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JINDRA BAKOSOVA

K najvzruSujucej$im a sucasne najzloZitejsim
kapitoldm dejin umenia patri nepochybne prob-
lematika portrétu. Prepletaji sa v nej najza-
kladnejSie otdzky historiografie umenia. Ume-
lecké zobrazenie konkrétnej Tudskej tvare od-
davna umoznovalo sebapoznavanie ¢loveka, ste-
lesfiovanie jeho predstdv o sebe a svojom mies-
te vo svete, i presadzovanie narokov I'udského
individua na spoloCenské postavenie. Preto de-
jiny portrétu nie st len dejinami umeleckych
foriem alebo histériou ludskej tvare, nevycer-
p4vaji sa ani dejinami ponimania osobnosti.t
50 aj histériou I'udskych spolocnosti, histériou
Tudskych osudov v nich. V neposlednom rade
st i dejinami spolocenskych funkecii umenia —
_ =0 historiou toho, ako rézne spolocenské vrstvy
__presadzovali svoje idedly prostrednictvom por-
frétovania.?

Je pochopitelné, Ze o portréte vznikla rozsiah-
la spisba, v ktorej sa v8ak nedosiahla zhoda ani
vo vychodiskovej otdzke vymedzenia pojmu.?
Nasa $tudia nesmeruje a ani nemodze smerovat
k zhrnutiu dosiahnutych poznatkov. Jej ciefom
je naértntt na zéklade doterajsich vedomosti
4 vybranych typickych prikladov premeny naj-
vyraznej$ich uloh, ktoré portrét v dejinach mal.
Pochopitelne, nezaobide sa to bez zjednoduse-
nia, ktoré na niektorych miestach hraniéi aZ
5 nepripustnou simplifikaciou. Pri vedomi zloZi-
tosti vymedzenia hranic portrétu bude zdkladom
textu predpoklad, e portrétom je kazdé spo-
benie Tudskej tvare, ktoré ma znazoriiovat ur-
tého ¢loveka. Zamerom $tudie je priblizit deji-
' portrétneho Zanru z jednej perspektivy —

Metamorf(’)zy portrétu

z perspektivy socidlnych funkcii. Nemienime
ho pritom sledovat v celistvosti, ale najméi v tej
kultirnej oblasti, ktord je mu najvlastnejsia —
na eurdépskom umeni — bez ohladu na to, & je
opravneny nazor, ze v Eurépe mal portrét svo-
je tazisko.t

Najstarsie zobrazenie I'udskej tvare v prehis-
torickych dobach je portrétom svojou funkciou.
Podobne ako v detskej kresbe, vo vytvarnom
prejave primitivov a divochov, staéi aj tu iba
znak uréeny ako ,,ten a ten“ na to, aby sa v spo-
dobeni videla skutoéna osoba.’ Ide teda o iden-
tifikdciu konkrétnej osoby (alebo bozstva, pri-
padne totemu) na zaklade vysostne konvencné-
ho zobrazenia. Nie je v8ak moZné zovSeobecnit
predpoklad, 7e sa portrét vyvijal od takéhoto
nerozliSeného, druhového a d&isto konvenéného
znakového zobrazenia Iudskej individuality
k 3pecificky charakterizujucemu.b Najstarsie
portréty, lebky z Jericha, pochadzajice z ¢ias
okolo Sesttisic rokov pred nasim letopoétom, bo-
li svojou podstatou az naturalizujice.” Kosti
lebky zomretého boli totiZz oblepené keramickou
hlinou a vytvarované do jej podoby. Namiesto
o6i ako doleZitého magického centra Zivota boli
de prazdnych olnych jamiek vloZené musle,
verne spodobujice privreté mihalnice. Prave
tento priklad uvadza E. H. Gombrich na ilustra-
ciu onoho druhu podobnosti, pri ktorej mozno
pouzit celkom nepodobné prvky, aby sa vyvo-
lal rovnaky uéinok: musle namiesto oéi = ma-
gicky pohlad.®

Obidva druhy prehistorickych portrétov,



kioré sme uviedli, boli nositelmi magicko-na-
bozenskej funkcie, v literatire oznacovanej ako
zastupna funkcia alebo funkcia ,,dvojnika“ (H.
N. Zinkin).9 Presnej$ie by sa dalo rozliSovat
medzi funerdrnou zastupnou funkciou a zdvoje-
nim Zivej osoby. Spodobenie tvare mrtveho,
pripadne celej jeho postavy, alebo znovuvytvo-
renie podoby mftveho z jeho pozostatkov a pri-
rodného materidlu malo zabezpedit pretrvavanie
existencie osobnosti. To znaédi, Ze tu spodobenie
plnilo naddasovi funkciu, funkciu zveénujucu.
Este vsak islo o predlZenie skutonej a hmotnej
existencie, a nie o zachovanie samej podoby ako
énhosi duchovného, ako to bude v neskor$ich
obdobiach. Tento popud vytvarat napodobenie
konkrétnej bytosti (ale aj jej znaku) je jednym
z najstarsich, ba mnohi badatelia ho pokladaju
za stimul k vzniku portrétu vébec.!® K nabo-
Zensko-magickej funkeii tu nerozluéne patr{ aj
pol totemicky. Tvorba mytickej genealogie obi-
dvoma spdsobmi — znakovym i naturalizujucim
— suvisi s kultom predkov, s vierou v ich moc
a je daldim prazédkladom portrétu.

Zdvojovanie konkrétnej Zivej osobnosti jej
napodobenim — znakovym alebo naturalistic-
kym, ktorého krajnou polohou sa zivé podoby
bohov a mytickych bytosti, ako ich uvadza J.
G. Frazer,!! ma prevazne magicktl funkciu:
osvojit si moc nad ¢lovekom pomocou jeho
,,dvojnika®. Moc, ktortd mozno pouzif proti ne-
mu, s cielom urobit ho bezbrannym alebo ho
likvidovat, alebo naopak podporit ho (podporné
obrady v &ase vojnovych vyprav).!?

Mnohym badatelom st prave tieto myticko-
-naboZenské funkcie dévodom, pre ktory vylu-
¢uju prehistorické zobrazenie Iudskej tvare
z kategorie portrétu, alebo ho nazyvaja symbo-
lickym portrétom, pseudoportrétom.!? Existuje
viak- ¢iry portrét, zbaveny vsetkych mimoume-
leckych funkcii?'" Co by bolo obsahom gisto
umeleckého portrétu?

V egyptskom umeni bolo zobrazovanie Tud-
skej podoby velmi ¢asté. Ak toto spodobenie ne-
malo zobrazovat boha, bolo vidy zobrazenim
konkrétnej bytostt a samo osebe malo vidy vo
viacsej alebo menSej miere jej ¢rty i konkrétne
meno. 15

Rovnako ako v prehistorickom umeni i tu
mal jeden druh Tudskych portrétov zastupnu
{funkciu, to znadi, Ze bol ndhradou za konkrétnu
osobu. TuGto funkciu vSak plnil uz takmer vy-
luéne pre pohrebné ucely; vyhranenad funkcia
priameho dvojnika v egyptskom umeni mizne.

Zastupné spodobenie konkrétnej bytosti bolo
¢asto velmi iluzivne. Malo to podklad vo viere,
ze dula, ktord musela opustit telo vo chvili
smrti, méZe sa vratit spit, ak ho najde v pb-
vodnom tvare, ale neméze sa nasfahovat do inej
podoby. Preto sa napr. sochdm zasadzovali o¢i
zo sklenej pasty (podobne ako lebkam z Jericha
musle), alebo sa im nasadzovali parochne.!6 Tato
iluzivnost v8ak rozhodne nemala komemorativ-
ny Ucel a nebola urlend pre pozostalych. Spo-
mienkovu funkciu egyptsky funerarny portrét
nema.’” Uvadza sa umiestiiovanie tychto zvidésa
plastickych podobizni v miestnostiach nazyva-
nych ,,sirdob®, ktoré boli spojené s ritudlnymi
priestormi, do ktorych sa dalo nazerat tzkym
otvorom prerazenym vo vy§ke oéi sochy. Divak
spodobenie nevidel, ono viak mohlo ,,vidiet®
jeho. Je teda zrejmé, Ze sa predpokladal akysi
vlastny Zivot spodobenia.l® V jeho zéklade sa,
rovnako ako pri prehistorickom zobrazeni ¢lo-
veka, objavuje zveéniujica funkcia, ktord vy-

plyva z funkcie magicko-nabozZenskej, tvori
s Hou jednotu. Je (v rameci naboZenskych no-

vV obdobi Starej rie sa divdkovi ukazovala
suverénna moc (obrovske, nadludske rozmery
<6ch), neludska vzneSenost (nehybnost a vznos-
nost pézy), znaky pozemskej 1 bozskej hodnosti.
Podla C. Contenaua vystupuje nadzivotna, v ob-
radnej poze meravé postava faradna nielen ako
reprezentacia jeho samého, v celej sile a dostoj-
nosti, ale sufasne aj ako symbol pevnosti riSe,
saruka pokoja, zabezpeteného Zivota.?! V ranom
memfiskom obdobi sa davala prednost spritom-
neniu panovnika pred reprezentaciou konkrét-
nej osoby. Na zachytenie individuality sa pouZi-
val jeden charakteristicky znak. Postupne vSak
prevladla zretelna charakterizacia. V neskorom
memfiskom obdobi su uZ sochy zveénenim kon-
krétneho vladeu, so vietkymi osobitostami je-
dine¢ného zboZsteného Eloveka.??

Takto st pofaté aj portréty Strednej riSe.
Kym viak kolosy starého obdobia zobrazovali
panovnika ako ve¢nu sudast prirodného kolo-
behu a jeho zaruku (vSimnime si analogie
v orientovani tychto séch voéi svetovym stra-
nam s obradnymi pézami mytickych panovni-
kov, opisovanymi Frazerom, ktoré mali uréovat
prirodné’ ukazy),” zatial portréty faradnov

_ Sirednej riSe su obrazom Zivotného priebehu

i zaniku &loveka. Zve¢nujuca funkcia sa teda
meni. Nejde uz o nemenitelné zveénenie, akoby
bozskej podoby, ktoré je sucastou pozemského
i nadzemského sveta, ale o zachytenie a zafi-

riem) uplatnenim zékladného Iudského usilia
o pretrvanie Zivota, vyjadreného napr. v naj-
starSom zndmom epose, sumerskom epose o Gil-
game$ovi. Je pokusom ¢loveka vyuzit moznost
zakédovanu v dobovej viere, a tak pomoct oso-
be alebo entite &loveka znova sa objavit, znova
ozit. ‘

Tieto hrobové plastiky mozno chéapat aj ako
najvyhranenejsi priklad Tudského spodobenia
vyrazne portrétneho v tom, Ze si podobné zo-
brazenému objektu,!¥ a aj v tom, Ze ich zdklad-
nym cielom je zveénenie Zivota (o napr. E
Buschor poklada za zédkladny znak portrétu vo-
bec), ktoré je mimoumelecké v tom zmysle, Ze
nie je celkom uréené divakovi.?

Dalsou najbohatSou skupinou Tudskych po-
dobizni v starom egyptskom umeni st portréty
faraénov. K nad¢asovej funkcii tu pribudla re-
prezentativna.

xovanie uréitych Zzivotnych okamihov konkrét-
nej ludskej bytosti, ktorej ulohou je spra-
voval &tat. Proti reprezenticii nekoneéného
pokoja, vyvolavajaceho v divakovi istotu a vieru
v budlcnost, stavia sa tu vaznost ulohy, ktora
poznamendva svojho naplnitela priznakmi utrap
melanchélie. Portrét panovnika tuzko suvisi
eho poziciou a situéciou ride. Neochvejnd is-
ota moci v obdobi Starej rie je v protiklade
0¢i otrasenému postaveniu vladdcov Strednej
iSe. Zobrazenie panovnika ako jedinetnej by-
osti sa najkrystalickej$ie objavuje v portrétoch
chnatona, , heretického faraona“ z ¢ias Novej
e. Achnatén chcel nielen znova upevnit moc
radnov, ale byt samovladcom a urcéovat vset-

’??%%z_ﬁ‘hotep IV. (neskor3i Achnatén), 18. dynastia. Repro
( ilingerovd
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Portrét kiiaza, 4. stor. pred n. 1. Repro O. Silingerovd

ko, od podoby naboZenstva aZ po estetické nor-
my. V nich zZiadal absolutnu individualizéciu.
Preto st portréty kralovskej rodiny z amarnské-
ho obdobia sthrnom jedineénych charakteris-
tickych ¢&ft, neraz vyhrotenych az po hranice
masky.” Je tu zboZ$tend prave faraénova ne-
zmenitelnd jedine¢nost. VSetko ostatné je po-
tlaCené. Tvar, v ktorej je zachytené vetko mi-
moriadne a potlacené vetko vieobecne Iudské,
spolu s telom stfpnutym v obradnej péze, viet-
ko v gigantickych rozmeroch, zvediiuju jednot-
livea obdareného mocou, konkrétnu bytost vy-
volenu ostat mimo dasu.?

Pevnost suverénovho postavenia, jeho $tato-
tvorné usilie, centralizaéné snahy, alebo haopak
jeho neisté postavenie a zavislost od inych ur-
¢uju — samozrejme, len v rdameci roz$ireného
umeleckého nézoru — nielen naroky na realiza-
ciu jeho vlastnych podobizni. Portréty panov-
nika st takmer vZdy vzormi pre zobrazovanie

ieho poddanych. Preto sa uréity typ porirétne-
ho ponatia, ktory je nositelom konkrétnych mi-
moumeleckych funkecif, roziiri v danom obdobi
aj v tych podobizniach, ktorym tieto funkecie
nepatria. Sudasne viak pdsobi skryté usilie pri-
sudif tymto ¢asto len sukromnym portrétom tie
funkcie, ktoré sa ich tykaji. Tak to bolo aj
v obdobi po osemnisfroénej Achnaténovej
vzbure. Od poziadaviek, ktoré vniesol do por-
trétneho zobrazovania, rychlo sa upustilo. Ostal
len podnet pre zaujem o individuum, transfor
movany v8ak do pdvabnej, elegantnej polohy.
Pre pamit potomkov sa tu mé uchovat to naj-
krajiie a najzduchovnenejdie, éim sa konkrétna
bytost prejavila. Siri sa najmi stikromny por-
trét, ktorého hlavnym tdéelom je pamiatka. Pra-
ve on — okrem pretrvavajiceho pohrebného
a pannvnickeho portrétu?t — preziva svoj roz-
kvet v sajskom obdobi. Komemorativny tuéel,
charakteristicky pre neskoré obdobia kultur, kto-
ré dasto prinasali neistotu a strach zo smrti, bol
tu zédkladom mnozstva diel, ktorych vysoka tGro-
ven Cerpala z tisicroénej tradicie.

V Grécku po archaickom obdobi, v ktorom
portrét existoval len v znakovo-konvenénej po-
dobe, v neutrdlnych muzskych a Zenskych po-
stavach, oznalovanych konkrétnymi menami,?”
v prvej polovici 5. storodia vznikla koncepcia
individualizovaného portrétu.2® Pamiatky tohto
druhu sa zachovali prostrednictvom rimskych
koépii, vyhotovenych v8ak zviadia ako busty. To-

to dekompletizovanie je v8ak gréckemu portrét- .

nemu umeniu celkom cudzie.?

Od zadiatku tu zobrazovali osobnost ako ce-
Iok, v celej postave. Univerzalizmus ako zéklad
svetondzoru gréckeho obéana, flena mestskej
komunity, prejavuje sa aj v usili budovat Tud-
skt individualitu ako harmonickd a vyvéZenu
osobnost, kde uglachtilé a zdravé telo doplha
rozvazny, triezvy duch, ktorého zrkadlom je
tvar.’® Spodobenie osobnosti len niektorou jej
¢astou by teda z pohladu gréckeho €loveka bo-
lo neuplné. Oproti egypiskému umeniu, kde
k spodobeniu celej postavy viedla viera, Ze sa
dusa moéze vratif len do pdvodného tvaru tela,
stoji tu filozoficky nazor vztahujici sa na élo-
veka. Hoci moZno uZ existovali aj maliarske
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portrety, prave na zaklade tohto svetonazoru je

pravdepodobné, 7e plastika ako portrét prevla-

dala, lebo bola schopné svojou priestorovostou

oriblizit celok Cloveka.

" portréty 5. storodia znézortiovali prevaine

voznamné osobnosti, ktoré sa zasluzili o svoje

ﬁ;eStO, svoje spoloenstvo ob¢anov.?! Neboli teda

svetneni len vlddcovia, ale ti, ktori si vyslazili

vdaku a obdiv komunity. Ich portréty sa ideali-

sovali.?? Mali niekolko funkecii. Predovietkym

boli odmenou zaslizilému jednotliveovi. Potom

holi spritomnenou pripomienkou sluzit verej-

nému blahu. MoZno boli aj pamiatkovym ob-

jektom, zhmotiiujucim dejiny mestského Statu

+ tvoriacim jeho tradiciu. Tieto portréty neboli

len znazornenim uréitej Zivej bytosti, ale jej

prostrednictvorn sa vzfahovali na cely kolektiv.

Nezakladali sa na pocite sebauvedomenia osob-

nosti ako jedineénej, postavenej do protikladu
sodi ostatnému svetu, ale na pocite doéstojnosti
loveka vyplyvajucom z jeho spolupatriénosti
mestskému §tatu. Portrét bol apotedzou jed-
otlivea a nesmeroval k vyhladavaniu jeho
zvidstnosti. Jeho verejny charakter je zrejmy
7 7 umiestfiovania séch na verejnych priestran-
tvach.

 Silnejuci skepticizmus v8ak postupne rozklada
klasicky kénon, smerujici k harménii. Vplyvné
ilozofické udenia napltaju dosial pokojnu hla-
inu obdianskeho svetondzoru i umeleckého usi-
ia ‘rozporom. Zaéina sa vytvarat priamodiara
‘nia smerujuca k silnejicej individualizacii
_portréte; zdzemie nachddza v aristotelov-
kei estetike, kde bola hlavnou hodnotou podo-
s konkrétnou, zmyslami uchopitelnou sku-
ocnosfou. Priamou poziadavkou sa stdva, aby
vak presne rozoznal zobrazeny objekt.?? Aris-
ofelovekd estetika hodnotila najmi napodobe-
¢ — mimesis a nerobila rozdiely medzi krasou
karedosfou.3t VSetko bolo hodné zobrazenia
o0 sudast konkrétnej skutoénosti. Dalsou déle-
ou Aristotelovou myslienkou, ktord priamo
shla najmi portrét, bolo zdoéraznenie ,kat-
sis® — odistenia od va$ni pomocou ich zobra-
i2 umenim.

ameranie na konkrétny jav smeruje k cha-
iu ¢loveka ako jedineénej bytosti, k indivi-
zmu. Zobrazenie vadni prehlbuje konkrét-

Sofokles,

koniec 4. stor. pred n. 1. Repro O. Silingerovd
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Mauzolos, mauzdleum v Halikdrnasse, 4. stor. pred
n. l. Repro O. Silingerovd

ny jav usilim o zachytenie psychického Zivota.
Takisto strata viery v nedotknutelnost mestské-
ho 8tdtu a vSemocnost komunity s otrasenim

predstav o dominantnom postaveni sveta idef |

viedla od istoty duchovného sveta k neistote
a pominutelnosti sveta realnych, zmyslami vni-

matelnych veci — k jednotliveovi, k jeho fy- .
zickému zjavu. Clovek si uvedomuje sdm seba

ako osamotenu, koneénd bytost. Prestiva sa

citit sucastou spolodenstva, v ktorého existencii -

nachddzal svoju istotu. Citi, Ze jeho Zivot vznika
a zanikd s hmotnym telom, sleduje ho i jeho
prejavy — fyzické aj psychické. Spolocenské
vedomie sa meni na sebauvedomenie jednotliv-
ca.% Podobne ako v neskorom obdobi egyptské-
ho umenia, aj v helenistickom umeni zaé¢ina pre-
vazovat sukromny portrét. V fiom sa prejavuje
duchovny obrat k jednotlivcovi najvyhranenej-
Sie. Jeho hlavnym cielom je uchovat &m pres-
nejsie odpozorované konkrétne &rty, uchranit ich
pred zéanikom. Tuto tendenciu viak badat aj vo
verejnom portréte. Tu sa prepletajd vytvarné
prvky zdedené z predchadzajuceho klasického
obdobia — idealizacia a zvyraznenie duchovnej
sily Tudskej existencie — s helenistickou schop-
nostou konkretizacie. V sochdch vyznamnych
osobnosti z kultirnej i vojenskej oblasti sa teda
heroizuje konkrétny &lovek vo svojej fyzickej
danosti, zdravi alebo chorobe, krase & $kare-
dosti. Len jediny ¢lovek sa dal vynat z dobové-
ho portrétneho citenia — panovnik. Heroizacia
Alexandra Velkého sa spaja s idealizaciou tva-
re. Alexander sa dal zobrazovat ako mlady my-
tologicky hrdina, ako prisludnik Sirokej rodiny
antickych bohov. Jeho portréty su akoby para
lelou jeho ¢inov, ktoré mali byt veéné; preto a
jeho podoba je vytiatd z duchovnej atmosfér
stdleho zaniku a zve¢nena v ,,nadéasovej“ kras
a nemennosti. V Alexandrovych portrétoch vy
tvara helenizmus jediny typ spodobenia kon
krétneho ¢loveka, v ktorom je model zbozsteny

V tomto obdobi vSak vznikol eSte jeden ty
viaddrskeho portrétu, ako to dokladd napr
Mauzolova hrobka v Halikdrnasse. Sochy panov
nika a jeho Zeny su tu sudastou néhrobnej ar
chitektury, jej zaviSenim. Ich postavy a tvar
zobrazené so zna¢ne schematickou opisnostou su
divakovi vzdialené, si uZ v ,inej“ &asovej ro

ne
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vine. Nejde o vyraz vyznamu osobnosti, len
o pripomienku pozemského bytia. Apotedzu vy-
tvara bohaté architektdra, ktord je vsak sucas-

i prepychovym rdmcom miesta poslednéh?
odpoginku. Verejny portrét tu uz ma SIZ}kroan}
gpomienkova funkciu, alebo naopak sukromna
citova funkcia zvefnenia blizkej bytosti sa tu
vystavuje pred societu. Vznika typ pamétn?’ka,
gézijajaceho komemorativny uéel s glorifikaciou.

Helénska a rimska kultura sa po dlhy ¢as vy-
viiali paralelne v tuzkom spojeni a v tesnej bliz-
k(;sti. Helénska Sicilia a juzné Taliansko boli
niclen dodavatelom helenistickych umeleckych
predmetov, ale aj pramefiom helenistického
vplyvu na Rim. Tak sa z helénskych, ale aj d(?—
macich etruskych zékladov postupne formuje
i rimsky portrét, ktory byva oznafovany za je-
diné skutodne originalne rimske umenie.

7Zakladfiou, z ktorej vyrastal rimsky portrét
(na rozdiel od gréckeho a helenistického portre-
tu), bol stkromny, nesmierne silny kult pred-
kov. Tento kult vyréastol nepochybne z etruské-
ho pocitu pozemskej existencie ako prvej a moz-
no menej dolezitej fazy Zivota, po ktore] nasle-
duje nedasové obdobie Zivota mimozemského.
Etruskovia, podobne ako Egyptfania, zobrazovali
svojich mftvych s Upornou snahou zachytit ich
uréujtice ¢rty. Postupovali viak zamerne bez
prikras a bez sentimentu. Ich cielom bolo zved-
nenie toho, ¢o skutoéne existovalo, a nie ideali-
zécia. Tym podla svojej viery zabezpetili zo-
mretym posmrtnu existenciu,® pre ktort im bu-
dovali trvalé skalné pribytky. S pocitom krat-
kosti pozemskej existencie stavali rozsiahle
etruské mesta mrtvych, v ,,domoch® ktorych
21701 svoj Zivot portréty zomretych osob. Etrus-
ké umenie ma teda, rovnako ako funerarne
egyptské podobizne, najmi funkciu zastupnu
a naddasovu.

Z tejto tradicie, ale aj z aristokratického so-
clalneho $truktirovania, pre ktoré je hlavnou
devizou prave rod — na rozdiel od demokratic-
kého obéinového zriadenia v Grécku — vznikd
v Rime silny kult predkov. Namiesto pisomnych
genealdgii sa tu rodovy povod dokazuje portrét-
nymi galériami predkov, zhromazdenymi — &o
Jo dolezité — nie v pohrebnych priestoroch, ale

Délesitost posmrtnych masiek ako genealggipkého dq~
kladu dokumentuje sccha mazyvand Patricij Barberi-
niovcov. Repro O. Silingerovd
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v obytnych domoch. Toto spodobenie predkov
_malo funkciu magickt i spomienkoviy,? ale sti-
dasne aj obc¢ianskopravnu. Riman nimi dokazo-
val svoj pévod a tym aj narok na uréité posta-
venie v spolo¢nosti. NeSlo mu o zobrazenie ce-
1ého tela, stacila tvar ako nositelka najcharak-
teristickejsich ¢&rt cloveka. Z obéianskoprav-
nej funkcie vyrasta aj intenzivny zdujem o pres-
nd podobnost s konkrétnou osobou. Opisny rea-
lizmus rimskych portrétov ma teda celkom iné
zéklady ako egyptsky iluzionizmus® alebo zdu-
chovneny helenisticky naturalizmus. Okrem he-
lenistickych portrétov a neskoroetruskych ve-
ristickych podobizni mftvych &erpal rimsky
portrét z vlastnej tradicie posmrtnych vosko-
vych masiek, ktoré ,,technickym¢® spésobom sni-
mali presne aj najjemnejie érty tvére.3?

V Rime sa stala zdkladom portrétneho ume-
nia sukromnd podobized. Verejny portrét, kto-
ry vyrastol na tomto zdklade, nelisil sa sposobom
podania tvare, ale tym, e nadviazal na grécke
a etruské vzory a zobrazoval vyznamnych mu-
Zov v celej postave. Republikinske portrétne
umenie, splyvajlice v mnohom s etruskym es-
tetickym citenim, pouZiva postavu na zdéraz-
nenie uradu, ktory zobrazeny zastiva,

Cisarsky portrét neskorsieho obdobia prebera
vzory gréckej plastiky &asto celkom mechanic-
kym spésobom: portrétnu hlavu dopliia telom
kopirovanym podla niektorého gréckeho origi-
nalu® Je tu zrejmé, ze ponatie ¢loveka ako
harmonického celku, v ktorom je telo rovnako
doélezité ako tvar, je Rimanom do znaénej mie-
ry cudzie. Takisto kompoziéne nejednotné by-
vaju vladarske plastiky cisarskeho obdobia. Roz-
por medzi veristicky opisnym spodobenim tvare
a mladym idealizovanym telom nechava portrét
pasobit vo dvoch rovinach: jednej vztahujice]
sa na pozemsky Zivot, druhej nadéasovej. Kon-
trast naturalizmu a idealizdcie (¢asto zdérazne-
nej dalSimi atribitmi — drapériou, pbzou, oli-
vovym vencom vitaza vo vlasoch) postva kon-
krétnu osobu panovnika, ako ju charakterizuje
tvar poznamenand ¢asom, do spolodenstva boi-
skych bytosti, kam patri aj mimo ¢asu vrade-
nym mladym telom. Celkom konkrétna bytost
je tu zboZ$tend. Jednotlivec je idealizovany pra-
ve vo svojom najfyzickejSom prvku, tele, Tym

akoby bol zbaveny vietkych slabosti. Glorifikuje
sa aj jeho moc a sila.

Oslavnd funkcia cisdrskych portrétov pésobi
vSak najsilnej$ie v neskorom cisarskom obdobi,
v monumentalnych jazdeckych sochich. Suve-
rén je tu spodobeny ako vojvodca — vitaz, te-
da ako pozemska osoba, ale vladntica obrovskou
silou, uréujucou osudy krajin. Dochadza tu, po-
dobne ako v klasickom gréckom portréte, k zved
neniu ¢loveka ako vykondvatela vyznamnych
¢inov. Vojvodca je, na rozdiel od gréckych
portrétov, zobrazeny v akcil. Zveénena je tu
teda energia a v6la panovnika; fiou sa odlisuj
od oby€ajnych smrtelnikov a ostdva mimo &asu.
Jazdecky pomnik bol samostatnym rimskym
vytvorom. Ako typ zodpovedal prave dynamic
kému chapaniu osobnosti neskorého rimskeho
obdobia.

Rimske umenie viak vytvorilo e§te jeden druh
portrétu — bustu. Bola organickym vytstenim
starej tradicie snimania posmrtnych masiek,
prestupujicej sa s gréckym vplyvom zobrazo-
vania celej postavy. Bola teda svojim sp6sobom
kompromisom medzi gréckym a domécim Spo-
sobom portrétneho zobrazenia. Umoziiovala za-
chytit okrem tvére aj gesto — pohyb a drzanie
hlavy ako délezity charakterotvorny prvok. Su-
¢asne vsak, na rozdiel od sochy a podobne ako
posmrind maska, je uréend najmi pre jeden
pohlad: pohlad spredu je najdéleZitejsi. Busta
tvorila prechod medzi stikromnym a oficidlnym
portrétom. Casto sa pouZivala i ako portrét pa-
novnika a umiestfiovala sa prevaZne do inte-
riéru. Vo verejnych priestoroch plnila busta ci-
sara Casto zadstupnu funkciu v tom zmysle, ako
ju uvédzal A. Grabar:%! portrét zastupuje suve
réna vSade tam, kde sa jeho pritomnost Ziadala
v sudnej sieni, v urade a pod.

isir Claudius, 1. stor. n. 1. Repro O. Silingerovd

igypte. Fajjumske portréty presli od éias svojho
odu v 2. storoéi az po svoje neskoré obdobie
3. storodi vyvinom od iluzivneho ,realizmu”
zovieobecneniu a zabstraktneniu ¢ért, ¢o moi-
predstavuje upadok pdvodnej idey.** V Case
oiho najvidésieho rozkvetu v 2. storoéi museli
elen ¢o najvernejsie vystihnat podobu ¢loveka,
e aj zachytit uréity okamih jeho zivota. Clo-
ek sa tu nechdpal ako staticky objekt maliar-
keho Stetca, ale ako bytost uskutodfiujtca sa
‘Gase — dychajiica, pozerajiica sa, mysliaca.s
asto sa poukazuje na vytvarni pribuznost
Jitmskych portrétov s technikou impresionis-
ckého prejavu. Zda sa viak, Ze st si blizke aj
im o zachytenie okamihu. Pri rovnakej funk-
bol staroegyptsky socharsky portrét staticky,
gicky upierajuci Siroko otvorené nehybné odi
pi*iestoru. Fajjumske portréty st malované

Celkom iny charakter ako rimsky portrét ma
la skupina tzv. fajjumskych portrétov, zarado
vanych do rimsko-egyptského umenia.? Form
tychto portrétov je v3ak originalna.’3 Funkén
sa uzko viaZu s funerarnym egyptskym portré
tom. Dosti¢ky s iluzivnou a veImi Zivou malbo
tvari sa ukladali k mimidm, nad tvar zomretého
Plnili teda jednoznadne funerdrnu zastupn
funkciu podobne ako sochy zomretych v starom

Portrét Zeny. Fajjum, 2. stor. n. 1. Repro O. Silingerovd

tak, aby posobili, akoby sa zo Zive] tvare na
chvilu odhrnul zavoj.

Casto sa rie§i problém, & také zivé portréty
mohli vzniknit bez priameho $tudia zobrazené-
ho a neraz sa pokladaju za portréty modelové.
V tom pripade by tu nadéasova funkcia mala
podobu usilia individua zveénit sa spodobenim,
zachranit svoju zivi podobu pred zanikom a
svedéila by o kultirnom prostredi naplnenom
subjektivizmom a vedomim nestalosti ¥ivota.40
Portréty z odzy Fajjum su vyluéne funerdrneho
a stikromného razu. Chyba im reprezentativny
charakter, ktory niekedy mavaju egyptske so-
chy rovnakého urcenia. Ich obsahom je len usi-
lie zachytit a zveénit sekundy Zivota. ZvicSenie
o¢i, hoci bolo istotne aj znakom uréitej rasy,
ukazuje, Ze Zzivot sa tu chépe ako duchovna
energia pbsobiaca prostrednictvom fyzického te-



Galle Placidia a jej deti, malované a zldatené sklo,
4. stor. n. l. Repro O. Silingerovd

la. Psychicky Zivot ,,prezaruje“ podobu fajjum-
skych portrétov. Aj u Egyptanov bolo telo iba
projekciou ducha. V tomto zmysle su teda faj-
jumske portréty pokracovanim egyptskej tradi-
cie. Ale predsa je tu urc¢ity posun. Kym v egypt-
skej hrobke ¢aka na navrat svojej duse plastic-
ké, trojrozmerné telo (socha), tu je na drevenych
dosti¢kach zobrazena len tvar ako duchovné
centrum.

V neskorej antike dochadza k postupnému od-
delovaniu vytvarnych tendencii vo verejnom
a sukromnom portréte. Stukromna podobizes,
realizované Specializovanymi umelcami, pokra-
¢uje v spodobovani sustredenom na charakte-
ristické ¢rty portrétovaného.s”7 Cielom ostava
zvecnenie fyziéna konkrétnej bytosti pomocou
zafixovania jej zjavu. Tato sikromna podobizet
teda formdalne nadvizuje na sikromny rimsky
portrét, prestdiva vSak mat obéianskopravny
uel a stdva sa nositelom vyluéne komemora-
tivnych funkeii.

Verejny portrét, ktory sa najmi v obdobi ne-
skorej antiky velmi rozsiruje, mava, ako uva-
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dza I. Grabar,%® prevaZne zastupni funkciu
Portréty vlddeu sa umiestiiuju na mince, $tity
a prilby vojakov, na obleky hodnostarov. Za
bezpec¢uju hodnotu meny, platnost svedectva,
nahradzaju podpis. Pritom prestava zalezat n
podobnosti s uréitym konkrétnym panovnikom
Napr. na minciach sa pri nastipeni nového ci
sara na trén ponecha pévodné spodobenie
zmeni sa len napis s menom. Vznikd svetona
zor zamerany na vytvorenie vnutorného svet
a zddraznenie jeho hodnoty. Telo a kréasa jeh
tvarov strdcaju vyznam rovnako ako jedineén
¢rty konkrétnej tvare. Dochadza k splo$neniu
zabstraktneniu a §tylizacii. Nielen v umeni. Gra
bar opisuje postupnu zmenu spontinnej akeci
v Zivote cisarskeho dvora na prisny ritual.4
Protokol zakézal slobodu pohybu vladcovi i hod
nostarom. Bolo treba si osvojif meravé, stried
me gesta a perfektnu nepohyblivost tvare. Zme-
nend hierarchia hodnét sa prejavila vo vietkych
zlozkdch verejného Zivota. Stylizacia konania
a gest sa odraZa v umeni a naopak. Priamo za-
sahuje najmai oficidlny portrét. Zaujem o kon-
krétnu osobu panovnika postupne celkom miz-
ne. Umelec sa uspokojuje zachytenim niekolkych
vSeobecnych ¢t tvare a prida jeden alebo dva
znaky vSeobecne charakteristické pre zobraze-
ného (napr. tvar brady). NajdoleZitejsim sa
stdva zobrazenie symbolov moci. Portretista sa
teda usiluje vytvorit podobizen, ktord nezachy-
tava konkrétnu podobu, ale je nositelkou idey,
Ze zobrazeny je skutoéns vladca, konzul, hod-
nostar. Preto ako dalsia délezita zlozka portrétu
pribudlo meno. Portrét sa tak znova stal v
tvarnym znakom, oznalenym ako ,ten a ten
Vypovedal o spolo¢enskom postaveni jednotli
ca, jeho vyzname a moci. O koho ide, oznadov
uZ len mimovytvarne. Okrem zastupnej funkc
mal aj zvecriujuci vyznam. Zabezpedoval via
skor pretrvavanie dradnej ¢innosti vyznamn
osobnosti ako jej prirodzeného bytia. Portrét s
stava typologickym; ¢o chce znazornif a vyp
vedaf o danej osobe, vypovedd pomocou formu

Tento druh typologického oficidlneho portrét
prevzala aj krestanskd antika a pouZila ho n
zobrazenie svitcov a Krista; ich obrazy fungo
vali ako portréty a tak sa uvadzali v dobov
hagiografickej literatire. Grabar uvadza pr

ady zname z dobovych textov, podla ktorych
existovali modelové vyobrazenia niektorych
apostolov, tajne vyhotovené ukrytymi maliarmi
na objednavku Ziakov.® Pre funkciu ranokres-
anského portrétu viak tieto iidaje nemajui pod-
tnej8i vyznam. Zobrazenia uctievanych osob
tomto obdobi vbébec nerieSia problém podob-
osti s konkrétnym ¢€lovekom. NaboZensky ,,por-
rét” sa predovSetkym vyrovnaval s moralnou
tazkou vyplyvajucou z viery, lebo viac ako
ociktory iny druh obrazu ho bolo mozné po-
dozrievat z tvorby idolu. Ale na druhej strane,
j ked obava z tvorby idolu bola v krestanoch
1boko zakorenena, tuzba zosobnit postavy svi-
vch na didaktické ucely bola taka silna, Ze sa
Qvostupne ¢oraz viac rozSiroval okruh uctieva-
ych o0sob, ktoré sa mohli znazorriovat. Tento
druh ranokresfanského verejného portrétu je
eda svojou podstatou prevazne nauény. Didak-
ick(i funkciu plni pomocou zosobnenia zobra-
eného na zéklade konvenéného vytvarného
naku. Paralelne s nim existuje aj stkromny
ortrét, ktory sice postupne scéasti tiez podlieha
ypologickému spdsobu zobrazenia, napriek to-
si v8ak dlho udrZiava vo svojom zdklade
ickti realisticku tendenciu.

Niekedy sa realizmus v podani tvare ob-
i aj v oficidlnom krestanskom umeni, napr.
avenskych mozaikdch cisirskeho byzantského
lu. Tento spdsob portrétneho umenia vsak
krestanského vytvarného prejavu pozvolna

ituacia zdpadného umenia po rozpade Rim-
j rife je velmi zloZitd nielen v suvislosti
livymi zmenami a postupnym namahavym
kupovanim danej $truktiry a vznikanim
ch $tatnych celkov. Na tzemi Eurdpy po-
aj viacero silnych vytvarnych vplyvov,
€ na seba navzijom narazaju, prestupuju
bova oddeluju, aby postupne vytvorili novu
€zu. Uz neskoré rimske umenie bolo vy-
ne ovplyvnené orientdlnymi a alexandrij-
1 filozofiami, s ktorymi sa ¢asto prijimali
varné tendencie. Ranokrestanska Eurdpa
Ytena barbarskym umenim pésobiacim na
rimskeho kultirneho okruhu i mimo
prostrednictvom tradicie neskororimskeho

vytvarného prejavu éerpd z orientdlnych vzo-
rov, sucasne sprostredkovanych Byzanciou. Za-
rovenl sa utvorenie uréitého umeleckého citenia
komplikuje i vzfahom krestanskej filozofie
k obrazovému prejavu. Od 4. storodia, ked sv.
Augustin vo svojom udeni zluéil novoplatoniz-
mus s krestanstvom, ovladli jeho myslienkové
principy uvazovanie tych kultivovanych vrstiev,
ktoré tvorili zazemie umeleckej tvorby. Jeho
nazor na umenie vychdadzal z Plotinovho odmie-
tania zmyslovych vnemov ako jednostrannych
a neuplnych a z uprednostnenia ,,vnitorného®
sveta. Pre Augustina bol obraz len symbolom
idey. Jedinym dévodom existencie obrazu bola
jeho schopnost sprostredkovat ideu aj nevzde-
lanym. Funkciou obrazu mala byt znova di-
daktickost. Najrydzej$im prejavom Augustinom
zavrhovaného zmyslového vzfahu k svetu bol
kult krasy Tudského tela, ktorého vyrazom bola
Tudska socha a vo Specifickom zmysle aj por-
trét. Kresfanské umenie postupne celkom od-
stranilo spodobovanie sukromnych oséb (okrem
velmi ranych zobrazeni donétorov) a obmedzilo
obrazy Iudskej tvdre na uzky okruh svitcov
a Krista, teda akysi druh ,,portrétu” mrtvych.5!
Len podobizne biskupov boli pozostatkom zob-
razovania Zivych ludi. Tieto portréty cirkev-
nych hodnostdrov boli vyluéne znakové.5? Por-
tréty papezov v San Paolo fuori le Mura v ich
schematickosti nemoZno navzajom odli§it; uréu-
je ich len meno. Zdalo by sa teda, Ze anticka
realistickd tradicia spodobovania individualnej
tvare celkom zanikla.

