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Klastorna architektiira Velkomoravskej rise

Martin VANCO

V dejinéch badania o velkomoravskej archi-
tekture, ktorej problematika doteraz nebola su-
borne spracovana, su svetlou vynimkou mono-
grafické publikacie objavenych stavieb.! Takou-
to vynimkou je nepochybne aj kniha moravského
archeoldga L. Galusku, venovana spracovaniu
Jjednej z najzaujimavejsich velkomoravskych pa-
miatok na navrsi ,,Sady* pri Uherskom Hradis-
t1.2 Okrem prace J. Cibulku z roku 1958 o kosto-
liku v Modré pri Velehrade sa podrobnou inter-
pretaciou sakralnej architektiry Velkomoravske;j
riSe zaoberaju len archeoldgovia, ktori samozrej-
me maju ako objavitelia zaniknutych stavieb,
autorské pravo na ich publikovanie a teda aj ich
interpretaciu. Toto ,,prvotné pravo“ na objasne-
nie pri¢in vzniku a datovania stavieb umociuje
aj fakt, Ze sa velkomoravska sakrlna architek-
tira dochovala len vo fragmentoch zakladovych
muriv. Z hladiska ich stupfia zachovania vSak
nemozno pri ich snahe o zaradenie do kultirno-
historického ramca pouZivat len metddu kom-
parativneho porovnéavania dispozicii, ako byva
zvykom, ale je potrebné pouZivat popri revizii
archeologickych dat aj kombindaciu viacerych
metdd, ako je Strukturalizmus a ikonografia ar-
chitektiry. Len tak moZno dospiet k vSeobecne
prijatelnym zaverom, a je potrebné mat na zrete-
1, Ze aj tie maju kvoli absencii pisomnych pra-
mefiov charakter viac ¢i menej pravdepodobnych
hypotéz.

Sakralny komplex v Sadoch pri Uherskom
Hradisti bol objaveny v roku 1959 V. Hrubym

[obr. 1]. Komplexnym spracovanim vyskumu sa
po Hrubého smrti venoval prave jeho nasledov-
nik na poli archeologického vyskumu velkomo-
ravskej metropole Starého Mésta L. Galuska,
ktorého vysledky badania boli publikované v
spominanej monografickej publikacii. Sumari-
zéciu a podrobny prehlad nézorov L. Galusku
podal v informativnej recenzii uz V. Nekuda, kto-
ry uviedol: ,,Je pochopitelné, Ze Galuskova pub-
likace vyvold Fadu polemik k otdzkdm spojenym
s interpretact cirkevniho komplexu na sadském
navrsi. 1o je vSak podstatou védecké prdce. Zd-
vérem tfeba zdiraznit, Ze vyzkum, jehoZ se L.
GaluSka ujal, predstavuje zavazny p¥inos k déji-
ndm kiestanstvi na Moraveé™3 Ako uZ avizoval
V. Nekuda, polemické otazky vyvolava prave
autorova interpretacia zakladnych Casti dvojcho-
rového kostola, pretoZe sa v nej odzrkadluju
niektoré zavadzajuce, v sicasnosti uz anachro-
nické postupy predchadzajicich badatelov. Prva
Cast tejto Stidie preto bude zamerana na rekapi-
tuldciu zékladnych argumentaénych postupov
autora a druhd Cast bude venovana kritickym
poznamkam doteraj$ich interpreticii a samostat-
nej umelecko-historickej analyze stavby.

Rekapituldcia nazorov L. GaluSku
Aktudlny stav badania o sakralnom komple-
xe v Sadoch uviedol L. Galuska v tretej kapitole

s nazvom ,,Star§i interpretace a nazory*“ (s. 23-
29), ktorych skrateny chronologicky prehlad si
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1. Cirkevny komplex Sady pri Uherskom Hradisti (podla L. Galusku, 1996)
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moZe Citatel pozriet v recenzii V. Nekudu. Tejto
kapitole evidentne chyba kriticky postoj k star-
$im metodologickym postuldtom, ¢im by sa au-
tor vyhol vyslednym nedorozumeniam v chapa-
ni ,,p6vodu’ hlavnych Casti dispozicie kostola.
Namiesto toho, autor na zaver zhrnul zékladné
prevladajice koncepcie, zamerané na urcenie
povodu velkomoravskej cirkevnej architektury
tzv. juzného smeru (Dalmdcia, Istria, Akvileja),
zapadny okruh franskej riSe a byzantska kultir-
nu sféru (s. 29), ¢o sa odrazilo vo forme kom-
promisu v jeho neskorSich interpretaciach.

Stvrta, v podstate najrozsiahlej$ia kapitola
knihy je venovana analyze kostolného komple-
xu (s. 30-75). Jej prva Cast (4.A., s. 30-40) po-
Jednéva osobitne o stavebnom materiali: a — ka-
mennej surovine, z ktorej bol kostol vybudova-
ny, b—spojovacej, omietkovej a dlaZkovej malte,
¢ — omietkovej malbe, d — stre$nej krytine. Co
sa tyka prevaznej vacSiny pieskovcového staveb-
ného materialu dospieva k poznatku, Ze rovnako
ako materiél z inych velkomoravskych kostolov,
pochadza z Bielych Karpat a len vynimocne z
miestnych surovin, zatial ¢o exkluzivny zeleny
porfyrit povazuje v zhode s J. Poulikom a V. Hru-
bym za materidl z ,,nejakej star§ej* rimskej stav-
by (s. 31). Tato kapitola je velmi prinosna nielen
z hladiska exaktného triedenia a presného popi-
su jednotlivych druhov materidlov (Comu v do-
terajSich publikaciach o velkomoravskej archi-
tekture nebola venovana dostatoéné pozornost),
ale aj z hladiska chronologizacie jednotlivych
stavebnych etép, na zéklade nalezov réznych dru-
hov mélt zo zasypov hrobovych jam v kostole.
Zachované fragmenty ndstennych malieb jedno-
znacne hodnoti ako produkt remeselnikov z ju-
hovychodnej Eurépy alebo byzantskej kultirne;
sféry (s. 40), podobne ako nalezy pélenej stres-
nej krytiny (s. 41).

Druhd ¢ast kapitoly, 4.B. je uz venovana ar-
chitektonickej analyze a archeologickému dato-
vaniu vychodnej ¢asti komplexu — kostolu s kri-
Zovou dispoziciou. Na zaciatku architektonickej
analyzy autor uvadza, Ze genéza tohto typu stav-

by je problematicka a vidi v nej prepojenie ar-
chitektonickych tvarov z Dalmacie (krizova dis-
pozicia) a franskej riSe (kvadraticka apsida) (s.
41). Velmi seridzne posobi precizne zameranie
vSetkych Casti kostola, pri ktorych autor uvadza
interiérové rozmery, porovnatelné s rimskou sto-
pu a dodéva, Ze nesimernost stavby je vysled-
kom nepresnosti pri vymeriavani stavby. Stavba
bola postavena z plochych riadkovanych kame-
fiov spajanych maltou Al, so Sirkou zakladov 60~
70 cm, len v zékladoch oboch zépadnych naroZi
boli ako podpery ulozené dva vicsie balvany (s.
41-42).V sulade s J. Poulikom povazuje vnutor-
né suvislé pasy, deliace stavbu na trojlodie, za
zéklad stipového radu zabezpecujuceho stabili-
tu stavby (s. 42-43). Co sa tyka hlavného prob-
Iému proveniencie kostola s krizovou koncep-
ciou, preberd nazor J. Klanicu, Ze doterajs§i kom-
parativny pristup, aj ked bol spravny, nebol
uspesny, lebo stavba s podobnou dispoziciou
doteraz v Eurdpe objavend nebola. Tento stav sa
snazi autor hypoteticky vysvetlit poCiatkami
christianizécie Velkej Moravy prostrednictvom
misiondrov z Pasova a Akvileje, ktori neboli v
stavitelstve prili§ erudovani a z ich spoluprace
vysla vysledné dispozicia (s. 43-44). Dalej au-
tor konStatuje, Ze schodovité odsadenie vychod-
nej Casti lode nebolo pévodne transeptom, pre-
toZe do neho zasahovali vnutorné medzilodové
pasy, deliace priestor tak nevhodne, Ze by sa tu
nedali vykonavat liturgické tikony. Najpolemic-
kejSou Sastou interpretacie dispozicie L. Galus-
ku (ktora vyplynula okrem iného aj zo spolupra-
ce s architektom Z. Spiakom) je predpoklad, ze
vychodiskom stavby bol typ baziliky bez transep-
tu, salovej stavby s klenbami, alebo centralny
kostol v podobe kriza bez postrannych lodi (s.
44, obr. 29), pricom dodéva: ,, Ani jedna z téchto
staveb vSak na sadské vysiné nakonec nebyla
realizovdna ... Ize jen konstatovat, Ze v pritbéhu
resp. na samém zacdtku praci, ziejmé doslo k
zdsahu do projektu, na zdkladé kterého byl po-
staven kostel, ktery mél v nadzemni &dsti vzhled
krizové stavby “ (s. 45). Aj ked obom badatelom
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nemozno upriet pozitivistickt snahu o vyriese-
nie tohto problému, je zrejmé, Ze vychadzali rov-
nako ako niektori ich predchodcovia z ignoro-
vania existencie transeptu. Zmena planu pri vy-
stavbe kostola (tak ako to prezentoval L.
Galuska) je velmi nevierohodna najmé preto, Ze
nevychddza z nélezového stavu dispozicie kos-
tola, ale z intenciondlnych tazko dokézateInych
uvah o zmene pévodného projektu. Mimoriadny
vyznam stavby doklada L. GaluSka dalej exklu-
zivnymi néalezmi zlomkov p6évodnych vitrazi
nazelenalého skla, malovanych v tvare kriZiacich
sa zlatych linii. KonStatuje, Ze sa nenasli v polo-
he datovatelnej do prvej fazy vystavby objektu,
ale pochadzali aZ z vrcholného obdobia druhe;j
polovice 9. storoCia. Do prvej fazy vSak kladie
nalezy palenej krytiny strechy, vyrabanej udaj-
ne miestnymi hrn¢iarmi podla rimskych vzorov.
Nakoniec opét zdoraziluje, Ze vysledna stavba
bola spoloénym dielom bavorskych a akvilej-
skych misionarov, ktori medzi sebou nesuperili,
ale spolupracovali. Tito domnienku dokladd zna-
mou synodou v Pandnii z roku 796, organizova-
nou Pipinom, kde sa stretli bavorski a akvilejski
metropoliti, Arno a Paulinus, za G¢elom chris-
tianizacie Avarov, porazenych v rokoch 791-796
Karolom Velkym (s. 47).

Na potvrdenie datovania stavby autor pouZil
analyzu hrobov s maltami, nachadzajicimi sa v
lodi kostola —22/59, 25/59, 87/59 a hrob 142/59
zo zapadnej pristavby. Podstatou tejto analyzy
bola korekcia star§ieho metodického postupu
posudzovania hrobov s maltami pri datovani za-
niknutych kostolov, vypracovaného V. Hrubym
pri pohrebisku ,,Na Valach®. Pritomnost malt v
hrobovom zasype nemusela a priori sivisiet so
zanikom kostola, ako sa domnieval V. Hruby, ale
podla Galusku dokazovala len skutocnost, Ze
stavba v tomto obdobi uZ existovala a malta sa
mohla do zasypov hrobov dostat aj pri staveb-
nych upravach stojaceho kostola (s. 49). Analy-
zou inventarov spominanych hrobov v kompa-
racii s pohrebiskom ,,Na Valach* dospel, rovna-
ko ako E. Pavlovi€ova,* ku zniZeniu chronoldgie
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niektorych typov 0zddb, napriklad gombikov z
detského hrobu 22/59 do prvej polovice 9. sto-
ro¢ia, konvencéne datovanych do druhej polovi-
ce 9. storo€ia. V dalSich dvoch hroboch 25/59 a
87/59 boli pochované Zeny bez ndlezov. O ich
archaickosti sved¢ila len uprava hrobovej jamy,
kam boli zosnulé uloZené na ,,marach® (s. 49-
53). V3etky tri spominané hroby z interiéru sad-
ského kostola radi autor do druhej §tvrtiny 9. sto-
rocia (s. 52). Pri datovani prvej fazy vystavby
objektu L. Galuska nadviazal opét na zévery V.
Hrubého, povazujiceho hrob bojovnika so zbra-
nami typu sax a scramasax ¢. 119/60, vzdialeny
13 m juzne od stavby, za najstar$i hrob kostol-
ného pohrebiska s inventarom typickym pre dru-
hi polovicu 8. storodia, z ¢oho prameni aj po-
merne skoré datovanie stavby do zadiatku 9. sto-
rodia.

