive frieze of arches as a
highly Romanesque feature. The late Romanesque con-
ception wants to do away with the addition and trans-
forms the independent arches into a wavy line. Besides
the wavy line we find the intersecting row of arches as
another possibility of getting away from the additive
principle. Uniting and interpenetrating are in the long
run  affiliated processes, they are both characteristic
features of the late stage. The assumption that with
Peter Parler it was late Romanesque architecture which
lead him to introduce intersecting arches is one available
explanation. Parler is the very personification of the
style — implying freely acting will of a great artist.
Irrational kinship evokes by the act of choice from both
distant time and space the needed structures, Search
in history finds old forms and endows them with new
funetion. Thus, for instance, Parler is eager to give the
arch different formulation than it had before. For this
reason he rejects in some applications the pointed arch
and returns to the Romanesque round arch. Historical
character may be attributed also to the ‘‘renaissance’
of the plastical eylindrieal vault shafts, the source of this
inspiration being probably Cologne (G. Fehr, Benedikt
Hied, Miinchen 1961, 87 sq.). The revived application
of some Romanesque forms assumes, however, in the
case of Parler an essentially different character than the
Romanesque renaissance towards the close of the Middle
Ages, as the phenomenon was interpreted by V. Birnbaum
and D. Frey. Both, the Romanesque Renaissance and
Parler’s resorting to the Romanesque and the transition
styles, have one thing in common, i, e. taking up again
that which is distant in time. If, however, this Parler’s
historism is a “Wahlverwandschaft™ (affinity by choice)
and results in the artist’s own new creative effort, the
Romanesque forms about 1500 represent a sort of inevi-

tability after all the possibilities of variety have been
exhausted.

47 J. Neuwirth, Die Wochenrechnungen, Prague 1890,
p. 401. The formal connections between Cologne and
Prague were in the last years discussed by E. Zimmer-
mann- Deissler, Das Erdgeschoss des Siidturms von
Kéllner Dom. Kéllner Domblatt 14. 1958, pp. 61 S().:
G. Fehr, 1. c.

48 W. Buchowiecki (. e., 31, 285, Fig. 72) assumes
a certain connection between the east end of the Parish
Church in Weidhoffen an der Ybbs and the corresponding
part of the church in Kosice. The east end in Weidhoffen
is simpler in contrast to Kosice; we may see here in the
Rheinland tradition from Oppenheim the original impulse
bringing the Weidhoffen phenomena into being. The act,
of uniting radiating chapels, transformed in the spirit of
the contemporary development of exterior, with a
transept, which was at that time (subsequent to 1470)
somewhat anachronistic already in spite of its plainness,
tempts us to associate this Austrian building with some
plan of an older date. The church in Weidhoffen is the
work of the Steyer worshop, which, as we know, was an
offspring of St. Stephen’s workshop. In this way we are
led to admit the possibility that in Vienna there existed
designs which were conformed, transformed, and sim-
plified. And finally in literature we find that St. Vite's
collection of plans was transported to Vienna in connec-
tion with the interruption of the church building activity
in Prague at the outset of the Hussite wars.

& K. Marosi, Beitrige zur Baugeschichte der St. Eli-
sabeth Pfarrkirche von Kassau, Acta historiae artium X,
Budapest 1964, pp. 229 sq.

YV Mencl, Die Kaschauer Kathedrale, 1. e, 142,

30 R. K. Donin (Der Wiener Stephansdom, 1. c., 246)
believes that the pulling down occurred in 1404 already;
H. Tietze (Geschichte und Beschreibung, 1. c., 23) gives
the date 1426.

1 Kemény, L. e., 15: ,Item aufzurichten und ah-
zubrechen das geroest zu dem Gewelbe und zu der grossen
toffel fl. 12¢“. The text may certainly concern the choir,
whose posteriority to the nave can be proved hoth ar-
cheologically and morphologically. With this date coin-
cides the allusion concerning the donation made for the
erection of the main altar of St. Elizabeth. Kemény,
l. e., 14, year 1474: ,sabbato in die Andree dederunt
domini Johannes Rusdorfer et Johannes Waihhart ad
tabulam sancte Elisabeth f. 50”. With this dating of the
choir is neither out of keeping the vault pattern of the
type ,,Dreiparallerippenfiguration, which can be do-
cumented in Austria throughout the whole latter half
of the 15th century.

52 Wir haben vernommen, wie das euer Wohlweisen
dis erbarn meister Steffan steynmetzen uns wohnhaftig,
begerende sei etliche Arbeit bei euch zu verbringen, der
den zu wilben, auch mit stein zu versetzen und ander
Arbeit seiner Meisterschaft genuglich ausrichten kann,
als wir es in des an unsern Pfarrkirchen und etlichen
ander Hiusern in unser Stadt zu guter Masze wohl
versucht und bewehrt haben in zu einen werckmeister
unserer Gebeude aufgenommen ... B. Ivdnyi, Bdrifa
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szabad kirdlyi varos levéltdra 1319—1526, Budapest 1910,
p. 34.

5 Chapel of the Holy Cross originated before 1472
and in 1475 it is called a new chapel. The opposite chapel
bears the date 1477. Both these chapels were attributed
by V. Mencl to master Stephan.

84 0, Sehiirer — E. Wiese, Deutsche Kunst in der
Zips, Brno 1938, p. 154,

55 V., Mencl, Die Kaschauer Kathedrale, 1. c., 142,

58 Freisinger Chapel in Klosterneuburg, parish church
in Baden.

57 K. H. Clasen’s term, Deutsche Gewdlbe, 1. e., 80,
Fig. 72.

58 W, Buchowiecki, 1. ¢., 268, Fig. 53. The building
of the nave was finished in 1414).

8 K. H. Clasen, L. e., T9.

80 1.. c., 105.

61 To enable the reader to have a good survey of the
situation in the Kosice Cathedral we shall mark the pattern
of the first east bay of the nave with No. 1, of the next
bay with No. 2, of the crossing with No. 3, of the west bay of
the nave with No. 4, of the north bay of the transept with
No. 5, and of the south bay of the transept with No. 6.

82 1,, e., 107, gives the list of examples.

8 This plan was preserved in two copies and is the
property of the Vienna Academy. llustr. B. Grimschitz,
1. c., Fig. 42.

64 Tllustr. W. Buchowiecki, 1. ¢., 280, Fig. 63.

85 T have attempted to prove Puchspaum’s authorship
of this vault in my study Problém klenby bratislavského
domu (The vault problem in the Bratislava Minster) in
Zo starsich wvytvarniyeh dejin Slovenska (From more
ancient history of Slovakian art), Bratislava 1965,
pp. 67 sq. In a report of 1452 this date coincides with the
accomplished building of the nave, whose vault (Fig. 12)
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represents the same idea as that which is to be found in
plan No. 16925 (Fig. 13) (in the Academy), attributed
by Grimschitz to Pilgramm. I believe that the original
of this plan was drawn by Puchspaum.

86 0. Kletzl, Plan — Fragments aus der deutschen
Dombauhiitte von Prag, Stuttgart 1939, p. 79, Fig. 9.

87 This Stuttgart plan is of great significance for the
investigation of the Kosice patterns. Further we find
here type Knickrippenstern I as it was used for the first
time in the nave of Maria am Gestade, and also other
links of this fragment with wvault experiments of the
Vienna workshop in the first half of the 15th century.
We may mention here the derivatives of the reticulated
vault, which in similar application can be found in the
plans for Steyer, and also in the aisles of the Bratislava
Minster an affiliated element can be detected. Thus in
the Stuttgart plan there are finished patterns to be
found, which are later employed in practical work by St.
Stephen’s workshop under the management of the
masters of Prachatice and of Hans Puchspaum.

68 Altmiinster (Upper Austria) — porch, 3rd quarter
of the 15th cent., W. Buchowiecki, 1. c., 320, Fig.
107; Gaishorn in Styria, Maria Feicht, ete.

% Apart from Salzburg this pattern is employed in
the two-nave churches in Petzenkirchen (1. e., 288, Fig.
75) and in Tiften from the close of the 15th century.
Parish Church in Pischelsdorf (R. Guby., Die Kunst-
denkmdller des Oberdsterreichischen Imnuviertels, Wien
1921, p. 14, Fig. 136) makes use of a somewhat different
type of the eight-point star.

0 K, Haufstaengel, Hans Stettheimer, Leipzig 1911.

1 In the years 1410, 1415, 1419; J. Kardcsonyi,
Szt. Ferencz rendjének torténete Magyarorszdagon I, Budapest
1924, pp. 182184,

e

Supplement

Nos Jacobus Judex ac Jurati cives civitatis Posoniensis
memorie commendantes significamus quibus expedit
universis presentium per tenorem quod proximi et amici
universi Johannis Jacobi condam civis Posoniensis pie
memorie, unam stubam balnealem necnon allodium ad
eandem pertinens sitam ac situm extra muros dicte
civitatis, parte ab una allodium Johannis dieti iuvenis,
ab alia vero domum Nicolai cerdonis immediate attin-
gencia, que quidem stuba ac allodium eisdem ab ipso
iam dicto Johanne Jacobi hereditarie sistunt devoluta,
eandem stubam una cum allodio ad ipsam pertinenti
predicto, in subsidium edificationis capelle que constru-
itur in ecivitate memorata, juxta elaustrum ecclesiamque
fratrum minorum immediate attingens in salutem anime
eiusdem Johannis Jacobi ac pro eo quod Idem
Johannes Jacobi felicis memorie in dicta ecclesia frat-
rum minorum est sepultus, amici ac proximi eiusdem
Johannis Jacobi tradiderunt irrevocabiliter et dederunt

K potiatkom neskorogotickej architektiry

Najnoviie dejepisectvo architektiry zhodne tvredi, Ze
v triedeni jednotlivych epoch je potrebné posudzovat
potiatky fdz individudlne pre dané tizemie. Podobne ako
pre viacero daliich stredoeurdpskych oblasti plati pre
slovenskii gotickt architektiiru rok 1400 za zdkladné
rozhranie medzi domdcou gotikou 14. storoéia a prejavmi
neskorého slohu. Ak v gotike na Slovensku existuji
neskoroslohové formdlne tkazy aj pred tymio ddtom,
ich slohovy zmysel je od zdkladu iny ako pri skimanych
prikladoch. Ako demonstraény materidl uvddzam pamiat-
ky prvoradého vyznamu v Bratislave a Kosiciach, ktoré
patria do tejto doby.

Doba vzniku bratislavskej kaplnky sv. Jéna, ktorej
vystavba steny zadéina sa diStancovat od cielov doktri-
ndrnej gotiky, v literatire sa obyéajne spdja s listinou
bratislavského starostu Jakuba z r. 1361. Tento text
znamend terminus post quem pre vznik objektu, a pre
spresnenie datovania ostdva k dispozicii iba formédlna
analyza. Této kaplnka spdja podunajski tradiciu dvoj-
etdzove] kaplnky a niektoré typické formy svitostefan-
ského dedid¢stva so zdsahom parléfovskyeh elementov
sviltovitskych. Vzhladom na spojenie tradicii viedenskej
a praiske] huty je v danom pripade pre chronoldgiu
rozhodujiice, kedy moderné prazské vysledky prenikli

quam sicquidem dictam stubam balnealem simul cum
allodio ad eam pertinenti prefato michi prescripto Jacobo
Judiei, amiei ac proximi universi dicti Johannis Jacobi
pro centum et quinquaginta libris denariorum vendi-
rerunt per me dictum Jacobum Judicem per meos ac
heredes universos seu heredum successores perpetue
habendam, possidendam, vendendam, loccandam seu
cuicunque voluerimus legendam, tradendam, assignandam
sive dandam seu quocunque modo modo alienandam,
tali tamen condicione interiecta, quod ego superdictus
Jacobus Judex easdem centum ac quinquaginta libras
denariorum ad edificationem Capelle supraseripte tenear
ac debeam, sive omni impedimento ac contradictione
porrigere, dare ac integraliter expedire. In cuius rei
testimonium hiys presentibus sigillum nostrum auten-
ticum est impensum. Datum proxima sexta feria ante
festum sancti Luce evangeliste

A. D. M. Tricentesimo Sexagesimo primo.

na Slovensku

do Viedne. Nazddvam sa, Ze sa tak stalo aZ v stvislosti
s prechodom Parléfovho syna Viclava do sviitotefanskej
huty, ¢o sa potvrdzuje i slohovym charakterom okennej
dvojice juznej steny v bratislavskom déme, ktord je
datovand letopoc¢tom 1402. Za dost pravdepodobné tiez
povazujem, ze Viclav je pévodecom parléfovskej redakeie
kaplnky, ktord sa realizovala okolo r. 1400 v Bratislave.
7 mendikantskych vezl v Bratislave predparléfovski
viedenski tvorbu reprezentuje veza klarisiek, kym for-
médlne vyspelejdia frantidkdnska stvisi s viedenskym
umenim Petra z Prachatic, na ¢o upozornil Viclav Mencl.

Pévodny zdmer opravit starsi pofkodeny kostol v Ko-
siciach sa v prvych rokoch 15. storodia neuskutoénil
a r. 1406 sa uz pracovalo na terajSej katedrdle, inicidto-
rom ktorej bol kral Zigmund. Katedrila celkove znamend
krialovsky kostol, viaziici na seba stredisko cirkevnej
organizdcie, preto je dost zdhadné, Ze kostol sv. Alzbety
v Kosiciach ostal i po reedifikdcii nadalej farskym.
Stavba je od zadiatku dielom parléfovskych majstrov
a existuji oporné body pre tvrdenie, ze kosfickd huta
bola od zadiatku poboékou huty viedenskej, aj ked na
druhej strane nechcem vyludif ani moznost, Ze kosicki
majstri presli na stavbu priamo z neskorého parléiovského
prostredia prazského. V Kosiciach st pozoruhodné nie-
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ktoré stvislosti s anglickou vrcholnou a neskorou goti-
kou. V Struktire severného portdlu, v strednej Eurépe
celkom ojedinelej, prichddza k slovu pribuzenstvo s per-
pendikuldrnou Stylistikou. Visuté konzoly, blizke wvisu-
tému svorniku, spdjam s anglickym dekorativnym slo-
hom. Sprostredkovatelom insuldrnych myslienok je,
prirodzene, sviitovitska huta, kde sledujeme ich posobe-
nie napriklad v usporiadan{ vysokej steny chéru, v pre-
sekdvajicich sa prutoch triféria, visutom svornfku sak-
ristie, plamencovych kruzbdch i siefove] klenbe. Aj dost
exkluzivny koficky motiv cimburia a jeho dolnorakuske
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obdoby maji svoje rané paralely v Anglicku. Vykoné-
vaciecho majstra z doby koSickych zaciatkov nepozndme
a az zaklenutie lode je mozné pripisat uréitému umelcovi
— dolnorakisky orientovanému Stefanovi. Tomuto
majstrovi pripisujem i dokonéenie kosického frantis-
kdnskeho kostola, ktordho sa v rozostavanom stave
Stefan ujal podla vietkého ihned po prichode z Viedne,
kde predtym prigiel do osobného kontaktu s klenbovym
experimentovanim Hansa Puchspauma, pripadne i jeho
predehodeov.

Vyznamové vrstvy grafickej tvorby

Albina Brunovského®

Zd4 sa byt samozrejmé, ze na rozdiel od ¢eského
moderného umenia sa surrealizmus, az na celkom
malé vynimky, vo vyvoji slovenského vytvarného
umenia nestretol s vaésim ohlasom. Otdzka vztahu
slovenského vytvarného umenia k surrealizmu,
pripadne k takzvanému ,fantazijnému® umeniu
vobee, a otdzka pomeru medzi nadrealistickym
hnutim v slovenskej poézii a sidobym vytvarnym
umenim nie sit ani zdaleka zodpovedané. Do celkom
nového svetla stavia tento okruh problémov gra-
ficki tvorba mladého slovenského vytvarnika
Albina Brunovského.

Grafickda tvorba A. Brunovského patri, nepo-
chybne i v désledku 8kolenia u V. Hloznika, k tej
vetve modernej malby a grafiky, ktord by sme
pomocne mohli nazvat , fantazijnou (niekedy sa
tieZ pouZiva termin . fantaskna® alebo ,,imagina-
tivna®), a v SirSich dejinnych savislostiach k tak-
zvanému manieristickému umeniu (Pojem ,,ma-
nieristické umenie” do istej miery pouZivam
v zmysle R. Hockeho vyznamnej knihy — Die
Welt als Labyrint). Na prvy pohlad je zrejma
spojitost Brunovského tvorby so surrealistickou
malbou. Poznamenajme uZ na tomto mieste, Ze
tato spojitost neznamenda prihlisenie sa Brunov-
ského k surrealistickému hnutiu, starému orto-
doxnému, ani k novym neosurrealistickym snahdm.
Brunovsky siivisi so surrealizmom jednak v désled-
ku spoloénej prislu§nosti k manierizmu, jednak
prostrednictvom postsurrealizmu, sprostredkova-
ného mu Skolenim. Brunovsky v8ak na jednej
strane siaha hlbsie do minulosti, k dostupnym
pramefiom manieristického umenia, ako sa k tomu
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otvorene priznava grafickym listom Portrét Arcim-
boldiho (&o nie je bez zaujimavosti pre jeho tvorbu,
v ktorej mozZeme néjst mnohé principidlne zhody
s tymto starym majstrom), na druhej strane
zaujima aktivny vzfah k surrealizmu ako posled-
nému mohutnému , fantazijnému* manieristickému
hnutiu. Znamen4 to, %e sa nepodriaduje surrealis-
tickym doktrinam, ale vyberd z neho to, ¢o je
blizke jeho zdmerom a naturelu. Preto je mo#né
odvazit sa vyslovif nazor, ze A. Brunovsky je
svojbytny a vyhraneny manierista.

Druhou skupinou problémov viazticich sa k Bru-
novského tvorbe je jej vztah k vyvoju mladého
slovenského vytvarného umenia a jej miesto v nom.
Je nepochybné, Ze Brunovsky je jeden z najpozo-
ruhodnejsich zjavov nagho mladého umenia, pre-
kvapujici svojou vyhranenostou a vyzratostou.
Jeho tvorba zaujima Specifické miesto, nepatri ani
ku ,,galandoveom®, ani k ,nefigurativistom®, teda
ani k jednej z hlavnych vrstiev sticasného mladého
slovenského umenia. Pri¢inou toho je predovset-
kym jeho vyhranend prislusnost k ,fantazijnej*
vetve moderného umenia, vetve, ktord v nafom
umeni dodnes nena$la nejaky vidsi vplyv. V do-
sledku vynikajtcej umeleckej kvality svojej tvorby
Brunovsky vsak zaujima v nasom mladom umeni
dolezité miesto, hoci do iste] miery osamotend.
Napriek istej ,konzervativnosti* formy v porov-
nani s ostatnymi pridmi si dovolim tvrdit, ze Bru-
novsky svojou tvorbou riei tak ako ,,galandovei‘
¢i ,nefigurativisti najstcéasnejsie problémy, ba
dokonea ze v niektorych pripadoch riefi zhodné
problémy ako zmieneni druhi umelei. Spdsob rie-

* Predkladand stidia je pisand na zdklade analyzy materidlu vystaveného na vystave grafiky A. Brunov-

ského v aprili 1966 v KoSiciach,
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A. Brunovsky, Zuzany, lept, 1963.

%enia, pochopitelne, je Specificky, pravda, nie
diametrilne odlidny, preto neprekvapi, Ze je mozné
najst isté savislosti Brunovského grafickej tvorby
s tvorbou Jozefa Jankoviéa alebo poslednou
tvorbou Baréikovou. Nie je bez zaujimavosti uve-
domit si, Ze dvaja z nich si priamo ziakmi a jeden
,nepriamym zZiakom® umelcov, ktori svojho ¢asu
tzko spolupracovali s nadrealistickym hnutim —
V. Hlo#nika, J. Kostku a L. Gudernu — a v pri-
pade Brunovského a Baréika Ziakmi (,,ziakmi®)
umelcov ovplyvnenych surrealizmom a v istom
obdobi svojej tvorby tvoriacich Specificky post-
surrealizmus. Vidime, Ze Brunovského grafickd
tvorba nastoluje problém vztahu ndsho vytvarného
umenia k surrealizmu skutotne a oprivnene, Ze
teda nemozno hovorit, i v dosledku Specifi¢nosti
jeho postoja k surrealizmu, o nejakom oneskore-
nom vplyve ¢ reziduu. K tomu sta¢i pripomentt
aj obnoveny priklon vyvoja svetového umenia
k dadaizmu a surrealizmu v poslednej dobe, aby
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nam bolo jasné, ze vyrok oformovom , konzervati-
vizme** Brunovského tvorby neznamena v ziadnom
pripade konzervativne postavenie vo vyvoji nasho
umenia, ale len a len javovo-formovi charakteris-
tiku, ktora, ako uvidime, je funkéne odévodnend.
Totiz ontt vlastnost zachovavania presne defino-
vanych, plasticky modelovanych predmetov, prie-
storovosti a iluzivnosti, ktorou sa vyznacuje
v désledku svojej funkcie — vytvéarat dokonald
iltiziu , novej‘* skutoénosti — ,,fantazijné’* umenie.

7 uvedeného zaradenia zda sa, plynie, ze Bru-
novského zdujem sa neststreduje na opticko-logic-
ki javovi realitu, Ze v tejto oblasti nie je moZné
hladat tak ,,namet*‘, ako ani obsah jeho diel, Ze ich
nemozno vysvetlit z , tejto reality, ba dokonca,
%e autorovi nejde ani o Stylizdciu ndm zndmej
reality, ¢ uZ smerom spoetizovania, estetického
zautonémnenia alebo napriklad parabolického de-
formovania. Brunovsky vo svojich dielach vytvéra
,novi® — fantastickd realitu, ktord je vSak

rovnako opticky zretelnd, rovnako konkrétne pre-
pracovana ako naSa javova skuto¢nost. Vytvara
iliziu konkrétnej pritomnosti akejsi fantastickej
reality, ¢o dosahuje okrem iného hlavne detailnym
a takmer naturalisticky preciznym zobrazovanim
detailov nasho javového sveta. Tieto predmety
javového sveta si vSak zapojené do nejavovych,
opticky a raciondlne alogickych vztahov a celkov.
Tym vzniké napitie medzi javovo-logickymi, kon-
krétnymi detailmi a nejavovymi celkami a stivis-
lostami, ¢o vyvolava v désledku porovnania
s opticky zndmou skutodnostou dojem tajomnej
existencie druhého, nejavového, ale rovnako kon-
krétneho sveta. Podstatné je, ze tato ,nova*
realita je vlastne v neustdlom spojeni s javovou
realitou, Ze je na riu bytostne viazana porovnanim.
Vynéra sa preto otdzka, ¢o je vlastne touto fantas-
tickou realitou, o ¢o autorovi ide? Je to iba
alogicky vztah medzi javovo-logickymi predmetmi,
alebo je to nieco, ¢o sa tymto alogickym vztahom

A. Brunovsky, Biblickd krajina, lept, 1963,

prejavuje? Tato otazka daleko presahuje ramec
Brunovského tvorby, tyka sa vlastne aj otdzky
na charakter nadreality v surrealistickom maliar-
stve. Ako sa pokusime ukédzat neskér, v Brunov-
ského tvorbe nachadzame obe tieto polohy —
polohu vytvdrania tplne ,novej” reality, aj
»sfantazijnenie” starej a zndmej reality, a to
v Struktire kazdého diela. Dodajme, Ze sa pritom
domnievame, Ze i chapanie tejto ,novej reality*
ako vztahov (teda druhy uvedeny pripad —
,,sfantazijnenie™) predpokladd tuSenie &ohosi za
nimi, ¢ohosi ,,substanciondlneho®. Toto sa viak
samo neukdze, ale prive na tomto napiiti, smero-
vani ktomu, ¢o ostava ,,za‘, je postavené surrealis-
tické tajomstvo a tym i podstata nadreality.
A v tom sa Brunovsky zhoduje so surrealizmom,
ze totiz stavia na ndzore, e nam znama realita
mé svoje skryté hybné sily, svoje tajomstvo.
Tymto tajomstvom je pramen Zivota. ,Nova‘* —
fantastickd realita, ktord sa snazf byt uznand
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rovnako ako optickéd realita svojou iluzivne dosa-
hovanou konkrétnostou (¢o nepochybne podmienilo
i volbu grafickych technik — takych, ktoré si
najlepsie schopné vytvorit dokonald iliziu), je teda
vlastne alogickou reakciou na opticko-logicku
skutotnost. Je rovnako predmetnd, rovnako kon-
krétna, ibaze alogickd. Na tomto mieste povaiuje-
me za nutné upozornit, Ze sme prave dospeli
k protiredeniu nagich tvrdeni. Najprv sme hovorili,
7e Brunovskému ide o vytvéaranie ,,novej* reality.
Ked sme polozili otdzku, ¢o je touto ,mnovou™
realitou, vynorili sa pred nami dve moznosti: je
vynaranim a vytvAranim nie¢oho tplne nového,
alebo to ,nové" je iba zalogit¢tené zname? Toto
protiredenie je nametom tejto Stidie, kedze, podla
nésho nazoru, je hlavnym obsahovym problémom
i v Brunovského tvorbe.

Odkial pochddza tato fantastickd realita, kde je
jej pramen a jej zdoévodnenie? Je nim len a len
umelcov subjekt, v tom zmysle, ze plati len pre
neho, #e nielenze z neho vychdadza, ale iba k nemu
sa vztahuje? Je teda uzaveretd do seba, nemd
ni¢ spoloéné s opticky ,,objektivnou’ (vSeobecne
uznavanou) skutoénostou? je diste subjektivna?
U# z predoslého urfenia, z poukazu na jej onto-
logicky vztah k optickej skutoénosti plynie,
ze to tak nie je. A nie, Ze by tato ..fantazijnost™
nebola subjektivnon, nie, Ze by neslo o subjektivne,
vniitorné fantazijné predstavy umelcove. Otézku
treba klast takto: ako je tato ,nova realita™
chiapand vo vztahu k opticko-logicke]j realite?
Jadro odpovede tkvie v tom, Ze Brunovsky, rovna-
ko ako surrealisti a koniec-koncov vietel manieristi,
chape subjekt ako objekt, ako jediny autenticky
pristup k takzvanej objektivnej skutoénosti, k sve-
tu, k tomu ,,za javmi®. Subjekt sa stdva objektom
v tom zmysle, Ze sdm je prejavom onej tajomnej
prasily sveta; subjektivna predstava sveta je
potom predstavou pravoplatne objektivnou (u sur-
realistov k tomu pristupuje podmienka — vyliéit
rozumovii kontrolu). Tento predpoklad je rovnako
pravoplatny ako predpoklad adekvatnosti nasho
videnia a chépania na jednej strane a takzvaného
objektivneho sveta, ktory je ndm dany prive
tymto videnim a chdpanim, na strane druhej.
Je to axiéma, ktord opafnou axiémou nie je
mo#né dost dobre vyvratif, je mozné ju bud prijat
alebo odmietnut. Teraz nie je tazké pochopif, Ze
Brunovskému ide prave o prehibenie a zvnutorne-
nie nasho obrazu sveta a ¢loveka. Je teda jeho
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tvorba, rovnako ako tvorba ,galandoveov' a , ne-
figurativistov’, reakciou proti povyseniu javove]
skutotnosti za jedint skuto¢nost, je teda naplne-
nim pravého poslania umenia — vyjavovat nevy-
javené, zviditeltiovat nevidené, .otvarat zatvo-
rené’’.

Uz v prvej rovine Brunovského diel, v rovine
javovej [(to jest toho, ¢o na jeho obrazoch bez-
prostrednym optickym pozorovanim zistujeme
(vidime)] je zrejmé, Ze sa Brunovsky od ,nefigu-
rativistov® 1i8i prave predmetnostoun, od ,galan-
doveov* fantazijnostou. Zakladnou platformou
jeho diel je potom této ,,predmetna fantastinost™,
vietky vnitorné strukturdlne vztahy sa odohrdva-
ji na nej, teda na rovine obsahovosti (obsahovost
chapem ako vztahovanie sa mimo seba, k ¢omusi
.havonok®). Ze u Brunovského skutoéne ide o ob-
sahovost, vyplyva nielen z toho, Ze v désledku
ontologického vztahovania sa ,novej" — fantastic-
kej reality k optickej skuto¢nosti zachovava pred-
metnost, a na predmet je vidy ui viazany isty
pojmovy vyznam (kedZe predmet ,vznikd™ poj-
movym rozlifovanim), & wuZ pozitivne alebo
negativne uréeny, ale hlavne z toho, zZe to ,za™
javmi, o ktoré autorovi ide, je samo chapané
1. ontologicky a 2. biologicky. Ide teda o hybni
silu zivota a svet je pritom chdpany prave ako
organicky Zivot a je zduchovneny. Preto treba
odmietnut nazor, %e sa v Brunovského tvorbe
stretavame s rozpitim medzi pélom s ,taziskom
vyrazu na skladbe redlii* a pélom, kde ,,pracuje
so skratkami, obrazovymi samoznakmi, ktoré
vychédzaji zo zmyslového sveta, ale ich plny
vyznam spodiva v ich vlastnom pésobeni™ (F.
Kriska, tivod v katalégu A. Brunovsky, 1966).
Podla méjho ndzoru u Brunovského nie je podstat-
n4 znakovost a uz vonkoncom nie samoznakovost.
Formovd samanasebavztiahnutost mu nie je cie-
lom (a znak je k dezignatu vo vzfahu znacnej
autonémie pokial ide o jeho tvar), ale désledne,
a doslednejsie nez vietkym ostatnym mladym
slovenskym vytvarnfkom, je iba prostriedkom
na &o najlepdie vyjadrenie zmieneného obsahu.
JForma‘ sama osebe nie je obsahom. I v same]
formovej rovine si u neho formové momenty
chapané obsahove, teda ako nositelia nie¢oho, ¢o
ich presahuje a spaja s vyznamom.

Nadalej ostava zdkladnou otazkou, ktorej chee-
me venovat tieto riadky, aky vztah ma zmienend
fantasticka realita Brunovského diel k ndm znidmej

A. Brunovsky,
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A. Brunovsky, Spleen druhej feny starindra, lept, 1964.

skutoénosti, teda ako chape autor svet a ¢loveka?
Je tato fantasti¢nost iba symbolom & metaforou,
teda zakrytim a istym druhom ndhrady ndm
vopred znamej skutotnosti chapanej v linearnom
smere! Bola by to nadalej ,nova' realita, to ,za"
javmi? Nebola by touto ,fantastickou realitou™
vlastne potom iba deskripcia (dajme tomu 8 poe-
tiza¢nou funkeiou) znidmej skuto¢nosti? A je vobec
mo#né odputat sa od tejto opticko-logickej sku-
totnosti, kedze vietko je koniec-koncov javové
(dané javovo), alebo prevedené na apriérne dané
formy tejto skuto¢nosti? (Breton preto musel,
pochopitelne, odmietat chdpanie nadreality v sur-
realizme ako symbolu, ak nechcel nivelizovat
v konetnom désledku nadrealitu na peotiziciu
javovej skutoénosti). Na druhej strane, neznicila
by tato ,fantastickd realita® svoju zdkladnu -
S;TOj u objektivitu, keby sanevztahovala na vieobec-
ne znamu realitu? Ako sa dé iste tusit, tkvie tu
vnitorny rozpor, na ktorom je tato ,,nova hlbsia
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a podstatnejSia realita zaloZend, rozpor, ktory je
v jednotlivych dielach a u jednotlivych predstavi-
telov ,fantazijnej malby inak rieSeny a realizo-
vany. Je to rozpor, ktorého jednotlivymi stran-
kami st rozpory medzi ,fantastickou realitou®
diel ako ,novou, hlbSou realitou” a na druhej
strane ako iba zalogittenim starej znamej reality,
medzi subjektivnou ,,fantastickou realitou’* a nou
ako objektivnou realitou a konetne ako rozpor
medzi konkrétnostou a fantastiénostou. Ako je
tento rozpor transformovany v samych Brunovské-
ho dielach?

Pri blizéej analyze Brunovského grafickych listov
sme dospeli k nazoru, #ze jeho diela je moZné
chapat a interpretovaf ako niekolkovrstevné gtruk-
tiry, ktorych vrstvy sa zloZite prelinaju. Oprav-
nenie k pokusu preniknit k niektorym z nich
a pokisit sa o struény vseobecno-sémanticky
vyklad (oproti vykladu konkrétne sémantickému,
ktory ostdva mimo nasgho zameru), nam snad dava

prave ond zakladna platforma Brunovského tvorby
— predmetnd obsahovost, predmetna vyznamo-
vost. K nej prislusiace vrstvy Struktary diela nie
st v8ak jedinymi. Mimo nasho dosahu ostant tie
vrstvy, ktoré su spité jednak s konkrétnostou
vnimania a zvyznamilovania, jednak, a to predo-
v8etkym, tie vrstvy, ktoré si vyjavovanim nového,
pojmove nepomenovaného a teda na pojem ne-
preveditelné. Tie sa pokusime aspon d&astoéne
oklasifikovat ¢o do typu a principu ich pomeru
k ndm znamemu, Uz tymto vymedzenim dosahu
tohto ¢lanku sme vlastne zaujali stanovisko k ho-
reuvedenej zdkladnej otazke, aspon do istej miery
sme naznacili smer. TotiZ, pri analyze tvorby
Albina Brunovského sme dospeli k zaveru, ze jeho
diela nie st ani len deskripciou vopred zname;j
skutotnosti, ani len vyjavovanim novej, ale 3pe-
cifickym pomerom oboch tychto stranok.

Jednym =z hlavnych predmetov Brunovského
grafiky, rovnako ako u ,,galandovcov®, je &lovek.
Problémy ¢loveka vo vztahu k svetu a vo vztahu
k druhému ¢loveku (to jest problémy spolodenské).
Tieto neriesi v rovine ich absolitnosti, ako sa s tym
stretdvame u ,nefigurativistov®, kde obraz je

A. Brunovsky,
Interiér 11,
lept, 1964.

napriklad vyjadrenim bolesti, smitku ¢ vasne
,»;ako takych®, ako absolitnych. Problémy é&loveka
vidi a zdeluje v ich prejaveni sa vo vonkajikovosti
ludskej figiry — v jej tvari, geste, v jeho stavbe
atd. Poznamenajme a majme na mysli uz tu, ze
prave touto cestou vznika napitie medzi tym ,,za“
javmi a ich prejavom a ze vlastne touto rozpor-
nostou javového a mnejavového, hlbfieho je spo-
sobena ond mnohovrstevnost autorovych diel,
o ktorej sme hovorili. Cielom je tu odautomatizo-
vanie zautomatizovane] uz definovanej skutod-
nosti. Prostriedkom k tomu je jednak zobrazo-
vanie, jednak deformacia, ako sa s fiou stretdvame
i u ,galandoveov®, Ide o deformdciu celistvej
Iudskej figiry, nasmerovant ,,fantastié¢nostou, to
jest znelogi¢tenim logickych vztahov ako vo vnutri
tela jednej postavy, tak znelogidtenim vzfahov
niekolkych predmetov & postiv. Méze k tomu
dochddzat prostrednictvom rozkladu logickych
vzfahov a proporeii a novym, alogickym skladanim
takto rozlozenych celkov do novych celkov, vzhla-
dom na opticko-logick realitu , novych*, , fantas-
tickych®, alogickych. Tak napriklad v Brunov-
ského grafikdch nachadzame Tudské postavy nie-




lenZe s prehnane deformovanymi idmi, s nasadzo-
vanym svalstvom, ktoré v javovej skuto¢nosti
neexistuje, ale nachddzame i celkom neobvyklé
predmety, ktoré su zlozené z torz logicky nest-
visiacich predmetov, ako napriklad Zena ma na-
miesto pohlavia dosku, z Satu jej vyrastda krk
strunového néstroja (Tri), gitara ma Iudské ucho
(Zuzany) atd. To vietko sa vSak odohrdva v zmie-
nenych pripadoch stéle tak, aby bola zachovana
celistvost danej figiry, predoslého celku. Tym
vlastne vznika ako prvé rovina metafora predmetu
— predmet je tym, z ¢oho sa sklada, ako sa
s podobnym principom stretneme u Arcimbolda.
Inokedy k deformécii dochddza prostrednictvom
skladania nie sfee uz nestvisiacich predmetov,
celkov, ale skladanim nestvisiacich pohladov na
t istd figiiru v ploche vedla seba, alebo skladanim
rozli¢nych vzdialenosti (nielen uhlov a strdn), to
jest, ved jedna Cast tela je vidend nielen z iného
uhlu, ale aj z inej vzdialenosti nez'éast druh4, aviak
v obrazove] ploche sa nachadzaji vedla seba
(a teda nelogicky). Tym vznikd vlastne nielen
nartdanie logi¢nosti optickych vztahov, ale i kon-
tinuitnosti a perspektivne] jednoty.

Co je cielom takejto deforméacie logi¢nosti nasho
javového sveta, akym smerom sa tito deformdcia
uberd? Poznamenajme najprv, Ze zalogittenie
javovej logiky a ¢asovej kontinuity, ako sa s tymto
poslednym vyrazne stretdvame napriklad na gra-
fickom liste Zuzany, kde ide o simultanne zobra-
zenie niekolkych ¢asovych a vyznamovych mo-
mentov v ploche vedla seba, v Brunovského
tvorbe v zmienene] polohe nie je diametralnym
zalogi¢tenim, ako je to v surrealizme. Zalogic¢tenie
javovej logiky je tu uskuto¢nené iba do istej
miery, nepresahuje oblast metafory ako u Arcim-
bolda, alebo, ako si hned ukazeme, oblast symbolu
ako u Boscha. Je teda stéle viazand vopred danou
pojmove definovanou skutoénostou a ,novi* re-
alitu vytvara prave len na zdklade zachovania
tohto pojmového mostu s now. Ovela dalej v zmys-
le zalogittenia sa dostavame napriklad v grafickych
listoch Opitd nevesta alebo Spleen druhej Zeny
starinara, kde torza byvalych javovych predmetov
uZ nevytvaraji novy javovo-logicky predmet (na-
priklad figiru), teda logicky celok z nelogickych
tasti, metaforu, ale predmet tiplne novy, alogicky.
,fantasticky®. Vznikd tu teda ovela silnejsie na-
piitie medzi logikou a alogitnostou, ktoré sa
priklafia na stranu vzniku toho tuplne nového
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(a zmyslovoiluzivne rovnako pritomného). Je tu
teda napitie medzi logi¢nostou torz a nelogi¢nos-
tou novych celkov, teda obritene ako v prvom
pripade. Treti a krajny spésob vytvarania novych
predmetov je iluzivne skonkrétinovanie tplne ja-
vove nelogickych predmetnosti, pravda, celistvych
a do detailu presne opticky prepracovanych (napr.
Portrét Arcimbolda, Skaly a i.), ktoré svojou
naturalistickou podrobnosfou, mnepravidelnostou
a detailnostou si vymdhaji pravo na uznanie.
Je to teda vytvéaranie uplne novych, nelogickych,
ale javovo konkrétne pritomnych predmetnosti,
vynéaranie novej reality (k tomu sa vratime).