Koncom 6. storo¢ia sa papez Gregor Velky
rozhodol vytvorit latinské krestanstvo opreté
o latinské, teda antické umenie. Bolo to reago-
vanie Rima na prenikanie irsko-$§ko6tskeho kres-
fanstva, s ktorym silnel aj vplyv abstrakiného
umenia, blizkeho umeleckému citeniu barbar-
skych narodov. Uéinnym néstrojom latinizacie
sa stali misie benediktinov. Spolu s rimskym
krestanskym ritom roznd$ali do svojich misij-
nych oblasti aj obrodu antického vytvarného
citenia i zobrazovanie ludskej postavy. Ich sna-
hy narusili sice dalSie barbarské vpady, vplyv
antického umenia sa v8ak stal jednou zo za-
kladnych zloZiek zapadoeurdpskeho krestanské-
ho vytvarného prejavu.
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Karol Velky, 8. stor. n. 1. Repro O. Silingerovd

V chaose udalosti, vpadov, prepletania vply-
vov neboli priaznivé podmienky pre portrétne
umenie ani v krestanskom, ani v pohanskom
svete. Predsa v$ak machadzame ojedinelé pa-
miatky podobizni, Svedéia o nezmenitelnej po-
trebe zachytit fyzicky zjav jednotlivca, ktora
nezanikd ani v prostredi nepriaznivom pre jeho
sebauvedomenie a pocit vyznamu. Okrem skle-
ného medaildénu s rodinnym portrétom zo 4.—5.
storotia (Muzeum v Brescii), ktory je ozivenim
tradicie fajitimskych portrétov, a kamey so zob-
razenim cisarskeho panovnickeho paru (Rotschil-
dova - zbierka) objavuje sa panovnicky portrét
prekvapujlco aj v barbarskom umeni, ako o tom
sveddi kamennd hlava ostrogétskeho krala. Ne-
skoroantické umenie tu dalo zaklad §tylizova-
nému, napriek tomu vyrazom Zivému spodobe-
niu konkrétnej tvare. Z rovnakého pramena
derpal o dve storoc¢ia neskor aj tvorca jazdeckej
sochy Karola Velkého, aj autori mladsich mi-
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niatdrnych portrétov oténskych vladcov. Hlav
ostrogotskeho krala je najbliz§ie k 4. storociu
k expresivnemu, zabstraktnenému KonStanti
novmu portrétu. Socha Karola Velkého je trans
formaciou rimskych monumentalnych pamaétni
kov do drobnych rozmerov.5* Moznost glorifi
kadnej funkcie pri jazdeckych sochich je mini
mélna.’ Malé rozmery davaju soSke Karol
Velkého stkromny raz.

V eSte mendich, miniatdrnych rozmeroch su
vyhotovené potetné oténske cisarske portréty
Tvoria stéast naboZenskych knih, t. j. umiestne
né su do posvitného priestoru. Umiestneni
svojich portrétov sa panovnici davali zbozstit
stdasne i zveénif. Glorifikacia v8ak neprebieh
vo vzfahu k Sir§iemu okruhu ludi, ale k bohu
Tym maji panovnicke portréty zdanlivo su
kromny raz (nie si uréené S$irSej verejnosti
ich tidelom je viak najmi zboZ8tenie a zvecneni
panovnika jeho zaradenim do nadpozemskéh
sveta. S tym suvisi aj znane vyraznd cha
rakteriza¢na snaha oténskych portrétov: d
,bozej rise“ maju uviest konkrétneho élovek"
ur¢itého veku a jedinednych, nezamenitelnyc
ért. ;

Oténske umenie sa svojim kultom panovnik
a spésobom jeho portrétovania pribliZilo nesko
roantickému vytvarnému prejavu. Zakladn
funkcie v8ak uZ vyrastaju z krestanskej viery

jister Registra Gregorii: Otto II. prijima hold nd-
op, okolo 983. Repro O. Silingerovd

_podob4 na svoju ranu fazu. Krestanska sym-
ika je v8ak uZ pevne ustanovena a rozsiril
pocet zobrazovanych postav svitcov.

zmohutneni moci cirkvi a ovladnuti duchov-
o sveta jej uenim svedéi aj vymiznutie pa-
ickeho portrétu, trvalej sudasti umenia uz
Clas egyptskej Starej rise. Obraz svetskej
'by sa dostaval do umenia uZ len prostred-
vom votivnych diel a ndhrobkov. Spodobe-
dondtorov sa objavuju uZ v krestanskej
ke.57 V ranom roméanskom umeni su vynim-
bostupne sa stdvaju astejsimi. Velkostou
va postavicka donatora tu pomocou daru
ava narok na zobrazenie v priestore, ktory
oklad4 za mimozemsky — v spolo¢nosti po-
nych postav. Dostava sa do nadcasovej sfé-
‘efhuje sa. Stidasne svoj zasluzny ¢&in do-
t predvddza na obdiv celej obci veriacich,
zobrazenie ma aj oslavnu funkciu. Tento

S konsolidaciou krestanstva, upevnenim fe
dalnej a cirkevnej §truktary a vytvorenim jed
notnej cirkevnej hierarchie s centrom v Ri
sa zjednocuje aj vytvarny prejav. Augustino
ucenie tvori jeho pevny zédklad — zmyslovo p
nateIna skutoénost je len prostrednikom me
veriacim a pravdivou bozskou skutocnost
Pravda sa nedd poznat zmyslami, ktoré sa 1
menejcennym a zavadzajucim ndstrojom. Um
nie sa obracia k $tylizdcii a abstrakcii, ab
uniklo mameniu zmyslov a bolo vyrazom sk
tého, vsetko postihujuceho poriadku. Namet
romdnskeho umenia su predovietkym naboz
ské motivy, len zriedkavo svetské. Zobraze
ludskej postavy je vzdy len identifikatné. Z
razenia Krista, apostolov, svétych a svitic m
no urdif na zaklade atributov, pripadne k
textu. Tym sa vykryS$talizované krestanské u

druh portrétu, ktory bol formou identifikaénym
zobrazenim, zastupoval panovnicku a hodnostar-
sku podobizen. Jedinou vrstvou, ktora si mohla
dovolif stat sa donatorom, bol panovnik, §lachta
a vysoké duchovenstvo. Aj ked sa zobrazeni
nemohli v danej duchovnej klime dat spodobit
ako centralne postavy obrazu, predsa len hlav-
nym uUcelom votivnych diel bolo zdéraznenie ich
moci, bohatstva a zboZnosti. Moznost reprezenta-
cie si vykupovali prave ndbozenskym &inom, do-
naciou. Tym si stulasne zabezpetovali ,na-
rok“ na posmrtny zivot. Obraz sa staval
akousi vymennou hodnotou, ktorou so svojim
bohom obchodoval jeho darca.

Portrety mitvych, za aké sa pokladali aj ob-
razy svatcov, nepredstavovali pre kretanstvo
také nebezpecenstvo vpadu zmyslového sveta
ako podobizne Zivych. Preto nevymizli ani z ra-
noroméanskeho umenia. Nahrobky ako najtypic-
kejSie portréty mrtvych (malovali, modelovali
ich aZz po smrti zobrazeného) patrili viak svojim
zékladom podobne ako votivne diela medzi ve-
rejné panovnicke a hodnostarske portréty.
V nich najvééSmi pretrvavaju stopy neskoro-
antického cisarskeho portrétu. Postava panov-
nika alebo iného hodnostira na nich v prisnej
frontalite zapliia pole ndhrobnej dosky; opatrens
je vietkymi znakmi moci. Népis skonkrétnuje
nielen meno, ale aj postavenie v spolodnosti.
Casto uvéadza i sldvne &iny. Anticka tradicia sa
nickedy prejavuje v Usili charakterizovat tvar
zobrazeného. Vtedy sa nahrobok stdva nositefom
komemorativnej funkcie, vZdy spojenej s dora-
zom na vystihnutie redlnej podoby, prevazuje
viak ucel glorifikaény a zveéiiujuci. Zveéneny
je v8ak jednotlivec vykonavajtci svoj urad a
kde je podanie typové, prevaZuje zveénenie sa-
meého uradu. Cisar s korunou, riskym jablkom
a Zezlom ostava cisdrom napriek koncu jeho
pozemského bytia (napr. ndhrobok - Rudolfa
Svéabskeho v déme v Merseburgu). Takisto Zeh-
najuci biskup pevne zvierajuci svoju biskup-
ska berlu ostava ,navidy“ vo svojom trade
(ndhrobok Friedricha z Wettinu, dom v Magde-
burgu).

V obdobi neskorej romaniky moéze panovnicky
portrét vzniknaf aj mimo naboZenskych obrazov
alebo ndhrobkov. Ako ukazuji nastenné malby
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hradnej kaplnky sv. Katariny v Znojme s ge-
nealégiou Premyslovecov, stdva sa rodova’® le-
genda vladdnuceho rodu rovnako dolezita ako
nibozenské vyjavy. Kult predkov je tu zdkla-
dom zobrazenia galérie mrtvych knieZat aZ po
ich #ivého nasledovnika. Kultova funkcia tu
splyva s glorifikdciou. Rodokmen sved¢i o dole-
¥itosti a urodzenosti®® Zijuceho panovnika. Ani
tu vsak postavy zijuceho knieZzata a knaZne]
nevstupuju do obrazu iba jednoducho vo svojej
svetskej funkcii. Aj ony maju v diele svoje
miesto len ako dondtori; musia si ho vykupit
zobrazenim ich bohumilého éinu. A tak je tu
spodobené knieza s modelom kostola v ruke (ako
fundator) a kfiaZna s obetnou nadobou (ktoru
nepochybne darovala). ESte stale su atributy
svetskej moci vyhradené mritvym, ktori st uz
sttastou mimozemského sveta. Formou patri
tento rodovy, nametom svetsky cyklus eSte me-
dzi identifika¢né portréty. Ten isty typ tvére,
len v malych obmenach, znazorfhuje postupne
jednotlivé kniezata. Najdoélezitejsie pre ich kon-
kretizaciu boli ndpisové pasky. V gotike votivne
a panovnicke portréty si velmi éasté, v mno-
hom nadv#zuju na romdansku tradiciu, formdlne
sa v8ak zasadne menia.

V 12. storo¢i sa zadéina $irif znalost Aristote-
lovej filozofie, celkom protichodnej vladnuce-
mu augustinsko-novoplaténskemu uéeniu. Obja-
venie zmyslového sveta ako zdroja poznania
znadi pre vytvarné umenie zdsadny zvrat. VSe-
obecné uznanie hmotného sveta ako uchopitel-
ného Tudskymi zmyslami a prindSajuceho ich
prostrednictvom poznanie aj o najvy$8ich ideach
prichaddza v8ak aZz v 13. storodi. Vtedy vybu-
doval svoju naboZensku filozofiu Tomas§ Akvin-
sky, verny stupenec Aristotelovych mySlienok.
Nova filozofia mala za nasledok rehabilitaciu
prirody a prirodného diania. FrantiSek z Assissi
tento skumajuci vzfah obohatil prvkom lasky
ku vietkym formam existencie. Aj Tudské telo
sa prestava chapat ako pominuteInd a nepod-
statna schranka duse, ktorda brani skutoénému,
pravému bytiu. Chépe sa uz ako boZzi vytvor
a stiéast prirody, ktora je zdrojom vedenia. Tri-
naste storodie objavuje prave z tohto uhla anti-
ku. Antika umoziiuje pochopit délezitost teles-
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ného objemu a tvaru. Ludskd socha nadobuda
samostatnu hodnotu.

V tejto atmosfére aj umenie smeruje k uzna-
niu individuality a k spodobeniu ludske]j tvére.
Portrétne vyobrazenia sa mnozia. NajéastejSim
druhom ostava v 13. storodi edte stale ndhrobok.
Jeho forma smeruje ku konkretizacii Iudskej
podoby. Oproti nehybnému, frontdlnemu a glo-
rifikujuicemu romdanskemu ndahrobku, ktory
zvedtioval pompu zobrazeného, v Taliansku sa
zadina §irif typ, kde mftvy je spodobeny, leziac
na smrtelnom 16zku. Obklopeny vankusmi, zd6-
razfiujucimi intimnost poslednych okamihov a
slabost spodobeného, zviddéa bez mocenskych
atribitov, s rukami skrizenymi v prastarom
geste ve¢ného spanku, je obrazom tbohého kon-
krétneho ¢éloveka vo chvili, ked opustil pozem-
sku put. Nie je teda zvelneny panovnik alebo
cirkevny hodnostar pri vykone svojho turadu
ale smrtelny c¢lovek, ktory prave zamenil Cas
., pozemsky“ za ,nadpozemsky“. Len odev na-
znacuje bohatstvo a vyznam miftveho. Sama
socha m4a najmi spomienkovd funkciu; glorifi
kaént funkciu prevzala rozbujnena architektura
nahrobku, pompéznostou zdoéraznujica vyznam
svetského postavenia mftveho. Casté pouZitie
soch sviitcov ako jej sudasti zasa poukazuje na
prijatie zobrazeného do nebeskej spoloCnosti
Celok nahrobku teda plni, podobne ako v roma
nike, glorifikaénu funkciu, sam portrét vSak
konkretizuje a zIudstuje.

V Nemecku sa nahrobny portrét éasto bliZ
votivnemu. Mrftvy sa tu objavuje, klaciac pred
posvitnou postavou, teda v pédze podobnej do-
natorovi. Aj tu je novy prvok, ¢asovd konkre-
‘tizdcia. Zobrazeny je zachyteny v okamihu mod:
litby, teda v akcii. To znaéi, Ze sa mftvy ne
nahrobku paradoxne objavuje ako plny Zivota
lebo najvlastnej$im prejavom Zivota je Prave
akcia. Je to celkom odli$né ponatie oproti na
¢asovej zmeravenej poze centralnej figary r
manskeho nahrobku, ale aj oproti gotickym n
hrobkom zobrazujlcim umieranie a vefny sp
nok. ZloZito sa tu reprezentuju pokora a vie
vyznamného ¢lena spolo¢nosti nielen pred 1o
ale aj pred nadzemskym svetom, ktorého s
¢astou by sa chcel stat zobrazeny (v ulohe pr
sebnika). Nahrobok tu teda mé aj ,,odpustkov

umbursky majster: Ekkehard a Uta, po 1249. Repro
Silingerovd

nkeiu, aku sme zistili aj pri votivnych obra-

4 polet votivnych obrazov vzrasta, v 14. a
storo¢i sa tento druh stdva jednym z naj-
~sirenejsich.

obrazenie ur¢itého zivého ¢loveka viak stale
_obchadza fyzickd charakteriziciu cloveka.
"'d,axne je lTudska individualita vyraznejSie
akterizovand v nahrobnych portrétoch nez
tivnych obrazoch, zhotovenych za Zivota
dnavatela.

_postavy gviitcov sa od 13. storodia zadinaju
azovat s charakterizaénymi ¢rtami. Hoci
ostupne tvoria ur&ité typy svitcov ovplyv-
€ VAl8inu vytvarnych diel, objavuju sa
také konkrétne podoby, Ze ide zrejme
\?&}’té“ portréty. Umelec pouZil ¢rty celkom
i€ Zivej osoby na ,,zhmotnenie®, zosobnenie

imaginarnej bytosti, svitca alebo svitice. Usilie
o ,,verné“ napodobenie jedineénych fyzickych
¢t anonymného modelu, ktory poslazil iba ako
pomocka na spritomnenie urcitej idey, zda sa
neraz nepochybné. Na rozdiel od portrétu sku-
toénych zivych ludi, ktorych fyzicka jedinec-
nosf sa negovala, u tychto imagindrnych svit-
cov ide o pravy opak. Svitci sa takto spritom-
nuju, vyvoldva sa iltizia ich pozemského Zivota,
kym Zivi Tudia sa chapu ako stdast riSe idei.
Gotické umenie sa teda uz v 13. storod¢i po-
hybuje v spodobeni tvare a postavy medzi pol-
mi skonkrétnenia a zov3eobecnenia. Skonkrét-
nenie nie je vZdy vyhradené len postavam svét-
cov a nahrobkom. Objavuje sa, aj ked vynimoc¢-
ne, i v panovnickych portrétoch. Ako typicky
priklad moZno uviest sochy dvoch donatorskych
parov — Hermanna a Regelindy, Ekkeharda a
Uty — zo zapadného chéru dému v Naumburgu,
ktoré sprevadzaju dalSie vyrazne charakterizo-
vané portrétne plastiky ¢lenov rodiny Wetti-
novecov a Eckartovcov. Tieto portréty sa vyzna-
¢éuju nielen maximéalnou mierou realistického
zachytenia individualnych &éft. Pri Gplnej indi-
vidualizacii v8ak predsa ide o identifikaéné por-
tréty. Vznikli sto rokov po smrti zobrazenych®
a len tym, Ze ich oznadili ako Hermanna a Re-
gelindu, Ekkeharda a Utu, stali sa markgrofsky-
mi parmi.t! Stéasne v tychto plastickych por-
trétoch badat zrejmé usilie o zafixovanie €aso-
vého okamihu. Prave tym sa dostavaja na hra-
nicu iluzionizmu. Obidva pary sa v kostole ,,pri-
tomné“, Zija v fiom svoj fyzicky Zivot, nezbave-
ny atributov - dsmevu, gesta, pohladu. Sochy
tu plnia prastart zastupnt funkciu, zosobniuju
panovnikov. Architektura baldachynov nad so-
chami naznaduje, ¢im si vykupili pravo zaberat
priestor na posvitenom mieste. VSetky postavy
su ponaté ako svetské osoby, ktorych postave-
nie uréuje koruna, $tit s erbom a meé¢ v rukéch
muzov. Votivna funkcia ustupila celkom do po-
zadia. Do priestoru kostola boli zakomponované
iluzivne sochy panovnickych parov, v ktorych
bola zhmotnena fyzickd jedinefnost jednych
konkrétnych bytosti, aby sa tak zvecnila pa-
miatka inych. Posun konkrétnej existencie so
vietkymi jej znakmi mimo ¢asu ma zarudit po-
svitnost miesta, ktoré je ,,boZzim domom® na
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zemi. Toto miesto v8ak prispieva aj ku glorifi-
kécii obidvoch parov pred zrakmi celej obce
veriacich. Portrét je teda urceny tak svetskému
divakovi, ako ,,zraku boziemu®“. O storofie ne-
skor$ie vzniknuta portrétna panovnicka galéria
v trifériu sv. Vita v Prahe smeruje najmai k nad-
pozemskému svetu. V tom mozno ndznakovo vi-
diet rozdiel medzi aristotelovskym ucenim a an-
tickym umenim opojenym 13. storo¢im a znova
k nebeskej ri§i transcendujacim 14. storoc¢im.

Dévera v I'udské poznanie opreté o zmysly,
presun v chipani krasy, ktorou sa stalo to, ¢o
bolo viditelné, optimizmus myslenia i umelec-
kého citenia, vSetko, ¢o bolo charakteristické pre
13. storoéie, okolo prelomu storodia a v 14. sto-
rodf mizne. Hospodarsky upadok mnohych kra-
jin, vyvolany prirodnymi katastrofami v rokoch
1315—1318, ktoré spdsobili hlad v celej Eurépe,
storodna vojna medzi Francizskom a Anglic-
kom, ktorou schudobneli i ostatné, s bojujtcimi
stranami hospodarsky spété krajiny a mesta
(napr. Florencia), najmé vSak vlna morovych
epidémii, z ktorych najstrasnej$ia v rokoch
13471350 vyhubila tretinu eurépskeho obyva-
telstva, to vSetko spodsobilo radikélnu zmenu
duchovnej atmosféry. Pozemsky Zivot je neisty,
priroda nie je zdrojom poznania, ale nicitelkou
a nebezpedenstvom. Nikde na svete niet miesta,
kde by nemohli preniknut choroba a smrt. Lu-
dia hladaju ttechu vo viere, ale sama cirkev
im neméze poskytnut zaruku dusevne] istoty;
prechadza krizou, ktord sa navonok prejavuje
papezskou schizmou. Nastava preto upadok au-
tority cirkvi. Vrcholi aj dlhodoby spor medzi
papezom a cisdrom, ktory sa kon¢i dalSim otra-
som pozicie cirkvi. Svetskd moc nadobuda pre-
vahu nad vnutorne nahlodanou cirkevnou. Ani
svetskd feudalna $trukttra nie je vSak uz ab-
solutne pevna. Rytierstvo a 8lachta musia chra-
nit svoju poziciu proti meStianstvu, ich posta-
venie v 14. storoéi ohrozuje stredny stav. Tak-
isto kultira sa zaéina Stiepif. Univerzity,-ktoré
sa stali centrami vzdelanosti, pokraéuju v-aristo-
telovskej linii skimania prirody. Od zmyslového
vnimania, ktoré klasifikuji ako plnohodnotné,
oddeluju- vieru. Klastory naopak nadvizuju na
udenie Frantiska z Assissi. Myslienka-vcifovania

ochrancu vzneSenych pani. Antickd forma je
tu pretvorené duchom este poésobiaceho 13.
storotia, doby kriZovych vyprav a poeézie
trubadurov. Rovnako 1 socha papeZza Boni-
fica VIIL, vzniknutd na prelome 13. a 14.
storodia, patri ideovym obsahom efte 13. sto-
co¢iu. Jej hlavnou funkciou je totiZ reprezen-
_iicia papeZske] moci, jej vysostného majestaty,
_ctelesneného podobou muza vzneSenych gest,
vzpriameného postoja a mladej tvare.5 A predsa
je to ten papez, ktorého dal roku 1303 zajat
ilip Sliény. Portrét tu teda sluzil na vyjadre-
¢ byvalého postavenia cirkvi a k zastreniu je]
shrozenia. PapeZ Bonifdc sa nechal v Zehnaju-
com geste znova portrétovat, ako uvadza do-
hova literatura, Giottovi,%* a to uz po prehre
Filipom. Freska sa nezachovala, Giottovi sa
ok v suvislosti s niou a daldimi jeho dielami
pisuje ako prvému malba podla modelu,%
<n doklada votivnym obrazom Enrica degli
ovegni. Postava donatora sa tu velkostou po
7 raz vyrovna postave Madony, pred ktorou
¢i. Obidve postavy sa sufasne objavuju
ovnakej urovni. Clovek sa stal rovnocen-
1 partnerom zboz$tenej bytosti. Dolezité je
“e Enrico nie je a nemusi byt urdeny inac
svojou podobou. Nema ani erb, ani napis.
raz mohli stéasnici uréit podla zvlastnej kva-
ktora postupne nadobudala na hodnote —
ality vernosti Zivotu. Maliar cheel zobrazit
étovaného tak, aby ho divdk rozoznal, pre-
pozna zivy model. Clovek tu vchadza do
hu k svetu viery vo svojej fyzickej exis-
i, zbaveny svetskej zataZe Gradu a hodnosti.
jednoducha hmotna existencia je doleZita.
usena naboZenskd viera uZ nezraza smrtel-
_na kolend pred v8emohucou svitou bytos-
lovek sa. sklatia pred Madonou ako pred
18im hodnostarom, mecenaSom, ktory mu
¢ sprostredkovatf zvednenie. Votivny obraz
itina zameriavat na divéka. Pre jeho pohlad
hytena vernd podoba donéatora, ale aj do-
umeleckého diela.

astajuci individualizmus, privedenie jed-
ca k uvedomeniu si vlastnej, na pozemsku
nciu viazanej délezitosti, vedie v Talian-
ielen k doraz ¢astejdiemu portrétnemu zna-
aniu  osobnosti (napr. portrét Roberta

sa vedie k mysticizmu, ktory na klastornej pode
silnie. .

V umeni sa mnoZia namety vyjadrujuce utr-
penie — Pieta, Bolestny Kristus, ale aj tie, ktoré
slubuju ochranu pred bolestou a smriou (Ma-
dona ochrankyiia, svitci — patroéni). Casto sa
zobrazuju aj proroci pochmurneho vyzoru, ich
tvare vyzeraji ako zamrafené masky. Telo sa
znova-zadina chapat ako prili§ rychlo pominutel-
né, a preto pre umelecké spodobenie nepodstat-
né. Jeho objem mizne pod Satstvom tvoriacim
schematické vzorce zdhybov.

Takisto zobrazenie Iudskej tvire sa stava
schematickym. Len nahrobny portrét sa vymkol
do znadnej miery zo vSeobecného umeleckého
trendu. Jeho roz$irenie svedd¢i o vzrastajucom
kulte mftvych. Ako reakcia na ohrozenie Tud-
ského Zivota morom, hladom a vojnami sa ob-
javuje snaha preniest tento Zivot mimo Casu
jeho umeleckym spodobenim. Objavuje sa na
rozdiel od inych druhov zobrazenia ITudskej tva-
re (obrazy sviitcov a pod.) neraz vyhrotené cha-
rakterizadné usilie. Suvisi fasto s expresivnos-
tou vyrazu. Crty zobrazeného sa posmrtne pre-
padaji a vyostruju.62 V nghrobnom portréte ako
odraz dobovej atmosféry vladnu staroba a smrf.
Hoci si nahrobky tak ako v minulosti sucasne
reprezentativnym monumentom — panovnici a
biskupi st vybaveni symbolmi svetskej a cir-
kevnej moci — velmi silno v nich vystupuje
funkcia komemorativna. Objavuje sa vSak aj
celkom novy uUcel: ndhrobky sa stdvaju memen
tom Tudskej krehkosti a pominutelnosti.

Odligny umelecky vyvin preziva v 14. storo¢i
Taliansko, ktoré smeruje k spodobeniu jedno
livea ako konkrétnej osobnosti v celosti jeh
fyzického i socidlneho obzvlaStnenia. Antick
tradicia, oZivena v 13. storoéi, umoznila uz za
¢iatkom 14. storodia vznik niektorych samosta
nych portrétnych diel. Z nich jazdecky pomni
veronského guvernéra Can Grande della Scal
nadvidzuje priamo na anticky (rimsky) oficialn
jazdecky pamitnik. Sudasne je viak veronsk
socha vyjadrenim idealu rytierskeho veku: mu
na koni, telo obidvoch kryté brnenim a skvos
nymi latkami, kryty meé v ruke guverne
ra, na ktorého mladej tvari je sladky usme

Jan Dobry, okolo 1360. Repro O. Silingerovd

7 Anjou od Simona Martiniho), ale prenikd do
kazdého spodobovania ¢loveka.b6

V druhej polovici 14. storofia sa panovnicky
portrét objavuje stale éastejSie v zaalpskej Eu-
répe, najmid vo dvoch vtedaj$ich kulturnych
centrach — franko-burgundskom a deskom.

Podobizen franctuzskeho krala Jédna Dobrého
je uz samostatnym zavesnym obrazom. Kralovo
poprsie je jedinym nametom obrazu, niet tu
nijakych boénych motivov. Iba profil muza
v jednoduchom $ate, bez koruny, bez symbolov
kralovskej moci.f” Len napis oznaduje meno a
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postavenie — Jehan roy de France. Sama forma
komorného zavesného obrazu svedéi o vzrasta-
jucom individualizme. Tento druh umenia ne-
bol uréeny pre verejnost, sluzil v sikromi ITud-
ského sidla jednotlivcovi a jeho tzkemu okruhu.
Formou individualneho obrazu sa podéva spo-
dobenie konkrétnej bytosti. Glorifikacia ustupila
bokom, na jej miesto nastupila spomienkovéa
funkcia. Obraz namalovali na predlZenie pa-
miatky na Jana, francuzskeho krala. PouZitie
profilu stvisi sice asi s rovnakym spésobom zob-
razovania rimskych cisarov na neskoroantickych
minciach, stiéasne je viak spésobom, ako najdo-
raznej$ie zachytit charakteristické érty modelu.
Zaroven si zobrazovany vytvara svoj vnutorny
svet, vzdialeny od svetskych marnosti.%8 Odvra-
teny pohlad nenadvdzuje kontakt s divakom,
stava sa zvla§tnym prejavom zveénenia duchov-
ného i fyzického bytia portrétovaného. V po-
dobizni Jana Dobrého teda prevlada kontem-
plativny spomienkovy charakter sdkromného
portrétu. Maliar tu zvyraznil hodnotu Tudského
bytia, ktord vyrastla zo skepticizmu a trpkych
skusenosti ludstva v prvej polovici 14. storodia.
Glorifikatna funkcia, ktord je obsahom vidSiny
panovnickych portrétov, tu chyba.

Podobného' charakteru je portrét Rudolfa IV.
Habsburského, ktory vznikol takmer paralelne
v deskom okruhu.? Arcivojvoda je sice obrate-
ny k divdkovi troma Stvrtinami tvére, ale jeho
polosklopené mihalnice, pohlad ponoreny do
seba, naznaéuju kontemplaciu. Korunou sa na-
znaduje kralovska hodnost zobrazeného, a tak
portrét plni aj reprezentativanu funkciu, ktora
viak nedominuje.

Uréité potladenie reprezentativnej funkcie
badat i v portrétnej galérii praZského svitovit-
skeho triforia.”0 Busty st umiestnené v priestore
nepristupnom beZnému divakovi a takmer prerni-
ho neviditelnom. Nie si uréené pohladom su-
¢asnikov. Celkovy program piemyslovskej ga-
lérie v chrame sv. Vita v8ak predsa zostava vel-
kolepou reprezentaciou kralovského pévoduy,
moci i vztahu k ,nadzemskému svetu®. BeZné-
mu divdkovi je predsa len urfend jedna ¢ast pa-
novnickej genealdgie — imaginativne nahrobné
portréty predkov, ich idedlne socharske portré-
ty. Celok Cerpa zo vetkych druhov v stredoveku

pouZivanych portrétnych zobrazeni. Kult pred-
kov a reprezenticia kralovského rodokmefia sa
prezentuju v prizemnych priestoroch chramu.
Spritomnenie zivych i mftvych élenov panov-
nickeho rodu (a ich vyznamnych poddanych) s
deje portrétnymi bustami, umiestnenymi v dol
nom trifériu presbytéria, kym zosobnenie svit
cov (patrénov ri§e), Krista a Mérie dal§imi bus
tami v hornom trifériu.

Imaginarne portréty panovnikovych predkov
Premysloveov, si v zaklade idealno-typick
ale umyselne odliSené Satom, gestom i mocensky
mi atribitmi. Formélne nadvizujd na ndhrobk
zhotovované ihned po smrti zobrazeného, samo
zrejme, bez moZnosti charakterizacie; ich obsa
je viak uZ iny. St to v podstate monumentaln
relikvidre (s ostatkami Premyslovcov pochéa
dzajucimi z pévodnych hrobov); ich hlavno
funkciou je reprezenticia vyznamného svetské
ho postavenia a veéného Zivota Premyslovcov
Takisto kultova funkcia, uctenie predkov, je t
silna, je v8ak znova reprezentativna: najm
ide o reprezentativny kult predkov. Stredovek
nahrobnd tradicia, kde hrala déleziti uloh
i komemorativna funkcia, ktora tu celkom chy
ba, je ¢iastoéne pozmenena.

Portrétne busty dolného triféria nadvizuj
v mnohom na franctiizsku kralovskd portrétn
plastiku (strateny ,,vis du Louvre®), zlu¢uju vsa
niekolko funkecii. Busty zobrazuju nielen zivych
ale aj mrtvych ¢lenov rodu (Eliska Pfremyslovna
Jan Luxembursky). VSetky tvare vSak maj
charakteristické ¢rty — tvare mrtvych mozin
vyraznejdie ako Zivych — konkretizované nera
pohybom ‘hlavy, Gsmevom a pod. Funkcia pa
miatkova a kultova sa teda prestupuji. Ziakla
dom je i tu zveénenie. Umiestnenie portrétov ic
oslobodzuje od funkcie reprezentativnej. Stdéas
ne sa viak takto — zaujatim priestoru patriaceh
uz k ,,mimozemskému svetu“ — zosilituje prav
funkcia nadéasova. Tak ako umiestnenie portrét
nych plastik mrftvych na prizemi kostola, t. j
v pozemskom priestore, zabezpecovalo zobraze
nym stale miesto v pozemskom svete, v pamét
zijucich, aj busty Zivych umiestnené v ,,nadzem
skom® priestore zaistujui ich veén nadzemsk
existenciu.

Tvéare svitcov horného triféria maji v niekto

rych pripadoch velmi charakteristické ¢rty (Me-
tod, Prokop). Nadvizuji na ta zosobnovaciu
funkciu, ktora sa objavila v 13. storodi a ktora
sa v zobrazeni svdtcov stala v gotike jednym
2 hlavnych ucelov.

v dvorskom okruhu Karola IV. vznikli eSte
potetné daldie portréty (votivny obraz Jana
O¢ka z Vladimu, sochy Karola IV. a Vaclava
1V, na Staromestskej mostovej veZi).”! Treba
_yiak spomentf najmé rodokmefi Luxemburgov-
_cov, namalovany na stenéch velkej saly na
Karlstejne (zachoval sa len v neskororenesanc-
nych kopiach), a nastenné malby, ktoré zdobili
ieni kralovského paldca na Prazskom hrade a
obrazovali cisarskych predchodcov Karola IV.
>odobne ako v sochéarskej vyzdobe triféria sv.
/ita, i tu sa vyzdvihovala ,genetickd legitimita
Karlovej kralovskej a cisarskej moci“.” K naj-
ozoruhodnej$im patria v8ak iluzivne sochy Ka-
ola IV. a jeho Zeny v Milhausene (okres Er-
urt, Durinsko, NDR). Zastupné funkcia tu cel-
com dominuje. Sochy sa naklaiaju cez okraj
lytkého balkéna a zdravia divdkov pod nimi.
mitacia skutoéného %ivého cisara a skutocnej
arovnej je neobytajne dokonald. Obidve so-
hy st vo svojej konkrétnosti podoby, gest (napr.
isarovna si pridrziava korale, ktoré by sa jej
pri nakloneni posunuli prili§ nizko) krajnym
solom tych zastupnych portrétov, ktoré sa ob-
avili v neskorej antike a pri ktorych poévodne
nehrali charakterizacia a konkretizicia nijaku
lohu. Funkcia teda ostala po staroéia rovnaka,
e portréty, ktoré ju plnili, sa zmenili: od pélu
vlizicie a abstrakcie aZ k pélu konkrétnosti

dtndste storodie prinieslo v zobrazovani Iud-
skej tvare zasadny obrat. Vo dvoch kulturnych
centrach, nie vSak len tam, stal sa portrét jedi-
1e¢nej osobnosti jednym z najdastejsich name-
ov vytvarného umenia. Boli to Flandersko a
liansko. Tu sa i vyhranili dva vyrazne odlis-
né pridy portrétneho umenia.

V Taliansku sa portrét stdva umeleckym vy-
razom humanistickych myslienok.” Stava sa
zakladnym umeleckym druhom stbeZne s tym,
ako sa stredobodom filozofickych uvah stava
lovek, Osobnost je hlavnym ndmetom skima-

nia. Studia humanitatis — veda o ¢loveku pri-
nasa celkom odlisnu filozofiu zivota i dejin.
Formuje aj novy typ osobnosti. Castym ndme-
tom ucenych traktatov (Manetti, Alberti) sa sta-
vaju Tudské schopnosti. Ako hlavné sa hodnotia
rozum a tvoriva schopnost. Vyrastd novy ideal
cnosti, virtd, ktory na rozdiel od stredovekych
cnosti — viery, nadeje a milosrdenstva (hlavnu
ulohu v nich hra transcendentno) — hodnoti
Tudskd cnost nielen vo vzfahu ku kvalite samé-
ho jednotlivca, ale aj jeho uZitoénosti pre spo-
loénost. Cnostou sa stava vzdelanie — teda zno-
va kultivovany rozum. Nie vSak preto, aby sa
nim ako v stredoveku poznavali ,,zjavené prav-
dy“, ale ako prostriedok sebapoznania ¢loveka
a jeho sveta. Cnost vzdelania postupne precha-
dza do poZiadavky ,hlbavého zivota“, ktory
umoziiuje preniknut k podstate. Neodluéditelnou
sudastou ,,vita contemplativa® sa v§ak musi stat,
aby cnost bola uUplné i akiivne presadzovanie
poznanych hodnot v prospech spoloénosti, ,,vita
activa“.” Aj v tomto modeli cnostného Zivota
sa znova vynara klasicky anticky ideal. Stcasne
z tohto modelu vyrastd i uréita demokratickost
v chapani osobnosti. Ludia st napr. podla Alber-
tiho len v malej miere obdareni rozliénymi cnos-
tami, je v8ak v silach kaZdého vzoprief sa menej
priaznivému osudu a stat sa cnostnym.”

Vsetko toto sa odraza v ranorenesanénom ta-
lianskom portréte. V jeho individualizacnej si-
le, optimizme a zvyrazneni &ft, ktoré sveddia
o cnosti zobrazeného. Ostdava jeho sudastou aj
vtedy, ked v druhej polovici 15. storodia nasta-
va obrat k svetu idef — k neoplatonizmu. V tejto
faze sa ¢lovek, ktorého uZ nemozno jednoducho
odsunut do pozadia, uréitym spdsobom zbozstu-
je. Doraz sa presuva na duSevny zivot, ¢o pre
portrét znadi zameranie na psychologické hladis-
ko. Aj tu sa vSak individualita portrétovaného
idealizuje. Pre druhui polovicu storocia sa zobra-
zeny mus{ v obraze premenit na akusi absolttnu
bytost, na mieru vietkych veci. Kompoziéne je
portrét raného quatrocenta portrétom profilo-
vym. Téato schéma vyplyva nepochybne z nesko-
roantickej medailérskej tradicie (mnoho rene-
sanénych portretistov bolo suéasne aj medailér-
mi, napr. Pisanello). Sudasne viak vyplyva, ako
na to upozoriiuje I. E. Danilova, zo stredovekej
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Francesco Laurana: Leonora Aragonskd, okolo 1475.

