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Cesty k syntéze. (Metodologické prudy
v sovietskej historiografii vytvarného

. 1
umenia)

JAN BAKOS

Sovietska historiografia umenia poslednych
desafro¢i zaujima v systéme svetového dejepisu
umenia Specifické postavenie. Nerozvija sa v na-
pati medzi protire¢ivymi metdédami, jej vyvin2
sa neodohriava ako absolutizdcia jednotlivych
zornych uhlov a ako ich spory, ani ako rozvija-
nie striktnej uzavretej Specializdcie. Smeruje
k syntetickej koncepcii, a to vo viacerych ohfa-
doch:

1. Snazi sa o univerzalne historické chapanie
dejin umenia vo svetovom meradle, teda o syn-
tézu predmetu. Neobmedzuje sa na dejiny ume-
nia zapadnej Europy, ani na zapadoeuropsky
zorny uhol. V tomto ohlade dospieva ku kom-
paratistickej koncepcii, ku komparatistike kul-
turnych celkov, civilizacii.

2. Nechédpe umenie ako vyluéne autondém-
nu sféru, ani ako sféru rozplyvajiucu sa v inych
fenoménoch (povedzme duchovnom alebo naopak
¢isto materidlno-ekonomickom). Syntetizuje Spe-
cificky umelecké chépanie (,,imanentné®) s cha-
panim ,,transcendentnym®3,

3. Smeruje k syntetizacii metéd, pretoze oba
predo§lé prvky — ,,imanenciu” i ,transcenden-
ciu“ umenia — mo¥no adekvatne a rovnopravne
postihovat nie podriadenim jedného druhému
alebo prevedenim jedného na druhé, ale uzna-
nim nenahraditelnosti a déleZitosti komplexného
charakteru wumenia, jeho mnohorozmernosti
a z toho vyplyvajucej metodologickej plurality.

4. Neoddeluje historické badanie od estetické-
ho a v désledku toho ani poznavatelskt funkciu
badatela od propagéatorskej funkecie.

5. To znamend, Ze sa tedria a metodolégia de-

jin umenia nechapu voéi samej historiografii ako
vonkajsie, ale ani sa preto nemusia negovat ako
neopravnené. Estetické hodnotenie a teoretické
analyzovanie i kon3truovanie sa povazuju za
priamo pritomné v konkrétnom historickom ba-
dani, lebo sa nepochybuje o jestvovani zakoni-
tost{ v Zivote a dejindch spolo¢nosti. Netreba sa
preto dostdvat oklukou k poznatku, Ze kazdé
konkrétne badanie implicitne obsahuje tak este-
tické kritérid, ako aj teoreticku koncepciu.
Ulohu katalyzatora pri syntetizaénom usili zo-
hrala prave marxistickd zdkladna sovietskeho
dejepisu umenia, ktorad zarovemn reprezentuje
konkrétnu podobu tedrie inherentne obsiahnu-
tej v konkrétnom historickom badani a ktora
opravnenost tejto inherentnosti teérie v historic-
kom skuUmani, tebrie v empirii postavila mimo
dosahu pochybnosti. Trend ku komplexnému,
syntetizaénému ponimaniu jestvoval uz v ruskej
historiografii umenia, mal vSak prevazne kultur-
nohistorickii podobu. Zanedbaval tak Specific-
kost umenia, ako aj jeho socidlne zakotvenie,
socidlnu funkénost Specifickosti umenia aj jej
zakotvenost v spolo¢ensko-historickom pro-
cese. Marxizmus priniesol do sovietskeho deje-
pisu umenia samozrejmost jednoty teorie a pra-
xe, ,,imanentného® a , transcendentného® chapa-
nia umenia. Kulturnohistoricka (idealisticka)
transcendentnost sa zmenila na sociologicku in-
herentnost a funkénost. To je poslednd vrstva
syntetizaéného usilia sovietskeho dejepisu ume-
nia, ktord chceme v tejto suvislosti vyzdvihnut:
6. nielen syntetizuje ,imanentné® a transcen-
dentné® ponimanie umenia, ale samu ,,transcen-



dentnost“ chape ako syntézu kultirnohistorické-
ho a sociologického faktora. Netreba zdérazno-
vat, Ze sam sociologicky faktor sa v marxizme
chépe synteticky, ako dialekticka a dynamicka
'jednota socidlnej Struktury a socidlnych usili,
spolodenske]j reality a socidlnej, triedne diferen-
covanej ideolégie (resp. svetonazoru), teda zd-
kladne a nadstavby. V konkrétnych pracach his-
torikov umenia sa prave tento kulttrologicko-so-
ciologicky faktor syntetizuje so Specificky ume-
leckym, esteticko-formovym faktorom na zékla-
de odrazového ponimania umenia. Umenie sa
chéape ako zlozity organizmus, ktory sa prave
svojou S§pecifickostou zudastiiuje na spolocen-
skom Zivote. NielenZe ho odréZa, ale — v dialek-
tickom zmysle — prave odraZanim ho stvarnu-
je, spoluformuje. Zjednotenie S$pecifiky tejto
funkcie s jej socialnou vyznamnosfou sa umoz-
nuje dialektickym chapanim umenia ako vyrazu
socidlnych usili na jednej a ako odrazu social-
nej reality na druhej strane. S tym sa neoddeli-
telne viaze skutocnost, Ze takto chapana social-
na povaha umenia je sociolégiou triedne po-
natou (odraZanie socidlnej reality umenim sa cha-
pe ako vyraz triednej ideologie, ako triedny in-
Strument, ako odraz z hladiska triednych zauj-
mov), triedne diferencovanou; nie je idealizova-
nou, homogenistickou sociolégiou. Tym sa
sovietski historici vyrazne odlisuju od vacSiny
zapadnych sociolégov.? K takto ponimamej so-
ciolégii dejin umenia — ked sa socidlno-historic-
k4 odrazova sila a vyrazova schopnost umenia
javi ako prejav literdrne nesformulovanych usili
a idedlov tried — pristupuje dalsi délezity mo-
ment: chapanie dejin ako zdkonitého procesu.
Triedne ponimanie sociolégie umenia sa spéja
do jedného celku s historickomaterialistickym
ponimanim dejinného procesu. Umenie je
§pecificky nastroj poznania skutoénosti (odrazu)
z hladiska triednej stratifikédcie, je poznanim
skuto¢nosti z hladiska triednych zdujmov. To sa
viak nerozplyva v anarchickom boji zaujmov,
lebo historicky proces ako boj triednych zaujmov
sa v marxistickom ponati zakladad na myslienke
historickej zékonitosti. Triedne spory su usku-
toénovanim tejto zdkonitosti, i umenie ako
$pecificka zlozka dejinného procesu nie je len
subjektivnym néastrojom obmedzenych zaujmov,

ale konstituovanim nad¢asovych kvalit. Chape
sa ako stelesnenie v8eludskych hodndt a pozna-
nia, vytvorenych a vydobytych v usili o presa-
denie konkrétnych socidlno-historickych idealov.
Preto mozno vnutornu syntetickost umenia spo-
znavat priamo z neho, z jeho §pecifiky, v ne-
poslednom rade z ,,expresie jeho foriem*.

V sovietskej historickej umenovede moZno ro-
zoznat viacero ciest k syntetickej koncepcil.
Tento trend sa neobmedzuje len na dejepis ume-
nia. MoZno tu hovorit o veobecnom trende, kto-
ry zasahuje vSetky oblasti umenovedy a ktory
dospieva v oblasti vSeobecnej estetiky priamo
k explicitnej tematizacii. Sovietska estetika po-
slednych desiatich — pétnastich rokov sa vy-
znaluje prave primarnym usilim o systémové
chapanie.f

V konkrétnejsej sfére umenovedy, v teorii
a metodologii dejin umenia, moZno v struénosti
— a nie bez schematizacie — rozlisit dve za-
kladné cesty k syntetickému ponimaniu:

1. Syntéza sa chape ako (dodatoéné) zjedno-
tenie relativne parcidlnych pristupov. Je to syn-~
téza postupov a metdd. Zaklada sa na predpokla-
de spoloéného predmetu, ktory sa ponima (pred-
poklada) sudasne aj ako organizmus, takZe si syn-
teticky pristup priamo vynucuje, aj ako
mnohostranny, viacvrstvovy celok, takZe si
vyzaduje suhrn pohladov i postihnutie principu
suvislosti, Z toho hladiska moZno syntézu usku-
tottiovat dvojako: a) roézne postupy vchadzaju
na spolo¢ného menovatela a premiefiaju sa nai,
b) rézne postupy idu paralelne vedla seba, ich
syntéza vznika spojenim vysledkov. Badatelska
syntetizécia sa v obidvoch pripadoch chape ako
,,mimesis® organickosti (§truktirnej, resp. systé-
movej podstaty) a mnohostrannosti samého pred-
metu skumania, V obidvoch pripadoch je zékla-
dom syntézy sam predmet. Jeho mnohorozmer-
nost v organickosti (systémovosti, $trukturova-
nosti ako celku) znamena, Ze uZ vopred, t. j.
redlne, jestvuje istd hierarchia zloZiek predme-
tu. Obidva uvedené pristupy su v tomto ohlade
zajedno: chapu umenie ako Specificku, ni¢im
inym nenahraditelny, ale zaroven v jej podsta-
te, v jej umeleckosti socidlne, Zivotne i gnozeolo-
gicky vyznamnu sféru. Socidlna a poznavacia, i-
deologicka aj ideova oblast sa tu prenikaju. Roz-

diel postupov spotiva azda najvyraznejsie v tom,
Ze prvy si tuto podstatu berie priamo za predmet,
ktory treba explikovat (sustreduje sa na postih-
nutie principu vézby, Struktirovanosti), kym
druhy rekonstruuje predovsetkym sposoby usku-
totnovania (sustreduje sa na syntetizaciu zlo-
ziek), ony sa mu stavaju hlavnym predmetom
(t. j. analyticke rozliSenie prvkov predmetu a po-
tom ich syntetizovanie). To vedie k diferencova-
niu na syntetizaciu réznych pohladov a pristu-
pov cestou ich metodického prispdsobovania spo-
lotnému zakladu (v prvom pripade) a k synte-
tizadcii rovnocennou spolupriacou metdd zacho-
vavajucich si svoju zvlastnost (v druhom pripa-
de), pri¢om syntéza, rekonstruovanie organickos-
ti predmetu vznika az ako vysledok spojenia
metdd badania.

2. Druhou cestou je vnutorna syntéza. Sam
predmet sa ponima ako uz vopred syntetizovany.
PresnejSie povedané, zdoéraziiuje sa mnohost
predmetov, ktoré vSak vietky maju predpokla-
daného spolotného menovatela. Prave tento spo-
lo¢ny menovatel je zdkladom onej vopred jest-
vujucej syntetizacie, je takpovediac nou samou.
Poznavaci postup preto nemusi zhrfnat pristupy,
ved samy rozmanité predmety predpokladane
suvisia na spolofnej baze. Poznavanie sa preto
uskutoéiiuje jedinou metédou, kiord v sebe vnu-
torne a apriérne syntetizuje spominany spolo¢-
ny zaklad. Presnej$ie: vymedzuje sa prave na
tento zdklad. Takyto druh gnozeologickej syn-
etizdcie je vlastne analyzou syntetickosti, hla-
danim a opisovanim vnutornej spojitosti.

Ak sa prva cesta k syntéze sustreduje na ume-
nie ako §pecificka sféru a ukazuje jej suvis s os-
tatnymi oblastami spolotenského zZivota, druha
cesta dospieva ku komparatistike odlisnych sfér,
umoznenej prave tym, Ze predpokladd spoloc-
ného menovatela rozmanitych sfér socialneho
diania. Dospieva k tedrii a histérii kultar. Ale
obidve cesty sa prave tu pretinaju. Obe si na-
smerované tak ku komparatistike kultur (civi-
lizacii), ako aj k inherentnej sociolégii umenia.
A obidve chel kultirnu prislusnost i socidlnu
funkénost umenia odkryt v jeho $pecifickosti,
nenahraditelnosti, umeleckosti umenia.

Trend k syntetickej koncepcii umenia a dejin
umenia, ¢i uZ ponatej ako syntéza (resp. koope-

récia) metdd alebo ako rozpracovavanie (a apli-
kdcia) spoloéného menovatela roznych sfér, ba-
dat v celej sucasnej historiografii umenia. S is-
tym nadsadenim moZno povedat, Ze po etapach
programovo extrémnych stanovisk sa do popre-
dia dostéava potreba syntetizovat dosiahnuté vy-
sledky a hladaf stanovisko, z ktorého by bolo
mozné objektivne zhodnotit tvorivy prinos viet-
kych pristupov.” Potreba, ktora sa uplatiiuje i v
najkonkrétnejsich materidlovych vyskumoch,
je zdovodnend stavom rozvoja discipliny, mnoz-
stvom poznatkov, ktoré jednotlivé metodologie
priniesli, ktoré treba zhodnotit, utriedit, zhrnat.
Sovietsky dejepis umenia sa vo vztahu k tomuto
syntetizaénému trendu vyznacuje tym, Ze usilie
o univerzalistické, komplexné a syntetické cha-
panie bolo v jeho hist6rii obsiahnuté odpodiatku.
Mohol sa tu oprief o tradicie ruskej historiogra-
fie umenia, ale rozhodujucu dlohu pri krystali-
zacii a vedomej tematizécii, pri zacieleni k syn-
tetickosti zohrala marxisticka platforma soviet-
skej umenovedy svojim fundamentdlnym uni-
verzalizmom, monizmom a syntetizmom. Z nej
vyplynul aj druhy rozhodujici Specificky znak
smerovania sovietskeho dejepisu umenia k syn-
tetickému stanovisku: Ze smerovanie k syntéze
je nerozlucéne spité s programovym objektiviz-
mom a materializmom. Neprotireéi tomu ani sku-
to¢nost, e sa sovietsky historik umenia neboji
syntetizovat také sféry, ako je historické pozna-
nie a esteticky dojem, poznanie a zaZitok, ob-
jektivny a subjektivny prvok.® To preto, ze vy-
chadza z presvedéenia o objektivite nielen po-
znania, ale aj hodndt, Ze umenie ponima ako dia-
lekticku jednotu historicky vzniknutého pozna-
nia a vytvarania trvalych hodnét, ako jednotu
poznania a hodnotenia. A to sa v kone¢nom do-
sledku zaklad4a na myslienke zdkonitosti histo-
rického vyvinu spoloénosti. Téato zakonitost
opraviiuje a zaklada trvalost hodnot. Estetické
hodnotenie sa preto nechape len ako subjektivna
¢innost, ba ani ako éinnost kolektivneho subjek-
tu, dejinne obmedzena a relativna, lebo sa fiou
— ako vychadza z povedaného — uskutoliiuje
sama dejinnd zakonitost.

Nadrtnuté cesty sovietskeho dejepisu umenia
opiseme a rozoberieme na niekolkych prikla-
doch. Nepdjde nam teda o historicky prehlad,
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ani o zmapovanie celej zloZitosti a mmohoprudo-
vosti novych tendencii v sovietskej historiografii
vytvarného umenia. Miesto referovania o roz-
sahu sme zvolili opaény postup, pokus preniknut
do obsahu metodologickych snah sovietskej te6-
rie dejin umenia. Najpristupnej$ou cestou k tomu
sa ukazala vykladova analyza a sustredenie sa
na niekolko vybranych §tudii. Analyza, ktora by
sa za nazormi pokusila najst problémy, predpo-
klady a Zivé tendencie, ako aj ich smerovanie a
Usilia. Nazory a explicitné poznavacie vysledky
plynu z istej Zivotnej skusenosti, z istého oh-
niska, kde sa problém otvara pred badatelom
v celej jeho naliehavosti a problematickosti. Na
druhom péle, vyslovené myslienky, ktoré prob-
1ém odhaluja, explikuju, spristupfiuju, vyme-
dzuju a snazia sa riesif, obsahuju vyuste-
nia svojich predpokladov i rozhodnuti. Neobme-
dzime sa preto len na stred tejto triddy: prob-
1ém — tedria — doésledok, resp. skusenost prob-
lému — explicitné rieSenie v podobe tedrie (teo-
retického vysvetlenia) — ciele a Usilia, teda na
explicitné teoretické koncepcie. Nepdjde nam
vyluéne o rekondtrukciu teérii v rovine ich vy-
povedi, o nezaujaté predvedenie teoretickych
nazorov. Poktsime sa pochopit ich znutra, od
problémov, ktoré ich plodia, a si¢asne od dosled-
kov, ktoré v sebe nesu. Teoretické koncepcie sa
v désledku toho dostanu do tesnej blizkosti s
ich interpreticiami, ¢asto sa priamo prelna.
Je mozné skutodné porozumenie inak neZ pono-
renim sa? Neznamena pochopit interpretovat?
Napriek tomu nam nepdjde o genetické sku-
manie, hoci je isté, Ze nazory sa nerodia len
z problémov, ale aj z predodlych rieSeni. Hoci
by bolo ¢éasto lakavé upozornit na suvislosti is-
tych myslienok s myslienkami inych badatelov,
vopred sa tychto pokufeni zriekame v zdujme
sustredenia sa na interpretaciu obsahu jednot-
livych rie$eni. Nech sa nazory vzfahujui na na-
\zory, nemoZno ich nikdy bezo zvysku previest
na predoslé riefenia, treba ich pochopit z nich
samych. Mimo centra pozornosti predloZenych
analyz viak nezostane len genéza myslienok, ale
aj ich socidlny kontext a funkénost. AZ ony za-
vriuju konkrétnu obsahovost tedrii; sama po-
doba teoretickych koncepcii zavisi od socialne-
ho prostredia, v ktorom funguje. Socialny kon-

text je od tvaru teérii neodmysliteIny, pretoze
je mu inherentny. Ak ho ponechavame mimo
centra pozornosti, tak to robime zamerne. Naj-
prv treba ¢o nejpresnejsie rekonitruovat sam
tvar teoretickych stanovisk (a to tak v ich ex-
plicitnej javovej podobe, ako aj v ich hlbinnej
konstrukeii, aby bolo raz mozné pristupit k ana-
lyze socidlno-kontextualnej funkénosti teorii.

Sme presvedéeni, Ze $tudie, ktoré sme vybrali
na analyzu, su pre situdciu v sovietskej teorii
dejin umenia priznaéné a nesporne patria k $pic¢-
kovym. V jadre odzrkadluju celkovy trend.
Svedéi o tom prave ich zbiehavost k cielu, kto-
ry som oznaéil ako smerovanie k syntetickej kon-
cepeii.’

SYNTEZA AKO SUCINNOST METODWY
Monistickd koncepcia

Vyraznym prikladom monistickej verzie syn-
tetického stanoviska je dielo B. R. Vippera. Bo-
ris Vipper, jeden z poprednych sovietskych his-
torikov umenia, povazuje umenie v sulade s prin-
cipmi marxisticke] umenovedy za $pecificky
a nenahraditelny prostriedok poznania.!!

Umenie ako poznanie sveta a jeho gnozeolo-
gické osvojenie je podla neho sucasne i jednou
z foriem spoloéenského uvedomenia. Je synté-
zou poznania a svetondzoru, odrazu a vyrazu.!?
Ako forma poznania sa preto umenie podla Vip-
pera zaoberd sposobmi jestvovania hmoty a ka-
tegériami priestoru a ¢asu. Obsah umenia, jeho
gnozeologicka nasmerovanost sa teda podla Vip-
pera neodohrava ani vylu¢ne, ani predovsetkym
v tematickej vrstve, ale o vrstvu hlbSie. Ak sa
cbsahom umenia stdva hmota, priestor a cas,
poznanie diela sa uskutotnuje priamo v jeho
stvarfiovani, poznavaci proces a poznavaci ob-
sah sa uskutothuju ako stvarnovanie hmoty,
priestoru a ¢asu do konkrétnej formy diela.ld
Je logickym désledkom, Ze sa na tomto stvar-
novani poznania zGfastiuju rovnocenne vietky
zlozky diela. Napr. obsah obrazu nie je len sfor-
movanim apriorného nametu. Zuéastiuju sa na
fiom vietky kongtitutivne prvky polnuc mate-
ridlom, technikou, tvarnymi prostriedkami, cez
sformovanie, $tylistiku diela az po vrstvy, kde
sa stvarnenie a apriorny obsah nerozlu¢ne mie-
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Saju (ako v chépani priestoru a d&asu), a kon-
¢lac vrstvami Zanru a sujetu. V3etky zlozky die-
la maju teda pozndvaciu funkciu a ako také st
imanentne vyznamotvorné a obsahuplné.

Idea jednoty stvarnenia a poznania, myS§lien-
ka obsahovosti vSetkych zloziek diela a ich tdas-
ti na stvarnovani vypovede je zaloZena nielen
na presvedceni, ze gnozeologickou $pecifikou u-
menia je prave vytvarnost, ale aj na axiéme his-
torika, Ze sa vietky stranky a vrstvy diel v histo-
rickom priebehu menia. To v8ak autora nevedie
k zaveru, Ze sa vSetky prvky — technika, $tylis-
tika 1 ndmet — menia rovnako citlivo. Dielo je
vSak zaloZené na jednotnom principe, na jednot-
nom svetonazore a na homogénnom poznani.
Vsetky zlozky diela preto tvoria organicku jed-
notu v tom zmysle, Ze sa vietky zudastiuju na
vyjadreni tohto spolotného jadra. Obsahovym
nositelom je rovnako namet ako vyber formatu,
ramu ¢ techniky. Ni¢ v diele mie je nihodné, a
preto bezobsazné. Vetko je vybrané tak, aby
adekvdtne vyjadrovalo svoju éast spoloéného ob-
sahu, aby — podla Vippera — vyjadrovalo tak
svetonazor, ako aj citovy naboj. Nielen formovo-
Stylistické a predmetno-nametové vrstvy diela
su dejinné a nielen ony realizuju a) dobovy §tyl,
b) expresivny obsah. Dielo sa vo vietkych jeho
polohach chépe ako totdlne obsahuplné, ako vy-
raz 1. dobového svetonazoru, 2. s nim v zasade
rovnorodého expresivneho obsahu, ktory je je-
ho konkretiziciou. Sdm §tyl je vyrazom dobo-
vého (svetondzorového) obsahu. Stylotvornymi,
a teda i vyznamuplnymi, dejinnymi a expresiv-
nymi su aj najmateridlnejsie zlozky, ako hmota,
z ktorej je dielo zhotovené, technika, ktorou je
realizované, format diela atd. VSetky sa chapu
ako imanentne a nevyhnutne obsahuplné, slu-
Zia na vyjadrenie citového a ideového obsahu.
I hmotné prvky identity diela su jedined¢né a st
nositeImi poznavacich obsahov. Tie st podla
autora jednak ideové, svetondzorové, jednak
emociondlne, vyrazové. K tomuto ¢&leneniu
pribuda druhé, ale nekryje sa s nim: na
jednej strane sa nachddza obsah &tylu, sve-
tondzor Slylu a Specifickd emocionélnost $tylu,
na druhej strane psychickd emocionalnost
a obsah jedineéného diela, ktoré sa vzta-
huju na tvorcu. Vzhladom na bezprostred-

na expresivnu obsahovost vetkych zloZiek die-
la a na ich podvojnu gnozeologicku obsahovost
postupuje Vipper pri rozbore konkrétnych diel
dvoma metdédami: metédou bezprostrednej psy-
chologickej porozumitelnosti expresivnym obsa-
hom a stubeZne komparativnou metédou v dvoch
polohdch — v polohe rozdielu §tylistik, technik,
materidlov, Zanrov, sujetov a v polohe porovna-
nia s dobovym svetonazorom, vyjadrenym iny-
mi prostriedkami. Ak tuto poslednid cestu vy-
slovne pouziva len volne (na rozdiel napr. od
Geistesgeschichte alebo od ikonolégie) bez me-
tafyzického predpokladu dobovej jednoty ume-
nia, filozofie, literatury atd., iba v zmysle ob-
¢asnej zhody a vzadjomného osvetlovania jednej
sféry druhou, je bezprostredny psychologicky
cbsahovy vyklad zaloZeny na predpoklade nad-
dejinnej konstanty Tudskej psychiky a v za-
sade nemennej =zdsobnice vyrazovych poldh,
sposobov signalov, foriem expresie (psycholdgie
tvarov a farieb), z ktorej kazda doba iba vy-
bera niektoré, a historicky rozdiel epoch spo-
¢iva v tomto vybere.

Vipperove vyskumy su viak ovela konkrétnej-
§ie a lapidarnejsSie neZ stanovisko, ktoré sme sa
pokusili struéne rekonstruovat. Vipper vychadza
nielen z mySslienky $pecifickosti poznavace]
funkcie umenia, ale aj z mySslienky $pecifickos-
ti jednotlivych umeleckych druhov. Je to lo-
gicky désledok spominanej idey vnutornej ob-
sahovosti vetkych (aj disto hmotnych) vrstiev
diel — ved kazdy umelecky druh pouziva iny
materidl a musi mat teda aj odliSnii obsahovu
identitu. Je to v8ak dosledok mySslienky ucas-
ti stvarriovania na poznani. Ved samo stvarno-
vanie je v jednotlivych druhoch umenia nielen
stylisticky odli§né, ale je také prave pre odlidné
tvarne prostriedky kazdého umeleckého druhu.

Vipperova ,,druholégia®“ je vo svojom zaklade
nielen obsahové, ale aj §pecificky historicka. Vy-
chadza z axiémy dejinne]j identity druhov, iden-
tity, ktora sice historicky meni podoby, ale vo
svojom zaklade zostdva totoznd (jej historické
zmeny sa chapu ako konkretizacie koneénej
identity druhov). Autor zakladad tuto identitu
nielen na Specifikacii odliSnosti materidlov, ale
aj odlidnosti druhov, ktoré vyplyvaju z roézneho
predmetu a réznych problémov, na ktorych po-
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znanie a stvarnenie sa ur¢ity druh umenia pre-
dovietkym sustreduje (opét v doésledku jeho Spe-
cifickej hmotnosti). Usudzuje sa, Ze kazdy ume-
lecky druh mé vymedzeny Specificky obsah (resp.
rozsah obsahu), ma teda v koneénom doésledku
substanény zaklad. Identitu druhov zakladajucu
sa na §pecifickom materiali a Specifickom pred-
mete poznania (§pecializacii kazdého druhu na
iny predmet poznania), ktory ur¢ity material
umozni, ponima Vipper ako dejinne sa konkreti-
zujuce a realizujice druhové podstaty. K ziste-
niu substancidlnej identity druhov dospieva ana-
lyzou historického materidlu (dejin umenia aZ
do dvadsiateho storocia), abstrakciou jeho vlast-
nosti. Takyto postup sa zakladd na presvedceni,
Ze historické premeny druhov boli moZné prave
preto, Ze od podiatku jestvovala druhova iden-
tita a potencialita. Dejinné premeny sa javia ako
vyberanie z tejto potenciality, ako konkrétne
realizacie tejto identity Sirokého rozsahu. Zo-
vieobecnenie sa neponima ako abstrakcia, ale
ako vypatranie podstat druhov. Dejinné preme-
ny sa povazuju za mozné len ako konkretizacie
zaloZené na pritomnosti podstat. Tieto podstaty
umoziiuju dejiny preto, Ze ich identita je nie-
len urditd, ale aj preto, Ze ma Siroku potencia-
litu, Ze je ramcom umoZnujucim dejinné kon-
kretizacie, Dejiny sa tu teda chapu ako dialek-
tika nemennych zloZiek (trvalych druhovych
identit a potencialit) a ich konkretizacii (pre-
mien v zmysle vyberu z vopred jestvujucej dru-
hovej potenciality a v zmysle realizacie, kon-
kretizacie vybranej moznosti). V tomto zmysle
moZno hovorit ani nie tak o dualizme druhovej
identity a jej premien ako skor o ich dialektike.
Vipper svoje vymedzenia Specifickej obsaho-
vej identity druhov a ich historickych premien
(konkretizacii) ¢erpa z rozboru konkrétnych diel.
HTad4a spolo¢né medzi nimi a identifikuje to ako
druhové podstaty. Konkrétne dejinné premeny
st mu &erpanim z tejto zdsobnice pozndvacich,
vyjadrovacich a komunika¢nych moznosti.
Autor zaéina pozoruhodne a nekonvenéne gra-
tikou.!4 Chape ju v Sirokom zmysle slova, po-
¢ita do mej tak kresbu, ako aj tlacenu grafiku.
Na potiatok svojich rozborov ju kladie preto, Ze
je — ako hovori — najrozsirenej$im, najpopu-
larnej$im vytvarnym umenim, ktore je najuzsie

spité so spolotenskym zivotom a prostredim
(ako priklad uvadza plagaty, etikety, kniznu ilus-
traciu atd.). Studasne vsak je to umenie uplne
samostatné a $pecifické, so svojbytnymi ulohami
a vlastnymi prostriedkami stvarnenia. Zakladna
odlidnost od maliarstva nespoéiva len v tvarnych
prostriedkoch, ale v obsahovej, resp. v tvarno-ob-
sahovej rovine. Grafika svojskym sposobom
uskutoétiuje vztah medzi zobrazenim a zakla-
dom, jej $pecifika spo¢iva podla Vippera v svoj-
bytnom podani priestoru. Ak maliarstvo plos-
nost zndzornenia skryva, grafika vystavuje do
popredia konflikt medzi ploSnostou a priesto-
rom, medzi zobrazenim a prazdnou plochou lis-
tu. Obsahové uréenie identity druhov nie je be-
zo zvy$ku relativizované ani umenim nasho
storodia. Proces negacie hranic druhov sa odo-
hrava prave na zdklade historicky vykrystalizo-
vanych druhovych ramcov, vyuzivajuc ich na
zvyraznenie negacie. Tato relativizacia priamo
zavisi od historicky sformovanej identity dru-
hov. Vipper sa usiluje o definovanie prave tejto
historickej identity, dejinne vzniknutych hra-
nic druhov umenia (a ich obsahovej a pozna-
vacej potenciality — t4 mu spatne umoziuje
priame obsahové pochopenie a vyklad konkrét-
nych diel, lebo sa ponimaju ako konkretizacie
druhovych, obsahovo vymedzenych podstat).
Nejde mu o nad¢asové druhové substancie bez
yztahu k dejinnym premenam. Druhovu iden-
titu zistuje vyluéne z dejinnych konkrétnin.
Rozobera to, ¢o sa udialo bez viadsieho zretela
k budtcim moznostiam. V tom zmysle je Vip-
perovo stanovisko vyrazne historické;!® vyme-
dzenie druhovych identit v8ak implikuje dejiny
ako celok, ako uzavrety ramec. Buducnost sa
javi bud ako nieco radikalne, revolu¢ne nove,
alebo ako nova konkretizacia, ktora sa bude po-
hybovat v trvalych ramcoch.
7ameranost na minulost sa uplatituje i pri vy-
medzeni rozdielu medzi kresbou a tlatenou gra-
fikou. Chéape sa ako rozdiel funkcil. Kresba je
monolégom, osobnym rozhovorom umelca so se-
bou samym, preto jestvuje v jedinom exempla-
ri. Tlacena grafika je vytvorena pre mnohych
a urdéena na rozmnoZenie.

Protikladom grafiky ako najodtazitejSieho
druhu vytvarnej oblasti je podla Vippera so-
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chéarstvo.l8 Je umenim krajne telesnym a kon-
krétnym. Telesnost a podriadenost zakonom
hmoty ho spojuje s architekturou. Ak je vSak
hlavnou ulohou architektury konStrukcia hmot
a organizacia priestoru, ulohou sochérstva je
vytvaranie telesnych trojrozmernych objemov.
S maliarstvom zbliZuje socharstvo zasa zachy-
tenie skuto¢nosti. Hlavnym predmetom je tu
¢lovek a zivé tvory.

Ak architektura vytvara priestor a socharstvo
teld ¢i telesa, maliarstvo spojuje teld s priesto-
rom.!7 Tento obsah viak nie je len apriérny, mi-
modielovy, ktory by do diela vchadzal zvonku
ako do prazdnej nadoby. Kazdy obraz ma dve
funkcie, ktoré su rovnocenné a spolupritomné:
funkeiu znazorfiovaciu a funkciu expresivno-de-
korativnu.’® Diela sa lifia réznym pomerom
tychto funkcii. Podvojnost funkcénosti obrazu
znamend vnutornu bytostnu rozporuplnost plo-
chy a priestoru, ktord podla autora zaklada iden-
titu maliarskeho diela ako druhu. Dejiny ma-
liarstva sa potom vyznacuju tym, Ze plosny §tyl
logicky uprednostiioval dekorativnu funkciu. T4
sa sustredovala na okrasu architektury, takze sa
v jeho ramci nevyvinul volny zavesny obraz
umoziiujuci rozvinutie priestoru a znazornenia,
ale prave uzité umenie. Linedrny a dekorativny
§tyl sa rozvijal prave v dobach autoritativne
kolektivistickych, takZe vyjadroval nadindividu-
alny a nadkonkrétny svet, ktorému podriadoval
svet realny.

Na rozdiel od predoslych druhov vytvarného
umenia architektura nereprodukuje, neznazor-
fuje ani neimituje jazyk prirody, ma vlastny
jazyk.!? Nie je schopné bezprostredného vyrazu,
operuje znakmi a rytmami a v tom zmysle je
protikladom organickej prirody. A predsa aj pre
fu je vztah ku skutofnosti rozhodujuci. Ak ma
maliarstvo a socharstvo do c¢inenia s ,natura
naturata“, t. j. so suétom vytvorenych javov,
architektura sa vztahuje na ,natura naturans®,
na prirodu ako stelesnenie tvorivych sil. Ak je
sochérstvo a maliarstvo vo vztahu ku konkrét-
nym zmyslovym javom, je architektura spéta
s prirodou mechanickych sil, matematickych ¢&i-
siel a kozmickych rytmov. Preto v sochdarstve
a maliarstve prevladaju obrazy, kym v archi-
tekture prevladaju idey. Preto ak je architektu-

ra na jednej strane najmaterialnej$im a najuti-
litarnej$im umenim, je na druhej strane ume-
nim najabstraktnej$im. Je najspitejsia so social-
nymi funkciami, najviac podlieha spoloc¢enskej
objednavke a najuzSie suvisi s kulturou, epo-
chou, spolo¢nostou. Na jednej strane je organi-
zadciou hmoét v priestore, realnou konstrukciou
a praktickou funkciou, na druhej strane je §pe-
cifickym zobrazenim, ak chapeme tento pojem
v Sirokom zmysle slova. Je znazornenim tych
sil, ktoré davaju stavbe zmysel a vyjadruji emo-
cie. Toto znazornenie nemé portrétny, ale ab-
straktne symbolicky charakter. Nestelestiuje in-
dividuélne vlastnosti, ale typické funkcie Zivota.
Je teda vzdy sudasne realnou konstrukciou, kto-
rej podmienkou je stabilita, aj zobrazenou kon-
Strukciou, ktora je vyjadrend vztahom ploch
a mas, napatim svetiel a tietlov, smerovanim li-
nii atd. Ona dava stavbe vitdlnu energiu, ste-
lesniuje jej duchovny, ideovy i emocionalny
zmysel a odlifuje architektdru od stavitelského
diela.

Pri uréovani druhov sa badatelia pohybuju
medzi substancionalistickym a relativistickym
ponimanim (druh ako redlna substancia, druh
ako koncept), medzi dualistickym a monistic-
kym vysvetlenim, a medzi ahistorickym a histo-
rickym chapanim druhov (druhy ako nadaso-
vé potencie a druhy ako historicky vzniknuté,
dodatoéné vysledky, tvary). U Vippera si druh
zachovava svoju identitu. Nejde pritom len o
prazdnu nadobu, ale o obsahové pole vymedze-
né materidlom a technikou, o Specifickt sféru
poznania a Specializovant gnozeologicku a so-
cidlnu funkciu, vymedzovana vsetkymi zlozka-
mi stvarnenia ako materidlneho procesu. Obsa-
hové pole $pecifické pre ten-ktory druh ma vsak
znadné rozpitie. Umozniuje roézne polohy, kon-
kretizacie obsahového jadra druhov. Toto jadro
je len zadkladom identity a vymedzenim poten-
ciality. Prave to zaklada dejinnosf druhov, ich
konkrétno-historicku premenlivost, schopnost
vyjadrovat rozmanité svetonazory pri zachova-
ni druhovej identity. Obsahova identita na
jednej strane a materidlovo-predpokladova iden-
tita druhov (t. j. roézny material a technika ako
nositelia réoznych expresivnych obsahov) na dru-
hej strane umoznuji Vipperovi uzavriet kruh
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dévodenia. Vnutorni obsahovost druhov, zalo-
¥ena na $pecifickom materidli a technike, spat-
ne pritakiva vychodiskovému tvrdeniu, Ze sa
vietky zlozky diela zucastiiuju na jeho obsahu.
Identita druhu ako $pecifického obsahového pola
je aj kruhovym vysvetlenim myslienky o deji-
néch umenia ako dejinach druhov, ktora je vo
Vipperovych dbévodeniach potencialne obsiahnu-
ta. Je zd6vodnenim historickej skutocnosti, Ze
rozne doby volia a uprednostiiuji rozne druhy
umenia. Bez ich vnutornej a obsahovej iden-
tity by to bolo bez zmyslu. V pozadi vSetkych
tychto myslienok je predpoklad inherentnej
psychologickej konStantnosti, resp. potenciality,
ktora umoziiuje bezprostredné chapanie diel
davno minulych déb a ich vyrazovy vyklad. Pri
posudzovani adekvéatnosti umeleckohistorického
poznania sme do tejto psychologickej, bezpros-
trednej ,,pochopitelnosti“ (pristupnosti) — nech
akokolvek okTukou cez dokumenty ¢&i konStruk-
cie — zahrnuti. Priame psychologické porozu-
menie tvori posledné kritérium. V koneénom
désledku rozhoduje, nakolko je vyklad komplex-
ny. Cim kvalitnejsie vysvetlenie, tym menej po-
nechava mimo svojej interpretacie.

Dejiny umenia vo Vipperovom chdpani ako
§pecificky stvarfiované poznanie a socidlne ve-
domie nie st jednotnym prudom, v ktorom roz-
ne druhy umenia rbéznym sposobom formuju
spoloéne poznavané. Odohrdvaju sa vo viace-
rych prudoch, ked kazdy umelecky druh sa pra-
ve v désledku svojej §pecifickej identity a obsa-
hovej potenciality 3pecializuje na odlinu sfé-
ru skutognosti. Tym je dana menahraditelnost
kazdého z umeleckych druhov a nakoniec i ume-
nia ako celku voéi inym sféram poznania. Ume-
nie sa nechépe ako dodatoéna ilustracia pred-
metu poznaného mimo jeho ramca. Vyznam
umenia tkvie v jeho schopnosti samostatne a Spe-
cificky poznavat; spoznavat cestou stvarfiova-
nia; v schopnosti spojif poznavanie a vyjadro-
vanie (pdsobenie) — a to prave stvarnovanim.
(To je i most medzi poznanim a svetonazorom.)
Vdaka tejto jednote poznania a stvarnenia, po-
znania a pOsobenia, poznania a vyjadrenia
obsah umeleckého poznania sa stava Specifickym
a umenie spolo¢ensky nenahraditelnym a sociél-
ne vyznamnym.

K hlavnym predmetom umeleckého poznava-
nia patri podla autora hmota, priestor a cas.
Vipper venuje osobitnu pozornost poslednému
z nich prave preto, Ze ¢as je statickou povahou
vytvarngch umeni zdanlivo nezachytitelny.?
Dochadza k presvedéeniu, Ze vytvarné diela su
napriek svojej nemennosti schopné stelestovat
¢as, ba Ze protiretenie medzi statickou Struktu-
rou diela (napriklad obrazu), nehybnym zobra-
zenim a pohyblivym charakterom zobrazeného
patri k zakladu zivota diela. V dejinach steles-
fovali umelecké diela nielen rbézne ponimania
hmoty, ¢loveka, priestoru a ich vztahov, ale
i rozmanité chapania ¢asu. Tak ako v ostatnych
obsahoch, aj v ponatiach ¢asu sa uskutoéiioval
réozny svetonazor. Vipper podrobne analyzuje
premeny chéapania ¢asu v umeni a porovnava
ich s dobovymi filozofickymi koncepciami casu.
Dospieva k zisteniu troch historickych zakoni-
tosti: 1. Vyvin umenia vedie k zliatiu casu
a priestoru. 2. Vyvin prebieha od chapania ¢asu
a priestoru ako objektivnych foriem k ich po-
nimaniu ako foriem myslenia a vnimania. 3. V
¢ase vzniku slohu prevlada v umeni problém
priestoru nad problémom ¢asu, aby v zaverec-
nych fazach slohu prevladol nielen problem ¢a-
su, ale dokonca jeho chapanie ako mnohoroz-
merného fenoménu, neskdér ako okamihu, ako
pomijania, az po chapanie ¢asu ako subjektiv-
neho prezivania a rozplynutie sa predmetnosti
v Bom. Tieto zistenia sa sustreduju na ¢as ako
predmet zndzornenia. Vipper k nim dospieva po-
drobnou analyzou konkrétnych umeleckych diel
v priebehu dejin od starého Egypta po prelom
19. a 20. storodia.

U Vippera umelecké poznanie nielenze netvo-
ri jediny kumulativny prdd, nielenze sa ¢leni
podla foriem poznania, ale je poznanim bytost-
ne suvisiacim s dejinne sa meniacimi svetona-
zormi. Poznanie ako svetonazorovéa funkcia a spo-
logenské vedomie nepodlieha vylu¢éne roz-
meru progresivneho narastania, ale funguje aj
ako uskutothovatel dejin. Tym sa Vipper vyhol
tak zjednodusenému, vulgarnemu progresivizmu
(ked sa dejiny umenia javia ako narastajuce po-
znanie, ¢o ma za nasledok normativizmus a kult
pritomnosti ako vrcholu umeleckych dejin), ako
aj relativizmu (dejiny umenia iba ako strieda-
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nie postojov, nazorov bez akejkolvek hodnotovej
hierarchie). Tento protiklad je prekonany poni-
manim umenia ako svetonazorovo (dobovo a so-
cidlne funkéne) viazaného poznania v tom
zmysle, Ze umeleckohistoricky proces nie je
prekonavanim gnozeologicky niz$ich $tadii vys-
8imi, ale je kumuldciou gnozeologickych, kon-
krétne socidlno-historicky ziskanych skusenosti
stelesnenych do umeleckych diel, je narastanim
rovnocennych hodn6t, hodndt poznania stvar-
nenim,

Vipperova koncepcia spada do tej skupiny
snah o syntetické ponimanie umenia, ktorti sme
nazvali prevddzanim roéznych metdd na spoloénu
platformu, ich zadletiovanim do nadradeného
celku. Tym je prave presné a jednoznaéné vy-
medzenie podstaty umenia, jej monistické de-
finovanie ako $pecifickej formy poznania a so-
cidlneho vedomia. Jednotlivé spdsoby bédania,
ktorymi sa odhaluju roézne aspekty tejto pod-
staty a rekon$truuje sa jej vnutorna §truktira —
od materidlnosti umeleckého diela cez jeho stvar-
nenost aZ po gnozeologickl, socidlnu, svetona-
zorovu a psychologickd funkénost a obsahovost
— sa podriaduju tejto podstate, su jej explika-
ciou, pomahaju ju spredmetnif a uréif. Preto
mozno hovorit o substancionalno-hierarchickom
chépani tejto cesty k syntéze; substancionalnom,
pretoZe syntéza badania (badatelskych metdd a
postupov) je vynutenad samym monistickym cha~
rakterom podstaty umenia; hierarchickom, pre-
toZe tato redlne jestvujtca podstata sa povazuje
nielen za monisticku, ale aj hierarchicky $truk-
turovanu (v zmysle dialektiky zakladne a nad-
stavby).

Vsetky =zlozky wumeleckého diela napokon
uskutoéiiuji Specificki formu poznania toho-
ktorého druhu. Analytické skumanie kazdej
stranky umeleckého diela teda nevyhnutne vy-
usti do obohatenia gnozeologickej povahy ume-
nia, a naopak: vSetky aj zdanlivo celkom bezob-
sazné zlozky diela sa daju obsahovo vysvetlit
prave z jeho podstaty, z jeho centralneho
gnozeologického principu. Synteticka koncep-
cia sa tu teda odohréava ako zretel na univerzal-
nu mnohostrannost pri monisticky a hierar-
chicky chapanej podstate umenia. Do skuma-
nia obsahovosti umenia su preto zapojené vietky

zlozky. Skumaju sa z perspektivy jedného ubez-
nika — umenia ako §pecifickej formy poznania.
Tato podstata umoZiluje obsahovy vyklad viet-
kych ¢lankov diela, a spétne vSetky zlozky do-
kladaju a konkretizuju spolo¢né (gnozeologické)
jadro. Specidlne vyskumy st nemyslitelné bez
zretela k tomuto syntetickému jadru, k homo-
génnej obsahovosti diel.

POLYFONICKE KONCEPCIE.
(Metodologickd iniciativa sovietskej byzantold-
gie)

Zasadné metodologické podnety sovietskeho
dejepisu umenia neraz vychddzali a vychadza-
ju z Dbyzantolégie a vyskumov staroruského
umenia. Skumanie vztahov vychodu a zapadu,
byzantsko-vychodoeurépskeho a zapadoeurdp-
ského kulturneho okruhu, porovnavanie ich
Struktirnych odliSnosti, otdzky identity a inter-
akcil kultur si bytostne vynucuju univerzalis-
tické chapanie a synteticka perspektivu. Struk-
tarna odliSnost byzantského a staroruského
umenia na jednej strane a zdpadoeurdpskeho
umenia na druhej strane oddavna viedla bada-
telov k usiliu vymedzit S$pecifiku predmetu
a spolu s tym néjst adekvatnu metédu badania.
Bolo to mozné, ba priamo to implikovalo porov-
navanie, komparatistiku kultir a konfrontaciu
metodologickych pristupov. Univerzalistické,
komplexné a syntetizujice chéapanie tu bolo im-
plicitne obsiahnuté. Uz stara ruska kultdrno-
historickd Skola bola takouto univerzalistickou
metdédou, pravda, na idealistickych zakladoch
a s obmedzenou tolerantnostou voéi ,,neuniver-
zadlnym*, nekulturnohistorickym metédam. Roz-
sah jej syntetickosti bol teda uzky a zaloZeny
na idealizme, ¢im svoju platnost eSte zuZoval.
Spojenie inherentného univerzalizmu a synte-
tizmu byzantolégie s historickym a dialektickym
materializmom, marxistickou sociolégiou a uni-
verzalizmom marxizmu spdsobilo, Ze v lone so-
vietskej byzantolégie sa zrodilo programove, ve-
domé usilie o syntetické chapanie.

Ruské byzantoldégia a skimanie staroruského
umenia prekonali z metodologickej stranky dl-
hu cestu.2! Vysli z kulturnohistorického chapa-
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nia. Spociatku a nadlho prevladala ikonografic-
ka metoda,? ktoru vypracoval v poslednej tre-
tine 19. storodia predovsetkym N. P. Kondakov.
Kulturnohistorické chapanie a ikonograficky
spdsob bddania ponechavali umelecku stranku
a originalitu skumaného predmetu bokom. Ob-
sah sa oddeloval od umeleckej formy. Diela sa
chépali ako kulturne dokumenty, sidasne sa viak
ich jadro a podstata kladli do nametov. Pritom
sa pozornost sustredovala na urcéenie ikonogra-
fického typu, povazovaného za nezavisly od spo-
lo¢enskych podmienok a podliehajuci len vlast-
nym zdkonom. Tak sa kulttrnohistoricky pri-
stup dostal postupne do vnutorného rozporu. V
polemike proti autonomistickému formalizmu
postavil dokumentarne kulturnohistorické poni-
‘manie; ¢oskoro viak dospel k autonomizicii, ab-
solutizdcii a glorifikacii ikonografie. Reakcia na
tuto absolutizdciu prisla zadiatkom nového sto-
ro¢ia s generaciou P. P. Muratova,® ktord za-
viedla formalne $tylistickii analyzu aj do sku-
mania byzantského umenia, dovtedy povaZovanu
za neplodnt a neadekvatnu podstate byzantské-
ho ikonopisu. Miesto ikonografie sa do centra
zdujmu dostala umeleckd Specifickost, jedineé-
nost, originalita, sformovanost. Vehementnost,
s ktorou sa tento novy program uskutoénoval,
viedla k estetizmu, nevS§imavosti voéi historické-
mu badaniu vobec. Preto nasledujuca badatelska
vlna (iniciatorom bol predovsetkym I. E. Gra-
bar)?* polozila déraz na konkrétne umelecko-
historické skumanie, ktoré sa opieralo o vyskum
archivilii, a z nich sa snazilo vysvetlif konkrétnu
historickd umeleckt formu. Uz tu, najmé v Gra-
barovych pracach, sa urobil prvy zdsadny krok
ku konS$tituovaniu komplexného umeleckohisto-
rického badania. K prekonaniu jednostrannosti
predoslych metéd a k plnému rozvinutiu usilia
o spojenie ikonografickej metédy s formalne
analytickou do harmonického celku, v ktorom
by sa nezanedbala ani typovo-tematickd, ani
§tylova, ani formovo-vyrazova, umelecko-este-
tickd jedine¢nost umeleckych diel, doSlo az v
kontexte sovietskej umenovedy. Tieto snahy sa
vSak uskutocriovali na celkom novej zakladni,
na platforme marxistického materializmu, socio-
légie a dialektického chépania vzfahu umenia
a spolotnosti i zakonitosti historického procesu.

Jednotlivé zlozky diel — nametovs, $tylova, for-
movo-vyrazova, obsahova, svetonazorovd — sa
neponimali ako izolované a autonémne. Uvadza-
1i sa do bytostného vztahu k socialno-historic-
kému kontextu. Hladala sa jednak ich zavislost
od spoloéensko-historickej skuto¢nosti, jednak
ich socidlna funkénost, aktivita, prinos. Velkym
oblukom, takpovediac po $pirdle, doslo k relativ-
nemu ,,navratu® ku kultarnohistorickej koncep-
cii, ale na celkom odli§nej urovni: umenie sa
znovu sktima v bytostnom vzfahu ku kultare
doby, k historickej situacii a spoloc¢nosti. Nepo-
nima sa v8ak ani ako dokument, ani sa mu ne-
pripisuje vSemohucnost. Priznava sa mu aktiv-
ny podiel na tvorbe spoloéenskej skutoénosti, za-
lozeny sucasne na jeho Specifickej umeleckosti,
ako aj ha jeho bytostnej zviazanosti (neraz pria-
mo determinovanosti) so spoloéensko-historickou

realitou. Vyznamnu tlohu pri hladani, presadzo- -

vani i napliiani tohto naro¢ného metodologického
programu, ktory, ako vidno, je svojou podsta-
tou univerzalisticky, synteticky, komplexny, zo-
hravali badatelia, ktorych taZisko prace lezi v
sovietskej epoche a ktorych mozno pokladat za
zakladatelov sovietskej historiografie umenia.
Popri Grabarovi, Nekrasovovi, Brunovovi, Vip-
perovi a dalSich to bol predovietkym V. N, La-
zarev a M. A. Alpatov.

Alpatov zhrnul svoje nazory na problematiku
metoéd vyskumu byzantského umenia v polovici
60. rokov.? Odhliadnuc od konkrétneho uréenia
Specifik byzantského maliarstva, dospieva Alpa-
tov k zasadnému metodologickému zaveru: kaz-
dy Specificky umelecky celok, akym bolo aj
byzantské umenie, treba hodnotit jeho vlastny-
mi kritériami. Tie tvoria svojbytnu estetiku,
ktora v sebe zahffia stanovisko k svetondzoro-
vym otdzkam a ich $pecifické rieSenie umelec-
kymi vyrazovymi prostriedkami. Odvodzovanie
umeleckych celkov z vonkajdich vplyvov a ich
videnie o¢ami inych celkov, hoci neraz bliz8ich
sti¢asnému vkusu, vedie k normativizmu. Tento
normativizmus sa vkrada priamo do zdanlivo
vecného opisu Specifickosti. Prikladom je tvr-
denie, Ze byzantské umenie je svojou podstatou
konzervativne a bezvyvojové., V pozadi tohto
tvrdenia je posudzovanie sub specie zapado-
eurépskeho umeleckého vyvinu. Alpatov —
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z pozicie historizmu — argumentuje, ze vyvi-
nova premenlivost patri k samej podstate ume-
nia a jeho dejin, neméze preto chybat ani v by-
zantskom umeni. Jeho tendencia k stalosti a k
navratom mevyluéuje vyvinovy proces, predsta-
vuje iba jeho zvladtnu formu. Specifickost cel-
ku totiZ nie je staticka, ale dynamicka.