Ako sme sa uz niekolko rdz zbeZne zmienili,
délezitym prvkom Brunovského tvorby je zo-
brazovanie, teda vytvaranie iluzivnosti, konkrétnej
pritomnosti nie¢oho nekonkrétneho (zmyslovo),
onej hybnej sily zivota. onoho ,,za* javmi. Vzniké
v désledku toho paradox, ked to nejavové berie
na seba konkrétnu podobu, prejavuje sa v javoch.
S tymto rozporom sa potom stretdvame i v dalsich
rovinach, modifikovanym do rozporu plodnej sklad-
by a plasti¢nosti predmetov, priestorovosti pozadia
a simultdnnoplognej skladby ¢asti atd. Na tomto
mieste ndm viak ide o vyzdvihnutie inej ¢rty Bru-
novského chapania — chdpania onych zistenych ilu-
zivne zobrazenych predmetov, ¢iuz si javovo-logie-
ké ako celok a nie ako ¢asti, alebo je to naopak.
Treba si byt neustéile vedomy, Ze predmety a pred-
metnosti jeho diel st plasticky prepracované, teda
hmotné (i to je znak konkrétnosti). Tato plastic-
nost, tato hmotnost viak, ako vyplyva z pred-
chadzajicich zisteni principu alogickej reakcie
na optickt skutoénost, nepodlieha zdkonom hmot-
nosti, zdkonu tiaze. Hmoty (plastické telesd) sa
tasto volne vznasaju v priestore, lietaju, veji
akoby tajomnym vetrom vzduté, nikdy nespoci-
vaji svojou vahou na zdkladni. Sem patri i dy-
namické riasenie rich postav a nie je bez zauji-
mavosti a désledkov pre nase skiimanie, ze podob-
ny princip dynamizovaného richa nachiddzame
v pozdnej gotike a v 15. storo¢i vobee. Z tychto
charakteristik moZno uzavriet, Ze predmetnosti
Brunovského diel st zivé, biologické a organické.
Ide teda o zivii hmotu, ktora je v neustalom
pohybe, v neustélej zmene. Jednym z prostriedkov
na dosiahnutie toho je nepravidelnost tvarov,
zaobleny obrys, ¢im vznikd zobrazenie dynamié-
nosti a pohybu hmoty, a hlavne pouzivanie efektu
svetla a tiena ako prostriedkov nielen na vytvo-

renie plastiénosti a teda konkrétnosti, ale i ako
¢initelov Zivotodarnych, biologickych a organic-
kych (mysli tu predovietkym na biologizujicu
funkeiu svetla). Predmetnosti Brunovského grafik
sa neustdle menia i vnitorne: skladaji sa z alo-
gickych éasti, rozbijana je celistvost logiky pred-
metov az tak, Ze nakoniec vznikaji nedefinovatelné
a nejavové monstrd. Tieto monstra logicky ,,bez-
predmetné®, ale javove konkrétne a teda i pred-
metné (plastické), ako to vidime napriklad na
grafickom liste Unos Sabinky alebo Zahradné
divadlo, st nedefinovatelné pojmove, ale plastické
a hmotné a nadobudaji niekedy Iudské tvary —
ruky, nohy, prsia, pritom st v8ak neforemnou
hmotou, az nakoniee sit hmotou bez akychkolvek
zvySkov pojmove definovatelnych predmetov (Por-
trét Arcimbolda). Pritom vSak zachovavaji hmot-

A. Brunovsky, Zdhradné divadlo, lept, 1964.

nost a konkrétnost, st teda akousi ,,prahmotou*,
zatial pojmove neurfenou. Tato prahmota je
v neustilom pohybe a zmene, a to na zaklade
dvoch zakladnych principov — na ziklade roz-
bijania logickych stvislosti az k nedefinovatelnosti
a na druhej strane na zdklade formovania tejto
neforemnej hmoty postupne k jasne vymedzenym
tvarom. Na jednej strane tu teda stoji princip
rozpadu, na druhej strane princefp vznikania.
Z toho je mozné odvazit sa hypotézy, Zze Brunovsky
chipe podstatu sveta ako zivi hmotu, ako aksi
,,prahmotu®, ktord je v neustdlom vnitornom
pohybe a tento neustaly pohyb je vlastne vznika-
nim a zanikanim, zivotom a smrtou, spredmetno-
vanim nepomenovaného a rozkladom predmetného
a pomenovaného. Hybnou silou premeny tejto
hmoty chépanej vo vitalistickom zmysle (!) je
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A. Brunovsky, Opitd nevesta, lept, 1064,

préve jej samopohyb, pramefi tejto neustéle;
zmeny (fivota) je v nej samej, o prive je znakom
zivej (biologickej) hmoty. (Nazddvame sa, Ze
s rovnakym chdpanim hmoty sa stretdvame v sur-
realisticke] malbe. Tt niekde treba hladat pramei
ateizmu surrealistov — v samopohybe Zive] hmoty.
A s tym sivist aj tloha takzvane] ndhody v sur-
realizme, jej chdpanie a vyuZivanie. Ndhoda tu
vystupuje prave ako prejav onej skrytej zékoni-
tosti #ivota, ktorej sudastou je i ¢lovek — tym
je odévodnené pouzivanie automatizmu ako pravo-
platného umeleckého prostriedku.)

Ak si viimneme, Ze daldim principom Brunov-
ského tvorby je princip neustdlej premeny jedného
predmetu v druhy, Ze Iudska figira sa meni
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v akési rastliny a naopak (Zahradné divadlo),
#e richo, ktoré zahaluje postavy, s nimi zrastd,
tvori ich telo (Tri, Zuzany), Ze toto richo prestéva
byt richom a meni sa v zmieneni Zivi hmotu,
Ze sa teda rézne kvality nakoniec menia v td istd
zakladnd slepd ,,prahmotu’, mézeme povedat,
fe Brunovsky tu vyjadruje vlastne monisticky
ndzor na svet, e vyjadruje ndzor, podla ktorého

jednota sveta je jedind kvalita, do ktorej sa vSetko

meni v prude neustdleho vznikania a zanikania.
Dalsim dékazom pre to do iste] miery je i1 akysi
tvar boltca (ktory mo#no pokladat temer za ru-
kopisny znak autora): vietko sa meni na Zivd
hmotu a $ato nakoniec vytvira akési zatodené
atvary podobné ugnici Iudského ucha (ako uvi-

st

dime, délezitému symbolu autorovej tvorby). Tak
nielen ucho mé tvar usnice, nielen hmota msi
zrolovany tvar, ale i gitara (tieZ velmi délezity
a priznadény symbol}, Zenské vlasy, krky struno-
vych néstrojov atd. To je moZno v tejto suvislosti
pokladat tiez za isty prejav monizmu,

Eite jeden moment je tu doéleZity. Zretelne
vynikd napriklad na grafickom liste Zahradné
divadlo, kde sa predmetné monstrd pripodobujad
jednak rastlindm, jednak pripominaju niektorymi
tvarmi fudské teld, kedZe prerastaji v Iudské ruky,
prsia & nohy. S to teda rastliny-bytosti ,,fantas-
tického sveta‘. Podobny princip sme uZ spominali
v savislosti s prerastanim Zenskych nahych tiel
do rich, ktoré sa menia v biologickd #ivii hmotu.
To nés vedie k zdveru, Ze v Brunovského tvorbe
sa vlastne stretdvame s principom sprirodiiovania
¢loveka a zbytostiiovania (zduchoviiovania) pri-
rody, ked ¢lovek sa stdva sdm ¢ldnkom slepého
prirodného procesu a priroda sa naopak odugev-
huje, stava sa sama bytostou. Takyto princip
nestretivame iba (a vo velmi miernej podobe)
napriklad v pozdnej gotike, kde tieZ ide o spri-
rodfiovanie neorganického, ale predovietkym
u Arcimbolda, kde je priroda vlastne bytostou,
teda niedim duchovnym, ktord sa skladd z mno-
hych mensfch a mensich bytosti, tak%e nakoniec
vietko je bytost. V zabstraktnenej a zabsoluti-
zovane] polohe tento princip zretelne vyjadreny
nachadzame u deského maliara Bohdana Laci-
nu, u ktorého sa napriklad i pistaly stivaja by-
tostami. Ale Brunovského chapanie odugeviiovania
privody a sprirodiiovania loveka mé sndd naj-
bliziie k fantastickym krajinam Maxa FErnsta.
Tento princip je vlastne prejavom zisteného prin-
cipu vetnej zmeny, vznikania a zanikania. Dé-
lezité viak v tejto stivislosti je, e prineipy spojova-
nia a prerastania (prenikania} predmetov st vlastne
i prineipmi sexndlnymi. Neprekvapi nas, ak si uve-
domime, Ze sexudlna problematika je jednou z hlav-
nych v Brunovského tvorbe, a to preto, Ze zmieneny
sexudlny princip nielenie je prejavom principu
vedného vznikania a zanikania, Zivota a smrti, ale
Ze tento princip Zivota sdm je akymsi druhom
sexudlneho principu. Je to v plnom silade so ziste-
nym chapanim hmoty ako Zivej bytosti.

Na tomto mieste sa treba znovu zmienif o ulohe
svetla. NielenZe je jednym z biologizujtcich fak-
torov, ale zaroveli vystupuje na strane principu
vyjavovania nevyjaveného, zviditelovania nevi-

diteIného. Tma, derfi potom vystupuji v opadnom
zmysle, ako principy tmy vesmiru, nidoty, pons-
rania sa. Zretelné je to na grafickom liste Opitd
nevesta, kde sa z tmy vyndraji biele predmety
alebo torzd predmetov, aby opit do nej zapadii.
Teda nielenze ide o neustdlu premenu hmoty, od
je] nedefinovanej nepredmetnosti k nedefinovane;
predmetnosti a potom spif k vzniku zdkladného
napétia Brunovského tvorby, ale zaroved ide
o protiklad bytia a nifoty, o venu priepast tmy,
z kiorej sa vyndra Zivd hmota a do ktorej opét
zapadd. Zmienenym zékladnym napitim autorove;
tvorby je teda napitie medzi vyjavovanim a za-
nikanim, medzi predmetne definovanym pojmeo-
vym, smerujicim k rozkladu pomocou zalogidte-
nia, teda k predmetnému nepomenovanému, a na
druhej strane bezpredmetnym nepomenovanym,
vyjavujicim sa z ni%oho postupnym spredmetiio-
vanim, aZ k predmetnému nepomenovanému. Obe
tendencie sa stretdvaji v konednom (na obraze
zmyslove vnimateInom) napiti medzi pojmove
urdenym predmetnym, ktoré sa rozkladd a zalo-
gi¢tuje, a predmetnym nepojmovym, nedefinova-
nym, novo vyjavenym. Je to napitie medzi
starou ndm zndmou realitou, z ktorej sa vynira
nova, ale predmetne stdle na fiu viazana rozkladom
& alogickymi vzfahmi, a novo vyjavenou, vyno-
renou realitou,

Doteraz sme vlastne hovorili iba o jednej polovici
tejto druhej strdnky Brunovského ¥truktiry —
totiZ 0 onej nepojmovo-predmetnej a sdasti o poj-
movo-predmetnej, viazanej na stard realitu. Ho-
vorili sme vlastne o najvieobecnejiej vyznamovej
vrestve jeho diel, ktord je pojmove zachytitelna,
o vrstve filozofickej, v ktorej sa prejavuje autorovo
chéapanie sveta vdbec. Tato vyznamovd vrstva
na jednej strane je viazand predmetne, s &im
do istej miery stivisi princip obsahovej deformécie,
iluzivneho skonkrétiiovania, teda zobrazovania a
symbolizovania, ale z vifSe] dasti lezi tdto , ontolo-
gicko-naturfilozofickd* vyznamovd vrstva préve
v onej pojmove nedefinovanej predmetnosti a tak
sme ju nemohli vyloZit inak ne% negativne, prevede-
nim na nas pojmovy apardt, na nég zndmy svet —
teda ako niedo, o je pred nami a nad nami,
v konkrétnej pritomnosti, a je to protiklad nadm
znameho, jeho zaloZenie: nidota, nekone&no, viet-
ko, prahmota, prapodstata Zivota, nedefinovatel-
néneviditeIné.Sme si teda vedomi relativnosti tohto
sémantického vykladu, ktory sa sna¥il previest
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nepreveditelné na spoloény zdklad nam zndmeho.
Oprévnenost vykladat umelecké dielo ako symbol,
vedomy pojmovy & nevedomy, a tento urfovat
aspoil kategoridlne v tejto rovine vyjavovania
nového, dosial neviditeIného, je iba diastoéna.
Prv, neZ sa pokisime viimnut si daldie vyzna-
mové vrstvy struktiry Brunovského diel, povedz-
me si niekolko slov ete o jeho chapani priestorn
a &asu na rovine tejto vieobeene filozoficke]
vyznamove] vrstvy. Chdpanic &asu a priestoru
sme niekolkokrat ui naznatili, napriklad ked sme
hovorili o protiklade svetla a temnoty. Predmety
¢ predmetnosti Brunovského grafik sa nachddzaju
v ploche, ktord do istej miery ostiva plochoun
(sama sebou), do istej miery vsak je zobrazenim
priestoru. Tento priestor mé%e byt naznateny
rovhym a teda nekoneénym horizontom, teda
predmetne, alebo je nim vlastne biela alebo &ierna
plocha, z ktorej sa vynaraju plastické predmety
a monstra, Tento priestor, pretoze je takto ab-
straktny, neurfeny konkrétnou javovestou ako
pri predmetoch, je priestorom vednym a nekoneé-
nym (pretofe predmety v protiklade k tomu st
konkrétne, &m je dand &asovost i koneénost).
Vyjav podany na obraze sa teda odohrdva kedy-
kolvek, stale, vidy. S takymto chapanim priestoru
shivisi, ako sme prive naznadili, i chapanie &asu:
kdekolvek-kedykolvek, viade-vidy. A predsa z pre-
doslého vieme, Ze predmety a predmetnosti su
podané vo svojej temer naturalistickej konkrét-
nosti, akoby sa dej odohraval teraz a tu. Rozpor
vzniknuty z paradoxného ,ndmetu”: konkrétnej
,,prapodstaty’’, z protikladu medzi konkrétnym
a nekonkrétnym, ale konkrétne podanym — sa tu
prejavuje ako rozpor medzi konkrétne zobraze-
nymi predmetmi a nekonkrétnym priestorom.
Dochadza tak k vytvoreniu nového paradoxu:
konkrétnej veénosti. Zpnamend to, #e sa vietko
odohrava v tomto okamihu, vietko naraz, strdca
sa, kontinuita a naslednost dejov, ako to eSte
uvidime v daldich vyznamovych vrstvach v si-
vislosti s principom dejove]j simultaneity. Pritom-
nost a minulost stricajd rozdiely, vietko je jedno,
ale tak, aby bola celd veinost kedykolvek (stile)
a pritom celd tu (prdve teraz), v pritomunosti,
aby bola veénost konkrétna. Je to teda ind
stranka zisteného zdkladného obsahu Brunovského
diel — dialektického protikladu Zivota a smrti,
vedného pohybu a jeho konkrétne] pritomnosti.
Tak ako sme sa stretli s prineipom metamorféz
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predmetov a metamorféz vyznamov predmetu
v javove] vrstve Brunovského grafickych diel,
tak nachddzame tento prineip i v samej Struktire
jednotlivych obrazov. Znamend to, Ze jednotlivé
vyznamové vrstvy nie st od seba oddelené a ver-
tikalne vrstvené, alec Ze sa vzajomne prelinajd,
prekryvaji a predovietkym Ze sa jedna meni
v druhti, ¥e je sama sebou a zdrovel inou vrstvou.
Je to nepochybne désledok (zamerny) onoho po-
mentvania nepomenovansého, désledok paradox-
nosti hlavného ,,nametu’ (teda i ohsahu), oscilacie,
ktora sa nezvracia ani na jednu stranu. Tym
vznikd vyznamové napitie, ktorého konedna for-
muldecia, a teda i koneénd konkrétna formuldcia
vyznamu je ponechand interpretdcii divaka, jeho
vlastnému pripisovaniu vyznamu neuréitym pred-
metnostiam a napidtiam. Sam divik dotvara
vyznam obrazu, presne tak, ako sa s touto ak-
tivnou vyznamotvornou fidastou divaka stretava-
me v surrealizme. Tak dochédza k prekryvaniu
sa vyznamovych vrstiev Struktdry diel, vndtorné-
mu pohybu vyznamov, vnutornému deju, teda
nielen deju viditelnému a zobrazenému vo vristve
javovej. A tak je dasto velmi taiko urtit, o ktord
vyznamovii vrstvu ide, pretoZe ide sicasne a za-
roven o niekolko navzajom spitych vrstiev.

Na metamorfézy vyznamovych vrstiev sme
vlastne uZ narazili, ked sme hovorili o sprirodno-
vani &loveka a zbytostiiovani prirody: Druhou
vyznamovou vrstvou je totiz vrstva antropolo-
gicko-filozofickd. Vietky prineipy, ktoré sme zistili
v najvieobecnejiej ,,ontologicko-naturfilozofickej*
vrstve, nie si tam toti% samy pre seba, ale chapanie
sveta ako neustdleho vznikania, premeny a zanika-
nia zivej hmoty je vztiahnuté prave na éloveka, ma
zmysel prave vzhladom naiitho. Preto ide vidy
vlastie o rozklad ¢loveka, premenu jeho celistvosti
do inych predmetov, ide o protiklad organickej
celistvosti &loveka a mneorganizovanosti hmoty.
S tym sivisi i protiklad medzi predmetmi vytvo-
renymi Glovekom (hudobné nastroje) a slepou ne-
foremnou hmotou, o tu znovu vystupuje ako
protiklad zamerne organizovaného, jeho rozkladu
do torz a toho, o je ¢lovekom neorganizované.
Tento protiklad organizovaného a neorganizova-
ného, vystupujici na jednej strane ako protiklad
Zivého a nezivého, na druhej strane ako protiklad
Iudského a mimoludského (lepiie povedané —
toho, & tloveka presahuje a spdja s prirodou),
potom v niektorych grafickych listoch presahuje

zimienent antropologickd wvdzbu a dostdva sa
do polohy vrstvy predoslej, ale opit iba diastodne,
pretoZe viazanost na 8loveka napriek jeho priamej
javovej nepritomnosti tu ostdva, ako sveddi na-
priklad nédzov grafického listu Biblickd krajina,
teda krajina Iudského deja. Na zmienenom liste
zretelne ide o protiklad organickej hmoty a hmoty
neorganickej (o ich vzdjomnid premenu), kede
sama ,,krajina”™ je zloZend z akychsi tvarov, ktoré
asociuju jednak kamene, jednak kosti! V rovine
stavby Struktiry tu ide teda o princip volnosti
asociacie, prinefp volného priestoru zvyznamiio-
vania pri vnimani. V obsahovej rovine je to proti-
klad kedysi Zivého, organického, teraz mitveho,
rozloZeného (k fomu sa edte vratime). Moment
rozkladu organického na kamene-kosti nachidzame
napriklad i v liste Zuzany, ako sme ui spominali,
v Zenskej postave, ktord sa meni na sklady. Na uve-
denom priklade, ako hned ukéZeme, je ddlezity
viak eite jeden moment: Ze totiZ i v najvieobecnej-
Sef filozofickej vrstve do istej miery ide o symboli-
zaciu. Je to sice symbol nie presne urdeny, nie
presne pojmove definovany, ide o symbol zalozeny
na oscildcii medzi uréenostou a neurdenostou,
& teda o symbol do znadnej miery iba smerunjtei
k sebe samému (na zdklade zmieneného principu
zvyznamniovania), to jest k pojmovému urdeniu,
aviak napriek tomn neustdle ostavajici na hranici
,-vezpredmetnosti®,

Dospeli sme k zdveru, %e , nidmetom* Brunov-
ského diel nie je chdpanie sveta samého pre seba,
ale jedine vo vztahu k &loveku, Ze mu ide o posta-
venie ¢loveka v takto chdpanom svete. Ak vrstva
»ontologicke-naturfilozofickd* bola viazand na ro-
vinu napétia medzi pomenovatelnostou a nepome-
novatelnostou, pricom véahy sa naklafiali k tomu
nedefinovanému, potom tato vrstva filozoficko-
antropologickd, hoci je tief do znatnej miery eite
spiltd s onym nepomenovanym, kloni sak predmet-
ne a pojmove pomenovanému. Ak prva pojedna-
vana vrstva bola z vidélej Sasti pojmove neucho-
pitelnd, pritomné ¢o najbezprostrednejsie sama
sebou, pomocou bezprostrednosti samého diela,
potom antropologickd vrstva zadina byt viazani
silnej§ie na nam uZ zndmu realitu, na pojem,
z Coho plynie istd didtancia k bezprostrednému
obsahu pritomnosti diela. Zadina byt teda stdle
tesnejSie viazand na pojmove urditelni predmet-
nost. KedZe vSak ani v prvej vrstve nemozno
vylidit (a bolo by to vonkonecom nespravne)

viazanost na vopred znidmu a urdentd realitu,
a pretoZe nemoZno vyludit (ako sme sa pokugali
pred chvilou naznadit) symboliku u% v chépani
sveta vébec, a konedne, kedie antropologiclé
vrstva je pojmove apriérnejdia, potom je zrejms,
Ze symbol ako obsahovy prostriedok v tejto vrstve
nadobida ovela vi%i vyznam a délesitejsie
miesto ako vo vrstve predoslej.

To znamend, %e symbol je do znatnej (hlav-
nej) miery viazany na predmetni celistvost a poj -
movQ uritelnost, teda je vlastne istym druhom
néhrady, prevadzanim na vopred zndme na zéklade
pojmového vyznamu. Mohlo by sa potom zdat,
Ze v désledku jeho pojmovej zachytitelnosti je tato
antropologickd vrstva lahsie interpretovatelnd a vy-
lozitelnad. Plati to v8ak iba &iastodne, nakolko
sém symbol tu podlicha onomu zédkladnému na-
patiu medzi logickym a alogickym, sém symbol
je zalogi¢teny. PretoZe viak toto zalogidtenie (a te-
da it smerovanie k nepomenovanému) nenadobida
takl mieru ako v surrealizme, kedfe je predsa
len predmetne logickejie a celistvejiie {zachoviva
isté zvySky logickyeh vzfahov, &o je zaroveri i pri-
bhiZovanie sa k my3lienkovej logike), je mo#né
uZ na tomto mieste tusit, & bude asi Brunovského
odliSovat od surrealizmu. Nie je to iba nepousi-
vanie spdjania protikladnych predmetov a skutos-
nosti, nie je to teda ani nevytvaranie désledne
dialektického symbolu, Brunovského symbolika je
v porovnani so surrealistickou kontinuitnejsia
v zmysle logickej kontinuity.

Ale zdkladny princip, ako sme uz naznadili,
princip spdjania logicky nespojitelného (previ-
dzany aZ k dplnému prenikaniu sa nestirodych
kvalit, aZ k ich tdplnym do seba prenikaniam,
metamorfézam) je i tu pri vytvérani symbolu
zachovany. Tak sa napriklad na Brunovského
grafikich stretheme fasto s motivom 3achovnice
v najréznejich suvislostiach. Na grafickom liste
Zuzany vidime tri stoly, na dvoch z nich sa na-
chadzaji Sachovnice, treti je prazdny — Sachovni-
ca tam uZ nie je. DéleZité pre pochopenie tejto
antropologicke] vrstvy je, Ze sa 3achovnice na-
chidzajd vidy pri Zendch, prislugia k nim. Su
symbolmi hry — hry Zivota. Zeny prerastaji
v dolnej ¢&asti tiel v nedefinovatelnd hmotu,
menia sa v prirodu (dve stredné figiry), alebo sa
menia v skaly — kosti {pravé postava). Sachovnica
prislusiaca tejto pravej postave je takmer tplne
prazdna — nachddza sa na nej jedinid Sachova
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figivka (kral). Musime si stdle uvedomovat, Ze
zmienens Zena sa rozklada, meni na neZivia hmotu,
Sachovnica medzi dvoma strednymi postavami
nie je sice prazdna, ale figirky s po nej rozhadza-
né, niektoré sa vznifaji nad Hou a miedaji sa
s akymisi ilomkami hmoty. Je to iny priklad
hry osudu. Ze &loveka chépe Brunovsky z tohto
hiadiska ako #achovi figiirku a jeho osud ako hru,
hru néhody, zretelne vidiet prive na zmienenej
Sachovnici, kde jedna =z figirok je =zaroven
Zenskym poprsim. Pritom d&ierne Sachové pole
pripomina pozadie niektorych autorovych grafik,
teda toto pole je samo akymsi priestorom, ako ten,
v ktorom sa odohrava osud &loveka. (I to je prejav
principu zbytostilovania, ked kazdd cast, kazdy
8ldnok je chépany ako celok, ako maly svet.)
Chapanie &loveka ako Sachovej figirky doklads
i list Exmajster, Styri Sachové fighry st vlastne
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A, Brunovsky,
Unos Sabinky,
lept, 1965,

poprsiami ludi, pri¢om tieto poprsia sa menia
na nezivi hmotu — ich éeld sa stdvaji vrstvami
dajme tomu Zuly, ich teld sa menia v neforemnitt
zdldadnt hmotu, ako je to jasné na jednej z figtr,
ktord nie je niéim nei neforemnym kusom hmoty
s Tudskym uchom na podstavei. Isteie tu ma
svoj symbolicky vyznam i sim podstavec. Je
tu vyjadrend hra osudu s &lovekom a sdm
jeho osud — zanik. S podobnym pesimistiekym
chapanim osudu ¢loveka sa stretdvame na mneo-
hych dalsich lstoch. Tak v liste Zuzany je to
vyjadrené v lave] postave, ktorej Sachovnica
chyba, ale namiesto toho ma na stole akési zlomky,
trosky Gohosi. Rukami ich zhfiia (podobne ako
postavy z listu 8jazd numizmatov), berie do dlani,
— 1o je vietko, ¢o jej ostalo. Symbolicky vyznam
zlomkov-trosiek je zrejmy. S symbolmi rozkladu
a straty. 81 jednym z priznaénych motivov Bru-

novského tvorby, stretdvame ich takmer na kas-
dom liste. Tu sa ndm objasiuje aj antropologicky
vyznam listu Biblickd krajina, ktorej stavebns
kamene st vlastne symbolmi trosiek a kosti &
zubov — &im je opaf vyjadreny osud Iudstva —
je vyjadrené, éo ostéva z dejin, do je ich konednym
vysledkom, z foho st vystavané. Zvlast zretelne
sa stretdvame so symbolickym vyznamom zlom-
kov-trosiek ako vysledkov rozkladu, v grafike
Sjazd numizmatov: prsty muzov sediacich za sto-
lom, ktori sa maji zaoberat starymi mincami,
teda niefim minulym rozpadivaji sa na takéto
trosky pri nadahovani sa za tymito predmetmi.
Dochédza teda k prenikaniu, st to vlastne trosky-
tudské prsty-mince. Moino to sndd pokladat
z& vyraz rozkladu starych Iudskych hodnét, roz-
padom &loveka samého vo veénom pohybe Zivota.
Velmi zretelne je vyjadreny tento motiv rozpadu

A. Brunovsky, Utrpenie dr, Stacka, lept, 1966,

tloveka v liste Unos Sabinky, kde nielenie mus
unddajici Zenu sa meni v fin, nielenfe sa menia
v seba navzajom (prineip sexuilny), ale menia sa
I v obnaZené, surové neforemné hmoty s #ena
dokonca nohami prerastd do zeme. TaktieZ poprsia
Styroch muzov v tomto liste st vlastne surovymi
prahmotami, ktoré si efte zachovali Tudskd ruku
a hlavu, ale i t4 hlava sa meni na bielu gulu.
Osud gloveka je tu vyjadreny jasne.

Velmi déleZitou skupinou symbolov, ktoré viak
ostdvaji presnejsie nevymedzené, sit: osamostat-
nenéludskéucho, vytrhnuté zo svojich logickych si-
vislostf a pripojené do ingeh (do neforemnmej
prahmoty, na krku gitary a i.); sama gitara alebo
iné strunové nédstroje & ich torzd (najiastejdie
ich krky). K tymto symbolickym motivom pri-
nélezia dalie, presne pojmove nevymedzensg,
aviak vietky spéja jedno spolotné — vietky maji
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zékladny uénicovity tvar, tvar, ktory sa zavinuje.
Vietky nejakym spdsobom sitvisia so sluchom,
zvukom, nadtivanim, alebo, a to je rovnako dé-
lezité, s ich protikladmi — s marnym nadédvanim,
s vednym tichom, a povedzme si uZ tu, hoei je to
predbiehanie, suvisia snad i s vyjadrenim nemoz-
nosti ludskej komunikacie. Moment hudby a zvuku
je u Brunovského velmi délezity, v jednotlivych
stvislostiach nadobuida najréznejdie vyznamy (v
liste Interiér IT moZno uvaZovaf o gitare v rukach
muZa ako o hudbe pre Zenu, to jest milostnej
hudbe, ako sa to zdd dosveddovat hlava byka,
ktory rudf do vednej temnoty vesmiru — rudi
po laske. Ucho v tomto liste, visiace vo vzduchu,
me#ne snad interpretovatiako ncho vesmiru, ako
vesmirne ticho). Tak ako ucho siivisi 8 na¢tvanim
a jeho protikladom tichom, tak zase rulky, jeden
z najéastejSich prvkov, si symbolmi siahania za
nie¢im. Dodajme, Ze symbolom hry ndhody v spo-
jitosti s rukami ako symbolom zasahovania do
osudu si Gasto 1 kocky (Diskusia, Interiér II). Ale
to sme u% na niekolkych miestach presiahli sku-
mand filozoficko-antropologické vrstvu a dostali
sme sa do daldej vrstvy — spolodensko-moralne;j.

Ak hlavnym zameranim prvej vrstvy bolo vy-
jadrenie chipania sveta a jeho ,,podstaty, za-
meranim druhe] vestvy bolo postavenie dloveka vo
svete, tak hlavnou napliion tejto tretej vyznamovej
vistvy je ¢lovek vo vztahu k druhému éloveku,
vztahy medzi Fudmi. MoZno vopred povedat, Ze
tito vrstva je do znaénej miery spolodensko-
kritickd, podobne ako sa s tymto stretdvame
u niektorych ,,galandoveov® — u Pastéku, Kri-
vosa, Rudavského. Tato vyznamovi vrstva je
najtesnejéie viazand na nadm zndmu realitu (&o
vyplyva z nej samej, z jej uréenia) a je teda i naj-
viac spitd s pojmovym vyznamom a koniec-koncov
i s pojmovou (vopred zndmou) myslienkou. Rov-
nako ako predo$la vrstva antropologicko-filozo-
fickd i tato vrstva pouiiva okrem javove), natura-
listickej deformdcie organickej celistvosti (javovej),
pouZivane] na vyjadrenie (tam vieobecne filozo-
fického, tu spoloenského) obsahu, okrem vyuZi-
vania protikladu naturalistického zobrazovania
a konkretizdcie nekonkrétnych abstrakeii, vo
velke] miere symbolizdciu. Dané je to tym, Ze
spolotensko-mordlna vrstva je neoddelitelne zras-
tend s predoflou vyznamovou vrstvou. Z faktu,
%e tdto spolodensko-mordlna vrstva je pojmovejsia
a teda aj apridrnejiia, neplynie len ten ddsledok,
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¥e je zo zmienenych vrstiev najvrchnejsou, naj-
tesnejsie viazanou javovo-predmetne (tak ako
spodna tast najvieobecnejdej filozofickej vrstvy na
druhej strane taktieZ vyudstovala do nepojmovej,
bezpredmetnej javovosti diela — do systému
gkvfn, pldch a linii), ale i to, Ze sa najzretelnejsie
prejavuje prave v tych dielach, ktoré najviac za-
chovavaju predmetni javovo-logickd eelistvost,
to jest, kde sti zachovAvané viac alebo menej ludské
figary. Ak si spomenieme, #e v najvSeobecnejiej
vyznamovej vrstve bol prineip Ziveta zhodny
s principom sexudlnym, neprekvapi nés, Ze i hlav-
nou naplitou spolodensko-moralnej vrstvy je vztah
muZa a Zeny, predovietkym vztah sexudlny.
Z tolito hladiska moZno chapa{ obsah listu Interiér
I1, kde ruka vyénievajica spoza steny tajne zasa-
huje do osudu nahej Zeny a mu#a hrajiceho na
gitare tym, Ze vrhd kocky, to jest uréuje ich bu-
ddenost nazavisld uZz od nich (chépanie slobody
a determindcie u Bruncvského podobne ako
u surrealistov sivisi neecddelitelne od chapania
ndhody a zékonitosti. Sloboda tu znamena: nebyt
viazany aprirnymi modelmi rozemu a konvencii,
gize: byt spontdnnou siéastou prirodného procesu.
Nesloboda je potom stavanie rozumu proti pri-
rode, #m vznikd nihoda). Graficky list Unos Sa-
binky, kde &tyri muzské torzd vedla zrastajaceho
muZa a Zeny {muZa, ktory zréstel so Zenou, pretoie
ju undsa, je od nej neoddelitelny, meni sa v fiu
a ona s& meni v ,prahmotu’. Pritom nejde iba
o metaforu, ale o skutotné, pritomné zrastanie
-- 0 neho samé; obsahom je teda zrastanie) sd
vlastne vysledky podobného &inu, ake sme na to
narazili v grafike Interiér II a vysledok je ich
zénik, pri¢inou siahanie po Zene. Zvlast zretelne sa
tento moment ukazuje na liste Stripteas II, kde je
do protikladu postavend na jedne} strane Zena
s muZom, obaja nahi, ako celistvé postavy {(muZ
kladiaci pred fou, ona zakryvajic si cudne prsia
sa skldfia k nemu), na druhej strane {na oddelene]
lave]j poloviei obrazovej plochy) v protiklade k nimn
vysledky lasky — tri postavy, ktoré stratili svoju
organickt celistvost, zmenili sa v ,,prahmotu”,
mu?% i Zena sd nedefinovateInymi hmotami zloZe-
nymi z torz predmetov kedysi prisiudiacich k liske
(o je zaroven metafora), ako napriklad ked sa
muz v dolnej éasti tela meni na klavir a tento nie je
nidim inym nez vlastne vrstvami skl — skamenel.
Podobne chapany vysledok sexualnych vztahov
ako zdniku, premenu na priredu, najdeme zretelne

A, Brunovsky, Portrét &, Areimbolda, lept, 1965.
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vyjadreny napriklad i v grafike Zuzany, ¢ v liste
Pokusenie sviitého Antonina.

Spologensko-kritickd moralizujdca vrstva vy-
znamu (pritom neoddeliteInd od vrstiev filozofic-
kych) je zretelnd i v stvislosti s inymi nametmi,
ako to vidiet napriklad v liste Exmajster. Torzo
muia, litory sa nachddza mimo Sachovnice v pries-
tore, je postavené do protikladu k postavim —
$achovym figirkam: on jediny je celistvejsi neZ
ony, mé dokoneca ruky, ktorymi zasiahol do ich
osudu — hral s nimi ako so Sachovymi figirkami,
ale sAm neuniko! osudu? Spolodensko-kriticky tén
je tu citelny. Podobny kriticky pohlad nachidzame
i v grafikich Diskusia & Sjazd numizmatov.
Vyjav podany na prvej z nich nie je ni¢im inym
ne¥ vrhanim kociek o vyzyvavo leZiacu Zenu,
nahd, v konetnom désledku teda ide o kritika
spologenskych, medziludskych vztahov. Deformé-
cia telesnych proporeii ma tu potom funkeiu obsa-
hovoexpresivnu — vyjadrié chtivost, vyzyvavost,
podlost atd.,, ako to velmi dobre vidiet i na
Sjazde numizmatikov.

Na tomto mieste méZeme povedat, Ze hlavnymi
charakteristikami prostriedkov pojedndvanej spo-
lotensko-moralne] vrstvy je apriérna pojmova pred-
metnost (my3lienkovost) a potom javovéd deformé-
cia, opdfna podklade myslienky. Presné urdenie spo-
lgdensko-moralneho momentu ja zatial dost dobre
nemo¥né, nielen preto, Ze je neoddelitelne spity
s predchddzajieimi momentmi a Ze sa na ne meni,
ale i preto, %e samému autorovi neflo o linedrnu
a presnit ilustrdciu apriérne] myslienky, ale préve
len o istt interpreticin na dant tému, &oho
zmysiom je menit vyznamy, podlichat vyznamo-
vym metamorfézam, ktoré st podstatnou Crtou
kaZdej tajomnosti (to znamend — presne nevy-
medzit, nechat v oscildcii). Tak sme viastne na-
razili na otdzku, akd je podstata Brunovského
ilustrieii, ako riedi problém ilustrovat vopred dany
sujet, a koneéne, ako chape dej, dejové rozvijanie.
V pojedndvanej spolotensko-mordinej vrstve vy-
gznamu, v désledku pevnejsej vizby na pojmovo
nrdentt predmetnost zohrava déleZitejiiu dlohu
myslienkova vizba, teda isty pohyb, dej. NielenZe
v javove]j vrstve vidime postavy & predmetnosti
v akeii, ale predovietkym, Ze tieto postavy sit
k sebe navzajom v istych vyznamovych vatahoch.
Pri bliz8om skimani viak zistujeme, Ze u Bru-
novského nejde o déslednit kontinuitu vyznamov,
e naopak sa tu potykaji dva principy — prineip
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vizby, vyznamového pohybu a prinefp skladania
vyflatych zastupnych momentov danej dejovej
kontinuty. To, ako je zname, je ¥pecifikum ma-
Harsiva, ktoré svojou podstatoun nie je schopné
zmocnif sa adekvitne Gasového rozvijania, je
schopné iba rozkladat ho do niekolkych zdstup-
nych momentov, nie je teda schopné byt v dase,
ale iba vytvidrat nejakd formu znaku &asove]
dimenzie. Otdzka viak nie je v na$om pripade
zdaleka tak jednoduchd. U Brunovského totiZ ide
o vyhranenie tohto protikladu — protikladu sta-
tickej metafory a dynamickej dejovej kontinuity
v désledku toho, Ze vlastne uneho nemozno s plnon
istotou previest tendenciu k dejovej kontinuite
tplne na myslienku, kedie apriérna myslienka je
tu iba do istej miery logickd a kontinuitnd.
Teda v zmienenom protiklade sa vlastne opit
stretdvame s napitim medzi logikou a aloginostou
a koniec-koncov medzi apridrnostou znidmeho
a vyndranim nového. A tak deje zndzornené
a vyjadrené na jeho grafikdch nie si dejmi désledne
kontinuitnymi, ich kontinuita je porusens alo-
gickou simultdnnosfou. Na tom istom obraze sa
stretdva niekolko dejov vedla seba, bez opticke]
a logickej néslednosti, rovnako ako sa strica jed-
notny zorny bod pozorovania. Dochédza teda
zaroveil so zrelativizovanim javovej a apriérne]
logiky k absolutizécii tejto rovnoprévnosti viet-
kych momentov vedla seba, do givisi s chapanim
fasu ako konkrétnej vednosti a so snahou o objek-
tivitu konkrétnej ,,podstaty”. Vidime to velmi
zreteIne napriklad na grafickom liste Zuzany,
kde stary biblicky német je prevedeny do niekol-
kych rovin, je vytvorenych niekolko dejovych,
simultanne a pritom alogicky vedla seba zrovno-
prévnenych. A tak uZ nejde iba o niekolko ¢aso-
vych momentov postavenych vedla seba bez logiky
kontinuity, ale dokonca aj o akési vertiklne
vrstvenie, o rozne pohlady na ten isty moment, na
ten isty dej, na t1 istd situdeiu. A préve to je prin-
ofp Brunovského ilustrdeif: neilustruje predlohu,
ale vytvira istd improvizdciu na dand tému;
nemo¥no tu hovorit o linedrnej ilustracii, ale
o synohronickej meditcii na dand tému, Zo je
vlastne obmenou surrealistického prinefpu aso-
ciativneho pasma na utkveld myslienku. Brunov-
sky teda nejde horizontdlne po téme, ale sa ju
sna#i vertikdlne interpretovat, &im vytvara alisi
simulténnu metaforu, V tomto zmysle ho odlifuje
od surrealistickej malby silnejsia viizba na apriérnu
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myslienku a s tym ide ruka v ruke i silnejsia via-
zanost na dejovi kontinuitu. V konetnom désledku
to znamena, #e hlavny rozdiel Brunovského
tvorby a surrealistickej malby je prave autorov
doraz na spolodensko-mordinej vrstve. Princip
dasove] a priestorove] simultaneity, ktory sme
interpretovali ake vyjadrenie zrelativizovania op-
ticko-logickej kontinuity a spitne ako prejav
zrovnopravhenia vietkych momentov, a teda
v istom zmysle ako prejav zvednenia a zostatidte-
nia, tu potom vystupuje v protiklade k principu
skonkrétiiovania, principu ziluziviiovania toho ne-
konkrétneho. Prineip iluzivnosti sa u Brunovského
neprejavuje, ako sme uZ naznadili, iba presnym
zohrazenim, opisom detailov, teda licenim, ¢o vo
vidtom meradle vedie k myslienkovému, vyzna-
movému rozvijaniu, ale aj inymi prostriedkami:
autor vtahuje divika do obrazu, budi v om iléziu
konkrétnej pritommnosti ,fantastického® tym, Ze
niektoré postavy podava od chrbta (Interiér 1I),
alebo tym, Ze niektoré premetnosti prerezdva
okrajom obrazovej plochy, akoby pokragovali
mimo obrazu — v skutotnom priestore divika.
Tym vznikéd napiitie medzi simultaneitou alogie-
kéhoe v obraze a kontinuitnostou skutodnosti di-
véka (jeho zorného pola), a potom napéitie medzi
gimultanmostou a Slastodnou kontinuitnestou, to
jest iluzivnostou v samej fantasticke] realite”
obrazu. Vysledkom je prdve vznik toho ,za”
v dusi divéka, pretoZe to ,,za je iba ,napoveda-
né*, ale nevyslovensé, ostdva utajené. To je prave
ono dynamické dejové napitie vyznamov, napéatie
medzi pomenovanym' a nepomenovanym, ktoré
sam obraz nezachytdva, iba k tomu, k snahe o po-
menovanie nepomenovaného, provokuje. Spidtne
mono potom povedat, Ze 1 v surrealistickom ma-
Jiarstve vlastne nadrealita ostdva mimo samého
diela, ono je iba provokéciou k nej, je navodenim
vzfahu, atmosféry, indpivdcie; ide mu, podobne
ako Brunovskému, o zaktivnenie divika, a to
prave vyznamovou mnohoznatnostou, antinomig-
nostow, ,napovedavanim®. Ide teda prive o od-
auntomatizovivanie sprofanovanych skutoénosti,
,,pseudoreality, zdynamizovanim vztahu k svetu,
sproblematizovanim vietkého apriérneho. Z jednej
stranky je teda Brunovsky vlastne skeptik, skepsa
je tu viak odistovanim k bezprostrednosti, prehl-
bovanim zdanlivo jasného jeho znejasnenim. Na-
koniec potom v tejto stvislosti vanikd otazka, &
to ,,za*, to tajomné, to ,,podstatné®, nie je vlastne
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iba negativne uréenym znimym a javovym, €&
teda ten hlavny obsah Brunovského diel existuje
ontologicky, alebo & je to prave len toto napitie,
tento vztah, toto znelogidtenie a viac nié. i teda
to nevysiovené a nedefinované, chipané ako ne-
gativne zname a definované, nie je iba vzbudenim
nového vztahu k starému a zndmemu. Vysledkom
by potom bola také vnitorns dialektika vyznamo-
vych vrstiev, e vyznamy nielenZe sa prekryvaju,
nielenfe st vo vzajomnych metamorfézach, ale Ze
,najhlbsia‘, najvieobecnejiia vrstva, ktord sanim
podarilo zistit — vrstva nazvana ,,ontologicko-
naturfilozofickon’ je vlastne dialektickou anting-
miou vrstvy hornej, nazvanej spolotensko-mordlna,
je teda jej negativnym (ako vo fotografii) uréenim.
Potom vietky vyznamové vrstvy majd za nisledok
zhezvyznamnenie (v dosledku napitia, medzi po-
menovanym a nepomenovnym, ktoré sa neriesi,
ale trv4), to znamend, Ze sa menia v jedini vrstvu
— vrstvu opticky postiZitelni, to jest to, ¢o na
obraze bezprostredne vnimame so vietkymi bez-
prostrednymi a emociondlnymi obsahmi bezpro-
strednej vizudlnej pritomnosti. Tak vznikd predsa
len ,novd realita™ realita obrazu samého.
A proces zvyznamiiovania moéZe sa zadat znova,
od tejto zmyslovej vrstvy pomocou iltizie nie¢oho
,Za'* a pomocou obrazovych momentov (vyzna-
mov) mimo seba, navonok z ohrazu, do reality,
ktord nis obklopuje.

