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Zrod a cesty sovietskej umeleckohistorickej

metodolégie

JAN BAKOS

Je nad sily jedinca podat, ¢o i len stru¢ny, prehlad
dejin a mnohorozmernosti kolosu, ktorym sa stala
sovietska umenoveda za 60 rokov jej vyvinu. Sustre-
dime sa len na jednu jej ¢iastkovii zlozku — umelecko-
historicki metodoldgiu ~— pokisime sa viak jej vyvin
vidiet v $ir$ich spoloenskych i umenovednych stvis-
lostiach. Jej krystalizacia a jej dejinné premeny od-
zrkadluji — aj ked $pecifickym spdsobom, ktory vy-
plyva z jej zvla$tnych tradicii a svojbytnosti jej pred-
metu — cesty celej sovietskej umenovedy.

Dodnes, zial, nevznikla praca, ktord by analyzovala
vyvinové cesty a osudy sovietskej umeleckohistorickej
vedy a jej metodolégie ako celku.! Vzhladom na to
budd nasledujice riadky len aproximativne a skico-
vité. Péjde len o referat o tom, ako sa dnes javia dejiny
sovietskej umeleckohistorickej metodolégie stredo-
eurépskemu béadatelovi, odkdzanému na pozorovanie
z dialky a ¢asto len na sekundarne pramene. Pdjde tu
teda o rekonstrukciu dejin sovietskej umeleckohisto-
rickej metodoldgie tak, ako ju umoznuji pristupné
publikované sovietske historické prehlady.?

Navy$e cielom rekonStrukcie nebude zachytenie
mnohorozmernosti a konkrétneho priebehu dejin so-
vietskeho dejepisu umenia (teda vedeckej discipliny
zaoberajiicej sa dejinami umenia), konkrétnych osudov
§kol, katedier, najvyznamnejiich badatelov. Nepdjde
ani o rekon$trukciu vedeckého zZivota, ¢innost 'tmﬁzei,
galérif, vyvin vedeckych @sili a in§titacii, ani o kon-
krétne riefenie §pecialnych umeleckohistorickych prob-
lémov, resp. o spritomnenie vedeckych polemik, ani
o vyvin vedeckej problematiky a ikonografie vedy —
to vietko si bude vyzadovat eSte dlhy ¢as na spraco-
vanie a usilie nejedného badatela. V tomto referate sa
sistredime len na pokus rekonstruovat vyvin sovietske;j

umeleckohistorickej metodoldgie. Domnievame sa, Ze
je to pre nafu umenovedu délezité a aktualne. Dejinné
cesty sovietskeho umenovedného — a umeleckohisto-
rického — myslenia si pre nas zdrojom poudeni a in-
$piracii. Ide len o to naudit sa v nich ,,éitat®.

Prva faza ruského dejepisu umenia
(posledna tretina 19. storodia)

Ikonografickd metéda

Sovietsky dejepis umenia nevyréastol ,,na zelenej
paziti®. Vznikol prehodnotenim tradicii ruskej histo-
riografie umenia. Ruskd akademickd umenoveda sa
ako samostatna, autonémna vedna disciplina skonsti-

. tuovala v sedemdesiatych rokoch 19. storoé¢ia.® Az do

nastupu nového storodia v nej prevladalo kulttrno-
historické chapanie a ikonografickd metéda.? Jej
hlavnym predstavitefom bol byzantolég svetového
mena Nikodim Pavlovi¢ Kondakov.? Povzniesol ruski
byzantolégiu na svetovi troveil, vydobyl jej vieobecné
uznanie a autoritu, zaloZil jej ¥pecificky charakter,
spoélvajuci prave v kulttrnohistorickom ponimani
a v primarizacii ikonografického skimania. Umenie
sa nepovazovalo za autonémnu sféru, nepriznival sa
mu preto ani imanentny vyvin. Kondakov odmietol
chapat umenie predovietkym ako formu a jeho dejiny
ako autonémny formalny vyvin — stanovisko, ktoré
v tom lase presadzovala predovietkym Bazilejska
$kola na cele s H., Wolfflinom a Viedenskd $kola,

predstavovana A. Rieglom a F. Wickhoffom. Konda-
kov sa programovo hlésil k protivnikovi a programo-
vému kritikovi Rieglovej koncepcie — J. Strzygowské-
mu.® Odmietal Rieglov historizmus,” neprijimal pred-
stavu dejin ako tvorbu neustalych inovécii. Oproti
autonémne formalnemu stanovisku staval chdpanie
umenia ako kultérnohistorického dokumentu.® Oproti
teoretizovaniu zddraziioval konkrétne skimanie, oproti
zovéeobecneniam a konStrukcidm obmedzenie sa na
umelecké diela ako konkrétne historické fakty.® Oproti
europocentrizmu Viedenskej $koly hlasal v stopach
Strzygowského skiimanie umenia celého sveta ako
komparéciu kulttr, ako sledovanie vztahov a kontak-
tov medzi civilizdciami; namiesto historického relati-
vizmu kladol dbraz na skimanie tradicii.l® Dejiny
umenia st teda pretho vztahmi medzi relativne
stabilnymi, po staroéia pomerne nemennymi celkami
umeleckych tradicii, kulttir, nie neustale sa meniacim
a inovujicim jednotnym vyvinovym radom. Z tejto
koncepcie jednoznaéne vyznieva skisenost byzanto-
l6ga — skusenost relativnej stability, ,,bezvyvojovosti®
byzantského umenia. Kondakov tdto skidsenost viak
poklada za %ir§ie platnd, nachadza ju aj v tvorbe,
ktora nebola natolko viazani na tradiciu a dodrzia-
vanie tradiénych typov, ako to bolo v byzantskom
umeni. Ak sa v fiom stabilita udriavala tradovanim
ikonografickych typov, v umeni ,,slobodne tvoriacom®
sa ahistoricky, pretrvavajtici rozmer dejin uskuto¢tiuje
tym, %e aj toto umenie (napriklad renesanéné) tvori
vieludsky ide4l.!! Teda nie vyvin a zmena, ale zacho-
vavanie tradi¢nych idedlov a hodnét predstavuje
v jeho koncepcii rozhodujticu stranku umenia a jeho
dejin.

Kondakovovo chapanie dejin (ako stabilizacia tra-
dicif a interakcia medzi kultirnymi celkami) tak orga-
nicky stvisi s kultirnohistorickym traktovanim umenia
(ako neautonémneho fenoménu, ako dokumentu do-
bovej kultiry) a logicky z neho vyplyva primarizacia
ikonografickej metédy badania. Ak umenie nie je
predovietkym forma, ak nie je zakazdym origindlnym
sformovanim, ak jeho dejiny nie st samovyvinom
foriem nového stvarnenia, ale prave naopak udrzia-
vanim tradicif, potom je logické, ze tento konzervati-
vizmus sa odohrava predovietkym v tej oblasti, ktora
je najzavislejsia od spolo¢enskej konvencie a objedné-
vatela — v ikonografii. Namety viak nie st vytvormi
jedincov, vyrazmi ich subjektivnych predstav, st
socidlno-kultéirnymi fenoménmi — st typmi.!? Preto

je logické, Ze ddraz na ikonografické typy je zaroven
uznanim neautondmie, kultirnohistorickej dokumen-
tarnosti umenia. Umelecké dielo, ktorého jadrom
a centrom je ikonograficky typ, je fenoménom vysvetli-
telnym z mimoumeleckych sfér, z dobovej kultiry.
To je tak preto, lebo ikonografickym typom sa kultdra
dokumentuje, uskuto¢fiuje a udrzuje. Kultirnohisto-
ricko-dokumentarne chdpanie umenia, statické poni-
manie dejin a ikonograficka metdda sa teda zakladaju
vzéjomne. Ak aj Kondakov hovori o vytvarnej stranke
umenia, nie je to forma, ale formélne schémy, ktoré
v fiom zddrazhuje. Nevidi cestu od dobového ,,ume-
leckého chcenia® k origindlnym formovym vytvorom,
ale k vzniku dobovej maniery?? a jej udrziavaniu. Styl
chape prave ako konvencionalizovani manieru, do
ktorej sa umelec ,,vrodi*,14 aby v jej rAmci tvoril, aby
tato tradiciu udrziaval. Vazba umenia spologenskou
konvenciou, jeho sliZenie udrzaniu tradiéného celku
sa odohrava za kazdd cenu, a to ikonografickymi
typmi, vyplyvajtcimi z kultdry; §tylom ako apriérnym
celkom obsahujicim formalne schémy, z ramca kto-
rého umelec nemdZe ,,vyskolit”, pretoze tvori vidy
v ramci istej kultiry; resp. tvorbou vieludskych idea-
lov, ktoré sa predsa nemdZu menit, ak maji byt vie-
Tudské. Udr#iavanie kultirnych tradicii sa stava hlav-
nym zmyslom umenia; silasne sa povazuje aj za
udrziavanie veénych a vieludskych hodnét. Socialno-
ideologicky rozmer v tomto konzervovani tradici
Kondakov nepostrehol a ani postrehniit nechcel. To
¢akalo na ideologicky kriticizmus sovietskej umeno-
vedy. Stotoznenie konzervovania tradicif s vieludskymi
hodnotami bolo idealiziciou byzantinizmu, traktova-
nim statickych kultirnych systémov ako pravych
a vieludskych. Hoci daliie generacie odmietli Konda-
kovov antihistorizmus, dbéraz na rozmer tradicie
v najnoviom umeleckohistorickom badanf sa stal ak-
tualny, pravda, po odputani od kondakovovskej abso-
lutizacie statiky dejin.13 Primarizacia ikonografickej
metédy, stale vyraznej$ie obmedzovanie sa na skima-
nie ikonografickych typov viedla v kondakovovske;
ikonografickej $kole dokonca k vnitornému rozporu
s kultdrnohistorickou metédou, s ktorou, ako sme
videli, pdvodne bytostne stvisela. Ikonograficky typ sa
stale viac skiimal oddelene, ako samostatny fenomén,
nezavisly od spoloéenskych podmienok, podliehajici
vlastnym zdkonom. V tejto chvili sa ikonograficka
metéda dostala na rozhranie. Ikonografické typy sa
stali akymisi idedlnymi typmi, autonémnymi uchova-



vatelmi nadéasovych hodnét, bez vztahu ku konkrét-
nej kultirnohistorickej situdcii. Sama kultira sa stala
sférou idedlnych hodnét a ich zvedéhovania, uchovi-
vania. Dalej bolo mo?né — ak sa malo zotrvat pri
ikonografickej metéde — bud sa priblizit k formaliz-
mu, ibaZe namiesto typoldgie foriem a stanovenia
autonémneho formalneho vyvinu by sa hladala nad-
casova typoldgia nametov a ich vetné opakovanie,
alebo dospiet do blizkosti neskor§ej ikonologickej me-
tédy a chapat namety ako preZivajice idey, stvarne-
nia, modifikacie spiritualnych symbolov. K tomu v$ak
uz nedoslo. Na zadiatku nového storodia doslo v ramci
ruskej historiografie umenia k reakcii na jednostran-
nost ikonografickej $koly.

Usilie o prekonanie jednostrannosti

Kondakov vytvoril silnt a vyznamni $kolu. K jej
hlavnym predstavitelom patril E. K. Redin, D. V.
Ajnalov, V. I. Smit a M. I. Rostovcev,!¢ nickedy sa
medzi nich poéita i N. P. Lichaéev, Uspenskij a Séep-
kin.1? Hoci sa pridrziavali vietkych zésad ikonografic-
kej metédy — stotozriovania umeleckého diela s ikono-
grafickym typom, chépania umenia ako historického
faktu a kultirneho dokumentu, a odmietania zo-
vieobecnovania a teoretizovania v prospech konkrét-
nych historicko-faktografickych vyskumov — aj v rdm-
ci Kondakovovej $koly moZno vystopovat postupné
opustanie striktne ikonografického stanoviska. Najzre-
telnejdie sa to prejavilo v pracach Ajnalova.’® Ak sam
Kondakov smeroval stile viac k absolutizacii skima-
nia ikonografickych typov ako samostatnych a svoj-
bytnych fenoménov,'* Ajnalovovi neflo o to, ¢o bolo
spolo¢né s typom, ale predovietkym o ,,umelecké
prostredie®.2® Venoval pozornost i umeleckym zvlast-
nostiam a dospel li nazoru, Ze aj ikonografia ma svoj
§tyl.2t Tak sa jeho zaujem sustredil na ,,historicko-
porovnavaciu analyzu foriem a $tylov®®? (predoviet-
kym prenikania syrsko-palestinskych prvkov do by-
zantského umenia, ako aj jeho helenistickych zakla-
dov).2® Hoci tu ide o globalnu komparatistiku $tylov
a nie efte o absolutizaciu formy ako autonémneho a je-
dineéného fenoménu, hoci §tyl je stile fenoménom
kulttry, aj ked sa uZ berie do dvahy jeho §pecifickost,
a hoci sa skimanie nadalej chape ako historické a kon-
krétne — faktografické, predsa to moZno povaZovat
za krok smerom od kultirnohistorického traktovania

dejepisu umenia k jeho konitituovaniu sa ako samo-
statnej discipliny®4 nielen institucionalne, ale aj svojim
predmetom a metédou. Poéas prevaZovania ikono-
grafickej metddy bol sice rusky dejepis umenia in§ti-
tucionalne samostatnou vedou ~ mal vlastné univer-
zitné katedry?®s aj vlastné zdujmy — ale v podstate
splyval na jednej strane s klasickou archeolégiou
a na druhej strane s kultdrnou histériou.28

Druha faza ruského dejepisu umenia
(medzirevoluéné obdobie)

s, Formdlno-estetickd $kola“

Cel4 ruskd historiografia vytvarného umenia po-
slednej tretiny 19. storoéia v obidvoch hlavnych vet-
vach — byzantologickej a antikologickej — sa zhodo-
vala v zasadnej otdzke: v déraze na tradiciu.?” Tradi-
cia, ktorej jadrom boli pretrvavajice ikonografické
typy, chapané ako stelesnenie a zveénenie zakladnych
duchovnych hodnét tej-ktorej kultiry, povaZovala sa
za podstatu umenia.?® Umenie sa nechédpalo ako novéa-
torstvo a vytvaranie origindlnych a jedineénych vy-
tvorov, ale ako obmefiovanie a transformovanie sta-
bilnych prvkov tradicie, ako udrziavanie a oZivovanie
tradié¢nej kultéry. Dejinné zmeny — & sa uZ povazovali
za dosledok historickych udalost! a socidlnych proce-
sov (ako tvrdili A. A. Pavlovskij a B. V. Farmakov-
skij),?? za vysledok zmeny svetondzoru, alebo sa
zmeny v ikonografii popierali Uplne,3°? tradicia sa
povaZovala za nepremenni a novotvary sa pripustali
len v umeleckej technike (Uspenskij, Pokrovskij),3!
resp. ikonografia sa chapala ako samovyvijajica sa
sféra (Kondakov)3? — hodnotili sa ako sekundarna
stranka, pre umenie a jeho dejiny nepodstatné. Pres-
nejie povedané: dejinné zmeny sa odmietali inter-
pretovat ako tvorba ¢ohosi nového. Namiesto toho
sa kladla bud koncepcia absolitne] nepremennosti
podstaty umenia, t. j. jej tradicie prejavujicej sa
stabilitou ikonografie, alebo koncepcie dejin ako
vzajomnych vplyvov inak vnudtorne stabilnych tradicif
a kultidr.’® Dokaz sa odohraval v kruhu: najprv sa
s podstatou umenia stotoznila ikonografia,3* ktora je
relativne statickym prvkom; potom sa dévodilo, Ze
tradicionalitu dejin umenia dokazuje prave jeho pod-

stata — statické ikonografia. Ideolégia konzervativiz-
mu je tu zrejma.

Stard ruska , kunsthistéria®,; ako vidiet, celkom ne-
govala umelecké novatorstvo,?5 faktor jedineénosti,
formového utvarania a estetickej konkrétnosti a zmys-
lovosti vytvarnych diel. Reakcia na podriadovanie
umenia mimoumeleckym sféram, predovietkym kul-
tirnej histérii, na popieranie $pecifickosti a svojbyt-
nosti umenia, na stotoZfiovanie umenia s ikonogra-
fiou, na ignorovanie konkrétnej vytvarnosti, zmyslo-
vosti umeleckych diel, ako aj na tradicionalistické
chéapanie dejin a nezdujem o jedinednost, originalitu,
inovaciu v prospech typu a tradovania sa v plnej
sile a prudkosti prejavila ndstupom novej badatelskej
generacie v druhom desatroéi 20. storoéia (najmi
v obdobi medzi dvoma revolaciami}.3% In$pirativou
ulohu pri tejto revolunej zmene charakteru ruskej
histoi‘iograﬁe vytvarného umenia malo silné posobenie
suc¢asného umenia,? polemiky todiace sa okolo neho
predovietkym na strdnkach Casopisov Mir iskusstva
a Iskusstvo i chudoZestvennaja promyslennost,® a uld
aktivita umeleckej kritiky.3® Novy prid badatelov
a myslitelov chipe umenie predovietkym ako ume-
leckd formu, zdbéraziiuje jeho vlastnid estetickd hod-
notu, svoju pozornost upriamuje na jedineéné dielo,
vyzdvihuje jeho vytvarnost, tvorivost, konkrétnost,
originalitu., DéleZitou osobnostou v presadzovani
tohto nového pohladu bol prave kritik A. N. Benua,4°
pre ktorého umenie bole nielen samostatnou tvori-
vostou, ale aj postihnutim tajuplnosti.*! Jeho Dejiny
maliarstva vietkych &las a narodov (uverejfiované
od roku 1912) moZno povaZovat za prvé dielo désledne
sa orientujiice na umeleckd formu.4* Ale skér neZ
za formalistu treba Benuu pokladat za subjektivistu
a idealistu.4® Do dejepisu umenia preniesol subjektivnu
kritiku (najmé v Dejindch ruského maliarstva 19. sto-
ro¢ia v ramci Mutherovych Dejin maliarstva),4* vy-
zdvihol prave tvorivost historika, ktora ho rob{ umeno-
vedcom. 45 Do dejepisu umenia sa tak vlieva estetika
1 kritika a spolu vytvaraji novy fenomén — umeno-
vedu.*® Namiesto starého typu badatela—zberatela
a systemizatora faktov nastupuje znalec, ktorého hlav-
nym prostriedkom je umeleckd intuicia a hlavnym
zaujmom jedine¢nost umeleckej formy.4” K hlavnym
predstavitelom tohto nového pridu ruského dejepisu
umenia patril P. P. Muratov, N. M. Séekotov, Punin,
D. Nedovié, A. Sidorov.#® Zaujem o ikonografiu po-
klesol dokonca aj pri skiimani byzantského a staro-

ruského umenia. Priznaény je nazov Sé&ekotovovej
prace Ikonopis kak iskusstvo.4® Sama ikonomalba
sa nepovazuje za sféru ikonografie, ale za maliarstvo, 59
Vyvracia sa stard doktrina o nedejinnosti, neinovad-
nosti byzantského a staroruského ikonopisu, zistuje sa
naopak, Ze ide o Zivé, neasketické, formalne sa vyvi-
jajice a meniace umenie, vytvarajice nové formy
napriek nepopieratelnému tradicionalizmu a static-
kosti ikonopisu ako celku. Nova umeleckohistorick4
$kola viak nebola len estetizujiicou, ale aj formélnou. 5!
Ststredenie sa na novi formovd analyzu, chipanie
umenia predovietkym ako formy, presvedéenie o auto-
némii umenia a jeho vyvinu ako vyvinu foriem, ako aj
rastici zaujem o teoretické zovieobeciiovanie sa inpi-
rovali koncepciou H. Wolfflina a A. Hildebranda.52

Novy badatelsky prad obnovil zidujem o dovtedy
zanedbéavané stranky umenia, objavil umelecké hod-
noty starych diel, ukdzal, Ze aj staroruské a byzantské
umenie je vytvarnym stvarfiovanim, vytvaranim no-
vych zmyslovych a nazornych foriem, presved<il
o vlastnych hodnotich umeleckych diel a vratil
dielam centralny vyznam. Absolutiziciou formy, jej
stotoznenim s umeleckostou a vyluénym ststredovanim
sa na jednotlivé diela a ich formovy charakter sa viak
zabidalo na historickd kontextualitu umenia.5? Este-
ticko-formové stranka sa osamostatnila na tkor histo-
rického zakotvenia a vizieb umenia. Viedlo to neraz
k nezdujmu o historické fakty. Umenie sa zadalo
vznadat v samostatnej, sebestadnej, ideédlnej sfére fo-
riem a formotvorby, erpajucej zo seba samej.

Reakcia : Stidium archivdlii

Je logické, Ze jednostrannost estetizmu vyvolala
reakciu. 54 Pocitilo sa, Ze formovo-abstrahujice trakto-
vanie umenia nema4 nijaké korekcie voéi subjektivizmu.
Bolo potrebné umenie nielen opdtovne historicky za-
kotvit, ale dat jeho skiimaniu aj pevnejsi, objektivnejsi
zaklad. Primérny vyznam formovo-umeleckej stranky
sa nepoprel, zostala nadalej centrom i vychodiskom
zdujmu. NepovaZovala sa viak uZ ani za jedini, ani
za sebestani a absolitne autonémnu. Formadlna
analyza, zaloZena na dialektike dojmu a abstraktného
pojmu, zakotvila sa v novom historickom badani.
Pozornost sa sustredila na §tidium archivnych prame-
niov a dokumentov.3% To sa stalo korektivom vodi ne-
bezpedenstvam subjektivneho impresionizmu na jednej
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a abstraktného kon$truktivizmu na druhej strane.
Hlavnym predstavitelom tohto tsilia bol I. E. Grabar;
podobnym smerom alebo v jeho stopach sa uberali
mnohi dal badatelia, ako N. I. Romanov, Maculevic,
Syéev, Anisimov.%® Obnoveny zdujem o Stidium ar-
chivnych materialov neznamena upadnutie do starého
extrému — chépania umenia iba ako historického
dokumentu. Ak sa sprvu spajalo skiimanie archivalif
a historickych prameriov s analyzou formalnej stranky
diel aditivne, ak sluzilo ako objektivne zakotvenie
a hradza proti subjektivizmu, ak nova pozornost vodi
historickému i kultirnemu kontextu mala byt dopl-
nenim formalno-§tylového rozboru, tak perspektiva,
ktora sa tu otvorila, bola epochalna. Urobil sa prvy
krécik k hiadaniu komplexnej, syntetickej umelecko-
historickej metdédy, ktora by organicky pojala vietky
klady tak formalnej, ako aj ikonografickej, esteticke;
i kultrnohistorickej koncepcie. Grabar ma na tejto
veci velkd zasluhu, je jednym zo zakladatelov kom-
plexnej metédy skiimania.5” Spéjal do jedného celku
analyzu techniky umelca, vyskum ikonografie, vyme-
dzenie svetonazoru, ale aj videnie tvorcu, rekonstruk-
ciu vieobecného historického pozadia, na ktorom dielo
vznikalo, i rekonitrukciu umeleckého Zivota skdma-
ného obdobia, vyvin umelcovej tvorby, analyzu jeho
maniery, ako aj sledovanie vztahu druhov a Zanrov.®
Analyzu archivnych pramefiov pouZiva v niekolko-
rakom zmysle, nielen ako oporu pre atribucie, ale aj
ako material, na zaklade ktorého moZno rekonStruovat
dobovy socialny aj umelecky Zivot.5® Umenie chépe
ako organickd stéast historického celku, ktorého spolu-
tvorcami si: socidlna ¥truktira, historické udalosti,
tvorivé zaZitky, idey a duchovné pridy.8? Dejiny
stylov netraktuje ako autonémny vyvin, ale vo vztahu
k socialno-historickym zmenidm a striedaniu idef
a pridov.$! Hlada zékonitosti umeleckého vyvinu, nie
véak v jeho autonémii, ale v jeho vézbe na zékonitosti
spolo¢enského vyvoja, ako aj skiimanim analégii vy-
tvarného umenia k hudbe a literatire.%* Pred Oktéb-
rovou revoltciou viak efte nebol zrely &as pre vieobec-
né konitituovanie takejto komplexnej umeleckohisto-
rickej metédy. Vykrystalizovala sa aZ ovela neskor —
uprostred sovietskej epochy — predovietkym dsilim
nasledujtcich generacii badatefov na &ele s Nekraso-
vom, Brunovom, Vipperom, Alpatovom a Lazare-
vom.%® Kultdrnohistorickd komplexnost tam nado-
budla novd kvalitu, a to marxistickd materialistickd
platformu a marxisticky dialekticko-sociologicky ma-

nizmus, presnej§ie — syntetizmus. Najprv viak sa
musela zrodit tato nova kvalita. Muselo dojst k pre-
vratnym spoloéenskym, duchovnym, kultirnym a ume-
leckym revolicidam. Neboli jednorazovym aktom, ale
procesom, plnym dpornych stretani idei, ndzorov,
koncepcii.

Prva faza sovietskej umenovedy
(dvadsiate roky)

Revoliicia v umeni a v spololnosti

Proces kvasenia v ruskej kultire a umeni sa zradi-
kalizoval uZ od druhého desatro¢ia 20. storodia.®4
Do umenia prenikali celkom nové ikonografické mo-
tivy, hranice medzi vysokym a nizkym umenim sa ru-
§ili a zdanlivo trvalé vysoké umelecké hodnoty sa
devalvovali.® Predstavy o autonémnom umeni boli
radikadlne otrasené; tedrie, ktoré na nich stavali, stra-
tili pddu pod nohami. Tento revoluény proces pre-
tvarania celej kulttry®® sa v porevoluénom obdob{ —
v dvadsiatych rokoch — len prehlbil a nadobudol
nové rozmery. Umenie nadobudlo nové socidlne
funkcie, jeho socidlna aktivita, priama vizba na spolo-
denské premeny sa stali zrejmymi a zadmernymi.
Z novych socialnych funkcif vyrastla i nova §truktira
umenia.®” Zmenila sa nielen socidlno-kultirna funkcia
umeleckej formy; zasadne sa premenil typ umeleckej
formy, ba aj sama identita umenia.®® Nehladali sa
a nevznikali len nové ikonografické motivy ako prejav
novej priamej spolodenskej vazby umenia; i tradi¢ny
typ komorného umenia a umenie ako esteticky feno-
mén stratil svoju poziciu.®® Vznikalo umenie ako
realny materialny svet priamo sa podielajtci na pre-
mene pritomnosti, aktivne zasahujuci do redlneho
diania. Spolu s tym prichddza novy typ umelca—
inZiniera, experimentatora, ktory nahradil romantic-
kého mystika.?0

Umenoveda sa ocitla v zasadne novej situdcii.
St¢asné umelecké pridy ju stavali pred radikalne
novd skiisenost, ktord sa vymykala vietkym katego-
ridm a koncepcidm starej umenovedy. Bolo potrebné
néajst nové pojmy, ktoré by tieto nové fenomény vy-
stihli. Nebolo mo?né nadalej zotrvavat pri starych
predstavach o nezavislej a izolovanej umeleckej for-
me,”™ Zarovet stavali umenovedu pred nové dlohy aj
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revoluéné spolodenské premeny.”? Bolo nevyhnutné
po novom rieSit otazky socidlnej funkénosti nielen
umenia, ale aj umenovedy samej. Tradiény medita-
tivny opisno-znalecky typ dejepisu umenia bolo po-
trebné nahradit umenovedou ako aktivnym initru-
mentom,” ktory by zéroven — z nového uhla pritom-
nosti — riesil problémy tradicie; zaroveil by sa vyrov-
naval s novymi otdzkami, ktoré vznikli zo sdlasnej
kultary.”* Bolo potrebné hladat nové metodologické
cesty, aby sa pochopili nové umelecké a kulttrne javy,
a aby sa tradicia minulosti pochopila z ich perspek-
tivy. Novy socidlne aktivny rozmer kultiry a umenia
nebolo moZné zamléat, nebolo moZné pred nim zavriet
o¢i. Vrhal nové svetlo na celé predoslé historické kon-
cepcie a relativizoval ich. Bolo potrebné prehodnotit
dejiny umenia z novej perspektivy umenia ako aktiv-
neho, redlneho, nespiritudlneho pretvaratela sveta,
ako ,formy duchovno-materidlnej kultiry ludstva
v jej konkrétnom historickom prejave®’.”5 Bolo nevy-
hnutné prehodnotit dejinné koncepcie umenia z hla-
diska umenia, ktoré zruilo hranice medzi umenim
a redlnym Zivotom, medzi duchovnym a materidlnym
svetom.

Z novej situdcie a novych spolodenskych potrieb
vyrastali nové koncepcie umenia a jeho dejin —
koncepcie sociologické.’® Nie Ze by sociologické cha-
panie dejin umenia v ramci ruského myslenia nemalo
svoju starSiu tradiciu, dokonca marxisticki:”? G. V.
Plechanov v Dopisoch bez adresy, uverejiovanych od
roku 1899, zaoberal sa otdzkami pdévodu umenia,
vztahom umenia k praci, vyrobnym vztahom a vy-
robnym sildm.”™ Chéapal umenie ako socidlny jav
a sledoval jeho dlohu v historickom vyvine spolo¢-
nosti: umenie sa mu javilo ako vyraz socidlnych citov
a myslienok.” Ulohu dejepisu umenia videl v hladani
socidlneho ekvivalentu k umeleckému javu, v preva-
dzani jazyka umenia na jazyk sociolégie.80 Vytvarné-
mu umeniu venoval pozornost aj v praci ,,Franciizska
dramaticka literatdra a franctzske maliarstvo 18. sto-
rocia z hladiska sociolégie” (1905), kde skiima vztah
medzi bytim, poznanim, technikou, ekonémiou na
jednej strane a umenim na strane druhej, v ramci
vyvinutych spolodenskych formacii®! (ako protipdl
skiimania socidlnej podstaty umenia v prvobytnej
spoloénosti v prvom Dopise bez adresy).82 G. V. Ple-
chanov chépal umenie ako zavislé od stavu vyrobnych
sil, od ekonomiky, ale nie ako bezprostredne ten stav
odrézajice. Umenie je v jeho koncepcii vyrazom idei,

myslienok, citov, nélad i dsili tried,®® ktoré vznikaju
na zaklade ich ekonomickej situdcie a stavu rozvoja
vyrobnych sil i vztahov. Umenie je obraznym vyjad-
renim tychto idef a citov, a to na zdklade psychologic-
kych zakonov napodobenia a antitézy.84 Zaoberal sa
aj moznostou interpretovat umenie ako hru, pretoe
ona je ,,dietatom prace®®> — a umenie je podla Ple-
chanova nepochybne dietatom ekonomickej situacie,
nevyjadruje viak priamo ekonomickd situaciu, ale
psycholégiu tried.8®

Napriek tomu, Ze plechanovovskd koncepcia dosia-
hla vysoky stupeil prepracovanosti, predsa len zostala
v polohe vieobecnej tedrie a do umeleckohistorickych
tedrif nevosla.?” Aktualizovala sa a zasiahla do umeno-
vedného myslenia az neskdr, v dvadsiatych rokoch,
ale aj to nie celkom priamo.%8

Mnohopridovost

Novy umenovedny fenomén .dvadsiatych rokov —
sociologické koncepcie — nebol jedinym predstavite-
fom umenovedného myslenia tych &ias. V prudkych
polemikach sa sociologické koncepcie stretali s prezi-
vanim predodlych pradov — kultdrnou histériou
i formalizmom.?® Napitie medzi tradi¢nou umeno-
vedou a sociolégiou umenia® sa stalo leitmotivom
umenovedného badania toho obdobia. Na ich pozadi
viedli spor dve filozofické pozicie. — novokantovstvo
a marxizmus.” Ale tak, ako sa tradié¢nid umenoveda
rozpadala na dva hlavné, vzidjomne protikladné prady
— kultirnohistoricky a formalisticky — ani sociolégia
umenia nebola homogénnym celkom. Obsahovala dva
vzéjomne vzdialené pély — pokus o aplikaciu marxis-
tickej socioldgie, o materialisticky vyklad javov zaklad-
ne a formélno-sociologicky pél, tzv. ,,forsoc®.?® Tak
ako mal ,,forsoc” v mnohom ovela blizsie k starfiemu
formalizmu, z ktorého aj vyrastol, vtedajiia marxis-
tickd sociolégia, neskdr nazvana ,,vulgarny sociolo-
gizmus®‘, mala v nejednom ohlade blizko ku kultiirnej
histérii. V pripade ,forsocu to bolo jeho genézou
z formalizmu,® v pripade ,,vulgirnej sociolégie® jej
odvodzovanim umenia z mimoumeleckych faktov
a jeho prevadzanim na ne. Co sa viak tyka starich
koncepcii — kultirnohistorickej a formalisticke] —
spominali sme styéné body sposobené prave novou
situdciou v spolo¢nosti a v kultdre, a vplyvom marxiz-
mu, ktory zaéinal mat dominantni tlohu.%* Stary



12

formalizmus sa usiloval vyrovnat sa s novymi social-
nymi kultirnymi fenoménmi; kultirna histéria sa
usilovala do seba pojat podnety marxizmu, obohatit
sa sociologickym rozmerom, s cielom vytvorit objek-
tivnejii pohlad jednoduchym pluralitnym pospajanim
rozmanitych metéd.®s Napriek styénym bodom medzi
starymi a novymi pridmi umenovedného myslenia,
napriek tomu, e sa nové neraz presadzovalo na starej
platforme alebo modifikaciou starsich horizontov, bolo
dialektické napitie medzi starymi a novymi, idealis-
tickymi a materialistickymi, novokantovskymi a mar-
xistickymi pélmi ostré a nekompromisné.

Synkretizmus kultirnej histirie

V priebehu dvadsiatych rokov nadalej posobf starsia
badatelskd generacia, pracujica kultdrnohistorickou
a ikonografickou metédou (D. V. Ajnalov, L. A. Ma-
culevié, N. P. Syéev).?® Trva na odmietani teoretizo-
vania a na opierani sa o mnozstvo historickych faktov,
pokladajtic za rozhodujici predpoklad badania presnt
znalost empirického materidlu.®” Umenie i nadalej
odvodzuje z mimoumeleckych sfér; novym v jej praci
je len vadsi zretel na sociologicky fenomén, a snaha
zmocnit sa novych javov a dospiet k objektivnejsiemu
pohladu pluralitou metéd, pospajanych aditivne.%

Transformdcie formalizmu

V ¢innosti pokraduji aj predstavitelia formélneho
pridu. Ovela zasadnejie sa usiluji vyrovnat sa s no-
vymi umeleckymi a kultdrnymi javmi a postihnit ich
modifikiciou svojich starich teérii. Ich &innost od
roku 1921 do roku 1930 sa sustreduje vo viacerych
in§titGcidch: v Seminari tedrie umenovedy a miizej-
nictva (tzv. Setim), v Gosudarstvennoj akademii
chudozestvennych nauk (tzv. GACHN), v Nauéno-
issledovatelskom institute archeologii i iskusstvozna-
nija a v Gosudarstvennom institute istorii iskusstv.®®
Ich teoreticka aktivita bola teda aj inStituciondlne ofi-
cializovan4, si predstavitelmi akademickej vedy.

Programovo opustaji €istd formalnu metédu; do
centra pozornosti kladu problém tzv. ,,umeleckej kon-
cepcie®, t. j. sledovanie toho, ako sa zimer meni na
dielo.1%® Namiesto formy ako statického prvku sa
zdujem prend$a na sledovanie procesu tvorby, t. j.

rozmeru, ktory sa odohrdva nielen v &ase, ale aj pred
dielom a spaja teda dielo so Zivotom, i ked, pravda,
nadalej zotrvava vo sfére idealnej, vo sfére autonémnej
umeleckej tvorivosti. Zretelné je viak Gsilie nechapat
formu ako hotovi a veénit vec, ale ako proces;!®! sle-
dovat jej dynamicky vznik a preskimat ten tajuplny
jav, ked sa z nemateridlneho zdmeru rodf materidlny
predmet.1?2 Neskiima sa viak tento proces ako psycho-
logicky jav, skiima sa prave vztah formélneho stvar-
nenia, $truktiry vytvoru ako jedineéného diela k za-
meru, ktory ho idedlne predchadzal. Je to usilie spojit
konkrétnu faktickost formovej analyzy s vyskumom
genézy. Muratov rozli§il v umeleckom diele tri mo-
menty:19 a) tému, ktord ete nie je umenim; b) kom-
poziciu, ktord je uz hotovym dielom. Medzi nimi sa
viak nachadza c) koncepcia, ktora je prave tym po-
riadkom procesu, z ktorého sa rodi dielo. Umelecka
forma sa tak prestiva ponimat ako izolované dielo,
ako staticka a hotova Struktdra; stdva sa procesom,
ktorym sa dielo spaja so svetom pred nim a ktory sa
v procese tvorby stava jeho suéastou. Umelecké dielo
sa tak zadéletiuje do kultdry, pri¢om kultira nie je
vodi dielu vonkaj$ia. Umeleckd forma je priamou
vnitornou siiéastou kultiry a kultdra sa stiva vnitor-
nou stéastou formy.1%4 Umelecky zidmer, koncepcia
prestavajii byt faktormi ¢isto subjektivnymi, pribuda
rozmer spolofenského zakotvenia umenia. Tym sa
zasa vynara problém, v akom vztahu je tvorivy indi-
vidualny zamer, subjektivna koncepcia, jednak k so-
cidlnej, resp. kultirnej tradicii a konvencii, jednak
k socialnym intenciam; nakolko je individualna tvorba
spredmettiovanim kolektivnych intencii a nakolko
presahuje reprodukovanie kultdrnej viazanosti, na-
koIko je inovaciou.

Iny predstavitel akademického formalizmu Gabri-
gevskijl®® rozlifuje v umeleckom diele dve stranky:
a) dielo ako mikrokozmos, sebestatny systém s vlast-
nymi zakonitostami, zvlastny typ bytia; b) kultdrnu
nasytenost diela — to, Ze prijalo a na seba pretvorilo
celd dobovi duchovnd kultéiru. Dielo teda vznikd
z kulttry, je spojené geneticky so Zivotom. Na druhej
strane z tejto apriority vytvara novi vec, ktord ma
zvlaitny ontologicky status. Novy, svojbytny svet
vytvoreny dielom nielenZe je spity so spolocenskym
yivotom geneticky — tym, Ze z kultiry vyrastd — je
zapojeny do nej ,,futurologicky” tym, Ze vplyva na
celé kultirne vedomie 198 Priblizovanie sa formalnej
metddy k sociologizacii tu nemozno nevidiet.

—
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Na jednej strane sa zotrvava na idealistickych, ba
az mystickych pozicidch.®? Z pojmu ,,koncepcie® sa
vyvinula ,,vnitornd forma‘, ktord nie je zmyslovo
zistiteIna, a nakoniec je pristupn4 len intuicii badatela
(Bakusinskij'®® rozlifuje ,,vnitorny obsah* — Kunst-
wollen, ,,vonkaji{ obsah®* = materidlny, ,,vonkajfiu
formu‘ = syjetovil, materidlnu, a ,,vnitornd formu*
= obraz—idea, ktord sa stdva materidlnou formou).
Na druhej strane sa viak ,,vnitorni forma‘ chéape
dynamicky a navy$e ako spit4 s inymi prvkami kul-
tiry. Formalna $kola teda nezotrvava pri skimani
izolovanych diel a autonémnych forméalnych problé-
mov. Hlad4 a do istej miery aj nachadza nové meto-
dologické cesty. Organicky do svojho systému (bez
toho, aby ho destruovala) zalletiuje problematiku
umeleckej formy ako organického &lanku kultury,
a perspektivne, aj ked nie celkom uvedomele, smeruje
k socioldgii formy.10% Nezostava len pri kultdrnej ge-
néze Struktury diela, pojima do seba i druhy rozmer:
kultirne a socialne pdsobenie umenia. D. Nedovigil?
rozliSuje 3tyri rovnocenné predmety umenovedy:
umelca — dielo — rozbor — divika. Kultiirno-spolo-
censkd aktivita umeleckého diela, jeho smerovanie do
budiicnosti, redlne ovplyviiovanie pritomnosti sa viak
vo formalistickej koncepcii nemdZe odohravat ako
nejaky dodatoény, vonkaj§i a tym aj metafyzicky
vplyv, ale uskutoéfiuje sa prave svojbytnostou diela,
tym Ze kultGru pretvor{ na umelecki truktdru a vy-
tvori svojbytny systém. Ide tu o jasné smerovanie
k sociolégii imanentnej, k sociolégii umeleckej $truk-
tary. 112

Formdlno-sociologickd metéda

To, ¢o bolo u formalistov obsiahnuté len v naznaku,
stalo sa explicitnym programom prvéhoa pridu sociold-
gie umenia — formalno-sociologickej metédy, tzv.
»forsocu®, Jeho hlavnymi predstavitelmi boli B. Arva-
tov a 1. Joffe.12? Ich tedrie priamo vyrastali zo stve-
kych revoluénych zmien umenia.'3 Boli, takpovediac,
ich teoretickym spredmetnenim. PovaZovali delenie
spolocenskej reality na zdkladiu a nadstavbu za
dualizmus, z ktorého nevyhnutne vyplyva metafyzické
chapanie nadstavby (a teda aj umenia) ako spiritudlnej
emandcie géniov.114 Oproti tomu presadzovali techno-
logické chapanie, v ktorom je protiklad duchovnej
a materidlnej kultdry prekonany.''® Umenie necha-

pali ako vznefend a duchovnd oblast, ale vytvaranie
materidlnej kultiry.1'¢ Umelecké dielo je pre nich
vecou, vytvorenou podla uréitych pravidiel. Tato vec
viak nie je len produktom, ale aj néstrojom dejin:
umelec je inZinierom, ktory premiefia technologické
myslenie na redlny socidlny Zivot, prave umeleckymi
dielami svet preorganiziiva.!’?” Nadstavba teda nie je
len svetonazorom, ale aj materidlnou konstrukciou.
Preto sa nesustreduje pozornost na skiimanie ideolo-
gickej koncepcie diela, ale na analyzu samého diela
ako veci, lebo ona je produktom:sociélnej pracovnej
¢innosti fudi. Odmieta sa akykolvek psychologizmus,
spiritualizmus a estetizmus. Esteticky aspekt podla
»forsocov® v redlnom Zivote nejestvuje, je iltziou
harménie.?*8 Preto hlavnid pozornost venuji skiimaniu
samej Struktiry umeleckych predmetov, chipanych
ako organizovanie, konitruovanie materialu.11® Toto
kon3truovanie materidlu viak nie je samoti¢elom, pre-
toZe je aktivnym pretvaranim realneho, materidlneho
sveta a tvorbou Zivota.

,, Forsoci® sa zhodovali s formalistami v déraze na
samu Struktdru diela i v jej chapani ako organizicie
materialnych prvkov. Oproti nim viak zasadne vy-
zdvihli socidlny charakter umenia, a to v dvojakom
zmysle. Jednak pochopili umenie ako siéast material-
nej kultdry v aktivnom (nie pasivnom!) zmysle, ako
kondtruovanie redlneho sveta a pretvaranie reality:
socidlne aktivny, futurologicky aspekt sa stal oproti
socidlne genetickému aspektu primarnym; jednak viak
takto materidlno-konitruktivne pochopena umelec-
kost diela sa povaZovala za organickd stdast socialno-
historického kontextu.?® Zmysel umeleckého diela nie
je nadhistorickou, veénou ideou — je zmyslom kon-
textualnym. Umelecké dielo nema nadéasovy zmysel,
ale jeho zmysel vyplyva z jeho redlneho socialno-
historického kontextu. Preto ho mézZe adekvatne roz-
poznat len ten, kto tento kontext pozna.}?! Socialno-
historickd kontextualita zmyslu diela viak ani teraz
nie je metafyzickym atribitom diela, ani mystickou
atmosférou, ktora ho obklopuje, ale na druhéj strane
ju ,forsoci nepovaZuji ani za vyluéne sociilno-
konvencionalnu. Viac im zélezi na schopnosti umenia
tvorit nové, nez aby ho interpretovali ako reprodu-
kovanie socidlnych konvencii. Kontextualita je podla
nich funkénostou diela.l?? M4 dve vrstvy. Prvotny
zmysel je dany materialno-funkénym pouzitim diela.
Prvotnym je aj v ¢asovom vyzname: nové diela maji
predovietkym zmysel materidlnej funkcie. Druhotny
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a ¢asovo nasledny zmysel je socialno-kultdrny, ked sa
povodna materidlna funkcia straca, ale dielo si za-
choviva svoj povodny socidlno-konvenciondlny vy-
znam.'?

Dielo je teda spité so spoloénostou prave svojimi
funkcionalnymi zmyslami. Co ich viak zaklad4, o
vlastne uskutoéfiuje fungovanie? Vyznamy diela nie
si spiritudlne ani ideové javy, st imanentné forme,
$truktiire diela. ,,Forsoci® zasadne odmietaja dualis-
tické oddelovanie formy a obsahu.'?? Forma je ima-
nentne obsaZni, jej obsahom je prave jej funkénost,
jej pouzitie. Tak je zaistena vnitornd socidlnost for-
malnej Strukttry. Jej obsahom je jej socidlne fungo-
vanie. Sociolégia umenia, ktord hlad4d len socidlny
ekvivalent pre umelecki formu, odmieta sa ako dualis-
tickd a metafyzicka!?s (idealizuje formu ako ¢&isto
formalnu, autonémnu sféru!) rovnako, ako sa odmieta
sociolégia, patrajiica len po ideologickom obsahu, ako
spiritualistickid. Umenie nie je tvorba statickych diel,
je vztah a téma, pri¢om sama téma je realizovanym
postupom aj pristupom.’?® To je druhy aspekt obsa-
hovosti formy : dynamika jej vytvorenia, ktord vchadza
priamo do nej, stava sa fiou a spolu s fiou do nej vcha-
dza i socidlna zakotvenost — prave prostrednictvom
témy, idey, dlohy.12” Ale ani potom nie je obsahovost
formy len pasivnousociabilitou, posluhovanim socidlne
apriérnej konvencii. ,,Prijom®, ktory je realizovany
materidlom i témou (ktory sa stava témou), je prave
prvkom aktivnej inovacie, konitruktivnosti, tvorby
nového.

Predmetom umenovedy viak nema byt podla ,,for-
socov** len umenie. U% tym, Ze ono samo je organickou
a aktivnou stidastou kulttry, je to vylicené. Predme-
tom umenovedy musi byt kultdra ako celok,*? v kto-
rom niet substancidlnych rozdielov medzi tzv. ume-
nim vysokym a nizkym, medzi umenim a technikou,
medzi duchovnym a materidlnym svetom. Vietky sféry
kultdry st vo vzdjomnych a dynamickych vztahoch.
Kedze samo dielo nie je ohrani¢enou vecou, ale funk-
ciondlnym vztahom, ktorého hranice su uréované
konkrétnym socialnym kontextom, socidlnou organi-
zAciou,12? a ktorého funkény obsah sa rozliSuje prave
podla fungovania v uréitom socidlnom prostredi,
musi byt badanie o kultirnej dynamike sociologické.
KedZe kontextualita, udévajﬁca identitu predmetu
sociolégie umenia, je okrem toho nielen socidlnou, ale
aj konkrétne historickou, mus byt tento sociologicky
vyskum historicky. Lenze jednétlix;é kultdry nenasle-

duju za sebou v ,,husom rade®,13° aby navzdy odisli
do ,,imaginarneho mizea‘.13 , Forsoci® prichadzaju
s radikdlne novym chapanim systému kultiry: ne&leni
sa len horizontdlne, ale predovietkym vertikilne.13?
Stcasna kultiira znamena sicasnost, simultdnnost
vietkych predoslych kultirnych tradicii. Staré kultar-
ne systémy neodhalujii a nespritomriuji len historici,
ony realne jestvujd v pritomnosti. Pritomna kulttra je
sthrnom kultdr minulych. PravdaZze medzi jednotli-
vymi vrstvami kulttry st rozdiely — st kultirne
vrstvy dominujice a vrstvy skryté. Avsak raz vytvo-
rené vrstvy uz nezanikajii, dostavajd sa len do pozadia,
potencialne a skryto poésobia nadalej. Medzi simul-
tanne pritomnymi vrstvami st dynamické vztahy,
ktoré vedd k ich predtrukturovavaniu. Novy $tyl nikdy
nie je absolitnou inovéaciou, ale novym zmieSanim
hornych a spodnych vrstiev. Kultira je teda Struk-
tdrou, ktora si zachovava v paméti svoju minulost,133
a to tak v ikonografickych motivoch, ako aj v $tylo-
vych schémach.!34 Minulost je teda neustale pritomna.
Tato koncepcia sociolégie kultiry ako dynamického
synchronického systému bola nielen radikélnou opozi-
ciou vodi relativistickému historizmu, ale anticipovala
o desatrodia mnohé stéasné koncepcie dejin umenia
a kultiry, véitane sovietskej semiotiky 60. a 70. ro-
kov.’35 Ku konkrétnej aplikdcii tejto synchronickej
koncepcie kultiry v sovietskom dejepise umenia
v dvadsiatych rokoch viak nedoglo.

Materialisticky sociologizmus

Hlavnym priidom sociologického chdpania umenia
neboli ,,forsoci®, ale smer, ktory sa usiloval aplikovat
historicky materializmus a marxisticky monizmus na
konkrétne otdzky umenovedy.!®® Uplatnil sa viac
v literarnej vede ako v tedrii a dejepise vytvarného
umenia, ale svojou aktivitou zasahoval celd sféru
umenovedného myslenia. Tvoril totiZ protivdhu idea-
listickym aj formalistickym tedéridm, stal proti nim
v otvorenom ideovom spore.'3” Hoci si neskor vyslazil
privlastok ,,vulgarny sociologizmus®, pretoze v zapale
boja a v snahe presadit zakladné idey materialistického
chépania dejin zjednodusil zlozitost socidlnej funké-
nosti umenia,® bol to prad, ktory stal pri koliske
sovietskej marxisticke] umenovedy.’3® Aj ked nasle-
dujice generacie sovietskych umenovedcov jeho za-
kladné idey ako simplifikativne odmietli a prekonali,
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zaslazil sa nemalo o vytvorenie marxistickej zédkladne
celej neskorSej sovietskej vedy o umeni.}#? Bolo to po
prvy raz, ¢o sa marxisticky svetondzor premiefial na
konkrétne $pecidlne skiimanie a stal sa rozhodujticim
metodologickym priidom v $pecialnej vede.

Jeho predstavitelia na &ele s V. M. Fri¢em, ktory
zasiahol i do skdmania vytvarného umenia,14! a lite-
rarnymi vedcami P. S. Koganom a V. F. Pereverze-
vom, vedome nadvazovali na myslienky G. V. Plecha-
nova a rozvijali ich.*2 Zakladnym ciefom bolo doka-
zat v spore s idealistami, %e umenie je vo svojej pod-
state socidlne viazané, Ze jeho socidlna podmienenost
uréuje jeho najkonkrétnejdiu podobu i jeho dejinné
premeny a umenie sa priamo zdlastiiuje na historic-
kom vyvine spolo¢nosti, Ze je priamou stiastou ekono-
mického triedneho boja.

V. M. Fri¢el®® presadzoval myslienku zasadnej
zavislosti $tylu umenia od ekonomickej situécie.
Socidlno-ekonomickt dobovi situaciu pokladal za ho-
mogénnu, jej homogenitu urdovala vladntca trieda.
Umenie svojim $tylom odrazalo tdto homogénnu
ekonomickd situdciu, a pretoZe tato situdcia bola
sformovana predovietkym vladnicou triedou, umenie
ju odrézalo z hladiska jej zaujmov. Aj vyvin umenia
sa potom povazoval za odraz socidlno-ekonomického
vyvinu., Medzi ekonomiku a konkrétnu podobu ume-
nia vsival Frite — podla_vzoru G. V. Plechanova
triednu psycholégiu,14¢ to viak zdsadne nemenilo
socidlno-deterministické chépanie umenia. Umenie
i nadalej vystupuje ako automaticky nadosobny odraz
jestvujuicej ekonomicko-socidlnej situacie. To predo-
vietkym. Na spolotenskom vyvine sa teda nepodiela
aktivne, je vidy az dodatoénym napodobenim jestvu-
Jucej ekonomickej situdcie. SlaZi vlastne na jej glori-
fikaciu a zveénenie. (Absolutizuje sa jeden rozmer
socidlnosti umenia.) Paradoxne sa viak umenie ako
pasivny ¢lanok nadstavby zdroveni stiva &msi taju-
ploym, akymsi éistym vedomim, &isto spiritudlnou
sférou, ktorej priama, automatickd determinovanost
zakladfiou je vlastne zahadn4. Dalejide tu o abstraktne
triedne chapanie.’*® Podobne ako v duchovnodejin-
nych idealistickych koncepciach sa predpoklada dobo-
vh homogenita, ktora zaklad4d jednotu dobového
$tylu umenia. (Styl doby ako homogénny je tu premi-
sou.) Na rozdiel od spiritudlnych koncepcii sa tato
dobovad homogenita povaZuje za materidlnu, ekono-
mickd, nie spiritudlnu a duchovni.'4® Homogenita
dobovej situdcie sa zddvodituje tym, Ze ju uréuje

vladnica trieda. Ni¢ to viak nemeni na skutoénosti,
ze sa zo socioldgie vytraca prvok socidlnej dynamiky,
dialektického napitia vyplyvajiceho zo sporu tried-
nych zdujmov a boja ideoldgil. Umeniu sa upiera
aktivna udéast na tvorbe spololenskej dynamiky, na
spolocenskom vyvine, lebo sa mu upiera Gcast na boji
idei a chéape sa ako absolutne determinované. Deter-
minacia umenia zakladtiou je automatick4 a neosobna,
nemdze zo seba striast charakter metafyzickosti. To
isté plati o apriérne prijatej premise, ze dobovy ume-
lecky $tyl je a musi byt jednotny. Je akousi metafyzic-
kou substanciou, ktord treba vysvetlit dalfou apriérne
prijatou metafyzickou substanciou — premisou homo-
genity socidlno-ekonomického charakteru doby. De-
jinnad konkrétnost sa tu straca zo zretela.l4? Jediny
z mnohych rozmerov socidlnej funkénosti umenia sa
absolutizuje, t. j. vizba na to ¢o ho redlne a materidlne
predchadzalo a ¢o malo nesporne nati vplyv. Rozmer
aktivnej Gcasti na socidlnom procese sa stratil.

Dalsi predstavitel tohto pridu — literarny teoretik
a historik V. F. Pereverzev — nadviazal na iny Ple-
chanovov podnet.1#® Indpiroval sa jeho ndpadom spojit
sociolégiu umenia a tedriu umenia ako hry, a tym
socialnu podstatu dostat priamo do $pecifiky umenia,
do jeho zvlastnej formy jestvovania ako &ohosi, ¢o sa
prezentuje ako nezdvdzna hra. Podla Pereverzeva je
umenie reprodukciou socidlneho spravania sa triedy.14°
Je teda odrazom pred nim jestvujiceho, lenZe to uZ
nie je apriorita ekonomicka, ale socidlno-psychologic-
k4. Rozhodujtice viak nie je to, e umenie je opit
poniaté ako automaticky napodobujiice, determinova-
né. Ba ani to, %e tentoraz uz umenie nereprodukuje
socidlnu homogenitu, ale triednu $pecifickost. Rozho-
dujiicou je funkcia tohto reprodukovania: nie je samo-
téelom. Je pripravou k akcii, k ¢innosti.13% Umenie sa
tak stdva ideologickym nstrojom, ziskava socidlnu
aktivitu. Reprodukuje vedomie triedy, a tym ho po-
siliiuje. Bezprostredne pésobi na city, vyvolava tizbu
po napodobeni.t5!

Toto socidlno-psychologické pdsobenie, posiltiova-
nie a podnecovanie, toto ,,projektovanie socidlneho
charakteru® triedy sa uskutoéfiuje prave umeleckym
dielom ako organickou §truktdrou, ucelenou sistavou
obrazov? — hrou. Pereverzev popieral, Ze by takéto
chapanie umeleckého obrazu — na jednej strane ako
projekcie socidlneho charakteru, na druhej strane ako
organickej §truktry — bolo neprekonatelnym dualiz-
mom, pretoZe jednotna umelecka Struktira je vlastne
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§tylom diela a $tyl nie je ni¢im inym ako ekvivalentom
socialnej zakonitosti. Hra umenia je tak reprodukciou
socidlnej situacie, ktord je zdkonitd. Sociologicky
determinizmus sa tu predsa len objavuje. Umenie sice
nereprodukuje priamo ekonomick $truktiruy, ale tym,
%e reprodukuje socidlny charakter tried, ktory je eko-
nomickou situdciou plne urleny, reprodukuje v ko-
neénom désledku aj ekonomickd $truktdru. Umenie
je teda sprostredkovane ekonomicky plne determino-
vané. Svojou hrou, svojou §tylovou §truktirou opakuje
$truktiru zakladne. Hra umenia je len zdanlivd, tak
ako sa aj jeho aktivne spolodenské posobenie zuZuje
na utvrdzovanie. Otvorenost do budiicnosti sa vytraca.

Druh3 fiza sovietskej umenovedy
(tridsiate roky)

Reakcia na ,,objektivizmus®® vulgarneho sociolo-
gizmu, na jeho absolitny, osudovy determinizmus
ekonomickou zakladfiou, abstraktne triedne, homo-
genistické chapanie socidlnej Struktiry a vyvinovej
dynamiky, na ignorovanie ideologickej aktivity ume-
nia nedala na seba dlho ¢akat. Plechanovovi pokra-
¢ovatelia nafli svojho najvidSieho protivnika a ne-
dprosného kritika v RAPP-¢.2% Rappisti bojovali na
mnohych frontoch proti Lefu, Perevaluy, ale zadiatkom
tridsiatych rokov najmé proti plechanovovskému psy-
chologizujicemu smeru marxisticke] umenovedys*
(odvodzujiicemu umenie z ekonomickej zakladne pro-
strednictvom odrazu socidlneho psychologického cha-
rakteru tried). Podnikli ostry kriticky wtok proti
Pereverzevovi (roku 1930), Plechanovovi (roku 1931),
Fricemu (roku 1932).1%% Socidlnoekonomicko-psycho-
logické koncepcie obvinili z politického oportunizmu
prave vzhladom na ich ,,objektivizmus®. Proti nemu
za rozhodujici pre socidlnu funkénost umenia pova-
Zovali princip stranickosti.!®® Socidlna podstata ume-
nia sa nejavila ako pasivna zavislost od ekonomickej
zdkladne, ale ako socidlna angaZovanost, dast na
triednom boji — ako ideologickost, ktord sa stotoZiio-
vala s poznanim a pretvaranim skuto¢nosti.*5? Pozna-
nie sa vo svojej podstate chapalo ako triedne, ideolo-
gické. Umenie vystupovalo ako triedne myslenie
v obrazoch.1% Preto jeden z hlavnych teoretikov
RAPP-u 1. A. Vinogradov!?® rozélenil umenie (litera-
taru) podas celych dejin na idealizmus a materializ-

mus; idealizmus charakterizoval ako myslenie viadnt-
cich tried, ktoré sa deli na subjektivny a objektivny
idealizmus; materializmus rozdelil na &iastkovy, t. j.
realizmus, ktory tvori s idealizmom rozne odstupno-
vané eklektické celky a materializmus skutoény, zalo-
Zeny na poznani triedneho boja. Umenie sa tak sto-
toznilo s filozofickym svetonazorom,¢® ked sa u¥ pred-
tym identifikovalo poznanie s triednou ideolégiou.
Désledkom tohto stanoviska nebolo len popretie
akejkolvek 3pecifickosti umenia (literatiry).26t Dé-
sledkom bolo i zavrhnutie celej starSej tradicie dejin
umenia. Vietko predproletdrske umenie sa povaZovalo
za ideolégiu vykoristovatelskych tried. Ak je umenie
poznanim, poznanie ideolégiou — a ideoldgia starych
vladntcich tried bola proletarskou revoliciou demas-
kovana a odhalend ako vyvinovo prekonand — potom
umenie, ktoré bolo na nej zaloZené,1#2 stratilo hodno-
tu. Upreli mu akikolvek nadéasovi platnost. Rappisti
nepostrehli, e svojim mesianizmom sa zaroven dosta-
vaji na rovnaki platformu s ,,vulgarnymi sociol6gmi
— na platformu dogmatického relativizmu. V zhode
s nimi dospeli aj k radikdlnemu negovaniu tradicie.
Vulgarni sociolégovia ju devalvovali tym, Ze ukézali
jej osudovi determinovanost dobove obmedzenou
ekonomickou situdciou, rappisti tym, Ze ju pochopili
ako vyvinovo prekonanti ideolégiu. Je pozoruhodné,
Ze toto radikalne antitradicionalne, ba antiumelecké
stanovisko do znaénej miery koincidovalo s revoluc-
nym umenim toho obdobia, ktoré taktiez hlasalo defi-
nitfvny rozchod s umeleckou minulostou a propagovalo
vytvorenie celkom nového umenia, adekvatneho
budovaniu kvalitativne novej spolo¢nosti. Idea novej
epochy ludstva prenikala vietkymi sférami.

Rappisti viak neunikli ani druhej slabine ,,vulgar-
nych sociolégov® — determinizmu, napriek tomu,
%e ideologickd aktivitu postavili do jadra umenia.
Nebol to determinizmus ekonomicky, ale triedny.
Triedna genéza autorov sa stotoZiiovala s triednostou
samého umenia.1%® Ziaden umelec nebol schopny tito
prisluinost prekroéit, nebol schopny sa od svojho
triedneho pdvodu oslobodit, Bol odsideny na to, aby
presadzoval ideologické zaujmy triedy, z ktorej po-
chadzal. Teda umenie stotoZnené s autorovym sveto-
nazorom takisto nemohlo nikdy presiahnuf tito osu-
dovt determinovanost.

Vzhladom na prudkost ideologického boja v prvom
porevoluénom desatrodi je zrozumitelnd extrémnost
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jednotlivy ch pridov; je pochopitelny aj déraz kladeny
na socidlno-ekonomickii a ideologicki determinova-
nost umenia.'8* Dokaz jeho triednej zavislosti bol aj
ideologickym néastrojom presadzovania novych spolo-
Censkych idel. Zadiatkom tridsiatych rokov sa viak
do popredia dostavali nové spoloc¢enské tlohy.265 Uz
nelo primarne o obhé4jenie novej cesty, ako skér o jej
pozitivne vybudovanie. V popredi zaujmu uz nebolo
dokazat triednu zavislost umenia, ale ukazat tradicie,
na ktoré mdZe nova spolo¢nost a jej kultiira nadviazat,
ktoré s blizke jej idedlom a cielom. Relativizicia
a denunciacia celej starej kultary stratila zmysel, na-
opak, bolo potrebné ozivit vietku pribuzni umeleckd
tradiciu. Odohravalo sa to rozlifovanim pokrokovej
a reakénej kultdry, tzv. teériou dvoch kultar. StotoZ-
nenie umenia s ideologickostou prestalo byt aktualne.
Bolo potrebné néjst v tradicii, napriek jej spétosti
so socidlno-historickym kontextom, pozitivne hodnoty,
ktorymi umenie presahovalo dobu svojho vzniku,
ktorymi prispievalo k nadéasovo platnému poznaniu
a hodnotam, alebo ktorymi podporovalo ten spolo-
¢ensky vyvin, ktory vyustil do novej socialistickej
spolo¢nosti. Bolo potrebné vedecky podloZit ideu novej
spologenskej formacie ako syntézy vietkého pokroko-
vého z minulosti. Aktudlnost dérazu na novost socia-
listickej kultiry usttpila v prospech zdéraznenia novej
spolocenskej formécie a jej kultiry ako vyvrcholenia
vietkého pokrokového v dejinach. RAPP stratil pddu
pod nohami. Uznesenim UV VKSb sa roku 1932
jeho aktivita skoncila.168

,, Abstraktng humanizmus

Zadiatkom tridsiatych rokov boli vulgérno-socio-
logické aj rappistické teérie podrobené kritike. Na
prvom zjazde sovietskych spisovatelov sa kodifikovala
tedria socialistického realizmu traktovani ako ume-
leckd metéda.l%? Teoretické myslenie sa sistredilo na
rozpracovanie tejto koncepcie; iniciativu mala pritom
literarna veda a kritika. Do centra sa dostala otdzka
vztahu umeleckej metéddy a svetondzoru, realizmu
a triednosti, umeleckého poznania a ideologickosti,
ideovosti.168 Odmietlo sa ich vulgarno-sociologické
stotoZiiovanie, zaloZzené na absoldtnom socidlnom —
ekonomickom alebo triedno-ideologickom — determi-
nizme. Vulgarnemu sociologizmu sa vytykalo, Ze ne-

dokazal ocenit kvality klasického umenia a literati-
ry,t%9 Ze zavrhoval tradiciu ako celok.

Novy prad umenovedného myslenia sa sdstredil
okolo ¢asopisu Literaturnyj kritik. Reprezentovali ho
taki badatelia ako J. V. Sergijevskij, M. A. Lif$ic,
G. Lukécs a daldi.l”® Hajili rozdielnost umelecke]
metédy a umelcovho svetondzoru. Ako marxisti vy-
chadzali z tedric umenia ako formy spolodenského
poznania, obhajovali viak netotoZnost umeleckého
poznania a ideolégie, svetonizoru. To umozniovalo
chapal mnohé najvacsie umelecké diela minulosti
ako trvalé hodnoty. Proti myslienke triednosti ako
podstaty umenia postavili my$lienku jeho Tudovosti.1?
Vyzdvihli Glohu umelca ako génia, 172 ktory je schopny
presiahnut triednu obmedzenost svojej vrstvy, ktory
je schopny vytvorit umelecké hodnoty (= poznanie)
trvalej platnosti. Odmietali preto skimat triednu
a ideologickd genézu umelcov, chapali ju ako druho-
radi. Ale pokial ilo o poznavaci obsah umeleckych
diel zastavali nazor, Ze¢ staéi stanovit ho vieobecne —
ako humanizmus, pokrokovost, realistickost — aby
bola zaistend ich objektivna poznavacial”™ hodnota.
V obhajobe vlastnej umeleckej hodnoty umenia (prav-
da,len jeho humanistickej a realistickej vetvy) dospeli
az k popieraniu socidlnej zavislosti umenia, ktort
nahradili ideou vplyvu historicko-politickych udalosti
na umenie.’’® Umenie len celkom vieobecne siviselo
s historickou vyvinovou zékonitostou. Bolo schopné —
vdaka géniom — transcendovat svoju socidlnu za-
kotvenost a kontextualitu vytviranim nadéasovych
poznavacich hodnédt. Napriek tomu sa nevzna$alo
vo vzduchu, ¢o bolo spdsobené vonkaj§im vplyvom
historickych udalosti na tvorbu umelcov. I8lo viak skor
o akysi druh paralelity zdkonitosti spoloéenského vyvi-
nu a vyvinu umenia.

Téato koncepcia vyvolala pochopitelne prudké na-
mietky. Vytykala sa jej ,,faloiné teéria Iudovosti®, ako
aj viac alebo menej skryta obhajoba nazoru, Ze umenie
stoji mimo triedneho boja.1’ Ale najprudsiu kritiku
vyvolali dve najexperimentalnejiie, najhypotetickejsie
idey ,,nového pradu’: Lukéicsova myslienka, Ze ne-
zavislost poznavacej hodnoty umenia od svetonazoru
je takd velka, Ze konzervativny svetondzor tvorcu
nevylu¢uje pokrokové hodnoty diela, Ze dokonca
rozpor medzi svetonazorom a spolo¢ensko-historickou
realitou, svetondzorom a tvorivou metédou moZe
prehlbit umelecké zovieobecnenie.176 Dalej myslienka
»zadkona® , opadnej proporciondlnej zavislosti ume-
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nia od ekonémie, ™ podla ktore] najva&¥i roz-
kvet umenia nastava v nerozvinutych socidlnych
forméciach, zatial ¢o v obdobiach hospodarskeho
rozvoja umenie inklinuje k dekadencii. Désledky tych-
to tedrif pre prax sovietskeho umenia boli neprijatelné.

Hlavni reprezentanti ,,nového pradu® — Lukacs
a LifSic — vstapili do polemiky so svojimi kritikmi.
Svoje tedrie hajili ich opakovanim. Nedokazali &elit
obvineniu z ,,vulgarneho humanizmu®,*"® ktory vy-
striedal ,,vulgdrny sociologizmus® a ktory prijimal
celd kultirnu tradiciu bez rozdielu ako humanisticki.

Na zaklade ostrej kritiky (najmé zo strany Litera-
turnoj gazety a Krasnoj novi) bol ¢asopis Literaturnyj
kritik zastaveny.1?® Vypuknutie vojny prerusilo vzru-
$ené teoretické polemiky.

Proé kroky k syntetickej metide

Boli sme svedkami toho, ako sa v porevoluénom
obdobi presunul zdujem z histérie umenia na tedriu,
z umeleckohistoricke] metodoldgie na sociolégiu ume-
nia. Je to logicky désledok revoluénych premien spo-
lo¢nosti. Jej nasmerovaniu do buddcnosti, k vytvore-
niu spolo¢nosti celkom nového typu, najlepdie vyho-
vovalo futurologické zameranie, vlastné kazdej tedrii.
Teéria umenia poméhala v mysliach Tudi razit nové
cesty. Na druhej strane, priama zapojenost umenia do
problémov Zivota bola realnou skutodnostou. Socio-
l6gia umenia sa preto dostala do centra umenovednej
aktivity, aby ju reflektovala; aby z hladiska novej spo-
lodenskej $truktary anektovala celi duchovna sféru,
aby ukédzala monizmus jej rdznych &asti, t. j. ich spo-
lo¢ného menovatela a ich spoloéné smerovanie; aby
oprévnila a posilnila cestu pritomnosti; aby ju ukézala
ako zdkonité vyvrcholenie dejin a dejiny ako smeru-
juce k nej prave odhalenim ich spoloéného menovatela
— spoloéného menovatela vietkych ich dsili — social-
no-triedneho vyvoja. Primét sociolégie umenia mal
viak aj ind funkciu. Rovnako ako tedria aj sociolégia
mala socidlne futurologické zameranie; mala spolu-
formovat cesty sivekého umenia tak, aby boli v si-
lade s novymi poziadavkami spolo¢enského vyvinu.
To zalozilo dejinné premeny, kryStaliziciu, hladanie
sovietskej marxisticke] umenovedy a jej priame zadle-
nenie do aktualnej spolodenskej funkénosti.