Uchopit $pecifickost umeleckého celku minu-
losti treba podla autora dvojako:

1. Vnikntt do kritérii doby. To je moiné na
zdklade poznania kulturnej, duchovnej a so-
cidlnej situdcie. Tu hra délezita ulohu vyskum
pisomnych, literdrnych pramenov. Pritom, ako
hovori autor, treba mat na zreteli, Ze historické
a umelecké javy vzdy mnesplyvaju. Obsahovy,
sociologicky i svetondzorovy wvyklad musi za-
sadne vychddzat z umenia samého. Umelecké
dielo nie je priamy odraz nejakého textu alebo
ikonografického typu. Ak sa za taky povazuje,
zuZuje sa umenie na ilustraciu. Zabuda sa na
tvorivost umenia, na to, Ze umelecké dielo je
,plodom autentickej tvorby“, a to tvorby Spe-
cifickej, nie vysledok diskurzivnej S3pekulacie
(a jej dodatoénej ilustréacie). Znalost dobovych
kritérii ochratiuje pred normativizmom (zdan-
livym nad¢asovym objektivizmom), normativis-
tickou komparaciou, predsudkami i moderniza-
ciou. Nesmie vS8ak viest k podceneniu vlastnej
umeleckej tvorivosti a tvorivej svojbytnosti.

2. Rozhodujicou je analyza samotnych diel,
pri ktorej si treba v§imat ,,poetiku®, ,8truktaru
obrazu®, ,vyrazové prostriedky“, inymi slova-
mi, stelesiovanie obrazu sveta $pecifickou ume-
leckou §truktirou, vytvarnym stvarnenim, Vni-
kanie do dobovych kritérif, do dobového kon-
textu umeleckého celku a do dobovych nazorov
a predstav o umeni nie je bez napétia s posti-
hovanim S$pecifiky umenia priamo z diel sa-
mych, z ich pritomnej umeleckej Struktury,
z ich pobsobenia subjektivneho dojmu a racio-
nalnych schopnosti badatela. Na jednej strane
je vnikanie do chapania umenia, na druhej ume-
nie samo. V druhej vrstve je na jednej strane
diskurzivna znalost, na druhej estetické pdso-
benie. V tretej vrstve je na jednej strane ten-
dencia splynuf s minulosfou, na druhej usilie
posudzovat z mimocasovej platformy. Odzrkad-
Iuje sa v tom zakladn4 dialektickd povaha ume-

nia. Jeho ¢asovy vznik a fungovanie a jeho hod-
nota, presahujuca dobu jeho vzniku. Jeho social-
na funkénost a jeho $pecifickd nenahraditelnost
a axiolégia. Jeho zakotvenost v socidlno-histo-
rickom chapani a jeho prekradovanie konven-
cii. Jeho zavislost od dobového ponimania iden-
tity umenia a jeho tvorba kritérii seba samého,
produkovanie ,podstaty“ umenia vzdy znovu
kazdym dielom. Potreba syntetického skimania
vyplyva prave z tejto podstatnej dialektickosti
umenia: Ze umenie je zdroveri historickym fe-
noménom (plodom, dokumentom, funkciou)
i trvalou hodnotou, Ze je reprodukciou dobo-
vych podmienok i predstdv doby o sebe samej
(a svojom umeni) i produkciou dobovej skutoé-
nosti a seba samého ,,0d poéiatku®.

Alpatovovo stanovisko sa zakladd na dvoch
zdkladnych idedch: a) podstatou umenia je jeho
Specifickd, nediskurzivna umeleckost; vSetka
obsahovost i socidlna funkénost vyplyvaju pra-
ve z nej; b) dejinnost umenia sa rozprestiera
medzi ustaviénym procesom inovdcii, perma-
nentnym vyvinom a $pecifickostou vznikajucich
celkov. Je to obdoba dialektiky dejinnosti a hod-
noty umenia. Jednotlivé historické celky moZno
posudzovat len ich vnutornymi kritériami, pre-
toze su ¢lankami ustaviénej vyvinovej dynami-
ky a jej inovacnosti. Statickost umeleckych
a kulturnych celkov Alpatovova koncepcia ne-
pozna. Svojbytnost a identitu celkov ponima
ako dynamicku, vyvijajucu sa, historicky za-
kotvent a — prave v dosledku Specifickej ume-
leckosti — tvorivia, K tymto uréeniam pridava
autor dalSie — predovietkym mnohorozmer-
nost. Umelecky celok, akym bolo byzantské ma-
liarstvo, nemozno ponimat ako vnutorne nedle-
neny. Jeho vyvinova dynamika vyplyva prave
z jeho vnutornej Strukturovanosti, réznorodosti.
Nie je len désledkom suétu vonkajsich vplyvov,
ale prejavom schopnosti prepracuvat ich do roz-
manitych slohovych poloh a smerov. Okrem sme-
rov sa byzantské umenie ¢leni v samej svojej
strukture. Obsahuje protikladné pély monumen-
tality a miniatarnosti, hieratickosti a Zartovnosti,
didaktickosti a dekorativnosti, reprezentativnosti
a citovej obrazotvornosti. Mnohorozmernost cel-
ku nemozno preto kategorizovat vidy len do
dvoch prudov — linedrneho a maliarskeho (ako
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to robil Wolfflin). Mnohorozmernost navyse su-
visi so socidlnym fungovanim. V byzantskom
umeni jestvuje i napétie medzi dvorskym a klas-
tornym, svetskym a cirkevaym, -cisarskym
a mniSskym, centralnym a provinciondlnym u-~
menim. Hoci Alpatov odmieta prili§ jednodu-
ché a priamociare stotozZfiovanie S§trukturnych
viastnosti so socidlnou funkénostou — viedlo
by totiz opét k zanedbaniu umeleckej Specific-
kosti a jeho aktivity — neprijima ani autono-
mistické chapanie vyvojovej dynamiky, ktora
by vyplyvala len zo samého faktu mnoho-
rozmernosti, ¢lenitosti umeleckého celku. Au-
tor nabadda ku konkrétnemu skumaniu diel,
pretoZze prave tvorivost umelca je tym, ¢o neraz
prekracuje kazdé apriorné hranice a kazdu ge-
neralizaciu.

Néjst pomer medzi ikonografiou a umeleckym
vyrazom bolo uUstrednym obsahom metodo-
logickych tusili byzantoléga V. N. Lazareva.
Jeho cesta za cielom — prehodnotit odkaz N. P.
Kondakova, vymedzit ikonografii adekvéatne
miesto a prekonat rozpor medzi ikonografickou
a estetickou analyzou tak, aby sa nezanedbala
ani nametova, ani formovo-esteticka stranka u-
menia — nebola jednoducha.?” Podrobil starost-
livej analyze Kondakovo chéapanie dejin ume-
nia.”® Zistil, ze sice pristupoval k jednotlivym
pamiatkam empiricky a ponimal ich historicky
ako produkty prostredia, estetické chapanie viak
celkom podriadil historickému, takZe mu svoj-
skd povaha umenia unikala. Kondakov zaned-
bal formovu stranku umenia. Sustredil vyluéna
pozornost na ikonograficky typ, ktory nemodze
vycerpat celok diela; zostava indiferentny k je-
ho jedine¢nosti a k jeho estetickej hodnote. Ab-
solutizacia ikonografie viedla k podceneniu ume-
leckych kvalit byzantského umenia. Kondakov
z0zil umenie na ikdnografiu bez toho, aby sku-
mal pri¢iny zmien ikonografickych typov. Z toho
pre Lazareva vyplynula nevyhnutnost zalozif
skimanie byzantského umenia na umeleckej
(formovo-estetickej a §tylovo-tvarove]) analyze,
ponimat ho predovSetkym ako vytvarno-ume-
leckut Specifickost. Preto sa sustredil na for-
movo-§tylovu analyzu, ktorou nahradil analyzu
ikonografickd. ISlo mu o zistenie vyvinu byzant-
ského umeleckého Stylu, nie iba o typoldégiu

nametov. Vo svojich préacach désledne presa-
dzoval myslienku, Ze byzantské umenie je na-
priek tendencii k stabilite a tradicionalizmu u-
menim postupného vyvinu. Vychadzajuc z pre-
svedfenia historizmu o totoZnosti umeleckosti
a vyvinovosti, ako aj vyvinu a jedineénosti, bola
mu vyvinovost dokladom umeleckosti byzant-
ského ikonopisu (schopnost tvorit stale nové
formy sa berie za zdkladné kritérium umeleckej
tvorivosti). Lazarev v8ak nezostal len pri na-
hradeni ikonografickej metédy inou a uz von-
koncom neulpel na formalizme. Umenie nechi-
pal ako izolované od svojej doby. Stylovy vyvin
je u neho v bezprostrednom vzfahu k socidlne-
mu a kultirnemu Zivotu. Mozno povedat, Ze La-
zarevova koncepcia pre§la tromi premenami.?d

V prvej faze podriadil ikonograficky typ $ty-
lu. Umeleckost stotoznil so $tylovym vyvinom.
Ikonografia sa mu z tohto hladiska javila ako
atribut formy. Ikonografické zmeny neponimal
len ako typologické obmienanie. Podriadil ich
konceptu vyvinu. Aj ikonografia sa podla neho
historicky vyvija, nie v8ak samostatne. Je pod-
riadend sfére, ktord je vlastnym domovom vy-
vojovych zmien v umeni, sfére §tylu. Preto je
podla Lazareva rozvoj ikonografie vlastne od-
razom rozvoja §tylu, Coraz viac sa vSak Laza-
revovi dostaval do tohto ponimania faktor so-
cidlneho i kultarneho Zivota. Zmeny ikonogra-
fie sa zacali javit ako odraz spolo¢ensko-histo-
rickych  obsahov, spolotenskych podmienok
i nazorov, Lazarev sa prepracoval k marxistic-
kému chapaniu. Styl aj ikonografické typy sa
objavili ako odraz ideovo-spoloenskych pod-
mienok. Zmeny v ikonografii sa pochopili ako
dbsledok realnych historickych pri¢in. Umenie
vo vietkych svojich stréankach prestalo byt pod-
riadené len vlastnym vyvinovym principom
a ikonografia prestala zavisiet len od rozvoja
Stylu a formy. VsSetky zloZky umeleckého diela
nasli svoju historickost v historickosti spolo¢-
nosti. Preto Lazarevovi prestalo stacif zistenie
vztahov medzi dielami, uréenie ich miesta v §ty-
lovej a ikonografickej evolucii. Rozhodujucim
sa stal vzfah vSetkych zloZiek umenia k dobo-
vému Zivotu. Tento vztah v8ak autor nepochopil
mechanicky a deterministicky ako pasivny od-
raz a zavislost umenia od socidlnej apriority.
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V&imol si, ako sa nielen umelecky §tyl, ale aj
ikonografia, sféra mimoriadne silne podliehaju-
ca spolocenskej objednavke, sebastylizaénej kon-
vencii, ndzorom mecénov, meni neraz napriek
objednavatelskym snahdm o jej nemennost. Pre-
to §tyl aj ikonografiu nepochopil ako pasivny
plod socidlno-ekonomickej a socidlno-ideologic~
kej determindcie, ale ako aktivny ohlas na tuto
determinéciu, ako prejav spolodenskych ten-
dencil a zdujmov, socidlnych sil a intencii.
Tak sa umenie, vo svojej forme i vo
svojom namete, pochopilo ako aktivny socio-
tvorny prvok, ktory v sebe spaja odraz social-
no-historickej situdcie s vyrazom socidlnych
usili, teda odraz toho, ¢o sa uskutoénilo, s vy-
razom toho, ¢o k uskutoéneniu smerovalo. Ume-
nie sa stalo obsahuplnym v zmysle tejto svojej
aktivnej socidlnej viazanosti a funkénosti. Sa-
ma ikonografia, rovnako ako §tyl, sa pochopili
ako plné ideového obsahu. Tento obsah viak
nie je spiritudlny ani diskurzivny, je prave ob-
sahom socidlneho Zivota, socidlneho fungovania
$pecifickosti umenia. Prave jeho nediskurzivita
zaruCuje umeniu svojbytnost. Umelecké dielo
nie je len ilustrdciou apriérnych duchovnych
obsahov, ale vyrazom ideovych tendencii i od-
razom reéalnej (materidlnej i socidlno-psycholo-
gickej) situacie, ktord musi samo bez cudzej po-
moci do vyrazu stvarnit, aby sa stala sucastou
Zivotnych spolo¢enskych prudov. Tak sa u La-
zareva spaja celostné ponimanie S§pecifickosti
umenia s jeho ideovo-socidlnym traktovanim.
Je to akysi navrat k starému kulturologickému
chapaniu na novej marxistickej trovni, Umenie
je funkciou Zivota spolotnosti, tentoraz vsak
funkciou pozemského socidlneho Zivota, Zaro-
ven nestraca nié zo ziskov imanentnych koncep-
cii umenia. Umelecké diela si funkciami social-
nych tendencii prave tym, Ze s jedinedné a $pe-
cifické. Lazarev tak do jedného celku spdja nie-
len formou s ikonografiou, ale i vytvarnost s ob-
sahovosfou a $pecifickit umeleckost so socidl-
nou obsahovostou, historické a estetické chapa-
nie, kulturnu histériu s marxistickou sociolo-
giou umenia. Umenie je tu vyrazom socidlno-
duchovného zivota prave ako jedinena umelec-
k& forma, ako jedinetny esteticky vytvor.

V poslednom $tadiu svojej metodologickej ces-

ty zotrval Lazarev na opisanom stanovisku,
upustil vak od absolutizdcie vyrazovej stranky.
Vedie totiz do blizkosti metafyzického subjek-
tivizmu a iracionalizmu. Preto autor zdérazho-
val opidtovne ikonograficky typ ako objektivny
faktor umenia, faktor jeho kolektivnej socialnej
viazanosti a sti¢asne faktor, ktory umoZiiuje do
zna¢nej miery vyhntf sa subjektivistickym in-
terpretacidm starych umeleckych diel a udrZat
analyzu diela vo vecnej a kontrolovatelnej po-
lohe.®® K vSestrannému objektivnemu pohladu
na umelecké diela a ich dejiny viak moZno po-
dla Lazareva dospiet len aplikovanim vietkych
Specialnych umeleckohistorickych metéd, spo-
jenim ikonografickej metédy s formdlne §tylo-
vou analyzou, rozborom techniky, archeologic-
kymi rekon$trukciami, fioldgiou i kultdrnymi,
duchovnymi a socidlnymi dejinami. Syntézu si
autor predstavuje ako stéinnost metod. Je pre-
svedéeny, Ze rdzne pristupy zachycuja rdzne
aspekty mnohostranného celku, akym je ume-
lecké dielo a jeho dejiny, a Ze tieto pristupy
sa nevylutuju, ale dopliaju, pretoZe su vo svo-
jom zaklade metodickymi prostriedkami, nie
filozofickymi & svetonazorovymi stanoviskami
Ani jedna z metod sama nemoéZe postihnuf kom-
plexnost umenia. Objektivny obraz o tHom je
mozny len v spolupraci rbéznych S$pecidlnych
metdd badania. Syntéza ako stéinnost, nie ako
podriadenie jednej metddy druhej, je Lazare-
vovou doktrinou, cestou k objektivite. Je to
syntéza, ktord stavia ma Specifickej odliSnosti
zornych uhlov. Nechce ich odstranit, ale zacho-
vat. Veri, Ze su schopné spoluprace, lebo usu-
dzuje, Ze medzi metdédami a objektom (metdda-
mi a strdnkami objektu skumania) jestvuje
adekvatnost. Jednotlivé metédy musia byt $pe-
clalizované, musia postihovat jednu zo stréanok
predmetu, a objektivny pohlad na celok mébze
vzniknaf prave ich spolupricou. A to je mozné
vitedy, ked sa metédy chapu nielen ako nezain-
teresované nastroje, ale aj ako reduplikdty re-
dlnych prvkov, schopné neskresleného pozna-
nia.

Koncepciu univerzalneho a syntetického, resp.
komplexného umeleckohistorického badania
sformuloval Lazarev v ramci Lomonosovovych
,,¢tenij“ na Moskovskej univerzite roku 1967.31
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.,V metcdike sucasného historika umenia®“, po-
vadal, ,ktory musi byt predovSetkym znalcom
svojho materidlu, musi byt analyza formy ne-
oddeliteInd od analyzy obsahu. Historik umenia
nemoéze ignorovat ani ikonografiu, ani ikonol6-
giu, ani techniku, ani paleografiu. Je povinny
byt trochu i filolégom. Jeho povinnostou je po-
znat dejiny, a to konkrétne socialne prostredie,
v ktorého podmienkach bola skimana pamiatka
vytvorend. Musi dobre poznat veduce idey doby
bez ohladu na to, ¢ boli stelesnené prostried-
kami vytvarného umenia, literatury, filozofie
alebo vedy.“2

Cielom komplexnej metdédy je podla Lazareva
bojovat proti ,,domyslom® (neodoévodnenym tvr-
deniam), ktoré tym, Ze sa uverejnuju, vytvara-
ju zdanie pravdivych poznatkov. Proti nim tre-
ba stavat presne overené fakty, ziskané objek-
tivnym hodnotenim a analyzou. Takouto ana-
lyzou je prave polyfénna kooperacia Speciali-
zovanych metodickych pristupov, metdéd prisne
racionalnych a kritickych. V usili o dosiahnu-
tie tohto primérneho ciela (vSestranného a pod-
loZeného poznania), autor ,rehabilituje® vyznam
ikonografickej metédy. Napriek tomu, Ze sa
vztahuje len na c¢ast komplexného organizmu
umenia a jeho dejin, na jeho vézbu na socidlno-
historicka konvencionalitu, poskytuje moznost
znalne zaruc¢eného poznania, zaruleného prave
preto, Ze sa tyka oblasti socialnej apriority,
a to ani nie tak v porovnani s empirickou ana-
lyzou formy, ako v porovnani s estetickym hod-
notenim a so $tylovym vykladom viaZucim sa
vyluéne na formu diela. Oba posledné postupy
nekladu vidy spolahlivé prekazky subjektiviz-
mu a moézu viest k nepripustnej modernizacii
sktimaného predmetu.

Za jeden z najrozSirenejsich ,,domyslov“ po-
vazuje preto Lazarev prave podcenovanie iko-
nografickej metody. Bez toho, Ze by bol sim
zastancom jej absolutizacie, a napriek tomu, Ze
sa svojho ¢asu podstatne pri€inil o jej relati-
vizdciu, domnieva sa, Ze — prave z hladiska
komplexnej syntetickej metédy — je to pristup
nevyhnutny a plodny. Nesuhlasi ani s jej pod-
cetiovanim rovnako ako s jej absolutizovanim.
Za najtazsie, ale najnalichavejsie poklada najst
jednotu formy, ikonografie a obsahu a vysvet-

Tovat ich rozvoj socidlnymi a historickymi okol-
nostami. Vychadza pritom a) z mySlienky ume-
leckého diela ako jednotného, homogénneho or-
ganizmu, b) z mySlienky organického vztahu
umenia a spolo¢nosti.

Lazarev postavil svoju obhajobu vyznamu
a nenahraditelnosti ikonografickej metédy pre-
dovSetkym pri sktimani stredovekého umenia
na polemike s badatelmi, ktori dejiny umenia
interpretuju primarne alebo vyluc¢ne ako vyvoj
formy. V désledku toho nerozliSuji rézne ikono-
grafické typy, ba zmieSavaju ich.  Okrem ne-
presného urcenia ikonografického typu sa do-
pustaju dalsich chyb. Ikonografiu pokladaju za
sféru absolutne slobodného tvorivého vyrazu
individui, namety — vychadzajic z presvedée-
nia, Ze dejiny umenia st procesom tvorivych
inovacii — vykladaju ako vyrazy subjektu.
Z tohto hladiska, ak sa chcela zachovat jedno-
ta, homogénny charakter umenia, prechadzaju-
ci v8etkymi jeho dastami, ,,musela” sa aj ikono-
grafia diel traktovat ako individualny vytvor
a vyraz tvorcu. Alebo — ak nebolo moZné po-
priet existenciu nadindividualnej tematickej za-
sobnice - ako tvorivy akt umelca sa in-
terpretoval asponi vyber témy z radu mozZnosti.
Konvencionalita a akakolvek ucéast socidlnej
apriority na samej umeleckosti, na vzniku tvar-
nej jedinecnosti, sa vyluéovali. Volba motivov sa
chapala ako tvorcovo vyjadrovanie novych du-
chovnych idei, Podla Lazareva prave takyto
spdsob vykladu znamena prenadanie moderné-
ho subjektivne vyrazového chapania umenia
ako expresie na doby, ktorym bolo celkom cu-
dzié. Zanedbava sa, najméi pri skimani stredo-
vekého umenia, Ze tematicka typovost, udrzia-
vanie vypracovanych nametovych typov, ikono-
graficka tradi¢nost, ktord len nepatrne podlie-
hala vyvinovym premenam, patrili k podstate
samého umenia danej doby i dobového cha-~
pania umenia (ktoré, dodajme, nemohlo zostat
bez ohlasu na samu umeleckd §$truktiru) a boli
hlboko zakotvené v svetondzore doby. Stalost,
tradiciondlnost ikonografickych typov v stredo-
veku nemozno preto zavrhnuf ako nadu iluziu
a normativistické zanedbavanie tvorivosti stredo-
vekého umenia, za ktorymi sa udajne nachadza
skutotnd umeleckd tvorivosf, ponimana ako
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vyvinova originalita. Toto ponimanie umenia
ako vyrazu subjektivnej tvorivosti a jeho dejin
ako neustdleho procesu originality je zretelnou
ahistorickou absolutizaciou ¢&rt moderného u-
menia a ich prena$anim na minulost. Znamena
to v8ak aj ignorovanie ddleZitosti sociologicke]
véazby umenia, Stalost ikonografickych typov
v stredovekom umeni je totiZz jednak prejavom
kolektivneho svetonazorového chéapania, jednak
prejavom vplyvu objednavatelskych vrstiev na
umenie. Umelec nebol v stredoveku taky ako
v stidasnosti, bol ovela viazanej$i dobovym cha-
panim a objednavkou. Nevytvéaral teda od die-
la k dielu svoj subjektivny mytus a neformuloval
osobny vyraz. Jeho individualita sa prejavova-
la prave cez tradované typy nametov, ba i cez
tradované schémy znazornenia. Nielen namety,
ale ani kompoziéné usporiadania nemozno
v stredoveku povazovat za samostatné vytvory
majstrov, a teda ani za vyjadrenie nimi vytvo-
renych obsahov. Lazarev uznava, Zze stabilita
ikonografie v stredoveku nie je absolutna, Ze
i ona sa meni s novymi otazkami doby, takze
v sebe nesie stelesnené dobové idey. Treba
vsak odligit idey, ktoré do minulych diel vne-
sie sAm badatel, od tych, ktoré vytvoril umelec.
Predpoklad4 sa tu, Ze umenie je totozné so za-
merom, ktory k nemu viedol a splodil dielo.
Inymi slovami: Lazarev zastava striktne histo-
rické stanovisko, ktoré sa opiera o spolahlive
a overitelné pramene, o dokumenty doby. Od-
mieta ideal spojenia historického a spritomiiu-
juceho (resp. nadcasového esteticko-hodnotiace-
ho) chapavého pristupu. Rozhoduje v prospech
znalosti. Preto odmieta spritomnujacu tenden-
ciu a zdoraziuje jednak faktor overitelného ra-
ciondlneho poznania, t.j. najma takého,
ktoré sa opiera o pisomné dokumenty, jednak
faktor tradicie, vplyvu dobovej society a kon-
vencie priamo na podstatnu $trukturu umenia.
Dobovy socidlno-historicky kontext vzniku die-
la sa poklada za vnutornu sucast samého diela.
Lazarev vsak obsiahnutost identity umenia
v dobovom chapani — umenia v konvenciona-
lite, ¢im radikalne odromantizovava umenie —
nepovazuje za trvalu konstantu umenia, ako sa
s tym stretdvame vo viacerych sucasnych zéa-
padnych umeleckohistorickych koncepciach.

Vizbu umenia s dobovym chéapanim a z nej
vyplyvajicu tradicionalitu nametovych i kom-
poziénych typov pokladd Lazarev za §pecifickd,
konkrétne historicku értu napr. stredovekého
umenia. V zapadoeurdpskom novovekom umeni
nachadza naopak priméarnost individudlneho vy-
razu a inovaéného vyvinu, ako aj priamej so-
cidlnej a ideovej aktivity. Odhliadnuc od toho,
Ze rovnako originalita, ale nesporne i tradiciona-
lita predstavuje druh socialnej vizby, a to afir-
mativneho stabilizujdceho typu, je zrejmé, Ze
ani vo vyvoji, ani v tradovani, ani vo vy-
raze, ani v aplikovani schém nevidi Lazarev
nemennu podstatu umenia. Dejiny umenia
chape ako presun ddlezitosti tychto prvkov, ¢im
sa prejavuje ako historik s jedinou axiémou:
dejiny chape ako konkrétnost, pricom tato
konkrétnost nesplyva s originalnostou a inova-
ciou — mobze byt i konkrétnou tradiciondlno-
stou. Neprijima teda predpoklad nemenného
zékladu umenia vo vieobecnosti. Umenie svoju
podstatu historicky ustaviéne meni, a to preto,
7e je tym, &m sa uskuto¢nilo, ako fungovalo
a ako bolo chapané v dobe svojho vzniku. Do-
bové chapanie vchadza priamo do stavby diel,
preto ho moZno z nich vyvodit. Primérne ide
o rekonstrukciu pévodného vyznamu umenia;
len on je autentickym vyznamom umenia. Jeho
vyhradné vyvodzovanie z umeleckej Struktury
napriek tomu, Ze v nej dobovy vyznam je ste-
lesneny, hrozi subjektivizmom, stotoZnenim
autentického vyznamu diela s jeho sucasnym
estetickym pdsobenim. Tomu treba a mozZno Ce-
lit na zaklade znalosti dobového kontextu (dobo-
vého kontextualneho vyznamu umenia) a na za-
klade objektivnych zloziek diel. Kedze dobova
kovencionalita a apriorita vchadza priamo do
Struktury diel, nie je rekonstrukcia dobového
vyznamu umenia z pisomnych a inych doku-
mentov prehre$enim sa voéi samej umeleckosti.
Pokial ide o objektivne zloZzky diel samych, za
takyto element poklada prave ikonografiu. Je
lapidarnym prikladom vchadzania dobovej kon-
vencionality do samého umeleckého organizmu,
dokladom, Ze umelecka Struktura nie je svet od-
deleny od dobovej socidlnej dynamiky, Ze ide na-
opak o sféru interakcii. Prave preto je autentic-
kym vyznamom umenia vyznam jeho konkrétne]
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kontextuality, jeho socidlno-historickej funkcio-
nality. Interpretacia formovo-estetickej stranky
je v désledku jej nepojmovosti a nefigurativ-
nosti bliZ8ie k nebezpecenstvu subjektivizmu. Ob-
jektivnost poznania znamend pre Lazareva ade-
kvatnost voéi dobovému ponimaniu. Preto je ob-
jektivnou také analyza, ktora sa pohybuje v tej-
to rovine: analyza, ktora sa opiera o vecné fakty
a rekonstrukciu dobovych dokumentov a dobo-
vého chapania.

Dérazom na historickt autentickost sa nespor-
ne ziskala moZnost objektivnejSej sociologickej
analyzy: analyzy udasti objednavatelov, socil-
no-psychologickych konvencii i svetonazorovych
tendencii v samej umeleckej §truktire. Historic-
k& analyza vSak nevysvetluje pretrvavanie ume-
leckych diel ako hodnét. Lazarev si bol toho ve-
domy. Preto historizujuce chapanie stavia sice
proti nebezpefenstvu modernizacie, neabsoluti-
zuje ho viak. Vztah dobového vzniku a kontextu
umenia a jeho presahu cezen, jeho pretrvava-
juceho pésobenia treba seriézne hladat. To moz-
no prave cestou hladania jednoty formového s
obsahovym a ideového s funkciondlnym chépa-
nim umenia. Preto sa Lazarev domnieva, Ze tilo-
hou bezprostrednej buducnosti je vystriedat
Specialistu, povedzme ikonografa, ikonoléga &i
analytika $tylu za umenovedca syntetizujticeho
vSetky metody. Je to idedlna poZiadavka, ale
vyjadrenie redlnej potreby. KaZdé naroénejsie
umeleckohistorické poznanie predpoklada vyrie-
$it mnoZstvo rozliénych problémov, na ktoré je-
din& metdda nestaéi. Ich vyrieSenie sa odohrava
na zéklade vzajomného predpokladania sa. Jed-
notlivé otazky sa vzdjomne nielen dopliaju, ale
neraz sa aj navzajom vyzaduju a predpoklada-
ju ako uz zodpovedané. V tom spoéiva problema-
tika i hlboky zmysel potreby syntetickej meto-
dy. NemozZno ju pochopit len ako kompilat vy-
sledkov, vonkaj$ich prostriedkov alebo adiciu
oddelenych Specidlnych metéd. Nesmierne kom-
plikovany fenomén dejinnosti umenia nemozno
postihnuf ani jedinou metédou, ani mechanic-
kym stuétom S$pecialnych pristupov. Mus{ sa syn-
tetizovat vnutorne, organicky a adekvatne stav-
be skumaného predmetu. Preto Lazarev nepo-
zaduje prostd spolupracu Specialistov s obme-
dzenym horizontom, ale stéinnost metéd v ru-

kadch kazdého historika umenia. Lebo syntézu
nepokladd za vzdialeny vysledok spoluprace
$pecialistov, ale za pristup, ktory je nevyhnut-
ny od podiatku. Ak sa maju skumat dejiny ume-
nia adekvatne komplexnej konkrétnosti umenia
samého, treba od prvého kroku skumat synte-
ticky.

PROGRAMY METODOLOGICKEJ SYNTEZY

Jednota historického a estetického pristupu

S programovou koncepciou extenzivneho aj in-
tenzivneho syntetického chapania umenia vystu-
pil na umeleckohistorickom kongrese v Buda-
pesti roku 1969 autor obsiahlych dejin umenia
sveta, Michail Alpatov.® Podrobne rozviedol
celistvi koncepciu umenia a jeho dejin, ktora
by bola zaroven mnohostranna i objektivna.’
Jej fundamentalnou charakteristikou je synté-
za mnohych pristupov, zornych uhlov, me-
t6d i predmetov skumania. Objektivizujica me-
toda je zamernou kritickou reakciou na tie ato-
mické, $pecializované a jednostranné koncepcie,
ktoré si zakladaju na svojej vyhranenosti a ne-
zmieritelnosti a ktoré Umyselne absolutizuju
svoje jednostrannosti. Alpatovov synteticky
program vSak nie je iba reakciou. Potrebu syn-
tetickej metédy odvodzuje priamo z problémov
sucasnosti, z novych funkcii umenia v spolo¢-
nosti (rovnako umenia minulého ako sui¢asného)
a z nového, velmi pocetného umeleckého pu-
blika.

Celistva koncepcia umenia a jeho dejin ma
za ciel odstranit jednostrannosti vSetkych troch
zdkladnych pristupov k umeniu — historického,
kritického a propagandistického. M4 jednak za-
chovat vymedzené ulohy vlastné kazdému z nich,
jednak ma vytvorit medzi nimi spojenia zalo-
zené na spoloénych cieloch, Nebezpetenstvom
striktnych historikov je akademicky tradiciona-
lizmus, ktory wvedie len k zhromaZdovaniu
faktov, k vyluénému oceniovaniu znalosti a eru-
dovanosti, a zdroven k subjektivizmu, len o sa
opusti pdda Statistickej chronologizacie diel. Au~
tor vidi priéinu v priliSnej $pecializacii na Ukor
komplexnosti pohladu.

Slabiny kritiky vyplyvaju zase z obmedze-
nia sa na suéasné umenie bez zretela na histo-
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ricky vyvin a z vyluéného sustredenia sa na es-
teticku stranku diela, ba dokonca z jej stotoZ-
nenia s oschnym dojmom. A koneéne to, o si
kladie za vlohu propagovat vysledky vedecke]
préace, byva &asto bud len zoskupenim Special-
nych $tudii bez jednotnej koncepcie, alebo na-
opak jednotnou koncepciou spdjajucou skompi-
lované, véeobecne zname fakty. Ulohou dejin
umenia je v protiklade k tomu ,,vytvorit Ghrnnu
predstavu o umeleckom vyvoji.“3 Nie je to moz-
né len vypoétom znamych faktov, ale ,,skumanim
dejin umenia ako celku.“%7

Poziadavka spojit usilia jednotlivych pristu-
pov k umeniu — historického, kritického a pro-
pagandistického — nie je voluntaristickym im-
perativom. 1. M4 redlne dovody: a) Tzv. staré
umenie neprestava posobit v pritomnosti, je Zi-
vou studastou suicasnej umeleckej kultary. b) Sta-
ré a moderné umenie su vo vztahu zivého napé-
tia, ,,panuje medzi nimi isty druh sutazenia“.?8
Staré umenie sprostredkuva sudasnému &loveku
obraz o harmonickom alebo maivnom chépani
sveta. Moderné umenie vyjadruje problémy su-
¢asnosti, neraz plné uzkosti a smutku. c¢) Histo-
rik umenia ako ¢lovek pritomnosti formuje svo-
je kritéria prave pod vplyvom umenia svojej
doby.

2. Synteticka koncepcia umenia mé teda od-
stranit rozpor medzi $pecializéciou a komplex-
nostou (§pecializaciou, ktora je len 3tatistickou
chronologizaciou faktov, a komplexnostou, ktora
by bola len kompilatom). M4 vytvorif ,,uhrnnu
predstavu o umeleckom vyvine ako celku.®

3. Ma spojit poznanie dejin umenia s estetic-
kym vnimanim konkrétnych diel, znalosti s bez-
prostrednou skusenosfou, odstranit rozdiel me-
dzi vnimanim a vykladom. Je zrejmé, Ze do tej-
to poziadavky spadé tak potreba odstranit prie-
past medzi racionalno-konstruktivistickym a em-
piricko-psychologickym vykladom, ako aj po-
treba spojit é&isto historizujuci vyklad so spri-
tomniujucou interpretaciou ¢ize vyklad z doku-
mentov minulosti s vykladom pritomného
posobenia pamiatok. Alpatovove poZiadavky
implikuju viacero predpokladov: a) Dejinnost
ako dianie sa konkrétnosti na jednej strane a ako
zmysluplnost na druhej strane. Dejiny ziskavaju
svoj zmysel az ako zlogi¢tené. (Adekvatny vy-

klad dejin = dejiny ako logicka suvislost.) b)
Dejinny obraz je nielen vysledkom ponorenia
sa do minulosti, pochopenim a zrekonstruovanim
minulého a jeho vynesenim ,,na povrch® do pri-
tomnosti. Je i funkciou pritomnosti. Dejinné
poznanie znamend vchadzanie do minulého oca-
mi, mys$lienkami, citmi pritomnosti. Je i spri-
tomtiovanim minulostj pritomnostou a pre pri-
tomnost. ¢) Staré umelecké diela su nielen do-
kumentmi o tom, ¢o bolo, a nielen adekvatny-
mi produktmi minulej pomijajucnosti; su pa-
miatkami preZivajucimi dobu svojho vznikuy,
hodnotami posobiacimi daleko za jej hranice.

4. Celistva koncepcia umenia musi preto sku-
mat v jednote makrokozmos i mikrokozmos u-
menia, teda nielen historické, socidlne a kultur-
ne okolnosti vzniku umenia, ale aj umelcov
a diela samy. Musi spojit, ako hovori Alpatov,
,transcendentné skumanie® s ,,imanentnym*.40
Alebo inymi slovami, musi dokazat chapat de-
jiny umenia ako dejiny spolocenskych problé-
mov tak, aby boli zdroveni dejinami umeleckosti.
Aby diela neboli ani len autonémnymi vytvormi,
ani len dokumentmi a ilustraciami mimoumelec-
kych a predumeleckych sfér.

Zakladnu slabinu pokusov o zistenie vztahov
umenia a spolotnosti vidi Alpatov v zanedbani
umenia samého. Zapadni sociolégovia neraz ab-
solutizuju zavislost umenia od objednéavatela
a zabudaju tak na aktivnu spoloenskotvornu
schopnost velkého umenia, na jeho schopnost
presahovat objednavku a vytvarat nové idedly.
Syntetickd metéda musi brat do tGvahy nielen
vplyv spolodensko-historickych podmienok na
umenie, ale aj opaény vplyv, pdsobenie umenia
na prostredie. Aj badatelia skumajuci vztah
umenia ku kultire svojej doby casto stracaju
zo zretela umenie samo, kedZe sa ho snaZia pre-
viest na filozoficky prud. ,Literédrne pramene
nemdzu byt jedinym prostriedkom na deSifro-
vanie umeleckych diel“,*! v samych dielach tre-
ba najst rieSenia dobovych problémov, a to rie-
genia prostrednictvom umeleckych prostriedkov.
Ide tu o vlastny prinos umenia kulture doby.
K tomu mozno dospiet len na zdklade analyzy sa-
mych umeleckych diel. Preto hlavnymi pramen-
mi dejepisu umenia nie si podla Alpatova li-
terarne pramene, ale konkrétne umelecké diela.
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Z nich treba vychadzat, v ich svojbytnosti treba
najst prinos pre kulttru doby. Na to je vSak
potrebné splnif dve podmienky: 1. Treba najst
uprostred zhonu modernej doby ststredenie, po-
trebné pre bezprostredné pochopenie umeleckych
diel. 2. Treba prehlbovat prostriedky analyzy
diel. Alpatovovo hlboké presveddéenie, Ze to pod-
statné o umeleckom diele sa mozno dozvedietf
a) z diela samého, b) jeho vnimanim, obsahuje
predpoklad, Ze umenie je schopné spolutvorit
svoju dobu S$pecifickym, nenahraditelnym spo-
sobom a Ze existuje nadéasovy (hoci dasovo
vzniknuty) obsah-hodnota diel, i v jadre iden-
tickd l'udska psychika, ktord umoziiuje pocho-
pit umelecké diela z celkom odliSnych déb a his-
torickych kontextov — pochopit vzdialené diela
z nich samych. Predpoklada sa jestvovanie trva-
1ého jazyka foriem (obsahu foriem), ktory je
zrozumiteIny ludom v8etkych déb i kultar. O
opaénom pristupe, spoliehajicom sa predovset-
kym na dobové mimoumelecké pisomné doku-
menty, sa sudi, Ze zostdva stat pri skumani kon-
vencii, dobovych predstdv o umeni, nedospieva
k postihovaniu nadéasovej hodnoty umenia; za-
nedbéava schopnost umenia pretrvat dobu svojho
vzniku i skutoénost, Ze tato schopnost (a hod-
nota) su obsiahnuté prave v konkrétnej umelec-
kosti.

Analyza umeleckého diela, ktord ma Alpatov
na mysli, by mala byt ,,schopnou obsiahnut viet-
ky elementy a vsetky zvladtnosti, ktorymi sa
dielo wvyznatuje.“? Alpatovova poZiadavka
spojift v analyze schopnost pozorovania,
estetickej kontempléacie, bezprostredného cha-
pania, uvazovania i znalosti obsahuje o-
krem predpokladu nadcasovej obsahovej iden-
tity diela a jestvovania vSeasovej redi tva-
rov i presvedéenie o totoZnosti dojmového po-
sobenia diela s dielom samym a z toho vyply-
vajuce presveddenie o adekvatnosti slovného vy-
jadrenia, diskurzivneho opisu vo¢i nim. Ide tu
o problematiku adekvatnosti analyzy nediskur-
zivnych fenoménov, otdzku subjektivnosti-objek-
tivnosti analyzy, problém kritérii adekvatnosti.
Rozhoduje sa tu o tom, ¢ sa kritérium adekvat-
nosti vykladu diela (a tym zaroven i podstata
diela) bude klast do diela samého alebo do jeho
pdsobenia, do dobového chépania umenia ¢i do

vztahov, ktoré nadvizuje s inymi dielami, alebo
do suvislosti, ktoré ho obklopuju a spajaju so
siefou kultury. Rozhoduje sa tu nielen medzi
umenim a kulturou, ale i medzi histériou a psy-
cholégiou, ako aj medzi individualne psycholo-
gickym a socidlno-psychologickym traktovanim
umenia.

Prvé, o podla Alpatova vyzaduje komplex-
nd analyza, je schopnost historika chapat dielo
v jeho jadre bezprostredne psychologicky. Pod
schopnostou priameho porozumenia mé autor
na mysli schopnost postupného — nie ckamzi-
tého — vnikania do podstaty diela. Tym sa jeho
koncepcia zadsadne lisi od intuitivneho pochope-
nia. Obsahuje v sebe ¢asovy proces a tym i roz-
mer raciondlnej kry$talizicie a objektivizacie po-
znania. Tak je do dojmu zahrnutd znalost, ktora
sa uskutoénuje prave cez nové dojmy. Poznanie
je schopné dojmy inovovat, deje sa vak len ni-
mi, takZe z nich vychadza a do nich sa vracia. Ta-
to myS§lienka tvori jadro Alpatovove] koncepcie
syntetickej metddy, je na nej priamo zaloZena.
Ide o dialekticku jednotu vnimania a poznania,
dojmu a znalosti, ktord ma zakladat hlbSie pre-
nikanie do diel. Poznanie je odkazané na javo-
vost (a dojmy, ktorymi je pristupné), je vylu-
povanim obsahov tejto javovej pritomnosti;
a spétne, takto ziskané poznanie posiliiuje pod-
sobenie, dojmy. Spomenutd jednota je dialek-
tickou nielen v zmysle vzdjomného déavania
a prijimania zloZiek, ale i v zmysle ¢asovom.
Poznavanie vnimanim a vnimanie cez poznava-
nie sa odohravaju v neustalom c¢asovom pokra-
Covani. Pritom sa smeruje k jadru, k podstate
diela.

Alpatovovi je vSak cudzia téza o jednoznac-
nosti podstaty diela, ¢o eSte viac posilnuje po-

‘trebu syntetickej metdédy badania v zmysle po-

lyfénie, rovnocennej stéinnosti pristupov. Pod-
statu umenia chape ako identitu mnohoznaénos-
ti (nie ako mnohoznaénost absolutnu, ¢i dokon-
ca ako Iubovolnu). Preto povaZuje za slubni
i th metdédu badania, ktord do svojho konceptu
umenia i do spdsobu jeho rozboru vlozila ideu
usporiadanej plurality — metédu systémovej
analyzy. ,,Koncepcia umenia ako systému zna-
kov®, hovori
técie “43

otvara Siroké moznosti interpre-

3 ”
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Zakladnym znakom Alpatovovej koncepcie je,
%e nezavrhuje Ziadnu metédu badania, ale oce-
fuje prinos kazdej. Odmieta len sebaabsolutiza-
ciu &astkovych pristupov. Synteticky program
vylu¢uje dokonca i hodnotenie prinosu jednot-
livych met6d len ako historickej zasluhy. Alpatov
chape jednotlivé metédy ako postihovanie roz-
nych, ale trvalych aspektov spoloéného predme-
tu a v zéklade ako rovnocenné. Preto sa me-
tody vzajomne nevyluduju, ale doplhaju, su
vzajomne nenahraditelné, vyzaduju sa. Ulohy
jednotlivych metéd — bez ohladu na to, kedy
vznikli — st v tomto zmysle stale aktudlne.
Dejiny dejepisu umenia sa tak javia ako odha-
lovanie vzdy inej stranky skumaného predme-
tu a konstituovanie metédy adekvatnej tej-ktore]
stranke. Rozvoj discipliny je narastanim pozna-
nia v zmysle rastu ¢iastkovych aspektov, odohra-
va sa nielen ako kumulédcia poznatkov, ale aj
metéd. Ale prave to si vynucuje potrebu mat
na zreteli celok, syntetizovat ¢iastkové poznatky,
zorné uhly, metody. Syntetizovat ich vSak nie
podriadovanim, ale kooperaciou.

Tak napriklad komparatistickd metdda skima
vplyvy, objasfiuje opakujlce sa témy, ale aj ,,po-
maha pochopif a zhodnotif slohové zvlastnos-
ti“,4% g dovoluje dokonca postihnit najkonkrét-
nejdiu jedine¢nost diel. Je plodna v nametovom
i formovom urdovani, v typologii i postihovani
jedinednosti. Geneticka metéda zasa dovoluje
podla autora prenikat do podstaty umeleckého
diela tym, Ze zisti, z &oho sa dielo zrodilo. Ved-
la noviich a aktudlnejiich metéd umeleckohis-
torického badania, ako je sociologicky, ikono-
logicky a S§trukturno-semioticky pristup, pova-
7uje Alpatov za dodnes plodné aj metody, ktoré
sa zrodili ddvnejsie, ako je napriklad metoda po-
rovnavaco-ikonografickd, porovnavaco-slohova
alebo geneticka.

Alpatovova koncepcia syntetického pohladu
ide eSte dalej, za ideal syntetického gnozeolo-
gického prostriedku. Hlavnu tlohu historika ne-
vidi len v prehlbenej$om a vSestrannejSom po-
znani, ale v ,,demuzedcii“,®® t. j. v oZiveni sta-
rého umenia, a to v zmysle my$lienkovej rekon-
Strukcie pdvodnych kontextov diel. Chce ume-
leckohistorickym poznanim ozivit staré diela,
t. j. spritomnit éo najadekvétnejsie pévodny his-

toricky kontext a zamer diel a tym ich zadle-
nit do fungovania v pritomnosti. Je to mozZné
prave v dialektickom vztahu spritomrniovania so
,Zzminulostiovanim®. Alpatov je presvedéeny,
ze poévodna historickd posobivost je totoznd
s estetickym pdsobenim vobec. Tym sa do
istej miery zmierniuje kriticka relativizacia tych
pristupov, ktoré sa umelecké diela snazZia po-
chopit len z dobovych dokumentov. Je to len
dalsi prejav presvedéenia o nadcasovej hodno-
te umeleckych diel situovanej do ich nediskur-
zivnej javovosti. Historické poznanie sa ma pod-
Ia autora uvedenou cestou stat funkciou pritom-
nosti, jej obohacovanim o nové Zzivé obsahy,
o trvalé hodnoty. Nejde tu teda o sluzbu zabud-
nutym dielam, ale o sluzbu pritomnosti.’

Aby sa umeleckohistorické badanie mohlo
zhostif tohto poslania, nesmie ustrnuf v S$pe-
cializacii ani v perfekcionistickej klasifikacii.
Musi byt vyberom, ktory je podmienkou pocho-
penia dejin umenia ako celku. Postihovanie cel-
ku paradoxne cestou vyberu je mozZné prave
preto, e v dejindch umenia jestvuju isté kon-
gtanty. Alpatov ich nazyva ,,spriaznenostou‘4?
medzi dielami &asovo i priestorovo zna¢ne vzdia-
lenymi. Tato konstantnost je podla autora do-
sledkom nemennej podstaty umenia, alebo, ako
to sam nazyva, plodom ,zédkladnej logiky a za-
konov*®, " ktorym umenie podlieha. Takto vyme-
dzena konstantnost podstaty dejinnosti ume-
nia® je zdkladom Alpatovovho dbévodenia. Zdo-
vodiiuje, pre¢o podla autora umenie mozno po-
chopit bezprostredne, preto mozno spojit zna-
losti s estetickym dojmom, racionalny pristup
s citovym. Presveddenie o trvalej zakonitosti
dejin umenia mu zaklada, umoziuje a vyzaduje
synteticku koncepciu.
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Nevyhnutnost organickej syntézy

Alpatovove a Lazarevove metodologické sna-
hy ukazuju, ako sa syntetizujica tendencia vyvi-
jala v sovietskej historiografii umenia od im-
plicitného smerovania k explicitnému programu,
od opravniovania spoluzitia, kooperdcie a plura-
lizmu metdd po programové propagovanie vnu-
tornej, organickej syntézy ako nevyhnutného
Stadia vedeckého poznania. Polyfonicks koncep-
cia, zd6vodiiovanie plodnosti spoluZitia a spolu-
prace plurality metéd badania prerastla postup-
ne do idey vnutornej organickej syntézy.5 Laza-
revovi sa organicka syntéza stala najaktualnejsou
a najdolezitejSou ulohou sucasnej historiografie
umenia. Synteticky pristup povazuje za nevyh-
nutny vyvinovy stupeti vednej discipliny.5! Spe-
cializécia metéd priniesla mnoho novych poznat-
kov, nechéava ich v8ak roztrie$tené. Je nevyhnut-
né syntetizovat ich. ,,Pracujeme,“pise autor, ,,v
mnohych réznych smeroch, ako je ikonografia,
ikonolégia, forma, znalectvo, sociolégia a psy-
choanalyza. A predsa je nedostatok pokusov o
zjednotenie vysledkov tychto vyskumov do or-
ganického celku, inymi slovami, ich syntetizo-
vania,“52

Syntézu autor nechape ako podriadenie sa je-
dinej metdéde. Nechce zatratif ten plod dlhého
vedeckého vyvinu, ktorym je metodicky plura-
lizmus. Syntéza tu priamo predpoklada polyfo-~
nickost. Povazuje sa za nevyhnutny krok vy-
vinu vedeckej discipliny, na ktoru vytvoril
predpoklady prave predchadzajuci pluralizmus
(Co opravniuje jeho miesto v poznavacom proce-
se). Lazarev ‘nechce tento metodicky plura-
lizmus odstranit ani v §tadiu syntézy. Obhajuje
syntézu na jeho zaklade, syntézu ako nasledné
metodické $tddium vyskumov, ich zaviSenie
v zmysle vyuzivania $pecializicii, syntézu za-
lozend na diferencovanosti ciest badania.