Tak vidime, #e toto poukazovanie mimo seha,
toto zvyznamiiovanie, inymi slovami ,obsaho-
vost' Brunovského tvorby vylubuje aktkolvek
pritomnost formovych samoznakov. NielenZe ne-
uréené predmetnosti, ba i torzd, zlomky, trosky si
v stvislostiach obrazu ponaté ako #ivé, ako bytost,
ako Zivodichy (napriklad na liste Opitd nevesta &
Spleen druhej Zeny starindra. Podobné zoZivoeis-
Movanie zlomkov nachidzame u J. Mirda), ale
i samy takzvané formové prostriedky tu dosledne
vystupujii obsahovoe. Znamend to, Ze st dosledne
chdpané ako vyznamonosné, to jest, Ze s v doko-
nalom sdlade s nametovo-obsahovou népliou
(zameranim) (v nafom pripade pojmovo-predmet-
nou kontra nepojmovo-spredmetiiovanou, o do
Strukturdlneho typu}, Ze sa menia v iu. A sku-
todne, ako sme mohli vidiet, nielen protiklad ferne
a heloby je chapany symbolicky ako protiklad tmy
a svetla, nielen plastiénost znamend hmotu, ne-
pravidelnost a naturalistickd, iluzivnost zase bio-
logiénost, ale i princip simultaneity je vlastne

vyjadrenim zvetiovania, poruSovania javovej lo-
giky, priestorovost v protiklade s plastiénostou
zase nositelmi rozporu konkrétnosti a vednosti,
konkrétne pomijajicehe a nekoneéného atd., az
koniec-koncov i najvieobecnejiie principy, ako
symholizovanie & zobrazovanie, alebo deformaécia
st zéroveri obsahmi — ony samy si vlastnymi
obsahmi: iluzivnosti (sveta a éloveka), skrytosti
(sveta a tloveka), deformécie atd. Vlastné principy
napliiaji samy seba, s pouzité na seba, to jest
naprikiad sama symbolizdcia je symbolom, sama
deformécia je deformdciou seba. Je to len dalgf
prejav vniatornej dialektiky, tohto zékladného
principu surrealizmu a jemu blizkeho umenia. Tak
vlastne ,,forma” splyva s obsahom v jednote v tom
zmysle, Ze obsah sa fiplne prebytostiiuje vo formu
a forma je lipine jeho prebytostnenfm. Pretoze je
teda obsah dokonale vo forme, méZe byt forma
obsahom. Tu pochopime predchédzajice vyvody
o vzédjomnom ruSeni sa vyznamovosti a javovosti
v Brunovského grafikdch, o tom, %e nakoniec
vlastne novym svetom je predkladany svet samého
umeleckého diela. Jeho Specifikum tkvie v tom, e
tento svet umenia je vztiahnuty navonok, mimo
seba, a to dialekticky — je v rozpore s empirickym
svetom a koniec-koncov i sim so svojou §pecifis-
nostou. Préve tym vznikd vyznamové napétie
& vyznamova mnohovrstevnost, vyznamové osci-
lacia. Pritom treba eSte poznamenat, e jednotlivé
formové prvky nemaju iba jednu, ale niekolko
funkeii. Napriklad zmieneny protiklad derne a be-
loby nemé iba funkeiu symbolickovyznamovi, ale
okrem toho aj emociondlnu, esteticky volndy,
formovo-skladobni, rovnake tak i tvary, skladba
atd. Prineip premeny jednej kvality na kvalitu
druhi, prinefp dynamiky neustileho vznikania
a zanikania nie je iba obsahovym prvkom, ale, ako

vidime, priamo principom vystavby Struktiry,
kde vystupuje ako napitie a dynamika vyznamov.
Pritom nejde iba o vyznamové napitie jedného
prvku, & niekolkyeh prvkov, ale priamo celych
vyznamovych vrstiev, o ktorych sa domnievame,
Ze s pritomné v danom diele vietky, ale tak, %o
jedna z nich je rozhodujica, dominujitca.

Na zdver tejto Stddie by som cheel pripojit tito
struént paralelnd pozndmku: Prinefp organidnosti
¢loveka a sveta vobee, prinelp spojovania sa sub-
jektu s objektom, princip jednoty, ,prahmoty*
chdpanej vitalisticky, ponimanie prirody ako by-
tosti, teda zduchoviiovanie (8o je voluntaristicky
prineip), protiklad organizovaného a neorganizo-
vaného, teda vlastne chaosu a harménie, vietky
tieto prineipy zistené v Struktire Brunovského diel
s vlastne prinefpmi romantizmu. Je tym potvr-
dené zaradenie Brunovského do tej vetvy manie-
ristického umenia, ktorej poslednym vrcholom bol
surrealizmus, a je tym potvrdenéd i tvrdenie, Ze
Brunovsky svojim dielom v ramei ndho mladého
umenia prinasa nové obsahy.

Mnohé z tu predkladaného mé len hypoteticki
platnost, nechce byt nidim viae ne? navrhom.
Priginou toho je zloZitost a mnohovrstevnatost
struktury graficke] tvorby Brunovského, znak
jej umeleckej hodnoty. Nepochybne ostali mnohé
stranky 1 vrstvy $truktiry mimo nd¥ho uchopenia.
S tym , na uchopenie*! Tosi viak vyzaduje nielen
hlboké pochopenie, ale i preciznu analyzu jedného
grafického listu za druhym, nakolko patri k pod-
statnym znakom autorovej tvorby, ze kaidé dielo
samo je uz organizmom, celkom, svetom.

Azda sa nam podarilo aspoil jedno: ukdzaf, Ze
Brunovského grafika je $pecifickou odpovedon na
otazku postavenia tloveka vo svete, e je to dielo
bytostne my§lienkovo angaZzované.
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Bedeutungsschichten im graphischen Schaffen Albin Brunovsky’s

Das graphische Schaffen Albin Brunovsky's hat in der
heutigen jungen slowakischen Kunst seinen spezifischen
Platz. Sein hoher Kunstwert sichert ihm ein zur Nach.
shmung anregendes Recht auf oine ..phantasiehafte**
manieristische Richtung. Bs schafft unserer jungen Kunst
ein Anrecht auch an die surrealistischen Traditionen
anzukniipfen.

Der gruondlegene Widerspruch und die Grundlagen
der Spannung, aus welcher sich Brunovsky’s Schaffen
niihrt, sind ihrem Wesen nach dicselben, die den Wider-
spruch des Surreslizmus ausmachen: der Widerspruch im
Begreifen des ,,Sujets”, der Widerspruch in der Phanta-
sichaftigkeit und zuletzt der Widersprach in der ,neuen
phantastischen Realitdt’. Baher muss man ver Bru-
novsky's Schaffen vor allem die Hauptfrage beantworten,
in welechern Verhiltnis steht diese ,,neue phantastische
Realitit”, zu der uns bekannten Realitdt? Der genannte
Widerspruch wurzelt in der Tatsache, dass die ,neue
phantastische Realitit®, die ihrem Wesen nach eine
alogische Reaktion auf die ung bekannte optisch-logische
Realitit ist, illuzionistisch aufgefasst wird und konkret
wirkt. So ergibt sich ein Widerspruch zwischen dem
Konkreten und Ueberkonkreten, ein Widerspruch, dex
sich durch die gesamte Struktur von Brunovsky’s
Graphik zieht und sich in den verschiedensten Formen
bemerkbar macht: so zwischen der Ewigkeit und dem
jeweiligen Augenblick, denn die ,meue phantastische
Realitit withrt ewig, wihrend das Konkret-Augen-
blickliche ganz gegenwiirtig ist, weiters der Widerspruch
zwischen der Kontinuitdt und dem Abspielen der Hand-
lung und der statischen Metamorphosenhaftiglkeit usw.

Bei einer niheren Analyse des graphischen Schaffens
Brunovsky's haben wir drei Bedeutungsschichten der
Strulstur festgestellt, Die erste, allgemeinste und tiefste
zugleich, schoint eine allgemein-philosophische Schichte
zu sein, die wir auf Grund inhaltlicher Verwandschaft mit
dem Romantismus aushilfsweise als ,naturphilosophi-
sche bezeichnen. Sie hilft dem Autor seine Weltan-
sechouung zurn Ausdruck zu hringen, die er als einen
vergeistigten Organismaus auffasst, als eine Art Lebe-
wesen. Dieses Lebewesen gleicht einer Urmaterie und ist
stindig in Bewegung, wobei sich die Gegenstinde und
Lehewesen im Prozess des ewigen Wechsels von Entstehen
und Untergang stindig éndern in eino einzige, grundle-
gene, vergeistigte jedach materielle Qualitét. Diese
monistische Auffassung hiingt eng mit einem sexucllen
Prinzip zusammen, dass beim Umschlagon von Cegen-

stinden und Lebewesen in die verschiedenen Qualitiiten
im Grundwesen mit jenem Prinzip von Leben und Tod,
Tntstehen uned Untergang verschmilzt, Darum ist das
Hauptprinzip dieser Schichte die Spannung zwischen dem
Ungenannten und Genannten, wobel das Ungenannte im
Werden ist, hervortaneht und das Ungenannte unter.
taucht, sich ,,verlogisiert®.

Mit dem Begreifen der Welt ist wesentlich das Boegrei-
fon des Menschen verbunden. Daher ist die zweite
Bedeutungsschichte  die antrepologisch-philosephische.
Das Prinzip von Leben und Tod, Entstehen und Unter-
gang, das Prinzip der Durchdringung und Vercinigung
gewinnt seine Bedeutung vorallem in Bezug zum Men-
achen. Der Inhalt dieset Schichte ist also das Verhéltnis
Mensch-Welt. Das menschliche Leben wir hier als
Bestandtteil ciner ewigen Bewegung aufgefasst und ist
daher nichts anderes als das Schicksal, welches der Hand
des Schicksals Giberlassen wurde, dem Zufallspiel, hinter
welchem jene geheimnisvolle Kraft — das Urweson des
Lebens, steht.

Diese Schichte ist im Verhdltnis zur ersten enger an
den Bogriff gebunden, daher kommt ihr eine wichtigere
Bedeutung nebst der gegenstéindlichen Ganzheit, Defor-
mation und letzten Endes des Symbols zu.

Die oberste und an den aprioristischen Gedanken und
daher auch an die ans bekannte Realitit anneisten ge-
bundene ist der Bedeutung nach dio gesellschaftlich-
moralische Schichte. Sie ist am engsten mit der gegen-
stiindlichen QGanzheit verbunden und ihr wesentliches
Mittel ist die Deformation. Bs geht dabei hauptsdchlich
um eine kritische Betrachtung der swischenmenschlichen
Bezichungen und in ibrem Mittelpunkt stehen von Neuem
die sexucllen Bezichungen.

Die drei genannten Bedeutungsschichten treten in der
Strulktur nicht isoliert aul. Sie sind wesentlich miteinan-
der verkniipft, so das wir am Ende zu dem paradexen
Schluss kommen: wenn die ,,neue phantastisehe Realibat®
nichts anderes ist als dic Negation der uns bekannten
Realitit, dann ist das Allgemein-philosophische eine
Antinomie zur Gessellschaftlichmoralischen und letzten
Endes, ist dann diese ,neue’ Realitit die eigentliche
Realitit des Workes. So wie in der surrealisischen Malerel
ist auch bel Brunoveky die Realitit des Werkes von
aussen auf sich bezogen und onthologisch an die Erliute-
rung durch den Beschauer gebunden. Darin dussert sich
das Geheimnisvolle und seine Inspivations. und Entauto-
zabisierungslibigleit.

Principy geometrickej harménie a ich pougitie
v stredovekej architektare na Slovensku

,»Architektira je umenim stavat budovy, stavby
a ich stbory pre Zivotné i ideovo-umelecké
potreby ludskej spolotnosti. Architektiru nemé-
iemle zamietat za jednoduwchy technicky vytvor,
no je nesprdvne ju povaZovat vylulne za jedno
z umeni. Rozvoj architektiry je tzko spity
s pokrokom vedy a techniky, ktory uréuje jej redlne
moznosti, naproti tommu architektéra podnecuje
rady nduk tym, Ze predkladd vede a technike nové,
praktické dlohy. 1

Jedna z nduk v citite uvedenych bude v mojom
prispevku geometria, ktord podla slov Kadetavka:
opevnym a bezpednym zakladem, na ndm3 se
mohlo vyvinouti velkorysé stavitelstvi, sochatstvi
a malif'stvi, byla znalost jednoduchyeh, zdkladnych

Platnost geometrickjch proporénjch obrazov

Z dejin architektfiry je zndme, %e v kazdej dobe
boli oblihené nielen wréité tvary, ale aj urdité
proporcie, ktoré vyhovovali pouwfivanym kon-
Strukeidm a mnajlepdie pomdhali vyjadrit stitasné
umelecké ndzory. Umeleckd kvalita architekto-
nického diela viak nemdie byt zarutens iba sledo-
vanim proporénych pravidiel, vyplyvajdcich vy-
luéne zo zdkonitost{ matematiky alebo geometxie.

V teoreticke] literatire sa pokid$ajit niektori
autort pouzit svoju — a podla nich ,,jedini*
metddu na analyzu architektoniclych diel viet-
kych &ias i vietkyeh krajin. Bohato dlenené prie-
telia  architektiry minulych storodi umoznili
autorom tychto rozborov zachytivat a viazat siete
svojich i velmi zloZitych geometrickych obrazcov

ALOJZ STRUHAR

poucek geometrickych, zejména znalost pravého
uhly, svislice a vodorovné roviny a jejich po-
uziti“* — zohrala nemald dlohu podas vyvoja
architektiivy a pomdha trvale riefit vela praktic-
kych @loh podnietenych architektonickou aj ume-
leckou tvorbou.

Tato spoluiidast geometrie na architektonickej
tvorbe bude predmetom rozpravy, ktorti obmedzu-
jem na oblast tdzemia Slovenska.

Tematicky pojde o geometrickd analyzu archi-
tektonickej kompozicie so zvld$tnym zameranim
na architektonicky detail. Pritom je jasné, Ze sa
architektonicky detail nedd odtrhnuto chipat od
ce}ej koncepeie, a preto 1 v rozboroeh dochadza
miestami nutne k prelinaniu sa.

na architektonické ¢&ldnky vyznamu Zasto pod-
1'acznéh0 z hladiska celej koncepeie.

Daltej chyby sa mnohi autori dopisfali v tom,
Ze robili svoje analyzy na vykresoch s malou mier-
kou, takZe nepresné vysledky potom upravovali —
,,prispésobovali. Takymto spésobom mohli sa
najroznej$im architektiram pripisovat proporéné
systémy, o akych sa ich autorom ani len nesnivalo.

»Dnes sme presveddeni, %e hodnota, krésa,
pévab a harménia architektonického diela nie je
zavislé len od nejakej formuly krisy, od skizel-
ného vzorca « alebo geometrickej proporénej sché-
my, ale Ze zavisi od talentu jeho tvoreu, od spé-
sobu vytvarného prejavu, od majstrovstva vy-
jadrenia myslienok doby, v ktorej dielo vzniklo.
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Ugelnost, technicks dokonalost a krasa st tri za-
kladné poiiadavky architektury.” ,,8 kruzidlom
v ruke sa mozeme presved?it o dodrZovani (alebo
nedodr¥ovani) klasickych kinonov v praxi. 8 kru-
#idlom v ruke sa moieme pokusit odkryt »mepi-
sané zakony « klasiky. Ale iba s kruzidlom v ruke
neodkryjeme »rozum architekiiry ¢ Naproti
tomu nedé sa upriet, %e proporénym systémom je
do architektonického diela vnaSand uréitd zéko-
nitost. Je nutné chapat proporéné systémy alebo
geometrické propordné schémy uvadzané v od-
bornej literatire niekedy ako korektivum tvorive]
prace architekta, inokedy ako geometricki osnovu
pomyilanej architektiry. V stredovekej archi-
tekture u nas, ako aj v ostatnej Burépe, boli osno-
vou.

,,abstrakeiu® uritych ustalenych rozmerovych
pravidiel navrhovania a vystavby budov.?

Staroveki Gréei pouZivali relativou medulovd
ststavu. Ich svetské a kultové stavby mali pome-
rovi, relativnu mierku, kde sa detaily koncipovali
merne k celku. Anticks, grécka architektira, anaj-
mé jej klasické obdobie, pouZivala Iudské mevadio.

Stredovek, teda architektira romanska a gotickd
u nés, pousivali meradlo absolitne.® To dokaZeme
aj na nasich pamiatkach. Meradiom bol ¢lovek —
jeho rozmery. Praktickd jednotka merania bola
,,stopa — dizka jeho chodidla (,,Fuss“ — noha,
chodidio, ,, Elle’ — laket}.

7 velkého mnoistva teoretickych prac® o stre-
dovekej architektire & o jej kondtrukénych metd-
dach si treba poviimnit aspofi niektoré — i ked

*

\|/ -

.

L

3. Ukazka zo Skiedra

Yillarda de Honecourta.

4. Vypodet plochy pozemku, resp.

ninetdda prilofenia®
pouZitim etalénu,

Podla definicie je proporcia vzéjomny vzfah sa nezaoberajil nafimi pamiatkami. Uvedme si
rozmerov plochy, pripadne priestoru alebo hmoty  preto iba v skratke jednotlivé ndzory a metodiku
(vysky, sirky, hibky). Stavby komponované so zre-  hladania proporcionality architektonického diela.
telom na proporéné vztahy sa vyznafuji tym, e Prickopnici 19. storodia sa snafili v stavitelstve
rozmery ich celkového obrysu, ich jednotlivych stredoveku odhalit aritmetické vztahy v pome-
priestorov i fasti sd spité pevnym rédom, istou roch.” Naproti tomu Dehio dokazoval pouZitie
zékonitostou, podmiefiujicou harméniu.

Pevné proporcie pomdahali osnovat architektiru
v antickom Grécku, boli vodidlom uZ starovekému
stavitelovi Orientu v jeho &innosti. Boli odvodené
zo zikladnej jednotky modulu. KaZdé obdobie
vjvoja architektiry malo svoju modulovi susta-
vu. Ten-ktory modulovy systém treba chipat ako

siete rovno?.tra,nnych trojubolnikov v stavitelstve po niekolkych storodiach zabudnutia jeho vyznam
staroveku i stredoveku.® Tento nézor vyvratil Vynalez konstrukeie ,zlatého rezu® ss pripisuje;
Drach, ktory vytvoril geometrickon cestou po- Platénovi a tvrdi sa, %e i teoretik ranej renesancie
st:upnosﬁ, odvodent z rovnoramennych trojuhol- Luca Pacioli* erpal svoje znalosti z Platéna
m’kov s vrecholovym uhlom 45° a 36°% Podobné Tento ndzor vyvratil nedévno juhoslovazlsk);
vysl}edky zaznamenali Knauth,' Discher® aini. teoretik M. Zlokovié® Jednym z poslednych
Cel:y rad ’autorov dokazuje pouzitie pravouhlého ctitelov ,zlatého rezu je Matila Ghyka,®
trojuholntka s pomermi strdn 3 :4:5 (problém opierajiici sa o bidanie Haya, Moessela a H&I;l-
tzv. egyptského povrazca, resp. aj Pythagorovej bidgea. Vytvoril rad ,,dynamickych ¥tvorcov'
vety) k tvorbe. Na ich Cele stoji Viollet le Due.t> () ‘,/5- [/3...) a poukazal %irok ¥nosti
Azda najvidiiu skupinu tvorta ctitelia ,,zlatého 'eh‘o Gitia, P : D bl : mOZHOtstl
rezu’. Bol t6 naimi Zeisine Ltors ! i .pouzma. odrobne 58 aj bibliografiou otdz-
] eising,® ktory vyzdvihol kami stredovekého projektovania zaoberal ma-

1. Hviezdicovy pituhoelnik (pentagram), v ktorom strany
z, ¥ rovnoramennych trojuholnikov si v pomere
nzlatého rezu®, Ked AK = y 4 z, potom plati
(v +z):y=yv:z (vid: H. E. Timmerding, Der
Goldene Schnitt, 1919).

2. Rad dynamickych §tvorcov (M. Ghyka).
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darsky autor J. Csemegi!® z ktorého prac nie-
ktoré sa dotykajd aj nadich pamiatok. Vidsinu
uvedenych autorov cituje aj on v jednom svojom
prispevku.

Ovela vidsi fispech mali autori, ktori sa snaZili
dostat na koreh veci cestou $tddia zachovaného
plénovaného materidlu, ako napr. Thomae,®
Ueberwasser,”® ktory studoval skicdr Vilarda
de Honecourta, a najmid Maria Velte.?® M.
Velte dokazala velmi presveddivo na pbédorysoch
ve#f, na rezoch a pdédorysoch katedrdl pouZitie
Etvorcovych a trojuholnikovych modulovych siet,
de tzv. ,kvadratary a ,trianguldcie” na navr-
hovanie.

Okrem spomenutyech autorov by bolo moiné
uviest prace ceiého radu dalsich bddatelov, ako
Fechnera, Wittkowera, Hautecoeura, Choi-
siho a pod. Menoslov autorev nemoino uzavriet
bez citovania jedného z najvidsich architektov

a teoretikov 20. storotia — L.e Corbusiera,
ktory po dvadsatroénom dtadiu vydal svoj Modulor
(bize ludské stavebné meradlo)* — dielo sveto-

vého vyznamu v tedrii architektiry.

Nedavno vysiel velmi zaujimavy d&lanok so-
vietskeho architekta J. Seveleva.?®* V tejie ob-
lasti badania sii pozoruhodné éldnky uZ spomina-
ného juhoslovanského autora Zlokoviéa.®

Réuzne tedrie — odhliadnuc od ich omylov —
poskytli niekolko nevyvratitelnych vecnych dé-
kazov o pouZiti geometrickych proporénych metéd
v tvorbe staroveku i stredoveku. Jednou z tychto
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tedrii je systém ,,dvoch Stvorcov™ J. Seveleva.
Autor sa zaoberd geometrickou proporcionalitou
staroveku i stredoveku. V prvej dasti svojho pri-
spevku hovori o problémoch stavitela Orientu,
ktory pre svoju pricu potreboval matematické
vypotty a merania. Pomahala mu v tom staroveka
matematika a geometria, ktord vznikle ako prak-
tick4 veda. Podiatoénd pozornost sa venovala arit-
metike a zememeraéstvi. Avdak veda, ktord sa
po stirotia pestovala ako zvld&tna schopnost,
ktorej uloha nespodiva len v aplikécii, ale a) vo
vyudovani vlastnych tajomstiev, rozvijala sa
smerom k abstrakeii. Zaé¢ali ju zrazu Studovat
samu pre seba.

Dévna minulost riesila matematické ulohy
cestou geometrickou. Mo#no preto predpekladaf,
#e prvi ,architekti boli Iudia, ovladajici geo-
metrické metédy poditania, éite geometri — zeme-
meradi, hovorf autor 8lanku. Jednou zo zdkladnych
dloh tohto 8loveka bolo riesit vypodet plochy po-
zemku, resp. riedit dlohu zakladania — vytydenia
stavby. Ric#it vypodet plochy pozemlu znamenalo
prirovnat zamerand plochu k jednotke miery.
Tato tzv. ,,metédu priloZenia’™ (prirovnania) treba
chdpat ako metédu riefenia kvadratickych rovnie
geometrickou cestou. Gréei ju poznali a pouZivali
pravdepodobne po objaveni nestimeritelnosti tise-
Siek, teda po odhaleni iracionality (pripisovanej
pytagorejcom ako najzavainejii objav v 4. stor.
pred n. L., alebo v poslednych desafrogiach 5. stor.
pred n. L.

Tento objav bol moZno vysledkom ich zdujmu
o stredni geometrickt imernid & : 5 = b : ¢. Otdz-
ka gznela: ,,¢0 je geometrickou Wmernou dvoch
posviitnych symbolov 1 a 22, a viedla k 3tddia
strany & uhlopriedky S&tvorca, resp. obdlZnika
o pomeroch strdn 1:2. Pytagorejei dodli k vy-
sledku, #e pomer dvoch Gsediek nemoZno vyjadrit
eslom®, 6. j. t¥m, &o teraz nazyvame raci ondlnym
(celym alebo lomenym) &islom, ktoré bolo vtedy
jedinou uzndvanou éiselnou hodnotou. Tento roz-
por nevyriefil ani Orient, ant eurépska renesaucia,
a preto sa hladala syntéza v geometrii,® Autor
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7. Antické proporeiondlne kruzidld,

dalej hovori: , Ked sa pozerdme na spominand
metédu spriloZenia « (zakladania)?®s ako na metédu
zamerania pozemku (resp. ndmestia alebo volného
priestranstva) spdsobom spriloZenia « presnej mie-
ry — etalonu k pozemku a ked predpokladime,
Ze ich starovek poznal a pouZival, najmi Egyp-
tania a po nich Gréei, potom st jasné zaciatky
waciondlnych proporcit v architektire. Vyvoj ira-
ciondlnej proporcie mo#no sledovat od 3. isie-
rodia pred n. 1. aZ do konea 16. stor. n. L (Slovo
siraciondlne” budeme chapat v daliom texte
% hladiska matematického!)

Z uvedenych tvah vyplyva, e staroveki geo-
metri zostrojovali pomocou stran a uhlopriedok
obdlznika rovnoploché a podobné utvary a pravy
uhol. Architektira Egypta vSade zachovivala
v tom Case princip podobmosti a rovnoplochosti
rovinnych dtvarov. Staroveki geometri v slu-
bach stavitelstva vyuivali vedomosti a vypodty
ziskané v praktickej geometrii — zememeradstve
v dneinom slova zmysle. Pravda, kym v zeme-
meradstve sa problémy rieili takmer vyluéne
na vodorovnom teréne, resp. v rovine, v stavitel-
stve pribudol treti rozmer: vyska budovy. Této
geometria pracujuca i s vyikami si vzala na po-
moc meracie tyte, ktoré sa zhodovali v stanovenom
pomere so stranami a uhloprietkami priamouhol-
nikov pomyslaného diela.

V &ldnku sa dalej hovori: ,,Vlastnosti parnych
mier, podla ktorych strana a uhloprieka Stvorca
alebo obdl#nika o pomere stran 1:2 previddali
nad ostatnymi moinymi zoskupeniami v tom,
Ze na zostrojenie pravého uhla stadili dva etaldny
(strany Stvorea st rovnake dihé a v obdi#niku
sa volili v pomere 1 : 2). Sidasne vznildi dva roz-
mery etalénu vo vzfahu 1 :[,f’f‘;i- — parne miery
(dvojice mier alebo meradiel), sistavy dvoch §tvor-
cov. Zachovali sa viaceré Gdaje sveddiace o poufiti
systému {ndstenny reliéf v hrobke viddeu Chesira
v Bakkare — 2650 pred n. 1., ktory zobrazuje
vlideu s pracovnym néradim: s dvoma mernymi
tydami, dizky ktorych sd v pomeve 1 ]/ 5; kom-
plex v Sakkare; zdznamy z lias Imenhotepa a
pod.}.*

Egyptanom podla toho stadili elementérne me-
tédy (ako dve tyfe Chesira) na budovanie i naj-
vicdich objektov a komplexov. Nakoniee to stvist
aj s uroviiou vedy - konkrétne matematiky a
geometrie, akd vtedy v Egypte bola. Nemo#no ju
prili¥ precetiovat. Vystavhe pyramid okolo r. 3000
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pred n. 1. a skér sa pripisovali vietky moZné vg"r—
sledky velmi rozvitej a dokonalej vedy.?® Nie je
to, pravda, spravne. Ved Egyptania sa vtedy po-
maly oslobodzovali zo Zivotnych podmienok mlad-
Sej doby kamennej. Prametiom takychto zprzjiv
je obydajne omnoho mlad&ia egyptskd tradicia,
ktord nam zachovali Gréci. Vysledky starovekej
egyptskej vedy tvorili zdklad profesiondlne]j taj-
nosti, preto aj pouZivanie ,,padrnych mier* systému
dvoch kvadritov ostalo diho tajomstvom.
Antika pouZivala okrem systému dvoch ¥tvor-
cov aj iné metddy, napr. pri vytyleni stavby,
kde bolo treba zostrojif pravy uhol, vychddzali
zo vztahov pravouhlého trojubolnika alebo pra-
videlného Sestuholnika. Gréci vyuiili nielen vztah
mendej odvesny k prepone pravouhléhe trojuhol-
nika, ale i vzijomné vzfahy vietkych prvkov
trojuholnika o odvesnych dihych 1 a 2 jednotky,
resp. obdlznika o strandch 1 a 2. Poudivali strednt
geometrickd Gmernt. Jej geometrickd konStrukeia
spotiva v odpolitani men3e] odvesny od prepony
pravouhlého trojubolnika. Vztah zvy¥nej tsetky

prepony ([.ff'g — 1) k vide]j strane o dizke 2, SiZe:
(CD) : (CB) je zndmy vziah zlatého rezu. PouZitie
asedky {Vrg— 1) zvygilo dovtedajie proporéné
vzfahy 1:2, 1: I/E a 2: Vg na rad moinych
kombindcii dvojic mier:

1:2
1;|/E
2:[;;5

(/5 —1y:1

(|.-*’r5 — 1) : 2 — zlaty rez
|'5—1:)5
Zvolenim dvojice mier, najbliziej k $pecifickému
obrazu i k tektonike pomy&laného diela, architekt
ustancvoval pomocou proporcionalneho kruZidla
jednotlivé Sasti na projekte a potom vyhotov'%[
svoj koncept v kameni, v skutoénej velkosti,
zhodujicej sa s kresbou pomerove. Pritom ramend
antickych proporénych kruzidiel sa zhoduji s dvo-
jicami mier sistavy dvoch Stvorcov. Dejiny nam
zachovali 3tyri proporciondlne krufZidld.z? J. Se-

8. Princip stredovelkého
kon#truovania
za pomoci
geometrickej osnovy

{podla M. Velte).
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9. Kondtrukeia
stredoveltého
architektonického
detailu pouitim
kvadratary.
Ukéazka
z knizdiky
M. Roritzers
z roku 14886,

10. Névod na
konStruovanie
architelktonického
tldnku pougitim
kvadratury
(podla M. Velte).

velev zdverom k svojej stati o antickych propor-
cidch hovori: ,,Proporcia, v ktorej vznika pevne
»ietko zo vietkého « a jeden vztah dynamicky
spija a sklbuje tektonické zdvislosti, zaruduje
nedelitelnt jednotu dasti s celkom, déva jednotne
koncipované dielo z réznorodych prvkov.” Auto-
rom uvedeny systém hladania proporcii v archi-
tekbure skimae teda proporciu ako wikonitost jed-
noty tekioniky a matematiby a v tom vidi skryté
tajomstvo triumfélne] cesty majstrovskych diel
architektiry,

Osnovanie stredovekej architekttry za pomoci,
resp. spolutidasti geometrie je moZné najlepie
gtudovat na zachovanom »planovom® — kres-
bovom materidli, najméi z obdobia gotiky. Pédo-
rysy gotickych ve#i (napr. dému sv. Stefana vo
Viedni a pod.) nemaji vyznadent ani mierku, ani
iné &iselné oznalenie, S0 by vyjadrile pomery,
v akych sd so zretelom na skutoénost kreslens.
Mime toho sa zakreslovali jednotlivé ,,poschodia‘
veii do jediného pddorysu, o staZilo ich rozltste-

nie. Bliz&im pozorovanim zhadd Slovek okrem pe-
rom kreslenych diar aj pomooné, akoby ceruzkou
rysované &iaty, o ktoré sa opiera konStrukeia.
Su to Stvorce do seba vpisané a pootodené o 457,
resp. rovnostranné trojuholniky, tak isto pootode-
né a vpisované. Tento princip konstruovania za po-
moci geometrickej osnovy musel byt velmi jed-
noduchy, dal sa lahko zapamitat, a ustne, bez
nakreslenia prenaSat. Zachovala sa tym tajnost
kondtruovania; ckrem huty sa o nej nevedelo.
Majstri stavitelia a kamendri tak mohli bez né-
mahy &tat vietky hodnoty, i vy$kové. Pédorys
uddval v jednom i narys.

»Teoretickych prametiov, najmé z raného stre-
doveku je velmi malo a nim mé?u vraviet tosi
iba tie, ktoré sa viaiu priamo na pomery kon-
krétnej, v stredoveku jestvujficej stavebnej huty,
kedZe v tychto hutdch panoval zdkon mléania
a Ustneho prendSania poznatkov,* hovori M. Vel-
te.?® Z toho vyplyvajic museli jestvovat pravidls
prendSania skisenost! z generacie na generdciu.
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0 ich existencii sa mézeme presvedtit z dejin, a to
napriklad z protokolov o zasadnuti stavebnej
huty mildnskeho dému =z rokov 1391—1401.%
V tyehto rokoch pozvala stavebnd huta mildn-
skeho dému nemeckych a francizskych stavitelov
za poradcov. Krdtko po ich prichode dosio k roz-
dielnym nézorom medzi eudzimi a domdcimi, ta-
lianskymi staviteImi. Cast protokolov zo zasad-
nutia jasne hovori o tom, %e pre stavitelov z krajin
severne od Alp nejestvovalo wmenic bez geometrie.
Autorka v citovanom diele hovori dalej: , Najdo-
leZitejsia je zprava z 25. januara 1400, pochadzaji-
ca od jedného z najpovolanejiich poradcov stavby
— J. Mignota z Pariza, ktorého povolali na stavbu
dému r. 1399 a ktory zhrnul v troch bodoch vy-
sledok dlhého, v ndzoroch odlidného, ba proti-
chodného rokovania stavitelov z 11. janudra 1400.
Druhy bod tejto zpravy hovori o nedostatkoch
stavby, konkrétne o vefiach tvrdil, Ze sa zrutia,
kedZe su zaloZené neodborne a iba na zdklade cito-
vyeh momentov.®® Dalej hovori: »On, majster
Jan zdodraziluje, Ze umenie bez vedy nie je ni-
¢im. « (Dictus magister Joannes dicit quod ars
sine seientia nihil est.) Talianski majstri mu od-
povedali, Ze chelt mat veZe ddmu postavend podla
dvoch projekénych metéd — metédy kvadratiry
i metédy trianguldcie, proti ktorému miefaniu sa
tak ostro staval Mignotus. »DéleZité je, aby boli
vefe stavané metodou kvadratiry, ktord sleduje
pravidld geometrie « (quod respondent ad quad-
ratangulum sucundum ordinem geometriae). (Vy-
roky majstra Mignota z PariZa, ktoré uvadza M.

Velte vo svojej préci, cituje z diela Luca Beltrami,
Annali delle Fabbrica del Dwomo di Milano, vo-
lume primo, Milano 1877. Pozri M. Velte, c. d.,
str. 10, pozn. 2.—6. — odtial citdty aj v mojom
prispevku.)

Daldia zprava o pouziti kvadratiry je zndma
aZ % roku 1486 z knizotky M. Roritzera.

Je zaujimavé, fe stredoveké teoretické price sa
zjavujit bud v spornych pripadoch okolo riefenia
tej-ktorej stavby, ako to bolo v pripade mildn-
skeho dému, alebo v dasoch, ked st obavy (ako
napr. v neskorej gotike} z dpadku umenia tej-
kiorej stavebnej huty. Koncom 15. storofia sa
predtym tak prisne tajend pravidld hiut dostdvaji
navonok a ako M, Velte piSe: ,, ... zakon ruldania
sa asi uZ tieZ nedodrZiaval tak striktne. Jedine
tym si vysvetlujeme pokus poslednych gotickych
majstrov zachranit z ich starého umenia, €o sa
efte zachranit dalo a poloZit teoretické zaklady
ich vedomosti.”

Popri Roritzerovi uverejiiuju svoje znalosti aj
daldl majstri stavitelia, ako napr. H. Schutter-
mayer3? okolo r. 1484 a L. Lacher® roku 1616.
Vietky tieto stredoveké price dévaji navod na
kongtrucevanie fial, pétiek, hlavic a dalsich archi-
tektonickych ¢lankov a detailov pouzitim ,kvad-
ratury*’ 3

Pri studovani stredovekych teoretickych prac
sa stretneme so spoloénym kondtatovanim, vyslo-
venym ich autormi — neskorogotickymi majstra-
mi, #e geometria, ktord vo svojich pracach ozrej-
mujd, nepochddza od nich samych, ale {citujem):

5 -+ die Geometrie stamme nicht von ihnen selbst,
sondern von den Alten der Kunst Wissenden
fiihrnemlich der Jungkherrn von Prag.<?s

Pod pojmom ,Jungkherrn von Prag® sa mysli
zrejme prazskd parléiovskd gkola. To je vyznamna
skutotnost pre posudzovanie nadej stredovekej
architektiry, Dalej to znamend, Ze neskorogoticki
majstri stdli a zakladali si na starych stavebnych
tradieidch a Ze si boli toho plne vedomi.3

Pritomnost geometrie v stredovekom navrho-
vani sa di odhalit popri spomenutych aj inou
metodow, Mam na mysli ond, ktord skiuma stredo-
vekl projekeiu za spolutidasti ,,geometrie kruzni-
ce” (,,Kreisgeometrie”, ako ju nazval jej pévodea
E. Mossel).?” Méssel vidi v architektdire minulosti
spolutifast geometrie na tvorbe, vesp. viac geo-
metrie neZ matematiky — aspon v staroveku a
v stredoveku. Autor hovori, Ze delenim krugnice
na 4, 5, 6, 7, 8, 10 a 12 rovnakych Sasti vznikaju
systémy pravouholnikov, trojuholnikoy, pravidel-
nych mnohouholnikov a hviezdicovych mnohouhol-
nikov. Predstavuji pri hromadnom radenf k sebe
siete — pdsobia akymsi dojmom siiradnicovej
siete alebo systému pre tvorbu — osnovu pomys-
Ianého diels.?®

Mossel vysvetluje, %e geometria kruinice, po-
hybujica sa v rovine, méie sa povaZovaf za prie-
met geometrie priestorovej. Uvedend moZnosti
delenia kruZnice a k nim prislichajice osobitné
pomerové vztahy sa vyndraji aj na priemetoch

E

.

pravidelnych mnohostenov: tetraedru, hexaedru, l :
oktaedru, dodekaedru a ikosaedru. Tieto mnoho- 3
steny — pét tzv. platonickych — hraju v tedrii )

1T
; %
‘ VT
1 v praxi antiky a stredoveku velmi délefiti dlohu. - :\\}z”: by 0
N . - T ' 4w P =, = -
‘ N . ‘ o _ o . Spolu s nimi pésobili i kozmologické §pekuldcie. I " ! N
11. Mésselava ,,geometria kruZnice™ — spésob srchitektonického navrhovania opierajiici sa o vlastnosti Vonik g . i ) /
G i shria krudnis” — sphsob architelc a pouzitie tejto geometrie treba podla TAGAT e
pravidelnych mnohouhelnikov vpisanych do kruZnice. 15 L ; 11 1 0 <
Mossela hiadat ui v najranejsfch kultdrach. Vy- /A §
B vinula sa — ako uZ bolo povedané — z jednodu- A S il
- * + * r
- . - > = \ chych pracovno-technickych poznatkov vo vza- l 2 (API=F=VE I
i a B B 5 i hd ro s ] . . —
\\}(/‘g‘ \\}(/_, A \_)(K A jomnom vymienani nazorov 8 primitivne astro-
K )/S A nomickymi, Vieobeent zdkonitd platnost dosiahla
, VAR N geometrickd systematika — a je] stopy ideové
cogSm 2000 corgg - 17 coRpg n 1732 ! ft V&I‘O:‘?'IOVH?‘ v }_)Otl’ebaCh kultw — v »posVAt-
nych éislach® a obraznych symboloch vietkych
| ndboZenstiev a mystérif. , Geometria kruznice*
N ;};X\ a ,; \ mala spodiatku viactdelovy, pracovno-technicky
L . \_R_x \ vyznam popri vyzname estetickorm.
}fl HPAN \} i 7; Podlla Massela proporeie sa pouzivali od zadiat- 19 Pralticke o
4 F, . , . - . . 2 Pralitieke Zitic a wvyw A e uFniee’
A Ay T kov starovekej architektiiry cez cely stredovek e hogitie » Vyunam geometrio krufnice
. ‘ o N v N ) pri navrhovani pddorysov, priedeli a ich detailov
= g eor <ol ot @ rencsanciu. Zd4 sa, e boli &m dalej tym viac {podia Massela).
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ku koneu stredoveku zaobalené do &iselnych pra-
vidiel — do zdkonitosti, vyjadrenych diselnymi
vztahmi,® 4°

V uréitych kultirnych oblastiach badat oblubu
v pouZivani proporcii danych vztahmi odvode-
nymi z delenia krufnice na 10 rovnakych Gasti.
Z desatuholnika sa potom odvedil hviezdicovy
patuholnik a z toho istého delenia kruZnice na de-
sat dasti aj pomer ,zlatého rezu* — (]/ 5-—1):2.
Niekedy sa naproti tomu zdaju byt uprednostené
vztahy odvedené z delenia kruZnice na 6 a na 8
dielov.