Pri opise ciest sovietskeho umenovedného badania
sme videli, ako sa v priebehu tridsiatych a zadiatkom

Styridsiatych rokov obnovilo teoretické zddvodnenie
hodndt tradicie. Akymi cestami sa v tychto rokoch
uberala ta vetva umenovedy, pre ktord je tradicia
priamym objektom skiimania — dejepis umenia
a jeho metodolégia? Zial, pre seriézne sledovanie
tychto ciest nam dodnes chybaji vecnejdie podklady.
Celkové analyzy dejin sovietskeho dejepisu umenia sa
dosial nenapisali. Je len niekolko vedeckych biografii
¢elnych badatelov.18® Sme preto odkazani pokusit sa
na ich zéklade rekon$truovat iba hlavné smerovanie
sovietskeho umeleckohistorického myslenia.

Uz v tridsiatych rokoch sa zadinaji objavovat za-
rodky smerovania sovietskej historiografie umenia
k univerzalizmu, ku komplexnej metéde skiimania.
Vyrastala siéasne a spontdnne na viacerych miestach,
v teoretickom i badatelskom usili mnohych historikov
umenia pred tvarou novej spoloéenskej skutonosti.
Roku 1929 sa uskutoénila slavna vystava staroruskych
ikon, ktora prefla mnohymi svetovymi metropolami
(Berlin, Londyn, Frankfurt, Kolin n. R.) a stala sa
vyznamnou dobovou kultirnou udalostou. NielenZe pre
zédpad objavila novy umelecky svet, ktory dovtedy
nanajvy$ tusil, a nad ktorého umeleckymi hodnotami
a $pecifickostou Zasol. Rovnakym prekvapenim pre
zédpadoeurdpsku umenovedu bola i komplexnd me-
téda vyskumu a reftaurovania staroruského umenia,
ktort rozvinul I. Grabar a ktort propagoval na svojom
prednagkovom turné.l®* Na ziklade porovnania pi-
somnych prametiov a vysledkov retaurdtorskych ana-
Iyz rekon$truoval vyvin umelcovej maniery, chrono-
légiu jeho vyvinovych etap, jeho tvorivi $pecifiku,
okruh prac jednotlivych majstrov, ich profesiondlne
zvla§tnosti, rozdiely ich temperamentov, ale vymedzil
aj Stylové &rty, ktoré ich spajali s dobovymi pridmi.182
Analyza archivalii a dobovych literarnych pamiatok
neslazila len riefeniu 3pecidlnych otdzok atribicie,
ale aj rekonStrukcii dejin umenia ako sddasti citenia
epochy, stdasti socidlno-historického procesu.t83

Smerovanie k monizmu, k chapaniu umenia ako
organickej sidasti ¥ivota bolo zadkladnou tendenciou
umeleckohistorickych 1sili. A predsa to nebol navrat
k starej kultdrnohistorickej koncepcii, ale ani priklon
k duchovnodejinnému ponimaniu, ako sa od dvad-
siatych rokov rozvijalo v zipadnej Eurépe. Roku 1934
vysiel preklad stati Maxa Dvofaka,!®4 jedného z hlav-
nych predstavitelov tejto umeleckohistorickej koncep-
cie, ktorou sa prekonaval formalizmus®5 Preklad
prac otca ,,dejin umenia ako dejin ducha® nebol urce-
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ny k propagovaniu jeho zdkladnych idei, ale k diStan-
covaniu sa od spiritualizmu, ako ndvod na materialis-
tickd transforméciu podobni Marxovmu prevrateniu
Hegla. Ak sa na jednej strane nezavierali o&i pred
pribuznostami — vyzdvihovalo sa prave chapanie
umenia ako neautondémnej sféry, ako sicasti Zivota —
na druhej strane sa zasadne odmietol (a odhalil)
Dvorékov idealizmus, hegelianizmus, spiritualizmus,
odvodzovanie umenia z metafyzického ducha doby,
predstava o umeni ako vyrazu samovyvinu idei.18¢
Rozdiel medzi dvoidkovskym monizmom a moniz-
mom, ku ktorému smerovala sovietska historiografia
umenia, bol vo svojom poslednom zéklade dany roz-
dielom medzi Heglom a Marxom.®7 Sovietsky dejepis
umenia smeroval k metodologickému stanovisku,
ktoré by pri konkrétnej praci s umeleckohistorickym
materidlom chépalo umenie a jeho historicky vyvin
ako organickd sidast socidlneho vyvinu. Nesmierna
naro¢nost tohto dsilia nespoéivala len v teoretickom
vyjasneni teérif, ale aj v konkrétnej aplikdcii: chapat
umenie marxisticky ako socidlny fenomén priamo
v rieSeni tych najkonkrétnejiich dloh histérie umenia.

V konkrétnej praci sovietskych historikov umenia sa
presadzovala mySlienka spolodenskej podmienenosti
umenia. Pochopilo sa, Ze imanentistické koncepcie
nevysvetluja pri¢iny umeleckého vyvinu. Presadzoval
sa poznatok zavislosti vyvinu umenia od vyvinu spo-
lo¢nosti.®® Toto podmienenie umeleckého vyvinu
dejinami spoloénosti sa chapalo zaroveii ako dialek-
ticky proces. Umenie a jeho vyvinové zmeny sa na
jednej strane traktujd ako podmienené dialektikou
spoloéenského vyvinu, na druhej strane sa viak zdoé-
razfiuje Specifickd gnozeologickd povaha umenia.
Umenie sa nepovaZuje za absolitne determinovany,
automaticky odraz socidlnej skutoénosti prave preto,
lebo je $pecifickou formou poznania.l®® a teda hod-
notnostou tohto poznania sa vymyka historickému
relativizmu. Svojou poznavacou funkciou ziskava
okrem toho aj spoloéenskotvorni aktivitu. Poznavacia
hodnota spija jeho ideologickost s trvale platnou
tvorbou spoloénosti. Nielen materialistickym prevra-
tenim (dvo¥dkovského) idealizmu ,,z hlavy na nohy*,
ale aj skiimanim priéin podstatného charakteru ume-
nia sa dospieva k novému horizontu. Uzndva sa, Ze
umenie je vyrazom a zobrazenim skuto¢nosti (na roz-
diel od spiritualizmu viak nie vyrazom ducha doby,
ale realnej socidlnej skutoénosti vo vietkych jej rovi-
néach), skiima sa viak dalej: predo je vyrazom a zobra-

zenim skutoénosti?*®® Je to skimanie zakladnej
funkénosti umenia (umenie nie je uznané za spiritu-
alisticky vyraz pre vyraz, ktorému staéi jeho vlastna
duchovnost), Odpoved sa nachidza v poznavace]
povahe umenia. Jeho socidlna funkénost je teda jeho
schopnostou poznavat socidlnu skutoénost. Nezastt-
pitelnost umenia pri nej je danéd Specifickou formou
tohto poznania, je poznavanim prostrednictvom né-
zornych predstav v 3pecifickej umeleckej forme,1%
Takto ponaté poznanie, zaloZené na dvojici predstava
—forma, vSak nie je ahistorickym objektivizmom, nie
Jje autonémnou sférou. Je ocetiovanim sveta, teda jeho
hodnotenim a socidlnym prisvojovanim si. Je jeho
vykladom.192

V konkrétnom umeleckohistorickom badani sa toto
smerovanie prejavilo prekonavanim jednostrannostf
ikonografickej 1 formalnej metédy, hladanim ich
organického spojenia v objektivnejom celku, aviak
aj ich socidlno-kultirnym zakotvenim.'%® V tomto
obdobi sa formélna analyza diel minulosti spija
s ikonografiou tak, Ze sa ikonografia chape ako atribiit
formy. Zmeny ikonografickych motivov sa povazuja
za dosledok vyvinu 3tylu, o umozfiuje, aby sa tieto
§tylové premeny odvodzovali zo socidlno-kultirnej
evoltcie.1%* Kulttrnohistorické chapanie sa prekonava
nielen dérazom na umelecky $tyl, ale prave jeho socio-
logickym traktovanim. Ak na jednej strane doSlo

k spatnému priklonu ku kultirnej histérii — a to
predovietkym aktualizdciou problematiky vztahu
umenia k Zivotu spoloénosti — na druhej strane sa

vyhranil i zdsadny rozdiel od starej kultdrnohistorickej
koncepcie. Namiesto paralelity a dokumentdrnosti
umenia voli dobovej kultiire ide teraz o socidlnu via-
zanost umenia: namiesto G&asti umenia na vyluéne
duchovnej kultire ide teraz o funkZnost socidlno-
praktickt (hoci aj nadalej vymedzent nadstavbou).
Usilie najst vztah obidvoch zloziek — $pecifickosti aj
socidlnej zakotvenosti umenia — a to tak, aby ani
jedna z nich nebola podriadena druhej, stalo sa za-
kladnym motivom metodologickych i konkrétne histo-
rickych hladani sovietskeho dejepisu umenia.

Cestu, ktort pritom umeleckohistorické badanie ra-
zilo, moZno charakterizovat ako smerovanie od jedno-
duchého podriadenia ikonografie §tylovému chdpaniu
a kultdrnohistorickému traktovaniu k marxistickej
interpretacii,1?% ked sa tak $tyl, ako aj ikonografia cha-
pali ako vysledky a aktivne prejavy spolodenského
vyvinu, teda nielen ako odraz socidlneho Zivota, ale
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aj ako intrument spologenskych tendencii a zauj-
mov.196 TAato spologenskodejinnd vizba umenia sa
prejavila vo vietkych jeho vrstvach; bola to vidzba
s mnohymi zlozkami socidlnych dejin, nielen s jeho
nadstavbou alebo len s jeho zékladnou.

Univerzalna syntetickd metdda sa rodila a kry$tali-
zovala v konkrétnej praci s materidlom ako konkreti-
zAcia marxistického svetonazoru, marxistickym univer-
zalizmom a monizmom vyvoland a umoZiovana.
Z toho vyrastla dloha prehodnotit z marxistického
hladiska celé dejiny umenia. Av§ak skdr, ako sa stadili
zrodit prvé plody tohto Usilia o komplexnii marxis-
tickli metédu a o univerzalne marxistické prehodno-
tenie dejin umenia, bolo potrebné sistredit vietku
tvorivii energiu na obranu $titnej existencie pred
fadizmom. Prvé marxistické umeleckohistorické syntézy
vznikali v atmosfére mobilizacie sil za zachovanie
narodnej a §tdtnej suverenity. St naplnené entuziaz-
mom a boli azda i citené ako snaha tento entuziazmus
posilnit.1?? Hoci sa koncipovali v prvej polovici ty-
ridsiatych rokov, svetlo sveta uzreli aZ v povojnovom

obdobi.

Tretia a Stvrtd faza (od roku 1945
do konca Sestdesiatych rokov)

Povajnové obdobie

Druh4 polovica §tyridsiatych rokov bola obdobim
nadienia z vitazstva nad vojnovym nepriatelom, elanu
obrateného ‘do budtcnosti, narodného zjednotenia
tvorivych sil a energii, velkych nadeji a ofakdvani.
Tykalo sa to aj myslenia o umeni. Ocakaval sa velky
rozlet tvorivého myslenia.l® Kolektivna atmosféra
bola uréovani vedomim sily naroda, ktort osvedéil
vitazstvom vo vlasteneckej vojne, a ktord vyplyvala
prave z jeho jednoty. Rozhodujicimi uZ neboli mys-
lienky triednych a ideologickych rozdielov, ale idea
narodnej jednoty.!®® Stala sa rozhodujicou i pre
skiimanie umenia. Skimanie triedneho charakteru
umenia a jeho ideologickej funkcie sa prestalo javit
ako prvoradé, na jeho miesto sa dostalo skiumanie
z hladiska ,,véenarodného® charakteru umenia,2°0
Hodnota tradicie bola obnovena. ,,Vienarodny* cha-
rakter umeleckej tradicie ruského naroda sa nachddzal
predovietkym v realistickych tradicidch ruského ume-

nia 19. storodia.2®! Prestali sa vyzdvihovat rozdiely
v ideovych tendencidch, za rozhodujiici pre umenie sa
povazoval princip objektivneho poznania.20? Objek-
tivna poznavacia funkcia a schopnost umenia sa sto-
to¥nila s realizmom, realizmus sa identifikoval so
schopnostou objektivneho poznania a jeho trvalej
platnosti. Prave objektivna poznavacia hodnota zaru-
¢ovala tradicii jej ,,vieludovost”, ,vienarodnost®
a vieludskd hodnotu.2% Namiesto umenia ako ideové-
ho hodnotenia nastipila téza o umeni ako zovseobec-
fujicom odraze Zivota. Predpokladalo sa, Ze hodno-
tenie vyplyva automaticky z objektivneho poznania.
Bol to sice dolezity posun, ale predsa len nie radikalny
odklon od jednej z najdiskutovanejsich téz tridsiatych
rokov, tézy o nezavislosti poznavacej funkcie umenia
od ideovosti. Ideové hodnotenie sa subsumovalo pod
poznévaciu funkciu.204 Umenie, ktoré bolo objektiv-
nym poznanim, vymanilo sa z historického relativiz-
mu, stalo sa nadtasovou hodnotou prave svojim
trvale platnym poznanim. Toto poznanie mu auto-
maticky zarutovalo ideov pokrokovost, povazovalo sa
preto za nadbytoéné hovorit o ideovosti.2?® Pozornost
sa ststredovala na problematiku podmienenosti vyvinu
umenia vyvinom spolo&nosti ako celku, nie v jej tried-
ne ideologickej diferencovanosti. Pokrokovost sa
stotoziovala s Tudovostou, ludovost s realizmom,
realizmus s demokratizmom.206 Z tedrie tridsiatych
rokov sa neprevzala len koncepcia priméarnej gno-
zeologickej funkcie umenia, ktord mu zaru¢ovala nad-
tasovt hodnotu, pokial bolo realistickym; prevzala sa
i druh4 hlavna koncepcia: dvoch kultir — progresiv-
nej a reakénej. PoloZilo sa znamienko rovnosti medzi
reéalizmus — vienarodnost — véeludovost — pokro-
kovost — demokratizmus — objektivne poznanie —
trvald, nadéasovi hodnotu umenia (ktoré tymto
kritériam zodpovedalo). Realizmus bol v kazdom
obdobi; hranice tohto pojmu sa nesmierne rozsiro-
vali, ¢asom sa stal metonymiou.?%?

To viedlo k istej skepse vo&i teoretizovaniu, ktorej
prejavom sa stala aktualizacia ,,nového® umenoved-
ného #anru — ,,tvorivej biografie” umelcov,?% ski-
mania tvorivej cesty tvorcu, monografie. Ani to sa
viak nevyhlo teoretickym premisam. Rozdiely medzi
tvorcami sa nechépali ako ideologické diferencie, ale
gisto individudlne. Umelec sa zacal povaZovat za
neopakovatelnt tvoriva individualitu, ktord nepod-
licha vo svojej jedine¢nosti ani historickej, ani ideolo-
gickej zévislosti a zakonitosti.2®? Bol to dalsi prejav
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tendencie chapat umenie ako schopnost transcendovat
nad svoju socialno-historickt viazanost tvorbou trva-
Iych hodnot.

V dejepise umenia rozvinul na vysokd droven
,,metodiku tvorivej biografie majstrov® Igor Grabar.?10
Patral nielen po zdkladnom principe diela (ktory po-
dl'a neho bolo mozné najst rovnako v kompozicii ako
v kolorite alebo niektorom detaile), po individudlnych
&rtadch umelcove] maniery, po vyvine umelcovej
tvorby, ale aj po vztahu tvorivej biografie umelca
k prostrediu a spologenskému Zivotu, po jeho sveto-
nazore a psycholdgii vo vztahu k svetonazoru a citeniu
prostredia, v ktorom zil. Syntetizujicu tendenciu tu
mozno zretelne vystopovat.

Celkovy sklon k odideologizovaniu umenia — ne-
hovoriac o nejednom plodnom spojeni biografického
a syntetického chapania — nezaobiliel sa bez ostrej
kritiky bezideovosti a apolitickosti.?!* Proti nim sa
postavila poziadavka stranickosti umenia. Celkovy
trend sice aj nadalej smeroval k rozfirovaniu pojmu
realizmu, k explicitnému rieleniu teorctickych otzok
viak nedoglo.?2

Od druhej polovice pétdesiatych rokov do konca Sestde-
siatych rokov

Zasadn4 zmena v teoretickom mysleni nastala po
XX. zjazde KSSS. Ozivli diskusie, zrodili sa nové kon-
cepcie.?!® Do popredia sa dostala otdzka Specifickosti
umenia.24 Iniciativu prevzall estetici. Vznikol novy,
,esteticky smer®#5 vieobecnej umenovedy, reprezen-
tovany béadatelmi ako A. I. Burov, V. Vanslov,
L. N. Stolovi¢. Stara predstava, Ze Specifickost umenia
spoiva v jeho obraznosti (obraznosti ako Specificky
umeleckej forme poznania) bola zavrhnutd.?*$ Ume-
nie sa prestalo skimat primarne ako sicast ideolégie;
jeho obsah sa nepovaZoval za podstatne ideovy, ale
esteticky. Specifickost umenia sa videla prave v jeho
estetickosti.?” Umenie sa pochopilo primérne bud ako
odraz estetickych vlastnosti javov, ako odraz estetic-
kych idealov, alebo ako vytvaranie estetického vziahu
k svetu.218 Rozputali sa zivé diskusie o estetiéne, o jeho
povahe, o tom, & je predovietkym vlastnostou javov,
ktort umenie odhaluje a zachytéva, alebo skor navo-
dzovanim estetického vztahu k objektivnej realite.
Nech u# sa tito otazka riedila akokolvek, rozhoduji-
cim bolo, e umeniu sa priznala zvla$tna, nenahra-
ditelnéd a na ni¢ iné nepremenitelna aktivita — este-

tické hodnotenie skutocnosti. Aj ked sa priznavalo,
Ze estetické idedly su nakoniec spolod¢enskymi idealmi,
7e navodzovanie estetickych vztahov je nielen odra-
zom, ale aj vykladom, hodnotenim, a teda ideologic-
kym vztahom k svetu, a nech sa uZ esteti¢no kladlo
do redlnych predmetov alebo do navodzovania vzta-
hov k nim, novy ,.esteticky smer* odvéaZne a jedno-
znadne zdodraznil $pecifickost umenia pri jeho social-
nom fungovani. Kedze tak urobil bez navratu k auto-
nomistickej koncepcii umenia, cestou zaclenenia
umenia do nadradenej — estetickej — sféry, ktora viak
jeho svojbytnost nerusi, ale zachovava, pritom naviac
zabezpeduje vnatornd spolofensktt funkénost jeho
zvla$tnosti, to je v ramci dejin sovietskej umenovedy
prinos prave tohto myslitelského pradu. Aj to moZno
chépat ako prispevok k hladaniu syntetickej koncepcie
umenia — organického spojenia $pecifickosti umenia
s jeho spolodenskou funkénostou. Kritici tejto tedrii
v polemikach vytykali, Ze je len zdanlivo takd nova
ako sa javi, ze v skutoénosti st estetické idedly, ktoré
umenie odraZa, idedlmi spoloéenskymi, Ze navodzo-
vanie estetickych vztahov nie je iba odrazom, ale aj
vykladom, a ideovo-emociondlnym, teda aj ideologic-
kym vztahom k nim, a Ze esteti¢no je len na prvy
pohlad niedim celkom odlifngm od ideovosti ume-
nia.2!? | Fstetickd tedéria®* umenia zotrvala v ramci
primarizacie gnozeologickej funkcie umenia, ale su-
lasne sa stala dolezitym krokom k obnovovaniu
vedomia spoloéenského vyznamu umenia, ktory ne-
spoéiva v jeho sluZobnosti, ale v jeho nenahraditel-
nosti. Tato ,estetickd tedéria® — sic sama tedriou
gnozeologickou — stala sa aj krokom k hladaniu pod-
staty umenia mimo poznania, vo sfére socidlneho
Zlvota, socidlno-psychologickej situécie, ale pritom
tak, aby tato socidlna funkénost bola inherentné ume-
leckej zvlastnosti. Tato sféra sa naSla prave v este-
ti¢ne. Tak sa sudasne zachovavala Specifickost ume-
nia i jeho zvla¥tna spolodenskd aktivita, jeho tvorivost
i objektivita jeho predmetu, jeho gnozeologickost
a aktivay vztah k realite fudskej aj prirodnej. Pravda,
istému nebezpediu normativizmu (apriérnemu uréeniu
estetiéna) sa nevyhla.

Cesta dejepisu umenia

Vlastny dejepis umenia v tomto obdobi sledoval dva
hlavné ciele: a) prehodnotit z hiadiska marxistického
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monizmu a univerzalizmu celé dejiny umenia; b)
rozvijat synteticki metdédu skdmania. Tak vznikli
impozantné monumentdlne mnohozvizkové prace,
koncipované spravidla velkym kolektivom badatelov,
teda timovym sposobom, ktory chce spojit hlbku
$pecializacii so syntetickym podanim celku, a touto
cestou sa dopracovat k objektivnemu pohladu.
Z mnoZstva prac tohto druhu spomefime aspon naj-
hlavnejiie:220 festzvazkovi Vseob§Cuju istoriju iskusstv
(Moskva 1956—1965), ktorad vznikla pod vedenim
A. D. Cegodaeva, Ju. D. Kolpinského, B. V. Vejmar-
na, E. 1. Rotenberga a N. V. Jarovskej; mnohozviaz-
kovi Istoriju russkovo iskusstva, uskutonenu pod
vedenim I. Grabara, V. S. Kemenova a V. N. Laza-
riova; O&erki po istorii russkovo iskusstva, na ktorych
participovali taki badatelia ako Alpatov, Kovalev-
skaja, Magkovcev, Fedorov-Davydov, Sokolova; dvoj-
zviazkovu Istoriju russkovo iskusstva redigovant N. G.
Maikovcevom, a mnoho daliich kolektivnych aj indi-
vidudlnych prac, syntéz a monografii, venovanych
staroruskému, byzantskému, ruskému i zédpadoeurép-
skemu umeniu. Pravda, ani toto impozantné usilie
o zabezpedenie objektivneho pohladu na dejiny spo-
jenim znalosti viacerych odbornikov sa nezaobislo bez
uskali, predovietkym duskalia aditivizmu a straty
jednoliatej perspektivy.?2

Ak sa v pitdesiatych rokoch pod vplyvom velmi
uzko chapanej tedrie socialistického realizmu, stoto-
fiujicej jeho formu s realizmom 19. storodia, sistre-
doval aj badatelsky zdujem historikov umenia na pri-
buzné tradicie dejin umenia — umenie antické,
vrcholne renesanéné a realizmus minulého storodéia ~—
zadiatkom ¥estdesiatych rokov sa badatelské perspek-
tivy sovietskeho dejepisu umenia rozfirujd i na tav.
rozporné. periédy — umenie stredoveké, staroruské,
ranorenesanéné 1 egyptské — ba rastie zaujem aj
o umenie zlomu 19. a 20. storodia.®?? Ak to sprvu
umoztiovalo predovietkym $irSie chédpanie pojmu
realizmus, neskdr tu zohralo dlohu opuitanie idey
stotozfiujice] progresivnost s javovym realizmom,
a stdasne silnejica tendencia chapat dejiny umenia
dialekticky. Gnozeologicka funkcia umenia sice zostala
zdkladnou, pochopila sa v8ak ako neoddelitelné od jeho
socidlno-historického fungovania. Dejiny umenia sa
stali dialektickym sporom priidov, o hodnote ktorych
nerozhodoval javovy realizmus, ale téast na tvorbe
dejinnej skutoénosti, spoloenskd aktivita umenia,
tvorba idedlov, presahujicich svoju dobu.

V poslednom obdobi popri tychto trendoch zosil-
neli aj dalsie. Na jednej strane narastd pocet monu-
mentélnych a reprezentativnych obrazovych publi-
kacii, vydavanych aj v cudzojazyénych verziach;
k funkcii marxistického prehodnotenia dejin umenia
a popularizacie tejto novej perspektivy tak pribudla
funkcia svetovej propagacie ruskej a sovietskej kultury.
Na druhej strane sa prehlbuje §pecializacia badania.?2

V $estdesiatych rokoch sa obnovuje zdujem o ski-
manie formovych problémov,?2? ale sidasne sa pre-
hlbuje dsilie o univerzélnu, komplexnd, syntetickd
metédu badania.??s Z tendencie sa stala explicitnym
programom. Vyjadril to aj V. N. Lazarev slovami:
,»» V metodike stidasného historika umenia, ktory musi
byt predovietkym znalcom svojho materidlu, musi byt
analyza formy neoddelitelnd od analyzy obsahu.
Historik umenia neméze pritom‘ignorovat' ani ikono-
grafiu, ani ikonoldgiu, ani techniku, ani paleografiu.
Je povinny byt tak trochu aj filolégom. Jeho povin-
nostou je poznat dejiny, a to konkrétne socidlne pro-
stredie, v podmienkach ktorého hola skdmana pamiat-
ka vytvorena. Musi dobre poznat vedice idey doby,
bez ohladu na to, & boli stelesnené prostriedkami
vytvarného umenia, literatary, filozofie alebo vedy. 226
Cielom sovietskej historiografie umenia je vybudovat
takd komplexni metédu, ktord by nebola jednodu-
chym sddtom rozliénych pristupov alebo vysledkov
dosiahnutych nezluéitelnymi cestami, ale ktord by
bola organickou syntézou.22” To sa zaklada na vycho-
disku v materialistickom monizme. Metodicka syntéza
na jednej strane sa opiera o tento monizmus ako o svoj
fundament, ktory ju vbbec umoziiuje, na druhej strane
smeruje k jeho potvrdeniu v jednotlivych oblastiach,
k doloZeniu ich dialektickomaterialistickej spojitosti.
V konkrétnych umeleckohistorickych pracach sa toto
usilie o syntetickdi metédu prejavuje tak, Ze sa v nich
spaja erudicia s hlbkovou analytickostou, skimanie
priebehu umeleckého vyvinu s hladanim socidlnych
koretiov a funkcii umenia, usilie o rozpoznanie vyvi-
novych zdkonitost{22 s isilim o rekonitruovanie dejin-
nej konkrétnosti. Hladanie syntetickej metédy sa viak
v sovietskej historiografii umenia nechdpe ako presne
vymedzenéa doktrina a zavdzna dogma, ale ako ciel,
pred ktory nds stavia sulasny stav discipliny, nové
umenie, novd spolodenskd funkcia umenia, siéasna
situdcia kultry a jej miesto v Zivote spoloénosti,
a v neposlednom rade i oakavania, ktoré spoloénost
adresuje umenovede.?2?
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Sovietskemu dejepisu umenia nejde o dejiny umenia
ako histériu nejakej $pecidlnej, viacmenej autonémne;j
sféry. Usilie o syntetickd metédu znamend, %e smeruje
k dejindm umenia ako k dejinam kultdry,?? a sacasne
k fungovaniu ako velmi aktivna a aktudlna zlozka
tvorby spoloenského vedomia. V takomto chépani si
umenie na jednej strane zachovava svoju nezastupi-
telnost a zvla§tnost, na druhej strane je viak organic-
kou stéastou celku, v ktorom vstupuje do vzajomnych
aktivnych a organickych vztahov so socidlno-historic-
kym kontextom i s dejinami spolo¢enského myslenia.?!

Tendencia chipat umenie synteticky, ktord sa v de-
jepise umenia uplatiiuje ako usilie o neo-kultGrnohisto-
rické a inherentne socidlno-funkéné traktovanie, nie je
obmedzena na historiografiu umenia. Syntetizaénd
tendencia — ponimat umenie ako aktivnu a $pecifickd
zlozku socidlneho organizmu -— je vieobecnejiie
platna; za jedného z jej predstavitefov moZno pokladat
aj vyznamny prad sovietskej semiotiky umenia.??
Nadvézujic na star§ie sovietske jazykovedné a lite-
rarnovedné tradicie?? a vychadzajac z novych podne-
tov exaktnych vied, kybernetiky, tedrie informécie,
teérie komunikacie, tedrie systémov je usilim o exaktné
skitmanie oblasti, ktoré sa tradi¢ne pokladali za uza-
vreté tomuto pristupu.?* V sovietskom kontexte pre-
siahla semiotika z lingvistiky nielen do literdrnej vedy
a etnoldgie, ale aj do skimania vytvarného umenia,
a dospela k svetovo uznavanej semiotike kultiry.?s
Ak sa v klasickom sovietskom dejepise umenia kultira
chipe monisticky a ako homogénny celok, sovietska
semioticka $kola ju povaZuje za dynamicky a dialek-
ticky, synchronicko-diachronicky éleneny systém. Ak-
tualizuje sa tu nejedna myglienka tvorivych dusili
dvadsiatych rokov, napriklad teéria vertikalnej kul-
tdry, podstatnej funkénosti formy umenia, jeho so-
cidlno-funkénej podstaty a jeho chapania ako dyna-
mickej zlozky systému kultiry. K nim pribudla teéria
znakovych systémov a socidlnej komunikécie, pre ktoré
je umenie funké&nou, aktivnou zlozkou systému kultd-
ry, pochopenej ako systém socidlnej komunikécie,
ktorym vstupuji do dialektickych interakcif sféry
umenia a neumenia, kultdry a nekultiry, materidlnej
a duchovnej kultdry. Ich hranice sa rozplyvaju, stavajd
sa zlozkami dynamiky socidlnej komunikdcie, ich ¥pe-
cifiky s jej indtrumentmi.

Sovietska semiotika urobila do oblasti dejin vytvar-
ného umenia zatial len niekolko odvaZnych a velmi
zaujimavych exkurzov.?*8 NemoZe sice nahradit kla-
sicky dejepis umenia a suplovat ho pri riefeni jeho
$pecifickych problémov, moZze mu viak dat nejeden
impulz, vrhnut svetlo na mnohé tazko riefitelné prob-
Iémy, ba moze priniest i nové otdzky a nové perspek-
tivy. Prinos semiotiky kultdry pre dejepis umenia ne-
spo&iva ani tak v tom, %o konkrétne objasnila, ako
skér v tom, k ¢omu indpiruje a o otvara. M. V. Alpa-
tov, jeden z klasikov sovietskej historiografie umenia,
s uznanim na adresu semiotiky poznamenal: ,,Kon-
cepcia umenia ako systém znakov otvara Siroké moz-
nosti interpretécie. 237

S tsilim dejepisu umenia sa sovietska semiotika
zhoduje v smerovani k syntéze, v chapani umenia ako
organickej zlozky kultiry a v skimani vietkych jej
stidasti na monistickom spolodnom menovatelovi,?3®
ale aj v chapani toho zékladu, ktory syntetické trak-
tovanie vébec umoziiuje. Obidvom totiZ ide o socio-
logické ponimanie dejin kultiry. Ak v tradi¢nom deje-
pise umenia to ma podobu socidlno-ideovi, v semio-
tike dostalo tvar socidlnej komunikécie.

Cesty sovietskej umenovedy k syntéze s rézne, ciel
je viak spoloény.

Sovietska umenoveda, a v jej ramci dejepis umenia,
o ktory nam predovietkym i$lo, m4 za sebou dynamické
dejiny plné Gsilia, hfadania i dialégov. ,,Za polstorodie
svojej existencie,” povedal pred viacerymi rokmi
G. N. Pospelov, ,,sa sovietska literarna veda (a po-
znamenajme — aj historiografia umenia) vyvijala na
pozadi hlbokych premien spoloéenského Zivota a tvr-
dého politického boja, ¢o sa svojrazne odrazilo
v rychlom striedani metodologickych koncepcii,
v ostrych konfliktoch teoretickych ndzorov, v nezmie-
ritelnych diskusidch, ktoré ¢asto viedli k priamodiarym
a jednostrannym zaverom. To viak bolo velmi cenné
z hladiska vedeckého poznania, lebo obsahovalo
rézne pokusy seriézneho riefenia zakladnych problé-
mov*2? umenovedy. Dodajme elte, Ze dejiny soviet-
skej umeleckohistorickej metodolégie a umenovedy
st plné poudeni.
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Moskva 1928).

109 Tamze, s. 289.

110 Tamze, s. 289, 297 (NEDOVIC, D.: Zadagi iskusstvozna-
nija. Moskva 1927).

11 MICHAJLOV, B. B.: c. d., 5. 289. .

12 Dalsimi predstavitelmi boli 1. Maca, N. Tarabukin, N. Cu-
zak; pozri MICHAJLOV, B. B.: c. d., s. 297, pozn. 14, 15.

1 MICHAJLOV, B. B.: c. d., 5. 291292,

114 Tamze, s. 292. Kritiku dualizmu nadstavba-—zakladna pred-
lozil TOFFE, I.: Kultura i stil. Systema i principy sociologii
iskusstva. Leningrad 1927.

115 Okrem spomenutej Iofleho prace svoje idey vyjadrili predo-
vietkym v publikacidch: ARVATOV, B.: Sociologiéeskaja poeti-
ka. Moskva 1928: MACA, I.: Oéerki po teoreti¢eskomu iskusstvo-
znaniju. Moskva — Leningrad 1931; IOFFE, I.: Krizis sovre-
mennogo iskusstva. Leningrad 1925; ARVATOV, B.: Iskusstvo
i proizvodstvo. Moskva 1926; TARABUKIN, N.: Ot molberta
k masine. Moskva 1923; CUZAK, N.: K dialektike iskusstva.
Cita 1921. X tomu pozri MICHAJLOV, B. B.: c. d., s. 297.

1§ MICHAJLOV, B. B.: c. d., 5. 292 a n.

117 Tamze.

s Tamsze.

19 Tamze,

120 Tamze, s. 293.

12 TamzZe,

122 Formuloval to I. Ioffe v citovanej praci Kultura i stil;
pozri MICHAJLOV, B. B.: c. d., s. 293—294, 298.

122 TamzZe.

124 MICHAJLOV, B. B.: c. d., s. 294.

125 Tamze, s. 294—296.

126 Tamze.

127 Tamze.

128 Tamze, s. 295.

129 Forsoci* zddraziiuju, Ze sa obsah umenia meni podla fun-
govania v tej-ktorej socidlnej vrstve, Ze nové $tyly sa objavuju
s novymi socidlnymi skupinami, ktoré uréuju vladnici spdsob
spractivania materialu, ¢o sa kanonizuje do noriem. Normy potom
zakladaju 3tyl. Pozri MICHAJLOV, B. B.: c. d.

130 Aby sme pouzili vyraz W. Pindera (,,Ginsemarsch der
Stile**).

131 Podla znamej prace A. Malrauxa.

132 MICHAJLOV, B. B.: c. d., 5. 295—296. (Tito epochilnu
myslienku razil I. Toffe v praci Kultura i stil.)

133 Tamze.

134 Anticipuju sa tu tak neskordie ricienia ikonologické, ako aj

-myslienky E. H. Gombricha, ako ich vyjadril v praci Art and

Illusion, New York 1960.

135 Pozri programovo-syntetizujicu stat sovietskej semiotickej
$koly: IVANOV, V. V. — LOTMAN, J. M. — PJATIGOR-
SKI1J, A. M. — TOPOREV, V. N. — USPENSKIJ, B. A.:
Tezisi k semioti¢eskomu izuéeniju kultur. In: Semiotika i struk-
tura tekstu. Warszawa — Wroclaw — Krakéw — Gdansk 1973,
s. 9—32.

136 POSPELOV, G. N.: c. d,, 5. 75—76; MICHAJLOV, B. B.:
c. d., s. 289.

187 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 96.

138 Tamze, s. 81—96. Porovnaj ANDREJEV, T.: Iskusstvo-
znanije — vainaja d¢ast sovetsko] chudoZestvennoj kultury.
Iskusstvo 1966, ¢. 6, s. 3.

138 POSPELOV, G. N.: ¢. d., 5. 95.

140 Tamze, s. 95 a n.

145 Vytvarnej problematike venoval pracu ,,Plastické umenia®.
Pozri Istorija, s. 43.

12 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 81—93; MICHAJLOV, B. B.:
c. d., s. 289290,

143 O Friéeho nazoroch pozri POSPELOV, G. N.: ¢. d,, s.
81—85; MICHAJLOV, B. B.: c. d., 5. 290-—291; ANDREJEV,
T.: c. d., s. 3. Zakladnou teoretickou pracou V. M. Fri¢cho je
Sociologija iskusstva. Moskva 1926.

114 Preto si tento smer vyslaZil aj pomenovanie ,,psychoideolo-
gia‘‘: Fri¢e chapal umelecké $tyly ako vyjadrenia psychologickych
zvla§tnosti Tudi istého obdobia, ktoré sa zakladali na dobovom
,,spdsobe tvorby*‘. Pozri POSPELOV, G. N.: c. d., 5. 82; AN-
DREJEV, T.:c. d,,s. 3.

145 POSPELOV, G. N.: c. d., 5. 84—85 a i.

16 KedZe ide o psychosociolégiu, dobova homogenita, vyjad-
rovana homogenitou umeleckych dobovych §tylov, je niclen ma-
teridlno-eckonomicka, ale aj psychologicka! Ekonomickd dobova
homogenita zaklada homogenitu socidlnej psycholégie, vyjadruje
ju umenie. Rozdiel v porovnani s duchovnodejinnym chapanim,
v ktorom je umenie vyrazom ducha doby, spodiva teda len v tom,
Ze sa dobova psycholégia nepokladd za autondémnu a spiritual-
nu.
17 MICHAJLOV, B. B.: c. d., hovori o statickom, nchistoric-
kom ponati; o prenaSani situacie prvobytnej spoloénosti na vyvi-
nutejie $tadid, o predpoklade pravidelnosti vyvinu a nemennosti
objektov skimania.

18 POSPELOV, G. N.: ¢. d., 5. 85—93.

149 Tamize.

150 Tamze.

181 Tamze. Tieto myslienky vyjadril Pereverzev predovietkym
v praci Problemy marksistskogo literaturovedenija. Literatura
i marksizm 1926, ¢&. 2.

152 POSPELOV, G. N.: c. d.

153 Tamize, s. 96.

15¢ Tamze, s. 104.

155 Tamze.

156 Tamze, s. 96.

57 Tamze.

158 Tamze.
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159 Tamze, s. 97—98. Vinogradov vyslovil tieto myslienky
préci Problema chudoZestvennogo metoda z roku 1931,

160 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 100—101.

181 Tamze, s. 99, 101 a n.

162 T, j. na starej ideolégii vladntcich tried.

168 POSPELOV, G. N.: c. d., 5. 99.

184 Tamze, s. 96.

165 Tamze, s. 105 a n.

166 Tamze, s. 105.

167 Tamze, s. 111,

168 Tamze, s. 106 a n.

168 Tamze.

170 Tamze.

171 Tamze, s. 115.

172 Tamze.

172 POSPELOV, G. N.: ¢. d., s. 119,

174 Tamze, s. 120.

175 Tamze, s. 125 a n.

176 Tamze, s. 123 a n., s. 128.

Y7 Tamze, s. 128—129,

178 Tamze, s. 130.

179 T'amze, 5. 129.

180 PODOBEDOVA, O.: Igor Grabar. Iskusstvo 1966, &. 6;
SIDOROV, A.: I. E. Grabar — vydajuddij dejatel sovetskoj
kultury. Iskusstvo 1971, & 3; PODOBEDOVA, O. I.: Igor
Grabar. Moskva 1964; LIVANOVA, T. N.: Boris Robertovi¢
Vipper i jego nauénoje nasledije. In: VIPPER, B. R.: Stati ob
iskusstve. Moskva 1970, s. 5—58; LAZAREV, V. N.: Nikolaj
11ji¢ Romanov (1867—1948). In: Sovetskoje iskusstvoznanije *75,
Moskva 1976, s. 312—328; GRASCENKOV, V. N.: Viktor
Nikiti¢ Lazarev. In: Vizantija. Moskva 1973, s. 5—23 a i.

181 PODOBEDOVA, O.: c. d,, 5. 46.

182 TamZe.

183 Tamze, 5. 46—47.

184 DVORZAK, M. : Ocerki po iskusstvu srednevekova. Moskva
1934.

185 Vzhladom na to nadla Dvotfdkova praca Zivi odozvu medzi
sovietskymi historikmi umenia. Chéapanie umenia ako st&asti
Zivota bolo blizke ich vtedaj$im snaham, pravda, na zasadne
odlidnej platforme. Preto dvoidkovsky pristup vyvolal i ostri
kritiku, priznaéne najmé v radoch ,,forsocov®* (Arvatov, Maca),
pre ktorych bol jasnym prikladom metafyziky.

186 MACA, I.: M. Dvorzak i istorija feodalnogo iskusstva. In:
DVORZAK, M.: c. d., 5. 5~33.

187 Toto urcenie, pravda, nevystihuje rozdiel ,‘forsocov’ od
Dvotakovho stanoviska. Bol to v podstate rozdiel funkcionalizmu
vodi spiritualizmu, funkcionalno-konitruktivistického hladiska
voéi vyrazovo duchovnému, To plati efte pre dvadsiate roky nasho
storodia.

188 LIVANOVA, T. N.: c. d., s. 19, 35, v stuvislosti s vedeckou
cestou B. R. Vippera.

189 Tamze, s. 18, 33, 35.

190 Tamze, s. 33.

191 Tamie, s. 33, 35.

192 Tamze, s. 33.

113 GRASCENKOV, V. N.: c. d., 5. 10—11.

194 Tamze, s. 19.

185 T'amze, s. 20.

126 Tamze,

197 Takymi st obdivuhodné syntetické prace: LAZAREV, V.
N.: Istorija vizantijskoj Zivopisi, zv. 2. Moskva 1948; ALPATOV,
M. V.: Vseobséaja istorija iskusstv, zv. 2. Moskva 1948—1949.

138 POSPELOV, G. N.: c. d,,s. 131 an.

199 Tamze.

200 Tamze, s. 134.

201 Tamze, s. 132 a n.

202 Tamze, s. 133 a n.

203 TamzZe, s. 136 a 1.

204 Teda, naopak, ako v druhom teoretickom pride reprezen-
tovanom RAPP-om, kde sa poznavacia stranka umenia nenego-
vala, ale sa neutralizovala tym, Ze sa jednoducho subsumovala

<

ideologickej funkeii, pochopenej ako bezprostredna a plne vedoma
stranickost.

205 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 146.

206 TamZe, s. 136, 147 a 1.

207 Tamze, s. 147—148. Teéria stotoZiiujica poznanie, realiz-
mus a vienarodné, pokrokové, & dokonca vieludské hodnoty,
nadalej sa spajala s teériou ,,dvoch pridov'* v umeni. — Teore-
ticka aktivita sa sustredovala na identifikovanie tychto kvalit
v réznych umeleckych smeroch, pridoch, $tyloch, i v tvorbe
osobnosti, V ramci tohto procesu sa odohravali premeny a pre-
suny kritéri{ hodnotenia. Pozri POSPELOV, G. N.: ¢. d. 5. 140
an.

208 Tamze.

209 TamZe, s. 146.

210 PODOBEDOVA, O.: c. d., s. 47—49.

11 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 138—139.

212 TamiZe, s. 140.

8 Tamze, s. 148, 149,

24 Tamze, s. 150 a n.

215 Tamze, s. 151,

216 Tamze, s. 150, najma zéasluhou Burova. Pozri BUROV,
A. I.: Esteti¢eskaja suiénost iskusstva. Moskva 1956.

217 Spomedime prace: STOLOVIC, L. N.: Estetiéno v skuto¢-
nosti 2 umeni. Moskva 1959; VANSLOV, V.: Problém krasna,
Moskva 1957.

218 POSPELOV, G. N.: c. d.,s. 15l an.

219 Tamze, s. 152—153.

220 Uyadzam podla prace: ZATENACKIJ, Ja.: K problemam
iskusstvoznanija i chudoZestvennoj kritiki. Iskusstvo 1965, ¢. 11,
s. 20,

221 Ako na to kriticky upozornil naposledy ALPATOV, M. V.:
Umélecké dédictvi moderntho &lovéka a problémy déjin uméni.
In: ALPATOV, M. V.: Umén{ a civilizace. Praha 1975, s. 5—17.

222 ANDREJEV, P.: Iskusstvoznanije — vaZnaja Cast sovetskoj
chudo#estvennoj kultury. Iskusstvo 1966, & 6, s. 3—4.

223 Zagdali vychadzat zborniky Sovetskoje iskusstvoznanije ('74,
€75, °76), ktoré st férom pre §pecializované Stiidie o vietkych otiz-
kach umenovedy, poénic problémami sicasného umenia a kri-
tiky, cez otazky percepcie, socioldgie, psychol6gie konzumovania
umenia, $pecialne otazky svetového i ruského umenia, problémy
metodolégie aZ po dejiny discipliny.

224 ANDREJEV, P.: ¢. d., 5. 3; POSPELOV, G. N.: c. d,,
s. 161—162.

225 Tento fenomén som podrobnejie analyzoval v §tidii Cesty
k syntéze, o stdasnych trendoch v sovietskej historiografii vytvar-
ného umenia, prednesenej na pdde Umenovedného tstavu SAV
roku 1977 (v tlaéi).

226 LAZAREV, V. N.: O nekotorych problemach v izucenii
drevnerusskogo iskusstva. In: LAZAREV, V. N.: Russkaja sredne-
vekovaja Zivopis. Stafji i issledovanija. Moskva 1970, s. 313.

227 Thato poZiadavku vyslovuje LAZAREV, V. N.: Many
Directions . . . No Synthesis. The American Art Journal, 3, 1971,
& 1, s. 101—104; polsky preklad: Mnogo$¢ kierunkéw — brak
syntezy. In: Pojecia problemy metody wspélczesnej nauki
o sztuce. Warszawa 1976, s. 29—33. — Rozne sposoby syntézy
som podrobne analyzoval v prednétke, citovanej v pozn. 225.

28 ANDREJEV, P.: c. d,, 5. 4.

220 ALPATOV, M. V.: Umélecké dédictvi moderniho ¢lovéka,
Pozri pozn. 221.

230 Zistila to i PODOBEDOVA, O.: c. d., s. 49. Svoje progra-
mové vyjadrenie to nachadza napr. v Kaganovych pracach.
Pozri KAGAN, M. S.: Uméni v systému kultury. Estetika, 16,
1979, &. 2, s. 65—84.

231 Tamze. Pozri aj BARABAS, J.: Veda o umeni. Hladanie
syntézy. In: Otazky estetiky a poetiky. Bratislava 1978, s. 387-—
419.

292 Najnoviiu analyzu sovietskej semiotickej $koly podal MA-
CURA, V.: Metodologie semiotického stfediska v SSSR. Estetika,
14, 1977, ¢&. 3, s. 151—161.

233 JVANOV, V.: O&erki po istorii semiotiki v SSSR. Moskva
1976.

234 Na tému vzfahu vyskumu umenia k exaktnym metdédam

27

bolo v Sovietskom zvize uverginenych mnoho $tudii, z ktorych
spomenme napr. BASIN, E.: Semiotika ob izobraziteInosti i vy-
raziteInosti, Iskusstvo 1965, &. 2, s. 31—34; KONDRATOV, A.:
Semiotika i teorija iskusstva. Iskusstvo 1963, &. 11, s. 23—27;
LEKOMCEYV, Ju.: Semiotika 1 izobraziteInoje iskusstvo. In:
Simpozium po strukturnomu izu€eniju znakovych sistem. Moskva
1962; LOTMAN, Ju.: Iskusstvoznanije i ,,toényje metody®
v sovremennych zarubeinych issledovanijach. In: Semiotika
i iskusstvometrija. Moskva 1972; BIRJUKOV, B. — GELLER,
E.: Kibernetika v gumanitarnych naukach. Moskva 1973; MAR-
TYNOV, V. M.: Iskusstvoznanije 1 iskusstvometrija. In: Sovet-
skoje iskusstvoznanije *74, Moskva 1975, s. 262—283.

235 Pozri $tadiu, uvedent v pozn. 135, ako aj: ZOLKIEWSKI,
S.: Przedméwa. In: Semiotyka kultury, Warszawa 1975, 5. 5—64:

236 Napr. ZEGIN, L. F.: Jazyk Zivopisnogo proizvedenija.
Uslovnost drevnerusskogo iskusstva, Moskva 1970; ten isty:

Prostrannstvenno-vremennoje jedinstvo Zivopisnogo proizvedenija.
In: Trudy po znakovym sistemam, 2, Tartu 1965; USPENSKI]J,
B. A.: O semiotike iskusstva. In: Simpozium po strukturnom
izudeniju znakovych sistem. Moskva 1962; ten isty: O semiotike
ikony. In: Trudy po znakovym sistemam, 5, Tartu 1971; ten
isty: K sisteme peredadi izobraZenija v russkoj ikonopisi. In:
Trudy po znakovym sistemam, 2, Tartu 1965; ten isty: Poetika
kompozicii. Moskva 1970; LEKOMCEV, J.: c. d.: USPENSKIJ,
B. A.: ,,Pravoje i ,levoje* v ikonopisnom izobraZenii. In: Sbhor-
nik statej po vtoritnym modelirujud¢im sistemam. Tartu 1973;
ten isty: tvod k citovanej knihe L. F. Zegina, nazvany: K issle-
dovaniju jazyka drevnej Zivopisi, slovensky preklad: Vytvarny
Zivot 1971, & 4—5, s. 49—54; &, 8, 5. 49—55.

27 ALPATOV, M. V.:c. d., s. 11,

28 O tom podrobnejiie v mojej citovanej §tudii, pozri pozn. 225.

29 POSPELOV, G. N.: c. d., s. 168.

3aposkeHue H NyTH COBETCKOH Xy X0KeCTBEHHO-HCTOPHYECKOi MeTO10I0THH

COBETCKOE HCKYCCTBOBEACHHE B IPEJCTABICHHAX HHICTAHTOB
KaKeTCs ONHOPOABIM LEJIbIM, CTATHYHBIM (JEHOMEHOM, KOTO-
ol Xax-0y4TO B TEYCHHE BPEMEHH HE TOJIBKO B CBOEH Cyui-
HOCTH, HO ¥ B CBOMX IpobieMax M PEIIEHHAX BOBCE HE MEHSIIC.
DTO npelcTaB/ieHHe OCHOBBIBASTCS HAa HE3HAHUM.

B eHCTBHTENHLHOCTH JXX€ Y COBETCKOI'O MCKYCCTBOBEICHHS
JKMBAA M AUHAMHYHAS MCTOpHA. OHO NPOIUIO HECKOJIBLKAME —
IO MeHBINEH Mepe YeThIphbMA ~— (hasucaMu passuTHA. Ecnu me
6paTh B pacyeT ero ,,IpeAbICTOPUIO’, T. €.: a) pa3BUTHE PYCCKOH
ucropuorpadum HckyceTsa B mocnenueit Tpery 19 seka; 6) pyc-
CKOe HCKycCTBOBenenne Hayana 20 sexa mepen Bemuxoit OxTsa-
OpLCKOM COLMANHCTHYECKOH DPEBOIONHEH, HA KOTOPOE pearu-
pPOBAJIO BO3HHKAIOILEE COBETCKOE MCKYCCTBOBEICHHE, H B)
MapKCHCTCKOE MBIIIUICHHE B AOPEBONFOIHORHOM Poccrn, mpen-
CTaBJICHHOE B IepByro ouepenb I. B. IlnexanoBomM, a mosxe
rnasEbIM obpasom B. M. JlemmnoMm u A. B. Jlymauapckum,
KOTOPO€ OHM IPOJOJDKMIIH, TO MOXEM €r0 PacyjieHUTb B IDY-
651X uepTax cnenyroumm obpaszom: 1 dhasuc: gsaguaThie roIbl —
3apOXK/ICHHE COBETCKOI'O MCKYCCTBOBEAEHMA; 2 (ha3HC: TpHIUa-
Thle rofsl (BIIOTE IO Hayana 2-if MHpOBOIf BONHBI); 3 (hasHC:
NIOCIEBOEHHELT meprox o XX cresna KIICC; 4 dasuc: BTopas
nosoBuHa 50 rogos u 60 rogeL.

Ho wCTOpHsL COBETCKOrO HCKYCCTBOBEIYECKOIO MBIILIICHHS
HE HMEET XapaxTep aHapXM4eCKHX, CaMOJOBJICIONIHX, YHCTO
MMMAaHEHTHBIX nepemed. IlepeMeHbl B HEM HE ABJISIOTCA aBTO-
HOMHBIMH, OHM HE CTAJIH CaMOLENbIo. B HHX HET CKa4koB OT
ONHOro 3KCIpeMa K Apyromy, MbI HE HAXOTHM 3[ECh CMEHY
abCconroTH3HPOBaHUSA BCSKHMI pa3 WHOH CTOPOHBI HEHCTBHTENb~
HOCTH, OTH 4ePTHI B H3BECTHOM Mepe MMEIH MECTO B PYCCKOM
uckyccrsopeneHud 19 u 20 exoB u B 20 rogax, B IepHOJ, IOC/E-
PEBOIOUMOHHBIX IIOHCKOB,

Hayunas ¢ TpHALATHIX TOJOB HCTOPHYECKHE IEPEMEHEL B CO~
BETCKOM HCKYCCTBOBEIESHUH CTAHOBATCH NOCTOSIHHBIMH BEJHYH-~
HaMH, CBHIETEIbCTBYIOIHME O HPOYHOH CBA3H ¢ ObmecTBOM
¥ MX IIyOOXEX KOpHAX. OHH IPOXOHAT B KOHIE-KOHUOB HA

obmeil mnarhopMe DHATEKTHYECKOTO MATepHAM3Ma M MapK-
CHCTCKOH COLMOJIOTHH M HaIpaB/ICHH! K OOmel uen — K yHH-
BEpCaTbHEOMY OCMBICIMBAHHIO HCKYCCTBA KaK COLHMAJIbHOIO
SIBJICHMA H HMCKYCCTBOBEJEGHMS KaK HEDOCPENCTBEHHO obime-
CTBEHHO (YHKUHOHANBHOIO. MTAK, HOCTOAHHBIMYE BeTHYHHAMH
COBETCKOTO MCKYCCTBOBEIECHHS SIBIISIFOTCS: MaTEPHATHCTHYECKHI
MOHH3M; ITHAJEKTHYECKO-COIIHOIIOTHYECKOE OCMBICIHBAHNE HC~
KyCCTBa; OTBEPKEHHE aBTOHOMHOH M HAEATMCTHYECKOH TpaK-
TOBKH Pa3BHTHUS HCKYCCTBA; HAIPABIEHHOCTH K CHHTETHYECKOMY
obpa3y, OCHOBaHHOMY HAa JHAJCKTHYECKO-MaTEepHATHCTHYEC-
KOM TIOHMMAHMM JEHCTBHTEIBHOCTH M HCTODHYECKO-MATEPHA-
TIACTHYECKOM OCMBICIIEHHH HCTOPHM; CTPEMJICHHE K KOMILIEKC~
HOMY METOHY HCCIEeAOBAHUA, THOCCOJIOIHYECKHH ONTHMM3M;
yOEXAEHHOCT O O3HABAEMOCTH OOBEKTHBHOCTH H O OOBEKTHB-
HOCTH HMO3HaHKsA, B, HAKOHell, HOCTOSHCTBO H OTPAKEHHE AKTY~
JIBHBIX BONPOCOB COBPEMEHHOCTH B IPOLECCE CAMOI'0 HCKYC-
CTBOBEYECKOI'O MCCIEIOBAHMA, OCO3HAHHOE NPHHATHE 00A3aH-~
HOCTEH IO OTHOMmMEHHIO K OOIIECTBY M U3 3TOrO BBITEKAIOIIASN
IHMAJIEKTHKA NPHCYIIeH comHanabHOl (YHKIHOHANLHOCTH Ha~
YYHBIX METOIOB.

VicTOopHyecKHe IEPEMEHB! B PA3BUTHH COBETCKOI'O HCKYCCTBO-
BEJ[YECKOT0 MBIUICHHS ABJLAIOTCS C OJHOM CTOPOHB! KPHCTAILIH-
3auHeil MapKCHCTCKOIO MHPOBO33PEHHS B CHEUHAJILHOM cdepe,
KOHKPETH3aLMeH ero OCHOBHBIX TE3HCOB TaM, € OHH KJIACCH-
XaMH MapKCHCTCKO-JICHAHCKOH dunocoduu ne 6b1mm noapobuo
pa3paboTanbl; ¥ C ApyTrOH CTOPOHBI IPHMEHEHHEM 3THX OCHOB-
HBIX TE3HCOB B KOHKPETHBIX OOLIECTBEHHO-HCTOPHYECKHX
yenoBusix, FITak, HCTOPHSL COBETCKOTO HCKYCCTBOBEHEHHS
SIBJIAETCS HCTOPHEH HHAJEKTHYECKHX OTHOIUCHHHM MEXOY KOH-
CTHTYHPOBAHHEM MAPKCHCTCKOH TOYKH 3PEHHH B CIELHAILHON
Hayke 00 HMCKycCTBE M KOHKDETHO MCTODHYECKH M EHSIOINH-
Mucs HopMaMy BKIIFOYEHHOCTH MCKYCCTBOBENEHHS B OBLIEeCcTBO
M OTpPaXKEHHS AaKTyaJdbHBIX BOIPOCOB COBpeMeHHOCTH. Ero
TeMBI, chephl HHTEPECOB, IPOOIEMEL, HA KOTOPHIE OHO COCPeno-
TAYEBAJIO B TO HJIM HHOE BPEMSI CBOE BHHMAHEE, KaK H Crioco65I
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peueHuif BRITEKANH M3 Da3BuTHs obuwectsa, u3 TpeGopanui,
CTABAIMXCS TEped HMCKyCCTBOBENEHHEM OTHAC/IBbHBIMH €ro
JTamamu, CJIeJOBATENbHO, W3 CO3HATENLHOH M mpsmoit obme-
CTBEHHOI (hYHKUMOHAILHOCTH HCKYCCTBOBEICHHS,

BaXHyI0 poJib IPH 3TOM ChIrpajsa HepPMAaHEHTHAs M HPHHUM-
HuajibHas CaMOKDHTHYHOCTH COBETCKOTO HMCKYCCTBOBEICHUS,
xapaKTepu3Hpyromas sce (asHchl ero passuTHi, MOXHO ee
IIOHHMATh KaK JHAJIEKTHYECKOE yPaBHOBEUIEHHE ITOCTOSAHHBIX
BeNMuMH, Kak OBpaTHYIO CBf3b, KOppeKTHpYoimyro obyio
HampaB/ieHHOCT, K HayyHOcTH. OHa sABjsercs (akTopoM,
ofeceyuBarOLIHM CBS3b HCKYCCTBOBEICHHS C OOLIECTBEHHBIMU
NepeMEHaMH, YCTPAHAET ONACHOCTE H30JIHPOBAHOCTH B ,,0aiune
u3 cionoBoit xocTH'’, 3a6oTuTcs 06 0CGHOBIIEHHH COOTBETCTBEH-
HOCTH Hay4HBIX pelIeHHil OGIIECTBEHHBIX 3aIpocoB, obecre-
YyuBAeT ero adGHPMATHBHYIO COLHAJIBHYIO (QyHKUMOHAIBHOCTD,
Crano 6GbiTh, C OJHOI CTOPOHBLI, OHa obecmeyuBaeT HAYYHOMY
MBILUJICHHIO €TI0 BHYTPEHHIO JHHAMHKY, C ADYTOH — IpenaT-
CTBYET TOMY, YTOGBI OHO 3aMKHYJIOCH B ABTOHOMHOM Da3BUTHH
(x 4¥eMy Ha HM3BECTHOH TOYKE CBOETO DAa3BMTHSA NPOSBIAET
CKIIOHHOCTb BCSIKOE€ TBOpYECTBO), OOeCHeyupaeT HEYCTAHHO
BO30GHOBIAEMYIO CBA3b MCKYCCTBOBEAEHHS C OOLIECTBEHHBIM
pa3suTHeM. TecHast CBA3b C XKH3HbIO OOIIECTBA H €r0 Pa3BUTHEM,
DpAMOE yyacTHe B HEM, COLHANBHO-HCTOPHYECKAs (yHKIHO-
HaJILHOCTE B ()OPME HAyYHBIX METOZOB H IIPEIMETOB MCCIENO-
BaHHA KaK M MCC/IEIOBaTeNbCKHX IPOGIEM — BCE 3TO OTHO-
CHTCA K OCHOBHBIM CHEUM(BHYHOCTSIM COBEICKOI'O HCKYCCTBO-
BEICHHUSA.

MTak, XapakTepPHCTHYECKHM CBOHCTBOM COBETICKOI'O HCKYyC-

CTBOBEHYECKOrO0 MBIIINIEHHS B Teuexue ero 60-nmeTHero cCy-
ILECTROBAHHA SBJISETCS HE HEH3MEHHOCTb, a TUHAMHKA IOCTO-
STHHOCTH: MAPKCHCTCKHI M MaTepHanucTHYecKui 6a3uc u nps-
Mast cBa3b ¢ 061ecTBoM. Ilepebiii mobyxaaeT K KOHKpETH3AIHH,
M, CIEAOBATENBLHO, K IIOCTOSHHBIM IIOHCKAM; BTOPas IPHBHOCHT
B HayKy MCTOPHYECKYIO JHHAMHKY TEM, YTO CTABHT HCKYCCTBO-
BeIEHHE Iepel BCe HOBBIMH npobreMaMH U 3ajayamMu. BHyTpen-
HS [HANEKTHKA DPas3BHTHA COBETCKOTO HCKYCCTBOBEHYECKOI'O
MBIIJIEHHS] OCHOBBIBAETCA HMEHHO Ha JHANEKTHYECKOH B3aHMO-
CBS3M 9THX HBYX HAYAJI: HATIPABIEHHOCTH K HAYYHOCTH (B CMBICTIC
CTpeMIeHHA K OKOHYATENBHOH KOHKDETH3ALMH MAapPKCH3MA)
H - KOHKDETHO-HCTOpHYECKOTO COLMaNbHOIO yKOPCHEHHS H
(GYHKUHOHANBHOCTH CaMMX HAay4HBIX HpobneM H METOIOB.
CrpeMileHHe MOCTPOMTh IPOYHYIO CHCTEMY MAapKCHCTCKOIO
HMCKYCCTBOBEJCHHS IPOTEKAET B HHAJEKTHKE C PpCIIEHHEM
KOHKPETHBIX HpoOieM, KOTOphIe IPHHOCHT ¢ coboll nuHaMuka
passuTHsa obmectBa, Vcropuyeckoe AMHAMHYHOE IIOCTOSHCTBO
COBETCKOTO MCKYCCTBOBEICHMS BBITEKAET MMEHHO M3 3TOH IMa-
JNIEKTHKH ero Hueinoi 1 obleCTBEHHON YKOPEHEHHOCTH,

IIpezmaraeMax CTaThsl SBJACTCS DOMBITKOH BOCIPOH3BEAC-
HHA IIEPEMEH B Pa3BHTHH COBETCKOH XYZOXXECTBEHHO-HCTOPH-~
YeCKOIt METONOOTHH, OTOXECTBICHMA IIEPBHYHOI O CONEPKAHMA,
BHYTPEHHEH NHHAMMHKH M CMBIC/IA €€ OTAEIBHBIX d)aancma pas-
BHTHSL Ha OCHOBE YEPHaHHA U3 0Hy6JI.PIKOBaHHbIX COBETCKHX
AaHanu30B,

The Birth and Pathways of the Soviet Art Historical Methodology

The common sense notion of the Soviet science on art
is that of a homogeneous entity. It makes it appear as a static
phenomenon undergoing no change during the course of time
not only in its essence, but also in its tasks and their solutions.
Such a notion, however, resides in a lack of familiarity with the
subject. N

As a matter of fact, the Soviet science on art has a living and
dynamic history. It has gone through several — at least four —
developmental stages. If we leave out of account its “prehistory”,
j.c. a) the development of Russian historiography of art in the
last third of the 19th century, b) Russian science on art of the
early 20th century before the Great October Socialist Revolution
which the Soviet science on art reacted upon and c¢) Marxist
thinking in prerevolutionary Russia as represented by both
Plekhanov and later particularly by Lenin and Lunacharsky, we
may divide it roughly as follows: Stage I: The twenties ~— birth
of the Soviet science on art; Stage II: The thirties (up to the
outbreak of World War 1I); Stage III: The postwar period (up
to the XXth congress of the Communist Party of the USSR);
Stage I'V: The second half of the fifties and the sixties.

The history of Soviet artistic thinking, however, is not of an
anarchistic character with self-purposeful or purely immanent

transformations. Changes in the Soviet science on art are not
autonomous, they have not become an end to themselves —
change for the sake of change. Nor do they involve movements
from one extreme to the other; we find here no alternation of
absolutization always from a different aspect of reality. These
traits had in some measure been present in the Russian science on
art of the 19th and 20th century and in the twenties during the
period of the postrevolutionary searching.

Beginning with the thirties, the historical transformations
in the Soviet science on art are balanced with constants that speak
for a firm social bond and laws. Ultimately, the historical trans-
formations in Soviet artistic thinking take place on a common
platform of dialectical materialism and Marxist sociology and
tend towards a common goal ~— an universal apprehension of art
as a social phenomenon. Hence, the constants of the Soviet
science on art are: materialist monism, a dialectico-sociological
apprehension of art; refusal of an autonomous and idealistic
treatment of artistic development; orienting towards a synthetical
image, based on a dialectical-materialist understanding of reality
and on historical-materialist interpretation of history; efforts at
a complex method of investigation, gnoscologic optimism;
conviction about objectivity being cognizable and about objecti-
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vity of cognition; and not in the last place, social anchoring and
commitment of historical investigation itself, a conscious accep-
tance of social obligations and the ensuing dialectics of an
inherent social and political functioning of scientific methods.

Historical transformations in Soviet artistic thinkidg are,
on the one hand, a crystallization of the Marxist world
outlook in a special sphere, a concretization of its basic
theses where this world outlook had not been processed in detail
by classics of Marxist-Leninist philosophy, on the other, they are
an application of these basic theses under concrete socio-historical
conditions. The history of the Soviet science on art is, therefore,
the history of dialectical relations between a setting up of a Mar-
xist outlook in the special science on art, and an actual, histori-
cally changing incorporation and commitment of art. Its themes,
circuits of interest, problems to which its attention was centred
at one epoch or another, as also the modes of their solution resul-
ted then also from the development of their society, from the
claims made on the science on art by their different stages, there-
fore, also from a conscious and direct social and political functio-
nality of the science on art.

An important role is here played by a permanent and penetra-
ting criticism and self-criticism of the Soviet science on art which
characterizes all its developmental stages. It may rightly be
understood as a dialectical balancing of constants, as a feedback
mechanism that makes corrections in the overall orienting towards
scientism. It is a factor that ensures art’s being bound to social
transformations, removes the danger of becoming isolated in an
“ivory tower”. It sees to a renewal of adequacy of scientific so-
lutions towards social requirements, ensures its affirmative social
functionality. Hence, it provides the scientific thinking with
its inner dynamism, on the one hand, and on the other, prevents
it from shutting itself up in its autonomous development (to

which every creative work inclines at a certain point of its deve-
lopment), guaranties a constantly renewed contact between the
science on art and social changes. An immediate contact with the
life of the society, its development, a direct participation in the
latter, a penctration of the socio-historical functionality directly
into the explicit shape of scientific methods and the objects of
investigation and research problems, all this belongs to the
fundamental specificities of the Soviet science on art.

Hence, not immutability has been a characteristic trait of Soviet
artistic thinking during the 60 years of its existence, but a dy-
namism of constancy: a Marxist and materialist base and a direct
social bond. The former stimulates concretization and hence,
an incessant search; the latter imparts history with dynamism
by bringing the science on art constantly face to face with new
problems and tasks. The inner dialectics of the development of
Soviet artistic thinking resides precisely in a mutual dialectical
relationship of these two elements: orientation towards scientism
(in the sense of endeavours toward a definitive concretization of
Marxism) and a concrete historical social anchoring and functio-
nality of scientific problems and methods as such. Consequently,
efforts at setting up a firm system of Marxist science cn art take
place in the dialectics with the solution of concrete problems
brought in by the dynamism of social development. The historical
dynamic constancy of Soviet science on art derives precisely from
this dialectics, its ideational and societal anchoring.

The present study is an attempt at reconstructing the transfor-
mations of Soviet art historical methodology, at an identification
of the primary content, inner dynamics and trends of various
stages of its development.



Reliéfna V)'rzdoba severného a zépadného
porta’llu ko$ického dému

JINDRA BAKOSOVA

Rozbor poéetnej literatiry, ktord sa dosial zaoberala
problémom datovania a genézy reliéfnej vyzdoby por-
talov ko$ického dému ukazuje,? Ze sa zavery badatelov
zhodujt len v niekolkych bodoch. Tato roztrieStenost
néazorov je vernym obrazom uvedeného diela, mnoho-
tvarneho a taZko definovatelného vo vietkych zloz-
kach.

Kogi¢ania cheeli v osemdesiatych rokoch 14. storo-
¢ia vybudovat pitlodovy chram katedraineho (CiZe
dvorského) typu,® &o bolo v ramci Struktdry mesta
¢osi nelogické, Zaroveii tento typ bol aj konzervativny;
¢oraz viac sa toti¥ uplatiiovalo halové rieenie kostol-
nych priestorov. TiZba dat mestu stanok tohto druhu
naznaduje usilie bohatych me$tanov pribliZit sa dvor-
skej kultdre. Ako sa to v takychto pripadoch casto
stava, nadli svoj ide4l v architektonickom rie$eni, ktoré
v tom ¢ase bolo prave pre dvorské umenie uZ pre-
Zitkom.