Syntéza ako organické zjednotenie vysledkov
(v protiklade k zjednoteniu vychodisk), zaloZe-
né na zachovani polymetodickosti ich ziskava-
nia, tu spoéiva na mySlienke, Ze raz najdené
cesty vyskumu, overené vlastnou plodnostou,
nestracaju ni¢ zo svojej ddlezitosti vznikom no-
vych metéd. Jedna metédda nerelativizuje druhu,
nova nevyvracia start, niet metodologického

relativizmu. Kazda metéda sa druZi k predoslej,
obohacuje celkovy pohlad o nové hladisko. Je
to mozZné preto, Ze predmet je objektivny a mno-
horozmerny, tak¥e Ziadna metéda sama osebe
ho neméZe vycerpavajlico postihnut. To moZno
dosiahnut len spolupracou metod, pri re$pekto-
vani ich svojbytnosti, zvlastnosti a samostatnos-
ti — spojenim ich vysledkov. Spojenie vysled-
kov je rekonstrukciou mnohostrannosti objek-
tivity. Je to v8ak moZné i1 z daldieho dévodu:
Ze sa metodické postupy nepovazuju za totalizu-
juce modely, ktoré svoj predmet samy kon§ti-
tuuju a ktoré st toho schopné prave preto, lebo
su vo svojej podstate obsahuplnymi intenciami,
svetondzormi. Lazarev ani Alpatov neprijimaja
toto stanovisko. Metody chapu ako objektivne, te-
da nezainteresované néstroje, ktoré do pozna-
vacieho predmetu nevna$aju obsahové intencie,
preto predmet neformuju, avsak objektivne,
,»-heosobne“ sprostredkuja. Toto objektivne spro-
stredkovanie nemoéZe byt totalizdciou prave pre-
to, Ze je nezainteresovanym ndastrojom v pod-
state kvantitativneho charakteru. Nedotyka sa
Ziadneho apriérne uréeného jadra predmetu, ten
sa v skimanom predmete vopred neocdakéva.
Vsetky zlozky predmetu sa pokladaju za viac-
menej rovnocenné. Preto je moZna i rovnocen-
na spoluprica badatelskych metéd. Na predme-
te nie je rozhodujuce Ziadne monistické jadro,
ale jeho §trukturovanost. Metdédy badania sa li-
§ia Specializdciou, postihuju jednotlivé zlozky
mnohostrannej stavby predmetu, jeho celok je
rekons$truovany prave spolupracou §pecializova-
nych pristupov. Predmet vo svojej globalnosti
nie je postihnutelny zistenim jeho jadra, pod-
staty, ale prave jeho mnohovrstvovosti, Struk-
turovanosti. Kedze sa jednotlivé metddy Specia-
lizuju na rézne stranky predmetu, postihuju ce-
lok rozloZenim, atomizaciou. Tym nevyhnutne
vyvolavaju potrebu syntetizicie, ktora sa javi
ako komplementarna zlozka S$pecializacii. Plu-
ralita metodickych pristupov je predpokladom
syntézy a syntéza zavrSenim plurality. Rekon-
Struovat spétne celok moZno teda zloZenim roz-
loZzenych vysledkov. Syntéza ako nutny ciel ba-
dania méa tak dve Casti: rozloZenie spité so Spe-
cializaciou a moZné len ako Specializdcia, a spo-
jenie takto ziskanych éiastkovych pohladov, vy~
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sledkov §pecializdcii. Ide o syntézu, ktord je za-
loZena na hlbokom presvedéeni o vedeckom po-
kroku v zmysle narastania a kumulacie poznat-
kov. Predpokladd polyfonnost a simultannu
platnost pristupov, ktoré vznikli sukcesivne.
Jednotlivé pristupy stricaju iba sebaabsoluti-
zatny charakter, ktory maéavaju ¢asto v zaujme
sebapresadenia pri svojom mastupe, nestracaju
véak svoju vymedzenu platnost. Syntéza tu zna-
mend pripajanie sa, pribtdanie zornych uhlov,
rozéirovanie pohladu, odhalovanie stdle vidé3e]j
mnohostrannosti skutoénosti v protiklade k mo-
nizécii a absolutizdcii. Objektivita sa chape ako
pluralita. Mnohorozmernost skutoénosti je gno-
zeologicky rekonstruovatelnd, presvietitelna len
rovnorodym poznanim - pluralitou metodickych
postupov. Jednota mnohosti je rekonstruovatel-
na syntetizaciou plurality pri zachovani svoj-
bytnosti zloziek. To je moZné len pri objektiv-
nej nestrannosti prostriedkov poznania. Tato
. priezraénost® im zaruéuje spolu s ich ,skrom-
nostou“ (obmedzenim mna ¢iastkovi stranku)
trvald platnost. Ale tuto potenciu objektivnej
platnosti naplfiaju jednotlivé metédy aZ tym,
%e vojdu do spoluprice, ze sa stanu ¢lankami
syntézy. Az vtedy ziskavaju svoj pravy zmysel.
Jednotlivé metody sa zuastiiujid na poznani
zloZitosti skutodnosti jednak tym, Ze sa Specia-
lizujy, jednak tym, Ze nezostdvaju v izolcii,
%e ich S$pecializacie smeruju k spoloénému cie-
Tu celkového pohladu, Ze sa Specializuju v zmysle
rovnocenného prispievania k mnohorozmernosti
globalneho poznania. Objektivita a hodnota par-
cidlnych metod spociva tak v ich partikuldrnos-
ti, ako aj v ich kooperacii.

Syntézu zaloZzenu na polyfdénnosti stavia Laza-
rev do kontrastu s monizmom, ktory sa snaZzi
postihnuf podstatu ako podstatni vlastnost die-
la. To, Go takyto monisticky pohlad predklada,
je len nahradenim odakavanej podstatnej jed-
noty jednotou Stylistickej frazy. Opak toho —
syntéza zaloZena na pluralite — ma pred sebou
opaény problém: najst vizbu zloZiek, princip
suvislosti plurality. , V modernych vyskumoch®,
piSe autor, ,,je délezité zachovat skutoénu rov-
novdhu medzj jednotlivymi prvkami, zachovat
to, ¢o Francuzi definuju ako proportion bien
gardée.“53 Z hladiska pluralizmu nie je prijatel-

na Ziadna absolutizicia a podriadovanie, ¢i by
uz islo o absolutizaciu formy, symboliky alebo
socidlneho vzfahu umenia.

Ak badatel®, dévodi Lazarev, ,kladie prili§
velky doraz na jeden aspekt vyskumov, nevy-
hnutne dospeje k mylnym, ak nie uplne fantas-
tickym navrhom.“5 Prava syntéza sa javi ako
zrovnopravnenie zloZiek, spravodlivé uréenie
sféry platnosti a rovnovaZne rozdelenie pozor-
nosti kazdej z nich. Ndjst vztah metéd tak, aby
bol adekvatny 3trukturovanosti predmetu sku-
mania, je hlavny ciel syntetického pristupu.
Polyfénia spoluprace metdd, ako aj spojenie ich
vysledkov nemézZe byt ¢istou pluralistickou adi-
ciou. Lazarev si je vedomy, Ze uskuto¢nenie pro-
gramu syntetického skiimania stoji pred tymto
nelahkym problémom. Preto hovori o potrebe
proporcionality: ,,V sti¢asnych vyskumoch ume-
nia je dolezity objektivny pristup k pamiatke
a jej skumanie z kaZzdého zorného uhla, pri za-
chovani skutoénych proporcii medzi réznymi
prvkami analyzy.“?® Synteticky postup teda
predpokladéd najdenie proporcionality zloziek,
ktora by bola adekvatna redlnej Strukturovanosti
skimaného predmetu — ak nema byt syntéza
vonkaj$kovou adiciou pristupov a vysledkov, ale
syntézou organickou a inherentnou skuto¢nosti.
Hoci néjdenie ,skutotnej proporcionality“?6
predpoklada zistenie realnej $truktury predme-
tu, a teda primariziciu istej metédy (analyzy
§truktiry); hoci ide o naroény program, pretoze
ani vymedzenie $truktiry nesmie byt ziskané
a priori, navrhuje autor drzat sa pri hladani
,,skutotnej proporcionality“ zasady tolerancie:
odmietat absolutizdciu akéhokolvek pristupu
a ktorejkolvek zlozky.

Druhou oporou pri hladani objektivnej poly-
fonie je podla Lazareva pridrZiavanie sa ove-
ritelnych postupov, prisne dodrZiavanie empi-
rickosti, Odmieta poznanie ako instrumentélne
modelovanie. Objektivnost vidi ako empiriu, em-
piriu ako objektivnost. V druhej inStancii chépe
empiriu-objektivitu ako proporcionalizovanu
pluralitu, teda nie ako neclenent masu, ale ako
polyfénnu Strukturu. Lazarev vie, Ze pluralita,
polyfonnost, rovnopravnost metéd je len pol
cesty k syntéze, Ze skutotna syntéza sa zacina
aZ tam, kde sa n&jde realite zodpovedajuci prin-
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cip proporcionality, vztahu zloziek. Je presved-
¢eny, zZe tato Struktura je nielen pluralitna, ale
aj polyfénna, Ze je zavisla od svojbytnosti a ne-
nahraditelnej délezitosti zloZiek. Uvedomuje si,
Ze dosiahnutie takejto badatelskej syntetickej
metédy je rovnako nevyhnutnym vyvojovym
Stadiom discipliny, ako aj naro¢nym programom,
ku ktorému este len treba najst cestu. Preto tak

POZNAMKY

U Tato stat vznikla roku 1976 ako prva cast SirSie kon-
ci._povaného referdtu, ktory odznel vo forme dvoch pred-
naSok na péde Umenovedného uUstavu SAV 29. 11. 1976
a 7. 3. 1977. Druhd &ast Ciest k syntéze vyjde pod na-
zvom Zakladné otdzky dejin umenia odami sovietskej
semiotiky v zborniku Litteraria. Naga $tudia, t. j. prva
¢ast Ciest k syntéze, zachovava svoju pévodnu propa-
gacno-rétorickd formu, z ktorej vyplyva i uvadzanie
%gn b_ezprostredne citovane]j literatiry. Odkazy na nov-
Siu literaturu sa obmedzuju na nevyhnutné minimum,

? Rekonstrukeii historickych korefiov a dejinnych ciest
sovietskej umeleckohistorickej metodolégie je venova-
na Studia BAKOS, J.: Zrod a cesty sovietskej umelec-
kohistorickej metodolégie, in: Ars 1982/1. Populariza¢ny
vytah z tejto state vySiel pod nazvom Zrod a cesty.
Romboid, 1978, 7, s. 43—47; 8, s. 53—61.

; ALPATOV, M. V.: Uméni a civilizace. Praha 1975,
s. 8.

* O tom podrobnejsie BAKOS, J.: ¢. d.

> ALPATOV, M. V.:c. d, s. 9.

6 Myslienka o syntetizadnom usili ako zakladnom
trenc%e a spolonom menovateli sovietskej umenovedy,
ktqry sa v Sestdesiatych a sedemdesiatych rokoch stava
priamym programovym cielom, bola viac rdz explicit-
ne potvrdena sovietskymi badateImi. Podrobne ju rozo-
bral a historicky zaradil napr. L. N. STOLOVIC v pred-
naske O systémovom pristupe v sovietskej estetike 17.
5. 1978 na pdde Umenovedného tistavu SAV alebo BA-
RABAS, J.: Veda o umeni: hladanie syntézy (K meto-
dologii komplexného skumania) in: BARABAS, J.:
Otazky estetiky a poetiky. Bratislava 1978, s. 387 a n.
Pozri aj KAGAN, M. S.: Uméni v systému kultury.
Estetika, 16, 1979, 2, s. 65—84; STOLOVIC, L. N.: O
pojmu ,,typ umélecké tvorby®. In: Estetika, 14, 1977 3,
s. 141—150. ’

* Trend k ,synkretizmu“ moZno pokladat za jednu
z charakteristickych ¢ft poslednej tretiny nasho storo-
¢ia. MozZno sa s nim stretnut tak vo filozofickom mysle-
nj (0 tom F. NOVOSAD v pozoruhodnej $tadii Tenden-
cle vyvoja poklasickej burZodznej filozofie. Dakujem
autorovi, Ze mi umoznil oboznamit sa s jej obsahom
pred uverejnenim), ako aj ako s explicitnym umeleckym
programom suvekej architektonickej tvorby v jej reakeii
na extrémizmus avantgard. K tomu pozri JENCKS, Ch.
A.: The Language of Post — Modern Architecture.
London 1977, recenzoval MICHL, J., Uméni, 27, 1979,
s. 262—266. V deskoslovenskom dejepise umenia synte-
ti‘ck)’r program sformuloval P, WITTLICH, X metodolo-
gickym otazkdm umélecko-historické syntézy. Uméni,
28. 1980, s. 97—100.

8 ALPATOV, M. V.: ¢c. d,, 5. 5—15,

9 Tato $tidia sa obmedzuje na umeleckohistorické
stanoviskd generacie ,klasikov® sovietskej umenovedy,

vehementne odmieta &iry atomizmus metod a vo-

14 po organickej syntéze — atomizmus by sa mo-
hol stat prekazkou na ceste k nej. A vie i to, ze
polyfénnost metéd od podiatku obsahuje a vy-
zaduje syntézu: Specidlne postupy su potrebné,
musia sa v8ak od poéiatku ,,opierat o zésady syn-
tézy.“>7

pravda, tie, ktoré boli vyslovené v Sestdesiatych a se-
demdesiatych rokoch a zasiahli do rozvoja umelezko-
historickej metodolégie. Druh4 déast Ciest k syntéze sa
koncentruje na analyzu stanoviska sovietskej semiotiky
kultary k dejinam umenia. V désledku toho zostavaju
nezmapované a nerozanalyzované mnohé dalsie metodo-
logické stanoviskd sovietskej historiografie umenia; im
bude treba v budicnosti venovat $pecidlnu pozornost.

0 NaSa stat sa obmedzuje na prvy typ cesty k syn-
téze, sucinnosfou metdd, pretoZe hlavnym predstavite-
Tom druhého typu — analyzy syntetickosti — je semio-
ticky pristup, ktorého postoj k dejinam umenia ana-
lyzujeme v §tudii uvedenej v pozn. 1, in: Litteraria.

11 Pozri LIVANOVA, T. N.: Boris Robertovi¢ Vipper
i jego naudnoje nasledije. In: VIPPER, B. R.: Statji
ob iskusstve. Moskva 1970, s. 18, 52, 313 a i.

12 Tamze, s. 33, 35.

¥ Tejto problematike venuje Vipper sustredent po-
zornost v rozsiahlej praci Vvedenije v istori¢eskoje izu-
¢enije iskusstva, pozri VIPPER. B. R.: ¢. d., s. 1—450.
RekonStrukcia Vipperovho stanoviska sa opiera predo-
vSetkym o tuto pracu.

" VIPPER, B. R.: c. d,, s. 62—154.

5 LIVANOVA, T. N.: c. d,, s. 33.

6 VIPPER, B. R.: c. d., 5. 155—257.

7 Tamze, s. 258—340.

18 TamzZe, s. 259.

19 Tamze, s. 352450,

N Tamze, s. 313 a n. VIPPER venoval tejto problema-
tike $pecidlnu $tidiu Problema vremeni v izobrazitel-
nom iskusstve: 50 let Gosudarstvennomu muzeju izo-
braziteInych iskusstv imeni A. S. Pu$kina. Sbornik
statej. Moskva 1962, s. 134—150.

2 Pozri Istorija jevropejskogo iskusstvoznanija. 2. po-
lovina XIX veka — nacdalo XX veka 1871—1917. Kni-
ga 2., Moskva 1969, s. 6—48. O tom podrobnejsie BA-
KOS, J.:c. d.

2 LAZAREV, V. N, Nikodim Pavlovi¢ Kondakov.
In: tenZe, Vizantijskaja Zivopis. Moskva 1971, s. 7 a n.;
GRASCENKOV, V. N.: Viktor Nikiti¢ Lazarev, In: Vi-
zantija, Juznyje Slaviane i drevilaja Rus — Zapadnaja
Jevropa. Moskva 1973, s. 10.

 Istorija jevropejskogo iskusstvoznanija, s. 39.

2 PODOBEDOVA, O.: Igor Grabar. Iskusstvo 1968,
6, s. 43—50.

% ALPATOV, M. V.: Problemy izudenija vizantijskoj
Zivopisci. In: ALPATOV, M. V.: Efudy po istorii russko-
go iskusstva. I. Moskva 1967, s. 26—41. Cesky preklad
vys$iel v stbore stati: ALPATOV, M. V.: Uméni a civi-
lizace. Praha 1975, s. 18-—36.

2% T,AZAREV, V. N.: Istorija vizantijskoj Zivopisi.
Moskva 1948.

¥ O tom pozri GRASCENKOV, V. N.: ¢. d,, 5. 5—23.
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. Porovnaj i nekrolégy: SMIRNOV, 1.: Viktor Lazarev.

Arte Veneta, 30, 1976, s. 279—280; MURATOV, X.: Vic-
tor Nikititsch Lazarev. Cahiers de civilisation médigé-
vale, 19, 1976, 1, s. 79—80; tenZe: Victor N. Lazarev in
memoriam. Prospettiva, 8, 1977, s. 78—179; BECKWITH,
J.- V. N. Lazarev. Burlington Magazine, 1976, s. 312;
ROZSA, Gy: Victor Nikiti¢ Lazarev. Acta historiae ar-
tium, 23, 1977, s. 357—374.

3 LAZAREV, V. N.: Nikodim Pavlovié KondakoAv
(1844—1925). Moskva 1925. In: LAZAREV, V. N.: Vi-
zantijskaja Zivopis. Moskva 1971, s. 7—19.

2 O tom podrobnejiie GRASCENKOV, V. N.: c. d.

* LAZAREV, V. N.: O nekotorych problemach v izu-
Genii drevnerusskogo iskusstva. In: LAZAREV, V. N
Russkaja srednevekovaja Zivopis. Stafji i issledovanija.
Moskva 1970, s. 300—313.

3 Tamze,

32 TamZe, s. 313.

3 Najm#a v pracach E. H. GOMBRICHA.

3 Slovensky preklad: ALPATOV, M. V.: Dejiny ume-
nia 1—4. Bratislava 1976—1978. ) 5

% Cesky preklad Umélecké dé&dictvi moderniho ¢lo-
véka a problémy dé&jin uméni. In.: ALPATOV M. V.:
Umeéni a civilizace, s. 5—117.

3% TamZe, s. 6—1.

3 Tamze, s. 7.

38 Tamze, s. 7.

M Tamze, s, 6—1.
4 Tamze, s. 8.

4l Tamze, s. 10.
42 TamZe, s. 11.
% Tamze, s. 11.
“ TamZe, s. 12.

S TamiZe, s. 13.

46 Konzepciu pristupu vnutorne a od pociatku synte-
tizujuceho historické a estetické chdapanie umenia M.
Alpatov rozviedol uZ v stati Zadadi propagandy iskus-

" stva i nauényj analiz chudoZestvennych proizvedeni].

Iskusstvo, 1964, 7, s. 2—5. Prave na vnutornej jedno-
te historického a estetického pristupu zakladd aj jed-
notu veleckého a propagandistického poslania historik’a
umenia. Zakladné idey citovanej staté mozZno zhrnut
nastedovne: Nejestvuji dva vyklady umenia, jeden pre
vedcov a druhy pre laikov. Propagovanie umenia musi
staf na vedezkej analyze, t4 viak musi zachoﬂvé.\{af dia-
lektickd jednotu vieobecného a jednotlivého, de]{I} a es-
tetického vnimania. Poznanie dejin nie je samotcCelom;
historické fakty pomdhaji pochopit vnitorny zmysel

umenia, a preto ich moZno pokladat za cestu k samot—_
nym umeleckym dielam. Historik postupuje od znalosti
k estetickému odovzdaniu sa jedineénému mikrokozmu
umeleckého diela. Bez estetického zaZitku nemoZno his-
toricky skumat a chapaf umenie, Esteticke zazitky a
cmécie v8ak musia byt podrobené kritickej kontrole,
ktora prostrednictvom historického badania odhali zlo-
sitost (i protire¢ivost) umeleckych diel a tym prehlbi i_ch
posobivost. Historickd analyza musi smerovat k e’stetl.c—
kej syntéze — k chépaniu umenia, k jeho zaZivaniu.
Historickd analyza je teda neoddeliteInd od estetickeé-
ho hodnotenia. Cielom umeleckohistorického badania
nie je, podla Alpatova, len chépanie diela, ale aj po-
chopenie jeho umeleckosti.

47 ALPATOV, M. V.: Uméni a civilizace, s. 15.

8 TamZe.

4 Poznamenajme, Ze tato trvala podstata je vyme-
dzena ohranidene, ale Siroko: v zmysle dejinnej zakoni-
tosti a historickej dynamickosti.

3 ALPATOV sa k tejto problematike naposledy —
a v zhode so svojimi star§imi ideami — vyjadril v $ta-
dii The Mountains of Information Grow. The Ameri-
can Art Journal, 3, 1971, 1, s. 88—94; polsky preklad
in: Pojecia, problemy, metody wsp6lczesnej nauki
o sztuce. Warszawa 1976, s. 34—43. Opétovne zdoraznil
mnohovrstvovost umenia a z nej vyplyvajucu nevy-
hnutnost komplexného pristupu, v ktorom bude orga-
nicky integrované historické poznanie s estetickym za-
#{vanim, prehlbovanie historickych znalosti s posiliio-
vanim estetického pdsobenia umenia, analytické pri-
stupy (monografie) so syntetickymi pohladmi, skiima-
nie starého umenia so zaujmom o stdasné umelecké
dianie. Alpatovov synteticky program sa zaklada na pre-
sveddeni o dialektickej — vzdjomnej a cyklicky zvrat-
nej — podmienenosti histérie a estetiky, analyzy a syn-
tézy, poznania a umenia.

51 LAZAREV, W.: Many Directions — No Synthesis.
The American Art Journal, 3, 1971, 1, s. 101—104. Pol-
sky preklad Mnogos$é kierunkéw — brak syntezy. — In:
Pciécia. problemy, metody wspdlczesnej nauki o sztuce,
s. 20—33.

52 Tamze, s. 29.

5 TamZe, s. 31
% TamiZe, s. 31.
5 Tamze, s. 32.
36 Tamze.

57 Tamze, s. 33.

MyTtu K cuHTe3y. MeTop0s0rHuECKHE TEUEHHs] B COBETCKOM McTopHorpauu HCKycCTBa

Coserckasi HeTCpHOrpadus HCKYCCTBA 3aHUMART B CHCTEME
BCeMHpHOIl MCTOPHH HMSKYCCTB Cnenn(HYecKoe MecTo. Oua
CTPEeMHUTCHl K CHHTETHUeCKOfl KOHUENLHH, NPHUeM BO MHOTHX
orrowenusix: 1. K yuHBepcalbHO-HCTOPHUYECKOMY MNOHHMA-
HUIO HCTOpHK nekycerTa. OHa He OFpaHHuMBaeTCs HeTopieli
nekyeersa  3anajucit Espount  win 3anaanoeBponeiickHM
YTJAOM 3DCHIS, a NPHXOMNT K KOHUCHUHII KOMAapaTHBu3Ma,
K KOMAApaTHBH3MY KYJALTYPHBIX eAHHHI, HHBHJAH3AUMIL
2. Ona NOHHMAET HCKYCCTBO He KAK aBTOHOMHYIO cdepy

H He Kak cdepy, pacTBOPSIOMYIOCH B APYTHX (heHomenax,
¢KameM — B JYXOBHOM, HJH, € APYroii CTOPOHBI, B UHCTO
MaTepHaaLHOM, 3KOHOMIUecKoM, CoBerckast HeTopyorpagua
0Gobuaer  cnelHUICCRH  XYAOXKECTBeHHOE — MOHHMaHHE
(,,uMMaHEeHTHOE") ¢ TNOHHMIHHEM L TPAHCLEHACHTHBIM .
3. Ona npHXOAHT K CHHTE3HPOBAHHIO METOJHK. SwIIMManenTt-
HOCTL® M, TPAHCHEHJICHTHOCTL®  HCKYCCTBA MOKHO ajeK-
BATHO } pABHONPABHO BOCOPHHUMATL MyTeM TpPH3HAHK
LJIOpaJau3Ma  XapakTepa HMCKYCCTBA, €ro MHOTOpasMepHO-
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cri. Ms artoro caeayer meropodorngecksuii TJIIOPan3M.
4. OHa He OTHeJsteT HCTOPHYECKOe HCC/AELOBAHHE OT 3CTe-
THYECKOTO M, BCJACACTBHE ITOrO, MO3HABATENbHYIO (DYHKLHIO
HCCJleJOBATRNS. OT (QYHKJUMH NPONAraHAHCTCKON. 5. Teopus
I METOJOJIOTHS HCTOPHI HCKYCCTBA INOHHMAIOTCH He Kak

BHEUIHHE 110 OTHOWIEHHIO K Camofi ucropuorpaduu, Ho,
C ApYrofi CTOpOHBI, HX NO3TOMY He caesayer OTBEpraTh Kax
HeobocHoBannble. JcTeTHUCCKast OLEHKA H TEOPeTHUECKNE
KOHCTPYHPOBaHHE CUHTAIOTCS! HEMOCPEACTBEHHO MPHCYTCTBY-
IOUIHMH B KOHKDETHOM HCTODHYECKOM HCCACAOBAHHH, MO-
CKOJILKY He BO3HHKAeT COMHEHHII B CYLIECTBOBAHHH 3aKOHO-
MepHOCTCH B KH3HH OOILECTBA H B €ro HCTOpHH. ITostomy
HeT HeOOXOAHMOCTH OKOJIbHBIM NyTeM HATH K Gbakry,
ITO KXKH0e KOHKDETHOE HCCAefOBaHHe HMILIHLHTHO COAep-
ARHT KaK  3CTETHYECKHE KPHTEPHH, TaK H TeOPETHYEeCKYIO
KOHUENIHIO,

Poan katannsatopa B cTpemaeHun k CHHTE3HPOBAHHIO
CbIrpaja MapKcHeTckas §asa COBETCKON HCTOPHM MCKYCCTB.
Ona npejcraBisier KOHKpeTHyi0 Bopmy TEOPHH, OPraHHYeCKH
TPHCYLIeli KOHKPETHOMY HCTOPHYECKOMY HCCJEL0BAHHIO,

Tenpenwust K KoMnaexcHomy, 06001 aIoEeMY IOHHMAHHIO
Cojepiaiach eie B PYCCKOfi ncropuorpadnu HCKycersa.
OnHaKo OHa HOCHJIA HCKJIOUHTENLHO KYJ/IbTYPHO-HCTOpHYeC-
Kuit Xapakrtep. B Heli He yuuThBazaco cretHpUYHOCTh
HCKYCCTBE, a TaKXKe cro CouHajbHble KOPHH, COonHajbHas
YHRUHOHAMLHOCTD CHEHH(HIHOCTH HCKYCCTBA, ee CKperen-
HOCTL ¢ OOILEeCTBEHHO-HCTOPHUECKHM TIPOLECCOM. Maprcuam
BHEC B COBETCKYIO HCTOPNIO HCKYCCTBA BO3MOYKHOCTL Opra-
HHYECKOrO eJHHCTBA TCOPDHH M INPAKTHKH, ,,HMMaHEHTHOro“
H ., TPAHCUEHACHTHOIO® IIOHHMAaHHA HekycerBa. KyabTypHo-
-HCTOpHUeCKas (MAeAJHCTHYECKAA) TPaHCUEHIAEHTHOCTL CMe-
HHJIACh OTPAHHYECKH NpHCyllell COUHONOrHIecKol PyHKIHO-
HaaprocTeio.  Tocaeamnit  caofl  cunresnpyowux yeuauii
COBETCKOH HCTOPHHM HCKYCCTBa O3HAyaeT, 4TO OHa He TOJDKO
CAHTe3{pYeT ,,HMMaHeHTHOe " M ,,TPAHCHEHAeHTHOE" TOHHMa-
HHEe HCKYCCTBA, HO CaMy ,,TPAHCUEHACHTHOCTHY NOHHMaeT
RaK CHHTe3 KYJLTYPHO~HCTOPHUECKOrO M COLHOJOTHYECKOrO
¢paxTopa. CaM COUHOJOrMYECKHH GbakrTop B MapkcuaMe no-
HHMAECTCSl CHHTETHUECKH, KAK JHAJEKTHYCCKOE H AMHAMHYeC-
KO CAHHCTBO COUHAJBbHON CTPYKTYPH! U COUHANBHBIX CTpeM-
JieHHH, OOGULeCTBeHHOM AefiCTBHTeALHOCTH M COIHaJbHOI,
KaIaccoBo AHGPePeHUHPOBAHHON HICONOrHH.

B xonkperHsix paborax ncmpnkou HCKYCCTBA 3TOT KYJib-
TypoJsoro-counojorinyecknii Gakrop o0befHHSETCS €O Cre-
WH(HYECKH  XYJOMKECTBEHHBIM, CTETHUECKHM taktopom u
(haktopoM GOpMBE Ha OCHOBe HOHUMAaHHS HCKYCCTBA Kax
otpaxenns. FICKyccTBO noHHMaEeTCH KaK Cl0MKHDLY OpTaHH3M,
KOTOPEIiT CBOefl CrelnPHIHOCTBIO yyacTBYeT B OOWECTBEHHO
Ku3Hu. OHO He TOJNBKO ee OTPANKAET, HO ~— B JAHAJCKTHUEC-
KOM CMDBIC/Ie —- HMCHHO IIyTeM OTpaxeHHs] yuaCTBYeT B ee
ofopmaenny, popmuposanun. OGbeauHenHe cneuHQuKi
3TOll (QYHKUHH C ee COUMAMLHON 3HAYHMOCTBI0 BO3MOMKHO
Onaronaps  AHAJCKTHYCCKOMY [OHHMANHIO HCKYCCTBa Kax
BLIDAHCHHS  COMHANLHLIN  CTPEMJICHHIT, € OZHOIl CTOPOHHI,
I RAK OTPAIKEHHS COMHAILHON ACCTBITeNBHOCTH, ¢ APYIOil.
K nonumaenmoil Takum 00pasom CouHOMOMHK HCTOPHH HCKYC-
CrBa — KOTAa COUMAJIBHO-HCTOPHYECKAs OTpamaiomas CHaa

H BBHIDA3HTebHAS CHOCOGHOCTD MCKYCCTBA NPOSBASCTCS Kak
BLIpAKEHHE JHTepPaTyPHO HECOPMYIHPOBAHHBIX (HEAHCKYD-
CHBHBIX) CTpPeMJeHHIt i HeasoB KJIaCCOB — NPHCOeANHSET-
CSL CHe/YIOWHIl BAaXKHBIE MOMEHT: NOHHMaHHE HCTOPHH Kak
3aKoHOMepHOro mnpouecca. HcexkyccTBo xax cneuuduyeckuii
KOMIOHEHT HCTOPHYECKOrO Mponecca sIBJASETCS He TOJLKO
CYGBeKTHBHBIM MHCTDYMEHTOM OFPAHHUCHHLIX HHTEPECOB, HO
KOHCTHTYHPOBAHHEM BHEBDEMEHHBIX KayecCTB: OHO SIBJAETCS
BONJIOLIEHHEM  O0WIeYe0BEYECKNX  HeHHOCTell o 3HaHHI,
CO3JaHHBIX H 3aBOEBAHHEIX B CTPEMJICHHH K JOCTHIKEHHIO
KOHKPETHLIX COLHAABLHO-HCTOPHYCCKHX HAeasoB. M nostomy
BHYTPEHHIOIO CHHTETHYHOCTL HCKYCCTBA MOKHO TO3HABaTh
HEIOCPEACTBEHHO U3 Hel'0, M3 ero cletu(HKH, He B nocJjej-
HIOIO Ouepefb H3 ,9KCrpeccHi ero (opm*.

B cTpeMsIeHHSIX COBETCKOTO HCTOPHYECKOIO HCKYCCTBO3HA-
HHSL B JIOC/JeAHEe BpeMsi MOXKHO pa3jinyuThb HEeCKOJbKO
nyrtefl K CcHHTeTMYeckOll KOHUenumy. DTa TeHAeHUHA He
OTpaHHYHBACTCA TOJIBKO CaMoi HCTOpHell uckycersa., 3jech
MOJKHO roBOpHTL 00 O0uiell TeHACHLMI, KOTOpas 3aTpari-
BaeT BCe OG/1aCTH HCKYCCTBO3HaHHS M KOTOPAs HPHXOLHT
K OKCIJIMIUTHON  TemaTHzauuu. [lepBHUHBIM CTAHOBHTCH
CTPEMJIeHHE K  CHCTeMHOMY IIOHHMAHHIO.

B Goiee kKOHKpeTHOH cepe HCKYCCTBOSHAHUS B TEOPHH
1 MCTOAOJIOTHH HCTODHH HCKYCCTBA, MOXKHO BBIACJHTb [Ba
OCHOBHBIX NYTH K CHHTETHYECKOMY mnoHumanuio: 1. CuHTe3
TOHEMAETCsl KaK (LOMOJIHHTeJAbHOEe) o0befHHeHHe OTHOCH-
TeJILHO YaCTHYHBIX TI0/IX0/I0B, KAK CHHTE3 IPHEMOB H METO/0B,
OH OCHOBhIBACTCA HA UPEANOCHLUIKE CYWIECTBOBAHHS OGLIEro
npeamera. Tlocaennnit nosnMaercss Kak OpraHmaM, Tak uTo
OH NMPAMO TpebYeT CHHTETHUECKOTO NOAX0AA. ONHOBPEeMEHHO
OH NIOHUMAEeTCsl KaK MHOTOCTOPOHHee, MHOIOCJAOMHOe medoe,
TaK 41O Tpebyer AAA CBOETO MNOHHMAHHS COBOKYIHOCTH
B3TISNOB W yJaBAMBAaHHs NPHHUMNA B3aHMOCBA3H. C 3Toil
TOUKH 3DCHUSL CHHTE3 MOKHO OCYLLECTBJIATL ABOSIKO: a) pas-
JTHYHBIE  NIPHEMBl IPHBOAATCS K ofuleMy 3HaMeHaTesio
H npespauiaiotcss B Hero, ) pasjHYHbe NPHEMBl HAYT
napajinefbHO  IpYr JIpYry, HX CHHTEe3 BO3HHKAET NyTeM
CoepHneHnst AOCTHTHYTHIX UMH pesyabTatoB. B ofonx cay-
4asx CHHTe3 B NpolEcce 1CCIeJOBaHUsI IOHUMAeTCst KaK ,,mi-
mesis® (,n0Apaxkanue”) OPraHHYHOCTH (CTPYKTYPHON nan
CHCTEMHOI CYIHOCTH} 11 MHOFOCTOPOHHOCTH CaMmoro npef-
MeTa HCC/IeOBaHHUSI,
2. Hpyrusm myreM siB/sIeTCR CHHTe3 BHYTpeRHuil. Cam npea-
MET MOHHMaeTCs KaK yXKe 3apaHee ,,CHHTE3HPOBAHHBIN®, HJH
Ke MOHHCTHYECKH. OH NOZUePKHBAET MHOXKECTBO NPeAMeTOB,
KOTOpble, OJHAKO, BCe HMEIOT OCIIH{i 3HaMeHATeab. IMEHHO
3TOT OOWHIT 3HAMEHATeNb CJAYKHT OCHOBON BO3MOMKHOCTH
CHHTE3HDOBAHUA, OH ABJSETCS, TaK CKa3aThb, el0 CaMoiL
Ilponece mnosmanus mnostomy He poMKeH cobuparte noj-
XOAB H pe3yJbTaTHi, BeAb CaMH PasHOOOpazHble IIpeAMETh
IPEANOJOKUTENbHO CBA3aHbl 00wl Gasoil. ITosnaHue no-
STOMY OCYILECTBJACTCH eAHHBLIM METOJAOM, KOTOpHil B cele
BHYTPCHHE U alPHOPHO CHHTESUPYeT YHOMSIHYTYIO OO0
0azy. Taxkoil BHA FPHOCCOAOTHUYECCKOTO oGo0uLIeHHsl ABJAsSIETCS,
COOCTBCHHO, aHA/N3OM CHHTCTHUHOCTH, NOHCKOM H Ofmca-
HHCM BHYTpeHHell CBSI3H.

Ecmu mepswit nyrs x cusresy cocperortounsaercs Ha
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HCKYCCTBO Kak  creunduueckyio chepy ¥ ykasbiBaeT Ha
ero CBA3b € OCTaAbHEIMU 0GJACTAMH OOLLEeCTBeHHO JKU3HH,
TO BTOPOH NyTh TPHXOAHT X CPaBHEHHIO OTJIHYAIOLIHXCS
chep. On NPUBOAAT K TEOPHH 1 HCTOPHH KyabTyp. OGa myTH
nMeHHO 3jech nepecekatorcs. O0a OpHEHTHPOBaHLI Kak Ha
KOMIapaTHBHCTHKY KVJLTYD, TaK H Ha BHYTPEHHIOO COLHO-
JIOTHIO HCKycCTBa, 004 XOTsiT, 4To0nl OHO GBLIO Crennduy-
HbIM, HEHOBTOPHMBIM, BHICOKOXYAOMKECTBEHHDIM.

TeneHUnsT K CHHTETHYECKOil KOHIENMUMH MCKYCCTBA H £r0
HCTODHH, TIOHHMaeMoli JH Kak CHHTe3 (MM Koonepauus)
METOROB, WAH Kak pa3palotka (II npuMeHeHse) obllero
3HaMeHaTes pasjHuHBIX cdep, 3ameTHa BO BCeil coBpe-
Menuoft ucropuorpaduu Hekycersa. CoBerckast HCTOpPHS
HCKYCCTBA B OTHOIIGHHK K 3TOf TeHAeHIHH XapaKTepH3Yercs
TeM, YTO CTPeMJieHHe K YHHBEPCAJHCTCKOMY, KOMILJIEKCHOMY
MOHUMalKIO COEPIKaNoch B er0 HCTOPHH € CaMOro Haiasa.
Ona morJja 3jechb OHHPATLCH HA TPaAHUHH PYCCKON HCTO-
puorpaduu HCKYCCTBA, HO pPeLIAIOWLYI0 POJb B KpHCTad-
JH3AUHH H cnenddudeckofl TeMaTH3AUHMH, HANPaBJIECHHOCTH
Ha CHHTETHUHOCTD CHIrpasa MapKCHCTCKas maaThopma coBer-
CKOrO HMCKycCTBO3HaHMs Ojarogapsi cBoeMy (pyHAameH-
TaALHOMY YHHBEPCAJIH3MY, MOHH3MY H CHHTeTH3MY. I3 Hee
cjeioBas H APYroil pemtarouil crenHpuuecKuii 3HaK Ha:
npaBJeHusl COBETCKONl HCTOPHH HCKYCCTBA K CHHTETHYECKOH
TOuKe 3peHHs: YTO HampaBJjeHHe K CHHTe3y HepasphIBHO
cBA3aH0 C NPOrpaMMHBIM OGBEKTHBH3MOM M MaTepHans-
moM. COBeTCKMII HCTOPHX HCKycCTBa He OOMTCA CHHTE3H-
posath Takue cepsl, KaKHMH SIBJSIOTCS HCTOPHYECKOE MO~
3HaHHe H 3CTEeTHUECKOe BreyaTJieHHE, NO3HAHHE H IepexH-
paHiue, OOBEKTUBHBIT H CyObeKTHBHEI 3JeMedT. OH HCXOAHUT
u3 yOexpaennss B OObeKTHBHOCTH He TOJDbKO [O3HAHHS, HO
H uéfmoca'eﬁ. MekyceTBo OH MOHMMaeT KaK AHaJeKTHYecKoe

CHHHCTBO HCTOPHYECKH BO3HMKINETO NO3HAHHS M CO3AaHHS
HelpexXOJAUIHX UeHHOCTe(l, eNHHCTBO TO3HAHMS H OLEHKH.
310, B KOHeYHOM CHeTe, OCHOBBIBaeTcs Ha yOeXKJeHHH B 3a-
KOHOMEPHOCTH HCTOPHYECKOro OOLIeCTBEHHOIO PasBHTHS. 3’1‘?
3aKOHOMEPHOCTb ,44eT 'IPABO Ha NOCTOSIHCTBO IEeHHOCTel
H JeXKMHT B ero ocHose. DcTeTHYeCKas OlEHKa He BbICTynaer
3/eCh B POJM UHCTO CYyOBEeKTHBHON AesiTeJbHOCTH H J1axe
He KaK AeSITeJbHOCTb KOJJIEKTHBHOTO Cy0beKTa HCTOPHYECKH
orpaHuHdeHHas! 1 OTHOCHTeJbHAS, TTOCKOAbKY NOCPEACTBOM Hee
— KaK BHITEKAeT H3 MapKCH3Ma -— OCYyLIeCTBJIAETCS caMa
HCTOpHYECKAs! 3aKOHOMEPHOCTb, A 3TO — Mnporpecc ryMaHHo-
ctH. Xy/I0XKeCTBeHHbBe JIPOM3BECHHST TNPOLIJIOro SBJAI0TCA
Henpexd/SUIHMH [TEeHHOCTSMH, MTOCKOJbKY OHH NPeACTaB/Iaior
co60fi OTpeAMEUHBaHHST OCYLIECTBJSAEMOr0 TaKuM 00pasoM
MCTOPHYECKH IIPOIPCCCa  YeJoBEYHOCTH.

[Mpepsaraemast craThsl npeAcTaBaser coboll Jullb nepByIo
yacTh GoJiee Kpynnoii paboTel. B mHelf CKOHUEHTPHPOBAHO
BHUMaHHe JHIIb Ha aHaau3 1epBoro crocoba nyTuH COBET-
CKOIf METOJOJIOTHH HCTOPHH HCKYCCTBA K CHHTETHYECKOMY
IOHHMAHHIO — Ha aHaJiM3 METOJOB CHHTe3npoBaHus. B pam-
Kax ee BbIIJSIeTCS MOHHCTHUCCKas KOHUeNUHs, MpeicTaB-
jgennass B. P. Bunnepow, u nojn(oHHYeCKHE KOHIEMLHH,
npejCcTaBJIeHHbe POrpaMMoll cuHTesa Annatosa u Jlasa-
pesa. Bropast yacTh amajiiza nyTell COBeTCKO{l METOAOJOTHH
HCTOPHH HCKYCCTBa K CHHTETHYeCKOll Kxouuenunn (Kak aHa-
JIH3 CHHTETHUHOCTH) 004 HaspaHueM ,,OCHOBHbie BOHPOCH
HCTOPHY HCKYCCTBA [a3aMH COBETCKOf CeMHOTHKH® BbIfifer
oTae/biio B c6opuuke Litteraria“ (CAB). Ho u s10 He
Hcyepnaer BCeX pasMepon OOOIAIOULHX YCHJHIT COBETCKOH
veropuorpadun Hekycersa. Peub HIET NOTOMY CO3HATEIBHO
06 OTKPBITBIX aHa/H3aX, KOTOpble TPeGYIOT NOCTOSIHHOTO A0-
TIOJIHEHHSL.

Wege zur Synthese. Methodologische Lésungen der sowjetischen Kunsthistoriographie

Die sowjetische Kunstgeschichtsschreibung nimmt in
dem System der Weltgeschichte der Kunst eine spezi-
fische Stellung ein. Sie zielt zur synthetischen Kon-
zeption, und zwar in mehreren Hinsichten: 1. Zur
universell historischen Auffassung der Kunstgeschich-
te. Sie beschriankt sich weder auf die Kunstgeschichte
Europas, noch auf den europiischen Sehwinkel. Sie
gelangt zur komparatistischen Konzeption, zur Kom-
paratistik von kulturellen Komplexen, von Zivilisa-
tionen. 2. Sie fasst die Kunst weder als eine autonome
Sphire, noch als eine in anderen Phédnomenen sich
auflosende Sphire auf. Sie synthetisiert die spezifisch
kiinstlerische (,immanente®) Auffassung mit der
Ltranszendenten® Auffassung. 3. Sie gelangt zur Syn-
thetisierung der Methoden. Die ,Immanenz® sowie
die ,Transzendenz® der Kunst kann addquat durch
Anerkennung des komplexen Charakters der Kunst,

ihrer Vieldimensionalitét begriffen werden. Daraus
erfolgt die methodologische Pluralitdt. 4. Sie teilt die
historische Forschung von der #sthetischen als iauch
die gnoseologische Funktion von der propagatorischen
nicht ab. 5. Die Theorie und Methodologie der Kunst-
geschichte werden gegeniiber der eigentlichen Histo-
riographie nicht als aussenstehende aufgefasst. Die
#sthetische Wertung und das theoretische Konstruie-
ren werden fiir direkt anwesend in der konkreten
historischen Forschung gehalten, da man nicht lber
die Existenz der Gesetzmissigkeiten im Leben der
Gesellschaft und deren Geschichte zweifelt. Deshalb
it es nicht notwendig durch Umwege zur Erkenntnis
zu gelangen, dass jede konkrete Forschung die &dsthe-
tischen Kriterien, sowie auch die theoretische Kon-
zeption implizit enth&lt.

Die Rolle des Katalysators bei dem synthetisieren-
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den Bestreben spielte die marxistische Grundlage der
sowjetischen Kunstgeschichte. Sie représentiert die
konkrete Form der in der kunsthistorischen For-
schung inherent enthaltenen Theorie.

Der Trend zur komplexen, synthetisierenden Auf-
fassung war schon in der russischen Kunsthistorio-
graphie enthalten. Dieser war jedoch ausschliesslich
von kulturhistorischer Prigung. Er vernachlissigte die
spezifische Natur der Kunst, ihre soziale Verankerung,
die soziale Funktionalitit der spezifischen Natur der
Kunst. Der Marxismus hat der Geschichte der Kunst
die Mdglichkeit der organischen Vereinigung der Theo-
rie und Praxis, der Einheit der ,immanenten“ und
»iranszendenten* Auffassung der Kunst geliefert. Die
kulturhistorische Transzendenz wurde hier auf die
inherente soziologische Funktionalitit transformiert.
Die letzte Schicht des synthetisierenden Bestrebens
der sowjetischen Geschichte der Kunst bedeutet, dass
sie nicht nur die ,immanente“ und ,transzendente“
Auffassung der Kunst synthetisiert, sondern die
»Transzendenz® selbst als Synthese des kulturhisto-
rischen und soziologischen Faktors begreift. Der sozio-
logische Faktor selbst wird im Marxismus synthetisch
aufgefasst, als dialektische und dynamische Einheit
der sozialen Struktur und der sozialen Bestrebungen,
der gesellschaftlichen Realitit und der sozialen, klas-
sendifferenzierten Ideologie.

In konkreten Arbeiten der sowjetischen Kunsthisto-
riker vereint sich dieser kulturologisch-soziologischer
Faktor mit dem spezifisch kiinstlerischen, dsthetischen
Faktor der Form aufgrund der Auffassung der Kunst
als Wiederspiegelung der Realitiit. Die Kunst wird als
komplizierter Organismus aufgefasst, der mit seiner
spezifischen Natur an dem gesellschaftlichen Leben
teilnimmt. Das bedeutet nicht nur, dass sie das Leben
widerspiegelt, sondern — im dialektischen Sinn — sie
gestaltet es, und formt es eben durch die Widerspie-
gelung. Die Vereinigung der spezifisch kiinstlerischen
Funktion der Kunst mit ihrer sozialen Bedeutsamkeit
wird durch die dialektische Auffassung der Kunst als
des Ausdruckes sozialer Bestrebungen auf einer Seite
und als Widerspiegelung der sozialen Realitit auf der
anderen Seite erméglicht. Zu der so aufgefassten So-
ziologie der Kunstgeschichte — wenn die sozial-histo-
rische Widerspiegelungskraft und Ausdrucksfihigkeit
der Kunst als konkrete Objektivation der a priori nicht
formulierten (nicht diskursiven) Bestrebungen und
Ideale der Klassen erscheint — tritt in der sowjeti-
schen Kunstgeschichte ein weiteres wichtiges Moment
hinzu: die Auffassung der Geschichte als eines gesetz-
méssigen Prozesses. Die Kunst als spezifische Kompo-
nente des gesellschaftlichen Prozesses ist nicht nur
als ein subjektives Instrument beschrinkter Interessen,
sondern auch als eine Konstituierung von dauernden
Qualitdten aufgefasst. Die Kunst ist gesehen als die
Verkdrperung allgemein menschlicher Werte, der Er-
fahrung der Menschheit, die im Bestreben um die

Durchsetzung konkreter  sozial-historischer Ideale
errungen wurde. Auch deswegen kann diese in der
Kunst verkdrperte Erfahrung direkt aus ihrer spezi-
fischen Natur, aus der ,Expression der kiinstlerischen
Formen® erkannt werden.

In der sowjetischen Kunstwissenschaft kénnen in
den letzten Jahrzehnten mehrere Wege zur syntheti-
schen Konzeption unterschieden werden. Diese Ten-
denz beschrénkt sich nicht nur auf die Geschichte der
Kunst selbst. Es kann hier von einem ullgemeinen
Trend gesprochen werden, der in alle Gebiete der
Kunstwissenschaft eingreift, und der zu einer expli-
ziten Thematisierung gelangt. Es kann als Bestrebung
um die Systemauffasung identifiziert weden.

In der Theorie und Methodologie der Kunstgeschich~
te konnen zwei Wege zur synthetischen Auffassung
unterschieden werden: I. Die Synthese wird als (nach-
trégliche) Vereinigung von relativen Teilzutritten, als
Synthese von Vorgidngen und Methoden aufgefasst.
Sie beruht auf der Voraussetzung des gemeinsamen
Gegenstandes der verschiedenen Methoden der Kunst-
geschichte. Die Kunst wird als Organismus begriffen,
so dass sie sich den synthetischen Zutritt direkt er-
fordert. Gleichzeitig wird sie als vielseitiges, poly-
schichtiges Ganzes begriffen, so dass sie eine zusam-
menfassende Auffassung und das Begreifen des
Prinzips der Zusammenhingen erfordert. Von diesem
Gesichtspunkt kann die Synthese zweierlei realisiert
werden: a) verschiedene Methoden kommen auf den
gemeinsamen Nenner und verwandeln sich in ihn,
b) verschiedene Methoden gehen parallel nebenein-
ander, ihre Synthese entsteht durch Zusammenfassung
der mit ihnen erreichten Ergebnisse. Die Forschungs-
synthetisierung wird in beiden Fillen als ,,Mimesis®
der Organizitdt und der Vielseitigkeit des Forschungs-
gegenstandes (d. h. der Kunst) aufgefasst. I1. Der zweite
Weg ist die Analyse der inneren Synthese. Der Gegen-
stand der Forschung selbst wird schon als reel
synthetisch aufgefasst. Ausserdem wird die Vielheit
der Gegenstinde betont, die jedoch alle den gemein-
samen Nenner haben (z. B. das sprachliche Fundament
der Kultur in der Semiotik). Eben dieser gemeinsame
Nenner ist die Grundlage der Moglichkeit der gno-
seologischen Synthetisierung. Die gnoseologische Syn-
thesis muss deshalb nicht die Zutritte und Ergebnisse
zusammentfassen, es hingen doch die verschiedenen
Gegensténde selbst auf der gemeinsamen Basis zu-
sammen, Die Erkenntnis wird deswegen durch eine
einzige Methode realisiert, die in sich innerlich und
a priori die erwdhnte gemeinsame Grundlage syntheti-
siert. Eine solche Art der gnoseologischen Syntheti-
sierung stellt eigentlich die Analyse der »oSynthetizi-
tdt" des Forschungsgegenstandes als auch des inneren
Zusammenhanges aller Gegenstinde der gleichen
Klasse dar.

Wenn sich der erste Weg zur Synthese auf die Kunst
als speziele Sphiire konzentriert und ihren Zusammen-
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hang mit anderen Gebieten des gesellschaftlichen Le-
bens zeigt, gelangt der zweite zur Komparatistik
unterschiedlicher Sphiren der Kultur. Beide sind zur
Komparatistik der Kulturen, als auch zur inherenten
Sozioclogie gerichtet. Beide betonen die spezifische so-
ziale Funktion und Unersetzbarkeiten der Kunst-
werke.

Der Trend zur synthetischen Konzeption der Kunst
und ihrer Geschichte, ob schon als Synthese (bzw.
Kooperation) der Methoden oder als Erarbeitung (und
Applikation) des gemeinsamen Nenners verschiedener
Sphiren aufgefasst, wird in der gesammten gegen-
wirtigen Kunsthistoriographie bemerkbar. Die sowje-
tische Kunstgeschichte im Bezug zu diesem syntheti-
sierenden Trend zeichnet sich damit aus, dass das
Suchen nach der universalistischen, komplexen und
synthetischen Auffasung in ihrer Geschichte vom
Anfang an enthalten war. Sie konnte sich hier auf
die Tradition der russischen Kunsthistoriographie
stlitzen, aber die entscheidende Rolle spielte die
marxistische Plattform. der sowjetischén Kunst-
wissenschaft mit ihrem fundamentalen Universalismus
und Monismus. Daraus erfolgte auch das zweite ent-
scheidende Merkmal der Richtung der sowjetischen
Kunstgeschichte zum synthetischen Standpunkt: nidm-
lich dass die Einstellung zur Synthese mit dem pro-
grammatischen Objektivismus und Materialismus un-
zertrennlich verbunden ist. Der sowjetische Kunst-
historiker hat keine Angst die historische Erkenntnis
und den &sthetischen Eindruck, die Erkenntnis und
das Erlebnis, das objektive und subjektive Element
zu synthetisieren. Er geht aus der Uberzeugung iiber
die Objektivitdt der Erkenntnis als auch der Werte

aus. Er fasst die Kunst als dialektische Einheit der
historisch entstandenen Erkenntnis und der {iberzeit-
lichen Werte auf. Dies ist letzten Endes auf der Uber-
zeugung der Gesetzméissigkeit der historischen Ent-
wicklung der Gesellschaft begriindet. Auf dieser Ge-
setzméissigkeit ist die Dauerhaftigkeit der Werte der
Kunst begriindet. Die &sthetische Wertung ftritt hier
nicht als blosse subjektive Tdtigkeit auf, ja sogar nicht
einmal als eine Téatigkeit eines kollektiven Subjektes,
da sich durch sie — wie es sich aus dem Marxismus
ergibt — die geschichtliche Gesetzméssigkeit selbst
realisiert. Diese gesetzliche Natur der Geschichte stellt
der Progress der Humanitidt dar. Die Kunstwerke der
Vergangenheit seien Dauerwerte, weil sie die Konkre-
tisierungen des auf diese Weise historisch sich reali-
sierenden Fortschrittes der Menschlichkeit seien.