Na niekolkyeh prikladoch je mo#né ukdzat
vyznam a praktické pouiitie geometrie kruinice
pri navrhovani pédorysov, priedeli a architekto-

142

13. Spdsoby tvorby stredovekého podorysu pouZitim
modulovych sieti (kvadratara, trianguldeia a pome-
rové vztahy vyjadrené matematicky).

nickych detailov. KruZnica delend na 6, 8 a 10
dasti a z tohto delenia vzniknuté pravouholniky
a utvary, ako obdi#nik o pomeroch stran 1:2,
su zékladom (podla zdstancov tejto tedrie} pre
tvorbu pédorysw a ndrysu antickych a stredove:-
kych stavieb, Ciselné hodnoty pomerov tu veni-
kaji schematicky — s dané odmoeninami
V 5, ]/5, ‘/’4, alebo vyrazmi, v ktorych sa tieto hod-
noty vyskytuji. Sa teda vieobecne iraciondlne.
Daji sa uréit aj pomocou odpovedajicich trigo-
nometrickych funkeif uhlov.

Ziverom k pomerne obdirnej &fasti rozpravy
0 ndasti geometric v architektonickej tvorbe
chcem poznamenat, Ze tu isio o vieobeony vyvoj

| a o spolunidast a vzajomnu podnietenost v tvorbe.
Konkrétne rozbory naSich pamiatok, resp. ich
| detailov sa uvidzaji v daldej stati. Vietky objek-

ty, ako aj ich detaily, ktoré uvadzam, si presne
zamerané. Dlikové hodnoty a ich vzijomné po-
mery som prepoéitaval na stopy, resp. na rézn.?
hodnoty, velkosti stopy v snahe odhalit dizkovi
mieru, ak# povodea {prishudnik tej-ktorej huty) pri
tvorbe pouiil.

14. Diakovee, benediltinsky kid&torny kostol, prvé tre-
tina 13. starodia, rez.

Geometrickd harménia rominske; architektiary

Roménsku architektiru na Slovensku charakteri-
zuje hmotnost, blokovost, no popritom pokojné
a vyvaZené proporcie a ludské meradlo. Plastické
o0zdoby sa ststredovali iba na nepogetnych, naj-
vyznamnejéich miestach stavby, &im bola jemne
dotvorend ich jasnd a harmonicks ststava.®

Stadium pamiatol roménskej architektiry nam
umoziuje odhalit spolutidast geometrie pri jej
tvorbe. Plati to vo vieobecnosti o eurépskej ro-
ménskej architektire, do ktorej pravom zara-
dujeme aj nase pamiatky.

Zial, nemézeme sa pochvalit architektonickymi
pamiatkami svetskymi — i ked sa zachovali
fragmenty — Spidsky hrad a pod., a preto o ro-
manskom architektonickom priestore u nds mosno
hovorit iba pozndvanim a analyzou romanskeho
sakralneho priestoru. Roménsky bazilikdlny pries-
tor md ludské, redlne meradlo, nie je prehnane
vysoky, posobi uZ pri vstupe ucelene a pozitivne
svojou harméniou. Nés hude zaujimat spésob

15. Banskd Stiavnica, byvaly dominikdnsky kostol, 13.
storodie, podorys.

dosishnutia tejto harménie spod zorného uhla
geometrie. V romanskej architektiire na Slovensku
88 proporcionalita pédorysu dé vyjadrit jednodu-
chymi aritmetickymi vzfahmi. Tvorba dispozicie
sa opiera o zakladny modul, ktorym je &irka hlav-
nej lode. Modul, &0 do dizky, d4 sa prepoditat
na stredoveké miery — stopy a mo#no ho tak vy-
jadrit zaokrihlenymi, celymi ¢slami. Tak napr.:
ek dlzka stopy je 29,271 om, potom odmerand
girka trojlodia 20,49 m &inf rovnych 70 stop.
Stredovek nerdd pouzival dizky, ktoré sa nedali
vyjadrit celym &islom. Pritom sa poufivali takmer
v kaZzdom vidfom meste uréité, od seba odlizné
dizky stopy.** Pddorysy sa kreslili za pomoci kvad-
ratiry alebo triangulicie. Niektoré najdastejiie
pripady pouZitia modulovych sieti, pripadne arit-
meticky vyjadrenych pomerovych vztahov tvorby
pddorysu st uvedené na prilohe.

Neskor v stredoveku poutitie pomerovych
aritmetickych vztahov v niektorych slohovych
oblastiach sa znovu dostdva do popredia. Ide o po-
mery vyjadrené celymi &islami. Tak napr. pddo-
rys chrdmu sv. Egidia v Bardejove mi pomer:
sirka botnej lode: 3irka travé: irka hlavnej lode,
ktory sa dd vyjadrit celymi &islami — 2:3:4,
Vidsinag dispozicii je tvorend na principe kvad-
ratury. Tyka sa to potom nielen pddorysu tyehto
priestorov, ale aj rezov, priedeli a detailov.

V niekdajom Uhorsku sa budovali v 12. storod
benediktinske kladtorné kostoly dispozidne na z4-
klade kvadrattry, kdeito pamiatky z koneca 12.
a 7 13. storotia uz viac pomocou triangulicie.
U nds moZno spomenif benediktinsky klastorny
kostol v Diakoveiach z r. 1226, dalej dominikansky
kostol v Banske]j Stiavnici a kostol v Krupine.

Zaujimavy je pddorys niekdaj§ieho romanskeho
bazilikdlneho priestoru henediktinskeho kliStor-
ného kostola v Hronskom Benadiku (z druhej
polovice 12. storodia) a pddorys trojlodového
halového priestoru gotického, ktory nad zanik-
nutym romanskym pddorysom postavili v rokoch
1404--1427. Pédorys roménskej baziliky javi
trianguldeiu, no moZno ho odvodit i z kvadratiry.
Goticky halovy priestor je tvoreny pomocou trian-
guldeie.

V dalSom si vS8imneme architektonické detaily
z 12. a z 13. storodia. Z 12. storodia nvediem bene-
diktinske opatstvo v Rimavskych J4noveiach a
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16. Krupina, kostol, t4. storodie, pidorys.

spomeniem niekdajsi benediktinsky kidstorny kos-
tol v Bzoviku. Z 13. storodia to budd Bia, Lud-
rové a Klastor pod Znievom.

Klastorny kostol benediktinskeho opdtstva v Ri-
mavskych Janovciach (byv. JanoSovee) bol
postaveny v drubej polovici 12. storoéia. Bol res-
taurovany. M& velmi pekny zachovaly portdl,
ktorého kompozicia jasne prezradza kvadratiru.
Otvor portlu sa da vpisat do obdiinika o pome-
roch strdn 1 :2 zndmeho systému parnych mier
dvoch &tvorcov. (Detaily kostola pri reStauro-
vani zachovali svoj pévodny tvar.)
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Zial, V. Menclom uvéddzand dvojica okien vo vy-
chodnom kridle ambitu niekdajiieho benediktin-
skeho kladtorného kostola v Bzoviku, pokladand
za, Gast pévodnej vyzdoby, mé znatue polkodené
formy driekov, hlavic a pitiek stipikov okien.®
Okn4 st prenesené do neskorogotického muriva.
Ich vztah k prieGelin, v ktorom boli pdvodne
umiestnené (pravdepodobne vo veiiach), nedd sa
dnes ui presne zrekonstruovat, Kompozicia okien
— napriel schatralosti — prezradza trianguldciu.
V romanskej architektire z konca 12., resp. zo za-
giatku 13. storodia sa u nds tvorilo podla zdsad
triangulécie. Kostol v Bzoviku, postaveny v druhej
poloviei 12. storodia za vlddy Bélu IIIL, to doka-
zuje.

V stredoveku holi ostenia okien komponované
v uplnom stlade s ostatnymi architektonickymi
prvkami prieéelia. Spolotné st preto i proporéné
vztahy, mierka i vytvarny zdkon.

Typicky roménske proporcie mé okienko kos-
tolika v Ludrovej {pvi RuZomberku). Okienko
vo svityni kostola ma pomer Sirky k vyske otvoru
vyjadritelny vztahom 1:8,5 a 3palety ostenia
pomer 1 :3. Okienko ilustruje medziinym i td
skutodnost, ¥e ku kompozicil detailov na mensich
stavbdch, ako st kostoliky na dedindch, pouZili sa
celkom jednoduché zésady a geometrické ttvary
(stvorec, kruZnica). Najviac sa zvyraznil vidy
vstupny portal.

In4é to bolo na tak vyznamnej stavbe z poloviee
13. storotia, akou bol premonitratsky kldZtorny
kostol v Bini# Tu st zdruZené oknd vefe tvorené
pomocou kvadratiry. No nielen Biia, ale aj ostatné
stavby stavebnej huty premonstratskej rehole
majii osnovu tvorend na zaklade kvadratiry
(najmi v druhej poloviei a koncom 13. storotia),
ale aj trianguldcie. Thito skutodnost nech potvrdi
i dalsi priklad, kldstorny kostol premonstratske;
rehole v Klastore pod Znievom. Kostol bol
postaveny okolo r. 1290. Podla letopodtu (pri
kaplnke v zdpadnej Sasti kostola) mal byt posta-
veny r. 1249. Povodnd empora je z r. 1260. V kos-
tole sa zachovali sedilie. Bohato profilované maj-
strovské kamendrske dielo je osnované triangu-
laciou.

Tava pripora obliika do hlavnej lode pod em-
porou klastorného kostola v Bini md patku, kto-
rej podorysnd kompozicia vychddza z kvadratiry.
Stvorec podorysu mé stranu dlhi 68 em, do neho
vpisany a pootodeny o 45° md stranu 48 cm dlhd,
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17. Hrousky Behadil,

kldStorny Iostol, driuhd polovies. 12, storodia a roly 1404142

EX‘“}” y *XD\

NI

7, podorysy a rex.
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19, Ludvova, kostolik,

13. storoéie, okno v apside.

i8. Rima‘\-'ské Janovee, benediktinsly kldstorny kostol
druhd poloviea 12. storodia, portdl.
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20. Klastor pod Znievom, premonétratsky kléstorny kostol, 2. pol. 13. storodia, sedilic.

S
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ten nastedujtici 34 em, potom 24 em atd. Dosté-
vame tu rad &isel: 68, 48, 34, 24, 17, 12 atd.

Pekne profilovana hlaviea je komponovana
to do hmoty do troch nad sebou poloZenych hori-
zontdlnych pasov s vydkami v pomere 18 cm:
36 cm : 24 cm, ktoréd &fsla po deleni Siestimi da-
vaji vztah 3 : 6 : 4.

Pravé pripora na vonkajde] stene podveZia mé
pitku tieZ komponovania pomocou kvadratiry
a zase za pomoci vpisovanych a pootodenych
Etvorcov.

Vyskové pomery hlavice vykazuju pozoruhodni
matematickil postupnost disel (poéntic zvrehu):
4,8, 12, 20, v ktorej, ako vidiet, kaZdy ¢len vznika
si¢tom predoflych dvoch. Je to zniamy Fibo-
naceciho rad.

Stredovek rad pouZival takéto a podobné po-
stupnosti na tvorbu.

21. Bifa, klastomy kostol, pol. 13. storodia, lavd pripora
obliika do hlavacj lode pod emporou,

Geometrickd harménia gotickej architektiry

V gotickej architektiire sa priestory, priefelia
a ich detaily tvoria opét v spolutidasti geometrie,
Kompozicia architektonického detailu sa opierala
najmé o kvadratiru a trianguldciu, niekedy
0 geometriu kruZnice alebo o iraciondlne proporcie.

Najzaujimavejsie je obdobie neskorej gotiky.
Je to obdobie zrodu renesantnych myslienok
v lone neskorej gotiky, o sa odréda napr. v cirkev-
nej architektire a v tvorbe halovych priestorov:
vo svetskej, najmi v meStianskej architektire
sa tento tkaz odrdZa menej markantne v pries-
toroch, no tym krajiie v architektonickom detaile
~~ na portdloch, osteniach okien a pod.

Casto sa vyskytujhcim gotickym architeltonic-
kym detailom st sedilie. Najdeme ich v mestian-
skej architektire v mashauzoch, v podjazdoch —
v cirkevne] architekture v svityni chrdmov.

V Bratislave na Leningradskej ulici sa nagli
v niekdajsom podjazde medtianskeho domu go-
tické sedilie. Celd komposzicia je vpisana do troch
horizontalne vedla seba radenych $tvorcov. Pri
tvorbe kompozicie sa vychddzalo zo zdsad kvad-
ratiiry. Aj podla vzhladu lomeného oblika mo#no
usidit, Ze ide o detail z obdobia vrcholnogotického,

Podobné sedilic — tvarove o nieéo skromnejsie
— sa zachovali v Bratislave na Michalskej
ulici 10.

Thurzov dom v Banske] Bystrici (ndmestie
SNP ¢&. 4) bol postaveny v druhej polovici 16. sto-
rotia. Ma prietelie o $irke dvoch trojosovych mes-
tianskych domov, ktorych spojenim pravdepo-
dobne vznikol. Domy boli gotické, fomu nasviedZa
goticky portdl odkryty pri re$taurovani. Podla
vzhladu sidiac je ranogoticky. Sirka otvoru
k vyske st v pomere I : 2. Je osnovany za pomoci
kvadratary,

Portal mestianskeho domu & 18 na ndmesti
SNP v Banskej Bystrici je komponovany
na tom istom principe. M4 rozmery otvoru, ktoré
sa daji vyjadrit Giselne vzfahom 1 : [.-/ 4, éide 1 : 2,

Mestiansky dom v Banskej Bystrici, nim.
SNP & 3 ma neskorogoticky pertdl. Je tvoreny
pomocou sestubolnikovej siete, resp. triangulicie,
A kedZe pravidelny sestuhonik sa konstruuje
za pomoci krugnice, moino geometrickii oshovu
portdlu odvodit metédou Mossela. Kamenar po-
uzil dizka stopy rovnd 33,412 cm, &0 znamend,
Ze mohol byt nemeckého pévodu a pridiel k nim
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22. Bifia, klddtorny kostol, pel. 13. storodia, pravé pri-
pora na vonkajiej stene podveZia.

pripadne v ramei kolonizacie, alebo Ze sa vyndil
v niektorej z kamenarskych hit v Nemecku, pri-
padne v Raldsku,

V Banskej Bystrici sit v 15, a 16. storodi zndme
nemecké a talianske mend popri menach sloven-
skych a ¢eskych majstrov murirov, kamendrov a
ostatnych remeselnikov, ako Ivanug, Hanug,
Erazmus, Sebastianus, Osvald, Pankric, Peregrini
aiss
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3. Bratislava, Leningradskd ulica, gotické sedilic v niekdaj8om medtianskom dome:

a) celkovy pohlad, b} detaily.
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Po analyze viacerych detailov z obdobia neskorej
gotiky moeZno vyslovit zéverom ndzor, %e neskord
gotika tvorila viac na zdklade triangulicie nez
na zaklade kvadratiry.

Na Slovensku sa zachovalo mnoZstve Lkame-
narskyeh znadielk.® Vzuikli v hutdch z koreiiov
rozvitim i opakovanim. Podla Rihu'? mali mests
Strassburg a Viedenn korefi tvaru 3tvorea, huta
v Koline nad Rynom trojuholnik, resp. Sestuhol-
nik. Kadetdvek uvadza vo svojej publikacii
tieto korene htit:*®

Kamenarske znatky odhaluji prisludnost maj-
stra aleho élenstvo v tej-ktorej hute. Kamendrske
znacky vznikali z nekonednych variacii jednotli-
vych zédkladnych geometrickych utvarov, ake su
Stvorce, kenznice, rovnostranné trojuholniky a pod.

Zo Slovenska uvedieme aspori jednu kamenarsku
znadkn, a to z portdlu kostola v Ludrovej, ktory
je datovany z r. 1466. Portal mé iracionilne pro-
porcie 1 :]_./3 a kamenarska znatka vznikla zo #tvor-
cového koreiia.

Kamendrske znadky boli akymsi autogramom
kamendra. Svoje rysovacie umenie zachovavali
kamenari v prisnej tajnosti a nebolo tak lahké
stal sa hoci len uéhom stavitelske] huty. Neznalost
rysovania a zostrojovania znadick odhalila pod-
vodnika.

25. Banskd Bystrica, mestianaky dom &, 18 na Nimesti
SNP, neskorogoticky poitil.

24. Banskd Bystrica, Thurzov dom, 2. pol. 16. storodia,
goticky portdl.
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26, Banskd Bystrica. mestiansky dom & 3 na Neamesti
SNP, neskorogoticlyy portil.
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Nase gotické pamiatky sveddia o dokonalosti
a bohatej rozmanitosti v rysovani kruZnic a tym
aj vyplni okien — kruZieb. Na velkych gotickych
stavbach viade vidiet snahu riesit vietky kruzby
odlisne od seba, aby sa dve rovnaké nevyskytovali.
Rozetové oknd sa pritom rieili z geometrického
hladiska dvojakym spdsobom: 1. &tvorcovym rie-
fenim vpisanym do kruhu, alebo 2. trojuholni-
kovym riefenim do krubu. Ich tvarovym umoc-
nenim a rozmanitym individudlnym pristupom
sa docielili v neskorej gotike prekrasne rozetové
oknd s kruzbami.

Uvedme si malu sice, ale pekne vypracovanu
uldzku (tvorcové riefenie do kruhu) okienka ka-
plnky Zdpolskych v Spisskom Stvrtku. Kon-
strukecia okienka je jasnd z vyobrazenia. Stredy
kruznie ,&tvorlistka® lefia v stredoch stran vpi-
saného a o 45° otodeného &tvorca. Tento priklad
je skromnym prispevkom a ukaikou. U nds sa
vyskytuji velmi bohato ¢lenené a geometricky
ovela nirocnejsie riefené kruzby a rozetové okné.
Cheem sa im venovat osve, a prete ich tu podrob-
nejdie nerozvadzam.

V goticke] mestianskej architekture boli prin-
¢ipy komponovania okien v tplnom stlade s kom-
poziciou celého priedelia a jeho detailov.

V bratislavskej starej radnici vyhotovil nesko-
rogoticky podjazd a portdly kamendr, ktory pred-
tym pracoval na gotickej prestavbe hradu. Dve
okna zdpadného prietelia Bratislavského hra-
du, ktoré uvedieme v daliom, javia rovnaké kom-
pozitné zdsady s onymi v radnitnom podjazde.
Gotickd prestavba hradu spadé do rekov 1431—
i434.%

Prvé z oboch je velké okno na druhom poschodi
zdpadného priedelia (pri kaplnke). Kompozicia
okna méd iracionalne proporcie (]/ 5—1): ]/ 5.
S mensou presnoston to je 1 : ]/r3, alebo ho mdZeme
analyzovat pomocou trianguldcie. Vztah (|.-/ 5—1):
[/ 5 je zdkladnym vzfahom, osnovoun harmdnie
radniéného podjazdu.

CLIOVE

27. Korene stredovekych stavitelskych hut: 1. Praha,
2. Kolin n. Rynom, 3. Ziarich, 4. a 5. Viedeil o Strass-

burg (podla Kadefdavka, Rihu).
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Druhé okno zapadného priedelia hradu ma geo-
metricktt harmodniu proporcii vyjadviteInti opéit
vztahom (]/ 5 — 1) : ]/ 5 presne.

Dalsie dva pekné priklady st z Kremnice.

Mestiansky dom €. 36 v Kremnici bol postave-
ny r. 1520, je teda neskorogoticky. Jeho zdpadné
priecelie ma niekolko rovnakych okien kompono-
vanych v pomere (]/5— 1) : 2, %o je zlaty rez.
Druhé mensie okienko v severnom priedeli, zrejme
dielo toho istého majstra kamendra, md ten isty
proporény vziakh.

Vratme sa eite raz k principom stredovekého
projektovania pomocou kvadratiury. Pokidsime
sa geometricky analyzovat kompoziciu opornych

28. Ukdfka kamendrskych znadiek (podla knihy Ka-
defavkovej).
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29, Yytvorcnie kamendrskych znadick rozvitim a opakovanim koreria.

pilierov. V Spisskom Stvrtku oporné piliere
kaplnky Zapolskych st pddorysne, tvarove a kom-
pozidne v dzkom pribuzenstve s opornymi piliermi
viedenského dému sv. Stefana. J. Csemegi®® do-
ldzal, Ze stavitel kaplnky sa pravdepodebne vyudil
vo Viedni. TotiZz obidve stavby vychddzali pri
komponovani zo Stvorcového korvena viedenskej
huty. Aj ked tdaje nie s dostadujice na to, aby
sa {podla autora) kaplnka pripisovala kosickému
majstrovi Stefanovi, mo#no povedat, %e znalosti
stavitela, ktorého dielom je kapluka, neboli men-
$ie ako vedomosti majstra Stefana z Kodfe,®
Umenie majstra Stefana vyslo z parlétovsky lade-
nej, vo francizskom duchu koneipovanej vieden-
skej skoly. Do ckruhu jeho umeleckej tvorby patria
— podla Csemegiho — aj pastoférium v Gelnici
a kaplnka v Spisskom Stvrtku.

Zaverom po vietkych analyzach si méZeme po-
lozit otdzku: prefo sa vo vrcholnej gotike u néis
pouzival viéiinou &tvorec alebo Stvorcova moedu-
lova sief (kvadratiira) na tvorbu? Bol to len zvyk

alebo obluba? Alebo st tu jasné fakty? Uzemie
Slovenska, patriace v 15. storott k Uhorsku, pod-
liehalo pod jednu z hlavnych Ztyroch stavebnych
hit Eurdpy — pod viedenska hutu pri déme sv.
Stefana. Videli sme, Ze medzi pamiatkami sa vy-
skytovali najviac také, ktorych kompozicia vysla
z koretia tvaru #tvorea, teda viedenskéhe. Viedeil
odchovala kamendrov, ktori u nas pracovali nielen
na sakrilne] architekttre, ale aj na svetskej, najma
mestianskej. Tym pre nas Viedeti zohrala velmi
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30, Ludrovd, kamendrska znadke na portali (datov, 1466},
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31. Geomoetrickd osnova rozetového okns.

vyznamni dlohu. 8 kamendrmi odehovanymi
Viedilon spolupracovali aj nadi domdci majstri.
Su zpravy o tom, Ze tu pbsobili kamenari réznych
narodnosti, ako talianski, wvestfilski, bavorski,
sliezski a saski, 52

Ked sa pozerdme na gotickil tvorbu, najmi na
vreholnit a neskord, potom je potrebné konstato-
vat, ze nie vietky pamiatky sa osnovali pomoecou
kvadratiary. Neskora gotika, ake som uZ spome-
nul, oblibila si viac trianguldciu, resp. moduloviz
gief Sesfuholnikovid. Bolo by preto nesprédvne
nasilu , natahovat’ kvadratdiru na tieto kompo-
zicie, ako to bolo dost dasto v minulosti u nielkto-
rych autorov. Zdad sa, Ze rozdielnost v pougivani
roznych modulovyeh systémov je spravnejsie si
vysvetlit prave tym, % u nds v gotike pracovali
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i endzi maistri, ktori redpektovali domaeu tradicin,
no predsa vniesli do svojho diela aj kus vlastnej
tradicie a doma nauéenych kompoziénych zdsad
svojej krajiny a svojho cechu, z ktorého vysli.

V predoslych statiach bola u% reé o tom, %e v go-
tickej architeltdre sa uZ redi zaklad renesancie —
v obdobi neskorom. Tente proces moZno u nis
velmi pekne ilustrovat na viacerych objektoch a
detailoch, z ktorych niektoré uvedieme.

Jeden z prikladov uvadza aj publikdcia I. Kuh-
na® z Kremmnice. MoZno na fiom pekne porovhat
na dvoch detailoch odliSnost gotického kompozié-
ného principu od renesanéného, klasického. Na
mektianskom dome &. 12 v Kremniei sa zachovali
dva portdly v prizemi priecelia. Pravy portal mad
goticky lomeny oblitk tvaru ,,soméarskeho chrbta®,
lavy ma nadpraZie s pravouhlym ukonéenim.
Prave ten lavy ukazuje smer, akym Siel vyvoj
renesancie, aké boli jeho zarodky. Gotika u nds
mala v ranom obdobi portaly s lomenym oblitkom;
v neskorej sa Goraz viac objavujil portaly s pravo-
uhlym nadprazim v najréznejiich varidciach.

0. 1B 20 §0cm

32. Bpigsky Stvrtok, kaplnka Zdpolskych, okno, 1473,
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33. Bratislava, hrad, zdpadné prietelie, okno z rokov 14311434, [Zameral Ing. arch. Fiala]
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34. Kremnica, medtiansky dom &. 36, zdpadné prieéelie,
okno, 1520.

Krisne ilustruje splyvanie domécej neskorogo-
ticke] tradicie s renesanénymi prvkami arkier
radnice v Bardejove — dielo majstra Alexia
v rokov 1505—1509 alebo Bakéczova kaplnka
v Rozflave, ktord nadvizuje na vynikajicu tradi-
ciu kosickej neskorej gotiky. ‘

Uz sme povedali, Ze prvé diela ranej renesancie
nie si mohutné komplexy, Renesantné umenie,
o sa vyvoja tyka, mdZeme sledovat v podiatotnom
$tadin na detailoch, ako si S8ambrdny, portily a
pod. V meétianskej architektire sme niekedy sved-
kami toho, %e napriklad podjazd je klenuty ,no-
vou“ — valenou, teda renesan¢énou klenbou, pri-

gom v bodnych stendch si efte staré, gotické sedi- -

lia, napr. v Bratislave na Michalske]j ul. &. 10.
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Umenie koncom 15. a zadiathom 16. storolia
v na$ich mestdch uZ nie je umenim teclogického
stredoveku, a a] ked je viazané sakrdlnou temati-
kou, je umenim novej doby. Zachovali svedkovia
tyeh gias — architektonické pamiatky, ktoré sme
gasto zaradovali podla tvarovych znakov do nesko-
rej gotiky — si vlastne prvé vydobytky renesan-
cie. Pritom sa tvarové a ornamentdlne znaky
z juhu sa $iriace] renesancie v umeni mestianstva
k nam dostavaji uZ koncom prvého desatroia
16. storodia.

Umenie najvyssich — vladnicich feuddlnych
tried — sa 1i3i v tom &ase od architektiry mestian-
stva a mé zretelné vty aristokratického talian-
gkeho renesanéného umenia. Uhorsky kralovsky
dvor a jeho umeleckd &innost boli zapojené uz
v 15. storodi do talianske] renesanénej Lkultiry.
Zamestngval priamo v Budine talianskych ved-
cov — ¥fritelov humanizmu a talianskych umelcov,
Kym za Zigmunda Lucemburského umenie ma
vyslovne stredoveky charakter, za Mateja Korvina
sa orientuje vyludne na renesanciu, najmi po jeho
sobddl s aragénskou princeznou Beatrice r. 1475.

35. Kremnica, medtiansky dom & 36, severné priedolie,
okienko, 1520.
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36, Spissky Stvrtok, kaplnka
Zapolskych,
oporny stfp,

1473,
{podla Csemegihc).

Z uvedeného historického vyvoja vysvitsd, Ze
je tazké a azda aj nemo#né kldst presnt hranicu
medzi gotikou a ranou renesanciow. Medzi prvé
stavhy na Slovensku, ktoré uz majt niektoré
typicky renesanéné &rty, patri radnica v Barde-
jove. Cellovd koncepcia budovy je este gotické
z r. 1505, arkier, portaly a ostenia okien sd ui
renesanéné. Bohato zdobené a majstrovsky tesané
vnatorné portily radnice st prikladom toho, ako
domdci majstri — vyjadrujlic vo svojich dielach
novy ideovy obsah — prekonavali postupne go-
tickd formu. Portdly 'maji gotické prvky, ale ich
celkovy vyraz je uk renesanény.

Méme zprdvu o tom, Ze si bardejovski me&tania
Ziadali uZ pri stavhe radnice ,talianske okni‘‘.
To je krdsny dokaz toho, %e ich vkus a umelecky
idedl sa ui odklanal od gotiky a Ziadal nieto no-
véhao.

Portaly bardejovskej radnice maji iraciondlne
proporeie v pomere 1 : I/ 5.

V renesantnej architektire sa pouzivali iracio-
nilne proporcie, dvojice mier systému dvoch
Stvorcov i geometria kruZnice. Vo vieoheenosti
plati, %e meradio v renesancii bolo relativne.
Bude preto potrebné sa zaoberat geometrickou
harméniou renesancie, baroka a klasicizrnu mimo
rdmea tejto rozpravy. S to slohové ohdobia,
ktoré maji antické zdkiady.

M/’
5
R

2

Zéverom moZno vyslovit niektoré postrehy,
vychddzajie z geometrickych analyz nadich pa-
miatok. Z rozhorov je jasné, Ze proporéné vztahy
mali a maji velky vyznam v architektonickej
tvorbe. Ako bolo vidief, podmanenie a zviazanost
vietkych proporcif jedinému matematickému —
geometricky vyjadritelnému zakonu pomiha vy-
tvorit jednoliaty, uzavrety a harmonicky dokonaly
celok. Proporéné vziahy, pravdage, nie s jedinym
prostriedkom na docielenie dokonalého architek-
tonickéeho diela. Modulové, proporcionslne systémy
sa chdpu raz ako korektivum tvoreu architektiry,
inokedy ako osnova nastivajicej kompozicie.
Dokézali sme na na$ich stredovekych pamiatkach,
e modulovym systémom za pomoci kvadratiry,
triangulacie a pod. ziskali zakladnii osnovu.

Romdnska a gotickd architektira na Slovensku
mé absolitne meradlo, najmi mestianska archi-
tektdra. Je antropometricka. Zakladnym merad-
lom Dol élovek, pre ktorého sa priestor budoval.
Vynimku tvoria gotické sakrélne priestory, kto-
rych ideovd koncepeia md bazu v stredovekej filo-
zofii a nédboenstve, a preto i u nds boli vedome
vySkove predimenzované, najmi vo vrcholnom
obdobi. Zadiatkom 16. storodia sa viak priestor
obracia i v sakrdlnej architcktare k Slovekovi —
buduji sa nové halové priestory, presvietens,
ktoré dplne stratili mysticky riz.
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O nasich stredovekych pamiatkach moZno i tou-
to cestou tvrdit, ke tvoria silast stredovekej eu-
répskej avchitektary, ktord mala spoloéné pro-
poréné systémy, odlisné iba v domécich, kraj ovych
nuansich. Je preto odévodnené pouzivat jednotlivé
modulové systémy aj na nadich pamiatkach.
Cheeme zddraznit aj to, Ze sa z uvedenych dévo-
dov nemése o nich hovorit ake o produktoch peri-
férnyeh v tom-ktorom slohovom obdobi,

Pri hladani geometricke] harménie sme presli
v skratke vyvojom a jednotlivymi metidami
hladania proporcionality. Poukazali sme na chyby
a nedostatky teérif. Napr. na mald mierku plano-
vého materidlu objektov, urdenych na analyzu,
kde sa niektori autori mohli mylne domnievat
o spravnosti svoje] tedrie a v tom-ktorom pripade
,natahovali‘ preto nasilu svoju tedriu na vietky
pamiatky vSetkych Gias.

Niektoré typické priklady ndm z celého mnoi-
stva zachovanych architektir jasne dokazali, Ze

spoloény menovatel -— geometria — umoZiiuje
hadat proporcionalitu diela viacerymi metédami.
Na peknom a typickom prikiade — portdli mes-

tianskeho domu &. 3 z Banske] Bystrice bolo meoine
ilustrovat, %e kompozicia osnovand triangulaciou
sa dd rekontruovat za pomoci Sestuholnikove]

38, Porovndvacia fabulka jednotlivich v &linku uve-
denyeh modulovyeh systémov.
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37. Bardejov, vadnica, 15051508, portal.

siete, ¢o je iné vydanie tejie trianguldcie, a kedie
mo¥no pravidelny Zestubolnik (resp. takito siet}
vpisat do kruznice (resp. do siete kruznic), potom
méaZeme proporcionalitit na§ho neskorogotického
portdlu najst aj za pomoci Masselovej tcorie —
geometrie kruinice a pod.

Dalsi priklad, tiez z Banskej Bystrice — portdl
domu &. 18 — md svetlost otvorn komponovani
v pomere 1 :2 zndmeho systému parnych mier.
No tento pomer — iraciondlna proporcia otvoru —
1: |/I]c po vypoéitani opat 1 : 2, Tak isto kvad-
ratira a podobne i ,geometria kruZnice” ndm
pomdie odhalit tenfe kompoziény zamer — pro-
poreionalitn portalu.

Podobnych prikladov by sme mohli uviest vela.
Nadli by sme dozaista aj vztahy, odhalené za po-
moet Modulorw Le Corbusiera.

Zaverom cheem zdoéraznit a ukazat na tabulke
sitvis medzi jednotlivymi , systémami”. Na vyob-
razeni® je do jediného obrazca zakreslend tedria

4

Mésselova, Sevelevove ,,dvojice parnych mier
systému  dvoch Stvorcov, kondtrukeia | zlatého
rezu'’ za pomoci hviezdicovéhe pituholnika (podia
Timmerdinga) a desatuholnika, dale] sama geo-
metrickd kondtrukeia | zlatého rezu® — {|’!5 — 1)
2 ako jedného z moinyeh dvojic mier systému
dvoch kvadratov a mohol by sa zakreslit aj postup,
ktorym Le Corbusier v Modulore — vychidzajic
7o zlatého rezu, zo zdvojovania, z rozmerov lud-
ského tela - dospel k radom harmonickyeh roz-
merov.

Vsetko spomenuté umo%iinje geometria, resp.
viastnosti jej zakladnych utvarov, akym je i krug-
nica a do nej vpisané pravidelné mnohouhoiniky:.

Je preto nemoiné a nesprivne vymyslat ne-
pruzné kdnony, systémy a zovieobechiovat ich —
vyhlasit ich za |, jedine platné,

Nakoniec cheem poukdzat na to, e kazdé ob-
dobie malo svoju modulovd sistavu. I nasa doba
md, svoj modul, ktory sleduje hlavny téel: chee
umoinit velkovyrobu stavebnyeh a konstrukénych
pryvkov, ktoré by boli vhodné pre vellié mnoZstvo
stavieb. Volil sa preto modul vieobeeny, dany
absoliitnym rozmerom. Snahou bolo, aby bol
blizky havngm rvozmerom éloveka. O tom, & sa to

Pornamky

1B. P. Michailov, heslo ,architekttira®™ vo IMetkej
sovielshej encylblopédiz, 3. zv.

2T Kadetdvek, Geometrie a wméni v dobdeh minu.
Ligedr, Praha 1935, 4.

V. P Zubov, Dédictei theorie architeltury ¢ ttholy
Jeho studin, ¢asopis Sovétskd avchitcktura, IT, & 1. 19353,

Y8R Klauéo. Iyhovuje zovedend modudovd siistaca ?,
Avchiteletten (S8R, 1966, & 3, 166.

0. Koula, Poserdm sa na architektrirn, Dielo, 1966,
4.

©Btieglite, (eschichte der Buukunst won friihesten
Altertum bis in die weueren Zeiten, Nirnbery 1827,

T Cantov, Geschichie der Mathematil: 1, Leipzig 1880.

* Dehio, Untersuchungen iiber dus gleichseitie Dreieek:
als Norm der gotischer Bauproporzionen, Stuttgart 1894.

¢ Drach, Das Hilltengeheimniss vom gerechten Stein-
metzgrund, Marburg 1897,

1 Knavth, Strassburger Miinster wnd Cheopspyramide,
Strasshurg 1908,

U Diseher, DHe deutschen Buubititen im A itielalter
wned thre Gehieinmnisse, Wien 1932,

docielilo, hovoria stavby najej sudasnosti a teo-
retické dlinky ,.za i proti®,

Nafou snahou v sttasnosti, ked tvorime nového
¢loveka, nie je, samozrejme, pouZivat stredoveké
proporciondlne kritérid. Je viak otdzne, & v po-
vojnovom obdoli (ked bolo potrebné kvantwm,
ked sa nds modulovy systém tvoril) sa pokradovalo
spravne a & sa problém s dplnou vénostou riesil,
Le Corbusier studoval problematiku dvadsat
rokov a az potom vydal svoj Modulor. Bolo by ha-
dam naéase aj u nds asponl podrobit kritike nage
priestory, najmé obytné, budované i dnes podla
zauzivaného modulového systému,

Snahou autora bolo odhalit na nasich stredo-
vekych pamiatkach spomenuté vztahy, antro-
pometrickost a geometrickd harmdéniu tejto ar-
chitektiry. Snahu o antropometrickost musi maf
1 nasa sudasnd a nastavajica tvorba. Tvorba #i-
votného priestoru bude musief byt ovela viac
zamerand na Eloveka, na jeho formovanie, Samo-
zrejme, %e sa tak ncbude diaf stredovekymi me-
todami, ale za pomoci novych metéd, s novymi
stavebnymi materidlmi a s novymi, vy3$imi este-
tickymi poZiadavkami na kraj8in architektiru
buditcnosti.

1? Viollet le Due analyzoval architektonickt kompo-
ziciu pomoecon rovnostranného trojuholnika, rovnora-
menného trojuhelnfka de $tvorea vpisaného a pravo-
uklého trojuholnfka,

B Zeising, Newe Lehren wvon den Proportionen des
menschlichen Kirpers, Leipzig 1854.

M Lueca Pacioli, L diving proportione, Bendtky 1509,

1% Tyrdenie, fe Divina proportione je zlaty rex, vyvritil
vo svojej rozprave M. Zlokovié; &asopis Pregled archi-
telkture, 1955—19506, 4—-5, st 126.

1 Matila Ghyka, Esthétique des proportions dans la
nature et doans feg wrie, Paris.

'? Podrobne rozpracovand odbornd litcratara je uve-
deni v @ldnku J. Csemegiho, A kizéphori épitészet
szerkesztési mddszerel, 1954, Clinok vyédiel v shorniku
Miivészettorténeti tanulmdnyok a Magyar Miivészettor.
téneti Munkakdzossdy Evkonyve ITE, Budapest 1954, 13,
L. z kitordho niektoré dicla uvddzam v texte

¥V, Thomae, Das Proportionenwesen in der Ce-
schichte der gotischen Bunkunst und die Frage der Prian-
gulation, Heidelberg 1933,
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¥ W, Ueberwasser, Nach rechiem Mass. Aussagen
iiber den Begriff des Masses in der Kunst des XTTT—XVIL.
Jhts., Jahrbuch der preuss, Kunstsamml., 1933,

20 M, Velte, Die Anwenduny der Quadratur und der
Triangulatur bei der Crund- und Aufrissgestaliung der
gotischen Kirchen, Verlag Birkhéuger, Basel 1951.

21 Le Corbusier, Le Modulor, Boulogne 1951.

22 J, Sevelev, (eometrideskaje gormonija v archilek-
ture, Architektura S8S8R, 1965, 3, str. 40.

2 Milan Zlokovié, Ulege neprekidne podele <l | zlat-
nog preseka’ w arhitektonsko] kaempozicifi, tasopis Pregled
arhitekture, 1955, 1-—3; M. Zlokovié, Divina proporiio —
sectio awrea, Pregled arhitckture, 19551938, 4—5 a pod.

# T, Tannery, La géoméirie grecque, Paris 1887,
217—261.

2R Kadeifdvel, e, d., 34.

28 Dirk J. 8truik, Déjiny matematiky, Praha 1963, 23,

2? Jedno % nich - pornpejské — je uloZend v Neapoli,
ma ramensd v pomere glatého rezu. Tri krufidld sa nasli
v Rime, dve z nich sd uloZend v Mnichove. Tieto dve sui
stavand v pomere 1: 2. ¥V muizeu rimskych kapelov je
kruzidlo stavané v pomore (V5 — 1} : V5. Vietky Styri
kruzidla su zostrojend na principe dvojic mier systému
dvach Stvorcov.