Tretia Cast kapitoly, 4.C. sa zaoberd dalSou
sucastou kostolného komplexu, tzv. sédlovou stav-
bou s apsidou a dvomi vchodmi, s ,,nezvycaj-
nou orientdciou smerom na zapad®, ktora nad-
vézovala na zadpadnt stenu vychodného kostola,
pricom ich $irka bola totoZna. Na jednej strane
preberd star§iu Hrubého interpretaciu o vystav-
be objektu v druhej polovici 9. storo€ia, na stra-
ne druhej koriguje niektoré vyhlasenia svojho
predchodcu. Ide najmaé o typ spojovacieho mé-
dia muriva, t.j. malty (AIIl podla Galuskovho
triedenia) a nie hliny, ako tvrdil V. Hruby, totoZ-
nej s typom maltovej dlaZky vychodného kosto-
la (BI/IT), z Coho vyplyva zaver, Ze obe malty
boli realizované v jednej stavebnej faze (s. 56).
Zaujimavym poznatkom L. Galusku je pozoro-
vanie spdsobu vymerania stavby, ktorym mali
byt vyrovnané dizkové rozdiely, vzniknuté pri
stavbe vychodného kostola. Autor dalej konSta-
tuje, Ze obe stavby mohli byt navzajom prepoje-
né rozsirenim spojovacieho koridoru. Podporu-
Ju to nalezy vacsich kameniov s maltou, najde-
nych in situ pri styku oboch casti kostolov, ¢im
vznikol vyrazny architektonicky celok (s. 57-58).
Na zaklade nekvalitnej$ich stavebnych kompo-
nentov vSak predpoklada, Ze zapadna stavba ne-

presiahla vyznam vychodného kostola. Z tychto
pri¢in malo vychadzat aj pouZitie nekvalitnej
napodobeniny stre$nej krytiny podla starSieho
vychodného kostola, s ¢im autor sam polemizu-
je a uvaZuje skor o drevenej krytine pristavby.
Tu sa vracia opit k problému kvalitnej palene;
krytiny, ktorej vyrobcami mali byt podla L. Ga-
lusku, vychadzajuceho zo zaverov V. Hrubého,
byzantski remeselnici sprevadzajici misiu Cy-
rila a Metoda. Tato pasaz pdsobi dost protiredi-
vo a je navySe v protiklade s tvrdenim samotné-
ho autora v Casti 4.B. o tom, Ze stre$na pélena
krytina bola aplikovand uz v prvej faze vystav-
by vychodného kostola na zadiatku 9. storo¢ia
(s. 58). Rozporuplné je aj predbeZné datovanie
zapadnej pristavby na zaklade historickych in-
dicii. Autor striktne vyluéuje moznost realizdcie
pristavby Bavormi v prvej polovici 9. storodia a
teoretizuje o moZnych staviteloch, prichddzaja-
cich s druhou misijnou vlnou z Akvileje po vy-
hnani franského kléru knieZatom Rastislavom po
roku 855, ktord vSak nema oporu v pisomnych
prameiioch a je len hypotetickou rekonstrukciou
historickych udalosti J. Cibulku.’ Tito hypotézu
tieZ nepovazuje za dost pravdepodobnii a prikla-
Na sa skor k moZnosti vystavby zdpadného kos-
tola v sedemdesiatych rokoch 9. storoc¢ia. Toto
tvrdenie kodifikuje aj uvahou o povodnej funk-
cii pristavby, majucej sliZit na pastoraéné ucely
cyrilo-metodskej misie. Podla L. GaluSku to ne-
bol nartex, ako predpokladal J. Cibulka a J. Po-
Smourny, ale hrobova kaplnka na sp6sob kosto-
la sv. Severina v Koline zo 4. storodia (s. 58-59).
Tento zaver vSak vychadza len z uréitej vizual-
nej podobnosti oboch stavieb, ¢o nemozno po-
vazovat za seridznu argumentaciu, pretoze
autor dostatoéne neobjasiiuje vzajomny savis
tychto pét storoci od seba vzdialenych stavieb.
V dalSej stati kapitoly 4.D. rozobera autor
severnu Cast komplexu — hrobovi komoru a ka-
plnku. Ide o obdiZnikovii murovanti komoru,
dotykajicu sa obvodového muriva vychodného
kostola, ku ktorej sa zo severnej strany pripajal
maly kostolik s nepravidelnou polkruhovou ap-

sidou. Oproti hlavnému kostolu mala severnd
pristavba uzSie a plytsie zéklady o velkosti 42—
60 cm a iny typ murovania, z lomového kamefia
,»kvadrikovych® tvarov so spajacou maltou All,
s medzerami v zakladoch, vymedzujucimi, rov-
nako ako v pripade zapadne;j pristavby, vchody
(s. 65-66). Kontroverznou ¢astou tejto state je
uvaha o proveniencii kostolika s polkruhovou
apsidou, pri ktorej L. Galuska vychadza zo star-
Sich, dnes uZ anachronickych nézorov o pévode
tohto architektonického typu z byzantskej kul-
tarnej sféry, kde mal byt pouZivany ako misijny
typ kostola. V pripade Velkej Moravy ho spaja
bud s misijnym pdsobenim akvilejského a grad-
ského patriarchatu, alebo s cyrilo-metodskou
misiou (s. 67). Pévodna funkcia sadského kos-
tolika, postaveného podla autora v tretej Stvrtine
9. storoia, mala suvisiet s vlastnickou kapln-
kou vyznamného Moravana alebo cirkevného
hodnostéra. V posledne;j tretine 9. storo¢ia mala
byt uloZenim hrobiek 11/59 a 12/59 zmenené na
hrobovu kaplnku (s. 68). Tomuto datovaniu zod-
povedaju aj archeologické nalezy z hrobiek (s.
71-72). Posledna Cast rozborov architektiry kos-
tolného komplexu — kapitola 4.D., je venovand
zaverenym dostavbam komplexu, patriacim do
tretej stavebnej etapy vyvinu objektu. Predo-
vSetkym ide o prie¢ku pred apsidou zdpadného
kostola, ktora mala podla Galusku suvisiet so
zmenou funkcie pristavby z hrobovej kaplnky na
cirkevnu 8kolu, tzv. krestanské uciliste biskup-
skej rezidencie, v obdobi po zriadeni Moravské-
ho arcibiskupstva (s. 71). Poslednou vyznamnou
stavebnou ¢innostou bola rotundovitd stavba,
vzdialend 7 m severozépadne od apsidy zapad-
ného kostola, interpretovana L. Galuskom v zho-
de s V. Hrubym ako baptistérium (s. 72). Do tej-
to stavebnej etapy L. Galuska zaraduje fragmenty
kamennych podpier lavice ,,biskupského trénu®,
ktoré boli ngjdené v rohoch kvadratickej apsidy
vychodného kostola. KedZe z tychto fragmen-
tov sa nezachovala malta a nie sit zname ani iné
stratigrafické okolnosti, tato interpretacia zostava
v teoretickej rovine. Nakoniec nemozZno nespo-
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mentt ani primurovky, chraniace hroby vyhlbe-
né do juzného muru vychodného kostola, pri-
gom vychodny z nich byva Casto spajany s hro-
bom sv. Metoda (s. 73). Problematike hrobu sv.
Metoda a Svitopluka je venovand posledna ka-
pitola, ktorej analyza vSak nie je cielom tejto Stu-
die.

Kritické poznamky k interpretacii
kostolného komplexu

Ako uz bolo naznacené v prvej Casti Stadie,
Galuskove zavery vychadzali z nekritického pre-
berania niektorych nazorov predchadzajicich
badatelov. Pre vSetkych doterajSich autorov spo-
loény bol predpoklad, Ze sakrélna stavba pozo-
stavala z dvoch odliSnych Casti stavieb, t.j. vy-
chodného a zapadného kostola, ktoré povazova-
li v stlade so zavermi V. Hrubého za dve odlisné
stavebné fazy rozdielnej proveniencie. Najkon-
troverznejsie postoje badatelov sa tykali analy-
zy vychodného kostola, najmé otdzky interpre-
tacie transeptovitého rozsirenia lode pred pres-
bytériom kostola.

K zastancom existencie transeptu patril od
pociatku autor vyskumu V. Hruby, ktory pouka-
zoval na podobnost dvojchoérovej dispozicie kom-
plexu s idedlnym planom klaStora St. Gallen
(822) a vychodny kostol identifikoval ako troj-
lodovy kostol s transeptom zapadného typu.’
Tento poznatok vychddzal z analyzy J. Cibulku,
uvadzajiceho k Sadom analdgie trojlodovych
kriZzovych bazilik karolinskych klastorov Reiche-
nau-Mittelzell (806-823), St. Gallen (820) a
Corvey (822-848).7 Cibulka vSak sadsku kriZo-
vu dispoziciu povazoval za medzistenovy kos-
tol, ktory odvodil z kriZovej kompozicie mauzo-
lea Gally Placidie v Ravenne z 5. storo¢ia.® Ten-
to prototyp mal byt podla neho neskor
prepracovany karolinskou oblastou na trojlodo-
vy typ, pravdepodobne s plochym stropom, ¢o
je z metodického hladiska identifikacie archi-
tektonického typu nesprdvne, pretoZe genéza
kriZovych bazilik bola nezavisla od ravennské-
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ho mauzdlea. Podla G. Bandmanna sa kriZova
bazilikalna dispozicia kon§tituovala uz v ra-
nokrestanskej architektire, Coho dokladom je
napr. ambroziansky kostol sv. Apostolov v Mi-
lane zo 4. storodia, pricom tento typ bol prevza-
ty aj na sever od Alp v Galii. Od 5. storocia bol
adaptovany v merovejskej architektire na typ
klastorného a pohrebného kostola merovejskych
kralov (napr. Clermont-Ferrand alebo Tours) a
neskor bol tradiéne pouZivany aj v karolinskej
architekture.’ Z ideologického hladiska vycha-
dzala krizova bazilika z krestanskej symboliky
vitazstva Krista a jeho kriza, vkladanej do p6-
dorysu kostola, ¢o je zhodou okolnosti uvadza-
né prvykrét prave sv. Ambrézom v sivislosti s
popisom kostola sv. Apostolov v Milane.'* Dal-
§im zéstancom koncepcie transeptu bol do istej
miery aj Z. Klanica, ktory uvazoval len o akom-
si naznaku transeptu, ktory vraj mali niektoré
zapadné klastorné kostoly druhej polovice 8. sto-
ro¢ia. Uvedena analdgia Dietkirchen'! bola vSak
autorom zrejme nespravne prebratd z prace H.
R. Sennhausera, pretoze kostol sv. Lubentia a
Juliana mal dve stavebné fazy. V prvej faze i§lo
o jednolodovy kostol s bo¢nymi pastofdriami z
polovice 8. storodia, zatial €o trojlodovy kostol
s transeptom, analogicky sadskej dispozicii, po-
chadza aZ z druhej etapy objektu okolo roku
1000."2 Ide teda o evidentné nedorozumenie, t.j.
pripisovanie genealogického vyznamu stavbe
takmer o dve storo¢ia mlad3ej — So-bolo velmi
zavadzajuce, pretoZe tito nespravnu interpreta-
ciu prebrali neskor aj inf autori."

Medzi badatelov a priori odmietajucich exis-
tenciu transeptu u kostola v Sadoch, patril pre-
dovsetkym V. Richter. Jeho koncepcia vychadzala
z predpokladu pribuznosti sadského kostola s tzv.
trojlodovou bazilikou v Mikul¢iciach, o ktorych
sa domnieval, Ze neboli trojlodovymi helénistic-
kymi bazilikami, ale plochostropymi salovymi
stavbami s boénymi anexami adriatického p6-
vodu. Tento zékladny predpoklad formuloval
najprv na trojlodovej bazilike v MikulCiciach,
priCom nebral do tvahy hlbSie zahlbenie von-
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kajSieho plésta stavby, Co by nasved¢ovalo tomu,
Ze i8lo o trojlodovu baziliku orientalneho typu s
bo¢nymi postrannymi tribunami. KedZe propa-
goval adriaticky typ tohto kostola, poukazoval
na to, Ze zo svojej zdrojovej oblasti prenikol aj
na sever k Dunaju, kde sa etabloval v skupine
kostolov sv. Bonifaca v Bavorsku v prvej polo-
vici 8. storodia.'* Jeden z autorom uvedenych
prikladov potvrdzujtcich jeho hypotézu, bazili-
ka sv. Emmerdma v Regensburgu, vSak do tejto
skupiny nepatri, pretoze ide o klasicka baziliku
z ¢ias Karola Velkého, postaventi v rokoch 783—
791.% Existencia tzv. bonifacovych kostolov ad-
riatického typu skomplikovala V. Richterovi rie-
Senie problému povodu mikuléickej trojlodove;
baziliky, ktora mohla byt prinesena na Velku
Moravu nielen z oblasti adriatickej, ale aj z Ba-
vorska. RieSenie dilemy objasnenia a potvrde-
nia ,,juZzného pévodu* videl prave v architekto-
nickom komplexe v Sadoch u Uherského Hra-
di§ta. Vychodny kostol tohto komplexu
povazoval na rozdiel od J. Cibulku za adriaticku
salu s pripojenymi nizkymi anexami bez transep-
tu, sprostredkovanil na Velkit Moravu akousi ,,in-
tencionalnou renesanciou® ranokrestanskej ar-
chitektiry v Noriku. Svoju hypotézu Richter
podoprel prikladom sélového kostola v Teurnii,
ku ktorému bola zo zapadu pripojena pristavba
s piscinou v kvadratickej apside, v ¢om videl tiez
istd analdgiu kostola v Sadoch.'® PretoZe uZ pri-
marny predpoklad tejto koncepcie zaloZenej na
pdvode trojlodovej baziliky v Mikul¢iciach bol
umelo vykon§truovany, nepovazujem za pravde-
podobnt ani Richterovu interpretaciu sadského
kostola, pri ktorom ignoroval existenciu transep-
tu.'? V kone¢nom désledku, prave z tejto kon-
cepcie nakoniec vychadzal aj L. Galu$ka pri in-
terpretécii kostola s krizovou dispoziciou, rozo-
beranej v prvej Casti Studie.

Rovnako anachronické s v sucasnosti inter-
pretacie pdvodu stavieb, majucich charakter jed-
nolodovych kostolov s polkruhovymi apsidami,
ktoré boli v pripade sadského komplexu reali-
zované vo forme zapadnej pristavby a severnej

kaplnky. Ide predovSetkym o hypotézu o tzv.
misijnom type byzantskej kultirnej sféry, pro-
pagovant jej ideovym tvorcom J. Po§mournym. '
KedZe z tejto interpretacie vychadza aj L. Ga-
luska, je potrebné pripomentt, Ze vyhrady k tej-
to koncepcii formulovala uz A. Merhautova, po-
ukazujica na zapadné stavby rovnakého typu,'
z ¢oho vychadzal aj Z. Klanica.?® Podrobnt kri-
tiku tedrie byzantského p6évodu tohto typu vy-
pracoval vSak aZ A. Avenarius.?' Napriek tomu,
Ze sa v zapadnej Eurdpe nachadza cely rad sta-
vieb podobného typu, v sucasnosti sa ich pdvod
odvodzuje najmaé z juhovychodnej Eurépy, naj-
ma z oblasti starého Chorvatska.