Die vorgelegte Studie stellt nur den ersten Teil eines
grosseren Ganzen dar. Sie konzentriert sich nur auf
die Analyse der ersten Art des Weges der sowjeti-
schen kunsthistorischen Methodologie zur syntheti-
schen Auffassung — w@auf die Analyse der Syntheti-
sierung der Methoden. In deren Rahmen unterscheidet
sie die monistische Xonzeption (repréisentiert durch
B. R. Vipper) und die polyphonischen Konzeptionen
(reprasentiert durch Alpatovs und Lazarevs Programm
der Synthese). Der zweite Teil der Analyse der Wege
der sowjetischen kunsthistorischen Methodologie zur
synthetischen Konzeption (als Analyse der ,,Syntheti-
zitdt® aufgefasst) wird im Sammelband Litteraria (Slo-
wakische Akademie der Wissenschaften) unter dem
Titel ,,Grundfragen der Kunstgeschichte mit den Augen
der sowjetischen Semiotik gesehen“ erscheinen.
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Byzantské emaily z Ivanky pri Nitre

STEFAN P. HOLCIK

Najvzacnejsim nalezom vyrobkov stredoveké-
ho umeleckého remesla na Slovensku, ktory pa-
tri medzi svetové unikaty, je zlaty poklad z Ivan-
ky pri Nitre, dnes zluéenej s Nitrou, uloZeny
v budapestianskom Madarskom narodnom mu-
zeu (Magyar nemzeti muzeum) — dalej MNM,
Nélez je vyborne dokumentaéne spracovany
v monografii Magdy Oberschallovej-Bardnyovej
z roku 1937.! Neskorsie obsiahle &¢lanky, najmé
dva posledné od S. Mihalika? a Z. Kadara? mo-
nografické spracovanie v mnohom dopliaju, ale
¢asto zbytoéne komplikuju interpreticiu nélezu.

Poklad zlatych emailovanych (byzantskych) vy-
robkov vyorali na poli v chotari Ivanky pri
Nitre v poloche Budany pravdepodobne roku
1860. Uz na jesetl 1860 ziskalo MNM v Buda-
pesti kupou prvu éast nalezu, ktora pozostavala
zo Styroch zlatych emailovanych platniéiek.
Nalezca nepredal cely nalez ihned. Roku 1861
kupilo MNM dalsie S$tyri platnicky série vo
dvoch terminoch. Roku 1870, teda aZ o 9 rokov
neskor, prostrednictvom tych istych os6éb (na-
lezca nepredaval osobne) sa dostala do MNM
dalsia platnicka a dva menej vyznamné zlom-
ky, z ktorych sa medzitasom jeden stratil.

Po prvej svetovej vojne zakupilo londynske
Victoria and Albert Museum, predtym South
Kensington Museum, od sukromného zberatela
dalgiu platni¢ku,t ktora napriek niektorym po-
chybnostiam patri k ndlezu a bola vraj pred
prvou svetovou vojnou kupend v Budapesti

Napriek tomu, Ze ndlez je pomerne dobre
zndmy a ze opisy Oberschallovej-Baranyove]

v jej monografii su vycerpavajuce, povazujem
za potrebné na tomtc mieste vymenovat pred-
mety znovu a upozornif pritom len na najdoéle-
zitej§ie znaky. Okrem dvoch kruhovych medai-
lénov a zlatého ramiku na drahokam, ktoré su
uvedené na konci prehladu, maju vsetky ostatné
nalezy rovnaky tvar. Su to obdlznikové, na vys-
ku postavené zlaté lamely s polkruhovito arka-
dovite upravenou hornou ¢astou plochy. Jedno-
tlivé platnicky sa od seba navzajom lidia
rozmermi, tvar ostdva zachovany.

a) Platnicka velkosti 11,5 x5 em. Po obvode
platni¢ky je presahujici 2 mm S$iroky dozadu
prehnuty okraj, do ktorého je prerazenych 18
malych otvorov. Na platnié¢ke je priehradkovym
emailom znazornena postava cisara Konstanti-
na Monomacha v bledomodrej vzorkovanej tu-
nike a cervenej obuvi. Na hlave ma cisar zlatuy,
¢ervenym lemovantr korunu. Jej stredné pole
je hore polkruhovito ukonéené. Na korune su
naznacené zelené a modré drahokamy, z koru-
ny visia perlové privesky (kataseistes). Okolo
hlavy cisara je zelena svitoziara s Cervenym
oramovanim, Vlasy, brada a fuzy su éierne. Oko-
lo krku ma zlaty nakrénik (maniakon), na prsia
mu splyva drahokamami ozdobeny vertikalny
pas — loron. V pravej ruke drzi labarum bez
christogramu, v lavej ruke biely pergamenovy
svitok previazany ¢&ervenou stuhou, Suknica je
dolu Cabrakovite vySivana, cisar stoji na zele-
nej poduSke. Po obidvoch stranach cisara s plo-
chy vyplnené rozvilinovym motivom, vetvicka-
mi, medzi ktorymi su rozmiestneni na kazdej
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Platnic¢ky z Ivanky pri Nitre

strane traja vtaci. Vpravo a vlavo od cisarovej
hlavy je tmavomodry napis.

b) Platnicka velkosti 10,5x4,8 cm. Dozadu
prehnuty okraj Sirky 2 mm je prederaveny na
12 miestach; na jednom mieste, kde bola pd-
vodne dierka, je trhlina. Zobrazena postava je
Zoe, manzelka Konstantina Monomacha. Okolo
hlavy cisarovnej je zelena svitoZiara s cerve-
nym okrajom. Na ¢iernych vlasoch ma cisarov-
na zlatd korunu so zelenymi drahokamami. Po-
zerd sa dolava. V Tavej ruke drzi Zezlo, pravu
ma poloZzenu na prsiach. Pridrziava si nou fa-
rebnymi kamenmi ozdobeny loron, ktory visi
spod zlatého a farebnymi kamenmi vykladané-
ho maniakonu. Saty cisarovnej st tmavomodré
so zlatym vzorom. Topanky su ¢ervené, podus-
ka pod nohami je zelenej farby. Od pésa niZSie
nad Tavym bokom a stehnom cisarovnej Sikmo
visi predmet podobny $titu, dole za$picateny,
na ktorom je medzi farebnymi a pravouhlymi

polickami dvojramenny kriZz. Po oboch stranich
postavy st podobné uponky ako okolo Konstan-
tina Monomacha s troma vtadikmi na kazdej
strana. Po stranadch hlavy je modrym emailom
vyznaceny grécky napis.

¢) Platni¢ka ako predosla, 10,7 x 4,8 cm. Po-
stava podobna cisédrovnej predstavuje Theodo-
ru, sestru Zoe, ktorda bola jej spoluvladkynou.
Theodora na platni¢ke je zrkadlovym obrazom
Zoe, len miesto zelenych kamenov ma na ko-
rune modré drahokamy. Cisarovnd sa diva
vpravo a §titu podobny predmet ma pri pravom
boku. Dekorécia s vetvickami je rovnaka ako
u Zce. Po straniach hlavy s korunou a svito-
Ziarou je modry ndpis gréckymi pismenami.

d) Platnicka velkosti 10 x 4,5 cm. Na dozadu
zahnutom presahujucom okraji je prerazenych
17 dierok. Na platni¢ke je emailovy obraz ta-
necfnice so zelenou, Cerveno oramovanou svéto-
Ziarou okolo hlavy. Tanecnica je obletend v ze-

lenej tunike. Diev¢a tancuje smerom dolava,
jednu nohu ma vystretd, druhu skréenu v ta-
ne¢nom kroku, o pripomina poklaknutie. Hla-
vu ma otodenu dozadu, diva sa za seba. Jej tu-
nika je na golieri a spodnom okraji lemovana
farebnymi kamefimi rovnako ako spodny okraj
sukne. Golier pripomina maniakon panovnic-
kych postav, vpredu z neho visi kratka obdlz-
nikova platni¢ka. Sukna tane¢nice je modra,
tmavomodra je i jej obuv. Vo vlasoch ma bielu
stuhu, na usiach vidief perly (tak sa domnieva
M. Oberschallova-Baranyova). Nad hlavou ta-
ne¢nica drzi vzorkovanu stuhu, plochy okolo
nej st vyplnené motivom vetvi¢iek a Styrmi
vtacikmi.

e) Platni¢ka s rozmermi 9,8 X 4,5 cm. Emai-
lovana postava predstavuje zase tane¢nicu, ktora
sa diva a tancuje smerom dolava. Oblecena je
v bielej tunike. Zlaty golier tuniky s farebnymi
vlozkami pripomina cisarsky maniakon, na pr-
siach postavy je zlatd obdlZnikova ozdoba s fa-
rebnymi kamenimi. Modra sukia je vzorkovana
rovnakym motivom ako obletenie panovnikov.
Vo vlasoch ma taneénica bielu stuhu, okolo hla-
vy modru svétoziaru s ¢ervenym oramovanim.
V rukach drzi nad hlavou vzorkovanu stuhu.

Postava cisarovnej Zoe

Platnié¢ka s emailovanou
postavou cisara Konstantina

Obuv je ¢ervenej farby ako u panovnickych po-
stav. Plochy ockolo tanetnice si vyplnené vet-
vickovym motivom ako na predoSlych platni¢-
kach, medzi vetvickami vidno Styroch vtacikov.
f) Podobna platni¢ka s rozmermi 10,5 X 4,95
cm. Nema dozadu zahnuté okraje ani dierky po
obvode. Emailovana postava tanecnice, ktora
tancuje na rozdiel od predoslych postav dopra-
va, je telom frontélne ototena k divdkovi. Ta-
neénica je obledena do tuniky zelenej farby s bo-
hato zdobenym, lemovanym golierom. Na pr-
siach mé& rra-kantny motiv, pripominajuci pisme-
no V, aké vidno i na taneénici so zelenou tunikou
(d). Platnitka je velmi poskodend, velké Casti
emailovanej vyzdoby vypadli. Napriek tomu vid-
no, ze sukna bola svetlomodra, sandale modré
s ¢ervenym lemovanim. Svétoziara okolo hlavy
taneénice je zelena s ¢ervenym oramovanim, vo
vlasoch je biela stuha. V rukdch drzi tane¢nica
vzorkovanu stuhu, ktoru prave preskakuje.
Tuto platnicku kupilo roku 1921 londynske
muzeum od H. R. Wilsona, ktorého svokor ju
ziskal v Budapesti o 10—12 rokov skér. M. Ober-
schallova-Baranyova a niektori madarski bada-
telia neveria v pravost platni¢ky. Doklad falSo-
vania vidia v hrubsich detailoch, konvexnom

Orientalna taneénica

Postava cisarovnej Theodory
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Orientalna tanecnica.
Platnic¢ka ulozena v Londyne.

Orientdlna taneénica

povrchu platni¢ky, v absencii zahnutého okra-
ja a v roéznych odtiefioch farieb emailu. PouZité
zlato sa od ostatnych platnic¢iek 1i81 kvalitou
a platni¢ka m4 relativne vadésiu vahu.

g) Platni¢ka velkosti 8,7 X 4,2 em. Na zahnu-
tom okraji platnicky je 10 otvorov. Emailovana
zenska alegoricka postava je na rozdiel od pred-
chadzajucich taneénic velmi staticka. Hlavu s
modrou svitoziarou drzi nahnutd mierne do-
prava. Je obletena v bielej vzorkovanej tunike
a dlhej, bohato riasenej modrej sukni. Zla-
ty golier tuniky pripomina maniakon, na prsiach
ma postava §tvoruholnikovi ozdobu ako postavy
taneénic. Dolna ¢ast sukne (chitén) je cabrako-
vite vysivana alebo prestrihovana ako Saty ci-
sara. Okraje obledenia su lemované pasmi dra-
hokamov. Nohy st obuté v zelenych papuckach.
Lavou rukou drZi postava vo vygke pasa biely
kriZ, pravou si ukazuje na dsta. Pole modrej
svitoZziary je ozdobené zlatymi vinkami a za-
vitkami, Po strandch postavy st umiestnené dva
nizke cyprusy s nahnutymi vrcholcami. Po
stranach hlavy je modry grécky napis, ktory
v preklade znamend ,pravda®, resp. spravodli-
vost, pravdovravnost. V korunach stromdéekov sa
skryvaju na kazdej strane po dva vtagéiky.

h) Podobna platnicka velkosti 8,7 X 4,2 cm.

Na dozadu preénievajuicom okraji je 10 dierok.
Alegorickd postava na platnic¢ke ma ruky skri-
Zené na prsiach a hlavu nahnutta dolava. Vo
vlasoch mé bielu stuhu, okolo hlavy zelenu sva-
toZiaru s ¢ervenym oramovanim. Plocha svéto-
ziary je prizdobend zlatymi zavitkami. Tmavo-
modra koSela (chitén) nie je vzorkovana, len
riasend a lemovana zlatym pasom a drahoka-
mami. Podobny je i golier, z neho splyvajlca
Stvoruholnikova ozdoba a napadny zlaty opasok,
ktorym je koSela stiahnut4. Okrem toho ma po-
stava obledent dlhu riasenu vzorkovanu sukiu
zelenej farby so vzorom obratenych srdiecok,
dole éabrakovite vy$ivand. Na nohach ma obuv
¢ervenej farby. Postava stoji zase medzi dvoma
nizkymi cyprusmi s vrcholcami nahnutymi ku
stredu. V korunach stromov sedia po dva vta-
¢iky. Modry napis gréckymi pismenami po stra-
nach hlavy znamena pokoru, resp. oddanost.’

i) Kruhovy zlaty medailén priemeru 3 cm,
na ktorom je emailované poprsie sv. Petra apos-
tola. Okolo hlavy starca so sivou bradou, flzmi
a vlasmi je zelena svitoziara s ¢ervenym lemo-
vanim. Obledenie (tunika) je <dcervené, plast
(chlamys) je tiefiovany pouzitim tmavého a ble-
domodrého emailu. Pravou rukou svitec Zeh-
na, v lavej drzi biely pergamenovy zvitok. Po
strandch hlavy je ¢erveny emailovany napis. Na
ploche medailénu su $tyri neSetrne prerazené
diery pre klince alebo nity, ktorymi bol pripev-
neny k podlozke.

j) Kruhovy zlaty medailén priemeru 3 cm
s emailovanym poprsim sv .Andreja apo§tola. O-
kolo hlavy mda zelenu svitoziaru s dervenym
okrajom. Vlasy, fuzy a brada starca su sivé, tu-
nika je modrd. Pravou rukou Zehna, fava ruka
drzi zvitok pergamenu. Po stranach hlavy je
derveny ndpis. Na ploche medailénu st doda-
tone prerazené §tyri diery pre upeviiovacie
klince alebo nity.

Zlata obruba pre drahokam i strateny zlomok,
ktory bol povodne ulozeny v MNM, st v stivis-
losti s nasledujucimi tvahami bezvyznamné.

Magda Oberschallova-Baranyova vo svojej
monografii ob8irne rozobrala ikonografiu jed-
notlivych postdv, zaoberala sa detailnym sku-
manim predmetov v ich rukdch a obledenim.
Skumala pdvod motivu obratenych srdieéok na
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zobrazenych tkaninach a kapitolu svojej prace
venovala i problému Stitovitych utvarov na po-
stavach cisarovien. PovaZzuje ich za suéasti vle-
¢iek na rozdiel od badatelov, ktori sa snaZia vi-
diet v nich ceremonialny predmet ,thorakion®,
znamy z literatury.

Autorka nezanedbala ani technicku stréanku
vyroby platnid¢iek. NajdolezZitejie je pripome-
nuf, ze si povéimla na zadnej strane platniciek
okrem preé¢nievajuceho okraja s dierkami aj
bodkované linie, ktorymi boli obrysy emailo-
vanych postav a vyzdobné motivy pred prehl-
benim pléch vyznadené. Tento spdsob predzna-
¢ovania zamyslanych obrazcov na zlatych emai-
lovanych platni¢kdch z carihradskej cisarskej
dielne (ergasterion) bol bezny a je znamy z mno-
hych jej vyrobkov.” Naznatené kontury obrazca
viedli tepca pri prehlbovani plochy, do ktorej
sa potom naletovali jemné zlaté pasiky, ¢im sa
vytvorili priehradky, oddelujuce emailované
plochy réznej farby. Pri londynskej platnicke
autorka uvadza, ze kontury obrazcov neboli vo-
pred takto oznadené. Mozno viak predpokladat,
7e ak Dboli obrysy naznalené v hrubSej zlatej
platni¢ke (a vaha platnicky to naznacéuje), ne-
museli sa bodkované linie na zadnu stranu pre-
tlagit.

Spomenuta autorka poukdzala na to, ze dva
malé kruhové medailény su vyrobené technikou
mierne odlifnou od techniky ostatnych platni-
giek. Obrysy postav neboli v nich prehlbené te-
panim, ale vyrazené zo zlatého materidlu. Po-
tom medailén podlo#ili inou kruhovou platnic-
kou. Email nanagali do pléch vymedzenych pre-
rezavanou hornou platni¢kou, kym spodna po-
sobila nielen ako podklad pre email, ale sucas-
ne zvy$ovala pevnost krehkych emailérskych
vyrobkov.

S. Mihalik vo svojom ¢lanku rozliSuje na bu-
dapestianskych platnic¢kach ruky najmenej troch
réznych majstrov. Platni¢ky s postavami cisara,
cisarovien a taneénic pripisuje jednému, plat-
ni¢ky s alegériami cnosti inému. Medaildény s
bustami apostolov povazuje za dielo dalSieho.
Londynsku platni¢ku na rozdiel od M. Ober-
schallovej-Baranyovej povaZuje za autenticku
a rozdiely v stvarneni vysvetluje préve pracou
iného majstra. Mihalik vyvracia dévody bada-

telky, na zaklade ktorych povazovala a vyhla-
sila londynsku platni¢ku za moderny falzifikat.
Jednym z jej dovodov — ktory uznava i Deér®
— je, ze zlato londynskej platni¢ky je chemic-
ky velmi ¢isté, a inym, Ze platni¢ka napriek vy-
padnutym emailom je fazSia nez ktordkolvek z
budapestianskych. Mihalik spravne upozornil na
fakt, Ze v carihradskej cisdrskej Sperkarskej
dielni spracovavali zlato rozneho povodu, réznej
rydzosti a roznej farby. Majster londynskej plat-
ni¢ky si musel uvedomovat mékkost rydzejSieho
materialu, a preto volil platni¢ku véc¢sej hruabky.
Zvysila sa tym véaha vyrobku a ani kontury
obrazcov neprenikli na zadnu stranu. MozZno
preto platni¢ka nemda ani manZete podobny
okraj, ktory pri ostatnych platni¢kdch mohol
znamenat pripevnenie na organicku podlozku,
majtcu zvysit ich pevnost a odolnost proti pri-
padnému mechanickému poSkodeniu.

O datovani nélezu z Ivanky pri Nitre bolo od
objavenia sa prvych platnid¢iek v Budapesti ne-
pochybné, e vznikli za vlady KonStantina Mo-
nomacha a jeho manzelky Zoe. Konstantin Mo-
nomachos sa stal cisarom sobaSom so Zoe. Bol
jej tretim manzelom. Zoe a Theodora boli dcé-
rami Konstantina VII. a boli poslednymi panov-
nitkami z macedonskej dynastie. KonStantin sa
o¥enil so Zoe a nastupil na cisarsky trén roku
1042 a Zoe zomrela ako prvéa z troch cisarskych
0s6b na platni¢kach roku 1050. Emailované dos-
ticky z Ivanky pri Nitre museli teda logicky
vzniknut, okrem medailénov s bustami aposto-
lov, v tomto ¢asovom rozpati. M. Oberschallova-
Baranyova podotyka, Ze patria k najpresnejSie
datovanym byzantskym emailovym pracam, lebo
predstavuju tri historické zname osobnosti v ¢a-
sovom rozpiti len 6smich rokov. Ostatné datova-
telné byzantské emaily sa pohybuju v S$irSich
¢asovych relaciach. Jedind namietku proti da-
tovaniu emailov do rokov 1042—1050 vzniesla
v praci o byzantskych emailoch na benatskej
Pala d’oro Jasminka de Luigi-Pomori$ocova,’
ktora na zaklade rozboru obleéenia panovnickej
trojice (uz predtym dokladne prestudovaného M.
Oberschallovou-Baranyovou) dospela k nazoru,
7e mobda zobrazend na platni¢kach bola beZna
az v 12. storo¢i. Detaily, ako dlzka loronu, for-
ma rukavov a pod., st podla nédsho nazoru na
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miniatirnom zobrazeni, ako s emaily z Ivanky
pri Nitre, predsa len mierne $tylizované a ob-
medzené charakterom vyroby, preto fazko moz-
no z nich vychdadzat pri datovani. Bez dalSieho
vysvetlenia autorka zaradila v chronologickej
tabulke na konci svojho diela emaily z Ivanky
pri Nitre pod menom Couronne de Monomaque
do roku 1114! Zrejme povazuje emaily za stidas-
né s mezopotamskou musulmanskou ¢asou z mu-
zea v Innsbrucku,’ ktora je arabskym napisom
datovand do obdobia 1114—1144. Rozdiely su
viak natolko zjavné, Ze ¢aSa musela vzniknut
ovela neskdr neZ emailované platni¢ky z Ivan-
ky pri Nitre.

Medaildny s poprsiami apostolov datuje Mi-
halik do 10. storoc¢ia. Oberschallova-Baranyova
predpokladd, Ze nemohli vzniknuf pred polovi-
cou 11. storocia, na ¢o sudi z ,,opakného® emailu.
Kondakov si uz na konci minulého storocia uve-
domil, a po fiom i Oberschallova-Baranyova, Ze
spomenuté dva medailony s platnickami majua
len tu suvislost, Ze boli spolu uloZené do zeme.
Mihalik naproti tomu spravne postrehol, Ze me-
dailény su starSie, ale z historicko-politickych
dévodov ich povaZuje za stéast ,,Monomachovej
koruny“. M, Oberschallova-Baranyova svoj na-
zor, Ze medailény tvorili stiéast dekoracie iného
predmetu, oddvodiiuje najmi tym, Ze memaju
dozadu zahnuty okraj, sa zhotovené inou tech-
nikou a boli hrubo pribité klincami. Tato bada-
telka vidi najbliz§ie analégie k nim na apo$to-
loch z Limburskej staurotéky a na aplikdciadch
kniZnej vézby z Bibl. Marciany (Cod. Lat. IIL
111), dalej na apostoloch z byvalej zbierky
Svenigorodského, na Pala d’oro a na vonkajse]j
strane vicéSej (dolnej) z vnutornych stauroték
Stavelotského triptychu.

Mihalik datuje medailény spravnejsie, hoci
treba povedat, Ze mohli vzniknif aZ na konci
10. storodia. Im najblizZ§ie st medailény z oblo-
Zenia zlatého ramu ikony Bohorodi¢ky z klas-
tora Chachuli,’! ktoré su vicsich rozmerov, ale
busty apostolov a ¢ervené napisy su uplne ana-
logické. ESte bliz§iu analdégiu predstavuji hore
polkruhovo formované tabulky s poprsiami Kris-
ta a jedenéstich apostolov (s rozmerom asi 3X4
cm, Pantokrator o nieo v&cési) na doske vizby
knihy perikop Henricha II. z domskeho pokla-

du v Bambergul!? (teraz v Mnichove). Vizba
vznikla v rokoch 1007 az 1012, pri¢om pouzili
star§ie byzantské emailované platni¢ky. Tieto
emaily vykazuju také ndpadné podobnosti s me-
dailonmi z Ivanky pri Nitre (rozmery, farby,
tvare, zahyby Satstva, typy pismen a farba na-
pisov), Ze sa zda isté, Ze vysli z ruky toho istého
majstra. Dal§iu velmi blizku analégiu najdeme
na krizi z kla§tora vo Vy3nom Brodel® v Ce-
chéach. Tento tzv. Zavisov kriZ je na zadnej stra-
ne ozdobeny niekolkymi druhotne pouZitymi
medailénmi, $tvorcovymi a lichobeZnikovymi
platnickami a emailovanymi poprsiami svitcov.
Kriz je pravdepodobne uhorského pbdvodu a do
Ciech sa dostal bud prostrednictvom kralovnej
Kunigundy, manzelky Premysla Otakara IL,,
alebo jej matky Anny, ktord sa po smrti svojho
otca Bela IV. musela uchylit k dcére do Ciech.
Jej matka, manzelka Bela IV., bola byzantska

princezna Maria Lascaris.

O starSom poOvode medaildnov sveddi i to, Ze
napisy na nich su ¢ervené ako vicésina napisov
na vyobrazeniach apostolov zo star§ieho obdo-
bia, napr. na kalichu cisara Romana v pokladni-
ci chramu sv. Marka v Bendatkach, ktory vzni-
kol okolo roku 940. Na zaklade porovnania me-
dailénov s apostolmi a inymi podobnymi emailmi
byzantského povodu sa moézeme priklonit skér
k Mihalikovmu datovaniu nez k ndzoru Ober-
schallovej-Baranyovej. Medailény vznikli v dru-
hej polovici 10. storodia na ozdobu iného pred-
metu nez platnicky s postavami ako KonS$tan-
tin Monomachos. Ani druhotne neboli pouzité
v kontakte s inymi, o ¢om svedé¢ia hrubo pre-
razené upevilovacie otvory, ktoré na platnic-
kach s postavami nemaju obdoby.

Pri objaveni prvych tabuliek suboru z Ivanky
pri Nitre vznikla mys$lienka Ze tabulky s su-
castou koruny.

A. Ipolyi uz roku 1861 napisal,’® Ze nepochyb-
ne ide o Wlomky koruny, ktort Konstantin Mo-
nomachos daroval svojej manzelke Zoe. Vyvolal
tym sériu dodnes trvajucich pokusov o akade-
micku rekonstrukeiu byzantskej koruny, od jed-
noduchej gelenky az po dvojposchodovit fantas-
tickd rekonstrukciu symbolu cisarskej moci.

O rekonstrukciu pévodného vyzoru koruny sa
ako prvy pokusil uZ roku 1867, ked este neboli
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v Budapesti vietky nalezy, F. Bock,10 ktory ako
analogie pouzil tzv. svitoStefanskt kralovsku
korunu a cisarsku korunu rimsko-nemeckej ri-
$e. S nazorom, Ze najdené platni¢ky boli pévodne
skutoéne suéasfou koruny, sa stotoznili vdetci
madarski badatelia (F. Pulszky, K. Divald, Gy.
Moravesik, E. Varju, M. Oberschallova-Bara-
nyova), ale aj ini vedci, ako Otto von Falke, O.
M. Dalton, G. Schlumberger, G. de Jerphanion.
Dokonca Christa Schug-Willeoval!” v knihe o by-
zantskom umeni edte roku 1969 povazuje zlomky
za sudasti koruny Kon§tantina Monomacha, hoci
M. Oberschallova-Baranyova uz roku 1937 na-
pisala, e korunu so svojim obrazom by sotva
nosil sam Konstantin Monomachos, ale Ze ju da-
roval niektorému cudziemu panovnikovi, naj-
pravdepodobnejsie uhorskému. M. Oberschallo-
va-Baranyova si nepredstavovala korunu v pra-
vom slova zmysle, ale &elenku podobnu kyjev-
skym diadémom, a odmietla suvislost s medai-
16nmi.

S. Mihalik, ktory o existencii koruny nepochy-
boval, sa pokusil neddvno o novu rekonstrukeiu.
Vie, ze ani uhorsk4, ani nemecko-rimska koruna
nie st vhodnymi analégiami. KedZe ind moZ-
nost nemd, vychadza pri rekonstrukeii prave zo
spomenutych dvoch korun, ako uz mnohi pred
nim, Kedze obidve existujuce koruny vznikli
o niekolko storoéi neskér neZ platnitky z Ivan-
ky pri Nitre, neopiera sa o ich formu, ale len
o ideovt napli ich vyzdoby. Do koncepcie mu
vyborne zapada existencia dvoch star§ich me-
dailénov v poklade, i platni¢ky s taneénicou
v Londyne, ktort madarski badatelia dodnes od-
mietaja uznat za autenticku. Aby mohol rekon-
$truovat korunu, zodpovedajucu podla jeho na-
zoru byzantskému mysleniu 11. storodia, pred-
poklada existenciu dalsich, stratenych emailo-
vanych platni¢iek s obrazom Krista Pantokra-
tora (Maiestas Domini), Bohorodi¢ky, a najmi
jednu dal$iu taneénicu ako par k londynskej.
Vo svojej koncepcii nakoniec ni¢ nehovori o u-
miestneni medailénov so sv. Andrejom a sv. Pe-
trom, ktori maju podla jeho nazoru symbolizo-
vaf cirkev a krala. Sv. Andrej ma byt dokazom,
e Kongtantin Monomachos daroval korunu kra-
lovi Ondrejovi 1. V zavere prave Mihalik v po-
znamke zdoraziiuje, e nie je isté, ktorému zo

svetskych knieZat bola predpokladand koruna
urcena, ale i to, Ze prisludnost platni¢iek z Ivan-
ky pri Nitre k akejkolvek korune e§te stale ne-
mozno pokladat za dokazanu.

Deér v rozsiahlej praci o uhorskej kralovskej
korune hovori vyhybavo bud o diadéme Kon-
§tantina Monomacha,!8 ktory si predstavuje ako
Oberschallova-Baranyova analogicky s kyjev-
skym diadémom, alebo hovori o tzv. diadéme;
ktory povaZuje za Zensky, darovany neznamej
knazZnej. Alegérie cnosti na najdenych tabulkach
pokladd za typicky Zenské, vztahujice sa na
osobu Zenského pohlavia, oproti Mihalikovi,
ktory v nich videl hlavné cnosti byzantského
cisara.

V snahe o rekonstrukciu koruny cisdra Kon-
Stantina Monomacha sa najdalej dal uniest Z.
Kadar. Napriek namietkam mnohych badatelov
je presvedéeny o jej existencii ako cisarskej ko~
runy. Nestaé¢i mu diadém M. Oberschallovej-Ba-
ranyovej, ani otvorena koruna podla predstav
S. Mihalika. Korunu rekon§truuje na zaklade
obrazu koruny na hlave cisarovnej Ireny na mo-
zaikovom obraze v chrame BoZej Mudrosti v
Carihrade.! Na takuato ,,dvojitu“ alebo ,,dvoj-
poschodovi® korunu umiestiiuje vsetky zacho-
vané zlomky, véitane platni¢ky v Londyne a me-
dailénov. Domysla si dalsie platni¢ky: Krista
Pantokratora medzi dvoma cyprusmi, krala Da-
vida ako analégiu z nemecko-rimskej cisarskej
koruny, cnosti Mudrost a Proroctvo — ¢&o su
skdér muzy neZ cnosti, a dalsie medailény s bus-
tami apostolov (najmenej dva). Pre Kadara nie
je uz rozhodujuci ani tvar vrsku platniciek.
Umiestiiuje ich vsetky do utvaru, kde sa ich
charakteristicka silueta straca medzi drahymi
kamenmi obloZenia.

Od minulého storodia sa ozyvali i hlasy, kto-
ré sa snazili vysvetlit pévodni funkciu emailo-
vanych platni¢iek inak neZ rekonStrukciou ko-
runy alebo &elenky. Uz velky znalec byzant-
skych emailov N. P. Kondakov® ma konci 19.
storo¢ia napisal, Ze platni¢ky z Ivanky pri Nitre
boli pévodne bud ozdobou odevu, alebo plas-
ta cisara. J. Ebersolt v obdobi medzi dvoma sve-
tovymi vojnami dospel k nazoru?' ze ak plat-
ni¢ky tvorili naozaj korunu, tak len ¢isto deko-
rativneho charakteru (votivnu). Za pravdepo-
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dobnejSie povaZoval, Ze boli ozdobou maniako-
nu. Kondakov ani emaily hornej ¢asti uhorske]
kralovskej koruny (corona latina) nepokladal za
urdené na kralovsku korunu, ale predpokladal,
e boli pévodne ozdobou kniZnej vizby.?* S jeho
nazorom sa po druhej svetovej vojne stotoznil
Deér, ktory zhrnul v8etky starSie nazory na ten-
to problém.

A. Boeckler® dospel v suvislosti s nalezom
v Ivanke pri Nitre ku kuriéznemu zaveru. Ve-
ri, Ze platnic¢ky tvorili kralovska korunu, a na-
vySe sa domnieva, Zze tato koruna bola natolko
znédma, %e na nej — napodobenim, resp. Upra-
vou motivov — sa inSpiroval tvorca hornej
¢asti terajej uhorskej koruny (corona latina).

Kondakov ani Ebersolt nepochybovali o exis-
tencii tzv. Monomachovej koruny bezddvodne.
Zachovalo sa velké mnozstvo vytvarnych pa-
miatok, na ktorych je koruna, akt v 11. storoéi
pouzivali byzantski panovnici, detailne zobra-
zena. Medzi takéto pamiatky patria v prvom ra-
de samy platni¢ky z Ivanky pri Nitre. Fresky
a mozaiky v chramoch, miniatary v rukopisnych
kodexoch a emailované obrazy panovnikov su
nepochybnym svedectvom o tvare a vyzdobe
byzantskej cisarskej koruny. Korunu svojho ot-
ca dokonca v 12. storoéi detailne opisala byzant-
ska princeznid Anna, dcéra Alexia Komnena.”
Ziadna originalna byzantskd koruna sa do na-
§ich &ias nezachovala. O pdvodnej forme diadé-
mu (nie koruny), ktory daroval Michael Dukas
uhorskému kralovi alebo pravdepodobnejsie
kralovnej, panujd len dohady. Deér je presved-
¢eny, Ze ani emaily dolnej ¢asti kralovskej uhor-
skej koruny (tzv. corona graeca) neboli povod-
ne uréené na ozdobu diadému. Podla jeho na-
zoru bol Zensky diadém zostaveny az za Bela
III. (1173—1196) pre jeho Zenu, antiochejsku
princeznt Annu de Chatillon, a na jeho vyzdobu
pouzili emaily z bliz§ie neurcéeného predmetu
byzantského povodu, ktory sa dostal do Uhor-
ska ako dar.

Povodna forma koruny nemecko-rimskych ci-
sarov sa tiez len predpokladéd. Emailované viozky
tejto koruny ani nie si byzantského, ale zapad-
ného poévodu.

Hlavnym doévodom pre viésinu tych, ktori ve-
ria v existenciu koruny Konstantina Monoma-

cha v suvislosti s nalezom z Ivanky pri Nitre,
je forma jednotlivych platni¢iek. Ich obdlZni-
kovy tvar s polkruhovym hornym ukondenim
si zrejme v danych rozmeroch nevedia predsta-
vit inde ako na korune panovnika. Ze obsah
my$lienky v sérii postav i v jednotlivych po-
stavach sa na vyzdobu panovnickej koruny te-
maticky vyslovne nehodi, si uvedomoval len
Mihalik (a po fom Kadar) a tento nedostatok
sa snaZzil eliminovat domyslenim tvarovo podob-
nych platnidiek s naboZenskym obsahom. Ne-
kritické snahy niektorych madarskych badate-
Tov §li az tak daleko, Ze sa v jednotlivych posta-
vach taneénic a cnosti videli cisarove milenky.
Nezarazala ich predstava, Ze Konstantin Mono-
machos daroval prave ich kralovi (ako tvrdili)
korunu, na ktorej bol zobrazeny s manzelkou,
Svagrinou a celym haremom mileniek? Dalton
povaZoval taneénice za sudast slavnosti spoje-
nych s korunovanim cisara.??” M. Oberschallova-
Baranyova povaZzuje taneénice za prejav kulto-
vého charakteru. Mihalik ich pripodobiiuje ta-
neéniciam, aké podla starozdkonnych textov
tancovali ritudlne tance v pritomnosti krala Da-
vida, a pripomina, Ze byzantski cisari sa pova-
zovalli za pokracovatelov a dedi¢ov starozakon-
nych zidovskych kralov, preto i v carihradskom
palaci stdl na ¢estnom mieste symbolicky tron
krala Salamuna.

A. Grabar videl v zobrazeni tane¢nic na emai-
loch doklad o postupnej orientalizécii a islamizé-
cii byzantského cisarskeho dvora a jeho umenia
za vlady panovnikov z maloazijskych rodin.?® Ta-
ne¢nice z Ivanky pri Nitre si podla neho re-
flexmi scén cisarskych hostin a zabav.

Myslienku existencie kralovskej ¢i cisarske]
koruny indpirovala forma tabuliek. Ak by bolo
polkruhové horné zakoncenie byzantskych emai-
lovanych platni¢iek skutotne déovodom alebo do-
siedkom ich umiestnenia na korunach, museli
by sme predpokladat, Ze aj ostatné pamiatky
tohto druhu su reliktmi rozobratych korun, dia-
démov, &eleniek (corona, stephanos, stemma).

Zachované polkruhovo zakoncéené byzantské
emailované zlaté platnicky nie si velmi pocet-
né. MozZno ich podla velkosti vo vztahu k plat-
ni¢kam z Ivanky pri Nitre rozdelit do dvoch
skupin.

43

Do jednej skupiny mozZno zaradif rozmermi
vidsie platni¢ky, pri ktorych je uz vopred vyla-
¢ené pdvodné pouzitie na Celenkach ¢i korunach.,
Patria k nim v prvom rade emailované vlozky
benatskej oltdrnej dosky Pala d’oro v chrame
sviitého Marka, pdvodne antependia hlavného
oltara, ktoré vzniklo roku 976. Na tomto skvos-
te byzantského a benatskeho umenia (v dneSnej
forme z roku 1345) je umiestnenych 39 zlatych
tablidiek s emailovanymi postavami. Tabulky
sa hore ukonc¢ené polkruhovym alebo segmen-
tovym obltkom. Vlozené st do gotického zla-
tého oramovania zo 14. storolia, z rdmu boli
posledny raz vybraté pri velkej rekonstrukeii
v polovici 19. storot¢ia. Séria dvandstich klana-
jucich sa anjelov pozostava z platniciek s roz-
mermi 12 X 19,5 ecm. V rade pod nimi je zobra-
zenych dvanast apostolov. Tieto platnic¢ky su 8i-
roké 12 az 12,3 cm, ale ich vys$ka dosahuje 20
em. V najniZzom rade si umiestnené postavy
starozdkonnych prorokov s rozmermi zodpove-
dajucimi pribliZne rozmerom platniciek s kla-
Rajucimi sa anjelmi.

Rozmermi i napliou najbliz§ie platni¢kam
z Ivanky pri Nitre su platnicky z dolnej casti
stredného pola oltarnej dosky. Predstavuju Ma-
riu Orans (Bohorodi¢ku) medzi byzantskou ci-
sarovnou Irenou (Eirene) a benatskym doézom
Ordelafom Falierom (1102—1118).% Rozmery
platni¢iek su 17,4 X 11,3 cm. Opisané série plat-
ni¢iek vznikli pred rokom 1118 (smrf doézu Fa-
liera) pravdepodobne na objednavku priamo
v Carihrade, aby zdobili prave tento oltar. Ina
¢ast vyzdoby Pala d’oro pochédza z koristi kri-
siakov, rytierov, ktori vyplienili Carihrad roku
1204, ba mozno pochadza priamo z chramu Ha-
gia Sophia.?

Jedna zlata emailovana platnit¢ka véésich roz-
merov sa eSte na zadiatku storo¢ia nachéadzala
v Botkinowvej zbierke v Petrohrade.?' Platnicka
bola neuréito datovana do 10.—13. storo¢ia. Ma-
la rozmery 188 X 90 mm a bol na nej emailo-
vany obraz archanjela Michala s tmavomodrym
gréckym napisom. Pochadzala z niektorého gru-
zinskeho klastora, alebo z hory Athos.

Druht skupinu tvoria polkruhovo zaviSené
zlaté emailované tabulky mensich rozmerov nez
z Ivanky pri Nitre. Su roztrusené po! roznych

svetovych zbierkach, preto st i menej zname
a fazsie dostupné.

Slohove a teritoridlne najbliZ$ia je skimanym
emailom platni¢ka s obrazom Krista Panto-
kratora na tréone z konca 11. storogia, umiestne-
na v &ele tzv. svitostefanskej uhorskej kralov-
skej koruny. Platni¢ka Sirokd 4,5 cm a vysoka
4,7 ecm bola pravdepodobne pdvodne na inom
predmete a jej dneiné umiestnenie je vysled-
kom upravy ¢elenky asi z 13. storodia. Po stra-
nach Pantokratorovho trénu na tejto platnicke
su cyprusové stroméeky rovnakého typu ako na
tabulkach s alegériami cnosti z Ivanky pri Nitre.
Stromceky st na uhorskej korune mene]j starost-
livo zhotovené a aj zobrazenie Pantokratora je
vytvarne menej pdsobivé neZz podobné obrazy
Pantokratora napr. v Limburgu alebo v New
Yorku, Umiestnenie tronu Pantokratora medzi
cyprusmi je Uplne ojedinelé.

Na zadnej strane uhorskej kralovskej ko-
runy je podobny polkruhovy medailén s port-
rétom byzantského cisara Michala VII. Duka-
sa. Podla nazorov Grabara a Deéra nebol povod-
ne uréeny ako doplnok kralovskej koruny ale-
bo &elenky.?

Dvanast emailovanych platni¢iek s poprsia-
mi Krista a apostolov sme uz spominali v su-
vislosti s medailénmi z Ivanky pri Nitre. Su
umiestnené na vizbe knihy perikop cisara Hein-
richa I, ktora vznikla v rokoch 1007 az 1012 a
nachadzala sa do roku 1803 v Bambergu. Pou-
zité platnicky povodne zdobili iny predmet. O.
Killstrom33 sa domnieva, ze povodne ozdobovali
diadém, &o dedukuje z ndpisu v striebornom
okuti vizby:

GRAMMATA QUI SOPHIAE QUERITCO-

OGNOSCERE VERE

HOC MATHESIS PLENAE QUADRATUM

PLAUDET HABERE

EN QUI VERACES SOPHIAE FULSERE SE-

QUACES

ORNAT PERFECTAM REX HEINRICH

STEMMATE SECTAM

Domnieva sa, ¥e Heinrich II. pouZil sucasti
star§ieho diadému, ktory vraj mohol pravdepo-
dobne patrit Ottovi III. Platni¢ky s bustami apo-
$tolov maju rozmery 4 X 3,2 em, strednd s Kris-
tom 4,4 X 4 cm. 3
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Dalsia emailovana platni¢ka malych rozmerov
polkruhového tvaru nesie obraz Krista Pantokra-
tora na tréne a je umiestnend v strednej Casti
Chachulského triptychu nad ikonou Bohorodic-
ky.% Platni¢ka ma rozmery 7 X 4,5 cm. Cha-
chulsky triptych je vlastne rédmom divotvornej
ikony, ktory v dneS$nej podobe vznikol medzi
rokmi 1125 az 1146. Na jeho vyzdobu pouzili
vaésie mnozstvo emailovanych platnidiek by-
zantskej vyroby z 11, storodia, ktoré ziskali ro-
zobratim inych zlatnickych prac. Tabulku s Kris-
tom Pantokratorom podla najnovsich vyskumov
pravdepodobne priniesla cisdrovna Maria do Gru-
zinska z Carihradu roku 1072. Na tej istej pa-
miatke v Thilisi sa nachadzaju dalSie dve oblu-
kovite zavfSené platni¢ky. St na nich emailom
zobrazené dvojice apostolov. Nachadzajii sa na
dolnej ¢asti pod strednym panelom triptychu,
tvoriac akusi predelu (v zmysle stredosurop-
skych kridlovych oltarov), Tabulky maju roz-
mery 5,5 X 8 cm. Na pravej z nich st postavy
sv. Pavla a sv. Matu$a, na lavej sv. Petra a sv.
Jana. Aj tieto platni¢ky vznikli v Carihrade v 11.
storo#{ a podla Amiranagviliho tvorili pévodnua
vyzdobu centralneho panelu spolu s dalsimi
stratenymi platni¢kami, ktoré predstavovali dvo-
jice apostolov.

V byvalej Botkinovej zbierke sa pred prvou
svetovou vojnou nachadzali dve segmentovym
oblikom na hornej strane ukonéené platni¢ky
rozmerov asi 3 X 3,5 cm s poprsiami Panny
Marie a Krista. Podla poskcdenia na spodne]
hrane obidvoch platnidiek sa zdd, Ze boli pb-
vodne vys§ie a postavy na nich boli cele.

Z vymenovanych zachovanych tabuliek s pol-
kruhovym alebo segmentovym vrchnym oblu-
kom st dnes len dve vmontované v kralovske]j
korune, aj to druhotne. O sérii Krista a jede-
nastich apostolov z Bambergu (v Mnichove) sa
len jediny badatel domnieva, Ze tvorili povod-
ne ¢elenku (stemma), ¢o vsak nie je pravdepo-
dobné, lebo nebolo prave vhodné, aby svetska
osoba, ani ak to bol rimsky cisér, nosila na hlave
obrazy Krista a jeho ufenikov. Slovo stemma
v dedikadnom népise sa zrejme pouzilo v pre-
nesenom zmysle slova.

Kritickym rozborom a podrobnym Studiom
rimsko-nemeckej cisarskej a tzv. svitoStefanske]

koruny sa zistilo, Ze nemoéZu v Ziadnom pripade
posluzit ako podklad pri rekonStrukcii koruny
alebo diadému z nalezu v Ivanke pri Nitre. Rov-
nako problematické je pouzit ako moZnu ana-
16giu lokdlne obmedzent formu kyjevskych dia-
démov, pre ktord neexistuje paralela ani v by-
zantskej ikonografii, ak by sme aj odhliadli od
skutodnosti, Ze vznikli neskér ako emaily z Ivan-
ky pri Nitre.

Ak vsak odmietame moZnost rekonStrukcie
diadému, musime sa pokusit hladat povodné
umiestnenie emailovanych platnic¢iek z pokla-
du na inom objekte priamo na byzantskom ci-
sarskom dvore, v prostredi, kde sa pravdepo-
dobne nachadzali az do 13. storodia.

Napriek tomu, Ze neskorsim udalostiam odo-
lali len najpevnejsie murované stavby Carihra-
du, zachovalo sa vela dolezitych archivnych
prametiov, z ktorych si mozno urobit predstavu
o interiéroch cisarskeho paldca i svetozndmych
chramov v ¢ase ich pouZivania krestanmi. Tieto
pramene vo velkej miere spristupnili na zadiat-
ku néagho storotia Ch. Diehl¥ a O. M. Dalton.
Podla svedectva pramenov carihradské palace
a chramy oplyvali zlatom, drahokamami
a emailovou vyzdobou. Byzantski kronikari na
viacerych miestach spominaju emailované zla-
té predmety, ktoré boli v carihradskych pestrych
interiéroch velmi hojné.

Hlavny oltar v chrame Bozej Mudrosti (Ha-
gia Sophia) bol od veriacich oddeleny striebornou
balustradou®’ a vysokym ikonostasom, na kto-
rom boli medailéony s obrazmi Krista, Bohoro-
digky, archanjelov, prorokov a apoStolov. Za iko-
nostasom stal nadherny oltar. Jeho menza bola
vraj zlata, oblozend drahymi kamenmi a emailo-
vymi ozdobami. Na oltari stalo za Justiniana
pit zlatych krizov a dva zlaté svietniky. Okolo
oltara stalo pitdesiat striebornych kandelabrov.
Nad oltarom sa rozkladalo kupolovité cibérium
nesené §tyrmi oblukmi na pozlatenych striebor-
nych stlpoch. Na vrchole kupoly stél velky zla-
ty kriz. Pod baldachynom visela zlatd holubica
a viac ney tridsat votivnych korun, ktoré da-
rovali chramu cisari. Oltar bol zastrety zavesmi
z drahocennych tkanin. V apside chrdmu za ol-
tdrom stal strieborny a pozlateny trén patriarchu.
Cisarsky trén stal v strede chrdmu pod hlavnou
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kupolou, na ktorej bol obraz Krista Pantokrato-
ra. Kronikar Prokop pi8e o tom, Ze len v samom
chrame Bozej Mudrosti bolo 40 000 libier Cisté-
ho striebra.

Rovnako nddherne a prepychovo boli zaria-
dené aj saly a sukromné oratéria cisarskych pa-
lacov. Cisar Jan Cimiskes (969—976) dal napr.
zriadif v palaci kaplnku Vykupitela, kde ho ne-
skor pochovali do zlatej hrobky obloZenej emai-
lovymi ozdobami. Hlavna tronna sala Chryso-
triclinium bola zariadend mechanickymi zazrak-
mi, ako striebornymi stromami, na ktorych sa
pohybovali a spievali zlati vtaci, a zlatym tro-
nom, ktory zabudovany mechanizmus zdvihal
nad hlavy okolostojacich. Cisarska pokladnica
Pentapyrgion udajne obsahovala rozpravkové
poklady.

Psellos, kronikar Konstantina Monomacha,
sa zmienuje o tom, Ze cisdrovna Zoe obzvlast
uctievala ikonu Krista , Antiphonetes®. Niekto-
ri autori uvadzaju, Ze to bol zazrac¢ny hovoriaci
obraz.38 Na pocest tejto ikony dala Zoe postavit
zvla$tny chram, v ktorom bola neskér i pocho-
vana. Anna Komnena piSe, 7e sarkofdg Zoe bol
ozdobeny zlatom a striebrom, ktoré dal neskor
Alexius Komnenos strhnut, aby mohol zaplatit
vojenské vydavky.

V prostredi cisarskej nadhery byzantskych pa-
lacov a chramov, a nie na hlave ,barbarského®
uhorského krala si treba predstavit i poévodné
miesto platnidiek z Ivanky pri Nitre. Je neprav-
depodobné, Ze by cisar Konstantin Monomachos
daroval neobvyklu ¢elenku Ondrejovi 1. Prav-
depodobnej&i je Ebersoltov ndzor, ktory pripus-
tal rekonstrukciu votivnej koruny. Zrejme mal
na mysli jednu z korun, ktoré viseli okolo hlav-
ného oltira v chrame Bozej Mudrosti a o kto-
rych pise aj Konstantin Porfyrogenetos.® Tieto
koruny boli symbolickymi darmi cisarov bohu,
od ktorého oni predtym korunu prijali. Vyply-
valo by z toho, %e pre kazdého cisara bola zho-
tovena nova koruna. Votivne koruny z chramu
Bozej Mudrosti sa nezachovali. Jedine zname
zachované votivne koruny sd spojené s menami
vizigétskych kralov Svinthila (621—631) a Rec-
cesvintha (649—672).%0 Hoci nie je vylucené, Ze
vznikli v barbarskom prostredi pod vplyvom by-
zantskych votivnych kortn, nemoZno z nich

usudzovat na votivne koruny, ktoré viseli v chra-
me BoZej Mudrosti v 11. storodi.

Platni¢ky z Ivanky pri Nitre mézu pochadzat
i z oblozenia bohosluzobného predmetu, ako je
oltar ¢i ikonostas, ktory mohli darovat spolu
Konstantin, Zoe a Theodora, alebo z dekoracie
tronu patriarchu ¢i cisara. Oltar chramu Bozej
Mudrosti padol do ruk kriZiackych rytierov ro-
ku 1204. Enrico Dandolo, benatsky ddza, sa roz-
hodol oltar, alebo to, ¢o z neho po plieneni zo-
stalo, dopravit do Benatok.*! Lod vsak cestou
stroskotala, Mdzeme sa pravom domnievat, Ze
oltar chramu Bozej Mudrosti bol predlohou pre
oltar Pala d’oro v Benatkach, ale i pre iné ol-
tdrne dosky, napr. v chrame Sant’ Ambrogio
v Mildne alebo v déme v Aachen, a najmé v klas-
tore Montecassino,’? kde oltar zhotovili na ob-
jednavku priamo v carihradskych -cisarskych
dieliach v druhej polovici 11. storoéia. Sam
chram sv. Marka v Benatkach stavali podla vzo-
ru chramu ApoStolov v Carihrade. Ak bol cari-
hradsky oltar podobny benatskemu, mohli byt
platni¢ky z Ivanky pri Nitre stcastou jeho vy-
zdoby. Pritomnost figlr taneénic vSak umiest-
nenie série na oltdr alebo ram niektorej ikony
viac-menej vylucuje.