28 M. Velte v ¢, d. k tomu poznamendva: ,,V pubii-
kdeii E. Hempel, Die Bauhiitte, Reallexikon zur deut-
schen Kunstgeschichte, Bd. 2, odsek 25: « Ihr Kénnen
und ihre Briuche hiiteten sie als Handwerksgeheimnis,
deren Verrat verboten war ¢ (Svoje vedomosti a obyt¢aje
si chranili ako remeselné tajomstve, ktoré sa nesmelo
prezradit).” V strassburskom odpise radu stavebne) huty
v Regensburgu z roku 1459 v odseku ,,n'* sa potvrdzuje
tdto skutodénost. V obnovenom strassburskom rdde sta-
vebnej huty z roku 1563 je uvedend pasd? v odselu 13
znovu potvrdend a zddraznend. Obidva rddy st uvedené
v publikacii: C. Heideloff, Die Bauhiitte des Mittelalters
a1 Deuwlschland, Nirnberg 1844, str. 34 a 61, Poari aj
v pozn. 1 ¢. d., M. Velte, str. 9—10.

» Trea Beltrami, dnnali della Fabbrica del Duemo
di Milano, Vol. 1, Milano 1877.

30 M. Velte, c. <., 11.

M. Roritzer, Das Biichlein von der Fialen Gerech-
tigheit, Regensburg 1486, 2.

32 Hans Schuttermayer, Fialenbiichletn (okolo r.
1484). Novotlad v diele: Aunzeiger filr Kunde der deutschen
Torzeit, Nirmberg 1881, 66.

% Lorenz Lacher, Der Meister L. Lacher Unterweisunyg,
Nilrnberg 1518, Novotlaé v diele: A. Reichensperger,
Fermischie Scheiften diber christliche Kunst, Leipzig 1856,
133 ff.

3 O spdzoboeh stredovekého ,projektovania®™ hovoria
i dalgie publikdcle, ako P. Booz, Der Baumeister der
Gotil, Miinchen-Berlin 1956, I{niha hovori najmi o sta-
vebnych hutidch o o problémoch stavitelstva a stavitelov
v stredovelu. :

O stredovekych mierach a mierkach v stavebne &in-
nosti 8.—11. stovodia sa doéftame v dizertaénej doktorskej
praci: F. V. Arens, Dus Werkmass in der Baukunst des
Mittelalters, 8. bis 11, Johrhundert, Inagural-Dissertation,
Wiireburg 1938.
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Vynikajicim znalecom spdsobov stredovekého nave-
hovania bol ing. J. Csemegi, kitory napisal vyie 50
rozprav a publikdcii vébee. Jednou z jebho najvyznam-
nejéich prac z hladiska nadej problematiky je ecitovany
dlanck A kozépkori épitbszel szerkesutési mddszerei. Clinok
obsahuje latkn predndsky, ktordt mal autor diha 15. 10.
1952 v rdmei Mérndktovabbképzé Intézet. Bol uvorej-
neny v Miivészettorténeti tanulmdnyok a v Magyar
Miivésrettéridneti Munkakézosség Ivkonyve, ITI, Bu-
dapest 1954, 13.

35 Pozri M. Velte, ¢, <., 13 {a pozndémka 12 sutorky).

¥ M, Velte, e. d., 13—14.

7 B, Mossel, Vom Gehetmnizgs der Form wund der
Urform des Seins, Stuttgart-Berlin 1938.

38 B, Mossel, c. d.: ,,Nielen ojedinely chrdm, ale aj
cely — rimskemu zdkoenu podriadeny svet bol uspo-
riadany podla jediného pravouhlého s@radnicovéhe sys-
tému," {Cantor, Geschichte der Mathematik.)

»Budova m4 svoje velmi dokladné pravidld a zikonité
zadelenie, kde sa riadia victky #lénky podfa celého dieln
a colé dielo opiit podla ¢lankov. Chér je zdklad a pocklad
cele] budovy, podia Sirky ktoréhe sa hladd nielen sila
(hribka) obvodovyeh mirov, opornyeh pilierov, okien,
ale aj — pomocou ndjdenej 3irky muaru — vietky dosky
k rimsam a Lk ¢ldnkom.(Majster Jalkob Lacht von An-
dernach svojmu synovi, 1593.)

3 Sithlasnéd ndzory Mossela i Csemegiho.

49 Pozri aj zdver dizertaéne] prace Arensa, Das
Werkmass in d. Baukunst . .., 109 {0 trianguldcii).

i1 Kolektiv, Architekivira na Slovensku, SVEKL,
Bratislava 1958, 41.

12 Niektoré v literature uvedené stredoveké a rene-
sentné dizkové miory pouZivané v stavitelstve sii v hra-
niciach od 28,266 cm po 35,642 em. Napr:

pruskd, rynska stopa . . . 31,385 em

Vieden . . . . . . . . . . . 31,608 cm

karglinska stopa . . 33,290 em
krakovsksd stopa . . 35,642 o
parizska (pied de roi) . . 32,484 em
praiskd (Geskd} stopa . . 29,640 cin

Rim . . . ... ... ... 2057Mcm

saska stopa . 28,319 em

varfavska stopa .« . . 28,800 em a pod.
Literattira: Bleibtreu, Handbuch d. Masskunde, 1861;
Klimpert, R., Lexikon d. Minzen, Masse, Gewichie
ete., 1885 a 1896; Staatsmann, I{., Das Aufnehmen von
Avchitelturen 1, Leipzig 1910, 124; Arens, F. Das
Werkmass des Miitelalters, Bonn 1938; poznamka 4 cit.
danku J. Csemegiho,

B Y, Mencl, Stredovekd architektiira na Slovensku,
Praha—Prefov 1937, 112 a obr. 9 v toxte.

11 Premonitrati mali u nds kladtory v Sahdch, v Bini,

v Jasove, v Lelesi a v Kldstore pod Znievom. Pozri

0. Szényi, Rége magyar templomok, 16.

4% Podla archivneho materidlu a rukopisov z Banske]
Bystrice.

16 Talk napr. pri reftawrovant dému sv. Alibety v Ko-
Siciach v rokoch 1877-—1896 sa naslo 290 kamendrskych
znadiek. Uvadza ich vo svojom diele J. Mihalik, 4 kassai
Szt Erzsébet templom.

47 . Riiha, Studien w. Steinmelz-Zeiche, Mitteilungen
der k. k. Zentral-Commission zur Erforschung u. Erhal-
tung d. Kunst- u. historischen Denlkmale, Viederni 1881,
1883, Dopustil sa vEak niektoryeh chyb, na ktoré upo-
zornili niektori autori.

B . Kadefdvek, e.d., 46—52.

¥ P. Ratko$, J. Lichner, B. Polla, T. 8tefanovi-
tovd, Bratislevsky hrad, Bratislava 1960, 69.

0. Csemegi, Kassai Tstvdn mester milivészele, Bu-

dapest 1939, ako aj Schiier-Wiese, Deutsche Kunst
in der Zips, 168; Divald K., Szepesvdrmeyye mitvészeti
emlékei 1, 62 a J. Csemegi, ¢. d., 26. '

i J. Csemegi, Kassai Tstodn mivdszete, 32.

2 J. Csemegi, ¢, 4., 41.

% L. Kuhn, Renesanéné portdly na Slovensku, Bratisla-
va 1954, 40—41, obr. 6.

# D, Alibeta Giintherova-Mayerovd, Renesundnd
wmenie na Slovensku, Pamiatky a muzed 1955, 3, 97— 114,

Prinzipien der geometrischen Harmonie und ihr Gebrauch
in der mittelalterlichen Architektur der Slowakei

Die Abhandlung snalysiert die geometrische Harmonie
in der Architektur der Slowsakei.

Im ersten Teil wird die Bedeutung der Geometrie und
Mathematik nund ihr Anteil an der Architektur und ihrer
Details crliutert. Fs werden unwiderlegbare Beweise
von der Anteilnahme der Geometrie als Wissenschalt,
beim Entwerfen architektonischer Werke von den
Anfingen bis zur Renaissance, angefithrt. Die Giltigkeit
geometrischer Proportions-Systeme muas man  dabei
einerseits als Korrektivum bei der Arbeit des Avchi.
tekten, anderseits als Entwurf fiir das gedachte Werls,
auffassen. Es ist bewiesen, das der geometrische Entwurf
in der mittelalterlichen Architektur der Slowakei als
Vorlage fiir das Werk gedient hat.

Im weiteren Teil werden die verschiedensten Methoden
des Suchens geometrischer Proportionalititen behandelt,
dabei werden hauptsichlich die neuesten Methoden
untersucht, welche die besten Resultate erziglten, da
sie sich auf die Analyse der Pline und das Arch ivmaterial,
sowie auch auf eine Analyse des geometrischen Ent-
wurfs der Architektur des Objektes und seiner Datails,
stiitzten. Ausfithrlich wird dic Methedik von Csemegi,
M, Velte und Sevelev behandelt, dabei werden Ent-
wicklung und Gebrauch von irrationalen Proportionen
in der Architektur untersucht. Der Autor befasst sich
auch mit den mittelalterlichen theoretischen Arbeiten,
welche die Geheimmnisse der Werkhiitten, die Art und
Weise des Entwerfens in der Spétgotik, enthiillen.

Den wesentlichen und ausfilhrlichstenr Teil der Ab.
handlung bilden Analysen der romanischen und gotischen
Architektur in der Slowakei und betrifft die Analyse
des architektonischen Raumes und dessen Entwuorf
mittels ,,Quadratur und »» [riangulation®, sowie auch

mit Hilfe anderer Entwurfsmethoden von Grundrissen,
Réumen und architektonischer Details, Den Letzteren
wird, vom angefithrten Standpunkt aus gesehen, grosste
Aufmerksamkeit gewidmet,

Zum Abschluss spricht der Autor einige seiner Wahe-
nchmungen aus, zu denen er nach ausfithrlichen Unter.-
suchungen vielor architektonischer Werke gelangt ist
und deren typischsten in der Abhandlung erwdhnt wur-
den. Er gelangt zur Schiussfolgerung, dass unsere mittel.
alterliche Architektur einen unzertrennlichen Teil der
europiiischen Avchitektur dieser Zeit bildet. Diese Ag-
chitektur wurde auf Grund allgemeingiiltiger mittelaltor-
licher Methoden entworfen, wenn auch mit kleineren,
drtlichen Abweichungen. Die mittelalterliche Architektar
(mit Ausnshme der spitgotischen sakralen Riume),
hat absolute Massverhiitnisse und ist anthropometrisch.
Bei einzelnen Werken wurden zwm Entwurf ,,Quadraty r,
»riangulation*, irrationale Proportionen, ferner durch
Teilung des Kreises oder in ibn eingeschriebener Vielwin-
kel abgeleitete Proportionen, angewandt. Das mittel.
alterliche ,,8piel* mit der Geometrie des Kreises, sowie
auch der Zusammenhang -— das Gemeinsame — der
sinzelnen Methoden beim Suchen geometrischer Harmo-
nie in den architektonischen Werken, zeigt die verglei-
chende Tebelle (Abbildung 37), in welcher verschiedene
Methoden eingezeichnet sind (Mossel, Sevelev sowie auch
das Verfahren mit dem Le Corbusier zu seinem harmo-
nischen Stil in Medulor gelangt ist), Der Autor weilte
schliesslich zeigen, dass im Verfahren und der Methodilk
des Suchens geometrischer Harmonie und Proportio-
nalititen der architektonischen Werlke, die Geometrie
und das Wesen der elementaren Formen {wie z. B. die
des Kreises) den gemeinsamen Nenner bilden.
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K problematike monogramistu M. S.

K maliarovi banskostiavnickych tabul, ktory je
zndmy pod monogramom M. 8., pristupuji historici
z mnohych, v poslednom d¢ase novych hladisk.
Poktsime sa, bez toho aby sme popierali oddvod-
nenost & spravnost ich postupov, zoradit a kon-
frontovat niektoré zavainé nazory, pripadne pri-
radif k nim vlastné, i ked znatne hypotetické
a kusé poznatky. Zdoéraziujeme, Ze nam v tomto
pripade ide v prvom rade o osobu maliara a nie
o hodnotenie jeho nepopieratelnych umeleckych
kvalit.

Zo star§ich nazorov, ktoré stavali ¢iste na Sty-
lovom rozbore, kedze nepoznali este signatiru
(bola odkrytd az r. 1915), spomenieme niektoré
najmi preto, aby sme mohli sledovat ich vyvoj
(ndzorov) na skiimany predmet.

H. Voss,! ktorému bol znamy iba obraz Stret-
nutia a Narodenia, sa domnieval, ze ide o mono-
gramistu M. Z.2 autora pocletnych rytin. Voss
predpokladal, Ze sa M. Z. ako putujici umelec
dostal az do Antona, no nevylacil ani druht moz-
nost, ze totiz sami Antondania navstivili umelca
v &ase jeho pobytu v Krakove a objednali u neho
obraz. Napriek tomu, Ze tabula je okyptend a za-
sadend do ramu, je jasné, ze bola povodne si-
tastou oltarneho eyklu, ¢o podporuji aj najnovsie
vyskumy poukazom na to, Ze sa na jej zadnej
strane nadli stopy po ¢apoch a teda, ze tabula bola
pohyblivym oltdrnym kridlom.? Okrem toho je

prijatelnejsia hypotéza, Ze sa obraz dostal do An-
tona v Case, ked Stiavnica likvidovala vnutorné
zariadenie kostolov; ¢ast tohto zariadenia sa do-
stala pod ochranu jezuitov (r. 1678), ¢ast rozdali
Stiavnitania okolitym farnostiam.* Napokon kos-
tol v Antone je podstatne mladsieho data.
E. Heidrich® videl v Stretnuti len podobnost
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s M. Z. a pripisal dielo neznamemu nemeckému
maliarovi z r. 1500.

Divald® polemizuje s Heidrichom, argumentuje
nebyvalou eleganciou postav, poévabom, lyrikou,
citom, ¢oho podla jeho mienky dunajska Skola
nie je schopnd. Dokazuje, Ze maliari uhorskej pro-
veniencie neboli len prostymi epigdnmi nemec-
kych majstrov, ¢o demondtruje na diirerovsko-
schongauerovsky infpirovanych kompoziciach,
v ktorych sa markantnym, hranatym formam
nemeckych majstrov dostalo méksieho, harmo-
nickejsieho a prifazlivejsieho interpretovania. Da-
tuje, zhodne s Vossom, do prvého desafrotia, pri-
tom toto datovanie je v nemalej miere ovplyvnené
letopottom banskobystrickej tabule sv. Barbory
(r. 1502, ktory sa novsie ¢ita ako 1509).

Buchner? pokladd tabule za dielo Jorga Breua,
v zhode s predvojnovym nézorom Simona Mellera.
Svoje tvrdenie podopiera poukazom na maliarovo
rané herzogenburské a wiillersdorfské dielo. Prvé
datuje do 1. 1501, druhé okolo 1502. Predpoklada,
%e bavorsky majster, skor ako sa usadil v Ausg-
burgu, presiel Rakiskom. Wiillersdorfské obrazy
v mnohyeh aspektoch sice pripominaji majstra
M. S.. no Genthon® vyvracia toto tvrdenie tromi
argumentami:

I. Wiillersdorfské obrazy s, v porovnani s har-
monickymi, ladnymi malbami M. S. tazkopadne,
talkmer brutalne.

. Breuove kontrastné, tmavé farby sa v protiklade
so svetlym, radostnym koloritom banskostiav-

[

nickych.

3. Roku 1506, kedy vznikli banskoStiavnické ta-
bule.? bol uz Breu vzdialeny neskorogotickému
citeniu. Jeho najblizsie dielo pochadza z r.
1512 a nesie vyrazné znaky nemeckej renesancie.

Foto R. Kedro.

507. V zbierkach SNG v Bratislave.

Majster M. S, Narodenie, olej, 1

L}
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A napokon musime dodat — je tu monogram
M S, ktory prindsa celkom nové aspekty do naSej
problematiky. Z tohto aspektu je, podla Genthona,
najzavaznej$i ndzor T. Gerevicha,'® ktory ako
prvy priradil Pagiovy cyklus k tabuliam Stretnutia
a Narodenia a tak sa najviac zaslizil o docenenie
majstra M. S. Je nutné na tomto mieste spomentit
Gienthonov ndzor o samom monograme, o ktorom
bolo nadostaé pochybnosti z tych dévodov, Ze sa
pondga na Schongauerovu signatiru. Jeho origi-
nalitu, podla Genthona, preukazuji dva argu-
menty: fakt, Ze tabula bola premalovana a signa-
thra sa objavila az po odstraneni vrechného nateru
a popri nej sa ukdzal aj letopodet 1506, ktory po-
chadzal od tej istej ruky ako monogram, a dé-
vodny predpoklad, ze pripadny falsovatel by nebol
k Schongauerovmu monogramu pripisal letopocet,
kedy uz Schongauer nezil.

Benesch! po navsteve Ostrihomu dokazuje, Ze
spésob nandfania farieb je v zdsade odlisny od
Breuovho, no i tak zotrvava na stanovisku pri-
znatnom pre nemeckych historikov, Ze totiz ide
o nemeckého maliara.

Hoffmanovd poukazuje na kompoziéni a mies-
tami a detailnt (Olivetskd hora) diirerovsku in-
gpiraciu.

Podla Hekleral? treba cyklus Siestich tabul pri-
pisat dvom majstrom: majstrovi Stretnutia, umel-
covi vidsich kvalit a majstrovi Pasiového cyklu,
ktory je iného temperamentu, formového i fareb-
ného videnia. Je naklonny k silnej, az extrémnej
dramati¢nosti, miluje preplnené, napétim nabité
kompozicie (Griinewald, Breu) a prejavuje v plnej
miere neskorogotické citenie. Pribuznost jeho ma-
lieb s tabulou Stretnutia vysvetluje Hekler vply-
vom vediiceho dielne — majstra Stretnutia.

Domnievame sa, #e tomuto nazoru treba veno-
vat pozornost. Takymto delenim, ktoré nie je
neodévodnené, kedze vieme, Ze na tak velkom
diele, ako je vymalba oltara, podielali sa viaceri
maliari, dali by sa vysvetlit aj také nezrovnalosti,
ako je nepodobnost Mérie v Stretnuti s Mairiou
v Narodeni na jednej strane a zoSikmené o¢i Anni-
ne a im podobné ot¢i anjelikov z Narodenia. Ani
zenské figliry Pagiového cyklu nenesi na tvirach
tolkti Iibeznost a zovnittornenie ako obe spomi-
nané postavy na Stretnuti. Zato krajindrske po-
zadie vietkych tabdl je jednotnej koncepcie, €o
by sme si mohli vysvetlit tym, Ze vedidcou osob-
nostou bol majster, ktory sa v Stretnuti prejavil
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cely a v ostatnych tabuliach prispel k celkove]j kon-
cepcii, v krajindrskom pozadi a v niektorych de-
tailoch takou mierou, e napokon signoval Pasiovy
cyklus ako svoje, ukonéené dielo.

Nemoézeme sa ubrdanit tomu, aby sme nespo-
menuli aj otdzku sdch hypotetického banskostiav-
nického oltara asponi v takej miere, v akej sa
dotyka majstra M. S. Wagner®® sa vyslovuje, Ze
ide o spolo¢nt dielfiu majstra M. S. a sochdra fighr
Katariny a Barbory, ¢o je naprosto v zhode s na-
zorom D. Radoesayho.*

Dnes u# celkom samozrejme pripoditava histéria
k dielu majstra M. S. aj obraz Klafhania troch kra-
lov z Musée des Beaux Arts v Lille, o ktorom sa po
prvy raz objavila zmienka roku 19281 Ak stdime
podla rozmerov, nepatrila této tabula k bansko-
tiavnickym a $tylove sa a priklifia k renesancii
natolko, #e ak ju checeme pripisat na vrub hypo-
téze, ze M. S. je Majster Sebastianus, musela by
vzniknit tesne po roku 1506, ¢o sa ndm zdd mélo
pravdepodobné.

Problematike nasho monogramistu sa venoval
aj M. Mojzer,*® ktory poklada banskoStiavnické
tabule za vrcholné dielo zrelého tvorcu so znatel-
nym vplyvom Rogiera van der Weydena, s ¢m
moézeme len sthlasit, ak si porovndme napriklad
Alzbetu zo Stretnutia s Weydenovym Zenskym
portrétom a vsimneme si jednak fyzickd podobu
veelku, ako aj zhodu v niektorych detailoch (sil-
nejsia spodnd pera, Sikmo rezané vietka), i v ne-
nadskom zenskom type, ako aj v celej trochu nos-
talgickej atmosfére obrazu. Neujasneny ostdval
stdle aj motiv bozkévania rik, ktory sa, podla
nagho vedomia, nevyskytol ani v tomto, ba ani
v inych tematickych okruhoch. Jediny priklad
v dosiahnutelnej literattire sme nasli prave u Ro-
giera van der Weydena, a to na obraze Pochova-
vanie Krista,!” kde tento motiv figuruje ako pre-
vzaty z tabule Skoly Fra Angelica s tym istym
nametom.

Tak isto treba priznat spravnost Mojzerovho po-
ukazu na ovplyvnenie Schongauerom a Diirerom.
U# Buchner a Genthon poukézali na vplyv Diirero-
vych akvarelov a E. Hoffmanova nasla kompoziéni
paralelu medzi sv. Janom z Olivetskej hory majstra
M. S. a Mariou Magdalénou z Diirerovho cyklu
Velkych Pasif, z drevorytu Oplakdvanie Krista.
Takéto, tastotne eite na schongauerovskom pod-
klade prevzaté motivy vidi Mojzer aj v postave
bitujiceho vojaka z Diirerovho Martyria sv. Kata-

riny Alexandrijskej a vo figire vojaka z Ukrizo-
vania. Ak budeme porovnavat spominant Diire-
rovu rytinu so Sfatim sv. Barbory z Banskej
Bystrice, zarazi nas ovela viditelnejsia podobnost.
Tu ide nielen o prevzatie jednej pohybovej schémy
alko v pripade M. S., ale o celkové, plne plastické
maliarske pretlmocenie. Toto porovnanie ponika
moznost dalsich vyskumov v relacii Banska
Stiavnica — Banska Bystrica, na ¢o sa uz aj v mi-
nulosti urobili nardzky. Je mozné, Ze ide len o spo-
loént predlohu, no nemdzeme tplne vyludit ani
moznost spoloénej dielne ¢ majstra. Nie je to len
napadnd podobnost detailov, zdobnost, takmer
extatickd rozhybanost figir i priestoru v bansko-
bystrickych tabuliach, ktoré tvoria dostojny pen-
dant Dfirerovej predlohe. M. S.-ova tabula nie je
takd sebaistd; Diirerova, miestami barokizujica
krivka sa stava v podani M. S. upétou, nepresved-
civou. Tu je zaklad rozporov medzi tabulami
Pasif a malbami Stretnutia a Narodenia. Najlepgie
to vystihol Mojzer, ked dokazuje, ze tam kde je
Diirer heroicky realisticky, je M. S. az kftovity.
Ich vztah nie je pomerom majstra a nasledovnika;
M. S. sa poudil na diele sti¢asnika, s jeho pomocou
uskutoénil svoje, nazorove starSie predstavy.

Mojzer nehlada v M. S.-ovi tvorcu &tiavnickych
soch, M. 8. je prilis maliarom, ale je tej mienky,
ze maliara viazali nejaké puta k dielni, z ktorej
sochy vysli. Poznamendva, Ze archivny materidl
dokazuje, ze obrazy neboli sid¢astou hlavného ol-
tara, zial, pramene informacii neuvadza.

V dalej studii'® venovane] znakom na zdsta-
vach banskostiavnickych tabil sa snazi dopatrat
ich pévodu a symboliky kvéli odhalenin objed-
navatela, za ktorého sa doposial uzndval mii-
siarsky cech. Z. Urbachova sa zas zamerala na iko-
nograficky rozbor tabule Stretnutia'® a R. Feucht-
miiller?® v struénom prispevku akoby zhfnal
vietko, ¢o sme doteraz o maliarovi M. S. mali
moznost ¢itat. Aj on vyvracia teérin, ktord hla-
sovala pre Jorga Breua tvrdenim, Ze v obrazoch
M. S. chyba Breuova drsna tizemdéitost figur, tazké,
rozviate, patetické zahyby. Vlddne tu jemne é&le-
neny holandsky realizmus a snaha o komorny
obrazovy t¢inok. Iba vo vybere farieb a v &kico-
vitej seénke Snimania z kriza v pozadi Zmitvych-
vstania vidi Feuchtmiiller znaky dunajskej Skoly.
Podaktoré z citovanych ndzorov sa dotkli aj
otazky osoby, ktord sa skryva za monogramom
M. S., ale ani jeden si nezvolil tento aspekt za zorny

uhol, z ktorého by vychadzalo badanie. Po obja-
veni signatiry sa takmer jednoznacne uplatnila
Mikléssyho hypotéza, ze maliarom M. S. bol isty
majster Sebastianus (Sebestyén mester, magis-
ter), ktory bol podla archivnych zaznamov roku
1507 v Turei zavrazdeny krajc¢irom Martinom
a olipeny o sumu 137 florinov, ¢o v porovnani
s vtedajsimi prijmami mestského notariusa (52 fl.
ro¢ne) cinilo sluni sumu, Tiato zpravu ndm spro-
stredkoval list Vladislava I1. adresovany mestskej
racde, v ktorom kral nariaduje vraha polapif
a potrestat. Mikléssy tvrdi, Ze z tohto listu mozno
s istotou ustdit, ze maliar Sebastian bol Stiavnickej
prislusnosti, kedZe sa krdl prive na toto mesto
v predmetnej veci obratil. My si vSak kladieme
otdzku, ¢i nemohol byf prive tak Stiavnickym
prislusnikom vrah, ktorého z tych istych dévodov
kaze kral prave Stiavni¢anom sudit. Ako Mikléssy
sdm prizndva, nenadiel o Sebastianovi nijaké do-
kumenty. Tu sa ziada poznamenat, ze ak prijima-
me tito hypotézu za platni, nevyhneme sa tivahe
nad tym, ako zaradit majstrovi prisideny lillsky
obraz, ktory vykazuje viditelny ¢asovy odstup
od poslednej, signovanej tabule, a tak len Sebas-
tianova smrf nutila historikov datovat ho tesne
po roku 1506, kedze roku 1507 bol uz Sebastianus
mftvy. Este muéivejie by boli nase pochybnosti,
keby sa dokladnou analyzou zistilo, Ze aj bansko-
bystrické tabule maji vztah k M. S-ovej dielni,
kedZe nesti neskorfie datum i vela znakov vyspe-
lejsej gotiky, ba takmer renesancie (architekto-
nické pozadie, akt).

A napokon, nemézeme nechat bez povéimnutia
fakt, Ze monogram M. S. mohol v Banskej Stiav-
nici patrif eSte dvom Tudom: majstrovi Severinovi
a Martinovi Saliovi. KedZe ¢ast archivu mesta
(do r. 1500) je v Budapesti (vo fotokdpiach v ban-
skom archive v Stiavnici) a ¢ast po roku 1500 je
sice v mieste, ale nespracovand, budeme operovat
archivnym materidlom v jedinej, nim zndmej,
Kachelmanovej interpretacii, ktord sa ukdzala
byt hodnoverna.

Aj Genthon uvadza, Z%e sa tieto dve mend na-
chiddzali v danovom vykaze z roku 1499; vo vyka-
zoch sa viak nedoc¢itame ¢ majstrovi Sebastianovi
ani pred rokom 1499,2" hoei ako banskoS$tiavnicky
maliar s takymi rozsiahlymi zdkazkami musel
platit dan tak ako vSetei ostatni obéania.

O majstrovi Severinovi sa dozvedame len tolko,
ze jeho meno figuruje medzi 505 poplatnikmi
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v prvej mestske] Stvrti, ktori odvddzali taxu im-
positu Tomagovi Bakdezovi. Severinus zaplatil
taxu vo vy&ke 2 florinov. To je vietko o majstrovi
Severinovi, ktory, ako uvddza Genthon, mohol byt
aj umelcom.

O Martinovi Saliovi (alebo Salay, Zalay) u Gen-
thona nenachidzame tidajov, no Kachelman??®
na tej istej strane, v tretej mestskej Stvrti, medzi
SJhandwerkermi‘’ uvéddza jeho meno a udaj, Ze za-
platil 4 floriny, teda raz tolko ako Severinus.
Pochédzal zo Sliezska, z Hivschbergu (terajsia
Jelenia Géra v Polslu), v 90-tych rokoch 15, sto-
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Majster M. 8., Narodenie,
olej. 1507, detail.

rodia bol uZz tiavnickym obdanom, platil daii, by-
val v tretej mestske] &tvrti medzi ,handwerker-
mi*, Samozrejme, mohol byt tak isto kraj¢irom
aleho obuvnikom, ibaZe k jeho menu sa vztahuje
edte daldi zaujimavy 0daj: 14. septembra 1505
#iada kralovnd Anna mestski radu o vynimocné
povolenie pre Martina Salia, tykajlice sa zakipenia
domu na nimesti, ¢o bola, ako je zndme, vysada
ringbiirgerov, ktori nesmeli byt inej ako nemecke;j
narodnosti. Salius potreboval vynimku, kedze,
ako usudzujeme, bol Peliak. Za pohniitku svojej
siadosti oznaéuje Anna intervenciu vacovského

biskupa Niclasa Bdtora, ktory ju poprosil o pri-
hovor vo veci svojho ,,familidrisa’ a gubernitora
curiae nostrae Johanna de Melak.

Dalej Kachelman uvadza, #e 20. oktébra 1505
zaplatil Martin Salius Nielosovi Stenclinovi 100
florinov za dom a dal 40 fl. ake splatku na dlh
Roessiovi, Dlzoba dinila 80 fl.

Tieto kusé tddaje stavaji doposial neznimeho
Martina Salia do zaujimavého svetla. Nemdme
zatial priame dékazy ¢ tom, Ze bol umelcom, kla-
dieme si vak otdzku, ¢i by sa bol vacovsky biskup,
»guberndtor curise nostrae 1 sama kralovna
prihovarali, ba poniZovali v zdujme akéhosi kraj-
&ra & obuvnika, tobdz, & by ho boli titulovali
familidrisom*. Dalej je otédzne, ako prigicl za-
dizeny Salius odrazu k takej sume pefiazi, Ze mo-
hol kupit dom a splatif pritom poloviecu nemalého
dlhu. Napokon sa pozastavme nad faktom, preéo
sa tak zadlzil. Roku 1498 platil dost vysoku, aj
ked nie nadmernt daifl, teda vykondval remeslo.
DlZzobu musel nadobudnif pravdepodobne pri
ndkupe viésicho mnoZstva materidlu. Vieme, Ze
farby boli v tom éase velmi drahé, doviZali sa
z eudziny.

Ako velmi zédleZalo kralovnej na kladnom vy-
baveni ziadosti, asudzujeme i z pokorného ubex-
petovania, Ze u% nikdy nebude poZadovat od Stiav-
ni¢anov taktto vynimku, naopak, bude prisne
bdiet nad zachovavanim ich mestskych prav a vy-
sad. O tom, Ze to tak bolo, sveddi aj skutoénost,
Ze mesto odmietlo Ziadost bohatého magndta
Gregora. Thurzu o povolenie zakiipit dom,

O potomkoch samého Salia sa dozvedime:®
roku 1522 bol Stefan Salay, zvany Fasch (fas-
drevdr) radnym pdnom, r. 1540 richtarom a za-
znamy z . 1543 ho nazyvajn waldburgerom.
Roku 1529 bol na univerzite vo Wittembergu za-
pisany Michal Salay de Hungaria, moZno syn
Stefana a vouk Martina, r. 1540 zaplatil na krakov-
skej univerzite poplatok 2 er. Student Stephanus
Zalay Albensis, ®

I tieto zpravy mdzu prispiet k obiasnenin posta-
venia rodiny Martina Salia usadeného v meste,
ktoré mu poskytlo také vyhody a malo, ako to
vyplyva aj z Gétov tykajicich sa cudzich remesel-
nikov, moznost debre honorovat umeleckd pracu.
V mestskych zdznamoch figuruje et z r. 1467
vystaveny pre zvonarov z Fritzu (Frizsko), ¢o nie
je vylidend, ak si predstavime obehodni trasu
Krakov — Breslau — Lovosice — Frizsko, po

ktorej sa pohyboval obchod s medou, délezitym
vyvoznym artiklom. Dalgi et znel na florentin-
skeho maliara a predstavoval sumu 318 zlatych
guldenov, Ak porovndme tento et so sumou
137 fl. odeudzenych maliarovi Sebastianovi, &o
Miklésy pravom pokladal za mensi majetok (ved
Salius dal za dom 100, vychadza na3e porovnanie
nasledovne: ak musel Sebastianus dobre a vela
malovat, aby nadobudol tolke penazi, rovnako
dobre a vela musel malovat aj Salius (ak pripus-
time, Ze bol maliar), ak si mohol dovolit vydat
naraz sumu 140 fl, a o kolke lepdie a viac musel
malovat nezndmy florentinsky umelec, ked ohdrzal
318 zl, guldenov.

Nafe zavery si, samozrejme len hypotetické,
alebo aspoil ostani nimi do tych ¢ias, kym sa nam
nepodari zistit nie¢o bliffie o osobe, v ktore] sa
domnievame vidiet doposial neznimeho monogra-
mistu,

Majster M. 3., Naredenie, olej, 15307, detail.
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Zur problematik des Monogrammisten M.

Der Beitrag nr Problematik des Monogrammisten M. S.,
des angeblichen Autoren der Tafelbilder: Die Geburt,
Die Anbetung dureh die drei Kénige und Die Passionen,
“ordnet und konfrontiert die bestehenden Ansichten dber
das Werk und die Identitdt des Meisters. Zur reichhal-
tigen Palette der Hypothesen — nach denen es sich urn
den Meister M. Z., Jérg Breu, Martin Schongauer,
weiters uin einen unhekanunten deutsechen Meister und
letzten Endes um den Meister Sebastion aus Stiavnica
{Letzterer soll nach Archivmaterialien im Jahre 1507
crmordet worden sein} handelt — kormmen weitere hinzu,
Auf Grund von Archiveintragungen und Steverbekennt-
nissen kénnte s sich bei den Monogrammisten wm zwei
weitere Porsonen handeln, n. 2w, um den Meister Se-
verinus oder den Martin Salius (Salay, Zalay). Die Letzt-
genannten figurieren in den Steuerausweisen unter den
Handwerliern; Severinus mit der Eintragung (ber die
Einzahlung der Taxe und Impositen in der Héhe von
2 Florins, Salius mit 4 Florins. Doch wurde bei keinem
die Profession angefithrt und Gher Severinus feblen
jedwelche weitere Nachrichten.

An die Persdnlichkeit des Meartin 8alius kniipfen sich
weitere, interessante Angaben. Am 15, September 1505
wendet sich im Interesse des Gensnnten die Konigin
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Anna mit einem Schreiben an den Stadtrat ,,um die
Erteilung einer Ausnahme-Bewilligung zum Ankauf
ecings Hauses am Hauptplatz zu erwirken®, was zu den
Vorrechten der Ringbiirger gehérte, Diese mussten
bekanntlich deutscher Nationalitdt sein. Salius brauchte
eine Bewilligung, weil er aus Hirschberg in Schlesien
stammte.

Fine weitere Rintragung besagt, dass Salius am 20,
Oktober des gleichen Jahres 40 Floring an Roessel
bezahlte ,,um seine Schuld zu tilgen, welche 80 Floring
betrug*’. weiters bezahlte er 80 Florins fiir ein Haus an
Nicolaus Stenclin,

Natilich kann damit kaum bewiesen werden, dass
es sich um den Maler Salius und den Autoren der ohen-
genannten Tafelbilder handelt, Wir setzon jedoch voraus,
dass der Bischof aus Vacov und Johann de Melak schwer-
lich wegen eines Schusters oder Schneiders Lei der
Konigin Vorsprache gehalten hdtten und diese sich bei
der Stadt eingesetzt hitte. HEs lisst sich auch kaum
crkliaren, wie der verschuldete Handwerker zu der
Geldsumme kam, mit der er seine Schulden tilgte und
noch dazu ein Haus erwerhen konnte,

Majster M. X., Narodenie, olej na dreve, 123 x 79 cm,
1508, V majetky SNG v Bratislave,

KniZzna grafika
Mirie Zelibskej-Vanéikovej

Pre é&istd, lyrizujien kresebnu technika ziskala
Maria Zelibskd-Vandéfkova istd popularitu uz podas
gtudia na Umeleckopriemyselnej skole v Prahe.
Prijatie niavrhu mladej posluchdtky prof. Fran-
tiska Kyselu na monumentalnu vyzdobu ¢eskoslo-
venského pavilénu pre Svetova vystavu v PariZi
roku 1937 bolo malou spolotenskou senzdciou. Ak
porovname niektoré detaily realizovaného nivrhu
vyzdoby s niektorymi ilustratnymi eylklami Zelib-
skej, realizovanymi perokreshami alebo Skriabanou
technikou na méasrove] doske, teda jej najpouziva-
nejdimi technikami, presviedtame sa, Ze tspech
umelkyne v kniZnej grafike spotiva nielen v jej
talente, ale aj v priprave vo figurdlnej a ornamen-
talnej kreshe v Kyselove] §peciilke,

Nie je ani bez zaujimavosti ista totoZnost v kom-
poziénych postupoch medzi monumentilnym na-
vthom na vyzdobu é&s. pavilénu a jej prvymi
ilustraénymi cyklami. V prvotine k Zeyerovej
Zakrade Maridnskej (1941), ktort vydala Cesks
grafickd tinia na rozmernom féliovom formdte,
rozvijala takmer rovnaké motivy a kompozicie
pavilénove] vyzdoby, aj technika vyryvania kon-
tir do masrovej dosky sa takmer nelisila od tech-
niky, ktori pouzivala pri realizacii vyzdoby pre &s.
pavilén na sadrovyeh doskdich. Mésrovd doska
ostala pednes jednou z oblubenych materidlov
Zelibskej v knihdch pre deti zdobenych kolorova-
nymi kresbami. Poskytuje totiz moZnost jemnej
profilacie linky. O to sa usiluje umelkyna aj vo
volnej grafike, v nej viak spomedzi klasickych gra-
fickych technik preferuje suchd ihiu a najnoviie
mezzotintu,

Dobra odbornd priprava a technika by viak
neboli stadili pri ndstupe na tenky Iad ilustrator-
skej existencie, keby tu nebol Zelibskej zanicteny
vztah k literatire, citlivy Zensky intelekt a ma-

Leo Kohiit

terinské srdce, ktoré sa vie niekedy a# fibalsky
radovat z oby&ajného Zivota, a preto ho azda do-
kdZe vytvarne interpretovat tym najprirodzenej-
8im a najorganickejiim vyrazivom, krehkou, hex
preryvu sa vintcou linkou.

Ale skor nez sa vyhranil Zelibskej ilustrany
§tyl — v kresbe a kompoziecii i v niektorych de-
tailoch drapérie a gest blizkych klasickej talianske;
kniZnej ilustracii z konea 15. storodia, najmi ako
ju pozndme z rudne ilustrovaného rukopisu Dan-
teho BoZskej komédie Botticellim — musela prejst
typickymi podiatoénymi trampotami knizného
grafika. Napriklad pokrokovo orientovany nakla-
datel Karel Borecky jej radi, aby sa rozladila
s jemnou kontirovou kresbou — teda jej najtypic-
kejdtm vytvarnym prostriedkom — lebo st ta¥-
kosti pri reprodukeii. (Mimochodom technolégovia
v tladiarni nemajd ani dnes sviatok, ked sa v re-
produkénom oddeleni zjavia Zelibskej vlasovo
jemné perokresebné predlohy.)

Po prvych experimentoch nasledujd knihy
Mdjovy sen (1941) a Jitfenka vypravuje (1941),
ktoré ilustratorka sprevadzala farebnymi tetco-
vymi kresbami. Nechybala im originalita a dévtip,
no v nich si skér overovala nosnost farebnej tech-
niky. Dal3ia cesta vedie ku kompromisu. Nickolko
leporel ilustruje technikou kolorovanych kresieb,
po nich pouiiva zasa dekorativhejsin technikn —
perokresby dopliia pestrou podtlatou. Napokon sa
vracia k vyskt8ane] technike: Stetcovii kresbu
alebo perokreshu koloruje a dotvéra na misrovej
doske vyryvanou bielou konttirou. Tito techniku
Zelibska najéistefsie aplikovala vo farebnom cykle
ku knihe X. J. Erbena Ceské pokddky (1948), ked ju
predtym pouivala vo volnych listoch Nevesta 1V,
V a VI (1042).

Erbenovymi Ceskymi pohddkami vrcholi Ze-
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}. Vyrez z realizovaného ndvrhu na monumentalnu vy-
zdobu leskoslovenslkého pavildnu v PariZi 1937. Po-
vodud vellost sadrového Stvoren 1,5 X 1,6 m.

libskej rozlet v kniZnej grafike, naplneny hla-
datstvom a mladistvym eldnom, ktorému nechy-
bala zacielenost. Isté ochabnutie viak badat po
zmene prostredia, ked sa Zelibskovei prestahovali
z Prahy do Bratislavy a v ilustricidch z péatdesia-
tych rokov sa — ako mnohi ini ilustrdtori — ne-
vyhla obmedzujtucim ndzorom na funkeiu ilustra-
cif, konkrétne v ndvrhoch na obdlky: J. Horik,
Pionierske srdee (1952), M, Sadoveanu, Ostrov kve-
tov (1953} a v inych. Viedy sa nezriedka divali
ilustratorovi zarovenn s vytvarnou zmluvou aj
»vytvarné rady® vraj v zdujme zvySovania peda-
gogického Udinu obrizkov.