_ Dalie vyhrady mozno vzniest ku Galusko-
vym z4verom tykajiicim sa stavebného materia-
lu. Hlavna ¢ast kostola bola postavend, podla
zachovanych fragmentov zakladovych muriv, z
lomového kamena, ldmaného na platne kladené
do riadkov. V odbornej literatire sa tato techni-
ka najcastejSie odvodzuje z provinénej rimskej
architektiry, kde tento druh muriva mal imito-
vat Struktiru tehlového muriva. Z hladiska vit-
ruvianskej terminoldgie ide o isodomon, pozo-
stavajuce z kamennych platni kladenych vo
vrstvach v celej Sirke maru.? Tento druh muriva
sa po pade rimskej rise tradiéne vyuZzival najma
v oblasti provincie Galie, kde dostal privlastok
opus gallicum a franclzski badatelia pre tento
druh muriva dokonca zaviedli pomenovanie pe-
tit appareil allongé, resp. v pripade kombinécie
s vi¢simi opracovanymi blokmi muriva grand
appareil allongé.” Stavebna technika sadskej
baziliky nema ni¢ spolo¢né s architektirou Dal-
maécie, kde bola od padu rimskej riSe pouzivana
technika opus incertum, zaloZzena na opracova-
nom murive tvoriacom ¢elné strany muru, pri-
¢om vnutrajSok bol vymurovany z lomového
kamena heterogénnych tvarov.?* S architektiurou
karolinske;j riSe suvisi aj aplikacia exkluzivnej-
Sich materidlov, predovsetkym porfyritu, o kto-
rom sa doteraz predpokladalo, Ze pochadzal zo
zaniknutej rimskej stavby, nachadzajicej sa v
oblasti stredného toku Moravy.?® KedZe tato hy-
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potéza nebola doteraz potvrdena, je skor prav-
depodobné, Ze farebné hladené vapence a porfyrit
tvorili mozaikovu dlazku opus sectile, pricom
porfyrit mohol byt na objednavku stavebnika
dovezeny z oblasti, kde bol pri dekoracii kosto-
lov pouZivany.?” Podobne mozZno vysvetlif aj
vyskyt palenej stresnej krytiny zloZenej zo Skri-
diel — tegulis a korytok — imbriculis, ktorych
pouzivanie v karolinskej architekture podla rim-
skeho vzoru uvadza nielen encyklopédia Hraba-
na Maura De universo libri, ale aj dalSie sudobé
pisomné pramene.?®

S oblastou karolinskej riSe v kone¢nom désled-
ku suvisia aj nalezy z hrobu €. 119/60, ktory V.
Hruby povazoval za kluCovy argument pri dato-
vani kostolného komplexu. V hrobe situovanom
asi 13 m na juh od stavby bol pochovany star$i
muZ so zbranami typu sax a scramasax a podla
Hrubého iSlo zbrane, ktoré sa vo franskej risi vy-
rabali do druhej polovice 8. storocia. To ho zaro-
veii viedlo k predpokladu, Ze ani do sadského hro-
bu sa nemohli dostat s vi¢§im ¢asovym onesko-
renim, takZe hrob datoval uZ na pociatok 9.
storo¢ia, Comu prispdsobil aj datovanie vzniku 1.
fazy kostola. Tieto zavery prevzal vo svojej pub-
likacii aj L. Galuska. DIhé bojovnicke noZe nazy-
vané sax boli sice vo franskej risi najCastejsie po-
uzZivané od 6. do 8. storocia, ale pouzivali ich naj-
mé Sasi (ich pomenovanie bolo odvodené prave
od saxu) este v 9. storo¢i, kedy sa sax vytratil aj z
ich vyzbroje, zrejme pod vplyvom karolinskej jaz-
deckej mody.? Najcastej$iu bojovnicku vyzbroj
Sasov tvoril podla hrobovych nélezov vZdy pér
secnych zbrani sax a spatha. Tieto st na saskych
pohrebiskach doloZené este na prelome 8.-9. sto-
ro¢ia,* o zrejme vychadza z faktu, Ze v priebehu
9. storocia uZ neboli pod vplyvom krestanského
ritu davané do hrobov Ziadne prilohy. Hrob ¢. 119/
60 predstavuje v ramci velkomoravskych pohre-
bisk raritu. Na rozdiel od Saska v§ak boli na vel-
komoravskych pohrebiskach zbrane vkladané do
hrobov najmai v prvej tretine 9. storolia, takze da-
tovanie hrobu vyluéne na zaciatok 9. storo€ia nie
je opodstatnené.

112

Strukturalno-ikonograficka analyza
kostolného komplexu

Zékladnym bodom, od ktorého by sa mali
odvijat aj dalSie interpretécie, je akceptovat dis-
pozi¢ny plan stavby ako pdvodny zédmer stavite-
la. Galuskove uvahy, vyplyvajuce z hladania pres-
nych formalnych analdgii boli natolko bezvycho-
diskové, Ze ich musel suplovat hypotézou o
zmene planu kostola hned po zaciatku jeho vy-
stavby. V podstate jedintd zmysluplna rekon§truk-
ciu pévodného zadmeru stavitela sformuloval J.
PoSmourny konstatujuc, Ze kostol s kriZovou dis-
poziciou nebol planovany systémom modulo-
vych kruznic, ako nim skiimané kostoly s pol-
kruhovymi apsidami. Preto sa pokusil o rekon-
Strukciu dispozicie dvoma prekriZenymi
obdiZnikmi 32 x 18 a 24 x 18 rimskych stép v
tvare gréckeho kriza, ¢o vraj malo vyjadrit ar-
chitektov plan centrdlnej stavby s veZou nad kri-
Zenim a postrannymi tribunami. Paralely uvadzal
v starochorvatskej architekture, z ¢oho vyvodil
zaver, Ze tento typ bol prineseny na Velka Mora-
vu misionarmi z Akvileje?! a rovnako ako V.
Richter*? predpokladal pouZitie rimskej stopy.
Obaja autori vSak neurobili doslednt analyzu
vSetkych rozmerov stavby, pricom za zaklad
kompozicie brali len §irku juZnej strany transeptu
410 cm, ktort upravili na 420 cm tak, aby kores-
pondovala s presnou hodnotou 14 rimskych stop.
Ak sa prihliadne ku vSetkym rozmerom délezi-
tych Casti stavby, t.j. apsidy, hlavnej lode a
transeptu, je zrejmé, ze vietky osciluji v rozme-
dzi 12,5 —13,7' ¢ize okolo velkosti 13 rimskych
stop (pozri Tab.). Odchylky od idealnej velkosti
mozno povazovat sihlasne s L. GaluSkom za
nepresnosti vzniklé pri vystavbe kostola. Inte-
riérovy rozmer (13' a nie 14'!) moZno povaZovat
za zékladny ideovy a konStrukény prvok kosto-
la, ¢o podstatne meni pohlad na rekonstrukciu J.
Po$mourného, povazujiceho za zéklad exterié-
rovu Sirku strednej lode, prispésobent na 18'.
Podla m6jho nézoru, je potrebné vratit sa k za-
verom V. Hrubého a J. Cibulku, vyjadrujucich
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sa o charaktere stavby ako trojlodovej bazilike s
transeptom. DéleZité preto je opéit rehabilitovat
existenciu transeptu a désledne ho definovat na
zéklade umeleckohistorickych poznatkov o troj-
lodovych bazilikach s transeptom.

Napriklad G. Bandmann hovori vo vieobec-
nosti o bazilike s kriZovym transeptom (tzv.
Kreuzbasilika) ako o type pouZivanom uz od me-
rovejskej architektiry, kde predstavoval dvorsky
alebo pohrebny kostol merovejskych kralov, napr.
St. Germain-des-Prés v Parizi (pred 558), St.
Meédard v Soissons (pred 576).* Podla Bandman-
na reprezentoval tento typ u Merovejcov ideolo-
gické ciele. Oficialne Statne merovejské stavi-
telstvo vychadzalo z byzantského vzoru, pri¢om
usmeriiovalo kostolné stavitelstvo, rovnako ako
byzantski cisari, cez dvor zviazany s biskupstva-
mi. Pri tvorbe nového germanskeho $tatu sledo-
vali napodobenie vSestranného mediteranneho
stavitelstva, ktoré patrilo do byzantskej kulttr-
nej sféry. Tak aj krizové baziliky boli budované
podla vzorov mediteranneho stavitelstva tohto
obdobia.**Na druhej strane bol tento typ bazili-
ky u Merovejcov pouZivany aj v benediktinske;j
klaStornej architektire, napr. Rébais (po 634),
Corbie (po 657) — s veZou nad kriZenim a pod-
zemnou kryptou, z ¢oho na zéklade tradicie vy-
chadzala neskoér aj karolinska klaStorna archi-
tektlra, napr. Anian (782-792), Centula (793-
798) alebo Deas (820).*° Vplyv architektary
Blizkeho vychodu, t.j. byzantskej architektiry
na merovejské cirkevné stavitelstvo rozoberal
podrobnejSie R. Krautheimer.’® Na rozdiel od
Bandmanna vypracoval typoldgiu transeptovych
stavieb podla ich druhu a funkcie a rozlisil §tyri
zékladné typy: kontinudlny, tripartitny, krizovy
transept a skratenu verziu krizového transeptu.’’
Podla Krautheimerovej klasifikdcie moZno aj
transept v Sadoch oznacit za tripartitny, pretoze
jeho centralna ¢ast oproti apside bola oddelena
od bo¢nych ramien arkddovou kolonadou alebo
pilierovym radom. Pdvod tripartitného transep-
tu siahal podla R. Krautheimera zrejme az do
Cias konStantinovskej architektiry 4. storodia, o

demonstroval na kostole S. Giovanni in Latera-
no, ktory mal p&vodne tripartitny transept so stre-
dovym sanktudriom a postrannymi pastofériami
pristupnymi pre kongregaciu. Tento typ sa rych-
lo roz3iril po celej mediterannej oblasti — napr.
S. Tecla v Miléne (4. storodie), S. Pietro in Vin-
coli v Rime (5. storo¢ie), Nikopolis v Grécku
(6. storocie) a iné.*®

Existenciu tripartitnej transeptovej baziliky
v Sadoch mozZno potvrdit aj analyzou architek-
tonického zadmeru stavby. Z rektifikacie name-
ranych rozmerov sa da rekonStruovat dispozicia
kostola a zéroven aj pévodny zamer stavitela.
Ako som uZ naznadil vys§ie, je zrejmé, Ze za-
kladnou konStrukénou a ideovou jednotkou kos-
tola s kriZovou dispoziciou mohol byt interiéro-
vy Stvorec kriZenia lode a transeptu o velkosti
13 rimskych stép, ¢o je v stilade s postupom pla-
novania karolinskych klaStornych transeptovych
bazilik.* K tomuto ,,fundamentilnemu modu-
Ju“* boli potom po strandch pripojené bo&né
ramena transeptu o velkosti polovice modulu,
tj. 6,5', podobne ako v realizovanom klastor-
nom kostole v St. Gallen [obr. 4.1]. K transeptu
bol na vychode pripojeny totoZzny modulovy
Stvorec vytvarajuci kvadraticki apsidu a na z4a-
pade tvoril rovnaky Stvorec pokracovanie hlav-
nej lode. Zaujimavé vsak je, Ze tento zapadny
Stvorec bol pri realizacii skrateny o 1 stopu, takze
meral len 12 stép, o vyvolavalo u niektorych
badatelov dojem dispozicie gréckeho kriZa. Pre-
kvapivé ale je, Ze ak sa k zdpadnému §tvorcu
pripoja dal§ie dva modulové §tvorce, potom
vznikne takmer presne vysledna dispozicia z4-
padného kostola, ktory bol doteraz povazovany
za uplne odliSnu stavebn etapu, vytvorenu iny-
mi stavitelmi. Tomuto nazoru by som si dovolil
oponovat. Podla mojej mienky bol cely kostol
planovany p6vodne ako dvojchérovy [obr. 2]!
Nechcem tym vSak spochybnif zavery L. Ga-
lusku, vychéddzajice z pozorovani V. Hrubého,
o vystavbe zapadného kostola v druhej faze, do-
loZenej odliSnou maltou a cezirami v zdkladoch.
Tym by sa vSak vyjasnilo konstatovanie L. Ga-
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2. Modulovd rekonstrukcia kostola v Sadoch: 1 — redlny stav, 2 — idedina rekon§trukcia, 3 — porovnanie redinej a idedinej dispo-

zicie. (Kresba autora grafickym editorom AutoCAD).

lusku, Ze zapadny kostol bol vymerany stavitel-
mi velmi d6sledne, pricom mal korigovat symet-
rické neddslednosti pri vystavbe zapadného kos-
tola. Stavba celého kostola teda mohla byt rea-
lizovana v dvoch stavebnych fazach podla
jedného planu, ¢o by mohli potvrdzovat aj vac-

Sie kvadre vlozené do zakladov naroZia vychod-
ného kostola, ktoré by mohli sluzit v pripade
pripojenia zapadného kostola s naslednym vy-
buranim koridoru spajajuceho obe stavby, ako
statické podpery.

Tabulka rozmerov stavby:

UHERSKE HRADISTE ~ SADY rimska_stopa karolinska stopa longobardska stopa

- vychodnd Cast cm 30} rek. | odchylka 33,31 rek. | odchylka 36,51 rek. odchylka
Sirka zakladov 60/681 2/2.3 2 0/0.3} 182 2] -03/0} 1916] 2 -0,1/-0.4
§irka apsidy 400} 13,33] 13 0,33} 12,01 12 0,01 10,96 11 -0,04
diZka apsidy - juh 385] 12,83] 13 -0,17] 11,41 121  -0,59 10,551 11 -0,45
dlzka apsidy - sever 375§ 12,50 13 -0,50] 12,261 12 0,26 10,271 11 -0,73
rameno transeptu - juh 180 6} 65 0,50 5,41 ] -0,59 493 55 -0,57
rameno transepiu - sever 200] 667 65 0,17 8 [ 0 548! 55 -0,02
§irka transeptu ~ juh 410} 1367 13 067] 12,311 12 0,31 11,23] 11 0,23
Sirka transeptu — sever 390 13} 13 of 11,71 12 -0,29 10,681 11 -0,32
celkova dizka transeptu 780 26| 26 0] 23,42 24 -0,58 21,37 22 -0,63
dizka lode — juh 365) 1217| 13 -0,831 1096 127 -1,04 10f 11 -1,00
dlzka lode — sever 340} 11,33 13 -1,67§ 10,21 12| -1,79 9,32] 11 -1,68
Sirka hlavnej lode 4001 13,33] 13 0,33] 12,01 12 0,01 10,96] 11 -0,04
$irka bo¢nych lodi 70] 2,33] 25 -0,17] 2,10 2 0,10 192 2 -0,08
celkova Sirka jodi 680) 22,67 22 067} 2042} 20 0,42 18,63| 18 0,63
- 2é4padnad Cast

celkova $irka jednolodia 685 22,83 22 0,83] 20,57] 20 0,57 18,77] 18 0,77
dizka lode 750 25| 26 -1,00] 22,52 24| -1,48 20,54 22 -1,46
irka lode -~ juhozapad 150 5 5 0] 4,50 5 -0,50 4,11 4 0,11
Sirka lode ~ severozépad 150 5 5 0 4,50 5 -0,50 411 4 0,11
$Sirka apsidy 385] 12,83} 13 -0,17] 11,56] 12| -044 10,54 11 -0,46
hibka apsidy 190} 6,33] 6,5 -0,17] 5,71 6] -0,28 520] 55 -0,30
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Tato hypotézu mozZno dalej podporit aj krat-
kym exkurzom o dvojchdrovych transeptovych
bazilikach. Napriklad dvojchérové bazilika opat-
skeho klastora vo Fulde, zasvitena sv. Bonifa-
covi a sv. Petrovi, bola realizovana mnichom
konventu Ratgerom, architektom opata Baugul-
fa, medzi rokmi 790-802. V roku 802, ked bol
vychodny kostol — temple oriental dokonceny,
opat Baugulf zomrel a na jeho miesto nastipil
Ratger. Ten pokracoval vo vystavbe pdvodného
planu zdpadného kostola — temple occidental tak
pompéznym spdsobom, Ze mnisi konventu po-
dali proti nemu roku 812 staZnost Karolovi Vel-
kému. Téato revolta bola ispeSna, pretoZe Ratger
musel v roku 817 rezignovat a kostol bol urych-
lene dostavany architektom Racholfom za noveé-
ho opata Eigila aZ v roku 819.*! Tato stavba je
zaujimava aj preto, Ze bola postavend rimskou
stopou podla ideového programu karolinskej re-
nesancie, pri¢om v istych Castiach — t.j. zdpadny
kostol s rozsiahlou polkruhovou apsidou na spd-
sob Romano more* — imitoval baziliku sv. Petra
v Rime* [obr. 3 a,b]. Ako dalSiu analdgiu moz-
no uviest opatsky kostol Panny Marie a sv. Petra
a Pavla v Reichenau-Mittelzell. Bazilejsky bis-
kup Heito, od roku 798 opat klastora Reiche-
nau, sa rozhodol prestavat star§i kostol z 8. sto-
roCia podla schémy pripominajicej idealny plan
St. Gall, t.j. trojlodie s transeptom a kvadratic-
kou apsidou s aplikaciou Stvorcového modulu v
kriZeni transeptu (Co nie je ni¢ udivujice, preto-
Ze prave Heitovi byva pripisovany list s idedl-
nym planom klastora St. Gallen).* Stavba bola
realizovana v priebehu rokov 799-816. Zapad-
ny kostol — temple occidental bol pristavany az
za opata Erlebalda v rokoch 823-838, architek-
tom Einmuotom a vitraZistom MatuSom (vitre-
arius Matheus)® [obr. 4.2].