O profannych predmetoch, ktoré mohli byt
ozdobené postavami cisarskych osdb, tanelni-
cami &i alegériami cnosti, z archivnych prame-
fiov vela nevieme. Portdly cisédrskeho paldca,
nabytok, trony, skrinky na $perky alebo schran-
ky na vzacne rukopisy, ktoré by prichadzali do
uvahy, su nenavratne znicené.

Ostava e$te jedna moZnost. Z niekolkych
zmienok byzantskych kronik vyplyva, Ze aj sar-
kofagy cisarov a ich rodinnych prislusnikov boli
bohato zdobené. Zachovala sa sprava priamo
o sarkofagu cisarovnej Zoe. Ak méa pravdu Gra-
bar v téze o orientalizovani a islamizdcii byzant-~
ského dvorného umenia, potom nie je vylude-
né, e taneénice na platnickach v Budapes$ti a v
Londyne maju symbolizovat raj, do ktorého sa
po smrti dostali cisar a cisarovnd, ktorych za
7iva sprevadzali cnosti Pravda a Pokora. Th.
Bogyay® uZ davnejsie vyslovil mienku, Ze
stroméeky po stranach Pantokratora na uhor-
skej kralovskej korune, a teda aj po stranach
personifikéacii cnosti z Ivanky pri Nitre maju
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symbolizovat nebesky raj (le Paradis céleste).
Podla nazoru Z. Kadara figurky vtakov na ta-
bulkach z Ivanky pri Nitre symbolizuju napro-
ti tomu pozemské bytie. Ako si v8ak potom vy-
svetlovat vtakov v korundch stromkov po stra-
nach personifikovanych cnosti, o tom spomenu-
ty autor pomléal. Legendarne postavy islamu,
hurisky, mohli dostat svétoziaru a stat sa sprie-
vodkynami cisarskych 0s6b po raji v ich teraz
uz (po smrti) naozaj ,,zboZstenej“ substancii. Ako
rajskym stvoreniam im totiz prislicha svito-
ziara ovela logickejSie, nez by prislichala ritu-
adlnym taneéniciam ¢&i cisarovym konkubinam.
Platni¢ky z Ivanky pri Nitre by takto mohli tvo-
rit obloZenie bud sarkofagu (tvare cnosti vyja-
druju skoér zial neZ radost), alebo niektorého
iného predmetu, ktory mohol stvisiet s pohreb-
nymi obradmi alebo so zariadenim pohrebného
kostola cisarskej rodiny (ikonostas, ram oltara
a pod.).

O oblozeni cisarskych sarkofagov zlatom
a striebrom sa zmieniuju viaceré byzantské pi-
somné pramene. Nie je teda vylucené, Ze bol
sarkofag Monomachov obloZzeny emailovymi ta-
bulkami. Zdalo by sa, Ze na obloZenie sarkofa-
gu su najdené tabulky nevhodné svojimi roz-
mermi. Byzantské emailované zlaté vyrobky sua
vSak vo vSeobecnosti malych rozmerov, ¢o su-
viselo s procesom ich vyroby. Viaésie rozmery
platni¢iek si vyZadovali $pecidlne technické za-
riadenie na tavenie emailu, preto bola ich vy-
roba velmi obmedzena. Aj na velké celky ako
Pala d’oro vyrobili radSej vicsi podet malych
emailov, ktoré potom montovali na spoloény
podklad. Najvicési dnes znamy byzantsky email
predstavuje zehnajiuceho Krista na tréne a tvo-
ri centralnu ¢ast Pala' d’ oro.

Pouzitie tabuliek z Ivanky pri Nitre na sar-
kofdgu by vSak neznamenalo ich neskorsie da-
tovanie najmi do 12. storodia, ako to navrhu-
je J. PomoriSacova. Prave vyzdobu sarkofigu
si mohol dat cisar zhotovif eSte za svojho Zivo-
ta, lebo v pohnutych ¢asoch 11. storoéia sotva
mohol poditat s tym, Ze mu postavia drahocen-
ny nahrobok potomci. Sam sa dostal na trén vda-
ka priazni pomerne starej Zoe Ppo revolucii
a kratkom bezvladi. Nevedel, kto bude panovat
po jeho smrti. Nahrobok dal zrejme postavit za

svojho zivota, pravdepodobne po smrti cisdrov-
nej Zoe (r. 1050).

Pulszky veril, Ze sa najdu e$te dalsie medai-
16ny s bustami Krista a apostolov. Mihalik oéa~
kava nalez dalsej taneénice a Krista Pantokra-
tora, Kadar sa domnieva, Ze su elte v zemi
ukryté platnicky s obrazom Krista, Davida,
personifikdciami cnosti, Nalez akychkolvek plat-
ni¢iek v Ivanke pri Nitre by vSak sotva mohol
potvrdif existenciu koruny. Nezd4 sa ani prav-
depodobné, Ze by sa spominanymi autormi pred-
pokladané platni¢ky nachédzali v niektorej klas-
tornej pokladnici éi sukromnej zbierke. Najviac
svetla do problematiky emailovanych platni¢iek
z Ivanky pri Nitre by asi mohli vniest predme-
ty potopené v benatskej lodi, ktord odvéazala
roku 1204 kriziacku korist — poklady carihrad-
skych paldcov a chramov.

Nélez v chotari Ivanky pri Nitre vyvolal sé-
riu dohadov, tykajicich sa nielen interpretacie
povodného pouzitia najdenych tabuliek, ale aj
otazky spojenej s transportom tohto vynikaju-
ceho a ojedinelého vyrobku na nase tzemie a je-
ho uloZenia do zeme.

Pocetnejsia madarska skupina je od zakupe-
nia platni¢iek Narodnym muzeom v Budape$ti
presvedéend, Ze plaini¢ky tvorili korunu, ktoru
sam Kon$tantin Monomachos daroval Ondrejo-
vi L, z ¢oho by vyplyvalo, Ze sa od polovice 11.
storofia nachadzala stdle na Gzemi Uhorska. Ini
sa nazdavaju, ze to bol dar Ondrejovej Zene
Anastazii,* dcére kyjevského knieZata Jaroslava.
Zvédza k tomu nélez medailénu s poprsim sv.
Andreja apostola, ktory v8ak, ako ukdzali Kon-
dakov, Oberschallova-Baranyova a Deér, nepa-
tril nikdy k tomu istému predmetu ako ostatné
platni¢ky. UloZenie pokladu do zeme ako ma-
jetku Ondreja 1. by pripadalo do uvahy najme-
nej vo dvoch moZnych terminoch: v &ase, ked
kral utekal pred prenasledovanim svojho brata
Bela I. (ktory bol zatom byzantského cisdra), ale-
bo po smrti Ondreja I, ked v bojoch o tron me-
dzi Belom I. a SalamUnom a neskédr medzi Sa-
lamunom a Gejzom, ktoré sa ¢iastoéne odohra-
vali v okoli Nitry, mohli poklad Salamunovi pri-
vrzenci zakopat., V druhom pripade, v suvislosti
s doméacou vojnou medzi Salamunom a Gejzom
I, k tomu asi sotva doslo, lebo ak Salamun od-
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niesol na uUteku pravdepodcbne do cudziny aj
,,origindlnu® korunu sv. Stefana, mohol odviezt
i zlomky s obrazom cisara Konstantina Mono-
macha.

Do Uhorska sa mohli emailované platnicky
dostat i neskor, a to bud v suvislosti s pricho-
dom byzantskej nevesty Gejzu I, ktora bola
decérou cisara Theodula Synadena, alebo ako su-
¢ast pokladu niektorej z dalsich byzantskych
alebo kyjevskych princezien, ktoré sa v 12. sto-
ro¢i vydali za uhorskych panovnikov.46

A. Boeckler predpokladd, Ze predmet s plat-
ni¢kami, pravdepodobne koruna, bol v poklade
Arpadovcov este v druhej polovici 13. storodia.
Vyslovil totiz tézu, podla ktorej autor hornej
dasti uhorskej tzv. svitostefanskej koruny ,,Mo-
nomachovu® korunu poznal a mal moZnost pod-
la nej zhotovit jednotlivé platni¢ky celku ,,co-
rona latina®. Vid&sina madarskych badatelov tu-
to tézu zamietla.

Ind vhodna prilezitost na ziskanie byzant-
skych emailovanych tabuliek bola na zaciatku
13. storodia., Stvrta krizova vyprava, ktord vy-
lupila roku 1204 Carihrad, znamenala velky
presun byzantskych umeleckych diel do krajin
strednej a zapadnej Eurdépy. MoZnost priveze-
nia koristi z Carihradu po roku 1204 nadhodili
uZ star$i autori. M. Oberschallova-Baranyova
o tejto moZnosti tiez uvaZovala. S. Mihalik ju
vehementne odmieta, asi pod vplyvom Gy. Mo-
ravesika,i? ktory sa vo viacerych svojich pra-
cach postavil proti teérii, doévodiac, Ze Carihrad
vyplienili zdpadni rytieri a uhorski Ze sa na lu-~
pe nezudastnili! Takéto tvrdenie je samo o sebe
nezmyselné, najmi ked vieme, Ze dobrodruho-
via v kriziackych vojnach bojovali nie za vieru,
ale za korist, a to bez ohladu na narodnost. Po-
klad vSak nemusel priamo v Carihrade ziskat
uhorsky rytier. Znamy je list papeZa Innocen-
ta III. uhorskému kralovi Ondrejovi III. z roku
1205.48 Papez sa v hom dozaduje vratenia radu
umeleckych liturgickych predmetov (kriZe, bib-
lie a pod.), ktoré poddani uhorského krala ulu-
pili jednému z klerikov portského biskupa a kto-
ré boli uréené priamo papeZovi. Lupom sa moh-
li dostat byzantské predmety i do Ivanky pri
Nitre, Podla Deéra tomu nasvedéuje i zloZenie
pokladu, kde chybaju podla kyjevskych analogii

predpokladané lichobeinikové ¢asti predpokla-
daného diadému,® ale navy$e sa tam na$li oz-
doby inych predmetov, ako kruhové a prazdne
lemovanie drahokamu. Ze sa do uhorského kra-
Tovstva vtedy dostali aj iné drahocenné pred-
mety z Carihradu, o tom moZe sved¢it i séria
druhotne pouzitych emailov na tzv. ZaviSovom
krizi v poklade chramu sv. Vita v Prahe™ a os-
trihomska staurotéka,3! ktord podobne ako lim-
burskti mohol priviezt do krajiny miektory ,na-
boZny zbojnik“.

Poklad nemusel byt do zeme uloZeny hned
po privezeni do Uhorska. Mohol sa dostaf do
rik niektorého svetského alebo cirkevného hod-
nostéra, napr. nitrianskeho biskupa (preco nie,
ak bol do lupu v Carihrade zainteresovany bis-
kup z Porta?), a do zeme mohol byt ukryty
v nasledujucich obdobiach., V Nitre bolo viac
ako dost prilezitosti a dovodov (tatarsky vpad,
doméace vojny, vldda Matusa Céka) vykradnut
chramovy poklad alebo zamerne ho ukryt do
zeme v blizkom okoli.

Nalezové okolnosti ukazuju, Ze v pripade po-
kladu z Ivanky pri Nitre ide o nekompletné su-
¢asti dvoch celkov, ktoré boli do zeme uloZené
stdasne, ale bez akychkolvek dalsich stuvislosti.
Predmety pokladu pozostavaju z vyrobkov naj-
menej dvoch rdznych obdobi. Su to vyrobky
byzantskej cisarskej dielne 3perkarskozlatnicke-
ho zamerania, ktord sa nachadzala v areali pa-
ldca Zeuxippos. Dva medaildony s poprsiami apos-
tolov Petra a Andreja vznikli na konci 10. sto-
rotia, tabulky s postavami Konstantina Mono-
macha, Zoe, Theodory, troch taneénic a dvoch
stelesnenych cnosti v obdobi 1042 az 1050. Zlo-
mok zlatého lemovania drahokamu je nedato-
vatelny, pripadné dalSie sucasti pokladu su ne-
zname.

Platni¢ky netvorili vyzdobu skutoénej ani vo-
tivnej koruny, ani Celenky ¢ diadému. Pocha-
dzaju z vyzdoby niektorého carihradského kul-
tového alebo svetského objektu, spojeného pria-
mo s osobami Kondtantina Monomacha, Zoe
a Theodory, pravdepodobne z obloZenia sarko-
fagu, tréonu, oltara ¢i ikony. Je nanajvys neprav-
depodobné, ze by predmety boli darom uhor-
skému panovnikovi v akejkolvek forme. Prav-
depodobnejsie je, ze sa nachadzali v Carihrade
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az do roku 1204 a boli ultpené pocas kriziac-
kych vyprav.

Ich uloZenie do zeme v chotari Ivanky pri
Nitre nemuselo nasledovat bezprostredne po vy-
rabovani Carihradu. Mohli sa tam dostat po dlh-
Som putovani cez ruky viacerych osob.

Poklad z Ivanky pri Nitre nijako nemoZno
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Buszantuiickue amanu u3 Usanku-y-Hurpe

Bo sropoii nojosute 19 Bexa Beurepckuii HaunonaabHblit
myselt B Byjganeurre npuobpest y nepexkyniiuka CepHio 30-
JOTBLIX TJIACTHHOK C 3MaJeBOil [0BEPXHOCTBIO, KOTOpbIC
OTHOCSITCSE K HauGoJiee TOUHO RATHPOBAHHBIM BH3aHTHIICKHM
usgeansaM U3 smaan  pooOwe. Ilpeamers npHHagjexat
K HaXOlKe Ha fose OKOJI0 aAepesHu lBauka-y-Hutper (Tor-
Ja Nyitraivanka). B Hacrosulee BpeMs AepeBHsi CaHJach
¢ ropogom Hurpa (Uexocnonakus). Hecmorps ma TO utO
3TO OJifa M3 HCMHOTHX HAXOJOK MEXKIYHAPOJHOTO 3HAayeHHs!
¢ TepputopHH cerofHsauiHell CJAOBaKHH, A0 CHX MOp CJAOBAl-
Kasi creiiHaJjbHas JniTepatypa yAedsda eit MHHHManabHOC
BHHMAaHHUe.
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puna 3o0e, ee cecTpa M CONpaBHTeNbHHIA HMIEpaTPHUA
Peosiopa. [lepuol BO3HUKHOBEHHSI IJIACTHHOK OrpaHHyeH
rogoM BerynaeHus KoucrautnHa MoHomaxa Ha BH3aHTHIH-
CKHII WMIIEPATOPCKHIT TPOH H TONOM CMEpPTH HMIepPaTpPHILI
3oe (1042—1050). HdBa Kpyriblx MeAanboHa H3 HAXOMAKH
¢ Gocramu cB. [Terpa n cB. AnApesi BO3HAK/HN cllle paHblile,
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naacTHaok. OjHa OueHDL MOXOMasi NJACTHHKA, BCPOSITHO M3
TOI 7Ke caMoil HaxOAKM, XpaHHTCSl B KoJulekuHsix Victoria
and Albert Museum B Jlonjoxe.

Onunako ¢ xouna 19 sexa pasnalorTcsi rojoca, CYUHTAIOLLHE
NJACTHHKH MepBOHaYa/bHLIM YKpalleHHeM ONeX/Abl HMIepa-
Topa, 0040xXKKy Oorocaye6Holi KHHIY H T. 1. ABTOp HacTO-
aulell CTaTbH CYHTAeT, YTO HeOOOCHOBAHHO IpejnoJararh
CYUIeCTBOBAHHE KOPOHBl MJH JHAjeMbl, KOTOpuie Oblau Ouf
yKpalleHb! HalifiennbiMu njactuukaMmu. He cymecrsyer Hu
HKOHOTpA(PHUECKHX, HH NHCbMEHHBIX I1aMATHHKOB, KOTOpBIE
HOATBep:KAadn Obl TaKkyl pexoHcrpykuuio. OaHako cy-
ecTsyeT ueJspli psi aHAJOTHUMBIX [JACTHHOK. B cBsidn
¢ HaxozKkoii u3 C/OBakHH aBTOP 3aHHMAJICSl HX IH3YUCHHEM
H TpHILEeJd K BbIBOAY, UTO OHH He HPOHCXOAAT H3 KOPOH.
3a HckawuenseM naacTHHOK n3 MBauwku-y-Hurpb, Ha HHX
MOSIBASIIOTCSt JIHUIL PEJIMTHO3HbIE, a He CBETCKHE MOTHBDL
ITo ucTOpHUECKHM HCTOUHHKAM MOXKHO ObuI10 Obl Apejuoga-
raTb TOJLKO JIHUIb JAapelylio KOPOHY, HO H TaKkoil aHaJoruu
13 BH3aHTHIICKOM cpeinl He coxpaHuioch. OaHako HafiacH-
Hble TIACTHHKHM NMepBOHAUAJLHO MOTJH ciayxuth B KoHcran-
tunonose (Ilaprpaje) B KauecTBe aJeMCHTA OKJaza HKOHEL
capkodrara HMflepaTopa WJH HMOepaTpHibl, TPOHA HJIH aj-
tapst. Jast Takoro npeanoJOKeHHsT Mbl HAXOMHM OIOpY
B ONICAHUSX NBIUHBIX HMNEPATOPCKIX COOPYIKeHHii 10 13
Beka. Dojiee nonpobuyio unpopmauuio morsio Obl path
HccaeJOBaHue I'py3a KopaGis, KOTOPHIT 3aTOHYJ HeAaJeKo
or Koncraurunonoast 8 1204 r. npu nepesoske aoGbiui
poinapefi-kpecronocues B Bewenuio. Heno B ToM, 4TO aBTOp
IOJIHOCTBIO COT/IaCeH € MHeHnHeM Tex HeciefoBatedell, Ko-
TOpbie BHIAAT B Kiale H3 MBanxkn-y-Hurpw wacrs poGuiun
KpecToHOCHeB npH pa3opeHun KoxctantuHonons B 1204 r.
B 3emuio Hepanexo ot Hutpsl oui He 00s3aTenbHO MOTJIH
nornacTb cpasy e nocje BsBoza B Benrpuio, a BepositHee
Bcero JHWDL B Oecrnokoiidble BpeMeHa B cepeinne 13 Hau
B HayaJe 14 Beka.




50

Byzantinische Emails aus Ivanka pri Nitre

In der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts erwarb
das Ungarische Nationalmuseum in Budapest durch
Ankauf von einem Zwischenhindler eine Serie von
Goldplittchen mit emailierter Oberfldche, die iber-
haupt zu den genauest datierten byzantinischen Email-
erzeugnissen gehoren. Die Gegenstinde stammten aus
dem Fund auf einem Feld bei der Gemeinde Ivanka
pri Nitre (damals Nyitraivanka). Die Gemeinde ist
heute mit der Stadt Nitra vereint. Trotzdem, dass es
sich um einen Fund von internationaler Bedeutung aus
dem Gebiete der Slowakei handelt, wurde ihm sei-
tens der slowakischen Fachliteratur nur eine mini-
male Aufmerksamkeit gewidmet.

In der fremdsprachigen Literatur wurde der Fund
seit seiner Entdeckung mehrmals publiziert. Auf drei
gefundenen Plittchen sind historische Personlichkeiten
dargestellt: Kaiser Konstantin Monomachos, seine
Gemahlin Kaiserin Zoe, und ihre Schwester und
Mitherrscherin Kaiserin Theodora. Der Zeitabschnitt,
in dem die Plattchen entstanden sind, ist durch das
Antrittsjahr des Konstantin Monomachos auf den
byzantinischen Kaiserthron und durch das Sterbejahr
von Kaiserin Zoe (1042 bis 1050) begrenzt. Zwei kreis-
runde. Medaillons aus dem Fund, mit den Biisten des
HI. Petrus und Hl. Andreas entstanden schon frither, im
Verlaufe des 10. Jahrhunderts.

Die Frage der Aufklirung der urspriinglichen Funk-
tion der gefundenen Plittchen bleibt bis heute auf
dem Niveau von Vermutungen. Der {iberwiegende Teil
der Forscher, reprisentiert hauptsichlich von den un-
garischen Kunsthistorikern, glaubt, dass die Pléttchen
urspringlich eine Kaiserkrone oder ein Diadem bilde-
ten, das vom Kaiser dem ungarischen Konig geschenkt
wurde. Es entstanden mehrere Rekonstruktionsent-
wiirfe der urspriinglichen Krone, von einer einfachen
(so ist sie heute in der Andeutungsrekonstruktion in
der Schatzkammer des Magyar Nemzeti Muzeum in
Budapest iausgestellt) bis zu phantastischen hohen
Tiaren. Einige Autoren setzen die Existenz weiterer
Plittchen voraus. Ein sehr dhnliches Plittchen, wahr-
scheinlich aus demselben Fund, befindet sich in den

Sammlungen des Victoria and Albert Museums in
London.

Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts sind jedoch
Stimmen zu héren, die die Plittchen fiir einen urspring-
lichen Schmuck der Kleidung des Kaisers, einen Be-
schlag von gottesdienstlichen Biichern w. & halten.
Der Autor dieses Beitrags ist der Meinung, dass es un-
begrindet sei, die Existenz einer Krone oder eines
Diadems vorauszusetzen, das mit den gefundenen
Plittchen verziert wire. Es gibt weder einen ikono-
graphischen noch schriftlichen Nachweis, der eine sol-
che Rekonstruktion bestitigen wiirde. Es gibt jedoch
eine ganze Reihe #dhnlicher Plitichen. Im Zusammen-
hang mit dem Fund aus der Slowakei der Autor un-
tersuchte sie und gelangte zur Ansicht, dass sie aus
keinen Kronen stammen. Mit Ausnahme der Pldttchen
aus Ivanka pri Nitre kommen auf ihnen nur religidse,
aber nie weltliche Motive vor. Nach historischen Quel-
len konnte nur eine Votivkrone vorausgesetzt werden,
es sind aber auch keine Analogien einer solchen aus
byzantinischen Milieu erhalten geblieben. Die gefun-
denen Plittchen konnten urspriinglich in Konstanti-
nopel (Istambul) als Bestandteil des Belages eines
Ikonenrahmens, eines Sarkophags des Kaisers oder der
Kaiserin, des Thrones oder Antependiums eines
Altars gedient haben. Zu einer solchen Vermutung fin-
den wir Unterstiitzung in den Beschreibungen der
luxuridsen kaiserlichen Bauten vor dem 13. Jahrhun-
dert. Nidhere Informationen koénnte uns nur die Un-
tersuchung des Inhaltes jenes Schiffes bieten, das in
der Nihe von Konstantinopel im Jahre 1204 gesunken
ist, als es die Beute der Kreuzritter nach Venedig
wegbrachte. Der Autor identifiziert sich mit der An-
sicht jener Forscher die den Schatz aus Ivanka pri Nitre
als einen Teil des Raubes der Kreuzheere von der
Pliinderung von Konstantinopel im Jahre 1204 anse-
hen. In den Boden in der Ndhe von Nitra musste er nicht
nicht sogleich nach dem Herbringen nach Ungarn ge-
langen, sondern am wahrscheinlichsten erst in den
unruhigen Zeiten in der Mitte des 13. Jahrhunderts
oder zu Beginn des 14. Jahrhunderts.
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Beckovsk}’r vytvarny okruh v neskorej

gotike

MARIA KODONOVA

Zapadoslovenska neskora gotika je eSte malo
prebadana. V rokoch 1970-—1975 sa uskutoénil
vyskum na jednom z najvyznamnejsich nesko-
rogotickych hradoch, na Beckove.! Priniesol zau-
jimavé vysledky. Ukazalo sa, Ze ‘tento hrad
a k nemu na prelome 14. a 15. storodia patriace
panstvo zohrali v naSich vytvarnych dejinach
doélezitt dlohu.

Oblast Beckova bola osidlend od pradavnych
Cias. Zanechala tu stopy kaZda kulttra, ktora
sa rozvijala v Podunajsku. Po Rimanoch nam
ostali pamiatky najm# v nedalekom Trendéine.
Slovanské osidlenie dokézal najnovsi archeolo-
gicky vyskum aj priamo na Beckove.? Na vyspe-
lu kulturu tohto Uzemia v 10.—13. storoéi po-
ukazuju centralne stavby v Ducovom a na Tren-
¢ianskom hrade i neskororoméanske kostoly v Ha-
luziciach, OmS8enom, Novom Meste nad Vahom
¢i v Sadku, vadsinou s polkruhovou apsidou, bez
choru a s emporou na zapadnej strane. K tym-
to stavbam patri aj roméanska kaplnka na
Uhrovskom hrade, ktory neskorsie prechodne
patril k stiborovskému beckovskému panstvu.3
Cely rad povazskych hradov pozname uZ z &ias
pred prichodom Madarov k nam, napr. Tema-
tin, Cachtice, Beckov, Trenéin.4

Za vlady Zigmunda Luxemburského (1387—
1437) posobilo na Slovensku niekolko vyznam-
nych stavebnych centier: v Bratislave,5 (ktoru
si tento bezohladny a vierolomny panovnik, ked
ho ceské stavy odmietli za krala, budoval ako
svoju rezidenciu s obdobnym prepychom ako
Habsburgovci nedaleku Viederi), vo vychodoslo-

venskych mestach (predovetkym v Kogiciach
okolo stavby dému)l i v stredoslovenskych ban-
skych mestach. Na Povazi vzniklo dalgie cen-
trum v oblasti Beckova v ase, ked toto panstvo
nadobudol Stibor zo Stiboric.

Stibor pochadzal z polského §lachtického rodu
s rodokmefiom rozvetvenym a% do Ciech, Ra-
kuska a Uhorska. Vyznamné postavenie si po
svojom prichode z Polska okolo roku 1370 ziskal
eSte na dvore Ludovita I. z Anjou. Po jeho smrti
roku 1382 sa stal ako 35-roény hlavnym porad-
com kralovnej Alzbety a za Zigmundovej vlady
si svoje postavenie dalej upevnil. Aj jeho man-
Zelka Dobrochna bola Polka. V Uhorsku sa Sti-
bor natolko udomacnil, ¥e ked na sneme v Te-
mesvari Ziadala Slachta vypovedat z krajiny
vSetkych cudzincov v Zigmundovych sluzbach,
len v Stiborovom pripade urobila vynimku.” Za
Zigmunda byval Stibor okrem iného bratislav-
skym Zupanom a sedmohradskym vojvodom.
O jeho vyzname sved¢i skutodnost, ze v Case,
ked kral postavil do boja 4000 jazdcov, Stibor
dal k dispozicii 1000 jazdcov rovnako ako naj-
vyznamnejsi cirkevni magnati, biskupi v Eszter-
gome a Egeri.® Po vifazstve Poliakov pri Grune-
walde roku 1410 Stibor vtrhava do Polska a ob-
sadzuje Novy Sacz, je viak porazeny.? V juli
1411 odchéadza do Prahy na ¢ele misie, ktora ma
rieSit spory medzi Zigmundom a jeho bratom,
¢eskym kralom Vdaclavom. Sprostredkuje aj me-
dzi Zigmundom a polskym kralom Vladislavom,
ba stdva sa i ¢lenom zmieréej komisie medzi Ja-
nom Husom a praZskym biskupom. Po navrate
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Severny paldc Beckovského hradu, Snimka §. Buksar, SUPSOP
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Pédorys podhradského kostola na Beckove. Z archivu
SUPSOP

z Ciech tcastni sa eSte na rokovani s Benatskou
republikou. Od roku 1412 sa jeho udinkovanie
spaja len s vnutornymi zaleZitostami. Den jeho
umrtia nepozname. E$te v maji 1414 Zije, 23. no-
vembra 1414 v kralovskom dekréte vydanom
Zigmundom vystupuje jeho syn ako ,fidelis
noster Stiborius filius condam Stibori Wayvo-
dae“, Je teda zrejmé, Ze Stibor zomrel medzi
tymito dvoma datumami.

Jeho syn Stibor II. sa ako Zigmundov privr-
zenac zudasimil na koncile v Kostnici (1414—
1418). Opisuje ho kronikar koncilu Ulrich z Ri-
chentalu. Pri opise ceremonialov ho kladie vzdy
do popredia. Ulrichom bohato ilustrovana kro-

nika patri medzi najzaujimavejsie pisomné pa-
miatky neskorého stredoveku. !¢

Stibor II. zdedil po otcovi nielen majetky, ale
aj postavenie pri dvore. Bol nitrianskym a mar-
maro$skym Zupanom a kapitdnom celého Po-
vazia. Jeho meno sa spaja s protihusitskym
bojom na zdpadnom Slovensku. Roku 1434 pa-
dol v boji s husitmi pri Trnave.!!

Stiborovei nadobudli na Slovensku obrovské
majetky.!2 Patrilo im 15 hradov a okolo 300 miest
a obci. Zigmundove darovacie listiny obsahova-
1i dolozku, podla ktorej Stiborovei preberali st~
¢asne s majetkom aj patronatne prava nad kos-
tolmi. Vysledkom ich rozsiahlej stavebnej Cin-
nosti boli najmé jednolodové kostoly na Povazi,
dalej sakralne stavby s oktogondlnym podory-
som, ktorych prototypom bol kostol v Novom
Meste nad Vahom, velka prestavba Beckovského
hradu, ako aj prestavby a opevinovacie prace
na ostatnych jemu patriacich hradoch a niekto-
ré stavby mimo tzemia Slovenska, ako rodova
pohrebna kaplnka v Krakove ¢ paldc v Budi-
ne. Okruh ich &innosti sa zatial nedd presnejsie
uréit.

1. Jednolodové neskorogotické kostoly na Povazi

Zasluhou Stiborovcov rozsiril sa na PovaZi no-
vy typ kostola, ktory sice nevynikal rozmermi,
ale velmi rychlo sa ujal nielen pre jednoduchu
pddorysnu schému, ale aj pre nové, modne ne-
skorogotické ponatie interiéru. Ide o jednodu-
cht, kriZovymi klenbami zaklenutu dispoziciu
s predlzenym presbytériom polygonalneho u-
konéenia, opornym systémom a mohutnou pred-
stavanou vezZou.

Stavebna ¢innost Stiborovcov sa zadala pre-
stavbou Beckovského hradu a kostola v podhra-
di uz tesne po ziskani panstva v rokoch 1388—
1410. Na obidvoch stavbach badat ruku tych is-
tych majstrov. Spominany dispoziény typ vycha-
dza zrejme z tohto kostola a je novy len na na-
om uzemi; inak je to starsi typ, znamy po ce-
lom uzemi Ciech, Rakuska a Nemecka. Celko-
vym ponimanim priestoru i detailmi vSak tieto
stiborovské stavby uz $iria novy neskorogoticky
sloh. Asymetricky umiestnend apsida beckov-
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Maskarén pohrebnej kaplnky v Cachticiach. Snimka
S. Buksar, SUPSOP

ského kostola vychddza zrejme z predchadzaju-
cej stavby, koncom 14. storodia prestavanej. Ve-
Za na zapade je dnes silno zbarokizovani. Na
spojitost so stavebnou hutou na Beckovskom hra-
de poukazuju najmé tri oknd s plamienkovou
kruzbou v presbytériu, ktoré opakuju tvary
okien hradnej kaplnky. Zda sa, Ze na oknach
kostola v podhradi sa pracovalo eSte pred pre-
stavbou hradu a Ze je to prva praca, na ktorej
sa overovala ¢innost dielne.

Véhu klenby podhradského kostola prenasali
do stien polygondlne pripory s rimsovymi hla-
vicami, v dolnej ¢asti ihlancového tvaru. Podo-
ba tohto ¢lanku je teda strohd, geometrickd, bez

vyzdoby. Prave pre toto uplatnenie nosnej pri-
pory nedoglo k plastickému éleneniu stien. Stvar-
nenie okien a niekolko dal§ich gotickych prv-
kov, ktoré sa na presbytériu dodnes zachovali
(lomeny portal do sakristie, pétoné rimsy vi-
tazného obluka a pastoférium s rastlinnou orna-
mentikou v hornej ¢asti), kladt prestavbu kos-
tola do obdobia okolo roku 1400. Stibor pricha-
dza na Beckov v rokoch 1386—1388. Predpo-
kladame, Ze s prestavbou hradu a podhradského
kostola zapoéal uz v poslednom desatroéi 14. sto-
ro¢ia. Kostol bol poévodne opevneny. Podla vi-
zitacie z roku 1766 stdlo eSte v rdmci opevnenia
murované osarium.!?

Druhou stavbou beckovského typu, ktora Sti-
bor nechal postavit pre svojho pribuzného fa-
réara Petra, je opevneny kostol sv. Ladislava
s pohrebnou kaplnkou v Cachticiach. Aké pribu-
zenské vztahy viazali Stibora s tymto knazom,
uz nevieme. Isté v$ak je, e mu uz roku 1414
Stibor opit buduje rozsiahlu a mimoriadne na-
roénu stavbu kostola a klastora augustinidnov
v Novom Meste nad Vahom a novomestského
tarara prekladaju do Cachtic.

Cachticky kostol je dnes silno zbarokizovany.
7 povodnej gotickej stavby zostali len okenné
kruzby v presbytériu a oporné piliere. Nad vcho-
dom nad renesanénymi zbarokizovanymi dvera-
mi sa zachoval napis: Ecclesia haec circa annum
1390 per Stiborium aedificata, anno 1687 per
eppum Joannem consecrata. Dispozicne je tento
kostol zdokonalenym beckovskym typom, kde
presbytérium uz nie je posunuté voéi hlavne]
lodi. Oporny systém mozZno iba nahodou opa-
kuje nepravidelné rozloZenie pilierov. Presby-
térium s jednym polom a uzdverom je na se-
vernej strane sakristie, zdpadna veza je opat
silno zbarokizovana.

Pohrebnt kaplnku pri beckovskom kostole,
osérium, dnes uz nemdzeme opisat ani blizsie
uréit jej polohu. D4 sa v3ak predpokladat, Ze aj
tu vychadzala dispozicia cachtickej kaplnky
z beckovskej. Pohrebna kaplnka v Cachticiach
mé dnes obdlfnu lod s polygonalne ukonéenym
presbytériom bez oporného systemu. Z povodnej
stavby pochadza presbytérium. Na klenbe a de-
tailoch nesporne pracovali uz aj majstri z praz-
skej parléfovskej huty. Dékazom toho je pouzi-
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ty motiv parléfovského maskarénu na konzole
v juhovychodnej ¢asti svétyne. Ostatné konzoly
su obyéajné, ihlancové, Profil gotického kriZo-
vého rebra je linedrny, klinovy, v hornej éasti
znatne zovrety kruhovym svornikom neskoro-
gotickej stlatenej klenby, svojou hmotou vystu-
pujtcim nad rebrd. Hornd cast svornika opakuje
profil rebier. Na svorniku je velmi primitivhym
spdsobom, len farbou na rovnej ploche, nanese-
ny stiborovsky rodovy znak.

Po vybudovani prepozitiry v Novom Meste
nad Vahom bola postavend kaplnka v Morav-
skom Lieskovom, roku 1419 vysvitend vacov-
skym biskupom Stefanom, a kostoly v Pobedi-
me, Ba$ovciach, Andovciach pri Suranoch, Mo-
ravskom Lieskovom a v Povazanoch. Tieto stav-
by boli v priebehu dalsich storoéi zrusené alebo
natolko prestavané, Ze ich pévodnt podobu mo-
Yeme uZ dnes urdit len z pisomnych pramenov,
ktorych je minimalne mnoZstvo. Kostol sv. Mi-
chala v Pobedime, pdvodne jednolodovy s po-
lygondlnym ukonéenim a s mohutnou predsta-
vanou veZou, bol neskorsie natolko prebudovany
a M. M. Harmincom rozs$ireny o dve lode, Ze
v Bom po jeho gotickom vyzore neostalo ani
stopy. Poévodné opevnenie so strielniami sa v8ak
zachovalo. Typ beckovského kostola mozno sle-
dovat aj na daldich zdpadoslovenskych sakral-
nych stavbach na tzemi stiborovského panstva.!s
Zd4a sa, ze aj starsie kostoly pri stiborovskych
prestavbach dostavajui veniec opevnenia a po-
hrebnu kaplnku na obdl#nom alebo — od roku
1414 — na centralnom poddoryse.

Medzi stiborovské stavby podla vsetkych zna-
kov patri aj dnes$ny farsky kostol sv. Michala
v Hlohovci, ktorého zdklady stali uz v polovici
14. storoé¢ia. K rozsiahlejSej prestavbe v8ak do-
Slo az v prvej polovici 15, storodia. Jednolodova
stavba s polygondlnym ukondenim a s mohut-
nou vezou na vstupnej zdpadnej strane je dolo-
Zena zamurovanym a iba sekundarne odkrytym
gotickym oknom beckovského typu. V kriZovej
klenbe v presbytériu boli pouzité rebra hrusko-
vého profilu ako pri kaplnke na Beckovskom
hrade. Klenba dosadala na rimsové konzoly. Na
severnej strane presbytéria sa dodnes nachadza
gotické pastoférium a na juznej strane dvoj-
dielne kamenné sedilie, Na bohato zdobenom

Portal farského kostola v Hlohovci. Snimka S. Buk-
sar, SUPSOP

ustupkovom zapadnom portali je pouzita vyzdo-
ba ako na Beckovskom hrade. Kraby v tvare
vytiahnutych dubovych listov si zhodné so §ti-
tovymi krabmi na prieénom paladci hradu.
V hornej dasti portdlu je pouzity parléfovsky
motiv divého muzika ako na Beckove, v Cach-
ticiach ¢i v Novom Meste nad Vihom. Na juho-
vychode — podobne ako v Holiéi a v Skalici —
je pristavana oktogonalna pohrebna kaplnka.
Medzi stiborovské stavby typovo patria aj
kostoly v Bohdanovciach, Borskom Petre, Bre-
zovej pod Bradlom, Bzinciach, Céadove, Dech-
ticlach, Dolnych OreSanoch, Drietome, Hradisti
pod Vratnom, Chorvatskom Grobe, Krakova-
noch-Strazoch, Lietave, Meléiciach, Modre,
Petrovej Vsi, Podoli, Senici, Soblahove, Sta-
rej Lehote, Starej Turej, Sastine, Unine, Va-
dovciach, Velkych Kostolanoch, Vrbovom a iné,
Do akej miery skutoéne suvisia so stavebnou
é¢innostou Stiborovcov, nateraz este nemoZno po-
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sudit. Preto sa nimi ani bliz§ie nezaoberame.
Koneéne treba spomenuf aj prvé starobince;
za Stiborovcov vznikajd na ich panstve v bec-
kovskom podhradi, Skalici a Trnave. Nimi pre-
javili na svoju dobu neobvyklé socidlne citenie.

2. Centrdlne stavby s aktogondlnym pbédorysom

Dispoziéné rieSenie na oktogonalnom pdédoryse
nie je novym prvkom. Ved staéi spomenut zna-
my kostol San Vitale v Ravenne uZ spred roku
550. Nebola to viak prva stavba tohto typu; jej
predchodcom bol chram v Ezre na juh od Da-
magku priblizne z roku 520. Tento chram ma
zvonka $tvorcovy, znutra oktogondlny poédorys.
Uvedené stavby pouzivaju e§te klenbovu tech-
niku trompov.

Korunovaény chram v Céachach z roku 804
tvor{ znuira pilierovy oktogén, zodpovedd mu
v8ak vo fasdde pravidelny 16-uholnik, ktory
vznikol tak, Ze nad stranami vnutorného okto-
génu postavili rimske krizové klenby nad $tvor-
com, zostavajuce kliny zarovnali a pokryli klen-
bami nad trojuholnikom.

Obdobou spomenutého chramu v Cachach je
benediktinsky klastorny kostol v Ottmarsheime
v Hornom Alsasku z roku 1049. Jeho pddorys
tvori oktogdn z vnutornej aj vonkajSej strany.
Tato stavba svojou vyskou i Sirkou ma uZ ro-
méansky charakter, Oktogén je zaklenuty krizo-
vymi klenbami so §irokymi pasmi a cipové zvys-
ky valenymi klenbi¢kami so spoloénou prieseé-
nicou. Tento centralny typ vSak krestanskému
ritudlu nevyhovoval natolko ako bazilikalny.

Kym baziliky raného stredoveku pouzivali iba
plochy strop, vztah Sirky vedlajsich lodf k hlav-
nej bol volnej§i. Zaklenutie hlavnej lode malo
prenikavy vplyv na tvorbu vnutorného priesto-
ru. Klenbové pole sa zatina uplatiiovat ako geo-
metricky prvok, na ktory sa viaze priestorové
rie§enie, a teda aj 8irka lodi. Medzi klenbou
a stenou sa prejavuje vytvarna zavislost, vyply-
vajuca predovsetkym zo statického zaistenia ar-
chitektuiry: priestor sa ¢leni na dasti, vnutorny
tlak je podchyteny vonkajsim opornym systé-
mom v spoloénych vertikdlach. Problém stabi-
lity a vytvarného riesenia horizontadl a vertikal

existoval zhruba do druhej polovice 12. storocia,
ked sa podarilo natolko zdoéraznit vertikaly
a potladit horizontaly, Ze zo stavby zostal gotic-
ky oporny systém s piliermi a stena takmer upl-
ne zmizla.

Centralne oktogonalne stavby, ktorym sa v na-
Sej Studii mienime venovat, pouzivaju vyspelu
stavebnu techniku z ¢&ias, ked goticka krizova
klenba pre svoju jednoduchost uz prestala vy-
hovovat, a to nielen z estetickej stranky. Roz-
delenim klenbového pola rebrami v novych sme-
roch a vytvorenim siefovej klenby sa rozdelil
aj tlak klenbovych poli. Klenba sa odlah-
¢uje, rebra strdcaju pbvodnui masivnost.
Nosna funkcia rebra sa postupne vytraca;
klenbova plocha je dostatoéne upnuta, aby
mohla byt samostatnd. Rebra sa obmedzuju
na najnutnej$i hmotny profil, postupnym stra-
canfm nosnej funkcie sa stdvaju ozdobnym prv-
kom a uplatiiuju sa v rbéznych ornamentalnych
vzorcoch. Pévodna vyska klenby sa stldca, vzni-
k4 predpoklad na uplatnenie sa maliarskej vy-
zdoby.

Bazilikalny typ ustupuje halovému, zaklenu-
tému na stredny stlp, na jeden rad stlpov (dvoj-
lodovému), na dva rady stlpov, ktorych Sirky uZ
nedodrZiavaju predchadzajucu viazanost, ba do-
chadza aj k pokusu o centralnu stavbu. Zda sa, Ze
tato mala skupina centralnych oktogondlnych
stavieb so sietovymi klenbami na $tyri stlpy nad
rozsiahlym priestorom sa v zaciatkoch techniky
nezvladla, lebo ani jedno z pdvodnych zaklenuti
sa nezachovalo.

V Koélne-Deutsch!® stoji trojlodovy ovalny
halovy kostol s dlhym chérom, po ktorého stra-
ne su dve veZe e$te romdanskych tvarov. Vy-
skum ukézal, Ze dne$nd podoba kostola zo 17.
storo¢ia pretina vo svojich zakladoch pravouhlu
rimsku stavbu. Roku 1020 tu vSak uZ stala cen-
trdla nad romdanskou kryptou, s dvoma veZami,
z ktorych sa minimdalne jedna zachovala. Ha-
lovy kostol z nej vznikol v roku 1382, bol viak
uz roku 1583 znifeny pravdepodobne prepad-
nutim sa klenby. Do novej stavby zo 17. storo-
¢ia pojali obvodové mury a jednu romansku
vezu.

Na ¢eskom uzemi bol v roku 1350 zaloZeny
centralny augustinidnsky kostol na Karlove
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Podorys kostola v Prahe na Karlove. Z publikacie
V. Mencla Ceskéd architektura doby lucemburské

v Novom Meste Prazskom na oktogonalnom pé-
doryse. Inspiraciou podla V. Mencla!t mal byt
kostol v Céachach preto, lebo tam bol rok pred-
tym Karol IV. korunovany za cisara: pri tej pri-
lezitosti ziskal ostatky Karola Velkého, ktoré
mali byt uloZené v novopostavenom kostole na
Karlove. Kostol teda mal aj tvarom pripominat
chram v Cachach. Islo, pochopitelne, len o in-
$piraciu, nie o képiu starsej predlohy.

RieSenie vnutorného priestoru uz zodpoveda
neskorogotickym halovym kostolom. V podstate
ide o halu &tvorcového podorysu s troma rov-
nako vysokymi lodami a Sir§im presbytériom
na vychodnej strane, ¢o si vynutilo aj Sirsiu
strednt lod. Skosenie pravych uhlov predpo-

kladanej zakladnej $tvorcovej dispozicie, vycha-
dzajuce z tejto Sirky, vytvara pravidelnu okto-
gonalnu pdédorysnit schému. Vychodiskom pre
stavbu lode vSak mohol byt aj augustiniansky
kostol v Norimberku (1355—1361), ktorého ha-
lovy, na Styri piliere zaklenuty priestor je zalo-
zeny na podoryse §tvorca s troma rovnako Si-
rokymi, vysokymi a dlhymi lodami. Sirka stred-
nej a prie¢nej lode je totoZna, kym boéné lode,
z ktorych zostali po skoseni iba stredné polia,
su uz8ie, Tato dispozicia vyhovovala aj stredo-
vekému ritualu — priestorovému usmerneniu
k oltaru.

Spomenutd centralna dispozicia v podstate
s halovym rieSenim priestoru mohla sa v ¢eskych
krajinach dalej rozvijat, keby stavebny vyvoj
tam nebol preruSeny politickymi udalostami na
prelome 14. a 15. storo¢ia.!” Uz sam kostol na
Karlove, kde sa zacalo so stavbou hlavnej lode po
ukonceni presbytéria, pravdepodobne vobec ne-
bol zaklenuty. Asi iba z tohto dbévodu sa tito
koncepcia v feskej gotike uZ nikdy viac neob-
javila v takej monumentalnej podobe.

Stavebné ¢innost v 15. storodi v Cechach usta-
va a jej taZisko sa prestiva na pokojnejsie tze-
mia. Tak sa do popredia zadina pretlacat od-
Iahlejsie Slovensko, ktorého vyhodnad poloha
medzi ¢eskymi krajinami a kultirnym centrom
Polska, vtedy kralovskym sidlom Krakovom,
poskytovala na to predpoklady.

Syn Karola IV. Zigmund Luxembursky sa sna-
zil nielen ziskat znac¢nu cast otcovych uzemi,
ale ho aj napodobiiovaf. Usiloval sa preberat
najpokrokovejsie ¢eské mySlienky vo sfére ume-
nia a ¢lastotne aj pomahat umiernenej cirkevnej
reforme, reprezentovanej v prvom rade reholou
augustinianov.

Hadam tieto skuto¢nosti prispeli k tomu, Ze
Zigmund podporoval snahy svojho najvplyvnej-
$ieho velmoza Stibora o zavedenie augustinian-
skej rehole na Slovensku a o zriadenie prepozi-
tary pri putnickom kostole P. Marie v Novom
Meste nad Vahom, ktory chcel Stibor prestavat
podla prazského Karlova.

Roku 1414, teda v tom istom roku, ked ziska-
va povolenie na zriadenie prepozitiry a menuje
prvého preposta, svojho pribuzného Petra, Sti-
bor zomiera a je pochovany v augustinianskom
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kostole v Kazimierzi pri Krakove. No jeho syn
Stibor mladsi, ktory pocas §tudia na univerzite
v Prahe byval v augustinidnskom klaStore, pre-
bera vSetky otcove povinnosti. Pozyva najprv
kanonikov z augustinidnskeho klastora v Stern-
berku, potom daldich z prazského Karlova a moz-
no aj z krakovského Kazimierza a uvédza ich
do novej budovy prepozitury v Novom Meste nad
Vahom. Zaroven pristupuje k pripravnym pra-
cam na vystavbu chramu. Najprv odstrainuju
rucajuce sa mury predchadzajuceho dvojvezo-
vého romanskeho kostola, z ktorého ponechava-
ju iba jednu vezu. K nej potom pristavuja v ma-
lebnej kompozicii hmotu oktogénu rovnakych
rozmerov ako na Karlove a v priebehu piatich
rokov uplne dostavuju svitytiu, vysvitenu roku
1419.

Za druhého preposta Martina, osobného Sti-
borovho priatela z ¢ias prazskych §tudii, vystav-
ba pokracuje. Napis v zapadnej predsieni chra-
mu hovori, Ze uz roku 1423 boli ukoncené prace
na jeho vyzdobe. Teraj$iu podobu trojlodove]
pseudobaziliky dostal objekt az za preposSta
Hagka v tretej §tvrtine 17. storodia. Zmena dis-
pozicie a mimoriadne bohata Stukova vyzdoba
definitivne zmenili vyraz objektu a navySe za-
kryli skoro uplne jeho pévodné gotické tvaro-
slovie.

Ak si viimneme dne$nu podobu chramu, taz-
ko by sme na prvy pohlad =zistili pribuznost
s prazskym Karlovom. Kym tam barokové ku-
pole nepotladili centrdlne posobenie stavby,
v Novom Meste nad Vahom sedlova strecha nad
dnefnou hlavnou lodou a svityfiou dodava ob-
jektu pozdlZny charakter. ZniZené obvodové mu-
ry polygonu uz iba velmi vzdialene pripominaju
povodni podobu objektu. Dnesny ,klasickejsi®
podorys podéiarkuje aj barokova prilbica roman-
skej veZe na zapadnom prieceli. Napriek tymto
zésahom moéZeme i dnes pomerne presne identi-
fikovat jednotlivé etapy tejto pozoruhodnej
stavby.

Dejiny kostola siahaju do 13. storodia, pri-
blizne do doby, ked roku 1253 osada dostdva
prvé vysady od Bela IV. Od roku 1263 patri
kostol klastoru benediktinov na Pandnskej ho-
re. Pozostatkom raného kostola zostala spodnéa
¢ast zapadnej veze. Neskorogotické obdobie pri-

Pédorys byvalého augustinidnskeho kostola v Novom
Meste nad Vahom. Z archivu SUPSOP

nieslo chramu zéakladnu a vo vtedajsich pome-
roch vysoko naro¢nu dispoziciu. Zachovany tva-
roslovny aparat poukazuje na vyznacnu dielnu,
ktoru Stibor II. povolal pravdepodobne z kra-
kovského centra augustinidnov, odkial prisli aj
prvi reholnici.

Z pbdorysu je jasné, %e pri stavbe oktogonal-
neho kostola muselo sa prihliadat na starsie za-
klady podobne ako pri kostole v Kolne-Deutsch
a star§ia romanska veZa sa aj tu stala sudastou

59

novej architektury. Tomu sa do uréitej miery
musela prispésobit zadpadna vstupna &ast, mier-
ne asymetricky pripojend k strednej lodi. Aj
sviatynia v Novom Meste nad Vahom sa tvarovo
lisi. PredlZené presbytérium s dvoma kriZovy-
mi polami s uzaverom vychadza zrejme z oko-
litych stavieb, kym prazsky Karlov pouzil zv1ast-
ne Styrikrat lomené presbytérium, ¢im su oken-
né osi jednotlivych poli orientované alebo as-
pont vyklonené na severnu a juZnu stranu a v
strednej osi sa nachddza oporny pilier. Tento
sposob rieSenia polygondlneho uzdveru sa v go-
tickej architekture vyskytuje iba vynimodéne,
napr, pri Tynskom kostole v Prahe alebo pri au-
gustinidnskom kostole v Jaroméri (1404). Vnu-
torny priestor sa v Novom Meste nad Vahom
¢leni ma tri rovnako Siroké lode. Zo severnej
strany sa vchadza portalom, nad ktorym je sti-
borovsky znak.