Vystavba chramu sa teda zadala v duchu usilia
o napodobenie kralovskych kostolov. Odrazu vsak
bola stavba prerufeni. Archivne pramene z tohto
obdobia sa, #ial, nezachovali. Preto nevieme, ¢o spo-
sobilo stavebnu prestavku.? Odpustkovi bula papeza
Bonifaca IX., vydana na podporu budovania kostola
naznaduje,? %e to bol nedostatok finanénych prostried-
kov. Akd zmena viak musela medzi¢asom nastat
v duchovnej atmosfére mesta, Ze bolo schopné prijat
pre pokradovanie stavby radikdlne zmeneny plan!
Novy architekt riefil priestor centralne,® staticky,
oproti tradiénému sakralnemu priestoru smerujicemu
do hibky a do vysky. Toto centralne riefenie bolo na
vtedaj$iu dobu mimoriadne a ,avantgardné®. Prave
ono pritahovalo a pritahuje pozornost vadiiny bada-
telov, KedZe v tejto etape vystavby kostola sa urobili

aj vietky tri portaly, mohla by odborna literatira
venovani tomuto problému sliZit aj ako podpora
na datovanie reliéfnej vyzdoby severného a zapadného
vchodu.” Zavery badatelov sa viak ani v tomto pri-
pade nezhodujt.8 Okrem toho je otdzne, &i plastickd
vyzdoba portalov tvorila uz od zadiatku jednotny
celok s ich architektiarou.

Nejasny je u¥ fakt, preco sa na vynimoéne originalne
a progresivne riefenom architektonickom diele obja-
vuje vonkajiia plastickd vyzdoba portalov. ,,Zlatym
obdobim‘* tohto typu zdobenia portlov bolo vo Fran-
cizsku 13. storodie, v Nemecku efte aj prva polovica
14. storo&ia. Druha polovica 14. storoéia viak vo viet-
kych krajinich zapadnej a strednej Eurépy priniesla
tstup od sochéarskej vyzdoby exteriéru chramu. Ko-
$ické portaly s bohatymi reliéfmi st teda svojim spo-
sobom anachronizmom. Preto sa logicky vynara
otézka, & myslienka plastickej vyzdoby obidvoch bran
nepatrila k pévodnému konzervativnemu architekto-
nickému planu. K tejto domnienke (ku ktorej prispieva
i tvar reliéfnej dosky zapadného tympanénu, ktory
nezodpoveda tvaru svojho architektonického rdmca)
sa priklafajd mnohi badatelia.? Je tu viak dalsi
problém. Plastick4 vyzdoba vchodov kosického dému
nie je umiestnena len v poliach severného a zépad-

ného tympanénu, ale smelo ich prekroéila, rozrastla

sa nad nimi v obrazcoch sledujtcich jedinetné rieenie
bohatého architektonického portdlového ramca.

V tom azda mo#no najst dékaz pre jednotné riefenie
architektonickej a plastickej stranky portalov. Reliéfna
vyzdoba sa teda rozpada na dve &asti: starSie prace
uréené pre pdvodne planovany pétlodovy kostol, ktoré
boli neskor pouzité na severnom a zidpadnom tympa-
néne a noviie rozmiestnené mimo nich? Aj s takymto

nazorom sa v literatire &asto stretdvame. Odpoved
na tieto otdzky mdze priniest len podrobnejii rozbor
reliéfov.

Ikonograficky program portdlovej vyzdoby

Ikonograficky program reliéfnej vyzdoby portalov
sa najuZiie viaze ku kultirnej klime mesta a z nej
ivyplyva. Mesto bolo zadavatelom aj objednéavatelom.
Jeho zaujem bol uréujici, aj ked bol formovany
mnozstvom faktorov (jednym z najdélezitejsich bol
vztah k panovnikovi a jeho nazoru).'® Naroky mesta
Kosic boli mimoriadne, &o prezradza aj architektonic-
k& stranka diela. Mesto viak mohlo klast takéto na-
roky, pretoze i jeho postavenie bolo mimoriadne.

Kym zapadna Eurépa v priebehu 14. storodia pre-
#ivala velké otrasy v podobe morovych epidémif
a dlhotrvajicich vojen, ktoré hospodarsky vycerpavali
najvyspelejiie krajiny (Franctizsko, Anglicko),'* Kosi-
ce, podobne ako daliie hornouhorské mesta (ale Casto
aj vyraznejdie neZ ony) udriuji si od zadiatku 14.
storofia staly hospodarsky rozkvet. Pocntic rokom
1319, ked ziskali od Karola Réberta velké colné privi-
Iégium, zbavujice ich povinnosti platit clo na tzemi
Novohradskej a Zemplinskej stolice az k riekam Tise
a Slanej a aZ po stolicu Bereg,’* nadobidaju dalsie
a dalfie vysady. Privilégia z rokov 1342 a 1347, ktoré
vydal Ludovit Velky, vyhradili im druhé najvyznam.-
nejfie miesto medzi kralovskymi mestami — hned za
sidlom dvora Budinom — a umoZnili im takmer
absolitnu slobodu spravy.’® Kral Zigmund schvalil
roku 1399 pre Kosice celkové pravo skladu, vztahu-
Jjce sa nielen na cudzich, ale aj na domacich obchod-
nikov, &im boli KoSice pred ostatnymi mestami rife
uprednostnené natolko, Ze na natlak uhorskych stavov
musel panovnik toto pravo roku 1402 korigovat !4
Tak sa v priebehu 14. storofia stalo z Ko¥ic bohaté
centrum medzinarodného vyznamu.

Kym v zipadnej Eurépe boli viera a postavenie
cirkvi ohrozené velkou papeiskou schizmou, ktora
zadala roku 1378 odchodom péapezov do Avignonul?
— &o otriaslo istotou stredovekého &loveka a v Ce-
chach narastalo napitie medzi ndboZenskymi pridmi
a socidlnymi vrstvami — koSicki me$tania, podporo-
vani krdlom a papezom, demonitrujd pevnost svojej
viery a hospodarsku silu mesta stavbou obrovského
kostola a jeho plastickou vyzdobou.

Kosice, dom, severny portdl

Dém sv. Alzbety ma oproti pevne zauzivanej tradi-
cii najbohatiie zdobeny severny a juzny portal. JuZny,
zvyrazneny hlavne architektonicky, mal byt pdvodne
vyzdobeny sochami.’® Severny portél je dvojdverovy
a poctom reliéfnych poli aj architektonickym riefenim
podstatne bohat$i ako jednodverovy zapadny portal,
hoci prave ten byval v stredovekych kostoloch hlav-
nym vchodom. Takéto rozmiestnenie vyzdoby je,
vo vztahu k stredovekej tradicii, nelogické a ojedinelé.
Plastick4 vyzdoba sa ststredovala na zdpadnom por-
tale, pripadne na zipadnej faside. Ostatné brany
chramu boli bud menej vyrazne zdobené, alebo neboli
zdobené vobec. V druhej polovici 14. storoé&ia, ked sa
spdsob vonkajiieho plastického zdobenia portalov
stava menej ¢astym, objavuji sa v spbsobe rozmiestne-
nia vyzdoby vynimky v okruhu pésobenia parlérov-
skych hit. Tak je napriklad reliéfnou plastikou zvy-
razneny severny portdl kostola Panny Marie pted
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Koice, dom, juzny portal. Foto K. Silinger

Tynem v Prahe, alebo sochami zdobeny juzny portél
chramu sv. Marka v Zagrebel” Tato zhoda mozZe
potvrdzovat vadinou badatelov predpokladané gene-
tické vychodisko umeleckého nazoru stavitelov a so-
charov ko$ického dému v niektorom z parlérovskych
centier.

Netradi¢éné rozmiestnenie plastickej vyzdoby v Ko-
$iciach malo viak pravdepodobne aj prakticky zmysel.
E. Marosi predpoklad4 zavislost bohatstva vyzdoby
démskych portdlov — aj ich ikonografického progra-
mu — od ich orientacie na radnicu.’® Severny vchod
bol najhonosnejif, pretoze bol obrateny k sidlu rad-
nych panov. Marosiho predpoklad viak uvadza do
pochybnosti existencia Urbanovej veze. Vezu posta-
vili v poslednych desatrodiach 14. storodia, teda v Case,
ked prebiehala aj stavba dému.*® Mala funkciu zvo-
nice. Jednoduchd hmota Urbanovej veze, ktord je
umiestnend pomerne blizko severného vchodu do
kostola, krdsu a bohatstvo reliéfnej vyzdoby z priameho
pohladu do velkej miery tieni. Priamy vizudlny kon-

Kosice, dém, zapadn$ portdl. Folo K. Silinger

takt medzi severnym portdlom a radnicou sa tak do
znadnej miery narusil.

Druhou mo¥nostou, vysvetlujicou spésob zvyraz-
nenia portilov, je vztah k trhovisku. Obidva najbo-
hat$ie vchody totiz leZia na hlavnej pozdlznej osi
byvalého trhoviska — hlavného kosického namestia.
Trhy boli v Kosiciach v 14. a 15. storoéf mimoriadne
&asté a vyznamné.2® Bohat4 reliéfna vyzdoba portalov
posobila tak na Tud, zhromazdeny k tejto vylune
svetskej udalosti.

Hypoteticky by sa v tejto stvislosti mozno dalo uva-
¥ovat aj o putiach, uvedenych v odpustkovej bule.?!
Spomina sa ich rozsiahlost. Pri velkom poéte pttnikov
ma aj exteriér kostola ddleZitti tlohu pre tych, ktori
zostali zhromaZdeni vonku. Aj v tomto pripade by
zdbraznenie vchodov leziacich na hlavnej osi ndmestia,
teda v miestach, kde je pre zhromaZdenie vagsi pries-
tor, bolo logické.

Na severnom a najhohatiom portale si umiestnené
ikonograficky najdélezitejiie scény — Posledny sid
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a Ukrizovanie. Ostatné vyjavy z pasiového cyklu
(resp. ich symboly) zdobia zapadny portal.

Vel'mi podrobne a odborne sa ikonografiou obidvoch
portalov zaoberal E. Marosi.?? Odtrhnutie najdoéle-
Zitejiej scény pasil — Ukrizovania — od ostatnych —
Olivovej hory, Piety a Veraikonu, ktoré si umiestnené
na zapadnej strane — nepovazuje za naru$enie hlav-
ného zmyslu ikonografického programu, ktorym je
spritomnenie JeZiSovho utrpenia a pripomenutie tzv.
zazraku zjavenia sa svitej krvi, ktorého tradicia bola
s koSickym démom spéjana. Preto hlavné vyobrazenie
zapadného portdlu vysvetluje tento badatel ako
vyrastajuce z vlastnej tradicie kostola, ktord ma byt
reliéfnym predvedenim spritomnena divakovi. K jeho
interpretécii — velmi vystiznej — azda moZno pripo-
jit poznadmku stvisiacu len s kompoziciou reliéfov.
Vo vyzdobe portalov st niektorymi kompoziénymi
principmi odliené urdité skupiny reliénych poli. Toto
flenenie by sme azda mohli povaZovat za zamerné
diferencovanie zobrazenia sveta pozemského a nad-
pozemského. Zipadny portal striktnejiie neZ severny
odlifuje ,,dva svety”. Pozemsky svet — Modlitba
v zahrade Getsemanskej a Juda$ov bozk — je umiest-
neny najnizie a je zobrazeny narativne. Nad tym-
panénom je umiestnend Pieta — medzi¢lanok pozem-
ského a nadpozemského sveta. V nej sa narativnost
prejavila uz len jedinym prvkom — nad hlavou zopé-
tymi rukami jednej zo Zien. A nad tymto kultovym
obrazom (nie uz scénoul!) sa ako symbol nadpozem-
ského sveta objavuje Kristova tvar na veraikone
nesenom anjelmi (uZ celkom odptdtani od pévodnej
scény stcitu a zboZiovania).

Na severnom portdle nachiddza E. Marosi scény
novozakonného, apokalyptického a legendarneho po-
vodu,?® Najtradi¢nejiie sa viaze Posledny sad s Ukri-
Zovanim. Uz v Janove] Apokalypse, ako aj v neskor$ej
nabozenskej literatiire, obidve udalosti sa davaji do
stvisu. Hlavnym momentom v obidvoch pripadoch —
aj v UkriZovani, aj v Poslednom stide — je sud a roz-
lifenie ,,spravodlivych® od ,,zatratenych: raz ako
naznak budiceho velkého stidenia (vyzdvihnutie lotra
po Kristovej pravici v Ukrizovani medzi spravodli-
vych), raz ako posledny a neodvolatelny akt, vrcholny
bod krestanskej viery.

Kym v tomto spojeni byva vd&inou Kristus ako
sudca sveta vo vyjave Posledného stidu nadradeny
JeZiSovi UkriZovania, t. j. aj umiestneny nad nim
(ako je to napr. na tympandne zdpadného portalu

kostola sv. Vavrinca v Norimberku?®?), na severnom
portale kosického alzbetinského kostola je to naopak.
Aj toto radenie sa azda d4 vyvodit z Usilia o zdorazne-
nie tradicie zdzraku svitej krvi, ako ho uvddza Marosi.
Zaroveni vSak v tomto rozmiestneni mozno vidiet
i tendenciu, ktord sa prejavuje v strednej Eurdpe
(a najma v Nemecku) v 14. storoéi. KriZ s ukrizovanym
Kristom sa vyzdvihuje stale vysSie a vy$§ie ponad
ostatné figiry pasiového vyjavu, aZ sa napokon (napr.
v Thann alebo Ulme) spolu s kriZmi a telami obidvoch
lotrov izoluje.?% V Koficiach je tento proces ukonceny
— kriZze s ukriZovanymi tvoria samostatnd skupinu.
Tym sa sti¢asne podéiarkuje aj motiv sidu aj stvislost
s relié¢fom tympandnu. Zaroven sa viak osamostatnili
aj obidve skupiny oplakavajicich, ktoré tradiéne
(v 14. storo&{ a neskdr) dopliiaji pasiovd scénu a sta-
vaji sa jej sudastou. Marosi nachadza v oddeleni
skupiny Zien okolo pladicej Marie od skupiny Jana
s vojakmi (a v ich protipostaveni) vyhrotenie ich
protikladnosti. Zaroveni predpoklada, Ze obidve sku-
piny zastupuju alegorické figiry Ecclesie a Synagogy,
ktoré sa povodne objavovali pri vyjave UkriZovania.
Je vak otdzkou, ¢i oddelenie obidvoch skupin sku-
to¢ne poukazuje na desatrodia neoZivovanu tradiciu.
Alegorické postavy Ecclesie a Synagogy neboli nad-
radené, ale rovnocenné ,,epickym* postavam z dejo-
vych scén, z ktorych sa postupne vyvinuli skupiny
Marie, Jana a ich sprievod.?® Ecclesia a Synagoga
postupne mizna z vrcholnej padiovej scény, ked v prie-
behu 14. storodia zadala prevladat rozpravacska ten-
dencia.?” Jej zvyraznenie moézeme vidiet aj v obidvoch
skupinach oplakavajucich pod kriZom severného por-
talu koSického dému. Podobne ako na zipadnom
portéle, kde sa vyjav odohrava na zemi, uplatiiuje sa
i tu narativna zloZka silnejiie. Sama doska UkriZovania
sa z tejto tendencie do istej miery vymyka (skor sym-
bolizuje sid ako o fiom rozprava), pretoze sa okami-
hom Kristove] smrti ,,dostdva® do nadpozemskej
sféry.

Najzretelnejsie sa narativny spbdsob podania uplat-
fuje v prezentdcii skutkov sv. Alzbety Uhorskej.
L. Gerevich vysvetluje nahromadenie niekolkych
scén na obidvoch doskéch s tymto nadmetom len ako
kompoziény problém.?® E. Marosi sleduje len logic-
kost zaradenia tychto vyjavov do celkového ikono-
grafického programu.-Na zaklade textu evanjelistu
Marka objavuje logickd nadvéznost na ostatné dosky
severného portdlu v tom, Ze zastupuji dielo milo-
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srdenstva. Jeho interpreticia je nepochybne spravna,
Alzbetinska legenda sa velmi Casto zluduje alebo aj
zamiena so ,,skutkami milosrdenstva®.?? Tymto spo-
sobom sa viak neobjastiuje niekolko dal§ich problé-
mov: predo sa Alzbeta objavuje na jednej doske
Styrikrat a na druhej dvakrat; preo je raz obledend
do reholného a raz do dobového richa.

Prehustenost scén na obidvoch doskach by sa azda,
v ramci navrhnutej hypotézy, dala vysvetlit rozpra-
vaéskou tendenciou, objavujiicou sa pri portalovych
reliéfoch tam, kde sa opisuji udalosti odohravajice
sa na zemi, zatial o ,,nadpozemska sféra®™ je zastd-
pena viac-menej kultovymi obrazmi, pripadne len
symbolmi uritych scén.

Otazkou viak zostdva traktovanie svitice raz ako
franti¥kanky, raz ako kralovnej, pri¢om pri obidvoch
doskach ide o AlZbetu Uhorski (zvand tiez Durin-
ska). Na obidvoch reliéfoch je skutoéne zobrazend ta
ist4 svitica, o dosvedéuje okrem vieobecnych skutkov
milosrdenstva (kipania, kfmenia a ofetrovania cho-
rych) na doske, kde Alzbeta je ako frantiskdnka, najmi
,,zdzrak premeny malomocného (uloZeného do Alzbe-
tinej postele) na kriz® (pdvodne na telo ukriZovaného
Krista). Tento zazrak je tu obohateny novym prvkom
kvetov okolo kriza. Kvety symbolizuju dalif ,,zazrak*
typicky pre uhorsku svdticu — ,,zazrak ruzi” (preme-
ny jedla, ktoré podla legendy Alzbeta tajne prinagala
postihnutym z vojvodovych zasob, na ruZe, vo chvili,
ked bola pri éne pristihnutd). Na druhej reliéfne
doske, kde je svitica v kralovskom richu, objavuji
sa potom daliie atribidty, ktoré spolu s kralovskou
korunou spresiiuji ikonografické urdenie — ryby
a chlieb. Opit viak nie ako staticky symbol svitice,
ale ako stilast legendarneho rozpravania.

Alzbetin kult bol v Koficiach velmi silny. K tomu
nepochybne prispieval i jej domaci hornouhorsky
pdvod (narodila sa roku 1207 v Bratislave).3? Ako sa
uvadza v literatire, bol v Koficiach uZ v 13. storodi
kostol zasviteny Alzbete Uhorskej.?* V tom istom ¢a-
s€% existoval aj ,,$pital”, ktory bol nepochybne pod
rovnakou patrondciou. AlZbeta sa objavuje aj ako
ustredné postava starej mestskej pecate.®® Jej uctieva-
nie mohlo byt podporené aj tym, ze manZelka Karola
Réberta, krala, ktory prvy udelil mestu zdkladné
privilégia, mala to isté meno ako svitica. Na okraj
azda mo¥né, uviest, Ze tito kralovna (v literatire
nazyvana AlZbeta star§ia) ma na zobrazeniach hlavu
Casto zakrytd &ipkovym kruzelerom a kralovskou ko-

runou,®® rovnako ako Alzbeta — kralovna na kofickej
reliéfnej doske. Aj matka a dcéra Zigmunda Luxem-
burského,?% ktory mesto i stavbu velmi podporoval®®
a iste aj poznadil, mali toto meno. Tieto skutoénosti
nemali pravdepodobne na ikonograficky program
koSickych démskych portalov rozhodujuci vplyv. Je
viak moZné, Ze reprezentdcia skutkov milosrdenstva
prostrednictvom vyjavov zo Zivota svitice bola moti-
vovana nielen mestskou naboZenskou tradiciou, ale
bola zaroveii aj etatistickym motivom. Tento motiv
mohli posilnit aj sochy rifskych svitcov, povodne vraj
umiestnené v nikach pod baldachynmi severného
portalového ostenia, hoci vznikli neskoér.?? Prave tento
etatisticky prvok ikonografického programu reliéfov
by mohol byt dévodom, preto sa AlZbeta neobjavuje
len ako reholni¢ka, teda osoba cirkevna, ale aj v kra-
Tovskom riichu. Tento vyznam by bolo azda mozné
aplikovat i na zobrazenie architektary, ktoré sa vy-
skytuje na doske so sviticou — kralovnou. Architek-
tara nesporne symbolizuje ,3pital”“ a poukazuje tak
na tradiciu existencie nemocnice pri kostole sv. Alzbe-
ty. Statna (a mestskd) moc sa tymto spdsobom repre-
zentuje ako vykonavatelka ,,diela milosrdenstva®,

Rozbor reliéfnej vyzdoby

Ako sme uz uviedli, ikonograficky program sever-
ného a zapadného portdlu dému sv. Alzbety velmi
tzko stvisi s kompozi¢nym riefenim reliéfov. Len na
zaklade tohto programu (pochopitelne len hypote-
ticky) mo¥no riefit rozporuplnost kompozicie jednotli-
vych dosiek. Ich stavba kolife od preplnenosti posta-
vami (niektoré sa objavuji v jednom poli aj viackrat)
aZ k jednoduch¥im niekolkofigirovym obrazcom.

Severny portdl

Figuralne najbohatiim vyjavom je Posledny sid,
umiestneny na tympandne severného portilu a za-
pusteny hlbsie ako ostatné reliéfne dosky. Kosicky vy-
jav dodrZiava kompoziéni schému objavujiicu sa na
juhonemeckych portdloch v 14. storoél. Hlavnym
kompoziénym principom ko$ického tympanénu je
symetrickost. Reliéf rozdeluje tzka lifta do dvoch
horizontalnych pasov. Obidva pasy st komponované
na strednt vertikalnu os. V hornej polovici ju vytvara

KoSice, dom, tympandn severného portdlu, vijav Posledného sidu, celok. Foto F. Hideg

postava Krista (Maiestas Domini), symetricky obklo-
pena sprevadzajicimi postavami — apo$tolmi, anjel-
mi, orodovnikmi a nastrojmi mudenia. V dolnom pase,
kde je viazanost volnejfia, tvori strednd os pootocena
postava anjela rozdelujiceho zmitvychvstavajicich
na blaZenych a zatratenych (anjel tak preberd ulohu
archanjela Michala, nevystupuje viak s jeho atribtitmi,
rytierskym odevom a vahami).

Postavy obidvoch pasov st meravé, s velkymi hla-
vami (o je markantné najmi v hornom pése), hmotné
vo svojich tuhych, jednoduchymi zdhybmi modelo-
vanych $atidch. Systém drapérie je jednoduchy.
Vertikdlne ¢lenenie spodného riicha tvori protiklad
poloblikovym zahybom horného riicha. Jemnost
spracovania nadobuda viak tam, kde odev vytvara
previsnuté cipy. Tam sa straca blokovitost podania,
cipy presved¢ivo naznaluji plytkost hmoty a vytva-

Kosice, dém, tympandn severného portdlu, Posledny sid, detail, skupina
orodovntkov. Foto K. Silinger
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Kosice, dom, tympanin_severného portdlu, Posledny sid, detail, skupina
ssblatenyehss. Foto K. Silinger

raju zloZitej$ie obrazce. Zaujimavé si aj zdhyby
v podobe makkych vtladenych tvarov, ktoré sa obja-
vuju na rukavoch odevov. Tvére va&Siny postdv Po-
sledného stidu s Siroké, ploché a bezvyrazné. Celkovy
staticky dojem, ktory vyplyva zo vietkych tychto
zloZiek — symetrie, meravosti postav, drapérie i vy-
razu — nard$a len skupina zatratenych v pravej ¢asti
dolného péasu. Vyrazné gestd, tvare poznacené zufal-
stvom (tu vynikd typ tvare s ostro rezanymi oc¢ami,
zdvihnutym oboé&im a dvoma hlbokymi vraskami nad
nosom), prepletenost nahych tiel, oble¢enych figar
a pitoresknych postav diablov — to vietko vnésa do
vyjavu znaéni expresivnost. Tato expresivnost je
podéiarknuta i niektorymi naturalistickymi detailmi
— lebkami mftvych zvladnutymi s dobrou anatomic-
kou znalostou atd. Dramatickd a najpriestorovejsia
¢ast Posledného sidu je kontrastne uzavretd plytko

{osice, dém, tympanén severného portdlu, Posledny sid, detail, ,,zatratent
v tlame leviatanovej. Foto K. Silinger

Kosice, dom, severny portdl, Ukrifovanie, doska s Kristom a lotrami.
& publikicie Umént na Slovensku

37

Kosice, dom, severny portdl, UkriZovanie, detail. Foto K. Silinger

a ostro — kaligraficky presne modelovanou hlavou
leviatana.

Na rovnakom principe symetrie sa zakladd i reliéf
Ukrifovania, umiestneny na vrcholnom bode portalovej
architektdry. Podobne ako v Poslednom stde (za po-
stavou Krista) i tu sa objavuje mala &ast plochého
pozadia. Tym sa postavy dostavaji na plytké javisko.
Aj tu je vyrazna disproporcia postav. Kristus, ktory
v podstate stoji na ¥ikmo vyhnutom okraji dosky (¢im
sa rovnako ako horizontilnou napisovou paskou na
vrchole kriza brzdi transcendentalny vertikdlny smer)
mé predimenzovant hornt ¢ast tela — trup a ruky.
Postavy lotrov st prispdsobené skor nedostatku pries-
toru v reliémom poli ako organickému pohybu, po-
dobne ako anjel a diabol odnésajici ich duse. Rozpor
je v podani JeZiSovho trupu, prejavujicom znalost
anatémie, a v tvarovani ostatnych partii nahych tiel
jednoduchym tvrdym kanelovanim. Typ Kristovej

Kosice, dém, severny portdl, UkriZovanie, detail. Foto K. Silinger

tvare, jemmny a uflachtily, je len mélo dotknuty boles-
tou a smrtou. Tvar od, nosa a $ikmo zdvihnutého
oboé¢ia s prudkym poklesom a vraskami nad koretiom
nosa sme uZ spoznali v skupine zatratenych Posled-
ného stidu. Aj hlavy diablov st v obidvoch vyjavoch
rovnakého rodu.

Treti reliéf severného portdlu, v ktorom moéZeme
zistit komponovanie na strednd os, je umiestneny
vlavo dolu pod UkriZovanim. Zndzortiuje skupinu
plagicich Zien. Uprostred nich Maria, nad flou Maria
Magdaléna s balzamariom, po stranich dve a dve
daliie zeny. Symetriu viak v dolnej partii nariasa
zlozity, dokonale organicky zobrazeny $piralovity po-
hyb Marie, pri ktorom kolena klesaji jednym smerom,
a hlava s trupom sa obracaji druhym smerom.
Oproti disproporcii postav zobrazenych v jednodu-
chych postojoch a pozicidch, ako sme sa s fou stretli
na predchadzajicich doskach, je preciznost vystihnu-
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Kosice, dom, severny portdl, Zenskd skupina Oplakdvania, celok. Z publi-
kacie Umént na Slovensku

tia ,,zostivania sa‘* Zenského tela prekvapujica. Figary
Zien Oplakdvania sit hmotné, objemy postdv pod
ruchom zretelné, ale zdhyby maja rovnako délezitd
tlohu ako hmota tela. U Marie, ktorej rasko prechadza
bez prerusenia do plasta, s okrajmi obtiddajicimi jej
zopété ruky, vytvaraju zahyby kraZivy rytmus, na kto-
ry nadvdzuji slu¢ky zahybov réznej dizky. Tento
rytmus dopliia a zvyraziuje skrutkovity pohyb MA4-
riinho tela. Pévod dynamiky zdhybov v8ak nie je len

Kosice, dém, severny portdl, muiskd skupina Oplakévania, detail.
Foto K. Silinger

- : . Y . Lo .
Kolice, dom, severny poridl, Zenskd skupina Oplakdvania, detail. Folo
K. Silinger

Kosice, dém, muZskd skupina Oplakdvania, detail.
Foto K. Silinger

Kosice, dom, severny portdl, vfjavy z legendy o sv. Albete. X publikdcie
Umént na Slovensku

v pohybe Mariinej postavy. M4 aj iny neorganicky
pramefi. Slu¢kovité zahyby, vadinou plytké, sceluji
a splodtuji povrch reliéfu. Vytvara sa tak kontrast
objemovosti (= teld) a plofnosti (= zéhyby). Tvare
vA&iny Zen sd tzke, s mierne orlimi nosmi, s ofami
a obo&m tvarovanymi rovnako ako u Krista Ukrizo-
vania a skupiny zatratenych Posledného stdu. Su
vyrazne zainteresované na deji.

Néaprotivkom tejto dosky je skupina Fdna s vojakmu
a muZmi. Aj tu sa uplatfiuje symetrickd kompozicia;
delenie do dvoch horizontalnych pasov je viak vyraz-
nejsie. Zaplnenim plochy postavami nevybocuje tento
reliéf z celkového potiatia. Neobvyklé je tu viak ryt-

Kosice, dim, severny portdl, vijavy z legendy o sv. Alfbete (vo frantis
kdnskom richu), celok. Foto F. Hideg
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Kosice, dom, severny portdl, vfjayy z legendy o sv. Alfbete, detail. Foto
K. Silinger

mické striedanie hladkych objemov (Longinovho pan-
ciera a §titu, Janove] knihy) s hlboko a mikko tvaro-
vanymi drapériami. Vtladené, sluckovité, miestami
uplne rozdrobené zahyby stratili viazanost s telom
a pohybom pod nimi. Tvare muZov st réznorodé, od
mikkej a oblej Janovej tvire, cez ostrejfie formované
az k naturalistickym a takmer karikatirnym.
Navzajom st tri dosky UkriZzovania kompoziéne
spojené systémom diagonal. Janova tvar, obratena
k divakovi, uvadza do deja. Od nej divdkov pohlad
vedie diagonéla, ktort tvori os evanjelistovej hlavy
(a zdéraziiuju diagonaly stotnikovej ruky), smerom
hore k ukrizovanému. Kristova, Tahko k pravému
plecu priklonend hlava stada putujici pohlad zasa
smerom dolu, kde ho preberaji tvare Zien (obratené
ku kriZzu) v skupine okolo Marie a vedd ho k Mériinej
postave, kde sa zastavuje na jej uzavretom kriZivom
pohybe. Tak vytvdra scéna Ukrizovania (rozdelena
do troch dosék) kompozi¢ne viazany celok. Daliie

Kosice, dom, severny portdl, vfjavy z legendy o sv. AlZbete, detail. Foto
K. Silinger

diagonaly — osi tvare Longina a muza stojaceho za
nim, a predlaktia ich ruk — sp4jaji scénu UkriZova-
nia a Posledného sidu. Obsahovo viazané scény su
teda spojené i kompoziéne.

Po obidvoch strandch tympanénu, mierne vyvyse-.
né, sit umiestnené polia s vyjavmi z legendy o AlZbete
Uhorskej. Na rozdiel od Ukrizovania, kde bola jedina
scéna rozdelend do troch poli, je tu na kazdej doske
zoskupenych nickolko vyjavov. Hlavna postava le-
gendy sa objavuje v jednom poli §tyrikrat, v druhom
dvakrat. Clenenie poli je horizontalne. Dej vytvara
pasy nad sebou a mozno ho &itat od Tavého spodného
rohu po postavich az k opa¢nému koncu, odtial
smerom hore a znovu spit k lavému hornému rohu.
Horizontalne pasy tychto reliéfaych poli nemaji
funkciu  priestorovych planov. Jednotlivé vyjavy
splyvaji do suvislej retaze, postavy jednotlivych epi-
zdd sa prekryvaju.

Lavy reliéf (so sviticou oble¢enou ako frantiskanka)

Kosice, dom, severny portdl, vijavy z I

K. Silinger

KoSice, dom, severny portdl, vijavy z legendy o sv. AlZbete, detail. Folo
K. Silinger

je vybudovany na principe plo$nosti a dynamiky.
Prehustenost postav, ktoré neponechavaja volny ani
kisok pozadia, neumoziiuje vyniknit objemom. Tento
pomerne plo$ny povrch je dynamizovany bohatymi
a rbznorodymi posunkami postav a drobnymi, plyt-
kymi a sluckovitymi zdhybmi drapérie. Zahybovy
systém rovnakého druhu formoval odevy Zenskej sku-
piny Oplakavania. Rovnakého typu s na obidvoch
doskach aj tvare hlboko citovo zainteresované.

Pravy reliéf (s Alzbetou ako kralovnou) je hmotny.
Objemy postav sa ¢rtaju pod prilichavym odevom.
Tvére su charakterizované vrytymi o¢ami, vypuklym
¢elom a malym rovnym nosom. Len tvare chorych
muzZov st trocha odlisného typu — s vyrazne formo-
vanymi licnymi kostami, ¢elom rozrytym vraskami

Rogice, dom, severny portdl, vijavy z legendy o sv. AlZbete, detail. Foto
K. Silinger
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Kosice, dom, severny portdl, reliéfy baldachynu ostenia, Klatianie troch
krdlov, celok. Foto L. Rozman

a vyraznou spodnou perou medzi splyvajicimi fizmi.
Aj ked zakladny kompozi¢ény princip je na obidvoch
reliéfoch rovnaky -— stvisly pas postdv radeny do
dvoch pruhov nad sebou, rozdeleny uprostred cezu-
rou (plocha postele na jednej doske, architektira na
druhej) — pravé doska je menej dynamicka. Tvare st
bezvyrazné, zahyby plytké, paralelné, tvoria Casto
preklady s vyraznou hornou plochou. Svojou zaklad-
nou koncepciou (prehustenostou vyjavov) sa obidva
alzbetinské reliéfy odlifujd od ostatnej vyzdoby sever-
ného portalu. Zaroven sa principidlne odli$ujd jeden
od druhého.

K plastickej vyzdobe severného portilu patria aj
drobné reliéfy $tyroch baldachynov ostenia dvojdverového
vchodu a dve polopostavy anjelov stredného piliera
dveri. Tvar jedného z nich je pretesand. Tvar druhého
je rovnakého typu ako sluZobnictvo na doske s kra-
Iovnou AlZbetou, resp. svética sama. Osmickovy mo-

Kosice, dom, severny portdl, reli¢fy baldachynu ostenia, Olivovd hora.
Foio L. Rozman

Kosice, dém, severny portdl, reliéf baldachynu ostenia, Klasianie troch
krdlov, detail. Foto L. Rozman

tiv oblakov, ktory obidve postavy obkolesuje, obklo-
poval i branu nebies Posledného sidu a objavuje sa
i na zapadnom portéle.

Drobné reliéfy st umiestnené na konzolovych Stit-
koch $tyroch baldachynov pravého a lavého ostenia
severného portdlu. Nespomenuli sme ich v rdmci
ikonografického programu plastickej vyzdoby, pretoze
st volnym okom takmer neviditelné a pre divdka
nemaji velmi ddlezitd dlohu. Su aj do velkej miery
poskodené, &o pri niektorych z nich staZuje zistenie
nametu. Na jednej strane ostenia st na §titkoch balda-
chynu umiestnené nezretelné postavy hrajticich anje-
lov s hudobnymi néastrojmi, viazice sa na vyjav Kla-
fiania troch kralov, umiestneny na susednom bal-
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Kosice, dim, severny portdl, reliéf baldachynu ostenia, Olivovd hora,
detail. Foto K. Silinger

dachyne. Figurdlne po&etna scéna je jedina z Kristovho
detstva v celej plastickej vyzdobe portalov. Logickejiie
do celku vyzdoby zapada paSiovy vyjav protilahlého
ostenia — Olivova hora, ktord sa objavuje (podobne
ako skutky milosrdenstva) v celkovom ikonografickom
programe dvakradt (na tympanéne zdpadného portalu
a na osteni severného portélu). Na $titkoch vedlajsieho
baldachynu mozno rozoznat sediace postavy troch
starcov, pelikdna kfmiaceho mlada a leva s levidatmi.
V ramci celkového ikonografického programu, kto-
rého dblezitou zlozkou je skutolnost, Ze poukazuje na
tzv. zézrak zjavenia krvi Kristovej, je pravdepodobné,
e su to proroci JeZiSovho narodenia so symbolmi jeho
vykupitelskej smrti (pelikdn, levica). Len reliéfiky
Klanania troch kralov a Olivovej hory s pomerne
dobre zachované. Je zrejmé, e ani drobna baldachy-
nové plastika netvori jednoliatu skupinu. Najzretel-

KoSice, dom, severny portdl, reliéf baldachynu ostenia, Olivovd hora,
detail. Foto K. Silinger

nejsie je to prave pri porovnani obidvoch najzachova-
lejdich skupin. Klafianie troch krafov sa vyznaduje
(najmé v Jozefovom odeve a odeve troch adorujtcich)
prekvapivo mikkym a na tele celkom nezavislym
tvarovanim zdhybov. Ich mikké, kratke a chvejivé
vrasnenie je samoudelné a dynamické (podobne ako
v drapérii Jana i muZskych postav skupiny Opla-
kévania). Madonin odev je tradi¢nej$i. Medzi kole-
nami vytvara tri nepravidelné ,,misy*’. Dynamickym
prvkom je tu pohybliva postava JeZiska.

Figary Olivovej hory maji oproti tomu odevy
tvarované jednoduchym paralelnym Zliabkovanim.
Typ tvari Krista a Boha — uflachtily, s vysokym &e-
lom a vrytymi ofami — je celkom analogicky typom,
ktoré ndjdeme i na zdpadnom tympanéne, rovnako
ako modelovanie vlasov a flizov a osmi¢kovy motiv
oblakov.
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Kosice, dém, tympandn zépadného portdlu, Olivovd hora, celok. Foto K. Silinger

Ldpadny portdl

Reliéf Olivovej hory zapadného tympanénu je bohatsi
— deli sa na Modlitbu v zadhrade Getsemanskej
a JudaSov bozk. Iba na tejto doske sa objavuje pozadie
— priestor, symbolicky vyjadrené prirodné prostredie.
Dominantou celej kompozicie je klaiaca postava
Krista. Je umiestnend takmer uprostred dosky. Len
ona zaberd priestor potrebny na vyjadrenie pézy
a tieni zaroven Krista zo scény JuddSovho bozku.
Znakom ostatnych ¢asti reliéfu je stiesnenost. Spiace
schilené postavy troch apoStolov malym priestorom
prili§ neutrpeli. Postavy prichddzajicich Zoldnierov
(aj ked s¢asti zakryté pritenym plotom) sd viak zre-
telne dispropor¢né. Ich tazké a velké hlavy maju
mikké, misité tvdre s mohutnymi nosmi. Niektor{
z nich st charakterizovani takmer karikatarne. Tvare
Krista, apoStolov, Boha otca (umiestneného mimo

tympanénu, na jeho architektonickom ramci) st viak
uslachtilého typu s vysokym ¢elom, drobnym rovnym
nosom a tzkymi, linedrne vykreslenymi o¢ami. Sply-
vavé vlasy sl naznadené ostrymi vrypmi. Zahyby ode-
vov st dlhé, plytké, Easto paralelné. V spodnych &as-
tiach drapérie sa menia na hlboké a sluckovité.

Pieta, umiestnend nad tympandénom v hornej ¢asti
zdpadného portélu, je akymsi medzi¢lankom medzi
obrazom Piety (potiatej ako v bolesti osameld matka
so synovym telom na kolenach, ako sa tento typ vy-
krystalizoval v prvej polovici 14. storodia vo fransko-
durinskej oblasti)®® a vysekom zo scény Snimania
z kri¥a, alebo samého Oplakdvania. Madonu spre-
véadzaju aj daliie Zeny, z ktorych jedna je balzamériom
uréena ako Maria Magdaléna. Zaroven viak jej pri-
tomnost a zobrazenie nadoby odkazuji na daliiu
scénu — tri Mérie pri hrobe Kristovom, a tym aj na
Zmftvychvstanie.
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Kosice, dém, tympandn zdpadného portélu, Olivovd hora, detail.
Foto K. Silinger

Kristovo telo spoéiva na Mariinych kolenach takmer
horizontdlne, predsa viak Madona nesed{ na tréne,
ako tomu byva pri horizontalnych pietach,?? ale na
skale. Mimoriadna je aj poloha rtk. Prava ruka ukri-
Zzovaného visi bezvladne dolu. Lava, nasadeni na
trup tak, akoby bola vyklbena, stipa najskér od ra-
menného kibu smerom nahor a v lakti sa lame takmer
v pravom uhle. Dlafi leZ{ plocho na bruchu. MAriino
pravé predlaktie tvori s Kristovou lavicou vyraznd
paralelu. Kristove nohy visia vo vzduchu s toporne
pokréenymi chodidlami. Celé nahé telo mitveho
posobi meravym, babkovitym dojmom. Je tvarované
plytkym zliabkovanim.

Kosice, dom, zdpadny portdl, Pieta a Veraikon, celok. Foto F. Hideg
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Ostatné Zenské postavy su Siroké, kryté hmotnym
riichom so sluckovitymi zédhybmi. Spodné dast Ma-
riinho richa zachovava v plytkych poloblikovitych
misovitych zahyboch a v tenkych trubiciach po ich
stranach e$te kanon krasneho slohu. Vyrazna dlohu
viak maji spodné lemy platov, vytvarajuce kaligra-
fické, dekorativne ttvary.

Tvare Zien st Siroké a hmotné, s tazkou mdisitou
bradou. Ich uzavrety povrch sa ¢leni linearne. Ich typ
je rovnaky ako na doske severného portalu s Alzbetou
v kralovskom richu.

Hoci gesto jednej z oplakavajucich Zien je patetické,
tvare sit celkom bezvyrazné a celkové pésobenie re-
liéfu je nedynamické, k ¢omu prispieva i jeho takmer
Stvorcovy tvar.

Nad Pietou v lomenom obliku je reliéf Veraikonu.
Jeho zékladom je prisna symetria. Hlava Krista a an-
jela nad nim tvoria vertikdlnu os. Zaroven viak JeZi-
fova tvar vytvara vyznamové centrum — je stredom
ovalu opisaného okrajmi anjelskych kridiel a krivkami
ich paz{. Formovanie hlav anjelov celkom zodpoveda
modelovaniu Zenskych tvar spodného reliéfu (Piety).
Frontélne obratena tvar Krista je rovnakého typu ako
svitcl zapadného tympandénu.

RozliSenie majstrov

Tri dosky UkriZzovania tvoria, ako sme uZ spome-
nuli, kompozi¢ne viazany celok. Zarovei diagondlami
nadvizujd i na vyjav Posledného sidu. Vniitorna vy-
stavba vietkych tychto reliéfnych poli je zalozend na
symetrii okolo strednej vertikdlnej osi a na horizon-
talnom deleni do dvoch pésov, ktoré je niekde vyraz-
nejsie (Posledny sid, Janova skupina pod krizom),
inde menej vyrazné. Celkom vyplnené postavami si
viak len dve scény Oplakavania. V UkriZovani a
v Poslednom stide je ponechani odkrytd mald cast
pozadia — zvysuje sa tak miera priestorovosti. Tieto
dve dosky sa zhodujd i v pomerne vyspelom podani
nahého tela, Aj papule diablov na obidvoch reliéfoch
st rovnakého typu.

S dvoma obdlinikovymi doskami Oplakavania
spaja reliéf tympanénu zhoda niektorych tvari (napr.
sv. Jana a anjela deliaceho blaZenych od zatratenych).
Zahybovy systém obidvoch skupin Oplakévania je
viak od Posledného sidu a UkriZovania v zakladoch
odli§ny. Stoji tu dynamika proti meravosti. Zaroven

su viak rozdielne aj drapérie muiskej a Zenskej sku-
piny Oplak4vania. Slugkovité zahyby, sploStujice pod
nimi sa &rtajice teld Zien a podriadené uzavretému
kriZivému pohybu, nie si totozné s hlbokymi nepra-
videlnymi vtla¢anymi tvarmi odevu sv. Jana. V sku-
pine plaétcich #ien nenachadzame natolko rozdrobent
drapériu, ako ju vidime v cipe plaita jedného z muZov
Janovej skupiny. Rozdielne st aj typy tvari. Je zrejmé,
ze aj ked je kompozicia dosak budovana na rovnakych
principoch a mno#stvo jednotlivych prvkov je zhod-
nych, nemdZeme tieto reliéfy pripisat jednému maj-
strovi.

Treba viak porovnanie s dal§imi reliéfnymi poliami
severného portalu — s vyjavmi z legendy o sv. Alzbete
Uhorskej. Ako sme uviedli, obidve dosky zobrazujtce
Alsbetine milosrdné skutky st v niektorych prvkoch
zhodné, v najddleZitejéich &rtach st viak protikladné.
Plosnost, dynamika zahybov v tvare slucky, rbzno-
rodost pohybov a silna citova udast na deji spajaju
dosku, na ktorej je svitica odetd do frantiskdnskeho
odevu, so skupinou #en plagticich pod krizom. Aj
tento reliéf je vybudovany na rovnakych principoch.
Pri bliZSom porovnani zistime nielen zékladné zhody,
ale aj najblizsiu pribuznost v typoch tvari a v gestach.
Zhodné st aj tvary zahybov a zaluba vo vyraznych
pohyboch riik, zahalenych do plasta. Velka vzijomna
podobnost sveddi o tom, e skupina Zien Oplakdvania
a alzbetinské scény so sviticou v reholnom richu si
dielom jedného autora.

Pri porovnani plastickej vyzdoby severného a za-

padného portalu kofického dému nachidzame pre-
hustenie viacerych scén v obidvoch alzbetinskych vy-

javoch severného portalu a v Olivovej hore zipadného
portalu. Vo vyjavoch na Olivovej hore sa hlavna
postava — Kristus — objavuje dvakrat, a to tak, Ze
st obidve jeho vyobrazenia v strede tympanénu oto-
¢ené chrbtom k sebe a &iastoéne sa prekryvaji. Tento
motiv sa objavuje aj na doske s Alzbetou frantiskdn-
kou. Obidva reliéfy maju i niektoré zhodné typy tvari
(#oldnieri Olivovej hory a chori Alzbetinskej legendy
sa vyznaduju silne predimenzovanou bradou a krat-
kymi, dopredu siesanymi vlasmi). Rovnaké viak
nachidzame aj v skupine zatratencov Posledného
sidu (hlava mnicha). Zahybmi JeziSovho rtcha
a plastov apoitolov sa reliéf Olivovej hory zasa viaze
k doske Alzbetinskej legendy s AlZbetou, zobrazenou
ako kralovnou. Vyobrazenim vojakov (s hrubymi
tvarami pod kuZelovitymi prilbami, s hmotnym kle-
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nutym brnenim a dlhymi ¢ldnkovymi rukavicami) sa
spaja Olivova hora so spodobenim zbrojnoov v sku-
pine sv. Jana.

Na reliéfnej doske s vyjavmi Olivovej hory tak
nachadzame prvky, ktoré ju spéjajd s vadsinou ostat-
nych reliéfov. Celkom odli$na od Olivovej hory je viak
Picta a Veraikon. Tu badat najuZ$iu stvislost medzi
obidvoma tymito doskami, tak v §irokych a bezvyraz-
nych tvarach (dokonca i v uréitom spdsobe ich defor-
movania pri troj§tvrtovom profile), ako aj v zahybo-
vom systéme. Niet pochyb, Ze Pieta i Veraikon st die-
lom jedného autora. Zaroven ich viak viaZe vela
prvkov k inym doskdm. Rovnako formované tvare
bez hlbiieho zadujmu o zachytenie psychického Zivota
nachidzame aj na doske Alzbetinskej legendy s Alz-
betou kralovnou, sluckovité zdhyby zasa na doske
s Alzbetou reholnicou a v Zenskej skupine Oplakiva-
nia. Bohaté a dekorativne lemy sd aj na vyjave Posled-
ného sudu.

Zhodné prvky sa tak objavuji na vietkych doskach
severného 1 zapadného portdlu. DodrZiava sa i jed-
notny princip zaplnenosti poli postavami, pripadne
ich umiestnenie na velmi plytkom javisku. Pre vietky
reliéfy je dolezita symetria. Preto sa zda, Ze existovala
jednotna koncepcia, ktort vietci kamenari dodrziavali.
Je viac nez pravdepodobné, Ze tvorcov bolo viac.
Celkom jednoznaéne viak méZeme zatial vyclenit len
tvorbu spomenutych dvoch majstrov.

Dalsou otazkou je, ako s celkom plastickej vyzdoby
obidvoch portalov stvisia drobné reliéfy baldachynov
severného portalu. Ako sme uviedli, dve najzachova-
lejsie scény — Olivovej hory a Klafiania troch kralov
— st Gplne odli¥né. Ostatné si natolko potkodend,
Ze neumoziiuju bliZ§ie porovnanie. Je viak zrejmé,
Ze ani tato &ast socharskej vyzdoby portilov nie je
dielom jednej osobnosti.

Konzolové reliéfiky prezentujice vyjav Olivovej
hory st jednou z najtradi¢nejiich &asti portilovej so-
charskej vyzdoby. Tym sa radia ku dvom dal$im
reliéfom — Olivovej hore zapadného tympandénu
(kde sa viak objavuji aj progresivnejiie prvky)
a Poslednému sidu severného tympanénu. Podanim
drapérie st najuZ§ie spité prave s vyjavom Olivovej
hory zapadného tympanénu. Hlavné postavy deja —
modliaci sa Kristus a Zehnajici Boh — st v obidvoch
pripadoch takmer totoZné (rozdielny je len ich roz-
mer). Do detailu zhodny rukopis umozZiiuje hypotézu,
Ze hlavné (,,svité‘) postavy Olivovej hory zdpadného

portalu a baldachynovy vyjav Olivovej hory st dielom
jedného majstra. PretoZe v drobnych plastikiach balda-
chynovych §titkov sa prejavil ako velmi konzervativny,
je pravdepodobné, Ze v jeho osobe moéZeme hladat
toho kamenéra, ktory vnafal do celku plastickej vy-
zdoby portdlov tradiéné (niekedy aZ archaické)
prvky.

Klananie troch kralov baldachynu pravého ostenia
je, naopak, uvolnenostou zdhybového systému naj-
pokrocilejSou &astou vyzdoby obidvoch portalov.
Maikké riasenie odevu sv. Jozefa a posledného z kra-
lov, hibka zihybov, dynamika, ktord neberie ohlad
na organicky pohyb tela a ich nepravidelnost, ktora
stiera vietky stopy kdnonu, nés vedie spit ku skupine
sv. Jana s muZmi pod krizom. Velké ¢asti drapérie st
tu formované rovnako. Aj firoké tvare obidvoch tiel
(Klananie troch kralov a Jana pod kri%om) nasved-
¢uju, Ze obidva vyjavy vytvoril jeden kamen4r.
Majster, ktory bol vo vyraze najpokrogilej$ (azda
i najmladsi), ktory v podani drapérie dospel aZ k hra-
nici tzv. ldmaného §tylu, celkom zruil vizby kdnonu
tzv. krasneho $tylu.

Tak sa ndm v skupine kamenarov podielajicich sa
na plastickej vyzdobe obidvoch portdlov objavili
daliie dve postavy. Jednou z nich je majster, ktory
svojim dielom predstavuje najtradiénej$i pél vytvar-
ného néazoru vyzdoby. Druhy majster sa naopak
pokusal o prebojovanie pokrotilych formélnych prv-
kov. Prace obidvoch majstrov sa objavuji na balda-
chynoch umiestnenych nad nikami ostenia severného
portilu, ktoré museli byt nepochybne osadené v rov-
nakom obdobi. Z toho vyplyva, Ze aj ostatné dosky,
na ktorych sa striedaju konzervativnejiie a pokrodi-
lejsie prvky, reliéfy, ktoré niektori badatelia kladli
pre archai¢nost podania (najmé Posledny sad) do 14.
storodia, i tie, ktoré nesi progresivne prvky, vznikli
v tom istom &asovom tseku. Toto zistenie bude velmi
délezité pre datovanie plasticke] vyzdoby obidvoch
portalov.

Relief UkriZovania franti$kanskeho
kostola v Kosiciach

V Kodiciach na zapadnej zbarokizovanej faside
frantifkdnskeho kostola je umiestneny dal¥i reliéf,
ktory sa nickedy déva do stvisu s vyzdobou démskych
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Kosice, frantiskansky kostol, zdpadnd fasida, reliéf UkriZovania, celok.
Foto F. Hideg

portalov.4® Je to vyjav UkriZovania obdlznikového
formatu, ktorého pdvodné uréenie nepozname. Tvar
dosky, v gotike vynimo¢ny, poukazuje na ddémske
reliéfy. Franti§kdnske Ukrizovanie viak zobrazuje
celtt vrcholovi padiovi scénu, tak ako sa vyvinula
v priebehu 14. storo¢ia. Nie viak vyrozpravani v pri-
litnej 3irke, ale zobrazenu celistvo, so vietkymi najdo-
lezitej§imi postavami. Po pravej strane ukrizovaného
je skupina troch Marii, na opacnej strane Jan s Lon-
ginusom. Nad obidvoma skupinami st cez horné
brvna krizov (crux comissa) prehnuté teld lotrov.
Kompozicia je prisne symetricka. Vertikdlnu os tvori
Kristovo telo a kriz. Podobne ako na déme aj tu je
kriZ rastlinny (lignum vitae), ¢o je tieZz vynimolny
a archaicky prvok. Symetria bola zdkladom aj dém-
skeho UkriZovania. Vo franti$kanskom reliéfe sice
prevlada vertikdlny smer (Kristovo telo visi), zatial
o v alzbetinskom hmotnost Kristovej postavy
a kri¥a tato transcendentilnu liniu brzdi (Kristus

vlastne stoji). Takmer do detailu sa viak zhoduje
tvarovanie tiel obidvoch ukrizovanych: Predimenzo-
vanost trupu a rik oproti kratkym nohdm. Plytko,
ale s dobrou znalostou anatémie formovany hrudnik,
dlhé, paralelne Zliabkované ruky. Zhodné je i pri-
Tahlé tenké rigko, riasené plytkymi zahybmi. Takisto
aj typ tvare je rovnaky — uilachtily, s pootvorenymi
tstami, pod tfhovou korunou bez pichliagov.

Prvky pribuzné s reliéfom frantiSkanskeho UkriZo-
vania nachadzame aj na démskych vyjavoch Opla-
kavania. Predovietkym rozdelenie placicich na muz-

" skda Zensku skupinu nie je celkom bezné. Castejsie sa

J4n umiestiiuje k Marii. Zhoduje sa i pohyb Mariinej
hlavy a trupu, rytmus a spad jej rozhaleného plasta,
postoj a gesto Zeny stojacej za fiou. V muzskej skupine
je to predovietkym Janova postava, pohyb, ktorym
dviha ruku k tvari, mikké tvarovanie jeho tvare, ale
aj ku krizu obrateny Longinus s frontdlne postavenym
Stitom. Frantikanskemu reliéfu viak celkom chyba
usilie o individualizdciu a naturalizdciu tvari, také
vyrazné na démskej doske na tvarach Zoldnierov.
Spoloénym kompoziénym prvkom viak je uzavrety
krazivy pohyb. Je hlavnym komponentom ddémskej
dosky s Mariou a Zenami pod krizom. Vo frantiskan-
skom reliéfe prebieha figirami lotrov a spaja ich
s postavami umiestnenymi pod nimi (do urcitej miery
sa tak pod krizom osamostatnia dve skupiny). Obja-
vuje sa na zahyboch a lemoch odevov. Sleduje obrys
Kristovych rik a vracia sa po brvnach kriza. Tento
uzavrety krazivy pohyb viak nie je vo frantiSkanske;j
pasiovej scéne zdorazneny, nevytvara dynamiku; je
vnttornou si¢astou celkove] harmonickej a statickej
kompozicie.

Podobnosti spajajice démske dosky s frantiSkdnskym
Ukrizovanim sit v mnohom velmi blizke, v niektorych
prvkoch viak javia znaény posun. Vzhladom na naj-
uZ$ie analégie v tvarovani postav a v tvarach obidvoch
ukrizovanych je pravdepodobné, Ze ich autorom je
jeden tvorca. Odli$nosti, zda sa, svedéia o tom, Ze
autor riesil rovnaky tvorivy problém v uréitom posune.
Jeho vlastnym (a vlastnoruénym) dielom bolo pravde-
podobne frantiskanske UkriZovanie i démska doska
s postavou Krista na krizi. Pre obidve skupiny alzbe-
tinského Oplakdvania azda mohol tento kamenar
vytvorit zédkladné rozvrhnutie, podriadené viak prin-
cipom celkovej koncepcie.

Odklon od malebno-lyrického vyrazu, harmonic-
kosti a vyvaZenosti kompozicie Ukrizovania reholného
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kostola k naturalizmu a dynamike démskych dosidk
sved&i o rozdielnej dobe vzniku. Via&§ina badatelov
povazuje za datum vzniku frantiSkanskeho reliéfu rok
1405, ked bol tento kostol vysviteny.#t K tomuto
obdobiu nas vedie aj komparativna analyza dosky.
Najuzsie stvislosti nachiddzame totiZ v Ceskej malbe
osemdesiatych rokov 14. storofia. Tu prameni jemnost
realizicie, mald dynamickost postojov a posunkov,
mierny, ale citovt &ast prezradzajici vyraz tvari a cel-
kova lyrickost a subtilnost. Ked porovname koSické
franti8kanske UkriZovanie s tabulovym obrazom tej
istej scény zo sv. Barbory,*? nijdeme aj dalsie, pre-
kvapivo blizke podobnosti. Predovietkym tvarovanie
dihych a §tihlych tiel ukrizovaného i jeho pézu. Aj typ
jeho tvare je na obidvoch zobrazeniach podobny.
Zhodne st rozmiestnené aj tri postavy po pravej ruke
Krista. Zaujimavy a takmer analogicky je motiv
raska, ktoré pada z M4riinej hlavy, na hrudi sa otvara,
odhaluje spodné riicho a okolo rik vytvara uzavrety
ramec. Pouziva sa profilové zobrazovanie tvari atd.
Zahybovy systém ko$ického reliéfu je viak iny, pokro-
¢ilej$i. Chvejivym, plytkym zahybom, lipnicim na te-
lesnom jadre, celkom chyba plynuld kontinuita a ryt-
mické viazanost drapérie obrazu.

Zahybovy systém, podobny ako vo frantiSkdnskom
UkriZovani, nachidzame viak na jednom z plastic-
kych medailénov rdmu obrazu Madony z chramu
sv. Vita v Prahe.® Medailén zobrazuje v nizkom re-
liéfe polpostavu sv. Prokopa. Svitcov odev ¢leni mnoz-
stvo drobnych nizkych rias, prilepenych k objemu tela
pod nim. Zahyby majd nepravidelny tvar, ¢asto kriv-
kovito menia smer, niektoré nahle vznikajd a zanikaja.
Podobnost so zahybovym systémom koSického frantis-
kénskeho reliéfu je znadnd. Svitovitsky obraz i jeho
ram vznikli okolo roku 1400.44 Komparativne mdzeme
takto datovat i frantitkdnsku dosku, ¢o plne zodpoveda
i datumu vysvitenia kostola. Viazanost na &eskd mal-
bu osemdesiatych rokov 14. storoéia vedie dalej k pred-
pokladu, Ze reliéf mohla ovplyvnit graficka predloha,
ktora vznikla v spominanom umeleckom okruhu.

Neobjasneny zostdva motiv kriza zo ,,stromu Zivo-
ta®, ktory bol na prelome 14. a 15. storoéia uz archa-
izmom. Hypoteticky by sa dalo uviest posobenie do-
mécej tradicie — azda znadne silnej. V tejto suvislosti
spomefime skupinu drevenych kriZov z Draviec, Ma-
tejoviec, Levode, ktoré vznikli okolo polovice 14. sto-
rodia.4® Zda sa, Ze lyrickost ich vyrazu, drobna mierka
a vysoké kvalita tito hypotézu podporujd.

Chronoldgia frantiSkanskeho
reliéfu a déomskych dosiek

Naturalisticky rastlinny kriZ sa objavuje aj na dém-
skom UkriZovani. Sam charakter dosky, aj ked v mno-
hom najuziie viazany k frantitkdnskemu vyjavu je
expresivnejsi, dynamickej$i. ESte zretelnejiie sa tieto
principy prejavujd v dvoch skupinich postdv dém-
skeho- Oplakavania, Tvare muZov okolo sv. Jéna
st navySe individualizované celkom naturalisticky.
Drapéria niektorych postav v tejto skupine nenesie
najmensiu stopu viazanosti kdnonom krasneho slohu.
Dlha linia a pravidelny rytmus zahybového systému
st tu nahradené kratkym a nepravidelnym spracova-
nim povrchu, ktoré miestami dospieva aZ k napodo-
beniu mikko pokréenej latky. Najvyraznejiie sa pre-
javilo toto zmdknutie a schaotizovanie drapérie na
postave sv. Jozefa z baldachynu pravého ostenia
severného portélu.

Celt plastickdl vyzdobu obidvoch bran kostola sv.
Alzbety treba datovat podla najprogresivnej§ich prv-
kov, pretoze tvori, ako sme uviedli, celok. Tieto naj-
progresivnejsie prvky — naturalizmus v podani tvari,
mikka a rozdrobena drapéria — poukazuji na trid-
siate roky 15. storodia. Vtedy sa idealizacia skutog-
nosti, zjemnelost tvari a pdévabny mohutny rytmus
dlhych zdhybov (zavdzné v obdobi krasneho §tylu)
menia na drsnejiie, realistickej$ie vystihovanie Iud-
skych typov a nepravidelné tvarovanie drapérie,
napodobiiujiice ¢asto pokréenost hmoty. Latka ode-
vov viak elte nestvrdla do ihlancovitych Utvarov ako
v Styridsiatych rokoch 15. storodia. Aj tradinejdie
ponaté partie démskych reliéfov sveddia o tom, Ze diela
museli vzniknat v ¢ase, ked sa novy umelecky nazor
len predieral k svojmu vyjadreniu, na zadiatku trid-
siatych rokov 15. storodia. V epoche, ktort W. Pinder
nazyva ,temnou‘’,%% pretoZe sa v nej stary nazor
stretava s novym, v Uzkom a dasto nejasnom preple-
teni. Tridsiate roky 15. storodia boli obdobim, v kto-
rom zjemnelé umenie internacionalneho §tylu pre-
rastd do hrubSiecho, naturalizmom tvari a hibokym
vrasnenim drapérie sa prejavujuceho, vo svojich
korenoch me$tianskeho umenia — umenia §tylu lama-
nych zdhybov. Reliéfne dosky kofického dému sd
bytostne spaté s minulostou a zaroven natolko pozna-
dené prave touto drsnostou podania, Ze sa zdaja byt
priznaénym dielom ,,temnej epochy*.
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Datovanie alzbetinskych reliéfov do tridsiatych ro-
kov 15. storo¢ia moZno podopriet 1 podobnostou so za-
hybovym systémom prvotriedneho diela, ktoré sa
zaraduje do tohto obdobia. Je nim Purgstallerska
madona, pripisovand na zdklade formélnej analyzy
Jakubovi Kaschauerovi.#” Drapéria drobnych posta-
vidiek baldachynovych Stitkov severného portalu ko-
$ického dému (hlavne figirky sv. Jozefa) je dosledne
budovana pouzitim mikkych, kratkych, v rytme cel-
kom chaotickych rias, aky je v celej monumentélnej
krase i na Kaschauerovej drevenej plastike.

Franti$kansky reliéf, ktory vznikol zaliatkom 15.
storotia, musel teda byt podstatne star$im dielom
majstra pdsobiaceho neskér i v démskej hute pri tvorbe
reliéfov. V tomto zmysle moZno hovorit o ,,domécej
Géasti™ na vytvoreni plastickej vyzdoby portalov dé-
mu. Franti$kansky majster bol v obdobi pdsobenia na
déme tplne vyhraneny a azda i starSi nez ostatni
kamenari. Jeho osobnost sa priraduje k dalsim $tyrom
autorom, ktorych ruku sme v reliéfnej vyzdobe por-
talov rozlisili.

Vyvinové stivislosti alzbentinskych
reliéfov

Vztahy k frantitkanskemu reliéfu prispievaju k rie-
$eniu genézy jednej démskej dosky — UkriZovania.
Nie viak vo vietkych jej komponentoch. Dobové prvky,
patriace tridsiatym rokom 15. storodia, zostavaji ne-
objasnené. Geneticky povod dalsich dosiek, ako aj
obidvoch skupin Oplakdvania, neméze sa vyvodzovat
z tohto domaceho (Cechami osemdesiatych rokov 14.
storodia ovplyvneného) nazoru. Po mnohych kompa-
rativnych pokusoch sa objavuje ako najprijatelnejsie
vychodisko §tylového nazoru koSickych démskych re-
liéfov parlérovsky okruh, ktory uvddza vadSina litera-
tary, venovanej tomuto problému.

Aj ked ponechiame bokom otizku pojmu ,,parlérov-
sky*‘, ktora sa v poslednom obdobi stiva aktudlnou,*8
a budeme sa pohybovat v oblasti menej komplikovanej
— to znameni v oblasti konkrétnych diel oznadova-
nych literatirou jednoducho ako ,,parlérovské® —
zostane jeden zavainy problém: presnejiie urdenie
centra vyZzarovania tohto vplyvu. Kosické démske re-
liéfy vykazuji podobnosti s mnozstvom diel parlérov-
skej kamennej plastiky. Presna a vylerpavajtca kom-

paracia by zabrala mnozstvo stran, preto sa obmedzi-
me na struény opis najdélezitejiich stavislosti.

Nachadzame ich napriklad pri porovnani tvari
,,portrétnej* galérie dolného triféria chramu sv. Vita
v Prahe, nie viak v hornom trifériu, ako predpokladé
E. Marosi, kde sa nidm javia tvire svitcov modelo-
vané mikkym, so svetlom a tieflom ratajicim sposo-
bom, odli¥né tak v zdkladnom principe, ako aj v type
tvarl.4® V celkovom podani hmoty ako uzavretého
objemu, v ktorého proporciach ma déleZitd dlohu
&elo a brada a do ktorého sd jednotlivé érty zaznacené
strohym, niekedy takmer linedrnym sposobom, az
prekvapujico sa zhoduje mlady Véclav dolného
triféria a pravy anjel stredného piliera severného
kosického portalu, busta Petra Parléra a chori muzi
pod architektirou ,,$pitalu‘® koSickej dosky AlZbetin-
skej legendy, ako aj Blanka z Valois a kralovnd Alz-
beta na tej istej doske. Casto viak afinita nezostava
len pri celkovom ponati. Velmi pribuzné je aj podanie
detailov — ryhovanie vlasov a fiizov, sposob vyzna-
¢ovania vrasok a pod.

Dalsie velmi blizke podobnosti nachddzame medzi
Poslednym sidom juhovychodného portdlu kostola
sv. KriZa v Gminde a reliéfom s tym istym ndmetom
v Kosiciach. Obidva portaly zachovavaju rovnaki
kompozi¢nit schému; v Gminde sa viak tympanén
delf do troch, v Kosiciach len do dvoch pésov. Dole-
7ité je viak zhodné tsilie o striedanie dynamickych
a statickych skupin postav. Na obidvoch tympanénoch
nachiadzame aj podobné typy tvari, gest a isté paralely
v niektorych ¢astiach drapérie. Vztahy rovnakého
charakteru badat aj pri porovnani reliéfu Olivovej
hory zépadného portalu gmiindského kostola s rovna-
kym reliéfom zapadného portélu kofického kostola.

Niektoré zhodné prvky nachiddzame aj na ulmskom
vyjave Posledného stidu a Posledného sidu kosického
severného portalu. $U to najmi figiry zobidzajtcich
sa mitvych, ponaté ako plné hmotné tela, na ktoré je
nasadena lebka, zobrazena velmi naturalisticky.

Socha vojvodkyne Alzbety z lavého ostenia biskup-
skej brany viedenského kostola sv. Stefana, najmi jej
hlava prikryta kruzelerom s jednoduchou korunou, je
mimoriadne blizka spodobeniu kofickej Alibety
v kralovskom odeve.

V Regensburgu sa zase stretdvame s podobnym ty-
pom tvari na konzolach hlavného portalu zdpadného
prie¢elia mestského kostola. Velmi blizka je pribuz-
nost medzi dvoma hlavami z Kremnice (ktoré su Zial
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len torzom kvalitného susosia) a hlavou Boha-otca
zapadného portalu kofického dému. Treba spomeniit
aj kolinsku plastiku portalu sv. Petra, kde nachddzame
analégie s niektorymi kosickymi doskami nielen v ty-
poch tvari, ale aj systéme.drapérie.

Aj daldie savislosti jednoznaéne vedii k potvrdeniu
blizkeho vztahu koSickych reliéfov k parlérovskej ka-
mennej plastike. Konkrétnejiie objasnenie, aky cha-
rakter ma vztah k jednotlivym dielam a centram, je
viak tazSie. Na zédklade komparacie sa javi najuZii
vztah koSickych dosdk k reliéfom gmundskym, dalej
k niektorym bustam dolného triféria praZského kostola
sv. Vita, k soche vojvodkyne Alibety svitoStefanskej
biskupskej brany a ku kremnickym zlomkom. V nie-
ktorych prvkoch nachidzame stvislosti aj na parlé-
rovskych dielach v Ulme, Rezne, Koline, ale aj Kra-
kove (hlava Zeny v kruzeleri ,,hejtmanskej saly*).50
Pri zjednodudeni problému by sme azda mohli uviest
len Gmiind a Prahu, pretoze vadiina ostatnej uvedenej
parlérovskej tvorby bola pod ich vplyvom (Gmind
ovplyvnil Ulm; plastiky kolinske, kremnické, regens-
burgské, viedenské i krakovské kladie odborné litera-
tara do sféry prazského vplyvu).5! Tymto zjednoduse-
nim by sa nam skonkrétnilo vychodisko kofického
umeleckého ndzoru na Prahu a Gmind. Ako viak
potom vysvetlit tie detailné zhody (napr. zobrazenie
mftvych Posledného stidu v Ulme a Kosiciach), ktoré
nemaji svoje korene v obidvoch centrach (na gmiind-
skom Poslednom stde sa podobné zobrazenie nevy-
skytuje)? Zda sa, Ze neexistuje konkrétne centrum,
odkial by boli niektori kosicki kamenari prisli a kde by
boli priamo vySkoleni. Vztah kofickych majstrov
k parlérovskému okruhu nebol asi dany najuZlou
(t. j. Ziackou) vézbou k niektorému z konkrétnych
miest. Podnetov z parlérovského okruhu bola celd
§kdla a miesta, kde nachddzame suvislosti, tvoria roz-
siahly zemepisny ckruh. Aj ¢asovo st od seba jednot-
livé diela vzdialené viac ako pol storodia. Vznik
gmiindského tympandnu sa kladie do zadiatku patde-
siatych rokov 14. storo¢ia,’? Ulm do Zestdesiatych
rokov tohto storodia,s® praZské busty dolného triféria
sa datujii do druhej polovice sedemdesiatych rokov
14. storo¢ia,®® rovnako ako viedenskd socha;3% regen-
sburska konzola patr{ osemdesiatym — devitdesiatym
rokom,®® kolinska plastika sa kladie do obdobia
1388139557 (niektori badatelia ju postivaju aZ do
zaciatku 15. storo¢ia’®) a kremnické zlomky sa datuji
k roku 1400.59

Pri takomto $irokom geografickom i ¢asovom zabere
skutoéne nie je predstavitelny uzky Skolitelsky vztah
medzi Gmiindom, Prahou a KoSicami. MoZno len
konitatovat, Ze koSicki kamenari vedome derpali
z parlérovskej kamennej plastiky, Ze pre nich uréité
konkrétne diela boli do ur¢itej miery predlohou. Naj-
blizsie pribuznosti sme nasli najma v typoch tvari, a to
v tej vrstve parlérovského umenia, kde je najvyraz-
nejfou zlozkou hmotnost, blokovitost, presné a ostré
vymedzenie detailov. Urdité analégie mozno vidiet
aj v niektorych ¢&astiach drapérii (Olivova hora
gmundska a kosicka), tu je viak zretelny Casovy posun
kosickych reliéfov.