K novému uplatneniu Zelibskej ilustratného ta-
lentu prispela reorganizacia vydavatelskej Sinnosti
roku 1955 a vznik dvoch &pecializovanych vydava-
telstiev pre detskd a mladeZnicku literatdru.
Smena, nakladatelstve SUV CSM sa zameriavala
na literaturu pre dospievajiicu mlddez a Mladé
letd, n. p. (predtym Slovenské nakladatelstvo
detskej lenihy) na literatdru pre deti a najmensich.
Vdaka cielavedome] praci vytvarnej redakeie
Mladych liet mohla Zelibské ststredit svoj zdujem
na svet rozpravok z domécej a svetovej literatary.

Nadvdzujic na prvé cykly ilustrdcif pre deti
a mlade? ilustrovala Zelibskd pre Mladé letd nie-
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kotko knih, ktoré nds déstojne reprezentovali na
medzinarodnej sufazi v Lipsku {(IBA). Ilustréeciami
ku knihdm Jakoba a Wilhelma Grimma, Reoz-
privky (1958), Préma Canda, Povest o Rdmovi
(1960) a dalsimi obohatila Zelibskd nadu kniznd
kultiru lyrizujlicou é&rtou, spéjajucou klasickd
kresebnost a volni predstavivost v syntézu, ktora
¢erpd z idedlnych stranck Zivota.

Qsobitne si treba u Zelibskej viimat infpiraéné
podnety z indickej a éinskej vytvarnei kultury.
Poznatili, najmé v poslednych rokoch, nielen jej
kniZnd grafiku, ale celtt jej graficki a umelecko-
priemyselni tvorbu. Néznaky Zelibskej vztahu
k umeniu Dalekého vychodu sa prejavovali u
v tudentskych pracach. Tento vztah ju napokon
predurdil, aby ilastrovala knihy: Carlo Gozui,
Turandot (1962), Démonove poviedky (1962), Kuo
Mo-Zo, Ndvrat starého majstra (1962), Rabindra-
nath Thakur, Zéhradnik (1985) a dalie. Vyuzila
v nich ladny, taneény pohyb, mnohotvarnost gest,
baladiénost a zmyslovost. Zjavna zantetenost pre
umenie a kulturu azijskych ndrodov nadla svoju
Fiva ozvenu v Gistej linedrnej kreshe a monofigu-
ralnych kompozicidch. V uvedenych cykloch
moZne hovorit o adekvatnosti ilustracii s obsahom,
ktory je eurdpske] kultire predsa len vzdialeny.

Na zaver poznimka ku graficke] uprave knih
ilustrovanych Mérion Zelibskou. Umelkyfia tZi
po dprave, kiord by bola typografickym pendan-
tom jej vyhraneného ilustraéného $tylu.

Niekolko nOdajov zo Zivota
Mérie Zelibskej-Vandikovej

Umelkyila sa narodila 11, oktobra 1813 v Bystfici pod
Hostynem. V rokoch 1931—1937 Studovala na Umelecko-
priemyselnej $kole v Prahe, najpry tri roky vo viechec-
nom oddeleni A. Hofbauera a daliie tri roky na $pecidlke
prof. ¥r. Kysclu. Pe absolutdriu Studovala odte dalsi rok
na praZskej Akadémii u prof. T. F. Simona.

Vystavy : Samostatne vystavovala v Bratislave (1957),
v Prahe a Prefove (1959), v Bratislave (1963) a v Lod#i
(1965}). Ako &lenka Umeleckej besedy zuéastnila sa ns
vystave Vytvarnici a ich Udast na kaihe v Trahe (1952)
a alko élenka Krajského strediska na Vystave kniZnej
grafiky v Prahe {1953).

Seudijné cesty: Rim (1930), Pariz (1935—1936), Juho-
slavia (1937}, Taliansko {19388}, PariZ {19358-—1939), 853K
(1835), Viedeii {1958}, Turecko, Taliansko, Sicilia, Grécko
{1958), NDR (1458), Albdnsko (1960), Polsko (1962
a 1965), Madarsko (1962), Rumunsko (1363) a Francuzsko
(1965).

Supis knitnej grafiky Marie Zelibskej-Vantikovej z rokov 1941-1965

Pozndamby k stipisu

Bupis vznikol v spolupréci s umelkyfiou pri prileZitosti
jej tivotného jubilea.

Supis obsahuje: a) knihy, b} leporeld, ¢} hudobniny,
dj rézne a e} neuverejnené ilustrdcie.

Tri kaide] knihe uvddzame: meno autora & ndzov
knihy, dalej formdt knihy, meno vydavatela, ediciu
a éislo zvdzku, ndzov tladiarne a meno upravovatela,
poéet, druh a techniku ilustrdcii a napokon sposob tlade
a knihdrskeho spracovania. I{edZe sdpis som zostavil na
ziklade reprodukeli v knibdch, nouvddzam forméty po-
vodnych ilnstraeii.

Stipis obsahuje celkove 89 diel a 4 neuverejnend cykly.

a) knihy

1941

.JITRENKA VYPRAVUJE ¢°
Vydal nakladatel Karel Borecky v Prahe, vytladila
linihtlagiaresi M. Knapp v Prahe.
Frebal, vizba, titulny list, 14 zdhlavnych, 30 pol-
gtranovych & 26 tretinkovych ilustréeii (farebné
kresby #tetcom). Knihtlad, viaz.
2. MAJOVY SEN 4°
Vydal nakladatel Karel Borecky v Prahe, vytladila
knihtladiareti M. Knapp v Prahe.
Prebal, viizba, titulny list, 11 zahlavnych a 40 tretin-
kovych ilustricii (farebné kresby Stetcom). Knihtlad,
viaz.
3. Julivs Zeyer: ZAHRADA MARIANSKA 4°
Vydala a vytlagila Ceské grafickd Unie a. s. v Prahe.
Graficky upravil Emil Frinta.
Prebal, vizha, titulny list a 20 ecelostranovych
ilustrécii (perokresby). Knihtlaé, viaz.

—

1942

4. Josef Kajetan Tyl: CHUDI LIDE — POUT CES-
KYCH UMELCU 8°
Vydal nakladatel Karel Borecky v Prahe, vytladila
knihtlagiaresi M. Xnapp v Prahe, graficky upravil
Jan Kotik.
Obélka (fkriabany papier), frontispic, 5 celostrano-
vych a 8 polstranovyeh ilustracii (perokresby). Knih-
tlaé, viaz.

5. A. V. 3milovsky: SETNIK DREVNICKY — STARY
VARHANIK 8°
Vydal nakladatel Karel Borecky v Prahe, vytlagila
knihtladiareii M. Knapp v Prahe, graficky upravil
Jan Kotik.
Obélka ($krisbany papier), frontispic, 4 celostranové
ilustricie a 6 polstrancvych ilustrdcii (perokresby).
Knihtlag, viaz.

6. Marie Vadfkova: Z POVIDKY DO POVIDKY 8°
Vydalo nalkladatelstvo J. Otto, spol, s r. ¢. v Prahe,

vytlagila knibtladiaren J. Strojil v Prerove {lext)
& V. Neubert a synovia v Prahe {ilustricie).

Obédlka a 12 celostranovyeh ilustracii (kolorovand
kreshy), predsddky a 24 zahlavnych ilustracii (pero-
kresby). Ofset a kaihtlad, viaz,

1943

-3

. Josef Kadlec: PLAMENY §8°
Vydalo vydavatelstvo Vaclav Petr v Prahe. v edicii
Lyrika, zv. 7, vytladila knibtladiaresi Frant. Bartod
v Plerove, obilka a grafickd tiprava Jaroslava Sviba.
Frontispic a 4 celostranovd ilustrdcie (perokreshy).
Knihtlaé. viaz,

2, K. J. Erben: Cesié pohddky, 1948, Celostranova
ilustrdcia k rozpravke ,, Jablofiovd panna’', Kolorovansa
kresba, Skriabany papier, 25 x 17,5 cm,
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10.

11.

12,

13.

14.

15.

1944

. KvIiTt MILODEJNE 8°

Vydalo Plzdkovo nakladatelstvo v Prahe, vytlacila
Bartinkova knihtladiaren v Prahe.

Prebal, vizba, patitul, titulny list a 60 ilustrdcii
rozlitnej velkosti (perokresby). Knihtla¢, viaz.

. Jaromir John: NARODIL SE 8°

Vydal nakladatel Vaeclav Polacek v Prahe, vytlaéili
Ceskomoravské tiskaiské a vydavatelské podniky
v Prahe, upravil Petr Tuc¢ny.

Obélka, frontispic a 11 celostranovych ilustrdcii (pero-
kresby). Knitla¢, broz.

E. J. Popera: TYS PRISLA 8°

Vydal nakladatel Véclav Petr v Prahe, vytladila
Osvéta, spol. s. r. 0. vo Val. Mezifici.

Obalka, frontispic a celostranové ilustréicie (pero-
kresby). Knihtlaé¢, viaz.

Francesco Petrarca: VZYVANT 8°

Vydal nakladatel Jaroslav Podrouek v Prahe, vy-
tlacila Ceské grafickd Unie a. s. v Prahe.

Vizba, frontispic a 2 celostranové ilustricie (pero-
kresby). Knihtla¢, viaz.

1945

Frank Wenig: KUTLIKOVE 8°

Vydal nakladatel Edvard Fastr v Prahe, vytladila
Pramyslové tiskdrna v Prahe, typograficky upravil
Method Kalab.

Obélka a 6 celostranovych ilustrdcii (kolorované
kresby), 22 polstranovych ilustrdcii (perokresby).
Ofset a knihtlaé, broz.

1946

Zdena Wolkerové: MELI JSME DVA PSY 8°

Vydal nakladatel Véclav Petr v Prahe, vytladila
Primyslové tiskdrna v Prahe, upravil Viclav Blédha.
Obélka, viizba, frontispic a 12 polstranovych ilustrécii
(8kriabany papier). Knihtla¢, viaz.

Arno Kraus: PRIPAD SESTRY MARIE 8°

Vydal nakladatel Ant. Dédourek v Tiebechoviciach
pod Orebom, vytlacili Grafické zavody V. a A. Janata
v N. Bydzove.

Prebal (Skriabany papier, farebnd kresba), frontispic
a 6 celostranovyeh ilustrécii (perokresby). Knihtlag,
broZ.

Marie Calma: ROZLET 4°

Vydal nakladatel Karel Cervenka v Prahe, vytladil
Vitedka a spol. v Prahe.

Prebal (kolorovani kresha), viizba, frontispic, 24 zi-
hlavnych ilustrécii a 24 koncoviek (perokresieb).
Knihtlaé, viaz.

. Zikmund Skyba: ZEME 8°

Vydal nakladatel Vaclav Petr v Prahe, vytlacila
knihtladiareit Frant. Barto$ v Pierove, graficky upravil
Jaroslav Svab.

Obalka (kresba s farebnou podtlacou), frontispic a 7
celostranovych ilustréacii (perokresby). Knfhtlaé, broz.
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1947

Lubomir Balear: ASTRID 16°

Vydal Kalich v Prahe ako 13. zviizok kniznice Klasky,
vytlagila knihtla¢iaren F. Hummelhans a spol. v Par-
dubiciach.

Obalka (kresba s podtladou), frontispic. 2 celostranové
ilustracie a koncovka (perokresby). Knihtla¢, broz,

1948

Karel Jaromir Erben: CESKE POHADKY 8°

Vydal Tisk v Zline, vyfladila knihtlaciaren Jar.
Strojil v Prerove.

Prebal a 10 celostranovych ilustricii (Skriabany pa-
pier, kolorované kresby), vizba a 19 zéahlavnych
ilustrécii (perokresby). Knihtlaé, viaz.

Vladimir Pazourek: NA ZLATE ZATOCE 4°

Vydal nakladatel Vaclav Petr v Prahe v edieii
Kouzelny svét, zv. 1., vytladila Pramyslové tiskdrna
v Prahe, upravil Method Kaldb.

Prebal a 5 celostranovych ilustracif (kolorované kres-
by), viizba, predsidky a 10 polstranovych ilustracii
(perokresby). Ofset a knihtlaé, viaz.

1952

Emil Koralov: PARTIZANOVA DCERA 8"

Vydalo nakladatelstvo Smena v Bratislave v edicii
Stredné Skola, zv. 24, vytladili Stredoslovenské
tladiarne, n. p. v Martine.

Polep a 8 celostranovych ilustrdeii (kolorované kres-
by), 3 polstranové ilustrdcie (perokresby). Ofset
a knihtlaé¢, viaz.

Jozef Hordk: PIONIERSKE SRDCE 8° (prvé vy-
danie)

Vydalo nakladatelstvo Smena v Bratislave v Knizniei
strednej gkoly, zv. 13., vytladili Stredoslovenské tla-
¢iarne, n. p. v Martine.

Prebal (kolorovand kresba), polep, 8 zéhlavnych a 8
celostranovych ilustricii (perokresby). Knihtlaé, v iaz.

1953

Jarmila Stitnickd: KRASNY DEN 8°

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detskej knihy, n. p.
v Bratislave v edicii Kniznica pre najmensich, zv. 10.,
vytlagili Severoslovenslké tla¢iarne, n. p. v Martine.
2 polepy, 15 dvojstranovych ilustracii a jedna celo-
stranovia ilustracia (kolorované kresby). Ofset, viaz.

. Mihail Sadoveanu: OSTROV KVETOV 8°

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detske] knihy, n. p.
v Bratislave v edicii Kniznica strednej skoly, zv. 23.,
vytladili Severoslovenské tlaciarne, n. p., zavod 03
v Lipt. Mikulési.

Prebal, frontispic a 7 celostranovych ilustrdcii (lko-
lorované kreshy). viizba, 12 polstranovych ilustracii
a 4 tretinkové ilustracie (perokresby). Ofset a knih-
tlaé, viaz.

24.

27.

2l.

1954

Alexej Segrenski: KATKA 8°

Vydalo nakladatelstvo Smena v Bratislave v edicii
Dielo, zv. 33., vytla¢ili Nitrianske tlad¢iarne, n. p.
v Nitre.

Polep (kolorovana kresba). Kuihtlad, viaz.

25. Viera Nosalovd: LUDOVY ODEV V HELPE

AV POHORELIEJ 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatiry,
n. p. v Bratislave v edicii KniZnica Iudového umenia,
zv. 7, vytla¢il Knihtisk, n. p. zdvod 01 v Prahe,
2 celostranové ilustricie (kresby ceruzkou), 5 celo-
stranovyeh ilustracii (akvarely) Knofhtlaé, viaz.
Bratia Grimmovei: NEMECKE ROZPRAVKY §°
(prvé vydanie)

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detskej knihy, n. p.
v Bratislave v edicii Narodnd 8kola 11, zv. 22, vytla¢ili
Grafické tladiarne, n. p. v Bratislave

Polep a 5 celostranovych ilustrdcii (kolorované kres-
by), 10 zéhlavnych ilustricii (perokresby). Knihtlad¢
a ofset, viaz.

1955

Méria  Razusova-Martdkovd: MEDOVNIKOVY
DOMCEK §°

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detske] knihy, n. p.
v Bratislave pre ¢itatelov od 9 rokov, vytladili Se-
veroslovenské tla¢iarne. n. p. v Martine.

Prebal, polep a 2 celostranové ilustracie (kolorovandé
kresby). 20 polstranovych ilustrdeii (perokresby).
Ofset, viaz.

. Milan Ferko: VESELO, PIONTISRI 87

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detskej knihy, n. p.
v Bratislave pre éitatelov od 9 rokov, vytlacili Seve-
roslovenskd tlaciarne, n. p., zdvod v RuZomberku.
Obdlka (kolorovand kresba), 11 &pi¢kovyeh a 15 pol-
stranovych ilustricii (perokresby). Knihtlaé, broz.

1956

. CITANKA 8°

Vydalo Slovenské pedagogické nakladatelstvo v Bra-
tislave pre 5. rocuik osobitnyeh skaél, vytlacili Po-
lygraficks zavody, n. p. v Bratislave.
6 celostranovyeh, 10 polstranovyeh a 35 tretinkovych
ilustracii (perokresby). Knihtlaé¢, viaz.

1957

.Jarmila Patkovda: LUDOVY ODEV V OKOLI

TRENAVY 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krdsnej literatury,
1. p. v Bratislave v edicii KniZnica Iudového umenia,
zv. 8, vytla¢il Knihtisk, n. p., zdvod 01 v Prahe.
6 celostranovych ilustrdeii (akvarely). Knihtlaé. viaz.
Vladislav Vanéura: MARKETA LAZAROVA §°
Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Sviizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave v edicii Tvorba

nédrodov, vytlacili Severoslovenské tladiarne,
zéavod 3 v Lipt. Mikulasi.

Prebal (kolorovana kresba), viizba (perokresba). Ofset
a knihtlac, viaz.

i

32. Jozef Hordlk: PIONIERSKE SRDCE 8° (druhé vy-

daiiie).

Vydali Mladé letd, slovenské vydavatelstvo knih
pre mladeZ, n. p. v Bratislave pre ditatelov od 11
rokov, vytladili Polygrafické zavody, n. p. v Brati-
slave.

Celostranové ilustracie s podtlacou, ostatné ako pri
prvom vydani (pozri zédznam 21).

1958

33. CESKE NARODNI POHADKY A PISNI 8°

Vydali Mladé letd, slovenské vydavatelstvo knih pre
mladez, n. p. v Bratislave, v edicii Skolska knizniea,
vytlagila Pravda, vydavatelstvo UV KSS v Bra-
tislave.

Obédlka a frontispic (kolorované kresby), vizba a 2
zahlavné ilustracie (perokresby). Knihtlaé, viaz,

34. F. Vigdorovova: MOJA TRIEDA §8°

Vydalo Slovenské pedagogickd nakladatelstvo, n. p.
v Bratislave v edicii Pedagogickd beletria, zv. 1
vytlac¢ili Nitrianske tlaciarne, n. p. v Nitre.

Polep (kolorovand kresba). Ofset a knihtla¢, viaz.

35. Tvan Olbracht: PODIVNE PRIATELSTVO HERCA

JESENINA 8°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Svizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave v edieii Tvorba
néarodov, vytla¢ili Severoslovenské tladiarne, n. p.,
zavod 3 v Lipt. Mikulasi.

Prebal (kolorovana kresba), viizba (perokresba). Ofset
a knihtlaé, viaz.

36. Jakob a Wilhelm Grimm: ROZPRAVKY 8° (druhé

vydanie)

Vydali Mladé leta, slovenské vydavatelstvo kiifh pre
mladeZ, n. p. v Bratislave, pre ditatelov od 9 rokov,
vytla¢ili Tlaciarne SNP, n. p. v Martine.

Prebal, frontispic a 9 celostranovyeh ilustracii (kolo-
rované kresby), wvizba a 25 zahlavnych ilustricii
(perokresby). Knihtlaé a ofset, viaz.

1959

37. Helena Krizanova-Brindzovi: KOLKO LEN BUROK

g°
Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zvizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edicii Po-
vodné poézia. vytlacili Tladiarne SNT', n. p. v Lipt.
Milulasi.

Prebal (farebnd kresba Stetcom a perom), viizba (pe-
rokresba). Ofset a knihtlad, viaz.

38. Margita Figuli: POKUSENIE §°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo ZSS
v Bratislave, v edicii Pévodna préza, vytladila
Pravda, vydavatelstvo UV KSS v Kosiciach.
Prebal (kolorovana kresba), viizba (perokresba). Ofset
a knihtla¢, viaz,
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3. Démonove poviedky, 1962, Celostranovd ilustrieia,

perokresba, 7 x 9 cm.

1960

. Darina Harmanovéa: DOBRE RANO, MILE DETI!
gq°
Vydal Slovensky tistav zdravotnickej osvety v Brati-
slave, vytlac¢ili Tla¢iarne SNP. n. p. v Martine.
Obélka, 2 jednostranové ilustricie a 8 dvojstranovych
ilustracii (kolorované kreshy). Ofset, broz.

. Elizabeth Barrett-Browningova: PORTUGALSKE
SONETY 8°
Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zviizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave. v edicii Novd
kniznica, zv. 13, vytladila Pravda, vydavatelstvo
UV KSS v Bratislave, tiprava Jan Smrek.
Prebal. frontispie, 6 celostranovych ilustreii (kreshy
s farebnou podtlacou). Knihtlaé¢, viaz.

. Prém Cand: POVEST O RAMOVT 4°
Vydali Mladé letd, slovenské vydavatelstvo knifh pre
mladez. n. p v Bratislave pre éitatelov od 11 rokov,
vytlagili Tladiarne SNP, n. p. v Martine, Typograficky
upravil M. Mihalik.
Prebal, predsadky a 5 celostranovyeh ilustraeif (ko-
lorované kreshy), titulny list, 6 celostranovych a 28
zahlavoych ilustracii (perokresby s farebnou podtla-
¢ou). Ofset a knihtlac. viaz.

42
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1961

Ctibor Stitnicky: JARNY KARNEVAL 8°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Svizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edieii Kridla.
zv. 9, vyilagili Tla¢iarne SNP, n. p. v Martine.

2 polepy, 2 predsidky, dvojstranovy t.tulny list,
18 dvojstranovyeh a 6 jednostranovych ilustréeii
(kolorované kresby). Ofset, viaz.

Lidija Obuchavova: OSTEN 8°

Vydalo Vydavatelstvo politickej literattry v Brati-
slave, vytladila Pravda, vydavatelstvo UV KSS
v Ziline.

Prebal. predsidky a frontispic (kombinovand tech-
nika), viizba (perokresby). Knihtla¢ a ofset, viaz.

M. Sizovova: PRIBEH JEDNEHO DIEVCATKA 8°
Vydali Mladé letd, slovenské vydavatelstvo knih
pre mladez. n p. v Bratislave. pre citatelov od 9 rokov,
vytladila Pravda, vydavatelstvo UV KSS v Ziline.
Prebal (farebna kresba Stetcom), vizba, predsidky,
frontispic, 2 tretinkové ilustrdcie a 13 celostranovych
ilustracii (kresby s farebnou podtlacou). Knihtlac,
viaz.

5. A. Rekemé¢uk: ZAJTRA BUDE VSEDNY DEN g&°

Vydalo Vydavatelstvo Osveta, n. p. v Bratislave,
vytladila Pravda, vydavatelstvo UV KSS, zivod
v Ziline.

Prebal a viézba (farebna kresba Stetcom a perom),
3 celostranové ilustrdcie (perokresby s podtladou).
Knihtlaé, viaz.

1962

DEMONOVE POVIEDKY 16°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zviizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edicii Mald
kazetova kniznica, séria tretia. zv. 2, vytlacili Vy-
chodoslovenské tladiarne, n. p. v Presove.

Viizba (Stetcova kresba), 7 celostranovych ilustrécii
(perokresby). Knihtlad, viaz.

LITERARNA VYCHOVA 8°

Vydalo Slovenské pedagogické nakladatelstvo v Bra-
tislave, pre 6. roénik zékladnej deviitroénej Skoly,
vytladila Pravda, vydavatelstvo UV KSS v Brati-
slave.

Prelep a celostranova ilustracia (kolorovanéd kresba),
predsadky, 4 celostranové ilustrdcie, 2 Spicky a 24
polstranovyeh ilustracii (perokresby s farebnou pod-
tlatou). Ofset a knihtla¢, viaz.

. Kuo Mo-%0: NAVRAT STRAREHO MAJSTRA 16°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zvizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edicii Mala
kazetovéa kniznica, séria tretia, zv. 4, vytladili Vy-
chodoslovensks tlaciarne, n. p. v Predove.

Viizba a 5 celostranovych ilustracil (Stetcové kresby).
Knihtla¢, viaz.

Carlo Gozzi: TURANDOT 8°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatiry,
n. p. v Bratislave, v edieii Divadelnyeh hier, zv. 59,

bl

4. Jakob a Wilhelm

vytladili Tla¢iarne. SNP, n. p. v Martine, zdvod
Banskd Bystrica.
Viizba (farebnd kresba Stetcom). Knihtlad, viaz.

1963

. Andrej Plavka: BOZK T SLZA 167

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatiry
v Bratislave, vytlacili tlaciarne Straz, tiskdiske zdvo-
dy vo Vimperku, graficky upravila Libuga Cerdova.
Titulny list (kresba s farebnou podtlacou), kazeta
(kresba Stetcom), viizba a 8 dvojstranovych kresieb
(perokresby). Knihtlaé¢, koZend viizba.

.Jakob a Wilhelm Grimm: ROZPRAVKY 8" (3.
vydanie).

Prebal (nova kolorovand kresba), ostatné ako pri 2.
vydani.

2. LITERARNA VYCHOVA 8° (ukrajinské vydanie)

Vydalo Slovenskdé pedagogické nakladatelstvo v Bra-
tislave pre 6. roénik zdkladnej deviitrotnej Skoly,
vytladili Vychodoslovenské tladiarne, n. p. v Presove.
Prelep a celostranova ilustracia (farebné kresby),
3 celostranové ilustricie, 2 &picky a 17 polstranovych
ilustracii (perokresby s farebnou podtlac¢ou’. Knihtlac,
viaz.

3. Jen Wen-Ting: PRTIHODY MALEHO STAO-ST §°

Vydali Mladé letd, n. p. v Bratislave pre ditatelov
od 7 rokov, vytlaéili Tladiarne SNP, n. p. Martir,
Viizba, frontispic a 31 polstranovych ilustrdcii (fa-
rebné kresby). Ofset. viaz.

. Viera Markovitova Zéturecka: DUHOVE ROZ-

PRAVKY §°

srimme: Rozprdavky,
1963, 3. vydanie.
Prebal, kolorovana
kresba, 23 x 35,5 enu.
Foto Fr. Hideg.

=t
=]

(=3

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zvizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edieii Kridla
zv. 14, vytla¢ili Tlaciarne SNP, n. p., Martin. ,
Viizba. predsddky, 5 celostranovych a 5 polstranovyeh
ilustracii (farebné kresby). Ofsel, viaz. .

1964

. BOHATIER KREMIENOK 8°

Vydali Mladé letd, n. p. v Bratislave pre éitatelov
od & rokov, vytlac¢ili Tlac¢iarne SNP, n. p., Martin.
Ochranny obal, predsadky a 12 celostranovych ilu-
stracil  (farebné  kresby)., viizba a 56 zdhlavnych
a koncovyeh kresieb (perokreshy s podtlacou). Ofset,
viaz.

1965

. Anna Chladnd: HUDBA MEDZI NAJMENSIMI §8°

Vydal Panton, vydavatelstvo ¢eskoslovenskyeh skla-
datelov, Praha—Bratislava, vytla¢ili Polygrafické
zavody, n. p.. zdvod 03 Trnava.

Prelep a 3 celostranovd ilustracie (perokresby s pod-
tlac¢ou). Knihtlac, viaz.

. Rabindrandth Thakur: ZAHRADNIIK 8°

Vydal Slovensky spisovatel, vydavatelstvo Zviizu
slovenskych spisovatelov v Bratislave, v edicii Nova
komornd kniznica, zv. 49, vytlaé¢ili Tla¢iarne SNP,
n. p., Lipt. Mikulas,

Ochranny obal a [rontigpie (farebnd mezotinta), 8
celostranovyieh ilustracii (mezotinta). Ofset a knih-
tlad, viaz.

* JAKOB A WILHELM GRIMM




60.

61.

62.

63.

64,

66.

h) leporela

1944

. Frantifek Hrubin: MESICE 8° (prvé vydanie)

Vydal nakladatel Jaroslav Podrouzek v Prahe, vy-
tladila Primyslova tiskdrna v Prahe.

14 celostranovyeh ilustracii  (kolorované kresby).
Ofset, viaz.

. Frantigek Hrubin: MESICE 8° (druhé vydanie)

Broz., ostatné ako prvé vydanie.
1954

MLADATKA §°

Vydalo Slovenské nakladatelstvo detskej knihy v Bra-
tislave, wytlacili Saveroslovenské tladiarne, n. p.
v Martine.

12 celostranovyeh ilustracii (kolorované Lkresby).
Ofset, viaz.

1960

Ivan Belyfev: ZANOVITY KOCURIK 8° (vydanie
prvé)

Vydali Mladé letd, n. p. v Bratislave v edicii Leporeld,
vytlacili Tlad¢iarne SNP, n. p. v Martine.

12 celostranovych ilustracii (kolorované kresby).
Ofset. viaz.

Tvan Belyfev: ZANOVITY KOCURIK 8° (druhé
vydanie)

TotoZné s prvym vydanim.

¢) hudobniny

1947

Josef Flegl: STRAUSSTANA 4°

Vydalo hudobné nakladatelstvo Fr. A. Urbdnek
a synovia v Prahe, vytlac¢il Melantrich a. s. v Prahe.
Obilka (perokresba s podtla¢oun). Knihtla¢, broz.

1951

Frantifek Palkovsky: LASSKE KOLEDY 8°
Vydalo Narodni hudebni vydavatelstvi Orbis v Prahe,
vytlagili Stiedodeské tiskarny, n. p., zivod 44 v Be-
natkach n. J.

Obdlka (kolorovana kresba). Ofset, broz.

. Vladimir Polivka: MISTRI ¢/, TAKTU 4°

Vydalo Nirodni hudebni vydavatelstvi Orbis v Prahe,
vytladil Orbis 3, zdvod J. Dimitrova v Prahe.
Obélka (kresba hrudkou s podtlacou). Ofset, broz.
Ferdinand Sladek: NAS POKLAD 1. a TT. 4°

Vydalo Narodni hudebni vydavatelstvi Orbis v Prahe,
vytlaéili Severodeské tiskarny. n. p., ziakladny ziavod
v Liberei.

Obalka (Skriabany papier). Ofset, broZ.

67.

68.

6.

70.

71

74.

Rudolf Urban: VESELE VANOCNT HODY 4°
Vydalo Nérodni hudebni vydavatelstvi Orbis v Prahe,
vytlagili Stredodeskd tiskdrny. n. p., zivod 44 v Be-
natkach n. J.

Obélka (kolorovana kresba). Ofset, broz.

1955

Bartolomej Urbanec: MAJE 4°

Vydal a rozmnozoval Slovensky fond hudobnych
skladatelov v Bratislave.

Obélka (perokresba). tla¢ rotaprintom, broz.
Bartolomej Urbanec: POZDRAVY SOVIETSKEMU
SVAZU 8°

Vydal Sviiz slovenskych skladatelov v Bratislave ako
prilohu k éasopisu Slovenska hudba.

Obélka (perokresba). Ofset, broz.

1956

Bartolomej Urbanec: MAJOVA LASKA 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatiry,
n. p. v Bratislave, vytladila Technografia, n. p. v Bra-
tislave.

Obalka (kolorovand kresba). Ofset, broz.

Johann Strauss: VALCIKY 4°

Vydalo Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a uméni, n. p. v Prahe, vytla&il Orbis 3, zdvod J. Di-
mitrova v Prahe

Obalka (kolorovana kresba). Ofset, broz.

72. Jan Hanus: VIERINY V PRIRODE 4°

Vydalo Statni nakladatelstvi krdasné literatury, hudby
a uméni, n. p. v Prahe, vytladil Orbis 3, zdvod J. Di-
mitrova v Prahe,

Obélka (kolorovana kresba). Ofset, broz.

1957

. Teodor Oesten: MAJOVE KVIETKY 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krdsnej literatury,
n. p. v Bratislave, vytlaéili Polygrafické zévody,
n. p., zavod 1 v Bratislave.

Obdlka (kolorovana kresba). Ofset, broz.
ZAHORACKE PJESNICKY 8°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krdsnej literattry,
n. p. v Bratislave v edicii vokédlnej tvorby, vytlaéila
Technografia, n. p. v Bratislave.

Obalka (kolorovana kresba). Ofset, broz.

. Bugen Suchon: Z CYKLU OBRAZKY ZO SLO-

VENSKA 4°

Vydalo Slovenské vydavatelsivo krasnej literatdry,
n. p.v Bratislave, v edicii pedagogickej a instruktivne]
hudby, vytla¢ila Technografia, n. p. v Bratislave.

1. zo¥it: MALICKA SOM. . . .

Obilka a 2 celostranové ilustrdacie (kolorované kresby),
titulny list (farebnéd kresba Stetcom);

2. zofit: KED SA VLCI ZISLI

Obdlka a 2 celostranové ilustracie (kolorovand kres-
by), titulny list (farebnd kresba Stetcom);

3. zodit: PRELETEL SOKOL

—_—

6. Andrej Plavka: Bozk i slza, 1963. Dvojstranové ilustrdcia k bdsni ,,Viade Ta vidim*. Perokresba 7.5 x 15 cm.

76.

Obéalka (akvarel), titulny list (farebnd kresba Stet-
comy);

4. zofit: SONATINA

Obéalka (akvarel), titulny list (farebni kresba Stet-
com;

5. zofit: HORALSKA SUITA

Obéalka (akvarel), titulny list farebnd kresba Stet-
com). Ofset, broz.

1958

Ladislav Hrdina: USILOVNY MUZIKANT 4°
Vydalo Slovenské vydavatelstvo krdsnej literatiry,
n. p. v Bratislave, vytlacili Polygrafické zdvody 04,
zavod Technografia, n. p. v Bratislave.

Obélka (kolorovana kresha), Ofset, broz.

. VALCIKY 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krdsnej literatary,
n. p. v Bratislave, vytladila Technografia, n. p.
v Bratislave.

Obdlka (kolorovanda kresha). Ofset, broz.

1959

. Alexander Moyzes: SLOVENSKE LUDOVE PIES-

NE 4°

Vydalo Slovenské vydavatelstvo krasnej literatiry,
n. p. v Bratislave, vytlacili Zdpadoslovenské tladiarne
08, n. p., zavod Technografia v Bratislave.

Obélka (akvarel). Ofset, broz.

79.

80.

81.

SPIEVANKY 4°

Vydalo Slovenské pedagogické nakladatelstvo v Bra-
tiglave, vytladili Tlad¢iarne SNP, n. p. v Martine.
Polep (kolorovana kresba), 4 celostranové ilustricie
a 54 tretinkovych ilustracii (perokresby). Ofset, viaz.

1962

Oto Ferenczy: DETSKE OBRAZKY 4°

Vydalo Stiatne hudobné vydavatelstvo, n. p., Praha—
Bratislava, vytlacila Polygrafia 3, n. p., zavod J. Di-
mitrova v Prahe.

Obalka (akvarel). Ofset, broz.

Dezider Kardo$: POMOZEME SLAVIKOVI 4°
Vydalo Statne hudobné vydavatelstvo, n. p., Praha—
Bratislava, vytlaéila Polygrafia 3, n. p., zdvod J. Di-
mitrova v Prahe.

Obélka (akvarel). Ofset, broz.

1963

2. CIGANSKE SPEVY A TANCE 8°

Vydalo Statne hudobné vydavatelstvo, n. p., Praha —
Bratislava, vytlaé¢ila Polygrafia 3, n. p., zdvod J. Di-
mitrova v Prahe.

Obélka (kolorovand kresba). Ofset, broz.
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d) Réozne
1941

83. CESKY BIBLIOFIL, ro¢nik XIIL., zv. T. 4°
Vydal Spolok teskyeh bibliofili v Prahe, vytlaéil
Orbis v Prahe, upravil Rudolf Hila.
Priloha ..Z letopisit lasky. Aziz a Aziza® (suchd ihla).
Tla¢ z originalnej dosky.

1945

84. ZAHRADA SNU, kniha povidek a pohadelk
Vv&lo v Brne. Prebal, viizba, frontispic, celostranové
a tretinové ilustrdcie (kolorované kresby). Knihtlag,
viaz. (opis podla tistnej informécie M. Z.).

1955
 SLOVENSKE ROZPRAVKY 2°

11 volnyeh listov s kresbami slovenskych vytvarni-
kov. vydalo Slovenské nakladatelstvo detskej knihy,

o a]
ot

n. p. v Bratislave, v edicii KniZnica pre najmensich,

zv. 44, vytla¢ili Severoslovenské tladiarne, n. p.
v Martine.
Priloha ,.Pernikovi chalipka®* (kolorovana kresba).

Ofset, mapa.
1955

86. Katalog — Internationale Buchkunst-Ausstellung
Lipsko. ’
Na strane 400 je reprodukeia prebalu k druhému
vydaniu knihy J. & W. Grimmm: Rozpriavky. Knihtlac,

VIEZ,

Clinky a kataldgy :

Olga Srbovi: Jesté Zeny na paiiZské vijstavé, Eva,
1937/17, s. 16. : i ,

Marian Viross: Tlustritorka Mdria Zelibskd, Vytvarny
¥ivot 1947/4, s. 151—152. )i ’

Hana Ponickd: Polhodinka s Mdariouw Zelibskou, Zlaty
m4aj, 1957/10, s. 2908-—300.

gnacka av: Dva slovendti ilustrdtori, Vytvarnd price,
1959, 1959/14—15, 8. 13. : R

M. Klivar: Kresby slovenskyjeh wméledr, Rudé pravo,
26. jula 1959, s. 2. .

znacka 8. R.: Vistava slovenskyjeh uméled, Lidova de-
mokracie, 31. jula 1859, s. 3.
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1959

87. Pohladnice a Novoroéné pozdravy
Vydalo Dielo, podnik Slovenského fondu vytvarnych
umelcov v Bratislave, vytlaéili Tlatiarne SNP, n. p.
v Martine. ‘
3 wvaridcie novoro¢nych pozdravov, 327 (kolorované
kreshy), 2 varidcie vianoénych pozdravov, 16 (kolo-
rované kresby).

88. Blaho#elanie k menindm 16
Vvdal Tvar v Bratislave, vytlaéili Severoslovenské
tladiarne, n. p. v Martine.
12 variacii (akvarely).

89. Kalendar 1962 )
Vydalo Vydavatelstvo kalendérov pri Vychodoslo-
venskych tladiarnach, n. p. v Presove.
Titulny list a 27 polstranovych ilustrieii (akvarely).
Ofset, broz.

e)neuverejnené ilustricie

Zoufaly: SEDMITECKA, 1943

(farebné kresby, pocet a druh nezname).

Ch. Andersen: ROZPRAVKY, 1944, 8°

Obalka a 16 celostranovych ilustrécii (kolorované
kreshy), vizba, predsadka, frontispic, 18 zdhlavnych
ilustricii a 18 Spiciek (perokresby).

V1. Pazourck: NASE ZVIRATKA (‘eporelo) 8% 1944
12 celostranovyeh ilustracii (farebné kresby). )

V1. Thiele: RIKANKY Z DRUHEHO RUKAVTU;,
1944 1945, 87

Celostranové farebné kresby.

Leo Kohtt: K vystave Mdrie Zelibskej, Vytvarny zivot,
1964/5, s. 192—193.

Katalég vystavy kresieb a ilustricii v Bratislave,
1957 — tvod: Karol Vaculik.

Kataldg vystavy kresieb a ilustrdcii v Prahe, 1959 —
tuvod: Karol Vaculik.

Katalog vystavy kresieb a ilustrdcii v Presove, 1959 —
tivod: Karol Vaculik.

Katalog vystavy ilustrdeii v Dome knihy v Bratislave,
1963 — vvod: Marian Viross.

B

Archivne zaznamy o bratislavskych
umelcoch a remeselnikoch

Ziujem nasich — a madarskych — historikov
umenia o 18. a 19. storo¢ie na Slovensku bol spr-
voti sdstredeny najmd na popredné dobové
osobnosti. Systematicky materidlovy a archivny
vyskum prindda najmi v poslednych rokoch na
povreh skutocénosti dosial nezndme a v sdvislosti
s tym i mend menej vyznamnych pracovnikov,
¢o umoznuje doslednejiie postihnutie charakteru
tvorby obdobia v celej jeho mnohovrstevnej
tvarnosti. Uz K. Garasovd v knihe Magyarorszigi
Jestészet a XVIII. szdzadban (Budapest 1955) zve-
rejnila v registri (od str. 206) viacero mien i ma-
liarov zo Slovenska a podobne na tiseku sochér-
stva M. Agghdziovd v A barokk szobrdszat Magyar-
orszigon (treti diel, Budapest 1959, register od
str. 163). Badatelskd pozornost sa upriamuje pre-
dovietkym na Bratislavu ako pozoruhodné kul-
tirne stredisko krajiny danej epochy. Popri do-
sial nepublikovanych vypiskoch miestneho ar-
chivara L. Keményho (uloZené v Mestskom archive
v Bratislave) priniesla v tomto smere novy ma-
teridl aj A. Petrovd (Umenie Bratislavy 1800—
1850, Bratislava 1958, str. 72 a n.) a B. Csatkai
(¢lanok Pozsonyi képzimiwészek és iparmiivészek
1750 és 1850 kozott v Miivészettorténeti értesito
ro¢. XII, str. 19 a n.), ktory vychidza jednak z tida-
jov bratislavského lexikografa M. Korabinského,
jednak zo zpriv Casopisu Pressburger Zeitung.
K roz&freniu doterajsich poznatkov o vytvarnom
profile mesta nepochybne prispeji knihy ,,Spe-
cidlnych datovych reparticii remeselnikov a mimo
remesiel stojacich zamestnani (Special Portions
opificii Repartition der Professionisten und Hand-
werckleute a Extra Opificia Portionen, Mestsky
archiv v Bratislave, inv. & 1. B. 3. e 1—59), ktoré
nas oboznamuji s nejednym novym menom na

Viera Luxova

useku kamendrstva, maliarstva, sochdrstva &
zlatnictva. Zapisy sa zachovali z rokov 1745/46,
1755/56, 1756/57, 1759/60, 1761/62, 1769/70, —
1772/73, 1778/79, 1780, 1781/82, 178384, 1784/85,
1790/91 — 1795/96, 1797/98 — 1805, 1807 — 1832,
1834—50 (jedna kniha je bez dasového oznadenia.)