Oporny systém obvodovych murov v Novom
Meste nad Vahom je na juZnej strane zdvojeny,
¢o bolo zrejme vyvolané zlymi zakladovymi po-
merami, Takéto rieSenie nachadzame castejsie
v polskej architektire (augustinidnsky kostol vo
Wroclave), kde vSak ma svoje opodstatnenie
v konStrukeii klenieb. V porovnani s Karlovom
nemd Nové Mesto nad Vahom oporny pilier na
osi svityne. Piliere priliehajuce k murom v mies-
tach vitazného obluka s pri obidvoch stavbéach
osadené rovnako, priamodiaro preberaju jeho
tlaky. Trikrat odstupriované oporné piliere su
na rozdiel od Karlova ukoncené §titkami. V po-
vodnej vyske sa zachovali iba na svityni a na
zapadnom prieéeli, kym na boénych stranach
oktogdnu boli neskor$imi Upravami spolu s mur-
mi o jeden stupeni zniZené. Zaujimavy je zdvo-
jeny oporny pilier v juhozdpadnom néroZi,
ktory vSak tu ma konstrukéné opodstatnenie
a vychadza zo spdsobu zaklenutia hlavného pries-
toru. Na rozdiel od Karlova, kde sa nezachovala
stopa po zaklenuti, kostol v Novom Meste nad
Vahom zaklenuty bol, ako na to poukazuji na-
behy rebier do klenby, nachadzajice sa na po-
vale, ktoré umoziiuju teoretickt rekonstrukciu
vysky a tvaru klenby.

Stvorcipe hviezdicové klenby v pozdlznych
poliach polygénu boli kombinované s obkro¢ny-
mi klenbami v jeho roZnych trojuholnikovych

Konzola kostola v Novom Meste nad Vahom. Snimka
z archivu SUPSOP

poliach. Ustredné pole bolo zvyraznené irkou
i vySkou. Takéto kompozicie halovych priesto-
rov s vyuZitim centralizujucich hviezdicovych
klenieb boli typickym prejavom vrcholiace]
sliezskej architektiry druhej polovice 14. storo-
¢ia, v prvom rade chramovych stavieb augusti-
nianov.

Aby priestor polygénu nestratil na svojej po-
sobivosti, musela byt jeho klenba nasadena vy-
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Sedilie kostola v Novom Meste nad Vahom. Snimka
z archivu SUPSOP .

soko az v hornej tretine okien, kym klenba na
Karlove bola nasadena uz v dolnej tretine, ¢o
nuti predpokladat iny spoésob zaklenutia.
Plastické &lanky kostola v Novom Meste nad
Vahom patria dvom slohovym smerom napriek
tomu, Ze cely objekt sa staval sucasne, Co po-
tvrdzuje jednotny obvodovy sokel a neskoro-
gotické slohové citenie vSetkych ¢asti. Hruskovy
profil pripor bez hlavic, ako ich mdzeme sledo-
vat v presbytériu kostola na Karlove, sa vsak
na novomestskej stavbe nevyskytuje. Skromna
ukazka pdvodného tvaroslovia, ktoré mozeme
sledovat iba v presbytériu za oltarom do vysky
nabehu klenby (ostatné bolo v baroku prekryté
bohatou §tukovou vyzdobou), poukazuje na li-
nearny sloh z okruhu krakovskej huty z pred-
mestia Kazimierz, menovite na pristavbu —
stiborovsku kaplnku — pri augustinidnskom
kostole sv. Katariny. Ak vychadzame zo skutoé-
nosti, ze Stibor po odchode z Polska nechal ka-
plnku nedostavanu a asi vzal so sebou aj sta-
vebnych majstrov, alebo z pomernej vytvarnej

sebestatnosti rehole zamestnavajucej vidy len
vlastnych majstrov, nemoézeme vyluadit vplyv
tejto huty.

Tvaroslovné prvky vyskytujuce sa v lodi
a v sakristii poukazuju skor na Ceské vplyvy.
Napr. pouzity profil rebra v sakristii je v PoIsku
neznamy, kym v &eskych krajindch sa vysky-
tuje uz v 13. storo¢i na stavbach v Oslavanoch
(lod), Pisku (v sakristii a v bognej lodi), Koline
(v lodi, kruchte), v polovici 14. storo¢ia v Se-
zemiciach (v sev. kaplnke), Prahe — Emauzoch,
na Prazskom hrade, v Krumlove, Treboni, Bu-
déjoviciach a pod., na Slovensku na Spisskom
hrade, v Trnave, na Beckovskom hrade a inde.

Zachované rebra nepravidelnej krizovej klen-
by sakristie so stiborovskym erbom vo svorniku
maju podobu hmotného klinu s jednym vyzlab-
kom a dosadaju na jednoduché gulové konzoly
podobne ako v presbytériu prazského chramu
sv. Vita &i neskorsie na prizemi juzného traktu
Bratislavského hradu. Uz tento atektonicky tvar
a najmi jeho .optické prestupovanie sa s reb-
rami priamo do neho zabiehajucimi je typickym
prejavom éeskej gotiky z doby Vaclava IV. Ob-
dobu tohto prvku mézeme vidiet aj na Brati-
slavskom hrade. Systém valcovych pripor lode,
nasadenych zrejme uz od zeme a ukonéenych
s najvéésou pravdepodobnostou figurdlnymi kon-
zolami~-maskarénmi, vo dvoch pripadoch zamuro-
vanymi v exteriéri objektu, ako aj polkruhovy
vitazny obluk a takisto polkruhové pristenné
rebro nad nim su prvky prevzaté z parléfov-
skej architektury. Siroké oknd fragmentarne
zachované nad dne$nou klenbou maji rozmery
totozné s prazskymi na Karlove. Obzvlast deko-
rativne je rieSena dvojdielna sedilia, umiestne-
na na juZnej strane vo vnutri presbytéria s ob-
likmi opatrenymi kruzbami s dvojnasobne vkla-
danymi nosmi.

Architektira kostola ma mimoriadne hodnoty
predovsetkym svojou koncepciou, v slovenskom
gotickom umeni ojedinelou centralnou oktogo-
nalnou dispoziciou s roméanskym zakladom veze.
Na Slovensku je to revolu¢né, zial, osamotené
vzopitie. Nepokojnad doba nedovolila, aby tento
importovany priestor v slovenske] neskorej go-
tike zdomacnel, Nakoniec aj ¢oskoro zanikol a uz
na prelome 15. a 16. storotia bol prebudovany
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na trojlodovu baziliku; teda edte v neskore]
gotike, a nie uZz v baroku, ako sa doteraz pred-
pokladalo. Svedéia o tom zachované mury s lo-
menymi okennymi otvormi v podstresi kostola.
Barok definitivne odstranil takmer vietky stopy
gotiky a vtladil objektu dne$nu podobu.

Neskorogotické oktogondlne stavby takého
rozsahu, akymi bol kostol na Karlove alebo
v Novom Meste nad Vahom, sa uz v stredo-
vekych dejinach neobjavuju. MoZno aj preto,
lebo Stiborova stavebna éinnost, hoci rozsiahla,
tykala sa najméd hradnych opevnovacich prac.
Pri sakralnych stavbich na svojom rozsiahlom
majetku, na ktorom bol kralom povereny aj
patronatmi nad kostolmi, musel sa venovat zrej-
me najmé prestavbdm a Gpravam kostolov. Sti-
borov zivotopisec Sokolowski!® spomina 180
kostolov, ktoré vraj nechal postavit — i8lo viak
zrejme prevazne o prestavby.

Pri starsich kostoloch, ktoré nechal Stibor
opravif, sa v3ak aspoil v malom meradle uplat-
nila oktogondlna dispozicia, a to na pristava-
nych pohrebnych kaplnkach pri rozsiahlych go-
tickych stavbach, napr. v Skalici, Holi¢i a prav-
depodobne aj v Hlohovei. Aj tieto stavby vsak,
rovnako ako prevaznd vicSina slovenskych go-
tickych kostolov, boli neskdr zbarokizované, a
tak aZ? novodobé vyskumy odkryli pdévodnu
funkciu a podobu aspoti dvoch z nich, kaplniek
v Skalici a v Holiéi.

Kaplnka sv. Anny v Skalici, postavend v su-
sedstve farského kostola, bola v baroku tak
dosledne prestavand, Ze na dobu jej vzniku sa
dé usudit iba na zaklade niekolkych architek-
tonickych ¢lankov.

Maly oktogonalny objekt so svétynou s rov-
nym uzdverom si zachoval pdévodné dvakrat
odstupfiované piliere a zamurovany neskoro-
goticky lomeny portal. Tieto prvky — pbdorys-
na pribuznost, skutotnost, Ze podla pisomnych
sprav v poloviei 15. storo¢ia objekt uz stal, ako
aj okolnost, Ze aj Skalica bola majetkom Stibo-
roveov — dovoluju predpokladat spétost s ok-
togobnom v Novom Meste nad Vahom.!® Zial,
barokova prestavba so Sokujuco prevySenou
kopulou znemoznila ziskat blizie poznatky bez
hlbkového sondazneho vyskumu.

O to lepsie sa da preniknut k pdvodnému go-

tickému jadru daldej cintorinskej kaplnky, dnes
nazyvane]j loretanskou, v susednom Holiéi.

Podorysne je kapinka oktogéonom o priemere
9 metrov, ku ktorému sa na vychode pripija
sviatyna, uzavretd piatimi stranami osemuhol-
nika. Pomer dlzky svityne a lode je rovnaky ako
na Karlove a v Novom Meste — 1:2. V naroziach
lode ma kaplnka i dnes pdvodné, dvakrat od-
stupriované oporné piliere, Archeologickd son-
da zistila, Ze o niedo subtilnejSie oporné piliere
boli i na svétyni. V kaplnke sa nezachoval okrem
jedinej vynimky nijaky architektonicky ¢lanok
v pbévodnej podobe. Tuto vynimku tvori zauji-
mavé kruhové okienko s negoticky oblo mode-
lovanym prstencom ostenia, smerujice na se-
verovychod.

Napriek absencii po6vodnych ¢lankov bolo
moZné rekonstruovat zaklenutie lode i sviityne
kaplnky. Pri rekonstrukcii klenby svityne sa
d4 vychadzat z jej jednoduchého pddorysu
i analégii. Klenbovy obrazec na zdklade zacho-
vanych, no silne poruSenych nabehov, vytvara
nepravidelny, nepoznany typ ,,otvorenej“ ob-
kroénej klenby, presahujucej cez tri klenbové
polia. V miestach vitazného oblika boli rebra
nasadené vy$ie, aby sa tym odlah¢il priehlad
do svityne. Takyto uvolneny pristup k ponima-
niu priestoru je charakteristicky pre architek-
taru vaclavovskej doby s jej hravosfou tvarov,
no zaroven je obohatenim o nové optické kva-
lity priestoru. Silne zoszekané kamenné kvadre,
pod kazdym nabehom rebra lode iného tvaru,
svedéia o existencii konzol. Okna lode i portal
boli neskor$imi zasahmi takmer uplne znicené.
Vdaka tomu, Ze melonova barokova kopula lo-
de v podstate reSpektovala povodné gotické
vzopnutie klenby, mdame moZnost utvorit si
predstavu o podsobeni tohto nevelkého priesto-
ru. Pomer Sirky a vysky lode 1:1, ako aj origi-
nilne chapana vzdudna klenba vytvaraju mimo-
riadne posobivy, intimny a zdroven monumen-
talny priestor. I ked lod nie je ¢lenena nijakou
podperou, pohlady do svityne i zo svityne pd-
sobia malebnou nepravidelnostou klenbového
obrazca. Na axonometrii mézeme aspon ClastoZ-
ne sledovat dvojnéasobny kontrast spésobeny na
jednej strane odlahéenou, no zdrovenl svetelne
tlmenejSou lodou a na druhej strane klenbovo
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pevnej§ie zviazanou, ale preZiarenou svaty-
fou. 2

3. Beckovsky hrad a stiborovské stavby mimo
Slovenska

Za najstar$iu pisomnu spravu o Beckovskom
hrade sa povaZuje Anonymova zmienka z roz-
hrania 12. a 13. storoéia. AZ do poslednej §tvr-
tiny 14. storodia, s vynimkou prvych dvoch de-
safrodi 14. storodia, ked ho drzal Mati§ Cak
z Trenéina, patril kralovi. Roku 1388 daroval
Zigmund hrad a panstvo Stiborovi zo Stiboric.
Z obdobia Stiborovcov (1388—1434) je uz o fiom
mnoho pisomnych sprav. Stiborova osoba i sam
hrad boli opradené mnohymi povestami.

Po smrti Stibora mladsieho, ktory uZ pouZival
predikat ,,z Beckova® a zomrel bez muzskych
potomkov, jeho dcéra Katarina sa vydala za
Pavla Banffyho, ktory roku 1437 dostal Bec-
kovsky hrad od krala Zigmunda do dedi¢ného
majetku.

Roku 1729 hrad vyhorel a holé steny bez
striech rychle podliehali skaze.

Beckovsky hrad prekonal niekolko véésich
prestavieb.

NajstarSou jeho ¢astou je donZon s opevnenim
horného hradu a straznymi vezami, z ktorych
sa zachovala iba juZna s kazematou, nasmero-
vanou na obranu vstupnej ¢asti do donZonu.
Vstup do donZonu bol na severnej strane; vcha-
dzalo sa z poschodia.

V 14. storoédi, pravdepodobne za Matusa Ca-
ka, hrad rozsirili dolnym nadvorim a vykopali
studfiu, pre ktoru sa muselo opevnenie predlZit
az k upétiu brala. V severnej ¢asti horného hra-
du postavili jednotraktovy paldc s vchodom od
vychodu a s malymi oknami na juZnej strane.

Prestavba hradu z konca 14. a zadiatku 15.
storocia, zndma ako stiborovskd, bola kIti¢ovym
obdobim v jeho stavebnych dejinach. Stibor ho
zmenil z drsnej pevnosti na komfortny rytier-
sky hrad.

V severnej Casti roz8iril jednotraktovy jed-
noposchodovy paldc dalsim kridlom na vychod-
nej strane, kde boli cbytné priestory. Pansku
¢ast hradu s centralnym nadvorim doplnil dal-

8im, od zédkladov postavenym palacom. Priestor
medzi dvoma paldemi usporiadal ako centralne
nadvorie s ochoedzou po obvode a na vychodnej
strane ho doplnil hradnou kaplnkou. V juho-
vychodnom rohu dal zriadif cisternu.

Nemaly doéraz sa kladol aj na opevnenie hra-
du. Preto vybudovali obranny systém, pozosta-
vajuci z niekolkych etdp. Prvou bola za Stibora
vystavana vstupné ¢ast s barbakanom a uzkym
opevnenym priestorom, cez ktory sa prechadza-
lo k hlavnej bréane. Ochodza nad branou so
strielfiami nasmerovanymi na vstupnu éast ma-
la chrénif druhu c¢ast hradu, v ktorej boli aj
ubytovne posadky. Z druhej strany sledovali
strielne dal§iu pristupova d¢ast. Aj opevnenie
dolného hradu bolo doplnené strielami
a v spodnej Casti, v priestore studne, nadstava-
né. Ochranu horného hradu mali zosilnit dve
obranné veze — polkruhova na vychodnej stra-
ne pred donZonom, ktory prebudovali tiez na
obrannu veZu, a §tvorhranna na zapade, nad
podhradskou osadou. Obe veZe boli pravdepo-
dobne dostavané az v dalej prestavbe. Pouka-
zuje na to materidl, aky sa na hrade eSte za
Stibora I. nepouzival, ale mohli ho pouzif uz
v nasledujicej etape, za jeho syna.

Roku 1389 vybudovali aj opevnenie podhrad-
skej obce, ktoré pravdepodobne malo pévodne
sluzit ako roz8irend obrannd siet hradu a az
neskdr sa zaludnilo, Spodiatku tento priestor asi
zastavali jba mens§imi drevenymi stavbami a az
za renesanénych uprav reprezentaénymi kuria-
mi, pristavovanymi k opevneniu z vnutornej
strany. Poukazuje na to skutolnost, Ze vnutri
opevnenia podhradia sa nezachovala ani jedind
goticka stavba, ba nebol tu ani stredoveky kos-
tol, kym poévodna neopevnend podhradska osa-
da mala starsi kostol, ktory sucasne s budova-
nim opevnenia dal Stibor prestavat v duchu
neskorej gotiky a nechal v nom dokonca umiest-
nit reprezentaény oltar sv. Katariny s drevenou
plastikou.

Najvac¢smi Stiborovi zalezalo na vnutornej
obrane hradu. Reprezentaény trakt okolo cen-
tralneho nadvoria v severnej castl vybudoval
ako samostatnd pevnost. JuZzny mur paldca, po-
staveny naprie¢ celej Sirky brala, bol jednym
z najsilnejsich. Jediny wvstup v strednej d&asti
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paldca bol vyvyseny o 1,70 m a pristupny prav-
depodobne padacim mostikom. Na oboch stra-
nach prizemnych priestorov, vybavenych ako
obranné, boli §trbinové strielne, smerujice na
vstupnu obrannu ¢ast hradu. Nezavislost repre-
zentaénych priestorov zabezpedoval aj dostatok
vody (cisterna), vybavenie kuchynami, pecami
atd.

Prestavba hradu z rokov 1388—1414 vytvo-
rila uzavrety priestor nadvoria, ktory oddeloval
bydlisko hradného pana od byvania sluZobnic-
tva. Tato myslienku moZno sledovat v Cechéach
na hradoch panov z RoZmberka a v Uhorsku na
hradoch Zvolen, Vigla§ a Diosgyor.2! Z rozboru
hradnych =zlomkov mozZno z architektonickej

stranky konstatovat, Ze sa tu krizili vplyvy
sliezske (tehlova klenba s obkroénym systémom
v kaplnke), podunajské (zdruZené okna v pala-
ci, ktorych prototypom s oknd na radnici
v Regensburgu, datované okolo roku 1400) a ¢es-
ké (zdurené listy na Stitoch prieéneho palaca
a na svornikoch v kaplnke).

Stibor sa rad obklopoval vynikajucimi osob-
nostami. Predpokladdme, Ze mu nebolo fazké
ziskat vynikajucich prazskych majstrov parlé-
rovskej gkoly, ktorym sa v pohnutych husit-
skych ¢asoch doma naskytovalo mélo prileZi-
tosti.

Po Stiborovej smrti roku 1414 beckovské pan-
stvo prevzal jeho syn, ktory pokracdoval vo zve-
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ladovani hradu. Zapodaté opeviiovacie prace
dokonéil nadstavenim dvoch obrannych vezi.
Obrana hradu mu lezala na srdci vari eite viac,
lebo bol priamym ucastnikom husitskych bojov;
v bitke proti husitom roku 1434 aj zahynul.
Pre pocetnych hosti vybudoval na zapadnej
strane horného hradu na strmej skale nad stre-
dovekym meste¢kom, dal§i trakt mimo repre-
zentacnej Casti. Tento trakt sa povazoval az do
nasho vyskumu za renesanény.

Centralne nadvorie v reprezentacnej ¢asti do-
plnili po celom obvode sediliami. Dovtedy sa-
mostatne stojacu kaplnku spojili na severnej
a juinej strane s gotickymi paldcmi. Pévodny
boény vchod do kaplnky na juZnej strane sa
stal vchodom do sakristie. Toéité schodiste na
emporu zrusili a nahradili ho vstupnym otvo-
rom na prvom poschodi na juZnej strane. Vie-
dol z priestoru, ktory bol vyhradeny pravde-
podobne pre cirkevné osoby.

Posledna velkd prestavba hradu pochadza
z prvej polovice 16. storotia. Odstranili vysoké
gotické veze a vi&Sinu murov nadstavali stit-
kovou atikou, obiehajucou okolo celého arealu
horného hradu Zapadny trakt z prestavby Sti-
bora ml. skoro cely prestavali a renesané¢ne upra-
vili, a to nielen vmurovanim arkad, ale aj drob-
nymi kamenarskymi detailmi. Na kamenarskych
pracach vidno ruky talianskych majstrov.

Pri vyskume sa v zasypovom materiali nasli
okrem keramickych tlomkov z nadob a kach-
lic, ktoré poukazujui na bohatstvo vyzdoby in-
teriérov, aj ulomky povodnych omietok.

Omietky zachované v zlomkoch na torzach
muriva alebo objavené v sutinidch davaju dost
jasny obraz o farebnom zloZeni jednotlivych
priestorov. Najbohatsie a najpestrejsie bola vy-
zdobend hradna kaplnka. Reprezentaéné prie-
story jednotlivych palacov boli skoro bez vy-
nimky vymalované noblesnou zelenou farbou,
na ktoru boli nanesené bielou a é&iernou linkou
rézne ornamenty (zvédéSa akantové popinavé u-
ponky). Hostovsky palidc na zépadnej strane
horného hradu bol vymalovany v prevaznej das-
ti priestorov staroruzovou farbou, hospodarske
¢asti hradu vyluéne bielou a obranna Gast te-
hlovoéervenou. Toto zafarbenie jednotlivych
priestorov sa tak dosledne dodrziavalo, %e napr.

Klenba kaplnky Beckovského hradu. Z archivu
SUPSOP

v reprezentacnej casti hradu horné poschodia,
zrejme obyvané menej vyznamnymi osobami,
su vymalované bielou farbou.

Kamenarske prvky, ktoré sa nasli na roéznych
miestach hradu v zasypovom materiali alebo
boli druhotne zamurované, umoznili teoretickd
rekonstrukciu réznych detailov i celkov. Velké
mnozstvo opracovanych élankov v priestore ka-
plnky, ale aj po celom areali hradu umoziiuje
rekonStruovat klenbu kaplnky, sedilie a zabrad-
lie empory (ktoré bolo z bohato opracovaného
pieskoveca, podobného profilu ako sedilie a lo-
mene gotické okna na vychodnej strane). Zakla-
dy pod oltarnu menzu, vyska gotickej plastiky
z pbvodného oltara, Sirka a vyska priestoru
umoziujua vytvorit si predstavu o tvare a vel-
kosti oltara.

Z prestavby hradu za Stibora najnaroé¢nejsia
a pre vytvarné dejiny Slovenska najdélezitejsia
je vystavba hradnej kaplnky. Kaplnka nema
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obvyklti vychodno-zdpadnu orientaciu, ale jej
os je posunuta priblizne o 30° na juh, lebo bola
postavena a? ako doplnok k stojacemu komple-
xu stavieb.

Dispozi¢ne ide o mali emporovu kaplnkAu
s polygonalnou apsidou, vyénievajucou za poj
vodny mur opevnenia horného hradu. Vstuppy
portdl na zépade je osadeny mierne asyme.:tr‘lc—
ky. Empora, nesena pévodne tromi polami sie-
tovej hviezdicovej klenby, byvala pristupna to-
¢itym schodistom z vnutornej strany kaplnky

pod juznou stranou empory. Po prestavbe z
konca 15. storoéia sa uz dalo chodif na emporu
aj priamo z obytného traktu paldca. Emporu
niesli dva stlpy; ich pitky sa zachovali. Na jui—.
nej strane bola dvojita sedilia, na naprotivnej
strane bohato plasticky zdobené pastoférium.
Z vychodu bol priestor osvetleny trojicouA go-
tickych okien so strednym stlpikom a rozne
riefenymi kruzbami, zo zépadu velkym okr}ih-
lym oknom. V §tite kaplnky bola zvonka zrejme
umiestnend mala pieskovcova plastika.
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Vyvojové etapy Celnej fasady kaplnky Beckovského
hradu (1410, 1430--1450, 1530). Z archivu SUPSOP

RieSenie sietovej klenby beckovskej hradnej
kaplnky s obrazcom obzvlast asymetrického tva-
ru je na svoju dobu velmi pokrokové. Na po-
hlad akoby sa prestupovali dva systémy klenieb
¢eskeho obkro¢ného typu. Zlozitost a tvar ob-
razca by poukazovali na bavorsky typ, kde sa
viak tento typ klenby vyskytuje az v polovici
15. storodia. Na Beckovskom hrade ide pravde-
podobne o polsky typ; pripomina totiz dost vy-
razne klenbu domu & 17 v Krakove na hlavnom
namesti. Pre tento dom a mono aj pre bec-

kovsktu kaplnku mohla byt vychodiskovym ty-
pom obkroéna klenba malého chéru krakovskej
katedraly z roku 1360, ako na to poukazal uz aj
V. Menc].2?

Predstavu o prepychu, akym bola kaplnka
vybavend, moZno si utvorit nielen zo zvySkov
maliarskej vyzdoby jednotlivych konzol a svor-
nikov bohatej sietovej klenby, z ktorych ani dva
¢lanky neboli rovnako opracované. Na kazdom
bola pouZitd ina vyzdoba, ba navyse — na ich
opracovani vidiet, Ze 3lo o viac ruk, ktoré sa na
ich stvarneni zuéastnili, Podobne aj na zdob-
nych sedilisch a zabradli empory, ako aj na
tympanéne nad zdpadnym vstupom sa vystrie-
dali majstri viacerych gkél.

Kamenérske zna¢ky na niektorych opracova-
nych castiach pieskovea sd roéznorodého charak-
teru. Nevyskytuju sa viak medzi nimi znactky
prazskej parléiovskej huty alebo niektorych do-
teraz zndmych hut, pésobiacich na Morave (sv.
Jakub v Brne, Olomouc, Znojmo). Do okruhu
krakovskej huty, pésobiacej na augustinianskom
kostole sv. Katariny na Kazimierzi, daju sa ty-
pologicky zaradit znac¢ky &. 15, 16 a 24. To viak
nevyluCuje pracu d&eskych majstrov, ktori sa
mohli dostat na Beckov priamo z Ciech, ale skor
z Krakova, kam ich prizval Kazimir Velky na
vystavbu predmestia Kazimierz este pred ro-
kom 1340 ¢ize pred prichodom Petra Parléfa do
Prahy. Tito majstri augustinianskeho klastora
sv. Tomdasa v Prahe mohli v Krakove splynut
s polskymi Parléfovcami. Cj krakovski Parlé-
Fovel pochddzali tieZ z nemeckého Gmiindu a &
boli v pribuzenskom pomere s Petrom Parlé-
Tom, neda sa zistit.

Vieme, Ze v Krakove na opevneni mesta, ale
aj na prevaznej vidSine stavieb Kazimierza, na
kostoloch P. Marie, sv. Kriza, Bozieho tela a spo-
minanej sv. Katariny pésobil koncom 14. sto-
rotia Henryk-Hynek Parler (Parlirer), ale spo-
mina sa aj Nicze Parler. Bohata literattra za-
oberajuca sa doteraz rodom Parléfovecov
nevyrieSila rodinné suvislosti tychto vynikaji-
cich majstrov, spojenych nielen menom, ale
aj vynikajucimi socharskymi a stavitelskymi
schopnostami. Doterajsia histéria poznd az §ty-
roch Henrykov Parléfov, §tyroch Janov, Petra,
Michala, Pavla, Vaclava, Mikuldsa a i. Vietci
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posobili — okrem spominaného Henryka — v
druhej polovici 14. a zadiatkom 15. storocia.

Koncom 14. storodia sa uZ aj v Krakove mie-
$aju vysledky vynikajicich majstrov z Prahy,
Parléfoveov z Gmiindu, M. Wernera, ktory vy-
giel z domacich tradicii, spisskych Zipserovcov,
ako aj Fr. Wiechona, ktory uZ stavia klenby rej-
tovskym spdsobom.?

Posmrtna kaplnka rodu Stiborovcov, prista-
vana ku kostolu sv. Katariny v Krakove na Ka-
zimierzi, jednej z najmonumentdlnejSich gotic-
kych pamiatok v Polsku, opdt poukazuje na
spitost rodu Stiborovcov s augustinianskym
radom, Augustiniansky kostol a klastor zalozil
kral Kazimir Velky eSte pred rokom 1340,
a ako sme spomenuli, pozval z Ciech nielen
rehol'nikov, ale aj stavitelov. Ako jeden zo sta-
vitelov sa spomina aj H. Parler, ktory vSak sot-
va prisiel z Ciech, skér z Gmindu.

Kostol sv. Katariny, postaveny z lomového
vapenca kladeného do vapennej malty, s opra-
covanymi ¢lankami z pieskovca, s profilmi re-
bier a osteni nezvyklymi pre Polsko, posobi na
polskom uzemi cudzo materidlom aj stvarne-
nim.

Stavba kostola a klastora mala niekolko etap.
Po prvy raz ho vysvitili roku 1378. Ako
ukonéené sa vtedy spomina presbytérium a cast
klastora.2

Po smrti krala Kazimira sa stavba vliekla
a aj jej zaklady boli oproti pévodnym znactne
zmengené. Roku 1426 boli vietky prace na kos-
tole ukondené. Roku 1443 zemetrasenie zapri-
¢inilo zrutenie klenby lode, ktort znovu vybu-
dovali az v 16. storoéi.

Stiborovska pohrebna kaplnka sa organicky
spaja so zapadnou fasaddou kostola. Postavili ju
v druhej faze vystavby kostola na nezastava-
nych povodnych zékladoch. Juind a zapadna
stena kaplnky vyuzivaju povodné zaklady, vy-
chodna stena tvori so zapadnou fasddou kostola
organicky celok. Kaplnka prekryva znaénu cast
fasady. Ukonéenie kaplnky a jej zaklenutie uz
vyrazne siahaju do konca 14. storo¢ia. Dokla-
daju to Iahko splostené klenbové obluky bez
svornikov, tvar rebra i profilovanie okien. Na
kaplnke nevidiet stopy po pdévodnom zakonce-
ni, lebo ani ukonéena nebola.

Podorysne ide o $tvorec 8 x 8 m. Murivo je,
podobne ako na kostole, z lomového vapenca,
v hornej ¢asti s rimsou z bieleho kameria, bez
oporného systému. Siefova klenbu nesie osem-
boky stlp s palmovito vybiehajicimi rebrami.
Kaplnka musela byt ukon¢ena pred rokom 1386,
pred odchodom Stibora z Polska. Prva pisomna
sprava, ktord ju spomina, je diplom v klastore
augustinidnov z roku 1426.%

Je pravdepodobné, Ze pocas budovania Zig-
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mundovského kralovského sidla postavil si aj
Stibor na Budine reprezentaény palac, ktory
mal staf na hlavnom namesti, ako to spomina
G. Ethey a J. Csemegi.?® Kde palac stal, neda sa
dnes uz zistif. Z listiny citovanej G. Wenzelom
viak vysvitd, Ze roku 1399 vojvoda Stibor
z Beckova zamenil svoje panstvo Diosek s mnis-
kami sv. Klary v Starom Budine za ich opat-
stvo.? Je teda pravdepodobné, ze na pozemkoch
pbévodného opétstva by sa mal nachadzat ne-
skorsi stiborovsky paldc.

4. Maliarska a sochdrska vizdoba Beckovského
hradu

V prvej polovici 15, storodia nepésobili na za-
padnom Slovensku vyznamnej8i Specialisti na
nastennt malbu. Stibor sa teda musel obratit
na cudzie huty a je pravdepodobné, Ze sprostred-
kovatelom bol jeho priatel, zna¢ne mladsi Flo-
renfan Pippo de Spano-Ozoray (1379-—1426).
Akym spoésobom sa podarilo beckovskému pa-
novi ziskat maliarov vynikajucich schopnosti,
neda sa uz dnes zistit. .

Malby z hradnej kaplnky sa zachovali iba
v torze, Obrazy v okennych osteniach — uZ nie
svitcov, ale zrejme §lachticov — sveddia o vy-
nikajacom Skoleni majstrov. Objavuja sa tu uz
realistické snahy, ktoré akoby predbiehali re-
nesanéné ponatie. Nabozensky a filozoficky re-
lativizmus gotického obdobia, zamerany len na
nadpozemsky svet, za¢ina sa nahradzovat zmys-
lovym ponatim. Tvare v teréoch okennych oste-
ni dokonca napovedaju, ze vytvarné umenie do-
spieva v prvej polovici 15. storotia uZz aj na
Slovensku k portrétnemu realizmu.

Torzo pbévodnej vymalby beckovskej kapln-
ky zna¢i délezity vyvojovy stupen v sloven-
skych vytvarnych dejindch. Z poévodnych go-
tickych figurdlnych a ornamentalnych malieb,
vyhotovenych niekedy medzi rokmi 1400—1410,
ked pravdepodobne dostavali hradna kaplnku,
sa dodnes zachovali iba vo fragmentoch vymarl-
by osteni, v naznaku vymalby v hornej casti
severnej a juznej strany interiéru kaplnky,
a zna¢né mnozstvo tlomkov vymalby zo strednej
a dolnej ¢asti interiéru, z ktorych sa da vyéitat,

Ze tu §lo o tri druhy maliarskej vyzdoby. V dol-
nej Casti asi do vySky 2 m tvoril jednofarebny
nater akysi iluzivny zaves. Nad nim boli prav-
depodobne figurdlne vyjavy s postavami pribliz-
ne v Zivotnej velkosti, ako na to poukazuje frag-
ment malby znazornujuci ukazovadik, palec
a Cast stredného prstu ruky. Medzi jednotlivy-
mi vyjavmi v iluzivnych rdmoch s meandrovi-
tou vyzdobou bola pravdepodobne ornamentdl-
na vyzdoba z popinavych akantovych rozvilin,
ktorou bola pokryta sucasne aj klenba a rebra
kaplnky.

Freskova vyzdoba teda pokryvala vietky ste-
ny, aj sietovu rebrovd klenbu. Dolna ¢ast, tvo-
riaca sokel alebo zaves, bola pokrytad bielou far-
bou s nadychom do Seda., V miestach pod zasy-
pom, ktory ju diastoéne aj konzervoval, sa za-
chovala takmer v kompaktnom stave.

Predstavu o vymalbe klenby si moZzno vytvo-
rit z ulomkov spadnutej omietky, ktorych sa
zachovalo znaéné mnoZstvo, a zo zachovanej po-
lychréomie na rebrach, nachadzajucich sa v su-
tinach v priestore kaplnky. Ulomky poukazuju
na to, Ze klenba bola tmavsia ako vyjavy na
boénych stendch. Dne$ny stav nam uZ iba dava
tusit bohatost maliarskej vyzdoby stien, dazdom
uz zmytej. Na zoSednutej podkladovej vrstve
miestami badat pdvodné farby, pripadne aj ne-
uréité obrazce, napr. obrazec kruhovej podoby
na severnej strane kaplnky, zostaveny z akych-
si geometrickych obrazcov (kosoStvorcov) ¢ier-
nej a bielej farby, kym vyplii obrazca je v hne-
do-bielych odtienioch.

Na juZnej strane zachovana omietka, pdsobia-
ca dojmom Sedej farby, nesie eSte stopy po zve-
tranej hnedej a ¢iernej a na jednom mieste dost
ostro vystupuje zelena a ¢ervena.

Torza malieb v osteniach gotickych okien na
vychodnej strane presbytéria sa zachovali na-
tolko, Ze sa z nich da zretelne vyéitat podoba
akantovej ornamentdlnej vyzdoby, ktord je
stvarnenim odli8na od akantovych popinavych
ornamentalnych rastlin v stiborovskom palaci
hradu. Paldc vznikol podas prestavby za Stibora
stargieho, ale maliarska vyzdoba, v zelenych od-
tienoch na starSom staroruzovom podklade, je
zrejme mlad§ieho data.

Vymalba v kaplnke, nana8ana priamo na pod-
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Kamenarske znadky z Beckovského hradu. Z archivu SUPSOP

kladovu vapennu maltu vytla¢anu a rozotieranu
zo spojivovej malty, do ktorej sa kladlo lomové
murivo, je zrejmé pdvodna. Jej datovanie musi
byt zhodné s poslednou upravou kaplnky. Tym
viac udivuje dokonalost realizécie, kde akanto-
vé listy, posadené do bohatého farebného ram-
ca, vystupuju priam plasticky, ba pdsobia doj-
mom §tavnatosti. Torza vymalby nasvedéuju, Ze
i8lo o velky, lucovito sa rozvijajuci, dynamicky
komponovany akant.

Jednotlivé oknd boli oramované — ako vidiet
na jednom fragmente juZného okna — SirSou
¢iernou a bielou paskou. V mieste, kde sa omiet-
ka spdja s profilom okna, boli vnutorné ostenia
zvyraznené Gervenou linkou. Medzi oboma lin-
kami su umiestnené rézne ornamentélne a figu-
rélne obrazce, zasadené do Ciernej plochy, vy-
plnenej akantovym ornamentom. V hornej casti

okna po obidvoch stranach su okruhle medaild-
ny s portrétmi sndd stavitelov hradu. Stav mal-
by nedovoluje ich presné uréenie. Na ich popr-
siach su dobre viditeIné ¢ervené a zelené odevy
s velkymi bielymi goliermi, pod ktorymi boli
povodne umiestnené Serpy s minuskularnym go-
tickym pismom. Medailony boli vo vsetkych
troch oknéch, zachovali sa v8ak iba v strednom
a Ciastone v juznom okne ma severne] strane.
Severné okno ma zachovand vymalbu iba v ma-
lom rozsahu v najhornej$ej ¢asti, kde sa na Cier-
nom podklade rozvija povodne zeleny akantovy
ornament, dnez uz iba malo viditeIny (preraZzs
podkladova biela farba), konturovany bielou a
¢iernou.

Pévodne bola asi aj tu po stranach okennych
§paliet namalovana architektura, podobne ako
pri dalsich dvoch oknach, kde sa — aj ked v ne-

71

Vymalba okenného ostenia hradnej kaplnky. Snimka
S. Buksar, SUPSOP

urditych formach — zachovala miestami a? do
dvoch tretin okna. Gotickd architektira v $pa-
letdch znazoriiovala mozno niektoré ¢asti hradu.
Zial, okrem severnej strany stredného okna je
uz takmer neviditelna. Na éiernom podklade vid-
no iba biele vezicky a ¢ast pilierov. Na osteni
juzZného okna sa malovana architektira vinie do
vySky tretiny okna. Miesta, kde je lepSie vidi-
telnd, st ladené do hneda s pouzitim bielej lin-
ky, ktord snad mala nahradit modelovanie, ako
kontary.

Biela linia sa tu pouZiva vo dvoch funkciach;
jednak ako modelujtci prvok, jednak ako obry-
sova linka. Medailény s poprsiami su umiestne-
né nad namalovanou architektirou. Kazdy z nich
méa iny kolorit, Jednotlivé poprsia st vyrazne
oramované, priestorovy a funkény pomer medzi
nimi a hravym dekorativnym ornamentom péd-

sobi priam kontrastne; v medailénoch st umiest-
nené symetricky a zda sa, Ze aj proporciondlne
boli dobre prepracované. Cerveno odeta postava
s bielym golierom v lavom osteni stredného ok-
na vyvoldva predstavu dokonalého portrétu.
Poprsie na naprotivnej strane je v zelenom ode-
ve; cez prsia sa tiahne paska s gotickym pismom,
dnes uz neditatelnym. Medailén juzného okna sa
uz da jba tusif. Jednotlivé medailény su rovnako
velké a naoko symetrické, takze vnucuju pred-
poklad, Ze boli nanesené geometricky alebo pod-
Ta Sablony. Ornament sa okolo medailénu vinie
volne, re§pektujic ram medailéonu. Biela a ¢ier-
na modelujuca kresba vystupuje vzdy spolu
s hnedou alebo zelenou farbou. Akantové listy
sa vyskytuji na ¢iernom alebo na tmavomodrom
podklade.

Ulomky omietky v sutinidch vnutri kaplnky
nam v8ak odkryli aj iny druh vymalby. I8lo tu
zrejme o stredny pas s figurdlnou a rastlinnou
vyzdobou, kde najméa rastlinné motivy boli kla-
dené na podkladovu ¢iernu, hnedu alebo modrua
farbu v ¢&istych tonoch bez kontir. V kazdom
pripade i8lo 0 ndro¢nu maliarsku vyzdobu, ktore]
cielom bezpochyby bolo vyzdvihnuf prepych
panského sidla jedného z najbohatSich slachti-
cov doby.

Obdobu tejto maliarskej vyzdoby predbeine
na Slovensku nepozname. Ked viak o niekolko
rokov neskorsie nechal pravdepodobne uz Sti-
bor mladsi (1414—1434) vymalovat obytné a re-
prezentatné priestory gotického paldca, obratil
sa moZno na znamejSich majstrov, pdsobiacich
v tom éase na naSom Uzemi, najmé na strednom
Slovensku. Aj tieto obytné priestory mali vel-
mi bohatd maliarsku vyzdobu, aj ked ¢o do fa-
rebnosti, plastickosti a bohatosti sa predchadza-
jucej nevyrovnali. Akantova ornamentélna mal-
ba ¢iernou linkou na zelenom podklade uZ po-
ukazuje na typologicku pribuznost a dobovi su-
vislost s malbami na niektorych hradoch -
v Himmelreichu v Banskej Stiavnici na 1. po-
schodi (zrejme v byte hradného kapitidna), na
Zvolenskom a Oravskom zamku — ale aj v obyt-
nych stavbach v PariZovciach, Banskej Bystrici
a na Budine (v dome na Orszdghéz-at.). Ide vidy
o reprezentacéné miestnosti.

Freskovd malba na Beckove pévodne pokry-
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Oknd kaplnky Beckovského hradu. Z archivu SUPSOP

vala vsetky steny obytnych priestorov. Zacho-
vala sa vSak iba vo fragmentoch vo vyklenku
gotického priechodu vo vychodnom trakte a v
juznej dasti prizemia najjuznejSieho priestoru
vychodného traktu palédca. Zeleny listkovy orna-
ment na zelenom podklade, modelovany ¢iernou
farbou po obvode jednotlivych ornamentov, ma
niektoré listky na koncoch spestrené kaliSkami,
zafarbenymi do hnedocdervena. Podobne je to
aj na Budine alebo v Thurzovskom paldci na
Oravskom zamku, v Thurzovskom dome v Ban-
skej Bystrici a v Banskej Stiavnici.

Socharska ¢innost na Beckovskom hrade bola
neobydajne bohatd a rozmanitd, ako o tom sved-
¢ia po celom objekte v sutine roztrusené zvysky.

Monumentalna drevend plastika z oltdra hrad-
nej kaplnky sa svojim stvarnenim vyrovna vr-
cholnym dielam stredoeurdpskeho umenia z kon-
ca 14. storo¢ia. Venovali sme jej samostatnu
§taudiu.3
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Uroveni kamennej plastiky z Beckova ocenil
madarsky historik umenia L. Ger6, ktory po
spracovani a vyhodnoteni star$ich vyskumov na
Budine pripustil, Ze kamenari z Beckova mohli
pracovat na hlavnom kostole v Budine, a pra-
cu na Beckovskom tympanéne hradnej kaplnky
poklada za dokonalej§iu.?!

Zhromazdeny socharsky opracovany mate-
ridl z Beckovského hradu a z najbliZSieho okolia
je pomerne bohaty a da sa na fiom dost nazorne
sledovat ¢innost beckovskych majstrov, ktori
zrejme nevychadzali z jedného centra, a ani ume-
lecka hodnota ich prac nemé rovnaku hodnotu.
Vytvara sa tu vSak v zadiatkoch neskorej gotiky
jedno z prvych kamenarskych centier na Slo-
vensky. Vychadzaju z peho uz preikoleni maj-
stri. Ich ¢innost sa da sledovat v polovici storo-
¢ia na rozsiahlych stavbach napr. v Budine, kde
okrem samej stavby stiborovského paldca sa ti-
to majstri zudastnili aj na prestavbe hradu. Pra-
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covali i na biskupskom paléci a kostole vo Fel-
s6 nedaleko Egeru (MLR), kde pri nahodnom
vykope na dnes uZ neexistujucom komplexe
stavieb boli odkryté plastické ¢asti architektury
— aj svornik, ktory moZno pripisat majstrovi
pochéadzajicemu z beckovského centra.

Na kaplnke a palaci Beckovského hradu sa
javi zna¢ny rozpor v opracovani jednotlivych
plastickych ¢asti. Napr. vietky tri oknd hradnej
kaplnky na vychodnej strane, podobne ako aj
okna na kostole v podhradi, maja este klasicku
skladbu, kde kruzbu nesie dvojica lomenych ob-
Ihkov - mnidok. KruZby okien vSak uZ maju
v dvoch pripadoch uvolnend kompoziciu a vy-
tvaraju rozne obrazce, posadené nie do kruZnice,
ale do poli vychadzajucich z trojuholnika. Pri-
tom aj tvar rozely v podobe frojlistka alebo
Stvorlistka dostava uz nepravidelny pretiahnuty
tvar.

Uplne novym a na dobu vzniku u nas pokro-
kovym prvkom je plamienkovito stvarneny ob-
lak kruzby v oknach dvojtraktového palaca,
orientovanych mna severnd a zapadnu stranu
z priestoru zapadného traktu.

Na oknach zapadného traktu palaca napriek
modernému rieSeniu kruZby bol elte pouzity
stredny stlpik, podobne ako na jednom okne vy-
chodného traktu. Ostatné okna, kazdé s inym
profilom a S$irkou, napriek znacénej svetelnosti
a Sirke neboli riegené so strednym stlpikom.

Takymto protikladom a nejednotnostou spra-
covania sa prejavuje vo vypuklej miere opra-
covanie najmi najplastickejich ¢asti klenbové-
ho systému hradnej kaplnky, ako su konzolky
a svorniky alebo dokonca aj profily rebier, kto-
ré napriek tomu, Ze stavba pochadza z jednej
¢asovej etapy (Co sa da preukazaf na stavebnej
konstrukcii objektu), sii v jednotlivych castiach
interiéru rozli¢né.

Pri pohlade na profily rebier pouzitych pri
stavbe kaplnky je zjavné, ze tu ide eSte o hmot-
ny a tazkopadny profil s hmotnym pravouhlym
podkladovym jadrom. Profily ¢. 2 a 3 maju do-
konca este tazky nizky tvar hrusky. Napriek to-
mu tvorf toto rebro nosnu éast celkom neskoro-
goticky rieSenej klenbovej konStrukcie v stlace-
nom tvare, ktora poésobi dojmom uplnej sebe-
sta¢nosti, hoci by rebro malo skér zdobit iba po-

Okno severného paldca Beckovského hradu. Z archi-
vu SUPSOP

vrch. Aj klenbovy obrazec zlozitej neskorogotic-
kej obkroc¢nej klenby je v rozpore s touto opra-
covanou plastickou castou. Ponatie stladenej
klenby s tazkymi rebrami poukazuje na podu-
najsky vplyv. Rebro ¢&. 3, ktorého obdobou je
profil rebra v sakristii novomestského kostola,
svojim stvarnenim v protiklade k hruskovému
profilu podunajského okruhu je spracované na
spdsob tzv. ¢eského rebra, vychadzajiceho z ju-
hodeskej roimberskej huty. Zaujimava je aj
technicka realizdcia jednotlivych rebier a najmai
momentov styku v klenbovych svornikoch, kde
¢ast svornikov, a to tych, na ktorych sa aj plas-
tickd vyzdoba javi taZzkopadnejou, je v mieste
spojenia rieSend na spdsob dotyku, kym pri svor-
nikoch bez plastickej vyzdoby, resp. odhmotne-
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Profily rebier Beckovského hradu. Z archivu SUPSOP

nejsich, uz dochadza v bodoch styku k pokroko-
vej$im prienikom rebier.

Na plastickej vyzdobe prevaznej vacSiny svor-
nikov a konzol, resp. opracovanych c¢asti na
§tite palaca badat uZ usilie o prekonanie tradi-
cie a snahu o modernejsi vytvarny vyraz. Na
kamenadrskej praci st uz zjavné pocdiatky nesko-
rej gotiky.

Kamendr, pracujuci na svornikoch a konzo-
lach a vytvarajuci v mikkom a malebnom tva-
re rastlinnu plastiku duZinatych, bujne sa vzpi-
najucich listov, bol rozhodne majstrom europ-
skej urovne napriek tomu, Ze sa nedokazal vy-
rovnat s novou linedrne odlahéenou realizaciou
podnoze pre bujny, do priestoru sa vzduvajucu
plasticku povrchova upravu tychto od zakladu
tazkych nosnych prvkov.

Oproti tomuto mikkému malebnému tvaru sa
tu stretdvame aj s tvarom pevnejSim a urcitej-
§im, s vaéSou kresbovostou a s priam geometric-
ky presne vytesanym rastlinnym prvkom, pre-
chadzajucim az do ornamentdlneho vzorca, pri-
dom mddny prvok dubového listu, vytiahnuté-
ho na sposob krabu, tu zostava zakladom celej
priestorovej koncepcie. Vyrazné priestorové
rozloZenie tvaru tu dominuje.

Citlivy postreh kamendra pracujiceho na
plastickej vyzdobe niektorych svornikov i na
Stite a preberajuceho namet dubového listu od
autora svornikov pod emporou, poukazuje snad
na domdceho majstra so znaénymi schopnosta-
mi. Jeho stvarnenie je I'ah$ie, malebnejSie a po-
sobivejsie. ,

Prechodné obdobie, ktoré speje k realistické-
mu stvarniovaniu plastickych prvkov a ktorého
prvym znakom je vzrast plastického objemu, sa
prejavuje najmi na svornikoch v klenbe a na
niektorych konzolach. Pri ich stvarneni je linia
evidentne vystriedana vysokym reliéfom. Star-
§ie plo§né opracovanie sa tu prehlbuje, jadro
plastického obrazca sa nadychava, uvolfiuje
a tvori vzdudSny obrazec nad hmotnym ja-
drom, ktoré ohraniéuje a zddraziuje vypuklym
reliéfnym spracovanim, ¢o vlastne rozhoduje o
optickom podsobeni interiéru ako celku.

Svornik v podobe rozety, tvarom eSte hmot-
ne komponovanej a pomerne tazkej, nie je v his-
térii novotvarom. Uz v priebehu 13. storodia
(1270) moézZeme vidiet jeho obdobu v krizovej

chodbe dému v Olomouci. Aj tu rozeta vycha- .
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Svornik lode hradnej kaplnky. Kresba L. Cisarik

dza z podnoZe s hruskovym profilom. Rebra viak
vybiehaju do pravidelnej kriZovej klenby a ro-
zetu obopinaju zo Styroch stran aZ po horny
okraj. TaktieZ lupienky rozety si v dvoch kon-
centrickych kruhoch ako na Beckove, je tu viak
o lupienok menej, ¢iZe tvoria pravidelny $tvor-
listok.

Aj ind obdobna rozeta, na svorniku severnej
kaplnky benediktinskeho klastorného kostola
v rakuskom Lambachu, je uz z polovice 13. sto-
ro¢ia. MoZno z tychto star§ich predloh vycha-
dzalo aj stvarnenie neskorogotického svornika
z kostola v Devine, azda z prelomu 14. a 15.
storodia, aj beckovsky svornik.

Beckovska hradna plastika, ktord je vyhradne
dekorativnej povahy, pouZiva tri zakladné tema-
tické okruhy ornamentu. Su to:

1. akantovy list, spracovany na konzolach

SYanili pod emporou hradnej kaplnky. Kresba L. Ci-
sarik

a svornikoch striedavo raz ako upity, staticky
posobiaci prvok, pevne sa drziaci hmoty bez na-
znaku uvolnenia a pohybu, kym hned vedla
spracovany s neuveriteInou pruznostou, zmys-
lom pre pohyb. Akantové listy, vyénievajuce
priam do priestoru, nenechavaju divdka na po-
chybach, ze na ich stvarneni pracoval kamenar
daleko presahujuci priemer:

2. rastlinny ornament z dubového listu, vy-
tiahnutého (vzdutého) na spésob krabov. S ob-
Tubou ho pouziva kamendr pracujiici na svor-
nikoch pod emporou a na $tite gotického palaca.
Tento német, velmi oblubeny v gotike, sa tu
vSak podriaduje priam geometrického obrazcu,
priCom jednotlivé polia sa vysuvaju do priesto-
ru, oslobodzujii od hmoty, ba s hmotou st v ne-
patrnom styku, no na povrchu sa Gponky roz-
¢lefiuju do hustého ornamentu a ich listy zakry-
vaju odhmotneny podklad;

3. rozeta na svorniku vo svityni kaplnky,
spracovanim, d4 sa povedaf, ojedineld. Na tom-
to najCestnejSom svorniku objektu byval pri
inych stiborovskych stavbach, napr. v Cachti-
ciach, v Novom Meste nad Vahom a pravdepo-
dobne aj v biskupskom chrame v Egeri (MLR)
stiborovsky znak. Staticky p6sobiaca rozeta, tes-




Svornik s rozetou lode hradnej kaplnky. Kresba L.
Cisarik

ne spitd s podnozou, poukazuje na podunajsky
spdsob kamenarskych prac. Majster, ktory ju
vytvoril, spractival bezpochyby aj znaénu cast
klenbovych rebier hruskovitého profilu v lodi.