Klastorny kostol v Reichenau-Mittelzell vSak
na rozdiel od kostola vo Fulde stvisi aZ s refor-
mou franskych klastorov uskuto€nenou pod ve-
denim Benedikta z Anianu, radcu franského ci-
sara Ludovita PoboZného, na synodéach v Indene
a Aachene v rokoch 816-817.% Idealnym typom

reformovaného karolinskeho benediktinskeho
klaStora je prave plan zo St. Gallen, ktory sa na-
chadzal v nesignovanom liste adresovanom -
Gozbertovi, opatovi klastora St. Gallen v rokoch
816-836. Je pravdepodobné, ze odosielatelom
bol Heito, bazilejsky biskup a opat klastora Rei-
chenau (798/806-823), ktory bol jednym z hlav-
nych predstavitelov koncilov v Indene/Aachene,
kde bol pravdepodobne vytvoreny aj ideélny plan
klastora, zamysSlany ako priklad — exemplum, pre
potreby opatov Zelajucich si renovaciu svojich
klastorov. Co sa tyka kongtrukénych aspektov
planu bolo dokazané, Ze plan kostola vychéadzal
zmodulu 40 x 40 stdp, €o je velkost hlavnej lode
a zaroven §tvorca strednej Casti transeptu, zazna-
menana v liste. VSetky Ciselné hodnoty planu
suvisia s tymto fundamentélnym modulom in-
Spirovanym symbolikou ¢isla 40, evokujicou
krestanské hodnoty trpezlivost a pokanie,*” ¢oho
sa pridrzal aj vysledny plan klastorného kostola
realizovaného Gozbertom* [obr. 4.1]. Plan St.
Gallen je situovany na prelome dvoch epoch —
monumentality obdobia Karola Velkého a re-
formného obdobia dvadsiatych-tridsiatych rokov
9. storocia, ovplyvitujiceho najma klastorné stav-
by na menej grandidzne, ale viac praktické, coho
prikladom je opatsky kostol v Reichenau-Mit-
telzel [obr. 4.2], Einhardove baziliky [obr. 4.3],
alebo okruh opatskeho kostola Kornelimiinste-
ra, klastorny kostol v Miinstereifele® [obr. 4.4].

Co sa tyka symbolického zameru sadského
kostola, moZno opét vychadzat z poznatkov o
symbolickom vyzname planu St. Gallen, kde
velkost centralnej Casti transeptu 40 stop sym-
bolizovala krestanské hodnoty vytrvalosti a po-
kénia. Na zdklade rektifiké4cie planu rimskou sto-
pou vychadza symbolika ¢isla 13. Toto &islo v8ak
v numerickej symbolike stredoveku, na rozdiel
od sucasnosti, nemalo zZiadny konkrétny
vyznam,* takZe je pravdepodobné, Ze ide o zlo-
Zené Cislo 10+3, ktoré by symbolizovalo 10 Bo-
Zich prikdzani a sv. Trojicu.”® Takuto aditiviou
symboliku zaloZenu na baze ¢isla 3 demonstro-
val napr. C. Heitz pri analyze kla$torného kosto-
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3. a) Kostol sv. Petra v Rime; - b) KldStorny kostol vo Fulde, 790-802 a 802-819 (podla W. Jacobsena, 1999)
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- Steinbach, 815-827 (podla W. Jacobsena, 1988); 4 - Miinstereifele, 830 (podla W. Jacobsena, 1988); 5 - Sady pri Uherskom
Hradisti (podla L. Galusku, 1996)
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la v Saint Riquier (Centula), zaloZeného osob-
nym kapldanom Karola Velkého Angilbertom v
rokoch 780-790 pre 300 mnichov (3 x 100).
Symbolicko-architektonickd koncepcia tohto
klastora bola tvorena tromi vezami sv. Spasite-
la, sv. Richaria a Panny Marie, z ktorych kazda
mala 3 podlaZia — tristegum, priCom 13 oltarov
capsae minores bolo situovanych nielen v chére
hlavného klastorného kostola, ale aj v rotunde
Panny Marie v areali klaStora.

Na druhej strane je potrebné zohladnit aj do-
mnienku V. Hrubého, Ze sadsky kostol je totoz-
ny s moravskym chrémom svitej Bohorodicky
uvedenym v Zivote Metoda.”* Ak by teda bol ten-
to kostol povodne zasvéteny Panne Marii, moz-
no vydedukovat, Ze aj pdvodny symbolicky
vyznam kostola vychadzal z numerickej kombi-
nicie Panny Marie a dvandstich apoStolov
(1+12). Tento predpoklad mozno doloZit vySsie
uvedenou rotundou Panny Marie a dvanastich
apostolov v Centule, kde bolo situovanych pra-
ve 13 oltarov.*

V konenom désledku to boli prave reformo-
vané dvojchorové karolinske klaStorné kostoly,
ktoré byvali naj¢astejsie dedikované Panne Ma-
rii, ktorej oltar bol zvy€ajne situovany vo vychod-
nom kostole, priCom v zdpadnom kostole bol
podla rimskeho spdsobu oltdr dalSieho svitca.
Typickym prikladom je idedlny plan St. Gallen.
Vo vychodnej apside bol oltar zasviteny Panne
Marii a patrénovi klastora sv. Gallusovi, zatial
¢o v zépadnej apside bol podla spésobu more
romano oltér sv. Petra [obr. 5]. Rovnakym prin-
cipom sa riadil aj klaStorny kostol Reichenau-
Mittelzell zasvdteny Panne Marii a sv. Petrovi a
Pavlovi, benediktinsky klastorny kostol, tzv. Ein-
hardova bazilika v Steinbachu, alebo klaStorny
kostol v Regensburgu, tzv. Alte Kapelle.” Z tych-
to paralel vyplyva, Ze pokial by bol sadsky kos-
tol povodne planovany ako dvojchdrovy, potom
by bol vychodny kostol zasviteny Panne Marii
a zapadny sv. Petrovi. Takto by sa vyjasnil prob-
1ém zasvitenia kostola, o ktorom sa niektori ba-
datelia na zaklade pisomnych sprav z 10.-11.
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storo¢ia domnievali, Ze mohol byt zasvéiteny sv.
Petrovi.* Na zéklade konvergencie s planom St.
Gallen sa da uvaZzovat o rozmiestneni oltarov
ostatnych apos$tolov v bo¢nych lodiach kostola.
V pripade Sadov teda bo¢né lode nemuseli slu-
Zit na zhromazdovanie, ako sa domnievali pred-
chadzajici badatelia, ale na umiestnenie oltarov
za ucelom procesnej liturgie, vychadzajucej z
reformovaného programu karolinskych klastor-
nych kostolov. Tento problém mozno demonstro-
vat na priklade tiez dvojchérového klastorného
kostola v sv. Richéria a Spasitela v Centule
(Riquier) postaveného v rokoch 790-799, ktory
byva oznacovany za predstupeni klaStorného kos-
tola v St. Gallen. Vychodny a zépadny kostol
mal bipolarny vyznam aj z hladiska rozdielneho
liturgického urcenia, pri¢om zépadny kostol bol
vi¢Sinou uréeny na Specialne liturgické ucely pre
klastorni komunitu a veriacich, v ¢ase svitenia
krestanskych sviatkov. Z pisomnych pramefiov
je zname, Ze pred oltarom sv. Spasitela v zapad-
nom kostole celebroval opat klaStora Angilbert
omsSu pre klastormi komunitu a veriacich vo Vel-
kono¢nt nedelu.”

Rovnako ako v Centule, bol aj v St. Gallen
kostol zaplneny oltarmi a ,,obrazmi®. V Centule
bol v strede centralnej Casti kostola situovany
oltar sv. KriZa — altare sanctae Crucis, ktory bol
adorovany vzdy v sobotu poobede klaStornou
komunitou, priCom na postrannych tribunach
spievali deti — schola, zatial ¢o veriaci boli v
priestoroch po stranach, do ktorych prichadzali
z exteriéru. Oproti Centule bol v St. Gallen oltar
sv. KriZa spity s dedikaciou Spasitelovi — altare
Sancti Salvatoris ad Crucem, oddelujuci litur-
gicky priestor rezervovany pre mnichov a Cast
kostola pristupnt pre veriacich.’® Hlavna os kos-
tola, vytyGena oltarom Panny Marie a sv. Gallu-
sa a oltarom sv. Petra, bola prerusena zastavka-
mi na modlenie. V strede kostola bol oltar sv.
KriZa a Spasitela, v dalSom $tvorcovom poli ol-
tar sv. Jana Krstitela a sv. Jdna Evanjelistu. Na
zéklade Centuly je zname, Ze v kostole boli da-
lej ,,obrazy* (imagines) — ,,zastdvky na modle-

S

I

5. Vyrez planu kidstora St. Gallen s kostolom a klastornymi budovami mnichov (podia C. Heitza 1980):

1. Klastorny kostol - apsida: a) oltdr sv. Pavia, b) chodba krypty, ¢) sarkofig, d) hlavny oltdr Panny Mdrie a sv. Gallusa; -
Transept: e) oltdr sv. Benedikta, ) oltdr sv. Columbana, g) oltdr sv. Filipa a Jakuba, h) oltdr sv, Andreja; - Hlavna lod: i) laviée
J) ambona, k) oltdr sv. Kriza, 1) oltdr sv. Jana Krstitela a sv. Jana Evanjelistu, m) krstitelnica; - Severna lod: n) oltdr sv. Sv’tefanal
o) oltdr sv. Martina, p) oltdr sv. Innocenta, g} oltdr sv. (Lucie a Cecilie?); - Juzn lod: r) oltdr sv. Vavrinca, s) oltdr sv. Maurl’cia'
1) oltdr sv. Sebastidna, w) oltdr sv. (Agdty a Agnesy?), - Zapadna apsida: v) oltdr sv. Petra, ‘
A —vychodny rajsky dvor, B — v prizemi skriptorium s kniznicou v hornom podlazi, C —v prizemi sakristia so Satiou v hornom
podlaZi, D — priprava Sviatosti oltdrnej, E — zdpadny rajsky dvor; F — severozdpadnd veZa s oltdrom archanjela Michaela, G —
Juhozdpadnd veza s oltdrom archanjela Gabriela, H — severny vstup pre bohatych, 1 - juzny vstup pre Zobrdkov a zamestna;zcov
1 —zdpadny vstup pre pospolity lud, K - pristupovd cesta zdpadného vstupu. ,
2. KldStorny dvor - 3. Ohrievacia miestnost - 4. Latriny - 5. Kiipel s pradeliiou - 6. Refektar so $attiou - 7. Kuchyiia - 8. Pekéreti
a pivovar - 9. Jedélefi s vinnou pivnicou - 10. Hovornia
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UTRPENIE

Passio

S ZMRTVYCHVSTANIE

Resurrectio

OLTAR SV. KRIZA
ALTARE SANCTAE CRUCIS

NANEBOVSTUPENIE J

Ascensio

NARODENIE

Nativitas

zZ

6. Centula (St. Riquier), kostol sv. Richaria a sv. Spasitela. Schéma rannej a vecernej procesnej modlitby zobrazujiicej prichod od
zdpadného oltdra pred oltdr sv. Spasitela (podla C. Heitza, 1974)

nie, ktoré usmerfiovali smer liturgickej proce-
sie. Prvym zastavenim bol obraz Narodenia Kris-
ta (NATIVITAS) v zépadnej Casti kostola, za ol-
tarom sv. KriZa bol obraz Utrpenia JeZiSa Krista
(PASSIO), v severnom transepte bolo Zmit-
vychvstanie (RESURRECTIO), oproti v juZnej
Zasti transeptu bolo Nanebovstiupenie (ASCEN-
SIO) —t.j. koncepcia KriZza — symbolu JeZisa, od
jeho narodenia az po jeho smrt na krizi. Na opac-
nych stranach kriZa sa objavili dve hlavné mys-
téria, na severnej strane symbolizujicej noc —
Zmftvychvstanie a na juZnej strane svetla a sln-
ka — Nanebovstupenie. Kostol zdvojenej kriZo-

vej dispozicie teda predstavuje idealny kriZ [obr.
6]. Tieto obrazy — imagines boli akymisi oratd-
riami, slaZiacimi klaStornej komunite na mod-
lenie pred nimi.* V karolinskych kldstornych
kostoloch existovala aj $pecificka choreografia
procesnej liturgie, uréend len pre klastornd ko-
munitu. Napriklad ve€erna modlitba bola celeb-
rovana pred oltarom vychodného kostola, odkial
sa odobral cely zbor separovany na dve Casti po
oboch stranach lode cez modlitebné zastavky az
k oltaru sv. Kriza v strede lode. Ranna modlitba
bola celebrovana pred oltdrom zépadného kos-
tola, odkial komunita smerovala k oltaru sv. Kriza
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7. Schéma krizovej dispozicie karolinskeho kostola na zdklade liturgickych obrazov — “imagines” (podla C. Heitza, 1974)
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[obr. 7]. V pripade krestanskych sviatkov, ako
napr. Velkonocna nedela, sa vSetky modlitby
uskutociiovali v zépadnom kostole a boli uréené
aj pre veriacich z mesta.®® Pre nich boli v zdpad-
nom kostole vymedzené dva zvlastne pristupo-
vé vchody.