Repro O. Silingerovd

tradicie votivnych obrazov.”7 V nich bol ,en
face® vyhradeny pre posvétné bytosti. Donatori
zobrazeni z profilu boli k tomuto ideovému cen-
tru pridani len ako bo¢né postavy. V renesancii
ustrednd boZska postava zmizla; stratila sa aj
takmer celd figura dondtora, vyjadrujtca gesto
zboZnosti. Ostalo len zobrazenie poprsia alebo
polpostavy z ¢&isto botného pohladu, bez gest,
bez pohybu. Profilovy portrét sa nazyva ,,por-
trétom samym v sebe“.”® Zobrazeny unika di-
vakovi do vlastného sveta, leziaceho mimo
rému obrazu, ,,nekomunikuje” s divikom. Pred-
klad4d sa mu na skimanie alebo na obdiv. Pro-
tilovy portrét v8ak tiez naznaduje ,,vlastnictvo®
alebo ,,pritomnost“ hlbokého dugevného Zivota.

Ranorenesanény portrét je teda zobrazenim
jednotlivea bez vztahu k hoci¢omu inému, ako
je on sdm, uzatvoreny vo vlastnom vnutornom

funkcia — portrét bol i v tomto obdobi zalezi-
tostou privilegovanych vrstiev — prejavujuca
sa presnym opisom bohatého obleku; nie je vSak
| primarna, gasto je naopak potla¢ena. Uprednost-
puje sa psychicka a fyzicka podoba jednotlivca
<o vietkymi jej zvlastnostami. Hlavnou snahou
pgrtretistu je zafixovanie intelektualnych ,,cnos-
ti, ktoré vtedy boli predmetom pychy a obdi-
1 Svetska moc sa nemala hodnotif vySSie ako
:gpr, vzdelanie. Potladenie reprezentativne]
funkeie suvisi zrejme aj s formou zavesného
razu, Siriacou sa v ranej renesancii. Zavesny
raz je v podstate sukromnym predmetorrvl:
vher tohto druhu pre portrétnu malbu znaci
od zadiatku smerovanie k posilneniu kome-
rativnej funkcie.

Verejni funkciu oslavy jednotlivea pinili
smto obdobi neraz skér medaily,” ktoré sice
ormalnej stranky mali k zdvesnym obrazom
st blizko (pouzitie profilu na neutrdlnom po-
di); ale az odlievanim vid&Sieho podtu pamaét-
ch medaili v¥znaénych osobnosti nadobudol
%ok reprezentativnosti na vyzname. Navyse
Anoduché a nepompézne zobrazenie osobnosti
kaéoval vyrazny napis, kompozi¢ne rovnocen-
obrazovej dasti medaily, obsahujiici meno,
uly a spolodenské postavenie.

Najvyraznejdie viak reprezentacnd a glorifi-
¢éné funkcia vystupuje na jazdeckych pomni-
ch, ktorych anticku tradiciu obnovil Do-
tello. Obidva najznamejSie, Gattamelatu a
illeoniho (ktory uz patri do druhej polovice
storoéia), si posmrtné monumentalne por-
v, Gattamelata — Erasmo del Narni — zomrel
ku 1443, Donatello dokonéil dielo az roku 1447.
rtolomeo Colleoni zomrel roku 1475, jeho
nik vytvoril Verocchio medzi rokmi 1481—
88. Nie su to teda zobrazenia modelové. Pred-
fak v ich realizacii badat usilie o charakte-
izaciu, zlucené viak s idealizédciou nadvizujucou
anticku tradiciu. Napriek tomuto zmieSanému
harakteru st obidva pomniky glorifikaciou cel-
m konkrétneho &loveka, charakterizovaného
o jedineéného. Nie panovnika, ale vojaka-
ivodcu. Hoci kondotiéri viedli len Zoldnierske
jskd, aj to za peniaze, predsa prave oni pra-
m ,»sluZby uréitej spolodnosti” si ziskali narok
chat sa zveénit rydzo oslavnym spdsobom.

%

Leone Battista Alberti: Autoportrét, 1430—1440. Repro
0. Silingerovd

diani. V tom sa tplne 1i8i od stredovekého por-
trétu, vidy viazaného naboZenskymi vztahmi.
Spodobend je tu samostatnd, nezavisld a plno-
pravna ludskd individualita, ktorej duSevny
Zivot prebieha v pokojnom a harmonickom to-
ku, nezvirenom napétim a nepokojom. Aj v ra-
norenesanénom portréte je jednou zo zaklad-
nych funkcii zvefiiujica funkcia, nenaplia sa
viak vo vzfahu k mimozemskému svetu. Vy-
tvara ju skor vlastny neuchopitelny duSevny
Zivot zobrazeného. Jeho pohlad uprety mimo
divadkovho priestoru unika do akéhosi iného, ne
pominutelného sveta, sveta vnutorného, nadda-
sového zivota. Tato zvla$tnu riu naznaluje aj
neutralne pozadie. Nie zlaté, ktoré bolo symbo-
lom neba na stredovekych obrazoch svitcov, ale
kvety u Pisanella alebo §tylizované oblaky.
u Domenica Veneziana. Je tu i reprezentativna

Andrea Verocchio: Bartolomeo Colleoni, osemdesiate
roky 15. stor. Repro O. Silingerovd

Zo socharskych jazdeckych pomnikov bola asi
odvodend aj forma jazdeckého portrétu realizo-
vana ako freska, napr. jazdecky portrét polného
mar$ala Quidoricciho od Simona Martiniho
v Palazzo Publico v Siene. Maliarskou technikou
sa tu dosahuje podobny verejne oslavny ucel
ako pri pomnikoch.

Délezitym a obsahovo trocha vynimoénym
portrétnym druhom, ktory sa okolo polovice 15.
storo¢ia &asto objavuje, je busta.® I tu je za-
kladom rimska plastika tohto typu.8! Na rozdiel
od potladenia vietkych dynamickych zloZiek
v stvekom maliarskom portréte, smerujucom
k pokojnému a harmonickému vyrazu, objavuje
sa v portrétnych bustach &asto zdujem o vy-
stihnutie momentalneho duSevného hnutia a
hlbsiu psychologizaciu emoécie. V tomto druhu
portrétnej plastiky vSak nemozno sledovat ne-
jakt jednotnu liniu, aku badat pri profilove]
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Jan van Eyck: Madona kanceldra Rolina, okolo 1435.
Repro O. Silingerovd

podobizni prvej polovice storo¢ia. Nachadzame
tu polohy stroho individualizaéné, karikaturne,
charakterizujuce i lyrizujice idealizacie (najma
v Zenskych bustach). PrevaZuje sikromna funk-
cia, ako to dokazuju i prvé detské portréty (Luc-
ca della Robbia, Desiderio da Settignano). Z ich
dynamického a Zivého vyrazu bude &erpat por-
trétna barokova busta, ktorej hlavnym uéelom
bude glorifikécia.

V zaalpskej Eurépe, kde nebolo Zivej antickej
obdianskej tradicie, bola premena rytierskej feu-
dalnej Struktury na mestiansku, a najmi upa-
dok cirkevnej autority, ktora u? nemohla byt
oporou veriacim, spojend s pocitom opustenosti
a neistoty jednotlivca. Po hrézach 14. storodia
¢lovek eSte nenadobudol uplnu sebadéveru! J.
Huizinga charakterizuje toto obdobie ako plné
uzkosti, depresie a pesimizmu. Tuto atmosféru
zosobfiuju obrazy a namety smrti, démonov a
diablov. Kym latinsky duch preZival dobu
dévery v jednotliveca, jeho schopnosti a tvoriva
silu, severnd Eurdépa pretvarala anticko-rene-
san¢né popudy na pocit jedineénosti hmotného
sveta, ktory upada do zaniku.

krasneho jeho zafixovanim na plétno. Treba za-
chytit kazdy detail; ¢o zostane pomimo, zanikn.e.
Hlavnym zamerom diela je teda glorifikacia
kancelara (hoci nie v monumentalnych rozme-
roch — nejde o oficidlny verejny portrét) spolu
5 jeho svetom a ich zachrana pred zénikom ume-
leckym spodobenim. Zveciujuca funkc1e.1'sa roz-
Ziruje i na prostredie, v ktorom model Zije; Zf),b—
razeny je preneseny ,,mimo ¢asu® i so svojim
_mikrokozmom”.
. Schopnostou detailného exaktného opisu na-
dobudaju Eyckove diela podla E. Panofského
hodnoty pravneho dokumentu. Na pozadi ob-
razu manzelov Arnolfiniovcov sa objavuje na-
< Jan van Eyck bol tu. Portrét teda funguje
ako doklad obradu, pri ktorom bol umelec
ielen portretistom, ale i svedkom. Tato funk-
= sa od 15. storodia stava jednou z najdélezi-
1sich. Podobizen bude sluzit ako doklad rodo-
¢i podobnosti alebo nepodobnosti (v pripadoch,
od vzniknd pochybnosti o legitimnom povode
icktorého ¢lena rodiny), ako zasnubny portrét
.de pojde o zastupny ucel), ako genealédgia a pod.
orirét manzelov Arnolfinioveov plni eSte sym-
olicku funkeiu. Informuje divdka v niekol-
ch vrstvach — vytvarnej a konvencnej, teda
ymbolickej. Obraz mozno vnimat ako spodo-
=nie manZelského paru, ale aj éitat. Vytvarnou
trankou reprezentuje bohatstvo, vyznam zobra-
énﬁch a zafixuva ich jedineénu podobu. Sym-
olickou redou vypoveda o ich vzfahu (psik —
f,?mb@l vernosti, gesto Arnolfiniho ruky -
chrana, papue a prostredie spalne — intimi-
2)% To vietko je urdené suéasnikovi, aby vni-
al a desifroval. Clovek je tu zachyteny, po-
obne ako hmotny svet, ktory ho obklopuje,
¢o najuplnej$ej podobe — fyzickej jedinec-
osti psychickej charakterizacie, spolo¢enského
ostavenia i citovych vztahov.
Aj v sukromnom portréte bol Jan van Eyck
ezavisly od dobovej talianskej profilovej po-
obizne. Jeho portréty su ,magické obrazy®,
ktorych stoji divak zobrazenému ,,zoéi vo&i,
ozoruje ho, ale sicasne je akoby sam vnimany,
ricom ¢lovek na portréte ma vyhodu zdzemia
sobitného sveta obrazu.
Eyckovo portrétne umenie ovplyvnilo tento
aner v celej Eurépe, bez ohladu na prisludnost

Najrydzejs$im odrazom tohto vnimania svet
sa stal znova nahrobok, ako v stredoveku ta
¢asto. Kym vSak v predchadzajicich storodiac
bol jedingm druhom zobrazujucim ITudskd tva
v jej charakteristickej podobe, odvracia sa tera
ndhrobné spodobovanie &asto od akéhokolve
usilia zachytit podobnost a érty zosnulého a sta
va sa iba obrazom rozkladu a zmaru.8?

Na druhej strane v§ak s meStianskym pocito
vanim veci ako spolutvorkyne ITudskej dostoj
nosti nadobida na hodnote i ostatny hmotn
svet. Prave ten sa stiva urditym zachytny
bodom, istotou, ktorou sa treba obklopit. Obklo
peny svetom veci ako oporou objavuje sa i por
tret ¢loveka v umeni Flanderska.

ZviditeInenie podoby ludskej bytosti, obklo
penej krdsou drahych drapéri{ a vzacnych pred
metov, zdd sa zdchranou pred zénikom. Po
dobne ako sa prvé generacie talianskych umel
cov quatrocenta vyznacuju vypitym analytic
kym $tudiom anatémie tela i tvare &loveka, pod
robuje i flamsky maliar model priam drobno
pisnému skumaniu. Niektori badatelia pripisuj
dokonca tento detailny sposob malby vplyvu die
la uréujticej postavy flamskej oblasti — Janov
van Eyckovi (napr. E. Battisti). Jeho dielo sa
zaklad4 na schopnosti najjemnejsie rozanalyzo
vat a zachytif kvalitu predmetov a Tudskych
tvari, Kvalita ,,vernosti Zivotu®, ktora nagla
v jeho diele svoju vykrystalizovant podobu,®
spdja sa s mnohymi prvkami stredovekej tra-
dicie, transformovanej novym Zivotnym poci-
tom.

Madona kanceldra Rolina, rozmerom neprilis
velky zdvesny obraz, je nametom votivnym
obrazom. Zanietend zboZnost donatorov, ktor
sa davali zobrazovat ako nepatrné prosiace fi=
gurky, v8ak zmizla. Postava kardinala je rovna-
ko vyznamnd ako Madonina. Naopak, prenika-
vostou psychologickej a fyzickej charakterizécie
sa stdva vyraznejSim pdélom obrazu. Pokora pred
nadzemskym svetom sa rozplynula, spoloénost

posvétnej postavy sa stala len prostriedkom glo-
rifikdcie donatora.®* Tejto funkeii sluZi aj oslava
krdsy a hodnoty tohto sveta: latok, kozusin,
bohatosti a vystavnosti mesta, pévabu krajiny.
Vietko je istotne aj ,,dielom bozim*, ale pomi-
najucim. Preto treba predlZif trvanie vietkého

Jan van Eyck: ManZelia Arnolfiniovci, 1434. Repro O.
Silingerovd

k oblasti alebo uréitej $kole. Flamski umelci,
pracujuci jeho manierou, boli zahrnovani ob-
jednavkami talianskych velmozov. Tak sa Siri
vplyv flamskeho maliarstva i do samého Talian-
ska. Aj z tohto prameria vyrastd tu hlbsi zaujem
o psychologizaciu obrazu, ktory je sucasne i pri-
klonom k novoplatonizmu — k svetu idel a du-
chovnej krasy.

Talianske maliarstvo druhej polovice 15. sto-
rodia a 16. storodia sa odvija v dvoch prudoch.
Jeden z nich, podobne ako flamske maliarstvo,
sleduje a reprodukuje podobu s detailnou ver-
nostou (jeho zastupcami si najmé Antonello da
Messina a Domenico Ghirlandaio). Tento prud
portrétneho ,,dokumentu® sa vyvija subeine
s tendenciou k monumentalizédcii a abstrahova-
nim od opisu objektu.86 Hlavnym zmyslom por-
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Leonardo da Vinci:
Repro O. Silingerovd

trétov druhého smeru bola reprezentdacia idealu.
Novoplaténska filozofia, ktora bola zikladom
tohto odklonu od zobrazovania redlneho sveta,
bola €asto len prekrytim ranorenesanného vy-
tvarného citenia, vyplyvajticeho svojou podsta-
tou z aristotelovského udenia. Preto napr. aj
u niektorych najvyznamnejsich postav vrchol-
nej renesancie splyva zduchovnenie vytvarného
prejavu s analytickymi $tudiami Tudskej posta-
vy a tvére.

U Leonarda da Vinci¥ vedie jeho popretie
kazdého apriérneho pristupu k prirode a jej
zobrazeniu k uznaniu jediného principu — ex-
perimentu.®® Jeho pomocou, intelektualnou, ale
aj manudlnou ¢&innostou moé¥e umelec vytvorit
krasu, ktorej podstata je duchovni. Aj v po-
dobizni dosahuje tuto ,,duchovnt® krasu na za-

La Gioconda (Mona Lisa), 1503.

Preto napr. Tizianove portréty spi}vaali takn:1er
idealne potrebu reprezentacie prlvﬂegovanyc.h
yrstiev.9 Uchopenie podoby p(.)rrrlo.cou farkg;vr je
p;@striedkorn prirodzenej idealizacie, umozrﬂmge
sicasne zdéraznenie nddhery Satstva ako spo,sob
syzdvihnutia svetského vjrznam.x’l ZQbrazeneho,.
E’varba je vSak schopna vytvorit ,aJ du(?hovnu
atmosféru obrazu, pre talianske vytv.arn!e ,ume~
nie a humanisticku kulturu nenahradﬂ’:elnu. -
v 16. storodi sa portrét stava jednyr{l z naj-
eznejdich druhov obrazu. Ranorepesta%nc.ny kult
loveka sa postupne spdja so vzmkaju,mm klfll—
om umenia a umelca. Za¢inaju vznikat Portre‘g—
ne galérie s cielom vlastnit nielen porjcrety. n?xj—
vyznamnej§ich osobnosti doby, ale aj na}]slav—
Jeisie umelecké diela. Podobizne od zndmych

klade empirie. Takto zobrazeny &lovek sa stav
nositelom hlbokych dugevnych dejov, ktoryc
zrkadlom je nielen jeho reélna, ale zduchovnen
tvar, i obklopujuica ho krajina. Takto st tvar
v jeho portrétoch nositelom duchovna, ktor
preZiaruje i krajinu v pozadi. V tomto zmysly
majui jeho portréty symbolicky vyznam. Symbo)
tu vSak nie je konvenénym znakom, nie jeu
¢eny na deSifrovanie. Stava sa neoddelitelnol
sucastou kompozicie smerujucej k duch
krase portrétu.®

Aj Raffael budoval na aristotelovskej dévere

v hodnotu realnych, zmyslami danych pozna
kov. Spajal ju stéasne s usilim o vyjadren
urcitych idei. Tento dvojaky pramen maju i jeho
portréty. Pédpeza Juliusa II. opisal ako star
v okamihu vnutorného uvolnenia a zamysleni
Tvar, ruky pokryté vraskami, zhrbenost uvoln
nej postavy — vsetko je zobrazené »verne“ a be
idealizacie.” Ale volba momentu meditac
umoziiuje naznalenie idey zboZnosti a dugevn
ho deja. Funkéne tu splyvaju typy reprezenta
tivneho a stikromného portrétu. PapeZ je odet
do rucha, ktoré ho urcuje ako hlavu cirkvi, za
roveri je vSak zachyteny v sukromnom okamih
(na rozdiel napr. od spomenutého portrétu Ze
hnajiiceho Bonifica VIII). Tento sukromn
intimny okamih je vSak zverejneny so zamero
»ukazat“ papeza pri kontemplacii, &0 méze ma
v pozadi aj didakticky tGéel. Stikromna, repre
zentativna, didaktickd funkecia sa tu zloZito pre:
pletaji, navzajom sa popieraju. Portrét zamysle
ného, unaveného starca v papezskom richu 1m
umoziiuje uplatnit sa vietkym. k

Michelangelo bol najdéslednejsim novoplat
nikom i v portréte. Odmietal napodobovan
fyzickych ért. Jeho idea krasy bola iba ducho
nej povahy. Preto aj zobrazenie ¢loveka ma
byt zachytenim jeho idedlnej podstaty a Zivo
ného vyrazu.

Osobitny spésob rieenia tejto duality pozor
vania a zobrazovania reality a vyjadrovania id
mala benatska $kola. Kvalita ,,vernosti Zivotu
sa tu dosahovala farbou. Portréty teda nebol
opisné, redlne zobrazenie iba naznadovali. Pr
covali s illziou opisu, stidasne bola farba ak
zakladny prostriedok vytvarného pbsobenia
tychto obrazov akejsi ,,duchovnej* povahy.

ovne)

sho portretistu. '
Potreba portrétu sa vynéra vade. Portrét
estava byt vysadou najbohat$ich vrstiev, pre-
k4 i do stredného stavu. Jeho Uzemim uZ nie
jen Taliansko a Flandersko, ale cela Eurépa.

YV nemeckych krajindch sa v neskorej gotikg
z8iril sochdrsky nahrobny portrét vyraznej
harakterizadnej sily. Koncom 15. a zaciatkom
6 storotia sa tu dasto objavovali sochérske
utoportréty umelcov zakomponované do réTn-
a cirkevnej architektury.9 Ich neraz az iluz1vt
zivost vyplyva zo zastupnej funkcie, ktora

Diela A. Diirera ovplyvnili jeho pobyty v Ta-
nsku, si v8ak pevne zviazané aj so severskou
bozenskou a umeleckou tradiciou.? Zaujem
ortrét ho dasto vedie k nemu samému. Ako-
v 84m v sebe cheel rieit zdhadu Tudského by-
la, fyzickej i psychickej existencie. Prave tieto
kladné otdzky mohli viest Direra k tomu,
¥ ako jeden z prvych zadal pouzivat zobra-
nie en face. Vlastna podobizen z roku 1500
zarovenl interpretaciou seba samého. Pohlad

Albrecht Diirer: Vlastnd podobizenn v koZuchu, 1500
Repro O. Silingerovd

spredu ju umoznuje najlepsie. Umelec sa i‘nte,zr—
pretuje pod talianskym vplyvom ako myshtel a
humanista. Stéasne (ako uvadza J. Stejskal) sa
zobrazuje ako Kristus.? o
V hlbokej sikromnej viere, povzbudenej mys-
lienkami reformacie, tkvie zakladny rozdiel me-
dzi severskym citenim sveta a talianskym sve’:—
tondzorom. Kym v Taliansku 16. storodia sa st%—
va beZnym alegoricky portrét éerpajl'{ci prex{a%—
ne z antickej mytoldgie, na sever od Alp maluje
A. Diirer ako jeden z najvyznamnejSich ume¥~
cov tejto oblasti krestanskych svétcoy p?dla
konkrétnych modelov, kforych meno aj uv'adza
na obraze. V obidvoch pripadoch, juZnom i se-
verskom, slGZi tento typ portrétovania nlel'en
na oslavu modelu pomocou vybranej legendar-
nej postavy. Poukazuje sulasne aj na stotfﬁ‘ne—
nie sa s urditou tradiciou — na juhu antlc}iou
pohanskou, na severe so stredovekou krestan-
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El Greco: Hortensio Felix Paravicino, 1610. Repro O.
Silingerovd

skou. Reformdcia ovplyvnila i portrétne ume-
nie Talianska (poznaéila i Michelangela, nielen
Diirera).% Na severe i juhu Eurépy nastdva
Gstup od racionalizmu a prichadza nova vzopita
vlna krestanskej viery, najmi viak vlna mora-
lizacie. To v8etko spésobuje nové chapanie por-
trétu. Tak ako sa predtym pokladal za vrcholny
prejav dovery v schopnosti &loveka a jeho hod-
notu (najmé v Taliansku), za reformadcie sa po-
klad4 za prejav Tudskej marnomyselnosti a py-
chy. Preto maju pravo na portrét len vyvoleni
— najvyssi svetski a cirkevni hodnostari. Kedze
tiZba dat sa portrétovat sa uz nedala z nizsich
vrstiev odstranit ani natlakom, obmezovala sa
aspon reprezentativna funkcia podobizne. Model
smel byt oble¢eny len v jednoduchych tmavych
Satach, bez Sperkov, bez 0zdéb. Podoba mala byt
zachytend prisne realisticky, idealizacia sa ne-
smela pouzit ani u Zien.%

Myslienky reformdcie viak nesputali celu Eu-
répu. Jednym z nedotknutych ostrovov zostali

ri5i“ (lebo ani svetlo nemaluje El Greco redlne,
ale ,.nebeské®, iredlne). Crty jednotlivca sa de-
formuju nie pre hru s liniou a formou, ale
snutra, akoby ndrazom prudkého citu. Podob-
ne ako v stredoveku i tu je spodobenie ¢loveka
reprezentdciou viery, ktorej naplnitelom je jed-
notlivec.%?

napr. Bendtky, z ktorych Tizianov vplyv mocne
zapo6sobil v 17. storoédi.

S néastupom protireformacie odplavil prid
zmyslového a expresivneho umenia tak rene-
sanény racionalizmus, ako aj normativne re-
formné krestanstvo.

Popri tomto emotivnom manieristickom pri-
de sa vyvijala ind manieristickd linia, pretrva-
vajuca a deformujica renesanénti schému.%” Ele-
gantné reprezentativne Bronzinove portréty, sle-
dujuce abstraktni dokonalost a krasu, boli len
jednou polohou portrétovania tohto obdobia, ale
vel'mi silnou. V tejto polohe sa stale este uplat-
noval humanisticky ideal hodnoty jednotlive
ponaty najmé ako krdsa vonkaj$ich foriem
Okrem tejto linie sa presadzuje novy typ — ale
goricky portrét. Zobrazovany sa nechiva glori
fikovat preobledenim za antického boha aleb
hrdinu. Privlastiiuje si ich kvality sadasne s pri
vlastnenim ich atributov a kostymu. Parmigia
nonov autoportrét v konkdvnom zrkadle (pres
nejSie: malovany podla vydutého zrkadla) vzni
kéa zase v zaujati pre krajné moZnosti premen
vonkajSej podoby uréitej Iudskej bytosti, zde
formovanie foriem tvare aZ po hranice rozpo.
znateInosti. Portrét prestava byt zachytenim psy:
chickych a fyzickych kon$tant osobnosti; nejd
uz o ich zvefnenie a vdbec uZ nie o ich repre
zentané podanie. Z portrétu tohto typu mizn
vietky prostriedky oznadujuce vyznam svetské.
ho postavenia portrétovaného. Ostava len pokus
skumanie, ktorému sa ¢lovek podrobil.

Krajnym pélom tohto prudu st Arcimboldo
metamorfézy podoby ¢loveka, v ktorych sa Iu
ska tvar stdva akymsi monstrom, bez vlas
ného tela, bez vlastného psychického Zivota.
len sihrnom umftvenej rastlinnej a Zivoéiin
prirody.?® V rudolfinskom ovzdusi vasnivej tuz
by po raritich vznikali tieto portréty mozn
prave so zdmerom — byt vzacnostou.

Na rozdiel od tohto hravého, formalistickéh
smeru sa v zmyslovej a expresivnej odnoZi m

v 17. storo¢i sa portrét natolko rozsiril, Ze sa
;n{}hi najvyznamnej$i umelei doby $pecializuja
rave na tuto tvorbu.!% Tudska podoba je na-
om, na ktorom sa mézu uplatnit vSetky nové
tvarné principy. 0 V portrétnej malbe sa
avuje mnoho prudov, ktorych krajnymi pdél-
s11 idealizmus a realizmus. MnoZstvo tenden-
ktoré sa zacali objavovat v 15. a 186. storodi,
dobuda svoju vyhranent podobu. Protirefor-
cia prevzala do istej miery stanovisko refor-
cie vo vztahu k portrétu. Aj teraz sa usilie
it svo]j portrét poklada za prejav marni-
sti a spupnosti. Napriek tomu sa jeho obluba
drzatelne Siri. Stdva sa do znadénej miery
vislou od dejinnych udalosti a stéasnych
ofickych smerov. Kym v 15. a 16. storodi
portrét priamo zviazany s dobovou filozo-
v 17. storo¢i sa umenie znaéne izoluje od
kajtcich velkych filozofickych sustav. Jeho
iréujil genidlni jednotlivei.’2 Kym rene-
v vytvarny prejav bol viazany racional-
pouckami traktdtov — napr. i taka zmys-
kola ako benatska budovala na teoretickom
Pietra Aretina, Paola Pina a Ludovica
— je kazdy z velkych majstrov 17. storo-
svojej tvorbe tvorcom principov. Typovo
va najdolezitej§im reprezentadny portrét.
1ajvyznacnej$im portretistom doby patril
Velazquez. Jeho kralovské portréty boli
zname, %e sa z nich hned po dokonceni
ovali pocetné repliky. Bol dvornym malia-
Spanielskeho krala, z ¢oho vyplyvala aj
lavna uloha — tvorba glorifikaénych pa-
ckych portrétov.103 Sudasne vSak 3paniel-
rské prostredie v duchu protireformacie
valo portrét, len ak bol realisticky. Preto
vch portrétoch, ktoré maju najreprezen-
IS0 charakter, mohol Velazquez uplatnif
schopnost presne zachytit fyzické &rty

len prostriedkom na vyjadrenie vypitého cit -
1 jeho psychologickti charakterizaciu, !0

vého Zivota, ktory sa upina nahor k ,nebesk

Diego Veldzquez: Filip IV. Spanielsky, 1634—1635. Repro
O. Silingerovd

Diego Veldzquez: Infantka Margarita, 1659. Repro O.
Silingerovd
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typickom oslavnom por-
cka podobizen Filipa IV.105
m formdte osamoteny jazdec,
sa vzpina na pozadi hornatej dale-
splyvajucej na obzore s nekoneénou
blohou), ¢lovek trocha vSednej tvare, nie naj-
mladsi a nie prili§ jedineéného vyrazu. Napriek
tejto charakteristike tvare vytvoril Veldzquez
maliarskymi prostriedkami portrét, ktory sa po-
kladd za stelesnenie absolitnej monarchie.106
Postupne v8ak Veldzquez previedol dvorsky por-
trét do menej oficidlnej roviny. Napriek viet-
kym atributom reprezentativnej malby — dra-
hé odevy, Sperky, pézy — zachytava najméi za-
kladnu I'udsku podobu modelu. Stéasne u neho
nastava proces vrcholiaci v jeho neskorom ob-
dobi (charakteristicky aj pre niektorych dal$ich
portretistov 17. storo¢ia), ked sa tvar stava len
rovnako délezitou sudastou obrazu ako odev,
pozadie, atmosféra. ,,Impresivna“ technika Ve-
lazquezovej malby nechava odev, pozadie i tvar
splyvat do jedného vyznamovo neodli§eného
celku. 107

Dvorsky portrét nadobuda vo Veldzquezovom
diele niekolko poléh. Od oficidlneho verejného
portrétu, kam vSak realizmus v podani tvare
vnéSa sukromnt ¢értu (napr. Filip IV. ako jazdec,
jazdeckd podobizeri infanta Baltasara Carlosa),
cez zachytenie sikromného dvorského Zivota
(Las Meninas), kde sa naopak intimny namet
stava zamernou reprezentaciou inaé skrytého
deja, az k portrétu, v ktorom pre divdka domi-
nuje maliarske podanie nad portrétnym zobra-
zenim.

Typ apoteézy vladcu vytvoril cyklom obrazov
aj P. P. Rubens vo svojich monumentalnych
podobizniach zo Zivota Marie Medicejskej, urée-
nych pre Luxembursky paldc. V 21 obrovskych
platnach sa postavy imperitorov a sku-
tocné udalosti stracaju v zaplave mytologickych
a alegorickych postav. Ich podoba je zvi&ia cel-
kom idealizovand; najmi tam, kde ide o vyjavy
7z kralovninej mladosti. Redlnej$ia charakteri-
zacia tvari sa objavuje aZ v scénach z jej do-
spelého veku. Ale i tu sa redlne &rty, ba i celé
postavy tych, ktori by chceli byt centrom obra-
zu, zastieraju vo velkej miere dynamickou a bo-
hatou kompoziciou, zataenou mnozstvom kom-

0 zachytenie zmyslového vnemu urcitej osoby

parzu. Panovnici, na glorifikdciu ktorych die
vznikli, oslavuju sa tu pomocou alegorie, 10
ale sufasne st neraz jednymi z mnohych — SU-
¢astou preludnenej scény. A predsa sa tie
Rubensove diela pokladaju za majstrovské
prace oficidAlneho portrétneho maliarstv.
Pritom je zrejmé, Ze tu uZ nejde o podobu j
dinetnej bytosti v jej individudlnych f
zickych értach, ani o zachytenie jej vnutorn
ho zivota. Hlavnym principom je zobrazen
dynamiky Zivota. Sudasne Rubens nahrad
maliarsky spésob glorifikicie panovnika jeh
zobrazenim ako jediného nametu obrazu, pr
padne ako stredu rozsiahlej$ej kompozicie v b
hatom odeve a obklopeného atributmi moci, ce
kom inym, protichodnym spésobom glorifikaci
Panovni¢ku reprezentuje uZ samo vlastnicty
obrazu ako vytvoru znameho umelca, ako pre
pychového predmetu. A tych obrazov je tu 2
Glorifikdcia sa uskutoétiuje vlastnenim umenia
preto je moZné, aby sa tu stal oficidlny portré
znadne neportrétnym.

Rubens vSak vytvoril aj mnozstvo sukrom
nych portrétov §lachty, mestianstva, ale aj vlast
nej rodiny.!% Ich funkciou bolo uchovat podob
zobrazeného pre jeho blizkych. Na rozdiel o
renesancie vSak Rubensovi nejde o vystihnuti
individuality ¢loveka v jej duchovnej mohut;
nosti, ako sa prejavuje cez Iudskd podobu, al

a nenechavaju pozadiu velku ulohu. Kde su fi-
gury umiestnené v krajine alebo architekture,
ie véetko podriadené ich centrdlnej ulohe a sme-
g‘uje k jej zdorazneniu. Aj portrétovanie zviadsa
face poukazuje na uzky vzfah k predcha-
f;zajﬁcemu obdobiu. Mégia priameho pohl’eidu
nechava tvari ustredna dlohu. Predsa sa Véak
v tvorbe tohto maliara objavuju diela, v ktorych
romantizujuca krajina, do ktorej je model za-
sadeny, strhava divdka svojou prenikavou ma-
liarskostou. I tu badaf prvok procesu veduceho
k k potlaeniu vyznamu portrétovapej 0soby. .
Najvyraznej$ia je tato tendencia azda v nie-
torych Rembrandtovych portrétoch. Maliar po-
uzival jeden farebny tén a zvlaStny sposob roz-
srhnutia svetla a tiefia na vytvorenie atmostéry,
jednocujucej jednotlivé ¢asti obrazu. Tvar por-
t+étovaného sa rozplyva v Serosvitnom prostre-
{113
Podobny princip sa objavuje i v socharstve.!!
Hernini vytvoril socharsky barokovy portrét vo
orme busty,!® ktory vyjadruje ,,azda najjas-
cjsie barokové principy portrétneho umenia®
(E. Battisti)."!6 Tvar je idealizovand, plna nad-
sseného vyrazu. Bernini cheel v ¢loveku spo-
dohif to, ¢o je ,,vzneSené a velké“. V skutocnosti

izmu. Tvar rovnako ako rozviate vlasy nesu
ramaticky naboj. Tak ako bola péza portréto-
aného v renesancii pokojnd, aZz nehybnd, a
¢m viac sa stavala vyznamovym centrom, je
. L. Berniniho v8etko v pohybe. Portrétova-
Y je spodobeny v mohutnom geste. Nemd byt
viadrené jeho duchovno, ale idea ¢inov, deja,
alosti. To vSetko v podstate vobec nezavisi od
odelu a jeho redlnych skutkov. Glorifikacia
2 od zobrazeného do znadnej miery odputava.
eje sa len prostrednictvom vyznamného ume-
ckého diela, oznadeného ako zobrazeny. Po-
cbne ako v Rubensovom cykle Marie Medicej-
kej, ani v Berniniho bustich nezaleZi na zved-
eni skutofnej podoby panovnika alebo iného
ena dvora. Objednavatel sa tu musi stotoznit
gultom umenia a nechaf sochéra, aby jeho
odobu pretavil ako neoddelitelnd ¢éast celku
) ktorom veri, %e bude taky kvalitny, Ze uZ sam
sebe prinesie slavu), kde sa tato podoba pod-
adi rovnakym principom ako vlajuca drapéria

Odtiene pokozky, lesk a hra svetla vo vlasoc
st mu déleZitejsie ako usilie o vystihnutie ps
chickej podstaty zobrazeného. Drapérie, koz
Siny, perie, ¢ipky, to vSetko nadobuda rovna
hodnotu ako Iudsk4 tvar.!10 U Velazquezaiu R
bensa st zrovnopravnené vietky zlozky obraz
¢lovek nie je na nich zveéneny sam, ale so vie
kym, ¢o ho obklopuje.

Jedingm z velkych portretistov svojej dob
presnejSie jedinym z kralovskych dvorsky
portretistov prvej polovice 17. storodia, kto
nadviazal na tradiciu 16. storodia, bol Anthon
van Dyck. Jeho diela boli prevazne repreze
tativneho charakteru.!!! Prave usilie o vystu
novanie glorifika¢nej funkcie ho viedlo k p
uZivaniu konvencie oficidlneho portrétu pre
chadzajiceho storoéia.l'? Zobrazoval &asto st
jace celé postavy, ktoré obraz takmer zapliaj

Rembrandt van Rijn: Sediaci starec, 1652. Repro O.
Silingerovd

Gianlorenzo Bernini: Ludovit XIV., 1665. Repro O. Si-
lingerovd



Maurice Quentin dek la Tour: Autoportrét, 1750—1760.
Repro O. Silingerovd

alebo vlasy. V istom zmysle mozno oznaéit tento
druh portrétu vyrastajticeho absolttne z umelco-
vej vole ako identifikaény portrét. Podobizes uz
nemusi reprodukovat fyzicky zjav objednavate-
Ia. Samo oznalenie diela umiestnené pod takym
zobrazenim Iudskej tvare, ktoré pre neho pred-
stavuje uzndvanu vytvarnd hodnotu, je dosta-
toénym zadostudinenim objednavatelovi. Vlast-
nit dielo, vztahujtce sa na portrétovaného, stalo
sa cennejSim nez zvednenie vlastnej realisticky
opisanej podoby.

Nadvlada vytvarnych principov nad zachyte-
nim realnej podoby je viak krajnym poélom,
vysadou vyhradenou niektorym dielam najuzna-
vanejSich umelcov. Viésina portretistov sa i te-
raz usilovala o ,,verné“ zachytenie modelu, ktoré

prevladalo najmé v holandskej mesStianskej po-
dobizni.

V druhej polovici 17. storoéia vznikol na dvo-

re Ludovita XIV. typ oficidlneho barokového
portrétu,'!7 zaloZeny na diastoénom realizme
zobrazenia tvare a vypétej reprezentativnej
idealizdcii postavy, gesta. Panovnik sa spodo-
boval v celej postave, prevasne spredu, znehyb-
neny do majestdtneho postoja s Tahostajnym
vladarskym posunkom ruk, obklopeny bohatou
drapériou ceremonidlneho odevu.!'8 Podobne

ako sa na dvore , krala Slnka“ vyhranil presny

ceremonial, i portrét — socharsky alebo maliar
sky — zadina dodrZiavat uréiti schému.!'9 Pre
stava byt hra¢kou v rukach umelca. Uvolnenost
s akou tvorili pre kralovskych objednavatelov
velki majstri prvej polovice storodia, sa straca
a to aj tam, kde sa pouziva vplyv ich maniery
(napr. v bustéch pésobi az do konca storodia sil-
ny vplyv Berniniho).

Glorifikaéna funkcia sa pre dvorsky portrét
stala rozhodujticou, vietko sa jej podriaduje
Takmer tiplne z neho zmizlo &iastoéné zobraze-
nie postavy. Kral alebo hodnostar sa na obraze
objavuje cely, v dobovom slivnostnom odeve,
pripadne vo variantoch rimskeho vojenského
odevu. Len celd postava umoznila predviest celti
pompu prostredia, bohatost Satstva, vznegenost
postoja. Ani pohlad portrétovaného nesmeruje
k divakovi, neotviara mu cestu »EU kontaktu®,
Odvrétenie pohladu vsak nenaznaduje kontem-
plativnost obrazu. Pohlad, &asto obrateny na-
hor, len zdéraziuje bezvyznamnost ostatného
sveta. Glorifikacia jednotlivea sa stdva absoltt-
nou. 1%

V 18. storodi tento typ portrétu pokracoval
najmé v diele Hyacintha Rigauda,i?! ktory ho
pod vplyvom flamskej malby obohatil o zmyslo-
vejSie podanie drapérie, koZusin, Sperkov. Mo
hutnd drapéria u neho neraz zabera najvacsiu
plochu obrazu (podobized Ludovita X1IV.). Mo
hutnostou, dynamikou zahybov a krasou reali

zacie sa stdva jednym z hlavnych nastrojov glo
rifikacie. 122

Objavuju sa viak dalgie prudy portrétneho
umenia, ktoré sa natolko rozsirilo, e zaéalo vy-
tlacat ostatné vytvarné druhy. Zadiatkom 18. sto-
rocia bolo treba prijat finanéné a pravne opatre-
nia podporujuce historicku malbu, napriek tomu,
Ze ju kritika uprednostiiovala.i23 Tieto pridy por-
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ean-Antoine Houdon: Voltaire, kopz'ec sedemdesiatych
okov 18. stor. Repro O, Silingerovd

rétneho maliarstva sa postupne stavaju zavisly-
i len od potrieb jednotlivych socidlnych vrstiev
podla nich sa i diferencuju.!? Nezavisia teda
uz od europskych umeleckych centier.