Zaujimavé je aj rieSenie tympandnu nad hlav-
nym vstupom do kaplnky. Jeho namet je éisto
svetsky. Bol to novovznikajuci realizmus, ktory
dal hlavny popud na pouZitie rodového znaku
namiesto zauZivaného bozského vyjavu v tym-
panone, alebo skor sebavedomie hradného pana?
Ved humanizmus neznamenal ani neskér oslo-
bodenie sa od nabozZenského myslenia. Napriek
tomu, Ze Stibor zakladd nové kostoly a starSie
v novom slohu opravuje, nechava $tudovat star-
gieho syna v Krakove teologiu (neskér je tento
syn egerskym biskupom) a zakladd movomest-
ski prepozituru, v jeho sukromnej kaplnke sa
nestretavame s vytvarnym stvarnenim nébozen-
ského motivu.

Tympanén stal eSte roku 1884 neporuSeny na
svojom mieste. Stiborovsky znak zaberd jeho
stred. V hornej ¢asti ho obklopuje okridleny
drak. Po pravej strane sedi lev a po lavej dnes
uz neidentifikovatelna postavi¢ka. Tazka hmota
jej tela je pokojna a len obrysy zadhybov a linie,
ohraniéujuce vyduté jadro, naznacuju plastické
stvarnenie. Hmota a pokoj, oslobodené od vy-
tvarnej zlozky, viedli tu vsak k zreteInému zjed-
nodufeniu. Tvar jednotlivych znazornenych ob-
jektov (postavi¢ky, erb, zvieratd) sa rozvija po
celej ploche, av$ak objekty sa navzdjom redpek-
tuja.

Ojedinelym nalezom bolo torzo malej, asi 80
ecm vysokej plastiky z pieskovca. Sudiac podla
dlhych, vzadu rozpustenych vlasov iflo o Zen-
skl postavicku., Bohato riasené rucho, opraco-
vané na sposob ,krasneho slohu“, obaluje jadro
hmoty. Postava sa v tvare esovky vini iba mier-
ne. Kolmé zdhyby, spadajuce nadol, sa scasti
spajaju do bohatych tvarov zdvihnutych drapérii
okolo ruky na vysunutom boku. V prednej casti
postavicky zahyby prebiehaju iba v miernych,
mikkych zvlneniach. Rytmus riasenia sa nedo-
drziava, ba rozbija sa $ikmymi zdhybmi, naru-
$ujucimi hladky spad materialu. Ciary zahybov
su podriadené skér hmote jadra, ktord je vsak
iba malo ¢lenend, a telesnost postavicky je skor
iba naznadena. Horna ¢ast zahybov prechadza
v hladky, do hrotu ukonceny drie¢ik, s pomer-
ne uzkymi plecami. Zadna dast torza plastiky
je zna¢ne naruSend a da sa z nej ¢itat iba Cast
riasenia na lavom boku, ktora sa v mikkych
zdhyboch tiahne nahor vpred, zachytava sa
a dviha ju ruka postaviéky. V hornej casti su
po celej sirke chrbta rozlozené vlasy, spadajuce
v plytkych vinovkach. I8lo pravdepodobne o so-
chu svitice, snad s korunkou na nepokrytej hla-
ve.

V lavej ruke asi niesla dietatko alebo nejaky
predmet, ¢omu nasvedCuje kontrapost, jednak
hlb3i otvor v hornej &asti pieskovca, poukazu-
juci na to, ze tu mohla byt pripevnena dalsia
hmota. D4 sa viak sotva predpokladat, Ze by sa
poéitalo s prekrytim prednej ¢asti plastiky, kto-
rej zahyby sa daju sledovat aZ po poprsie.

Zaujimavy je aj nalez v renesancnej klenbe
sekundarne zamurovaného torza zvieracej plas-
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Torzo drobnej plastiky z Beckovského hradu. Cnimka
D. Téth, SUPSOP

tiky. Ulomok v Sirke 16 cm znazornuje ¢ast hla-
vy, snad hlavy bycka. Na plastike uz badat
sklony k realizmu so znaénym plastickym obje-
mom a prirodzenou vahou hmoty. Ciara sa tu
pouziva iba na zd6raznenie vypuklého reliéfu
plastiky, ¢im je potladenéd jej dynamika. Tazka
hmota, nasiroko posadené bezvyrazné odi a tvr-

dé ciary, naznacujuce ochlpenie hornej dasti
hlavy, davaju celej plastike vyraz nehybného
pokoija.

V obdobi neskorej gotiky Slovensko prestava
byt okrajovou oblastou, do ktorej prenikali vy-
dobytky umeleckého vyvinu spravidla onesko-
rene. Obdobie dohanania eurépskeho vyvinu sa
pocas prvej polovice 15. storod¢ia skonéilo. Za-
vaznym momentom vo vyvine nasej architektu-
ry zostava fakt, Ze aj parlérovské formy, pre-
filtrované cez dalsie stavitelské centra, sa ne-
preberali trpne.

Na stiborovskych stavbach uz badat nové ne-
skorogotické ponatie priestoru, ktory je ucele-
ny a plny svetla. Mizne jeho zavislost od klen-
bovych kon§titucii, ¢im sa uplatiuju maliarske
a plastické prvky.

Stiborovské stavby zlu¢uju zrejme dva prudy
parléfovskych tradicii, ktoré vysli pévodne
z Gmindu: smer Petra Parléfa a jeho synov
z tUzemija Ciech so smerom reprezentovanym
Henrykom Parlerom na polskom uzemi. Obi-
dva stavebné prudy, pretavené domdacimi tradi-
ciami, sa v dalSej generdcii stretdvaju prave na
uzemi Slovenska na stavbach Stibora z Beckova.

Star$ia literatura hovori niekedy o stavbach
v Krakove na Kazimierzi ako o stavbach ¢es-
kych, parléfovskych. K tomuto omylu zrejme
dochédza prave zo spolo¢ného mena — Parléf.
V case, ked Petr Parléf zaéina posobif na Ces-
kych stavbach (po roku 1356), stavebna &innost
na Kazimierzi uz vrcholi. Kazimir Velky pri-
zval sice uz v polovici 14. storo¢ia do Krakova
stavebnych a kamenarskych majstrov z Ciech,
neSlo tu viak eSte o Parléfovcov. Je mozné, Ze
podobne ako Karol IV, aj Kazimir Velky sa
obratil pri vybere majstrov aj na §vabsky Gmiind
a Ze prave takto sa dostavaju Parléfovci i do
Polska.

Zlnéenim parlélovskych tradicii ¢eskych, pol-
skych a vydobytkov stavebnej huty viedenskej,
ako aj miestnych tradicii vytvéara sa takto uZ
zavCasu na Povazi zrely, rozvinuty neskorogo-
ticky sloh, aj ked e$te nesmelo.
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POZNAMKY

I T4to §tidia je skratenou verziou autorkinej prace
Beckovské panstvo a jeho prinos do kultirnych dejin
neskorogotického obdobia na Slovensku z roku 1978,
ktora je vysledkom uvedeného vyskumu.

2 Néalezové spravy v archive SUPSOP v Bratislave,
spracované S. Tothovou.

3 8 plnou emporou, bez odlahéujucich oblukov a
s bohatou figuralnou vymalbou, dodnes zachovanou,
moZno v celom rozsahu pod vrstvou 5—10 mm omietky,
ktorda je v kompaktnom stave takmer po celom obvo-
de. Sery, rovnym stropom prekryty, len malym S$trbi-
novym okienkom na vychodnej strane osvetleny prie-
stor vytvara intimne prostredie v rameci malebného
hradu, ktorého sa dotkli prestavby vSetkych slohovych
obdobi.

4 CHALOUPECKY, V.: Staré Slovensko. Bratislava
1923, s. 88.

5 Zigmund povolal na stavbu novej bratislavskej
rezidencie majstrov najmi z Ciech, Franctzska a Ba-
vorska, ktori pracovali od roku 1434 pod vedenim
Konrada z Erlingu. Pozri FIALA, A.: Zigmundovska
prestavba Bratislavského hradu. Viastivedny d{asopis,
17, 1968, s. 161; MENCL, V.: Dém sv. Martina v Bra-
tislave. TamzZe, s. 148.

% V Kosiciach posobila huta na stavbe dému uZ od
roku 1390.

7 SOKOLOWSKI, M.: Scibof ze Sciborzic i Pippo
Spano, tudziez kilka slow o kronice Ulricha v. Ri-
chental. Sprawozdania komisii historii sztuk v Polsce,
8, zv. 1, s. 69.

8 FESSLER KLEIN: Geschichte von Ungarn. Bd. 2.,
1869, s. 250,

9V ¢ase kriZiackych vojen vdetci Poliaci z Uhor-
ska sa vracaju pomodct svojej vlasti, kym Stibor —
rodom Poliak — ju napéda.

0 Na jednej z ilustracii vidno Stibora II. medzi
uhorskymi hodnostarmi kracajucimi za Zigmundom.
Je zndzorneny ako starsi fizaty muZz v dlhych Satéch
s plastom, na hlave ma éudny klobik s hrkalkami. UL-
RICH VON RICHENTAL: Chronik des Constanzer
Konzils. Stuttgart 1882, s. 38, 39.

1V starSej literature sa postavy obidvoch Stiborov-
cov Casto prelinaju.

12 WENZEL, G.: Stibor vajda. Budapest 1874, s. 42
a n., 49, 65, 103, 133.

13 Vizitacie z roku 1766, konané na zaklade naria-
denia cisarovnej Madrie Terézie nitrianskym biskupom
Janom Guastinym:.

% MENCL, V.: Goticka architektira horného a
stredného Povazia. Vlastivedny ¢&asopis, 18, 1969, s. 108.

BeukoBckuit OKpyr B no3pgHei roTuxe

Ora paloTa sABAAETCS PE3YJbLTATOM MHOCOJETHErO HC-
CJICHOBAHUS YKpenJleHHOro 3aMka bBenkos ¢ ocoGoil ycra-
HOBKOIf Ha mo3aHuil roTHYecKHii nepuoi. B to Bpemst nomec-
the Beukos Bmecte ¢ 15 yRpensieHbIMH 3aMKaMu C TpH-
Gansurenbio 300 NepesHAMH, DACHOJOKEHHBIMH B AOJHHE
pekn Bar n oOnacrs, npuseramomeii k Mopase, npu-
Haiiexkaqno cembe Crubop. M3 matepnanos, npHoGpeTeHHBIX
B XOJe HCCAEHOBAHHS-aPXHTEKTYPHOIO, CKYJDLITYPHOIO H
XYHOXKeCTBeHHO-AHBOMHCLHOrO XapakTepa, nocse TUlaTe/b-

5 BOGTS, H.: Ausgrabungen in der Heribertskir-
che in Ko&ln — Deutsch. Deutsche Kunst und Denk-
malpflege, 1937, s. 243 a n.

6 MENCL, V.: Ceska architektura doby lucem-
burské. Praha 1948, s. 72.

17 Este roku 1394 Premysl Opavsky zalozil kostol sv.
Kriza v Katefinkdach pri Opave na oktogonalnom
podoryse. Za dodatotné upozornenie vdadéim dr. Jo-
sefovi Krasovi.

8 SOKOLOWSKI, M.: c. d.

Y Materidly z archivu SUPSOP. Zakladny supis,
poznamky V. Mencla.

% Materiadly z archivu SUPSOP. Archeologicky vy-
skum spracovala S. Téthova, umelecko-historicky a ar-
chitektonicky I. Gojdi¢ a S. Paulusova.

2l Na Beckove sa kriZia Ceské vplyvy s uhorskymi
z okolia krala Zigmunda. Prikladom prelinania sa ¢es-
kého a uhorského stavebného typu bol aj biskupsky
hrad Melice pri VySkove na Morave, zndmy len z vy-
kopavok. Tu aj nalezy keramiky a najmi kachlic po-
ukazuju viac na spidtost s uhorskym dvorom ako
s éeskym. ZHANEL, J.: Biskupsky hrad Melice. Zpra-
vy Vlastivédného muzea ve Vyskové., Zos. 71, 72, 73.

2 MENCL, V.: c. d. pozn. 14.

2 PROKOP, A.: Die Markgrafschaft Mihren in
kunistgeschichtlicher Beziehung. Wien 1904, s. 353;
KOTRBA, V.: Kdy prisel Petr Parléf do Prahy. Ume-
ni, 19, 1971, s. 109.

 DOBROWOLSKI, T.: Sztuka Krakowa. Krakoéw
1971, s. 80.

% Vyskumy Grzegorza Utha v augustinidnskom ar-
chive v Prahe ukézali, e uZ roku 1343 mal tento
radd svojho prvého prepoSta krakovského konventu,
Simona Sporeru. Zrejme vtedy sa zaéalo so stavbou
kostola a klastora.

% UTH, G.: Szkic historiczno-biograficzny zakonu
augustianskiego w Polsce. Krakéw 1930, s. 32.

% Spis v archive klastora. UTH, G.: c. d., Catalogus
chronologicus.

# CSEMEGI, J.: A Budavari fétemplom kozepkori
épitésztorténete. Budapest 1955, s, 103; ETHEY, G. —
CSEMEGYT, J.: A stibor csalad épitkezései adatok a fel-
vidéki gotikus épitészet térténetéhez. A Magyar mer-
nok és épitészegylet kozlonye, 1943, 1, s. 1—10.

2 WENZEL, G.: c. d,, listina & 82.

30 KODONOVA, M.: Krasna madona z Beckova.
Ars ' 7274, s. 257—261.

3t KAHOUNOVA, D.: Nové Mesto nad Vihom a je-
ho stavebny vyvoj. Vlastivedny ¢&asopis, 10, 1961, s. 91—
92

HOrO aHaJiM3a PaBHO KaK H NMOCAe CPABHHTEJIBHOrO H3YYEHHs
cpelHeeBpONefickoro matepuana ObljlO YCTAHOBJEHO, UTO
XYAOKCCTBEHHBIC [IPON3BE/ICHNS, CO3NAHHbIE B MOMECTbE
Cru6opoBIes AOCTHIN BBICOKOTO YPOBHS H ABAAIOTCH BaK-
HBIM BKJAJOM B KYJbTYPHYIO HCTOpHIO ClOBakuH.
Braazom crpoutesnckoli Macrepekoll, cosiablieli apxH-
TCKTYDHbIC NPOH3BEACHHSI Ha eBponelickoM ypoBHe, siBASIOT-
Cil ABa THNA UEPKOBHON apXHTEKTypbl. DTOfl MacTepeKoi

TpPHHAAJIeKAT TakKe Oojee MeJKHe LHepKOBHBIE 3HaHHs
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OJHOHe(dHble C BRITSHYTHIM ANCHCOM C ABYMsl TIOJSMH, [10-
JHTOHAJIBHO OKOHYeHHble. TakuMH sBasioTCa uepksu B [ToGe-
anme, Haxtunax, TloBa:kaHax u B OCOGEHHOCTH LEPKOBb
B BenkoBe, HaXOASMIAACH [0 YKPENJICHHBIM 3aMKOM, KOTO-
past crana, Kaxercs, NpOTOTHIIOM [1J1st BCex OCTajbHbIX, CTH-
GopoM CO3JaHHBIX HJH JKe MePeCTPOEHHBIX UepKBeil B ero
toMecThe 10 1414 r. Bropyio 3HauHTeJbHYIO CPYNIY COCTaB-
JSUOT MOCTPOfIKH ¢ BOCLMHYTONLHEIM TLJIAHOM, HCXOASILLKHE OT
THIA TpexHepHoro 3nanua B Kevibu- ey, uan xe OT npaxc-
xoro Kapsopa. IlepepaGortka 3TOr0 THnA Hailla MecTo
B nepecTpoiike Xpama asryctuHues B Hosom Mecte-nag-
-Barom B 1414 r., noBTOpeHHe KOTOPOrO MBl MOXKeM NpoC-
JeAHTh Ha 3faHusX Gosiee MeJKHX MacmITaboB — npexie
Bcero 370 norpeGaJjibHble YaCOBHH, HNPHCTPOeHHBle K GoJee
ADeBHHM rOTHUECKHM HEpKBaM, kaK Hanp. B Ckaauue, [oanye
i, MOMeT Oblth, B Ijorosue. Cpesll CBETCKHX MOCTpOEK
NPOrPEeCCHBHBIMH  YePTAMH BbIARJSIOTCA 3JaHHS [PHIOTOB
Aas Oennix B Ckannue, Beukose, Tprase.

Die spitgotische Bauhiitte von Beckov

Die vorliegende Arbeit fusst auf den Ergebnissen
langjdhriger Forschungen in der Burg Beckov mit be-
sonderer Berticksichtigung des spitgostischen Zeitab-
schnittes, als die feudale Burgherrschaft Beckov mit
etlichen 15 weiteren Burgen und etwa 300 Dorfern im
Waagtal und in dem zu Mihren (Morava) anliegen-
den Raum Eigentum des Stibor'schen Geschlechtes
war. Im Verlauf der Forschungsarbeiten erworbene Ma-
terialien architektonischer, bildhauerischer oder male-
rischer Prégung haben gezeigt, dass auf diesem Gebiet
entstandene Kunstwerke von bedeutendem historischen
Wert sind und einen wichtigen Teil der slowakischen
Kunstgeschichte bilden.

Einen Beitrag der Bauhiitte, die sich an den Stibor-
schen Bauwerken gebildet hat und ein europiisches
Niveau erreichte, bedeuten Sakralbauten von zwei
Grundtypen. Erstens kleinere Sakralbauten mit einem
Kirchenschiff und verldngerter Apsis von zwei bis drei
Feldern und mit polygonalem Abschluss. Zu diesen
zdhlen wir unter anderen die Kirchen in Pobedim,
Cachtice, PovaZzany und nametlich die Kirche in Bec-
kov unterhalb der Burg; diese bildete offensichtlich
den Ausgangstypus fiir weitere Stibor’sche von Grund
auf neugebaute, oder umgebaute Kirchengebiude in
diesem Raum bis zum Jahre 1414.

Die zweite Gruppe bilden Kirchenbauten mit okto-
gonalem Grundriss, die aus dem Typus der dreischiffi-
gen Hallenkirche zu Kéln — Deutsch kommen, resp.
von Karlov zu Prag abgeleitet und zur Augustinerkir-
che in Nové Mesto nad Viahom im Jahre 1414 umge-

B crpoutesbcTse 3amKa BKJagoM  3TOl  MacTepckoil
MOJKHO CHHTAThL CO3JlaHiE HOBOTO WEHTPAJIbHO 3aKPHITOrO
TOPIKECTBEHHOTO NPOCTPAHCTBA Ha BePXHEM 3aMKe nyTeM
nepecTpoiiky  Gosee cTapsix paHHHX 3AaHuil . AHaJaornio
9TOr0 LEHTPAJILHOrO 3aKPLITOTO [POCTPAHCTBA Ha pyGese
14—15 B. Mbl MOMKeM npociaefHTL B Hamefi 06acTH elle
H Ha yKpervieHHbIX 3amkax DBparncaasa u 3BoJeH.

ApxuTextypa W MeaKas CKyabnTypa cTHGOPOBCKOLO me-
pHolla cosmeltaer B cele, KaxeTcsl, JBa TeUeHHs! TpaAHIUIK
Mapyepos, uexonsimux w3 TMionga, paBHO Kak H AeATeNb-
aocts 1lerpa Tlapsepa u ero cwmoBell, Taxke u [enpuxa
INapaepa, paborasutero s IToasure. Opno u apyroe Teuenue,
BOCMOJIHEHHOE MECTHOH TpajuuHeil, B jazabHeliied remnepa-
wny erperiines B Caosaknn B apxutekrype CTuGoposiies.

OcKoakis JKuBOIHCHHON POCHCH YKPenaeHHOro 3aMka Beli-
KOB CBHLIETE/ILCTBY{OT O BBICOKOM XYJLOXKECTBEHHOM YpOBHe
1300pa3NTE/BDHOIO HCCKYCTBA H O BJHSHHH HTaJbAHCKHX
MacTepos.

staltet werden; die Ahnlichkeit zu den zuletzt erwihn-
ten kénnen wir an Bauten kleinerer Dimensionen ver-
folgen, zumeist an Begribnisskapellen neben #lterer
gotischen Kirchen, u. @ in Skalica, Holi¢ und wahr-
scheinlich auch in Hlohovec.

Von weltlichen Bauten der Epoche scheint die Errich-
tung von Armenh#usern ein progressives Element zu
sein; so in Skalica, Beckov und Trnava.

Als Beitrag der erwihnten Bauhiitte im Burgenbau
kann wohl die Ausbildung eines neuen zentral abge-
schlossenen Reprisentationsraumes in der oberen Burg
von Beckov durch Umbau erachtet werden. Eine Ana-
logie dieses zentral abgeschlossenen Hofraumes kon-
nen wir an der Wende des 14. und 15. Jahrhunderts auf
unserem Gebiet nur auf den Burgen von Zvolen und
Bratislava verfolgen.

Die Stibor’sche Architektur und Bildhauerkunst ver-
einigt in sich zwei Strémungen Parlerischer Tradition:
derjenigen, die aus der Titigkeit Peter Parlers und
seiner Nachfolger im tschechischen Raum, und Hein-
rich Parlers und seiner Nachfolger im siidpolnischen
Raum stammen. Beide diese Strémungen — durch
heimische bodenstiindige Tradition beeinflust — treffen
dann am slowakischen Gebiet in den Stibor’schen
Bauten zusammen.

Aus Fragmenten der Malerdekoration in der Burg
Beckov ausgehend kann wohl von einem reifen Ma-
lerwerk mit Einfluss von italienischen Meistern ge-
sprochen werden.
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Stredovek}’r kostol frantiskanov

v Kosiciach

HELENA HABERLANDOVA

V auguste 1980 az juli 1981 sa uskutoénil pa-
miatkovy vyskum frantikanskeho kostola v Ko-
giciach.! Hoci tento vyskum este nie je ukonée-
ny — k jeho uzavretiu treba vyckat vysledky
archeologického vykopu — moZno konStatovat,
Ze najmid sondaZny prieskum odkryl nejedno
prekvapenie doteraz ukryté pod zbarckizovanou
tvarou objektu. Vyskum v kazdom pripade obo-
hatil doterajsi pohlad na nadu architekturu
z prelomu 14. a 15. storodia.

Kedy prisli prvi frantiskani do Kosic, nevie-
me. Doterajsia literattra si o tom protireéi. Pod-
la L. Turéczyho? uz roku 1283 bohatd rodina
Perényiovcov im postavila kostol a klastor. Za
hodnovernej$i méZeme povaZovat nazor J. Ka-
racsonyiho o zadati stavby kostola okolo roku
1390. Karacsonyi cituje listinu vystavend v Ri-
me 9. marca 1402 kanceldriou papeZa Bonifaca
IX., z ktorej vyplyva, Ze v tomto roku nemali
frantiSkani svoj kostol eite natolko dostavany,
aby ho mohli pouzivat, hoci v Pisaniho zozna-
me roku 1401 je kostol a kldstor uz uvedeny.?
Podla koSického archivara I. Keményho kostol
dostavali roku 1405 a zasvitili sv. MikulaSovi/
Pre nedostatok pramenného materialu tazko ur-
¢it, do akej miery bol v tomto roku kostol uZ
skuto¢ne dokonéeny. Len z testamentu Doroty
Safarovej,3 vdovy po Pavlovi Perényim, vieme,
Ze sa v nom nachadzala kaplnka Panny Mirie.
Ulohu donatorov literatira vieobecne pripisuje
Perényiovcom.

Pocas 15. storotia sa postupne mnozia dokla-
dy o existencii kostola a klastora. Knihy Histo-

kostola frantiSkdnov v Kosiciach.

Zapadna fasada
Snimka I. Huba

riae Domus, pisané mozno od prichodu rehole
do Kosic, sa stratili, udaje publikované z nich
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star€imi autormi st kusé a o zaloZeni kostola
nehovoria nié. Nov$ie sa problematike datova-
nia kostola a tym i zaradenia do vyvinu archi-
tektury venovali najméd V. Mencl® a J. Bures’,
ich usilie v8ak determinovala skutoénost, ze pri
hodnoteni sa mohli opriet iba o to, ¢o mohli
vidiet, teda o svitynu kostola. Goticky reliéf
veleneny do barokovoklasicistickej delnej fasa-
dy datovanie iba znejastioval; nevedelo sa, ¢i
vObec patri k architekture objektu. Dalsim pro-
blémom bolo dominantné postavenie kogického
dému sv. Alzbety. Tu sa vidy predpokladala
jeho prioritna pozicia v sakralnej architekture
vychodoslovenského okruhu. Najnoviie nalezy
navodili moznost novej interpreticie vztahov
medzi oboma stavbami.

Kosicky frantiskansky kostol stal poévodne na
severovychodnom okraji mesta pri jeho hrad-
bach, zaujimal teda polohu charakteristickd pre
mendikantské stavby. Len neskorsie bol véle-
neny do radovej zastavby So%ovkovitého na-
mestia, postupne zvac¢sujuceho svoju plochu.

Podorys kostola pozostdva z 36 m dlhej a 15
m Sirokej lode a z 25,5 m dlhej a 9,70 m $irokej
svityne zaklenutej dvoma polami gotickej reb-
rovej klenby a ukoncenej pifosminovym za-
verom. Dispoziciu dopliia mohutna kvadraticka
veza, situovana do severovychodného kuta me-
dzi svétynu a lod. Pévodne bola i lod kostola
zaklenuta gotickou klenbou; predpokladame, Ze
bola asi 0 1,5 aZ o 2 m vy&sia ako klenba vo
svityni. Obvodové mury objektu si z neopra-
covaneého lomového kamerna,® takmer bez spo-
jivovej malty.? Murivo vo svityni dosahuje pb-
vodnu vySku. Teleso veZe je prepojené so se-
vernym obvodovym murom svityne bez $kary,
teda murivo svdtyne vyrastalo stuéasne s tele-
som veze. Obvodové mury lode boli pri neskor-
Sej barokovej prestavbe scasti de$truované. Za-
padny Stitovy mur, tvoriaci ¢elnd fasadu, bol
taktiez zruSeny aZ do vy$ky druhého ovalneho
barokového okna. Stitovy mur medzi lodou
a svatynou bol zniZeny, tvar $titu nad strechou
bol upraveny a prisposobeny vyske sedlovej
strechy.

Hrubka obvodovych murov bola v pomere
k vyske priestoru mala (vo svdtyni 1,20 m, po
obvode lode 1,40 m). Oporny systém bol plne

Veza kostola (detail). Snimka P. Kresanek

vyvinuty iba po obvode svidtyne z juhovychod-
nej strany. K vychodnej strane veZe bola pri-
stavana kaplnka, dispozi¢ne vélenend uz do vy-
chodného! kridla klastora. Lod kostola mala iba
5ikmé operaky na naroZiach (ponechané pri baro-
kovej prestavbe); juind stena nemala oporny
systém, o severnu stenu sa opieralo pozdline
kridlo klastora. Vylahéené mury svityne so sys-
témom pristennych rebier napriek znaénej svet-
lej vyske svityne (18,77 m) si nevyzadovali pri-
1i§ vyvinuty oporny systém. Tlak rebier klenby
v polygéne staticky zaistuju pripory beZiace aZ
k podlahe, protitlaky zachytava vonkajsi oporny
systém po obvode plasta.

Kvadraticku Sestpodlazni vezu stavali sudas-
ne so severnou stranou svityne a vychodnym
kridlom klaStora. Bez $kary sa z masy muriva
oddeluje az nad ukoncenim druhého podlazia.
Ani v severozapadnom kute nie je medzi muri-
vom veZe a severnym murom Skdra. NaroZia ve-
Ze su armované opracovanymi kvadrami, jed-
notlivé podlaZia vyznaéuje obiehajica kordéno-
vd rimsa.!' Pévodna uroven podlahy kostola
bola 0 40 aZ 60 cm niz8ie ako v sudasnosti.

Ako povodné poslanie mendikantskych reholi
postupom cCasu stracalo na intenzite, tak sa aj
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ich architektura ¢oraz viac prispésobovala miest-
nym zvyklostiam a prisne zdkazy stavat vele,
klenut kostoly, pouZivat stlpy, zdobit interiér
sa postupne chapali skér funkéne.

FrantiSkansky kostol v Kogiciach predstavuje
typ mendikantského kostola najmi dispoziéne.
Diha svityna, charakteristicky prvok mendikant-
skych stavieb,!! ktory neskorsie sCasti prijala aj
architektura farskych kostolov, sa uplathovala
na stavbach Zobravych reholi uz v 13. storo&il?
a bola bezna v 14. a 15. storodi. Dlh4, k svojej
dlzke pomerne uzka lod, podla sondaznych na-
lezov tvorila pravdepodobne siefiové dvojlodie.
ZvySok pristenného rebra na lavej strane §tito-
vého muru medzi lodou a svityiou s vyZlabe-
nym klinom pre rebro vybiehajuce nad pries-
tor klenbového obrazca obkro¢nej klenby v kute
lode sice eSte nie je dékazom existencie dvojlo-
dia, no naSu hypotézu podporil nalez oseka-
nych pripor, beziacich po zapadnom mure lode,
medzi sondou objavenymi gotickymi oknami
zapadnej fasady. Lod podla J. BureSa! mohla
byt dispoziéne rie$ena ako trojlodie, avSak ten-
to nazor nie je ni¢im podoprety. Jeho pravde-
podobnost narusa $irka vitazného obluka a nas
nalez gotickej zapadnej fasady, ktorej kompozid-
né rieSenie vyluduje trojlodie, ¢o i s neprimera-
ne uzkymi boénymi lodami. Rozmiestnenie pri-
por, ich hmotnost a predpokladana vyska lode
vytvaraju idedlny priestor pre sienové dvojlodie,
v architekture Zobravych reholi ¢asté. Dispozié-
ne priestor dvojlodia vyhovoval mendikantom
— kazatelom tak akusticky, ako aj pre svoje
antropocentrické posobenie.!* Jednolodie s ne-
skorogotickou klenbou mézeme vyluéif. Popie-
raju ho najdené pripory, ich rozmiestnenie aj
tvaroslovie vztahujuce sa na priporu a ju zakon-
¢ujucu konzolu.

Umiestnenie veZze v severovychodnom kute
medzi lodou a svétynou je dalSou charakteris-
tickou értou architektury Zobravych reholi. Za-
kaz stavat veZe pretrvaval i napriek postupné-
mu uvolnovaniu stanovenych reguli. Veza v po-
¢iatkoch mendikantskej architektury chyba,
neskdr vyrastd na zapadnej fasade v ukonceni
§titu, avSak najcastejSie byva zavesena v kute
medzi svitynou a lodou alebo na inom funkéne
exponovanom mieste.!5 Na sledovanom objekte
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Klenba choru. Snimka 1. Huba

zaujima taktiez polohu vyhovujucu dispozi¢ne
i funkéne, lebo do vysky druhého podlaZia bola
uZ v¢lenend do pddorysu klastora. Jej vyska ne-
presahovala Stitové mury objektu. Na $tvrtom
podlazi mala ochodzu pristupnu cez nizky pol-
kruhovy okoseny portalik vo vychodnom mure,
vedla ktorého je pravouhlé $trbinové okno. Dal-
Sie takéto okno je v severnom mure. Orientacia
portalika a okien nie je nahodn&, su obratené
k mestskym hradbam. Podla znamych veduat Ko-
§ic z konca 16. a 17. storofia mala veZa vysoki
§tihlu ihlancovu strechu.
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Dlhy ,mni$sky chér® kostola je zaklenuty
dvoma polami gotickej rebrovej klenby a pit-
osminovym sférickym polygénom. Pripory v z&-
vere bezia bez prerusenia az k podlahe, v dvoch
poliach klenby sa konéia nad obiehajicou kor-
dénovou profilovanou rimsou, v stéasnosti ay
k zaveru choru osekanou. Na juinej stene je v
kazdom poli klenby okno, severnd stena je bez
okien. V zavere chéru je okno v kazdej stene po-
lygénu. Vietky okna maju rovnakd vysku a $ir-
ku, iba okno nad sediliami v juZnej stene svojou
Sirkou vyplia celé pole polygénu. Pri baroko-
vej prestavbe na zadiatku 18. storoéia vnutornu
profilaciu okien zrusili. Zoseknutéa bola aj rimsa,
ktord obiehala v rovnakej vyske a profilacii po
celom obvode chéru v interiéri aj po fasade, kde
zhora obchddzala okna a portaly. Upravy na ka-
mennych ¢lankoch urobili v 17. storodi: napr.
profilaciu a ukontenie vitazného oblika redu-
kovali v Case, ked chér kostola dodasne patril
jagerskej kapitule,!¢ lebo vo vyske ukondenia
profilacie vifazného oblika vystavali oratérium,
pristupne z exteriéru i z veze. Pod boénym pro-
filom vitazného oblika bol v jeho ukoné¢eni men-
81 baldachyn, ktory osekali pri stavbe oratéria.
Po jeho zruSeni bolo ukonéenie profilacie upra-
vené len v omietke. V 19. storoéi chceli sdasti
regotizovat chér. Vtedy urobili z omietky nové
konzoly na severnej a juznej stene podla jestvu-
jucich kutovych pripor; po odstraneni tychto
sekunddrnych konzol v rameci sondéZneho prie-
skumu bola zistend pbévodné profilicia konzol
a ich vbiehania do stien. Vtedy bol regotizovany
i vstupny portal zo svityne do sakristie, kde uZ
predtym bol iny otvor. Tu pod mlad3ou omiet-
kou bola na starsej bielej omietkovej vrstve son-
dou zistend Sirok4 d&ierna pasparta, patriaca
mlad8iemu otvoru, ktory bol vytrhany z povod-
ného kamenného muriva severnej steny zrejme
pri barokovej prestavbe na zadiatku 18. storodia.
V 19. storoéi bolo vyburané i pravouhlé okno
zo sakristie, zakonéenim a Sambrénami rovna-
ké ako mladsi portal. Star${ vstup z podveZia
bol taktieZ upravovany. Dvakrat vytrhané mu-
rivo i dve vrstvy omietok, z ktorych jednu mé-
Zeme povazovat podla struktiry a ténovania na
povrchu za omietku zo 17. storofia, dokladaju
dodatoéné tpravy. Pdvodny goticky portal mo-

hol viest z podvezia i z kaplnky stojacej na mieste
dnesnej sakristie. V prvom poli klenby za vi-
taznym oblikom v juZnej stene pod oknom boli
blizko seba vyburané dva sekundéirne otvory,
neskdr zamurované. Va¢si z nich mal polkruho-
vy zéklenok, mensi bol ukondeny segmentovo.
Otvory suvisia s dobou, ked chér pouZivala ja-
gerska kapitula, st teda zo 17. storoia. Zvysky
starSej omietky ndjdené pri sondaznom priesku-~
me su taktiez z tohto obdobia. Hutna pieskova
omietka s malymj ktskami nespracovaného vap-
na, ma povrchu svetlookrova, nanafand na povod-
né¢ kamenné murivo, je pomerne neporusena naj-
mé na severnej stene. V miestach sond nie je
pod nou uZ starsia omietka. Zvygky tmavoder-
venych paspéart okolo kamennych ¢lankov, naj-
mé na pripordch, patria k omietkovej vrstve zo
17. storodia,

Kamenné valcové zvizkové pripory zaveru
choru bezia k podlahe. Pred spodnym ukonde-
nim pripora vbieha do polygonalneho sokla, val-
ce nad nim zvddcsuju svoj objem. Nizky, ale vy-
razny prstenec vytvara medzi valcami pripory
a soklom dekorujucu podlozku. Podobné pripo-
ry a sokel mézeme vidiet v podunajskej mendi-
kantskej architektire vo Wallseerkapelle v Enn-
se, vo Viedenskom Novom Meste, mo najpri-
buznejfie su vo viedenskej Georgskapelle.l?
Mencl tvrdi, e pripory frantikénskeho chéru
sa pribuzné priporam krakovskych kostolov.!®
Bure§ hovori dokonca o tesnej forméalnej suvis-
losti s koSickou katedrdlou sv. Alzbety, pripus-
ta viak, Ze ide iba o suvislost ,,v§eobecne typo-
logickt“, a opit pripusta, Ze ,na zéklade vysky-
tu tohto svojrazneho usporiadania zviizku, toh-
to prikladania valcovych &lankov k polygonal-
nemu jadru vo frantiSkdnskom chére a v spo-
menutej kapinke z{skavame jeden bod pre chro-
nolégiu frantiskanov“.! Teda aj tito autori pri-
pustaju, ze chér frantiSkdnskeho kostola bol po-
staveny, vystiZnejsie povedané dokonéeny skoér
ako farsky kostol sv, Alzbety.

Pripory v obidvoch poliach klenby chéru su
zakoncené tesne nad kordénovou rimsou. O nie-
¢o vyssie sa kondia dve kutové pripory za vitaz-
nym oblukom, ktoré vbiehaju do tanierovej kon-
zoly parléfovského typu.? Na severnej a juinej
stene chéru sa pripory konéili postupnym vbheh-
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nutim valcov do steny, akymsi vytotenim alebo
zalomenim bez ukonéenia v konzole.

Dvakrat vyzlabené, ostrohovo zakondené reb-
ro vybieha na klenbu z pripory, kde dosada na
polygonalne jadro medzi prilozené valce. Podla
Mencla patria tieto klinové rebra do tvarového
apardtu najmé druhej polovice 14. storodia, su
vSak dediéstvom poklasického linedrneho slohu.
Napriek tomu vyhovuju aj gotike zo zadiatku
13. storoéia, ,,a to pre aktivitu svetelnej hry,
ktoréa vznikd na dnéch konkavnych #liabkov na
ich bokoch®.2l Pouzivaju sa v kresbove ostrej-
Sej neskorej podunajskej gotike,?2 na ktorej
vplyv nardzame aj v architektire kosického
frantikdnskeho kostola. Tu dochadza k zauji-
mavemu prelinaniu sa tvaroslovia i typov klen-
bovych vzorov. K priporam a rebru, ktoré vy-
rasta zo starSej frantiskanskej tradicie, sa pri-
druzuje nové, uz neskorogotické tvaroslovie.
Vedomé zotrvavanie v doznievajucom poklasic-
kom linearizme sa strieda neéakane s novymi,
pokrokovymi tvarmi, napriklad pri zaklenuti
choru, ¢o mylne nuti datovat jeho vznik az k po-
lovici 15. storoéia.

Prvé Stvorcové klenbové pole za vitaznym
oblukom nesie klenbovy obrazec, v ktorého
jadre je pravidelnd hviezdica v splostenom
osemuholniku. Z neho vybiehaju rebra k pripo-
ram, ktoré vytvaraju obrazec vonkajSej hviez-
dice. Rebrd vnutornej hviezdice tvgria vystuz
v podobe kriza a sd vpustené do kruhového
svornika. Pomerne zlozity dekorativne pdsobia-~
ci obrazec takto vytvara tzv. »Knickrippenstern
I“%, ktory sa od zékladného typu odlisuje tym,
Ze diagondlne rebra, vybiehajice z pripor, ne-
prechadzaju stredom vnutornej hviezdice, ale
koncia sa zakotvené v osemuholniku, ktory o-
bieha zdkladnu vnutornd hviezdicu. Cisty typ
takejto hviezdice bol pouZity vo viedenskom
kostole Maria am Gestade a za prostredie, ktoré
sa podielalo na vzniku tychto uz neskorogotic-
kych klenbovych vzorcov, pokladd K. H. Clasen
hutu dému sv. Stefana vo Viedni. Ak checeme
hovorit o sférach vplyvu, treba vziat do uvahy
oblast podunajsku aj ¢esko-sliezsku, 2

Stredné chérové pole uzatvara nepravidelny
klenbovy obrazec s kosostvorcom uprostred,
do ktorého akoby bolo vpisané pismeno M ale-

bo W, podla toho, z ktorej strany sa pozerame,
Nuka sa tu mySslienka vysvetlovat zdanlivo ne-
logicky vzorec ako symboliku marianskeho kul-
tu alebo ako signaturu majstra klenby & stavi-
tela kostola. Do Uvahy by prichddzal prazsky
majster Mikuld§ Wernher,? ¢inny v Krakove
koncom 14. storoéia a potom do roku 1411 v Ko-
Siciach, alebo majster Michael Weinwurm, kto-
ry pracoval vo Viedni v démskej svitostefan-
skej hute.

V zavere chéru vytvara klenba pravidelné,
k priporam pretiahnuté kosostvorce. V strede
ich spaja okruhly svornik, na ktorom je plas-
ticky formovana pitcipa hviezda, poloZena na
duZinaté akantové listy, zhodné s listami pou-
zitymi v ploche zapadného portalu.

Do prvého pola polygénu po celej jeho Sirke
je osadend trojdielna sedilia s pomerne plytky-
mi nikami. Sedilia, akoby zovret4 priporami,
s ktorymi profilacia krajnych nik splyva, tvori
jadro klenbovej pripory. Dva stredné polo-
piliere dosahuju na kamennu lavi¢ku sedilie.
Nad strieSkou sedilie je okno zaberajiice tak-
tiez celd Sirku pola polygénu. Bankal okna sa
konéi v kordénovej rimse, pod ktorou je ka-
menna pultovd strieska sedilie. Nesu ju dvakrat
zlomené, v prvom zlome mierne vyzlabené kon-
zoly, ustiace Sikmym klinom do deliacich pilie-
rov. Pod hornou rimsou na hladkom kameni
beZia horizontdlne dva uzke polobltadikové pru-
ty, ktoré sa pretinaju s vertikdlnymi prutmi
konzoly. Polkruhové, bohato profilované ziklen-
ky sedilie maju v spodnej &asti zavesené volné
kruzby s trojlistom. Nosy kruzieb su zakonde-
né laliou. Drobna profildcia ostenia sedilie,
skladajuca sa z odrezanej hrusky, od ktorej sa
rozbieha na obidve strany postupne sa zmengu-
juca vlnovka, je zloZend z oblinov a plytkych
vyzlabkov. Profily vchadzaju do sokla skoro
rovnaké, ako je sokel pripory. Podobnu
profilaciu nédjdeme vo Viedni na pripo-
rach v Hofburgkapelle, najmi vsak u Petra
Parléfa na jeho velkom jufnom portali chra-
mu sv. Vita v Prahe. K tvarosloviu parléfov-
skej Skoly sa hlasi aj motiv pretinania oblych
prutov ako na trifériu v chrame sv. Vita a mo-
tiv kruzbového oblu¢ikového vlysu, volne vi-
siaceho alebo poloZeného na plochu steny (ako
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Kamenné pastoférium. Kresba M. Stofanikova

vo svitovaclavskej kaplnke v chrame sv. Vita
— portal a pristenné kruzby).

Dvakrat zalomené, profilované, v prvom zlo-
me mierne vyzlabené konzoly sedilii s jemnou
kresbou profilacie, skladajucej sa z kratkych
ostrych pldsok, oblunov a vyzlabkov, zvyraznu-
ju ¢lenitost skladby sedilie, ktora sa v suhrn-
nom pdsobeni javi ako kompoziéne vyvazeny ce-
lok, majuci v skladbe interiéru chéru vymedzené

miesto, kde v sustave tvaroslovia pripor, kle-
nieb a rims spoluvytvara jedine¢ne posobiacu,
vytvarne umocnenu architektiru. Kde hladat
vyvinové korene tohto zvldstneho tvaru zalo-
menej konzoly? Hoci sa to zd4 nepravdepodob-
né, musime ich hladat v linedrnej gotike,
v ostrohovej konzole. Predchodcom naSej sedi-
lie je dvojitd sedilia v kostole levoéskych mi~
noritov, ktorej dal§im vyvinovym Stddiom je
pravouhla plytka sedilia vo viedenskej Georgs-
kapelle, v ktorej zaklenku eSte ostali lomené
trojlisty akoby zavesené do zalomenych profilo-
vanych konzol. Na &eskej pdde sa jej mohla
podobat sedilia z nedokonteného kostola v Pa-
nenskom Tynci, taktieZ osadend do pravouhlej
niky s dvoma obiehajicimi ju pratmi, zvieraju-
cimi hiboky vyzlabok.

Hoci sedilie kosického frantiSkéanskeho cho-
ru posobia na prvy pohlad linearne, pouZitie
novych prvkov, a to najmi motivu oblucikove-
ho vlysu a pretinavych prutov posuva ich na
koniec vyvinového radu.

Za sediliami, uz v dalom poli polygonu, je
v stene osadené malé pravouhlé pastoférium
s hlbokou nikou. Jeho pultova strieska, kratSia,
ako ma sedilia, konéi sa v profilovanej rimse.
Na jej ukonéeni sa zadina profilacia polkruho-
vého zdklenku, ktora zbieha vertikdlne a osta-
va rovnaka i v parapetnej rimse. V kutoch nad
polkruhom zaklenku vytvara trojuholnik, profi-
laciu, ustupujicu do kamena. Tvarom i kompo-
zi¢ne vyvéaZené pastoférium je skutocnou ukaz-
kou kamenarskej prace. Profil lemujucich Sam-
bran, len malo zmeneny, opakuje zadiatok pro-
filacie pouzitej pri sedilidch a na priporach klen-
by v lodi kostola. Parapetna Sambréna je poru-
$end, jej profil je z ulomkov tehdl a omietky.

Podorys kostola frantiSkdnov je ukazkovym
typom dispozicie, charakteristickej pre archi-
tektiru mendikantov. Dlha, pomerne Uzka lod,
na ktord sa napaja dlhy uzky choér, na prvy
pohlad posobia ako dlzkou predimenzované,
aviak po prehodnoteni ich vzdjomnych pome-
rov zistime, ¥e je to proporéne vyvaZeny, vo
svojej skladbe jednotny podorys.

Lod kostola bola zadiatkom 18. storoéia zba-
rokizovana.?6 Goticka klenba bola podla V. Wic-
ka?" zrudena zo statickych dovodov az pred tou-
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to prestavbou. Reédlnejsi viak je prepoklad, ze
bud spadla, alebo bola s¢asti deStruovana pri
velkom poziari Ko$ic v roku 1556. Po tomto
nicivom poziari mesta opustili frantikani Ko-
Sice, lebo im vyhorel nielen kostol, ale aj klas-
tor. Kralovska komora dala potom =zastredit
obidve stavby, a pridelila ich vojakom, ktori po-
uzivali lod kostola ako muniény sklad a v klas-
tore byvali. Tento stav trval aZ do roku 1689.
Stopy po tomto obdobi sme nasli pri sondaznom
prieskume. Pévodné okna lode boli celkom ale-
bo scasti zamurované. Boli urobené nové okna
a vstupy. Podla vyburaného vstupu v juhovy-
chodnom kute medzi svitytiou a lodou nad po-
vodnym gotickym oknom bola okolo vnutorné-
ho obvodu lode vystavanad provizérna galéria,
zrejme pre lepSie funkéné vyuzitie vysky prie-
storu.

Ako ukazali sondy, pri barokizacii do potreb-
nej vysky destruovali obvodové mury lode. Bo-
li zniZené najméi muriva zadpadnej a juZnej fa-
sady. Pod pultovou strechou nad boénymi vtiah-
nutymi kaplnkami na juZnom mure lode pone-
chali gotické kamenné pripory, obidve kutové a
Styri pristenné, ¢iastofne zamurované za baro-
kové priecky kaplniek. Na severnom mure lode,
v pilieri kazatelnice pristupnej z klastora, osta-
la na pdévodnom gotickom murive séasti oseka-
na pripora so zvy$kom kamenného sokla obie-
hajuceho cely obvod lode, & sme overili hib-
kovou sondézou. Vyska sokla zodpoveda vyske
kordénovej rimsy v chére a na fasadach, len
v Casti juZného portdlu bol o nieto vyssi. Bol
z kamenného muriva, dosahoval &irku pripory,
ktord sa konéila v jeho Sikmine. Na zapadnom
mure bolo pod plentdZou z tehlového muriva
badat obidve pripory medzi vstupnym porta-
lom a oknami. Nasondovali sme ich aj vyssie
na oratoriu, kde sa bankale portalu a gotického
okna nad nim lamu a pokraéuji nahor ku klen-
be. Kutovu severozapadnd priporu, ktorej dast je
viditeInd na oratériu, sme nasondovali aj niz-
Sie medzi mlad$im vstupnym portilom a todi-
tym schodi$tom na oratérium, a taktie? v severo-
vychodnom kute lode za tehlovou plentiazou
a barokovou rimsou. Teda sondaZou sme overili
rozmiestnenie, velkost a profilaciu gotickych
kamennych pripor klenby lode.

Zaujimavé je, Ze vietky Styri kitové pripory
su rovnaké, maju rovnaku profilaciu. Pripory
na juznom mure maju vietku profilaciu zhodnt
s kutovymi priporami. Pripory na severnom a
zapadnom mure lode maju inu profilaciu i kon-
zolu, aj juzné pripory maju ina konzolu ako
severné. Styri kutové pripory zbiehali k podla-
he ako v chore, ostatné sa konéili nad obieha-
jucim soklom. Profilacia kutovych a pristen-
nych pripor juZnej steny sa sklada z drobnych
plytkych zliabkov, koné¢iacich sa v ostrych hra-
nach. Tieto linearne pripory, podliehajtce opti-
zacii tvarovych systémov podunajského linear-
neho slohu, sa v tomto poklasickom slohu stali
prostriedkami, ako vyjadrif prudky vertikdlny
pohyb. Ich konkavne vybrusené zliabky pbso-
bia svojou optickou ostrosfou, stavaju sa tak
hrou svetla a tiefla; preto sa dlho pouzivali.
K ich renesancii doch&dza prave na prechode zo
14. a 15. storodia, lebo vyhovovali senzualizmu
krasneho slohu. Vidime ich v chére dominikan-
skeho kostola vo Viedenskom Novom Meste,
ako aj v kostole frantiskanov v Dolnych Kouni-
ciach ma Morave. Akou cestou sa dostali do Ko-
Sic, zatial nevieme. Aj zvysky osekanej konzoly
predstavuju typ, ktory méZeme porovnat s kon-
zolou v lodi franti§kanskeho kostola v Dolnych
Kouniciach. Jednoduchy tvar konzoly pripomi-
na gotickt podokennu parapetnt rimsu. Ako sa
nad fiou konéili zbiehajuce pruty pripory, uZ
nevidiet, lebo jej koniec je zoseknuty; mézeme
vSak predpokladat, e podobne ako v Dolnych
Kouniciach.

Na severnom a zdpadnom mure lode mali
pripory inu profilaciu i konzolu. Na zapadnom
mure pod oratériom i v priestore piliera na se-
vernom mure bolo moZno profilaciu konzoly
obkreslit. Podla profilu konzoly méZeme pove-
dat, Ze pripora v lodi mala podobnu profilaciu
ako v chére; na polygéne jadra boli spredu pri-
loZené pruty s profilom hrugky, kym na pripore
chéru s profilom valca. Krajné pruty ostrou
hranou zachytavali boéné svetlo. Profilicia je tu
takmer zhodna s profilaciou vitazného oblika
v kostole minoritov vo Viedenskom Novom
Meste a pripor v kostole klarisiek v Diirnsteine.
Je pribuznd aj s priporami chéru kostola kla-
risiek v Panenskom Tynci u Loun, o ktorého
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architektare hovori Mencl, Ze je kompromisom
Ceskej gotiky so starsou franti§kdnskou tradi-
ciou.8 :

Ak predpokladdme, Ze kostol bol dvojlodim
rozdelenym $tyrmi stlpmi alebo piliermi, musela
byt klenba v kutoch lode rozvedend obkroénym
systemom. Tuto domnienku moze dokézat ale-
bo vyvratit buddci archeologicky vyskum. Aky
profil mali rebra v lodi, ako vchadzali do stred-
nych stlpov a pripor, najmi do pripor na juz-
nom mure, bude moZné rekonstruovat az po po-
zitivnom doékaze o deleni a type zaklenutia lo-
de.®

Fasady kostola a ich architektonické ¢lenenie
si vieme ¢iastoéne predstavit podla chéru, kto-
ry sa zachoval v pdvodnom rozsahu a vyske,
§ vencom oporného systému a scasti i oknami
na juznej a vychodnej fasade. Okna maju zvon-
ku pévodnu profilaciu Sambran, boli viak zru-
Sené kruzby a delenie. Znutra je profilacia
zruSend, iba okno mad sediliami ma nepatrnu
¢ast pévodnej profilacie. Severna fasada nemala
oknd, bol k nej pristavany klastor. Na juzZnej
fasade sme zistili, ze povodné okna boli uplne
zruSené, aby sa na ich miesta mohli osadit ba-
rokové. Zaujimavé bolo aj zistenie, ¥e pévodna
kordénova rimsa (dnes po obvode osekand) obie-
hala bez prerugenia v rovnakej vyske cez vietky
fasady, pri ,prekazke“ (okne ¢ portali) verti-
kalne vybiehala, pokragovala v zmenenej vyske
a opét po prekonani useku s »prekazkou® scha-
dzala do poévodnej vysky. Toto zamernéd vyhy-
banie sa rimsy vytvara na fasddach vyraznu
dekorativnu zlozku, s ktorou sme sa stretli v ra-
kiskom Ennse na Wallseerkapelle a v Kazi-
mierzi pri Krakove na klastornom kostole na
fasade juznej predsiene, ktoru podla Mencla??
staval okolo roku 1400 majster Mikula§ Wern-
her.