Pri vypocte stvislosti viaZicich Kogice k parlérov-
skému okruhu sme tmyselne ponechali bokom vztah
k Budinu, ktory napriklad L. Gerevich®® (na zaklade
architektonickej stranky kolického dému) povazoval
za najpriamej§i. Vykopavkami z poslednych rokov,®
ktoré priniesli bohaté nalezy kamenne]j plastiky vyni-
kajuicej kvality, Zigmundov dvor sa objavil v novom
a velkolepom svetle. Zigmundovo dvorské umenie sa
javi otvorené najsiasnejiim umeleckym eurépskym
priadom i vynikajicim umelcom. E. Marosi klalie
priamu (bliZ§ie viak nelpecifikovand) liniu medzi
niektoré budinske plastiky, kremnické hlavy a kosické
reliéfy.%2 Pri porovnavani uvedenych diel sa nam
jasnejéie nez stvislosti objavuje charakter kofickych
reliéfov. Na rozdiel od budinskych soch, ktoré repre-
zentuju zjemnené a prekultivované dvorské dsilie,
kosické dosky st jednozna¢ne a vyhranene mestského
charakteru.

Kosické reliéfy nemozno viak vysvetlit len éerpanim
z parlérovského okruhu. V mnohom st parlérovskému
vytvarnému nazoru cudzie. Je to predovietkym plos-
nost, ktord je zékladnou ¢rtou démskych reliéfnych
poli. Dalej dynamika zdhybového systému niektorych
drapérii, ako aj naturalizmus zobrazenia niektorjch
tvari a ich vyhrotena mimika; najmé viak narativnost
niektorych vyjavov.

Tieto ,,najprogresivnejiie’ prvky nés vedd k datova-
niu reliéfov do tridsiatych rokov 15. storodia. Jednym
zo zachytnych bodov pre toto vrodenie bol typ dra-
périe postav sv. Jozefa a kralov baldachynovych §tit-
kov severného portélu a Jana zo skupiny Oplakéavania.
Analégie k nim v polohe prvotriednej kvality sme nasli
na Purgstallerskej Madone. Pri bliZSom porovnani sa
objavila dalsia podobnost medzi touto Kaschauerovou
plastikou a baldachynovym Klafanim troch kralov —
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pohyblivd postavicka Jeziska. Dynamicky, aj ked
nie celkom organicky, pohyb koSického dietata je
pribuzny vrtkym tielkam kaschauerovskych Jeziskov.
Pohyblivost dietata patri k prejavom konkrétnejsicho
a naturalistickej$iecho chéapania skutoc¢nosti, ktorym
Kaschauer prerastal a prekonaval krasny $tyl — nie
destrukciou, ale plynulym pretvaranim.® Pozostatky
krasneho Stylu sa objavuji i na koSickych doskach.
Zda sa, Ze aj démske reliéfy sleduji podobny smer
postupného skonkrétnenia, zhrubnutia, naturalizicie.
Bolo by lakavé klast koreti tohto kolického tusilia do
okruhu Jakuba Kaschauera (podla mena z Kosic),
zial pomerne nizka kvalita baldachynovych reliéfov
a maly rozsah analégii to neumoziiuju. Zda sa viak,
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Penbeduble yKpalieHHsi CEBEPHOr0 H 3alaAHOr0 IOPTAJIa KOMHIKOro KadeApaibHOro codopa

Penpednple yKpaumeHHs IOPTaloB KOIUMLKOIO Kadeapab-
Horo cofopa crelnyeT paccMaTpHBaTh XKak ocobyio mpobnemy.
ViccrenoBanus, IIOCBAIIEHHBIE APXATEKTYPHOMY PEIICHHIO 3TO-
TO XpaMa, PacxoliTcsi B JaTHPOBKE CTPOMTENLHOTO (asuca,
B TeyeHHE KOTOPOro cOOCTBEHHO BO3HMKIM BCe TpH IOpTaja.
Taxum 06pa3om OHM HE NIPeIOCTABIAIOT NPOYHOH TOYKHA ONOPLI
JUTSL JATHPOBKH penbedHBIX YKPAIIEHHH NOPTaloB JaXe B TOM
ciydae, ecnd Obl MX OGbUTO MOXHO C YBEPEHOCTbIO CYMTATh
MOHOJHTHOH COCTaBHOH 4acThI0 NOPTAaNLHON apXuTEKTypbL.
EIuHCTBO IMIACTHYECKOM M apXUTEKTYPHOU YacTeil He sBIACTCH
Bronye GeccnopHeIM. PenbedHast IIHTa 3alMalHOrO THMIAHA
He orBeyaer dopMe cBoel apxuTeKTypHol pamxm. ITosTomy
npejiaraeMsiil TeKCT 3aHHMAETCsA JIMIUb CAMUMHM peibedaMi.
HX AHAJIH30M, BONPOCOM HX HaTHPOBKH M IeHE3MCa.

Bcee penpedsr COXpaHsOT O61uit PHHIMI CHMMETPHH OKOJIO
CpellHelt BEPTHKANILHOH ocH M OONBIMMHCTBO H3 HUX [Jajee
PaCYJIEHEHO Ha J(Be TOPH3OHTAJIbHbIE IOJOCK. M3 BCEX penbe-
dos npu Gonee noapobuom pasbope BeiEsrOTCA PabOTHI ABYX
mactepoB., ONMH cO3Jall IUIMTY ¢ Mapueli H JKCHWMHAMH
TOJ KPECTOM, & TAKKe CLEHbI M3 JIEr¢HIbl BpEMEH aHTJIHHCKOM
xoposieBsl Enuzaserst Trofop €O CBATOH, TpaKTyeMO# Kak
DpanuuckaHka, OTOT aBTOp CTPEMHICS K JAMHAMHYHOMY
BO3UEHCTBHIO, KOTOPOTO OH LOCTHI BbIPA3HTENbLHBIMH HABH-
JKEHHsIMH (MacTePCKH HCHONHECHHOE BHHTOOOpa3sHOe OcelaHue

Tena MapuH, KeCThI PYK YKDBITBIX B IUIalib), HEpaBHOMEPHBIM
pasMeNIeHHeM MEKHX B IeTneo6pasHplX CKAa0K, IKCIIPECCHB-
HEIM BBIpaXKEHHEM Juua. BTopoii xameHnorec Tecan ITbeTy
1 BepaukoH, VX HCDOJHEHHE — IOJIHAS POTHBOMOIOKHOCTh
npenpiayero. Oba penseda 3acThiBLINE, CTATHYHBI, IIHPOKHE
nyua GUryp HEBBIPA3HUTE/ILHEL

XynoxKeCTBEHHBIH oyepk 06OHX KaMEHOTECOB MBI HAXOJHM
¥ Ha OCTaNbHbIX DelbedHbIX HOJAX, IAe OH, OJHAKO, SBIAETCA
JIMINB YacThIo DoNee cioxuoro uenoro. OTIHYHTS B HEM y4acTHE
JIPYTHX ML MOXET yIaThCA JIMIIE Ha OCHOBE aHanmM3a Jajb-
HeHIIHMX penbedHKOB, HAXOUAWHXCA HA INATPAaX CEBEPHOIO
HOpTana, AN HEBOOPYXEHHOrO Ijia3a OOBIKHOBEHHOIO 3PHTENS
TOYTH HEBMIOMMBIX. J[Ba caMbIe COXPaHMBIIHECS IPEACTABIAIOT
cieHsl Ha Eneonckoli rope ¥ IIOKJIOHEHHE TpEX BOJXBOB.
Macrtep Enteorcko#t rops! npaBoOi manend ObU1, 110 BCell BEpO-
SATHOCTH, TaKXkKe TBOPUOM TJIABHBIX (,,cBATHIX ) duryp peiseda
3anajHOTO THMIAHA ¢ OAMHAKOBBIM CIOXKETOM, DTO OBLI MacTep
TpaZMUHOHHOrO nyxa. Kamenorec, cosmasmmii IToxnonenue
Tpex BOJIXBOB, HAIIPOTHB, OTCTAUBaJI IIPOTPECCHBHBIE IPHHIHITBL.
B HMCHONHEHMH ApAllepHH OH pa3pyIIHI KaHOH IIPEKPacHOro
cTuis. CKRIAAKH OMIEXIbI HEKOTODBIX €ro (uryp MsIrKHE, KO-
POTKHE M XaOTu4HEIE, O3 CBA3HM C TeioM Do HHMH. PaboTol
3TOrO MacTepa, HECOMHEHHO, ObUIA H IUIHTA C TPYNHOH CBATOrO
Woanra # BOMHOB mox kpectoM. ITockompky oba xpaiHue
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IOMOCKL  XYHOXKECTBEHHBIX B3IJIALO0B KOIIMLKHX peasedos
(caMplit TPAOMIIMOHHBIN M CaMBblil IPOT PECCUBHELI) BCTPEYAIOTCSA
HA WATPax CeBEPHON HaHenLM, KOTOphlE AOLKHBI ObIIUM CBITh
HECOMHEHHO BOMDPYXEHb! OJHOBPEMEHHO, BIOSLHE OYEBUIHO,
YTO JaXe HANHYHE NPOIrPECCHBHBIX M TPaJHLMOHHBIX 3JIEMEH-
TOB Ha OCTaJIbHBIX HJIMTaX HE MOXKET ObITh OOBACHAEMO pas-
JIMYHBIM BpPEMEHEM BO3HHKHOBEHMS. Kpome Toro TecHednias
B3aMMOCBA3b LIATPOBBIX penbe)OB C HEROTOPHLIMH IOpTalb-
HbIMH ILIHTaMH NOATBEPXKIAET H3HAYAJIbHOE €HMHCTBO apXu-
TEKTYPHOH H IIaCTH4eCKOH yacTell IIopTaloB.

Bo Bpemst pabor mam mmramu kadenpaibHoro coGopa
CHJIbHOE BHEYATJICHHE NPOM3BE AaJibHEHIUMH KOUMIKUA penb-
ed Pacmatusa, nomeweHHsli Ha Qacane (QPaHUHCKAHCROIO
kocrena. OH, MO-BHAMMOMY, HMEET CBSI3b C YELUCKOM >XHBO-
nuceio 80 romoe (Pacusatue u3 cearoit bapbopei), a UMEHHO,
IOKHO ObiTh, ¢ rpaduyeckuM obpasnoM. Ho cucrema cknaiok
(cponHylo MbI HAaXOOUM Ha peabedHbIX IONyGMIypax paMbi
KapTHHE ManoHHb w3 cobopa cearoro Bura B Iipare, K0TOpBIC
paTupyrorcs okono 1400 roxa) ykasplBaeT Ha Bceoblue NPHHU-
MaeMyIo JaTy BO3HHKHOBEHHS — 1405 roa. ABTOp (paHLKCKAH-
ckoro Pacnarus (o 6amxaiiluyM aHaaoruaM B H30DpaKCHUH
roJIOro Tesa, THIA JHLA) MCT 051 OBITh TBCPLOM IUIMTHL C THEMS
pachmaTeIMH Ha KOLIMLKOM CO6ope, HaM ke (paHLHUCKAhCKas
ILIMTa IOCIYXKHJIa B KadecTBe obpasua, XOTA 3AECh OYEBHIHO
cMelleH e BO Bpemenn, I1oaToMy MOXHO Ipeanojarars, 4TO
npu (OPMMPOBAHUHM XYHOXECTBEHHBIX IIPUMHLHMIIOB KOLIHLKHX
peiibe)OB M3BECTHYIO POJIb ChITPANI0 BIHSHUE OTEYECTBEHHOM
Tpamuuuy. JanbHeRIMM HX HCTOYHMKOM ABJAETCH KaMEHHAN
IUIaCTHKA, BO3HUKILAA B kpyTy Ilapnepa, a MMEHHO TOT ee CJIOH,
KOTOPOMY IPHCYILAa MaTepHalbHOCTh, MOHOJHTHOCTh, TOYHOE
M YeTKOe OrpaHHyeHMe nerajH. Cample TECHBIC MapasUieNd Mbl
HAXOOMM B THHax nauy (HwxHuil Ttpudopwii cearoro Bura
B Ilpare — Mononoit Bawras, Ilerep ITapnep, Branka H3
Banya; repuoruns Enu3aBera ENMHCKOICKMX BOPOT CBSTOIO
Credana B Beue, dparmentsr B Kpemuupe u T. 1) Kommo-
SHLKMOHHOE CPOJCTBO OYEBHIHO MEXJY KOWHMUKMM CTpamiHbIM
cynomM 1 CTpaulHbIM CY[AOM FOI0-BOCTOYHOrO IIOpTalia KocTea
cearoro Kpecra B I'MIoH/E, a TakxkKe HEKOTOPBIMH 3JIEMEHTAMHU
CTpauHoro cyia yisMckoro cobopa ¥ T. II. AHajIOruit B Kpyry

xaMeHHol nnactuxu ITapnepa MuosxkecTBo. Oxnako, npobaemoit
AphseTca Gonpluoe reorpadHYeckoe M BPEMEHHOE pacCTOSHME
MEXIy BCEMH IIPHBEACHHLIMH Ipou3BeneHHsMH. IlosToMy
KaXercs, YTO OTHOLueHHe K Kpyry Ilapnepa He MoxkeT OblTh
ompefeneHHO 0603HAYEHO KakK IPElONaBaTEIbCKOE — YUYEHH~
yeckoe. OHO, HIO/DKHO OGbiTh, ObUIO cBOOOAmee. Kouwmukue
KaMEHOTEChI YepIla.Ju MMITYJIbChI M3 TBOpUecTBa Kpyra [lapnepa,
re, BO3MOXHO, HEKOTOpbIE M3 HHX npexnae paGorau.

B ux TBCpueCTBE Mbl HAXOAHM, OAHAKO, M HAPYTHE BAXKHbIC
3J7€EMEHThl. B mepByro ouepenb 3TO AMHAMHKA CHCTEMbI CKJIA-
IOK — B HEKOTOPBIX 4acTAX pesibehOoB Apanepus cMATa B KO-
POTKHE, MATKHE, XaoTu4Hbie rpebuu. Jlajnee — HATypasM3M
B H300paXeHHH HEKOTOPHIX JIMU., DTH IIPOrpEeCCHBHEHLINE dTie~
MEHTBI 3aCTaBJAIOT HAC OTHECTH penbednt kK Hagamy 30 roaos
15 Bexa. Ilpu Taxoif JaTHPOBKE MOXHO ONEPETHCH O 2HAJIOTUH
MEXAY CHCTEMOH CknaJok I1OKJIOHEHHsI TPEX BOJIXBOB Ha
waipe (8 ccobernocTH aparepus cearoro Mocuda) u aepessH-
HOM IutacTukoil — Magonnoit Ilypriurasmiepa. Manossa, pu-
IMChIBaEMasi Ha OCHOBE CTHJIeBOro axaimsa Slky6y Kawayepy,
natuposana 30 rogamu. M moasmxHOCTb QUIypPKH HOBOPOX-
JEHHOIO0 XpMCTa KOIWMUKOIO I1OKIOHEHHSI TpEX BOJIXBOB,
noxanylt, HanOMHHAeT INOABMXHBEIE ¢urypku nerel y Ka-
wayepa.Ilnactuka Kauayepa seser Hac B cepy HHKHEABCTPHI-
CKOr0 MCKYCCTBa, KOTOPOE MMEHHO B 3TOT IIEPHOZ CTaHOBUTCS
BaXHBIM LEHTPOM H300pa3utensHoro uckyccrsa. Ero BausHue
MOrno KocHyThcst u Kownu.

Penreds xowmmukoro kxadeapanbHoro cobopa  sABAAIOTCS
CIIOXHBIM LEnbIM, B KOTOPOM BCTpEYAETCs OTEYeCTBEHHAs
TpaduUHs (HAXOJALIAACA IO BJIMSHHEM 4EIICKOro MCKYCcCTBa
80 TOHOB) ¢ NApAEPOBCKUMH XyHAOXKECTBEHHBIMH B3I/isiHaMK
H C TIOCTEHEHHO (QOPMUPYIOIMMCH CTHAEM Crubaroiuxcs
CKJIaJIOK, KaK ero Co3JaBaja HMKHeaBCTpHiickas o6acTb, 310
NEPENJIETEHUE HECKONbKUX TEHACHUMH — XYIDOXECTBEHHOTO
B3[JIs10a, MMEIOLIEro CBOH KOPHH B 14 Beke, C XyIO0XECTBEHHbIM
BO33PEHHEM TOJNILKO YTO 3aPOXKIAIOMIMMCS], — XapaKTEPHO AN
TPHALATHIX TOHOB, KoTophie B. ITumpep HaswiBaeT ,,TeMHOH
3moxoit’. B 3TOM CMBIC/IE KOLMUKHE pesibedHble TIUThI SBIIS-
10TCSI THIIHYECKHM ILTOOM CBOErO BPEMEHH.

Reiiefs des nordlichen und westlichen Portals der Domkirche in Ko$ice

DieReliefs der Portale des Domes in Ko3ice miissen als spezielles
Problem erforscht werden. Die der architektonischer Lésung die-
ser Kirche gewidmete Studien weichen in der Datierung der
Bauphase, bei welcher auch alle drei Portale entstanden sind,
voneinander ab. Sie gewéhren so keinen festen Stiitzpunkt fiir die
Datierung der Reliefausstattung der Portale selbst in dem Falle
nicht, wenn sie eindeutig als ein einheitlicher Bestandteil der
Portalarchitektur betrachtet wire. Die Einigkeit der plastischen
und architektonischen Komponente ist aber nicht ganz ein-
deutig. Eine Reliefplatte des westlichen Tympanons ent: pricht
nicht der Form seines architcktonischen Rabmens. Der vorlie-

gende Text ist deshalb nur auf die eigentlichen Reliefs, auf ihre
Analyse, aufdie Frage ihrer Datierung und Entstehungsgeschichte
eingestellt.

Alle Reliefs bewahren das einheitliche Prinzip der Symetrie
um die vertikale mittlere Achse und in den allermeisten Fillen
sind sie weiter in zwei horizontale Streifen geteilt. Bei ausfijhrli-
cherer Analyse findet man in der Gesamtheit der Reliefs Werke
von zwei Meistern. Der eine schuf die Platte mit Maria und den
Frauen unter dem Kreuz und Szenen aus der Elisabethinischen
Legende mit der als Franziskanerin traktierten Heiligen. Dieser
Autor erstrebt die dynamische Wirkung, die er durch ausdrucks-
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volle Bewegungen (meisterhaft bewiltigtes schreubenhaftes
Zusammensinken Mariens Korpers, Gesten der in einen Mantel
gehiillten Hande), unregelmissig verteilte kleine und schlingen-
hafte Falten und durch expressiven Ausdruck der Gesichter
erreicht. Der zweite Steinmetz meisselte die Pieta und den Vera-
ikon. Die Ausfithrung steht im ausgesprochenen Gegensatz zur
vorangehenden. Beide Reliefs sind starr, statisch, die breiten
Gesichter der Gestalten sind ausdruckslos.

Die Arbeitsweise beider Steinmetze finden wir jedoch auch an
den anderen Relieffeldern, wo sie aber nur eine Komponente des
komplizierten Ganzen ist. Die Arbeit weiterer Individualitdten
kann nur auf Grund der Analyse weiterer kleinen Reliefs zu
unterscheiden gelingen, die dem Auge eines geldufigen Beschauers
beinahe unbemerkbar bleibt. Diese Reliefs befinden sich auf den
Baldachinen des nordlichen Portals. Zwei der besterhaltenen sind
Szenen des Olberges und der Anbetung der heiligen drei Kénige.
Der Meister des Olberges am rechten Gewinde war mit grosster
Wahrscheinlichkeit auch der Schopfer der Hauptgestalten
(,,Heiligen*‘) desReliefs am westlichen Tympanon mit demselben
Thema. Das war der in seiner Ausdrucksweise traditionellste
Meister. Der die Anbetung der heiligen drei Kénige schaffende
Steinmetz setzte im Gegenteil progressive Prinzipe durch. In der
Ausfithrung der Draperie zerstérte er den Kanon des schonen
Stils. Die Falten mancher seiner Bekleidungsstiicke sind weich,
kurz und chaotisch, ohne Zusammenhang zu den darunter
befindlichen Kérper. Dieses Meisters Werk war zweifellos auch
die Tafel mit der Gruppe von St. Johann und den Séldnern unter
dem Kreuz. Nachdem sich beide Pole der kiinstlerischen Auf-
fassung der Reliefs in KoSice (der traditionellste und der fort-
schrittlichste) auf Baldachinen des nérdlichen Gewindes, die
zweifellos zugleich angebracht wurden, befinden, ist es klar, dass
auch das Aneinandertreffen der fortschrittlichen und traditionel-
len Elemente an den restlichen Tafeln nicht durch verschiedene
Entstehungszeiten erklirt werden kann. Weiter wird durch die
engste Kniipfung der Baldachinenreliefs zu manchen Portalta-
feln die urspriingliche Einheit der architektonischen und plasti-
schen Komponente der Portale bestitigt.

Die Arbeiten an den Domplatten wurden durch ein anderes
Relief in Kofice, die an der Fagade der Franziskanerkirche sich
befindende Kreuzigung, beeinflusst. Es scheint an die bohmische
Malerei der achtziger Jahre (Kreuzigung aus sv. Barbora) anzuk-
nitpfen und dies hochstwahrscheinlich durch die graphische
Vorlage. Das Faltensystem (ein #hnliches finden wir an den
Reliefhalbgestalten am Rahmen des Madonengemildes im St.
Veits-Dom in Prag, die um das Jahr 1400 datiert sind) weist
aber auf das allgemein angenommene Entstehungsdatum — das
Jahr 1405 hin. Der Autor der Kreuzigung der Franziskanerkirche
(den engsten Analogien in der Darstellung des nackten Karpers,
der Gesichtstypen entsprechend) konnte der Schépfer der Tafel
mit den drei Gekreuzigten der Domkirche in Kogice sein. Unter
Umstinden konnte die Franziskanertafel als Vorlage dienen (was
auch die neuesten Entdeckungen der weitern Reliefs an der Fas-
sade der Franziskanenerkirche mit grosster Wahrscheinlichkeit

bestatigen werden). Trotzdem ist da eine deutliche Zeitverschie-
bung festzustellen.

Deshalb kann die Wirkung der einheimischen Tradition bei der
Formierung von Kunstprinzipien der Reliefs in Kofice erwogen
werden. Thre weitere unumstrittene Quelle ist die in Parlers
Unmbkreis entstandene Steinplastik und zwar jene ihrer Schichten,
die sich durch Plastizitit, Homogenitit, genaue und scharfe
Begrenzung des Details auszeichnet. Die engsten Parallelen finden
wir in den Gesichtstypen (unteres Triforium des St. Veits-Domes
in Prag — der junge Wenzel, Peter Parler, Blanche de Valois,
Herzogin Elisabeth des Bischofstores des St. Stephan-Domes in
Wien, Kremnitzer Bruchstiicke usw.). Kompositionséhnlichkeiten
sind zwischen dem Jiingsten Gericht in Kodice und dem Jiingsten
Gericht am siidéstlichen Portal der Heiligen-Kreuz-Kirche in
Gmiind, sowie auch einigen Elementen an dem Jiingsten Gericht
des Ulmer Domes u. 4. deutlich bemerkbar. Es gibt eine Menge
Analogien im Umkreis von Parlers Steinplastik. Das Problem ist
jedoch durch die grosse geographische Entfernung zwischen allen
angefithrten Werken als auch durch ihre verschiedenen Entste-
hungszeiten gegeben. Es scheint daher, dass die Beziehung zu
Parlers Umkreis nicht eindeutig als Schulungsumkreis bezeichnet
werden kann. Die Steinmetze in KoSice schépften ihre Anregun-
gen aus Parlers Unmkreis, wo manche von ihnen vielleicht urs-
priinglich wirkten.

Es gab aber auch weitere wichtige Komponente in ihrer kiinst-
lerischen Aussprache. Vor allem die Dynamik des Faltenwurfes —
in manchen Reliefteilen ist die Draperie in kurze, weiche, chaoti.
sche Erhéhungen gerafft. Weiter der Naturalismus in der Dar.
stellung mancher Gesichter. Diese fortschrittlichsten Elemente
zwingen uns die Reliefs bis in den Anfang der dreissiger Jahre
des 15. Jahrhunderts einzureihen. Als Stiitze dieser Datierung
gelten auch die Analogien des Faltensystems auf dem Baldachin
der Anbetung der drei Kénige (besonders die Draperie des hl.
Joseph) mit der Holzplastik — der Purgstaller Madonna. Die auf
Grund der Stilanalyse dem Jakob Kaschauer zugeschriebene
Madonna ist in die dreissiger Jahre datiert. Wohl auch die Reg-
samkeit der Jesuskindgestalt der erwahnten Anbetung der hl. drei
Kénige in KoSice erinnert an die munteren Figiirchen der Kinder
von Kaschauer. Kaschauers Plastik fiihrt uns in den Umkreis der
niederssterreichischen Kunst, die gerade in diesem Zeitraum zu
einem wichtigen kiinstlerischen Zentrum wird. Die Ausstrahlung
des Einflusses konnte auch Kosice erreichen.

Die Reliefs des Domes in KoSice sind ein komplizierter Kom-
plex, in dem die einheimische Tradition (durch die béhmische
Kunst der achtziger Jahre beeinflusst) mit Parlers kiinstlerischer
Auffassung und dem allmihlich sich formierenden Stil des im
niederdsterreichischen Gebiet zugleich entstehenden gebrochenen
Faltenwurfes zusammentrifft. Dieses Zusammentreffen mehrerer

Tendenzen — der kiinstlerischen Auffassung, der seine Wurzeln
im 14. Jahrhundert hat, mit der eben entstehenden spétgotischen
Auffassung — ist bezeichnend fiir die dreissiger Jahre, die W.
Pinder ,,diistere Epoche’* nennt. In diesem Sinne sind die Relief-
platten in Kodice eine typische Frucht dieser Epoche.



Prispevok k problematike vztahov
rakuaskeho a slovenského tabulového
maliarstva v druhej $tvrtine 15. storoéia

JAN BAKOS

Uvod*

Na tzemi zipadného Slovenska sa naflo viacero
tabulovych malieb, ktoré nezastieraju bezprostrednt
sivislost s viedenskym maliarstvom prvej polovice
15. storo¢ia. Cestu, ktorou sa tieto diela na nage
tzemie dostali viak nepoznime, rovnako nie sd isté
pbévodné néleziska jednotlivych stiborov malieb.
Takymito dielami st napriklad $tyri pasiové obrazy,
ktoré sa zo zbierky M. Jankovicha dostali s¢asti do
Budapeiti a s¢asti do Viedne,? dalej dve tabule s vy-
obrazeniami svétic, ktoré st dnes v Galérii hl. mesta
SSR Bratislavy.3

Spoéiatku sa madarski badatelia usilovali zdéraznit
vyznam a samostatnost uhorského maliarstva a doké-
zat, Ze tieto a im podobné diela sit vytvormi uhorskych
umelcov a ich nepopieratelny vztah k viedenskému
umeniu je len vztahom poudenia. Pokutiali sa v tychto
dielach néjst dokonca 3pecifické uhorské érty, ktorymi
sa vraj tieto malby zretelne odli¥uji od rakiskych
pamiatok.* Stvislost spominanych tabulovych obrazov
s viedenskym maliarstvom je viak tak4 tesnd, e sta-
novisko rakuskych badatelov, pripisujicich tieto diela
priamo viedenskému maliarskemu stredisku, neskér
prijali aj madarski vedci.® Problém sa tym viak celkom
neodstranil. Budape3tianske a viedenské pasiové obra-
zy z Jankovichovej zbierky sa pripisovali tvorbe tzv.
Majstra Andrejovho oltara, respektive tvorbe tzv.
Majstra lineckého UkriZovania.” ale to ni& nezmenilo
na skuto¢nosti, Z¢ pochadzaji z PovaZzia, a teda ani
na zahade ich tunajsieho vyskytu.

Bratislavské tabule sa nepodarilo pripisat Ziadnemu
uz v obrysoch rekonitruovanému viedenskému maj-
strovi, preto sa ako ich autor pripustil osobitny bra-

tislavsky, geneticky asi z franskej oblasti pochadzajici
majster,® ktory bol, naopak, v poslednom ¢&ase sloven-
skou umenovedou nazvany slovenskym.? Vztah tychto
diel k viedenskému maliarstvu je sice nepochybny,
otazkou viak zostalo, & tieto malby mo#no pokladat
iba za importované diela viedenskych umelcov (alebo
dokonca za import neskorsich obdobi), ako sa do-
mnieva rakuska historiografia umenia. Prave relativne
pozoruhodny pocet takychto diel na nafom tvizemi
viedol dokonca i D. Radocsaya k tomu, aby do kor-
pusu uhorského tabulového maliarstva zaradil via-
cero pamiatok, ktoré nepochybne bytostne sivisia
s rakGskym umeleckym prostredim.10
Zékladom problému teda je, ¥e tieto diela sice
patria priamo do bezprostredného okruhu vieden-
ského maliarstva a mo¥no ich bez vyhrad povazovat
za vytvory vo Viedni §kolenych, ba mo#no aj pracu-
Jjtcich umelcov, zéroven viak pochadzaiti — v pripade
Styroch pasiovych obrazov z Viedne a Budapeiti
a v pripade bratislavskych tabul'' — zo zipadného
Slovenska.l? Vzhladom na tzemnd blizkost tohto
kraja k Viedni je mozné, Ze islo o import diel, mozno
aj z neskorieho obdobia. Na druhej strane viak pocet
diel tohto okruhu néjdenych na zapadnom Slovensku,
v porovnani s poltom ostatnych zachovanych tabu-
Tovych malieb Slovenska z tych &as, je pomerne
znalny. Ich vyskyt v jedinej oblasti nuti k revizii
otazky: ak by aj i§lo o import diel viedenského maliar-
skeho centra na zapadné Slovensko, nebolo by na-
padné, aky rozsiahly a sustredeny by bol? Nie je
potrebné stcasne predpokladat, e aj tabulové ma-
liarstvo  tejto ¢asti dne¥ného Slovenska bolo vtedy
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v bezprostrednejfom umelecky tvorivom vztahu k vie-
denskému maliarskemu centru, podobne ako to na-
chddzame napriklad v bratislavskej architektire tych
¢ias?3 Je mosné takéto pdsobenie povaZovat iba za
&ry import diel? Nie je nevyhnutné predpokladat
i priamu umeleckd ¢innost vo Viedni Skolenych
majstrov na zapadnom Slovensku? Nie je tdto moz-
nost pravdepodobnej§im vysvetlenim pritomnosti rela-
tivne zna¢ného poltu z Viedne prameniacich diel
na tzemi zipadného Slovenska? Ak skuto¢ne iSlo
o pdsobnost umelcov, ktor{ prisli na tizemie Slovenska
z Viedne, ich tvorba by predstavovala organickd si-
¢ast umeleckého Zivota Slovenska. Diela, ktoré tu azda
vytvorili, vyrastli sice z viedenského umeleckého
prostredia a trvale s nim stviseli, ale posobili aj v pro-
stredi kultiry Slovenska! Na jednej strane priame po-
sobenie viedenskych majstrov na tzemi zdpadného
Slovenska v tridsiatych a §tyridsiatych rokoch 15. sto-
ro¢ia mo¥no chapat ako doklad prislu§nosti zdpadného
Slovenska do sféry pdsobenia viedenského maliarstva;
je to logické aj podla dynastickych vztahov Alzbety,
dcéry Zigmunda, k rakiskemu panovnickemu rodu.*

Hlohovské tabule

Nové svetlo na problém vztahov rakiskeho a nasho
tabulového maliarstva v trefom a $tvrtom desatro¢i
15. storoéia, na otazku, & ilo iba o import diel alebo
o priamu ¢&nnost vo Viedni $kolenych umelcov na
nasom uzemi, ba i na problém tvorby autora brati-
slavskych tabdl  vrhaji do iste) miery tabule
z Hlohovca, ktoré, hoci u? davnejiie objavené,
boli len pred niekolkymi rokmi zésluhou A. Giinthe-
rovej uvedené do odbornej literatary.l” Aj ked ani
hlohovska proveniencia tychto malieb nie je s Gplnou
istotou zarudend,!® lebo tabule sa pred druhou sveto-
vou vojnou nenachadzali v hlohovskom farskom kos-
tole, ba ani badatelia, inak obozndmeni s umeleckymi
pamiatkami hlohovského zamku ich nepoznali,t®
predsa je napadné, Ze sa tieto malby, ako aj dve
bratislavské tabule, nali opat v oblasti zdpadného
Slovenska;2?® teda tam, odkial pochddzaju aj Styri
paliové obrazy pripisované Majstrovi Andrejovho
oltara, resp. Majstrovi lineckého UkriZovania, dnes
rozdelené medzi budape$tianske a viedenské muzea.
Mozno tento fakt pokladat iba za nahodu? Nejestvuje

Bola Zenou Albrechta rakiskeho, ktory sice vladol na
uhorskom tréne prikratko, aby mohol umoznit vytvo-
renie jednotného celku i kulttirne,*s ale jej pribuzen-
ské vztahy a politickd orientdcia na Rakisko v boji
proti velmozom trvali nadalej.® Na druhej strane to
nié nemeni na skutoénosti, Ze moznost priameho péso-
benia viedenskych majstrov na zipadnom Slovensku
treba pokladat za sudast kultiry neskorostredovekého
zapadného Slovenska. T4ato skutoénost je tiez dokla-
dom, 7e umelecké celky presahuji politické hranice;
aj ked podnietené $tdtnou mocou, maju vlastnd zo-
trvacnost.

Ak nemame odvahu aplikovat vytyéené stanovisko
na §tyri patiové obrazy z PovaZia, pretoZe ich prislus-
nost k tvorbe Majstra lineckého UkriZovania, resp.
Majstra Andrejovho oltara, teda doloZitelne vieden-
skych umelcov, je viac nez pravdepodobnd, zda sa Ze
to mozno vztahovat na dve bratislavské tabule, ktoré
nemdzeme priradit k tvorbe Ziadneho zndmeho vie-
denského majstra. MoZno s vi&ou alebo men3ou
pravdepodobnostou predpokladat ¢innost ich autora
na tzemi zapadného Slovenska?

medzi spomenutymi, zo zapadného Slovenska pocha-
dzajicimi malbami, nijaky iny vztah, ako spolo¢na
prislulnost k viedenskej maliarskej $kole?

Struktira

Dve hlohovské tabule st obojstranne malované,
a to tak, Ze na vnitornych strandch obsahujd vyobra-
zenie dvojic svdtcov, na vonkaj¥ich paiové vyjavy.
Tabula, ktord na vnitornej strane vyobrazuje dvojicu
svitic — sv. Barboru a sv. Urfulu (obr. 3, 4) — mé
na rube vyjav UkriZovania (obr. 1, 2). Drubd tabula,
znézorhujtca postavy dvoch svitcov — sv. Jana Krsti-
tela a blizsie neidentifikovaného svitca-biskupa (obr.
7) ~— obsahuje na rube vyobrazenie Zmftvychvstania
(obr. 5, 6). Tabule boli pdvodne asi stéastou vacSieho
oltara, ako to dosved&uju ich rozmery (asi 98 X 76
cm).? Vyobrazenia stojacich dvojic svitcov sa nachéa-
dzali na vniitornej strane tabul, kym paSiové vyjavy
na rube dosiek, ¢o vyplyva jasne zo skutoénosti, ze
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3. Sv. Barbora a sv. Ursula. Tabula z Hlohovca. Bojnice,
Viastivedné miizeum. Foto F. Hideg

obrazy znazorfiujuce postavy svitych maju zlaté po-
zadie, zatial &o paliové vyjavy ho nemaja. Uz tento
zdanlivo bezvyznamny fakt naznaduje jednu z cha-
rakteristickych $truktirnych vrstiev hlohovskych ma-
lieb: na sldvnostnej strane tabdl sa nachadzali prave
statické a reprezentativne postavy svitcov. Z toho
vyplyva, Ze reprezentativna vyznamova rovina sa tu
zdéraznila. Tym sa nadm do zna¢nej miery objasni
aj vyznam zvoleného formétu tabdl: je vertikdlny, teda
taky, ktory dava predpoklad na posilnenie statickej
reprezentativnosti, a naopak, nedovoluje plné dejové
rozvinutie.

Doraz na statickii reprezentéciu, ktory je naznaleny
v nametovom usporiadani a vo forméate obrazov, teda
v predpokladoch samého 3tylového chapania, mézeme
pri analyze zistit aj vo vmitornej Struktire malieb.
Statickd reprezentativnost v obrazoch dvojic svitcov
sa prejavuje celkom otvorene. Obrazy st sustredené
na postavy svitcov, a vietko ostatné je im nielen pod-
riadené, ale aj zabstraktnené, a tym odsunuté z po-

zornosti. Postavy sit podané staticky, frontalne, oto-
gené k divakovi telom, hlavou i gestom. Aj v padiovych
vyjavoch mo¥no hovorit o zdérazneni statickej repre-
zentativnosti. Vyjav UkriZovania obsahuje len jeden
kriz a hlavné postavy pod nim — Maria, Jan a stotnik,
ako aj sam ukrizovany Kristus — si orientované vy-
razne k divakovi. Nejde tu teda o snahu rozvinidt do ¢o
najvadiej irky dej, ale, naopak, podat ¢o najjasnejsie
zakladn ideu udalosti.

To isté plati aj pre vyjav Zmftvychvstania. Aj tu je
obsahovym centrom postava Spasitela, ktorej je vietko
ostatné podriadené. Ak je to logicky ddsledok podstaty
samej témy, tak na druhej strane centrdlnost kompo-
zicie, skuto¢nost, ze hlavny obsahovy bod — Kristus
na kri%i — je umiestneny v strede obrazovej plochy,
treba chéapat ako usilie zostati¢nit vyjav, ako repre-
zentovanie zakladnej idey tejto ,,zazra¢nej* udalosti.
Prejavom toho istého principu je aj komponovanie
postav v ploche obrazu. Tak ako plati centralna, t. j.
statickd kompozicia pre vietky obrazy hlohovskych
tabal, tak v nich vietkych moéZeme zistit 1 kladenie
postav do prvého plosného planu obrazu. To znamena,
%e postavy sa nachadzaja eSte priamo v ploche obrazu,
e stoja akoby priamo pred divakom, ¢o je zretelny
znak reprezentativneho chépania. Aj vtedy, ked ide
maliarovi o priestorové podanie obrazu (napriklad
vo vyjave Zmftvychvstania, kde sa centralna postava
Krista nachaddza hlbgie v priestore), postavu umiest-
tiuje do prvého planu, pretoZe nadalej buduje priestor
vo vertikdlnom smere.2?

Zdéraztiovanie reprezentativne] funkcie obrazov
mozno viak iba ¢iasto¢ne povaZovat za lipnutie na
star§ich, zo 14. storodia zdedenych principoch.?
Reprezentativnost hlohovskych malieb je sice ich
cielovou $truktirnou vrstvou a funkciou, ale nie je ani
jedinou rovinou, ani reprezentaciou &isto znakovo-
pojmovou. Spaja sa s principmi, ktoré podstatne me-
nia jej tradicionalisticky charakter. Hoci pojmova
znakovost spo&iva v zdklade reprezentativnosti, teraz
sa stava viac-menej prostriedkom. Je spdosobom ako
zreprezentativnit iné $truktdrne vrstvy. Povedzme
hned na tomto mieste, e obsahy, ktoré si na hlohov-
skych tabuliach zreprezentativnené, nie si predoviet-
kym obsahmi autonémne formovymi. Nejde v nich
o reprezentaciu, ktord by sa viazala na autondmny
rytmus foriem, nejde o &istd dekorativnu reprezenta-
ciu, viaziicu sa na krasne formy, ako je to priznaéné
pre umenie okolo roku 1400 najma v Ceskych kraji-
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5. Zmftyychostanie. Tabula z Hlohovca. Vlastivedné miizeum,
Bojnice. Foto F. Hideg

nach. Suvis s takouto reprezentaciou, ktora sa viaZe
na autondmiu foriem, sice do istej miery na hlohov-
skych malbach mozno zistit, ale iba ako sekundarnu,
& dokonca tercidrnu $truktirnu rovinu.

Autonémny rytmicky pohyb zdhybového systému
v hlohovskych obrazoch nendjdeme, hoci na druhej
strane je zrejmé, e mikké, kontinuitne modelované
zahyby maji korene i nadalej v umeni okolo roku
1400. Jednym z principov, ktoré radikdlne pozmenili
charakter reprezentacie na hlohovskych malbach, je
prave spdsob chapania postav; st zahalené do mohut-
nych odevov, ktoré potlacaji telesné jadro, sticasne
viak drapérie nemaji vlastny, autonémne formovy
vyznam. Uplne zahaluju telo, aviak tam, kde sa
telo objavi, jasne ukaZe svoju rovnako vyraznd plas-
tickit hmotu.?t To isté plati aj o drapéridch. Sa plas-
tické a hmotné, ale tato plasticita nie je autonomizo-
vand, nie je samohybnym rytmom. Je, naopak, prave
vyjadrenim tiaZe tak samej hmoty richa, ako aj hmoty
pod nim sa nachidzajiceho tela. V tom je zretelné
zlogi¢tenie funkcie richa: i ked nadalej potlada telo,

6. Zmityychustanie, detail. Tabula z Hlohovca. Vlastivedné mizeum,
Bojnice. Foto F. Hideg

samo nadobtda realnej$iu hmotnt tiaz a existenciu,
ktora je i prejavom telesnosti. Hmotnd tiaZ postiv sa
prejavuje jednak tym, Ze celkovy obrys figir odetych
v richach sa smerom k zemi rozdiruje a drapérie vy-
biehaji na zemi do stran, jednak Gstupom horizon-
tdlnych, misovitych zdhybov rdch do pozadia, a to
rovnako tym, e sa splyt¢ili, ako aj tym, Ze sa rtcho
zadalo ¢&lenit predovietkym vertikdlnymi riasami.
Kedze tieto vertikdlne zdhyby st zdroven plastické,
a smerom k zemi sa roz§irujiice, bola zvyraznena prave
tiaz a hmota. Ale to nie je vietko. Splytéenim zahybov
sa nedosiahla iba plasticita drapérii. Sacasne, a to je
rozhodujiice, vytvorila sa vidciia sddrinost telies,
ich vi¢tia hmotnd konzistentnost. Telesad — postavy —
prestavaji byt sicastou celkového rytmu, zaéinajd sa
stavat samostatnymi hmotnymi telesami. Reprezenta-
tivnost hlohovskych malieb je teda reprezentaciou
tychto hmotne sa osamostatriujicich postav. Smerova-
nie k premene obrazu na predmet jeho znazornenia
je tu zrejmé. Deje sa zobrazovanim plasticity, inymi
slovami: pripodobtiovanim znézornenych postav
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hmotnym telesam.?® Obraz je zobrazovanim relativnz
osamostatiiovanych plastickych telies. Premena obra-
zu na zobrazenie, na skutofnost, odohrava sa tu teda
nadalej ako skladanie obrazu z kulis, ale tieto kulisy
sa stdvaju postupne hmotne samostatnej$imi.

Princip hmotného osamostatiiovania telies je viak
na hlohovskych tabuliach iba v niznaku. Pojmova
reprezentativnost ma tendenciu k hmotnému osa-
mostatneniu v ramci totalitného celku, ktorému sa
vietky <asti  podriaduji. MozZno tu skoér hovorit
o zhmotnenej reprezentacii hmotnosti, alebo presnej-
Sie o reprezentacii zhmotnenej pojmovej ideality, resp.
totality. Podriadenie sa osamostatiiujdcich telies tota-
lite pojmovo-idedlneho celku sa prejavuje nielen
vo vertikdlnom komponovani foriem v ploche, ale aj
v gestach postav, v zaradovani jednotlivych figar do
hlavnych pojmovo-vyznamovych kompoziénych osi,
v tom, Ze vedlajSie postavy nemaji ani td prvotant
mieru osamostatfiovania ako postavy hlavné, ale aj
v prvkoch, ktoré inak sldZia prave posilneniu zobra-
zovacej stranky malieb. Tmavé pozadie paSiovych
obrazov?®® sliZi na jednej strane prave znegativizova-
niu abstraktného zakladu, teda tomu, aby bolo umoz-

“nené presnejdie vyjadrenie priestorovych rozmerov,

‘aby sa mohlo lepSie vytvorit vymedzené javisko; na
druhej strane viak, prave pre svoj temnosvitny raz
a v désledku uplatiiovania svetla na predmetoch —
svetla, ktoré sice elte nie je vrhnuté, ale nie je ani
svetlom ¢isto imanentnym, leZ svetlom nalepenym na
predmetoch zvonku?” — dochédza k tomu, Ze od seba
oddelované a vzijomne sa osamostatiiujice predmety
sa farebne opédt sp4jaji.?® Predmetnd adicia prestiva
byt na hlohovskych obrazoch &isto pojmova, meni sa
na adiciu telesnt, zaroveni je viak tito tendencia
k osamostatiiovaniu zastavena zapojenim do zdklad-
nej plochy — spojend opit pozadim. Nadvlada plochy
sa prejavuje v tomto podriadeni pozadiu.

A predsa je na hlohovskych malbach zretelny dalsi
princip, ktory tieZ prispieva k posilneniu zobrazovacej
stranky a k oslabeniu pojmovej reprezenticie. Je to
usilie o vybudovanie priestoru. Najzretelnejdie je prave
na najreprezentativnej$ich obrazoch — na vyobraze-
niach svatcov. Reprezentativne postavy sa tu zapajaja
do priestorovo konftruovanych interiérov, v ktorych
badat tsilie o perspektivnu vystavbu do centralneho
ubeinika. Interiéry st vytvarané Sikmo do obrazu
ubiehajucimi stenami s velkymi oknami, za ktorymi
je zlaté pozadie. Ak v usili o dbeZnikovi konstrukciu
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7. Sv. Jdn Krstitel a sv. biskup. Tabula z Hlohovea. Vlastivedné
miizeum, Bojnice. Foto F. Hideg

ide zrejme o snahu prelomit plochu obrazu, vytvorit
obraz-iltziu, tak je to prave zlaté pozadie, ktoré tato
tendenciu zastavuje. Je to podobny paradox, aky sme
zistii vo funkcii tmavého pozadia dejovych scén.
Zlaté pozadie straca svoju aktivnu, metafyzickd, vyza-
rujdcu silu, stdva sa takmer Uplne negativnou plo-
chou. Jej tilohou je dopoméct k identifikacii priestoru,
k jeho ,,telesnému‘ ohranideniu, k jeho vymedzeniu.
Tomu istému téelu slizi aj zndzornenie prednej arkady
interiéru so stipmi. Kedze interiér sa buduje konstru-

-ovanim do {beinika (i ked zretelne nedosledne!),??

stretavaji sa tu dva principy, ktoré sa usilujd o niedo
podobné, ale inym spdsobom, ¢im sa vzdjomne osla-
buji. Ubeznikova konStrukcia speje k prelomeniu
za obraz (pretoZe su tu okenné otvory odkazujice
za interiér), negativizované zlaté pozadie sa usiluje
o zadné obmedzenie tizkeho javiska. Streta sa tu teda
snaha o budovanie priestoru v obraze z miesta pred
nim a smerom zan so snahou o vytvorenie priestoru
z obrazu von prave pomocou uzkeho javiska a pro-
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strednictvom jeho presnejiieho vymedzenia. Takéto
chapanie priestorovej konkretizicie moéZeme zistit
aj v dejovych scénach, kde nejde o vnutorny priestor,
ale o exteriér. Ak sa interiéry ponimali ako abstraktné
priestory, ak aj ich konkretizacia dlazdickovymi pod-
lahami alebo kazetovym stropom nebola primérne
uréena k optickej a javove] konkretizacii, ale fungo-
vala ako prostriedok lepsieho priestorového prehlbenia
a vymedzovania, tak nieo podobné plati aj pre exte-
riéry. K nim bytostne patri vegetadcia ako prejav
volnej prirody. Na obrazoch Zmftvychvstania i Ukri-
Yovania ju stretdvame v podobe skupin stromov a skal-
natych kopcov. Nejde tu viak o skutoéné dsilie kon-
kretizovat a zoptidtit priestor, v ktorom sa vyjavy
odohravaji. Ide skor o vytvorenie znaku konkrétneho
priestoru. Rozhodujtice je, e sam tento znak je zobra-
zovacim znakom, a teda predpokladd uZ znalost
konkretizcie. V tom zmysle moZno pri hlohovskych
malbach hovorit o zaimernom obmedzeni sa na repre-
zenticiu konkrétneho, podobne ako sme to mohli
konitatovat v podani telies.

To isté napétie medzi konkretizaciou a reprezenta-
ciou nachidzame aj pri budovani exteriérov. Nadalej
ide o kombinovanie ploSnej a priestorovej skladby
predmetov, ako aj o kombinovanie podania predmetov
nad sebou s podanim predmetov za sebou, prekryva-
nim. Smer do obrazu a von z obrazu sa tu vzijomne
stretava; obraz sa nachidza medzi tendenciou k iltzii
a principom p6sobenia z obrazu navonok. V kone¢nom
désledku je toto napitie, ktoré je i napatim medzi
ploinostou a hlbkou (ako sa to prejavuje napriklad
prave v najpriestorovej§ich obrazoch — na vyobraze-
niach svitcov — tym, Ze postavy nie st zasadené do
kon$truovaného priestoru, ale nachadzaju sa pred
nim v prvej rovine obrazu), spdsobené dualitou medzi
reprezentativnou a zobrazovacou funkciou. Jej vy-
sledkom je, #e obraz je sice prehlbeny, ale smeruje sam
k sebe. Na druhej strane je obrateny k divikovi, ale
na neho aktivne, magicky nepbsobi.3® Hlohovské
malby teda nie st ani ¢istymi pojmovymi reprezen-
thciami, ani mystickymi mdagiami, nie si viak ani
expresivnym zastralovanim vyrazovo deformovanou
ildziou naturality.

Konkretizacia sa na hlohovskych malbach neusku-
to¢fiuje iba snahou o priestorovost a telesnt konzis-
tentnost. Odohrdva sa psychickym skonkrétnenim
postav, ako aj javového vyzoru tvarov a foriem. Psy-
chické skonkrétnenie, ktoré je prejavom protikladu

reprezentacie a ,,pracuje’ proti nej, najlepsie badat
opit na vyobrazeniach svétcov, teda na najreprezen-
tativnejiich obrazoch. Dvojice postav st sice podané
frontilne, su telami aj gestami nasmerovane tak, aby
bola idea, ktord predstavuja divékovi, zreteInd, no
sidasne sa otadaji k sebe. Ich gestd sd uréené nielen
divdkovi, teda nielen pojmovej jasnosti, ale st uréené
sebe navzajom. Reprezenticia sa tu stiva diastoCne
divadelnostou a len ako taka zostdva reprezenticiou:
ako zvyraznenie idey, ktord sa skonkrétnuje sama.
Hovorime o &iastoénej divadelnosti, lebo sa celkom
neosamostatni.

Druhym stuptiovanim konkretizicie je javovy vy-
zor. Na hlohovskych malbach méZeme totiZ zistit pre-
javy konkretizicie detailov, teda tzv. ,,¢iastkového
realizmu‘.3 Nachiadzame ho nielen v konkretizacii
terénu skupinami stromov, ale aj v detailnom pozoro-
vani trdvnatého zakladu pa$iovych vyjavov, v Zilko-
vani mramoru, charakterizacii dreva kriZa i vy$iva-
nych odevoch svitcov (napriklad stotnika v UkriZova-
ni). Je tu viditelné nielen usilie vyjadrit konkrétny vy-
zor detailov, ich tvarov, ale do istej miery (ocbmedzenej
zdkladnou ideovostou) aj odliSnost ich kvalit, napri-
klad kvality mramoru, dreva, zeme, vyzbroja i latok.
T4to tendencia sa stale drZi v rovine zobrazovaného
znaku, nie je eSte napodobenim vyluéne optického
vyzoru javov. Detailny opis — spominané drobno-
pisné pozorovanie — je viak dvojstranne obmedzeny.
Jednak tym, Ze sa sustreduje na detaily, kym celok
sa chéape stale abstraktne: detaily, hoci s samy osebe
zobrazeniami, v ramci celku funguji ako znaky kon-
krétnych prvkov; jednak aj tym, Ze detailné pozoro-
vanie nie je obmedzené iba reprezentativnym a zna-
kovym celkom, ale aj novou tendenciou k zmaliar§te-
niu, ktord viak nepdsobi vyluéne ako zosilnenie op-
ticko-zobrazovacej stranky malieb. Vidiet to napriklad
v tom, Ze tvary kvetov na travniku paSiovych vyjavov
st konkretizované len tvarove, nie viak farebne; st
namalované rovnakym farebnym odtietiom jedinej
farby. Je to prejav podobného principu, s akym sme sa
stretli v chapani tmavého pozadia. Aj tu ide o usilie
opitovne spojit ¢asti. Ak je na jednej strane usilie
o spojenie prejavom neustdleho stvisu hlohovskych
malieb s tradiciou tzv. mikkého $tylu, tak na druhej
strane posilnenie Usilia o farebné spojenie, totalizova-
nie, moZno chapat ako prejav pokroéilej§iecho vyvino-
vého stupiia. Toto pokro&ilé usilie opticky zjednotit sa
tu véak odohrdva zastaralym spbsobom.3? Je skér
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posilnenim metafyzického charakteru a totality, nez
subjektivizmu a senzualistického zjednocovania vide-
nych predmetov. Aj usilie o maliarske spojenie, ako sa
prejavuje v znazorneni kopca na scéne Zmitvychvsta-
nia, kde badat celkovy spdsob podania pody, ba vidiet
dokonca 1 tahy 3tetca, je iba tendenciou. Aj ona je
zapojenad do pojmového, a teda aditivneho celku, do
celkovej ideovej totality. Rozhodujiice je prave to, Ze
tato adicia bola spojena so zobrazovanim. Nie viak
v zmysle jej negacie optickym, maliarskym zjednote-
nim, ale prave spojenim s kondtruovanim a kulisovi-
tym budovanim celku pri relativnom reipektovani ja-
vovosti. MoZno teda povedat, Ze sa tu streta idedlnost
,,mikkého $tylu‘* s idedlnostou zobrazovacou, s kon-
$truktivnym budovanim zobrazovania. Stale je to teda
zobrazovanie idealizované, pojmové; len pojmovost
nadobudla isti mieru racionality a logiky.

Inym prejavom optickej konkretizacie — ktora sa tu
zapaja do abstraktného celku, v ktorom sa reprezen-
thcia spaja s konStruovanim — je usilie o rozliSenie
typov tvari, ba dokonca i o kvalitu tvari a vek postav.
Aj ked fyziognomicka konkretizacia sa roziruje len
na niekolko typov, je posilnend charakteristika tvari,
ich expresivna naturalizacia, ich typova, Zanrova de-
forméacia. Ale aj toto Gsilie je len naznadené, nepreras-
ta do sféry expresivnosti. Vidiet to aj na tvari Krista
na krizi, ktora sice vyjadruje bolest, ale stile v ramci
reprezentacie zobrazenia. Konkretizacia viak nie je
naznadend iba zexpresivnenim, ale aj javovym opisom.
Odlifujt sa tvare chudé a tuéné; Méaria sama uZ nie je
charakterizovana ako dievéa, ale ako Zena strednych
rokov, ktorej vek je vyjadreny podbradkom. Je teda
zrejmé, Ze hlohovské malby uZ prerastli §tadium ume-
nia okolo roku 1400. Je v nich zretelnad stvislost
s ,,mikkym $tylom*: zdhyby drapérii su stle eSte
mikko modelované, zaroveri sa viak skonkrétiiuj,
zdrobriujd, znepravideliiujd, pricom sa siéasne pod-
riaduju postojom tela; modelacia je sice eSte v pod-
state mikka, prechody st pozvolné a savislé, zaroven
tu mo¥no vystopovat aj usilie o odlifovanie tvarov
a foriem, a to prave prostrednictvom posilnenia tlohy
obrysovej linie. Javova konkretizdcia sa tu viaZe prave
na toto odlifovanie. Je konkretizaciou tvarovou, nie
farebnou; je konkretiziciou obrysovou. Obrysy foriem
vonkaj$ich (napriklad obrys zmiftvychvstavajiceho
Krista) i vnutornych (z&dhyby tej istej postavy alebo
brnenie strdZcov) st podané &iernou diarou, teda
graficky. Zistili sme tu sice tsilie o malebné spojenie,

ale vzapéti ho potlada grafickost, ktord sa tu zaéina
presadzovat popri makkom modelovani farbou. Tak
ako.sa zobrazovacia tendencia celku obrazov spija
s reprezentativnostou prave pomocou abstraktnej
kon3truktivnosti, javové skonkrétiiovanie sa zase spaja
s naznakom grafickosti. Vystupuje tu teda popri sebe
spojitost s ,,méakkym $tylom‘* i s nastupujicim neskoro-
gotickym grafizmom, hoci tu elte niet stopy po neskoro-
gotickom ldmanom §tyle.33

Aj n4znak expresivnej deformécie tvari a ich vekova
konkretizacia prezradzaji pokrodilost hlohovskych
malieb. Ak je teda zrejmé, Ze na jednej strane maju
hiohovské malby korene v ,,mikkom Style”, ba do-
konca sa ho aj pridrZiavaju a ich autor sa snazi riefit
nové problémy navratom k starym principom (temno-
svit, theodorichovskd hmotnost i typy),** na druhej
strane pomerne pokro¢ild, i ked nedésledna kon$truk-
cia interiéru, javova konkretizacia odliSujica nielen
tvary, ale aj kvality, a grafickost jasne sveddia o rela-
tivne pokro¢ilej dobe vzniku hlohovskych malieb.
Napatie zistené na tychto obrazoch je velmi podobné
napétiu $truktiry batovskych malieb,?® ale tato po-
dobmnost sveddi len o blizkej dobe vzniku. Vychodis-
kom hlohovskych malieb bola ind maliarska oblast
ako v pripade batovskej tabule. Napéatie medzi repre-
zentaciou a zobrazovanim tieto diela sice zbliZuje,
rovnako, ako ich zblizuje dualita mikke] modelacie
s nastupom grafického podania, 1 kon§truktivne cha-
panie zobrazovace] tendencie. Na hlohovskych obra-
zoch viak badat ovela vyhranenej$iu tendenciu k ja-
vovej konkretizacii a k expresivnej deformaécii, aj ked
je stale obmedzovand celkovou statickou reprezenta-
ciou a konstruktivnostou. Celkom odlisné st detailné
formy, najmi typy tvari, ktoré jasne sveddia o inom
prameni hlohovskych malieb. Kam poukazuju? Kde
je ich vychodisko? Kde moZno néjst vysvetlenie $peci-
fickej ¥truktiry hlohovskych malieb, spojenie lipnutia
na principoch i formach méikkého Stylu s prvkami
pokrodilejiieho zanrového realizmu? Odkial pochddza
spojenie idealistickej reprezentativnosti s idealizova-
nym konitruktivnym zobrazovanim a s prvkami Zan-
rového a opisného realizmu? Kde moZno najst $truk-
tiru, ktora vedome zotrvava na nedramatickom, ba
dokonca 1 neexpresivnom a indiferentnom reprezen-
tovani, ktoré vzapit spaja s rovnako nedramatickym,
pokojnym, statickym kondtruovanim ,,viditelného*
i pozorovanim ,,javového*? Kde sa traduje pojmova
reprezentativnost, spita so zobrazovacou reprezenta-
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tivnostou, ktora ju podriaduje idedlnosti tak, ze vznika
indiferentn4, a% dekorativna, aj ked rozhodne skon-
kretizovana reprezentativnost?

Genetickd prislusnost

A. Gintherova v $tiudii o hlohovskych tabuliach?®¢
spravne rozoznala, e patria do okruhu viedenského
maliarstva prvej polovice 15. storodia. Zistila v nich
vztahy k obidvom hlavnym pokrafovatelom majstra,
povatovaného za zakladatela viedenskej maliarske;
$koly — Majstra viedenského Uctievania dietata —
a to tak vztahy k Majstrovi Obetovania, ako aj k Maj-
strovi votivneho obrazu zo St. Lambrechta, K. Oettin-
gerom stotoZfiovanému s listinne doloZenym a vo
Viedenskom Novom Meste posobiacim Hansom
z Tiibingenu.?” Zistila, Ze podobné podanie travnatého
zédkladu ako na hlohovskych tabuliach sa nachidza
na tabulke v Berline, znazoriujicej Krista v smutku,
ktora byva pripisovana prave spomenutému Majstrovi
Obetovania.® Eite uz¥ vziah konStatovala A. Gin-
therovd s obrazom Ukri¥ovania z Klosterneuburgu
od toho istého majstra.3? S hlohovskymi malbami tu
najla sivislosti v podant tela, rik, psychického ladenia
(pokoja), i v podani kriza. Zaroveii viak A. Giintherova
zistila aj odli¥nosti hlohovskych malieb od diel pripi-
sovanych Majstrovi Obetovania, a to predovietkym
vo va&iej miere dramatickosti a realistickej§om podani
tvari nadich tabdl. Prave tieto &rty vysvetlila ako bliz-
kost k tvorbe tzv. Hansa z Tibingenu, opierajic sa
pritom este o nazor Oettingerov, od ktorého sa neskdr
upustilo. Okrem tychto vztahov k tvorbe Hansa
z Tithingenu na$la s fiou stvislosti aj v niektorych de-
tailoch, ako napriklad v zhodnom tvare vezicky v ru-
kach sv. Barbory hlohovskej tabule s tou, ktora sa na-
chadza na votivnom obraze zo St. Lambrechta.*?
Z dielne domnelého Hansa z Tibingenu vyvodila aj
patcipy tvar koruniek svitic a gesto ruk, obratenych
dlatiou vpred.

Okrem zmienenych vztahov zistuje A. Giintherova
stivislost aj s tvorbou mladSej generdcie viedenskej
maliarskej $koly, konkréinejiie povedané s dielami
¥iaka Majstra Obetovania a si¢asne pomocnika Hansa
z Tibingenu — Majstra Andrejovho oltara.?! Na-
chadza tu podobnosti medzi hlohovskou sv. Barborou
a sv. Barborou z viedenského Diecezalneho mizeat?
od spomenutého Majstra Andrejovho oltara, najmé
v tvare vezicky a v spdsobe podania drziacej ruky,

ktora je zahalena rdlkom. Podobnosti konStatuje aj
vo farebnej $kdle, v kolorite, zaloZenom na stzvuku
modro-erveno-zltej, ako aj v motive rik v rukavic-
kach. Napriek tymto podobnostiam sa autorka $tidie
domnieva, %e hlohovské malby maji bliZ$ie prave
k Hansovi z Tibingenu, a nemozZno ich stotoZiiovat
s dielom Majstra Andrejovho oltara. Autora hlohov-
skych tabdl povazuje za starficho, ako je Majster
Andrejovho oltara, ktorého sndd mohol poznat
v dielni Hansa z Tubingenu alebo eSte v dielni Majstra
Obetovania. Hlohovského maliara preto kladie do
druhej generacie viedenskych maliarov, do okruhu
Majstra Obetovania a Hansa z Tubingenu. Dolezité
v tejto sdvislosti je, Zze A. Gintherovd nachadza po-
dobnosti aj medzi hlohovskymi malbami a obrazmi
dvoch svitic z bratislavskej Mestskej galérie. Tieto
podobnosti — napriklad medzi tvarou klohovského
Jana Krstitela a bratislavskou sv. Magdalénou, alebo
v statickosti ich podania — vysvetluje prave spolo¢-
nym vztahom k tvorbe Hansa z Tubingenu. Preto
povazuje autora hlohovskych tabil za generaéného
druha Majstra bratislavskej sv. Alzbety, ktorému, ako
sme sa uZ zmienili, bratislavské tabule sa zvyknd
pripisovat.

Okrem tejto nepopieratelnej prisluinosti k okruhu
viedenskej maliarskej $koly vak A. Gintherova hovori
aj o istych, aj ked nie priméarnych, vztahoch k ostat-
nym tabulovym malbam prvej tretiny 15. storodia
na Slovensku. Domnieva sa napriklad, Ze kvetnatd
trava hlohovskych tabil je velmi podobna trdvnatému
zdkladu hronskobenadickych malieb, rovnako ako
zilkovanie mramoru sarkofagu alebo velké Kristove
chodidla. S batovskou tabulou zase vidi podobnost
v podani kazetového stropu interiéru. Na zaklade
tychto podobnosti dava do stvisu autora hlohovskych
tabal so starfou domacou maliarskou tradiciou,
a usudzuje teda koniec-koncov 1 na moZnost jeho
¢innosti na nafom Gzemi. 43

S tymto zaradenim hlohovskych tabdl do priameho
okruhu viedenského maliarstva mozno sghlasit. Ich
prislusnost priamo do okruhu &innosti tejto maliarskej
skoly je skuto¢ne nepopieratelné. Je pravda, Ze ich
nemoZno pripisat ruke Ziadneho doteraz zndmeho
viedenského majstra. Domnievame sa, Ze pri porov-
navan{ s dielami Majstra Obetovania a s dielami
Majstra votivneho obrazu zo St. Lambrechta (Hansa
z Tiibingenu) treba viak trochu presunit akcent
vztahov.
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Hlohovské malby, podla nasho nazoru, nevykazuji
najuziie stvislosti s dielami Majstra votivneho obrazu
zo St. Lambrechta, ale prave s tvorbou Majstra Obe-
tovania. Pri opisanom genetickom zaradeni hlohov-
skych malieb sa A. Giintherova opierala predovietkym
o nazor K. Oecttingera, podla ktorého bol ustrednou
postavou rakiskeho maliarstva prvej polovice 15. sto-
rodia v jeho druhej maliarskej generdcii prave domnely
Hans z Tubingenu, ktory ovplyviioval svojich sicas-
nikov véitane star§ich druhov, za akého sa povaZoval
aj Majster Obctovania.®* Ale ak vezmeme do dvahy
nie nepodloZzené, 1 ked dosial malo vZité ¢lenenie
viedenského tabulového maliarstva prvej tretiny 15.
storo¢ia od G. Schmidta,4® ukdZe sa ndm trochu iny
a logickejsi obraz vztahov hlohovskych tabdl k vie-
denskému maliarstvu. G. Schmidt poprel zakladatel-
skt tdlohu tzv. Majstra viedenského Uctievania die-
tata.4® Za vedtcu osobnost viedenského maliarstva
prvej tretiny 15. storolia povaZuje autora Nesenia
kriza z Huntington-Library v San Marine, ktorého
podla hlavnych jemu pripisovanych diel nazyva Maj-
strom klosterneuburského Obetovania.*” Od neho
odliduje Majstra viedenského Obetovania.®® Vracia sa
k star§iemu Pichtovmu nézoru o jedinej velkej vie-
denskej dielni,*® v ktorej mal mat zakladatelskd a ve-
diicu tlohu prave spominany Majster klosterneubur-
ského Obetovania.?® V tejto dielni podla Schmidta
vznikla nielen berlinska tabulka Krista v smitku,3!
ale aj Londynsky trén milosti.? Tvorbu hlavného
majstra kladie do prvych troch desatroéi 15. storodia.
Nech uZ je Schmidtova rekonitrukcia akokolvek od-
vaina, bez ohladu na to, & je opravnené rozliSovanie
medzi Majstrom klosterneuburského a Majstrom
viedenského Obetovania,® je skutoéne velmi pravde-
podobné, Ze i8lo o jednu velkit maliarsku dieltiu so sid-
lom vo Viedni, a nie, ako sa domnieval K. Oettinger,
o dve dielne, z ktorych vyznamnejiia (dielia Hansa
z Tiibingenu) tdajne posobila vo Viedenskom Novom
Meste. Pre nas je viak najdodlezitejiie, Ze vedicou
postavou v tejto viedenskej dielni bol s velkou pravde-
podobnostou prave Majster Obetovania (& uZ ide
o jednu alebo dve osobnosti) a Ze ostatni majstri, ako
Majster votivneho obrazu zo St. Lambrechta, Majster
Andrejovho oltdra, Majster lineckého UkriZzovania
a i. boli pravdepodobne jeho Ziakmi, resp. spolupra-
covnikmi.