Medzi §lachtou prevlada zaluba v alegorickom
portréte. Usilie o vytvorenie ildzie, ktorou sa
vzna¢oval najmohutnej$i smer barokového
umenia, prejavuje sa v portréte tizbou jednot-
livea vytvorit iluziu svojou vlastnou podobou,
pritom v8ak ostat sg n sebou. Prto ani v alego-

rickom portréte, najmi muzskom, nechyba sna-
ha zachytit individualne &érty tvéare. ’

Silny vplyv na rozdirenie tohto druhu portreé-
tu malo asi aj divadlo, ktoré sa stalo nenahra-
diteInou =zlozkou =zabavy v §lachtickych sid-
lach. Nadienie pre divadlo (a alegoricky por-
trét) ma zasa svoj povod v médne]j bezstarostne]
hravosti, ktora sa navonok prejavovala i uspo-
radivanim poéetnych slavnosti. Mnohi charak-
terizuju tieto ¢asy ako obdobie nastolenia po-
kojného idedlu zZivota,'® alebo cas hl’adama’
prostych Tudskych radosti v usili prekvapovat
a vyvblévat’ najréznejsie pocity.!? Stidasne s tou-
to #ivotnou filozofiou sa objavuje Uporné hla-
danie zékladov Tudského myslenia, ale aj cite?-
nia. Najmé vo Francuzsku vladne usilie rozéi'r}f
myslienky ,,tichych myslitelov® predchadzaju-
ceho storotia do &irokych vrstiev. Okrem toho
sa osvietenski filozofi vo svojich ttvahach velmi
¢asto dotykaju prave podstaty dusevného Zivota,
jeho mechanizmu, od najjednoduchsich ukonov
az po najvyssie funkcie. . '

V portrétnom umeni sa toto usilie prejavuje
daldim prudom, ktory azda mozno nazvat psyj
chologickym naturalizmom. Aktivitu pre_lv)’era.
francuzsky portrét.!?” Jeho najvyhranenejS$imi
prikladmi su diela Jeana Antoina Houdona a
Quentina de la Tour. Zachytenie moment,élneho
vyrazu, gesta, ismevu tu ma byt odhalenim c}u~
$evného Zivota. Nie v3ak raciondlneho a ovlad-
nutého ako v renesancii, ale tajomného, citoveé-
ho, racionalne neuchopitelného. Ako sa malo-
vai Parmigianino v 16. storoéi v oblom zrkadle
preto, aby zafixoval deformécie vonkajéioh' fo-
riem svojej tvére (a prave len o hru islo celému
jednému prudu manierizmu) a ako sa potorr}
v 17. storo¢i nespodetnekrat v tazkej nehybnosti
spodoboval Rembrandt, aby rieSil sam seba, ta’k
Quentin de la Tour zachytenim svojho néhoc}ne—
ho gesta sa usiluje dopatrat vlastnych duSev-
nych pochodov.

Daldim typom portrétu znacne rozsirenym
v 18. storoéi je realisticky, pomerne strohy me%—
tiansky portrét. Stava sa sudastou kultury vys-
§ich i nizsich strednych vrstiev. Kym v 17. sto-
roéi sa v bohatych domacnostiach vesali na stenu
podobizne panovnika ako prejav lojality, v 18.



Thomas Gainsborough: Pani Sherid 1
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storo¢i vlastni ka?d4 priemerna rodina portiréty
svojich ¢lenov.!® Su  vyslovene stukromného,
spomienkového charakteru. Predsa viak do ich
tvorby prenikd poudenie z dvorského ceremo-
nidlneho portrétu v postojoch a gestach portré-
tovaného i v usili vyjadrit pomocou odevu a
Sperkov majetok a spolodenské postavenie mo-
delu. V tom sa mestiansky portrét 18. storodia
odliSuje od rovnakého typu 17. storocia, ktory
pod tlakom reformécie (a neskorsie protikladne
i protireformacie) zobrazoval model v pros-
tych Satdch nevyraznych farieb a v jednodu-
chej kompozicii. Hoci je mestianska portrétna
malba honosnejsia ako predtym, tradicia a za-
kladna funkcia, spomienkova a stukromna, bra-
nia prili§nému zdéraziiovaniu reprezentativneho
ucelu. Najmé v zobrazeni tvére sa kladie doraz
na ,,verné“ spodobenie &t portrétovaného.

Na tento prud nadviazal v druhej polovici sto-
roCia vo Francuzsku klasicizmus.

V dvorskom a $lachtickom portréte sa realiz-
mus tohto objektivizujuiceho druhu objavil iba
u Goyu, ! ktorého najvidsie diela vznikali viast-
ne uz v obdobi klasicizmu, na rozhrani 18. a 19.
storocia. Stucasne viak je jeho malba podobizni
vo svojej maliarskej samostatnosti a vrcholnej
vytvarnej kvalite, podrobujucej si vietky zloz-
ky obrazu rovnakym spésobom, pribuzna por-
trétnym dielam velkych majstrov prvej polovice
17. storo¢ia.!® Aj v jeho obrazoch sa objedna-
vatel musi zmierit s takou podobou a takou

glorifikaciou, aku mu uréi umelec. Hoci ani -
Goya neobchadza zobrazenie beznych atribdtov -

bohatstva a moci, odevov, Sperkov a pod., sta-
vaju sa mu predmetom rydzo maliarskeho z&-
ujmu, podobne ako tvare, v ktorych nevaha
zcbrazit Skaredost (jej podanim sa niekedy blizi
az hranici karikatury). Vysoka vytvarnd hod-
nota robi tieto diela prijatelnymi aj pre tych,
ktorych postihol tento nemilosrdny analyticky
opis. Goyovo umenie tak tvori protiklad cere-
monidlnemu franctizskemu portrétu. Kym v fiom
je vytvarnost podriadens sluZobnosti, u Goyu
je nesputana.

Osobitnu skupinu portrétnej malby 18. sto-
ro¢ia tvori malba anglickd. Tu sa portrétny
realizmus v zobrazeni tvare zjemniuje zasadenim
portrétu do romantizujucej krajiny.3! V %en-
skych portrétoch, najmi u Gainsborougha a
Reynoldsa, tvar, postava, udes i kostym sa pri-
sposobuju atmosfére krajiny. Opis podoby sa
tak zastiera. Priroda tu nie je zdrojom pozna-
nia, ale miestom uniku, pokoja a odu$evnenia.
Ako u niektorych renesan¢nych maliarov krajina
dokreslovala $irku duchovného sveta portréto-
vaného (Leonardova Mona Lisa) a u mnohych
barokovych portretistov sluzila na vyjadrenie
dynamickych sil ovliddajucich prirodu i ¢loveka,
v tychto uZ romantickych obrazoch je zrovno-
pravnensa s celou bytostou zobrazeného, ktory
v nej nachadza svoj priestor a rozplyva sa v tiom
rovnako ako strom alebo oblak. Iba tvir sveddi
0 inej podstate. Portrét &loveka a krajiny sa
zlu€uju do jedného celku, ktorého cielom je za-
chytit zvla$tnu oduSevnenti atmosféru, svedéia-
cu o tajomnom a veénom prirodnom byti, kto-
rého Casticou je i &lovek,132
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Samostatnym druhom portrétu, ktory sa v 18.
storo¢i stava velmi obltbenym a ktorého oblu-
ba trva do polovice 19. storolia, je miniaturna
podobizeﬁ.133 Stylovo je poplatna a suvisi so
vietkymi uvedenymi prudmi — znova podla
objednavatela. Pouzitd maliarska technika, mal-
pa jemnymi Stetcami na hladku (slonovinovu
alebo pergamenovi) plochu, Casto za pouzitia
Jvagsovacich skiel, vytvara vSak jedinetny cha-
rakter tohto druhu malby.

Portrétna miniatira ma iba sikromné zame-
ranie. Spomienkova funkcia je zakladna. Zin-
timnenie podobizne az k drobnému formatu sa-
visi nepochybne s dobovou zélubou v malych
predmetoch (porcelanové figurky a pod.), prie-
storoch vyluéne stikromnej povahy, s celkovym
odklonom od pompéznosti vrcholného baroka.
audasne zodpovedd aj mode galantnych tajom-
stiev. Tato podobizeii sa tak rozsirila, Ze prestala
byt len sucastou interiéru, ale dopliala v podo-
be miniatirnej malby (ako 3perk) odev, pri-
padne patrila medzi tie drobné veci, ktoré Tudia

nosia vzdy so sebou. V tomto zmysle je minia-

tira predchodkyfou fotografie, ktora sa po po-
lovici 19. storodia (po zadiatoénych pokusoch
s obrazovym formatom) ustali na malom, pre-
nosnom formate.

Osemnéaste storodie pripravilo poédu pre obja-
venie fotografie aj pokusmi o mechanickd re-
produkciu podoby. Boli to v druhej polovici
storodia oblubené, strojovo zhotovované ,,8il-
houettes®, najmi viak pouzivanie camery ob-
scury na prenesenie podoby na plochu, kde sa
dala mechanicky obkreslit. Pri tychto pokusoch
portrét nadobtida iné kvality: hlavnou hodnotou
sa stava presny opis ¢loveka v jeho vonkajSom
zjave 1M

Zadiatkom 19. storodia prekvital najmé ofi-
cidlny portrét. Jeden jeho pol tvorili Goyove
diela, nezavislé od estetickej doktriny klasicizmu
koncom 18. storodia a cisarskeho neoklasicistic-
kého zadiatku 19. storodia. Druhu, velmi po-
¢etne zastipenu polohu ceremonialneho portrétu
tvoria diela, ktoré vznikli na oslavu Napoleo-
na;!% on sam spoluuréoval ich vytvarni podobu.
Bonaparte Ziadal, aby sa z obrazu vyludila ,rea-
listick4 imitécia, karikatirna deformaécia, ale aj

také vyrazy vasne, ktoré znetvoruju tvar a telo
vhafiaji do neprirodzenych poéz, oberajuc ho
o krasne kontury, ktoré ma, ked odpoéiva® (E.
Battisti). Napoleon teda od portrétu ziadal uplnu
idealizéciu, bez vztahu k redlnym ¢rtam a psy-
chickému Zivotu zobrazeného. Realizovat sa
mala idedlna, vykon$truovana podoba panovni-
ka, zhotovena uz vopred nie ako portrét, ale ako
pamitnik. Napoleonove nazory na portrét istot-
ne vyjadrovali tuzbu takmer kazdého objedna-
vatela — daf sa zveénit ¢o najkraj$ie a najho-
nosnejdie. Vyrastali v8ak organicky aj z celého
Kklasicistického vytvarného citenia, formovaného
tazbou tvorit bezchybnu krasu; napr. Lessing
vyobcoval portrét z oblasti umenia, lebo videl
neprekonatelny rozpor medzi zachytenim jedi-
neénej podoby ¢&loveka a idedlnym krasnom,
ktoré podla neho malo byt zdkladom vytvarnej
tvorby. Winckelmann zasa dufal, Ze umelec
mdze vytvorit krasno, aj ked pozoruje nestastné
tsilie prirody.136 Vietky tieto zasady sa uplatnili
len v oficidlnom napoleonskom portréte. V st-
kromnych portrétoch sa uplatiioval realizmus aj
u hlavného predstavitela klasicistického prudu
J. L. Davida.1%7
Za najvaddieho portretistu 19. storocia sa po-
klada J. D. Ingres.!3 Vedel zachytif realnu po-
dobu — lebo tajomstvo krasy spoéiva podla neho
v redlnosti — s idealizaciou vyplyvajtcou z ,,vnu-
tornej“ potreby krasy.1® Prijal mnohé podnety
7 umenia 16. storo¢ia. Predsa viak ani tam, kde
pod vplyvom vrcholnej renesancie pouZiva von-
kajdie znaky reprezentativneho portrétu, ne-
optsta pddu sukromného portréty, ktorého je-
dinym a akymsi ,,prirodzenym® ciefom (v zmys-
le pochopenia modelu a jeho zobrazenia) je
uchovanie krasneho, pritom vSak jedinetného
Tudského zjavu v celistvosti jeho fyzického a
psychického bytia.

Proti klasicizmu, indpirovanému antikou nie-
en z formalnej stranky, ale aj vo viere v ideal-
nu krasu zobrazenia, vyvrela vlna romantizmu.
Proti osvietenskému kozmopolitizmu, proti mys-
lienke rovnopravnosti vietkych Tudi, bol posta-
veny kult naroda a kult genia. Umelec sa stavia
na najvy$$i stupen, nazyva sa vyvolencom bo-
»im, nechce sa uz viazat drobnym a malicher-
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nym pozemskym svetom, smeruje k nekoneénu,
k hlbindm dufe — k ¢omusi mimoriadnemu a
vznedenému. ¥ Z minulosti s mu najbliZsie
vracnost a citovost gotiky. Podobne ako ona,
aj romantizmus zabida do zna¢nej miery na
zobrazovanie jedinetnej Iudskej podoby. Ak
sa portrét v tomto vytvarnom prude objavuje —
stdva sa nositelom burlivého myslienkového
nédboja, vyrastajiceho z romantického umelec-
kého citenia a teoretickych uvah. Im sa pod-
riaduje aj zachytenie fyzickych ¢&ft modelu,
ktoré si1 — podobne ako v klasicistickom portré-
te — idealizované, aby ich redlny opis nezosla-
boval usilie o tlmodenie vzneSenych citov a mys-
lienok.

Popri tychto dvoch vytvarnych prudoch vzni-
kalo nespoéetné mnozstvo portrétov od prie-
mernych maliarov, pracujticich pre bohatsie
i menej bohaté vrstvy 8lachty, meStianstva, re-
meselnikov, inteligencie a pod. Bolo tu Zivé usi-
lie o ¢o najpresnej8i opis fyzickych &t portré-
tovaného, ako ho poznala a chcela si ho zacho-
vat pred ofami jeho rodina a najblizsi. Tieto
portréty, v podstate len stkromné, sluzili repre-
zentacii len natolko, Ze sa ukazovali okruhu
priatelov. Ani tu nechyba érta vzneSenosti, pre-
vazuje v8ak laskyplny vzfah k zobrazenému,
prejavujuci sa poziadavkou objektivneho zob-
razenia bez prikras a idealizdcie. Sem siaha bez
preruSenia stard tradicia mestianskeho portrétu,
priznaéného uZ pre obidve minulé storo¢ia. Vlna
jeho obluby uZ od zadiatku 18. storodia neopad-
la. Naopak, v 19. storo¢i vlastnit podobizeri svo-
ju a svojich predkov sa stava zvykom kazdej
aspoti priemerne finanéne zabezpeenej rodiny.
Takisto miniatura, v 18. storo¢i zviddésa urdend
§lachtickému objednavatelovi, stava sa v prvej
polovici 19. storo¢ia oblubenou najmi medzi
mestianstvom a je stifastou mestianskeho ode-
vu. Kvalita tohto zdemokratizovaného portrét-
neho umenia nebyva prili§ vysoka. Verizmus
spodobenia upada ¢asto do opisu detailov fyzic-
kej podoby bez vztahu k celku tvare a psychic-
kym vlastnostiam modelu.

Mechanicky spdsob reprodukcie podoby, ako
ho prindsa roku 1839 daguerrotypia a neskorSie
fotografia, splha poZiadavky tejto vrstvy pre-

ciznejSie a podstatne lacnejSie. Preto sa ujala
hladko a rychlo. V samom umeni v8ak tento
vynélez predstavuje zdsadny a bytostny zlom.
Pozitivisticka filozofia sledujuca v poznani len
to, ¢o je ,,skutoéné, urdité, dané®, opierajtica sa
o fakt, nasla vo fotografii svoju paralelu. Veda
nasla vo fotografii cenného pomocnika. Techni-
ka, pre ktoru bolo 19. storodie obdobim plnym
vynélezov, objavom mechanického prenaSania
obrazu sa obohatila o dosial nevidani moznost.
Len umenie pre$lo v désledku vynélezu fotogra-
fie tazkym otrasom. Podla Waltera Benjamina
sa vynalezom fotografie a technickej reproduk-
cie zmenil cely charakter umenia.

U mnohych umelcov vyvolal Daguerrov objav
obavy o existenciu umenia. Vytvarny prejav,
ktory sa doteraz zakladal vo vad8ej ¢éi menSe]j
miere na napodobeni prirody, bol predstihnuty
prave v presnosti opisu reality.!4! Preto sa vtedy
¢asto kladla otdzka o zmysle vytvarného ume-
nia. Postupne v8ak, po opadnuti prvého $oku,
zatina sa uvazovaf o povahe a zaradeni tohto
nového spdsobu zobrazovania. Vznikaju dve in-
terpretacie fotografickej tvorby. Podla jednej
patri do sféry umenia (pévodne dokonca ako
druh maliarskej techniky),s2 podla druhej je
iba technickou zéleZitostou. Ci uz v tom alebo
onom obdobi prevazovala jedna alebo druha
interpretdcia, umenie sa zadalo vyvijat vo vzta-
hu, resp. reagovani na zédkladnt vlastnost foto-
grafie — zrkadlov( presnost zachytenia vonkaj-
Sieho javu reality.

Tento vyvin najviac poznamenal prive por-
trét. Najmé& on bol ndmetom daguerrotypickych
dostid¢iek, ktorych pévab zvySovalo stracanie a
znovuobjavovanie sa presnej podoby ¢loveka
na lesklej ploche. Zjavoval sa a mizol fak nahle
ako ,bleskova Ziva spomienka®.}43 Zostal naj-
dastejS$im nametom fotografie 19. storodia i po
roku 1860, ked uZ proces snimania obrazu pre-
stal byt viazany na ateliér a otvoril sa mu plain
air.

Od pétdesiatych rokov, ked bola objavena
technika negativu a pozitivu a tym aj moZnost
rozmnozit zéaber takmer Tubovolnekrat, kondi sa
kratke obdobie, v ktorom bolo mechanické dielo
origindlom, ako to bolo e$te pri daguerrotypii.t4t
Fotograficky portrét sa stava pristupnym pre
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vietkych. Existencia priemernych portretistov
bola znidena. Sudasne sa vytvarné umenie zaci-
na vyhybat portrétovaniu ¢&loveka. Potrebu
tohto zanru fotografia uspokojuje i napriek na-
mietkam, ze takto vytvorenad podobizen zachy-
tava len povrch a v skutoénosti je mitva. Okrem
toho, Ze sa dosiahla Ziadana presnost podoby,
poskytuje totiz fotografia, ktorej prednostou je
od pitdesiatych rokov kratka expozicia, moznost
vidiet sa, ako sa javime v ur¢itom okamihu,
v uréitom odeve, v uréitej nalade.!™ Tym otvo-
rila portrétu nové horizonty. Jej pomocou bolo
mozné nielen uctievat kult predkov hromade-
nim ich zafixovanych podéb, ale postihnut
i okamihy Zivota, ako nam ich fotografia ucho-
vala. Nielen to. Pomocou fotografie bolo mozné
«i zakonzervovat aj tlomky vlastnych spomie-
nok, okamihy vlastného Zivota. To vietko bolo
také lakaveé, Ze zaujem o interpretaciu vlastneho
,,ja“ umelcom — maliarom poklesol. Zaroven
prestal byt veristicky komer¢ny portrét pritaz-
livy pre umelcov. V oblasti umenia fotografia
,,oslobodila maliarstvo od vonkajSej reality a
otvorila mu svet imaginéacie“. Vytvarné umenie
postupne opustilo zédkladiu napodobenia a dalo
sa inym smerom. Komerény portrét bol odsu-
nuty na perifériu vytvarného umenia.

S podporou romantického kultu génia a oslo-
bodeni fotografiou mézu sa umelci oddat expe-
rimentu a poru$ovaniu doteraz vievladnych mi-
metickych vizieb vytvarného prejavu. Zobra-
zovanie ludskej podoby vSak z vytvarného
umenia nemizne. Meni sa len chapanie ¢loveka
ako predmetu zobrazenia. Postupne sa stava iba
sudastou ostatného hmotného sveta.

Ale ani na portrét ako Specificky druh
sa nezabuda. NajvyraznejSie sa jeho 7ivotnost
prejavuje v autoportrétoch umelcov, ktoré sa
v druhej polovici 19. storoéia vyskytuju velmi
¢asto. 16 Umelec pomocou vlastného portrétu
sktima svoje vnutro s takou intenzitou a napi-
tim ako dosial nikdy. Je sam sebe predmetom
analyzy nielen ako bytost so vietkymi Tudskymi
problémami, ale aj — a azda najma — ako tvor-
ca. Ako tajomné médium, prostrednictvom kto-
rého sa umenie odohrava. Tento zorny bod,
z ktorého sa tvorili autoportréty, vyrastd ne-
pochybne zo subjektivizmu ovladajuceho vy-

Edouard Manet: Emile Zola, 1868. Repro O. Silingerovd

tvarné citenie pokroé¢ilého 19. storotia a zaciat-
ku 20. storodia. Jeho korene tkveju aj v kulte
génia, vypestovanom romantizmom. Podoba
slavneho &loveka, najéastejsie umelca, bola hod-
na zachytenia maliarskym Stetcom alebo sochar-
skym dlatom. Oproti komerénému portrétu je
spodobenie vyznamnych muZov doby dost das-
té. Hoci v obmedzenej miere, predsa vSak pre-
trvava. Pripometime si skupinové portréty im-
presionistov vytvorené na dvojaku oslavu génia
— mrtveho, k odkazu ktorého sa hlasia Zivi (poc-
ta Delacroixovi). Alebo obrazy zachytdvajuce
spolo¢nost umelcov v niektorom ateliéri. Tra-
dicia holandského skupinového portrétu sa tu
ozivuje na celkom, odliSnej baze. Spoloény por-
trét nie je len zveénenim uréitych konkrétnych
jednotlivcov, ale sucasne prihlasenim sa k prog-
ramu uréitej umeleckej skupiny. Skupinovy
portrét umelcov ma scasti aj podobnu funkciu
ako autoportréty maliarov, stopovanie zéhady
tvorivosti, Kde je zachytené aj prostredie ate-




42

Auguste Rodin: Honoré de Balzac, 1897—1898. Repro
O. Silingerovd

liéru a portrét predstiera nadhodny zdber (napr.
Bazinov Ateliér, 1870), je zachytena aj tvoriva
atmosféra. Spodobenie sa stalo ¢astou SirSej ana-
lyzy hladajucej suvislost medzi prostredim, Tud-
skymi vztahmi a vznikom umeleckého diela.

Z tohto hladiska sd budované nielen auto-
portréty umelcov a ich skupinové portréty. Ro-
dinove plastiky (najvyhranenejSie mozno jeho
Balzac z roku 1897) ukazuju, Ze i portréty inych
sldvnych muZov — spisovatelov, basnikov, ale
aj vedcov — boli vytvorené na tomto principe.
V tejto oblasti si portrét, najmi socharsky,
udrzal pevné miesto i vtedy, ked uZ komerény
portrét z vytvarného umenia mizne. V tejto
svojej podobe méa neraz zaroved funkciu kul-
turneho pamitnika — diela reprezentujuceho
nielen samu jedineénu bytost, ale i dielo a myé‘—
lienky, ktoré vytvorila. V tejto podobe preZil
portrét i do 20. storodia. 147

H. I. Zinkin vo svojom élanku o portrétnych
formach napisal: , Kon$truktivizmus ... uvidel,
Ze objekt je krasny vo svojich vztahoch, ktoré
su rovnako reédlne ako objekty samy. Preto pre-
§iel mimo povrchu. Ako by teda mohol umoznit
portrét? Kubizmus zasa prenikd cez viditelné
k objemu objektu. Clovek sa tu oddelil od svoj-
ho vladcovstva a humannosti a zaclenil sa me-
dzi iné objemové telesd — Zkatulky, kresla atd.
Bol tu portrét moiny? Tak teda asponl expre-
sionizmus — ako opozicia materializmu a bez-
dusnosti. Ten vS8ak nenachadza v osobnosti nic,
okrem expresie veci vrhnutej do prudu a vich-
ru inych veci. Ako celé moderné umenie i on je
o¢areny otravou veci.“148

Abstraktné maliarstvo nevyhladava svet kon-
krétnych objektov, ¢ uZz je nimi krajina, pred-
met alebo ¢lovek.

Je teda portrétne umenie v 20. storo¢i celkom
mrive? Prevlada ndazor, Ze sa umenie portrétu
presunulo z oblasti vytvarného umenia do sféry
fotografie a najmi filmu (ako predpoklada napr.
J. Guzze).'9 Prave film dovoluje zachytit a za-
fixovat — aj ked na zaklade celkom protiklad-
ného principu ako vytvarné umenie — podobu
¢loveka a jeho psychickych danosti. Sucasne
umoziiuje aj nieco, ¢o bolo doteraz nepristupné
ktorémukolvek druhu zobrazujtceho umenia —
odtladit na filmovy pas aj ¢asovi liniu uréitého
obdobia Tudského Zivota, stat sa podobne ako
fotografia, ale prave vdaka zachyteniu deja
s dosial nebyvalou iluzivnostou ,zrkadlom spo-
mienok®, Pritom film pri dodrziavani zaklad-
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nych technologickych postupov umoZnuje tvo-
rivd volnost v préaci s farbou, svetlom a for-
mou. Film je dokonalym prostriedkom exaktne]j
reprodukcie skutoénosti, zdroven je vSak tvar-
nym materidlom umeleckych zédmerov. Mohol
by sa teda pokladat aj za najidedlnej$i sposob
zachytenia celku Iudského individua zobrazova-
cim spésobom. V niektorych pripadoch by to
tak istotne bolo. Napr. tam, kde sa filmovy por-
trét vyuziva didakticky, alebo kde sa stava su-
¢astou spomienkovych slavnosti atd. Teda tam,
kde ho staéi odohrat.

Film vsak neméZe tradi¢né druhy vytvarného
umenia celkom nahradif v kultickej funkeii,
ktori W. Benjamin oznadil za jednu zo zéklad-
nych funkcii origindlneho (jedineé¢ného) umelec-
kého diela. ! Film umoZniuje napodobenie odvi-
jania ¢asového useku za podmienky svojej vlast-
nej determinovanosti zobrazovanym ¢asovym
tisekom. Nemoéze sa staf uctievanym a stale pri-
tomnym pradmetom, lebo v jeho zdklade tkvie
princip uréitej ,,nehmotnosti“. Zaéina sa a kon-
¢l sa. Netrva.

Kultova funkcia je vSak zasadne doélezitd pra-
ve pre portrét. V doslovnom chépani slova kul-
tovy je tento ulel bytostne zviazany najmé so
spomienkovym portrétom. Ci uZ rodina sustre-
duje podobizne svojich predkov alebo narod po-
dobizne svojich hrdinov a vyznamnych osob-
nosti, posobi tu portrét pri priamom vnimani
komemorativne, ale pdsobi i nepriamo svojou
stalou pritomnostou — a to kultove.

Podmienku stilej hmotnej pritomnosti film
nemdze plnit. Plni ju v8ak fotografia, ktord ma
okrem toho i vietky kvality, ktoré st stcasfou
filmového umenia okrem zdznamu &asu.'5! Pre-
to by azda prave fotografia, a nie film mala
prevziat Ulohu portrétneho spodobovania. Fo-
tografia, na rozdiel od filmu, je totiz schopna
plnit vaddinu zakladnych funkcii portrétneho
vytvarného diela: zveéfiujucu, reprezentativnu,
spomienkovu i sebapoznavaciu. Pre vietky tie-
to udely je stala pritomnost predmetu — foto-
grafie — takmer podmienkou, v kazdom pri-
pade v8ak vyhodou. V porovnani s vytvarnym
dielom ukazuju viak tieto zékladné funkcie ur-
¢ity posun.

Portrétna fotografia vytvara dojem zveéne-
nia objektivneho pohladu na model, zastiera
interpretaciu (presnejSie povedané: interpreta-
cia je zastretd). Naopak vytvarné dielo je nielen
zveénenim modelu, ale i zveénenim jeho inter-
pretiacie umelcom. V tom zmysle sa oznaduje
kazdé vytvarné dielo ako autoportrét. Umelcov
rukopis, jeho zamer, citenie sveta, formované
dobou, Skolenim a pod., s celkom rovnocenné
objektu zobrazenému v ¢asoch, ked zdkladnou
funkciou vytvarného diela je mimetickd funk-
cia, a prevladaju v &asoch, ked je napodobenie
skutocénosti potlacané.

Vo fotografii stoji medzi skutoénostou a ob-
razom nielen &lovek, ale najmia kamera. Tvorca
je zbaveny priameho kontaktu s vytvaranym
dielom. Pristroj pracuijtci podla presného a ne-
narusitelného principu je v podstate hlavnym
¢lankom zobrazovacieho procesu.'5? Fotograf moé-
7e pracovat iba na baze znalosti jeho mecha-
nizmu, s vyuzitim presne danych moznosti. Pre-
to sa fotografia bezprostredne nevnima ako spo-
luzveénenie modelu i autora, hoci raciondlne je
zrejmé, Ze i tu existuje rukopis autora, zdmer
atd. Prave pre toto odcudzenie autora a diela
posobi fotografia ako zveénenie distej exaktnej
podoby skutoénosti.

Preto je fotografia najbliz§ia sukromnému
portrétu, kde sa vidy ziadalo zachytenie &im
presnejsich éft zobrazeného. Prave ako stukrom-
né podobizen sa fotografia prijimala v umelec-
kej, profesiondlnej i amatérskej podobe uZ od
minulého storodia. Je aj pravdepodobné, Ze pra-
ve prevladnutie komemorativnej funkcie ovplyv-
nilo postupné ustdlenie formatu fotografie na
pomerne malych rozmeroch. Galérie predkov
sa zmenili do velkosti vhodnej na uloZenie do
albumu. Demokratizdcia portrétu, zadinajica sa
zadiatkom 18. storodia, dovidila sa moZnostou
bleskového snimania obrazu a jeho multiplika-
cie v podobe malych obrazkov uz po polovici 19.
storo¢ia. Kym v 19. storoéi stibezne prezival ko-
merény vytvarny portrét, v 20. storo¢i fotogra-
fia previadla.

K spomienkovej funkcii pribudla postupne
i sebapoznavacia funkcia. Obsahoval ju portrét
maliarsky i socharsky. V nich v8ak bol vztah
modelu k poznaniu seba samého dualisticky
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Portrétovany sa chcel dat umelcovi interpreto-
vat, lebo predpokladal jeho schopnost odhalit
tajomstva psychiky, nazriet do ,,hibky duge®.
Chcel sa pozriet z o0& do o0& svojmu utajené-
mu ,,ja“. Stcasne vSak, najmi v Zenskom portré-
te, bola velmi dasta poZiadavka idealizdcie, teda
prave pozZiadavka zastriet vlastni podobu a psy-
chiku podobou a psychikou idedlne typickou.
Toto lichotenie viak ¢lovek neméZe obakévat od
kamery. A tu sa zadina sebapoznanie. Exakt-
nost podoby, osamostatnenie od zobrazeného,
stdva sa mu nielen ,,zrkadlom spomienock®, ale
aj moZnosfou pozrief sa na seba ako na objekt,
na jav. Sebapoznanie, ktoré sa v maliarskom
portréte objavilo vyhranene len v niektorych
autoportrétoch, stalo sa pomocou fotografie pri-
stupné kazdému.

Z rovnakych kvalit fotografického portrétu
derpa aj jeho identifikaéna funkcia, v stidasnosti
nepochybne jedna z celkom zakladnych. K zro-
du identifikaénej fotografie prispela moZno
i méda fotografického vizitkového portrétu, kto-
ry si dal roku 1854 patentovat Disdéri.’53 Kraj-
nym doésledkom masovosti vizitkovej produkcie
je premena portrétu na podobenku.!%t Vizitkovy
portrét sa stal jednou z pohnutok industrializa-
cie fotografie. Vzhladom na mnoiZstvo, v kto-
rom sa fotografie reprodukovali, bolo treba
upustit z ich estetickej hodnoty. Zobrazeny ne-
mohol chcief viac, ako dat sa poznaf. Prave
tento uUéel postupne nadobudol na dolezitosti
v ¢asoch, ked stupajtci pocet obyvatelstva a je-
ho narastajtica migrécia prerusili byvalu $truk-
turu pevnych starousadlickych celkov. Vyvinul
sa druh fotografie sliZiaci vyhradne identifikad-
nej funkcii, ktorého zdkladom je &ira exaktnost
podoby. Je krajnou polohou fotografického por-
trétu, polohou, ktor nemoZno pouzit na iné
Gdéely. Inaé by sa jej dala vydéitat chladné stro-
host, ktora robi z éloveka mrtvy objekt.

Protipélom identifikaénej fotografie je foto-
grafia plniaca reprezentativny udel. Oproti vy~
tvarnému umeniu ma jej funkecia odli$ny zdklad.
Fotograficky portrét sa stal plnym dedi¢om ma-
liarskeho a sochdrskeho portrétu len v zdstupnej
funkecii, teda iba v jedinej zlozke reprezentativ-
neho téelu. Predsa vSak i v plneni tejto funkcie,
jednej z najstarsich funkcii portrétu vébec, pre-

behla medzi fotografickym a vytvarnym portré-
tom zmena kvality. Kde predtym neraz stadilo
vSeobecné zobrazenie podoby panovnika a hlav-
né bolo zobrazenie symbolov moci (od neskorej
antiky aZ do stredoveku), objavuje sa civilna,
akychkolvek atributov zbavena fotografia §tat-
nika. Hlavnou poziadavkou v zastupnom foto-
grafickom portréte je zachytenie jeho presnej
podoby. Tato poZiadavka je v stidasnosti uz taka
naliehava, Ze sa zda takmer nemyslitelnd za-
mena tohto druhu fotografie napr. za reproduk-
ciu malovanej podobizne.

Tato vyhrotena poZiadavka exaktnosti podoby
zobrazeného suvisi zrejme prave so scivilnenim,
demokratizaciou zastupného portrétu. Portrét
suveréna urdovali kedysi najmi atributy moci.
Ich prezentacia na obraze zarufovala zosobne-
niz pritomnosti panovnika v stdnych siefiach,
dradoch, §koldach. Nimi nadobudal portrét schop-
nost zastipit hlavu §tatu vSade, kde sa jej pri-
tomnost vyzadovala. S demokratizaciou procesu
riadenia $tatu, so zaniknutim dvorskych cere-
monidlov zaloZenych na pouZiti mocenskych
symbolov, s okamihom, ked sa hlavou §tatu sta-
va zvoleny ¢len spoloénosti, je jedinym opornym
bodom pre reprezentativny zastupny portrét
prave len exaktnd podoba §tatnika. Pre zastupni
reprezentativnu funkciu sa fotografia stala ne-
nahraditelnou.

Celkom ina situdcia je tam, kde ma portrét
reprezentovat vyznamné idey, skutky, dejinné
udalosti, ktorych nositelmi boli uréité osobnosti.
Tam, kde vytvarny portrét plni okrem inych
aj kultovii funkciu. Tu je fotografia vo velkej
miere bezmocna. UZ sdm jej forméat je uréitou
prekazkou; vyhovuju jej skér menSie rozmery.
Jej zvicéSend reprodukcia nadobuda dasto viac
propagaény charakter, nie vSak monumentalny.
Plnit v8etky funkcie verejného portrétu — pa-
miitnika — je, zd4 sa, schopné len vytvarné die-
lo.

NajZivSou vytvarnou formou v tejto oblasti
sa stala plastika. Po zniZenej aktivite v sochér-
skej portrétnej tvorbe zadiatkom 20. storodia,
najmé v3ak v obdobi prvej svetovej vojny a
tesne po nej, nastdva v rokoch 1925—1930 jej
oZivenie (V. Dvotrdkova).155 To, Ze sa tento proces
odohréaval prave v plastike, je nepochybne do
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istej miery aj reagovanim na fotografiu. Studas-
ne sa takto zdéraznila verejnd funkcia portrét-
neho diela zdroven s jeho pamiatkovou zosob-
novacou funkciou.

Dvadsiate storocie nepozna $pecificky priestor,
kde by sa pravidelne zhromazdovala celda obec
obcanov ako na antickom fére alebo v stredove-
kom kostole. Verejnymi priestormi su preto
vietky centralne priestory miest. Je nimi zvadé-
Sa exteriér. Preto — podobne ako v antike — je
typickou formou pamétnika trojrozmernd plas-
tika, a nie monumentalny obraz. Socha posobi
svojou hmotou zo vSetkych pohladov a je zaro-
verni zosobnenim zobrazeného v danom priesto-
re. Preto existoval i ndzor, Ze najadekvatnej$im
zobrazenim d&loveka moéZe byt len plastika,
schopna reprodukovat jeho trojrozmernost.
MoZno pre tito schopnost plastiky zhmotnit po-
dobu jedine¢nej Tudskej bytosti boli ndhrobky
ako komemorativny druh takmer vzdy sochéar-
ske. Aj ich tradicia predznacila moZno v nie¢om
novodobu oblubu plastického portrétneho pa-
matnika.

Z niekolkych stran tak krystalizovala rene-
sancia socharskeho portrétu v 20. storoéf ako
druhu, ktorého kultovd funkcia nebola ni¢im
nahradend. Vznikala z funkcie verejného pamét-
nika uspokojujuceho spolotensku potrebu osla-
vy vyznamnych osobnosti $tatneho alebo na-
rodného celku, potrebu vyplyvajicu zo zakladov
socidlnej $truktiry. Rodila sa aj z obnoveného
prudu humanizmu, ktorého zadiatok sa vo vy-
tvarnom umeni kladie uz do tridsiatych rokov
a ktory v portréte d&erpa aj z grécko-latinskej
tradicie (ako uvadza V. Dvotdkovda, ktord do
tejto linie zaraduje najmi diela A. Maillola).156

Otézku, & portrét v 20. storodi z vytvarného
umenia mizne, moZno teda, ¢o sa tyka sochar-
skej podobizne, pokladat za bezpredmetnu.

Komplikovanejsia je situacia v maliarskej
tvorbe. Tu bol odklon od portrétu radikalnejsi
a dlhodobejsi, hoci ani v tejto oblasti nie taky
dosledny, ako sa zjednoduSene uvadza kvoli vy-

stihnutiu typickej tendencie prvej polovice 20.
storodia. 157

V tridsiatych rokoch, ked sa ozivuje klasicky
plasticky portrét — nadvidzujuci vSak i na vy-
dobytky Rodina a celého socharskeho prudu na
konci 19. storodia, ktorého cielom bolo zveéne-
nie génia — objavuje sa aj v maliarstve opidtov-
ny zaujem o Cloveka. Nejde v8ak o zobrazenie
redlneho javu ako v socharstve, ale v ramci sub-
jektivizmu o zachytenie najvnutornejsich ,,pod-
vedomych® zakonitosti Tudskej psychiky. Linia
tohto ,,obrateného portrétu”, portrétu Iudského
vnitorného sveta snov a emocii, zadina sa
v tridsiatych rokoch surrealizmom. Tento smer
budoval ¢asto i na zobrazeni Iudskej postavy a
tvare, neraz podanych az veristicky, ale v ire-
alnom prostredi a v irealnych vztahoch.