V krove konzervatéria na ukonéeni severnej
steny chéru sa vynimoéne zachovala goticka
korunna rimsa s podobnou, len o niego jedno-
duchSou profilaciou, ako méa kordénova rimsa
na fasddach.

Vedla pravej prvej okennej osi na juznej fa-
sade sme sondou zistili pravouhlé gotické okno
so strednym kriZzom zamurované pri barokovej
prestavbe. Velké hmotné profanne okno s oko-

senym ostenim je v murive primérne osadené.
Obiehajuca ho kordénova rimsa sa hned za
operdkom vyhyba druhému oknu, osadenému
do juhovychodného kiita medzi sviatynu a lod.
Toto okno bolo zamurované us v 17. storoéi, ked
v lodi kostola zriadili vojensky sklad. Nad nim
urobili sekundarny otvor na vyvySenu galériu
skladu. Predo urobili tieto dve okna pri juho-
vychodnom rohu objektu, nevieme. J ediné, aviak
nepodloZené vysvetlenie by bolo spajat ich
s existenciou marianskej kaplnky, udajne posta-
venej v priestore lode stéasne vystavbou kos-
tola.3!

Najprekvapivejsie bolj nalezy na zapadnej
fasade objektu. Eite viac ako nalezy obidvoch
portalov, juzného a zapadného, nas prekvapil
nalez gotickej fasady, ktord sa — hoci uz len
v torze — zachovala pod vrstvou mladsich omie-
tok a zdmuroviek, Na zaklade sondazneho prie-
skumu méZeme tuto fasadu zhruba rekonstru-
ovat. Povodnd éelnd fasada bola trojosa, s vy-
sokym portidlom na jej osi. Nad nim bolo okno.
Na Tavej i na pravej strane portalu sa tyéili vy-
soké Stihle okna, ktorych bankal sa konéil v kor-
doénovej rimse. Do vySky klenby obopinali fa-
sadu Sikmo posadené, trikrat lomené operaky
s bankalmi ukonéenymi rimsou. Fasada sa kon-
¢ila vysokym $titom.

Okné zapadnej fasady sme zachytili viacery-
mi sondami. Za plentizou vstupného portalu
i nad nim sa nachadza zamurovany pévodny go-
ticky hlavny portal, séasti deStruovany, s ose-
kanou profilaciou pre¢nievajicou z plochy fa-
sady. St zosekané bo¢né Sambrany, éast vnu-
torného ostenia, vietky boéné vystupujuce fialy,
rimsy a plytké reliéfy anjelov vedla boénych
reliéfov Bi¢ovania a Korunovania, i dekorujice
cimburia nad boénymi reliéfmi a pod nimi.
V tympanéne, ktory vytvara pravouhliu niku, su
znehodnotené vietky do priestoru vyénievaju-
ce pruty, kruzby a rimsy. Chybaju plastiky. Dve
figuralne konzoly boli v zasype, ktory pouzili na
zamurovanie niky. Dallie dve figuralne konzoly
su na pévodnych miestach, lava je v3ak silne
poskodend. Centralny reliéf alebo plastika chy-
baju. ,

Na juZnej faside pod tretou okennou  osou
sme sondou narazili na boény vstupny portal.,

Podla vysledkov hlbkovej sondaZe bol portal
zamurovany séasti uz v 17. storo¢i v obdobi vo-
jenského skladu. Uplne bol zamurovany pri ba-
rokizacii. Vtedy bolo do jeho vrcholu osadené
okno, ktoré porusilo vrchol portalu. Napriek
tomu sa portél, profilacia jeho ostenia a deko-
rativna rimsa zachovali takmer neporusené. Boli
zosekané profily bo¢nych fidl, rims a Sambran,
vycnievajuce z plochy dnesnej fasddy, podobne
ako pri zdpadnom portali.

Zakladnou jednotkou miery kompozicie za-
padnej fasady bola vyska a Sirka portalu. Z nej
bola vyvodena svetla vygka celej fasady, jej plo-
chy, i plochy a vysky stitu. Vedené uhloprie¢ky
sa vzajomne pretinaji vo vrcholoch lomenych
oblukov okien a prechadzaju stredom portalu
i stredom figurdlnych kompozicii troch reliéfov
portalu. To znamena, Ze tato vzacna geometric-
k4 harmonia sa nedosiahla nahodne. K stavbe
bola vopred vypracovana vykresova dokumen-
tacia, v ktorej musela byt vopred vyrie$ena po-
dorysna skladba i klenba lode.3?

Profilacia osteni okien chéru v exteriéri osta-
la neporuSend. Boli zruSené kruzby okien a vnu-
torne delenie. Zamurované zvysky profilacie
okien a ich kruZieb sa podarilo obkreslit a re-
kon$truovat kruzbu jedného z okien chéru. Po-
zostavala z trojlistu vo vrchole a dvoch mnisok,
zo stredu vybiehal deliaci profilovany prit. Pro-
filacii vonkaj§ieho ostenia okien chéru sa blizi
profilacia okien na vezi. Tu su ostenia na niz-
Sich podlaziach plytsie, aj ich profilacia je plyt-
Sia. Jednoduché, ale esteticky pdsobivé kruzby
sa skladaju z mechurikov, trojlistov, kruzkov
a mniSok. Na vy§8ich podlaZiach sa meni kresba
profilu osteni, ktoré su hlbsie; ich profilacia je
rovnakéa ako vnuatorna profilacia okien na zapad-
nej fasdde. Podla forméalnych znakov mézeme
usudzovat, Ze posledné dve podlazia veZe boli
stavané o niefo neskér, aZ pri dokonéovani ce-
1ého komplexu.

Na zépadnej fasdde sa nam podarilo zachytif
vnutornu i vonkaj§iu profilaciu osteni na pra-
vom bo¢nom okne. Vonkajsie ostenie ma v pro-
file dominantny hruskovity tvar, ktory vsak na-
chadzame len na priporach severnej a zapadnej
steny lode a v nike zapadného portalu. Jemns,
skor drobna profilacia, ¢asto sa zmensujtca do

[ 7_%:

Ciastoéna rekons$trukcia juZného portalu. Kresba M.
Pichova

Juzny goticky portal (profil ostenia, detaily hlavic).
Kresba M. Stofanikovs
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Zapadny goticky portal.
Kresba M. Pichova
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hlbky ostenia, je charakteristickd pre tvaroslo-
vie celého objektu,

Ako spravne poznameniva Mencl,® v kom-
pozicii okennej kruzby a profilacii ostenia od
druhej polovice 14. storoédia ubtdaju tektonické
a prevahu nadobudaju &isto optické vziahy.
Tvary sa menia na priame, oblé, konkivne
a konvexné, Tuto zmenu badat najmé na profi-
lacii okenného ostenia, &o plati i pre frantiSkan-
sky objekt. Analégie v ¢eskej architekttre na-
chidzame na prasskych kostoloch sv. Hagtala
a sv. Vita, na kostole sv. Bartolomeja v Plzni
a na kostole klarisiek v Panenskom Tynci, kde
sa profilacia vnutorného ostenia okna chéru
zhoduje okrem malych detailov s profilaciou
vnutorného ostenia okna na zapadnej fasade
objektu. Na dosiahnutie kontrastu medzi ostrou
liniou a plochou v tieni sa pouzival ostro zare-
zany, z plochy ostenia vystupujtei prat, vrha-
juci tienn na pozadie ostenia. Optické hodnoty
Vv plnej miere nachéddzame i v tvaroslovi okien
na koSickom kostole frantiskdnov. Cim hlbgie
vnikdme do tvarov a rytmu detailov na tomto
objekte, tym ucelenejiie posobi jeho architek-
tara.

Nakoniec nam ostali portaly, juzny a zapad-
ny. Star$i juzny portdl ma zaloment archivoltu
s profilaciou od vrcholu archivolty a# k soklu.
Na prechode archivolty do bo&ného ostenia je
dekorativna hlavica. Pod rimsou hlavice su na
profily ostenia akoby prilozené listy mozZno
brectanu, skér vsak chmelu. Sy duZinaté, svie-
Ze, s uponkami smerujlicimi nadol. Na pravej
strane sa miesto listov chmelu k dekorécii hla-
vice pouziva akant, ktorého listy leia na sebe,
takZe vytvadraju Slahun alebo plamen. Listy
akantu su §tihle, plazivé,

Profildcia ostenia sa sklada z drobnych vy-
zlabkov a oblunov prerusenych ostrymi vrypmi.
Pod listami hlavice prebieha profilaciou paska,
ktord opticky cddeluje hlavicu od dalSej profi-
lacie. Sokel vystupuje pred praty ostenia, jeho
zoSikmena horna plocha je ukondena #liabkom.
Do vystupujucich $ambran boli z kazdej strany
zavesené dve vysoké Stihle fidly. Nad portalom
bola horizontélna rimsa.

JuZny portdl predstavuje typ, v ktorom vr-
choli sloh z konca 14. storodia. Pouzité tvaro-

Pravd ¢asf zapadného portalu. Snimka P. Kresanek

slovie a jeho usporiadanie v ploche portalu ho
zaraduje do sféry vplyvu Ceskej parlérovskej
Skoly. Majster portalu uz poznal nové parlérov-
ské tvaroslovie. Svedéia o tom najmaé listy akan-
tu na pravej hlavici portilu zhodné s listami,



ktoré pouzil Parléf na znamej figurdlnej kon-
zole v chére katedraly sv. Vita.

Odkryty zapadny portal kosického frantiskan-
skeho kostola je nesporne velkym prinosom do
vyvinu gotickej sakralnej architektiry Sloven-
ska na rozhrani 14. a 15. storotia. Nie je bez
zaujimavosti, Ze sa tento jedine¢ny, slohovo osa-
moteny portdl nachidza na mendikantskej stav-
be. Vysoky a uzky, v obryse pravouhly portal
sa konéil poévodne aZ pod bankalom okna situo-
vaného na osi fasady.

Portal sa skladal zo spodnej vstupnej dasti,
z tympanénu, ktory tvorila dvojplanova pravo-
uhld nika, a z hornej dasti, utvorenej z troch
reliefov v pravouhlych profilovanych ramoch.
Nad relié¢fom Ukrizovania, ktory je v centre
kompozicie portalu, i nad boénymi reliéfmi Bi-
¢ovania a Korunovania tfnim sd horizontalne
rimsy, pod ktorymi je vlys z cimburia. Reliéf

Reliéf Bicovania zo zapadného portalu., Snimka I. Hu-
ba

Reliéf Ukrizovania zo zapadného portalu. Snimka 1.
Huba

v strede ma hlboku profilovanu niku, boéné re-
liefy maju niky plytSie. Pas cimburia oddeluje
niky boénych reliéfov od profilacie velkej por-
talovej niky. Vodorovna spodné rimsa stredného
reliéfu sa kondila v spadajucom bankdle, ktory
vytvara strieSku pre baldachyn ¢i cibérium nad
ustrednou plastikou v nike portalu. Kresbovy,
makky profil niky portalu ma v strede vystu-
pujucu hrusku, vyzlabky a obliky tvoria dal§iu
dast profilu ostenia. Pruty ostenia padaju verti-
kalne za Sambranu, kde vytvaraju ¢ast boéné-
ho, nie hlbokého ostenia. V zadnom pléne niky
boli osadené S$tyri figurdlne konzoly, predsta-
vujuce bradatych muZov s napisovymi paskami
v ruke. Na zachovanej paske je gotickou minus-
kulou napisané Jeremias. Vrchny zéklenok por-
talu ma tvar trojlistu, ktory sa konéil v boénej
Sambrane. V rohu nad stykom zaklenku so Sam-
branou je poloZeny jemne modelovany list akan-
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Reliéf Korunovania tfnim zo zapadného portalu.
Snimka I. Huba

tu. Zo spodnej hrany trojlistu — zaklenku viseli
obluckové kruzby, ktorych nosy boli ukongené
laliami. Za profilovanym zéklenkom bol — uZ
v profile ostenia — hlboky vyzlabok, do ktoré-
ho boli vloZené baldachyny s malymi fidlami.
Koncha baldachynu mala vlastni klenbitku s
drobnymi, jemne vypracovanymi hlavi¢ckami.
Pod baldachynom pokradovali oblé pruty do
sokla.

Predny plan niky portalu bol zlava i sprava
vyplneny kruzbami tvaru okien. Po obidvoch
stranach baldachynu v strede viseli z vysunu-
tych profilovanych nosnikov pruty, ktoré zachy-
tavala trojlistova 8ambréna portdlového zaklen-
ku.

Celny portél frantiskdnskeho kostola je svo-

Figurdlna konzola v zdpadnom portali. Snimka 1. Hu-
ba

jou skladbou i uplatnenym tvaroslovim, plasti-
kami a vznosnymi harmonickymi proporciami
predstavitelom portalu zo slohového obdobia
zac¢inajuceho kratko pred koncom 14. storoia
a vrcholiaceho okolo roku 1420, u nas nazyva-
ného krasnym slohom. Vsetko je v nniom podro-
bené opticky a zmyslove krasnej forme, ktora
akoby ovladala a do istej miery zatladala obsah.
Kontraposty postav v boénych reliéfoch portalu
sa zdaju priam deformované, drapérie ruch
v mikkych linidch spadaju alebo sa hromadia
na nefunkénych miestach. Plastiky figuralnych
konzol s precizne vypracovanymi detailmi a mo-
nochrémovanymi duhovkami o#{ si manieris-
ticky exaltované.

Z celkového rdmca sa vymyka iba reliéf Ukri-
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Zovania, poplatny starSej tradicii 14. storodia,
pre ktory mohol byt predlohou reliéf z frantig-
kanskeho kostola v Nancy z 13. storo¢ia. Majster
reliéfu bol umelec s citom pre detail; jeho vy-
razny rukopis i stvarnenie postav, ich gests,
drapéria ruch, prezradzaju skuseného sochara,
so zmyslom pre expresiu a napitie.

Architektira koSického frantikanskeho kos-
tola je v svojej podstate mendikantskou pre tra-
dovanie zékladnych principov, ktoré boli nos-
nym pilierom jej vyvinu a udrzali sa napriek
paralelne sa vyvijajucej sakralnej architekture.

Architektonicka forma tu vyplyvala z funkcie
mendikantskych stavieb, to v8ak neznamena, Ze
postupom ¢asu nevstrebala do seba podnety do-
bového slohového vyvinu. Poziadavka jednodu-
chosti sa postupne vytracala, tvaroslovne boha-
té mendikantské stavby hovoria o Stedrych do-
natoroch.

Tvarové bohatstvo kosickej architektury a jej
priklon k novym slohotvornym prvkom prezra-
dzaju, Ze na konci 14. a na zadiatku 15. storodia
pracovala v KoSiciach huta, na ktorej ¢ele stala
osobnost s vyspelym umeleckym citenim.

Po¢ntc pbdorysnou skladbou aZ po posledny
detail, skor uz len citeny, je architekttra objektu
vysledkom vzdjomného prelinania sa tradi¢nej-
Sich mendikantskych prvkov z podunajskej ob-

POZNAMKY

I Této prica je skratenym vysekom zo zavereénej
spravy umeleckohistorického vyskumu, vypracovanej
autorkou pre Projektovy ustav kultiry v septembri
1981. Skratend verziu $tidie autorka uverejnila pod
nazvom Frantiskansky kostol v Kosiciach. Vysledky
pamiatkového vyskumu. Vlastivedny Casopis, 1982, 3,
s, 108—112.

2 TUROCZI, L.: Ungaria suis cum regibus compen-
dio data. Tyrnaviae 1768, s. 261.

3 KARACSONYI, J.: A szt. Ferencz rendjének tér-
ténete Magyarorszagon. Budapest 1922—1924. 1, zv,,
s. 122, Budovanie kostola a klaStora kladie k roku
1390 poukazujic, Ze roku 1383 eSte koSicky frantig-
kansky klaStor v zozname B. Pisaniho chyba (Bart-
holomaei Pisani Conformitatum libro z r. 1383), no
roku 1401 je tam uZ uvedeny. Do tohto zoznamu sa
postupne =zapisovali vSetky novopostavené kostoly
a klastory z jednotlivych frantiskanskych provineii.

4 KEMENY, L.: Miitorténeti adatok Kassa multjabol.
Archeoldgiai Ertesits, 29, 1909, s. 434—435.

5 Archiv mesta Ko$ic, Supplementum Schramianum,
1405, ¢ 19165; KARACSONYI, J.: c. d., s. 122—123;
WICK, B.: Kassa térténete és miiemlékei., Kassa 1941,
s. 375.

lasti a novsieho desko-sliezskeho vplyvu, Spe-
cidlne vplyvu parléfovskej Skoly. Nezvyklé, nie
bezne pouZivané tvaroslovie, napr. cimburie,
kruzbovy obludikovy vlys, v priestore visiace
pruty, pokladd Bure§* za vplyv inzularnej or-
namentiky, sprostredkovany parléfovskou orga-
nizéciou. Zakladnym podnetom malo byt umy-
selné nacretie do starsej, uz nepouZivanej orna-
mentiky pre obohatenie tvaroslovného aparatu
neskorej gotiky. Dalsou zvlastnostou je pouzitie
rozdielnej ornamentiky a tvaroslovia, ako na
juznom portali a priporach lode. MéZeme pred-
pokladat, Ze sa tak stalo zdmerne na umocne-
nie vytvarného poésobenia. Kde hladat analdgie
ku koSickej frantiSkanskej architektire, elte
nevieme. Pozornost treba zamerat na déom sv.
Stefana vo Viedni, aj ked ho uz mézeme radit
k neskorogotickej architekture.

Architektura frantiSkanskej stavby v Kogi-
ciach je vzécnou ukéazkou medzinarodnej goti-
Ky, ¢o plne potvrdzuje najmi jej portdl na za-
padnej fasidde, v ktorom sa spdja realizmus
a §tylistickd konvencia, dva charakteristické ja-
vy, narazajuce na seba. Hra svetla a tiefia na
profiloch tejto architektury vytvara vyhraneny,
samostatny Styl. Jej hlavny portal preto mohol
byt zdrojom inpiracie pre neskorogotické por-
taly domu sv. Alzbety.

% MENCL, V.: Vztahy vychodného Slovenska ku go-
tike sliezsko-polskej vetvy. In: Zo starSich vytvarnych
dejin Slovenska. Bratislava 1965, s. 25—51.

7 BURES, J.: Stfedovéké stavby slovenskyeh mendi-
kantt. Bratislava 1966. Kandidatska dizertaéna praca,
v rukopise.

8 Pouzili $edozelent bridlicu, zrejme z nedalekého
lomu.

Y Medzi lomovym kamefom je hlinopieskovd malta,
teraz uz sypkd, bez stép po vapne.

0 Siedme podlaZie pristavali roku 1859.

! DIhé presbytérium - chor mendikaniskych kos-
tolov — vznikd z funkénej potreby. Mnisi sa modlili
leziac tvdrou k zemi, s roztiahnutymi rukami. Dévo-
dom bola aj snaha oddelit laicky zivel, ktorému vy-
hradili lod kostola.

2V Nemecku sa charakteristické dlhé chéry v ar-
chitektire mendikantov stavali uZ v 13. storodi.

3 BURES, J.: c. d.

“ MERINSKY, J. K.: Die zweischiffigen Kirchen
der Gotik in der christlichen Kunst. Cituje ho DONIN,
K. R.: Die Bettelsordenkirchen in Osterreich. Baden
bei Wien, 1935.

15 Kamenné, bohato profilované i zdobené veze kos-
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tola klarisiek a franti8kdnov v Bratislave z 15. sto-
rodia.

6 Zaciatkom 17. storodia sa do Kosic prestahovala
jagerskd kapitula, lebo Jéager (Eger, MLR) obsadili
Tuarci. Mesto im pridelilo svidtynu frantiSkanskeho
kostola. Tento stav trval takmer sto rokov.

17 Pripory v kostolo:h Zobravych reholi pévoine ne-
pokrafovali aZz k podlahe, lebo to zakazovali regule
Z roku 1239,

¥ MENCL, V.: c. d., s. 47.

¥ BURES, J.: c. d, s. 230. Ma na mysli radialnu
kaplnku domu sv. AlZbety.

% Konzola v kute chéru sa najviac priblizuje kon-
zoldm éeského typu druhej polovice 14. storodia a k
typom, ktoré pouzival Peter Parlér.

I MENCL, V.: Ceské stiedovéké klenby. Praha 1974,
s. 73.

# Znojmo, Dolni Kounice, si viak aj v ¢eskych
ctavbadch — Panensky Tynec.

¥ CLASEN, K. H.: Deutsche Gewdlbe der Spit-
gotik. Berlin 1958, s. 80.

* Hviezdicové klenby sa pouZivali v sliezskej Vroc-
lave uz v poslednom desafrodi 14. storodia.

% MENCL, V.: c. d., s. 45, 46.

* Podla archivnych materidlov medzi rokmi 1718~
1720.

% WICK, B.: Szent Ferencz rendjének Kassan. Uda-
je mi poskytol Mestsky archiv v Koésiciach.

2 MENCL, V.: Ceska architektura doby lucembur-
ské. Praha 1948, s. 151.

¥ V zdsype zamurovaného juiného portalu sme nadli
ulomok rebra s kamendarskou znaékou v tvare pismena
P. Podla Dudovita Keményho sa taka istd znacka na-
chadza na pilieri F v kosickom déme, v desiatej vrs-
tve. KEMENY, L.: A kassai szekesegyhaz épitészeirsl.
Archeoldgiai Ertesits, 30, 1910, s. 165—169.

# MENCL, V.: c. d., v pozn. 6, s. 45.

# Spominana v testamente D. Safarovej z roku 1405,
pozri pozn. 5.

2 Stredoveké nakresy a plany zozbieral KOEPF, H.:
Die gotischen Planrisse der Wiener Sammlungen.
Wien 1963.

W MENCL, V.: Vyvoj okna v architektufe ceského
stfedovéku, Zpravy pamatkové péce, 21, 1961, s. 203.

% BURES, J.: c. d.

CpenHesexoBblii Kocrea (paHuuckanues B rop. Kounue

Ha pyGexe 14 n 15 Bekos B Kownue 6nu1 noctpoen
Gpanunckanckuit xoerey. HecaepoBalus npu noMomu ray-
GHHHBIX 30HOB, Pe3yJIbTaTOM KOTOPHIX SIBJACTCS HACTOSILAN
CTaTbsl, NPHHECJH HEKOTOpble HEOXHAAHHOCTH M MO3BOJHJH
YTOYHHTL JaTHPOBAHHE H 3Tanbl Pa3BuTHA OObLEKTA.

[Tepsonavanbuoe noJ0XKeHHe H KOMRO3HUHSL B nJale 00b-
CKTa XapaKkTepHbl MJisl apXHTEKTYPbl HHLIEHCTBYIOUHX Op-
MleHoB. 3fauue, BEPONTHO, ObLIO pelueHo B hopMe AByX-
HedHoro 3aJa.

ADXNTEKTOHHYECKHe 3/eMelTLl TOBOPSIT O NOAYHalicKoM

BJIHSIHHH, 8 TaKXKe 0 4eUICKO-CHJIC3CKOM, TOYHCE O BJIHSIHH
HaPJIEPKCKOH IKOJIbI.

Hanbonee suaynTe bHON HaXOAKOH GbIO OTKPHITHE nep-
BOHaYaIbHOrO0 TOTHYECKOro (hacaja € KpacCOYHBIM [OpTa-
JoM u peavedamu. TayGuwa u naactuusocts opm o6y-
CJOBJIEHBL 34eCh HTPOIi cBeTa H TeHu. Peasnnam uepeayercs
¢ srcnpeccxedi, B Gpocaloilieiicsl B ryasa CTHAH3ALHH BHIAHA
npeaHaMepeHHocTb. CoopyxeHne HeceT Ha cefe  3HakH
MENKAYHAPOJHOTO FOTHUCCKOTO CTHJAsS Hadana 15 Beka.

Mittelalterliche Franziskanerkirche in Kosice

Die Franziskanerkirche in KoSice wurde um die
Wende des 14. und 15. Jahrhunderts erbaut. Die Tiefen-
sondierungsuntersuchung, deren Ergebnis diese Stu-
die darstellt, brachte einige Uberraschungen und ermé-
glichte Prézisierung der Datierung als auch Einreihung
dieses Objektes in die Entwicklung der mittelalterli-
chen Architektur.

Die urspriingliche Lage und Grundriss des Objektes
sind fiir die Mendikantenarchitektur charakteristisch.
Der Bau wurde wahrscheinlich als Doppelschiff mit
langem Chor von zwei Feldern und einem Fiinfachtel-

abschluss untergenommen. Der Turm befindet sich in
nordostlicher Ecke zwischen dem Chor und dem Schiff.

Die architektonischen Glieder deuten auf Einfluss des
Donaugebietes, aber auch des tschechisch-schlesischen
Raumes hin, genauer auf den Einfluss des Parler-Krei-
ses.

Der bedeutungsvollste Fund war die Entdeckung der
urspriinglichen gotischen Fassade mit einem maleri-
schen Portal und den Reliefs. Sie wird im Artikel
einer genaueren stilistischen Uberpriifung unterzogen.
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Tabulové mal’by v Sasovej

LIBUSA CIDLINSKA

Goticky kostolik sv. Pavla a Antona pustov-
nikov v Sasovej pri Banskej Bystrici si zo svoj-
ho pdévodného zariadenia zachoval dva kridlové
oltdre, a to hlavny sv. Pavla a Antona, ktory
vznikol niekedy na prelome 15. storoéia, a boény
sv. Egidia, ktory pochadza z druhého desatroéia
18. storogia. O niekolko desafroéi star$i oltar sv.
Zofie a tabule dalgieho oltara sii dnes v bansko-
bystrickom muzeu.

Oltar sv. Heleny a Egidia ma malovanu pre-
delu, vysoku, pomerne uzku archu zakonlenu
fidlovym §titom, a par pohyblivych kridiel. Tvar
oltara plne zodpoveda miestu pri tzkej vychod-
nej stene na juZnej strane lode, na ktorom
stoji. Pre nase stredoveké pomery je nezvyklé
zasvitenie oltara titularnym svétcom, ktoré —
sudiac podla zachovanych diel — vyskytovalo
sa v slovenskom gotickom umeni iba vynimoc-
ne. Zodpovedalo zrejme prianiu nam dnes ne-
zndmeho objednavatela, pre ktorého prave tito
sviti museli mat zvladtny vyznam. Archu vypl-
na reliéf s titularnymi postavami, sediacimi
v krajine, nad nimi sa vzna$a Madona s anjel-
mi, v strede ¢ipkovitého §titu stoji sv. Sebastian.
Na predele je malovany veraikon, na lavom
kridle su $tyri vyjavy zo Zivota sv. Egidia, na
pravom $tyri scény legendy o sv. Helene a naj-
deni pravého kriza.

Malba na predele sa vyrazne odliSuje od ma-
lieb na kridlach. Jej ¢elnu stranu pokryvaja
akantové rozviliny, stdéané do kruhovych zavi-
tov, v strede visi Veronikin ru¢nik. Listy su
modelované vyraznou d&iernou obrysovou liniou,

tiene st naznadené Ciernym Srafovanim, naj-
svetlejdie ¢asti rozvilin su kreslené a Srafované
bielou farbou. Pokréenie ruénika naznaduju
pevne vedené ¢iary. V jeho strede spociva Kris-
tova hlava. Tvar Krista na velmi podobnej
predele o vy$e desafrodie starSieho hlavného
oltara sv. Pavla a Antona v tom istom kostole
je modelovana ovela vyraznejSie a plastickej-
gie !

Predela celym svojim charakterom malby
a kompoziéného rieenia sa do oltadrneho celku
organicky mezapaja. Bola bud urcena pre iny
oltar, alebo maliar kridiel dodal do nich z ne-
znamych pri¢in len obrazy a predelu namalo-
val iny autor.

Tkonograficky program bol dany zasvitenim
oltara, rozsah malieb jeho velkostou. Maliar tu
pohotove vystihol najpodstatnejsie udalosti z le-
gendy obidvoch titularnych svitcov vidy v 8ty-
roch obrazoch.

Na lavom kridle su vyjavy zo Zivota sv. Egi-
dia,? a to: ako svitec chrani srnku pred polov-
nikom a kral Wamba s arleskym biskupom u
svidtca na vnutornej strane Tavého kridla, ako
Egidius kriesi mrftveho syna vojvodu z Nimes
a lie¢i chorého na vonkajsej strane. Na vnu-
tornej strane pravého kridla s vyjavmi z legen-
dy o sv. Helene? st scény Najdenie kriza a Dis-
puta o pravosti kriza, na vonkajSej strane Zaz-
rak kriza a Vztycéenie kriza.

Obrazy sasovského oltara sv. Heleny a Egidia
si pracou neznameho umelca, ktorého dalsie
diela nepozndme a patria medzi vrcholné zacho-
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Sv. Egidius chréni srnku pred polovnikom. Snimka H.
Fialova

vané diela neskorogotickej tabulovej malby na
Slovensku. Prekvapuje na nich predovsetkym
podanie krajiny a zacClenenie postav do nej.
Krajina tu uz nie je pasivhym pozadim, ale
rovnopravnou tvarnou zlozkou obrazu, prirodze-
nym priestorom, do ktorého sa organicky zaéle-
nuju konajuce postavy. Je to krajina neobyéajne

Sv. Egidius z vyjavu Kral Wamba a biskup z Arles
u svétca. Snimka H. Fialova

plasticka a malebnd, s romantickym nadychom,
s prekvapujicim odpozorovanim mnohych pri-
rodnych javov, podand pritom velmi osobitym
spdsobom, ako sa vykrys$talizoval v maliarstve
Podunajske]j 8koly. Zopakujeme si velmi struéne
niekolko zdkladnych udajov o nej.4

Umenie Podunajskej §koly vzniklo na precho-
de od gotiky k renesancii zatiatkom 16. storo-
¢ia v bavorsko-rakuskej podunajskej oblasti
a v kratkej dobe svojej existencie troch-§tyroch
desatfroéi sa rozsirilo do juznych Ciech, Uhor-
ska, alpskych oblasti a Svajé¢iarska. Popri du-
chovnych korerioch v hnuti Devotio moderna,
hlasajucom cinorody Zivot a skutoénu, praktic-
kd lasku k bliznemu, tkvie jeho umelecky pé-
vod v diele rakuskych a bavorskych maliarov
druhej polovice 15. storoé¢ia, v maliarskej a gra-

1
|
|
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Hlava sluhu z vyjavu Sv. Egidius kriesi syna vojvodu
Z Nimes. Snimka M. Jurik

fickej tvorbe Albrechta Diirera, Lucasa Crana-
cha, Jorga Breua a dalich. V maliarstve do-
siahlo svoj vrchol v diele Albrechta Altdorfera.

Podunajsku skolu charakterizuje hlboky cit
pre prirodu, jej vzhlad a vyraz. Priroda uZ
prestala byt len vyplnenim pozadia bez vzfahu
k figurdlnemu vyjavu, ale stala sa svojbytnou
krajinou. Jej prostrednictvom maliari vyjadrili
svoje chépanie rdznych prirodnych javov. Je to
krajina hornatd, ako ju denne vidavali vo svo-
jom okoli, so strmymi svahmi, zalesnenymi stra-
flami a volne rasticimi stromami, z ktorych
niekedy visia zaclony mechu. Ozivuje ju archi-
tektira; na vysokych bralach sa vypinaju hra-
dy, v udoliach sa rozkladaju mestd a dediny.
Délezita ulohu v architekture hra svetlo, ktoré
ju odlahcuje a dava jej hybny, niekedy aZ fan-

Zazrak kriza. Snimka H. Fialova

tasticky vzhlad. Obrazy podunajskych maliarov
poskytuji meraz zaujimavé informacie o dobo-
vom stavitelstve. Ludia v dobovych odevoch sa
v tomto prostredi pohybuju prirodzene; udalosti
sa Casto podavaju osobitym spdsobom bez ohla-
du na tradicie. Z vyjavov vanie bezprostredna
Tudovost. Pre maliarov §koly je priznadéna schop-
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Sv. Helena s mnichom, Snimka H. Fialova

Hrad na skalnom brale z pozadia. Snimka H. Fialova

nost podchytit individualne ¢érty a charakterizo-
vat postavy aj mimikou a spravanim. Nie na-
darmo boli popredn{ maliari Podunajskej 8koly
aj vynikajucimi portrétistami.

Aj autor obrazov sisovského oltara sv. Hele-
ny a Egidia patril do tejto skupiny. D. Rado-
csay® ho zaraduje do druhej generacie umelcov
Podunajskej $koly s tym, Ze je tazko urdit, ¢éi sa
viacej priblizil tvorbe Altdorfera, Cranacha ale-
bo Kulmbacha. V1. Wagner® oproti tomu vyslo-
vuje nazor, ze na§ maliar skér ako z Altdorfe-
rovej tvorby vychadzal z vytvarneho prejavu
Lucasa Cranacha, Jérga Breua a Ruelanda Frue-
aufa starSieho. Na sasovskych obrazoch maliar-
ske podanie prirody aj postdv pouziva spdsob,
ustaleny v podunajskom maliarstve, napr.: na-
znatovanie listia svetlejsou oblucikovou liniou,
ktora sa opakuje na tmavsom podklade; znazor-
nenie suchych stromov pevnymi liniami a su-
chych konarov oblukovitymi tvarmi; podanie
oblohy tmaviimi a svetlej$imi pasmi; modelacia
skdal, pozostavajucich zo zvlaStnych geomefric-
kych tvarov, dlhymi liniami; znizornenie vla-
sov, odevov a inych sudasti obrazu paralelnymi
giarami roznych tvarov i dlzky v striedavo
tmavsom a svetlejSom téne. Niektoré prvky na-
zna¢uju, Ze na nasho maliara silne zapdsobilo
Cranachovo dielo z jeho viedenského obdobia,
ktoré znamena najvyraznej$i nastup podunaj-
ského umenia na zatiatku 16. storodia. Kupo-
vité mraky na jeho obrazoch (napr. DiSputa
o pravosti kriZa a Zazrak kriza) maju svoj vzor
v Cranachovom obraze Kristus na krizi, 1503
(Mnichov, Stara pinakotéka). Paralely zvladtne
zaoblenych pfiov a suchych kondrov badat na
Cranachovom drevoreze Modlitba Krista na Oli-
vetskej hore a na portrétoch manzelov Cuspi-
nianoveov a Reussovcov.” Ako predloha zobra-
zenia hradu na pozadi obrazu Zazrak kriZa mu
posluzil Cranachov graficky list Ukrizovanie
Krista z roku 1502, obdobu vezovitej architek-
tary s fidlami nachddzame na pozadi Cranacho-
vej Venuse v pariZskom Louvri a takisto ostatné
stavby na naSich obrazoch maju svoje paralely
v Cranachovom diele.

Tak ako vedel nd$ umelec zachytit krajinu
v jej réznych naladach a prejavoch, naznale-
nych obvykle rozloZenim mrakov a oblacikov,

|
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Horska krajina z pozadia. Snimka H. Fialova

tak vedel podaf aj ¢loveka v nej. Postavy su
organicky zaélenené do prirodného prostredia,
zachylené v prirodzenych pohyboch, zodpoveda-
jucich aj ich duSevnému stavu. Su to viciinou
Judia vy88ich postav, len starci st Uzemdisti.
Viadsina tvari predstavuje Siroku Skalu Iudo-
vych typov, podanych vidy s uréitou charakte-
rizaciou (napr. tvar sluhu zo scény vzkriesenia
mrtveho, §iroka nizka tvar s ostrym nosom,
pripominajuca niektoré tvare Jorga Breua).
Popri povabnej tvari Heleny a uslachtilom vy-
raze Egidia, ktori sa tu zjavuju v rozliénych néa-
ladach, zaujimava je tvar mladého pomocnika
s dlhymi vlasmi na obrazoch Zazrak a Vztylenie
kriza. Vyrazne je modelovana tvar muza v ka-
pucni; najmi na obraze Zazrak kriZza uputava
jej skamavy pohlad. Charakteristickd je mode-
lacia vlasov a brad paralelnymi, striedavo svet-
lymi a tmavymi ¢iarami.

Odevy postav, dobové a stfasne naznacdujuce
socidlne zaradenie, s v sytych ¢ervenych, fia-
lovych, ruzovych, oranzovych a Zltych ténoch,
ktoré podsobivo kontrastuju so Skalou zelenych,

Horska krajina s jazerom z pozadia. Snimka H. Fia-
lova

hnedych, modrych a sivych odtiefov krajiny.
Egidius je obleteny v bielom radovom ruchu
benediktinov. Obdobu spdsobu zalamovania
a pokréenia zdhybov na odevoch badat u Altdor-
fera aj Cranacha. Siroké rukavy svétca pripo-
minaji odevy postav Wolfa Hubera, druhého
najvyznamnejsieho maliara Podunajske]j skoly.

Jednotlivée obrazy su komponované tak, Ze
v prvom pldne su rozmiestnené postavy stojace
na kamenistej pode, zarastajucej travou. Za ni-
mi sa tytia osamotené stromy alebo suché vy-
soké pne az bizarnych tvarov, pri¢om obnazené
konéare stromov vytvaraju posobivé zoskupenia,
dobre odpozorované z prirody. Nasleduje po-
hlad do volnej krajiny, ktora inokedy vyrasta
priamo za postavami. Jednotlivé zlozky krajiny
pritom dokresluju celkovi ndladu vyjavu, kto-
ri edte umochiuje pdsobivé rozloZenie mrakov
na nebi. Maliar, samozrejme, vidi Jeruzalem
s okolim a juhofrancuzsku Provence oCami sire-
doeurdpskeho obyvatela hor; podanie niekedy
az romantickej prirody, do ktorej nenasilne
a Weinne vélenuje svoje scény, je jeho domé-
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nou. AvSak podanie blizkej architektury v per-
spektivnej skratke mu este robi tazkosti.

Wagner zaraduje sasovského maliara do ban-
skobystrického okruhu a v oltari sv. Heleny
a Egidia vidi vyvrcholenie jeho ambicii. Dom-
nieva sa vsak, Ze sasovsky maliar nevychadzal
priamo z obrazov tamojsieho oltara sv. Barbo-
ry, ale Ze sa podriadil Cranachovmu a Altdor-
ferovmu $tylu® Povazuje ho za jedného z ve-
ducich maliarov banskobystrickej dielne a pred-
pokladd, Ze obrazy vznikli asi v rokoch 1515—
1516, ¢o mozno akceptovat ako hornu hranicu,
lebo roku 1517 vznikol oltar v Jazernici, ktorého
autor vychddzal podla Wagnera z maliarskeho
okruhu sasovského oltara.

V Case, ked Wagner pisal svoju $tudiu, poz-
navanie podunajského umenia bolo e$te v zadiat-
koch. Majster obrazov oltira sv. Barbory, ako
sme uviedli inde,? vychadzal z diela Albrechta
Direra, od ktorého podunajské maliarstvo pre-
vzalo cely rad motivov, predovietkym z jeho
grafickych listov. Autor jazernickych obrazov,
takisto jeden z maliarov Podunajskej skoly, vy-
Siel z diela Albrechta Altdorfera!® nezavisle od
sasovského majstra a je teda len samozrejmé, Ze
jeho vytvarny prejav ma vela spoloéného so sa-
sovskym. Vzhladom na to, %e maliarske diela

POZNAMKY

! Akad. maliarka AlZbeta Darolova, ktora restauro-
vala malby na obidvoch oltaroch, uvadza v reltaura-
torskom protokole oltara sv. Heleny a Egidia z r. 1972,
Ze obidve predely maloval ten isty maliar, aviak od-
lisnou technikou a spdsobom malby.

? Egidius bol podla legendy Aténéan, ktory sa ako
pustovnik utiahol do juZného Franctzska, kde ho %i-
vila srnka. Raz pri polovadke &ip zasiahol miesto
srnky Egidia, ¢o viedlo k jeho odhaleniu. Na prosbu
vizigotského krala Wambu zaloZili v Provence klas-
tor, ktory po nom nazvali St. Gilles. Podla Zlatej le-
gendy, v stredoveku velmi rozdirenej, Egidius vymod-
lil pre cisara Karola Velkého odpustenie hriechov.
KedZe panovnik na sdsovskom oltdri mé& na krku re-
taz radu Zlatého rtna, maliar checel zrejme znazornit
cisdra, od ktorého stredoveki viadcovia obvykle odvo-
dzovali svoj pévod. Podla legendy Egidius vzkriesil
aj mftveho syna knieZafa z Nimes. Po pustovnikovej
smrti roku 720 sa pomaly zadal rozSirovat jeho kult.
UZ od 11. storofia sa konali pute k jeho hrobu a v
stredoveku mu zasvitili cely rad klastorov a kostolov
(u nas napr. farsky kostol v Bardejove). Znazortiovali
ho obvykle v benediktinskom richu.

3 Podla legendy, ked cisar Kondtantin roku 313

Podunajskej $koly sa na Slovensku zachovali len
ojedinele (oltare v Sasovej, Jazernici, v Saris-
skych Lipanoch, tabula z Dubravice,!! obraz
Mettercie v Rozhave a napokon obojstranny
obraz z Krasnej Horky!?), zd4 sa nam, hoci to
dnes nie je mozné dokazat, Ze maliari tohto pru-
du pracovali na Slovensku predovsetkym v ob-
lasti stredoslovenskych banskych miest, kam sa
dostavali zrejme na zaklade jestvujucich ob-
chodnych spojeni s Podunajskom.

Maliar sdsovského oltara sv. Heleny a Egidia
bol podla ndsho nazoru umelec, ktory svoje ma-
liarske Skolenie nadobudol priamo v domovine
podunajského slohu. Bol s nim oboznameny dost
podrobne, najmi — ako spravne uvadza Wag-
ner — s dielom Lucasa Cranacha starsieho. Cra-
nach, tento prvy maliar podunajského slohu,
opusta Viedeni uz roku 1504 a odchadza do Wit-
tenbergu. Vzhladom na tieto okolnosti a na ma-
liarsku techniku obrazov sa nam vidi, Ze sasov-
ské obrazy vznikli najneskorsie v prvej polovici
druhého desatroéia 16. storo¢ia, Ich autor bol
nadany maliar, moZno potulny umelec, ktory na
Slovensku zanechal prave toto jediné svoje zna-
me dielo. Ziskané poznatky vedel pretavit v oso-
bity, pésobivy a umelecky presvedéivy prejav.

zrovnopravnil krestanstvo, aj jeho matka cisarovna
Helena stala sa kresftankou a néboZenstvo horlivo
podporovala. Nadla vraj i kriZ, na ktorom zomrel
Kristus. Konstantin dal potom v Jeruzaleme postavit
chram Bozieho hrobu a dal$ie kostoly. Podla legendy
Chosroes II., ked roku 614 dobyl Jeruzalem a chram
znicil, kriZ odniesol ako korist. Po vitazstve roku 627
cisar Heraklius doniesol kriZ nazad do Jeruzalema, kde
ho potom slavnostne ulozili v obnovenom chriame.

% Pojem ,podunajsky sloh“ zaviedol roku 1842
Theodor Frimmel pri posudzovani dizertatnej prace
J. M. Friedldndera o Albrechtovi Altdorferovi. Nes-
koriie nasledovali ojedinelé state, resp. vystavy ve-
nované Altdorferovi alebo inym vyznamnym predsta-
viteI’om tohto smeru. Celd Sirokd, no dosial nespraco-
vanu problematiku tohto javu ukéazala vystava Ume-
nie Podunajskej $koly v St. Floriane a Linci roku 1965,
Popri inych autoroch sa nim zapodieval predovset-
kym Alfred Stange najmi vo velkom prehladnom die-
le Malerei der Donauschule, 2. preprac. a rozSir. vyd.
Miinchen 1971.

> RADOCSAY, D.: A kézépkori Magyarorszag tabla-
képei. Budapest 1955, s. 168.

® WAGNER, V.: Neskorogotickd tabulovd malba
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slovenskd. Martin 1944, s. 28. Uvedenie Ruelanda
Frueaufa je asi omyl, lebo jednym zo zakladatelov
maliarstva Podunajskej Skoly v Rakusku bol jeho syn
Rueland Frueauf mladsi.

? Podobizne manZelov Cuspinianovcov st v zbierke
O. Reinharta vo Winterthuri, podobizeri Reussova
v Germanskom muzeu v Norimberku, jeho manzelky
v Statnych muzeach v Berline.

8 WAGNER, V.:c. d.

9 CIDLINSKA, L.: Oltai* sv. Barbory v Banské Bys-
trici a mistr Pavel z Levoée, v tladi.

b CIDLINSKA, I.: Kridlovy oltar v Jazernici,
v tlaci.

't Obraz Sv. pribuzenstvo z Dubravice z okolia B.

l'oTHueckas KUBONMHMCL MO AepeBy B HAeD.

K nefoablwoit rpynfie NO3AHErOTHYECKHX CTBOPUATBHIX
ajTapeit ¢ KapTHHaMH, BLIXOMALUHMH 38 paMKH OTeyecTBeH-
HOMO XYAOZKeCTBCHHONO Pa3BHTHS, OTHOCUTCS H GOKOBOIl
anrapb cs. Ejsensr n Druanst B jepeshe CacoBa npu T
Bancka-Buictpua. Ctoa ans TaWHCTB ¢ H300parKeHHeM
XpHcta siBasieTcs, OAHAKO, PaboToil ApYroro XyAOKHHKA,
KOTOpBLIl Bbllles M3 JdoMmalidell cpefbl M TNpPHIAEPIKHBAJCSH
Oosice CrTapuix Tpaanumi.

YKusowucs na CTBOPKAX, [0 4YeThIpe KapTHHBI Ha Kaxjofl,
H300paKaeT CUeHbl N3 JCreHIbl 00 YIOMSHYTHIX CBSITHIX.
B CuaoBaxun nam GoJablie He H3BCCTHBI KapTHHLL, OpHHALJE-
Aalige KHCTH STOTO XYAOKHUKA. B mpouiiom stoMy cacos-
CKOMY aJTapio yAeJsJOoCh CPaBHHTCJILHO MaJo BHHMaHHS,
XOTSl OH NPUHANIE/KHT K JIYUIUHM JKHBOMHCHBIM TpOH3Be-
IEeHHAM 3aBeplIaloUlero MepHofa TOTHKH W NpHXoAsieil eil
Ha cMmeny snoxn Peneccanca B Caosaxkun. B snntepatype
yrnoMunalorest panauns Kpanaxa u Adpraopdepa, a TaKiKe
OoJee paHHHX aBCTPHIICKHX XYJOXKHHKOB; CaCOBCKOMY XY-

Die Tafelgemiilde in Sasova

Der Seitenaltar der Hl. Helena und des Hl. Agidius
in Sasova bei Banska Bystrica gehort in jene kleine
Gruppe der spitgotischen Flligelaltdre, die ausserhalb
der heimischen Kunstentwicklung liegen. Doch seine
Predellay mit Veraikon in Akanthenranken ist ein Werk
eines anderen Malers, der offenbar aus dem heimi-
schen Milieu stammte und sich an &ltere Traditionen
hielt.

Die Gemailde auf den Fligeln des Altars, immer je
vier, stellen Szenen aus den Legenden der obergenannten
Heiligen dar. Vom Maler dieser Szenen kennen wir kei-
ne andere Gemailde in der Slowakei. Friiher wurde die-
sem Altar eine verhiltnisméssig kleine Aufmerksam-
keit gewidment, ocbwohl er zu den besten Malerwerken
der Schlussepoche der Gotik und der antretenden Re-
naissance in der Slowakei gehort. In der Literatur wur-
den Einfliisse Cranachs und Altdorfers, als auch &lterer
osterreichischer Maler angegeben, Dem Werke des Ma-
lers von Sasova wurden verschiedene Rollen in Bezie-
hungen zwischen einigen erhalten Malerwerken Mit-
telslowakischer Herkunft zeurkant.

Bystrice je dnes v muzeu krasnych umeni v Buda-
pesSti. Je to zrejme strednd tabula byvalého kridlo-
vého oltara.

12 Dnes v Slovenskej narodnej galérii v Bratislave.
A. Stange vo svojom diele Malerei der Donauschule,
Miinchen 1871, s. 150, tabulu pripisuje pomocnikovi
majstra histérie Fridricha a Maximilidna, maliarovi
oltara sv. Vavrinca. V Bratislave je obraz oznaceny ako
dielo slovenského maliara. Hoci maliarskych diel Po-
dunajskej Skoly je malo, ich podrobné spracovanie si
vyziada e$te vela déasu. NajvicSie prekazky kladu od-
Iahlost diel v cudzine a ziskavanie komparaé¢ného ma-
terialu.

Cacosa

JOMKHHKY TPHIHCHIBAJAHCH Pa3JHuHBle POJH [0 OTHOLWEHHIO
K HEKOTOPBIM COXDPAHHBIIHMCH JKHBOTHCHBIM TIPOH3BECHHSM
CPEJIMECOBALKOTO TIPOHCXOXKILEHHSL.

[Tocsae pecraBpauuy aaraps Crajo O‘!CBH;ILHbIM, YTO KH-
BOMHCh HAa CTBOPKAX NPHHAJLJEKHT aBTOPY, KOTOPBIl OTHO-
cHJicsl K TpyIifie XYAOKHHKOB, paGoTaBUIMX B CTHJe AyHall-
CKOIl HIKOJIBL, KOTOpaf OTJHYaJach OT COBPEMEHHOro efl
HCKYCCTBa ULEJIBIM PSIAOM  XapaKTepHbX 3JjeMentos. Hau-
foJice 3aMETHBIM H3 HHX $BJSCTCS HEBHAAHHOE A0 TeX T1op
uyBCTBO npHpoAb. Ha KapTHHaX XYAOXKHHKOB 3TOro Kpyra
neiisax CTAHOBHTCS! PaBHOLEHHLIM 3JeMEHTOM Beeil KomIo-
anupd. CacoBCKHil XYJOKHHK, HCIOJbL30OBABLIHI B CBOeM
TBOPUCCTBE BCe ITH IJACMCHTBI, HCXOJHMA IIpexJie BCEro H3
BeHCKHX npousBenenuii Jlykaca Kpamaxa Crapumero, kak
00 3TOM CBHJETEJLCTBYET UeJblii PSjl MOTHBOB, HO €ro Kap-
THHBI, BO3HHKLIHE He MO2JHee Hayaja BTOPOTO AeCATHACTHA
16 Bexa, roBopsiT 0 TOM, UTO €My ObLJIH H3BECTHBI M IPO-
H3BeACHHS JAPYFHX ZKHBOMNHCIEB 3TOTO KpyrTa.

Nach der Restaurierung des Altars konnte man deut-
lich erkennen, dass die Gemailde auf den Fligeln das
Werk eines Malers sind, der zu jener Kiinstlergruppe
gehorte, welche im Stile der Donauschule schuf. Die-
se Schule hat sich von der zeitgendssischen Kunst durch
eine ganze Reihe charakteristischer Merkmale unter-
scheidet. Das auffallendste an ihr jst das bisher nie
dagewesene Gefiihl fiir die Natur., Auf den Bildern
dieser Schule wird die Landschaft zur gleichwertigen
Kcemponente der gesammten Komposition. Der Maler
von Sasova, der in seinem Werke alle diese Elemente
zur Geltung brachte, ging vor allem aus dem Wiener
Werke von Lukas Cranach des dlteren aus, wie es eine
Reihe von Motiven zeigt; doch seine Bilder, die spé-
testens am Anfang des 2. Jahrzehnts des 16. Jahrhun-
derts entstanden sind, sprechen davon, dass er auch
Werke anderer Maler dieses kiinstlerischen Umbkreises
kannte.
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