Kompozi¢ny zamer sadskej baziliky ako dvoj-
chorového klastorného kostola v Sadoch mozno
dokézat aj inymi argumentmi, napriklad tym, ze
pri vystavbe kostola sa pravdepodobne pocitalo
aj s Uzitkovymi klaStornymi budovami. Hlavnou
obytnou budovou konventu bola s najvd¢sou
pravdepodobnostou halové kolova stavba, ktora
mozno podla usporiadania budov v klaStore St.
Gallen stotoZnit s refektdrom spojenym s dor-
mitoriom a kuchytiou s jedaliiou pre ¢lenov kon-
ventu. Tato budova je situovana juzne od kostola
a rozmiestnenie opernych kolov konstrukcie je
totozné so zékladnym modulom kriZenia transep-
tu o velkosti 13'. Stavba bola vymerana najskor
od exteriérovej juZnej steny transeptu vo vzdia-
lenosti 7 modulov, t.j. 91' a kompozicia budovy
pozostavala z dvoch radov deviatich modulovych
§tvorcov, v ktorych rohoch boli umiestnené stipy
nosnej konStrukcie [obr. 8]. Tato stavba bola
pravdepodobne stavana od zapadu na vychod, ¢o
potvrdzuje jej vychylenie od Stvorcovej siete
vychodnym smerom. Severna pristavba, ako uz
uviedol L. GaluSka, bola pravdepodobne reali-
zovand neskdr a uz sa neviazala na pévodny pro-
jekt modulovej siete.

Dal3im argumentom, dokazujiicim dvojfézo-
v a nie prili§ ¢asovo vzdialent vystavbu kosto-
la podla jedného pldnu, je interpretacia hrobov
zo zapadnej Casti kostola. UZ v prvej Casti Stidie
som upozornil na fakt, Ze sa autor riadil vopred
stanovenou premisou o vystavbe zapadnej Casti
kostola v druhej polovici 9. storodia, ktord v si-
lade s V. Hrubym spojil s cyrilo-metodskou mi-
siou. Z tohto dévodu vyplynuli aj datovania hro-
bov zo zapadnej pristavby €. 175/59, 166/59 a
142/59 s inventarom typickym pre prvua polovi-
cu 9. storoCia, t.j. do tretej Stvrtiny 9. storocia.
Je teda zreymé, Ze sa L. Galuska nevedel d6sled-
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8. Modulovd schéma konitrukcie budovy konventu v Sadoch
(kresba autora grafickym programom AutoCAD)

ne vysporiadat s problémom datovania druhej
fazy vystavby kostola a uspokojil sa so star§imi
zavermi V. Hrubého. Podla méjho ndzoru mohla
byt druhd faza vystavby objektu realizovana este
v priebehu prvej polovice 9. storocia a nemusel
Ju realizovat ten isty architekt, aj ked treba pri-
znat, Ze bol menej erudovany, lebo pri vystavbe
pouZil dost nekvalitni maltu.

S ¢innostou klastora mohol suvisiet aj kom-
plex zrubovych stavieb na sever od kostola, kto-
ré autor oznacil podla obytného charakteru bu-
dov ako sidlisko z druhej polovice 9. storocia.
KedZe je vSeobecne zndme, Ze klaStory v stre-
doveku neboli len cirkevnymi a vzdelanostnymi
centrami, ale aj inStiticiami s hospodarskymi
aktivitami, da sa aj toto sidlisko usporiadané do
pravouhlého systému interpretovat ako sucast
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klastora. Opét mozno ako vzor pouzit idealny
plan St. Gallen, kde boli v severnej<€asti situo-
vané objekty zabezpecujuce chod klaStorného
Zivota, ako pekarne a rézne remeselnicke diel-
ne, ale aj obydlie opata, Skola a ubytoviia pre
hosti.®! Podla archeologickych nélezov z obydli
mozno ako pekaren oznalit podla konStrukcie
kupolovych peci objekty €. II a VII. Objekt &. II
vSak obsahoval aj znamy oloveny krizik s gréc-
kym napisom a niekolko Zeleznych rydiel stilov,
takZe tento objekt mohol byt scriptoriom alebo
Skolou, pri¢om nedoklada , literdrnu €innost sid-
liska“, ale samotného klastora! V ziadnom pri-
pade nemozZno za $kolu povaZovat zdpadnu Cast
kostola, ¢o by bolo v protiklade ku vietkym zna-
mym stredovekym zvyklostiam. Dalsie dva ob-
jekty €. X a XIV s vyrobnymi ohniskami obsa-
hovali suroviny na spracovanie kovovych vyrob-
kov, takze mohlo ist o kovacstvo, a v chate ¢.
VIII sa nachéadzala studia. Ostatné objekty mohli
byt tiez vyrobnymi dieliiami, ako aj uZitkovymi
budovami kléStora.

Na zéklade vysSie uvedenych konvergencii
medzi karolinskymi reformovanymi klaStorny-
mi kostolmi, najméi s idedlnym planom St. Gal-
len sa domnievam, Ze s tymto monastickym
hnutim suvisela aj funkcia sadského kostola. O
klastornej fundacii tohto kostola uvazovali uz
viaceri badatelia, napr. J. Poulik.%? Tento fakt
by koniec koncov potvrdzovala aj neskorSia
povest ,,0 drevenom kléastore na kopci, kde Zili
muzi, ktorym hovorili popé“.®® Preto stoji za
uvazenie, ¢i sadsky klastorny kostol nesuvisel
s ¢innostou bavorského episkopétu, ked je zna-
ma sprava, Ze pasovsky biskup Reginhar pokrs-
til vietkych Moravanov okolo roku 831.% Cen-
trom pasovskej misie preto mohol byt klaStor v
Sadoch a k tomuto datumu by bolo mozné
vztiahnut aj vystavbu kostola, aj ked mohol byt
teoreticky zaloZeny kedykolvek medzi rokmi
817-831.

Nie je vyltcené, Ze napadna zhoda planu St.
Gallen so sadskym kostolom, mohla byt do istej
miery podmienena aj skutocnostou, Ze idealny
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plan karolinskeho klastorného kostola z koncilu
v Indene/Aachene, bol neskoér skopirovany kni-
hovnikom Reichenau Régimbertom (znadmy plan
St. Gallen), ktory sa stal nesko6r biskupom jed-
nej z bavorskych cirkevnych metropoli — Regens-
burgu.® To v§ak neznamena, Ze to bol prave Re-
gimbert, ktory bol tvorcom ideového planu sad-
skej baziliky, nakolko bol plan St. Gallen iste
znamy aj ostatnym bavorskym cirkevnym inSti-
tuciam.

Komplex cirkevnych a uZitkovych stavieb v
Sadoch pri Uherskom Hradisti je doteraz jedi-
nym podrobne preskimanym klastorom z oblasti
Velkomoravskej rise. Dalsi kl4stor sa predpokla-
dé na Gpéti hory Zobor pri Nitre, kde sa doteraz
nachadzaju ruiny klastora sv. Hyppolita z 18.
storo€ia. Velkomoravsky pdvod, resp. jeho zalo-
Zenie knieZatom Svétoplukom, doklada Kosmo-
va kronika Ceskd.* Zaklady klaStora z 9. storo-
Cia zatial neboli objavené, na zaklade patrocinia
sa vSak predpoklada, Ze suvisel s aktivitami be-
nediktinskeho klastora v St. Pélten vo vychod-
nej marke.S” Posledny klastor je doloZeny na za-
klade toponymného ndzvu ,,Klastefisko v se-
vernom predhradi hradiska ,,Valy®“ pri
Mikuléiciach, kde bola este v 17. storo¢i Ziva
tradicia, Ze sa tu nachadzal klastor sv. Egidia.®®
Z. Klanica tu objavil zaciatkom osemdesiatych
rokov 20. storodia drevenu rektangularnu stav-
bu pozostavajucu z palisddovej ohrady. Podla
nalezov ritudlnych hrobov koni, ako aj typu stav-
by je skor pravdepodobné, Ze stavba nemala kres-
tansky charakter, ale mohla byt pohanskym chra-
mom.*

POZNAMKY

[1] J. CIBULKA: Kostel v Modré u Velehradu a pocdtky kfes-
tanstvi na Moravé. Praha 1958; - J. POULIK: Dvé velkomorav-
ské rotundy v Mikul&icich. Praha 1963.

[2] L. GALUSKA: Uherské Hradisté — Sady. Kiestanské cen-
trum RiSe velkomoravské. Brno 1996.

[3]1 V. NEKUDA (Rec.): Lvudék Galuska: Uherské Hradisté —
Sady. Krestanské centrum RiSe velkomoravské. Archaelogia his-
torica, 22, 1997, s. 390.

[4] E. PAVLOVICOVA: On Chronology of Buttons Decorated
by Plant Palmetto Motifs, in: Mitteldonaugebiet und Siidosteu-
ropa im frithen Mittelalter (6.-12. Jhdt.), 30. November — 1.
Dezember 1993. Ed. T. gtefanovic‘:ové, Z. Sevéikové. Bratislava
1995, s. 104-112; - E. PAVLOVICOVA: K vypovedacej schop-
nosti gombika u naddunajskych Slovanov v 9. storoci. Sloven-
ska archeoldgia, XLIV, 1996, &. 1, s. 95-150.

51 Cibulk({, ¢. d. (v pozn.1), s. 282. Najnovsie tito hypotézu
vyvrétil D. TRESTIK: Vznik Velké Moravy. Moravané, Cechové
a stfedni Evropa v letech 791-871. Praha 2000, s. 161.

[6]1 V. HRUBY: Staré Mésto — Velehrad. Ustredi z doby velkomo-
ravské Fise. Praha 1964, s. 25-26; - V. HRUBY: Staré Mésto.
Velkomoravsky Velehrad. Praha 1965, s. 202.

[7] J. CIBULKA: Prvni t7i velkomoravské kostely objevené na
hradisti u Mikulcic, jejich vyznam a otdzka velkomoravského
hrobu, in: Solunsti brat¥i. 1100 let pfichodu byzantské misie sv.
Cyrila a Metodgje na Moravu. Praha 1963, s. 154-158.

[8]1J. CIBULKA: Poczqtki chrzescijanstwa na Morawach. War-
szawa 1967, s. 60-61.

[9] G. BANDMANN: Mittelalterliche Architektur als Bedeu-
tungstrdger. Berlin 1951, s. 197-198.

[10] R. KRAUTHEIMER: Introduction to an “Iconography of
Medieval Architecture”, in: Studies in Early Christian, Medie-
val and Renaissance Art. London 1971, s. 121.

[11] Z. KLANICA: Ndbozenstvi a kult, jejich odraz v archeolo-
gickych pramenech, in: Velkd Morava a pocatky éeskoslovenské
statnosti. Praha — Bratislava 1985, s. 121.

[12]F. OSWALD, L. SCHAEFER, H. R. SENNHAUSER: For-
romanische Kirchenbauten. Katalog der Denkmiiler bis zum
Ausgang der Ottonen. Miinchen 1966, s. 59.

[13] A. AVENARIUS: Byzantskd kultira v slovanskom prostre-
di v VI — XII. storodi. K problému recepcie a transformdcie.
Bratislava 1992, s. 59-60.

[14]V.RICHTER: Les “basiliques” Grand—Moraves. Sbornik praci
Filosofické fakulty brnénské univerzity, E 10, 1965, s. 215-217.

[15] W. JACOBSEN: Gab es die karolingische “Renaissance”
in der Baukunst? Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 51, 1988, s.
323-324; - W. JACOBSEN: Die Renaissance der friihchristli-
chen Architektur in der Karolinger Zeit, in: Ch, STIEGEMANN,
M. WEMHOFF (Eds.): 799. Kunst und Kultur der Karolinger-

zeit. Karl der Grosse und Papst Leo IIL in Paderborn. Beitrige
zum Katalog der Ausstellung, Paderborn 1999. Mainz 1999, s. -
623-642.

[16] ¥ Richter, c. d. (v pozn.14), s. 217-220.

[17] Existenciu transeptu jednozna&ne poprel v dalSej svojej praci
z toho istého roku — V. RICHTER: Die Anfiinge der grossmdhri-
schen Architektur, in: Magna Moravia. Sbornik k 1100. vyrodi
piichodu byzantské misie na Moravu. Praha 1965, s. 222, pozn.
414.

[18] . POSMOURNY: Chramy cyrilometodéjské na Velké Mo-
ravé, Uméni, 1, 1953, 5. 44; - J. POSMOURNY: Stavebni uméni
velkomoravské Fise. Architektura CSSR, 20, 1961, s. 134; - 1.
POSMOURNY: Cirkevni architektura Velkomoravské Fise, Umg-
ni, XII, 1964, s. 187-202.

[19] A. MERHAUTOVA-LIVOROVA: Antické tradice ve velko-
moravské architekture. Uméni, XIX, 1971, s. 497.
[20] Z. Klanica, c. d. (v pozn.11), s. 124-136.

[21] 4. Avenarius, c. d. (v pozn.13), s. 59-60.
[22] VITRUVIUS: Deset knih o architekture. Praha 1979, s. 79.
[23] J. HUBERT: L art pré-roman. Paris 1938.

[24] P. CHEVALIER: Salona II. Ecclesiae Dalmatiae.
L’architecture paleochrétienne de la province romaine Dalma-
tia. Paris — Rome 1996, s. 51.

[25]V pisomnych pramefioch je porfyrit doloZeny aj pri vyzdo-
be oltarov, napr. v Lorsch - J. von SCHLOSSER: Schrifiquellen
zur Geschichte der karolingischen Kunst. Wien 1892, s, 51 (Praef.
Helwichii ad. Cron. Laurisham, p. 88: */.../ unum retro altare
maius, cui applicatum et contiguum est, habens descensum in
cryptam, in qua marmor ingens porphyreticum pulcherrimum™).

[26]1J. POULIK: Vysledky vyzkumu na velkomoravském hradisti
. Valy “ u Mikuléic. Pamétky archeologické, XLVIII, 1957, s. 264-
265.

[27] Napr. v Compiégne, Mainzi, Paderborne — Ch. Stiegemann,
M. Wemhoff, c. d. (v pozn.15), zv. 1, 5. 98, kat. I1.57; 5. 104, kat.
I1.65; s. 128, kat. IIL5; alebo v Corvey - Ibidem, zv. 2, s. 566-
577, kat. VIIL.49, 50.

[28]J von Schlosser; c. d. (v pozn.25), s. 4-5 (Hrabanus Maurus
/ De universo XXI, 2: “/.../ fictilium operum ad parietes et fun-
damenta coctis laterculis, ad tecta imbriculis tegulisque aptan-
tur”); - s. 183 (Vita sancti Benedicti Anian, c. 10 ... Non enim
ornatis parietibus tegulisque rubentibus, vel pictis laquearibus,
sed stramine vilique maceria cooperire, vel fasere domos decre-
verat”).