Cloveka vo vztahu k readlnemu svetu a préave
k nemu, jednotlivca, ale ¢asto i mnoZstvo Tudi
v uréitej konkrétnej situdcii znova nachédza az
ten prid maliarstva Sestdesiatych a sedemdesia-
tych rokov, ktorého zaujem sa znova sustreduje
na l'udsku postavu. Na tomto zaklade sa aj v kul-
tarnych prudoch tohto obdobia objavuje vlna
zaujmu o maliarsky portrét. Svedéi o tom nie-
len vzrastajuci poCet teoretickych prac na tuto
tému, ale aj mnozZiace sa vystavy najstfasnej-
§=2j portrétnej tvorby.

Nase storoctie nie je teda pre umenie portré-
tu mrtve. Najmé jeho druh4 polovica je mu na-
klonena vSade tam, kde sa individualita ¢loveka
po desivych sktsenostiach druhej svetovej voj-
ny dostdva znova do stredu pozornosti. A. Gra-
bar napisal, Ze portrét je umeleckou kategériou,
ktorej sa umenie nikdy nevzda.!®® Obnova aktu-
alnosti portrétu v sudasnosti to dosvedéuje.
V portréte, ktory je umenim, ale stucasne zo-
brazenim jedineénej ludskej bytosti, sustredu-
ju a pretinaji sa vSetky zakladné otazky miesta
¢loveka vo svete a v spolo¢nosti. Preto v takom
socidlnom kontexte, ktory je budovany na hu-
manistickych idedloch, portrét nemoéze stratit
svoju doélezitost.
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1973, s. 38—42 a i.

4 PPFANNMULLER, H.: Das Menschenbild zwischen
Erhéhung und Entwertung. Bonn 1973, poklada portrét
za S$pecificky eurdpsky umelecky jav, pretoZe len tu
sa Tudskd tvar tematizovala ako individuélna.

5 FREY, D.: Diamonie des Blickes. Abhandlung der
Akademie der Wissenschaften und der Literatur,
Geistes und Sozialwissenschaftliche Klasse, 6, 1953, s.
3: ,,Je zvlaStnym historickym javom, Ze &lovek v ob-
raze malby alebo plastiky — s uréitymi obmedzeniami,
ktoré nerusia symptomatickost javu — vchadza do de-
jinnosti bez tvare, 4no aj bez hlavy.©

% LANTERANI, V., Encyklopedia of World Art. Vol
11. New York—Toronto—London, s. 471.

" GOMBRICH, E. H.: ¢. d., 5. 134.

8 Tam7e.

9 ZINKIN, H. I.: Portretnyje formy. In: Iskusstvo
portreta. Moskva 1928, s, 18.

10 WAETZOLDT, W.: c. d,, s. 17.

I FRAZER, J. G.: Zlata ratolest. Praha 1977, s. 101—
—119.

2 Tamze, 5. 37—39.

¥ LANTERANI, V.: c. d., s. 472.

" Ako to predpoklada napr. H. I. Zinkin pre obdo-
bie renesancie. (ZINKIN, H. I.: c. d, s. 7: , Epocha re-
nesancie oslobodila portrét od magickych, religiéznych
a inych mimoumeleckych vrstiev a polozila zédklad...
umeniu portrétovania.®)

> DONADONI, S.: Starovek, Mezopotamia a Egypt.
In: Encyklopedia of World Art, s. 473. Prave meno
bolo pre skonkrétnenie mimoriadne délezité.

5 CONTENAU, G.: Egypt a Mezopotdmie. In: Umé-
ni a lidstvo, Uméni pravéku a starovéku. Praha 1967,
s. 129.

7 DONADONI, S.: c. d., s. 473.

8 CONTENAU, G.: c. d., s. 133.

¥ Egyptania poznali umenie snimania posmrtnych
masiek. Aj odtial pochadza ich znalost fyziognémie
Tudskej tvare, ako uvadza napr. FASSMANN, K.:
Bildnis. In: Kindlers Malerei Lexikon. Bd. 6. Ziirich
1971, s. 137.

¥ Najpoletnejsie boli v tejto pohrebnej plastike za-
stipené sochy faradénov a kralovien. Ich zobrazenia
sa v8ak objavovali aj v chramoch. Casto bol chram
zaplneny sochami jedného panovnika. Okrem zveéfu-
jucej fukcie, ktord mali tieto spodobenia, boli pred-
vadzané i uréitému okruhu divakov; tym sa stali —
z dne$ného hladiska — aj umeleckym dielom.

1 CONTENAU, G.: c. d, s. 133.

2 DONADONI, S.: c. d., s. 474.

% FRAZER, J. G.: c. d, napr. s. 181.

% Ako uvadza napr. DONADONI, S.: ¢. d., s. 474,
nasli vadéSinu portrétov z Amarny v ateliéri. Tieto por-
tréty vypractvali podla masiek shatych portrétova-
nym.

% Achnaténovo tsilie sa oznaduje za epizodické.
Predsa sa v8ak uZ pred obdobim jeho vlady objavuid
az naturalistické tendencie. Spomefime napr. stojacu
sochu Tuthmosisa III. z Karnaku (Egyptské muzeum,
Kdahira) alebo portrétnu hlavu kralovnej Tij (Statne
muzeum, Berlin).

26V panovnickom portréte sa v nasledujdcich ob-
dobiach prejavuje uréity historizmus a navrat k mem-
fiskému vytvarnému nézoru, pripadne k maniere
Strednej riSe. Znova sa objavuju kolosdlne sochy pa-
novnika a tym sa obnovuja i archaické funkcie t{ychto
spodobeni (napr. vyzdoba chrému Ramessa III. v Me-
dinet Habu, Téby, 20. dynastia).

¥ Oznadovanie Tudskych vyobrazeni, umiestnenych
vo svityniach, konkrétnymi menami suvisi azda i s vie-
rou v prevtelovanie, ktora v Grécku v istych skupi-
ndch existovala a pochadzala z Egypta. Tato viera
vytvarala podmienky pre vznik zastupného portrétu.
Vieru v prevtelovanie v Grécku pripomina napr. MAR-
TINKA, J., Antologia z diel filozofov. Predsokratici a
Platén, s. 19.

3 METZLER, D.: Portrit und Gesellschaft. Uber die
Entstehung des griechischen Portriats in der Klassik.
Miinster 1971, predpokladd, Ze k jeho vzniku neprispel
len individualizmus ako dobovy svetondzor zrejmy pri
rozbore literarnych pramenov, politického Zivota atd.,
ale i realisticka tradicia, zrejmd napr. v zobrazovani
prislu$nikov cudzich narodov na vézach, v kultovych
a divadelnych maskach a i. Pozri: PANDERMALIS,
D., Bonner Jahrbuch, 1973, s. 531-532.

2 RICHTER, G. M. A.: Greece. Encyclopedia of World
Art, s. 477,

3 Tento klasicky grécky vytvarny nazor sa v mno-
hych dal$ich obdobiach stotoZiiovaval s ,krasnom®.
FRIEDLANDER, M. J.: Portrait and Still-Life. New
York 1963, s. 231, upozorituje, Ze sa Winckelmann po-
hraval s myS$lienkou, %e cielom umelca je vytvorit
krasneho ¢loveka na rozdiel od ne$tastného usilia pri-
rody. Predpokladal, Ze tak to robili Gréci.

31 Blizgie o vzfahu portrétneho umenia klasického
Grécka s jeho spoloéenskym a politickym Zivotom
pozri: ZINSERLING, V.: Die Anfinge der griechischen
Portrits als gesellschaftliches Problem. Acta Ant. Acad.
Hungar., 15, 1967, s. 118 a n.; GAUER, W.: Die grie-
chischen Bildnisse der klassischen Zeit als politische
und persdnliche Denkmiiler. Jahrbuch Dt. Arch. Inst,
83, 1968, s. 118 a n.

3 Realisticky zaklad tejto idealizacie je v gréckom
umeni mimoriadne doélezity. TARABUKIN, N. M.:
Portret kak problema stila. In: Iskusstvo portreta.
Moskva 1928, s. 167, oznac¢uje Grékov za tvorcov zvlast-
nej skupiny portrétov — portrétov idealisticko-realis-
tickych.

33 RICHTER, G. M. A.: c. d., s. 477.

3 ARISTOTELES: Poetika, Rétorika, Politika. Bra-
tislava 1980. Poetika, kapitola IV, s. 17.

% BUSCHOR, E.: c. d,, s. 7, oznatuje obdobie, ked
sa zaéina rozvijat osobny Zivot, za dobu, ked ,,postup-
ne zo sféry portrétu mizni mrivi“.

3% BLOCH, R.: Etruskové. In: Uméni a lidstvo. Umé-
ni pravéku a starovéku. Praha 1967, s. 322: ,Portrét
zveétoval érty zomretého a odoberal ich temnym moc-
nostiam.* Tu zretelne badaf aj magickt funkciu.

37 FASSMANN, K.: c. d, s. 136.

3 Hoci umenie odlievat Tudské tvare poznali aj
v Egypte (jeho vyznam pre egyptské spodobenia Iud-
skej tvare zdérazinuje TARABUKIN, N. M.: c. d, s.
163), vysledok bol odlidny.

¥ RICHTER, G. M. A.: c. d,, s. 480.

40 Tamze, s. 481.

4L GRABAR, A.: Christian Iconography. A Study of
its Origins, s. 64.

42 FASSMANN, K.: c. d., s. 137, ich zaraduje ku
kampdanskym ndastennym malbdm a neskororimskym
malbam na dreve. BliZz§ie ZALOSCER, H.: Portrate aus
dem Wiinstenland. Die Mumienbildnisse aus der Oase
Fayum. Wien—Miinchen 1961.

4 TamZe; uvadza sa nazor prijaty v najnoviom ba-
dani, %e zmenu funerdarnej plastiky na plo$ny malo-
vany obraz podmienil i vplyv Zidovského krestanstva.

4 Blizsie k tomuto deleniu ZALOSCER, H.: c. d.

% TARABUKIN, N. M.: c. d, s. 169, pouZiva na
oznacenie tychto portrétov pojem ,trompe d’oeil”.

4 Niektori badatelia (ZALOSCER, H.: c¢. d.) vyslo-
vuja hypotézu, Ze ide o obrazy zmftvychvstania.

47 RICHTER, G. M. A.: c. d, s. 481.

% GRABAR, A.: c. d, s. 64,

4 TamZe, s. 65 a n,

% TamZe, s. 67 a n.

5l Tam¥e, s. 68. Autor predpokladd, Ze najstarSie
portréty tohto typu vznikli uz v 2. storoé¢i n. 1. a Ze to
neboli poévodne portréty postav z evanjelii, ale uctie-
vanych uéitelov — typ znamy uZ v neskorej antike.

32 GRABAR, A.: c¢. d., s. 63, nazyva tento portrét
tvpologickym a zdoraziiuje (s. 64), Ze i v neskorej an-
tike boli portretisti Tahostajni k podobe portrétu.

5 Karol Velky dal z Ravenny previezf do Cach jaz-
decktl sochu cisara Theodoricha, kde bola potom po-
uzita ako vlastny pomnik Karola Velkého (uvadza napr.
FASSMANN, K.: ¢. d, s. 139), teda pouzili ju ako
identifikaény portrét s glorifikaénou funkciou.

5% BANDMANN, G.: Mittelalterliche Architektur als
Bedeutungstriiger. Berlin 1951, s. 130, uvadza, Ze v ka-
rolinskom obdobi sa cisarova podobizen objavuje zvac-
$a na pravnych spisoch — ma teda funkciu zastupnu.

5 Podla BANDMANN, G.: c¢. d., ina cisarova podo-
bizenl vystavena v chrdame sliZila na uctievanie — plni-
la nié¢im nezakryta glorifikaénd a zastupnda funkciu.

% 1 ked sa formou odlisuji podla okruhu (Skoly),
v ktorom wvznikli.

51 BAUCH, K.: Eurépsky zdpad. Stredovek. Encyclo-
pedia of World Art, s. 484, uvadza dondatorské por-
tréty v katakombach.

58 Dokonca je priestorovo umiestnena nad christolo-
gickym cyklom. MASIN, J.: Romanska nasténnia mal-
ba v Cechach a na Moravé. Praha 1954, s. 17—24.

5 (Genealdgia je doplnend histériou Pfemyslovho ro-
du. MASIN, J.: c. d, s. 20.

% Sochy su v literatire oznadované ako retrospek-
tivny modelovy portrét.

6t zastupna funkcia sa tu zdvojuje — mrtvi donatori
st zastupeni Zivymi modelmi, podla ktorych vznikli
sochy zastupujice mftvych donatorov v priestore kos-
tola.

62 pPrikladom moze byt nahrobok biskupa Woltharta
von Rot v augsburskom déme.

63 Uchovanie jedineénej podoby tu eSte nema funk-
ciu — ako to charakterizuje DANILOVA, 1. E.: Portret
v italjanskoj Zivopisi kvatroéento. Sovetskoje iskusstvo,
1974, s. 144.

% BAUCH, K.: c. d., s. 486.

6 Tamze. Kvalita ,,vernosti Zivotu®, ktord sme pred-
tym nachadzali len v zriedkavych pripadoch, je v Giot-
tovom umeni rozSirend na celé Tudské portrétovanie.

6 DANILOVA, 1. E.: c. d., s. 141: ,,Usilie, ktoré po-
stupne zdéraziiuje podobnos® s vyobrazenym, vyvrcholi
v renesancii, ked je portrét adresovany suéasnikovi a
jeho tlohou je vyélenif jednotlivea, aby bol rozozna-
telny pre tych, ktori ho poznajd. Portrétu ide o zhodu.®

¢ portrét vznikol po¢as kralovho zajatia v Anglic-
ku, i preto zrejme chybaju atributy moci.

68 WAETZOLDT, W.: Die Kunst des Portrats. Leipzig
1908, s. 54, nazyva profilovy portrét portrétom ,fir
sich“.
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5 Hoci bol Rudolf IV. v urditom ,rivalskom® vzfahu
ku Karolovi IV. (pozri FEUCHTMULLER, R.: Die
»Imitatio“ Karls IV. in den Stiftungen der Habsbur-
ger. In: Kaiser Karl IV., Staatsmann und Mizen. Miin-
chen 1972, s. 378), podobizeil je formdalne uzko spita
s prazskym karolovskym umenim. Jej funkcia je vSak
do urditej miery zbavena reprezentativnosti (alebo je
utajenda), ktora bola prvorada vo vidSine cisarskych
portrétov.

0 Bliz8ie o portrétnych bustach triféria sv. Vita
v Prahe pozri: KUTAL, A.: Ceské gotické uméni. Pra-
ha 1972, s. 55 a 56.

1T RKUTAL, A.: c. d, s. 59, zdéraziiuje, Ze ,zaliba
v portrétu byla jednou z hlavnich cisafovych vagni.

2 KUTAL, A.: c¢. d, s. 58, poukazuje na tradiciu
panovnickej genealégie v Cechich (Premyslovsky ro-
dokmenl v kaplnke sv. Katariny v Znojme).

“ Jedna z najnovsich priac o talianskom portréte:
GARAS, K.: Portraits de la Renaissance italienne.
Problémes et méthodes. In: Actes del XXII. Congreso
International del Arte. Granada 1973.

“ GRASCENKOV, V. N.: Gumanizm i portretnoje
iskussstvo rannego italjanskogo VozroZzdenija. In: So-
vetskoje iskusstvoznanije. Moskva 1975, s. 132—157.

S Ako vzory sluZili série podobizni ,sldvnych mu-
zov*, ktorych didakticka funkciu zdéraziiuje BATTIS-
T1, E., Encyclopedia of World Art, s. 487.

0 Prva generacia 15. storodia sa vyznadovala preni-
kavymi analytickymi $tddiami, najmi Tudskej tvare.
Pozri BATTISTI, E.: c. d., s. 487.

7 DANILOVA, I. E.: c. d,, s. 145,

s FRIEDLANDER, M. J.: c. d., s. 235.

“ TamZe. Autor zdéraziuje glorifikaé¢nd funkciu me-
daily: ,,Portrét na medaile sa vyvinul rychlo ako vy-
dobytok ranej renesancie, podnecovany kultom osob-
nosti a smidom po slave.“ Dalej zdéraziuje Siroku
reprodukovatelnost medaily.

% GRASCENKOV, V. N.: K istorii italjanskogo
portreta rannego VozroZzdenija. In: Problemy portreta.
Moskva 1974, s. 71, uvadza jej najvicSie rozirenie vo
florentskej societe, kde podas celej prvej polovice 15.
storoéia previadala skulptara.

8L GRASCENKOV, V. N.: ¢. d., s. 73, zddraziiuje, Ze
umelci éerpali z Plinia starsieho.

82 Jednym z najvyhranenejsich prikladov je ndhro-
bok Guillauma de Francois z roku 1456 (muzeum
v Arrase) — telo sa rozpadlo, zostala len kostra, bez
atributov svetskej moci, len s napisovou paskou obkru-
zZujlicou pozostatky.

¥ FRIEDLANDER, M. J.: c. d, s. 237, zdéraziiuje,
Ze nie su postihované vonkajsie podobnosti, ale
.-« Crty osudu a Zivota*.

% PANOFSKY, E.: Studia z historii sztuki. Warsza-
wa 1971, s. 131: ,,Tu, kde Tudska istota dostupila aZ do
vzneSenej trénnej saly Marie bez sprostredkovania svi-
tého patréna... bolo dvojnasobne délezité, Ze... tato
sala nie je z tohto sveta.”

8 Jednym z délezitych symbolov objavujucich sa
v portrétoch tychto ¢ias je symbol ,,memento mori“
(pozri napr. PANOFSKY, E.: c. d., s. 296).

6 BATTISTI, E.: ¢. d., s. 490.

8 Jedna z déleZitych monografii: MOLLER, E.: La
gentildonna della belle mani di Leonardo da Vinci.
Bologna 1954,

8 Autoportréty Leonarda da Vinci patria tiez k to-
muto napétému usiliu spoznat seba ako sudasf pri-
rody.

# GRASCENKOV, V. N.: c. d., s. 82—83, nachadza
korene tohto Leonardovho spdsobu portrétovania v die-
le jeho uéitela Andrea Verrochia, ktory ,,vo svojich
realistickych spodobeniach vedel prehlbif érty jemnym
psychologizmom®. Autor uvadza ako najvyraznej$i pri-
klad portrét Dama so sneZienkami (Narodné muzeum
vo Florencii).

% O inej, nezachovanej Raffaelovej podobizni Julia
IT. napisal VASARI, G.: Zivot nejvyznamné&jich ma-
lith, sochaiQt a architektd. Zv. 2. Praha 1977, s. 100, Ze
»byla tak Zivd a vérnd, Ze v kaZdém, kdo se na ni
podival, budila strach, jako by to byl sdm papeZ*.

9 Ppatril tiez k prvym vyhladavanym $pecialistom —
portretistom, podobne ako napr. Holbein mladsi, bliZ-
§ie pozri FASSMANN, K.: c. d, s. 144. Vytvoril i naj-
reprezentativnej$i typ portrétu — jazdeckd podobizen.

% Napr. autoportrét Adama Krafta, stidast kazatel-
nice v kostole sv. Vavrinca v Norimbergu, alebo auto-
portrét Antona Pilgrama na kazatelnici v déme sv.
Stefana vo Viedni.

9 Jedna z najnovsich monografii: LUDECKE, H.:
Albrecht Diirer. Leipzig 1970.

9% Pozri napr. GUZE, J.: Twarze z portretéw. Warsza-
wa 1974, s. 137.

% HUYGHE, R.: Uméni, Zivot, idee. In: Uméni a
lidstvo. Uméni renesance a baroku. Praha 1970, s. 182.

9% BATTISTI, E.: ¢. d., s. 492.

97 Pozri PREISS, P.: Panordma manyrismu. Praha
1974, s. 10—25.

9 PREISS, P.: c. d, s. 119, cituje v8ak vyrok stdéas-
nika — G. Comaniniho, podla ktorého Arcimboldo zo-
brazil ,,hrdého a dokonalého tvora, plného Zivota®.

9% IPSER, K.: El Greco, der Maler des christlichen
Weltbildes. Braunschweig—Berlin 1960.

M PASSMANN, K.: c. d, s. 144, uvadza v tejto su-
vislosti ako najvyznamnej$ich van Dycka, Fransa Hal-
sa a stasti i Rembrandta.

101 v holandskom maliarstve dochadza k vykrys$tali-
zovaniu dalSieho typu reprezentativneho portréiu —
skupinového portrétu. Zakl. priaca: RIEGEL, A.: Das
Holldndische Gruppenportriat. Wien 1902.

102 Rozpravy o portréte 17. storodia sa tiez zvidSa
objavuji v ramei monografii jednotlivych vyznamnych
maliarov.

103 7 hladiska glorifika¢nej funkcie je doélefité, Ze
Veldzquez maloval portrétovanych v celoZivotnej vel-
kosti, zaroven vSak nezakryval (ako uvadza BATTIS-
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TI, E.: c. d., s. 493), Ze model pézoval v jeho ateliéri
a vedome reprodukoval vyraz Unavy, nudy, ¢ zve-
davosti.

104 Tamze.

105 v type jazdeckej podobizne nadviazal Veldzquez
na Tiziana.

16 KITSON, M.: Barok a rokoko. Bratislava 1972,
s. 22,

107 WAETZOLDT, W.: c. d, s. 74, zddéraziiuje, Ze vo
Veldzquezovych portrétoch nachddzame najvicsiu po-
dobnost (s modelom), ale ju nehladame.

108 GUZE, J.: c. d,, s. 23, 58.

169 GOMBRICH, E. H.: Kunst und Illusion. Zur Psy-
chologie der bildlichen Darstellung. Koln 1967, s. 195,
uvadza Rubensove portréty viastnych deti ako priklad
»8klonu nasho ducha napojif nové zazitky na zname
schémy*.

10 BATTISTI, E.: ¢. d., s. 494, oznatuje Rubensov
§tyl za rétoricko expresivny. Prave nadnesenosf — ré-
torickost — je délezitd pre glorifikaénu funkeiu.

11 pritom viak boli tieto portréty zbavené zjavnych
atribitov moci.

H2 BATTISTI, E.: ¢. d., s. 494, uvadza, Ze k trado-
vaniu viedol nepochybne jeho dlhy pobyt v Talian-
sku a S$tadium malby 16. storo¢ia, najmi Tiziana.

13 TARABUKIN, N. M.: ¢. d., s. 178, nazyva Rem-
brandtove portréty ,biografickymi“ - nejde v nich
o odkryvanie osobitnych ¢ft ¢loveka, jeho charakte-
rizaciu, ale o zachytenie celej jeho histérie.

114 BIALOSTOCKI, J.: Sztuka cenniejsza niz zloto.
Warszawa 1963, s. 425, zdoérazinuje, Ze Bernini vytvoril
socharsky barokovy portrét.

"5 Ozivil typ znadmy v antike a pouZivany v ranej
renesancii.

6 BATTISTI, E.: c. d., s. 494.

U7 O oficidlnom portréte: JENKINS, M.: The State
— Portrait. Its Origin and Evolution. New York 1947.

U8 FRIEDLANDER, M. J.: ¢ d, s. 237: ,,Cim viac
je figtara viditelna ako celok, tym vyraznej$ie sa por-
trétovany javi vo svoje] profesii, socidlnom postave-
ni.“

9 ALPATOV, M. V.: Epochi razvitija portreta. In:
Problemy portreta. Moskva 1974, s. 6: ,,vo Francuz-
sku sa s nastupom kazdého Ludovita menil $tyl por-
trétu®.

120 Speciadlnu pracu domdicemu éeskému barokovému
portrétu venovala STRETTIOVA, O.: Das Barockportrit
in Béhmen. Praha 1957.

121 Napr. Portrét Dudovita XIV., o ktorom BIALOS-
TOCKI, J.: c. d., s. 429, piSe, Ze sa stal prototypom
portrétu vlddcu pocas celého 18. storodia.

12 BATTISTI, E.: c. d., s. 495, uvadza, Ze tento spo-
sob glorifikacie bol roz$ireny najméa v nahrobnej skul-
pture.

12 BATTISTI, E.: c. d., s. 496.

124 Tamze, s. 495.

1% Tamze, s. 496.

26 BRION, M.: Uméni na cesté k jednotlivel. In:
Umeéni a lidstvo. Uméni renesance a baroku. Praha
1970, s. 385.

27 0 flom BAZIN, G.: Le portrait francais de Watteau
a David. Paris 1957—1958.

22 BATTISTI, E.: c. d., s. 497.

1% GUZE, J.: c. 4, s. 67, charakterizuje Goyov dvor-
sky portrét ako podobizen ,,negativneho vladecu®.

130 BIAZLOSTOCKI, J.: c. d., s. 495.

B1 Co ocerovali najmi romantici 19. storoéia, napr.
BAUDELAIRE, Ch.: Uvahy o nékterych soudéasnicich.
Praha 1968, kap. O portrétu, oznaduje za vodcov ro-
mantickej Skoly Rembrandta, Reynoldsa a Lawrencea.

132 Celkom opaéného nazoru je GUZE, J.: c. d,, s. 29.
Krajinu v obrazoch anglickych portretistov 18. stor. po-
kladd len za dekoraciu, sliiZiacu ako doplnok obrazu.

I3 Pozri HOLESOVSKY, K.: Portrétni miniatura.
Praha 1976.

19 Slovenskym historickym portrétom sa zaoberala
UCNIKOVA, D.: Historicky portrét na Slovensku. Mar-
tin 1980.

1% PodrobnejSie o napoleonskych portrétoch GUZE,
J.:c. d., s. 63, 64.

13 Ako konfrontuje FRIEDLANDER, M. J.: c. d.,
s. 230.

137 BATTISTI, E.: c. d., s. 498, uvadza Styri hlavné
tendencie v spodobovani Iudskej tvare podas 19. sto-
ro¢ia: 1. ideologizujicu, ktora bola archeologickd a
alegorickd v pripade neoklasicizmu, a dramatickd a me-
lancholickd pre romantikov; 2. naturalistick(d, ktora
dosiahla osobitnii pésobivost v karikature; 3. realis-
ticky, ktora bola vo vzfahu k fotografii a impresioniz-
mu; 4. expresionistickd, ktorda bola poslednym bodom
obratu pred abstraktnym umenim.

13 INIKOVA-MALA, D.: Jean Dominique Ingres.
Praha 1963.

139 BATTISTI, E.: c. d, s. 499.

140 SCHONBERGER, A.: Kunstgewerbe in Europa. In:
Das Atlantisbuch der Kunst. Ziirich 1953, s. 281.

14l Ako zhfha FRIEDLANDER, M. J.: c. d., s. 261,
. ..stale sa rozvijajuca fotografia znechutila malia-
rom imitaciu a vyzvala k Stylizacii®.

1“2 ANDEL, J.: Prom&ny nazoru na fotografii. In:
Fotografie dnes. Teoretické a kritické pfistupy. Shor-
nik z pracovniho setkéni teoretiki, kritikt a fotografl.
Brno 15. 1.—16. 1. 1974, s. 4, cituje Gryvok prvého Ges-
kého ¢lanku o fotografii z 8. 3. 1839, z ktorého vyply-
va, ze fotografia sa chépala ako nova maliarska tech-
nika.

43 DUFEK, A.: Kouzlo staré fotografie. Katalég vy-
stavy. Rijen—listopad 1978, s. 19.

¥ BENJAMIN, W.: Dilo a jeho zdroj. Praha 1978,
s. 70: ,,...rand fotografia stala umelecky vy$Sie nez
poftrétna miniatara“.

145 DUFEK, A.: c. d., s. 36.

146 Napr. autoportréty Coubertove, van Goghove,
Gauginove.
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47 WITTLICH, P.: Ceské sochafstvi ve 20. stoleti.
Praha 1978, s. 14.

48 ZINKIN, H. I.: c. d, s. 9.

149 GUZE, J.:c. d, s. 8, 9.

150 BENJAMIN, W.: c. d., s. 24.

551 ANDEL, J.: Kouzlo staré fotografie, c. d., s. 7—10,
zdobraziiuje, Ze prave fotograficky obraz sa stal pro-
striedkom a predmetom kultu.

2 BENJAMIN, W.: c. d, s. 30: ,Pii pledstavovani
lidského obrazu pomoci aparatu se tviréim zpisobem
téZ{ z odcizeni ¢lov€ka sob& samému.* Tdto proble-
matiku analyzoval A. Dufek, o ktorého vysledky sa
dalej opieram.

Meramopdo3bl nmoprTpera

Hso0paxenne sMua yesoBeKa NpPEACTaBseT co00fi OJHO
M3 CJHOXHeAMHX fABJeHA B HCTOPHH HCKycCTBa. XymporKe-
CTBeHHOe H300paXKeHHe KOHKPETHOIO YeJOBEYeCKOro JHIA
C JABHHX IIOp CJAYXHJO 4YeJOBEKYy K CAMOMO3HaHHIO, BO-
MJIOWIEHHIO ero npefcTaBieHnil o camom cebe, cBOeM MecTe
B MHpE, CAYKHIO TaKiKe H CPeACTBOM K JOCTHIKEHHIO Olpe-
ZeneHHOro OCLIECTBEHHOrO nosoxKeHusd. IMeHHO nosToMy
HCTOPHSI NOPTPeTa fABJAETCS He TOJbKO uctopuell CTHAS H
HEe TOJIbKO HCTOpHell H3MeHeHHI H NMO3HAHHSI YesOBeYyeCKoro
Juna. Ero ucropust He HcuepnbiBaercst HETOpueil IOCTH-
JKEHHS H pacKphiTHs JuyHocTH. OHa SABJASIETCS TaKiKe H CBH~
JeTeJbCTBOM O IIOCTOSIHHO MEHSIIOUIEMCST MeCTe YejIoBeKa
B HCropun ofutectsa. Ilpu »ToM noprper urpan me nac-
CHBHYIO, & NOAUYCPKHYTO aKTHBHYIO poiab, VIMeHHO mostomy
HCTOPHST NOPTPeTa OAHOBPEMEHHO SBJIACTCH W HCTOpHEl MC-
KyccTBa Kax conmuasabnoro (axropa. Oua sBjsercs HCTO-
pued TOro, Kak pasiuuHble cJjou OOILeCTBa HPOBOAHJH
B JKH3HD CBOH HAeaJIbl HMEHHO NOCPEACTBOM H30GpANKeHUs
4eJIOBEYeCKOro JIHIa.

[pennaraemoe uccie/i0BaHHe He NPeACTaBJseT COGOM
NOMBITKY CO3JaHHST HCTOPHY Kak TakoBoro. Ha weTrko nogo-
Gpa’}mmx THIHYHbIX npHuMepax, om{paﬂcx; Ha MaT(:‘pHaJIbI
CHEUHabHOM  JIHTEPAaTypHl, aBTOP aHAJH3HPYeT M HJJIO-
CTPHpYeT NYTH H3MeNEHds ‘HAHOOJCe XapaKTEepHHLIX CO-
unasbHBIX  Qywxuuil noptperupoBadms. Beuay uckmoun-
TEJLHOMl WIHPOTHl H MACIITAGHOCTH TeMBI aBTOp CO3HATEJb-
HO OTpaHHYHBAETCA HAa eBPONEiCKOe MCKYCCTBO ¢ ero mpsi-
MBIMH HCTOK&MH, HE3aBHCHMO OT IPaBOMEPHOCTH YTBEp¥K-
AeHHA, UTO NOPTPET NoaAyuusa HauGosbllee pacupocTpaHeHie

Die Wandlungen des Portrits

Die Darstellung des menschlichen Antlitzes ist eine
der kompliziertesten Erscheinungen in der Kunst-
geschichte. Die kiinstlerische Darstellung eines konkre-
ten menschlichen Antlitzes ermdglichte seit jeher die
Selbsterkenntnis des Menschen, die Verkorperlichung
seiner Vorstellungen iiber sich selbst und iiber seinen
Platz in der Welt, wie auch die Durchsetzung seiner
Anspriiche auf die gesellschaftliche Stellung. Deshalb

153 Blizsie DUFEK, A.: Stara fotografickd podobizna.
Katalog vystavy. Hodonin 1979.

158 DUFEK, S.: Kouzlo staré fotografie, c¢. 4. s. 29.

55 DVORAKOVA, V.: J. GUZE; Twarze z portre-
tow. Warszawa 1974. Uméni, 24, 1976, s. 461. Recenzia.

156 DVORAKOVA, V.: c. d, s. 461.

157 Ako ukazuji poletné poriréty a autoportréty,
napr. Derainov portrét Matissa (1906), Matissov portrét
jeho Zeny — ,Zeleny pruh® (1905), Piccasove portréty
atd.

158 GRABAR, A.: c. d, s. 60.

HMeHHO B EBpone. B HCK/IIOUHTEIIBHO CIOKHOM BONpOCE OPpa-
HHYEHHS] OHATHS MOPTPETa ABTOP HCXOMHT H3 IPEATIOCHIJIKH,
UTO TOPTPeT — 3T0 moboe H300parxKeHHe JHIA YeJoBeKa,
KOTOpOe TeM HJH HHbiM 00pasoM CBA3aHO C KOHKPETHON
JIMYHOCTLIO. H3MeHenus comurabHbIX QYHKUHI NOPTPETHOro
KaHpa aBTOp HCCACAYET, HAuHHAsl ¢ JPeBHHX ETHIETCKHX
naoGpazxenut Bunoth 1o Qororpaduu-noprpera 20-ro Be-
Ka, W NPHXOAHT K 3aKJIOUEHHIO, YTO H300parzKeHHe JHIA
HeJIOBEKA ABASETCS YCTOM'MHBLIM XYAOMKECTBEHHBIM, (HJO-
COMCKHM ¥ COUHAJbHLIM SIBJACHHEM, HHKOTAa He yTpauHBa-
omHM  cBoell aKTyaabyoctu. MameHsiores aHIUL  OPMBL
H CpeRcTBa H300DaXKCHHS JHUA YeJOBeKa, H3MeHeHHsM
NOABEPTalOTCs NOHHMAaHHe JHYHOCTH, NOHUMaHHe 3alaw H
QyHKUMA nOpTpeTa KaK TAKOBOTO, TJie YaCTO HMEET MeCTo
CJIOMHOe nepenjieTeHue 2THX 3afgay u Qynkunii. [Toprper,
10 MHEHHIO aBTOpa, HUKOrAa He npejcrasiseT co00il MOHO-
JIITHOE SIBJIEHHE, HH C TOYKH 3peHHS BPeMeHH, HH C TOYKH
3pennust reorpagpuyeckoro mecra. [3o6paxenHe uyesoBeyec-
KOro JmHa BCerfa MHOrO3HAYHO M OTJIHYaeTCs pasHoO-
oGpasnem (ynkuuii. C TeueHHeM BpeMeHH TpeTepreBaer
H3MEHCHUS COOTHOUIEHHE 3HaueHHst H QYHKUUH; HeKOTOpble
H3 HHX OTCTYNAIOT Ha BTOPOY IJaH, APYrue, B CBOIO Oue-
pellb, Ha JHOJATOE BpeMsi COXPAHSAIOT NepPBOCTeNeHHOe 3Ha-
yene. Tpajuuus W TPARUIHOHHOCTL HEKOTOPBIX M3 HHX
MozKeT OBITb CBsi3aHa € pasJjHuieM BO B3MMISLAAX Ha HCKYC-
cT30 H HaoGopoT. HekoTopsie (QYHKUHMH YTPAYHBAIOT CBOIO
AKTYaJIbHOCTb, HO COXDaHSIIOT CBOe NOTeHUHAJbHOEe 3Haue-
Hue, mpuofperas CHOBAa CBOK AKTYAJbHOCThL B HHOI CBA3H
H B HOBOH ¢opme.

ist die Geschichte des Portrits nicht nur eine Ge-
schichte der kiinstlerischen Stilisierungen, und auch
nicht bloss eine Geschichte der Wandlungen und des
Kennenlernens des menschlichen Antlitzes. Sie wird
nicht einmal durch die Geschichte der Auffassung der
Persdnlichkeit ausgeschépft. Sie ist nimlich auch
Zeugnis Uber die sich verindernde Stelle des menschli-
chen Individuums in der Geschichte der Gesellschaft.
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Dabei spielte das Portrit keine passive sondern eine
markant aktive Rolle. Deshalb ist die Geschichte des
Portrédts auch die Geschichte der Kunst als eines so-
zialen Instrumentes. Sie ist die Geschichte dessen, wie
die verschiedenen gesellschaftlichen Schichten ihre
Ideale eben mittels der Darstellung des menschlichen
Antlitzes durchsetzten.

Die Studie ist kein Versuch um die Geschichte des
Portréts. Sie illustriert nur auf ausgewihlten typischen
Beispielen — indem sie sich dabei auf die Erkennt-
nisse der Fachliteratur stiitzt — die Wandlungen der
fundamentalsten sozialen Funktionen des Portritie-
rens. Mit Hinsicht auf die unermessliche Breite des
Themas verengt sie das Gebiet willkiirlich auf die
europdische Kunst und auf ihre direkten Wurzeln,
ungeachtet dessen, ob die Ansicht, dass das Portrit
seinen Schwerpunkt eben in Europa hatte, berechtigt
ist. Auch in der ausserordentlich komplizierten Frage
der Begriffsbestimmung des Portrits nimmt die Auto-
rin aproximativ die Voraussetzung an, dass das Portrit
jede Darstellung des menschlichen Gesichtes ist, das
sich in einer Weise auf einen bestimmten Menschen
bezieht. Die Wandlungen der sozialen Funktionen des
Portrédtgenres verfolgt sie von den iltesten Darstellun-
gen im alten Agypten bis zum photographischen Por-

trét des 20. Jahrhunderts. So gelangt sie zur Uber-
zeugung, dass die Veranschaulichung des menschlichen
Antlitzes ein bestindiges kiinstlerisches, philosophi-
sches und soziales Phénomen ist, das nie seine Aktua-
litdt verlieren wird. Es #ndern sich die Formen und
Mittel, mit denen das menschliche Gesicht dargestellt
wird, es &ndern sich die Auffassungen der menschlichen
Persénlichkeit, es dndern sich die Funktionen des Por-
trits selbst, in komplizierter Weise verflechten sich
seine Bedeutungen und Rollen. Das Portrit ist nie
eine einschichtige und monolithische Erscheinung —
weder in Zeitabschnitten, noch in bestimmten geogra-
phischen Gebieten. Die Darstellung eines konkreten
menschlichen Antlitzes triégt viele Bedeutungen und
viele Funktionen in sich. Im geschichtlichen Verlaufe
dndert sich ihr Verhiltnis: einige von ihnen treten
in den Hintergrund, andere behalten fiir lange Zeit
ihre primére Stellung. Das Tradieren einiger Funktio-
nen kann mit verschiedenen kiinstlerischen Ansichten
verbunden werden, und umgekehrt. Andere Bedeutun-
ger. und Funktionen verlieren Aktualitit, sie bleiben
jedoch potentiell anwesend, sie gewinnen in anderen
Zusammenhédngen und in neuer Form wieder Aktua-
litat.
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Renesancny portrét v tvorbe

kremnickych medailérov

JANA SCHILLEROVA

Kremnické medailérstvo v obdobi renesancie
predstavuje jeden z déleZitych vkladov nasho
umenia do rozvoja tohto $pecifického umelec-
kého druhu. Cielom naSej $tidie je na zdklade
dostupnych a doteraz publikovanych materidlov
zhodnotif ho z hladiska celoeurépskeho vyvinu
a poukézat na $pecifické érty jeho najvyznam-
nejsich autorov a niektorych ich prac.!