Prave s tvorbou Majstra Obetovania vykazujd hlo-
hovské malby velmi tizke stvislosti. Nejde iba o velmi

pribuzné motivy, ako je kvetnaty trdvnik na berlin-
skom Kristovi v smitku,3* podobna ¢iapka muZskej
postavy na klosterneuburskom UkriZovani,®® alebo
podobné chapanie architektonického interiéru na vie-
denskom Obetovani s podobnym vysunutym svorni-
kom ako na vyobrazeni dvoch hlohovskych svitcov.58
Ide o podobnosti kompoziéné, ako to zretelne vidiet
pri porovnani hlohovského UkriZovania s UkriZova-
nim z Klosterneuburgu, na ktorom nachadzame velmi
blizke traktovanie Kristovho tela, podobny sklon do-
lava, ale aj pribuzny spdsob uviazania rugka, zovre-
tych dlani, typ i postoj Marie pod kriZom, takmer
zhodny typ kriza bez vyénievajiceho horného ramena,
1 velmi podobné chapanie zahybového systému v po-
stave sv. Jana klosterneuburského vyjavu pri porov-
nani s postavou Panny Marie na hlohovskom obraze.
Ani motivické, ani kompoziéné podobnosti nevyler-
pavaji vztahy hlohovskych tabdl k dielam Majstra
Obetovania. Nie je tu podobnost iba v jednokriZovom
Ukrizovani, v asili o obmedzenie poltu asistujicich
postav. Velmi pribuzné je prave celkové ladenie.
U Majstra Obetovania totiZz nachidzame podobné
usilie o lyrické, nedramatické, staticko-reprezenta-
tivne chapanie,® aké sme zistili na hlohovskych mal-
bach. Aj v dielach Majstra Obetovania je zdkladom
malby statick4 a relativne hmotne sa osamostatiiujica
postava, aj u neho ide predovietkym o reprezentaciu,
ktora sa spija so zobrazovacim konitruktivizmom.
Nenéjdeme u neho dramatickost, ani Zanrovy a expre-
sivne pochopeny realizmus; hlavnym principom
$truktiry jeho obrazov je prave spojenie statickej poj-
movej reprezentacie so statickym zobrazovacim kon-
Struovanim. Preto v jeho dielach nenajdeme len velmi
pribuzné podanie postav ako do seba relativne hmotne
uzavretych telies, bez dsilia o vzruSend gestikuldciu,
ale aj znaéni pozornost, venovani prave konstruova-
niu interiérov. Toto spojenie adicie osamostatiiujicich
sa telies s konstruovanim abstraktného a prazdnecho
priestoru preto moZno povaZovat za Stylovy pramen
podobnej staticko-reprezentativnej $truktiry hlohov-
skych tabdl. Savislost s tvorbou Majstra Obetovania
dokladaji podobnosti v daldich motivoch 1 motivic-
kych detailoch, ako je napriklad podanie dutého sarko-
fadgu na berlinskej tabulke Krista v smiitku, ktoré je
velmi blizke dutému sarkofagu hlohovského Zmitvych-
vstania. MoZno to povaZovat za prejavy rovnakej ten-
dencie vytvarat priestorové konstrukcie, za prejavy
tsilia o prazdny priestor, v ktorom st ponorené hmot-
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ne konzistentné telesad. Rozhodujdce je, Ze v dielach
Majstra Obetovania nachadzame aj velkd podobnost
v ,,prvku prezradzajicom sivislost pévodu® — velmi
pribuzné typy tvari — ako je napriklad tvar pravej
muzskej postavy viedenského Obetovania a tvar Jana
Krstitela z hlohovskej tabule, tvar Panny Marie
klosterneuburského Ukrizovania a tvar hlohovskej
Miérie pod krizom, tvar Krista klosterneuburského
UkriZovania a Krista hlohovského UkriZovania a dal-
$ie. Preto mo#no Majstra Obetovania a jeho tvorbu
s velkou pravdepodobnostou povaZovat za vychodisko
slohového nazoru hlohovskych malieb. A to niclen ¢o
sa tyka motivickej oblasti, kompozicie, celkového
staticko-reprezentativneho chapania, ktoré je spojené
s nsilim o priestorovi konstruktivnost, hmotnt kon-
zistentnost figir a o ich priestorové rozvinutie, ale aj
v ovalnych a baculatych typoch tvari s podbradkom,
ba dokonca i v chapani drapérie. Na odevoch postdv
Majstra Obetovania nachadzame to isté velkorysé
traktovanie, ktoré ignoruje detailné tvary, rozéleiuje
richa len vo velkych, monumentilnych, celkovych
zéhyboch, so zjavne prevladajicou vertikdlnostou
ako prejavom zretela na tiaZ.

A predsa je zrejmé, Ze hlohovské malby nie sd
s chapanim diel Majstra Obetovania celkom totozné,
%e obsahujt aj &rty, ktoré sd mimo jeho Struktury,
a ktoré sa z nej nedaju odvodit. Ak teda dielo Majstra
Obetovania mozno povazovat za vychodisko a slohovy
pramen hlohovskych obrazov, treba v nich predpokla-
dat aj iné poudenia a podnety. Zretelne to vidiet pri
porovnani klosterneuburského UkriZovania s hlo-
hovskym UkriZzovanim. Hoci aj na naSom obraze je
zjavné usilie o statickd reprezentativnost, nie je ani
zdaleka tak désledne uskutonené ako na kloster-
neuburskom obraze. Stadi si uvedomit, Ze na hlohov-
skom obraze sa sprievodné postavy neobmedzuji iba
na Mériu a Jana ako na vyjave klosterneuburskom,
ale Ze ide o viacfiguralny sprievod, o postavenie sku-
piny Marie s Janom na jednej strane oproti skupine
Yoldnierov na strane druhej. UZ tu vidiet, Ze autor
hlohovskych obrazov, i ked v podstate zotrvidva na
nedejovom, statickom zéklade, prijima do svojej ume-
leckej $truktdry, hoci nesmelo, aj prvky dramatickejsie,
dejovejsie a Zanrovejsie. Druhou odli$nostou od Majstra
Obetovania je prave stupiiovanie optického pozorova-
nia naturalistickych detailov, ako napriklad kvetov,
stromov, kopcov, ako aj stupfiovanie Zanrovej, expre-
stvnej deformécie fyziognémii. ZreteIné je to najmi

na vyjave Zmrtvychvstania, v charakteristike spiacich
straZcov, ako aj na tvarach zbrojnoSov hlohovského
vyjavu UkriZovania. Stupfiujica sa konkretizicia sa
javi aj v samych typoch tvari hlohovskych tabul.

Prave tymto nesmelym stupfiovanim dramatickosti
a anrovosti, ako aj stupfiovanim pozorovania krajin-
ného, optického vyzoru javového sveta presahujt hlo-
hovské malby Struktiru diel Majstra Obetovania
a bliZia sa tvorbe ostatnych viedenskych maliarov,
predovietkym tvorbe Majstra votivneho obrazu zo St.
Lambrechta a Majstra Andrejovho oltara. Ak s die-
lami pripisovanymi Majstrovi votivneho obrazu mozno
néjst, ako sa domnievame, len vieobecné podobnosti,
predovietkym v stupfiovani dramatického chépania
a zanrového realizmu (&o sa prave v tvorbe tohto vie-
denského maliara v ramci viedenskej dielne prvej tre-
tiny 15. storodia uplatiiuje najvyraznejiie),*® tak po-
dobnosti s dielami Majstra Andrejovho oltara si bez-
prostrednejsie.5® MoZno predpokladat, Ze hlohovsky
maliar prevzal z tvorby spomenutého Majstra votiv-
neho obrazu predovietkym tendenciu k dramatickej-
$iemu a ¥anrovejiiemu chapaniu. Najdeme tu viak aj
podobnosti v niektorych detailoch, ako napriklad
v motive Zoldnierov pod kriZom, ktory je pribuzny
rovnakému motivu na obraze UkriZovania od Majstra
votivneho obrazu, ktory sa nachadza v lineckom sik-
romnom majetku.8? Od tohto majstra viak neodliduje
hlohovské malby iba men$ia miera dramatickosti,
dejovosti a pohybovosti, ale aj typy tvari. Aj ked ide
stale v podstate o rovnaky typ, ktory je v hrubych
¢rtach priznaény pre celd viedenskd maliarsku $kolu
tych &as, st medzi fyziognémiami nafich tabul a diel
Majstra votivneho obrazu vd&ie rozdiely nez medzi
tvarami hlohovskych obrazov a malbami Majstra
Obetovania. To, spolu s rozdielmi vo vztahu k cha-
paniu deja, jasne sved&i o skutoénosti, Ze hlohovské
malby nemo¥no vyvodzovat z diela Majstra votivneho
obrazu zo St. Lambrechta, Ze moZno predpokladat
iba jeho neskor$i vplyv. Zakladom svojej slohovej
$truktdiry nadvizuja totiz hlohovské tabule na rovnaké
fundamentéalne rozvrstvenie zlozick i podobné vztahy
medzi nimi, ako sme nagli na malbach Majstra Obe-
tovania.

Preto niet divu, %e daliie, pomerne blizke vztahy
prezradzaji  hlohovské malby prave s tvorbou tych
majstrov, ktori boli pravdepodobne ziakmi Majstra
Obetovania, s tvorbou Majstra Andrejovho oltara
a tzv. Majstra Matky boZej na polmesiaci (,,Meister
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der Mondsichelmuttergottes)$t — aj ked sa u tychto
majstrov predpoklada neskor$ie ovplyvnenie tvorbou
Mayjstra votivneho obrazu zo St. Lambrechta. Podob-
nosti s dielami maliarov tejto mladsej, tzv. tretej gene-
racie viedenskej maliarskej $koly, prejavuji sa predo-
vietkym v podani tiel a chiapani tvari.%* Velmi zre-
telné st podobnosti hlohovskej sv. Barbory so sv. Bar-
borou viedenského Diecezdlneho muzea od Majstra
Andrejovho oltara,® na ktoré upozornila uz A. Giin-
therova.* Neobmedzujui sa len na tmavé pozadie,
s akym sa stretdvame aj v niektorych pracach Majstra
votivneho obrazu, napriklad vo Walochovom epitafe®3
alebo v samom votivnom obraze zo St. Lambrechta$$
(ale nikdy nie na pa$iovych vyjavoch ako na hlohov-
skych tabuliach), ani na motivické podobnosti, ako je
typ Barborinej vezi¢ky, podanie travnatého zakladu
alebo drziacej ruky zahalenej odevom.®” Ide tu aj
o podobnost tvari, predovietkym vo zvyrazneni ich
ovalnosti, aZ tuénoty, ako aj o podobnost v podani
hmotnych tiel a zavalitych postav.® Afinita ovalnych
tvari spaja hlohovské malby aj s maridnskym oltarikom
od Majstra Matky boZej na polmesiaci, ako aj s jeho
obrazom Panny Maérie na polmesiaci zo sikromného
majetku v Mnichove.?® Ale autora hlohovskych malieb
nemo¥no stoto¥nit ani s jednym z tychto mladsich
maliarov, ba ani ho z ich tvorby vyvodit. Aj nadalej
zostava zrejmé, e ¥truktdrne podobnosti s dielom
Majstra Obetovania s najuziie aké sa ndm podarilo
zistit a %e prave jeho spojenie reprezentacie s priesto-
rovym konitruovanim je zékladom slohového nazoru
autora hlohovskych obrazov. To, ¢o spaja hlohovské
malby s dielami Ziakov Majstra Obetovania je prave
obli¢ajova a figuralna typika a jej zvyraznenie; mohlo
by sa povedat, Ze jej relativne vidie zhmotnenie.
Ale aj zdkladom tychto afinit — podobnosti v plastic-
kosti tiel, nie v dramatickosti — je tvorba Majstra
Obetovania. Teda nie ddéraz na zanrovy realizmus
a na dramatickost deja spédjaju hlohovské obrazy
s dielami mladsej generacie, ale prave zvyraznenie
hmotnej konzistentnosti figir a ich telesnosti. To je len
dalsi doklad spoloéného vychodiska v tomto Majstrovi
Obetovania a nie v Majstrovi votivneho obrazu
zo St. Lambrechta. Na druhej strane mlad§iu genera-
ciu i hlohovské malby asponi ¢lastolne spdja spolo¢né
usilie o zdramatizovanie, ktoré sa prejavilo predoviet-
kym v diele Majstra Andrejovho oltara. Toto usilie
svedéi o ovplyvneni Majstrom votivneho obrazu, ale
na hlohovskych malbach je len sekundarne a nie je

ani toho druhu ako na obrazoch Majstra Andrejovho
oltara.”® Podobnosti s tvorbou mlad$ej generadnej
vrstvy viedenskych maliarov viak saéasne naznaduju,
Ze aj hlohovského maliara treba pravdepodobne pokla-
dat za mladsieho, ako je Majster Obetovania, Ze ne-
mo%no s istotou hovorit o ich generaénej spolupatrié-
nosti.” Ak teda na jednej strane suvisi hlohovsky
majster velmi tesne s dielom Majstra Obetovania, ak
priamo predpoklada jeho tvorbu a prebera od neho
zédklady svojej umeleckej $truktiry, tak na druhej
strane moZno v jeho chdpani najst pokrocilejsie prvky.
Tieto prvky sa neprejavuju len ako désledok prijatého
vplyvu, len ako relativne zvidiené usilie o zdramati-
zovanie v podstate statického systému, ale aj ako Usilie
o pokrodilejiie, aj ked nakoniec umelecky slabsie,
chapanie priestorového zadlefiovania postav a pokro-
¢ilejsie oditylizovanie ich postojov.” Toto zistenie viak
vynikne aZ pri porovnani hlohovskych malieb s dal$im
dielom, ktoré patri do priameho okruhu viedenskej
malby — s tromi tabulami, znazorfiujicimi vyjavy
z maridnskeho a pafiového cyklu, ktoré sa nachadzajt
podla K. Oettingera v nemeckom sikromnom ma-
jetku a ktoré tento vedec pripisal ruke Majstra bra-
tislavskej sv. Alzbety.™

Pévodna proveniencia tychto tabdl nie je znama.
Jedna z nich, zndzoritujica Zvestovanie™ (obr. 8),
dostala sa z Wiesbadenského muzea do toho istého
stkromného majetku ako dve ostatné, ktoré vraj
pochadzaji zo starorakiskeho majetku.’ Podla
QOettingera su tieto obrazy dielom mazajstra, ktory bol
star§im druhom Majstra Obetovania a pracoval
vo Viedni, kde prevzal rozne podnety, sprvu od Maj-
stra Uctievania dietata, neskor vraj dokonca od Maj-
stra Albrechtovho oltara, prebojavatela nového,
neskorogotického ldmaného $tylu v rdmci rakaskeho
maliarstva. Oettinger si bol viak vedomy aj rozdielov,
ktoré tohto majstra odliSuji od vtedajej viedenskej
malby, a preto uvaZoval aj o moznosti jeho iného, teda
nerakaskeho $kolenia. Za najpravdepodobnejdi pova-
zoval norimbersky pdvod majstra, kedZe podla jeho
nédzoru vykazuji jeho obrazy isté podobnosti s Bam-
berskym oltarom.”® Pri porovnani paSiovych obrazov
z nemeckého sukromného majetku s malbami Bam-
berského oltara vSak nenachddzame nijaké uzsie
vztahy.” Oettinger usudzoval na norimberské vycho-
disko tohto maliara ex post, na ziklade star§ieho,
z 19. storodia pochadzajiceho népisu na jednej z ta-
bl zo stikromného majetku, kde bolo idajne uvedené,



8. Zuvestovanie. Sikromnd zbierka, NSR. Z publikicie K. Oetlinger :
Hans von Tiibingen und seine Schule

Ze obraz objednal cisar Friedrich u akéhosi norimber-
ského maliara.™

Prave s tymito tabulovymi malbami z nemeckého
sikromného majetku stuvisia hlohovské tabule az
prekvapujico uzko (obr. 9—12). Nachddzame v nich
nielen rovnaky Struktdrny zaklad, zhodné rozpitie
medzi reprezentaciou a konStruovanim, rovnaké spo-
jenie pozorovania detailov s Usilim o telesni i hmotnd
konzistentnost postav, ale aj spojenie staticko-repre-
zentativneho zdkladu s dsilim tento zadklad aspori do
istej miery zdramatizovat. Podobnosti si viak elte
vadsie. Nachddzame tu celkom identické podanie
travnatého zakladu, dplne rovnaké tvary kvetov,
zhodné podanie stromov (obr. 8, 9, 12), také isté
tmavé pozadie prave na paSiovych vyjavoch (obr. 12)
a zlaté pozadie na vyjavoch z maridnskeho cyklu
(obr. 8, 9). Zhodné je aj konstruovanie architektonic-
kych interiérov do tibeZnika, a to tak zospodu, z pod-
lahy, ako aj z roviny stropu. Vidiet tu aj rovnaké
Stvorcové vzorovanie dlazky, rovnaké chapanie zapo-
jenia postav do interiéru tak, Ze stoja vlastne pred

9. Narodenie. Sttkromnd zbierka, NSR. & publikdcie K. Oelitinger:
Hans von Tiibingen und seine Schule

nim. Badat tu rovnaké Zilkovanie mramoru (obr. 10,
11), a ¢o je rozhodujlce, celkom totoZné podanie
postav, a to poénic velkorysym traktovanim drapérie
(ktord svojou mohutnostou potlaéa telo, priéom viak
svojou hmotnostou klesd k zemi, kde vytvara $ikmé
riasy), pokradujuc podanim Kristovho nahého tela
(6o vynikne pri porovnani Krista z hlohovského
Zmttvychvstania s Kristom Bi¢ovania zo sikromnej
zbierky (obr. 11), na ktorom nachddzame duplne
zhodné chépanie ragka, ba i vyklenutie chodidla)
a kondiac typmi tvari. Staéi porovnat tvar Krista
z hlohovského Zmftvychvstania s tvarou Krista
zo spomenutého obrazu v sikromnom majetku, hlo-
hovského Jana Krstitela so starym muzom s dietatom
na rukéch z vyjavu Obetovania zo stkromnej zbierky
(obr. 10), resp. hlohovski sv. Urfulu s adorujicou
Pannou Mariou v obraze Uctievania dietata tejto
zbierky (obr. 9), aby bolo zrejmé, Ze ide o uplne
zhodné typy tvari s velkymi, gulatymi, doSiroka roz-
tvorenymi ofami, ovalnym ¢elom a $ikmo poloZzenymi
dstami, ktoré nie sd v jednej osi s nosom. Velmi obld-

10. Obetovanie. Stkromnd zbierka, NSR. & publikicie K. Oettinger:
Hans von Tiibingen und seine Schule

beny je tak na hlohovskych malbach, ako aj na tabu-
liach zo sikromného majetku motiv Sikmo nabok
sklonenej hlavy, ale tieto zhody by sme mohli roz§irit
o mnohé daliie: ¢ uz o typ z profilu podanej Zenskej
hlavy zahalenej v rdsku, (ako ho nachadzame na
hlohovskom UkriZzovani i na Neseni kriZa zo sikrom-
nej zbierky za postavou Marie, obr. 12), alebo o typ
profilovanej muzskej tvare s velkym skobovitym nosom
(napr. na hlohovskom Ukrizovani a na Bicovani
zo stkromného majetku, obr. 11). Takéto zhody sme
nemohli zistit s nijakym inym dielom, ani majstrom
viedenského maliarstva. To nas vedie k nazoru, Ze
hlohovské malby st dielom toho istého majstra ako
tabule z nemeckého sikromného majetku. Vzhladom
na neobyéajne tzke a pocetné zhody je dokonca
moZné, ze hlohovské tabule tvorili s tabulami sikrom-
nej zbierky sucast jedného oltara. Pravdepodobnost
tejto domnienky posiliiuje aj skutoénost, Ze medzi
tabulami niet dvoch zhodnych nametov, ba Ze vietky
vyjavy tvoria spolu logicky celok. Ak by sa tito do-
mnienka potvrdila, i§lo by o oltar, ktory na vmitornych

11. Bilovanie. Sitkromnd zbierka, NSR. K publikdcie K. Oettinger:
Hans von Tithingen und seine Schule

strandch znédzorfioval vyjavy z maridanskeho cyklu
spolu s postavami svéitcov a na zadnych stranich
pasiové vyjavy. Tito sivislost potvrdzuji 2j zhody
medzi hlohovskymi vyobrazeniami svdtcov a vyjavmi
zo Zivota Panny Marie — Zvestovanim, Narodenim
a Obetovanim — zo sikromnej zbierky, a medzi hlo-
hovskymi paliovymi vyjavmi a paSiovymi scénami tej
iste] stkromnej zbierky. Prva skupina malieb ma
spoloéné zlaté pozadie, rovnaké Zenské tvare s méak-
kym podbradkom, zhodné podanie Zenskych vlasov,
spadajticich volne na ramend, a predovietkym zhodny
déraz na umiestnenie figur v kondtruovanych inte-
riéroch. Druh4 skupina mé zase spolo¢né tmavé po-
zadie, rovnaké typy tvari, zhodné podanie stromov,
identickd snahu o spojenie reprezentativnosti s drama-
tizéciou.

Zial nebolo v moznostiach autora tejto prace obo-
zn&mit sa s origindlmi spominanych obrazov z nemec-
kej sakromnej zbierky, takZe si nemohol overit, ¢i sa
s hlohovskymi malbami zhoduju aj vo farebnej kale,
& je aj na ich paSiovych vyjavoch pozadie tmavo
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12. Nesenie krifa. Stkromnd zbierka, NSR. Z publikdcie K. Oeltin-
ger: Hans von Tiibingen und seine Schule

tyrkysové atd., i ked uz samé reprodukcie naznacujd,
%e ide prinajmensom, o zhodné komponovanie svet-
Iych a tmavych ploch, aj o rovnaké celkové ladenie
svetlosti a temnosti. Hoci sa hichovské tabule s tabu-
Tami zo stikromného majetku vo forméte iuplne ne-
zhoduji — hlohovské tabule maji rozmery 98 x 76
cm, kym tabule zo stkromnej zbierky 92 X 73 cm™ —
nie st tieto rozdiely (ak sa modZeme spolahnit na
Oettingerove tdaje, ktoré viak neuvadzaji, ¢o bolo
do merania zahrnuté), vzhladom na stredoveké die-
lenské praktik4, ked sa na rozdiel od purizmu 19. sto-
ro¢ia nebazirovalo na matematickej presnosti, také
velké, aby sme museli pokladat hypotézu o spolu-
patri¢nosti k jednému oltaru za vyvriteni a vopred
nemoznu.8° Tato otdzka sa bude moct zodpovednejiie
vyrie§it aZ po konfrontacii origindlov obidvoch skupin
tabul. Ak by sa aj uk4zalo, Ze porovnavané malby
netvorili spoloény celok (hoci opak pokladame za
pravdepodobnejii), zistenie, Ze modiu byt dielami
toho istého majstra, podla nasho nazoru sa s velkou
pravdepodobnostou preukaZe.

Znamenaju viak zistené sdvislosti medzi hlohovsky-
mi malbami a tabulami zo sitkromnej zbierky, Ze
hlohovské tabule moZno, ba je nevyhnutné povazovat
za diela Majstra bratislavskej Alzbety?8! Vykazuji
hlohovské malby autorské vztahy skutoéne aj s obraz-
mi z Galérie mesta Bratislavy?

Sv. AlZbeta a sv. Magdaléna
z Bratislavy

Doterajsie ndzory

Ako sme sa u? viackrat zmienili, dve tabule z bra-
tislavskej Mestskej galérie, znazoriiujice sv. Alzbetu
a sv. Magdalénu, pripisal K. Oettinger majstrovi,
ktorého pre relativnu odli¥nost od ostatnych zistenych
raktskych maliarov tych &as nazval podla jednej
zo zndzornenych svitic Majstrom bratislavskej sv.
Alzbety a pripisal mu i spominané tabule z nemeckého
stikromného majetku.8? Podla jeho ndzoru mal tento
majster velmi zke vztahy k rakdskemu maliarstvu
prvej polovice 15. storodia, predovietkym ku Skole
a okruhu domnelého Hansa z Tibingenu, ktorého
povazoval za veddcu postavu tejto Skoly. V dielach
n&sho majstra zistil i znalost tvorby Majstra Uctieva-
nia dietata, ako aj vplyv ovela mlad$icho Majstra
Albrechtovho oltara, ¢o sa vraj prejavuje predoviet-
kym v pokroéilom chépani architektiry (napr. na
vyjave Zvestovania z nemeckého sukromného majet-
ku). Pritom ako si Oettinger viimol, su tieto podnety
realizované suchiim, neenergickym, plo$nym a me-
ravym spdsobom, éo podla jeho nazoru vedie k zaveru,
?e ho nemoZno pova¥ovat priamo za rakiskeho ma-
liara, ale treba predpokladat iba jeho rakiske kolenie,
ba moZno i cudzi pdvod. Jeho vztahy k rakdskemu ma-
liarstvu viak nutia predpokladat i jeho Cinnost vo
Viedni. Oettinger preto povazuje autora bratislav-
skych tabul za star§ieho druha Majstra Obetovania,
a diela, ktoré sa od neho zachovali, za vytvory jeho
neskorej tvorivej fazy. Isté podobnosti k nim nachadza
na obraze Marie zo Zvestovania v lineckom zemskom
mizeu, ako aj v skupine diel z obdobia okolo roku
1420, ktoré lokalizuje do Viedenského Nového Mesta.
Napriek tomu viak podla jeho nézoru ideo privan-
drovalca, ktory pridiel do Rakiska najpravdepodob-
nejsie z Norimberku v dvadsiatych, alebo tridsiatych

73

rokoch 15. storo¢ia. Pri datovani tabulovych obrazov
zo stkromnej zbierky Oettinger sthlasi s Grossman-
novym kladenim do rokov 1435-—1440.83

V. Wagner®* zaradil bratislavské tabule do trid-
siatych rokov 15. storotia, dal ich do stvisu s tabulou
vyobrazujacou UkriZzovanie, ktord sa nachadza tiez
v bratislavskej Mestskej galérii, a ktord sa pripisuje
salzburskému maliarovi z obdobia okolo (po) roku
1420, &erpajicemu z d&eskej malby,? snad priamo
tzv. Majstrovi z Laufenu,’% a vidi v nich vplyv &eskej
maliarskej $koly.

D. Radocsay®? sa pripaja k Oettingerovmu uréeniu
bratislavskych tabdl aj identifikdcii ich autora, do-
mnieva sa viak, Ze je moZny jeho uhorsky poévod.
Za otvoreni povazuje otdzku, ¢i sa tento maliar do-
stal do Rakuska z Uhorska, t. j. ¢ bol uhorskym ma-
liarom, $kolenym alebo ovplyvnenym rakiskym
maliarstvom, alebo prifiel do Uhorska, resp. na Slo-
vensko, na objednavku. V kaZdom pripade, podla
neho, rozdeloval tento majster svoju ¢innost medzi
Rakisko a Uhorsko a bol rozvijatelom tak rakidskych,
ako aj uhorskych umeleckych vydobytkov. Bratislav-
ské tabule kladie Radocsay do rokov 1430—1440
a zistuje v nich pribuznost s obrazom Smrti Panny
Marie od Majstra z hradu Lichtenstein.

Aj A. Stange®® prijima Oettingerovo urdenie
majstra, snazi sa viak rozmnozit podet jemu pripiso-
vanych diel. Za jeho rané diela pokladd Narodenie
zo stikromného majetku®® a jemu blizku tabulu so sv.
Margitou a sv. Katarinou vo Wallraff-Richartz mu-
zeu v Koline, ktoré kladie do raného 15. storodia.
Na rozdiel od Oettingera viak vyvodzuje tohto majstra
priamo z Majstra Uctievania a hlavne z Majstra
votivneho obrazu zo St. Lambrechta, z Majstra Hansa,
ako ho nazyva. V tudajne neskorfom diele nésho
majstra — vo zvySkoch oltira zo spominaného nemec-
kého stikromného majetku s vyjavmi Zvestovania,
Narodenia, Obetovania, Bi¢ovania a Nesenia kriZa —
vidi Stange va&§i priklon k Majstrovi Obetovania.
Z toho usudzuje, Ze Majster bratislavskej sv. AlZbety
prepractival podnety obidvoch vyznamnych rakis-
kych maliarov — tak Majstra Obetovania, ako aj
idajného Majstra Hansa. Bratislavské tabule s vyobra-
zenim sv. Alzbety a sv. Magdalény povaZuje za maj-
strove neskoré diela a kladie ich do blizkosti polovice
15. storodia, pretoZe sa v nich objavujt uZ aj pokrocilé
formy zadhybového systému, aj ked zdkladny charakter
mékkého $tylu zostal nadalej zachovany.

J. Pedina® vyvodzuje Majstra bratislavskej sv.
Alzbety z okruhu domnelého Hansa z Tibingenu,
bratislavské tabule povaZzuje za umelecky priemerné
a kladie ich na rozhranie krasneho 3tylu a neskorej
gotiky.” K Radocsayovmu stanovisku sa do istej
miery priklania J. Kréasa,®® ktory, podobne ako A.
Stange, pokladd bratislavského majstra za Ziaka
Majstra Uctievania, resp. Ziaka Hansa z Tibingenu;
vyvojovo ho zaraduje do rakuskeho maliarstva, uva-
Zuje viak aj o moZnosti jeho striedavého poésobenia
v Rakisku a na Slovensku. Tak, ako Radocsay zaradil
bratislavské tabule do korpusu uhorskej gotickej tabu-
Tovej malby, tak ich K. Vaculik? povazuje nielen
za sucast tabulového maliarstva Slovenska ale ich
autora nazyva priamo slovenskym majstrom. Tabule
datuje do konca prvej tretiny 15. storo¢ia — do rokov
1420—1430 — a povaZuje ich za jeden z dokladov
deského vplyvu na tabulové maliarstvo Slovenska.?4
K nazoru o bratislavskom pévode tabil so sv. Alzbe-
tou a sv. Magdalénou, a tym aj k ndzoru o bratislav-
skom pdsobeni ich autora sa v poslednom ¢&ase priklo-
nila aj A. Glintherova.?® Tento nézor posilnila ziste-
nim, Ze bratislavské tabule pochddzaji z pozostalosti
bratislavského prepo$ta F. Knauza, zndmeho zberatela
lokalnych pamiatok mesta. Slohovo dava dielo tohto
majstra do priameho vztahu k Hansovi z Ttbingenu.

Struktira

Bratislavské tabule maju vertikdlne obdiZnikové
formaty, v hornej ¢asti pévodne zakondené gotickymi
kruZbami. Format tabdl je pomerne velky, kazda
tabula meria asi 103 X 48 cm.% UZ v tomto meradle
vidiet jednak odpiitanie sa od ,,krasnoslohovej“ obluby
malych foriem, a to uZ v druhom §tadiu — §tadiu
narastania monumentality — jednak opidt ndznak
zddraznenia vertikalnosti ako prostriedku posiltiovania
reprezentativnosti. Na kazdej z tabdl je vyobrazena
jedna stojaca svitica, zahalend v bohatom richu
a drziaca prislu$né atriblity. Na obraze sv. AlZbety
(obr. 13) je to miska, z ktorej svitica kfmi pri jej
nohéch kladiaceho mrzaka, pricom v druhej ruke drif
vrchnak nadoby. AlZzbeta ako kralovna mi na hlave

ragko a na fiom pitcipu korunu; cipy st bohato dle-

nené, ¢o svedéi o pomerne pokrodilom vyvinovom
§tadiu. Magdaléna ma hlavu zakrytd ratkom. Mravo-
uény charakter obidvoch malieb je zrejmy, a prave
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jemu sltzi frontalne postavenie svitic. Aj v nich ide
o jasnd reprezentaciu mravoudénej idey.

Pozadie tabil tvori v dolnej &asti krajina. V hornej
polovici je pozadie zlaté, po stranich bohato a niekol-
konasobne puncované, ¢o moZno chapat ako dalsi
naznak neskorého, prekultivovaného a ,,manieristic-
kého* $tadia. O tom sved& aj sdm charakter postav,

pomerne vysokych a 3tihlych napriek tomu, Ze si
zahalené v mohutnom a bohato riasenom richu. Ak
je Alzbetino telesné jadro takmer uplne potladené
mohutnym, hmotnym richom, v ktorom prevladaja
masivne, zvisle k zemi klesajice a roziirujice sa
zahyby, tak Magdalénina drapéria nechava presvitat
uz i plastickost telesného zékladu. Richo sv. Magda-
lény straca tG mieru plastickosti a hmotnosti, akd ma
richo sv. AlZzbety. Celkové, monumentalne a plas-
tické zahyby tu ustupuji kratiim, konkrétnejsim,
drobnej¥im riasam, a &o je rozhodujuice, uZ i v proti-
smernych polohach, najmé v dolnej &asti nepravidelne
pokréenym. Ten isty rozdiel badat aj v plastickej
modelécii: ak je zakladom na obidvoch obrazoch
mikka modelacia tvarov, postupné farebné prechody
a maliarskost, tak na obraze sv. Magdalény sa zacina
spajat u so zdéraznenim linedrnosti tvarov a dokonca
s grafickym prizvukovanim obrysov foriem.. Toto
zgrafi¢tovanie, postrehnutelné v menej miere v ramci
zédkladného mikkého maliarskeho modelovania aj na
vyobrazeni Alzbety a stuptiované na obraze Magda-
lény, sprevadza i farebné zjasnenie. Ak je Alzbetino
richo tmavé, tyrkysovo zelené, mozno povedat temno-
svitné (i ked treba poéitat nie s celkom pévodnym
stavom), Magdalénino richo dostava svetlejiu farbu
— svetli Cerveti. Nie je to viak uZ jasni, lokalna
farba, belobou rozmyvana, nie je to ete ani plona
¢erveti neskorogotickej malby, je to kombinovanie
obidvoch tychto principov — jasnej, belobou roz-
myvanej ¢ervene s jej ¢iernym, povrchovym grafickym
modelovanim. Tento dualizmus je obdobou dualizmu,
ktory sme zistili na zdhybovom systéme: na jednej
strane zotrvavanie na formach mikkého $tylu, na
druhej strane viak uZ aj zalinajice sa znepravidel-
fiovanie, skonkrétiiovanie pokréenymi zadhybmi. Na
jednej strane mikka modelacia, na druhej zgrafi¢to-
vanie, posiliiovanie obrysu, linii, kontrastu.

Podobny dualizmus nachddzame aj v typoch tvari:
obdobou mikkej modelacie st tu jemné Zenské tvare,
ktoré maji svoje predchodkyne v umeni krasneho
slohu. Tu viak badat i konkretizaciu tychto idealizo-
vanych obli¢ajov, napriklad naznaéenim podbradku.
Tato druhd, naturalizujica tendencia dostupuje
vrchol v tvari mrzaka, nadto eSte zamerne expresivne
zvyraznenej. Sme tu teda efte stale v §tadiu, v ktorom
sa idealistické chapanie spaja so silnejiicim Zanrovym
naturalizmom, a to tak, %e obidve tieto protikladné
stranky sa delia na dva svety — na svet svitcov a na
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svet pozems$tanov. Pre bratislavské tabule je vSak
rozhodujtice, Ze tento dualizmus, tdto paralelnost sa
tu dostava do $taddia, ked sa zadina stierat, lebo sam
svet svitcov sa zacina skonkrétilovat.

Dualitu najdeme aj v podani priestoru: postavy st
sice umiestnené do krajinného prostredia, ale pro-
stredie je vyjadrené len ako temné kopce v dialke,
zaberajuce spodnu &ast pozadia, silne kontrastujice
so zlatym pozadim. Napriek tomuto priestorovému
umiestneniu si  postavy salastou prvej obrazovej
plochy. Ide tu teda skor o znak priestoru ako o jeho
zobrazenie. V désledku vyrazného rozdielu medzi
vy$kou postav a relativne malym rozmerom kopcov
v pozadi, ako aj ich farebnou negativitou (aj tu musime
ratat s nepévodnym stavom, so stmavnutim lakov) sa
dosahuje isty dojem dialky. MozZno teda povedat, Ze
tu ide o priestorové zadlenenie pomerne pokrotilym,
na jednej strane maliarskym, impresivnym, na druhej
strane manieristickym spdsobom (nahlym skratenim
meradiel), ¢o sa viak dualisticky spija so znakovym
podanim priestoru a so zédkladnou reprezentativnos-
tou.

Je teda zrejmé, Ze i zakladom bratislavskych tabal
je dualita medzi reprezentaciou a zobrazenim a Ze
i ony sa vyznaduju statickostou podania. Nachadzame
v nich popri celkovom podani tvarov, ktoré ma korene
v tzv. makkom $tyle, i Gsilie o javova konkretizaciu,
ako to vidiet v ndznaku naturalistického podania obli-
¢ajov, alebo v ndznaku travnatého zakladu. Zaroven
sa vSak tato dualita prenada do ,,manieristického®’
tadia, ked sa formy za¢inajd zmnoZovat, zdrobiovat
a znepravidelfiovat. Ako je zrejmé z vyskytu pokrce-
nych zdhybov na postave sv. Magdalény, ale aj z po-
merne nového spdsobu podania dialky maliarskym
naznakom (pri¢om ako prostriedok tu slizil jednak
isty navrat k starfiemu temnosvitnému kontrastovaniu
tmavého pozadia so svetlej$im, ale stale temnym popre-
dim — hoci aj tu treba poditat so stmavnutim pdvod-
nej malby — jednak pouZitie relativne logického spo-
jenia velkych predmetov v popredi a malych v pozadi
tak, Ze dochadza k nahlemu zmenSeniu pri zachovani
usilia o ich optické spojenie), moZno bratislavské
tabule pokladat za sudast tej vyvinovej vetvy, ktord
prela do neskorogotického lamaného $tylu prave
postupnym zmanierizovanim kdnonu krasncho slohu.
Charakteristickymi znakmi tohto tradicionalistického
prechodu bolo znepravidelfiovanie zdhybového systé-
mu krasneho slohu, jeho méknutie i kréenie, za sidas-
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ného tsilia o zmaliar$tenie, ba dokonca i o $erosvitné
zjednocovanie.

Této dualita v8ak nejestvuje iba medzi makkym
modelovanim a zadinajucim zgrafi¢tovanim. Badat
ju aj medzi temnosvitnym chapanim a silnejticou
linearizéciou. Rozhodujiice je, %e k posunu doglo aj
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v ramci kazdej z tychto zloZiek. Mékké modelovanie
sa tu spija s temnosvitnym chapanim a vedie tak
k maliarskemu zjednocovaniu tvarov, smeruje k fa-
rebnej totalite, k pohlteniu foriem v celku temnosvitu.
Na druhej strane sa viak toto smerovanie k farebne;j
totalite, k farebnej i hmotnej jednote brzdi premenou
na kontrastné oddelovanie; popri temnosvitnom zjed-
nocovani vystupuje kladenie temnych a protikladnych
svetlych farebnych tvarov vedla seba, napriklad tem-
ného pozadia s ndznakom krajiny a zlatého zékladu
alebo temnych odevov svitic a ich bielo-okrovych
rudok, & temného riicha Alzbety a bielej postavicky
mrzéka. Spojenie temnosvitného zjednocovania s kon-
trastovanim, ktoré je tu zrejme odbévodnené aj obsa-
hovo, je v istom zmysle aj prejavom zacinajiceho
grafického chapania.

Cosi podobné mézeme néjst aj v chapani lineariza-
cie. Linia sa zadina postupne vymanovat z farebnej
totality, zalina sa stivat Ciernym obrysom. Ale sd-
gasne, len o opustila zapojenie do mékkej modeldcie,
v ktorej bola iba skrytym predpokladom, zafina
nadobtidat novi samostatnost, zadina sa dynamizovat,
Je to jednak dynamizicia skonkréthujuca, ako ju
nachadzame v Magdaléninom riichu, ale je to zaroveri
aj dynamizécia autonomizujica: neslaZi len spres-
neniu javovosti, nadobtda vlastny pohyb. Tak, ako
bola linearita v napiti s mékkym maliarskym mode-
lovanim, tak je tato dynamizacia v napéti so statickym
reprezentovanim. Rozhodujice pre bratislavské obra-
zy viak je, Ze tdto autonomizujica a zaroven konkre-
tizujiica sa (!) linia sa viaZe s celkovym temnosvitnym
zjednocovanim: ak zgrafi¢tovanie a skonkrétfiovanie
linie ,,pracuje* proti zjednocovaniu, proti totalitari-
zécii a tym aj proti tradovaniu transcendentalizmu —
ich zrejmym prejavom je temnosvitné zjednocovanie
— dynamizacia linie smerom k autonomizacii slizi
zase totalitarizacil, zjednocovaniu. Zretelné je to
najmi na obraze Magdalény, kde vidiet, ako sa eso-
vito prehnuté postava zapaja do jednotného rytmic-
kého celku s dynamickym pohybom zdhybov odevu
a nakoniec s dynamickou krivkou kopcov pozadia. Je
zrejmé, %e obraz vytvara jednotny rytmicky celok.
Temnosvitné zjednocovanie sa sice zgrafi¢tuje a line-
arizuje, ale sama linearizécia sa vracia spét k zjedno-
covaniu. Rozhodujtice je, Ze toto zgrafi¢tovanie, linea-
rizicia a spajanie su spaté aj s Gsilim o skonkrétriova-
nie, Ze sa s nim nielen dualisticky spéjajd, ale priamo
prelinaji. Prave toto spojenie maliarskej a linedrnej

totalitarizdcie s pomerne pokrotilym skonkrétiiova-
nim, zjednocovanie totalitarizacie a metafyzického
chépania s individualizdciou a optickym pozorovanim
je pre &asové 1 slohové zaradenie bratislavskych obra-
zov najddlezitejiie. Ich $pecifikum spoéiva v tom, Ze
sa v nich spijaji principy mikkého Stylu s prvkami
smerujicimi k naturalizmu, Ze je v nich okrem ideali-
zécie aj expresivne zamerani naturalizdcia, a to tak,
%e obidve stranky ostdvaji vo svojej zvlaStnosti
(preto mdZeme hovorit o tradicionalizme). Idealisticka
stranka sa vnttorne podriaduje stranke naturalizujicej
bez toho, aby jej celkom podlahla. Maliarske zjedno-
covanie tu stoji vedla grafického kontrastovania, li-
nedrna konkretizacia vedla linearnej totalitarizacie,
reprezentacia vedla silnejiiceho zobrazovania. Temno-
svitna metafyzick4 totalitarizicia sa tu viaZe s linedrno-
rytmickym a sti¢asne skonkrétiiujiicim zjednocovanim.
Vyslednym a $pecifickym napétim je prave zistené
spojenie maliarskeho, v metafyzickom chépani kore-
niaceho zjednocovania so zjednocovanim linedrno-
rytmickym, jednoznaéne uz poukazujicim k javovej
konkretiz4cii. Preto mo¥no povedat, Ze v bratislav-
skych obrazoch sa dé sledovat pritomnost pokrodilych,
uZ z neskorogotického slohu vyplyvajicich problémov
(grafické zjednotenie dynamizaciou), ale riefenie tych-
to problémov sa stale éerpa zo starych principov mak-
kého 3tylu, ba dokonca niekedy aj ndvratom k prin-
cipom umenia 14. storo¢ia (temnosvitnd modelacia,
zjednocovanie). Z toho vyplyva, ze bratislavské tabule
mo?no zaradit do tradicionalistickej vetvy stredo-
eurépskeho maliarstva, do tej vetvy, kde sa nové cha-
panie presadzovalo len v rAmci chapania starého, kde
sa pouzivali staré prostriedky a postupne sa prispd-
sobovali novym problémom. Tu nebol nastup nového
neskorogotického §tylu nahlym zvratom, ale konti-
nuitnym prechodom. Z toho moZno ustdit, ze autor
bratislavskych tabtl bol asi prislu§nikom starSej ume-
leckej generacie, ktord nové chéipanie nedokizala
prijat a prisvojit si ho.

Genetické vziahy

Mérne by sme hladali vysvetlenie opisaného sloho-
vého nazoru v norimberskom maliarstve® a rovnako
nepodstatné a vzdialené s podobnosti bratislavskych
malieb s &eskym maliarstvom. # Obrazy bratislavskych
svitic patria jednoznaéne do vyvinu rakiskeho ma-
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liarstva prvej polovice 15. storodia a len v ramci tejto
prislu§nosti mozno vysvetlit ich $pecifické &rty. Z ra-
kaskeho, konkrétnejliec povedané z viedenského ma-
liarstva moZno vyvodit vietky ich zdkladné slohové
principy a javové &rty.®? Odtial sa do nich dostalo
1 transformované &eské dediéstvo. V zdkladnom static-
kom pokoji, déraze na reprezentativnost, ba dokonca
i na lyrické pésobenie poukazuju bratislavské svitice
na viedenského Majstra Obetovania. Stéasne je viak
zrejmé, Ze si rozhodne mladsie ako va&ina diel pri-
pisovanych tomuto majstrovi a Ze prijali do svojej
slohovej Struktiry aj noviie prvky nevyvoditelné
z diela spomenutého viedenského majstra. Preto do
istej miery moZno sthlasit s ndzorom, ktory bratis-
lavské malby dava do vztahu s tvorbou Majstra votiv-
neho obrazu zo St. Lambrechta.20¢ Odtial skutoéne
moZno odvodzovat zosilnenie konkretizacie, prejavu-
juce sa napriklad v expresivne zvyraznenej tvéari
mrzéka, ku ktorej podobni nachddzame na obraze
Ukrizovania z Viedne od spomenutého majstra.10
Velmi tesné vztahy viak nijdeme aj k tzv. lineckému
UkriZovaniu,'%? ktoré sa pripisuje bud priamemu
ziakovi Majstra votivneho obrazu zvanému Majster
lineckého UkriZovania,19 alebo sa povazuje za neskoré
dielo samého Majstra votivneho obrazu (resp. Majstra
Hansa).19¢ Na velkom lineckom UkriZovani totiZ
najdeme velmi podobnd tendenciu k zmanieristi¢-
teniu, zdrobneniu a pokréeniu richa, pretiahnutiu
postav, vertikalizacii a zjemneniu. Z tychto pribuz-
nost{ vyplyva jednak, Ze bratislavské tabule prijali
pravdepodobne podnety z tvorby Majstra votivneho
obrazu, resp. Majstra lineckého UkriZovania, jednak,
Ze tieto podnety prijali z neskorého §tadia tvorby tejto
dielne, z diel, kladenych do rokov 1430—1440.105
Teda z obdobia, ked bolo expresivnejiie, Zanrovejiie
a plastickejsie $tddium vystriedané lyrickejiim, line4r-
nej$im a statickej§im $tadiom. N
Vzhladom na tieto zistené vztahy nas neprekvapi,
ak by sme mohli konitatovat aj isté podobnosti
s tvorbou jedného z pomocnikov Majstra votivneho
obrazu, s diclom Majstra Andrejovho oltira, a to
prave s tymi jeho malbami, ktoré bud pochadzajd
z Povazia, alebo sa nachadzaja nedaleko tejto oblasti
na Morave (dnes v Opave). Ci uZ tieto diela patria
skutoéne k tvorbe Majstra Andrejovho oltara, alebo,
ako sa domnievaji ini badatelia, sd dielom samého
Majstra lineckého UkriZovania, %% je napadné, Ze
bratislavské obrazy savisia opit s dielami, ktoré st

v geografickom, provenienénom vztahu k Slovensku,
aj ked sa podobnosti s tymito obrazmi stistreduji pre-
dovsetkym na chapanie zdhybového systému a lineari-
zécie. 107

Vztah bratislavskych tabdl k viedenskému maliar-
stvu z obdobia okolo roku 1440, a teda i pomerne
neskory vznik bratislavskych malieb potvrdzuji a po-
siliuja vztahy, ktoré tieto diela vykazuji s tvorbou
tzv. Majstra z hradu Lichtenstein,2%® &inného (resp.
éinnych) prave v Styridsiatych rokoch 15. storodia.199
Aj tu je zédkladom podobnosti spolotné vychodisko
v umeni Majstra Obetovania a Majstra votivneho
obrazu zo St. Lambrechta, ktor{ podstatne ovplyvnili
aj tvorbu Majstra z hradu Lichtenstein.11? Podobnosti
s dielami tohto konzervativneho majstra (resp. maj-
strov) mbzeme konitatovat predovietkym v spojeni
lyrického manierizmu so zaéinajicim lamanym poda-
nim zahybového systému drapérie, ktoré sa tu viak
nadalej spaja s mikkou modelaciou, takZe sa tvoria
mikko pokréené zahyby. Toto spojenie méakkého §tylu,
maliarskej modeldcie so znepravideliiovanim, kréenim
a optickym skonkrétiiovanim pripomina i rand sochér-
sku tvorbu Jakuba Kaschauera. Najviac pribuznosti
s dielom Majstra z hradu Lichtenstein nachiddzame
na jeho obraze Smrt Panny Marie,»* hlavne na po-
stave Marie, ale aj na obraze Obrezania Krista z Ber-
lina,12 predovietkym &o sa tyka Zenskych tvari, poda-
nia rtgka na hlave, ako aj $tihlych postav a drapérii.
Zaroven je viak zrejmé, Ze bratislavské malby st
konzervativnejiie, viac sa viaZu na mikkd farebni
modeléciu, a preto je pravdepodobné, Ze st 1 stariie.
Z toho dévodu ich moZno klast do obdobia okolo
roku 1440.113

Ak zistené vztahy znamenali iba urdenie pramena
§tylu bratislavskych tabdl, tak afinita, ktort vykazuji
s analyzovanymi hlohovskymi malbami a s malbami
z nemeckého stkromného majetku, ktoré, ako sme
zistili, s hlohovskymi autorsky sdvisia, nas vedie do
priameho okruhu tvorby majstra bratislavskych tabal.
Podobnosti sa tu ststredujd predovietkym na tie
stranky, ktoré najpresvedéivejsie dokladaju priamy,
dielensky, alebo autorsky vztah: na podanie a typy
tvari. Vo vietkych spominanych celkoch ide o velmi
podobné tvire, a to tak muzské, ako aj Zenské. Zre-
telné je to napriklad pri porovnavani tvare sv. AlZzbety
bratislavskej tabule s tvarou Madrie z obrazu Obeto-
vania z nemeckej stkromnej zbierky,!'4 alebo pri
porovnani hlavy bratislavskej sv. Magdalény s hlavou
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sv. Urduly hlohovskej tabule. Velmi pribuzné je po-
danie krivych ust, vybodujacich z hlavnej osi tvare
danej nosom, ako aj charakter velkych, Siroko otvore-
nych o&. Znaéne blizka je i tvar mrzdka z bratislav-
skej tabule tvari pravého zadného bitujiceho draba
na obraze Biovania zo stikromnej zbierky. 113 A predsa
tu nemo#no hovorit o identite podania. Hlohovské
tvare st plastickejsie, hmotne vyklenutejie, ¢eld maju
odhalené a vypuklé, kym u bratislavskych svitic si
&ela skryté pod Satkou a ustupuji dozadu. Rovnaky
rozdiel je i v podani tiel: hlohovské svitice st mohut-
nejiie, bratislavské su $tihlejsie a jemnejie. Rozdiely
badat i v detailoch, ako je puncovanie okrajov dosiek
alebo puncovanie svitoziar. Tieto odli¥nosti nas nitia
byt pri urlovani autorstva opatrnej$imi nez dosial.
Ak velka podobnost celkového charakteru umelecke;j
Struktiry, statickd reprezentativnost spitd s detailnym,
z4nrovym skonkrétiovanim jasne svedéi o rovnakom
prameni, ak podobnost v ,rukopisnych®, ,autor-
skych® prvkoch svedii o znaénej blizkosti hlohovskych
a bratislavskych tabul, tak odli$nosti, ktoré sme medzi
nimi zistili,}1¢ nas stavaji pred problém, & ich moZno
vysvetlit len ako rozdiely spdsobené mlad$ou dobou
vzniku bratislavskych malieb a prijatim noviich pod-
netov v tvorbe spoloéného autora, alebo je pravde-
podobnejsie hovorit o odlisnych autoroch, z ktorych
bratislavsky bol mlad$. MoZno rozdiely vysvetlit ako
vyvinové rozpitie v tvorbe jedného majstra? Je zrejmé,
%e hlohovské malby sa tesnejiie viazu na makky $tyl,
nenachidzame v nich e$te pokréené zahyby, ani ma-
nieristické zjemnenie a zlinearizovanie tvarov. Snaha
o spojenie reprezentacie s dramatickostou je v nich
ovela zretelnejiia. V tom maja bliZiie k viedenskému
maliarstvu obdobia 1420—1430. Preto moZno hlo-
hovské tabule povaZovat za star$ie ako bratislavské
a klast ich do obdobia po roku 1430. Vziahmi s tvor-
bou druhej i tretej generacie viedenskych maliarov,
ba tsilim o kon3trukciu priestoru v spojitosti s Gsilim
o konzistentnost hmotnych postav poukazuji mozno
este dalej.1?

Hoci splofnenie a zmanierizovanie by sa mohlo
povaZovat za nasledujice vyvinové §tadium tvorby
hlohovského majstra, pretoze podobny rytmus vyka-
zuje aj tvorba inych viedenskych maliarov,1® odlis-
nosti v detailoch (napr. v tvarach alebo vzorovani
okrajového puncovania) nas vedd k ndzoru, Ze hlo-
hovské a bratislavské malby nemozno celkom s urci-
tostou povaZovat za dielo jedného a toho istého maj-

stra. Zd4 sa skor, ¥e ide o dve roézne maliarske osob-
nosti, ktoré boli medzi sebou v takom tzkom vztahu
ako so Ziadnymi inymi umelcami. PretoZe sa brati-
slavské a hlohovské tabule na$li pomerne blizko seba,
mo¥no (pochopitelne s neustdlym zretelom na to, Ze
pévodna proveniencia nie je bezpetne zistend) uva-
zovat o tom, Ze tak autor bratislavskych, ako aj autor
hlohovskych malieb pésobili prave na tzemi zapad-
ného Slovenska, hoci vyvinovo patrili do viedenskej
maliarskej oblasti. Z nej vyrastli, z nej Cerpali aj ne-
skor§ie poucenia, do jej vyvinového rytmu ich diela
patria. Pritom je napadné, %e sa na nafom uzemi
zachovali prave diela, ktoré medzi sebou stvisia viac
ne? karda z preberanych skupin malieb s viedenskou
malbou, pravda, odhliadnuc od ich tesného vztahu
k prametiu ich slohového nazoru — k umeniu Majstra
Obetovania. Napadné je tiez, Ze bratislavské a hlo-
hovské tabule znaéne tzko stvisia aj s ostatnymi na
nalom tzemi, resp. na tizemi susednej Moravy néjde-
nymi malbami viedenskej maliarskej $koly.11? Zd4 sa
preto, %e sa k nam dostavali podnety viedenského
maliarstva, predovietkym jeho ustrednej postavy
Majstra Obetovania od tridsiatych rokov 15. storodia,
teda v C¢ase hlavného posobenia tretej viedenskej
maliarskej genericie, a o je pre nés najdélezitejsie,
toto pdsobenie sa nejavi ako import diel alebo ako
nidhodny zésah toho-ktorého viedenského maliara
na nase Gzemie. Naopak, javi sa nam ako sustavnejia
tvorba uréitych majstrov na naSom tzemi. Aj ked nie
je bezpedne zistend ani pdvodnad proveniencia bra-
tislavskych, ani hlohovskych tabul, zd4 sa, e o ich
vzéjomnom vztahu nemoZno pochybovat. Ak je teda
celkom mimo diskusie, Ze ich autori vyrastli v pro-
stredi viedenskej maliarskej $koly, Ze s velkou pravde-
podobnostou ide o majstrov, ktori k nam prisli z Ra-
kiska, potom asi na nafom tzemi trvalejsie pdsobili
a snad tvorili spoloént dielfiu, ktord bola niekde na
zédpadnom Slovensku, moZno priamo v Bratislave,
a teda patria i do dejin nagho gotického maliarstva.
Je samozrejmé, ze ide iba o predbeznit hypotézu, ktord
zatial neprerastd sféru domnienok.

Spochybnenim identity autora bratislavskych tabdl
s autorom malieb z nemeckej sikromnej zbierky sa
stalo otdznym aj Stangeho konitruovanie zaciatkov
Majstra bratislavskej sv. Alzbety. Je skutoéne velmi
tazko predstavit si vyvin tohto maliara od Narodenia
zo stikromného majetku?®® az k bratislavskym sviti-
ciam. Spomenuté Narodenie m4, podla nasho nazoru,
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maloco spolo¢né s bratislavskymi tabulami, ako aj
s malbami z nemeckej sikromnej zbierky. Klast ich
do jednej vyvinovej linie vyZaduje dost velkd davku
predstavivosti. NielenZe ide o radikdlne odli§né cha-
panie drapérie, ktoré je viak dost pokro¢ilé na to, aby
mohlo byt prejavom raného vyvinového §tadia, ale
ani v typoch tvari niet uzsich zhod.

Jestvuje viak dielo, ktoré, hoci je mladsie, zdA sa
patrit do blizkosti bratislavskych a hlohovskych ma-
lieb. Je nim odpustkova tabula z Bischofshofenu, ktort
predneddvnom uviedol do literatiry O. Picht.12
Nachidzame na nej dost zna¢né podobnosti typu tvare
s velkymi, roztvorenymi okrthlymi olami a nakrivo
nasadenymi tGstami, ako je to priznaéné nielen pre
hlohovské postavy, napriklad pre sv. Barboru, ale aj
pre postavy bratislavskych tabdl, napriklad pre sv.
Magdalénu. Spomenutti podobnost potvrdzuje aj
porovnanie tvare biskupa z odpustkovej tabule
s biskupom hlohovskej tabule. Hoci nemoZno hovorit
o uplnej zhode malieb,!2? pribuznosti st nepopiera-
telné, a o je dolezité, tykaju sa predovietkym ,,autor-
skych® prvkov, zatial &0 odlifnosti sa ststreduji na
stranky $truktirne vieobecné, a moZno ich teda do
iste] miery vysvetlit vyvinovym posunom. Zd4 sa
preto, Ze Pichtovo zaradenie bischofshofenskej tabule
do dielne Konrada Laiba'® nie je celkom uspoko-
jujice. Odpustkova tabula vykazuje, podla nasho
nazoru, ovela uZz§ie vztahy k hlohovskym i bratislav-
skym malbam, ktoré, aj ked nesvedéia o autorskej
identite, nitia nas uvaZovat o nejakom druhu velmi
tzkych vztahov. Akého druhu sd, zatial nemozno
povedat. To si bude vyzadovat bliZ§ie porovnanie
spomenutych diel. Pichtom navrhnuty vztah bischo-
fenskej tabule k dielni K. Laiba moZno nanajvy$ ché-
pat ako vonkajiie ovplyvnenie. Pritom viak nielenze
je odpustkova tabula mladiial?t ako bratislavské
malby — pretoZe prezradza tuhnutie tvarov, ktoré
mé svoj povod uZ v neskorogotickom 3tyle, ako aj
vyjasnenie a splo$nenie farebnych pléch, ktoré je
kombinované so zgrafi¢tovanim ako dal§l prejav
vzniku uZ v obdobi rozvoja neskorogotického 3tylu —
ale zd4 sa, e ani zaradenie odpustkovej tabule do
samého zadiatku Styridsiatych rokov 15. storocial?s
nie je definitivne.

Lhrnutie

Ak by sme mali zhrnit vysledky, ku ktorym sme
dospeli v otdzke vztahov nasho a raktskeho tabulo-
vého maliarstva v druhej $tvrtine 15. storodia, mohli
by sme ich formulovat takto: na dzemi zidpadného
Slovenska sa zachovalo viacero tabulovych malieb,
ktoré nepatria iba do sféry pdsobenia viedenskej ma-
larskej $koly, ale do jej priameho okruhu. K davnejsie
znamym tabuliam z PovaZia a z Bratislavy pribudli
v poslednom ¢&ase malby z Hlchovca. Vietky niclenze
vyrastli z viedenskej maliarskej $koly, ale svojou slo-
hovou $truktirou st stéastou jej vyvinového rytmu.
Ak st povaZské tabule priamymi vytvormi Majstra
Andrejovho oltara, resp. Majstra lineckého UkriZo-
vania, teda dielami rekonitruovaného viedenského
umelca, tak bratislavské a hlohovské malby nemozno
pripisat ruke Ziadneho z dosial znamych viedenskych
majstrov. Tak, ako bol prametiom umenia Majstra
Andrejovho oltara Majster Obetovania, tak moZno
tohto istého majstra povaZovat za ulitela, autora
hlohovskych malieb. On sice prijal aj iné podnety,
najmi od mladiej generacie, ale naju¥8ie vztahy ho
viazu prave k Majstrovi Obetovania, ktorého dielo
mozno pokladat za vychodisko umeleckej a slohovej
Struktary hlohovskych tabul. Vztahy, ktoré hlohovské
malby vykazuji s dielami mladiej generacie, najmé
s dielami Majstra Andrejovho oltara, st podobnosti
jednak dobové, jednak vyplyvajice z rovnakého
slohového pramena obidvoch autorov — z diela
Majstra Obetovania. Preto moZno autora hlohov-
skych malieb povaZovat za mladiieho, ako bol Maj-
ster Obetovania, ale za trochu starSicho, ako bol
Majster Andrejovho oltara, alebo aspori za umelca
konzervativnejsicho. Ale aj tak je dolezité, Ze tu
mozno hovorit o istych podobnostiach. Pafiové obrazy
z Jankovichovej zbierky, ktoré sa Majstrovi Andre-
Jjovho oltara pripisuji, pochadzajd z rovnakej oblasti
ako hlohovské tabule — z Povazia.

Aj koneény pramei bratislavskych tabti! moZno
vidiet v diele Majstra Obetovania. Rozhodujtce pod-
nety viak prijal ich autor od Majstra lineckého Ukri-
Zovania. Vztahy k tomuto pokrodilému majstrovi,
predovietkym k jeho velkému UkriZovaniu z Linca
bez ohladu na to, & ho moZno stoto¥nit s Majstrom
votivneho obrazu zo St. Lambrechta alebo nie, sved-
¢ia predovietkym o prisluinosti bratislavskych tabl
k mlad$iemu slohovému pridu, k viedenskému ma-
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liarstvu Styridsiatych rokov 15. storocia. Na zéklade
toho mozno vysvetlit aj isté podobnosti bratislavskych
malieb s mlad¥imi dielami Majstra Andrejovho oltara,
a to prave so spominanymi tabulami z PovaZia. Nie je
bez zaujimavosti ani skuto¢nost, Ze Majster Andre-
jovho oltara sa niekedy zamiefia s Majstrom lineckého
Ukrizovania (predovietkym o sa tyka povazskych
tabtl), teda s umelcom, s ktorého tvorbou bratislav-
ské tabule vykazujd znaéné podobnosti. Je zrejmé,
e tu ide o velmi zlo%ité, vzajomne prepletené vztahy,
ale nech uz je ich hodnotenie akékolvek, ukazuje sa,
Ye bratislavské tabule patria k tomu vyvinovému
pridu, ktory eite v druhej 3tvrtine 15. storotia lipol
na starich slohovych principoch a ktory riesil nové
problémy neskorogotického 3tylu starymi prostried-
kami. Ak linedrnym zmanierizovanim poukazuji
bratislavské malby k velkému lineckému UkriZovaniu,
tak na druhej strane mozno najst v nich aj isté podob-
nosti s dielami Majstra (resp. majstrov) z hradu
Lichtenstein. Stoja na prahu lamaného $tylu. Vzhla-
dom na ich tradicionalizmus moZno predpokladat,
%e ich autor bol prislunikom starSe¢j generdcie ako
Majster z hradu Lichtenstein.

Pbdvodne sa autorovi bratislavskych tabdl pripiso-
vali ako jeho mladsie diela aj tri tabule z nemeckého
stikromného majetku. Pri komparacii sa viak ukéazalo,
%e tabule vykazujt bezprostredné vztahy prave s hlo-
hovskymi tabulami, a to takého druhu, ze ich moZno
pripisat ruke toho istého maliara, ba, pravdepodobne,
aj k spolo¢nému oltaru. Na druhej strane viak kompa-
racia viedla k nevyhnutnosti overit si doterajiie sto-
to¥fiovanie autora bratislavskych tabdl s autorom
tabil z nemeckej sikromnej zbierky. Na jej zaklade
sa zda, Ze napriek znaénym podobnostiam medzi
bratislavskymi a hlohovskymi malbami je lepsie
uvazovat o dvoch odli¥nych umeleckych osobnostiach
ne# o vyvine jedného maliara. Vztahy medzi nimi st
viak uz$ie ne ich vztahy k ostatnym dielam vieden-
ského maliarstva,” nielen” pri slohovom chapani (tu
dotlo k posunu spdsobenému mladSou dobou vzniku

Poznamky

1 §tadia vznikla v roku 1970. (BAKOS, J.: Potiatky gotického
tabulového maliarstva na Slovensku, kandidatska dizertaéna praca
UTDU SAV, Bratislava 1970.) S literatirou, ktord nam bola
pristupné aZ neskér, vyrovnava sa preto len v rdmci poznamko-

vého aparatu.
2 VEGH, J.: Deutsche und béhmische Tafelbilder des 15. Jahr-

bratislavskych tabil), ale aj pri ,,autorskych® alebo
,,dielenskych® znakoch. To nis viedlo k hypotéze,
%e autor bratislavskych a autor hlohovskych tabal
mohli byt spolupracovnikmi v jednej dielni.

Hoci pbvodné proveniencia tychto diel nie je bez-
pedne zistend, je napadné, Ze prave diela, ktoré medzi
sebou vykazuji zna&né vztahy, pochddzaji z rovna-
kého tizemia — zo zapadného Slovenska. Neplati to
iba pre vztah medzi bratislavskymi a hlohovskymi
tabulami, ale do istej miery aj o ich pomere k tabu-
liam z Pova¥ia. VSetky pramenia z umenia Majstra
Obetovania, patria viak uZ k mladsej generécii a pri-
jali aj novdie podnety. Tato vzijomnd stvislost
vzhladom na napadne blizke geografické nélezisko
spomenutych diel nas viedla k hypotéze, Ze by mohlo
st o dielfiu, ktorej &lenovia sa sice vySkolili vo Viedni
a zostali s fiou v neustdlom umeleckom vztahu, pravde-
podobne viak pracovali trvalejiie na tizemi zdpadného
Slovenska. Téato dielia mohla byt v &innosti od trid-
siatych rokov na zapadnom Slovensku, moZno priamo
v Bratislave, Blizke umelecké vztahy tohto mesta
k susednej Viedni v stredoveku, ako aj pribuzenské
a politické vztahy Zigmundovej dcéry Alzbety k Ra-
kisku tdto moZnost podporuju (je zaujimavé, Ze
jedna bratislavska tabula znazorfiuje prave sv. Alzbe-

podobne ako reliéfy kofického dému, ktoré st
tiez v bezprostrednom vztahu k Zigmundovi). Zna-
menalo by to, %e diela, ktoré sa bezprostredne viazu
k viedenskému maliarstvu, ale zachovali sa na nafom
tzemi, nemo#no pokladat iba za import, & dokonca
za neskor§i import. Naopak, st dokladom priamej
¢innosti maliarov — ktori pri§li z Viedne alebo sa tam
aspoii vyskolili — na tzemi zapadného Slovenska.
Inymi slovami, znamenalo by to, Ze zidpadné Sloven-
sko nebolo v druhej §tvrtine 15. storodia len oblastou,
do ktorej sa vyvazalo cudzie umenie, ale bolo oblas-
tou, ktord sa priamo a aktivne zt¢astiiovala na ume-
leckej tvorbe kulttrneho okruhu, prekradujiceho
§tatne hranice.

hunderts. Budapest 1967, s. 10, obr. 7—8; Gotik in Osterreich.
Katalog. Krems an der Donau 1967, s. 103.

3 Pozri napr. Uméni na Slovensku, odkaz zemé a lidu. Praha
1938. s. 20, obr. 271—272; RADOCSAY, D.: A kézépkori
Magyarorszag tablaképei. Budapest 1955, s. 322 tab. XX, XXI.
Prislu$nu literatiru uvadzame v dal$ich castxach tejto studle
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1 GENTHON, I:A régi magyar festémiivészet. Vac 1932,
29—31.

3 SUIDA, W.: Ostelrelchlsche Malerei in der Zeit Erzherzogs
Ernst des Eisernen und Konigs Albrecht I1. Wien 1926, s. 26—27¢
BENESCH, O.: Neue Materialien zur altésterreichischen Tafel-
malerei. In: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen Wien,
N. F. IV, Wien 1930, 5. 155—163; OETTINGER, K.: Hans von
Tubmgen und seine Schule. Berlin 1938, s. 32 a n.

"Napr CSANKY, M.: A szepesi és sarosi tablaképfestészet
1460-ig. Budapest 1938, 5. 9; RADOCSAY, D.: c. d.; VEGH, J.:
c. d.

? Spotiatku sa v tejto stvislosti v rakuskej literatire hovorilo
o ,,Majstrovi pasiovych cyklov®, napr. SUIDA, W.: c. d., s.
26—27; BALDASS, L.: Osterreichische Malerei der Spitgotik
1400-—1525. Wien 1934, 5. 9. Neskor sa viedenské a budapetian-
ske tabule spolu s tabulovymi obrazmi z Opavy (Sliezske mizeum)
pripisovali tzv. Majstrovi lineckého UkriZovania, napr. BE-
NESCH, O.: c. d., s. 155—163, neskér i Rosenauer, A. v cito-
vanom katalégu Gotik in Osterrelch s. 103. Va&inou su viak
z Povazia a zo severnej Moravy pochadzajuce tabule pripisované
tzv. Majstrovi Andrejovho oltara, ktory sa povaZuje za pomocnika
Majstra votivneho obrazu zo St. Lambrechtu (nazyvaného aj
Hans z Tibingenu alebo Majster Hans) a ktorého mozno velmi
tazko odliSit od spomenutého Majstra lineckého UkriZovania
Pozri OETTINGER, K.: c.d.,s. 32 an.; STANGE, A.: Deutsche
Malerei der Gotik XI. Miinchen—DBerlin 1961, s. 18; PESINA,
J.: Altdeutsche Meister von Hans von Tiibingen bis Diirer und
Cranach. Hanau/Main 1962, s. VIII—IX, text k obr. 4; VEGH,
J.r e d,, text k obr. 7. O vzfahu povazskych a opavskych malieb
niet v literattire pochyb, otazkou viak je, ¢i toto UkriZovanie je
dielom Majstra votivneho obrazu a & si povaiské a opavské
tabule vytvorom autora tohto UkriZovania alebo dielami jemu
velmi blizkeho majstra.

8 OETTINGER, K.: c. d., 5. 109—110.

9 Dvanast storo¢i vytvarného umenia na Slovensku. Katalég.
Bratislava 1967, s. 136.

10 RADOCSAY, D.: c. d.,s. 60 a n.

1t A. Gilintherova uvadza, Ze sa bratislavské tabule dostali do
zbierok vtedajsieho Mestského muzea (dnes Galéria hlavného
mesta SSR_Bratislavy) zo zbierky bratislavského preposta F.
Knauza, GUNTHEROVA-MAYEROVA, A.: Nezname gotické
tabulové malby z Hlohovca. Prispevok k poznaniu maliarstva
prvej polovice 15. storodia. In: Vlastivedny zbornik Horn4 Nitra,
Banska Bystrica 1970, s. 59—85. Autorke $tidie vdad¢ime za to,
Ze nam umoznila oboznamit sa s jej vysledkami eSte pred uverej-
nenim.