Danové povinnosti izko siviseli s meStianskym
pravom: podla zvyklost{ sa poplatky vymahali
po dvojroénom pobyte v meste. Zdznamy preto
neregistruji cely rad pracovnfkov, usadenych
v Bratislave dotasne z prilezitosti snemu, objed-
navok a pod. Porovndvanie jednotlivych zapisov
zrkadli i tak do znadnej miery vytvarny ruch
mesta: vzrast ¢i dbytok poétu pracovnikov toho
ktorého odvetvia, i narastanie & pokles vysky
poplatkov, ktort ovplyviiovali popri nemovitom
majetku najmd ro¢né prijmy. Népadny pokles
mien v zozname socharov a stfasne vzrast prij-
mov kamendarov hovoria napr. jednoznaéne o po-
stupnej degraddcii miestnej tvorivej ¢innosti na
troven piheho remesla.

Dailové zdznamy mesta z 18. storodia sa zacho-
vali dost medzerovite. Fonetické pisanie priezvisk
pritom v niektorych pripadoch celkom znemoz-
nuje presni identifikdciu (zamietianie D s T, P s B
a pod.). Nediferencovanost kategorizacie (v rubrike
maliarov nachadzame spo¢iatku napr. i lakovni-
kov) ustupuje a k upresneniu dochddza a% v prie-
behu 19. storodia. Od roku 1832 sa naviac zau#i-
valo registrovaf i adresu platobnika.

V nasledujiicich riadkoch uvadzame v abeced-
nom poriadku mend pracovnikov jednotlivych
vytvarnych odborov (ktorych spominaji datové
knihy) a pripojujeme k nim roky platieb. Presné
vy¢islenie finanéného obnosu nepovazujeme v tejto
stvislosti za potrebné. Pripadné prerusenie zdpisov
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neznamena vzdy odchod ¢ tmrtie platobnika.
Zrkadli neraz len nesplnenie povinnosti vo¢i mestu
a vznik dlhu, ktory sa hradil z najblizsieho prijmu.
(Vietky zapisy st vedené v nemeckej reci.) Pre

Kamendri: (Steinmetzmeister)

Blaschovsky Michal 1822—1827

Feigler Frantisek 1846-—1850

Feigler R. Jozef (A.) 1801/2

Feigler Jozef (Cs.) 1800/1—1805, 1807—1821
Forster Jakub (Cs.) 1800/1—1805

Frey Henrich 1846—1850

Maliari: (Mahler)

R. 1832 ndzov rubriky rozsireny na Mahler, Laquirer,
Anstreicher, neskoriie doplneny o Vergolder. O dva
roky zadali citlivejtie diferencovat v rdmei odseku
(priam u kazdého mena oznadili Specializdciu) a r.
1849/50 doslo k definitivnemu vyéleneniu natieracov
v samostatnit skupinu. Nezverejiiujeme tu preto mend
tyeh, ktorych povolanie vieme hezpedne stanovit
na natieraca ¢i lakiernika.

Angermayer Karol (pozlacovad) 1848—1850

Arnold Anton 1772/3

August Emericus (G.) 1761/2, 1769/70—1772/3, 1778/9,
1780, 1781/2, 1783/4

August Jan (G.) 1761/2, 1781/2, 1783/4

Aust Augustin 1756/7, 1759/60, 1761/2, 1769/70, 1770/1

Bader Peter 1756/7, 1759/60

Balsner — Palsner Jdn (Cs.) 1791/2—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1819

Balsner Albin 1821—1829

Bawmann Jozef (Cs.) 1817—1822

Beker Jozef 18111830

Beler Frantiselk 1818—1830, 1832, 18341838, 1840—
1850

Birkener — Pyrkner Karol 1818, 1820—1832, 1834—1848

Blanck Juraj (1) 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Bihm Frantisel: 1818—1820

Bruckner — Pruckner Ondrej (Cs.) 1797/8—1805, 1807—
1820

Bruckner Jakub 18211822

Bruner Gottlieb (Cs.) 1823—1827

Caspar Sebastian 1797/8—1805, 1807—1811

Credisch Jozef (G.) 1755/6, 1756/7

Csermay — Csernay Ignde (Cs.) 1783/4 1784/5, 1790/1—
1795/6, 1797/8—1804

Didovits Michal 1818—1826

Dietrich Jdn (G.) 1761/2, 1769/70—1772/3

Eggele Michal 1770/1—1771/2

Ehliches Kristof (7) 1745

Emerit Juraj (pozlatovaé) 1847—1850

Erlinger Jdn (Cs., P.) 1824 —1827
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tplnost pripojujeme orientaéni skratku za menom
tyeh pracovnikov, ktoré spomina uz niektord
z uvedenych publikicii (G. = K. Garasova, A. =
M. Agghdziova, P. = A. Petrovd, Cs. = E. Csatkai).

Mayer Ondrej (P.) 1828—1832, 18341846

Neblin Anna 1802/3—1804

Rumpelmayer Jan (A., P.) 1822—1832, 1834 —1846
Rumpelmayer Alojz (P.) 18461850

Rumpelmayer Martin (A., P.) 1800/1-—1805, 1807—1821

Feher Milkulds (1) 1755/6

Feitzelmayer Sebastian (P.) 1815—1832, 1834—1850

Fiedler Ignde 1745

Fischer Mikulds 1756/7, 1759/60, 1761/2, 1770/1—1772/3

Frawitz Frantisel (1) 1772/3

Frosch Frantisek 1772/3

Froseh Jdan 1783/4

Georg Jdn (7) 1745

Glatt Karol (Cs.) 1802/3—1805, 1807—1809

Godl Karol 1829—1832, 1834—1839

Yottl Jozef 1846—1850

Gross Jen 1784/5

Gruber Jdan 1799/1800—1805, 1807—1818

Guttmann Alexander (G.) 1759/60, 1761/2

Hiirtseh Gottlieb 1783/4—1784/5

Haselberger Juraj 18221831, 1834—1850

Hausstdtter Frantisele 1745, 1755/6

Hedecker Simon (%) 1759/60, 1761/2, 1769/70—1770/1,
1772/3

Hess Frantisek (Cs., P.) 1798/9—1805, 1807—1829,
1831—1832, 1834—1836

Holzl Jozef 1783/4, 1784/5 (v poslednom roku prec¢iarknu-
)

Huber Frantisek 1802/3—1805, 1807—1827

Hutschenreiter Jozef 1831—1832, 1834

Jéger Ondrej (G.) 1790/1—1793/4

Kamauwf Ernst Fridrich 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761 /2

Kamauf Vavrinee Fridrich (Cs., G.) 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Kern Jdn (Cs.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1790/1—1792/3, 1793/4 (v poslednom roku prediarknuty)

Kindler Frantisek 1770/1—1772/3, 1780

Klein Samuel (P.) 1755/6—1756/7, 1759/60 (v poslednom
roku prediarknuty)

Koch Jalkub 1755/6—1756/7

Kolanel: Jdan (pozlacovad) 1835—1850

Kolb Jdan 1794/5—1795/6, 1797/8—1805, 1807—1813

Kiihn 1818

Kiimerling jun, 1772/3

Kiimerling — Kimmerlin — Jdn 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2, 1769/70—1772/3

Laader — Lader Peter 1745, 1755/6

Lang Frantisel (Cs.) 1784/5, 1790/1—1794/5

Lantzer — Lanitzer Frantifek (Cs., G.) 1791/2—1795/8,
1797/8—1805, 1807—1811

Lantzer Jdan 1807—1815

Lantzer — Lanitzer Michal 1812—1815, 1817—1832,
18341836, 1838—1850

Lastar Sebastian (?) 1793/4,) 1795/6 v poslednom rokn
prediarknuty)

Lechner Jozef 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1790/1—1792/3, 1793/4 (v poslednom roku preéiarknu-
&)

Lichmann Kristian 1823

Lind-mayer Anton 1794/5-—1795/6, 1797/8—1805, 1807—
1809

Loiberger Anton 1801/2, 1802/3

Laust Augustin () 1755/6

Maisch Sebastian (P.) 1838—1846

Maly Ignde 1811—1816, 1818 —1822, 18251826

Mansinger Gottfried (G.) 1759/60, 1761/2

Marele — Mavreck Eduard 1842—1850

Mawrer Frantisek Karol 1794/5—1795/6, 1797/8-—1801/2

Maurer Karol (Cs.) 1811—1812, 1819—1832, 1834—1837

Mayer Ferdinand (Cs.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8, 1799/1800—1805,
18071808

Mayer Jan Ludovit — Nepomul (G., Cs.) 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8
1805, 1807—1817

Merner — Mierner Frantisek 1846—1850

Militz Jdn 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Minner Frantisel: 1844—1846

Morell Henrich 1840/1—1841/2

Miiller Ignde ((.) 1835—1837, 1838—1850

Miillner Ondrej 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2

Nissl — Nissel Anton (G.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4,
1792/3—1795/6, 1797/8

Novak Tomds 1825—1828

Obenrauch Jan (G.) 1778/9, 1780, 1783/4—1784/5, 1790/1
1791/2

Obermayer Jozef 1819-—1832, 1834—1848

Oczadlile — Ozadlik Jan 1839—1848

Osvald Ferdinand (Cs., (i) 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2

Pagerkla Gottfried 1745

Peker Frantidel: 1831

Penssl Fridrich 1745

Potterburg Kristidn 1745

Prager fgnde 1817

Prohaszka Matyas 1845—1850

Proporszlky — Prodovszlky — Proborszky Jan 1814—1825

Rahmaust Fridrich 1745

Rachert Ondrej 1798/9—1805, 1807—1820, 1823—1831

Rachert Jdan 1832, 1834—1850

Ritz= Simon 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60—1761/2,
1769/70—1772/3, 1778/9

Rodler — Rodel Jan 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1790/1-—1795/6, 1804

Romer Karol (pozlacovaé) 1841—1848

Rosier — Rossier Anton (Cs., G.) 1761/2, 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780

Rosskopf Ondrej (G.) 1793/4—1795/6, 1797/8—1805, 1807

Rudl — Rudy Jdn (Cs.) 1745, 1797/8—1803, 1805

Rumerling Jan (¥) 1745

Ruiss Peter 1745

Seandtl Juraj 1835

Seker Jdn 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1

Scheholka Frantisel 1823—1831

Schelmayer Frantisel: (Cs., G.) 1778/9, 1780. 1781/2,
1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8

Sehley — Schlay Frantisel: 1810—1813

Sehley Jan 1841/2

Schmied — Sehmidt Jdan (pozlacovaé) 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1832, 18341842

Schmidely Dandel (G.) 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2, 1769/70—1772/3

Schmidi Sehmitz Jan (Cs.) 1829—1831, 1834—1850

Sehmitz — Schmiitz Jozef (Cs.) 1808-—1832, 1834—1850

Sfiegler Jdn Michal 1759/60, 1761/2, 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Sfenn Jakub (7) 1784/5

Sigl Frantisek 1772/3

Starck Frantisel 1783/4—1784/5

Steiner Samuel 1769/70—1772/3

Stilb — Stielb Jdn Gadpar (G.) 1769/70—1772/3, 1778/9,
1780, 1791/2

Stittler Tgnde (1) 1745

Stock Martin (G.) 1778/9, 1780

Succop Jdn (Cs.) 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8
—1805, 1807—1811

Suecop Karol 1783/4—1784/5

Szeletzky — Seletzky Tobids (Cs., P.) 1818—1832, 1834—
1836

Tauber — Tduber — Teiber Jan 1818-—1830, 1832, 1834
1850

Thalmann Anton 1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8—1805

Thiel — Till Karol (pozla¢ovac) 1807—1810, 18341850

Tl Juraj (Cs., G.) 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6,
1797/8—1805

Urlaub Ondrej 1759/60, 1761/2

Walterhann Jan Michal 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5

Weininger Frantisel (G.) 1758/60, 1761/2, 1769/70—
1772/3, 1780, 1781/2

Weininger Juraj (Cs., G.) 1778/9, 1783/4—1784/5, 1791/2
—1795/6, 1797/8—1798/9

Wolfgang Gottfried 1772/3

Zavodnik — Szavodnil Vielay 1828—1832

Zettl — Zettel Anton 1820—1832, 1834 —1850

Zinigler — Zingler Jean Baltazdar (Cs.) 1778/9, 1780, 1792/3
—1795/6

Zollinger Anton 1770/1—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2,
1783/4—1784/5, 1791/2—-1795/6, 1797/8, 1798/9 (v tom-
to roku preciarknuty), 1801/2—1805, 1807

Zollinger Viclay (Cs.) 1829—1832, 1834—1843
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neznamend vzdy odchod ¢ umrtie platobnika.
Zrkadli neraz len nesplnenie povinnosti voc¢i mestu
a vznik dlhu, ktory sa hradil z najblizsieho prijmu.
(Veetky zapisy st vedené v nemeckej reci.) Pre

Kamenari: (Steinmetzmeister)

Blaschovsky Michal 1822—1827

Feigler Frantisek 1846—1850

Leigler R. Jozef (A.) 1801/2

Feigler Jozef (Cs.) 1800/1—1805, 1807—1821
Forster Jakub (Cs.) 1800/1—1805

Frey Henrich 1846— 1850

Maliari: (Mahler)

R. 1832 ndzov rubriky rozsireny na Mahler, Laquirer,
Anstreicher, neskorsie doplneny o Vergolder. O dva
roky zacali citlivejiie diferencovat v rdmei odsekn
(priam u kazdého mena oznadili Specializdciu) a r.
1849/50 doslo k definitivnemu vyéleneniu natiera¢ov
v samostatn’ skupinu. Nezverejhiujeme tu preto mend
tych, ktoryeh povolanie vieme bezpedne stanovif
na natieraca ¢i lakiernika.

Angermayer Karol (pozlacovad) 1848—1850

Arnold Anton 1772/3

August Emericus (G.) 1761/2, 1769/70—1772/3, 1778/9,
1780, 1781/2, 1783/4

August Jan (G.) 1761/2, 1781/2, 1783/4

Aust Augustin 1756/7, 1759/60, 1761/2, 1769/70, 1770/1

Bader Peter 1756/7, 1759/60

Balsner — Palsner Jdn (Cs.) 1791/2—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1819

Balsner Albin 1821—1829

Baumann Jozef (Cs.) 1817—1822

Beker Jozef 1811-—1830

Beler Frantisek 1818—1830, 1832, 1834—1838, 1840—
1850

Birkner — Pyrkner Karol 1818, 1820—1832, 1834 —1848

Blanck Juraj () 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Bihm Frantisel 1818—1820

Bruckner — Pruckner Ondrej (Cs.) 1797/8—1805, 1807 —
1820

Bruekner Jakub 1821—1822

Bruner Gottlieb (Cs.) 1823—1827

Caspar Sebastian 1797/8—1805, 1807—1811

Credisch Jozef ((3.) 1755/6, 1756/7

Csermay — Csernay Ignde (Cs.) 1783/4 1784/5, 1790/1—
1795/6, 1797/8—1804

Didovits Michal 1818—1826

Dietrich Jdn (G.) 1761/2, 1769/70—1772/3

Eggele Michal 1770/1—1771/2

Ehliches Kristof (¥) 1745

Emerit Juraj (pozlac¢ovac) 18471850

Erlinger Jan (Cs., P.) 1824 —1827
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tplnost pripojujeme orientaéni skratku za menom
tyeh pracovnikov, ktoré spomina uz niektora
z uvedenych publikacif (G. = K. Garasova, A. =
M. Agghdziova, P. =A. Petrova, Cs. = E. Csatkai).

Mayer Ondrej (P.) 1828—1832, 1834—1846
Neblin Anna 1802/3—1804

Rumpelmayer Jan (A., P.) 1822—1832, 1834 —1846
Rumpelmayer Alojz (P.) 1846—1850

Rumpelmayer Martin (A., P.) 1800/1—1805, 1807—1821

Feher Milkulds (1) 1755/6

Feitzelmayer Sebastian (P.) 1815—1832, 1834—1850

Fiedler Ignde 1745

Fischer Mikulds 1756/7, 1759/60, 1761/2, 1770/1—1772/3

Frawitz Frantisel () 1772/3

Frosch Frantisek 1772/3

Froseh Jdn 1783/4

Georg Jdan (1) 1745

Glatt Karol (Cs.) 1802/3-—1805, 1807—1809

Godl Karol 1829—1832, 1834—1839

Giottl Jozef 1846-—1850

Gross Jdn 1784/5

Gruber Jan 1799/1800—1805, 1807—1818

Guttmann Alexander (G.) 1759/60, 1761/2

Hiirtseh Gottlieb 1783/4—1784/5

Haselberger Juraj 1822—1831, 1834—1850

Hausstdtter Frantiselk 1745, 1755/6

Hedecker Simon (?) 1759/60, 1761/2, 1769/70—1770/1,
1772/3

Hess IFrantidek (Cs., P.) 1798/9—1805, 1807—1829,
1831—1832, 1834—1836

Hiilzl Jozef 1783/4, 1784/5 (v poslednom roku preéiarknu-
ty)

Huber Frantisel 1802/3—1805, 1807—1827

Hutschenreiter Jozef 1831—1832, 1834

Jager Ondrej (G.) 1790/1—1793/4

Kamauf Ernst Fridrich 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2

Kamauf Vavrinee Fridrich (Cs., G.) 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Kern Jdn (Cs.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1790/1—1792/3, 1793/4 (v poslednom roku pre¢iarknuty)

Kindler Frantisel 1770/1—1772/3, 1780

Klein Samuel (P.) 1755/6—1756/7, 1759/60 (v poslednom
roku preciarknuty)

Koch Jalub 1755/6—1756/7

Kohanel Jan (pozlacovac) 18351850

Kolb Jdan 1794/5—1795/6, 1797/8—1805, 1807—1813

Kiihn 1818

Kiimerling jun. 1772/3

Kiimerling — Kimmerlin — Jdan 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2, 1769/70—1772/3

Laatler — Lader Peter 1745, 1755/6

Lang Frantisek (Cs.) 1784/5, 1790/1—1794/5

Lantzer — Lanitzer Frantisek (Cs., ) 1791/2—1795/6,
1797/8—1805, 1807—1811

Lantzer Jan 1807—1815

Lantzer — Lanitzer Michal 1812—1815, 18171832,
1834—1836, 1838—1850 -

Lastar Sebastian (7) 1793/4,) 1795/6 v poslednom roku
preéiarknut.\”}

Lechner Jozef 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1790/1-—1792/3, 1793/4 (v poslednom roku preéiarknu-
)

Lichmann Kristian 1823

Lind-mayer Anton 1794/5—1795/6, 1797/8—1805, 1807 —
1809

Loiberger Anton 1801/2, 1802/3

Lust Augustin (?) 1755/6

Maisch Sebastian (P.) 1838—1846

Maly Ignde 1811—1816, 1818—1822, 1825—1826

Mansinger Gottfried (G.) 1759/60, 1761/2

Marek — Maveek Eduward 1842—1850

Mawrer Frantisek Karol 1794/5—1795/6, 1797/8—1801/2

Maurer Karol (Cs.) 1811—1812, 18191832, 1834—1837

Mayer Ferdinand (Cs.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8, 1799/1800— 1805,
1807—1808

Mayer Jdan Ludovit — Nepomuk (G., Cs.) 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1817

Merner — Mierner Frantisek 1846—1850

Militz Jdn 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Minner Frantisel: 18441846

Morell Henrich 1840/1—1841/2

Miiller ITgnde ((1.) 1835—1837, 1838—1850

Miillner Ondrej 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2

Nissl — Nissel Anton (G.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4,
1792/3—1795/6, 1797/8

Novak Tomds 1825—1828

Obenrauch Jdn (G.) 1778/9, 1780, 1783/4—1784/5, 1790/1
1791/2

Obermayer Jozef 1819—1832, 18341848

Oczadlik — Ozadlik Jdin 1839—1848

Osvald Ferdinand (Cs., G.) 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2

Pagerkla Gottfried 1745

Peker Frantisel: 1831

Penssl Fridrich 1745

Potterburg Kristian 1745

Prager Ignde 1817

Prohaszlka Matyds 1845—1850

Proporszlky — Prodovszky — Proborszky Jan 1814—1825

Rahlmaust Fridvich 1745

Rachert Ondrej 1798/9—1805, 1807—1820, 1823—1831

Rachert Jan 1832, 1834—1850

Ritz Simon 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60—1761/2,
1769/70—1772/3, 1778/9

Rodler — Rodel Jean 177879, 1780, 1781/2, 1783/4 —1784/5,
1790/1-—1795/6, 1804

Romer Karol (pozlacovad) 1841—1848 N

Rosier — Rossier Anton (Cs., G.) 1761/2, 137/ 710—1772/3,
1778/9, 1780

Rosskopf Ondrej (G-.) 1793/4—1795/6, 1797/5, 1803, 1807

Rudl — Rudy Jdn (Cs.) 1745, 1797/8—1803, 207

Rumerling Jdn (1) 1745

Ruiss Peter 1745

Sandtl Juraj 1835

Seker Jan 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1

Scheholl:a Frantisele 18231831

Schelmayer Frantisek (Cs., G.) 1778/9, 1780. 1781/2,
1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8

Sehley — Sehlay Frantisel 1810—1813

Sehley Jein 1841/2

Sehmied — Sehmidt Jdan (pozlacovad) 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1832, 18341842

Schmidely Daniel (G.) 1745, 1755/6— L756/7, 1759/60,
1761/2, 1769/70—1772/3

Sechmidt — Schmitz Jan (Cs.) 18291831, 1834— 1850

Schmitz — Schmiitz Jozef (Cs.) 1808—1832, 1834 —1850

Sfiegler Jdn Michal 1759/60. 1761/2, 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Sfenn Jakub (7) 1784/5

Sigl Frantisel: 1772/3

Starck Frantisel 1783/4—1784/5

Steiner Samuel 1769/70—1772/3

Stilb — Stielb Jan Gaspar (G.) 1769/70—1 772/3, 1778/9,
1780, 1791/2

Stittler Ignde (7) 1745

Stock Martin (G.) 1778/9, 1780

Succop Jan (Cs.) 1783/4—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8
—1805, 1807—1811

Succop Karol 1783/4—1784/5

Szeletzky — Seletzky Tobids (Cs., P.) 1818—1832, 1834 —
1836

Tauber — Téauber — Teiber Jdn 1818—1830, 1832, 1834 —
1850

Thalmann Anton 1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8—1805

Thiel — T'ill Karol (pozlatovad) 1807—1810, 1834—1850

Till Juraj (Cs., G.) 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6,
1797/8—1805 .

Urlaub Ondrej 1759/60, 1761/2

Walterhann Jdn Michal 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5

Weininger Frantisel (G.) 1759/60, 1761/2, 1769/70—
1772/3, 1780, 1781/2

Weininger Juraj (Cs., G.) 1778/9, 1783/4—1784/5, 1791/2
—1795/6, 1797/8—1798/9

Wolfgang Gottfried 1772/3

Zavodnik — Szavodnik Vielar 1828—1832

Zettl — Zettel Anton 1820—1832, 1834 —1850

Zinigler — Zingler Jin Baltazdr (Cs.) 1778/9, 1780, 1792/3
—1795/6

Zollinger Anton 1770/1—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2,
1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8, 1798/9 (v tom-
to roku pre¢iarknuty), 1801/2—1805, 1807

Zollinger Viclav (Cs.) 1829—1832, 1834—1843
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Maliari karat: (Ja va{a,rtennmhler)

do roku 180 6raz1/2 vedeni pod ndzvom Kartenmacher

dlht
Bohn Jozef (- . Cs.) 1802/3—1805, 1807—1832
Bruner Jo=" _-ef 1807

Fischt . Gottfried (Cs.) 1848—1850

-

.odina Grésehl (Cs.) 1802/3—1805, 1807—1832
Jiger Ludovit Jozef (Cs.) 1837—1850
Pfanhauser Jan (Cs.) 1802/3—1805

Sochdari: (Bildhaner)
roku 1836 v odseku posledny zdpis. Roku 1837 pozna-
gené: Wurde nichts reparviert weil dieselben es nicht
ausiiben,

Ackermann Jan (A.) 1772/3

Asson Tomds 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Brandthaller Branthaller Peter (A., Cs.) 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1—1794/5, 1797/8—1805

Buchberger Peter 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2, 1769/70

— 1772/3

Feistermandl Anton (1769/70—1772/3

Feistermandl Stefan (Cs.) 1807—1809

Fulrmann Matydd (A.) 1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2,
1783/4—1784/5, 1790/1—1791/2

Gleiszler Peter 1829—1832, 1834—1836

Gode Ludovit (A.) 1745/6, 1755/6—1756/7, 1759/60

Hamm Juraj (A.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4, 1784/5,
1790/1—1795/6, 1797/8—1800

Hanuel Frantisel (A.) 1794/5, 1813—1820

Hiindl 1790/1—1793/4

Huber Frantisek (A.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Huber Juraj-Jdan (A., Cs.. P.) 1778/9, 1783/4—1784/5,
1790/1—1795/6, 1797/8-—1805, 1807—1816

Kirchmayer Frantiselk 1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2,
1783/4—1784/5, 1790/1—1792/3, 1793/4 (v tomto roku
prec¢iarknuty)

Kustor Ondrej 1745/6

Langhof Leopold 1783/4—1784/5

Zlatnici: (Goldarbeiter)
do roku 1813 ako Goldschmied). Roku 1837 nazov roz-
gfrili na Goldarbeiter und Silberarbeiter.

Baray Karol 1834—1850

Blaschko — Blasehke Gaspar 1824—1832, 1834—1835,
1842—1850

Blaschlko Frau Gaspar 1836—1841/2

Cribillie Frantigel (Cs.) 1761/2, 1769/70—1772/3, 1778/9,
1780, 1781/2, 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8
—1803

Cribillie Anton 1804—1805, 1807—1821

Dawid Matyds 1802/3

Dorchany — Toresdny Ondrej 1781/2, 1783/4, —1784/5,
1791/2-—1795/6, 1797/8—1799/1800

Ehrnhofer Michal 1845—1850

Einschiiss (1) Michal 1745
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Sehmidt Jakub (Cs.) 1802/3—1805, 1807—1820

Sehiivel — Schiiwel Ondrej (Cs.) 1808—1812

Timar Frantisek (Cs.) 1821—1832, 1834—1848

Wagner Jozef (Cs.) 1811—1824

Wagner Juraj 1808—1819, 1821—1829

Zierer — Zohrer Frantisek 1809—1819, 1821 —1832,
1834—1836

Mayrschall Anton Leopold (A.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4
—1784/5, 1790/1—1795/6, 1797/8

Mayer Peter 1790/1, 1791/2 (v tomto roku prediarknuty)

Meltzer Anton 1790/1—1795/6, 1797/8—1800/1

Merwill Jan (A.) 1794/5—1795/6, 1797/8

Messeschmied Jdn (A.) 1769/70—1772/3, 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1790/1 1793/4

Putzer Frantisek (Cs.) 1794/5—1795/6, 1797/8—1802/3,
1818

Putzer Jan (A.) 1819—1832, 1834—1836

Reiner Juraj (Cs.) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4, 1784/5
(v poslednom roku prediarknuty)

Rennshorth — Rennsort Kristof 1745/6, 1755/6—1756/7,
1759/60

Roidner — Roidtner Jan 1818—1832, 1834—1835

Sartory Jozef (A.) 1759/60, 1761/2, 1769/70—1772/3,
1778/9

Schimser Jan 1820—1823

Schmied Mawmilian (A.) 1771/2—1772/3

Schopper Jdan Michal 1778/9 (v tomto roku prediarknuty)

Schwarts Jakub 1745/6

Schiwinger Jdan 1745/6

Sinner — Siegner — Signer Jozef (Cs.) 1797/8—1805,
1807—1814

Steinmassler — Steinmassl Stefan (A.) 1759/60, 1761/2,
1771/2—1772/3

Zeillinger Leopold 1783/4, 1784/5 (v tomto roku pre-
diarknuty)

Engelmann Gaspar 1802/3

Faber Daniel 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2,
1769/70—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2

Faschinszky Jozef 1781/2, 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6

Francisci Gaspar 1745

Glerich — Gerik Jan 1813—1832

Gerich — Gerik Jozef 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6,
1797/8—1805, 1807—1832, 1834

Gerich — Gerik Jozef jun. 1814—1832, 1834—1835

Giross Jozef (Cs.) 1769/70—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2,
1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8—1805, 1807

Gundner — Gunder Gaspar 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5, 1791/2—1793/4, 1795/6

Hawek — Hauch Jdan 1831—1832, 1834—1837

Holnstein Michal 1745

Holnstein R. 1745

Haller Matyds 1802/3

Huber Frantisek (Xaver) 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—
1784/5

Hudler Kristof 1802/3

Huszar R. Juraj 1745

Joppe Jin (Cs.) 1810—1823

Kawer Kristof 1783/4—1784/5

Kmetoviny Michal (Cs.) 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6,
1797/8—1805, 1807—1809

Kojanitz Frantisek (Vinecent), (Csc.) 1751/2, 1759/60,
1769/70—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5,
1791/2—1795/6, 1797/8—1800/1

Kraner Jdn 1832—1850

Kundtner Gaspar (Cs.) 1794/5, 1797/8—1805, 18071829

Kundtner — Kuntner Gottlieb 1832, 18341850

Lachner — Lacher — Lachert Jozef 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6,
1797/8—1805, 1807—1819

Lemann — Lehmann Elidd 1831—1832, 1834—1845

Mayer Fidelis 1804—1805, 1807—1825

Messl Juraj Kristof 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2,
1769/70—1772/3

Metaner Zigmund 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2,
1769/70—1772/3

Miillner Juraj 1791/2—1795/6, 1797/8—1805, 1807—1823

Pokorny Pavol 1835—1842/3

Prenner Valentin (7) 1745

Renner Adam 1819—1832, 18341839, 1841/2, 1844/5

Reinhardt — Reichard Samuel Viliam 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2, 1783/4, 1784/5 (v tomto roku
prediarknuty)

Rigott — Rigotti Frantisek 1756/7, 1759/60, 1761/2

Rigottin Eleondra 1769/70—1772/3

Zvondri: (Glockengieser)

Gollner Jozef 1818—1832, 1834—1850
Christelly Rl Jdn 1812—1817

Roth Jan 1845—1850

Schier Anton (Ludovit) 1821—1832, 1834—1850

Scharweiss Frantisel Pavol (?) 1755/6—1756/7, 1759/60

Schuwiigerl Frantisek (Kristidn) 1755/6—1756/7, 1759/60,
1769/70—1772/3

Schuwiiger — Schwager Jdan 1814—1832, 1834—1848

Seefrantz Frantisek 1802/3

Sicherl BlaZej 1820—1831

Skala — Seala Augustin 1840—1850

Stadlmann Juraj 1802/3

Steinmaszler Jozef 1816—1832, 1834—1850

Stieger Jan Kristof 1778/9, 1780, 1781/2

Stony — Stoy Jdn 1843—1850

Stubenstoll — Stubenvoll Jozef (Peter) 1745, 1755/6, 1756/7
(v poslednom roku pred¢iarknuty)

Szent Pétery RL. 1802/3

Thiirschiitz — Thiirschitz Michal 1755/6—1756/7, 1759/60,
1761/2, 1769/70

Tirtsch Jan 18121830

Tirtsch — Tiirtsch Michal 1771/2—1772/3, 1778/9, 1780,
1781/2, 1783/4—1784/5, 1791/2—1795/6, 1797/8—
1805, 1807—1818

Trnka Filip 1759/60, 1761/2, 1769/70

Triischitz—Triischiitz Frantisek 1769;70—1772[3, 1778/9,
1780, 1781/2, 1783/4—1784/5

Voigt Fridrich 1821—1832, 1834—1841/2

Wajdanovsky Jozef 1745, 1755/6—1756/7, 1759/60, 1761/2,
1769/70—1772/3, 1778/9, 1780, 1781/2

Weidner (ferhard 1847—1850

Weinstabl Jozef 1836—1850

Weissmann Jdn Michal 1759/60, 1761/2, 1769/70—1772/3,
1778/9, 1780, 1781/2

Zichmann Frantisek Xaver 1745
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Vystava a sympoéziam
Umenie Podunajskej skoly

Od maja do oktébra 1965 prebiehala v klas-
tore St. Florian a v Zamockom mitzeu v Linci
vystava Umenie Podunajskej skoly 1490—1540;
v predposlednom tyzdni jej trvania konalo sa me-
dzinarodné sympozium o problematike tohto javu
v rAmei vyznievajiceho neskorogotického umenia.

Prv, nez sa budeme zaoberat touto vystavou
§pecidlne, pripomenme si kratko nieco o rakiskych
vystavach tohto druhu vSeobecne. Po druhej sve-
tovej vojne rakiski umelecki historici pripravili
v spoluprdeci s roznymi inStitiiciami a jedincami
rad vystav, ktoré mali ukazat bohatost vyvoja
umeleckej tvorby v tejto zemi. Roku 1951 umiest-
nili do byvalého minoritského kostola v Steine pri
Kremzi vystavu diela vyznamného maliara rakis-
keho baroka Martina Johanna Schmidta, roku
1959 uskutodiuje sa tu vystava Gotika v dolnom
Rakisku, roku 1964 je na rade romanske umenie.
Takisto velké bohaté klastory, od stredoveku dole-
zité kultirne centra, spristupnuju sirokej verej-
nosti svoje zbierky, dasto netakanej kvality
a mnoZzstva. Roku 1960 je vlastne cely aredl kl4s-
tora v Melku javiskom vystavy tvorby velkého
barokového stavitela a tvorcu tohto jedinedného
komplexu, Jakoba Prandtauera. Roku 1964 spri-
stupnili svoje zbierky v novej instaldcii klastory
v Altenburgu a Herzogenburgu. Roku 1962 pre-
behla rozsiahla medzindarodna vystava gotického
umenia v obdobi tzv. krdsneho slohu vo vieden-
skom Umeleckohistorickom muzeu, akymsi jej
pokratovanim alebo doplnkom bola v lete 1965
expozicia Krasne Madony v dome v Solnohrade.

Vietkym tymto podujatiam predchédzali jednak
generalne opravy objektov a tpravy okolia, v kto-
rych boli umiestnené, jednak restaurovanie a kon-
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zervovanie vystavit sa majtcich exponatov. Tym
sa tieto vystavy stavaju prvoradou zdleZitosfou
rakiskej ochrany pamiatok. Druhym a nie menej
délezitym momentom je vedeckd priprava celého
podujatia a spracovanie jednotlivych exponatov
do vypravnych bohato ilustrovanych katalégov,
ktoré sa takto vlastne stadvaji sumou badania
o tom-ktorom vystavovanom predmete. A nako-
niec s tieto vystavy verejnym vydanim poétu
o tom, ako sa hospodari s kultirnym dediéstvom
narodnej minulosti.

Aj vystave Umenie Podunajskej $koly predcha-
dzala generalna oprava klastora augustinidnov-
kanonikov v St. Floriane sprevadzana re§taurova-
nim umeleckej vyzdoby a zariadenia interiérov
a samozrejme restaurovanie vytvarnych diel pre
expoziciu. Pritom v St. Floriane bola vyinstalovana
malba, kresba, grafika, architektira a drobné
umenie, v Zamockom muzeu v Linci plastika, a to
v zapadnom prave adaptovanom kridle, ¢im bola
oprava lineckého kastiela dokondend.

Pojem , umenie Podunajskej skoly*™ a podobné
zaviedol do dejin umenia pred sedemdesiatimi
rokmi Hermann Voss a po tiom Theodor von
Frimmel. Dnes ga pod nim v8eobecne rozumie ume-
lecky smer v neskorogotickom umeni, ktory sa
utvoril zadiatkom 16. storodia v bavorsko-rakus-
kom Podunajsku a uplatnil sa nielen v maliarstve
a grafike, ale aj v sochdrstve, architekttire a podla
predbeznych badani i v umeleckom remesle svojej
doby. Je to umenie, Cerpajiice svoje namety pre-
dov8etkym v ndboZenstve, umenie, ktoré v duchu
neskorej gotiky tieto motivy zdéraziuje; avdak
sicasne je to umenie, ktoré kladie velky doraz na
podanie prirody, umenie, v rdmei ktorého vznikaji
podobizne a samostatné krajindrske vyjavy. Prave

stvarnenie krajiny je jednou z charakteristickych
&t tohto maliarstva — horskej krajiny a scenérif
z alpského predhoria s potokmi a jazerami, maleb-
nymi skupinami stromov na tbo¢iach a ttesoch.
Délezitti tilohu tu hra svetlo, vytvarajtice zvldstne
efekty, a farba, Ziarivd ¢&istd farba, podsobenie
ktorej vediici majstri Podunajskej Skoly poznali
predovietkym nepriamo cez Diirera u Bendtcanov,
najmid u Giorgiona. Svojim obsahom, krajino-
malbou a farbitostou stalo sa toto umenie velmi
populdrnym u najsirsich més: odraZzalo jednak
nabozenské tendencie doby, snahu po zvricnent,
prehlbeni, po poznani sveta cez vieru a jednak
tendencie socidlne, ved jestvovalo v dobe sed-
liackych povstania nastupujicej reformdcie. Kru-
tost a tarcha Gias odrdZa sa v pasijovych scénach
i vyjavoch zo Zivota svitych. Inou dértou tejto
ludovosti umenia Podunajskej skoly je jeho nezvy-
ajny romantizmus. Casti krajiny, lesy, stromy,
jazerd, hory, hrady a kostoly st vzdy zachytené so
silnou naladovostou, oblibené si notné scény,
najmi vyjav Narodenia Péna, kde umelci naplno
rozihrdvaju svoje schopnosti postihniat svetlo
a farby.

To isté plati i pre socharstvo: st to predovSet-
kym malé a velké reliéfy s krajinarskymi motivmi
v pozadi, ktoré poukazuji na inSpirdciu u maliarov
a kresliarov. Plastika je prevazne drevend, rezand
do lipového dreva; drobna plastika, pre Podunaj-
sky sloh tak priznana, je najéastejsie uskutotnena
v hrugke. DéleZitd je tu i polychrémia, kedZze
oltdar sa chape ako maliarsky celok, ktorému si
podriadené i sochérske ¢asti. A na druhej strane
objavuje sa zriedkavd len &astotnd polychrémia
rezby alebo eSte ¢astejiie ponechanie povrehu bez
farby vébec. Tento velmi osobity sposob osamos-
tattiovania sa plastiky v svojbytny trojrozmerny
prejav je zaujimavy tym, Ze sa odohrava prave pod
vplyvom maliarstva zdoraziiovanim modeldcie
hrou svetla a tiefia. Velmi ¢asté je znazornovanie
sv. Anny samotretej a sv. Rodiny, k ndbozenskym
scénam pristupuji aj mytologické, objavuje sa aj
portrét. Stadium ludského tela sa odraza v skupi-
nach Adama a Evy. Priznakom meniacej sa dobo-
vej situdcie je ornamentika, ovplyvnena uZ ta-
lianskou renesanciou.

Korene Podunajského slohu v architektire ba-
datelia nachddzaji v diele Petra Parlera, jeho
synov a ziakov, ktorf pdsobili v Nemecku a Ra-
kisku. Rozpad pevne viazanej formy sa vo vyznie-

vajiicej neskorogotickej architekture prejavuje
v dekorativnom usporiadani kedysi tektonickych
¢lankov, nech st to teraz todené stipy, odseknuté
rebra a visiace svorniky, kruzby premenené v pre-
plietajice sa vetvy. Priestory sa vzajomne prelina-
ji, pohyb naznaéuji krazené rebra zbiehajice sa
v dekorativne hviezdice, rebra tu naznatujia pri-
diacu pohyblivost priestoru. Jeho trojrozmernost
naznaduju vretenové schody a pretinajtice sa scho-
diska. Z drevenej architektiry prenikaji sem pre-
plietané ornamenty na poprsniciach. Architektiru
Podunajskej $koly poznacuje pohyb, prelinanie
vietkych javov a znazornenie naplneného priesto-
rua.