123




[29]1 H. STEUER: Bewaffnung und Kriesfiithrung der Sachsen und
Franken, in: Ch. Stiegemann, M. Wembhoff, c. d. (v pozn.15), s. 320.

[30] Napr. hrob &. 188 v Soeste a hrob ¢&. 134 v Lembecku — H.
WESTPHAL: Die Sachsenkriege, in: Ch. Stiegemann, M. Wem-
hoff, c. d. (v pozn.15), zv. I, 5. 284, kat. V.27, 5. 307, kat. V.79;
alebo dvojhrob & 217 v Schortens — Steuer; ¢. d. (v pozn.29,
1999), s. 313.

[31] J. POSMOURNY: Pamdtky velkomoravské architektury v
oblasti Starého Mésta u Uherského Hradisté, in: Z dé&jin Slova-
ntina izemi CSSR. Sbornik studii u pfileZitosti oslav 20. vyroci
prvého objevu velkomoravské zdéné cirkevni stavby ve Starém
Masté , Na valach®. Uherské Hradisté 1971, s. 117.

[32] ¥ Richter, c. d. (v pozn.14), s. 223.

[33] G. Bandmann, c. d. (v pozn.9), s. 197-198.

[34] Ibidem, s. 199-200.

[351 Ibidem, s. 197.

[36] R. KRAUTHEIMER: The Carolingian Revival of Early
Christian Architecture, in: Studies in the Early Christian, Me-
dieval and Renaissance Art. London 1971, s. 207-209.

[37] R. KRAUTHEIMER: The Transept in the Early Christian
Basilica, in: Studies in the Early Christian, Medieval and Renais-
sance Art. London 1971, s. 59-60.

[38] Ibidem, s. 60-62.

[39] Tento spdsob planovania stavby je doloZeny napr. u idedl-
neho planu kla§torného kostola v St. Gallen — C. HEITZ:
L architecture religieuse carolingienne. Paris 1980, s. 110-111.
[40] Modul je v ranostredovekej architektiire chépany ako za-
kladnéa konstrukéna a symbolickd veliCina, ktora mohia pozo-
stévaf aj z menSich €asti. Toto chdpanie v8ak nemd ni€ spolo¢né-
ho s antickym antropometrickym modulom, ktory bol sice tieZ
konstrukenou veli¢inou, ale predstavoval istt najmensSiu nedeli-
telnt jednotku, vytvarajucu vacsi celok.

[41] R. Krautheimer, c. d. (v pozn.36, 1971), s. 209-212.

[42] C. Heitz, c. d. (v pozn.39), s. 101.

[43] R. Krautheimer, ¢. d. (v pozn.36), s. 244, pozn. 83.

[44] C. Heitz, c. d. (v pozn.39), s. 108.

[45] Ibidem, s. 119.

[46] W. BRAUNFELS: dbendlindische Klosterbaukunst. Koln
1969, s. 53-55.

124

[47] C. Heitz, c. d. (v pozn.39), s. 108-112.

[48] W. Jacobsen, c. d. (v pozn.15, 1988), s. 343.

[49] Ibidem, s. 341-342.

[501 J. SAUER: Symbolik des Kirchengebdudes und seiner Aus-
stattung in der Auffassung des Mittelalters. Das Miinster, 1964,
s. 89-90.

[51] Ibidem, s. 70, 79.

[52] C. HEITZ: Mathématique et architecture. Proportions, di-
mensions systématiques et symboliques dans I'architecture reli-
gieuse du haut Moyen Age, in: Musica e Arte figurativa nei se-
coli X-XII. Atti del XIII Convegno di studi, Todi 15-18 ottobre
1972. Todi 1973, s. 191; - C. HEITZ: Symbolisme et architectu-
re. Les nombres et I'architecture religieuse du haut Moyen Age,
in: Settimate di studio dell Centro italiano di studi sull’alto me-
dioevo. Spoleto 3-9 aprile 1975. Spoleto 1976, s. 393.

[53]1 ¥ Hruby, c. d. (v pozn.6, 1964), s. 205-206.

[54] C. HEITZ: Architecture et liturgie procesionelle a l'epoque
préromane. Revue de I’art, 24, 1974, s. 31.

[55] E Oswald, L. Schaefer, H. R. Sennhauser, c. d. (v pozn.12,
1966), s. 278, 311, 320, 272.

[56] ¥ Richter, c. d. (v pozn.14),s. 224; - A. Merhautovd—Livo-
rovd, ¢. d. (v pozn.19), s. 497; - E. L. HAVLIK: Velegrad, in:
Staroméstska vyroci. Brno 1990, s. 86.

[57] C. HEITZ: Nouvelles interprétations de [’art carolingien.
Revue de P’art, 18, 1968, s. 108-109.

[58] C. Heitz, c. d. (v pozn.54), s. 32-33.
[59] Ibidem, s. 36-37.

[60] Ibidem.

[61] C. Heitz, c. d. (v pozn.39), s. 256-259.
[62] J. Poulik, c. d. (v pozn.1), s. 121.

{63] ¥ Hruby, c. d. (v pozn.6, 1965), s. 77.

[64] D. BARTONKOVA: Latinské prameny k déjindm Velké
Moravy I Praha 1964, s. 48-49.

[65] C. Heitz, c. d. (v pozn.39), s. 110.
[66] ,, TéhoZ roku Svatopluk kral moravsky — jak se vSeobecné

vypravuje - zmizel uprostfed svého vojska a nikde se jiZ neob-
jevil. Pravda viak je, Ze pfiSed sam k sob& uznal, Ze nespraved-

livé a jaksi zapomnév dobrodini pozdvihl zbrané proti svému
panu, cisafi Arnulfovi, jehoZ synu byl kimotrem a jenZ mu podro-
bil nejen Cechy, ale i jiné zemé odtud a2 k Odte a odtamtud do
Uher a k fece Hronu. Zelje toho, za temna pillnoéniho vsedl,
nikym nepozorovén, na koné, projel svym tdborem a uchylil se
na jedno misto na strani hory Zobor, kde kdysi s jeho podporou
a pomoci vystav€li tfi poustevnici ve velikém a nepfistupném
lese kostel.“ - M. BLAHOVA, Z. FIALA: Kosmova kronika ces-
kd. Praha 1972, s. 34,

[67] A. RUTTKAY, M. SLIVKA: Cirkevné institicie a ich illo-
ha v sidliskovom a hospoddrskom vyvoji Slovenska v stredove-
ku. Archaeologia historica, 10, 1985, s. 335.

[68] Z. KLANICA: Kfestanstvi a pohanstvi staré Moravy, in:
Svitopluk 894-1994. Materidly z konferencie organizovane;j
Archeologickym ustavom SAV v Nitre v spolupraci so Sloven-
skou historickou spoloénostou pri SAV. Nitra, 3.—6. oktéber 1994.
Ed. R. Marsina, A. Ruttkay. Nitra 1997, s. 106.

[69] Z. KLANICA: Mikuléice — KldsteFisko. Pamatky archeolo-
gické, LXXVI, 1985, s. 474-539.

125




(Summary)

Ig)asm Présumptions of the Ga-
came from-the Incorrect re.

an as wel| ag j
/ ' n the
architectyre, The main idea of

126

Ieadership of Benedict of Anian

: > western part
1n the first half of the 9. CI::ntlfr,ywere

ulda or Rej
chenau-Mit
construction point bl

built in two phaseg

It seemg that the basic

the Sady church,
'Frgm the written
gzr;fs 1t1s known that some chyrc
L. Peter were situated op 5 hill, no

S the caroling;

' glan monag..

n, 11261cI:ienau-MittelzeH Ein-
ana many ot whi 3 3] | OO .

: y others which _ dokézané aj napriek tomu, Ze uz viac ako jedno

such as the churches jn

-
»@%\W&%%Wwﬁ&&\ﬁw«w«&%%%«WM@WM&WWM G

yplyv Martina Schongauera na Majstra MS

?{ar‘cin SUGAR

¥ \".ﬁ%}\?{r‘{w&é}ﬁh\%&&"\%

Ferenc Maszlaghy v roku 1891 oznacil Pasi-
ovy cyklus za dielo Martina Schongauera na za-
klade $tylovej analyzy a monogramu MS (leto-
podet 1506 mu nebol znamy).* Herman Voss v
roku 1907 tato atribiiciu odmietol. Poznal len
tabulu s Navstivenim, ktori porovnaval s malba-
mi na hlavnom oltari v kostole Sv. Martina a sv.
Jana vo Schwabachu. Uréil nemecky p6vod die-
la a navrhol stotoZnit Majstra MS s grafikom

Majstrom MZ°® (Matthdusom Zaisingerom).
Ernst Buchner hladal stvislosti medzi tabu-
Tami Majstra MS a juhonemeckou tabulovou
malbou na prelome 15. a 16. storo€ia. Atribuo-
val ich augsburskému maliarovi Jorgovi Breuo-
vi st. Zaradil ich do prechodného obdobia jeho
tvorby, medzi fizu poznafenu eSte gotikou a
mladsiu fazu, ktord uZ znamenala vyrazny po-
sun k renesancii.! K stiboru tabil Majstra MS

. Majster MS je anonymny umelec z obdobia
okolo roku 1500. Jeho pbvod ani pocet zachova-
_nych diel z jeho tvorby neboli este jednoznacne

R

storodie su predmetom umeleckohistorického
vyskumu.

S urditostou mozno tvrdit, Ze iba v pripade
$tyroch tabul pasiového cyklu (Kristus na Oli-
vovej hore, Nesenie kriZa, UkriZovanie a Zm¥t-
vychvstanie) ide o vlastné diela Majstra MS. Na
poslednej z nich sa nachddza monogram MS so
znadkou, vedla ktorého bol pri reStaurovani v
roku 1915 objaveny letopolet 1506.!

Pasiovy cyklus a tabulu s Narodenim vlastnili
Coburgovci vo Svitom Antone. Vetky odkupil
primas Uhorska Janos Simor (1813-1891) pre

svoju zbierku v Ostrihome a Narodenie pre far-

sky kostol vo Svitom Antone.? Inde sa uvadza,
¥e Narodenie ziskal farsky kostol vo Svitom (alias Jorga Breua st.?) priradil Klarianie Troch

Antone v roku 1910; zdznamy o predchadzaju-  krdlov z Musée des Beaux Arts v Lille.!? Stotoz-
cich vlastnikoch sa nezachovali.? V stiasnosti nenie Majstra MS a J6rga Breua st. neobstalo
sa Pasiovy cyklus nachadza v zbierkach Kres- najmé z hladiska kompatibility biografickych a
tanského muzea v Ostrihome* a tabula s Naro-  historickych idajov; na druhej strane tabula s
denim v kostole vo Svitom Antone.? Klarianim Troch krdlov je niektorymi historikmi
Tabulu s Navstivenim nasiel na povale kosto-  umenia aZ doposial povaZovana za dielo Maj-

la v Banskom Studenci akysi robotnik. Vzal ju  stra MS."

do z4lozne v Banskej Stiavnici, ale nebol schop- Miklés Mojzer sa pokusil v roku 1974 atri-
ny ziskat ju spat.* V roku 1902 ju odkupilo bu-  buovat Majstrovi MS tabulu so Snimanim z kri-
dapestianske Szépmiivészeti Mizeum od Jézse-  Za v Toruni, datovani do obdobia okolo roku
fa Krauza.” Udaje o tom, kedy a akym spdso- 1500, no jeho hypotéza zostala bez odozvy."

bom tabulu ziskala Madarské narodné galéria, V roku 1931 Istvdn Genthon zostavil z tabul
nie su publikované. Majstra MS rekonstrukciu hlavného oltara kos-

i RO R
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1. Majster MS: Kristus na Olivovej hore, 1506. Keresztény
Muizeum, Ostrihom

tola sv. Katariny v Banskej Stiavnici. V skrini
oltara sa mala nachadzat socha Panny Marie s
JeziSkom, sprevadzana sochami sv. Barbory a sv.
Katariny.'* Oltar mal mat jeden par pohyblivych
kridel. Na ich vnutornej strane mali byt zobra-
zené vyjavy zo Zivota Panny Mérie a Kristovho
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2. M. Schongauer: Kristus na Olivovej hore (B.9) z cyklu Pasie,
detail (stranovo prevrdtené)

detstva — vlavo hore Zvestovanie P. Mdrii (neza-
chované), pod nim Navstivenie, vpravo hore
Narodenie a pod nim Klafianie Troch krdlov (ne-
zachované). Na vonkajsej strane kridiel sa mali
nachadzat $tyri scény PaSiového cyklu (vlavo
hore Kristus na Olivovej hore, vedla neho Nese-
nie kriza, vlavo dolu UkriZovanie a vedla Zm#t-
vychvstanie).'®

Rozmery tabdl a soch, zaznamy len o sochar-
skej vyzdobe neskdr rozobraného hlavného olta-
ra v kostole sv. Katariny a nalez ¢apov i zvySky
zlatenia na zadnych stranach niektorych tabul pri-
viedli Mikl6sa Mojzera k novej hypotetickej re-
konstrukcii oltara.!” V skrini sa mala nachadzat
trojica sdch — P. Maéria, sv. Katarina a sv. Barbora.
Oltar mal mat jeden pér pohyblivych a jeden par
pevnych kridel. Na pohyblivych kridlach mali byt
z vnttornej strany upevnené na zlatenom pozadi
reliéfne figliry svétcov, ¢o sa predpokladé na za-
klade zachovanych zvy$kov Capov na zadnych
stranach tabul s Nesenim kriza a UkriZovanim.
Otvoreny oltéar teda skuto¢ne mohol vyzerat ako
vyluéne socharske dielo. Na kridlach zatvorené-
ho oltara sa nachadzali malby zoradené do dvoch
horizontalnych pasov, hore so Styrmi mariologic-
kymi scénami — zachované len Navstivenie a Na-
rodenie; chybaji Zvestovanie a Klarianie Troch

krdlov (rekonStrukcia poéita s tabulou z Lille) a v
spodnom pdase so Styrmi pasiovymi scénami.
Miklds Mojzer na zéklade archivneho materialu
predpoklada, Ze by malo ist o hlavny oltar v kos-
tole Panny Marie (Stary Zamok) v Banskej Stiav-
nici.'®

Slabou strankou oboch hypotetickych rekon-
Strukcii oltdra bola velkd tolerancia $tylovych
rozdielov medzi tabulami. Iné nazory, ktoré roz-
diely zdéraznovali (napriklad Anton Hekler bol
presvedceny o tom, Ze by malo ist o spolo¢né
dielo dvoch majstrov)," zostali marginalizova-
né.