12 Je viac ako pozoruhodné, Ze tabule pochadzajice z PovaZia
stoja najblizsie prave k opavskym tabuliam, teda dielam n4jdenym
mimo tzemia Rakuska, navy$e nachadzajicim sa na susednej
Morave.

13 Naposledy sa tymito problémami zaoberal BURES, J.: On
the Beginnings of Late Gothic Architecture in Slovakia. Ars
1968, ¢&. 1, 5. 81—93. Aj MENCL, V.: Dém sv. Martina v Brati-
slave. Vlastivedny &asopis, 17, 1968, &. 4,s. 152 a n.; KAHOUN,
K.: Goticka architektira na Slovensku Ars 1970, &. 1«2 s.54an.

14 MACUREK, J.: Dgjiny Madart a uherskeho statu. Praha
1934,s. 103 a n.

15 Albrecht Rakusl\y zomiera uZ roku 1439. V tejto suvislosti
nie je bez vyznamu, Ze vdova Alibeta sa usidluje v Bratislave.

18 MACUREK, J.: c. d., 5. 104—106.

1 GUNTHEROVA-MAYEROVA, A.: c. d. Za upozornenie
na tieto malby dakujeme autorke $tadie. Hlohovské tabule roku
19641965 restaurovala G. EngliSova. Pozri katalég ReStaura-
torska tvorba 1945—1970, Bratislava 1971—1972.

13 GUNTHEROVA, A.: c. d., s. 61, uvadza, e jedinym pra-
mefiom o tom, Ze tqbule boli pévodne na hlohovskom zamku,
odkial sa po roku 1945 dostali do kaplnky sv. Anny pri farskom
kostole, je Ustne ozndmenie kostolnika J. Cevana.

13 GUNTHEROVA, A.: c. d., 5. 60.

20 Dnes st tabule v galérii v Bojnickom zamku.

# Za tidaje rozmerov tabdl dakujeme akad. soch. P. Hrotfkovi,
pracovnikovi Vlastivedného miizea v Bojniciach. GUNTHERO-

VA, A.: c. d., s. 59, uvadza rozmery 98 x 75,5 cm. Také isté
rozmery uvadza kataldog ReStauratorska tvorba 1945—1970.

*2 Tu treba rozliSovat medzi znazorfiovanymi, resp. znaéenymi
planmi obrazu a skutoénymi planmi malby, inymi slovami planmi
ako ndmetmi zndzornenia a planmi ako ¢asfami obrazu-pred-
metu. O Struktire obrazu z tohto hladiska pozri INGARDEN, R..:
O Struktare obrazu. Bratislava 1965.

2 Touto tendenciou poukazujd nielen k umeniu okolo roku
1400, ktorého jednou zo zakladnych &ft bola reprezentativnost,
ale az k vrstve Majstra Teodoricha, ako sa to viackrat konitato-
valo v stvislosti s viedenskym maharstvom prvych desafroéi 15.
storo¢ia. Pozri PACHT, O.: Osterreichische Tafelmalerei der
Gotik. Augsburg 1929, s. 10; STANGE, A.:c d.,s. 21;
SCHMIDT, G.: Die osterrelchlsche Kreuztragungstafel in der
Huntington Library. Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und
Denkmalpflege 1966, ¢&. 1, s. 14. Afinita je 1 v navrate k masiv-
nosti, relativnej neélenenosti hmoty.

‘24 Zretelné je to v podani tela ukrizovaného Krista, ktoré je
pomerne mohutné, plasticky znaéne vyklenuté a modelované.
Jeho rozmery st voéi kriZu netdmerné: kriZ je takmer neviditelny,
uplatiuje sa hlavne mohutné telo. Kristus siaha nohami nizko
nad zem, kym rukami takmer az k boénym okrajom tabule.
Tym je zvyraznena jeho hmotn4 tiaz. Horné rameno kriZa a sviito-
Ziara Krista splyvaji s hornou hranou obrazu. Takto sa dosahuje
dojem priamej telesnej pritomnosti Krista pred divakom. Je to
prejav toho istého napitia, ktoré sme zistili uz predtym: kriz je
sice umiestneny do priestoru (skalny vyénelok, za ktorym je
zvislé rameno kriza, ma vytvaraf priestorové vrstvenie, podobne
ako Mariino richo na zemi), ale v skutoénosti su postavy znazor-
nené v prvom plane obrazu-predmetu. Je to prejav napitia medzi
reprezenticiou a zobrazovanim, medzi obrazom-predmetom
a obrazom-iliziou, ¢o sa tu javi ako zreprezentativnenie zobrazo-
vaného. Napitie medzi obrazom-totemom a obrazom-iliziou
v stredovekej tabulovej malbe podrobnejiie rozoberame v dosial
nepublikovanej Stadii Ontologické zaklady gotickej tabulovej
malby z roku 1970.

5 Pritom v3ak nejde o zobrazovanie postdv chapanych ako
sochy.

26 Pozadie paSiovych obrazov je tmavozelené, pozadie obrazov
svitcov je zlaté. Architektonické kulisy na tychto obrazoch st
svetlofialkasté.

27 Postavy v popredi st svetlejiie, predmety v pozadi akoby boli
v tieni. Plati to aj pre obrazy svitcov, na ktorych je interiér
za postavami tienovany. Postupny zanik imanentného, vyZaru-
Jjuceho svetla a jeho nahrada svetlom prichadzajucim z konkreti-
zovaného, ale predovietkym vonkajiicho pramefa (o tom po-
drobnejsie SGCHONE, W.: Uber das Licht in der Malerei, Berlin
1954, 5. 119 a n.) tu postdpil o kdsok vpred, ako to vidiet na po-
stave Krista, ktorého telo ma nevyZarujicu, plo¥ng, vlastni farbu
(ruzovo-zltkavo-bielu). Prechod od vnutorného (,,vlastného®)
k vonkajSiemu (,,vrhnutému‘) svetlu vidiet na kopci v Zmftvych-
vstani, kde si stromy osvetlené iba z jednej strany. Vo chvili,
ked sa zaéina rozlifovat medzi tmavymi a svetlymi stranami toho
istého predmetu pri stéasnej strate vnutorného, vyzarujiceho
svetla, mozno hovorif o zaiatoénom nastupe vonkajiieho svetla.

Chépanie svetla ako bielej farby a si¢asné tichovanie ako proti-
kiad temnych a jasnych pléch bez metafyzického traktovania,
inymi slovami plo§né a k dualizmu smerujice ponimanie svetla,
koresponduje so zistenym  dualizmom medzi reprezentaciou
a zobrazovanim: to je svetlo reprezentanvno -zobrazovacie
Pritom nie je ani tiplne metafyzické, ani vyhradne naturalistické,
ani znakové, ani mystické, ani javovo-konkrétne, ale ¢osi medzi
tym vietkym; je divadelnym, t. j. reprezentativnym osvetlenim
ideovo délezitého, ale uZ osvetlenim yrhnutym zvonku.

'V tom sa prejavuje totalizujica tendencia, ktora, ked¥e je
v spojeni s hmotnosfou, smeruje k zapojeniu do masy. Touto
masou je farba. Preto tu mozZno zistif princip zmaliarifovania,
ktory je v napiti s principom predmetnej adicie a nakoniec aj
s prmc1pom plastického vydelovania. To isté napitie mozno
zistit aj v chapani a vo vybere farieb. Na jednej strane tu ide
o jasavé a jasné farby v rozpiti od svetlej zelenej aZ po jasnd
Cerven, na druhej strane ide sticasne o ich zapajanie do tmavo-
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zeleného celku (na paliovych vyjavoch), ktory tu predstavuje
prave pozadie. Na jednej strane ide o maliarske podanie farieb,
kde sa stretneme dokonca s néznakom rukopisu maliara (kvety
zdkladu, krajinné ¢asti), na druhej strane o Gsilie predmetne dife-
rencovat pomocou opisu tvarov (napr. podanie zbroja).

29 Ide stale o viac zornych bodov, aj ked tu nemoZno popierat
dsilie o ich zjednotenie.

30 Toto napitie sa prejavuje aj preplnenim postavami, t. j.
akymsi druhom identifikacie postav s obrazovou plochou na jed-
nej a usilim o ich priestorové znézornenie, spritomnenie na druhej
strane. KedZe identifikicia postav s plochou smeruje k premenc
plochy na to ¢o je zn4zornené, mozno tu hovorit o dualizme medzi
spritomiiovanim cestou stotoZnenia s obrazom a spritomnenim
cestou ziluziviiovania, nie viak o protiklade.

31 Ako ho nazval v inej stvislosti KROPACEK, P.: Malitstvi
doby husitské. Praha 1946, s. 66.

32 Prave v tom mo#no rozoznaf spominany navrat k masivnemu
totalitarizmu Teodorichovho umenia, o ktorom hovori PACHT,
O.:c.d,s. 10.

33V zahybovom systéme nachddzame eite pokréené tvary, aj
ked dochadza uz k ich zméknutiu a postupnému vnatornému
drobnému dynamizovaniu, pulzovaniu, ako to vidief na pravom
rukdve rucha sv. Urduly. Ale aj tak prevladaju velké, celkové,
monumentilne a kontinuitne modelované zahyby.

34 Uvedené vlastnosti zdiela s umeleckou oblasfou, z ktorej
vydiel. NemozZno to povaZovaf za osobny prinos hlohovského
majstra.

35 Ale nie identické. Podobné st len najzékladnejsie Struktdrne
principy, nie javova konkrétnost diel.

38 GUNTHEROVA, A.:c. d.,s. 6l an.

37 Ako je zname, toto stotoZnenie vaéiina badatelov odmietla
prave preto, lebo pravdepodobné datovanie diel pripisovanych
tomuto majstrovi nemozno zladif s rekonStruovanym obdobim
Zivota tohto maliara (1400—1462): vad&Sina spominanych diel
pochadza z druhého a tretieho desafrodia 15. storoc¢ia. Aby bolo
mozné pomerne pravidelne ich rozloZit po celom obdobi dospe-
losti majstra, museli by sa diela povaZovat za velmi konzervativne.
Ale to odporuje vieobecnému vyvinovému procesu, chybaju diela
z druhej polovice jeho Zivota, na vysvetlenie ¢oho nestaéi hovorit
jednoducho o nihode, ani sa domnievat, Ze v neskor$ich rokoch
posobil majster uz len ako veduci dielne. Odmietlo sa preto aj
Oettingerovo Usilie navrhnit takd chronolégiu diel a taka vyvino-
v kon3trukciu majstrovej tvorby, ktord by zahrnula ¢o najvacsiu
¢ast jeho Zivota. V désledku spominanych nedostatkov Oettinge-
rovej konStrukcie sa badatelia bud vratili k star§iemu oznadeniu
Majster votivneho obrazu zo St. Lambrechtu (Buchowiecki,
Schmidt, Rosenauer a 1.), alebo sa pokusili najst nové oznacenie
(Stange: Majster Hans podla interpreticie népisu na jednom
z diel, oznadenie sa viak celkom neujalo), alebo pouZivaji nadalej
oznadenie (P. Baldass).

3 OETTINGER, K.: c. d., s. 52—53, zisfuje na berlinskej
tabulke tak vzfah k Majstrovi Uctievania, ako aj k Hansovi
z Tibingenu. STANGE, A.: c. d., s. 20, ho kladie do obdobia
tesne po roku 1410 a uvazuje o vplyve francizskych miniatdr.
Aj Oettinger poklada berlinsku tabulku za najranejie dielo
Majstra Obetovania, ale zaraduje ju do dvadsiatych rokov 15.
storo¢ia. Okolo roku 1420 datuje berlinskeho Krista v smitku
SCHMIDT, G.:c. d.,s. 11.

3¢ OETTINGER, K.: c. d., 5. 50 a n., obr. 48. Autor kladie
klosterneuburské tabule aZ na koniec tridsiatych rokov. STAN-
GE, A.: c. d., s. 21, ich zaraduje okolo roku 1430. SCHMIDT,
G.:c.d.,s. 11, ich kladie tieZ aZ na koniec treticho desatrodia.

40 OETTINGER, K.: c. d., obr. 2, 6. Votivny obraz zo St.
Lambrechtu sa datuje okolo roku 1430 (OETTINGER, K.: c. d.,
s. 23; BALDASS, P., in: Gotik in Osterreich. Wien—Hannover—
Bern 1961, s. 55). STANGE, A.: c. d,, s. 11, postiva datovanie do
rokov 1420—1430.

11 O tomto majstrovi pozri OETTINGER, K.: c. d.,s. 32 an.;
STANGE, A.: c. d., s. 18—19. OETTINGER, K.: c. d., 5. 117,
povazuje Majstra Andrejovho oltara za prislusnika mlad$ej gene-
racie vodi starSiemu Majstrovi Obetovania a Hansovi z Tiibin-

genu, t. j. za &lena tzv. tretej generacie, ktory sa vyudil pravde-
podobne u Majstra Obetovania, ale neskdr pdsobil ako pomocnik
v dielni Hansa z Tiibingenu. Tam ovplyvnil aj generaéne star§ich
majstrov, ako napr. Majstra lineckého UkriZovania, ktory bol
podla Oettingera druhom a spolupracovnikom Hansa 2z Tiibin-
genu.

42 OETTINGER, K.: c. d., obr. 26.

13 Tieto podobnosti st také vieobecné, Ze z nich tazko méZeme
usudzovat na hocaky druh vztahu. Stt nanajvys svedectvom o po-
merne blizkej dobe vzniku, o &erpani z podobnych, ale rézne
transformovanych pramefiov a o prislu$nosti k stredoeurépskemu
maliarstvu prvej polovice 15. storodia.

1 OETTINGER, K.: ¢. d., napr. s. 116 a n. Rovnaké stano-
visko o vedicom postaveni tohto majstra, ktory vraj zapdsobil
i na Majstra Obetovania, zastdva v poslednom &ase aj STANGE,
A.rcd,s. 1l an.

4 SCHMIDT, G.: c. d., s. 1—15. BUCHOWIECKI, W, In:
Gotik in Osterreich. Krems an der Donau 1967, s. 71—72, zaujima
k Schmidtovmu navrhu v podstate kladny vztah, i ked sa pridfza
star§icho zauZivaného ¢lenenia.

16 Vieobecne povaZzovaného za zakladatelskt osobnost vieden-
ského tabulového maliarstva v prvej polovici 15, storotia. Pozri
OETTINGER, K.:c. d.;s. 43 an.; STANGE, A.:c.d.,s.9an.;
BUCHOWIECKI, W.: c. d., s. 70—71; BALDASS, P.: ¢. d., s.
53—54. SCHMIDT, G.: c. d., s. 13, viak poklada Majstra Tctie-
vania len za jedného z vedlajsich, mladiich maliarov.

7 SCHMIDT, G.: ¢. d,, s. 8 a n., zaraduje jeho tvorbu do
prvych troch desatroéi 15. storodia.

48 Tamize, s. 10.

19 PACHT, O.: c. d., s. 10 a i. Podobne ako Picht kladie aj
Schmidt pésobiite dielne do Viedne, a tym odmieta Oettingerov
predpoklad dvoch dielni: jednej viedenskej, kde posobil Majster
Obetovania, a druhej (vyznamnejSej) vo Viedenskom Novom
Meste, ktorej hlavou bol Hans z Tiibingenu; OETTINGER, K.:
c.d.,s. 6an.

50 Na rozdiel od Pichta sa viak Schmidt domnieva, Ze vedice
postavenic v tejto velkej viedenskej dielni nemal Majster votiv-
neho obrazu zo St. Lambrechtu, ale prave Majster kloster-
neuburského Obetovania. Dielfia bola podla jeho néazoru spo-
¢iatku pod silnym zapadnym, hlavne francizskym vplyvom; aZ
v druhom desatroéi 15. storodia asimilovala prvky stredoeurép-
skeho ,,mikkého §tylu‘‘. Dieltia vraj podsobila v rokoch 1400—
1440, SCHMIDT, G.: c. d., s. 11.

51 Ak Nesenie kriza z Huntington Library povaZuje Schmidt
za rané dielo Majstra klosterneuburského Obetovania a kladie
ho do obdobia okolo roku 1410, tak berlinsku tabulku, pokladajic

ju za dielo toho istého majstra, datuje okolo roku 1420. Klos-
terneuburské tabule povaZuje potom za neskoré dielo majstra
a kladie ich do treticho desafrodia 15. storoéia. SCHMIDT,
G.:c. d.,s. 8—11. .

52 SCHMIDT, G.: c. d., s. 10—11, pripisuje londynsky Trén
milosti odli¥nému majstrovi, &lenovi spominanej dielne, ktory
mé velka zasluhu najmi na §tylovej zmene dielne smerom k re-
cepcii stredoeurépskych prvkov.

58 Pre zjednoduSenie sa pridrizime stotoZnenia obidvoch maj-
strov. Naposledy sa celou problematikou rakidskeho maliarstva
prvej polovice 15. storodia zaoberala BAUM, E.: Katalog des
Museums mittelalterlicher &sterreichischer Kunst. Wien 1971.
Tato praca sa nam dostala do ruk, Zial, aZ po uzavreti §tidie.

5 Vyobrazenie pozri: OETTINGER, K.: c. d., obr. 44;
STANGE, A.: c. d., obr. 25.

® OETTINGER, K.: c. d., obr. 48b.

38 Tamze, obr. 45b; STANGE, A.: c. d., obr. 30.

% OETTINGER, X.: ¢. d,, s. I17 a n.; STANGE, A.: c. d.,
s. 14 an.

3 K charakteristike jeho §tylu pozri OETTINGER, K.: c. d.,
s. 117 an.; STANGE, A.:c. d.,s. 14 an.

5% O Majstrovi Andrejovho oltara pozri OETTINGER, K.:
c. d., s. 32 a n.; STANGE, A.: c. d., s. 18—19. Tvorba tohto
majstra sa kladie do obdobia od tridsiatych rokov do roku 1450.

% OQETTINGER, K.: c. d., s. 15 a n., obr. 17, datuje linecky
obraz do obdobia po roku 1435 a povazuje ho za mlad¥i neZ je
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viedenské Ukrizovanie. STANGE, A.: c¢. d., 5. 13—14, obr. 11,
sa domnieva, e medzi viedenskym a lineckym obrazom je opaény
omer.

81 OETTINGER, K.: c. d., s. 55 a n.; STANGE, A.: c. d,,
s. 23,

82 Vyobrazenie diel Majstra Andrejovho oltara: OETTINGER,
K.: c.d., obr. 24—37; STANGE, A.: c. d., obr. 21-—24. Vyobra-
zenie diel Majstra ,,Matky boZej na polmesiaci*‘ pozri OETTIN-
GER, K.: c. d., obr. 54—57; STANGE, A.: c. d., obr. 26.

% OETTINGER, K.: c. d., obr. 26a.

84 GUNTHEROVA, A.: c. d.,s. 72.

65 QETTINGER, K.: c¢. d., obr. 10; farebné vyobrazenie
PESINA, J.: Altdeutsche Meister. Praha 1962, obr. 2.

66 OETTINGER, K.: c.d., obr.2; STANGE, A.: c.d., obr. 14.

87 OETTINGER, K.: c. d., obr. 26a.

88 Zavalité, hmotné postavy st jednym z charakteristickych
znakov Majstra Andrejovho oltara: pozri STANGE, A.: ¢. d., s.
18—19. Robustnost postav vsak presahuje mieru figir na hlo-
hovskych tabuliach. Hlohovské postavy mozno zaradif medzi
farebne konzistentnt celistvost figir Majstra Obetovania a hmot-
nu zavalitost, takmer uzavretost do seba postav Majstra Andre-
jovho oltara.

68 OETTINGER, K.: c. d., obr. 54 — postavi¢ky svitcov
z marianskeho oltara v Diecezdlnom muzeu, obr. 57 — Madona
na polmesiaci; pozri aj STANGE, A.: c. d., obr. 37, 38.

0 Pritom st vSak podobnosti s dielami Majstra Andrejovho
oltara pomerne znalné a nezanedbatelné, najmi v porovnani
s budape$tianskymi a viedenskymi paSiovymi scénami z byvalej
Jankovichovej zbierky; pozri VEGH, J.: c. d., obr. 7; Gotik in
Osterreich, obr. 2. Nachddzame na nich velmi podobné chapanie
travnatého zakladu, dost podobné typy tvari, zmysel (hoci mensi)
pre architektonické kondtruovanie, ale predovietkym velmi blizku
farebnu skladbu: pouzivanie sytych ¢ecvenych, svetlo i temno
zelenych, ale najmi fialovych a tyrkysovych farieb. V zdhybovom
systéme tychto obrazov Majstra Andrejovho oltara sa vSak uZ
objavuju kratke, protismerne zvlnené, kluckovité zahyby — pred-
zvestl neskor$ich lamanych zahybov, ktoré na hlohovskych mal-
bach nenachadzame. Preto je zrejmé, Ze Majstra Andrejovho
oltdra moZno povaZzovatf za pokrodilgSicho, aspon pokial ide
o spominané povazské tabule; je viac ovplyvneny mlad$ou drama-
tickejou Stylovou vinou, i ked aj on vychidza zo stavebného,
architektonického $tylu Majstra Obetovania, ktory tvoril z adi-
tivne skladanych hmotnych telies. Z porovnania vyplyva, Ze autor
hlohovskych tabul sa uZie viaZe k tvorbe Majstra Obetovania.

1 Ako sa domnieva GUNTHEROVA, A.: c. d.

" Na zaklade toho moZno zaradif autora hlohovskych tabdl
medzi Majstra Obetovania a Majstra Andrejovho oltara.

B OETTINGER, K.: c. d., s. 109—110. Ide o ohojstranne ma-
Tované tabule znazorhujice Narodenie, Obetovanie, Bi¢ovanie
a Nesenie kriza a jednu tabulu s v§javom Zvestovania.

“ OETTINGER, K.: c. d., obr. 99c.

?# TamZe, 5. 109—110.

76 Nasiel istti podobnost (najmi pokial ide o postavy pastierov
z obrazu Narodenia) so skupinou obrazov, ktoré lokalizoval do
Viedenského Nového Mesta a datoval okolo roku 1420 (tzv.
Meister der Wenzel-Scheibe), a ktoré kladol do tizkeho vzfahu
k starfiemu Ceskému maliarstvu (pozri OETTINGER, K.:
Zur Malerei um 1400 in Osterreich. In: Jahrbuch der kunsthis-
torischen Sammlungen in Wien, NF, Bd. 10, 1936, s. 66; tenZe,
Hans von Tibingen, s. 110). Kym O. Benesch predpokladal
v tychto dielach priamy fransky komponent, Oettinger pripuista
stivislosti s Bamberskym oltarom (najmi pokial ide o podobnosti
Nesenia kriza zo sukromnej zbierky a Bamberského oltara) s istym
vahanim. Priptdfa viak, Zze autor tabul zo stkromnej zbierky
(stotozneny s tzv. Majstrom bratislavskej sv. Alzbety) mohol byt
umelec, ktory pridiel do Viedne. Opaény priebeh — viedensky
umelec, ktory pésobil v juznom Nemecku — nepovaZuje za
pravdepodobny.

" Podobnosti tabdl zo stkromného majetku tak s norimber-
skym, ako aj s &eskym maliarstvom prvej polovice 15. storodia
ostavajii len v najvicobecnejiej rovine. Isté podobnosti s Majstrom
Deocarovho oltara nedovolujt jednoznaéne usudzovat na norim-

bersky povod. S valiou istotou moZno povedaf len toto: 1. Ze
tabule zo sikromnej zbierky 3tylovo podstatne stivisia s vieden-
skym maliarstvom, a nech uz bol pdévod ich autora hocaky, ich
$tyl vznikol vo viedenskom umeleckom okruhu; 2. Ze jestvuju isté
— ale sekundarne — ¢&rty, ktoré tieto tabule odliuji od vidsiny
viedenskych diel a ktoré umoziiujd uvaZovat o tom, Ze bud’
povod, alebo neskorsie pdsobenie ich autora neboli viedenské.
Vzfah k Norimberku sa viak nepodarilo presvedéivo dolozif.
Je to prave tato sekundarna odli¥nost od ostatnych viedenskych
diel, ktora umoznila madarskym (a v inej stvislosti neskor 1 slo-
venskym) badatelom dat tvorbu Majstra bratislavskej sv. Alzbety
do vztahu k vychodnému susedovi Rakuska, t. j. k Slovensku, resp.
k Hornému Uhorsku.

78 ESCHERICH, M. v Zasopise Zeitschrift fir bildende Kunst,
Kunstchronik 1928/29, s. 82 (pozri OETTINGER, K.: c. d,, s.
109) uvéadza, Ze cedula so spomenutym népisom sa nasla na zad-
nej strane tabule s vyobrazenim Zvestovania. Déveryhodnost
tdaja zmenduje niclen to, Ze cedula pochadza z 19. storofia,
ale aj to, Ze sa nadla prave na tej tabuli, ktorej spolupatri¢nost
s ostatnymi napriek vietkému nie je stopercentne istd, a v ktorej
sa norimberské rty nepodarilo zistit,

7 QOETTINGER, K.: c. d., s. 138.

80 Ako vyplyva z odli§nosti rozmerov hlohovskych tabdl s ta-
bulami zo sikromnej zbierky, rozdiel vo vyske je az 6 cm a v sirke
3 cm. Ak diferencia troch centimetrov medzi tabulami jedného
oltara nie je v stredoveku vynimkou, tak rozdiel 6 cm je pomerne
velky. Ale napr. medzi dvoma hlavnymi tabulami tzv. Rajhrad-
ského oltara, Nesenim kriza a Ukrizovanim, o ktorych sa predpo-
klada, Ze boli umiestnené nad sebou, je rozdiel v $irke az 5 cm.
Pozri MATEJCEK, A.: Ceska malba goticka. Praha 1938, s. 131,
185; PESINA, J.: Ceské uméni gotické. Praha 1970, s. 241. Troj-
centimetrové rozdiely medzi ostatnymi obrazmi Rajhradského
oltara st bezné (tamze, s. 135—137). .

81 Naposledy sa k tabuliam z Hlohovca vyjadril VACULIK, K.:
Gotické umenie Slovenska, Bratislava 1975, s. 43—44. Malby
datuje do rokov 1425—1430. Za rozhodujacu povazuje ich gene-
tickd vdzbu k umeniu tfeboniského majstra a podsobeniu feského
maliarstva. Pomer k rakiskemu maliarskemu okruhu charakte-
rizuje len ako afinitu. Konitatuje analdgiu k Zmftvychvstaniu
v Opave, o ktorého prisluinosti do rakiskeho maliarskeho okruhu
taktiez mléi. Hlohovské tabule uvadza ako coklad samostatnosti
z4padného Slovenska pri prehodnocovani odkazu éeského umenia.
Afinitu s rakiskym maliarstvom teda nehodnoti ako prejav sivis-
losti, ale len paralelity. MoZno tak bezprostredné vazby hlohov-
skych malieb s rakdskym maliarskym okrulhom pokladat iba
za paralelitu? Nie je &esky komponent v tejto stvislosti len vrstvou
davneho a podstatne transformovaného zakladu, ktory uz nema
primarnu, ale nanajvy$ sekundarnu dlohu v ich §tylovej Struk-
tare?

82 QETTINGER, K.: c. d., s. 109—110.

88 GROSSMANN, F.: Zur 8sterreichischen Malerel der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts. Belvedere 11, 1932-—1933, ¢. 8,s.51.

88 WAGNER, Vl.: Gotické tabulové maliarstvo na Slovensku.
Martin 1942, s. 14; tene: Vyvin vytvarného umenia na Sloven-
sku. Bratislava 1948, s. 33. V publikacii Umén{ na Slovensku.
Odkaz zemé a lidu. Praha 1938, s. 20, st tabule datované do rokov
1430—1440.

85 PESINA, J.: Altdeutsche Meister, obr. 1, s. VIII; tenze:
Jesté k otazkam némeckého malitstvi 15.—16. stoleti v Cesko-
slovensku. Uméni 718, 1970, &. 5, s. 486—487. Autor opit zddraznil
Zesky povod tvorby maliara UkriZovania, pri¢om okrem salz-
burskej zlozky konStatoval aj dotyk umenia Majstra Hansa.

88 GUNTHEROVA, A.: c. d,, 5. 82, reaguje na prvi verziu
PeSinovho urcenia (1962). Vytyka mu neskoré datovanie (po
roku 1420), mylne utvorené na zadklade malieb na rube dosky,
ktoré pochadzaju z inej ruky a st zretelne mladiie. Autorka pri-
raduje UkriZovanie k salzburskej malbe zo zadiatku 15. storotia,
bezprostredne nadvizujice na Serosvit tfebonského majstra.
O tzv. Majstrovi z Laufenu pozri napr. FISCHER, O.: Altdeut-
sche Malerei in Salzburg. Leipzig 1908, s. 52 a n., tab. 7.

8" RADOCSAY, D.: A koézépkori Magyarorszag tablaképei.
Budapest 1955, s. 60—61, 237, 322.
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88 STANGE, A.: Deutsche Malerei der Gotik. Zv. 11. Miinchen
-— Berlin 1961, s. 23.

8¢ TamzZe, obr. 35. Ide o odli¥nu sukromnu zbierku, ako je
t4, ktord uvadza v stvislosti s tvorbou tzv. Majstra bratislavske]
_sv. AlZzbety Oettinger. Stange jej presnejSie udaje neuvadza.

20 PESINA, J.: Altdeutsche Meister. Praha 1962, s. IX.

1 Tenze: JeSté k otdzkdm némeckého malifstvi, s. 487—488,
kladie do malby blizkosti polovice 15. storolia a akceptuje Stan-
geho zistenia. Ruke toho istého autora pripisuje ako rané dielo
Narodenie zo stikromnej zbierky. Jeho sloh vyvodzuje z Majstra
Adoracie (Uctievanie diefata) a Majstra Hansa. Vid{ i jeho pri-
blizovanie sa k dielu Majstra Obetovania. Tvorbu majstra po-
klad4 za konzervativnu, napriek pokrocilej dobe vzniku stile
spath s ,,krasnym‘‘ slohom a viedenskym maliarstvom zaiatku
15. storodia.

22 KRASA, J.: recenzia knihy A. Stangeho, Deutsche Malerei
der Gotik, zv. 11, Uméni 11, 1963, &. 2, s. 155.

93 VACULIK, K., in: Dvanast storodi ..., Bratislava 1967,
s. 9; tenZe, in: Umén{ Ceské a slovenské gotiky. Praha 1972,
textova ast a katalog &. 81, 82. Tabule poklada za doklad vyznie-
vania vplyvu tfebotiského majstra a intenzivnych vzfahov &eského
a slovenského umenia za vlady Zigmunda Luxemburského.

24 Naposledy sa k tejto problematike vyslovil K. Vaculik
v rAmci publikdcie VACULIK, K.: Gotické umenie Slovenska.
Bratislava 1975, s. 43. Trva na myslienke bezprostredného vztahu
k &eskému maliarstvu. Tentoraz ho konkretizuje zistenim poddb
v podani postav s Reininghausovym oltdrom. Prvy raz pripusta
i moznost sprostredkujicej ulohy ,,nejakej inej, napr. rakuskej
oblasti*, poklad4 ju viak za sekundarnu oproti primérnej gene-
tickej vdzbe s ¢eskym maliarstvom. PridfZa sa datovania do rokov
1420—1430. i

» GUNTHEROVA, A.: c. d., 5. 66, 68, 70 a n.

96 Umén{ na Slovenskuy, s. 21; Uméni eské a slovenské gotiky,
¢&. kat. 81, 82. Tu st presnejiie rozmery: 103,5 % 48,1 cm.

9% OETTINGER, K.: c. d., s. 110. i

% WAGNER, VL.: Vyvin, s. 33; VACULIK, K.: pozri pozn.
93, 94.

%9 O sktimanej problematike pozri URBACH, Z.: ,,Dominus
possedit me, Beitrag zur Ikonographie des Josephzweifels. Acta
historiae artium, 20, 1974, zv. 1—2, s. 254—258. Autorka sa
pokusa stotoznif autora tabule z Giissingu, znazornujicej Mariu
pri pradeni, s Majstrom bratislavskej sv. AlZzbety. Zddévodiiuje
to tidajne takmer identickymi formélnymi znakmi (napr. podanim
travnatého zakladu, konttrovania drapérii, kresbou oéi, podob-
nostou obli¢ajov a kresby ruk). Odlinosti zddvodiiuje zlym sta-
vom bratislavskych obrazov, najmi ich spodnych ¢asti. Autorkino
dévodenie nie je presvedéivé, Ak je sivis tabule z Glissingu s okru-
hom Majstra madony na polmesiaci nepochybny, v pripade
bratislavskych obrazov ide o odlidni vytvarnd $truktiru i ruko-
pisné znaky. V pripade giissingského diela ide o prevahu detail-
ného pozorovacieho realizmu, tvoriaceho celok diela skladanim
velmi presne opisanych jednotlivosti, ktory sa spija s usilim
o priestorové konStruovanie. V bratislavskych obrazoch prevlada
maliarske podanie, dloha farby je vidSia. NemoZno to pripisat
len na vrub neskor$im premalbim a zlému stavu, o ktorych inak
niet pochyb. Realizmus detailov, i v bratislavskych dielach ne-
sporny, viak ustupuje usiliu o psychologické prehibenie, o tzv.
vnitorny dej. S tym stvisi aj pomerne va&3i{ doraz na farbu a sply-
vavé podanie tvarov (samozrejme v ramci neskorostredovekého
pojmovo vymedzujiceho chapania). Bratislavské tabule patria
k inému pradu. Nesmeruji k realistickému opisu, ale k dejovosti
(pravda, tu stale viazanej zakladnou reprezenticie). Rozdiel je
sice len relativny, iba v pomere primarnosti zloZiek, ale predsa
evidentny. Pokial ide o rukopisné prvky, sta¢i porovnat drobné
na$pulené usta glissingskej Marie so Sirokymi, Sikmo mimo osi
nosa vysunutymi perami bratislavskych svitic, aby bola odli$nost
autorskych rik celkom bez pochyb. To isté plati aj pre porovnanie
glissingskej tabule s hlohovskymi tabulami. Namiesto prevaZuji-
ceho realizmu detailov, odkazaného na svetld farebnu §kalu
a presné vymedzovanie opisovanych prvkov, tu nachadzame

sklon k temnosvitnému chapaniu, nesporne sdvisiaci s usilim
o vyjadrenie vnatorného, psychologického deja. Namiesto triez-
veho racionalizmu opisu nachidzame tendenciu k citovému psy-
chologizmu, naprick tomu, Z¢ aj ona sa pohybuje na platforme
dobovo prevladajiceho opisného realizmu.

100 QOETTINGER, K.: c. d.,s. 110; STANGE, A.: c. d., s. 23;
a inf.

101 QETTINGER, K.: c. d., obr. 8; STANGE, A.: c. d., obr.
13. Ide o tvar jedného z klagiacich drabov pod krizom.

12 STANGE, A.: c. d., s. 15.

103 OETTINGER, K.: c. d., 5. 30 a n.

124 STANGE, A.:c.d.,s. 15 an.

105 Takto zaraduje velké linecké Ukrizovanie STANGE, A.:
c. d, s. 16. OETTINGER, K.: c. d., s. 32, ho zaé&letiuje aZ okolo
polovice 15. storotia v stvislosti s Gsilim datovat diela vo vzfahu
k predpokladanému obdobiu Zivota Hansa z Tiibingenu.

106 Prave Majster lineckého UkriZovania a Majster Andrejovho
oltéra su si natolko blizki, Ze ich neraz stotoZiiuji. Pozri katalég
Gotik in Osterreich, Krems an der Donau 1967, s. 103 a pozn. 7.

197 Datovanie paSiovych obrazov z PovaZia kolife medzi zara-
dovanim do tridsiatych a $tyridsiatych rokov 15. storotia. Pozri

OETTINGER, K.: c. d., s. 35; STANGE, A.: c. d., s. 18—19;
ROSENAUER, A.: c. d., 5. 103; VEGH, J.: c. d., obr. 7.

108 Na to poukazal RADOCSAY, D.: c. d., s. 60.

109 ROSENAUER, A.: c. d., s. 104. L. Baldass hovor{ konkrét-
nejiie o ¢innosti v rokoch 1437—1450, pozri Gotik in Osterreich,
Wien-—Hannover—Bern 1961, 5. 62. K problematike tzv. Majstra
z hradu Lichtenstein a k otazke rozliSenia viacerych autorov
pozri OETTINGER, K.: ¢. d,, 5. 62 a n.; STANGE, A.: c. d.,
s. 24 a n. Va&inou sa rozlifuje medzi Majstrom Pafii a autorom
Zivota Mérie a detstva JeZiZovho.

10 OETTINGER, K.: c. d., s. 63 a n.; STANGE, A.: c. d.,
s. 26—27. Oettinger uvazuje o mozZnosti prisluinosti Majstra
z hradu Lichtenstein k dielni Hansa z Tibingenu. V tvorbe
Majstra marianskeho Zivota nachadza uz§i vzfah k Majstrovi
Obetovania. Podobne A. Stange. O vplyve Hansa Multschera
na tvorbu uvedenych maliarov sa nepochybuje.

1 STANGE, A.: c. d., obr. 45.

12 QETTINGER, K.: c. d., obr. 61b.

13 Mariansky cyklus sa kladie do tridsiatych rokov, lichten-
steinské tabule a Pasiovy cyklus do konca Styridsiatych az pat-
desiatych rokov 15. storotia. STANGE, A.: c. d., s. 27—28.

14 QOETTINGER, K.: c. d., obr. 100b.

115 Tamze, obr. 101a.

116 Okrem toho aj v chapani temnosvitu. Na hlohovskych ta-
buliach sa do popredia dostava kontrast svetlych a tmavych
casti; na bratislavskych nejde o kontrast, ale o farebné zjednoco-
vanie. S koneénym dsudkom viak treba poé¢kat, kym bratislavské
tabule nebudd reftaurované.

117 OETTINGER, K.: c. d., s. 110, hovori dokonca o vzfahoch
k tvorbe tzv. Majstra Albrechtovho oltara, ktory, ako je zname,

je v kontexte viedenského maliarstva prvym déslednym formu-
lovatelom neskorogotického lamaného $tylu. Oettingerovo tvrde-
nie sa zda byt prili§ odvézne, i ked vzhladom na datovanie bra-
tislavskych tabdl nie je znalost tvorby spominaného majstra,
posobiaceho v druhej polovici tridsiatych rokov, celkom nemozna.

18 Najmé tvorba Majstra votivneho obrazu zo St. Lambrechtu;
pozri STANGE, A.: c. d.,s. 15an.

119 Mame na mysli tabule z PovaZia, znazorfiujuce pa$iové
vyjavy.

20 Ide o obraz Narodenia, pozri STANGE, A.: c. d., obr. 35.

121 PACHT, O.: Die bischofshofener Ablasstafel. Osterrei-
chische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 23, 1969, é&.
I—2, 5. 1—6, obr. 1, 9.

122 Aj puncovanie svitoZiare bischofshofenske] tabule je zre-
telne odliné od puncu bratislavskych a hlohovskych tabul. Odlis-
né je aj chapanie priestoru, aj podanie odevu.

32 PACHT, O.:e. d., s. 5.

124 Tamze, s. 3—4.

128 Tamze.
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Bkian B npo0/ieMaTHKY CBsidell aBCTPHICKOMH H C/IOBAUKOi XKHBONHCH HA I0CKAaX BO BTOPOH

yerBepTH 15 Beka

Ecnu 661 HAM MPALLJIOCH HOALITOXKUTE PE3y/IbTaThi, K KOTO-
pbIM Mbl IPHULIE B BOIPOCE O CBA3AX HAINCH M aBcTpuHCKOH
JKHBOLHCH Ha ACCKax BO BTOPCH YeTBEpTH 15 BEKA, TO MBI MOTJIH
6561 chOpMYTEPOBATH HX CACAYIOLIHM 06pa3oM: Ha TEPPUTOPHH
3anannoi CIOBAKHM COXPaHHIOCH 3HAYMTEILHOE YHCIIO NPOU3~
BeleHHIl JKUBOIIMCH Ha J[CCKaX, He MPHHAIEXAIUMX JHUb
B cepy BisHHA BEHCKOH XHBOLHCHOH LIKOJBL, a IPAMO B €€
KpYT.

K paBHO M3BECTHRIM gockam M3 Ilopaxbs W BpaTuciasbl
B rocnelHee BpeMsi NpuOaBHIMCL NPOM3BEACHHS KXUBOIMCH
i3 noropua. Bce OHu He TOAbLKO BhIpacTayiiy H3 BeHckoH
JKHBOMMCHOM LUKCNbI, HO IO CECEl CTUNEBOM CTPYKTYpPE COCTaB-
JISIOT 30EHO €€ IBOJIIOLMOHHOro puTMa, ECin MoBa)CcKHe JOCKH
SBJISIOTCA IPAMBIMH  TBOpEHHSMH Macrepa AHIPEEBCKOTO
antaps, Wiy xe Mactepa Pacrisitua w3 JIMHUA, CIe0BATENBHO
NpPOM3BEACHHAMH PEKOHCTPYHPOBAHHOIO BEHCKOI'O XyHOMKHUKA,
TO GpaTHCHABCKHE M IJIOrOBeUKHE PaboThl HENMb3s HPHIHCATh
pyKe HH OJHOTO M3 10 CHX ITOD H3BECTHBIX BEHCKHX MacTEpOB.
Tax kak MCTOYHMKOM MCKyCcCTBa MacTtepa AHIPEEBCKOro af-
Tapa 6su1 Macrep JKepTBOIPHHOUIEHHs, TO TOrO Xe MacTepa
MOXHO CHHTATh YYHTENEM IJIOrOBELKOM XMBOIHCH. XOTA OH
W IPHMHAN TaKkXKe APYrHE HMMIYNIbChI, IJIaBHBIM 006pa3oM OT
MJIANIIIErO TIOKOJIEHHS, BCE e OH CAMbIM TecHeiunm obpasom
CcBA3aH MMEHHO ¢ macTepoM JKepTBOINpHHOIIEHHA, TBOPYECTBO
KOTOPOTO MOXHO CYMTaTh HCXOAHBIM IyHKTOM XYHOXKECTBEH-
HOM M CTHJEBOH CTPYKTYPBI TIjoroBelikux fnocok. CssA3M,
KOTOPbIE IIPOC/IEKUBAIOTCA B TJIOIOBELKON KUBOIHMCH C IIPOH3-
BENECHUAMM, MIa/ILero HOKOJEH s, IiIaBHbM 00pa3om ¢ TBOD-
4YeCTBOM Macrepa AHAPEEBCKOro anraps, — 3TO CXOACTBO Kak
IO BPEMEHH, TAK M BBITEKAIOLIEE M3 OJHHAKOBOTO CTHJICBOIO
HcTouHMKA 0BOMX aBTOPOB — U3 TBOpuecTsa MacTepa JKes TBO-
npuHourenus. I1o3ToMy aBTOpa IJIOTOBELKOM KHUBOIIHCH MOXKHO
cuMTaTh MJIAOUIMM, YeM ObLT MacTep JKepTBONPHHOIICHHUS, HO
HEMHOTO CTapildM, 4eM Obli1 MacTep AHIPEEBCKOTO antaps,
Wi, TI0 KpalHeil Mepe, 3a XyqOXKHHKa 00J/1ee KOHCEPBATHBHOTO.
Ho ¥ Tak BaXHO, 3[€Ch MOXHO TOBOPHTH O HEKOTODBIX CXOZ-
creax. Kapruspt crpacreit XpucTOBbIX M3 KOJeKuud SHKO-
BHXa, NPUIHCHIBAEMBIE MacTepy AHAPEEBCKOro ajraps, Ipo-
HCXOOAT M3 TOi xe 00NacTH, KaK M TJIOIOBELKHE INOCKH — H3
TToBaxbst.

B pasHOii Mepe M KOHEYHbIH HCTOYHHK OPATHCHABCKHX AOCOK
MOXXHO BHOETb B TBOpYECTBe MacTepa JKepTBONPUHOILCHHA.

Ho pelarolmige MMIyJabChl MX aBTOp NEPEHssT OT Macrepa
Pacnsatus u3 JInqua. CeaA3H C 3THM BBIIAIOLMMCS MacTepoM,
W Ipexae BCEro ¢ ero semukuM Pacmarsem u3 Jlumua, Hesa-
BHCHMO OT TOLO, MOXHO JIM CI'O OTOXAECTBHTHL C MacrepoM
lapCcTBEHHOM xapTHHBI 13 CB. JlamMOpexTa WM HET, CBHAETEb-
CTBYIOT MpEXAe BCEr0 O IIPUHAIEKHOCTH OpaTHCIIaBCKHX
HOCOK K 6osiee MOJIOLOMY TEYEHHIO, K BEHCKOH JKHBOIIMCH CO-
POKOBBLIX roJioB 15 Beka. Tak MOXHO OOBSICHHTL M H3BECTHOE
CXOACTBO OpaTuciaBckol KHBONHCH C paHHMMH paboTamMu
MacTepa AHIpPEEBCKOTO anTaps, a MMEHHO C YIMOMHHAEMBIMH

pockamu u3 IMosaxws. He OGespiTepecen M TOT (akT, 4TO
MacTep AHIPEEBCKCIO anaTaps HHOTAa 3aMEHAETCs ¢ MaCTEPOM
Pacrnsatusa M3 JluHua (Opexae BCEro 3TO Kacaercs IIOBaXCKUX
[IOCOK), C/IEHOBATENbHO € XYAOXKHHKOM, ¢ TBOPYECTBOM KOTO-
poro GpaTHCIaBCKHME IOCKH MMEIOT 3HAYHMTENIBLHOE CXOICTBO.
QOueBUIHO, AEN0 TyT B OYEHb CIIOXKHBIX, B3aHMHO NEPEIIeTaro-
LIUXCS CBA3SIX, —— HO ITYCTh MX OLeHKa jrobas, KaxXercs, 4To
6paTHCNaBCKUE OCKH OTHOCATCA K TOMY TEYECHHIO, KOTOpOe
ewie riybok0 BO BTOPOi ueTBEPTH 15 BEka JILHYJIO K CTapbiM
CTH/IEBBIM TIPMHUMIAM H KOTOPOE HOBbie IPOOJEMBI ITO3JHE-
rOTHHECKOrO CTHJIS pelnajio crapblMH cpeacteamu. Ecnu 6pa-
THCAABCKAA JKHBOIMChH JIHEEAPHCTHYECKMM MAaHBEPH3MOM YKa-
3pIBaET Ha Benukoe Pacmsarue M3 JIMHLA, TO ¢ APYTOf CTOPOHBI
B Hell MOXHO HalTH TaKXe HEXOTOPOE CXOACTBO C TBOPYECTBOM
macTepa (MM MacTepos) M3 3aMka JiuxteHmTedH, OHu croAar
Ha NIOPOTe JIOMaHHOT O CTHIsl. BBHAY MX TpaJHLHOHANIHM3MA €CTh
OCHOBAHHMS NIPEANOAraTh, YTO KX aBTOP IPHHAJIERaN K CTap-
LIEMY IIOKOJIEHHMIO, Y€M MacTep M3 3amKa JIuxTemHTelin.

TlepBOHaYabHO aBTOPY OpPaTHCIABCKHX [LOCOK I PHIIHCHIBA~
JIMCHL Kak ero paxHue paGoThl Takxe TPH HOCKH H3 HEMEUKOH
yacTHOM Koekuud. OHaKO IIPH CPaBHEHHMH 611110 06HAPYXKEHO,
YTO JOCKM HMEIOT HENOCPEIACTBEHHYIO CBA3b MMEHHO C IJIOIO-
BELUKHMH HOCKAMM, U TAKOIO POJAA, YTO HX MOXHO IIPHITHCATH
OJ{HOM M TOM X€ pYKE XYAOXKHHKA, 1aXKe, BEPOATHO, H K COBMECT-
HOMY co3januio antapsa. Ho ¢ npyroi CTOpOHbI CPaBHEHUE BENO
K HeODXOOMMOCTM IpPOBEpHTh [O CHX IIOp CYLIECTBYIOLIEE
OTOXAECTBIEHHE aBTOpPa OpaTHCIAaBCKHX AOCOK C aBTOPOM
OCOK M3 HEMEUKOIl YaCTHOM Kosuiekuud. Ha OoCHOBaHMH 3TOH
NPOBEPKH KAXKETCA, YTO HECMOTDA Ha 3HAYMTEIEHOE CXOICTBO
MeXIy OpaTHCIABCKOM H TIJIOrOBELKON >kMBOIMCHIO, Oyner
BEPHEE CYMTaTb, YTO MBI MMEEM [ENO C OByMs OTHCILHBIMH
XYZOKECTBEHHBIMH JHYHOCTAMM, & KE C Da3BUTHEM OJHOTO
Xy noxHHKa. Bee ke ca3u Mexay HuMH Gosiee y3Kue, HEXENH
HX CBSI3M C OCTaJbHBIMM IIPOM3BELNCHUAMH BEHCKCH > HECIKCH,
ecJTH 1 HE B CMBIC/IE CTHAEBOrO NOHHMAaHHs (30eCh IIPOM30IIIO0
CMELLEHHME, BLI3BAHHCE MIAJHNIMM BPEMEHEM BO3HMKHOBEHHS
6paTHCIIABCKMX JIOCOK), TO KacaTENbHO 3HAKOB aBTOpa MWK
MacTepckoif. DTo TpHBENO HAC X THIIOTe3e, 4TO aBTop Opa-
THCJIABCKHX M aBTOp IJIOrOBENKHX JOCOK BEPOATHO paboTanu
COBMECTHO B OJIHOH MacTEPCKOIMH.

Xons NOMIMHHOE IPOMCXOXKICHHE 3THX TPOU3BENEHHH HE
YCTaHOBJIEHO TOYHO, Opocaercs B Ij1asa, Y10 MMEHHO IPOM3-
BeleHHS, KOTOpbie OGHAPYXMBAIOT MExAy co0oli 3HauMTElb-
HBle CBS3H, IIPOMCXOHAT C TOit XK€ TeppuTopun — JananHoH
CrnoBakun. 3TO OTHOCHTCH HE TOJbKO K CBa3sM Mexay Opa-
THCAABCKMMHM M IJIOFOBELKHMM [OCKAMH, HO JO H3BECTHOM
CTENEHM TaKkKe TOBOPHT O MX CBssu C IlopaxeeM. VY BCeX
H3 HEX OKOHYATENLHBII MCTOYHHK B UCKyccTBe Macrepa KepT-
BONPHHOIIEHHS, HO OTHOCATCS OHH K Oonee MOJONOMY ITOKO-
JEHHIO H HEPEeHSANM HOBBIE MMIIYJbCHl. OTa B3AHMOCBA3B
BBHIY NODPA3MTENBHO GiM3KOro reorpadmyeckoro Mecra Ha-
XOHKH HCCIeMyeMbIX NpON3BeJeHHH DpuBesia Hac K CHOOTe3C,
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4YTO B 3TOM Cily4ae [en0 MOorno 6bl KacaTkCs MacTepCKOii,
YJIEHbI KOTOPOH XOTH ¥ Mornu obyuaTecs B BeHe u ocrasiuch
¢ HeH B IIOCTOSHHOH XyNOXECTBEHHOH CBS3H, HO BEPCATHO
ponroe Bpems paboTalii Ha TeppHTOPHH 3anannoit Crosaxkuu.
DTa Macrepckas Mmorja paboraTh ¢ TpHAUATHIX rOHOB B 3a-
nagHoi CnoBaxHM, BO3MOXHO IpsMO B Epatucnase. TecHble
XYHOXKECTBEHHBIC CBA3M 3TOrO ropojia ¢ cocenuelt Bexoiiu s cpen-
HHE BEKA, KaK M POJCTBEHHbIC M IIONIMTHYECKHE CBA3H NOYEPH
Curusmynaa Amxberst (Enusaserbl)) ¢ ApcTpueit (ue 6e3-
MHTEPECHO, YTO oaHa OpaTHCnaBckas mocka wu3ofpaxaer
HMEHHO cBATyI0 AkbeTy, mono6HO KaK pesbedbl KCITHLKCOIC
cobopa, UMEIOLIMe TaKXKe HEeIMOCPeACTBEHHYI0 CBA3b ¢ CHUrHz-
MYHIOM) 9Ty BO3MOXHOCTb IIOAIEPKUBAIOT. DTO 03HAYan0 Bbl,

YTO NPOHU3BENCHHUSA, UMEIOLiHe HEITOCPEICTBEHHOE OTHOLUCHHE
K BEHCKOH HBONHCH, HO COXPaHHBILMECS HA HAILECH TEPPHTOPHH,
HEJIB3s CYHTATH UMIIOPTHPOBAHHBIMH, MAH JaXXe HMIOPTHPO-
BaHHBIMH B mO3JHeHuiee Bpemsi, a, HA060POT, ABIAIOIIHMHCS
CBHICTENBCTBOM IIPSMON HEATENbHCCTH M3 BEHBI NpUImeaiux,
MM 110 Xpaiinelf Mepe TaM 06yYaBIUHXCS KHBONHMCLEB, IpyruMu
CII0BaMH, 3TO 03Ha4ano 651, 4ro 3anaguas CloBaxus BO BTOPOit
4eTBEePTH 15 Bexa He Obinia TONBLKO 06NACTEIO, Ky A BE'ROSHIOCH
9y¥)KO0e MCKYyCCT20, HO M cbnacitro, xoTopas camMa IpHHEMAana
MPAMOE M AKTMBHOE YYacTHE B XYyIOKECTBEHHOM TBOPYECTBE
KYABTYPHOH 0BnacTH, BRIXOAsiLIEH 38 NEEHenbl ICCYLapCTBEH-
HbIX TPAHHL.

Beitrag zur Problematik der Beziehungen der ésterreichischen und
slowakischen Tafelmalerei im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts

Sollten wir die Ergebnisse, zu denen wir in der Frage der
Beziehungen unserer und der é6sterreichischen Tafelmalerei im
zweiten Viertel des 15, Jahrhunderts gelangten, zusammenfassen,
kénnten wir sie folgends formulieren: auf dem Gebiete der
Westslowakei wurden mehrere Tafelgemilde erhalten, die nicht
nur in die Sphire der Witkung der Wiener Malerschule, sondern
in ihren unmittelbaren Umkreis gehéren. Zu den schon seit
langerer Zeit bekannten Tafeln aus dem Waagtal und aus
Bratislava kamen in der letzten Zeit noch Gemilde aus Hlohovec
dazu. Alle sind nicht nur aus der Wiener Malerschule hervor-
gekommen, sie bilden vielmehr durch ihre Stilstruktur einen
Bestandteil ihres Entwicklungsrhythmus. Wenn die Tafeln aus
dem Waagtal eigene Werke des Meisters des Andreasaltars,
bzw. des Meisters der Linzer Kreuzigung sind, also Werke eines
rekonstruierten Wiener Kiinstlers, so kdnnen die Tafeln aus
Pressburg (Bratislava) und Hlohovec der Hand keines der bisher
bekannten Wiener Meister zugeschriecben werden. So, wie die
Quelle der Kunst des Meisters des Andreasaltars der Meister
der Darbringung war, kann derselbe Meister als Lehrer des
Autors der Tafeln aus Hlohovec betrachtet werden. Dieser em-
pfing zwar auch andere Anregungen, besonders jene der jiingeren
Generation, aber seine unmittelbaren Bezichungen binden ihn
gerade zum Meister der Darbringung, dessen Werk als Ausgangs-
punkt der kiinstlerischen und stilistischen Struktur der Tafeln
aus Hlohovec betrachtet werden kann. Die Beziehungen, die die
Tafeln aus Hlohovec mit den Tafeln der jiingeren Generation
aufwiesen, besonders mit den Werken des Meisters des Andreas-
altars, haben einerseits cine zeitgemisse Ahnlichkeit, anderer-
seits eine Ahnlichkeit beider Autoren die aus derselben Stilquelle
entspringt -— niamlich aus dem Werke des Meisters der Darbrin-
gung. Deshalb kann der Autor der Tafeln aus Hlohovec als jiinger
im Vergleich zu dem Meister der Darbringung, doch als etwas
alter als es der Meister des Andreasaltars war, oder mindestens
als mehr konservativer Kiinstler betrachtet werden. Auch so ist
es aber wichtig, dass von gewissen Ahnlichkeiten gesprochen
werden kann. Die Passionsbilder aus der Sammlung von Janko-

vich, die dem Meister des Andreasaltars zugeschrieben werden’
stammen aus demselben Gebiet wie die Tafeln aus Hlchovec —
aus dem Waagtal.

Auch die endgiiltige Quelle der Pressburger Gemilde kann
im Schaffen des Meisters der Darbringung geschen werden.
Entscheidende Anregungen jedoch entnahm ihr Autor dem
Meister der Linzer Kreuzigung. Die Bezichungen zu diesem
fortgeschrittenem Meister, vor allem zu seiner grossen Kreuzi-
gung aus Linz, ohne Riicksicht darauf, ob er mit dem Meister
der Votivtafel aus St. Lambrecht identifiziert werden kann oder
nicht, zeugen vor allem dber die Zugehérigkeit der Pressburger
Tafeln zu dem jiingeren Stilstrom, zur Wiener Malerei der
vierziger Jahre des 15. Jahrhunderts. Daraus kénnen auch
gewisse Ahnlichkeiten der Pressburger Tafeln mit den jlngeren
Werken des Meisters des Andreasaltars erkldrt werden, und
dies gerade mit den erwidhnten Gemilden aus dem Waagtal.
Interessant ist auch die Tatsache, dass der Meister des Andreas-
altars manchmal mit dem Meister der Linzer Kreuzigung (vor
allem was die Waagtaler Tafeln betrifft) verwechselt wird, mit
dem Kiinstler also, mit dessen Schaffen die Pressburger Tafeln
betrichtliche Ahnlichkeit aufweisen. Es ist offensichtlich, dass es
sich hier um sehr komplizierte, untereinander verwickelte Bezie-
hungen handelt, doch wie immer ihre Bewertung auch sein mag,
zeigt es sich, dass die Pressburger Tafeln zu dem Entwicklungs-
strom gehéren, der noch tief im zweiten Viertel des 15. Jahrhun-
derts an dlteren Stilprinzipien festhielt und neue Probleme des
spatgotischen Stils auf alte Weise loste. Wenn die Pressburger
Tafeln durch ihren linearen Manierismus an die grosse Linzer
Kreuzigung hinweisen, kann darin auch gewisse Ahnlichkeit mit
den Werken des Meisters (bzw. Meister) von Schloss Lichten-
stein gefunden werden. Sie stehen an der Schwelle des sog. spit-
gotischen gebrochenen Stils. In Betracht ihres Traditicnalismns
kann vorausgesetzt werden, dass ihr Autor einer ilteren Genera-
tion angehdrte, als der Meister von Schloss Lichtenstein.

Urspriinglich wurdem dem Autor der Pressburger Tafeln als
jlingere Werke auch drei Gemilde aus deutschem Privatbesitz
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zugeschrieben. Bei der Vergleichung zeigt sich jedoch, dass die
Gemilde unmittelbare Beziehungen gerade mit den Tafeln aus
Hiohovec aufweisen und dies auf solche Art, dass sie derselben
Malerhand zugeschrieben werden kénnen und wahrscheinlich
sogar auch einem gemeinsamen Altar. Andererseits fithrte aber
die Komparation zur Notwendigkeit die bisherige Identifikation
des Autors der Pressburger Tafeln mit dem Autor der Gemailde
aus der deutschen Privatsammlung zu tberpriifen. Aufgrund
dessen scheint es, dass trotz bedeutender Ahnlichkeit zwischen den
Pressburger und Hlohovetzer Tafeln es richtiger erscheint zwel
verschiedene kiinstlerische Personlichkeiten in Erwigung zu zie-
hen, als iber die Entwicklung eines einzigen Malers zu sprechen.
Thre Beziehungen zueinander sind jedoch enger, als ihre Bezie-
hungen zu anderen Werken der Wiener Malerei, wenn auch nicht
im Bezug auf ihre Stilauffassung (da kam es zu ciner durch die
jiingere Zeit der Entstehung der Pressburger Tafeln verursachten
Verschiebung), so im Bezug zu den ,,Autoren-‘ oder ,,Werk-
stattmerkmale’. Dies fihrte uns zur Hypothese, dass der
Autor der Pressburger und der Autor der Hlohovetzer Tafeln
Mitarbeiter in derselben Werkstatt hétten sein kénnen.

Obzwar die urspriingliche Provenienz dieser Werke nicht
einwandfrei festgestellt ist, ist es auffallend, dass gerade Werke,
die zwischencinander bedeutende Bezichungen aufweisen, aus
demselben Gebicte stammen — aus der Westslowakei. Dies gilt
nicht nur fiir die Beziehung zwischen den Pressburger und Hloho-
vetzer Tafeln, aber bis zu einem gewissen Masse auch fir ihr
Verhiltnis zu den Tafeln aus dem Waagtal. Alle haben ihre

endgiiltige Quelle in der Kunst des Meisters der Darbringung, sie
gehdren aber schon zur jiingeren Generation und nahmen auch
neuere Anregungen an. Dieser gegenseitige Zusammenhang
hinsichtlich des auffallend nahen geographischen Fundortes der
zur Frage stehenden Werke fiihrte uns zur Hypothese, dass es sich
um eine Werkstatt handeln kénnte, deren Mitglieder zwar in
Wien geschult wurden und mit dieser Wiener Schule in standigem
Kontakt blieben, wahrscheinlich aber dauernder auf dem Gebiete
der Westslowakei arbeiteten. Die Werkstatt mag in den dreissiger
und vierzerger Jahren in der Westslowakei gewirkt haben, mdgli-
cherweise direktimdamaligen Pressburg. Die engen kiinstlerischen
Beziehungen dieser Stadt zum benachbarten Wien im Mittelalter,
sowie die dynastischen und politischen Beziehungen Siegmunds
Tochter Elisabeth zu Osterreich (es ist nicht uninteressant, dass
éine der Pressburger Tafeln gerade die heilige Elisabeth darstellt,
genau so wie die Reliefs des Domes in Kosice, die auch in unmit-
telbarer Bezichung zu Siegmund stehen), diese Maglichkeit un-
terstiitzen. Dies wiirde bedeuten, dass Werke, die jedoch auf unse-
rem Gebiet erhalten blieben, nicht als blosser Import, oder sogar
als Import spaterer Epochen betrachtet werden konnen, dass sie
vielmehr ein Beweis direkter Tiatigkeit aus Wien gekommener,
oder wenigstens dort geschulter Maler auf dem Gebiet der West-
slowakei sind. In anderen Worten wiirde es bedeuten, dass die
Westslowakei im zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts nicht nur
ein Gebiet war, in das fremde Kunst importiert wurde, sondern
ein Gebiet, das direkt und aktiv am kiinstlerischen Schaffen des
die Grenzen des Staates iiberschreitenden Kulturkreises teilnahm.



Korpus z Presova

MARIA SPOLOCNIKOVA

Neskora gotika priniesla vo vytvarnom umeni rad
novych hodnét. V podstate i§lo o priznaky rozchodu
so stredovekom, ktory prebiehal zloZitym protiredivym
vyvinom, sihrou a konfliktmi ¢asto aj protichodnych
myslienkovych pridov. Medzi najvyznamnejsie osob-
nosti tejto epochy na nafom tzemi patril, ba bol aj
Jej doviitelom, rezbar Majster Pavol z Levoée; jeho
tvorba pramenila z estetickych nazorov z konca 15.
a zatiatku 16. storodia, ked vyvrcholilo vietko jeho
jedineéné umelecké usilie,

Do zoznamu pomerne bezpeéne atribuovanych prac
Majstra Pavla moino najnoviie zaradit i samostatne
stojace dielo, pravda, zatial bliziie neopisané,! ale iba
stru¢ne zahrnuté do ,,Supisu pamiatok na Sloven-
sku‘‘?:  polychrémovani drevorezbu ukrizovaného
Krista zo severnej kaplnky r. k. farského kostola sv.
Mikulasa v PreSove,? znovuobjavend iba pred niekol-
kymi rokmi. Tvorila pravdepodobne sicast kalvarie,
z ktorej sa ostatné plastiky nezachovali alebo dodnes
o nich nevieme.

Na tomto mieste treba spomentt aj dva fragmenty
gotickych plastik, prechovdvané v dezoldtnom stave
v kostole sv. Martina v Lipanoch,® ktoré boli v rokoch
1950—1969 uloZené ako depozit v Oblastnom muzeu
v Prefove. V rokoch 1967—1969 sa po nezdarenom
pokuse o zachranu v sabinovskom muizeu tieto torza
dostali spat do lipianskeho farského kostola. St to asi
pozostatky séch Panny Marie a sv. Jana evanjelistu,
ktorych teraj$i vzhlad, zial, umoziiuje len povrchné
porovnavanie s na$im korpusom. Stav samého dreva
a polychrémie obidvoch torz si v havarijnom $tadiu.
Chybaju spodné &asti plastik, a tak nateraz tarko
mozno zistit ich pévodnd vysku, ktord by pomohla,
ak nie umoznila zaradit ich do jedného celku s naim

korpusom. Chybaji aj velké ¢asti richa na bokoch.
Ostatné, este zachované a dodatoéne neopracovang
Casti drapérie, ako aj obidve premalované hlavy dava-
ju viak tulit dobrého rezbara. Sochy, rozpadnuté
skoro na nepoznanie, videli sme v kostole v Lipanoch
roku 1969.

Madarsky historik umenia D. Radocsay® predpo-
klada, Ze lipiansky Kristus na kri%i® poch4dza z nie-
kdajsieho oltara sv. Kriza, ku ktorému patrili Bolestna
P. Maria a Jan evanjelista. Stiéasne prebera Divaldovo
tvrdenie,” Ze uZ v 18. storoéi vyrezali z tychto dvoch
postrannych figlir sv. Annu a sv. Vavrinca a pridali
k uvedenym socham prisluiné atribiity. Ako uvadza
Divald, roku 1913 stali obidve sochy e$te samostatne
v Dessewffyho kaplnke v Lipanoch. Dokedy tvorili
inventar kostola sv. Martina sa ndm nepodarilo zistit.
Po ¢astom premiestiiovani utrpeli uz aj tak portichané
plastiky dal§iu $kodu aj na polychrémovani, a to
v désledku skladovania v mimoriadne vlhkom a aktiv-
nym cervotoom zamorenom prostredi.

Korpus z Lipian je v pomere k obidvom spomenu-
tym v tom ase slohovo nejasnym torzam predsa len
prili§ vysoky, a preto tazko moZno uverit, Ze tvoril
sucast vniitornej vyplne byvalého oltira. Predpokla-
dalo by to existenciu rozmernej gotickej archy, po
ktorej v kostole sv. Martina v Lipanoch niet stopy.
Je tu viak ind skuto¢nost: povodne gotické, rozmermi
nepriliehavo mald a nizka archa, v ktorej teraz stoji
sekundérne umiestnena Pieta z Lipian, mohla by byt
pozostatkom oltara sv. KriZa, z ktorého sa povodna
napli — nevedno preto — vybrala a pouzila, resp.
roz€lenila na iné tdely. Proporéne by tito archa
zodpovedala rozmerom nésho ,,presovského** korpusu
a obsahu oltdra sv. Kri%a. Lipiansky ukrizovany mo-

Majster Pavol z Levole: Korpus z Presova. 1520—1525. Stav plastiky
pred restaurovanim, detail. Foto L. Spolointk

hol byt v obdobi gotiky upevneny na trame prie¢ne
cez vitazny oblik na velkom kalvariovom kriZi.
Divald uvéadza, Ze tento velky korpus sa nad vitazny
oblik dostal aZ v priebehu 18. storofia a stcasne
zverejiiuje fotografickd reprodukciu interiéru (asi
z roku 1913), na ktorej vidiet Krista v znaénej vyske
¢elnej steny vitazného oblika. Pod korpusom na foto-
grafii bol umiestneny emblém, z ktorého po reftauro-
vani vysvitlo, Ze nepatril na kriZ ako sprievodny znak
jedného z evanjelistov z obdobia gotiky, ale Ze je to
znak mesta so siedmimi lipami® a bol vyhotoveny
v 18. storodi.

Z uvedeného moZno teda nepriamo usudzovat, Ze
v Lipanoch mohli byt dva korpusy. N4% novoobjaveny
korpus Krista z Prefova bol umiestneny v malom
pristavanom vyklenku z vonkajiej strany len od za-
¢iatku 19. storodia. Ci tu bol od &as vystavania ka-
plnky prave tento na§ korpus dnes tazko rozhodnut.
NeuveriteIny poget néterov olejovych farieb z 19. sto-
ro¢ia na vietkych sochach a hustota renovacif celého

Majster Pavol z Levoce: Korpus z Presova. 1520—1525. Stav plastiky
po restaurovant, detail. Foto L. Spoloéntk

pristavku by mohli naznadovat, e ano. Nevieme
presne, kedy sa tento korpus do Prefova dostal a od-
kial. MozZno ho spajat s dvoma fragmentmi plastik,
s ktorymi mohol pdvodne tvorit jednu skupinu Ukri-
Zovania v Lipanoch na oltari sv. Kriza? Migracia
soch pre farské a liturgické potreby je pre mald vzdia-
lenost obidvoch lokalit lahko mozna. Pozname pri-
klady premiestiiovania kostolného zariadenia i celych
oltdrnych siborov (napr. bardejovsky oltdr Vedere
Péna do koSického dému a pod.). Alebo patrila plas-
tika do pévodného vybavenia interiéru presovského
chrdmu sv. Mikuld$a, a len ked sa ukédzala potreba
adoréacie Kalvarie (a z tohto dévodu ku gotickému
kostolu pristavali kaplnku), korpus z vnitra preniesli
do vonkajSieho priestoru? Zo starfej, dostupnej lite-
ratiry sa o flom ni¢ nedozveddme. Temné severné
polofero kaplnky ho totiZz po celé desatroéia bez po-
viimnutia pohlcovalo. Po jeho znovuobjaveni sa pri-
stipilo k reStaurovaniu v rokoch 1972——1973.10 Aj
ked sa korpus nezachoval neporuieny, treba ho zaradit
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Majster Pavol z Levoce : Korpus z Presova. 1520—1525. Sonda v inkar-
ndte s premalbami, detail. Foto L. Spoloinik

medzi td ¢ast majstrovej tvorby, ktora vysla priamo
z jeho dielne. Pre koncepénu istotu, vyvaZenost a vy-
razné tvarne znaky moZno ho smelo poditat k vrchol-
nym vykonom rezbarskeho umenia na nafom Gzemi.
Znazoriuje vo vysoko dramatickej forme pohnutie
¢loveka a emécie jeho utrpenia. V poévodnom tvorco-
vom zamere a v autentickom prostredi stredovekého
chramu by toto dielo vyniklo ovela intenzivnejiie
ako pri jeho sekundirnom umiestneni.t*

V snahe o umeleckd éinnost plastiky a o logicky
kompoziény ramec sa i tu objavila tendencia chéipat
motiv nielen ako vyraz uréitych citov, ale hlavne idei.
Dielo Majstra Pavla popri intelektudlne] myslienke
a expresivnom vyraze md i znaky naturalistického
vnimania neskorého stredoveku. Majster podava
vrcholny moment smrti, ako aj zvladtny, do seba
uzavrety mier. Kristova tvar je pohriZend do akejsi
vznelenej bolesti koncentrovaného aZ meditativneho
charakteru. Stavba jeho tela naprieck menS$im roz-
merom*? je monumentalne jednoliato koncipovani.

f

Majster Pavol z Levoce: Korpus z Presova. 1520—1525. Snimanie pre-
malieb, detail. Foto L. Spoloénik

Sloh diela je naplno vykrystalizovany, vyraz je poetic-
ky. Silueta rezby, jej lyrika a stcasne aj vndtorny
dramaticky naboj sa viak strdcali na nepévodnom
krfzi. Kristus bol totiZ umiestneny na mohutné, hrubo
otesané brvnd s mnohymi nanosmi farieb z 19,
a najmé z 20. storodia.