Za prvych predchodcov medaili sa pokladaju
liate staroveké mince s vysokym reliéfom por-
trétneho alebo alegorického zobrazenia. S roz-
vojom mincovnictva techniku liatia vystriedala
ekonomickejsia a efektivnejdia technika razenia.
Aspekt ucelnosti si vyziadal podstatné zniZenie
reliéfnej plochy. Mince s nizkym reliéfom sa
nielen lah$ie razili, ale sa aj menej opotrebu-
vali. S prevlddnutim poZiadaviek utilitarnosti
dochédzalo pri mincovych razbiach k postupnej
schematizacii a nivelizdcii. V obdobi rimskeho
cisarstva sa vS8ak okrem minci razili — v malom
naklade a pri mimoriadnych udalostiach — aj
tzv. medailény s vysokym reliéfom, obsahovo
1 vytvarne naroéne poniatym. Po zdniku antic-
kého sveta aZ renesancia priniesla znovuuvedo-
menie si vyznamu individuality jednotlivca. Jej
vyrazom je aj znovuobjavenie portrétu ako iko-
nografického zdroja, ktory sa stal délezitym a
obltibenym nametom sochdrstva, maliarstva
a grafiky, ako aj impulzom pre zrod nového
umeleckého druhu — medailérstva.

Medaila sama osebe je typickym produktom
renesanéného Zzivotného a umeleckého nazoru.
Vznikla v Taliansku, kde polas 15. storoéia do-
chadzalo k nadvézovaniu na antickd tradiciu

v dielach prvého a najvyznamnejsieho tvorcu
renesanénych medaili — Antonia Pisana, zva-
ného Pisanello.? Pisano, ktory pésobil ako uzna-
vany maliar portrétov na mnohych talianskych
kniezacich dvoroch, po znovuobjaveni medaily
a vyrieSeni jej technickych a umealeckych prob-
lémov stal sa jednym z najvyhladavanejsich
umelcov. Medaila totiZz poskytovala dovtedy ne-
poznané moznosti. Svojim materidlom — kovom
— bola trvacnej$ia ako maliarsky portrét a mala
aj mnohé prednosti pred vad¢§imi sochdrskymi
realizdciami. Bola primerane lacnej$ia, dala sa
zhotovit rychlejsie a vo vaéSom mnoZstve® a bo-
la Tahko prenosna. Tieto jej vlastnosti sa mi-
moriadne oceniovali vo vtedaj$ej nepokojnej do-
be. Preto sa portrétna medaila stala vzapiti vel-
kou moédou a ziskavala ¢oraz viac na popularite.t
Novej umeleckej forme sa zacalo venovatf vela
socharov, zlatnikov a maliarov. Pisano bol mno-
hymi napodobovany, ani jeden z nasledovnikov
vSak nedosiahol jeho velkost.? Na mnohych me-
dailérskych pracach badat uréiti rutinu a ne-
pruznost, zdéraznovanie technického vyhotove-
nia a vypracovania detailov na ukor velkorysé-
ho a dynamického rozvrhu hmét. Najmi ku
koncu 15. storoéia pribudalo medailérov, ktorych
moZno oznacit ako ,majstrov jemného detailu®,
predovsSetkym vo Florencii, Ferrare, Benatkach,
Pologni a Rime. Na prelome quattrocenta sa
v tychto intencidch zmenil aj vkus objednava-
telov. Zmene vkusu a najmi roz§irujuicej sa za-
kladni odberatelov zadala lepsie vyhovovat tech-
nika razenia, ktord sa vyznamne rozvinula
v druhej polovici 15. storo¢ia. Podstatne sa zlep-
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§ili jej technické parametre, ktoré umoZznovali
razby vidich priemerov a lep$ej kvality pri vy-
naloZeni mensej namahy. Tak ako v 15. storoci
prevladala liata medaila, v 16. storo¢i zasa ra-
zena. Medailérmi sa ¢oraz CastejSie stavali zlat-
nici a rytei, ktori pésobili uz priamo v mincov-
niach. Namiesto pozitivneho modelu liatych me-
daili vyryval sa negativny reliéf priamo do oce-
Tového razidla. Tento spdsob prace, ako aj nie-
ktoré obmedzenia vyplyvajlce zo samej tech-
nolégie razenia spétne vplyvali aj na vytvarny
charakter medailérskej tvorby.6 Reliéf sa stal
menej plastickym, niZ§im, statickej$im, so zdo-
raznenim obrysovej linie. Vyznamni rytci me-
daili pracovali najmi pre Mediciovcov vo Flo-
rencii. V Rime posobili mimoriadne zruéni rytei
z radov zlatnikov a socharov, kfori vytvorili
mnoZstvo medaili s portrétmi papezov, kardina-
lov a svetskych osobnosti. Aj v severnom Ta-
liansku Géinkovalo vela rytcov medaili. Uroven
ich mnohych préac sa viak pribliZovala svojim
charakterom k tzv. ,,Schaumiinze®, ktorad zna-
mend prechodné §tadium medzi mincou a medai-
lou. Z ikonografického hladiska dochadzalo
v medailérskej tvorbe 16. storodia k vidéSiemu
rozvrstveniu obsahovej Struktary, ako aj

k uréitej demokratizdcii obsahu. Okrem portré-
tov  vyznamnych osobnost! sa vyskytovali
autoportréty umelcov a rozliéné vyjavy z kaz-
dodenného Zivota. Popri priamych napodobe-
niach motivov z antickych minci, rozliénych my-
tologickych a historickych scén, objavuju sa aj
zobrazenia ferpajuce z krestanskej ikonografie.

Z Talianska sa medailérstvo v 16. storodi roz-
§irilo na eurdpske panovnicke dvory a postup-
ne aj na sidla $fachty.” V mnohych krajinach
zostalo v8ak aj v obdobi vrcholného rozkvetu
doménou cudzich umelcov. Vandrujici umelci,
obchodné a diplomatické kontakty, ako aj voj-
nové vypravy sprostredkovali roz$irenie medai-
lérstva po celej Eurdpe. Dokonca uZ na zaciatku
storoéia vznikli na rozliénych miestach nové me-
dailérske centra. Cast ich tvorby sa viazala tes-
ne na talianske predlohy, ¢ast sa osamostatnila
a — na rozdiel od stupiiujicej sa stagnéacie v Ta-
liansku® — nadobudla $pecifické érty a preko-
nala vyznamny rozkvet. Priaznivou pédou pre
roz8irenie medailérstva medzi SirSie vrstvy boli
nemecké krajiny, rozdrobené na mnoZstvo sa-
mostatnych knieZatstiev, s hospodarsky silnymi
a vplyvnymi mestami. Z juhonemeckych miest
to boli predovSetkym Augsburg a Norimberg,
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ktoré vdaka bohatstvu prameniacemu z rozkve-
tu obchodu a remesiel sa stali strediskami rene-
sanéného umenia. Medailérstvo sa tu rozvinulo
s neobyé@ajnou intenzitou. Sebavedomé meStian-
stvo sa davalo, tak ako panovnici a knieZata,
portrétovat na medailach. Podla velkého mnoz-
stva zachovanych medaili sa usudzuje, Ze sa
portrétne medaily stali natolko obIibenymi, Ze
takmer kazdy, kto aspoil niefo znamenal, dal
si zvednit svoju podobu na medaile. Hoci prvy-
mi nemeckymi medailami boli tzv. ,,Verehrpfen-
nige“, razené portréty kniezat zhotovené v ofi-
cidlnych mincovniach na ich reprezentaciu,? vel-
mi skoro nastal rozvoj nemeckych mestianskych
liatych medaili, ktoré tvoria tazisko nemeckého
renesan¢éného medailérstva 16. storodia. Tieto
medaily boli, pokial ide o velkost, malymi ume-
leckymi dielami, ktoré vznikali mimo oficidlnych
mincovni v dielfiach umelcov ako produkty slo-
bodnej umeleckej ¢innosti.!® Autormi medaili
boli zvddsa vyznamni nemecki sochari, ktorych
tvorba kotvila v rezbarstve alebo v pracach v ka-
meni.!! Nemecké mestd so svojimi univerzitami
boli aj vyznamnymi ohniskami vzdelanosti; mys-
lienka renesanéného humanizmu sa tu zakore-
nila velmi hlboko. Usilie humanistov ¢o najdo-
kladnejsie spoznat anticky svet viedla nielen
k §tudiu latinginy, ale aj gréétiny a hebrejéiny,
jazykov Starého a Nového zdkona. Déverné zo-
znamenie s touto spisbou podporilo uz i tak vy-
hranené snahy o reforméaciu cirkvi. Reforma¢né
myslienky sa rozsirili okrem Nemecka vo Svaj-
giarsku a v susednych krajinach. Sirili sa zo za-
¢iatku aj grafickymi listmi, neskdér najmé po-
mocou razenych medaili s naboZenskou temati-
kou. Medzi prvé mincovne, kde vznikali okrem
razenych portrétnych medaili aj medaily nébo-
senské, patrili mincovne v Kremnici'?> a v Ja-
chymove.!3 Boli tu neoby¢ajne bohaté néleziska
striebornej a zlatej rudy i &iroky okruh odbe-
ratelov z radov tamojSich me$tanov a pospoli-
tého Tudu.

Spomenuli sme uZ, Ze v Nemecku v 16. sto-
ro¢i prevladala zo zadiatku liata portrétna me-
daila, ktorej autormi boli slobodni umelci, pre-
varne sochari a rezbari, tvoriaci pre S8lachtu
a bohaté mestianstvo. Putovali z miesta na mies-
to, od objednavatela k objednavatelovi, alebo

ako usadli me$tania Cakali na objednavku do-
ma. Medaily razené, zhotovované v mincovniach
tamojsimi rytcami — vyudenymi zlatnikmi, boli
spodiatku zriedkavejSie a do popredia sa dostali
az v druhej polovici 16. storodia. Vyvin raze-
nych medaili mal v stredoeurépskych krajinich
oproti Taliansku $pecifické érty. Ulohu tu zo-
hralo viacero faktorov. Zvyk panovnikov a vy-
sokej &lachty dat sa portrétovat medailérmi bol
beZny uz od konca 15. storoéia. Vyznamné poli-
tické, hospodarske a duchovné zmeny v tomto
obdobi si vyZiadali vSeobecne i mincovi re-
formu, namiesto groSovej stredovekej meny sa
zavéadzala vyhodnej$ia mena toliarova. Na tych-
to minciach sa uZ objavuje portrét panovnika,
pripadne mincového pana. Prvé medaily, ktoré
vznikaju v mincovniach, vychadzaju prave z po-
doby mince. Reliéf na nich byva eSte pomerne
schematicky, plochy, viac kresbovy neZ plastic-
ky vyvinuty.

Postupntt genézu medaily z mince moéZeme
pozorovat aj na prvych kremnickych medailach
od neznameho majstra, ktoré vznikli v rozpéti
rokov 1508 az 1525, a viaZu sa na osobu Vla-
dislava Jagelovského a jeho syna Ludovita IL'
Tieto kremnické razby patria medzi prvé me-
dailérske prace nielen v Uhorsku, ale aj medzi
prvé razené medaily v Eurépe (mimo Talian-
ska).’® Kremnické medaily maji najviac styc-
nych bodov s tvorbou medaili v jachymov-
skej mincovni. Na rozdiel od Jachymova'® ma
viak kremnickd mincoviia v tomto obdobi za
sebou uZ dlhi minciarsku tradiciu, pravdepo-
dobne uZ od dvadsiatych rokov 14. storo¢ia.!?
Preto neprekvapuje, Ze tvorcami kremnickych
renesanénych medaili boli takmer vyluéne auto-
ri doméceho poévodu. Boli to Kristof Fiissl, Lu-
k&$ Richter, Abraham Eisker a Joachim Elsholtz.

Prvy znamy kremnicky medailér Kris§tof Fussl
bol hlavnym rezadom Zeliez od roku 1536. Zo-
mrel v Kremnici roku 1561. Pravdepodobne jeho
prva medaila je z roku 1526 s dvojportrétom
krala Ludovita Jagelovského a jeho manZelky
Marie na averze a zobrazenim bojovej scény na
reverze. Portréty sa uz vyznaduju vyraznym usi-
lim o charakteristiku zobrazovanych osob,
s plasticky rozvinutym, jemne odstupriovanym
reliéfom. Medaila je okrem vytvarnych kvalit
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Kridtof Fiissl: Ferdinand I., 1541, striebro, 53 mm. Foto M. Cervetiansky.

pozoruhodna celkovym poriatim, kompozi¢nym
a ikonografickym rie§enim. Profily kralovskych
manzelov su situované oproti sebe, tvare z pro-
filu, poprsia z troch §tvrtin; takéto zobrazenie
sa vyskytuje na medaildch len velmi zriedka-
vo.18 Pozadie portrétov vyplfia rastlinny orna-
ment zo Stylizovanych kvetov, listov a tiponkov.
Portréty zaberaju hornu &ast medaily, pribliZne
tri pétiny, dolnu Zast vypltia napis v riadkoch
v ozdobnej kartusi. Rovnaka kompozicia je aj
na reverze, kde horna reliéfna &ast zobrazuje
bitku pri Moh&éi. Okolnost, e scéna bitky pri-
pomina Diirerove rytiny, nijako nezmens$uje
originalitu Fisslovej prace,' ktord sa vyznaduje
zmyslom pre plastickost a malebnost podania,
dynamikou a napitim. Na zobrazenej bojovej
scéne, pozostavajucej z mnoZstva bojovnikov zo-
radenych do dvoch protilahlych $ikov, je pozo-
ruhodnd jasnost a prehladnost kompozicie, do-
cielend i vyuzitim perspektivnej skratky, najmi
ak uvaZime, Ze sa nachddza na ploche niekol-
kych milimetrov (40 > 27 mm). Reverz so scé-
nou bitky pri Mohaédi Fiissl pouzil e$te na jednej
medaile s portrétom kralovnej Marie v profile
zlava, zasadenym do niky, ktord tvoria pilastre

spojené oblukom a vyplnené ornamentom. Uz
na tychto prvych medaildch sa Fiissl prejavil

ako zrely umelec nadpriemernych kvalit. Anti-

cipoval tu v zasade vSetky charakteristické prv-
ky svojej nasledujticej tvorby. Len na medaile
Ferdinanda I. ako rytiera na koni zachoviva
Fissl tradi¢né ¢lenenie na obvodovy kruh s opi-
som oddelenym plastickou kruZnicou od kruho-
vého pola s reliéfnym zobrazenim, v ktorom je
v spodnej &asti horizontalnou &iarou, tvoriacou
zékladnu rovinu zobrazenia, oddeleny letopocet
1541. Pri porovnani tejto medaily s medailou
Ludovita II. z radu prvych kremnickych medaili
od neznameho majstra vynikne ndpadny roz-
diel, ktory dokumentuje premenu doznievaju-
ceho gotického vytvarného nizoru na novy, re-
nesan¢ny. Medaily si rovnako ¢&lenené, len na
star§ej je vo vnutornom kruhu polkruhovy opis.
Na obidvoch medailach je na averzoch zobra-
zena postava rytiera na koni zlava. Na medaile
Ludovita II. je reliéf plochy, linearny. Jazdec
s konom je reliéfne vyvinuty na hladkej ploche
zékladného planu, nie je presne lokalizovany,
vertikalne linie majui prevahu nad horizontal-
nymi. Rytier s konom v prepychovom oSateni,

Kristof Fiissl: Klafianie pastierov — Prorok Izaid$, 1536, striebro, 25 mm. Foto M. Cervedansky.

brneni a postrojoch je tu symbolom panovnic-
kej moci. Na medaile Kristofa Fiissla, o 16 ro-
kov mladSej, postava rytiera na koni nie je
symbolom, ale je uz zobrazenim uréitej osob-
nosti, v danom pripade Ferdinanda I., s usilim
o0 individualizaciu vo vyrazne élenenom profile
tvare. Okrem zmeny vonkajs$ich atribatov jazd-
ca a kona je evidentna zmena v celkovom ener-
gickom postoji jazdca, ktory je vyraznou osob-
nostou, ako aj koria, ktory krada pevne po ze-
mi. Reliéf je plasticky vyvinuty, proporéne vy-
vazeny, s dorazom na horizontdlne &lenenie.
Najviac medaili Kristofa Fiissla ma naboZensky
német. Su to tzv. biblické medaily, ktoré st
Specifikom medailérskej tvorby ranej renesan-
cie v kremnickej a jichymovskej mincovni.
Prvymi razbami, ktoré znamenali prechod
medzi mincou a medailou (v kremnickej min-
covni uz od rokov 1508—1525 dochadzalo z tohto
aspektu k vyznamnym zmendm), boli razby to-
liarového typu, tzv. morové toliare. Najstarsi
jdchymovsky toliar je z roku 1525.20 Tieto to-
liare mali v obdobiach &astych morovych epidé-
mii chranit pred obdavanou chorobou a nosili sa
zavesené na krku.?! Ich obsahova naplii na aver-

zoch a reverzoch sa podas mnohych rokov ne-
menila. Na averze sa objavoval vyjav zo Staré-
ho zékona — vztyéenie Zelezného hada v pusti,
na reverze scéna UkriZovania. Prvd morova me-
daila Kristofa Fiissla z roku 1530 je pravdepo-
dobne aj jeho prvou medailou s naboZenskou
témou. Vznikla vzapiti po prvych morovych to-
liaroch v Jachymove, ktoré sa vyznadovali este
nizkym reliéfom; scény v strednom poli na aver-
zoch a reverzoch, ako aj pismo v opise boli na
nich primitivne a hrubo opracované. Fiisslova
morové medaila okrem rovnakej tematiky neob-
sahuje nijaké iné prvky pribuznosti s prvymi
jachymovskymi razbami. M4 uZ pre Fiissla cha-
rakteristické a originalne ¢lenenie medailovej
plochy na dve takmer rovnaké &asti, na horny
polobltk s figurdlnym motivom a dolny s napi-
som. Jemne odstupiiovany plasticky reliéf zna-
zoriuje mnohofiguralnu scénu zasadenu do hl-
bokého krajinného useku. Postavy, ktoré sa per-
spektivne zmen$uju, si proporéne umerné, s vy-
raznymi mnohovravnymi gestami vyjadrujucimi
hlavni myslienku. Obletené si do dobovych
krojov. Napis v riadkoch, ktory zaplia dolnu
polovicu medaily, obsahuje mnoZstvo slov a
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Kriftof Fiissl: Zmiftvychvstanie Krista — Velkonoény bardnok, 1546, striebro, 15 mm. Foto M. Cervefiansky.

myslienok, citdtov z biblie. Tieto hlavné princi-
py zachovava Fissl aj v tvorbe daliich biblic-
kych medaili. Okrem morovych medaili, ako aj
inych z radu amuletov a talizmanov st to po-
Cetné medaily vytvorené pri rozliénych nabo-
Zenskych prileZitostiach s vyjavmi zo Starého
a Nového zikona. Najlastejdimi motivmi su
Adam a Eva pod stromom poznania, prorok
Izaids, Narodenie Krista, Klafanie pastierov.
Prevazne viacfigurdlne scény su situované
v krajinnom alebo architektonickom prostredi.
Architektura je naznadena pilastrami, ktoré vy-
tvaraju s oblikom niku, alebo v linearnej per-
spektive odstupniovanymi piliermi, pripadne aj
stlpmi spojenymi s obltikmi klenby. Drieky pi-
lierov su pokryté bohatou ornamentikou. Pribe-
hy sa prevaine koncentruji do jedného dejo-
vého ohniska. Pri niektorych okrem hlavného
ideového bodu badat ¢lenenie na dalsie dejové
a Casové plany. Z hladiska tvaru zaujme nie-
kolko biblickych medaili, ktoré nie st okrihle,
ale hranaté (tzv. hranade). Na tuto Fiisslovu ori-
ginalitu nadviazali neskér aj dalsi kremnicki
medailéri. Dosial sa Fiisslovi pripisuje okolo §ty-
ridsatSest medaili, z ktorych prevazuju biblické
medaily. Flssl svoje medaily nesignoval; preto

ich neskor pokladali za jachymovské razby. A%
na zdklade podrobného skiimania razidiel2? —
kremnické maju origindlny hruskovity tvar —
bolo uréené ich autorstvo. Dévodom chybania
signatiry bola zrejme aj skutoénost, Ze Fiissl
bol velmi vdZenym obd&anom Kremnice; niekol-
ko réz bol aj richtarom a bol oficidlnym zamest-
nancom mincovne ako hlavny rezaé¢ Zeliez. Na-
pokon v obdobi, ked tvoril, medzi rokmi 1525 a¥
1561, bol — okrem svojho nastupcu Lukasa
Richtera, ktory pravdepodobne pdsobil vo Fiiss-
lovej dielni asi sedem rokov? — jedinym krem-
nickym medailérom.

Napriek silnej osobnosti Fiisslovej si Richter
zachoval samostatny vytvarny nazor. Richtero-
vo tvorivé obdobie v kremnickej mincovni je
ohrani¢ené rokmi 1557 az 1579. Od roku 1562
aZ do penzionovania (pre kratkozrakost) roku
1579 vykonaval v mincovni funkciu hlavného
rezaca Zeliez a patril k najvyznamnej$im obéda-
nom Kremnice. Jeho portrétne medaily patria
nielen medzi vrcholné prejavy kremnického
medailérstva, ale aj medzi najkrajsie stredo-
eurdpske portrétne medaily. Richterove oficial-
ne portréty panovnikov nie si majestitne ne-
hybné, hoci sa tu nemédze predpokladat praca

o9

priamo podla modelu,? ale vyznaduju sa velkou
mierou Zzivotnosti a usilim o individualnu cha-
rakteristiku portrétovaného. Tieto typické znaky
Richterovho portrétneho umenia sa plne rozvi-
nuli najmé v jeho portrétoch kremnickych me§-
tanov. Z panovnickych medaili je najpozoru-
hodnej$ia korunovaénid medaila z roku 1563
s portrétom Ferdinanda I. na averze a s dvoj-
portrétom Maximilidna II. a kralovnej Marie.
Na tychto zobrazeniach, hoci boli vytvorené na
mimoriadne slavnostnu prilezitost a boli por-
trétmi reprezentaénymi, je evidentné prvoradé
usilie o realistické podanie. Portrét Ferdinanda
L. na averze (hlava je z profilu sprava, poprsie
z troch $tvrtin — hmotnostou kompoziéne vyva-
Zuje obidve poprsia, na reverze podané z profi-
lu) zobrazuje starého muzZa s kratkou $picatou
bradou a fuzami, s mierne naklonenou hlavou,
poznaceného Zivotnymi starosfami a chorobou,
¢o prezrédza prepadnutd tvar s vyénievajlicimi
licnymi kostami, vpadnutymi licami a odami,
ostro rezanym nosom. Vlasy st rovno pristrih-
nuté, na temene riedke. Vyraznu fyziognémiu
utvara vysoké klopené éelo, napuchnuté vied-
ka,* orli nos a vystupujica spodni plni pera,
charakteristickd pre Habsburgovcov. Odety je
v pancieri s bohatym cizelovanim, cez ktory je
zaveseny na jednoduchej stuhe rad Zlatého ra-
na, s plastom prehodenym cez lavé plece. Nie
su tu nijaké atribuaty moci, ako riske jablko,
zezlo alebo koruna, niet tu glorifikacie ani ide-
alizicie. Panovnik je zobrazeny predovietkym
ako ¢lovek, vo svojej Tudskej individualite. Bolo
to odvaZne rieSenie, pre ktoré boli impulzom
asi préce viacerych vyznamnych, na cisarskom
dvore posobiacich umelcov. Rovnako poraté sd
aj reverzné portréty Maximiliana II. a kralovne]
Marie, zobrazené zlava. Ich tvare st mladé,
pIné rozhodnosti a energie. Maximilidnova tvar
ma charakteristické habsburgovské ¢rty, najmé
dolnt peru a partiu o, nos je rovnejsi, s mi-
sitou spodnou éastou. Profil Mérie nie je neZny
ani prikrasleny, je naopak velmi vyrazny, aZ
nepekny, s vysokym déelom, velkym vyénievaji-
cim nosom a bradou. Akt korunovacie za uhor-
ského krala, na ktory bola medaila razena, je
naznaceny korunou na hlave Maximilidna a kréa-
Tovnej Marie, u ktorej je viditeIny len kratky

Lukds Richter: Korunovaénd medaila, 1563, striebro,
35 mm. Foto M. Cervenansky.




60

Lukd§ Richter: Jakub a Barbora Giengerovci, 1568, striebro, 39 mm. Foto M. Cervefiansky.

odsek. V obleceni Maximilidna sa dd rozoznat
bohato dekorovany pancier s jemnou, pri krku
nazberanou koSelou, u Mérie dvojity nahrdel-
nik a vysoky golier. Portréty na averze a re-
verze medaily okrem charakteristickej fyziogno-
mie vyjadruji aj duSevny stav. Ferdinand je
¢lovekom na konci zivotnej drahy, zamysla sa
nad jej vyhrami a prehrami. Autor s modelom?
zjavne sympatizoval. Vkladd mu do vyrazu tva-
re jemny ndznak blahosklonného tsmevu, pra-
meniaceho z muidrosti staroby, ktord odosobnene
hodnoti skutky cez prizmu &asu, udalosti a osu-
dov. V tvéarach kralovského manzelského paru
sa zra¢{ odhodlanie postavit sa pred ulohy, kto-
ré ich ¢akaju. Je v nich urc¢ité napitie sldvnost-
nosti chvile a ofakavania. Reliéf portrétov sa
dviha z hladkej plochy zdkladne medaily v pl-
nych plastickych objemoch. Neprechadza rov-
nomerne z prvého planu do druhého, ale naj-
viac hmoty sa sustreduje v popred{, vo vicsich,
sumaéarnejsich plochéch, ¢o dodava medailam ur-
¢itd drsnost a monumentalitu. Prechody medzi
vy$kami a hlbkami st vyrazné, &m vyniknu
kontrasty svetla a tiefla, oZivujuce povrch re-
liéfu. Kompoziéne su obidve strany medaily
vyvazené. Reliéfy vyplhaju prevainu &ast me-

dailovej plochy, siahajuc od spodného okraja
medaily aZ po vnutorné ordamovanie kolopisu,
ktory je umiestneny na obvode medaily a siaha
od jednej strany reliéfu k druhej.?6 Vznika takto
dojem, Ze portréty vystupuju z medaily a pismo
je v ich pozadi. Pismo je oddelené na vnutornej
strane perlovecom a na vonkaj$ej hladkym plas-
tickym oramovanim. Je majuskularne, inter-
punkéné znamienka tvoria bodky a ruzice.
VSetky plastické zlozky, ktoré sa dvihaju nad
zdkladnt plochu medaily, CiZze reliéf, pismo, in-
terpunkcia, lemovanie, st vzdjomne vyvaZené.
Portrétna partia je na reverze komponovana
prisne na vertikalnu os, na averze je kompono-
vana o nie¢o volnejsie.

Odlisnu kompoziciu pouzil Richter pri portré-
toch vyznamnych kremnickych obc¢anov. Me-
daily maju tradiénejsie élenenie na kolopis, vy-
razne plasticky oddeleny od strednej &asti, na
ktorej je reliéf. Napriklad na medailach manzel-
skych parov Jakuba a Barbory, Juraja a Magda-
lény Giengerovcov. V porovnani s korunovaénou
medailou je realizicia tychto medaili ovela oz-
dobnejsia. Ordmovanie kolopisu tvoria dva rady
perlovca nerovnakej velkosti, jemny rastlinny
ornament vyplia prézdne &asti medzi napisom
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Lukd3 Richter: Juraj a Magdaléna Giengerovci, nedatované, striebro, 39 mm. Foto M. Cervetiansky.

u Magdaleny Giengerovej. Pri muzskych portré-
toch spodna ¢ast poprsia preru$uje vnutorny lem
a siaha do priestoru vonkaj$ieho kruhu, &m
autor docieluje ur¢ité uvolnenie prisnej kompo-
zitnej schémy a dynamizaciu. Portréty su rea-
listické par excellence, zachytiavaju vernu
podobu modelov, ich charakteristické fyziogno-
mické znaky, vyraz tvare, ich Gdesy, pokryvky
hlavy, obledenie, $perky. Portréty nepochybne
boli zhotovené ad vivum a mali verne dokumen-
tevat a reprezentovat spolodenské postavenie,
pompu, bohatstvo a sebavedomie novej spolo-
¢enske]j triedy, ktord vystdpila v renesancii do
popredia — mestianskeho patriciatu. Tymto po-
Ziadavkam autor vyhovel v plnej miere. Do de-
tailu vypracoval &érty tvare, vrasky, pramene
vlasov, tazké zlaté refaze, nabraté goliere, vzor
latky a vysivky. MuZi maji rovnako zastrihnuté
vlasy do médnych uUéesov a brady a fuzy tak-
isto podla vtedaj$ej médy. Zeny maju vlasy
stiahnuté do sietok,?” na ktorych maja nasadené
klobuky. CiZe obledenie je honosné a rovnako
dolezité ako verna podoba. Autor preto asi cel-
kom bez rozpakov spodobil Barboru Giengerova
ako drobnu Zenu s vraskami okolo od&i a na éele,
s velkym nosom, uZ trochu ovisnutou bradou

a licami a s celkom plochym poprsim. Magda-
léna Giengerova bola zrejme mladsia, o to viak
robustnejSia. Richter to zdéraznil aj tym, Ze
kym Barboru zobrazil na rovnako velkej plo-
che?® do pasu ako drobnu postavu, nedosahujticu
klobtikom ani horny okraj vnutorného lemu ko-
lopisu, Magdaléna Giengerova zaplia objemnou
hlavou s tuénou tvarou a malym odsekom trupu
podstatni Cast stredného kruhu medaily. Aj
v rade dal$ich medaili sa odzrkadluje Richtero-
vo portrétne majstrovstvo. Vceelku pozname
z jeho tvorby jedenast portrétnych medaili s po-
dobnym vytvarnym rie§enim ako na opisanych
medaildch. Na reverzoch sa &asto vyskytuje po-
dla zauzivaného zvyku erb s opisom funkcii a
postavenia zobrazeného, alebo s heslom. S Rich-
terovym menom sa spdja aj zopar medaili, na
ktorych nie je portrétne zobrazenie, ale len znak,
meno, hodnosti, pripadne heslo.?? Vyznamnu
skupinu tvoria Richterove biblické medaily.
Takto pokracuje v tvorbe zadatej v Kremnici
Kri§tofom Fiisslom. Ikonografiu biblickych me-
daili Richter diastofne rozdiruje o nové témy,
ako: Jona$ vychadza z velryby, Samson zapasi
s levom a Kristus v ldfovom venci zéastavou
prepichuje hada. Stvarfiuje vSak aj tradiéne
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Lukd$ Richter: FrantiSek Ygelshofer, reverz, 1564,
striebro, 38 mm. Foto M. Cervefianskyj.

obltibené vianotné, novoroéné a velkonodné
témy, ako napriklad na Vianoénej medaile z ro-
ku 1565, na ktorej zobrazil na averze Stvorenie
Evy, Adama a Evu pod stromom poznania, Vy-
hnanie z raja a na reverze Narodenie Krista a
Klanianie pastierov. Razili ju zo striebra i zo
zlata, s priemerom 61 mm. Patri medzi skvosty
kremnickych biblickych medaili. Biblické vyjavy
sa odohravaju zvidsa v bohato ¢&lenitej krajine
s juznou flérou, pripadne v renesanénej archi-
tektare, po celej ploche vnutorného kruhu me-
daily, ktory je oddeleny perlovcom od kolopisu.
Na Fisslovu kompoziéni schému rozdelenia
medaily horizontdlou na dve <dasti diastoéne
nadvézuje v niektorych medailach, ako napr.
na spomenutej Vianonej medaile. Reliéf tu
viak pokryva takmer celd medailu, pre riadkova
legendu je vyhradena len mala plocha v spodnej
dasti. Vyjavy uZz nie st mnohofigurdlne, ale su
redukované na hlavného, resp. hlavnych nosi-
telov deja. Vietky Richterove medaily sa vyzna-
¢uju velkym zmyslom pre proporcénost, umer-
nost a harméniu.®® Luka$ Richter celym svojim
dielom dokazal, Ze bol osobnosfou mimoriadnych
umeleckych kvalit.

Lukd$ Richter: Samson — Kristus zabija hada, neda-
tované, striebro, 42 mm. Foto M. Cervenansky.

Lukd$ Richter: Kristus vstdva z hrobu — Velryba vypliva JondSa ma breh, nedatované, striebro, 48 mm.
Foto M. Cervetiansky.

S ukonéenim pdsobenia LukéSa Richtera
v mincovni v désledku jeho penzionovania roku
1579 sa skondila aj stvisla tvorba kremnickych
biblickych medaili.3! Daldi medailéri, ktori tu
posobili ako rezali Zeliez v poslednej Stvrtine
16. storocia — Abraham Eisker a Joachim Els-
holtz — pravdepodobne vytvorili uZ len po jed-
nej biblickej medaile.? Dalej viak neprerusene
pokracdovala tvorba portrétnych, ako aj erbovych
medaili.

Bezprostrednym pokradovatelom Lukésa Rich-
tera bol Abraham Eisker, roku 1580 potvrdeny
do funkcie hlavného rezada Zeliez.?> Jeho §pecia-
litou su portrétne medaily hranatého tvaru, tzv.
hranaée.3* Portréty prevazne umiestiioval do
kruhu s preru$ovanym kolopisom, takisto ako
znaky na reverzoch. Zriedkavejdie pouzival pria-
mo len stredné pole hranada. Eiskerove portréty
nedosahuju troveri Richterovych, s sumarnej-
Sie poniaté a zachytavaju len v hlavnych é&rtach
podobu portrétovanych. Portréty st podané en
face, sprava a na jednej medaile su dva
portréty z profilu oproti sebe. Reliéf je vSak
malebne, miékko plasticky vypracovany. Cha-
rakteristickym znakom je bohatd ornamentdlna

vyzdoba medaili, ktora tvori ordmovanie portré-
tov a znakov a vyplia najmi prazdne miesta
v rohoch hrandcov. Erby st mimoriadne starost-
livo vypracované, jemne prekreslenég, s ,,fafrn-
kami®, helmicami a stuhami. Eisker tu podal do-
kaz o svojom majstrovstve a remeselnej zrué-
nosti, ferpajucej z tradicie rytia stredovekych
pecdati. Toto mimoriadne nadanie mohol Eisker
dobre uplatnit v erbovych medailach, ktoré tvo-
ria prevaznu cast jeho prac.?® Tieto medaily boli
zrejme v Case Eiskerovho pésobenia mimoriadne
obltibené.

Tvorbu najvyznamnej$ieho obdobia kremnic-
kého medailérstva uzatvaraji prace Joachima
Elsholtza z konca 16. storoéia. Pozname od neho
celkove péf portrétnych, tri erbové a jednu bib-
lickvi medailu, ktoré vytvoril v rokoch 1588 az
1601. Zvlastnostou jeho portrétnych medaili je,
Ze vSetky modely zachytil v polohe, ktora je
v reliéfe najtazsia, ¢iZe en face. Jej velmi dob-
rym zvladnutim, zachytenim vernej podoby
portrétovanych s ich charakteristickym vyra-
zom dokazal, Ze bol talentovanym portretistom.
Kompozicia je vyvéaZena, symetrickd, portrét
zaberda vicéSinu medailovej plochy a siaha od
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Lukd$ Richter: Vianoénd medaila (Vyhnanie z rajo — Narodenie Krista), 1565, striebro, 61 mm. Foto M. Cer-

veransky.

Joachim Elsholtz: David Hohenberger, averz, 1593,
striebro, 37 mm. Foto M. Cerveniansky.

spodného okraja medaily k napisu v hornej &asti,
ktory je oddeleny jednoduchym perloveom a
vyplna obvod medaily nad portrétom. Na aver-
zovych stranach s portrétmi sa Elsholtz odptital

od kremnického tradi¢ného delenia medailovej
plochy, od ozdobnosti a dlhych néapisov. V re-
verzoch nadvézuje na zauzivany zvyk a vyplia
ich erbmi s ndpismi, v ktorych st obsiahnuté
v8etky potrebné tdaje o postaveni portrétovanej
osoby. Pokracuje tu v majstrovstve svojho pred-
chodcu, v mékkej plastickej modelacii a% po naj-
mensi detail.

Pokusili sme sa naértnut tvorivé profily auto-
rov kremnickych medaili 16. storodia s podrob-
nejSim rozborom niekolkych ich prac. Usilovali
sme sa zhodnotit prinos kremnického renesané-
ného medailérstva a predovietkym poukazat na
dolezitost problematiky, ktord nie je z vytvarno-
teoretického hladiska, a azda ani z numizma-
tického doteraz dostatoéne spracovana. Zostava
teda otvorend pre dalsi vyskum.

Poznamky

! Najpodrobnej$ie sa doteraz zaoberali kremnickym
medailérstvom 16. storodia tieto prace: FIALA, E.: Ka-
talog der Miinzen und Medaillen-Stempel Sammlung
des K. K. Hauptmiinzamtes in Wien. 4. Wien 1906:
HUSZAR, L.: Kérmbezbanyai éremvésdk és emlékér-
mek a 16.—17. szdzadban (1500—1650). Numizmatikai
Kozlony, 26—27, 1928—1929; KATZ, V.: Kremnidti Fezadi
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zZelez a medailéii Krys$tof Fussl, Luka§ Richter a Abra-
ham Eysker. Numismaticky ¢asopis deskoslovensky, 5,
1929, s. 139—180; HUSZAR, L. — PROCOPIUS, B.:
Medaillen und Plakettenkunst in Ungarn. Budapest
1932; SZIGETI, I.: Régi kbrmobezbanyai személyi érmek.
Az Erem, 9, 1940, 5. 1-22; VILCEKOVA-GERHATHO-
VA, M.: Kremnické medailérstvo 16. a 17. storodia.
ARS 70, ¢. 12, s. 75—108 (autorka tu zhrnula vysledky
dovtedy publikovanych prac v numizmatickej litera-
ture, doplnila ich o mnohé cenné poznatky, ktoré zis-
kala z kremnickych archivnych materidlov a po prvy
raz zhodnotila tvorbu kremnickych medailérov aj z hla-
diska vytvarnoteoretického); HLINKA, J.: Medailérstvo
na Slovensku od 16. po zaciatok 20. storodia. Bratisla-
va 1976.

2 Zil v rokoch 1380—1451. O jeho Zivote sa vie po-
merne malo. Poévodne po6sobil ako maliar a preslavil
sa najmi ako portretista. Tvorbe medaili sa venoval
pravdepodobne az v poslednom desafro¢i Zivota. Po-
zname 24 signovanych medaili a priblizne vySe tucta
dalsich, ktoré sa mu daji s istotou pripisaf. Pisano
vo svojich prvych medailérskych pracach (prvda bez-
petne identifikovand je medaila Jana VIII. Paleoldga
z roku 1438) pravdepodobne nadviazal na tzv. He-
rakliovu medailu nezndmeho majstra spred roku 1400
z flandersko-burgundského okruhu, ktoru vidésina Pi-
sanovych stcasnikov pokladala za antick( pracu. Pozri
BERNHART, M. — KROHA, T.: Medaillen und Pla-
ketten. Braunschweig 1966, s. 14, 17.