Podla Miklésa Boskovitsa najdéleZitejSiu Cast
oltara tvorila prave sochérska vyzdoba, ktora viac
suvisi s domacim vyvojom.?® Svoje tvrdenie o
podiele viacerych rik na vzniku tabal doklada
odliSnou perspektivou na Narodeni a UkriZova-
ni, ktoré v rekonStruovanej podobe oltara tvorili
jedno pohyblivé kridlo. Dalej v tejto stvislosti
poukazuje na odli§nt kvalitu zndzornenia dra-
périe a na zmenu zobrazenia tvaru kriZov na
Golgote v pozadi Nesenia kriza a Zmitvychvsta-
nia.*!' O tvorcoch tabulovych malieb predpokla-
da, Ze neboli domaceho povodu, ale vychodiska
ich tvorby hlad4 v tabulovom maliarstve vo Svab-
sku (Bartholoméus Zeitblom).?? Boskovits stihla-
si s Mojzerovou hypotetickou rekonstrukciou
oltara, trva vSak na starSom nazore, Ze by malo
ist o hlavny oltar z kostola sv. Katariny v Ban-
skej Stiavnici, ktory vznikol v domacej rezbar-
skej dielni, realizujicej zékazky pri prestavbach
a novostavbach sakralnych stavieb v meste.

Zsuzsa Urbachova sa popri ikonograficke;j
analyze tabule Navstivenia pokusila zodpovedat
aj otdzku Stylového pdvodu jej tvorcu. Dospela
k obdobnému zaveru ako Miklos Boskovits; v
tvorbe Majstra MS dokézala vplyv nizozemskeé-
ho maliarstva (Rogier van der Weyden) sprostred-
kovany cez Norimberg, prip. cez §vabsko-fran-
ské maliarstvo.?

V roku 1997 bola uverejnena rozsiahla restau-
ratorskd spréva, ktord priniesla kone¢né zhod-
notenie viacerych domnienok.** Porovnanim roz-

merov dosiek, z ktorych st zostavené tabule s
Navstivenim a Nesenim kriZa sa zistilo, Ze obe
boli sticastou jedného pohyblivého kridla, ktoré
bolo neskdr rozdelené na dve ¢asti.2s Tym sa viak
Mojzerova rekonStrukcia oltara potvrdila iba
Ciasto¢ne. Tabule s Narodenim a Kristom na Oli-
vovej hore, ktoré tieZ mali pochadzat z jedného
kridla, neboli podrobené obdobnému prieskumu.

Na zéklade rontgenovych snimok sa zistilo,
Ze tabule Pasiového cyklu boli nadrtnuté tenSou
liniou, ich podkresba je podrobne;jsia, na rozdiel
od Navstivenia, kde je uvolnenejSia, maliarskej-
Sia, robena tahmi SirSieho $tetca.?

Najrozsiahlejsie porovnavacie analyzy tabul
s paSiovymi scénami Majstra MS s grafickou
tvorbou konca 15. a zaciatku 16. storodia pri-
niesli §tidie Mikldsa Mojzera a Edit Pogany-
Balézsovej.?” Vo viacerych pripadoch mozno s
nimi sthlasif; Schongauerove a Diirerove gra-
fické listy, ktoré predlozili, preukazuji zrejmy
vztah k tabuliam Majstra MS. K ostatnym (naj-
mé obrazové analdgie z prostredia Florencie a
Benatok a ich okruhov), treba byt kriticky — ne-
mozno ich uznat ako priamy zdroj $tylu Majstra
MS.

Pri analyze kompozicie tabule Krista na Oli-
vovej hore mbZeme uvazovat o inSpiracii Maj-
stra MS grafickym listom s rovnakou ikonogra-
fickou témou od Martina Schongauera (B.9).
Majster MS vo svojom diele poloZil déraz na
postavu Krista klaciaceho pred bralom, no sa-
motnd postavu Krista ani bralo neprebral. Pri
vykreslovani hlav spiacich apostolov sv. Petra a
sv. Jakuba St., podoprenych rukou, méZeme ho-
vorit o vernej citacii zrkadlovo prevratenej pred-
lohy.

Kompozicia tabule sa od Schongauerovej
odliSuje predovsetkym tym, Ze Majster MS situ-
oval do pozadia vyjavu krajinarsky motiv. Preto
mozZeme uvazovat aj o inSpiracii grafickym lis-
tom Albrechta Diirera s rovnakou ikonografic-
kou témou (B.6). Tento predpoklad potvrdzuju
dalSie motivy, ktoré sa tieZ objavuji u Majstra
MS — rozvrhnutie postav spiacich apostolov v
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3. Majster MS: Nesenie kriZa, 1506. Keresztény Miizeum,
Ostrihom

popredi kompozicie, v pozadi vyrez so skupi-
nou vojakov vedenych Judd§om a vysoké poho-
rie, na ktorého Upéti sa nachadza mesto. Roz-
diel medzi kompoziciou Majstra MS a Durero-
vou je prave v zddrazneni Ustrednej postavy
Krista s bralom, ktoré dominuji zas na grafic-
kom liste Martina Schongauera. Teda tabula
Majstra MS tvori prienik medzi dvoma kompo-
ziénymi typmi — figurdlnym Schongauerovyma
krajinarskym Diirerovym.

Edit Hoffmannova v roku 1937 prva predlo-
Zila konkrétny priklad inSpiracie Majstra MS
grafickou tvorbou Albrechta Diirera. Postavu sv.
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4. M. Schongauer: Velké Nesenie kriza (B.21), detail
(stranovo previdtené)

Jana Evanjelistu zobrazil podla zZenskej postavy
z listu Oplakdvanie Krista z cyklu ,,Velké Pa-
Sie“ (B.13).%8 Zdoraznila vSak, Ze majster si pred-
lohu prispdsobil svojim predstavam natolko, Ze
diirerovsky prvok sa da sotva rozoznat.
Obdobnym spésobom si Majster MS prispo-
sobil aj postavu omdletej Panny Mérie z grafic-
kého listu Snimanie z kriZa Albrechta Diirera
(B.12) pre zobrazenie spiaceho sv. Petra. Ide pre-
dovsetkym o motiv velkych polkruhovych obla-
kov drapérie, ktori majster rozvinul do velkej
esovky obiehajicej okolo tela apostola. Vysled-
kom nie je len kaligraficky efekt, ale aj priesto-
tvorny udéinok, ktory zbavuje postavu sv. Petra
plosnosti, ovladajucej celé popredie tabule.
Nezvycajne vysoko zdvihnuté ruky Krista sa
objavuju analogicky na liste Sv. Jan Evanjelista

5. M. Schongauer — okruh:
Priprava na ukriZova-
nie, okolo 1470-80

hltd knihu z cyklu ,,Apokalypsa® Albrechta Diire-
ra (B.70). Porovnanim oboch diel moZno najst
rovnaké znaky v znazorneni drapérie. Vo vnu-
tornych Castiach odevu sv. Jana Evanjelistu sa
zalamuje do malych, hlbokych, husto riasenych
zdhybov. U Majstra MS sa objavuju predo-
vSetkym na postave Krista. Drapéria sv. Jana na
tabuli Majstra MS je mékka, ur€ovana nepreru-
Sene prebiehajicou obrysovou liniou. Prienik
medzi ,,tvrdou® a ,,makkou* modelaciou drapé-
rie predstavuji zahyby plésta sv. Petra.

Nesenie kriZza zndzornil Majster MS ako mno-
hofiguralnu, takmer neprehladnu scénu, odohra-
vajucu sa na svahu kopca. V strede tabule sa otva-
ra uzky priehlad na ostré Stity hor na horizonte.
Pomocou neho sa majstrovi podarilo prehibit
priestor v kompozicii tabule, ktory by bol inak
velmi plytky.

Kiristov kriZ v tvare pismena T, rebrik a kopi-
ja opretd o rameno vojaka, tvoria kompozi¢nu
schému v tvare tupouhlého trojuholnika, ktora
majster prebral z grafiky Martina Schongauera
tzv. Velké Nesenie kriza (B.21). Zrkadlovo ju

obratil a priene brvno kriza sa stalo jednou z
odvesien trojuholnikovej kompozicie. Touto, na
prvy pohlad nepodstatnou zmenou dosiahol
zmenu charakteru celej udalosti. Tabula Majstra
MS nie je zndzornenim nesenia kriZza. Nahnu-
tim prie¢neho brvna kriZza dopredu sa dej zasta-
vil — Kristus padol pod kriZzom.

Komplikovana kompozicia tabule s Nesenim
kriza poukazuje na premenu z rozpravacského
pristupu na kontemplativny charakter podania
paSiovej scény. Majster to dosiahol viacerymi
spésobmi. Najzretelnej§im z nich je kontrast
medzi mnohostou a réznostou prudkych gest a
pohybov a intenzitou emocii postav v partiach
za postavou Krista a Kristom samym, ktory lezi
takmer bezvladdne celkom na spodnom okraji
tabule, akoby na dne svojich fudskych moZnos-
ti. Na ostrihomskej tabuli s Kristom na Olivovej
hore sa kontemplativny prvok prejavil v hierar-
chickej kompozicii a ,,zabudovanim® postav do
plochy.

Kompozicia Nesenia kriZza je charakteristic-
k& svojou vertikalitou, ktoru posiliiuje nielen
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vysoko poloZeny horizont, ale aj postava vojaka
stojaceho pri pravom okraji. Miklés Mojzer na-
Siel predlohu pre tito postavu na grafike Albrech-
ta Diirera Martyrium sv. Katariny (B.120).%
Rozkroc¢eny vojak zobrazeny zozadu predstavu-
je typ, ktory sa v Diirerovej tvorbe objavuje viac
razy (napriklad na Neseni kriZa z cyklu ,,Velké
Pasie*, B.10). Priprava na ukriZovanie, kresba z
okruhu Martina Schongauera dokazuje, Ze tento
typ postavy vychadza zo Schongauerovej tvor-
by. Porovnanie skupiny postav okolo Panny Ma-
rie tiez potvrdzuje toto prepojenie.

Pohyb vojaka na tabuli Majstra MS, zahana-
juceho sa povrazom, predstavuje takmer zrkad-
lovy obraz pohybu vojaka pred nim, ktory na-
prava priecne brvno kriza. Zrkadlova kompozi-
cia postav sa objavuje ¢asto v scénach bi¢ovania
Krista (napr. Martin Schongauer, Bicovanie Kris-
ta z cyklu ,,Pasie”, B.12). Tento kompozi¢ny prin-
cip pouzil aj Majster MS, ked medzi vojakov
namiesto stipa s Kristom umiestnil oblé brvno
kriza.

Aj grafika Antonia Pollaiuola Boj nahych mu-
Zov (B.2), ktoru ako moZné vychodisko kompo-
zicie postav na tabuli Majstra MS proponoval
Miklds Mojzer,* zrkadlovo znédzorfiuje dvoch
zapasiacich muZov. Ide vSak o dielo, ktoré zrkad-
lovité znazornenie pohybu postav vyuZiva v upl-
ne odli§nych intencidch ako Schongauer ¢i Maj-
ster MS. Pollaiuolov pristup je dokladom zadujmu
umelca o kresebnu §tidiu anatémie ludského tela.
»Zrkadlo® nastavuje svojim postavam preto, aby

mohol ich pohyb pochopit vytvarnymi prostried-

kami v ¢o najvacsej Gplnosti. Schongauer a Maj-
ster MS vyuzivaju zrkadlovy obraz pohybu so
zaujmom o vyvolanie dynamického efektu.
Miklés Mojzer tvrdi, Ze zdrojom pre kompli-
kovanu polohu Krista pod krizom bol Manteg-
nov umierajuci Orfeus v Camera Picta v Manto-
ve.3! Jeho nazor odmietam, pretoZe nepredpo-
kladam cestu Majstra MS do Talianska, naviac
je otazne, ¢i by mu bolo toto dielo pristupné.
Domnievam sa, Ze Majster MS pouzil graficku
predlohu z okruhu Schongauerovej, alebo sko-
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6. Majster MS: Ukrizovanie, 1506. Keresztény Miizeum,
Ostrihom

rej Diirerovej grafickej tvorby. Dva grafické lis-

"ty Albrechta Diirera z cyklu ,,Malé PaSie — Po-

smievanie sa Kristovi (B.30) a Nesenie kriza
(B.37) — priamo poukazuji na kompoziciu tela
Krista pod krizom na tabuli v Ostrihome. Jeho
ruka opierajuca sa o kamen by mohla mat svoju
priamu predlohu v rovnakom motive na Diirero-
vom Neseni kriZa. Postava muza sediaceho na
zemi na Posmievani sa Kristovi by mohla byt
zrkadlovym predobrazom celej kompozicie Kris-
ta od Majstra MS. Diirerove grafiky vSak vznik-
li o dva aZ tri roky neskor, po roku 1506. Aviak
postava apostola na obraze Smrt’ Panny Marie

7. Viclav z Olomouca: Martyrium sv. Sebastidna (B.29-4)

(1480) od Huga van der Goes dokazuje, Ze zno-
va sa stretdme so starS§im a Siroko rozSirenym
kompozi¢nym typom.

V kompozicii UkriZovanie Majstra MS v
Ostrthome dominuje Kristovo telo na mohutnom
kriZi v tvare pismena T, ktory je predsunuty do
popredia pred postavy stojace okolo neho. Stup-
fiuje sa tak manifestany uc¢inok, ktorym maj-
ster vedie divaka k tomu, aby sustredil vietku
svoju pozornost na Krista na kriZi. Na prvy po-
hlad uputa Kristova hlava, ktora je naturalistic-
kou Stidiou hlavy mftveho ¢loveka. O¢i st nie-
len zatvorené, ale aj hlboko vpadnuté do tvare,
ktord stratila aj posledné znamky Zivota. Tvar
straca svoju identicki podobu, znetvoruju ju
vystupujuce kosti a §lachy, z vlasov zostal len
riedky chumaé. Majster pracoval pravdepodob-
ne podla redlneho modelu.

Na UkriZovani v Ostrihome pasivna (po Kris-
tovej pravici s omdlievajicou Pannou Mariou) a
aktivna strana (s muZom v prepychovom odeve,
ukazujicim prstom smerom na Krista) nerozde-
Tuji kompoziciu na dve nezlucitelné Casti, pre-

toZe obe sa spajaju v postave Krista, ktory sa
ukazuje byt mftvym rovnako ako Zivym. Kristo-
va mftvolnd tvar kontrastuje so Zivosfou perizo-
nia cyklicky obiehajiceho okolo dreva kriza.

Anna Edrsiova pri analyzach tabule s Ukri-
Zovanim dospela k zaveru, ze Majster MS po-
znal graficky list s rovnakym nametom od Mar-
tina Schongauera (B.22).>* Schongauerovo die-
lo predstavuje UkriZovanie ako figuralnu scénu,
v ktorej absentuje pozadie. Postavy medzi se-
bou nekomunikuju, obracaju sa k divakovi. Maj-
ster MS zobrazil Ukrizovanie ako Zivii scénu,
ktora podla méjho ndzoru pravdepodobne vysla
zo Schongauerovej rytiny UkriZovanie so sviity-
mi Zenami, sv. Janom Evanjelistom a rimskymi
vojakmi (B.24).