V klastore St. Florian vystava zaberala na 1.
poschodi rad hostovskych izieb, mramorovi salu,
prelatsku jedalen, kniZznicu a prilahlé chodby.
V prvej izbe boli inStalované dcasti kridlovych
oltarov tych umelcov, ktorf svojim prejavom su
priamymi predchodecami maliarstva Podunajskej
§koly, a to majstra z (rossgmain, Jérga Breua,
Ruelanda Frueaufa a Maxa Reichlicha. Hned proti
vchodu vitala névétevnikov tabula Narodenie
Péna z farského kostola v Antole pri Banskej
Stiavnici, ktoré okamzite zapdsobilo svojou doji-
mavou krasou, vriicnostou a poeti¢nostou. Tato
doska, predpokladané dielo majstra MS (podla
monogramu na obraze Vzkriesenia, ktory spolu
s dal§imi pasijovymi scénami v Ostrihome a Nav-
Stivenim v Budapesti i na$im obrazom si tdajne
zvy$8kami byvalého hlavného oltara v tzv. sloven-
skom kostole sv. Katariny v Banskej Stiavnici)
ma vela spolotného s malbami Jorga Breua, ktoré
st dnes v mizeu v Herzogenburgu. Nasledujice
miestnosti boli venované maliarskej a grafickej
tvorbe velkych majstrov Podunajskej skoly, a to
ranym pracam Lucasa Cranacha st., dielu Al-
brechta Altdorfera, Wolfa Hubera, majstra , his-
torie Fridricha a Maximilidna® a zndmym i ano-
nymnym umelcom z ich okruhu.

Dalsi exponat, zapoZitany sem Slov. tstavom
pamiatkovej starostlivosti, kridlo so scénami zo
zivota sv. Egidia z pravého bo¢ného oltdra v sé-
sovskom kostoliku, bolo v izbe ¢. 5 medzi pracami
maliarov z Altdorferovho okruhu. Toto zaradenie
viak nezodpoveda slohovej prislusnosti sasovského
oltara, nakolko autor tychto malieb vynikajtce]
kvality patri rozhodne monumentdlnym citenim
a typikou postav do blizkeho okruhu pasovského
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Wolfa Hubera. V nasledujicej miestnosti medzi
maliarskym dielom majstra histérie Fridricha
a Maximilidna viselo Nesenie kriza z byvalej
andrassyovskej zbierky v Krasnohorskom Pod-
hradi, dnes v Slovenskej narodnej galérii. Tato
velka tabula (na slavnostnej strane so scénou Naj-
denie hrobu $tyroch protomartyrov) ma vela pri-
buzného & malbami na vnitornych stranach kridel
hlavného oltara v kostole sv. Krvi v Pulkave, pri-
pisovanymi majstrovi Histérie, ktory niekedy byva
identifikovany ako Niclas Pren. V poslednej miest-
nosti pred prelatskou jedalnou bol vyinstalovany
este jeden obraz, pochadzajici zo Slovenska, a to
Sv. pribuzenstvo z Dibravice, dnes v majetku
Mizea krasnych umeni v Budapesti. Je to vlastne
strednd tabula gotického oltara, na kridlach kto-
rého boli udajne znazorneni muzski ¢lenovia pri-
buzenstva, zatial ¢o na vystavenej tabuli sd to zeny
a Jezigko. Jeho maliar bol umelec neznameho pé-
vodu, v diele odraza sa vsSak fransko-bavorské
chapanie slohu.

Vrcholné dielo hlavného umelea Podunajskej
§koly Albrechta Altdorfera, tabule byv. oltara sv.
Sebestidna, malované pre St. Florian, instalované
boli v mramorovej sile na velkom é&iernom pa-
nele, pricom jednotlivé dosky boli rozmiestnené
v pravdepodobnom pévodnom zoradeni. V pre-
latskej jedalni a kniZnici upttavali pozornost si-
bory kresieb a grafiky, na chodbe pri nich foto-
grafie architektiry, tu sa ndvitevnik stretol so
zabermi Vladislavského salu prazského hradu
a chramu sv. Barbory v Kutnej Hore, diel naj-
vyznamnejgieho stavitela Podunajskej Skoly Be-
nedikta Rieda z Piestingu, nam blizgie znameho
pod menom Benedikt Rejt z Pistova. Malby z po-
slednej fazy doznievajiceho umenia Podunajskej
gkoly, rozplyvajice sa postupne v urditom manie-
rizme, umiestnené boli na chodbe pri mramorovej
sale. Tu by nebol skodil prisnej&i vyber.

Jednotnostou a vytvarnou é&istotou velmi silne
posobila indtaldcia plastiky v lineckom zamku.
Kazdé dielo tu malo svoje prostredie, svoju
atmosféru. V oddeleni plastiky pochadzal cely
rad vynikajicich exponatov, ako napr. socha
Magdaleny z Cakova, jedno z najpévabnejsich diel
vystavy vobec, a casti oltdara z Tynskeho kostola
v Prahe, diela vyznamného rezbara Podunajskej
Skoly, monogramistu 1P a plastiky z ¢eskych
a moravskych kostolov a verejnych zbierok. Na
tejto dasti vystavy bolo badat, Ze bola robena
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podla koneepcie jedného éloveka, dokonale obozna-
meného s materidlom a siéasne velmi kritického,
takze posobila jednoliatym ucelenym dojmom, ¢o
sa naproti tomu pri malbdch v St. Floriane uplne
nepodarilo.

V dnoch 7. az 9. oktébra konalo sa v St. Flo-
riane a Linei medzindrodné sympdzium, ktoré
tvorilo vedecky zdver vystavy. Uz v prvy den sa
ukéazalo, ze oznacenie Podunajska $kola je otdzne,
bolo v8ak prijaté ako kompromisné a pomocné,
pretoze hlavni predstavitelia tohto smeru v Po-
dunajsku skutoéne zili a tvorili svoje vrcholné
diela. Velmi zaujimava bola hned prva prednaska
dr. Fr. Winzingera z Regensburgu, a to Pasijovy
cyklus oltdra zo St. Florianw ako cellkovd kompozicia,
kde autor poukazal na zviazanie jednotlivych
obrazov prostrednictvom motivov architektiry,
postoja figir i pouzitia tej-ktorej farby v jeden
celok; prispevok dr. Fr, Lippa z Linca Ludovd kul-
tira v Bavorsku a Rakiskw (duchovno-nabozenska
situdcia doby Podunajskej skoly ) zaujal nevsednos-
tou svojho ndmetu a vtipnym vykreslenim du-
chovnej situdcie doby najmi u Sirokych mas.
Tkonografickym motivom slnka v tomto maliarstve
sa zaoberal dr. D. Koeplin z Baselu, Hlavny refe-
rat o plastike predniesol dr. Anton Legner z Frank-
furtu n/M., autor instaldcie plastiky v Linci.
Sudiac podla zachovanych diel na Slovensku go-
ticki dreventi nepolychromovani plastiku u nds
nepozname. Ustup polychrémie znamenal viak
zintenzivnenie snahy po plasticite i rezbarskymi
prostriedkami, najmé odlidnym opracovanim po-
vrchov; na tito tému zasvitene hovoril bavorsky
pamiatkar dr. J. Taubert z Mnichova v prispevku
Opracovanie povrehu tzv. nepolychromovanej mne-
skorogotickej drevenej plastiky, pricom na vybornom
fotodokumentaénom materiali predviedol ukazky
rezby pri pouziti réznych néastrojov a spésobov.
7 magich udastnikov dr. K. Vaculik sa zaoberal
javom , podunajské a nepodunajské’ v slovenskom
maliarstve, vztahy medzi ¢eskou plastikou a Po-
dunajskou skolou citlivo stopoval dr. Jar. Ho-
molka z prazskej Narodnej galérie, o monogramis-
tovi IP a jeho vztahu k Cecham hovoril dr. J.
Kropéacek z Karlovej univerzity. Ako posledny
referoval reftaurator K. Stadnik o priei na oltari
majstra 1P z kostola P. Marie pred Tynom v Prahe.

V zavere moino uz len struéne konstatovat, Ze
vystava Umenie Podunajskej skoly 1490—1540
dokonale splnila svoje poslanie

Mizea moderného umenia v severnom
Porynsku a v Porarsku

Mestam na brehoch Ryna nevzala povojnova znovu-
vystavba ich dejinami dant tvar. Nestadila
zahladit pedat starodi, ktoré formovali jedinecnost
kazdého z nich, a zaroven ich utvdrali na pribu-
zenskt podobu miest strednej ¢i zdpadnej Eurdpy.
Inak to vyzerd tam, kde sa kondi starostlivo kon-
zervovana atraktivnost Ryna romantického. Kraj
severného Porynia a okolia rieky Rur bol odddvna
rajom kovkopov. Darmo by sme hladali stopy
vojny v tunajsich mestdch. Ale predsa. Straty
boli také velké a novd vystavba bola natolko aj
prestavbou, ze nestadila vratit ¢i dat tymto mes-
tam uzavrety urbanisticky tvar, osobitého ducha,
ktory robi mesto mestom. Tym skér, ze tieto lany
civilizacie jestvuji v akejsi drize, jedno mesto sa
sotva konéi a uz sa zatina druhé, tazko rozpoznat
hranice medzi Obernhausenom a Kssenom a uz
nasleduje Bochum, Wuppertal je nedaleko, z Diis-
geldorfu do Krefeldu mozno cestovat elektri¢kou.
A medzi nimi sa vypinaji mensie zhluky Spinavo-
¢ervenych kominov, taznych vezi a vysokych peci.

Len mélokde v Eurépe mozno najst tolko suse-
diacich miest s takou podobnou a malo diferenco-
vanou Struktirou obyvatelstva, ktord uréuju
predstavitelia Zeleziarskych, oceliarskych ¢i inych
priemyselnych zvizov na jednej strane a robot-
nicke davy na druhej. Takéto mesta, kde napliianie
zivota sa odohrdva v tempe medzi priacou a ne-
velmi rozmanitym uzivanim pléce, tazko mozu
vytvorit prostredie, v ktorom by sa darilo liahni
nového umenia. A pritom to nie je kraj bez tradicii.
Spomenme si hoei na drava skupinu rynskej se-
cesie, ktori uz roku 1921 poctili privlastkom ,,zi-
dovského kultirbolSevizmu®. Alebo na priebojné
a preslivené diisseldorfské divadlo. Umenie sa
v tejto oblasti predovietkym kupuje a predava.

Iva Mojzisova

A predsa prave tu doflo k vzniku ojedinelej
skutoénosti. Oblast Portria a Severorynska-Vest-
falska sa dnes honosi stalymi zbierkami moderného
umenia takej kvality, rozsahu a poétu, Ze tento
jav nema v povojnovej Eurépe, ba dokoneca ani
v USA obdoby. Pozoruhodny je najmi fakt, Ze
dnesna tvar tychto zbierok je uréovana prevaZne
neddvnymi rokmi, ako aj to, Ze tu existuje tolko
vyznamnych muzedlnych institieii, s podobnymi
zberatelskymi zaujmami, tak husto vedla seba.

Tento zdanlivo prekvapujtici jav ma viak svoje
prirodzené a zakonité opodstatnenie. Ide tu o mes-
ta priemernej velkosti, o typ miest, aké nezvykna
postradat isty druh sebavedomia, akési miestne
vlastenectvo. Malo vyrazna realizdcia na poli
kultiry byva v takychto pripadoch trapne poci-
tovanym nedostatkom. Dnes, ked je uz rekonstruk-
cia dokonc¢end, na program diha sa dostava skul-
tirnenie kraja. A tak zberatelska aktivita mizei
moderného umenia patri k takym éinom, akym je
napriklad znama stavba divadla v Gelsenkirchen
alebo realizacia velkolepého projektu univerzity
v Bochume.

Nemozno vak obchddzat ani skutocnost, 7Ze
zberatelské zaujatie malo v severorynskych mes-
tach svoje nemalo vyznamné tradicie. Priznacny
nemecky zmysel pre uchovavanie a systematické
stustredovanie umeleckych hodnét, povzbudzo-
vany priaznivymi hmotnymi predpokladmi, tu dal
vznikniat mnohym cennym umeleckym zbierkam.
Désledkom takejto ziclivosti prostredia je i dnesna
existencia a celé dejiny Von der Heydtovho
muzea vo Wuppertali.

Pri koliske tohto muzea stali koncom minulého
storodia spolocnosti sikromnych zberatelov z Bar-
menu a Elberfeldu. Ich zisluhou doslo roku 1902
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k otvoreniu stdlej muzedlnej inStalicie v budove
starej radnice (z rokov 1827—1828), povaZzovanej
za najzaujimavej§iu architektonicki pamiatku
mesta Wuppertal. Spomedzi kolekeii grafiky, me-
daili, plakiet, keramiky, porcelanu a starého na-
bytku sa svojim rozsahom i kvalitou odpotiatku
vydleniovala zbierka obrazov. Popri dobryeh ukdz-
kach maliarstva 17. storodia, najmé krajinomalby
od Patiniera k Ruysdaelovi, faZisko expozicie
spotivalo v prezentdcii 19. s 20. storodia, poénic
Constablom, cez impresionistov, postimpresionis-
tov a maliarov fin de siéclu az po predstavitelov
fauvizmu, expresionizmu a ranej parizskej skoly.
Velka éast povodnej modernej zbierky padla roku
1938 za obet nacistickému obrazoborectvu.l

0O dne$nti rekons$truovant a obohatentt podobu
wuppertalského mizea sa zashizili jeho riaditelia
Victor Dirksen (do roku 1952), Herald Sailer
(1952--1962) a Giinter Aust (od roku 1962) a pre-
dovietkym nesmierne cenny odkaz rodiny Von
der Heydt, ktord podporovala mizeum uz od jeho
vzniku. Znova sa tu objavuji postimpresionisticki
Franctzi — Gauguin, van Gogh, Toulouse-Lautrec
& Degas. Chyba nemecky Jugendstil — vidief,
#e bol doneddvna v nemilosti — darmo by sme ho
hladali i v ostatnych nemeckych zbierkach mo-
derny. Ale vzapiti je navstevnik mizea odSkod-
neny viacerymi obrazmi fascinujiiceho Muncha
i novymi fantdziami Odilona Redona, tohto
,Mallarméa maliarstva‘, ako ho nazval Maurice
Denis. Rozsiahlejsi stibor Modersohnovej-Beckero-
vej sveddi o tom, ze tato priatelka Rilkeho a
Hauptmanna vo svojom nedlhom Zivote zachovala
vernost vlastnému prvotnému idealu , velkosti
jednoduchej formy*. Oslobodenie indtinktu a vas-
ne v malbach samotara Noldeho a dalsich dobre
zastiipenych expresionistov sa presadzuje najmé
v prudkej farebnosti s takou vybusnostou, Zze
priam vold po konfrontécii s ukdznenejsou, no nie
menej intenzivnou koloristickou aktivitou fran-
ctizskeho fauvizmu. Dvaja stari picassovia z roku
1908 tvoria prechod ku kubizmu, ktory okrem
obrazov Braqueovych, Grisovych ¢ Légerovych
dopliiaji plastiky Archipenka, Laurensa a znova
Picassa. Dalej nasleduje maly exkurz do meta-
fyziky a surredlna, predstaveny de Chiricom,
Schlemmerom, Ernstom a Dalim. Osobitni kapi-
tolu v tejto zaplave perfektnych platien tvori roz-
sahom nevelka kolekeia mali¢kych olejovych skic
Courbeta, Renoira, Odilona Redona, Noldeho
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a inych, ktoré uchvacuji bezprostrednou svieZos-
tou a laskyplnym citom.

Pokial ide o doplnenie zbierok socharstvom
i maliarstvom nov&im a stiéasnym, pontka sa tu
niekolko zov&eobecnujicich poznamok. MoZno
budem predbiehat, ale nazddvam sa. Ze je na-
mieste zmienif sa o nich vopred. Ide totiZz o nie-
ktoré priznatné vlastnosti, ktoré napriek neod-
Skriepitelnej osobitosti v koncepcidch jednotli-
vych mizel vtla¢aji isti pecat uniformity prave
zbierkam sochdrskym a najmi prezentdcii ma-
liarstva poslednych desatroé¢i. Podobne ako sa
nezapra isté povahové danosti vkusove] orien-
tacie i pri expozicidch klasickej moderny (uvadzam
aspoii tplné vylidenie surrealizmu s vynimkou
Ernsta a jediného wuppertalského Daliho), tak aj
ukazky stéasného umenia trpia akousi az aka-
demickou tzkostlivostou vyberu. Kritériom dra-
maturgického pristupu zdd sa byt na prvom mieste
historickd ,,overenost hodndt, nie viak histo-
rické tiplnost. Najtastejsie sa opakuji mend ako
Bissier, Bazaine, Dubuffet, da Silva, Poliakoff,
Soulage, Tapies, Mathieu, Appel alebo Jorn.
Priklon k tymto polohdm ilustruje situdciu sam
za seba. Pravdou je, Ze potetné sikromné galérie
a vystavy zastant tlohu informdtora, nemozno
viak podecetiovat skutoénost, Ze takdato zdriha-
vost voti umeniu dneska, v muzedlnej praxi, zial,
nie zriedkavé, oberd tieto institicie o moznost
byt v Zivom kontakte so svojou dobou. Iste je to
na &kodu veeci, najmé v spominanych pripadoch —
ide totiz o zbierky, v ktoryeh préve tsilie drzat
krok s dobou patrilo k najvy$$im ambicidm.

Za zmienku stoji aj priam kriklavy nezdujem
o vlastné doméce umenie, este vyraznejsi v porov-
nani s tzkostlivou starostlivostou o maliarstvo
nemeckého expresionizmu. Hoci je bezné, Ze ume-
lec nie je doma prorokom, predsa len udivuje, ked
v nemeckych muzeich moderného umenia sa
z Nemcov CastejSie vyskytuje prave len Hans
Hartung a konventni abstrakeionisti typu Naya
a Wintera. Nevelmi odli$n je i situdcia socharstva,
ktorého moderny vyvin reprezentuji, i ked kva-
litne, Arp, Laurens, Zadkine, Lipchitz, Archipenko,
Giacometti, Richierovd, Armitage a Chadwick.
7 Nemcov Lehmbruck a zriedkavejsie Barlach,
Belling ¢éi Hajek.

Slazi ku cti wuppertalského muzea, ze tu v od-
delenej expozicii domécich konstruktivistickych
tendencii prichddza k slovu i tvorba priebojnej

1. Franz Mare,
Kédi v krajine, 1910,
Museum Folkwang,
Essen.

skupiny Zero, ktora dnes predstavuje jedno z naj-
vyznamnejiich aktiv sicéasného nemeckého ume-
nia. Zd4 sa, ze povzbudivejsiu orientaciu v budi-
cej zberatelskej ¢innosti predpovedd — ak nejde
o nahodu — i prezentovanie mladého diisseldorf-
ského maliara K. Klapheka, prvého spriaznenca
surrealizmu, ale i pop-artu, ktory natolko upttal
zaujem André Bretona, ze sa podobral napisat
text do katalégu na Klaphekovej prvej parizskej
vystave.

Wuppertalska moderna zbierka patri k najroz-
siahlej8im, a pokial ide o typ expozicie, ku kla-
sickym. Daldie muzed v kraji st noviieho alebo
celkom nového ddta a odlisuji sa navzdjom nie-
ktorymi osobitymi rysmi. Tak essenské muzeum
si zakladd na zvliStnostiach inStaldcie, diissel-
dorfské sa stistreduje na netradiény spésob vyberu,
duishurské je venované sochirstvu. Specidlny
zamer sleduje aj Mestské miuzeum v Bochu-
me, kde taziskom nie je stala zbierka, ale jeho
riaditel Peter Leo uprednostiuje organizovanie
periodickych vystav nazvanych ..Profily”, na kto-
rych sa predstavuje prierez siéasnym umenim
vzdy inej krajiny. Informativne poslanie tu sle-
duje i verejne pristupnd kniznica s aktuilnou

kniznou i tasopiseckou vytvarno-umeleckou lite-
ratirou a stila predajna expozicia grafiky (s bo-
hatym zastipenim Ceskych autorov, ako napr.
Boudnik, Balear, John, Serych, Sovak atd.),
doplnena niekolkymi obrazmi a plastikami, z kto-
rych za zmienku stoja najma Matta, Kumi Sugai
a Arakawa.

Mizeum Folkwang v nedalekom Essene
je svojimi dejinami obrazom nemeckych osudov
tohto storocia. Zbierku mizea, zalozentt v Hagene
roku 1912, preniesol Karl Ernst Osthaus o desaf
rokov neskér do Essenu, kde bola roku 1929 po-
stavend novd budova muzea.* Stibor moderného
umenia tu teda nevznikol ex post, ale jeho pri-
rastky boli priamym seizmografom sadobych
pohybov vytvarnych avantgard.

Zial, situdcia ostala ,normélnou’ len po isti,
smutne preslavent hranicu. Od teoretickych for-
muldeif nacistickej protimodernej hystérie v Ro-
senbergovom , Kampfbund fiir deutsche Kultur®
(zalozenom v rokoch 1928--1929), chybal uz len
krok k zacatin skuto¢nej fyzickej likviddcie mo-
derného umenia. Figurovanie ktoréhokolvek diela
¢i autora na diernej listine znamenalo jednoznacné
vynesenie rozsudku. Represdlie dospeli k vyvr-
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2, Paul Gauguin, Barbarské rozpravky, 1902, Museum
Folkwang, Essen.

3. Marc Chagall: Swiatoény deii alebo rabin s citrénom,
1914. Kunstsammlung Nordrhein — Westfalen, Diis-
seldorf.

4. Paul Klee, Sklené figiiry, 1923. Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.

choleniu roku 1937, ked v novostavbe Domu ne-
meckého umenia na mieste niekdajsieho mnichov-
ského Glaspalastu Hitler osobne a manifestatne
otvoril prva velkd vystavu ,,olisteného® nemec-
kého umenia, s ktorou zdroven zverejnili i po-
vestny ,,vystrazny* sibor konfisSkdtov progresiv-
neho umenia, nazvany ,,Entartete Kunst*. Tesne
predtym utrpelo osudni ranu i essenské mizeum,
ked tu zabavili 1000 grafickych listov a 145 obra-
zov. Skazu dovfdilo bombardovanie — po skondeni
vojny lezala budova mtzea v troskdch a vela
zo zvyskov umeleckych zbierok lahlo popolom.

Uplynulo celé povojnové pitndstrotie, kym
mohlo essenské mizeum znova zacat svoju éinnost.
Usilim riaditelov muzea, Heinza Kohna (do roku
1962) a Paula Vogta (po roku 1962), doslo k po-
stupnej rekon$trukeii a doplneniu zbierok. Mesto
dalo prostriedky na realizdciu novej stavby a od
méja 1960 spristupnili staronové essenské mizeum
verejnosti. Zd4 sa, Ze doraz, kladeny pri projekto-
vani novych muzef a galérii na jednotu vzhladu
a funkénosti, uchranil viaédinu z nich pred kon-
strukénou i materidlovou okdzalostou, akou sa
na tikor architektonicke]j ¢istoty honosia niektoré
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novopostavené divadla, koneertné haly a podobné
institacie.

Novostavba essenského mizea, realizovana tro-
jicou architektov — W. Kreuzberger, E. Hosterey
a H. Loy — je programove rieSens tak, aby vyho-
vovala zvolenej instalatnej koncepeii. Podstatou
tejto koncepeie je reSpektovanie divaka, povySe-
nie psychy a zmyslov vnimatela na najvaznejsie
kritérium. Uz umiestnenie budovy v zeleni tiche]
stvrte, hned skraja mesta, vzdaluje mtzeum od
rusného centra a zdoéraznuje Zelani atmosféru
pokoja a ststredenia. Podobne i sama prosta a po-
kojné architektara, dobré osvetlenie a técelné
¢lenenie poskytuji plodni poddu tsilin instalato-
rov. Centrum prehladnej obdialnikovej dispozicie
stavby, s vybiehajicim prednéskovym audité-
riom, tvoria otvorené zahradné priestory (budi
slizit pre expoziciu plastiky), medzi ktorymi je
akasi odpocinkova miestnost s Chagallovym mod-
rym obrazom Martovych poli, Arpovou tapisériou
i drevenym reliéfom a s nesmierne upokojujicim
a zarovel drazdivym nekoneénym chvejivym pole-
tovanim Calderovho mobilu. Z prilahlych sl tri
st uréené vymennym vystavam, v ostatnych je na-
indtalované fazisko muzedlnej zbierky — svetové
umenie 19. a 20. storotia. Popri dobre zastipe-
nych nemeckych maliaroch od Fridricha k Bock-
linovi, Liebermannovi a Corinthovi uptitaji dve
Corotove krajiny, Daumierov olej Icce homo,
znama Renoirova Liza so slneénikom, novoziskané
Manetove lekniny a najma vynikajice mensSie
sibory (Gauguina (Breténski zberadi morskych

rias 1889, Barbarské rozpravky, 1902, Dievéa
s vejarom, 1902 a Jazdei na brehu mora, 1902)
a van (iogha (C]ny na Rhéne, 1888, Zatva, 1889,
Blazinec v St. Rémy, 1889, Portrét mladenca,
1888). Maliarstvo 20. storodia je najvyraznejiie
zastipené expresionizmom, v ktorom dominuje
Marcov Kén v krajine (1910), parfzskou Skolou
a s vynimkou Poliakoffa a H. Hartunga maélo
zaujimavymi ukazkami nefigurativnej malby pit-
desiatych rokov.

Tolko o suvislej zbierke moderny. Treba sa
viak eSte vratit k spomenutym zvldstnostiam
instalatného zédmeru. Vytvorenie vhodnych pod-
mienok vnimania a stistredenia predstavuje totiz
len polovicu zmieneného snazenia. Jeho druhou
tastou je pokus dynamizovat a diferencovat diva-
kove zazitky akymisi exkurziami do réznych ob-
lastf i réznych dejinnych obdobi vytvarného ume-
nia, alebo aj vyprovokovat jeho asociativne schop-
nosti nezvyé¢ajnymi konfrontaciami. Tak na chod-
bach i v sdlach spodnej &asti jednopodlaznej bu-
dovy sa v drobnych uzavretych celkoch strieda
stredoveké socharstvo so starovekym sklom, drob-

5. Max Beckmann, Autoportrét s palickow, 1921, Stidtisches Museum,
Wuppertal.

6. Wilhelm Lehmbruck, Velkd zamyslend, 1913—1914,
Lehmbruck Musewm, Duisburg.

7. Hans Hartung, Kompozicia ,,/ T 55—18°, 1955, Museum Folkwang, Essen.

nou plastikou 20. storodia, ¢ s magickou skulpti-
rou privodnych nadrodov. Vedla expresivnych skulp-
tar z Afriky a tichomorskych ostrovov, japon-
skych masiek a stredoamerickych figirok tu visia
Appelove oleje, Albersove presné plosné kompo-
zicie vstupuju do dialégu s geometrickou discipli-
nou gréckych vaz, Ernstove Obskirne bozstva
kore§pondujii so susediacou khmérskon figirou
i podobnostou postoja a gesta. Zaujimavym a cit-
livym spésobom indtaldcie sa tu podarilo vytvorit
alkési prekvapivé kratke spojenia. Kratke preto,
lebo odhaluju divikovi pravdu, ze ani ¢as starodi,
ani rézny stupen poznania, odlidné zamery, tech-
niky ¢ vyrazové prostriedky nemoézu narusit pri-
buznost umeleckych vytvorov éloveka, ak tato
pribuznost spot¢iva v povahe duchovnej koncen-
tracie a v jej vytvarnom vyjadreni.

Hadam najvaznejsim ¢inom — pokial ide o zbe-
ratelsky pristup a jeho vysledky — vSak predsa
len ostdva ¢asove najkratsi a najnovsi, zato tym
viac obdivuhodny vykon Wernera Schmalenbacha,
riaditela Umeleckej zbierky Severorynska—
Vestfalska v Diisseldorfe. Roku 1960 za-




kupil tento kraj 88 diel Paula Kleea z vlastnictva
amerického zberatela G. Davida Thomsona.?
Mesto Diisseldorf sa tak prihléasilo k velkému ma-
liarovi, ktory na tunajsej akadémii nasiel v kri-
tickych rokoch 1931—1933 svoje posledné péso-
bisko na péde Nemecka.

Kleeova zbierka nie je a ani nechee byt stiborom
,.Meisterstiickov®. Ambiciou zberatela tu bola skér
snaha sustredit maliarove oleje, akvarely a kresby
v takom rozsahu a rozpiti, aby tu boli zhromaz-
dené ukdzky z jeho tvorby od potiatkov do konca
a aby bolo zdroven zjavné ¢o najviac z Sirky
Kleeovho vyrazu. Rant predbauhausovski etapu
umelcovho diela tu predstavuje rad obrazov od
Portrétu pani Sinnerovej (1906) cez akvarely a
kresby z ciest, najmé tuniskych, az k jednému
z najcennejiich obrazov zbierky, Kozmickej kom-
pozicii z roku 1919. Roky dvadsiate a zadiatok
tridsiatych zaznamenavaji okrem nefigurativnych
kon&truktivnyeh kompozicii a atmosférickych sti-
dii mnajméd ironické obrazy hlav i celych pri-
znatne kleeovskyeh poetickych svetov, ako aj
kresby fantastickych anekdotickych pribehov.
A koneéne diela z poslednych rokov Kleeovho
Zivota (zomrel roku 1940), z ktorych znie monu-
mentalna prostota i ludskd mudrost starnticeho
umelca.

Takémuto typu zbierky nemozno uprief osobité
ingpirativne prednosti. Inspirativne v tom zmysle,
ze nezanechavaju divdka v tlohe pasivneho obdi-
vovatela ¢ nadSenca, k akej ho neraz odsudzuji
perfektné vybery reprodukeif v monografiach &
obrazov na vystavach. Klee totiz nepatri k ma-
liarom, u ktorych rozsiahlost diela ma za nasledok
zjavni kolisavost kvality. A prave preto treba
u diisseldorfského stiboru ocenif ponitkani moz-
nost akéhosi intimneho neoficidlneho kontaktu
s Kleeovou tvorbou. Ze tento maliar ostal auten-
ticky v kazdej drobnej kresbe, Ze neopakoval sam
seba, to nebolo len vecou vedomého cheenia. Po-
darilo sa mu to akiste preto, ze sa neprestival
bavit, neprestaval sa hrat. A ako tc len vedel!
Pritakanie Zivotu — to je pocit, ktory si ¢lovek
odtialto odnasa. A ¢o je najdoélezitejsie, tento po-
cit md schopnost pretrvavat, vracat sa v istych
chvilach mozno i bez priamej stvislosti so spomien-
kou na Kleeove obrazy.

Umiestnenie Kleeovej zbierky v diisseldorfskom
zamku . Jidgerhof” (dnes pre nedostatok miesta
v depozite), stalo sa roku 1962 podnetom na zalo-
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zenie muzea umenia 20. storoéia, ktoré roku 1965
spristupnili verejnosti.* Ktorysi z nemeckych ume-
leckych historikov vraj hol povedal, Ze ndhoda —
ta $tastnd — je najvicsim priatelom zberatela,
zatial o ndhodnost je jeho thlavnym nepriatelom.
Zberatelsky princip, ktory si zvolil Werner Schma.-
lenbach, vyznaéuje sa prave usilim vyhniat sa
akejkolvek nahodnosti. A pokial mu vysla v 1s-
trety Stastna nahoda, bolo to akiste len pri sa-
mom ziskavani diel a nie pri vybere, lebo tu sa
Schmalenbach opieral o svoju dékladni pripravu
a znalost vietkych eurépskych a takmer vietkych
americkych zbierok moderného umenia. Ako o tom
sam hovori: ,,V centre zberatelského zameru stoji
jednotlivy umelec, jednotlivé umelecké dielo vo
svojej individudlnej hodnote. Historické aspekty
nikdy nesmid motivovat alebo dokoneca osprave-
ditiovat kipu. Mizeum by nemalo byt miestom
umelecko-historickej dokumentécie, ale miestom
¢isto umeleckej reprezentacie. Malo by ist o pre-
zentdciu umenia, nie o prezentaciu dejin; dejindam
sa nepochybne i tak dostane ich legitimnych prav.

63 vystavenych obrazov poskytuje zazitok
naozaj neviedny. Dobra tretina obrazov patri
k vrcholnym dielam svojich autorov. MoZzno tu
néjst notoricky zndme oleje, ako je Modiglianiho
Karyatida (1910), Miréov Akt so zrkadlom (1919),
de Chiricove Dve sestry (1915), Chagallov Svia-
to¢ny den (1914), Ernstovo Aprés nous la Ma-
ternité (1927) alebo jedna =z Delaunayovych
Eiffeloviek (1910). Visi tu Kandinského slavna
Kompozicia 4 (1911), ktort sa vraj po dlhé roky
mdrne pokugali ziskat od pani Kandinskej mnohi
zberatelia.® Vyborne st zastupeni Braque, Gris,
Léger, Rouault a nie menej dobre i Mondrian,
Macke, Nolde, Schwitters & Schlemmer. Maxi-
malistické kritéria sa osvedéili aj pri Styroch Pi-
cassovych platnach, z ktorych Portrét Fernandy
(1909) je nepochybne z najeennejsich cézannovsky
predznamenanych formulacii na ceste od Avig-
nonskych sled¢ien k analytickému kubizmu. Z mlad-
sieho maliarstva sa najsfastnejSie uplatiuje Bissier,
olej Giacomettiho, F. Hartung, Bacon a maliari
Cobry, ostatni sa, zial, zastipeni matnejsie. Treba
ale ratat s tym, ze tu islo o polozenie zikladu
mizea umenia dvadsiateho storo¢ia. Preto to
uprednostiiovanie modernej klasiky. Zaroven viak
vznikaju i kolekcie socharstva a grafiky, ktoré
¢akaji na realizaciu projektu novej budovy mizea.

Najzapadnejsie a najdalej od stredisk kultiury

lezi velkomestské malomesto Duisburg. V ,,srdei
Duisburgu®, mnedaleko mamutiecho Hortenovho
obchodného domu sa rozprestiera mestsky park
s novou budovou Miuzea Wilhelma Lehm-
brucka. Je to architekttra, ktord patri k najpo-
zoruhodnejsim v Nemecku a nielen tam. Ide vlastne
o dvojicu budov odliného typu, zviazanych pre-
sklenym vstupnym koridorom. T4 z nich, ktord
dominuje vonkajsiemu pohladu, predstavuje cha-
rakteristicky kubus zo skla, kovu a beténovych
platni. Jej prednostou je maximum prirodzeného
osvetlenia, nevyhodou je vysoky strop a spdsob
vnutorného ¢lenenia, nie najsfastnejsi prave v si-
vislosti s instalovanim plastiky, ktorému je pre-
dovietkym urcena.

Zmieneny bezny typ dramaturgie socharskych
expozicii v muzeach nedalekych miest je tu obo-
hateny o doplnenie medzier v historickej naviz-
nosti zastipenim Pevsnera, Moora, Mariniho,
Billa, Nevelsonovej. Larderu ¢i Césara a dalsich.
Veelku dne$nd situdcia tejto zbierky nedosahuje
uroven, povedzme, takého Muizea 20. storodia
vo Viedni, mozno vsak difat v jej roziirvenie,
ku ktorému iste v nemalej miere prispeji i ndkupy
z vymennych vystav modernej svetovej plastiky,
organizovanych riaditelom muzea Gerhardom Han-
derom. Pokial ide o pri¢leneny mensi sibor ma-
liarstva, najvadéiu pozornost pataji na seba rané
obrazy Noldeho, ktoré st azda najlepsimi dielami

8. Wassily Kandinsky,
Kompozicia 11, 1911,
Kunstsammlung
Nordrhein Westfalen,
Diisseldort.

tohto maliara, aké vébeec mo¥no na severnom
Poryni uzriet.

Architektonicky zaujimavej$ia je druhd cast
miizea, ktord tvori uz v prieceli protivahu spomi-
nanej sklenej pravouhlej kryehli. Protivihu ma-
teridlom, ktorym je ne&lachetny rezny betén so
stopami dreveného Salovania; proporeiou, nizkou
a vyrazne horizontdlnou; aj tvarom konvexno-
konkdvne vzdutého slepého miru. Tato stavba je
vlastnym sidlom Lehmbruckovej zbierky. A vzhla-
dom na podmanivé sosné architektonické pojatie
je aj akymsi pomnikom architekta Manfreda
Lehmbrucka socharovi Wilhelmovi Lehmbruckovi.

Priestor je tu vymedzeny kompoziciou zaoble-
nych i rovnych mirov, zdanlivo nepospajanych
— v skutotnosti vsak nezbadatelne zviazanych
sklom — takZe mu je ponechand fiktivna otvore-
nost do krajiny okolitého parku. Redlne otvoreny
je nekryty strop centralnej dominantnej dasti
stavhy, v ktorej sa opakuje myslienka skleného
kubusu. Tentoraz mé v8ak jej uplatnenie iny
zmysel. Hoei tu ide o praktické vyuzitie otvore-
ného priestoru, ktory je hlavnym zdrojom osvet-
lenia, predsa rozhodujicim ostiva zdmerné vy-
pointovanie spitosti Lehmbruckovyeh plastik
s volnou prirodou, zdéraznené este rovnomernym
pokrytim podlahy vrstvou hrubozrnného piesku.
A tak socha mldadenca, ktord tu stoji v lyrickom
osamoteni, raz obliata slnkom, inokedy v mokrom
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lesku dazda alebo pokrytd snehovou belobou,
demonstruje ustaviéné premeny socharskeho diela
v kolobehu prirodnych diani a relativnost Casu
proti nehybnej stélosti zduchovnenej hmoty.

Vonkajsia statickost Lehmbruckovych séch je
v mmnohom podmienend silim o zvyraznenie
ynfitorného ststredenia myslienky a citu meditu-
jacich Tudskych bytosti, ktoré roziiruju redlne
hmotné ohrani¢enie postdv akymsi vyZarovanim
zvnitra do okolitého prazdna. Vyzarovanim,
v ktorom pod melancholickym pokojom moZno
tugit skryté napitie i neotakavani expanzivitu,
s akou si kazda socha prisvojuje obklopujtel ju
priestor. Prave preto sa architekt koncentroval
na tvahy o poskytnuti moznosti solitérneho
umiestnenia figir. A akiste aj preto riedil cely
priestorovy obal na principe dynamicke]j premen-
livosti, umocnenej eSte tym, Ze vopred Trétal
s predpokladanym pohybom divika a na tomto
séklade mu vnucuje prekvapivy pocit priesto-
rovych metamorféz — potnie zostupom po scho-
doch do hibky a kontiac fikciou neexistujuce]
novej architektiry pri pohlade zvnutra tstred-
ného skleného kubusu, docielenej reflexami ¢asti
jestvujticej stavby, oblohy a stromov.

Dielo sochéra, duisburského rodika, ktory
predéasne skonéil svo] zivot vo veku 38 rokov
(1881—1919), je tu stistredené v zrefazeni od
prvych prac cez parizske obdobie dozrievania aZ
k poslednym sochim a k vyberu z kresieb a Std-
dif. Pripomenme si tu Lehmbruckove slovi:

Poznamky

1 I’,'-da,je o dejindch muzea vid Giinter Aust, Das von
der Heydt Musewm der Stadt Wuppertal, Presse und
Werbend der Stadt Wuppertal.

2 Udaje o dejindch mizea TFolkwang v Essene z pred-
hovoru Heinza Kéhna a Paula Vogta ku katalégu
Gemiilde 19. und 20. Jahrhundert, tretie doplnené vydanie,
Hssen 1963, str. 5, 6.

8 Werner Schmalenbach, predhovor ku katalogu
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., Hmota ku hmote, to je vietko . . . Preto musi byt
dobrd socha vyhmatana tak ako dobrd kompo-
zicia, ako budova, kde hovori hmota ku hmote . . .“
I tu vidiet, #e vlastny Lehmbruckov sochérsky
nézor natolko upital autora architektiry mizea,
e vitsmi ne# o presadenie svojej osobnej inven-
cie ¢ o piétu k dielu sochéra mu islo o rozvitie tych
dimenzif, ktoré Lehmbruck obsiahol vo svojej
tvorbe.

Mfized moderného umenia Vv Severorynsku-
Vestfalsku a Portrf si v mnohom ingpirativne.
Pokial bola reé¢ o nedostatkoch, treba pripustif,
se v neposlednom rade tu hrd dlohu i snaha doplnit
najprv stibory modernej klasiky. A tieZ podobnost
zberatelskych zdujmov inStitdci, lokalizovanych
tak husto vedla seba, akiste znamend na jednej
strane povzbudenie aktivity priamoun konkuren-
ciou, no na druhej strane kladie i obmedzenia,
ktoré o kisok vzdaluju Zelatelnt dplnost jednotli-
vych expozicif, lebo zjavne dochadza k rozpty-
lovaniu materidlu, ktorého sistredenie v jedinych
rukdch, ako je to povedzme aj v novobudovanom
Mrizeu 20. storotia vo Viedni, prirodzene urych-
luje stipanie podtu dopliajicich privastkov a
umoziiuje velkorysejsi vyber. Skutotnost, Ze
napriek tomu maji spomi nané muzea taki droven,
je napokon svedectvom toho, #e vietko moZno
dosiahnut, ked Iudom, poverenym vedenim a pra-
cou na zbierkach, nechyba popri odbornych kva-
litach ani koncepeia a akiste ani zapal pre svoju
vec.

zhierky Paula Kleea v Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen v Diisseldorfe, druhé pozmenené vydanie,
Diisseldorl 1964, str. 7.

1 Werner Schmalenbach, predhovor ku katalogu
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen v Disseldorfe,

UL, 6

6 John Russel, Rich Museums of the Rheinland,
Art in America, mdj-jun 1966, str. 92.