Zaujem profesionalov sa obratil aj na $tddium poly-
chrémie tohto diela, ktord je svojskym prostried-
kom neskorogotického vyjadrenia. ReStaurovanie kor-
pusu potvrdilo velkost tohto slohu i so vietkymi jeho
charakteristickymi ¢rtami, ktoré Tudia azda ani ne-
chapali, a tym menej ocefiovali za autorovho Zivota.

Patril Majster Pavol u nas medzi prvych, ¢o za-
merne vyuzili farbu glejovokriedového podkladu
vzhladu slonovej kosti na pletovy tén miftveho inkar-
natu? Podla vietkého 4no. Faktom je, Ze autorka
pocas svojej Stvristoroénej re§tauratorskej praxe —
odkryvala pévodnii gotickd polychrémiu na vyse
piatdesiatich drevenych plastikdch a reliéfoch zvilsa
z okruhu Majstra Pavla — nestretla sa s natolko

91

preukédzatelnym dokladom tejto skutodnosti. Pozndme
cely rad artefaktov i rozsiahlych sochéarskych a ma-
liarskych stborov s podobnou tendenciou z tohto, ale
aj z neskorficho obdobia v inych krajinach (v Ra-
kasku, Nemecku, Holandsku; u nas Svételsky oltar
v Adamove pri Brne z dolnorakuskeho Zwettlu), ale
v doteraz zachovanych a reStaurovanych fondoch
neskorogotického socharstva na Slovensku a z pred-
pokladanej domacej produkcie st klasickym prikla-
dom s redukovanou farebnostou iba dve mensie plas-
tiky svédtcov vo farskom kostole sv. Jakuba v Levo?i.
Su to sochy sv. Kozmu a sv. Rocha z konca 15. sto-
ro¢ia. Ich vzhlad pripomina alabaster; vhodne zapa-
daji do kamennej architektiry a spliiaji tym pozia-
davku farebného posobenia celku.

Majster nasho korpusu v rovine citenia polychrémie
postupoval tak, ze na Zltkasty tén kriedovania s glejo-
vou izola¢nou vrstvou, pokladany za farbu mftveho
tela, priamo aplikoval farbu evokujicu prady tedicej
krvi, stopy po biovani, ako aj niektoré prvky gotic-
kého naturalistického videnia bez toho, Ze by na glejo-
vokriedovy nanos, ktory prisne sledoval povrch velmi
kvalitného rezbarskeho rukopisu v dreve, bol vopred
naniesol na telové partie temperovi farbu bledoruzo-
vého pletového ténu. Po obidvoch stranich tvare,
v okoli brady a svetlych fazov sa zachovali jednotlivo
vyznatené vlasky do kriedy, ténovanie sklopenych
vie¢ok, oénych dahoviek, ako aj zvinenych vlasov.

Majster Pavol z Levoce — alebo jeho spolupracov-
nik maliar — nevychadzal teda pri tvorbe inkarnatu
nasho ukrizovaného z rovnakej, uréitym spdsobom
kanonizovanej a davnejiie stabilizovanej zékladne.
Povazoval v tomto pripade glejovokriedovi pripravu
za svoj vonkajii $pecificky vyrazovy material. Touto
vynimkou sa vo svojom najplodnejfom obdobi zaradil
medzi inicidtorov a pestovatelov tohto netradi¢ného
sposobu pouZitia danych vyrazovych prostriedkov.
Teoretické zdovodnenie a praktické vychodisko tu
poskytovalo prave usilie o redukciu polyfénie farieb,
o dichrémiu, ktord neskdér v mnohych krajindch —
ako sprievodny znak historickych a slohovych zmien —
vyustila v monochrémiu, a na sklonku, alebo skor
v pozvolnom zaniku stredoveku, napokon v dplnd
negaciu polychrémie a s réznymi obmenami aj v a-
chrémiu umeleckych diel.

Pri takto vyhotovenej farebnosti inkarnitu dielo
muselo byt neoby¢ajne pOsobivé, aviak nemilosrdny
zub ¢asu mal moZnost vykonat nehatene svoje .,, Expe-

riment” s efektnym inkarndtom v skdskach vekov
neobstal. Ni¢im nechraneny kriedovy nénos bez vrstvy
s vajcovou temperou sa Coskoro znedistil a pigment
so spojivom v tmavolervenych stopach po bi¢ovani
a prudoch krvi z ran sprichladneli. Kraplak silno
skrakeloval a takmer na vietkych miestach sa odlupol.
Museli nevyhnutne nasledovat zasahy dalsich tdrzba-
rov, ktori v priebehu rokov nanésali na korpus jednu
farebn vrstvu za druhou, zakryvajic a nere§pektujic
tak majstrov povodny zadmer. Suverénne zvladnuty
rezbarsky rukopis Majstra Pavla z Levoce, ktory bol
schopny vnuknit drevu Zivot, stratil sa v hrubych
nanosoch tempier rozneho zloZenia, medzivrstiev, no-
vych podkladov a olejovych néaterov.

Kristova tvar sa musela doslova vydolovat spod
siedmich ako pancier zatvrdnutych vrstiev premalieb
i povrchovej nedistoty. Pripojené mikroprierezy fareb-
nymi vrstvami si dokazom uvedenych tidajov a sluzili
ako vodidlo aj pri blizZ§om uréovani a identifikovan{
poslednej telovej — iba fragmentarne zachovanej —
vrstvy inkarnatu, ktord sa mohla Tahko, pre svoj vek,
zlozenie a vzhlad, omylom pokladat za gotickd, vyho-
toveni povodnym majstrom. Sondy v priebehu rej-
taurdtorskych prac a podrobna prehliadka vzoriek pod
mikroskopom vSak ukazali, Ze ide o velmi tenkd
a jemnu vrstvicku tempery, nanesenej na Kristovo telo
ovela neskor, ako bol vyhotoveny jeho glejovokriedovy
nanos s kresbou tectcej krvi. Tato tempera je aj
v puklindch a v krakel4Zi kriedy, ako aj v priehlbin-
kach drobnych mechanickych poskodeni kriedy a vo
vlaskovych trhlinkdch obnaZeného, oftichaného dreva
korpusu, kde sa glejovokriedovy nater pod mnohymi
dotykmi ruk zodral a pod noviou tpravou bola uz
viditelnd $truktira dreva (napriklad na vrchole nosa
a kuderach vlasov, zavitov brady a fdzov, na lavom
lici, kolendch a inde). Zvysky temperovej farby ostali
v mensej a sdvislej§ej ploche iba na pravom boku
Kristovho hrudnika. Tieto partic maji aj viditelnd
krakela?, ktorad akoby miestami sledovala krakely
povodnej kriedovej pripravy. Na jej povrchu najdeme
aj menSie zvySsky &ervenej farby, ktoré sa zachovali
z druhotne namalovanych pradov krvi z ran a boli
na ruzovy tén neskorSej tempery nanesené lahkymi
dotykmi Stetca. Zotretd Cast zadnej strany plastiky
(chrbta) je celkom bez kriedového podkladu a bez
polychrémovania.

Pretoze pévodnt podobu sme chceli poznat &o
najdévernejiie, neskorlie zasahy sme z povrchu plas-



Majster Pavol z Levoce: Korpus z Presova. 1520—1525. Hrubé ndnosy premalieh zakrjuvali slohotvorné proky neskorogotickej rezby
a polychrémie. Detail inkarndtu pri postupnom snimani novsich ndterov. Foto L. Spoloéntk detail. Foto L. Spolotnik

Majster Pavol z Levole: Korpus z Presova. 15201525, Odkrytd pévodnd neskorogotickd polychrémia na inkarndte po restaurovant,
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Majster Pavol z Levole: Korpus z Presova. 1520—1525. Réznofarebné
vrstyy premalieb prekiivali pévodny goticky inkarndt. Detail so sondami.
Foto L. Spoloéntk

tiky bez rozdielu odstranili. Vietky noviie farebné
nanosy a upravy boli totiZ na tikor pdévodne zamyila-
ného vzhladu. Po vrstvich snimané natery boli rézno-
farebné, vic§inou poplatné dobovej méde: od vyrazne
ruzovych ténov aZ po intenzivnu tyrkysova zelefi
z obdobia expresivneho baroka. Nov§ia aplikicia stop
po bi¢ovani a stekajicich prdadov krvi bola zloZena
z réznorodych &ervenych pigmentov, odlisnych od
gotickych kraplakov, ktoré st pre sochy ukrizovanych
Kristov proveniencie Majstra Pavla také charakte-
ristické.

K 3tylovej nejasnosti prispela aj skutoénost, %e dav-
nejlie poodlamované siéasti plastiky sa nahradzali
novymi, diletantsky vyrezavanymi doplnkami, ako si
obidve ruky povyse zApistia, palce na nohach, a naj-
mé predna dekorativnejSia &ast pozlateného beder-
ného rigka. Deformaciu tvarov zapriéinilo aj mno#stvo
stmelyjiicich litok nandSanych nielen na miestach
mechanickych defektov, ale rozotretych aj po povrchu.

Predovietkym bola snata doftitka s novodoplnenymi
»rukami®, palce ndh a dast prirobeného bederného
riska. Tak isto neboli na rezbe ponechané tmely, ani
posledna fragmentovitd, tenkd temperova vrstvicka
neskorSej inkarnatovej farby, ktorda bola v znaénom
farebnom kontraste s pdévodnou svetlozltou glejovo-
kriedovou vrstvou, nanesenou na rezbu priamo. Po
odstraneni vietkych nepdvodnych néterov sa dokazalo,
ze glejovokriedova vrstva plnila funkeciu inkarnitu
a plastika sa v tejto farebnej podobe pouZivala dihsi
¢as. Vrcholce jej vyénelkov st oblé a vyhladené. Celok
je typicky skrakelovany a spontanne oSumely tam,
kde rezba vystupovala reliéfovito na povrch.

Pevnd, Cervotoémi len sporadicky naruSenéd $truk-
tira s neoby¢ajne tvrdym pancierom povodnej velmi
kvalitnej kriedovej pripravy zabezpedili pomerne dob-
ri zachovalost vzhladu zlatenych a modro podmalo-
vanych Casti bederného ruska, ako aj farebnej vrstvy
na timovej korune a flastoéne i vo vlasoch. Drevo
plastiky bolo uSetrené i pred vidSou ni¢ivou &innostou
drevokaznych hib a pliesni napriek tomu, Ze Kristova
socha bola v plytkom vyklenku na severnej strane
kostola, pristupnej iba z exteriéru, od nepamiti vy-
stavena nepriaznivym poveternostnym vplyvom nésho
klimatického pasma s meniacimi sa tepelnymi a vih-
kostnymi pomermi.

Odistenim rezby od neskor$ich ninosov sa dosiahol
jej vysoky esteticky U¢inok. Zvyraznila sa nielen obsa-
hova stranka postavy s citovym péatosom, ale vytazila
sa i cela paleta plastickych nuansov a objavila sa §ty-

Majster Pavol z Levote: Korpus z Presova. 1520—1525. Stav poly-
chromie po restaurovani, detail. Foto L. Spolocntk

95

Majster Pavol z Levole: Korpus z Presova. 1520—1525. Pohlad na
plastiku po odstraneni vsetkych nepdvodnjch vrstiev premalieb a po siiati
novsich doplnkov. Foto L. Spoloénik

lova proveniencia. Umiestnit korpus opét v pomerne
tmavom vyklenku empirovej kaplnky je teraz po
otisteni mnohych tvrdych naterov viac nez riskantné
nielen kvoli kolisavym teplotam a extrémnym vlhkost-
nym pomerom, ale najmi pre ovzduie znedistené
vyfukovymi plynmi z frekventovanej hlavnej ulice
Prefova. Preto je nevyhnutné pre umiestnenie a nové
uplatnenie sochy najst vhodnej$i, svetelne primera-
nej¥i pristrelok, ktory by zarudoval aj stale a optimalne
mikroklimatické podmienky.

Toto takmer neodakavane objavené, v podstate
nekomplikované a do detailov precitené dielo, v kto-
rom je zddrazneny vyznam obsahovej zlozky, preuka-
zatelne typologicky stvisi s formami a spbsobmi
spracovania Krista z tzv. malej kalvarie zo Sari§ského
muzea v Bardejove,® velkej kalvarie r. k. kostola
v Spisskej Novej Vsi,'4 korpusu z Lipian,'® Malej
Lomni¢ky;'¢ badat aj uréitd pribuznost s korpu-
som zo SpiSskych Vlach!?” a mozno aj z Lubice!®
a Strazok.!® Pri vzajomnej konfronticii tychto diel
zistujeme, Ze sa $tylovo odlisujd len velmi maélo;
miestami nds upitavaju svojou zhodnostou v detailoch
a niekde aj typologickou totoZnostou, ale aj prinosom
novsich riefeni. KedZe medzi¢asom bol zrestaurovany
aj korpus zo SpiSskej Novej Vsi, Spisskych Vlich
a z Lipian, moZno porovnat tychto niekolko korpusov
navzdjom nielen zo stranky slohotvornych prvkov,
formovania tela, pohybu, sklonu hlavy, drapérii, ale
aj vzacnej polychrémie, ktord sa na niektorych inkar-
nétoch zachovala v intaktnom stave.

Bederné rasko (perizénium) nadej plastiky je aran-
zované mohutnou slu¢kou na lavy bok tela. Jeden
z jeho volnych koncov sa kedysi klenul ponad obidve
nohy smelym oblikom vpred ako u ukriZovaného
z Lipian a Spi¥skych Vlach a upinal sa zo strany
k pravému lytku. Dnes na tomto mieste vidiet uz len
drobné zvysky ulomeného dreva a dotyky $tstca pri
naniiani pévodnej &ervenej polimentovej vrstvy pod
zlatenie, ¢o je dalsim ddokazom, Ze perizénium siahalo
aj na opaénd stranu dolnej kondatiny. Ostal z neho,
7ial, iba fragment. Bolo pravdepodobne mechanickymi
narazmi potkodené, a preto ho pri predchadzajicich
opravach odrezali a nahradili novym beztvarym ku-
som pobronzovaného dreva. Druha polovica volného,

Majster Pavol z Levoce (?): Korpus z Lipian. Polydzr‘élnované -drevo-
rezba. Pohlad na celok po restanrovant roku 1972. Foto L. Spolotntk
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Majster Pavol z Levole: Korpus zo skupiny Ukrifovania v Bardejove.
Okolo 1510. Foto L. Rozman

menej exponovaného konca sa zachovala vcelku
neporu$end a s typickym protizdhybom v podobe
ucha, vyzdvihnutym od stredu lytka smerom nahor a2
po koleno. Popri Kristove] lavej nohe je toto rasko
tak isto ako pri Lipianskom korpuse vzdu$né a spadava
s urditou neviazanostou, lahkostou a eleganciou nadol.
Na bedra prilichajaca ¢ast ruska je mikko riasena
a zahyby st uloZzené takmer horizontilne.

Podla tohto iba séasti zachovaného perizénia usu-
dzujeme, Ze bolo trochu jednoduchsie a archaickejsie
ako u Krista z Bardejova a zo SpiSskych Vlach. Alter-
nicie viak ostdvajui i tu samozrejmostou. Majstrovi
neslo iba o samotudelné vyuzitie moZnosti, ktoré rez-
barska technika poskytuje, ako napriklad pri barde-
jovskom korpuse, ale o vytvorenie tvaru, v ktorom
autor hladal iba nov#i spdsob zoskupenia a sklbenia
jednotlivych &asti drapérie. Pri porovnan{ je najblizsie
bedernému risku z Lipian, s ktorym je takmer totozné,
ibaze mohlo byt o nie¢o smeliie rozvinuté prave v jej
chybajtcej Casti. Tato volna, od uzla odvaine odstu-
pujuca polovica rigka sa kondila aZ na pravom boku

predkolenia, kym pri lipianskom prechddza prisne
z Tavej strany, paralelne s bedrami, k pravému boku
postavy a vytvara tym polprstenec v pravom zmysle
slova. Telo Krista z Prefova sa viak od lipianskeho
v proporciach odlifuje; lipianske je ovela §tihlejie,
boky a nohy sii rovnejiie, postava je vy$ia, pretiahnuta
a merava hlava v pomere k telu ovela mensia a menej
sklonena. PreSovsky, ale najmi bardejovsky korpus sa
vyznaduje mierne predimenzovanou hlavou s hlbo-
kym, mikkym sklonom smerom k pravému ramenu.

Trfriova koruna bardejovského a preSovského kor-
pusu prekryva celd hlavu, lipianskeho iba ¢&iastoéne
a pri spi¥skovla§skom venéi len delo: temeno hlavy
nechiva volné a vidiet na fiom na dve strany rozée-
sané vlasy. Tri spominané hlavy maja dlhy bohaty
prad kudéeravych vlasov a smer spadu je totoZny,
nasmerovany na pravd stranu hrudnika. Treba pozna-
menat, Ze pramen vlasov na lavej strane, ktory vy-
chiddza nad sluchami, na vietkych troch reitaurova-
nych hlavich chyba; bol odlomeny, alebo azda i dmy-
selne siiaty neskér. Vidiet to aj na vlasoch padajicich
na chrbat plastik, aj na sluchach so zvy$kami drob-
nych dlomkov. Na prefovskom korpuse zistujeme
tento stav hlavne podla toho, Ze Kristus tu nemal
pévodne vyrezané Tavé ucho a na celej tejto &asti
chyba glejovokriedovy podklad. MoZno, Ze Tavy prid
vlasov bol vymodelovany samostatne a vloZeny do
otvoru, ktory je na hlave pdvodny. Takyto hlboky
zdrez je aj na opaénej strane hlavy, ale nemoZno
o nom s istotou tvrdit, Ze je origindlny. Domnievame
sa, Ze bol vyhlbeny pri barokizécii plastiky pre spev-
nenie novej glorioly, zostavenej z jednotlivych zvazkov
Ihéov. Vlasy spiSskovlaiského Krista oproti tomu s
celkom kratke, priliechajd k hlave a zachovali sa po
obidvoch stranich takmer neporuené.

Zadna, neviditelna &ast tela nie je vydlabana, ale
Jje opracovanid takmer rovnakym spdsobom pri viet-
kych spominanych plastikich. Uzky pruh uprostred,
kryty drevenym kriZom, je bez glejovokriedovej pri-
pravy a bez polychrémie.

Okrem uvedeného charakterizuji prefovsky korpus
aj menSie, zato viak ndpadne simerné proporcie.
Spisskovla¥sky Kristus oproti tomu pdsobi dojmom
skoro vyvaZenej, az atletickej postavy s rovnymi bokmi.
Jeho hlava nie je sklonena prili§ napadne doprava,
ale je spustend na stred realisticky ponimaného hrud
nika s takmer horizontdlne vystretymi ramenami
a akoby mierne vysunutym pravym bokom, éo zvy-
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raziuje aj sem situovany velky uzol bederného rdgka.
Vysunutie panvy vzniklo prelozenim pravej nohy cez
lavy, &o napr. majster prefovského tela nezaregistroval.
Dolné kondatiny si primerane zakrivené u? v hornej
¢asti stehien a st v pomere k trupu kratie, ¢o nebadat
pri predoslych troch korpusoch. Na spifskovlaiskom
diele badat velké silie o individualiziciu a vyrazovd
dynamiku. Z toho by mohlo vyplyvat, Ze tento Ukri-
zovany pochadza mozno spod dlata iného majstra,
Ze jeho vzorom bola ind dieliia s eSte intenzivnej§im
zmyslom pre realizmus. MoZno v lom objavit dokonca
aj urdité prvky manierizmu 16. storoéia, v ktorych sa
javi dokonalé poznanie anatémie Tudského tela a jeho
pohybovych zakonitosti. Celkovy vzhlad rezby 1 odlis-
né spracovanie polychrémie predstavuje ponatie,
podmienené odliSnou dimenziou poznania, ¢o sa po
reStaurovani javi mimoriadne presveddivym spbso-
bom. Klasickou technikou vyhotoveny inkarnat s dy-
namickou kresbou je — oproti lipianskej, spiisko-
novoveskej 1 bardejovskej polychrémii, realizovanej
v jej charakteristickych vyrazovych nuansach a for-
mach — obohatenim, zndsobujicim estetické poso-
benie.

Z uvedeného vyplyva, Ze prefovské rezbarske dielo
je v ¢leneni aj proporcidch najviac podobné korpusu
z tzv. malej kalvarie v Bardejove, do ktorého Majster
Pavol vlozil vietku intenzitu svojho citom prekypu-
juceho talentu; v stvidrneni bederného riigka, ako sme
videli, je s mensimi formalnymi obmenami podobné
korpusom z Lipian a Spidskych Vlach. Velkd podob-
nost linii a obrysov tela, takmer zrkadlova totoZnost
pri modelacii hrudnika, rebier, bokov, kolien, prie-
hlavkov, palcov i chrbtovej &asti, pribuznost v §tyli-
zovani, riaseni a skladbe drapérii, v spdsobe viazania
uzla raska na bedrach i podobnost v dal§ich uZ opisa-
nych komponentoch s ostatnymi korpusmi a dielami,
ktoré dejiny umenia pripisali Majstrovi Pavlovi
z Levode,?® predurtujd zatial aj na$ korpus z Pre-
Sova do ruk tohto majstra a kladd ho do rokov 1520
az 1525.

Slohova suvislost s tvorbou Vita Stwosza je aj tu
istd, i ked je pritom tazko postrehnutelna jej vyvinova
kontinuita a priama nadvdznost na jeho prejav.2!
Novozistené, nateraz len skromné poznatky nie sd
viak zanedbateIné. Umelecky vyvin Majstra Pavla
a vysledky prac jeho spolupracovnikov, tovariSov
v jeho predpokladanych velkych dielach, aj nasle-
dovnikov v okruhu jeho pésobnosti st predbeZne

Nezndmy majster: Krucifix zo Spisskych Vldch. Polychrémovand drevo-
rezba. Pohlad na bederné riisko a nepremalovany inkarndt, detail. Foto
L. Spolocnik

zahalené mnohymi nejasnostami. Preto je potrebna
neustdla konfronticia a analyza kazdého novonasto-
leného prispevku.

Invenéna posobivost a mySlienkové bohatstvo zara-
duja aj toto dielo medzi vytvory, ktoré podnes znesi
prisne meradld. Jeho estetickd hodnota je relativne
kon$tantna; je neklamnym dékazom toho, Ze Majster
Pavol z Levole a jeho predpokladany polychromista
oplyvali fantaziou, presnostou i pohotovostou. Pouzi-
vali pritom mimoriadne kvalitny material.

Tolkoto o niektorych polychrémovanych drevorez-
bach s ,,ukrizovanym®, ktoré boli dostupné a ¢iastoéne
re§tauratorsky spracované. Ostavaji daldie — dokonca
klaéové — a to kriZe, o autenti¢nosti ktorych zatial
niet pri¢in pochybovat, ale aj také, ktoré patria, ako
predpokladame, do velmi vzdialeného okruhu pésob-
nosti Majstra Pavla z Levode. Su to $tihly a tenky
Kristus z Lubice, podla Radocsaya z levodskej dielne
pochadzajtci kriz z Malej Lomnitky, vytvarne menej
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vyrazny korpus zo StrdZok, moZno aj mohutné Kris-
tovo telo z KeZmarku?? a dal§ie.2? V&&inu z nich po-
kryva eSte mnoZstvo neprehladnych nanosov, nedis-
toty. Socharske spracovanie i pdvodna polychrémia
si pod niekolko milimetrov hrubou vrstvou novsich
premalieb a nepdvodného kriedovania, ktoré mézu
zakryvat dodatoéné doplnky, ale aj rezbarsky prepra-
cované ¢asti drevenych skulptir.

Porovnanie a rozbor modzu byt za takychto okolno-
sti iba zbeiné?4, Ich reftaurovanie je Ziaddce aj preto,
lebo na niektorych je farebna vrstva uvolnena, opada-

Poznimky

1 Zmienka o korpuse pred retaurovanim je iba v &lankoch
H. a F. KOTRBOVCOV. In: Monumentorum Tutela. Zv. 5.
Bratislava 1969, s. 119.

% Stipis pamiatok na Slovensku. Zv. 2. Bratislava 1968, s. 561.

? Presovsky korpus nalla ndhodou prom. hist. E. Hraskova pri
invertariz4cii mobiliara kostola sv. Mikul43a v Prefove tesne pred
vystavou ,,Majster Pavol — jeho dielo a 3kola* roku 1967 v Le-
voti. Pre jeho mimoriadne nevzhladny povrch a havarijny stav
polychrémie, najmi viak pre $tylovi neujasnenost, diclo sa ne-
mohlo vystavit a pred reftaurovanim detailnejie preskiimat,

4 DIVALD, K.: A Hétharsi szt. Marton templom. Budapest
1918, s. 15,

s RADOCSAY, D.: A kézépkori Magyarorszag faszobrai.
Budapest 1967, s. 168.

¢ Re$tauroval F. Sysel v rokoch 1967—1973. Vyika 167 cm,
$irka rozpitych ramien 145 cm.

7 Pozri Divald, K.: c. d., index 4.

8 Pozri Divald, K.: c. d., 5. 5 a 15.

? Madarské pomenovanie Lipian: Héthars, nemecké: Sieben-
linden, t. j. sedem lip.

10 Restaurovala ho autorka tohto prispevku na objednavku
Krajského pamiatkového strediska v Predove.

11 Kaplnku deli od pouliéného ruchu iba schéatrani kovovi
mreza bez dveri, na ktorej stt u silné stopy po korézii a mecha-
nickom poskodeni.

12 Rozmery: vyska 105,5 cm, $irka rozpitych ramien s dopln-
kami bola 105,5 cm, bez novych doplnkov je 90 cm.

13 Reftaurovala Maria Spoloénikova v rokoch 1958—1959.
Vyska 55,5 cm, 3irka rozpitych ramien 60 cm (bez povodnych
prstov).

14 Restaurovali bratia Kotrbovcei v rokoch 19551956, Vyska

Kopnyc n3 ITpemona

B 1967 rony B ceBepHOit aMIHPHON Kamesuie, IPUCTPOSHHOR
CHAPYXH K PHMCKO-KaTOJIHYECKOMY HMPHXOICKOMY KOCTENy CB.
Muxynama (Huxonas) B Ilpemose, HeoxuaanHo Gbuia oGHa-
pyxeHa monmxpomuas pessba mo depesy mmicoroit 105,5 oM
(meproaa npumepHo 1520—1525 rr.), K306paxaiomas pacnsaTo-
ro Xpucra. Ms-3a ee upeamepHO HENPHIVISAHOH, MHOrO pa3
OTZE/IFIBAEMOH TIOBEPXHOCTH M ABAPHUHOIO COCTOSHHA ITONH-
XpOMuH HeNB3s ObUTO cpasy OoJiee NEeTanbHO NMPOBECTH MCCHe-
JOBAHHE M AHAJM3HPOBATH €€ CTHJIb,

va a strhdva so sebou vzacne pdvodné zvytky poly-
chrémie. Pomohlo by to aj historikom umenia, ktor{
by z hladiska slohového rozboru mohli lepsie hodnotit,
presnejiie datovat a mohli by uvaZovat aj o bliZiej
proveniencii skimaného anonymného diela. Pre
ochranirske a reftauratorské potreby by sa zasa
umoznil prehlbenejsi a zodpovednejii pristup k vy-
tvarno-estetickému rieSeniu (napriklad retudl, najmi
naro¢nych inkarnitov) aj inych umeleckych pamiatok,
pri ktorych funkcia farby ma pri komplexnom pohlade
a pésobeni diela prvorady vyznam.

188 cm. RADOCSAY, D.: A kézépkori Magyarorszag faszobrai,
Budapest 1967, s. 114 a III, ho kladic do obdobia okolo roku
1520-—1530 a pripisuje Majstrovi oltarov sv. Anny, kym VACU-
LIK, K.: Gotické umenie Slovenska, Bratislava 1975, s. 79, ho
datuje okolo roku 1510—1515 a pripisuje Majstrovi spiiskonovo-
veskej Kalvarie.

15 VACULIK, K.: ¢. d., 5. 79, ho kladie do rokov 1515—1520
a poklada za mladsie dielo spi¥skonovoveského majstra Kalvérie.

16 Zatial diclo nebolo retaurované, vyska 130 cm. Podla
D. RADOCSAYA: c. d.,s. 182 a 111, okolo roku 15001510,
»vytvorené pod vplyvom levodskej dielne*. — VACULIK, K.:
c. d.,s. 79: ,,Ako o ranejiom diele spiiskosobotského majstra mono
uvazovat o Ukrizovanom z Lomnigky (1510)¢.

1 Restauroval prof. K. Vesely v rokoch 1968-—1973. Vyska
160 cm, $irka rozpitych ramien 135 cm. RADOCSAY, D.: c. d.,
s. 216, ho datuje rokom 1510.

8 Plastika doteraz neredtaurovana, vyska 145 cm. RADO-
CSAY, D.: c. d., s. 188, ho datuje rokmi 1510—1520.

1% Ukrizovany iba &iastoéne ocisteny. Vyska 118 cm, Sirka
105 cm. RADOCSAY, D.: c. d., 5. 201; z roku 1490--1500, pri-
pisany s ostatnymi figirami Kalvéarie straZskeho kostola proviné-
nému rezbéarovi, tvoriacemu pod vplyvom keZmarského majstra.
_*®Pavol z Levote — jeho dielo a $kola. — Katalog vystavy.
Uvodny text K. Vaculik. Bratislava, SNG 1967,

*1 Porovnaj krucifix pochadzajtci z kostola sv. Ducha z roku
15051510 v Norimberku, Germanisches Nationalmuseum.

2 UkriZzovany na hlavnom oltari r. k. kostola v Kezmarku
z roku 1520.

* HOMOLXKA, J.: Goticka plastika na Slovensku. Bratislava
1972,

24 Text vznikol v r. 1978.

ITocne ocymecrsnenus pecrappaTopckux pabort B 1971—1973
Tofax IMOsIBUIACk BO3MOXKHOCTD 3aHAThSI PEIKOCTHOM ITACTHKOM
C TOYKM 3PEHHsS] HCTOPHH HCKYCCTBA, AHAIM3MPOBATHL CTUIb
Macrepa, IPOBECTH €€ A3CTETHYECKYIO OLEHKY, Goijiee TOUYHO
AaTHPOBaTh €¢ M IOMBITATHCS Oiuke ONpenesuTh IPOUCKONK-
Zene, B xone pecTaBpHPOBAHHSA YAAJIOCE NMPHOGPECTH HOBEIE
SHAHHA O NEPBOHAYAILHON TOTHYECKOMN ITONIMXPOMHUH, TIIaBHBIM
06pa3oM O 3aMBICIIOBATOM, MHTEDECHO DPEINEHHEBIM BOILIOLIE-
HHH, KOTOPOE-— KAK KaXETCS — IO CHX TIOp Ha Hauwei reppH-
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TOPUH M B HameM (OHIE MO3THErOTHYECKOH CKYJIBITYpPHI
npencrapiiseT co6ol HOBOe ABJICHHA M BKJIaJ B KAHOHU3HPOBAH-
HY!O, OIpPEIENeHHEIM 00pa3oM CTaOHIM3HPOBAHHYIO OCHOBY
TOJIMXPOMUH,

MacTep-oIMXPOMHUCT B ITOM Cliyyae CTPEMMIICS peayLupo-
BaTh MONM(OBHIO KPAaCOK, HCIOJHUTH NPOH3BEIEHHE B JHXPO-
MHM, XOTOpass B MHOTHX CTpaHax, kaX CONPOBOXIAoilee
SBJEHHE HCTOPUYECKHX M CTHNEBBIX W3MEHEHHH, BBUIMIACH
TI037IHEE B MOHOXPOMMIO, M HAKOHEL, C TOCTENCHHBIM YXOZIOM
CPEIHEeBEKOBbsl, YKOPEHHIACh B IOJHOM OTPHLAHUH ITOIHXPO-
MHH, & C Pa3MYHbIMH BHAOU3MEHEHHAMH M B aXPOMHUH XYHO-
JKECTBEHHBIX IPOU3BEACHHIL,

ITocie oO4HMCTKH pe3b0Bl OT MO3NHEHINMX HACIIOEHHH MBI
IOCTHINIH GONBLIOrO 3CTETHYECKOTO BO3IEHCTBUA, BbIPa3H-
TejbHEH CTajla He TOJIbKO COHep)KaTelbHasi CTopoHa H300pa-

Korpus aus PresSov

Im Jahre 1967 wurde unerwartet in der zur r. kath, St. Nikolaus
Pfarrkirche zugebauten nérdlichen Empirekapelle von aussen ein
polychromer Holzschnitt, 105.5 cm hoch, den gekreuzigten
Christus darstellend und aus den Jahren um 1520—1525 stam-
mend, gefunden. Wegen der ausserordentlich unansehnlichen,
oft hergerichteten Oberfliche und havariertem Zustand der
Polychromie war es nicht méglich sie sofort eingehender zu unter-
suchen und stylistisch zu analysieren.

Nach der Restaurierung in den Jahren 1971-—1973 ist es mog-
lich sich mit der wertvollen Plastik in Hinsicht der Kunstgeschich-
te, vom Standpunkt der Stiliiusserung ihres Schépfers und mit
ihrer dsthetischen Bewertung zu befassen, sie genauer zu datieren
und versuchen ihre Provenienz niher zu bestimmen. Im Laufe
der Restaurierungsarbeiten war es méglich neue Kenntnisse tiber
die urspriingliche gotische Polychromie auf dem anspruchsvollen,
interessant geldsten Inkarnat zu gewinnen, der — scheinbar —
bisher auf unserem Gebiet und in unserem Fond der spatgotischen
Skulptur eine neue Erscheinung und einen neuen Beitrag in der
Polychromie bedeutet.

Dem Meister — Polychromisten ging es hier um eine Reduk-
tion der Farbenpolyphonie, um Verwirklichung in Dichromie,

KaeMoil GUrypsl C dMOLHOHAJLHBIM Na(oCcoM, HO Oblna H3-
BJIEYMEHA M Liejlag raMMa IUIACTHYECKHX HroaHcoB. M3-3a 6oin-
IIOT0 CPOACTBA JIMHMH M OuepraHuil Tena, MOLEIHPOBKHM
rpyasoit xnerku, pebep, Oemep, CTHIM3aLMH, KOMIIO3ULHH
M CKJIaJlOK HabeApeHHOMH NOBA3KH, THIIOJIOIHHM JIHUA IIPH CpaBHe-
HHMM C OCTaJlbHBIMH KOPIYCaMH ¥ paGoTaMu, KOTOPBIE HCTOPHKH
HMCKYCCTBa NPHIHCHIBaAH y Hac ITapny u3 JIeBouM, MbI OTHOCHM
rnoxka ¥ Hamero pacmaroro Xpucra u3 Ilpemosa x paGoram
3TOro Macrepa. Bce e HauM HOBBIE, IIOKA €LUE CKPOMHBIE
NO3HAHHA HMMEIOT CBOIO LEHHOCTb, DBOIOUMS XYNOXKECTBEH-
HOro aaposanus Macrepa ITasina u3 JleBoyu Bce ele HaxoMuTCs
B IIJIEHy MHOTHX He pa3bsCHEHHBIX npobnem. ITosTomMy HeoOxo-
JAMMO HEYCTAHHOE COMOCTABICHHE M AHANH3 KaXIOro BKiafa
B OHCKYCCHIO.

die in vielen Landern als Begleiterscheinung historischer und
stylistischer Anderungen spiter in Monochromie miindete, um
sich dann im allméhlichen Ausgang des Mittelalters in vélliger
Negation der Polychromie und mit verschiedenen Abénderungen
auch in Achromie der Kunstwerke zu verankern.

Nach Reinigung des Holzschnittes von anderen Anlagerungen
wurde eine hohe dsthetische Wirkung erreicht. Die Inhaltsseite der
dargestellten Gestalt mit Gefithlspathos wurde nicht nur zur
Geltung gebracht, es wurde vielmehr eine ganze Palette von
plastischen Nuancen gewonnen. Eine grosse Abnlichkeit der
Linien und Kérperkonturen, die Modellation des Brustkorkes, der
Rippen, Hiiften, der Stilisierung, Art und Faltenwurf der Hiiften-
hiille, die Typologie des Gesichtes im Vergleich mit den sonstigen
Korpussen und Werken, die von Kunsthistorikern dem Pavel aus
Levota zugeschrieben werden vorbestimmen vorliufig auch
unseren Korpus aus Prejov in die Hinde dieses Meisters. Unsere
neuen, bisher noch bescheidenen Kenntnisse sind aber keinesfalls
ausser acht zu lassen. Die Kunstentwicklung des Meisters Pavel
von Levoda ist unablissig im Banne vieler ungeklirter Probleme.
Es ist deshalb Konfrontation und Analyse eines jeden Beitrages
zur Diskussion notwendig.



Objav renesané¢ného prieéelia v Bratislave

MARIA SMOLAKOVA

Dom ¢. 6 na Wolkrovej ulici v Bratislave vystupoval
doteraz v umeleckohistorickej literatire! ako rene-
sanény, pricom tito jeho fizu, povaZovant za naj-
stardiu, urdila existencia zachovanej stlpovej arkady
na poschodi zipadného kridla vo dvore a nespravne
oznacena sgrafitovd vyzdoba uliéného priecelia, na-
hodne odhalend a znovu omietnutd pri poslednej
tprave fasddy pred niekolkymi rokmi. Nové poznatky
o tomto objekte priniesol umeleckohistoricky a archi-
tektonicky sondazny vyskum roku 1975, ktory sa podla
dispozicii Mestskej spravy pamiatkovej starostlivosti
v Bratislave zameral len na uli¢nt fasidu.? Zivazné
nalezy v tejto ¢asti domu znaéne pozmenili doterajif
obraz jeho umeleckohistorického vyvinu a posunuli
tento objekt do kategérie vyznamnej¥ich objektov
v nafom pamiatkovom fonde.

Situovanie domu v historickom jadre mesta, v bliz-
kosti Namestia 4. aprila a Dibrovovho namestia mu-
selo prinajmensom pontknut moZnost zistenia nalezov
zo starSich slohovych obdobi. Z tohto aspektu sa k vy-
skumu aj pristupovalo. Podla archivnych prametiov
sa najstarfie obdobie viaze aZ k 15. storo¢iu. Roku
1422 sa dom spomina ako Haunstil Jo, 1434 Domus
Windisch, dal¥f idaj je z roku 1435 (zdznam dediéstva,
pravda, bez blizficho opisu). Zaujimavej${ udaj je
z roku 1488, v ktorom Dorota, manZelka Hanssa
Lewterspecka odkazuje manzelovi svoj dom po prvom
manzelovi Hanssovi Karnerovi ,,. .. zwischen Wolf-
gang Rechnitzer und Jorg Frankch . . .*, ktory bol na
spadnutie a na ktory spolu vynaloZili 500 florénov, &o
Jje pomerne vysokd suma a predstavuje nékladnejiiu
Upravu, pripadne prestavbu domu. Okolo roku 1468
bol dom majetkopravne rozdeleny na dve polovice,
jedna polovica pred koncom 15. storodia dokonca na

dve §tvrtiny a pravdepodobne zadiatkom 16. storocia
spojil opdtovne dom do svojich rik Wolfgang Rech-
nitzer, uvadzany ako majitel do roku 1503-—1504.3

Tieto udaje st z hladiska naich potrieb dokladom
existencie domu v 15. storoéf, resp. v prvej polovici
15. storodia a jeho rozsiahlejiej tipravy alebo pre-
stavby na konci 15. storodia. Pri prieskume priedelia
sa nepodarilo vytypovat star§ie stredoveké stavebné
fazy (ur¢ité moznosti by azda mohol efte poskytniit
prieskum interiéru), zistili sa viak fragmentarne plochy
stredovekej omietkovej vrstvy, patriacej — podla po-
dobnych prikladov v meste — do 15. storodia. M4
charakteristicky drsny povrch (so zrnami $trku az do
1 c¢m), hribku 0,5 az 3 cm, v lome je svetlosiva s na-
dychom do okrova. Na murive z lomového kamena je
primédrna a sleduje jeho nerovnosti. Patri teda k naj-
starSej faze fasady objektu, bliZiie sa viak neda dato-
vat; nezistili sa totiZ Ziadne iné doklady stredovekej
fazy, ktoré by mohli byt presnejiim vodidlom datova-
nia (napr. kamenné ¢lanky). Tato omietka pokryva
vo fragmentoch plochu hornej &asti prizemia, kde bol
odkryty — medzi prvou a druhou osou zlava — jediny
pozostatok otvoru, patriaceho k tejto faize — Tava ast
segmentového tehlového zéklenku s gotickou omiet-
kovou vrstvou — ktory viak porugili mladgie, rene-
sanfné a neskorfie dpravy. Vyska tohto zaklenku
(v trovni nadprazi dne$nych novodobych vstupov do
obchodnych miestnosti) a naznadené rozpitie by
mohli pripustit domnienku, Ze iflo o pbévodny vstup
do objektu vo forme segmentového portalu, ktorého
ostenie mohlo byt azda nasmerované do hlavného
komunikaéného smeru z priestoru Dibrovovho ndmes-
tia (s Tavou ¢asfou ustupujicou dovnitra steny).

V suvislosti s touto hypotézou vystupuje otdzka

Priecelie domu ¢. 6 na Wolkrovej ulici, stav podas prieskumu. Foto M. Smoldkovd



102

Fragment ndpisu na susednom dome & 4 na Dibrovovom ndmesti. Foto
M. Smoldkovd

vyzoru celého objektu v obdobi neskorého stredoveku.
Zavazna je tu skutonost, Ze gotickd omietka sa vy-
skytuje len na prizemi v celej $irke dne$nej osemosove;j
fasady; na poschodi sa nezistila vobec. Na zaklade
tohto zistenia nemo?no jednoznaéne uréit, & dom bol
prizemny. Naopak, treba si uvedomit jeho situovanie
na exponovanom mieste v ramci stredovekého mesta
a zéstavbu najbliz§icho okolia jednoposchodovymi
domami. Pravdepodobne asponi zdpadna ¢ast domu
mala poschodie, ako by mohla naznadit aj pédorysna
situdcia. Parcelu, na ktorej sa dom vybudoval, vyme-
dzila totiZ stariia blokova zéstavba Michalskej ulice
a Dibrovovho ndmestia, orientovana kolmo na komu-
nikdcie. Vznikla takto neobvykla trojuholnikova
parcela, na ktorej sa hlbkovo orientovany hlavny
obytny objekt mohol umiestnit len v zépadnej &asti,
ktord je aj podpivni¢ena. Na vychodnej strane — od
miesta mierneho zalomenia fasady medzi tretou a ¥tvr-
tou osou zlava — mohol parcelu uzavierat len ohradny
mur; pripadne tu pokratoval prizemny uli¢ny trakt,

Ppripajajici sa v ostrom uhle k susednému domu &. 4
na Dibrovovom namesti, ktory bol zaloZeny skor.?
Na celej $irke fasady, pravda, nie st zrejmé ani zmeny
muriva, ani stavebné $pary. Ak v zapadnej &asti po-
schodie existovalo, muselo byt radikalne prebudované
prinajmensom uZ v 17. storoéi. Vo vychodnej &asti
vyluCuje existenciu poschodia aj fragment napisu
zo zaciatku 16. storofia na severozdpadnom nérozi
domu ¢&. 4 na Dibrovovom namesti, odkryty pod pri-
pajajicim sa murivom priedelnej steny poschodia
nasho domu.

Omietkovej vrstve s ndpisom na uvedenom mieste
susedného objektu predchadzali dve star$ie omietky:
gotickd na murive z lomového kamena so zdrsnenym
povrchom a neskorogoticka s vyhladenym povrchom,
ktord mala dekorativnu tpravu naroZia vo forme
striedavého mafovaného kvadrovania (rozmery kvad-
rov 35 X 37 cm a 37 x 76 cm) tmavosivych poli, lemo-
vanych zkou Stetcovou éervenou linkou. Tento spo-
sob tpravy naroz{ bol bezny na konci 15. storoéia,
pripadne na zaliatku 16. storodia, ako doklad4 nie-
kolko prikladov aj u nas.? Ttto vrstvu, ktord pokraduje
pod pripojenou stenou poschodia nasho domu, pre-
kryva renesanéna omietka, pomerne tenka (v hriibke
0,3 az 1 cm), na povrchu vyhladen4 a opatren4 vapen-
nym naterom. Néapisovii plochu horizontélne po-
zdl#neho pola vymedzovala pésovéa, pravouhlo sa
zalamujica pasparta, vyznalend v omietke jemne
zaSkrabnutou ryskou; tvori ju vnatorny, ¥ir$i okrovy
pas a vonkajii, uz¥i &erveny. Z celého pola (pévodna
Sirka 150 cm) sa zachovala len jeho prava &ast so
zakoncujicimi pismenami nemeckého napisu v troch
riadkoch ,,. .. man/. .. ckh wo fii/ . . . altiez‘‘. Napis
bol predznadeny &ervenou rudkou, rovnako aj orna-
mentalna kresba pod riadkami, v definitivnej realizacii
¢iernou farbou sa viak predznadenie tplne nereipek-
tovalo. Pre datovanie napisu nie je smerodajné samo
pismo (tento goticky typ sa pouZival v priebehu celého
16. storotia), ale ornamentélna kresba kvetu s makky-
mi lupefimi, listkami a drobnymi jemnymi stodenymi
uponkami, charakteristickd v tejto podobe pre orna-
mentiku prvych desatrodi 16. storodia, predovietkym
v nemeckej grafike. Cely rozsah ornamentilneho
doplnku népisu zial nepozndme (zachoval sa len
fragment jeho pravého zakonéenia), no tomuto dato-
vaniu zodpovedd i pasovad pasparta s lemujiicou
¢ervenou linkou, beZnd pri dprave a zvyrazneni ne-
skorogotickych okennych otvorov, ako ju pozname
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Prieéelie domu ¢. 6 na Wolkrovej ulici. Rozsah zachovanej renesaninej omietky, s malbou. Perokresba

Prué obrazové pole. Scéna podebenstva o robotnikech vo vinici. Foto M. Smoldkovd




Scéna podobenstva o robotnikoch vo vinici, detail. Foto M. Smoldkovd

z mnoZstva prikladov predovietkym na meStianskej
architektire.®

Nalezom népisového pola na susednom objekte —
ako sme uz uviedli — potvrdila sa skuto¢nost, Ze vy-
chodna ¢ast nasho domu bola na zadiatku 16. storodia
prizemna. V dalfom obdobi, aspoil v priebehu 16.
storoia, je opét otdzka poschodia otvoren4 a moZeme
tu predpokladat v zdkladnych hmotich ponechanie
stredovekého stavu. Renesan¢nd uprava sa tu objavuje
pred polovicou 16. storodia v podobe rozsiahlej ma-
liarskej vyzdoby na novej omietkovej vrstve, ktora
sice pokryla celd plochu prizemia, ale vyzdoba sa
sustredila len do strednej a zépadnej ¢asti a nepre-
siahla na plochu poschodia. Mohlo by to znamenat,
Ze vychodni Cast fasady tvoril stale len uzatvérajici
mur parcely alebo podradnejiie spojovacie kridlo;

poschodie bud neexistovalo, alebo sa neskér radikalne
prestavalo.

Renesantna omietka sa zachovala na ploche prize-
mia v znaénom rozsahu na miestach, kde prekryva
gotickti vrstvu, ktord jej svojim drsnym povrchom
tvorila dobry podklad. Nanesena je v hribke 1—1,5
cm, je pomerne dobre viazana vadpnom, v lome svetlo-
sivd a na povrchu vyhladen4, ¢iastoéne este sleduje
nerovnosti muriva. Na vychodnej &asti fasddy st na
tejto omietke zistitelné len velmi malé stopy sivého,
pomerne lazirového néateru. Tu sa novo upravil aj
pdvodny neskorogoticky otvor, ktory sme uréili ako
mozny vstup do objektu v stredovekej faze. Teraz sa
otvor zuzil tak, Ze sa posunula jeho lava zofikmeni
Spaleta viac k strednej osi. Celok otvoru sa viak uZ

dnes neda urcit, pretoze sa jeho prava i spodni &ast

Malovany polostlp s rastlinngmi ornamentmi medzi proym a drubym polom. Foto M. Smoldkovd

destruovala v neskorfom obdobi v stivislosti so zmena-
mi v interiéri a otvor sa zamuroval. Pri jeho identifi-
kovani nemozno vychadzat ani z pddorysnej situdcie
interiéru, kde sa v neskorfom obdobi pripojil prieény
mir (hoci sonda z tejto strany by mohla priniest
pozitivnej$i vysledok). Preto zostdva funkcia takto
upraveného otvoru opét neznama; mohlo ist rovnako
o vstupny alebo o okenny vyklenok, zrueny potom
v neskorej renesancii.

Ranorenesanénad nastenna malba sa pri prieskume
zistila na ploche medzi tretou a siedmou osou dnes-
nych otvorov prizemia (zlava doprava}, v hornej &asti,
pod korddnovou rimsou. Nezachovala sa Zial v celom
rozsahu: pri Gpravach mladsich otvorov z 19. storo¢ia,
no i z posledného obdobia sa tiplne stratilo spodné
zakonlenie i pokralovanie k pravému, zédpadnému

okraju fasady. Napriek tomu st viak obrazové polia
ikonograficky takmer dplne identifikovatelné a zacho-
vany rozsah malieb umoZiiuje po odbornej reftaura-
torskej obnove ich opidtovné uplatnenie sa na prieceli,
ktoré sa tymto jedineénym artefaktom preradi do no-
vej hodnotovej roviny. Pri nafom rozbore budeme
vychadzat zo stiéasného stavu zatial nie Gplne odkry-
tych malieb; preto bude moZné po ich néleZitom
reftauratorskom zhodnoteni opét pristdpit k riefeniu
problematiky, ktord prindfaja.

Koncepcia maliarskej vyzdoby sa zakladd na archi-
tektonickom ¢&leneni plochy. Malované polostipy v ne-
pravidelnych intervaloch (3irky medzi osami polo-
stipov 353, 123, 153, 105, 168, 101, 217 cm) vyme-
dzujt jednotlivé obrazové polia, v ktorych sa pravi-
delne striedaju figuralne vyjavy s okennymi otvormi.
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Celok maliarskej vyzdoby je ponaty v jednotnom
farebnom téne. Plocha, uréena pre malbu, je sivo
podténovana, obrysové linky a zdkladnid vndtorna
kresba je &erna, plastické tvary si modelované v nie-
kolkych valéroch sivej' §kaly s bledosivymi a bielymi
svetelnymi akcentmi. K podkladu je malba ¢iastoéne
viazana freskovym spdsobom (za vlhka); pouZilo sa
tu organické spojivo, pravdepodobne riedky vapenny
kazein. Povrch malby pokryval stvisly vapenny po-
vlak, pomerne pevne sa drZiaci, ako pozostatok mlad-
Sej omietky. Pred jej nanesenim priflo k poruSeniu
omietkovej vrstvy s malbou zdmernymi zasekmi (pe-
kovanim).

Architektonické &leniace prvky, schematicky sa
opakujice bez zmeny, st velmi jednoduché — hladké,
oblé drieky polostipov s intenzivnou obrysovou linkou
a sivym tietiovanim maju hlavice oddelené prstencom,
dekorované tromi tieflovanymi bobulami s nasade-
nym polkruhovym abakom. Hlavice si malované
perspektivnym spdsobom v podhlade, s vyraznym
plastickym modelovanim. Nad nimi prebieha malo-
vané rimsa z dvoch sivych pruhov, oddelenych bielym
pasikom, tvoriaca horné ohraniéenie malovanej plo-
chy. Spojenie plastického tvaru hlavice a ploine po-
tate] rimsy je velmi nesturodé, takZe v skutolnosti
rimsa vystupuje samostatne, oddelene od podpornych
¢lankov polostipov, ktorych abaky ju len ¢iastodne
prekryvaji. Jej hornd cast je uz porusena stuvislou
destrukciou omietkovej vrstvy, ktord vznikla pri vsa-
deni tehal novodobej, plasticky vystupujtcej kordé-
novej rimsy. Nad fiou pokraduje renesanénad omietka
bez vyzdoby len do vy$ky 15 cm s pomerne pravidel-
nym zakonéenim a mladsic tehlové murivo poschodia
licuje s jej povrchom. Pri prieskume sa, Zial, nepoda-
rilo najst spodné ohraniéenie malovanej plochy a tym
ani zakladne polostlpov, ktoré zanikajti v deftrukciach.

Nepravidelnost rozostupu polostlpov uréili vyplne
poli figurdlnymi obrazmi a okennymi otvormi.
V prvom vychodnom poli, ktoré je najiirSie (medzi
trefou a $tvrtou osou zlava), je malovana scéna s tro-
jicou kradajicich muzskych postdv (vyska asi 110 cm),
Ciastoéne sa prekryvajicich, zachytenych v tritvrto-
vom pohlade, s &apkami na hlavach a v dlhych
splyvajicich odevoch. Kazda postava drzi na pleci
poloZenti dvojzubu vinohradnicku motyku. V pravej
Casti pola je va&ia deftrukcia muriva, ktord spolu
s Upravou hlavného vstupu porudila daliiu figiru,
zobrazend v predklone; zachovala sa z nej len dolna

¢ast trupu v kratkom prepasanom kabétci, prava noha
i ¢ast Tavej nohy, nad de§trukciou &ast tvare a pozdvih-
nuté ruky s dvojzubou motykou. Z dalsej postavy
na pravej strane zostala len &ast poprsia s hlavou
a vinohradnicka motyka, ktord drzala v rukéch.
Celd tato figuralna scéna, rozdelend kompoziéne
v ramci danej plochy na dve skupiny (trojica kra-
dajucich postav, dvojica postav v pohybe pri pracovnej
¢innosti), je vsadena takmer do neutralnej plochy,
kde prostredie deja uréuje len vinny ker pri pravom
okraji pola, podu naznaduje tmavsi sivy tén. Horné
rohy plochy vypliia bohato rozvinuty rastlinny orna-
ment. Ikonograficky sa scéna uréila ako vyjav z Kris-
tovho podobenstva o robotnikoch vo vinici” vo chvili
prichodu novych najatych robotnikov (traja z lavej
dasti) a so zobrazenim tych, ktori ako skér najati
uZ vo vinici pracujd (dvaja v pravej ¢asti). Rozhodu-
jace tu boli okrem dvoch odli$ne ponatych figurdlnych
skupin pracovné néstroje, dvojzubé vinohradnicke
motyky, ktoré maji vietky postavy, a motiv vinica
s charakteristickymi lalo¢natymi listami a stodenymi
tiponkami.

Druhé pole, vymedzené polostlpmi, vyplial v celej
jeho irke okenny otvor, z ktorého sa zachovala len
¢ast malovanej pasparty na pravej strane v podobe
nabieleného péasa, ohrani¢eného tmavosivou linkou
(3irka 2 cm) s uhloprie¢nym prepojenim horného
pravouhlého rohu. Pasparta atektonicky zasahuje do
drieku polostipa, takZe ho &iastoéne prekryva. Pri
neskorforn zruSeni tohto pdvodného otvoru boli
zrejme z muriva vybrané predpokladané kamenné
¢lanky, ktoré mohli pochadzat eite zo stredovekého
stavu. Casto sa aspoi v nafom pamiatkovom materiali
stretavame s renesanénou maliarskou dpravou gotic-
kych okien.® Okno (navy$e) zddrazilovala malovana
suprafenestra, z ktorej sa vi&Sia ast zachovala. Tvoril
Jju zékladny polkruh vymedzeny ostrou ¢iernou linkou,
vo vnutri ktorého prebichali rovnobeZne s okrajovym
oblitkom dal§ie pasy v odstupfiovanych ténoch sivej.
Na vonkajiom obliku st pravidelne rozmiestnené sivo
tiefiované bobule. Spodna ¢ast suprafenestry sa neza-
chovala, porusila sa pri vyberani kamenného prekla-
du, nahradeného nov§imi zdklenkovymi tehlami.

Podla fragmentu pasparty a malovanej suprafe-
nestry bolo moZné na tomto mieste urcit $irku pévod-
ného okna. Spolu s paspartou — vo vztahu k supra-
fenestre, pri ktorej musime pocitat s jej centrdlnym
osovym umiestnenim — by mala byt asi 95 cm, pricom
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Suprafenestra okna v druhom poli. Foto M. Smoldkovd

pasparta na kazdej strane presahovala do driekov
malovanych polostlpov. Fragment pasparty sa dnes
da zachytit v maximélnej $irke 8 c¢m, o znamena,
Ze priblizne na tomto mieste bol vonkaj§i okraj ka-
menného ostenia, teda jeho kamenérsky len &iastodne
opracovand vnitornd plocha, na ktorti nadviazalo
murivo. Licna strana ostenia musela mat minimalnu
$irku aspofi 6—10 cm (na nej pokradovala nabieleni
pasparta) po zaliatok vnitornej profilicie, ak tu
predpokladdme -— &o je najpravdepodobnejiie —
neskorogotické kamenné ¢&lanky. Profilicia — opét
v minimalnej $irke — z ¢elného pohladu mohla mat
$irku 6 cm, pokial uvaZujeme o najjednoduchSom
skosenom profile (pri vyzlabeni by bol profil §irsi).
Takto potom vychidza ¥rka vyrezu okna 40—50
cm, teda pomerne uzky otvor (pre vySkovy rozmer tu
niet vodidla). Skuto¢nost existencie takéhoto okna
1 mozZnost jeho rekonstrukcie povazujeme za ddleZitt

preto, lebo o prizemnych otvoroch na mestianskych
domoch z obdobia neskorej gotiky a renesancie vieme
pomerne malo, ¢o nam stazuje i pamiatkdrske obnovy.
Nalezové moZnosti vieobecne vylagili do velkej miery
najmé dpravy vykladov a vstupov obchodnych miest-
nosti, preto st priklady riefenia prizemnych okien
prieCeli u nas zatial sporadické. Hoci sa vyskytuji aj
vaciie okna s bohatou profilaciou, za najroziirenejiie
povaZujeme mensie otvory s jednoduchiim kamenar-
skym opracovanim (so skosenym rohom alebo vyzla-~
benim ostenia), ktoré osvetlovali vd&§inou komuni-
kacné priestory.

Daltie okno s rovnakou paspartou — potvrdené
opét len jej fragmentom, pravym hornym rohom —
zistilo sa na priedell’ v ¥estom poli, vymedzenom
malovanymi polostlpmi; tu zasahuje pasparta do po-
lovice $irky ich drieku. Nad otvorom sa uZ neopakuje
suprafenestra predchddzajiceho okna, ale malovani
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Tretie a Storté pole s postavou sv. Kristofa a ornamentdlnou suprafenestrou. Foto M. Smoldkovd

vyzdobu tu dokazuje drobny zlomok malého oblucika
tesne nad de$trukciou, vzniknutou pri otvoreni dnes-
ného okna. Bola tu teda suprafenestra iného typu,
#ial, uz nezistiteIného. Daliia suprafenestra sa objavila

v §tvrtom poli, vymedzenom polostlpmi. Predpokla-
dame, Ze tu bol okenny otvor, hoci sa nenaiiel ani
fragment pasparty. Svedéi o tom §irka pola, priblizne
zhodné s predollymi, ako aj logika rytmu striedania

obrazovych poli s oknami. Suprafenestra je tu tiplne
odli$na od opisanej prvej suprafenestry; tvoria ju dva
prekrizené rastlinné ornamentalne motivy s volito-
vym zakon¢enim.

Ostatné polia s malovanym polostlpovym ramova-
nim vyplaji samostatné figiry svitcov, na rozdiel
od postiv prvého pola so scénou o robotnikoch vo vi-
nici v takmer Zivotnej velkosti. V tretom poli zlava je
to sv. Kristof, jasne uréeny svojimi najbeZnej$fmi
atribtitmi, postavi¢kou JeZiska, sediaceho na jeho
pravom pleci a kmeilom stromu, o ktory sa opiera,
Pri dprave novodobého okna na pravej strane obra-
zového pola sa znidila ¢ast malovanej plochy — chyba
mensia ¢ast trupu, lava noha i ruka a ukoné&enie pravej
nohy postavy. Komponovana je na strednd os pola
v zlozitom pohybe, pdvodne s nakrodenim doprava
a otofenim trupu a hlavy s dlhou bradou dolava,
pricom sa postava zohyba pod tarchou dietata, podo-
pierajic ho pravou rukou, opretou o bok. Figira je
odetd do tradi¢ného sviteckého rdacha s vrchnym
plastom, ktory obtala trup od lavého ramena pod
pravi ruku a jeden cip vybieha v $irokom jazyku po-
nad svdtcovu hlavu. Jeho brada ¢&iastoéne prekryva
sediaceho Jeziska v jednoduchom, zahybovo nemode-
lovanom odeve, drZiaceho v Tavej ruke zemegulu;
pravou rukou Zehné.

Dalsia postava svitca je v piatom poli zlava, z nej sa
vSak zachovala len hlava s dlhou bradou v tri§tvrto-
vom profile a ¢ast pravej ruky, v ktorej drzi kopiju.
Len podla tohto atribiitu sa viak ned4 ikonograficky
uréit — patri vieobecne svitym bojovnikom.? V obra-
zovom poli musel byt efte dal¥{ legendarny vyjav alebo
symbol, ¢o napokon dokazuje umiestnenie postavy,
ktord je posunutd k pravému okraju a ponechiva
tak dostato¢ne Sirokt plochu pre dopliujici a vy-
svetlujici obraz. Zial, velkd deftrukcia muriva tu
zni¢ila vietky nélezové moZnosti.

Pomerne najkompletnejiie sa zachovala posledna
figira v siedmom poli, predstavujica sv. Floridna.
Monumentalna postava v kontraposte s prostovlasou
hlavou, pootodenou doprava, je odeta do priliehavého
prepasaného spodného richa a plasta, spojeného na
prsiach a rozéleneného do velkych zahybov s vybie-
hajicim kompakinym vzdutym cipom pri pravom
boku; toto rozviatie plasta sledujt i skaderavené vlasy.
V obidvoch rukach drzi naklonent nidobu na vodu
s jednym priamo vystupujicim drzadlom. K 1plnej
atribicii chyba obraz horiaceho mesta alebo samo-

Postava sv. Kristofa v tretom poli, detail. Foto M. Smolikovi

Nezndmy svitec v piatom poli, detail. Foto M. Smoldkovd

statnej budovy, na ktory je tu opit dostatoéne velka,
dnes vak deStruovana plocha v pravej &asti pola —
postava je posunutd dolava. V hornej &asti uzaviera
obrazovi plochu segmentovy pasovy oblik v niekol-
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Postava sv. Floridna v siedmom poli, detail. Foto M. Smoldkovd

kych sivych ténoch, vybiehajtci z drieku polostipov
pod hlavicami.

Pole s postavou sv. Kridtofa je zavereénym zacho-
vanym &lankom maliarskej vyzdoby priegelia. Dalej
sa uz nezistili ani zvysky tejto omietkovej vrstvy okrem

fragmentu vedla posledného malovaného polostipa
(patri k polu so sv. Kristofom), ktory naznaluje za-
¢iatok daldej obrazovej plochy.

Cely rozsah maliarskej vyzdoby sa nam teda, Zial,
nezachoval, V dnesnej neiplnej podobe sa takto na
prie¢eli prezentuje jedna scéna z Kristovho podo-
benstva a tri samostatné postavy svitcov, z ktorych
sa da ikonograficky uréit sv. Kritof a sv. Floridn.
Podobenstvo o robotnikoch vo vinici tvori Gvodny ob-
raz na lave] strane a nemoZno vyludit, Ze dejove
pokradovalo v zavere¢nom nezachovanom poli zdpad-
nej Casti fasady, kde sa pri naroZi pontka moZnost
opakovania Sirky prvého pola. Tym by aj cela ma-
liarska vyzdoba priedelia mala ucelenejsiu symetrickd
kompoziciu s dvoma $irokymi viacfigurdlnymi obrazmi
v uvode a zavere, medzi ktorymi sa striedali uZSie
plochy s okennymi otvormi a postavami svitcov.
Prepis podobenstva len v takejto podobe je totiZ obsa-
hovo netiplny, chyba mu mravouény zéver, ktory mo-
hol vyplyniit len z daliej scény. V najstariich zobra-
zeniach sa podobenstvo objavuje v troch scénickych
pokragovaniach (najimanie robotnikov, praca vo vi-
nici, vyplacanie mzdy), od neskorého stredoveku oby-
¢ajne v dvoch vyjavoch (najimanie a vyplacanie).'?
V nafom pripade ide teda len o Gvodny obraz, nie
sice v okamihu najimania, ale v pokraovani deja
prichodom najatych a zobrazenim uZ pracujicich
robotnikov. Navyse sa tu v odchylke od beznej ikono-
grafickej schémy neobjavuje postava hospodéra (para-
bola Krista), ktora by mala figurovat v nezachovanej
scéne vyplacania mzdy (rovnakej tym, &o pracovali
cely den, i tym, ¢o pracovali iba hodinu), aby sa
naplnil vyznam textu evanjelia (,,tak budd posledni
prvymi a prvi poslednymi®).

Vyber tohto podobenstva pre obrazové maliarske
transformovanie na prieéeli najpravdepodobnejiie
sivisf s charakterom zamestnania majitefa domu;
mohol sa zaoberat vinohradnictvom, ktoré bolo v Bra-
tislave uz v stredoveku jednym z najdblezitejiich
hospodarskych odvetvi.®t Tuto domnienku podporuje
fakt, e scéna je tu samostatnym uzavretym vyjavom
a prepisom biblického textu. Ikonograficky sa neviaze
k legendarnym postavam svitcov v dalfich poliach,
ktoré st posunuté do inej vyznamovej roviny. Vystu-
puji tu ako nositelia ochrannej moci, pripadne aj
v dlohe osobného patréna. Sv. Kristof je podla stredo-
vekych predstav predovietkym ochrancom pred ndhlou
smrtou a ne§tastim alebo pohromou; preto sa obja-
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voval tak ¢asto v stredovekom néstennom maliarstve
na dobre viditeInych miestach sakralnych i profannych
stavieb.1? Tradicia velmi roziireného kultu sv. Kris-
tofa musela byt Ziva aj v 16. storoéi, hoci od polovice
16. storo¢ia st jeho zobrazenia relativne zriedkavej-
§ie.33 Okrem toho sv. Kriltofa uctievali ako patréna
putnikov, cestujicich a vietkych povolani, ktoré si
vyzadovali velkd silu, napr. aj takych, ktoré st spojené
s vodou, s rienym tokom. V nafom pripade by bliz-
kost Dunaja mohla vyvolat ur&ité sivislosti s predsta-
vou potreby pomoci patréna, pravda, v spojeni so sv.
Floridnom, jednoznaéne napliajiicim symbol ochrany
pred nebezpedenstvom poziaru. Obrazové spodobo-
vanie obidvoch svitcov by sa malo pohybovat v rovine
vieobecnej ochrany pred ne$tastim. V tomto zmysle
sa do radu obrazov na priedeli v&lenila zrejme aj
tretia postava svitca, ktorej znaéné potkodenie zne-
moznilo ikonografické uréenie.

Celok opisanej maliarskej vyzdoby priedelia mozno
datovat do druhej $tvrtiny 16. storodia, ¢omu zodpo-
veda figuralny §tyl, ornamentika a napokon aj malo-
vana architektira. Z hladiska vytvarného prednesu sd
rozhodne najkvalitnejie figurdlne ¢asti malby, predo-
vietkym samostatné postavy svdtcov. Pri maliarskej
realizicii zavisel vysledok diela v podstate od kresliar-
skych kvalit vediiceho majstra, ktory sa v tejto sfére
pohyboval rutinovane. Sveddi o tom bezpeéné vedenie
linii, schopnost definovat tvar niekolkymi tahmi $tetca
a umocnit vyrazovost postav prostriedkami, ktorymi
disponuje predovietkym grafika. V podstate sa tu na
plochu steny aplikovala technika chiaroscura: na ble-
dosivom zaklade sa nanagala kresba v réznych ténoch
sivej farby aZ po éiernu s nasadenymi bielymi svetlami
tak, ako sa v zakladnom principe vyuzival tento spo-
sob farebného a svetelného obohatenia v grafickych
listoch najmi v 16. storo¢i.}* Iste sa z malieb v prie-
behu storo¢i mnohé stratilo, zmenila sa intenzita sivych
a bielych linii, pokial sa farba dostatoéne nespojila
s podkladovou vrstvou omietky (v kombinacii fresko-
vého a seccového spdsobu). Napriek tomu viak v mno-
hych &astiach mozno sledovat chiaroscurovy spdsob
malby, najmi na postave sv. Floridna, kde sa napr.
skaderavené vlasy malovali v tmavosivych a bielych
ténoch v uvolnenom, a# skicovitom rukopise.