5V 15. storoéi sa v Taliansku tvorili medaily podla
Pisanovho vzoru takmer vyluéne technikou odlievania
pomocou strateného vosku do bronzu. V 16. storoéi
sa postupne zaéinala uprednostiiovaf technika razenia,
materidlom vSak zostal nadalej prevaZne bronz.

4 Neuspokojovala len osobn ctiziadostivost, ale bola
mimoriadne vhodnd ako ¢&estny a vzacny dar. V re-
nesancii sa ¢oskoro vytvorila mdda nosit medaily za-
vesené na krku, alebo pripnuté na klobtku. Uz v prvych
desafrodiach rozvoja medailérskeho umenia wvznikli
$pecidlne kabinety zamerané na zberatelstvo medaili
(napriklad vo Ferrare rodu d’Este, v Mantove rodu
Gonzagovcov, v Mildne rodu Sforzovcov, vo Florencii
rodu Mediciovecov).

> K najvyznamnej§im Pisanovym nasledovnikom
patrili: Matteo de Pasti pdsobiaci na dvore Sigismonda
Malatestu v Rimini, Pietro da Fano u Ludovica Gon-
zagu v Mantove, Pietro da Milano a Francesco Laura-
na u Alfonza I. v Neapole, dalej Amadio da Milano,
Niccolo Fiorentino a niekolki dalsi.

% Vyryvanie negativneho reliéfu priamo do razidla
sa podstatne odliSovalo od formovania pozitivneho
modelu z vosku alebo kamefia. Rytec musel maf na
zreteli aj to, ¢éi je reliéf realizovateIny z hladiska
razby, ktord napriek spominanému technickému po-
kroku nedosahovala moZnosti, aké ma v suc¢asnosti.

“ BERNHART, M. — KROHA, T.: c. d., s. 34.

§ ZnovuoZivenie a rozkvet medailérskej tvorby na-

stava v Taliansku aZ v obdob{ baroka, koncom 17. sto-
roéia.

% Medzi najvyznamnejiie s Verehrpfennige“ patri
sasky miestodrzitelsky toliar Henricha IIIL. Saského,
»Ktery se spravnéji oznaduje jako medaile“. Model
s portrétom kurfirsta pochadza od Lucasa Cranacha
z roku 1507. Na rozdiel od plochého mincového reliéfu
bol model vy3si, plastickej$ie koncipovany a prepra-
covany, ¢im vSak kladol mimoriadne naroky na ume-
lecké, remeselné a technické schopnosti rezatov Zeliez.
Tieto predpoklady splnila mincoviia v Norimbergu,
ktord razbu uskutoénila (BORNER, L.: Renesanéni
portrétni medaile. Ze zbirek Mincovniho kabinetu
Statnich muzei v Berling, s. 6. Uvod v katalégu vy-
stavy).

" Aj pomerne samostatne sa rozvijajuci medailér,
ktory bol zavisly od objednavatela, nemohol sa celkom
odputat zo zavislosti od cechov. V Zivotopisoch medai-
lérov sa opakovane uvadzaju konflikty s cechmi, najmi
s cechom zlatnikov.

'V Augsburgu boli napriklad Hans Schwartz, Fried-
rich Hagenauer, Christoph Weiditz prevaZne rezbirmi
portrétov v dreve, v Norimbergu zasa Matthes Gebel
a Joachim Deschler zhotovovali modely medaili v mik-
kem kameni. (Z modelu sa spravili negativne formy
do piesku a v nich sa zhotovili kovové odliatky, ktoré
po umelcovom opracovani dostali definitivnu podobu.)

2 Najstar$ia biblickd medaila z Kremnice pochéadza
z roku 1530, rovnako ako aj najstaria biblickd medaila
z Jachymova.

tr ,In einem Gebiet des Rdmisch-Deutschen Reiches
war die Prigemedaille bereits friher gepflegt worden,
und zwar im béhmischen Erzgebirge, vor allem in
Joachimstahl. Hier beginnt die Medaillenproduktion
um 1527. Zuerst sind es schautalerartige Geprige, von
denen die Joachimstaler ,Pesttaler am bekanntesten
sind“ (BERNHART, M. — KROHA, T.: c. d, s. 50).

14 priklaname sa skér k nazoru, Ze sU pricami via-
cerych autorov. Medaili je trindst, boli razené v zlate
i striebre, priemeru od 20 do 45 mm.

5 Pre Mateja Korvina zhotovili niekolko portrét-
nych medaili popredni talianski umelci (napr. Bertol-
do di Giovanni) uZ v poslednej tretine 15. storodia.
Boli to pravdepodobne prvé medaily, ktoré vznikli
v Eurdpe severne od Alp. Tie v8ak nena$li priamo
ohlas u domadcich umelcov. (Najstar§ia nemecka liata
medaila bola pravdepodobne z roku 1508 — portrét
Diirerovej manzelky AgneSe.)

16 Podnetom k zaloZeniu mincovne v Jachymove
v rokoch 1519—1520 boli bohaté naleziskd striebra na
panstve gréfov Slikoveov. V. mincovni pésobili mnohi
pracovnici cudzieho poévodu, najmi zo susedného Sas-
ka. Prvi znami tvorcovia tzv. morovych toliarov boli
Melchior Puerlein a Hieronymus Magdeburger. MIKO-
VA, Z.: Medaile v &eskych zemich 16. aZ 19. stoleti
Kataldg vystavy Ceska a slovenska medaile 1508—1968
s. 10.
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7 Podnes nepozname dokument, z ktorého by bolo
jasné, kedy mincoviia v Kremnici vznikla. S pravde-
podobnostou méZeme tvrdit, Ze jej zaloZenie prave
v Kremnici bolo vyvolané sériou opatreni, ktoré usku-
tottioval Karol Rébert pri realizovani svojej tzv. ,vel-
kej mincovej reformy* v obdobi rokov 1323 a 1342¢
(HORAK, J.: Kremnicka mincoviia. Banskd Bystrica
1965, s. 29).

3 Okrem geograficky a éasovo vzdialenych antickych
medailénov pripomina toto rie§enie dvojportrét Phi-
liberta Savojského a Margaréty Rakuskej na liatej me-
daile franctzskeho medailéra Jeana Marenda z roku
1502. Podobné situovanie dvojportrétu Fridricha Dan-
skeho a jeho manZelky je na déanskom toliari z roku
1532 (¢iZe az neskorgieho datumu, ako je Fisslova me-
daila) (SCHILLEROVA, J.: Historicky vyvin medaily
a plakety. ARS "72—74 s. 175-199).

5 Casto je velmi problematické uréit priamu pred-
lohu, alebo prvotny invenény zdroj. V tom dase, ako
aj neskér byvalo &astym javom, Ze podla tej istej
predlohy pracovali viacer! medailéri. Ako predlohy im
sluzili predovietkym grafické listy, ale aj kniZné ilu-
mindcie a poésobili tu vplyvy z rdéznych oblast{ vy-
tvarného umenia a remesla.

® MIKOVA, Z.: c. d, s. 10.

2 Morové medaily sa zaraduju do skupiny -amuletov
a talizmanov. V Kremnici bola morova epidémia podas
16, a 17. storoéia viackrat, napriklad v septembri az
novembri 1557 a v auguste 1601 (Kurialny protokol
1426--1700, s. 197 a 369); PAULINYI, O.: Adatok a kdr-
mdoczbanyai éremvesSk és émlékérnek kérdéséhez a 16.
szazad als6 felébsl. Numizmatikai Kéz16ny, 48—49
(1949—1950).

2 FIALA, E.: c. d.

B VILCEKOVA-GERHATHOVA, M.: c. d, s. 81.

¥ MoZno u nich predpokladat ako predlohy portrétne
prace umelcov, ktori priamo pésobili na ecisarskom
dvore, pripadne aj najvyznamnejsieho z nich Antonia
Abondia (1538—1591), ktory tuéinkoval na dvore Ma-
xXimilidna II. a Rudolfa 11, striedavo v Prahe a vo
Viedni.

% Naklonnost kremnického protestantského obyva-
telstva nemeckého pévodu si tento panovnik mohol
vysliZit aj tym, Ze na sneme v Augsburgu roku 1555
sa rozhodne postavil za uzavretie naboZenského a ob-
Cianskeho mieru, ¢im sa stala evanjelickd viera augs-
burského vyznania rovnopravna s katolickou (tzv.
Declaratio Ferdinandea).

B Takato kompoziénad schéma — pri ktorej sa reliéf
portrétu zaéina od spodného okraja medaily a napis
je umiestneny po zvyinom obvode — pouzZiva sa v ne-
meckom medailérstve, s kiorym maju kremnické me-
daily najviac spoloénych znakov, zriedkavejsie (asi
20 %, zachovanych medailf). Najéastejdie majd nemecké
portrétne medaily napis po celom obvode. Népis nie-

kedy je, inokedy nie je plasticky oddeleny od stred-
ného pola medaily. Rozdelenie medaily na vonkajsi
obvodovy kruh s legendou a na vnatorny kruh s re-
liefom badat prevaZne len na razenych medaildch, na
liatych sa vyskytuje ojedinele.

7 Po nemecky tzv. ,Kalotte“. V prvej polovici 186.
storoéia ju pouzivali okrem Zien aj muzi.

# Obidve medaily maju priemer 39 mm, s razené
zo zlata a striebra,

Y VILCEKOVA-GERHATHOVA, M.: c. d, s. 96, dve
z nich zaraduje do skupiny Miscellanea a devit do
skupiny tzv. Zeténov. Od neskorich erbovych a hes-
lovych medaili sa 1i§ia v zasade len malymi rozmermi
do 30 mm. Osem podobnych Zeténov sa nachadza uy
aj v tvorbe Kri§tofa Fiissla.

* Na rozdiel napr. od svojho sudéasnika Mikulasa
Mili¢éa (Nickela Milicza), ktory bol v Jachymove naj-
viac presldveny tvorbou biblickych medaili. Aj ked
jeho medaily maja prevazne dobru umeleckd droven,
spOsob zobrazenia na niektorych viac inklinuje do ob-
lasti naivného umenia.

4 Jachymovské biblické medaily sa prestali razit
roku 1570. ,Pokles té&iby v jachymovskych stiibrnych
dolech v druhé poloving 16. stolet{ vede i k zaniku
biblickych medaili, a tim k uzavieni tohoto vyznam-
ného obdobi vyvoje deské historické medaile* (MIKO-
VA, Z.: e d, s 11).

32 Abraham Eisker na erbovej medaile Martina
Muncha zobrazil na reverze Adama a Evu pod stro-
mom poznania (nedatovang, striebro, 36,5 mm). Joa-
chim Elsholtz vytvoril biblickt Vianoént medailu roku
1588 (striebro, 52 mm).

% Podobne ako jeho predchodcovia zastival Eisker
vysoké funkcie v sprave mesta. Presny datum Eiskero-
vej smrti nepozndme. Zomrel medzi 19. januarom a 3.
majom 1601 (VILCEKOVA—GERHATHOVA, M.: c. d,
s. 81; KATZ, V.: c. d,, s. 167; MATUNAK, M.: Z dejin
slobodného a hlavného banského mesta Kremnice.
Kremnica 1928, s. 146).

3 VILCEKOVA-GERHATHOVA, M.: c. d, s. 82, sa
zmiefluje, Ze ,hranide® zaviedol v Kremnici Eisker.
Tento tvar sa viak uy vyskytol aj v tvorbe Kri$tofa
Fiissla, napriklad na biblickej medaile z roku 1546 so
scénou Zmftvychvstania Krista na averze a Velko-
noéného baranka na reverze (KATZ, V.: c. d., s. 150,
¢. 15; HUSZAR, L. — PROCOPIUS, B.: & 25. tab. IL.).

35 Nadvidzuju na stargie préce kremnickych medailé-
rov. Vetky maja okruhly tvar (nie hranaty), so znak-
mi a ndpismi, ktoré obsahuji meno a hodnosti dotyé-~
nej osoby. VaéSina z nich — z trindst desaf — su erbové
medaily manZelov (¢i%e na averze je znak, meno a
hodnosti viaZice sa na manzela, na reverze viaZice sa
na manzelku). Medaily sG razené zo striebra, rozmerov
od 25 do 41 mm.

* Star$i nazov ponechany na Ziadost zostavovatela.
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HopreT aN00XH BO3pO}KlI,CHPIﬂ B TBOPYECTBE KPEMHHLUKHX MeNajblUiUKOB

K umciy nepBbix MOMCTHBIX ZBOPOB B Cpenneit Espone,
OTJHBABIIHX MeAaJl, NPHHALEKHT MOHEeTHBIl JABOpP B
Kpemuuue u Sxumose. ¥ b KpeMHHIKHX XYMOXKeCTBeHHBIX
H3REJHAX MONKHO [POCJeANTL NOCTeNeHHOE NpeBpalieiie
MOHeTH B Mezajb. Monera uexkaumgaceh sfech yike ¢ 20-x
rooB 14-ro Beka. KpeMmuuiukie megaan HeH3BeCTHOro aB-
TOpa cosiaibble B nepnox 1508—1528 rr. npunagsexar
K caMbiM paHHuM oOpasunam B Espone. Muorosetnss Tpa-
Auumst gekankn mouer b Kpemuuue oObsicusier u ToT (akr,
UTO aBTOPAMH, CO3AaTeIsIMH Meladeil snoxH Boapomaenns
Obln B GOJILUUHMHCTBE MECTHLiC MacTepa: Kpucrogp ®Proc-
ceab, Jlykam Puxrep, Abpam Diickep n Hoxum Dibe-
XOJIbTL.

[lo nceii BeposiTHOCTH nepBod Megaablo droccens Gbin
apofiHofl noprper Jliononuka BToporo u ero menn Mapuu
(1526 r.) ¢ GaTanmbHod cuenoft Ha 0GOPOTHON CTOpOHe Me-
Aamn. B stux noprperax yke uyscrByercs CTpeMJeHHe
K XapaKkTepncTike H300parkKaeMBIX JIHI; pedbed miIacTH-
YECKH DA3BHT H 3aHHMAET TPH NSATLIX MOBEPXHOCTH, HHIK-
HIOI0 4aclTh ee 3aHHMaer Waamnch. HsoGpamenwe Pepan-
Hanaa IlepBoro, kaxk priaps Ha KOHe, NOJHOCTBIO OTBG-
JaeT BCeM KPHTEDHAM 3TOrO JKaHpa mepHoia Bospoxje-
Hust. Koposb u300paked Kak sHEPrHUHAst AHYHOCTb. Pesb-
ed Mela/n OTMMYACTCH [ACTHYHOCTBLIO, TPONOPLHOHAb-
HOCTBIO, NpHUEM NPHBANHPYET TOPH3OHTANbHOE pacu/ieHe-
e, Kpome moprpernuix Mepaseli @ioccenb cosman pAL
T. H. ,UYMHBIX® Mejasell (mepBasi M3 HHX OTHOCHTCS K
1530 r.), ¢ xapaxTepHblM pacu/eHeHHeM Ha BEPXHIOIO 4acThb
¢ H300pakKeHHEM OTACMLHBIN CUEH H HHIKHIOI C HAaAMHCHIO:
M OBIM CO3MaHBI U APYTHC MEAAJH Ha PeJHTHO3NbIE TeMbL.
Muorodurypasisibie cilenui u3 BuGaun n300pakeHsl Ha
ose MPHPOAL! MAM Ke APNHTEKTYPH HepHOAA Bospoxae-
Hust, B cBoeM GOJLUIMIICTBE 3TH MCAAJH KpPYIJble, HCKJIO-
UeHHe NPe/ACTaBJsIOT orpaHelHsle Memaan. Mepaan ®moc-

ceqst He aBTopusHpoBanbl. Doccesb, NOUETHBIT rpaAaHHH
Kpemunue, ymep 8 1561 roay.

Jlykaw Puxrep, npeemuux Pioccens, riaaBubi YeKaHIHK
KPeMHHILKOTO MOHETHOTO 2BODA, paboTan B nepuon 1557—
—1579 rr. Ero noprperHsie Menadan NpHHAAAEKAT K UHC-
Ay kpacuseifiunx B Cpezueil Espone. Mx omsnuaer cTpeM-
Jeliie K peannsmy, MHAHBHAyagn3ampH. Ero noprpers He
CTPajaloT MOHYMEHTAJbHOI  cTaTHYHOCTBIO. Kpome Bep-
HOCTH 1IOPTpeTa MX OTJHYAeT U OHpefeleHHBII HCHXOJO-
ruam (Koporaunonnan megaan 1563 r.). ITepexoabt Meskay
YrayOJeHHAMH H  BBIIVKJOCTAMH Ha HHX BLIPA3HTEJILHE,
HOPTPeT KaKk Obl MPHROAHAT HAj IUIOCKON MOBEPXHOCTHIO
IMoprpersl mpencranirene OYpaKyasuH, mO CpaBHEHHIO ¢
BLILICYNOMSIHYTON  KOPOHAUHOHHOR Me[aJblo, OTJIHYAIOTCS
Oosice GOraTthlM OpPHAMEHTOM; HX 3ajiauell GbLIO CBHETEN b~
CTBOBaTh 0G OOLICCTBEHHOM MOJOKEHHH HOBOTO, MpHXO-
AAlero K BaacTH xaacca. ITo Beeil BepostHocTH oM co3-
Aapaanch aj supyM. B XapaxrteprcTHke HOPTpeTHpyCMBIX
Jui PHXTepa  XapaKkTCpH3yeT HCKPeHHOCTD, OTCYTCTBHE
CTpeMJleHns K NpHYKpamnpannio. B cospamuu Mepmadeli Ha
GubaefickHe TeMbl HPOCACIKHBAETCS Mexay PuxrepoM u
PiocceneM ABHAA NPEEMCTEEHHOCTb, CIEHbI, 0AHAKO, orpa-
HHYEHBL C TOUKH 3pPEHNsT KOJHYeCTBA YYACTBYIOUIHX JIHIL.

C 1570 roma npeesuukom Puxrepa 661t AGpam diickep.
OH creunannanposancs ta nOpTpeTHHle MeaadH orpaHeH-
HOIl (OPMDI, KOTOpPBle C XYAOMKECTBEHHON TOYKH 3peHHst BO
MHOTOM yetynaan paGotam Puxrepa.

PaGoru Hoxnma dabexonblia npeacrabieHsl AEBSITBIO Me-
AansiMu, CO3AAHHBIMH WM B nepuoa 1588—1601 rr. Ha
Cro mepanax Jnna usoOpawensl aHbac, 4TO B Meaanbepe-
TBe MNpeicTaBidercst mauGonee TPYyAHON mpobsemoll. B
OOPMIUICHHI MHUEBOH CTOPOHBI MENAAN OH OTKA3ANCH OT
KPeMHHUKON  TPaANUHE  paculieHeHlst NOBepXHOCTH; 060-
POTHAsT CTOPOHa ero Meaasefl saHsita H30GpakeHHEM Tep-
00B H HaaUCsMH.

Das Renaissanceportrit im Schaffen der kremnitzer Medailleure

Zu den ersten mitteleuropiischen Minzstitten, die
Medaillen prigten, gehorten die Miinzstitten in Krem-
nitz und Jachymov.

Auch in Kremnitz kann die allmihliche Genesis der
Medaille aus der Miinze beobachtet werden, die schon
hier ungefihr seit den zwanziger Jahren des 14. Jahr-
hunderts gepridgt wurde. Die kremnitzer Medaillen
aus den Jahren 1508—1525 von einem unbekannten
Autor gehdren zu den frithesten in Europa. Bei der
langfristigen Miinzertradition wirkt es nicht {ber-
raschend, dass die Schépfer der kremnitzer Renaissan-
cemedaillen beinahe ausschliesslich Autoren heimi-

scher Abstammung waren: Christoph Fiissl, Lukas
Richter, Abraham Eisker und Joachim Elsholtz.
Wahrscheinlich ist das Doppelportrit Ludwigs II
und seiner Gattin Maria aus dem Jahre 1526 mit einer
Kampfszene auf dem Revers Fiissls erste Medaille. Die
Portrite zeichnen sich schon mit dem Bestreben um
Charakteristik der Personen mit einem plastisch ent-
falteten, fein abgestuften Relief aus, das drei Fiinftel
der Fléche einnimmt, wihrend der untere Teil mit
Text ausgefiillt ist. Die Auffassung des Ferdinand I.
als eines Ritters zu Pferd ist schon ausgesprochen im
Stil der Renaissance. Der Herrscher ist als eine ener-
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gische Personlichkeit dargestellt. Das Relief ist plas-
tisch entwickelt, proportionell ausgewogen, mit Beto-
nung einer horizontalen Gliederung. Ausser Portrat-
medaillen schuf Fiissl auch Pestmedaillen (die erste
aus dem Jahre 1530) mit typischer Gliederung, auf
dem oberen Teil mit Szene und auf dem unteren Teil
mit Text, sowie auch andere Medaillen mit religioser
Thematik. Die mehrfiguralen, in die Natur oder Re-
naissancearchitektur eingesetzten Szenen stellen eine
biblische Handlung dar. Die meisten sind rund, nur
einzelne eckig. Fiissl signierte seine Medaillen nicht.
Er starb im Jahre 1561 als ein geachteter kremnitzer
Biirger.

Lukas Richter, Fiissls Nachfolger in der Funktion
des Haupteisenschneiders in der kremnitzer Miinz-
statt, war als Medailleur in den Jahren 1557—1579
titig. Seine Portritmedaillen gehdren zu den schonsten
mitteleuropidischen Werken. Sie zeichnen sich durch
das grosse Mass von Vitalitit und Bestreben um die
individuelle Charakteristik aus. Seine Portrite der
Herrscher sind nicht majestitisch regungslos, ausser
der naturgetreuen Physiognomie zeigen sie auch den
seelischen Zustand (Krénungsmedaille aus dem Jahre

1563). Die Uberginge zwischen den Hoéhen und Tiefen
sind ausdrucksvoll, als ob die Portrite aus der Flédche
heraustreten wiirden. Die Bildnisse der kremnitzer
Stadtbiirger sind im Vergleich mit der erwéhnten Kro-
nungsmedaille dekorativer, sie sollten die gesellschaft-
liche Stellung der neuantretenden Klasse dokumen-
tieren. Scheinbar wurden sie ad vivum gemacht. In
der Charakteristik der Personen ist Richter aufrichtig,
er verschonert nichts. Im Schaffen von biblischen Me-
daillen kniipfte er an seinen Vorgidnger an, er re-
duziert aber die Szenen auf den, bzw. auf die Haupt-
triager der Handlung.

Richters Nachfolger war Abraham Eisker, seit dem
Jahre 1580 Haupteisenschneider. Seine Spezialitdt wa-
ren Portratmedaillen von eckiger Form, die jedoch das

. Niveau von Richters Werken nicht erreichten.

Von Joachim Elsholtz sind uns 9 Medaillen aus den
Jahren 1588—1601 bekannt. Er benutzte in seinen Por-
triten die Darstellung en face, die in der Medaillen-
kunst die schwerste ist. Auf den Aversen mit Portri-
ten verliess er die kremnitzer Tradition der Fldchen-
teilung, die Reverse fiillte er traditionsgemiss mit
Wappen und Aufschriften aus.
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N eznamy portrét Karola Batthyényho

v Novych Zamkoch

MARIA MALIKOVA

Medzi dielami, ktoré venovali Ernest a Danica
Zmetakovei Galérii umenia v Novych Zamkoch,
nachadza sa aj rozmerny, velmi kvalitny por-
trét vojenského hodnostira z druhej polovice
18. storodia.! Uniforma charakterizuje zobraze-
ného, asi 60-ro¢ného muza ako déstojnika ra-
kuskej armady, vyznamenania — rad Zlatého
runa a velkokriZ raddu sv. Stefana — ako prislus-
nika vysokej aristokracie. Bohato diamantmi
zdobeny medailén s portrétom Marie Terézie,
ktory bol iste osobnym darom panovnicky, je
dékazom toho, Ze portrétovany patril do okruhu
jej najuzsich spolupracovnikov. Na obraze ne-
najdeme nijaky dal$i udaj, ktory by viedol
k identifikdcii zobrazenej osoby, jedine na zad-
nej strane platna je nalepeny — neskor$i — lis-
tok s nemeckym népisom ,pravdepodobne
Daun® a so struénym Zivotopisom Daunovym.
Porovnanie s inymi doloZenymi portrétmi grofa
Leopolda Dauna, vojvodeu Méarie Terézie, tuto
domnienku vSak nepotvrdzuje, prave naopak.
NielenZe vonkajsia podoba nie je presvedéiva,
ale Daun nebol nositelom velkokriZa radu sv.
Stefana, civilného vyznamenania, ktoré Maria
Terézia zaviedla roku 1764, zato vSak bol vy-
znamenany velkokriZom vojenského radu Marie
Terézie, ktory zase chyba na nafom obraze.2 Na
nijakom zo znamych Daunovych portrétov ne-
vidiet diamantovy medailén.

Portrétovaného moézeme jednoznaéne uréit po-
mocou viacerych obrazov, ktoré sa zvadsa vy-
norili za posledné roky pri prileZitosti velkych
vystav, usporiadanych v Rakusku na polest
Marie Terézie a Jozefa II. Podla tychto portré-

tov ide o grofa, neskorSie knie¥a Karola Jozefa
Bathyanyho (1697—1772),> syna Adama Batthy-
dnyho a Eleonéry Starttmanovej, mladsieho bra-
ta uhorského palatina TIudovita Batthyanyho.
Uz ako mlady muZ bojoval pod velenim princa
Eugena Savojského proti Turkom a stal sa ¢o-
skoro majitelom jazdeckého regimentu. Potom
nasledovali vojensko-diplomatické misie v Istan-
bule a Berline. V rokoch 1746—1748 sa stal mi-
nistrom s plnou mocou v rakuskej &asti Nizo-
zemska, teda dne$nom Belgicku. Jeho ulohou
bolo predovietkym branit toto uzemie pred
Francizmi, ktori vyuZili boj Marie Terézie
o Sliezsko a chceli sa zmocnit krajiny. V tomto
¢ase mal Batthyany uZ hodnost poIného marsala
a bol rytierom Zlatého rtna. Po Aachenskom
mieri ho Méria Terézia odvolala naspit do Vied-
ne a poverila vychovou svojho prvorodeného
syna, buduceho cisara Jozefa I1. V jeho sluzbach
bol Batthyany aZ do roku 1763, ked sa vzdal
vSetkych funkcii a utiahol sa do stukromia. Dia-
mantovy medailén mu darovala panovnitka
zrejme ako odmenu za jeho vychovavatelsku
¢innost. Na tuto funkciu sa viaZe iste aj velko-
kriz radu sv. Stefana, ktorym bol vyznamenany
roku 1765.4 Vtedy bol Karol Batthyany uz knie-
Zatom a majoritnym panom nad rozsiahlymi
majetkami.

Karol Batthyany patril, podobne ako jeho
starsi brat, medzi uhorskych #lachticov, ktori
boli oddanymi podporovatelmi habsburskej po-
litiky. Hodnotenie jeho osobnosti kolise; nepo-
chybné su predovietkym vojenské schopnosti
Batthyanyho. Casto byva charakterizovany ako




Jean Pierre Sauvage (?):

Karol Batthydny, olej na platne, po 1765. Nové Zamky, Galéria umenia.

Jean Pierre Sauvage: Karol Batthydny, olej na pldtne,
1748. Viedeii, Vojenské historické muzeum. Foto Vo-
jenské historické mizeum, Vieden.

tvrdy, pedantny vychovavatel Jozefa II., ktory
mal mélo pochopenia pre svojho citlivého, ale
aj tazko zvladnutelného zverenca. Tomu proti-
re¢i novsia literatura, ktord vyzdvihuje jeho
starostlivost a prezieravost vo vedeni buddceho
panovnika.

Medzi portrétmi, ktoré priamo alebo nepriamo
stvisia s obrazom v Novych Zamkoch a poma-
haju ho bliz§ie ur¢it, musime spomenut predo-
vSetkym jeho pomerne vernt képiu, ktora sa
nachadza v stukromnom majetku v Giissingu
v Rakusku. Obraz sa objavil roku 1980 na vy-
stave ,,Rakusko za doby cisara Jozefa II.” v Mel-
ku.® Jeho autorom je neznamy kopista 18. sto-
rocia strednych kvalit. Nas tento obraz zaujima
predovSetkym pre identifikéciu zobrazenej oso-
by. V tom istom roku 1980 sa vynorili dalsie
dva portréty Karola Batthydnyho na vystave
»,Maria Terézia ako uhorské kralovna” v zamku
Halbturn pri Eisenstadte. Obidva vznikli zrejme
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eSte za Zivota Batthyanyho, ich autori st dosial
anonymni. Na prvom z nich® je Batthyany zob-
razeny v tom istom postoji ako v Novych Zam-
koch. Zmena sa tyka len obleku — tentoraz ma
obletené brnenie, cez ktoré je prehodeny cer-
veny plast, podsity leopardou kozusinou, a veku
— Batthyany je na tomto obraze podstatne mlad-
S$i. Na hrudi mu vis{ Zlaté runo, ostatné vyzna-
menania chybaju. Obraz je slabych kvalit, nesie
vSetky znaky schematickej prace kopistu.

Kym na vSetkych doteraz spominanych obra-
zoch je Batthyany zobrazeny len po kolena, na
dalSom rozmernom platne, ktoré bolo takisto
vystavené v Halbturne, je zndzorneny v celko-
vej postave.” Suvislost tohto obrazu s predcha-

J. P. Sauvage — G. A. Miiller: Karol Batthydny, mezzo-
tinta, po 1748. Keszthely.
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dzajucim je zrejméa nielen v rovnakej poze, ale
aj v obleeni: v brneni a plasti. Ani v tomto pri-
pade schopnosti autora nedosahujui pozoruhod-
nejs$iu droven.

Doteraz nepublikovany je iny portrét Batthya-
nyho, ktory sa nachadza v zbierkach Vojenskeé-
ho historického muzea vo Viedni.® Tentoraz nie
je autorom obrazu slaby kopista, ale maliar
znaénych kvalit. Aj na tomto obraze vidime
Batthyanyho v znamom frontdlnom postoji,
s lavou rukou v bok. V zdvihnutej pravici drzi
mardalsku palicu, ktort opiera o stolik v po-
predi. Znazorneny je vo veku 40—50 rokov,
oble¢eny v tmavom brneni, na ktorom visi stuz-
ka so Zlatym rtunom, cez Iavé plece méa preho-
deny tmavosarlatovy plast, podsity leopardou
koZuSinou. :

Autorom portrétu je podla signatiry na zad-
nej strane obrazu Jean Pierre Sauvage, dvorny
portretista kniezata Karola Alexandra Lotrin-
ského, §vagra Marie Terézie, ktory bol v rokoch
1744—1780 guvernérom rakuskeho Nizozemska,
a tak predstavenym Batthyanyho pocas jeho
posobenia v tejto krajine. Portrét vznikol podla
signatiry roku 1748 v Bruseli, teda kratko pred
navratom Batthyanyho do Viedne. Vojensky
charakter zobrazenia zodpoveda ¢innosti gréfa
v Nizozemsku, jazdecka bitka, zndzornena v po-
zadi obrazu, vztahuje sa iste na boje Batthyany-
ho s Francizmi.

O autorovi obrazu nie je dosial vela zname.?
Sauvage bol predovSetkym maliar reprezentac-
nych portrétov. Suverénnost zobrazenia a vir-
tuozita v zvladnuti detailov a celku sveddia
o jeho znac¢nej skusenosti na tomto poli. Udajne
dostal Sauvage aj titul dvorného portretistu
Maérie Terézie, jeho ¢innost v tomtio smere sa
asi vztahovala iba na Brusel, o priamych objed-
navkach viedenského dvora zatial ni¢ nevieme.

Sauvageov obraz slizil ako predloha pre roz-
merni mezzotintu grafika Miillera, ktord sa
dnes nachadza v Keszthely v Madarsku.!0 Jej
autor, ktorého mozeme stotoznit s viedenskym
rytcom Gustavom Adolfom Miillerom,!! zameral
sa na detailne verny graficky prepis obrazu,
nevedel viak pretlmodit suverénnost zobrazenia
a oduSevneny vyraz tvare.

Portrét Batthyanyho vo Vojenskom historic-

kom muzeu vo Viedni je doteraz jediny zisteny
obraz tohto umelca, ktory sa nachadza v Rakus-
ku. MéZeme v fom vidiet nielen priamu pred-
lohu pre Miillerovu grafiku a pre jeden z obra-
zov vystavenych roku 1980 v Halbturne, ale aj
vychodisko pre vietky doteraz spominaneé por-
tréty Batthyanyho véitane obrazu v Novych
Zamkoch. Kym v8ak ostatné prace st malo vy-
znamné kopie, obraz v Novych Zamkoch sa svo-
jou kvalitou vyrovna obrazu vo Vojenskom
historickom mutzeu vo Viedni. O kopii v tomto
pripade neméZeme hovorit, ale jeho suvislost
so Sauvageovym obrazom, ktory vznikol takmer
o 20 rokov neskorSie, je zrejmd. Pri dokladnej-
gom porovnani obidvoch obrazov prekvapi na-
padnd podobnost v maliarskom rukopise a
v stvarneni detailov. Mézeme preto predpokla-
dat, %e novozadmocky portrét vznikol takisto
v dielni Sauvagea. KedZe o pobyte tohto umelca
vo Viedni nie je ni¢ zndme, objednal si Bat-
thyany aj tento druhy portrét asi priamo v Bru-
seli. Sauvage sa v koncepcii obrazu vratil
k svojmu prvému dielu. Zmeny, ktoré urobil,
si priznaéné pre vSeobecni zmenu v ponati
oficidlneho portrétu a stéasne vystihuju aj zme-
nu v zivote Batthyanyho. Kym roku 1748 stoji
na &ele vojska, ktoré brani rakuske Nizozemsko
pred naporom Francuzov, o dvadsat rokov ne-
skorsie je uZ ,,generalom na penzii“, bohato de-
korovanym vysokymi vyznamenaniami, ale bez
vplyvu a vykonnej moci. Kym na prvom obraze
je Batthyany heroizovany ako vojvodca, v ne-
skor§ej praci napriek vojenskej uniforme posobi
ovela civilnej$§ie. Anachronické brnenie s de-
korativnou $arlatovou drapériou plasta nahradil
tu umelec verne stvarnenym odevom, tmavu
dramatickti farebnost jasnymi, pestrymi ,slav-
nostnymi®“ farbami.

Znadné ¢asové rozpitie medzi obidvoma ob-
razmi sa prejavilo, prirodzene, aj v zobrazeni
tvare portrétovaného. Vekovy rozdiel a zmena
v Zivotnej situdcii Batthyanyho st v tvari dobre
vystihnuté. Na novozamockom diele prekvapi
viak v tejto casti obrazu odlisny duktus Stetca
a opisnd, pedantna modelacia, ktorej chyba ver-
va Sauvageovej prvej podobizne. Malba hlavy
vobec nezodpoveda virtudznej ruke bruselskeho
dvorného umelca, skor uzkostlivej préaci kopistu.
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Zobrazenie hlavy Batthyanyho na neskor§om
obraze mézeme dat do stvislosti s inym zna-
mym portrétom Karola Batthyanyho, ktory sa
nachadza v zbierkach Rakuskej galérie vo Vied-
ni."> Obraz bol pdévodne zaradeny do okruhu
Martina van Meytens, neskorsie presvedéivo pri-
pisany Frantidkovi Antonovi Palkovi.!3 Batthys-
ny je tu zobrazeny len do pasa, vo vojenskej
uniforme, ktora pripomina novozamocky obraz,
v postoji, ktory sa trocha odlifuje od ostatnych,
doteraz spominanych obrazov. Popri rade Zla-
tého runa vidiet na hrudi marfala znamy dia-
mantovy medailén, velkokriZ radu sv. Stefana
eSte chyba. Podla toho vznikol Palkov obraz
pred novozamockym portrétom, asi na zadiatku
Sestdesiatych rokov. Na Palkovom obraze je
Batthyany napriek vojenskej uniforme zobra-
zeny takisto bez patosu, ,civilne“. Citlivo
stvarnené ¢rty starntceho marsala prezradzaju
pozorného pozorovatela, ktory sa neuspokoji
s povrchnym zachytenim fyziognomickych
zvla$tnosti, ale vie cez ne charakterizovat I'udské
vlastnosti portrétovanej osoby.

Pri porovnani obidvoch obrazov vidime, Ze
maliar, ktory namaloval hlavu na novozamoc-
kom obraze, poznal Palkov obraz a %e ho pouzil
ako predlohu pre svoju malbu. Jeho zobrazenie
Batthyanyho zostdva v8ak na povrchu, pri pau-
$4lnom stvarneni podoby nedosahuje troven
Palkovej prace.

Konstatovanie vplyvu Palkovho obrazu na
portrét Batthyanyho v Novych Zamkoch, o kto-
rom sa moézeme stGcasne domnievat, Ze vznikol
v Sauvageovej dielni v Bruseli, len zdanlivo
komplikuje genézu tohto portrétu. Prave na-
opak, tento fakt pomaha rekon$truovat vznik
neskorsej podobizne.

Rok 1765, v ktorom bol Batthyany vyzname-
nany velkokrizom rddu sv. Stefana, mozeme
pokladat za terminus post quem pre vznik tejto
podobizne, ktord azda so spominanou udalostou
priamo suvisi, Sauvageov obraz z roku 1748
zrejme natolko zodpovedal predstavim mar$ala
o reprezentaénom portréte, Ze sa pri daldej ob-
jedndvke tohto druhu znova nattho obratil. Opa-
kovanie celkovej koncepcie podobizne na novom
obraze bolo moZno vyslovenym Zelanim Bat-
thyanyho, ktory iste poslal do Bruselu podrobné

Frantilek Anton Palko: Karol Batthydny, olej na pldt-
fne,Z ’1'{60—~1765. Viedet, Rakuska galéria. Foto Rakiska
galéria.

inStrukcie, ako ma novy portrét vyzerat. Nielen
to, Batthyany poslal zjavne aj predlohu pre na-
malovanie vojenského obleku a na presné za-
chytenie vSetkych vyznamenani. Predloha bola
potrebnd aj na zobrazenie Batthyanyho tvare
a tu sa zrejme pouzila Palkova praca, a to bud
priamo dielo z Rakuskej galérie, alebo iny, do-
sial nezndmy portrét. Sauvage potom namalo-
val cely obraz a hlavu dal kopirovat niektorému
zo svojich pomocnikov. Ina, podla nasho nazoru
pravdepodobnejSia verzia je t4, Ze Sauvage na-
maloval obraz podla Batthyanyho Zelania okrem
hlavy a Ze ti vo Viedni domaloval podla Pal-
kovho obrazu neznidmy domadci maliar slabgich
kvalit. Takyto postup pri vzniku portrétu nebol
v tom ¢ase ojedinely. Analogickym pripadom je
znamy skupinovy portrét Karola VI. a gréfa
Gundackera Althanna z roku 1728, ktory objed-
nal Althann u Francesca Solimenu v Neapoli.
Solimena namaloval cely obraz okrem hlav
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Hyacinthe Rigaud: Jozef Vdclav Liechienstein, olej na
platne, 1740. Vaduz, sikromny majetok. Z katalégu
vystavy Maria Theresia und ihre Zeit. Wien 1980.