Figtry charakterizuje pevné tvarové vymedzenie
zéverenou tmavou obrysovou linkou. Vniitornd
kresba je volnejia a obmedzuje sa na zakladné vyjad-
renie tvaru, najmi v tvarach, v detailoch odi, nosa,

ast, typizovanych u vSetkych postav, vo vyraze do-
stojnej véZnosti a neosobnej Glasti. Schematickejsie
st modelované drapérie, plaste svitcov a dlhé fuby
robotnikov s paralelne vedenymi zahybmi.

Spdsob monochrémnej malby na fasidach pocha-
dza z Talianska a je maliarskym vyjadrenim plasticke;j
dekoracie. V oblasti strednej Eurdpy, predovietkym
v Cechach, Sliezsku a Rakusku, rozsiruje sa od polo-
vice 16. storodia spolu so sgrafitom v znaénej miere
prostrednictvom talianskych umelcov, ktor{ sa usa-
dzovali v mestach spomenutych oblasti v celych
kolénidch.*® Nie je vyludené, Ze i v naSom pripade
ide o talianskeho majstra; o talianskych remeselni-
koch st doklady v Bratislave z toho obdobia v znaé-
nom poéte.*® Nepochybne sa tu stretivame s maliarom
znaénych umeleckych kvalit, ktory uplatiioval vlastnii
tvorivi invenciu, hoci pravdepodobne pracoval podla
grafickej predlohy. VyuZivanie vzorov =z grafiky
a kniZnej ilustracie pre malby a sgrafitd bolo totiz
v 16. storo¢i v zaalpskej oblasti bezné, ako o tom svedéi
cely rad prikladov.l” Nam sa sice nepodarilo najst
priamu predlohu, ale jednotlivé komponenty malieb
si nesporne ohlasom dobovej produkcie. Infpiracné
zdroje sa pohybujii v oblasti nemeckej grafiky, predo-
vietkym norimberskej, z okruhu diirerovskej generacie.
Spolo¢né znaky nachadzame napr. v neskorogotickom
type silného bradatého muza na postave sv. Kristofa
a neznameho svitca, v kompozi¢nej vystavbe figir sv.
Kristofa a sv. Floriana (blizkej Durerovym typom!?®),
v typoch hlav, v spbésobe malovania skaderavenych
vlasov a brad, i v modelovani drapérie s velkym vzdu-
tym zahybom u sv. KriStofa a sv. Floridna. Velko-
rysy figurdlny $tyl tychto vAdZnych, pokojnych postav
prisnych, ststredenych tvéri, skér profannecho ako
religiézneho charakteru, mohol pramenit prinajmen-
Som z poznania prac Durerovho okruhu. Preto dato-
vanie do druhej $tvrtiny 16. storodia nie je azda prilis
sporné.

Nasved¢ujii tomu aj dal$ie komponenty figurdlnych
¢asti malby, napr. odevy postav zo scény podobenstva
a sv. Floridna (sv. Kristofa zahaluje tradi¢ny plast).
Sv. Floridn ma typické prilichavé nohavice s napad-
nym braguettom, befnym v prvej polovici 16. sto-
rofia, vykrojené topanky s prieénym pasikom, médne
od prvého desatrodia 16. storotia,® na kolenich chra-
ni¢e, pripevnené dekorativnym spdsobom previaza-
nymi pasikmi, ktoré st ¢astou jeho brnenia (v podobe
nezdobeného hladkého panciera, viditelného na trupe
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a predlaktiach). Trojica muzskych postdv zo scény
podobenstva ma dlhé plaste so Sirokym golierom
a volne spadajicimi dihymi rukdvmi — cez ich pre-
strihy v mieste laktového ohybu maji prevlecené
ruky so $irokymi rukavmi kosele (wamsu), tak, ako to
bolo roziirené v prvych desatrotiach 16. storodia.
Tieto dlhé plaste sa nosili od 135. storo¢ia. Napriek
novej méde kratdich plastov, siahajicich po kolend,
ktoré sa objavuju v okruhu nemeckého mestianstva
v dvadsiatych rokoch 16. storodia, prezivaji ako znak
udencov, starcov a inteligencie.?® V na$ej scéne podo-
benstva maji preto aj osobitny alegoricky vyznam.
Ozna&uji vy$siu spolodenski vrstvu, rovnopravne
postavenu k sedliackym typom daldich postav (Cias-
todne zachovand figira pracujiceho muza v kratkom
kabatci s priliehavymi nohavicami a topankami, siaha-
jacimi k &lenkom, ako typicky pracovny odev od
polovice 15. storotia).

Datovaniu do druhej §tvrtiny 16. storodia zodpoveda
i celkova koncepcia maliarskej vyzdoby. Proti vyraz-
nej vytvarnej kvalite figuralnych asti si malované
architektonické prvky nenarotné a obmedzuju sa len
na zakladné vymedzenie obrazovych poli, ktoré sa
vo svojej Struktire urcujice a nadradené. Preto st
rozostupy polostlpov nepravidelné. Ich tvar zodpoveda
ranému stuptiu uplatiiovania renesanénych architek-
tonickych motivov, navySe bez schopnosti vyjadrit
spojenie plastickych prvkov v perspektivnom videni
(nasadenie rimsy na hlavice polostlpov). Aj atekto-
nické prerastanie okennych paspart do drickov polo-
stlpov prameni e$te zo stredovekého myslenia, rov-
nako ako spOsob zvyraznenia okien nabielenymi
paspartami s okrajovou linkou a uhloprieénym prepo-
jenim rohov, alebo rozliény typ dekorativnej tipravy
suprafenestier, od architektonickej s polkruhom a na-
sadenymi bobulami (v typickom tvare ranej stredo-
eurépskej renesancie) po ornamentélnu s dvoma sto-
denymi rastlinnymi dtvarmi. Takyto ornament s mék-
kymi, ochabnutymi listami sa objavuje v nemeckej
grafike v prvej polovici 16. storodia,? a tak isto moZno
v nej sledovat i daliie ornamentalne stéasti malby,
ktoré sa volne rozkladaji do plochy pri prvom
obrazovom poli, pri scéne z podobenstva a vychadzaju
z hornej ¢asti obidvoch polostlpov. St to rohy hoj-
nosti s haldzkami a ovocim, s volne spadajicimi sto-
denymi stuhami, sice rovnako motivované prirodnymi
tvarmi, ale rdzne kompoziéne rozvinuté. Najbohatsi
je ornament na lavej strane prvého polostipa, ktorym

sa volne uzaviera celd maliarska vyzdoba. Toto asy-
metrické rozvrhnutie ornamentilnej vyzdoby s jej
naturalistickymi prvkami prameni z ranorenesanénej
ornamentiky, vychadzajicej z neskorogotického za-
kladu, ako ju pozname z ornamentilnych kresieb
a navrhov, predovietkym Diirerovho okruhu.

Ranorenesanénd maliarska vyzdoba tohto druhu je
na tzemi Slovenska skutoéne zavainym objavom
a predstavuje novy vklad do problematiky profinne;j
mestskej architektiry a jej maliarsky rieSenych prie-
¢ell aj v $irdich stredoeurépskych relaciach. Hoci vy-
skumy z poslednych rokov priniesi u nés viacero
pozitivnych vysledkov v tejto oblasti,?* vytvarnou
kvalitou i rozsahom zachovania je malba nasho domu
rozhodne najvyznamnejiim ¢lankom doteraz pozna-
nych artefaktov. PretoZe istotne nebola ojedineld,
otvara navy$e moZnosti pripadnych dal§ich nélezov
takéhoto druhu na mejtianskych stavbach v Bratislave.
To napokon potvrdzujii i star§ie prieskumy, ktoré
odhalili napriklad na Zelenej a Zamockej ulici zlomky
monochrémnych (sivych) dekoracii z druhej polovice
16. storoéia, hoci odli§nejsieho charakteru.?

Doklady z daliieho vyvinu prieéelia domu &. 6
na Wolkrovej ulici nedosahuji uz kvalitu ranorene-
sanénej nastennej malby. Pohybuji sa vo sfére archi-
tektonickych vyzdob a navyse sa z nich zachovali pri-
li¥ malé fragmenty na to, aby sme mohli urcit ich
charakter vo vztahu k celému priedeliu. Predovietkym

to bola sgrafitova vyzdoba, zrejme z konca 16. sto-

rodia, ktorej zlomok sa nafiel pri lavom okraji pri-
zemia, v podobe Sikmo vedenych kosotvorcov so strie-
davym pretkrabdvanim vapenného nateru na okrovo
ténovand omietkovii vrstvu. Omietka rovnakého dru-
hu — uZ bez vyzdoby — sa zistila i na poschodi, takze
mozno predpokladat, e v tomto obdobi sa objekt
nadstavil v celej $frke a stena poschodia prilichala
tesne k susednému objektu na vychodnej strane.
Rozsiahlejtie tipravy sa uskutoénili okolo ‘polovice
17. storoéia. K tomuto obdobiu sa viaZe omietkova
vrstva v lavej ¢asti fasady, zachovand v takmer stvislej
ploche na poschodi a ¢&iastoéne na prizemi, kde sa
medzi dnefnou prvou a druhou osou zlava objavil
fragment malovanej vyzdoby prekryvajici vypliové
murivo star§ieho neskorogotického a renesanéného
otvoru. Tvori ju geometrickd siet pravidelnych za-
Skrabnutymi ryskami vyznadenych §tvorcov s ublo-
prie¢nym delenim, so striedanim okrovych a sivych
trojubolnikov.2* Toto pole bolo uzavreté pravouhlo
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zalomenym sivym pésom, ktory ukonduje vyzdobu
na pravej strane. Takto dekorativne bola ponatéd len
lava Cast prizemia a dnes uZ nemoZno zistit, ¢ sa
geometricka siet viazala k uréitému otvoru, alebo
mala pripadne vyjadrovat (vo va&ej ploche) majet-
kové odliSenie ¢asti domu. Na ostatnych plochach
prizemia sa totiZ neobjavila. V tomto obdobi vznika
i novy hlavny portidl (v dne$nej druhej osi zlava)
s kamennym ostenim s vystupujicou okrajovou liftou
a velkymi odraznikmi (zachovali sa z neho boé¢nice
a do plochy zasekané odrazniky). Destrukcia muriva
v hornej ¢asti naznaéuje jeho polkruhovi archivoltu
i hlavice boénych pilierov. Otvorenie tohto vstupu
stviselo s dispoziénymi zmenami domu — viedol do
prejazdu s valenou lunetovou klenbou. Poschodie sa
pravidelne rozé&lenilo oknami, ktoré mali pévodne
kamenné ostenie s parapetnymi rimsami, nesenymi
konzolami, ako naznaluji deftrukcie okolo dne$nych
otvorov i ndbehy omietkovej vrstvy. MoZno predpo-
kladat, Ze i8lo o jednoduché typy kamennych Sam-
bran s plasticky vystupujicou okrajovou liftou, ana-
logicky k portalu; niekolko takychto fragmentov sa
sekundarne pouzilo v dne$nom schodisti do pivnice.

V 19. storodi sa prielelie jednotne koncepéne upra-

Poznimky

! Podla Katalégu vyznamnejsich stavebnych pamiatok Bra-
tislavy. In: Bratislava, stavebny vyvo] a pamiatky mesta. Bra-
tislava 1961, s. 229, bol postaveny na konci 16. storotia; podla
Stpisu pamiatok na Slovensku, zv. 1, Bratislava 1967, s. 175,
na zadiatku 17. storodia.

? Vykonanim a vyhodnotenim prieskumu bola poverend PhDr.
Maria Smolakova s pracovnym kolektivom (Ing. arch. K. Fabini,
E. Petraskova, P. Miklo§).

¥ Vietky tdaje podla rukopisu PhDr. Vendelina Jankovita
z vyskumu historickej topografie Bratislavy, uloZenom v Sloven-
skom ustave pamiatkovej starostlivosti a ochrany prirody v Bra-
tislave.

4 Tento objekt je doloZeny v pisomnych pramefioch z roku
1387—1517 ako dom s vefou. JANKOVIC, V.: Vyskum topo-
grafie historického jadra Bratislavy v 14.—16. storoéi a jeho pri-
nos pre najstarfie dejiny mesta. Historicky &asopis, 21, 1973,
s. 372373,

% Napriklad priegelie domu &. 20 na Jiraskovej ulici v Bratislave,
domu ¢&. 20 na Leninovej ulici v Banskej Stiavnici, domu &, 3
na Namesti 1. maja v Kremnici.

8 SMOLAKOVA, M.: Neskorogoticky me$tiansky dom v ban-
skych mestach stredného Slovenska. Rukopis dizertadnej prace.
Bratislava 1974, s. 142—148.

7 Podla evanjelia Matada (20, 1—16). WEINEL, H.: Die
Gleichnisse Jesu. Leipzig 1904, s. 117.

8 Ponechavali sa kamenné profilované ostenia i s vnttornymi
krizmi, ktoré sa prispdsobovali len farebnosfou s paspartami
v roznych podobach novym renesanénym vyzdobam priecell.
Rad prikladov poskytuji mestianske domy, napr. v Banskej
Stiavnici (Troji¢né nam. &. 48, 49, Leninova ul. & 20, 21, 60).

vilo v tektonickom ponati neskorého klasicizmu. Na
prizemi vznikli nové okenné otvory, zrusil sa hlavny
vstup a premiestnil sa viac do stredu fasddy v stvislosti
so zmenami interiéru. Nahradil sa jednoduchym tz-
kym vstupom. Na poschodi sa zvi&§ili okenné vyrezy,
pricom sa odstranili vietky star§ie kamenné clanky.
Prizemie s pasovou rustikou sa oddelilo od poschodia
vystupujicou kordénovou rimsou, naroZia sa opticky
spevnili plastickou striedavou bosdZou a celd fasada
sa uzavrela profilovanou korunnou rimsou. V takomto
ponati, zodpovedajicom beZnym typom mestianskych
klasicistickych stavieb, sa zachovalo priedelie dodnes;
niekolko zmien na prizemi potom prinieslo novodobé
zriadovanie obchodnych miestnosti.

Naprick znaénym zdsahom tychto poslednych
tprav do starej $truktiry prieéelia sa tu zachovali
délezité doklady jeho vyvinu, ktoré roziiruja hranice
nasho poznania vo sfére problematiky me$tianskeho
domu, najméi dekorativnych tprav jeho fasddovych
ploch. Nemenej zaujimavy by mohol byt prieskum
interiéru uz v sivislosti s ndlezmi v exteriéri. Tym by sa
moZzno prispelo k objasneniu niektorych zatial otvo-
renych otdzok vyvinu a vyrazového charakteru objektu
v jednotlivych slohovych obdobiach.

? SACHS, H. — BADSTUBNER, E. — NEUMANN, H.:
Christliche Tkonographie in Stichworten. Leipzig 1973, s. 230.

1% Najstariie zobrazenie tohto podobenstva dokladaji evanje-
lidre z 10. storodia. V predchadzajicej poznamke c. d., s. 150.

1 Napriklad z daflovych registrov z roku 1434 a 1451—1452
vyplyva, Ze obchodom s vinom sa v Bratislave zaoberalo viac ako
509, zdanenych osdb, t. j. kazdy druhy meitan. BARTL, J.:
Bratislavsky obchod v stredoveku. In: Zbornik FFUK Historica,
ro&. 21, Bratislava 1970, s. 103—104.

12 BENKER, G.: Christophorus, Patron der Schiffer, Fuhr-
leute und Kraftfahrer. Legende, Verchrung, Symbol. Miinchen
1975, s. 165.

18 Aj v stvislosti s odmietavym postojom protireforméacie vodi
kultu sv. Kristofa. AURENHAMMER, H.: Lexikon der christ-
lichen Ikonographie. Wien 1965, s. 449,

14 Najstar$ie priklady chiaroscurovych tlaéi poskytuje nemecka
grafika z konca 15. storocia. V 16. storoéi sa rozsiruju aj v Ta-
liansku a Nizozemsku. STRAUSS, W. L.: Chiaroscuro, The
Clair-Obscur Woodcuts by the German and Netherlandish
Masters of the 16th and 17th Centuries. London 1973, s. 7—13.

15 DVORAKOVA, V. — MACHALKOVA, H.: Malovana
praceli ¢eské pozdni gotiky a renesance. Zpravy pamétkové péée,
14, 1954, ¢. 23, s. 37; BAUR-HEINHOLD, M.: Bemalte
Fassaden. Miinchen 1975, s. 25.

16 Najstar$i zdznam o talianskych remeselnikoch v bratislav-
skej knihe testamentov je z roku 1486 (tyka sa maliara, majstra
Antona). V komornych knihach sa zaéinajti od roku 1524—1525
pravidelne uvadzat vydavky na talianskych murérov, ktori kon-
kurovali nemeckym murdrom a kamenarom; podla cechovych
artikulov z roku 1552 sa uZ volili dvaja cechmajstri, jeden za ne-
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meckd, jeden za taliansku stranu, KRAJCOVICOVA, K.: Cech
murdrov a kamenarov v Bratislave. In: Bratislava, 7, 1971,
s, 226—227. ;

17 KRCALOVA, J.: Grafika a nafe renesandni nasténna malba.
In: Uméni, 10, 1962, &. 3, s. 276—282.

18 Napriklad drevorez sv. Kriitof s rojom vtakov z roku 1500~
1502. PariZ, Bibliothéque Nationale, B 104 (KNAPPE, K. A.:
Diirer. Das grafische Werk. Wien 1964, obr. 216).

19 THIEL, E.: Geschichte des Kostiims. Berlin 1960, ¢. 153.

20 KYBALOVA, L. — HERBENOVA, O. — LAMAROVA,
M.: Obrazova encyklopedie médy. Praha 1973, s. 146.

22 BUTSCH, A. F.: Handbook of Renaissance Ornament.
New York 1969.

2 LEIXNER, A. — SMOLAKOVA, M.: Nalezy vyzdoby
priedeli metianskych domov v Banskej Stiavnici. In: ARS
1972—1974, &. 16, 5. 277285,

* Dom & 2—4 na Zelengj ulici v Bratislave (fragment orna-
mentalnej vyzdoby na boénej juinej faside), prieskum z roku
1968, akad. maliar A. Leixner; dom & 7 na Zamoénickej ulici
v Bratislave (malované architektonické prvky na hlavnom prie-
Celi), prieskum z roku 1971, akad. maliar A. Leixner, PhDr. M.
Smolakova.

24 Tato vyzdoba sa v literatiire chybne oznaduje ako sgrafitova
(pozri poznamku 1).

O6napy:xenue peseccancaoro dpacaga B bpatuciase (k nccirenosanuro qoma Ne 6 na yimue

Bouakepa)

XyHOoXKeCTBEHHO-HCTOPHYECKHE ¥ apPXHICKTYDHEBIE 30HIaX-
HBIC MCCACHOBAHUSA HA JOCTOIAMATHBIX OOBEKTAX IPHBHECIIH
Y HAC B IOCIEAHHE OBl MHOXECTBO HOBBIX Ba)XXHbBIX TO3HAHKI,
Ipexae BCEro B OONACTH CBETCKON TOPOMCKON apXHTEKTYDHI,
6i1arogaps KOTOPHIM KapTHHA O HEH B €€ HCTOPHUYECKAX B3aHMO-
CBA3MX 3HAYHTENLHO MeHsieTcsa H oboramaercsa. BaxHbiM BKa-~
oM B IIpoGIEMAaTHKY MEIIaHCKOIO AOMa H, TJIaBHEIM 06pa3oMm,
XyZOOXecTBeHHOro obmmxa ero gacajua, SBIIETCA TAKKE JIOM
Ne 6 Ha yymue Bomekepa B BpaTHcnaBe, rae HCCIEHOBaHHEE,
HavyaToe B 1975 romy, cocpeHoOTOUMNIOCH Ha YIHuHEI dacan.
Haxonxa sroit 9acTs noMa, PAacHOJIOKEHHOYO B y3KOM YIOUKe
mo6nH30CTH TIaBHOM IIOW@AAM MCTOPHYECKOTo Afpa rOpoja,
BBIIBUHYIH OOBEKT B KaTerOpHIO NEPBOCTENCHHOIO 3HAYCHHS
B HaleM ¢GoHAE NaMATHHKOB APXUTEKTYDHI.

CaMo#l 3HayHTENbHON HaxOJKOH 37ech OBlIa pEHECCAHCHAN
pocmuch., Ee KOHUEMIHMS OCHOBBIBAETCSH HA AaPXHTEKTYPHOM
PACYICHCHHH INIOCKOCTH DACIHCHBIMHE, IJIACTHYECKH TPakTo-
BaHHBIME ITONycTON6aMu B HepaBHOMEPHBIX HHTEpBaaXx,
KOTOpPBIE pPa3sMEXEBAJH OTHEJIBHBIC HOJA C DETYISIPHBIM
yepenoBaHHEM (UIYPHBIX CHEH M OKOHHBIX HpoemoB. OT
HEPBOHAYANBHEIX OKOH COXpAaHWIMCh (parMeHTHl Iacmapry
H HEKOpPaTHBHBIC PACHMCHBIE CyIpatheHECTpsl B BHIE LONYKPY-
rOBOrO ()POHTOHA C BOADPYNKEHHBIMH STOAMM M B BUIE CTHIH-
3HPOBAHHOTO pACTHTENBHOrO opHameHTa. OTAEABHBIE IO
MEXAY IpoeMaMH 3aNOJIHHIIM KPackaMy HallMCAHHEIE GUIYPHBIE
obpa3bl Ha HeHTPalbHOM (OHE, HKOHOIPA(HYECKH pPacrono-
JKEHHBIE B ITOCIEAOBATENFHOCTY CHEBa HAIPaBO, KaK CIEHA M3
npATYH 0 pabOTHMKaX B BHUHOTpagHWKE (TPH ILAraroLuHe
¢urypsl ¥ O8e B pabouyeM MOTHBE), JaJjiee CIEOyIOT CaMOCTOsA-
TeNbHbIE (UTYPEl IIOYTH B HATYpPalbHYIO BENHUMHY — (HIypa
Kpucroda ¢ Hamnexammumu aTprOyTaMH, HEH3BECTHOIO CBA-
Toro H Piopuana.

Bes pocrmics, OpenBapHTELHO OTHECEHHAs K BTOPOH YeTBep-
TH 16 Bexa, MCIIOJHEHA B OJHOM LBETOBOM TOHe. IINIOCKOCTS,
npegHa3sHaYeHHas IO POCHHCh, AMeeT cephiii MOATOH, KOH-
TYPHBIC JIMHMM ¥ OCHOBHOH BHYTPEHHHWH PHCYHOK MCIIOJIHEHBL
YEPHBIM LBETOM, IacTHyHble popmser (urypsr, noiycronbsl,
OPHAMEHTHI) MOJEHPOBAHLI B UBETOBOM raMMe HECKOJBKHX
OTTEHKOB CEpPOro upera ¢ 6neaH0-cephIMH 1 OeNIbIMHE CBETOBBIMH
aKueHTaMH. OTOT cmocob MOHOXpOMHOH# pocmHcH Ha (dacanax
HMEET IPOUCXOXJeHdHe B MTandu M ABJISETCS KUBOIMCHOH
tdhopmoit nnacTryeckoi nexopauus, B obnactu Cpenneit EBpoist
OHa HaXxOOUT PaclpOCTPaHEHWe OKOJIO cepemuubl 16 Bexa cos-
MeCTHO ¢ crpadduro. B mamem cmyyae MBI, HECOMHEHHO,
HMEEM JIEJI0 € JKWBOIMCHEM OOJNBUIOrO XyHOXKECTBEHHOTO
JapOBaHHsA, O YeM CBHIETENLCTBYET YETKOE BelleHHe JIMHHH,
cnocobHOCTE 0603HaYHTs (GOPMY HECKOJBKHME INTPHXaMH
KHCTH ¥ YCHJMThL BBIPA3UTENLHOCT: QHIYP CpeICTBaMH, IPH-
CYHIHMM B HEpBYIOo ouepedb rpadmke. I1o Bcell BepOATHOCTH
XYHOXHHK paBoran mo obpasuy — MCHONb3ys COOCTBEHHYIO
TBOPYECKYIO  ()aHTa3MIO, M HCTOYHHKH €r0 BIOXHOBEHHS
HaxouaTcss B obnmacTy HeMeLkoi rpadukd, IpexAe BCEro
HIOpHOEPICKOH, M3 Kpyra AropepOBCKOro ITOKOJICHHS.

Peneccarcras pocruck Takoro poja Ha repputopun Crosa-
KUY SBISAETCA ACHCTBHTEILHO BaXKHBIM OTKPBITHEM M IPEICTaB-
asieT coboit HOBBIE LEHHBIH BKIAA B MpoOIEMaTHKY CBETCKOM
TOPOJCKOM apXHTEKTYPHl H €€ XYNOXECTBEHHO O(OPMIICHHBIX
dacazor nmaxe B 6osee IMPOKUX CPEIHEESBPONEHCKHX COOTHO-
meHusx. Peaxo rae MOXKHO BCTPETHTECS C TAKMMM BEIPA3HTEIb-
HBIMH XY IOXECTBEHHBIMH Ka4eCTBAMH B 3KCTEPHEPHON CTEHHOM
pocicH 16 Bexa. KpoMe TOro COXpaHUBINEECSK MacIITabbl
pOCIHCH JAIOT BO3MOXKHOCTH IIOCHE IPO(ECCHOHAILHO OCy-
IIECTBIICHHO! pecTaBpanny BHOBB YKPAacHThk ¢acall, B pe3yib-
TaTe Yero I3TOT eXuMHMuHBIM apTedaxT mpeodperer HOBOE
Ka4ecTBO.
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Découverte d’ une facade de style Renaissance a Bratislava
(recherche de la maison N2 6, rue Wolker)

Les recherches par sondage sur les monuments ont fourni der-
niérement beaucoup de notions importantes nouvelles, tout parti-
culi¢rement dans le domaine de I’architecture urbaine profane,
dont P’image change considérablement et s’enrichit sous leur
influence au point de vue de ses relations historiques. Une contri-
bution importante & ’ensemble des problémes touchant 4 la
maison urbaine et en particulier 4 la fagade de la maison Ne 6,
rue de Wolker a Bratislava sur laquelle la recherche, commencée
en 1975, s’est concentrée. Les découvertes sur cette partie de la
maison, située dans une petite rue étroite & proximité du centre
historique de la ville, Ia rangent dans la catégorie de la signi-
fication primordiale dans notre réserve de monuments historiques.

La plus importante découverte y fut une décoration peinte
Renaissance. Sa conception est fondeé sur une division archi-
tectonique de la surface au moyen de demi-colonnes exécutées
d’une maniére plastique a intervalles irréguliéres, qui délimitaient
les champs divers par une alternation réguliére de scénes figurales
et les fenétres. Des fenétres originales, des fragments des passe-
partout se sont préservés, avec un fronton demi-circulaire peint
décorativement et des baies, en forme d’un ornement végétal
stylisé. Les champs entre les fenétres portent des images figurales
sur un fond neutral, iconographiquement rangées de gauche
4 droite, comme une scéne de la parabole des laboureurs dans la
vigne (un groupe de trois personnes qui marchent et deux au
travail), puis des figures differentes quasi au grand, Cristophe
avec les attributs respectifs, un saint inconnu et Florien.

L’ensemble de la peinture décorative, préalablement daté au
deuxiéme quart du 16° siécle, est d’un ton de couleur uniforme.
La surface destinée a la peinture a un fond gris clair, alors que
les lignes de contour et la peinture sont en noir. Les formations
plastiques (figures, demi-colonnes, ornements) sont modelées en
plusieurs nuances de gris avec des accents lumineux gris pales et
blancs. Ce genre de peinture monochrome sur les fagades a son
origine en Italie et représente une expression picturale d'une
déeoration sculpturale. Il se répendit dans la région de I’Europe
Centrale vers le milieu du 16° siécle, en méme temps que le
sgraffite. Il n'y a aucun doute qu’ici on a 2 faire 4 un peintre de
qualités artistiques prononcées comme le prouvent ses lignesi
tracées d’une main stre, son aptitude d’esquisser un visage par
quelques coups du pinceau et de renforcer Pexpression des per-
sonnages par des moyens appartenant en premier lieu 4 la graphi-
que. Trés probablement il travaillait selon un modéle ~ y appli-
quant aussi son invention créative innée — et ses sources d’inspira-
tion semblent tirer son origine de la graphique allemande, surtout
celle de Nuremberg du cercle de la génération de Diirer.

Une telle décoration de peinture Renaissance est une découver-
te importante en Slovaquie. Elle représente un nouvel élément
dans les problémes de Parchitecture urbaine profane et ses
fagades peintes considérées dans des relations plus étendues de
PEurope Centrale. On rencontre rarement une qualité aussi
expressive dans la peinture murale des extérieurs du 16° siécle,
En plus, I'étendue des peintures préservées, une fois restaurédes,
permettra de les faire valoir de nouveau sur la fagade.



Cinarske znai’:ky majstrov bratislavského

cechu

EVA TORANOVA

Cinové nadoby boli v minulosti velmi obltbené pri
stolovani{ a pouZivali sa na uskladfiovanie potravin
a napojov. V 17. storodi sa cinovy riad udomécnil aj
v meStianskom prostredi; volili si ho pre pekny —
striecbornym nadobam podobny — vzhlad, ako aj
preto, lebo v porovnani so striebrom bol podstatne
lacnejsi.

Pred remeselnickym spracovanim cinu bolo po-
trebné primie$anim réznych kovov — legovanim —
zlepsit jeho technologické vlastnosti. Najroziirenejsou
metédou bolo zmie$anie cinu s olovom; podla mnoz-
stva olova sa potom stanovila kvalita vyrobnej suro-
viny. Na vyrobu riadov museli cinari pouzivat vidy
cin najlepsej akosti. Pomer legovania urcovali rozliéné
predpisy, ktoré regulovali priddvanie nadmerného
mnozstva zdraviu $kodlivého olova do drahého cinu.
Dodr¥iavanie predpisov zabezpelovala vrchnost na-
riadenim pravidelnych kontrol vyrobnej suroviny.
V ramci reglementujtice] pravomoci cechov patrila
tato kontrola do kompetencie cechovych funkcionérov.
Znagka kvality informovala potom o akosti pouZitého
cinu; mala byt vyrazend na hotovom artefakte spolu
s overovacou a majstrovskou znackou.

Vyroba cinarskeho artefaktu — odlievanie do formy
— bola nendroéna na &as; preto dopyt konzumentov
zo §irSieho okolia stadilo kryt niekolko majstrov.t Podet
cindrov v Bratislave nestadil na vytvorenie samostat-
ného cechu; preto boli organizovani spolo¢ne s inymi
kovospracujticimi remeslami alebo sa majstri zo 3ir-
Sicho okolia spajali do spolotného cechu.

Bratislavska organizéacia cindrov sistredovala repre-
zentantov tohto zriedkavého remesla z byvalého Dol-
ného Uhorska a z niektorych banskych miest; ako

hlavny cech mala preto vo svojej riadiacej a kontrolnej
kompetencii celouhorskit pdsobnost.?

Na zéklade vlastnych archivnych vyskumov i nie-
ktorych znamych ddajov® sa nam podarilo zachytit
125 majstrov — prisluinikov bratislavského cinarskeho
cechu. Mena tychto cindrov a ¢asové vymedzenie ich
¢innosti umoznili identifikovat rad doteraz sice zné-
mych, ale svojou povahou anonymnych majstrovskych
znadiek, a tak zaroven presne atribuovat artefakty,
na ktorych sa tieto znalky nachadzali. V nalej praci
sme sa venovali iba majstrovskym znaékam tych cina-
rov bratislavského cechu, ktori pdsobili v mestach
na Uzemi Slovenska, pretoZe v ramci terénnych vy-
skumov sme sa dostali do styku takmer vyluéne so sig-
novanymi dielami tychto majstrov.

Cin, ktory spracivali majstri bratislavského cechu,
mal byt upraveny - podobne ako v inych stredo-
eurdpskych cinarskych centrach — na norimbersky
spdsob; v nagich cechovych zéznamoch ho spominali
aj ako viedensky. Najstar$i udaj o fom sa zachoval
v kore¥pondencii z rokov 1661-1663. V liste bansko-
bystrickému magistratu oznamoval predstaveny bra-
tislavského cechu v stvislosti s dlhotrvajicim sporom
dvoch banskobystrickych cindrov Mateja Eggha
a Hansa Winklera okrem iného, Ze cindri maji praco-
vat ,,podla viedenskej préby‘.4

Podla kvality rozlifovali pritom tri druhy cinu:
1. jemny alebo ¢isty cin (Feinzinn alebo Bergzinn),
pribuzny anglickému, ktory legovali bez pouZitia
olova; 2. ski¥any cin (Probzinn alebo ,,Prob®) s bei-
nym pomerom zmiecSania 10:1, to znamend, Ze
k desiatim dielom cinu sa mohol pridat iba jeden diel
olova; 3. oby&ajny cin (Gemeinzinn), ktory pozostval
priblizne z piatich dielov cinu a jedného dielu olova;
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pre vysoky obsah olova sa oby¢ajny cin nesmel pouzi-
vat na vyrobu riadov a predmetov, ktoré sa dostavali
do styku s potravinami.

Nepozname presné spdsoby a postupy, ktorymi nasi
cinéri kontrolovali dodrZiavanie predpisanej rydzosti
cinu, Zaznamy v cechovych knihach byvali totiz aZ
prili§ lakonické a sveddia o neskisenom zapisovatelovi
z radov remeselnikov a o jeho nechuti zdpasit s pisa-
nym slovom. Cechové artikuly, ktoré vydavali ma-
gistraty alebo neskdr kralovskd kanceldria, byvali sice
dielom sktseného pisara, ale charakter a rozsah arti-
kdl nitili k vecnosti a struénosti; preto nam aj v tomto
ohlade chyba Ziaddca obsirnost informacii. Stveké
zdznamy vadSinou prikazovali iba jedno: dodrZiavat
a refpektovat ,,Prob®; tak nazyvali vtedy vSecobecne
skd$any cin.

Osmy bod novsich artiktl bratislavskych cindrov
z roku 1763 nariadoval majstrom vyrabat z takého
cinu, aky si objednavatel Zelal. Ak sa zistilo, Ze nie-
ktory cinar predal surovinu zmiefanil s olovom ako
¢isty cin, alebo vymenil objedndvatelom dodant
surovinu za menej kvalitnd, oznamili jeho priestupok
magistratu. Artikuly nariadovali zvolit ,,prébmaj-
stra‘‘, ktory mal byt predstaveny mestskému magistra-
tu, kde musel zloZit prisahu za pravdivé aplikovanie
cindrskych znadiek.®

Aj ked sa vtedajiie zdznamy nezmietiovali o meté-
dach skd$ania cinu a o postupoch pri znacékovani
hotového artefaktu, usudzujeme, Ze aj bratislavski
cindri si znackovali svoje prace sami a ,,prébmajster®
zastaval iba dlohu cechového kontroldéra. Bratislavski
cinari vlastnili overovacie a majstrovské znadky;
vieme to zo zapisnice cechu, v ktorej sa zachovali dve
limitacie cien vyrobkov.® Novoprijati majstri museli
tieto limitacie podpisat a pridat aj vlastna pedat.
Potvrdili tak re$pektovanie platnych cenovych pred-
pisov a odtlacky ich znadiek zarovett slazili pri kon-
trole a pri porovnavani ich pravdivosti.

Kazdy cinar predkladal vzorky vyrobnej suroviny
na overenie kvality na kvartidlnych schddzkach ce-
chu.” Ak vzniklo medzi cindrmi oddvodnené podo-
zrenie, 7e niektory zo spolumajstrov vyridba z nekva-
litného materidlu, mali pravo odobrat mu kisok
z cinu na kontrolu. Najroziirenejfou metédou kon-
troly vyrobnej suroviny bolo prevaZenie. PouZivali na
to zavazie z cinu rdznych legovani; vzorka a zdvazie
museli byt pritom rovnakej velkosti. Ski$any cin mal

potom ten isty pomer legovania ako zdvazie, s ktorym
sa dostal do rovnovéhy.

V prekvitajicich nemeckych a éeskych cinarskych
centrdch sa vyzadovalo znalkovanie artefaktov maj-
strovskou a overovacou znackou uz od sedemdesiatych
rokov 14. storodia; pouzivanie znalky kvality tu za-
viedli iba neskdér. Prvé zndme tdaje o znackovani
cinarskych prac v bratislavskom cechu pochadzaju
zo 17. storodia. V spominanom liste banskobystrické-
mu magistratu uviedli vietky tri typy znacdiek. Na arte-
faktoch na$ich cindrov sa ndm overovacie a majstrov-
ské znacky zachovali ojedinele uZ zo 16. storodia.
Najstar$ia signovana bratislavskd praca — odmerka
zo zbierky bratislavského mestského mizea — pocha-
dza z konca 16. storo¢ia. Okrem overovacej znacky
je opatrena aj majstrovskou znackou; pripisujd ju
doteraz archivne nedoloZenému &lenovi bhratislavske;
cindrskej rodiny Starcklauffovcov.8

Overovacia znacka bratislavskych cindrov vycha-
dzala — podobne ako overovacie cechové, resp. mest-
ské znacky vieobecne — zo znaku mesta, v ktorom
cindr pésobil. Vzhladom na miniatirne rozmery
puncového razidla sa mestsky znak neprevzal vidy
presne a do detailov. Byval jeho zjednodu$enym prepi-
som, pripadne vznikol iba pouZitim tstredného sym-
bolu alebo niektorého podstatného detailu svojej pred-
lohy. Tak pozname overovaciu znacku bratislavskych
cindrov v podobe trojveZovej mestskej brany, trnavski
cinari pouzivali motiv kolesa, v Tren¢ine podobu
baranka, v Banskej Bystrici horizontilnymi pruhmi
deleny $tit a pod.

Uhorsky znak ako overovaciu znacku pouZivali
cinéri a zlatnici z Rabu. V ramci terénnych vyskumov
sme sa stretali s touto overovacou znackou, priradené
majstrovské znacky sa viak nedali jednoznaéne pri-
pisat cindrom z Rabu. Vo vidiine pripadov sa poda-
rilo tieto majstrovské znacky predsa len atribuovat,
a tak sme prisli k zaveru, Ze uhorsky znak ako overo-
vaciu znadku pouZivali aj cinari inych miest, aviak
boli to vzdy iba prislu$nici bratislavského cechu.
Uhorsky znak ako overovaciu znacku si zvolili pravde-
podobne vzhladom na vedice postavenie sidelného
mesta ich cechu — Bratislavy, ktord po pade Budina
suplovala tlohu metropoly Uhorska.

Majstrovské znacky ¢lenov bratislavskej organizacie
sa nevyznalovali mimoriadnou vynachddzavostou
pri volbe $titového znamenia. Bol to vidd8inou symbol
cindrovej prace — kanvica, ktord aplikovali spolu
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Cinarske znadky bratislavského cechu
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Bratislava

OVEROVACIE ZNACKY:

1. Bratislava, koniec 16. storolia. 2. Bratislava, okolo polovice 17. storotia (Hientze E., Die deutschen Zinngiesser und thre Marken, Leipzig 1921;
I IIL. A. IV. Weiner, P., Zinnkunst in ungarischen Sammlungen, Budapest, 1971, spom. okolo roku 1659). 3. Bratislava, druhd polovica 17, storoéia.
4. Bratislava, koniec 17. storotia. 5. Pravdepodobne Bratislava, prod tretina 18. storolia. 6. Bratislava, okolo polovice 18. storoia

ZNACKY MAJSTROV:

7. Pravdepodobne Gregor Starcklawf st., koniec 16. storolia. 8. Christoph g inicidlami V}'Irobcu. Istd variabilita sa uplatﬁovala
Bihmer, okolo polovice 17. storofia (Hientze, Weiner, spom. okolo roku . , , , , . . .y vy .
1659). 9. Bratislavsky cindr, pravdepodobne Gregor Starcklauff, druhd iba pri stvarneni kanvic; znazoriiovali totiZ rozli¢né

polovica 17. storolia. 10. Gabriel Dietrich, tretia Stortina 17. storotia. tvary, resp. typy tychto nadob.
11. Gregor Starcklawfl ml., poslednd Stertina 17. storoéia. 12, Christoph - . , R
Fritsch, zadiatok 18. storofia. 13. Pravdepodobne Franz Ignaty Biernpéck Textivne znaky, pri ktorych pomenovanie Stitového

(Piernpick), prod tretina 18. storofia. 14, Fohann Christoph Teuber, symbolu bolo totozné s menom cinéra, v ramci bra-
okolo 18. storofia. 15. Fohann Christoph Scheichel, okolo polovice 18. . , - . . ,
storofia tislavského cechu sa neuplatnili. Velmi zriedkavé
boli aj rozliéné vieobecné oznadenia, napr, vyobraze-
nia zvierat, vtakov, rastlin a pod. Dvaja cinari z Bra-
tislavy, Fritsch a Starcklauff, pouZili vo svojej majstrov-
skej znacke prepis meStianskeho znaku — prepichnuté

srdce, resp. kotvu. Banskobystricky cinar Wallisch si

zvolil svoj — pre nafe prostredie zriedkavy — mes-

tiansky znak typu kamenarskej znacky.?
U cinarov bratislavského cechu sa stretavame po-
merne éasto so znackou, v ramci ktorej st zjednotené

dve ovalne polia majstrovskej a overovacej znacky
ramovanim ozdobnej kartuSe. Je to typ spojenej
znalky, ktora viak v tejto podobe nesliZila na tlmo-
¢enie Ziadne] daliej informécie, napr. kvality pouZi-

vanej suroviny; bola iba vysledkom istého vytvarného
zdmeru a prezradzala impulzy moravskych, resp.
rakiiskych cinarskych centier.

Vrodenia, ktoré byvali sticastou majstrovskej, resp.

spojenej znalky, oznalovali aj u nds rozlitné, pre

cinara, resp. pre cech podstatné udalosti. Byvali datu-

SPOJENE ZNACKY CECHU, MAJSTROV, RESP. KVALITY:

16. Gregor Starcklauff ml., koniec 17. storodia. 17. Ludwig Wilhelm Seydler, zaciatok 18. storodia. 18. Franz Ignaly Biernpick (Piernpick), zaliatok
18. storoia. 19. Franz Ignaty Biernpick ( Piernpick) , zaciatok 18. storodia. 20. Fohann Bomick, zaéiatok 18. storoia. 21. Christoph Fritsch, zaéiatok
18. storoia. 22. Johann Christoph Materna, prvd stortina 18. storodia. 23. Johann Gotilieb Borman, prvd polovica 18. storodia. 24. Bratislavsky cindr,
prod polovica 18. storodia. 25. Fohann Ghristoph Teuber, pred polovicou 18. storocia. 26. Fohann Christoph Teuber, okolo 18. storolia. 27. Johann
Goltlieh Riedel, druhd polovica 18. storelia. 28. Inaika na yirobky z pretaveného cinu, po roku 1770. 29. Joseph Roth, prd tretina 19. storolia ( Weiner
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SPOJENE ZNACKY CECHU, MAJSTRA, RESP. KVALITY:

spomina neidentifikovant znacku). 30. Gottlieb Zimmermann, poslednd Stvrtina 18. storocia. 31. Gottlieh Zimmermann, koniec 18. storofia a¥ zaliatok
19. storotia. 32. Goitlieb Zimmermann, koniec 18. storofia af zadiatok 19. storofia. 33. Gottlieb Zimmermann, koniec 18. storofia aZ zadiatok 19.
storoia. 34. Johann Michael Friedrich, tretia tretina 18. storocia af zaliatok 19. storofia. 35. ( Johann) Gottlieh Friedrich, prod stortina 19. storocia.
36. ( Fohann) Gottlieb Friedrich, proé Stvrtina 19. storolia. 37. ( Johann) Gottlieb Friedrich, prud tretina 19. storoiia. 38. ( Johann) Gottlieb Friedrich,
prod tretina 19. storotia. 39. ( Johann) Gottlieb Friedrich, prod tretina 19. storocia. 40. Johann Goltlieb Zimmermann, prod tretina 19. storocia. 41.
Johann Gottlieh Zimmermann, prud tretina 19. storofia. 2. Foseph Lederer, prod tretina 19. storocia
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OVEROVACIE ZNACKY:

43. Trnava, koniec 17. storofia (Hientze spomina 1682). 44. Trnava,
druhd polovica 18. storoéia

ZNACKY MAJSTROV:

45. Bartolomeus Peutsch, koniec 17. storocia ( Hienize spomina neidenti-
fikovanii znacku roku 1682)

SPOJENE ZNACKY CECHU, MAJSTRA, RESP. KVALITY:

vrchnost pri trvalom nere§pektovani predpisov o kva-
lite vjrobnej suroviny, o znatkovani a pod.t

Od 19. storodia boli istym typom spojenych znadick
podlhovasté napisové 3titky s menom majstra a mies-
tom jeho pdsobnosti, pripadne aj s vrofenim alebo
oznatenim kvality pouzivaného cinu. V rdmci bra-
tislavského cechu pouzival takdto znacku napr.
banskobystricky majster Mordini.

Kvalita vyrobnej suroviny bola v pracach cinarov
bratislavského cechu od 17. storotia vyjadrend systé-
mom troch znadiek. Na vyrobok z jemného alebo
anglického cinu sa mala dat znacka ruze s korunou
a inicialy majstra, na vyrobok zo skiSaného cinu
overovacia zna¢ka medzi dve majstrovské znacky a na
predmety z menej kvalitného cinu iba dve majstrov-
ské znacky.’? Pri tomto spdsobe znackovania teda
nebola potrebna samostatnd znalka kvality, pretoze
rozne variacie majstrovskej a overovacej znalky vy-

46. Mauritzius Behr, po polovici 18. stovoéia (pred rokom 1752 pésobil v Bratislave ). 47. Mauritzius B.elz’r, po pa{avici I 8. storotia. f& Mauritzius
Behr, po polovici 18. storocia. 9. Johann Gabriel Wiihlert, poslednd Stortina 18. storocia. 50. Nezndmy cindr, druhd polovica 18. storocia

Banska Bystrica

OVEROVACIE ZNACKY:

51. Banskd Bpystrica, prod tretina 17. storocia. 52. Banska Bystrica,
koniec 17. storodia a¥ zaciatok 18. storolia (spomina Hientze)

L]
]

mom prijatia za majstra alebo otvorenia dielne,'?
inokedy stviseli s novym nariadenim, ktoré vydévala

jadrovali zaroven akost pouzivaného cinu. Korene
tohto systému siv saskom cindrstve, ktory bol tu
znamy od polovice 16. storotia, neskdr sa viak uplatnil
aj v dalsich cinarskych centrdch Eurépy. Do Bratislavy
mohol preniknit aj z bliziieho susedstva.'

Znatke ruze, ktord bola oznatenim vyrobkov
z najkvalitnejiieho cinu, pripisujd anglicky povod;
prvé zmienka o nej sa zachovala v artikulach norim-
berskych cinarov z roku 1587. V priebehu 17. storodia
bola v eurépskom cindrstve vieobecne roziirend;
v 18. storodl potom ustipila novej znacke kvality
s Gstrednou postavou Justicie. V bratislavskom cechu
sa udrsala zna¢ka rue s korunou a jej rovnocennd
znacka — koruna nad overovacou alebo majstrovskou
znatkou — dlhdie. PouZivali ju nepretrZite az do po-
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ZNACKY MAJSTROV:

tretina 19. storofia

53. Walisch Adam, prvd tretina 17. storotia. 54. Majster ,,VI, koniec 17. storoéia aZ zadiatok 18. siorocia (spomina Hientze). 55. Fohann Samuel
Steiner, koniec 18. storoia af zaciatok 19. storotia. 56, Johann Samuel Steiner, koniec 18. storofia aZ zaliatok 19. storoia. 57. FJoseph Mordini, druhd
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Trendin

OVEROVACIA ZNACKA:

58. Trencin, okolo roku 1727 (spomina Hientze)

A
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Pezinok

ZNACKY MAJSTROV:

59. Philip Facob Mickitsch, po polovici 17. storoia
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NEIDENTIFIKOVANE ZNACKY:

60. Majster IVVS, koniec 17. storodia. 61. Nezndmy cindr, koniec 18.
storodia aZ zaciatok 19. storoia

:‘c’)’g\ : o0

lovice 19. storotia. Znadka s Justiciou, tzv. Engels-
marke, bola naproti tomu zriedkava. V ramci cinarov
bratislavského cechu sa s fiou stretdvame iba ojedinele,

napr. v pracach cinarov z Budina a Rabu, kde ozna-
Covala vyrobky =z anglického cinu. Pomenovanie
anglicky cin ,,Englisch Zinn* sa nemuselo v kazdom
pripade alebo nevyhnutne vztahovat na surovinu
z anglickej tazby. Charakterizovali tak aj najkvalitnej-
§ cin upraveny anglickym spésobom — bez pouZitia
olova. V limitaciach cien cinarskych vyrobkov z prvej
tretiny 18. storofia spominali v Bratislave jemny
anglicky cin slavkovsky, resp. anglicky cin vieobecne
slavkovsky.t4

Roku 1770 vyslo v Rakiasku nariadenie, ktoré v za-
ujme doslednejieho zabezpedenia zdravotnej neza-
vadnosti cinového riadu prikazovalo prisnu kontrolu
akosti vyrobnej suroviny. Od toho roku bol na cino-
vych vyrobkoch popri informacii o kvalite aj odkaz
o pbvode cinu, ktory byval v Uhorsku vZdy importom
(bratislavski cindri dostavali predovietkym vyrobna
surovinu z &eskej tazby). Povod cinu vyjadrovali ozna-
denia v samej znacke alebo priradené napisové pasky
a §titky. Na pracach naSich majstrov bolo pre suro-
vinu z Ceskych zdrojov oznadenie Feinzinn, pre naj-
kvalitnejii éesky cin zo Slavkova Schlagenwalder alebo
rozne skomolené nizvy, napr. Schlakkawalter Fein-
zinn, SW Feinzinn, SWFZ, pre anglicky, resp. anglic-
kym sposobom legovany cin Englisch Zinn. Ver-
mischtes Zinn alebo Vermist znamenalo vyrobnu
surovinu ziskand pretavenim starSich opotrebovanych
predmetov.

V ramci vyskumu cinarstva a §tidia archivneho
materidlu sme nachédzali aj pedate nalich cinarov;
v cechovej koreSpondencii pouZivali majstrovskym
zna¢kdm podobné alebo heraldicky stvirnené peéa-
tidla. V. niektorych pripadoch, ked si to vyzadoval
charakter pripisu, pouzivali aj odtlatky svojich maj-
strovskych znadiek. Od 18. storoéia si zvolili viaceri
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PECATE CINAROV:

62. Hana Morenbesser, Trnava (na liste z 26. jila 1662, AMB, C 3¢ £). 63. Hans Winkler, Banskd Bystrica (na liste z roku 1661, AMB, 3 Qe 4).
64. Mathias Eggh, Banské Bystrica (na liste z 8. marca 1663, AMB, 3 Ce 4). 65. Christoph Bohmer, artikuly a limitdcie 2 roku 1657, kniha majsirov,
AMB, Ce 376). 66. Gabriel Dietrich, artikuly a limitdcia z roku 1657. 67. Gregor Starcklauff, artikuly a limitdcia 2 roku I 657 68 Paul Fritsch,
artikuly a limitdcia z roku 1657. 69, Ludwig Wilkelm Seydler, artikuly a limiticia z roku 1657. 70. Ludwig Wilhelm Seydler, limitdcia z roku 1695,
kniha majstrov, AMB, Ce 376. 71. Fohann Scheichel, artikuly a limitdcia z roku 1657 a 1695, pripis z roku 1716, AMB, 3 Ce 4. 72. Franz Ignaty
Biernpick ( Piernpiick) na pripise z roku 1716, 73. Fohann Christoph Teuber, na potordent z 11. septembra 1763, AMB, 3 Ce 4 74. Fohann Gottfned'
Biring, na potvrdent z 11. septembra 1763. 75. Johann Christoph Glockner, na potvrdent z 11. septembra 1763. 76. Mathms Pitzenberger, na potvrdent
z 11. septembra 1763. 77. Johann Caspar Schrigel, na potvrdent z 11. septembra 1763. 78. Fohann Christoph Scheichel, na po{urden{ z 1 1. sf[ztembm
1763. 79. Gottlieb Friedrich, na pripise bratislavského cechu z roku 1828, 3 Ce 4. 80. Johann Goitlieb Jimmermann, na pripise bratislavského cechu
z roku 1828. 81. Foseph Lederer, na pripise bratislavského cechu z roku 1828

Pozn.:

Casové zatriedenie sa vziahuje v zdsade na znacku na danom artefakte, nie vsak na celé obdobie cindrovej pésobnostiy v rdmei ktorej mohol cindr pouit

vive typov, resp. druhov znaciek.

cinari bratislavského cechu jednotnd peéat — znak
cinarov — ktorti doplnili iba svojimi inicidlami.

Stitové znamenia znaku boli vZdy jednotné: kan-
vica, delo a zvon. Nad klenotom, medzi Strnéstimi
zastavami sa ty¢il symbol cindrovej prace — kanvica.
Najstar$ia zndma podoba tohto znaku sa zachovala
na pedatidle vratislavskych cinirov z roku 1532,

V obdobi vrcholného rozkvetu bratislavského cindr-
stva -— okolo polovice 17. storodia — stretdvame sa
aj tu s podobne riefenym cechovym symbolom. Roku
1653 daroval majster Fritsch svojmu cechu honosnii
knihu majstrov. Na jej Gvodny list dal hyrivymi tem-
perovymi farbami namalovat tento znak. O niekolko
rokov neskdr vyhotovil cechmajster Ch. Bohmer slav-
nostnt kanvicu cinarskeho cechu. Pri jej vyzdobe

opat pouZil uZ zname ¥titové znamenie; vyryl ho na
§tit, ktory vlozil do drapov griffa na vrchndku kanvice.

V priebehu 18. storotia prijimali eurdpski cinari
vieobecne tento znak za svoj i napriek tomu, Ze jeho
$titové znamenie bolo uZ ddvno anachronizmom. Zvon
a delo sa tu tradovali pravdepodobne od stredoveku,
ked cinirova préca nebola takd prisne $pecializovand,
resp. reprezentovala obdobie, ked cindri boli eSte
v spolo¢nom cechu s pribuznymi kovolejarskymi re-
meslami., UdoméAcnenie jednotného cechového sym-
bolu v réznych eurépskych cinarskych strediskach je
preto jednym z prejavov vzajomne prepojenych medzi-
narodnych stvislosti a kontaktov v rdmci remesel-
nickych cechov v minulosti.
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Poznamky

! Napriklad roku 1741 protestovali bratislavski cinari proti
otvoreniu daliej dielne. Vo svojom liste magistratu upozornili
na skutoénost, Ze v Bratislave boli vidy len $tyri dielne a aj tak
mali majstri malo prace. S podobnymi protestmi sa stretdvame
aj u cinarov inych miest. (Archiv mesta Bratislavy, 3 Ce 4.)

2 Udzje o zaloZeni tohto cechu nepoznime; vznikol pravde-
podobne v obdobi rozkvetu cinarskeho remesla — na konci 16.
alebo na zadiatku 17. storofia. Roku 1657 dostali bratislavsk{
cindri spolu s majstrami z Pezinka a z Trnavy druhé vydanie
svojich Statitov. V tomto obdobi prichddzalo aj k spojeniu cin4-
rov bratislavského cechu s pribuznymi remeselnikmi inych miest.
Roku 1663 sa obritila bratislavsk4 organizécia na cinarov zo Sop-
rone s vyzvou, aby podla vzoru majstrov z Trenéina a z Banskej
Bystrice aj oni vsttpili do ich cechu. Coskoro patrili do bratislav-
ského cechu aj majstri z Jura, Rabu, Modry, Készegu, Kremnice,
Stiavnice, Budina, Peiti, Eisenstadtu, ako aj z dal§ich — &asto
vzdialenych - miest byvalého Uhorska.

3 KRESANKOVA, L.: Z dejin bratislavskych cinarov. Spisy
mestského muzea v Bratislave, I, 1965, s. 155 a n.

4 Pripis bratislavskych cinarov -banskobystrickej mestskej rade
z 11. méja 1662. (Archiv mesta Bratislavy, 3 Ce 4.)

® Artikuly bratislavskych cinarov z 10. oktébra 1763. (Archiv
mesta Bratislavy, 3 Ce 2.)

Mapku 010BSHIHKOB OPATHCIABCKOrO HeXa

bpatuciaBCkuit HEX ONOBSHIIHKOB COCDPEHOTAYHBATL IPEA-
CTaBHIENEH 3STOro peaKoro pemecna u3 OpBmelt HuxHeit
BeHrpHM ¥ HEKOTODBIX TOPHO3aBOACKHX roponos. IToCKOIbKY
OoH OBl IIaBHBIM LEXOM H OBUI HAZENEH KOHTPOILHBIMH
H DPYKOBOJSIHMM IIPAaBOMOYHSMHM, B €0 KOMIETEHLHIO BXO-
muia Bce Bedrpus.

Ha ocHOBe cODCTBEHHBIX APXHBHBIX HCCIEIOBAHMI U HEKO-
TOPBIX ONyOJIHKOBAHHBIX JAHHBIX HAM YAAJIOCH COCTABHTH
crcoK 125 MacTepoB — 4neHOB 6paTHCIABCKOTO Uexa B Ipe-
Jefax 4Yersipex CTONeTHH, PaMuIMM 9THX MacTepOB M onpene-
JICHHE BPEMEHH HX JACATEIHLHOCTH Jajd HAaM BO3MOXHOCTH
HICHTHQHIMPOBATh pAL IO CHX IOP XOTS H H3BECTHEIX, HO
CBOHM XapaKTepOM AaHOHMMHBIX MapoK Macrepos. B mamei
paboTe MBI y IETHIH BHEMaHHE JIMILIB MapKaM TeX OJIOBSHIIHKOB
6paTHCIaBCKOTO ieXa, KOTOphle paboTalH B TOPOAax Ha TEppH-~
TopuH ClOBaKHH, TAK KaK B PAMKAaX MCCICHOBAHHUA B MECTHOCTH
MBI JIOBCTPEYaJICh IOYTH HCKILIOUMTENBHO ¢ MaPKHPOBaHHBIMH
paboTaMH 3TX MacTEpOB.

Benrpus He oOnazana COOGCTBEHHBIMH DECYPCAMM OJIOBA,
TIO3TOMY HAIIH OJIOBAHIUMKE PaboTanu ¢ HMMIIODTHpOBaHHBIM
cplppeM; OpAaTHCIABCKHE OJIOBSHILHKHM IOJy4ald TI'NaBHBIM
o0pa3om 00BO nobpisaeMoe B Yexuu, KoTopoe Ob10 Heobxo-
muMo oboramarts — 1omo0HO, XKak B IPYTHX CPEAHEeBpONEit-
CKHX LEHTPaxX OJIOBAHIIMKOB — IO HIOpHOeprcxkomy cmocoly.
B GpaTHCHaBCKHX LIEXOBBIX 3aIMHCAX OH YIIOMHHAETCS TakxKe Kak
BEHCKHH.

Obs3aTenpHAs MAPKHPOBKA TOTOBBIX H3ZEIH HOJLKHA Obina
ObITh rapaHTHEH, YTO OJIOBSHIIMKH K cBoeH paboTe HCIOB30-
BAIY IS 300POBbA Ge3BpefHoe Chipbe, KOTOpoe Gruto ofora-
IIEHO TOMBKO JO3BOJEHHLEIM KOJIMYECTBOM CBHHIA,

® Kniha majstrov bratislavskych cinarov, 1643—1710. (Archiv
mesta Bratislavy, Ce 376.)

? Kontrola predlozenych vzoriek vyrobnej suroviny sa neusku-
to¢niovala viade rovnako &asto. V Bratislave napr. byvala kon-
trola na kvartalnych schédzkach cechu; ko¥ické artikuly z roku
1612 spominaju skudanie cinu kazdé $tyri tyzdne.

8 KRESANKOVA, L.: ¢. d., s. 156.

® Za informéciu dakujeme doc. dr. J. Novakovi.

10 Bratislavsky majster Mauritzius Behr sa presfahoval roku
1752 do Trnavy, kde si otvoril dielfiu.

11 Bratislavski cinari nedodrzali predpisant kvalitu cinu a ne-
aplikovali spravne svoje znacky. Preto cechmajster nariadil prida¢
k znatkdm aj vroCenie 1710. (Kniha majstrov bratislavskych
cinarov 1643—1710.)

* 12 Pripis bratislavskych cinidrov z roku 1662. (Archiv mesta
Bratislavy, 3 Ce 4.)

13 Sasky systém znackovania pouzivali aj v niektorych &eskych
a rakdskych cinarskych centrach.

14 Limit4cie cien remeselnickych vyrobkov z roku 1722 a 1726,
(Zupa Bratislavska, Kongregaéné pisomnosti, Fasc. 5/2 a 1/4,
Statny archiv, Bratislava.)

IlepBrie H3BECTHBIC JAHHBIE O MAPKHPOBKE H3NE/Mil OJIOBSH-
1muKoB GPaTHCIABCKOTO Lexa OTHOCsTCS K 1662 roay. B cessn
C IPOACIDKHTENLHBIM CIIOPOM IBYX OAHCKOGBICTPHIKHX OJIOB-
SAHINMKOB cTapiuuHa OpaTHCIaBCKOTO uexa ocobinun 6ancko-
OBICTPHIIKOMY TODPOACKOMY YHPABICHMIO, YTO OJIOBAHIIHKH
obs3aner paboraTs 110 BeHCKOM npobe. Ha u3nenue U3 TOHKOro
MM AHTTHHCKOTO 0JI0BA OHM JOJDKHBI CTaBHTH MapKy pO3b
¢ HHMUHMANaMH MacTepa, Ha IpeaMeT H3 OnpoBSOBAHHOIO 0JI0BA
NPOBEPOYHYIO MapKy MExXIy ABYMS MapKaMH Macrepa, a Ha
NpeaMETHI X3 HU3KOCOPTHOTO OJIOBA JIHING ABE MApKH MacTepa.
IIpu sTOM — DEpBOHAYANBHO CAKCOHCKOM — CHOCO0e MapKu-
POBKH CHCTEMON TpeX 3HAKOB He TpeGoBaiach caMOCTOATENb~
Hasl MapKa KayecrBa, Tak KaK pas3JIMyHbIe BAPHAHTH IIPOBEPOY-
HOM MapKH H Mapke MacTepa o0O3Ha¥aNH OIOHOBPEMEHHO
M KavecTBO ynoTpebiiseMoro onopa.

IIposepoynas Mapka OJIOBSHIIMKOB OpaTHCIABCKOrO lexa
HMCXOIHIIa — IONOOHO KaK MpOBEPOYHBIE LEXOBbIE HJIH IOPO-
CKkHe 3HakH BooOIIe — M3 3HAKA rOpoJa, B KOTOPOM OJLOBSH-
wuk paboran Berrepcky:o MapKy B KayecTBe IPOBEpOYHOM
ynoTpeOIsM ONIOBSHINUKE M IoBedHpHl H3 Pabpl. B pamxax
HCCNENOBAHNAH B MECTHOCTH MBI IIOBCTPEYAIHCH C ITOH npose-
POYHOM MAapKOH TaKXe y ONOBAHIIMKOB OPaTHCHABCKOTO IEXa,
paboraroliux B IODYTHX ropojax. BeHrepckyro Mapky B Ka-
YECTBE NPOBEPOYHOH OHM H36paiH, BEPOATHO, BBHIY BELyILETO
TIOJIOKEHHS MECTONPEOhIBAHNA X LI€Xa — BpPAaTHCIABbI, KOTO-
pas nociue nasenus byauna 3aMelnana posib CTOMHLE! BeHrpuu,

Mapxy MacTepoB, npHHaUIeKAMX K GpaTHCIABCKOH opra-
HHM3aLHH, HE OTJIMYAJMCh YPE3MEPHOH H306peTaTebHOCTHIO
B BRIGOpe 5MOMEMBI BRIBECKH., B GONBINMHCTBE ClyyaeB 3TO
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6bU1 cUuMBON paboOTHI OJIOBAHUIMKA — XYBIUMHYHK, KOTODBIH
NPUMEHSITA BMECTE C HHMLMATIAME IPOH3BOJAHTEIS.

Mapka po3bl ¢ kKpoHOH oOO3HAYaja KaveCTBO CaMOIo JIyd-
wero onosa. B GparuciaBCkoM LieXe OJIOBSHIIMKOB 3Ta MapKa
M eif paBHOUEHHAS KPOHA HaJ HPOBEPOYHOM MapKOH HITE MapKOH
MacTepa IepexXiia BIJIOTH IO MOMOBUHb! 19 sexa. Mapka ¢ ¢u-
rypoii FOcrmumu, T. H. ,,DHreIbCMapke’’, KOTOpod Mapka
c po3soit ¢ 18 Bexa ycrymuia mMecro, 6pia y OGpaTHCIABCKHMX

OJIOBSIHIIIHKOB PeIKOH K er0 0603HAYAIMCh H3HEIHA M3 aHITIHi-
ckoro oyosa. Hassamme ,OHrimm umpH He obssarensHO
IOWKHO OBIIO OTHOCHTBCH X CHIpLIO aHTVIHHCKOH no6bruM,
OHO XapakTEpH30Baji0 TaKXKe CaMOe KaueCTBEHHOE OJIOBO,
oboramennoe Oe3 npuMEHEHHS CBHHIA. B OrpaHMyYeHHAX LEH
nepsoit TpeTH 18 peka ynmoMHHAaNOCE B BpaTHCNIaBe TOHKOE
aHrIMMCKOe OJIOBO CIABKOBCKOE MIIH JKE QHIJIMHCKOE 0J10BO
BOODIIE CITABKOBCKOE,

Markenwesen der Zinngiesserzunft von Bratislava

Die Pressburger (Bratislavaer) Zinngiesserzunft vereinigte die
Reprisentanten dieses seltenen Handwerks aus dem ehemaligen
Niederungarn und aus einigen Bergwerksstidten. Als Haupt-
zunft hatte sie dann eine ganzungarische Wirksamkeit.

Aufgrund eigener Archivforschungen und mancher veroffent-
lichten Angaben gelang es 125 Meister zu erfassen — Angehorige
der Pressburger Zunft in der Zeitspanne von vier Jahrhunderten.
Die Namen dieser Meister und die Zeitbestimmung ihrer Tatig-
keit erméglichten uns eine Reihe bisher zwar bekannter, ithrem
Wesen nach aber anonymer Meisterzeichen zu identifizieren.
In unserer Arbeit widmeten wir uns nur den Zeichen von Zinn-
giessern der Pressburger Zunft, die in Stadten auf dem Gebiete
der Slowakei wirkten, da wir im Rahmen von Terrainforschungen
fast ausschliesslich mit signierten Werken dieser Meister in Be-
rithrung kamen.

Das ehemalige Ungarn hatte keine eigenen Zinnquellen,
deshalb verarbeiteten unsere Zinngiesser importierten Rohstofl;
die Pressburger Zinngiesser {iberwiegend Zinn béhmischer
Herkunft. Dieser musste — dhnlich wie in anderen mitteleuro-
piischen Zinngiesserzentren — auf Niirnberger Artlegiert werden.
In Zunfturkunden in Bratislava wurde er als Wiener Probe
erwihnt.

Das pflichtméssige Markieren fertiger Artefakten hatte eine
Garantie sein sollen, dass die Zinngiesser fiir ihre Arbeit einen
gesundheitlich einwandfreien Rohstoff, der nur mit einer bewil-
ligten Menge von Blei verarbeitet worden ist, angewandt hatten.
Die ersten bekannten Angaben iiber die Markierung von Zinner-
zeugnissen stammen in der Pressburger Zunft aus dem Jahre
1662. In Zusammenhang mit einem sich dahinschleppenden Streit
von zwel Zinngiessern aus Banska Bystrica gab der Vorstand der
Pressburger Zunft dem Magistrat von Bystrica bekannt, dass die

Zinngiesser nach der Wiener Probe zu arbeiten hatten. Ein
Erzeugnis aus Feinzinn oder englischem Zinn hatte ein Zeichen
der Rose mit den Initialen des Meisters zu tragen, ein Gegenstand
aus geprobtem Zinn ein Qualititszeichen zwischen zwei Meister-
zeichen und Gegenstinde aus minderwertigem Zinn nur zwei
Meisterzeichen. Bei diesem — urspriinglich sdchsischem —
Markierungssystem mittels drei Zeichen war eine selbststindige
Qualitdtsmarke tiberfliissig, da die verschiedenen Variationen der
Zunft- und Meisterzeichen zugleich die Qualitit des beniitzten
Zinnes ausdriickten.

Die Meisterzeichen der Mitglieder der Pressburger Organisa-
tion bekundeten nicht viel Erfinderkunst bei der Wahl des Em-
blemzeichens. In den meisten Fillen war es das Symbol des
Zinngiesserhandwerks — eine Kanne, die zusammen mit den
Initialen des Erzeugers angebracht wurde.

Das Zeichen der Rose mit Krone bezeugte die beste Zinn-
qualitit. Im Pressburger Zinngiesserhandwerk wurde dieses
Zeichen und ihr gleichwertige Krone iiber dem Zunft-oder
Meisterzeichen ununterbrochen bis zur Hilfte des 19. Jahrhun-
derts beibehalten. Das Zeichen mit der Gestalt der Justitia, die
sg. ,,Engelsmarke®, die in der europiischen Zinngiesserkunst das
Zeichen mit der Rose im Laufe des 18. Jahrhunderts verdréngte,
war bei den Pressburger Zinngiessern selten und bezeichnete
Erzeugnisse aus englischem Zinn. Die Benennung ,,Englisch
Zinn“ musste sich nicht auf Robstoff englischen Ursprungs
beziehen, sie charakterisierte auch die beste Qualitdt von nach
englischer Art hergerichtetemm Zinn — ohne Beimischung von
Blei. In den Preislimitationen aus dem ersten Drittel des 18. Jahr-
hunderts wurde in Bratislava von einem englischen Schlagen-
walder Zinn, bzw. englischem allgemein Schlagenwalder Zinn
Erwédhnung getan.
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