0s0b, ktoré potom domaloval do hotového obra-
zu viedensky dvorny maliar Auerbach.!
Obidva portréty Karola Batthyanyho od Sau-
vagea maju okrem svojej umeleckej drovne aj
vyznam kulttrno-historicky. Prispievaju k ob-
jasneniu vztahu dvoch kultirnych centier —
Viedne a Bruselu — v tomto obdobi, o ktorom
st dosial prave v oblasti vytvarného umenia
minimalne znalosti. Navyse s charakteristic-
kym prikladom pre dlhé tradovanie raz najdenej
formulacie v portrétnej tvorbe. Postoj Batthya-
nyho — lavé ruka v bok a prava opierajuca mar-
Salsku palicu o predmet v popredi, zvééSa stolik,
drapéria naznadend v pozadi a vojenska scéna,
ktord vidiet na lavej strane obrazu — je pri zné-

zorneni vojenského hodnostara v obdobi baroka
velmi ¢asty. Tento psychologicky velmi presved-
¢ivy postoj, ktory dobre charakterizuje velitela,
pozname uz v 17. storo¢i; na jeho formulécii
sa zudasthovali umelci ako Van Dyck a Frans
Hals, ! jeho definitivnu a zaviznu podobu v epo-
che neskorého baroka vytvoril Hyacinthe Ri-
gaud. V 18. storoéi vznikol potom cely rad por-
trétov tohto typu, ktoré niekedy obmierali p6-
vodne frontalny postoj aj do 3/4 profilu.!6 Vy-
chodiskom bol Riguadov portrét kniezafa Louisa
Antoina d’Antin z roku 1710, ktory bol vo svojej
dobe velmi popularny a &asto sa kopiroval.l?
Toto dielo sa stalo toposom aj v tvorbe Rigaudo-
vej, umelec sa k nemu viac raz sam vratil. Jeho
koncepciu pouzil aj v portrétoch dvoch prislus-
nikov vysokej rakuskej aristokracie, ktori sa
podas svojho pobytu v Parizi dali od vtedy uZz
preslaveného umelca zobrazit. Roku 1729 vzni-
kol portrét gréfa Filipa Sinzendorfa, ktory je
na fom znazorneny v orndte rytiera Zlatého
runa.' Roku 1740 portrétoval Rigaud knieza
Jozefa Vaclava Liechtensteina, v tom &ase vy-
slanca v Pari%i, jedného z najznamejSich mar-
Salov Marie Terézie. !

Liechtensteinov portrét, ktory je v koncepcii
osobitne blizky obrazu Batthyanyho z roku 1748,
nachadzal sa v §tyridsiatych rokoch 18. storodia
uz vo Viedni a mozno priamo ovplyvnil pred-
stavy Batthyanyho o jeho vlastnej reprezentac-
nej podobizni. Sauvage pouzil potom skuto¢ne
t4 istu kompoziciu vo svojom vlastnom obraze,
sustredil sa v$ak viac na portrétovani osobu
a znatne zjednodusil dekorativny apardt podo-
bizne. Pompéznost Rigaudovho diela ustupila tu
vecnejdiemu a sudasne dramatickej$iemu poria-
tiu, v ¢om sa zrejme prejavil vplyv juhonizo-
zemského prostredia. V portréte, ktory vytvoril
po roku 1765, potom sa doéraz presuva na vec-
nost, heroizécia portrétovaného zrejme uZ ne-
zodpoveda duchu doby. Tieto dobou a prostre-
dim podmienené zmeny sa v3ak viazu na
konstantny typ, ktory sa formuloval na za¢iatku
barokovej epochy a pretrval az do jej zaniku.
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Poznamky

1 Olej na platne, vy$ka 142 em, Sirka 112 cm, ne-
znaceny, v pévodnom barokovom rame. Kipeny asi
pred 10 rokmi zo sikromného majetku v Ziline.

* THADDEN, F. L.: Feldmarschall Daun. Wien—
Miinchen 1967.

% BINDER, S.: Carl Graf Batthyany, nachmals Fiirst,
Feldmarschall, Minister der Niederlande und Erzieher
Joseph II. Wien 1976 (dizertacia viedenskej univerzity).

4 PodIa dr. L. Popelkovej z Vojenského historického
muzea vo Viedni, ktorej dakujem za vSestrann pod-
poru pri praci na tomto élanku.

5 Olej na platne, vyska 132 cm, $irka 92 cm, nezna-
geny. Osterreich zur Zeit Kaiser Josephs II. Wien 1980,
s. 326, ¢. kat. 23. Katalog vystavy v Melku.

6 Olej na platne, vys$ka 152 cm, &irka 126 cm, nezna-
¢eny, sukromny majetok. Pozri Maria Theresia als
Konigin von Ungarn. Eisenstadt 1980, s. 165, kat. &. 48,
obr. & 14. Kataldg vystavy v Halbturne.

" Olej na platne, vyska 212 cm, $irka 123 cm, nezna-
¢ené. Budapest, Narodné muzeum, portrétna galéria
(Képesarnok), inv. & 559. C. d. v pozn. 6, s. 177, kat.
¢. 106.

§ Olej na platne, vyska 140 cm, $irka 114 cm, zna-
¢eny vzadu: ,J. P. Sauvage pinx Bruxelles, Anno
1748¢“. Viedeni, Vojenské historické muzeum (Heeres-
geschichtliches Museum), inv. ¢. BI 18.803.

9 Pozri predovietkym stat v Thieme-Becker Kiinst-
lerlexikone a tam citovanu literatiru. Novsie prace
0 Sauvageovi nepoznam.

10 Keszthely, Helikonkényvtir (byv. TFestetichova
zbierka), 160,7 X 96,4 cm (tla¢ené z troch platni), zna-
¢ené: ,Sauvage pinxit Bruxellis, Miiller SCRQ Majes-
tatis Calcogr. Sc. Viennae“. Za upozornenie na toto
dielo a za sprostredkovanie fotografie vdaéim dr. G.
Galavicsovi, Budapest.

1L Narodil sa 1694 v Augsburgu, zomrel 1767 vo Vied-
ni. Pozri Thieme-Becker Kiinstlerlexikon.

Heuspecthbiit moprper Kapoaa Barruanus

K uncay kapTiH, nosapeHHbIX DpHecToM 3MerakoMm H
Hauunelt 3meraxosoii XyjoxecTsenuo’ rajepee B Hoboix
3aMKaxX, NpHHALIEHKHT H OTHOCHTEJILHO HENJIOXOfi nOpTper
otunepa aBcTpHIICKON apMuH, HAMHCAHHLI HeH3BECTHHIM
XyNOKHHKOM BTOpOfi nosnosunsl 18 Bexa. Ha ochoBe cpas-
HEHsI ero C PAAOM APYTHX MOPTPeToB ObIIO MOMHO yCTa-
HOBHTb, UYTO Ha HOBO3aMKOBCKOM noprpere Hn3olpakeH
Geavamapwaa K. Barrwann (1697—1772 rr.). Bartuann
Obl1 He TOJILKO TaJaHTJIMBBIM 10JKOBOAlUeM. B cBoe Bpems
OH 3aHHMaJ H Ba)KHble FOCYJapCTBeHHbie NMOCTH. B 1746—
~—48 Tr. OH Oblil NOAHOMOUHBIM MUHHCTPOM B Hugepaaunaax,
NpHHAAJMEIKABLINX B TO BpeMst ApcrpuH; nosaHee Barrnaun

2 BAUM, E.: Katalog des Osterreichischen Barock-
museums. Wien 1980. Zv. 2, s. 544, ¢. kat. 389, obr.
na s. 543.

3 SCHWARZ, H.: Franz Anton Palko als Bild-
nismaler. Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, 6,
1962, ¢. 50, s. 27, pozn. 5.

“ Dnes v Umeleckohistorickom muzeu (Kunsthistori-
sches Museum) vo Viedni. STIX, A.: Die Aufstellung
der ehemals kaiserlichen Gemildegalerie in Wien im
18. Jahrhundert. Museion, 3, 1922, s. 13, obr. ¢ V.

15 Pozri MANQUOY-HENDRICKX, M.: L'Iconogra-
phie d’Antoine van Dyck. Catalogue raisonné. Bru-
xelles 1956, obr. & 102/III; ROSENBERG, J. — STIVE,
S. — TER KNILE, E. H.: Dutch Art and Architecture
1600 to 1800. The Pelican History of Art, 1966, obr.
¢. 19. Tento typ v 17. storodl uz v Rakusku poznali
(pozri graficky list Kri§tofa Weigela s portrétom gréfa
Wiericha Dauna, repr. in: DIEMER, C.: Balthasar Fer-
dinand Moll und Georg Raphael Donner. Die Portrait-
reliefs im Osterreichischen Barockmuseum und ihre
Vorbilder. Mitteilungen der Osterreichischen Galerie,
21, 19717, €. 65, s. 70, obr, ¢&. 2).

6 Porovnaj napr. portrét gréfa Samuela Schmettau
od Antoina Pesne z roku 1747 v Berline; MRAZ, G.:
Maria Theresia. Thr Leben und ihre Zeit in Bildern
und Dokumenten. Miinchen 1979, s. 46.

17 ROMAN, J.: Le Livre de Raison du peintre Hya-
cinthe Rigaud. Paris 1919, s. 153 a n.

18 LOSSKY, B.: Portraits autrichiens dans I'oeuvre
de Rigaud et de Tocqué. Gazette des Beaux-Arts, 100,
1958, €. 52, s. 81 a n., obr. & 1. Obraz je dnes v Ume-
leckohistorickom muzeu vo Viedni.

» ROMAN, J.: c. d, s. 218; Maria Theresia und
ihre Zeit. Wien 1980, s. 277, ¢. 51,01, obr. na s. 278.
Katalég vystavy v zamku Schénbrunn. Obraz je ma-
jetkom Liechtensteinovcov vo Vaduze.

r. Hosele 3amMku

Obl1 BocmHTateJeM Oyayulero umnepatopa Fosepa Bro-
poro. B 1763 roay oM, oTKa3aBIIHCL OT BCEX NOCTOB, Ne-
pexaJa KHTb B CBOH HMCHHS.

Cpeal MHOTOYHCJACHHBIX nopTpeToB DaTruaHu, KOTOpbLIE
OBIIH HCMOJBL30BAHBL AJI €r0 HJASHTH(MHKALHH Ha HOBO3aM-
KOBCKOM TOpPTpeTe, 0cof0oe BHHAMaHHe 3aCJy)KHBAeT HeH3-
BECTHBI O HACTOAILErO BpeMeHH MopTper H3 colpauus
Boenno-ncropuueckoro mysest B BeHe, nanucauupil B 1748
rony JKauom ITepom Coabaxcem B Bpioccese. CaBax, npu-
ABOpPHEIT AKHBonucew, repuora Kapaa Jlorpuuckoro, rydep-
natopa B Hugepaanjax, Haniucan 3TOT NOpPTpPer Henocpel-
CTBEHHO nepel oTbe3noMm Darrnanu n3 Bpioccesa B Beny.
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Bce ocrasbHble nopTperhi, BKJOYast noprper H3 Tajepen
B HoBrix 3amkax, HaxonsiTCst B NPAMON 3aBHCHMOCTH OT
noptpera Casaxa. OpHako, ecaH ocTajbHble H300pace-
HHSL TIPEACTaBAAI0T coB0il Jllib KOMHH, TO HOBO3aMKOBCKHII
NOPTPeT MO CBOHM KAYECTBAM ‘HHKAaK He YCTYNaeT BCHCKOMY.
Moxno cgenaTe npeanoJoXkeHHe, 4TO aBTOPOM M 3TOrO
noptpeta Ob1 CaBas, KOTOpLIY, cyast nmo opicHam Hu3006-
paxennoro Qenbamapuiana, Obld Hanucal My nocae 1765
rojga. ITockosbKy He cyulecTByeT HHKAKHX (akToB, CBH-
JCTeALCTBYIONMNX o npebuiBannn Capaxa B Bene, mox-
HO MPCANOJIOKHTL, YTO H 3TOT ROPTper ObJl HanmucaH B
Bploccese no 3aka3dy, nepeiaHHoOMY uepes Kypbepa, [Top-
tper 3 [opuix 3amMkoB He TOAbKO noBTOpsET MNO3y, B
KOTOpOii H300paskeH MapiiaJ Ha BEHCKOM HOpTpeTe, HO
i HapHcad TMOYTH TeM e MAasKoM, a HeKOTOphic AeTalH
MOUTH TOYHO MOBTOPEHBL JIHIUL FOJIOBa HANHCAHA TOPA3l0
crabee. Bepoartno oma Oula fomHcaHa MeHee TaJaHTJH-

BBIM aBCTPHICKHM MacTepoMm MocJse TOro, Kak KapTuHa Gblia
nocrasiena B Beny. OGpazuom nocayxun moprper bat-
THaHH, co3pannplii @pantuikom AnroHoM [lasko B Hauage
60-x rogos, Haxoxsuuiicss B Hactosimiee Bpemst B ABcTpHil-
cKoil raaepee B Bene.

Konupennns obonx noptperos Casaka OCHOBaHa Ha Xa-
paxTepnoll aas 17-oro Beka cXeMe, no3jHe6apoOKKOBYIO Gop-
My Koropoli cosgan Tuanwnt Puro. Puro ncnosabzosada
€e M NpH CO3JaHHH NMOPTPeTOB aBCTPHIICKHX apHCTORPaTOB.
B 1740 roay o Hanmmucas usBecTHbT noprper deanamaplia-
Aa JInxTeHurraiina, KorTopsil, no seeil BeposITHOCTH, yKpe-
nng BattHasu B ero JKenaHEH HMeTh CBOIT napapHuii nop-
tper. Camrask npHep:KuBajcst 3toro ofpasia B 00OHX
NOPTPETAaX, NPHBHECS B HIX, OXHAKO, HEKOTOpLIC XYJO-
JKECTBCHHBIE YepThl H 0COGEHHOCTH, XapaKTCpPHLIC AN HOpT-
petHofli Tpaguuuy wKHMX Huaepaanpos.

Ein unbekanntes Portrit des Karl Batthyany in Nové Zamky

Unter den Werken, die Ernest und Danica Zmetik
der Geméildegalerie in Nové Zamky (Neuh#usel) ge-
widmet haben, befindet sich auch ein qualitdtvolles,
jedoch nicht bezeichnetes Portridt eines hohen Offiziers
der Osterreichischen Armee aus der 2. Hilfte des 18.
Jahrhunderts. Den Dargestellten kann man anhand
von mehreren anderen Gemilden als Feldmarschall
Karl Graf (spdter Filirst) Batthyany (1697—1772) iden-
tifizieren. Batthyany war neben seiner erfolgreichen
militdrischen Laufbahn auch mit hohen Zivildmtern
betraut. In den Jahren 1746—1748 war er bevollméich-
tigter Minister in den Osterreichischen Niederlanden,
danach wirkte er als Erzieher des zukiinftigen Kaisers
Joseph II. Im Jahre 1763 verzichiete er auf alle seine
Amter und zog sich auf seine Giiter zuriick.

Unter mehreren Darstellungen des Grafen, die zur
Identifizierung herangezogen wurden, verdient unsere
besondere Aufmerksamkeit ein bisher unbekanntes
Portridt in den Sammlungen des Heeresgeschichtlichen
Museums in Wien, das laut Signatur 1748 von Jean
Pierre Sauvage in Brilissel gemalt wurde. Sauvage,
der ein Hofmaler des Herzogs Karl von Lothringen,
des Gouverneurs der Jsterreichischen Niederlande war,
schuf das Bild also kurz bevor Batthyany aus Brissel
nach Wien zuriickkehrte. Alle weiteren, im Aufsatz
erwihnten Bildnisse sind davon abhingig, das Por-
trat in Nové Zamky inbegriffen. Wihrend aber die
anderen nur als Kopien zu werten sind, ist dieses
Werk dem Vorbild gleichwertig. Wir kénnen annehmen,
daB das Bildnis, das nach den dargestellfen Auszeich-

nungen nach 1765 entstanden sein muf, ebenfalls von
Sauvage gemalt worden ist. Da wir von einem Aufent-
halt des Kiinstlers in Wien nichts wissen, entstand das
zweite Portriat wohl auch in Briissel und die Bestel-
lung mufite via Kurier erfolgt sein. Das Portriit in Nové
Zamky wiederholt nicht nur die Haltung Batthyanys
auf dem friiheren Bildnis, sondern ist auch im Duktus
des Pinsels diesem sehr #dhnlich, manche Details sind
fast identisch. Eine Ausnahme bildet der Kopf, der
merklich schwicher gemalt ist. Wir nehmen an, daB
dieser Teil des Portriits erst nach der Ankunft in Wien
von einem schwicheren einheimischen Maler hinein-
gemalt wurde. Als Vorlage diente dabei ein Portrat
Batthyanys von Franz Anton Palko aus dem Anfang
der 60-er Jahre, das sich heute in der Osterreichischen
Galerie in Wien befindet.

Die Konzeption beider Portridts von Sauvage folgt
einem weitverbreitetem Schema, das sich wihrend des
17. Jahrhunderts entwickelt hatte und dessen giiltige
Erscheinungsform im Spitbarock Hyacinthe Rigaud
schuf. Rigaud bediente sich dieses Typus auch bei
seinen Poririts der dsterreichischen Aristokraten. Im
Jahre 1740 malte er das bekannte Bildnis des Feld-
marschalls Joseph Wenzel Fiirst Liechtenstein, das
moglicherweise Batthyany in seinen Wiinschen nach
einen reprisentativen Bildnis direkt beeinflufit hatte.
Sauvage blieb dann in seinen beiden Portrits diesem
Typus treu, wandelte ihn aber, der kiinstlerischen Tra-
dition der stidlichen Niederlande und der spiteren
Entstehungszeit entsprechend ab.
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K dielu Felixa I. Leichera na Slovensku

ANNA PETROVA -PLESKOTOVA

V nadviznosti na predchadzajace obdobie
charakterizuje druhu polovicu 18. storodia vo
vytvarnom Zivote Slovenska pretrvdavajuca ex-
panzia rakuskeho maliarskeho strediska. Popri
Janovi L. Krackerovi a Franzovi A. Maulbert-
schovi, vedticej osobnosti suvekej rakuskej ma-
liarskej $koly, boli to okrem iného aj Maulbert-
schovi spolupracovnici a maliari z jeho okruhu
(Jozef Winterhalder, ml., Andrej Zallinger a i.),
ktori tu ziskavali poletné zdkazky.

K nim patril aj viedensky maliar Felix Ivo
Leicher (1727—1812), rodak zo sliezskeho Bilov-
ca, Maulbertschov priatel a spolupracovnik, kto-
rého oltirne obrazy a mytologické kompozicie
su rozptylené po celom uzemi byv. habsburskej
rie — okrem Rakuska najmé na Morave, v Sliez-
sku a v byv. Uhorsku.! Leicher uz podas §tadif
na reholnom piaristickom gymndziu v Ptibofe
upozornil na seba dekoraciami zhotovenymi ku
Skolskému divadelnému predstaveniu tamojsie-
ho maliara Franza A. Schaffera, u ktorého si
potom v rokoch 1745—1749 osvojoval zaklady
maliarstva. Od roku 1751 §tudoval na viedenskej
akadémii vytvarnych umeni, ktorej maliarske
oddelenie viedol Paul Troger a na cele ktorej
stal v obdobi Leicherovych §tudii konzervativ-
nejdie orientovany Michelangelo Unterberger.
Ako to vystiZzne postihol a prikladmi dolozil L.
Slaviéek,? Leicherov eklekticky, no svojsky for-
movany prejav spoluurédili okrem akademického
vychodiska s prevaZujucim vplyvom Michelan-
gela Unterbergera ohlasy benatskeho settecenta,
médna vlna rubensizmu a nepochybny, i ked
u star8ich badatelov preceneny a jednoznalne

vyzdvihovany priklad Maulbertschovho umenia.

Na Slovensku sa Leicherovo meno davalo do-
neddvna do suvislosti len s obrazmi bo¢nych
oltdrov banskobystrického farského kostola —
s obrazom sv. Floridna, Krista na krizi, Smrti
sv. Jozefa, resp. aj s obrazom Panny Marie
s JeziSkom,* ktory vSak treba zo §tylovo-kritic-
kych dévodov z Leicherovho oeuvru vyélenit.

V naSej monografii o maliarstve 18. storodia
na Slovensku® sme F. I. Leicherovi pripisali
eSte dal§i mensi obraz Oslavenia sv. Jéna Ne-
pomuckého, umiestneny v presbytériu bansko-
bystrického farského kostola. Ako sme zistili
dodatoéne, pri detailnejSom prieskume, obraz
nesie nielen priznaéné prvky Leicherovho ma-
liarskeho prejavu (typika svétcovej tvare, gesto
ruk), ale aj umelcovu signatiru.b Svitec situo-
vany do bliz§ie neurceného priestoru sedi v stro-
jenom vytoéeni na sivasto-Zltastom oblaku
v spolo¢nosti anjelikov a putti. Jeho pretiahnuta
krehka, trocha neisto stvarnena postava je zob-
razend v ikonograficky tradiénom rtchu. Po-
dlhovastu tvar, pripominajicu okrem iného fy-
ziognomiu Krista z oltdrneho obrazu Poslednej
velere v opavskom dekanskom kostole, lemuju
tmavohnedé vinisté vlasy a mala briadka. Okolo
hlavy mé& veniec z piatich hviezdi¢iek. Svitcova
pravica spoéiva na hrudi, Tavica s nervnymi
prstami je vytofena dlariou nahor v meravom
geste. Pohlad smerom dohora obratenych odi
prezradza extatické vytrZzenie. Na oblaku je
umiestneny svitcov atribit — d&ierny biret a
otvorend kniha, ktord pridfZa jeden z anjelikov.
Anjelik s prstom na ustach, ktory vykukava
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Felix 1. Leicher: Osldvenie sv. Jina Nepomuckého —
obraz oltarika v sanktudriu r. k. farského kostola Na-
nebevzatia P. Mdrie v Banskej Bystrici. Okolo 1777. —
Olej, platno, 120 X 76 cm. Znac.: ,,F. Leicher pinxit®.
Foto F. Hideg.

spoza svitcovho chrbta, pripomina legendou
tradovanu pri¢inu svitcovho martyria — zacho-
vanie spovedného tajomstva. Postava oslavené-
ho, ktorého tvar je sama zdrojom iracionalnej
ziary, a sprievodné anjelske postavicky, situova-
né na pravu stranu obrazovej skladby, su zvy-
raznené eSte svetlom dopadajucim z pravého
horného rohu obrazu. Nepestru farebnu skalu
kompozicie, ur¢enu svidtcovym odevom — cier-
nou sutanou, bielou rochetou a sivasto-zelenas-
tou superpeliciou, ozivuje iba jasnocCervena dra-
péria chrbtom otoceného anjelika. Obraz pred-
stavuje v kontexte Leicherovho diela nepochyb-
ne iba pracu slabsich kvalit.

Badatelskej pozornosti dosial unikala aj po-

zoruhodnejsia rozmernd kompozicia, ktora sa
dnes nachédza v objekte rim.-kat. farského ura-
du v Brezne, sidle niekdaj$ieho breznianskeho
piaristického kolégia. Obraz ramovany v louis-
séznom rame pochddza z kaplnky byv. kolégia
a zobrazuje Videnie sv. Jozefa Kalazanskeho,
zakladatela piaristickej rehole.” I ked okolnosti
vzniku diela nie su zndme a pokial sa dalo zistit
v ploche malby, obraz nie je signovany,® podla
stylovo-kritickych znakov mozno ho jednoznac-
ne zaradit do Leicherovho oeuvru. Je jednou
z pocetnych Leicherovych variacii tejto ikono-
grafickej témy preferovanej piaristami, s kto-
rymi bol maliar od studentskych rokov v tizkom
spojeni. Podobne ako na mikulovskej verzii,
ustredna postava svidtca v ¢iernom reholnom
habite klaé¢i na okruhlom podiu a je obklopenda
skupinou ziakov, pripominajucich pedagogicku
posobnost rehole. Pri svéitcovych nohach lezi
otvorend kniha, na okraji pddia rozkvitnutd
ruza. Na rozdiel od mikulovského obrazu svétec
sa pohladom a gestom neobracia k defom, ale
s pohnutim preziva viziu nebeského zjavenia
Matky bozej s Jeziskom. Maria umiestnend do
vrcholu kompoziénej diagondly tréoni na oblaku
zahalena do bohatého Satu, ktory pridrzaju an-
jeli. Pitoresknu postavu stojaceho ziacika,
primkynajuceho sa na mikulovskej kompozicii
tesne k uditelovi, vystriedal na breznianskom
obraze klaciaci chlapéek so zopédtymi rukami,
odety do zlatisto-okrovastého rucha. Prosebné
gesto a podza charakterizuju aj ziaka v derve-
nom plasti situovaného na podiu oproti svéat-
covi. Lokalne urcenie obrazu dokladd — rovna-
ko ako na variante pochadzajucom z kolégia
piaristov v Tate — bohato $nurovany, kozuSinou
lemovany uhorsky §Tachticky $at dvoch deti sto-
jacich v ustrani. Svetelna rézia vyzdvihuje pro-
tagonistov vyjavu, scénu zalieva zlatozlté svet-
lo. Paleta prezradza vplyv benatskeho koloriz-
mu. Farebné akcenty, ktoré kontrastuju s tma-
vym odevom svitca, tvoria delikdtna ruZova a
jasnomodra farba Méariinho richa a znelé tény
odevu deti.

V porovnani s Leicherovym ranym mikulov-
skym dielom modelacia figar i drapérii je tvrd-
Sia, vyraz tvari je schematickej§i, maliarsky ru-
kopis hladsi a zdrzanlivejsi, no citovou a fareb-

Felix 1. Leicher: Videnie sv. Jozefa Kalazdnskeho — dnes volny zdvesny
obraz v r. k. farskom urade v Brezne. PribliZzne koniec sedemdesiatych
rokov 18. stor. — Olej, pldtno, 320 X 172,5 c¢m. Neznalené (?). Foto T.
Leixnerovd.



Felix 1. Leicher: Vyzdvihnutie ostatkov sv. Jdina Ne-
pomuckého z vody — obraz boéného oltira v kaplnke
kastiela v Ladcoch. Okolo 1760—1765. — Olej, pldtno.
Neznacené (?). Foto F. Hideg.

no-svetelnou atmosférou obraz patri do roko-
kovo orientovanej vrstvy Leicherovej tvorby
a moZzno ho datovat priblizne do konca sedem-
desiatych rokov 18. storodia.

F. 1. Leicherovi atribuujeme rovnako aj obraz
Vyzdvihnutia telesnych ostatkov sv. Jana Ne-
pomuckého z vody, z boéného oltdra kaplnky
Ladeckého kastiela.9 V zakladnom kompozi¢nom
rozvrhnuti ustrednych postav, ako aj v ich po-
hybovych akcidch obraz sleduje nametove to-
tozny graficky list viedenského rytca Jacoba

Schmutzera, vyhotoveny podla predlohy Franza
A. Maulbertscha na objednavku svitojanskeho
bratstva pri piaristickom kostole vo Viedni.!?
Analogicky na diagonalu je situované svitcovo
telo, obdobne st rozmiestneni rybari zucast-
neni na zdchrannej akcii, ako aj postavy mla-
dych reholnikov-kriZovnikov, ibaze vyjav je
vysunuty vyrazne do popredia; postavu do
pol_ pasa obnaZeného, chrbtom oto¢eného ry-
bara reZe ram obrazu. Obmenend je posta-
va bradatého biskupa, ktord na obraze ob-
ratend tvarou k svitcovmu telu, zaujima mies-
to po jeho boku. Chyba figiira nestca bal-
dachyn a vzhladom na odliSny, polkruhovo
uzavrety format obrazu absentuje aj postava
zhora zlietajiceho anjela. V no¢nom $ere, ktoré
zahaluje scénu, v uzadi sa iba néaznakovo
¢rtaju hlavy vedlajSich aktérov deja. Malba je
realizovana v temnej $kale, z ktorej sa vyrazne
vydeluje iba beloba svitcovej kamze. Oproti
predlohe na obraze je znaéne potladenid maul-
bertschovskd svetelna réZia. Svetlo sa kon-
centruje na telo mucenika, jeho reflexy iba ne-
jasne vyznacuju tvare postdv nachadzajtcich sa
v jeho bezprostrednej blizkosti. K zmene, ktora
hovori pre Leicherovo autorstvo, dodlo aj v ty-
pike tvari. Priznaénu leicherovsku fyziognémiu
ma popri reholnikovi a biskupovi najméi hlava
svitca nasadend na hrubom krku.
Novoidentifikované obrazy neprinasaji vcel-
ku nové, prekvapivé momenty, ktoré by vybo-
¢ovali z relativne vyvaZeného, nedramatického
vyvinu Leicherovho maliarskeho prejavu. Su
skér jeho potvrdenim a prispenim ku kompleti-
zovaniu stcasnych znalosti o umelcovom oeuvri.
Nev¥jasnena ostadva otdzka Leicherovho Géin-
kovania v Bratislave. Konfrontacia star$ich pra-
menovi! a teraj§ieho stavu baddania naznadéuje po-
trebu e§te hlbsie a doslednejéie preskiimat a ana-
lyzovat nielen umelecovu tvorbu, ale aj cely ma-
terial bratislavského maliarstva 18. storoé¢ia.l?
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Poznamky

! Intenzivnejie badatelské ststredenie na Leichero-
vo dielo sa datuje do konca péfdesiatych rokov nasho
storotia. Z madarskych historikov umenia mu veno-
vala pozornost K. Garasova vo svojej suhrnnej mono-
grafii o maliarstve 18. storod¢ia v Uhorsku (Magyar-
orszdgi festészet a XVIII. szézadban. Budape$t 1955)
i v osobitnej $tadii (Felix Ivo Leicher. In: Bulletin
du Musée National Hongrois des Beaux Arts, 1958,
Nr. 13, s. 87-103), kde sa ako prva pokusila o sipis
Leicherovho diela. Z moravskych badatelov prispeli
k jeho poznaniu a objasneniu V. Kratinova (Malirstvi
18. stoleti na Moravé ze sbirek Moravské galerie. Brno
1668), 1. Krsek (Die malerische Dekoration der Pia-
ristenkirche in Nikolsburg. F. A. Maulbertsch und F.
1. Leicher. In: Sbornik praci filosofické fakulty brnén-
ské university (SPFFBU), F 12, 1968, s. 79—91; Nacért
déjin moravského malii'stvi 18. stoleti. In: SPFFBU,
F 13, 1969, s. 87; Malifstvi 2. poloviny 18. stoleti na
Moravé. In: SPFFBU, F 25, 1981, s. 13—~14) a v po-
slednom ¢ase najmi L. Slavicek (Felix Ivo Leicher,
1717—1812. Diplomové praca. Brno 1972 a rovnomenna
dizertadna praca z tohoZe roku - k dispozicii sme mali
iba obrazova prilohu; Prispévky k poznani dila Felixe
Ivo Leichera na severni Moravé. In: Sbornik pamét-
kové péde v severomoravském kraji. 5. Ostrava 1982,
s. 23—67). V rakutskej literatire eviduje F. I. Leichera
okrem iného E. Baumova (Katalog des dsterreichischen
Barockmuseums in Wien I. Wien—Miinchen 1980, s.
285—288), zo slovenskych autorov A. Petrova-Plesko-
tova (Maliarstvo 18. storod¢ia na Slovensku. Bratislava
1983, s. 48, 51; Die austroitalienischen und Osterreichi-
schen Barockmaler in Slowakei im 18. Jahrhundert —
referat na XXV. umeleckohistorickom kongrese C. L.
H. A. vo Viedni v septembri 1983, v tladi).

2 SLAVICEK, L.: Prispévky k poznani... Sbornik
pamatkové péde v severomoravském kraji. 5. Ostrava
1982, s. 36—317.

3 GARAS, K.: Magyarorszigi festészet... Budape$t
1955, s. 160.

4 Stipis pamiatok na Slovensku. 1. Bratislava 1967,
s. 56.

5 PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Maliarstvo 18. storo-
¢ia ... Bratislava 1983, s. 48.

6 Signatura je umiestnena na liste knihy a znie: ,,F.
Leicher pinxit“.

7 0 obraze sme sa prvykrat struéne zmienili v re-
ferate na XXV. medzindarodnom umeleckohistorickom
kongrese vo Viedni v septembri roku 1983.

8 Rub platna nebolo moZné z technickych dévodov
preskuma®.

9 Kastiel dala vybudovat okolo roku 1747 — na star-
$ich zakladoch — rodina MoteSickovcov. Nastropna a
nastennd malba kaplnky je signovanad wiirzburskym
roddkom Andreasom Urlaubom a datovana do roku 1760.

10 Porovnaj TRISKA, E. A.: Eine Serie von Szenen
aus dem Leben des heiligen Johannes von Nepomuk,
gestochen nach Franz Anton Maulbertsch. In: Mittei-
lungen der Osterreichischen Galerie, 21, Nr. 65, s.
114157, obr. 84. List predstavuje sudast postupne rea-
lizovaného cyklu a podla autorky vznikol tesne pred
rokom 1762.

i1 Korabinského rukopisny menoslov bratislavskych
umelcov — publikovany E. Csatkaim: Pozsonyi kép-
zémiivészek és iparmivészek 1750 és 1850 kozott. In:
Muvészettorténeti Ertesits, 1963, No 1, s. 18—28; BAL-
LUS, P., Pressburg und seine Umgebungen. Bratislava
1823, s. 190.

12 Korabinského a Ballusovu zmienku o Leicherovom
ué¢inkovani v Bratislave nemoZno predbeZne jedno-
znacne vyvratif, no vzhladom na to, Ze umelca cha-
rakterizuju obidvaja autori predovietkym ako zrudé-
ného maliara izieb s dobrymi znalostami perspektivy
a svetelného maliarstva a vyskumy zatial nedolozili
nijaka Leicherovu nastennt malbu, treba ju posudzo-
val s rezervou. KedZe ani jeden zo spominanych auto-
rov neuvadza umelcovo krstné meno, nie je vylidena
ani zamena s inym maliarom podobného priezviska.
Konkrétne by mohlo ist o Jozefa Lechnera, ktory roku
1781 wvyzdobil v Bratislave stropy 16Zi byv. Csakyho
divadla (Pozri: PETROVA-PLESKOTOVA, A.: Bra-
tislavski vytvarni umelei a umelecki remeselnici 18.
storodia. In: Ars, 1970, ¢. 12, s. 223—224).

K tBopuectsy Peauxca H. Jlaiixepa B CaoBakuu

[Tpoussencunss xypoxunka Peaukca Hpa  Jlafixepa
(1727—1812 rr.) mowxHo maiitit o Beefl TeppHTOpPHH ObIB-
urefi raGeGyprekoft mMomapxmi, Hexoroppie u3 HHX CcOXpa-
Huaneh 1 B CoaoBaxuH.

ABTop HCCACHOBAHHSI, HCXOMSl H3 aHAJNH3a CTHJS, HCKMO-
yaeT M3 WHCJA JO HEJABHEr0 BPCMCHH IPHIHCLIBACMBIX
Jlaiixepy paGor oany u3 KapTHH COKOBRBIX OJTapeil npuxoi-

cKkoro xocrena B r, Bancka Buerpnua; 1 naoGopor, Ha He-
Oosibloll KapTHHe B NPCCBHTEPHH TOrO Ke KOCTeJa, KOTO-
pyio aBTOp JHLIL THROTeTHYECKH mnpunucsiBaa Jlafixepy,
Gbiia OOHApVIKeHa MOUHCh, CBHACTEJNLCTBYIOLAst O €ro
aBTOPCTBE.

Bouee meunoii sipasercss Gonpliast 10 pa3mepam Henoi-
nicanHas xomnosnuust Jlafixepa ,Bugenne ¢, Vioseda



Ka/nasauckoro® B KoJVICrHH ObIBIETO NMHAPHCTHYECKOTO MO-
nacTnipa B Bpesne; aproperso Jlalixepa yTBepiiaeTcs Ha oc-
HOBe ocofenHoctell cTuas. ABTOD HCC/IeAOBAHHA MpPHBOAHT
CpaBHeHHe 3TOMl KapTHHBLI ¢ paHee HanHCaHHOA BapHauHeil
Ha 3Ty JKe TeMy, Haxojsiueiics B r. MukysnoBe B Mopasuu,

®. WM. Jlafixepy npuHaasexur, no MHEHHIO aBTOpa, H

KapTHHa OOKOBOrO oJTapss B 4acoBHe 3aMKka B Jlajauax.
Yro xacaercsi, oanaxo, aesiteabhoctn Jlaiixepa B Bpatu-
cjiaBe, aBTOP OCTaBJSET BONPOC OTKPHITHIM.

Kaprtunel, B KOTOPBIX ObWIO VCTAHOBJEHO aBTOPCTBO
Jlaiixepa., B oGiem 1 LeJOM He BHOCAT HHYErO OCHOBHOTO
HOBOFO B OlEHKY XapakKTepa TBOPYECTBA ITOIO XYAOKHHKA.

Zum Werk von Felix 1. Leicher in der Slowakei

Die Werke des Malers Felix Ivo Leicher (1727—1812)
sind auf dem ganzen Gebiet der ehemaligen habsbur-
gischen Monarchie zerstreut. Einige von ihnen blieben
auch in der Slowakei erhalten.

Einen von den friiher Leicher zugeschriebenen Bilder
der Nebenaltdre in der Pfarrkirche in Banska Bystrica
schliesst die Autorin von seinen Werken aus stil-kri-
tischen Griinden aus; hingegen wurde auf einem klei-
neren Bild im Presbyterium derselben Kirche auch
Leichers Signatur gefunden. Dieses Bild wurde vor
kurzem von der Autorin hypothetisch Leicher zuge-
schrieben.

Bedeutungsvoller ist Leichers unsignierte umfangrei-

che Komposition Vision des hl. Joseph von Kalasanz
in dem Kollegium des ehemaligen Piaristenklosters in
Brezno, die ihm die Autorin auf Grund der Stilana-
lyse zuschreibt. Sie vergleicht sie mit Leichers Friih-
version dieses Themas in Mikulov in Mi&hren.

Die Autorin schreibt F. I. Leicher auch das Bild
des Nebenaltars in der Kapelle des Kastells in Ladce
zu. Dagegen hélt sie die Frage betreffend seines Wir-
kens in Bratislava flir ungeklirt.

Die neuidentifizierten BRBilder bringen im ganzen
keine neuen {iberraschenden Momente und sie dndern
die bisherige Ansicht auf den Charakter von Leichers
Schaffen nicht wesentlicher ab.




A YSE 11035

O portréte

Obéalku navrhol Ladislav Donauer

Vytvarny redaktor Oto Takaé

Zodpovedna redaktorka Beatrica Princova
Korektorky Maria Kocholova a Klara Razusova

Prvé vydanie. Vydala VEDA, vydavatelstvo Slovenskej
akadémie vied, v Bratislave roku 1985 ako svoju 2542,
publikdciu. Stran 84. AH 9,16 (text 6,81, ilustr. 2,35)
VH 9,54. Naklad 600 vytlackov.

Vytlacili Tla¢iarne SNP, n. p., Martin

’

71-009—85
509/60 09/1
Kés 20,— 1