Krajinarske pozadie na tabuli ¢iastoéne vy-
chadza opit zo Schongauerovej rytiny, zname;j
pod ndzvom UkriZovanie so Styrmi anjelmi
(B.25). Krajinu na oboch pracach charakterizu-
je diagondla, zdvihajuca sa od hladiny jazera
smerom k lavému okraju, kde sa v pozadi na-
chadzaji hory, v polobliku sa priblizujice k
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poprediu, vyvrcholiac v kopci so skalami nala-
vo od kriZa. Majster MS motiv krajiny stipaju-
cej v diagonale viac vystupiioval, pretoZe z kom-
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Majster MS: Zmi#t-
vychvstanie, 1506, de-
tail s Oplakdvanim
Krista. Keresztény
Miizeum, Ostrihom

Rogier van der Wey-
den—dieliia: Oplakd-
vanie Krista. Musée
Royal, Brusel

pozi¢ného hladiska poméaha udrzat v obraze rov-
novahu voéi klesajicej tendencii na strane om-
dlievajucej Madony.

10. Majster MS: Narodenie Krista, pred 1506, detail.
Kostol sv. Antona Pad., Svéty Anton

Anna Eorsiova sa pokusila najst také parale-
ly k Ukrizovaniu Majstra MS, ktoré st mu pri-
buzné okrem kompozicie aj v typike postav. Po-
ukazuje na grafiku Majstra AG a na kresbu Mi-
chaela Wolgemuta.*® Uvedené priklady maju
velmi blizko k UkriZzovaniu Majstra MS rozvi-

‘nutim komunikécie medzi postavami z jedne;

strany obrazu na druht, ¢im vznika v kompozi-
cii virivy, krizivy pohyb. Autorka sa snazila
dopatrat k moZnej predlohe pre zobrazenie Pila-
ta na Ukrizovani Majstra MS (napr. ilustrécia z
knihy Sebastiana Branta Narrenschiff od ano-
nymného majstra z Bazileje). Podla méjho na-
zoru ako predloha mohla slizit Majstrovi MS
okrem spomenutych diel aj rytina od nezname-
ho autora Martyrium sv. Sebastidna (B.29-A), 0
ktorej sa predpoklada, Ze je kopiou nezachova-

11. Nasledovnik A. Diirera: Madona s kosatcom, 16. stor.,
detail. The National Gallery, Londyn (stranovo prevrdtené)

nej Schongauerovej rytiny alebo kresby. Okrem
kongistého turbana je napadne podobny rukév s
previsajicim cipom a poloha n6h vojaka stoja-
ceho medzi muZmi v turbanoch a sv. Sebastia-
nom.

Tvar vojaka pred Kristom so zdvihnutou ru-
kou na Schongauerovej grafike Ecce Homo z
cyklu Pasie (B.15) povazuje Anna Ebrsiova za
predlohu Majstra MS pre zobrazenie tvare muza
v turbane.** Tato postava sa v Schongauerovom
cykle objavuje priebezne, a preto do tivahy pri-
chadza viacero grafickych listov. Opét sa tak u
Majstra MS potvrdzuje déverna znalost Schon-
gauerovych prac.

Postava sv. Jana na tabuli s UkriZovanim pred-
stavuje typ, ktory vychadza z diel Rogiera van
der Weydena (napriklad stredné €ast triptychu s
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Kristom na krizi v Kunsthistorisches Museum
vo Viedni, Snimanie z kriza v Museo del Prado
v Madride, alebo Oplakdvanie Krista v Uffizi
vo Florencii), no jeho odozvu najdeme aj na
Schongauerovej grafike Vir doloris s Pannou
Mariou a sv. Janom Evanjelistom (B.69).%

Na Zm#tvychvstani moZzno povazovat vztah
medzi figirou a krajinarskym priestorom ako
ur¢ujtici. Zamerom umelca nebolo oddat sa svoj-
skym vizidm o krajine, kde mohlo d6jst k zobra-
zenej udalosti. Topografia krajinarskeho prostre-
dia mu slazila ako posiliujuci kompoziény
prostriedok. Krajina s vysokym horizontom
umoznila maliarovi prirodzene rozloZit na plo-
che tabule vSetky obrazové motivy, rozvijajliice
dominantnt ikonograficka tému. ‘

Hoci sa Zmftvychvstanie Majstra MS v mno-
hych prvkoch odvolava na Zmrtvychvstanie Mar-
tina Schongauera z cyklu Pasie (B.20), malby
Hansa Holbeina st. s rovnakou ikonografickou
témou su dielu Majstra MS viac pribuzné (na-
priklad Die graue Passion, okolo 1506, zbierky
Fiirstenbergovcov v Donaueschingen; alebo Pa-
Siovy oltdr z1. 1501, Stadelsche Galerie vo Frank-
furte nad Mohanom). Je to najmé v kompozicii
zjednotena postava Krista so zatvorenym sarko-
fagom, ktory stojina jeho sokli. Holbeinov zmft-
vychvstaly Kristus pdsobi pokojne a staticky,
takmer ako ikona. Telo Krista na Zm#tvychvsta-
ni Majstra MS je mierne ohnuté dozadu a vzos-
tupny pohyb jeho tela je zddrazneny drapériou
plasta a svetlom.

Pre zobrazenie Krista mohol Majster MS vy-
chadzat z grafiky Albrechta Diirera Sv. Sebasti-
dn pri stipe (B.56). Ide predovietkym o partie
hrude, brucha a n6h, ktoré preukazuju v oboch
pripadoch snahu vyjadrit jemnost tela postav a
dosahuju ju zhodnymi prostriedkami (zhodny-
mi v tom zmysle, ako to dovoluje porovnanie
rytiny a malby) — mierne zvlnena obrysova linia
a citlivé rozohranie modeldcie svalov.

Votivna tabula Leonarda Meichsnera (16.
stor., farsky kostol v Tiffen, Korutansko), ktort
Maria P6tzl-Malikovad porovnavala s tabulou
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Majstra MS, je dielo vzdialené tabuli so Zm#t-
vychvstanim, av8ak niektoré detaily, najmé zo-
brazenie ruk a néh Krista naznadujd, Ze moZe
ist o rezidua §tylu, aky sa objavuje na tabuliach
Majstra MS.%

Scéna Oplakdvania Krista (v pozadi na Zmit-
vychvstani Majstra MS) vychadza z kompozi¢-
ného typu, ktorého zéklady vychadzaju z diela
Rogiera van der Weydena. Strednu Cast oltara
Panny Marie tvori tabula s Oplakdvanim Krista
(Gemildegalerie der Staatlichen Museen, Ber-
lin), kde Panna Maéria objima telo svojho syna
okolo trupu a Kristova ruka volne visi. Tabula s
rovnakou ikonografickou témou, ktora sa zara-
duje do okruhu tvorby dielne Rogiera van der
Weydena (Musée Royal, Brussels), predstavuje
eSte blizsi priklad ku kompozicii Majstra MS.

Miklés Mojzer potvrdil, Ze tabula s Narode-
nim Krista zo Sv. Antona uzko suvisi s tvorbou
Martina Schongauera, ¢o doklada kresbou s
Narodenim (Uffizi, Florencia) a malbou s rov-
nakym nametom (okolo 1472, Berlin).>” Na za-
klade podoby JeZiska na Narodeni vo Sv. Anto-
ne sa Mojzer snazil dokédzat vztah k talianskej
renesancénej tvorbe v okruhu nasledovatelov Le-
onarda da Vinciho.® Vztahy k Taliansku st v
tomto pripade evidentné, no nie som presvedce-
ny o tom, Ze majster MS poznal prace talian-
skych umelcov z vlastnej skisenosti. Ide skér o
sprostredkovany vplyv talianskej renesancie
prostrednictvom diel sudobych zaalpskych, resp.
nizozemskych maliarov. Tento nazor potvrdzuje
malba znama pod ndzvom Madona s kosatcom,
kedysi zaradovana do tvorby Albrechta Diirera
(16. storogie, The National Gallery, Londyn).*
Dieta v lone Madony je presnym zrkadlovym
obrazom JeZiSka na tabuli zo Sv. Antona, ktoré
je tieZ zobrazené z profilu. Ide o najbliZsi pri-
klad, aky sa doposial podarilo najst. Madona s
kosatcom je najnovsie datovand takmer o pol-
storoCie neskdr ako Narodenie Krista vo Sv.
Antone. Aj napriek tomu by mohlo byt prinosné
vztah spomenutych tabul neskér podrobnejsie
analyzovat.

12. Majster MS: Navstivenie, 1506. Magyar Nemzeti Galéria,
Budapest

Z vytvarného hladiska Navstivenie predsta-
vuje problém, ako putavo zobrazit stretnutie
dvoch Zien. Louis Réau vidi Navstivenie v po-
rovnani so Zvestovanim ako nezazivnu obrazo-
vu situaciu, kde prevazuje princip jednoty a sy-
metrie, stracaju sa protiklady a kontrasty. Jedi-
nym dramatizujicim momentom je silny pocit
materskej radosti a vda¢nosti Bohu. MoZnost
variacii ¢i kontrastu je obmedzena len na zazna-
menanie vekového rozdielu medzi mladou Ma-
riou a jej starSou tetou Alzbetou.*® Zsuzsa Urba-
chova sa naopak domnieva, Ze v obsahu udalosti
Navstivenia je ukryté dramatické napétie.*!

Kazdy z citovanych autorov ma v pripade ta-
bule Navstivenie Majstra MS €iastoéne pravdu

13. Navstivenie, zac. 16. stor. (Kniha hodiniek, Ms. lat. oct. 107).
Staat- und Universitdtbibliothek, Frankfurt nad Mohanom

—je rovnako pokojné a harmonické, ako hybné a
dramatické. Udrzat v kompozicii tabule aktivny
a pasivny prvok zaroven sa majstrovi podarilo
tym, Ze prekonal chapanie vztahu medzi posta-
vami Madrie a AlZbety ako dvoch nestrodych
prvkov.

Na budapeStianskom Navstiveni krajina nie je
dekorativnou kulisou. Navstivenie je skvostné ma-
liarske dielo, ktoré charakterizuje jasna svetelna
atmosféra, farebnost ststredend na teplé odtiene
zelenej a Cervenej, doplnena o chladni modru a
bielu vo vyvaZenej kompaktnej kompozicii cel-
ku. Je dielom senzitivneho koloristu, ktory chape
detail vo vztahu k nadradenému celku — detail dra-
périe vo vztahu k figtre a figuru vo vztahu k
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priestoru, ku krajine. Tabula pbsobi jednotne a
celistvo, takZe by sa mohla prezentovat aj ako
solitér. Napriek uzavretej kompozicii dielo nep6-
sobi staticky, ale d4 sa v lom pozorovat vInivy
pohyb akejsi esovky, ktora sa zalina v zakrute
vybiehajucej spoza viska, dalej stupa k ,,neural-
gickému* bodu obrazu —k bozku Mariinej ruky —
a odtial sa zvaZuje pravou rukou Marie, prip. jej
bielym $alom ku kosatcu. Kompozicia obrazu
akoby opisovala plamienkovii kruzbu okennych
roziet neskorej gotiky s centrom prave v tom mies-
te, kde sa stretd Mériina ruka s perami Alzbety.
Pre zobrazenie Navétivenia v 15. storo¢i mal
rozhodujuci vyznam Rogier van der Weyden. V
nadviznosti na nizozemsku knizni malbu (Heu-
res du Maréchal de Boucicaut, 1404-1408)*
vzniklo jeho Navstivenie (1432-35), ktoré polo-
silo zaklady typologie Navstivenia v Nizozem-
sku az do 16. storo¢ia. Typickymi znakmi sa sta-
li poeticka krajina, kamenisté cesta, Stihle stro-
my a breh rieky alebo jazera v pozadi.®
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14. Majster MS:
Ukrizovanie, 1506,
detail

Navstivenie Rogiera van der Weydena vplyvalo
od polovice 15. storotia aj na kompoziény typ
Navitivenia v Nemecku. Zeny boli situované do-
prostred prirody; v popredi sa zvy&ajne nacha-
dzal travnik s kvetmi a v pozadi pahorky so stro-
mami, mestska brana ¢i ZachariaSov dom.*

Porovnanim Navstivenia v Budapesti s Nav-
§tivenim Rogiera van der Weydena zistime, Ze v
niektorych motivoch su si tieto diela vzajomne
pribuzné. Méria stoji vlavo a sprava po vinitom
chodniku k nej prichddza v ustrety Alzbeta.
Chodnik v jednom pripade fisti do mesta na bre-
hu jazera, v druhom konci vo dverach domu, kde
aka muZ so psom. Spolo¢nym motivom je aj
vegetacia, zobrazena ako konkrétne druhy kvit-
nicej flory a dreviny.

Okrem pribuznych motivickych prvkov me-
dzi spomenutymi tabulami je potrebné pomeno-
vat $pecifické kompoziéné znaky, ktorymi sa
Navétivenie v Budapesti od Navstivenia Rogie-
ra van der Weydena odlisuju.

15. Misal Huga von Hohenlandenberg, 1. zv., okolo 1500, detail.
Pierpont Morgan Library, New York

Na Rogierovom Navstiveni je motiv kopca
zjednoteny s motivom ZachariaSovho domu —
dom stoji na kopci. Na budapestianskom Nav-
Stiveni sa motiv kopca oddelil od ZachariaSovho
domu (resp. hradu alebo mesta). Travnaty kopec
tvori bazu pre takmer vSetky ostatné jednotlivé
motivy. Na jeho svahu sa stretli Zeny, rasti na
nom kvety a stromy, na jeho vrchole sa tycia
skaly, zarezava sa doii cesta.

Odclenenie motivu domu (mesta) od kopca,
posunutie domu (mesta) do pozadia a zakompo-
novanie stretnutia Marie s AlZzbetou na svahu
kopca v popredi naznacuje vyznamny posun v
chapani Navstivenia nielen vo vztahu k pribehu,
ale aj vo vztahu k umeleckému druhu.

Zsuzsa Urbachova postrehla rozdiel medzi
literdrnymi opismi navstevy Marie u Alzbety
a zobrazenim tejto scény vo vytvarnom ume-
ni.* Napriklad Protoevanjelium Jakubovo roz-
prévacsky Zivo opisuje, ako Alzbeta po tom, ¢o
zaCula zaklopat Mariu na dvere, odhodila vre-
teno a bezala jej s radostou otvorit.* Teda v li-
terarnych textoch prevlada inscenovanie stret-
nutia Marie a AlZzbety do interiéru ZachariaSov-

16. Misdl Huga von Hohenlandenberg, 4. zv., pred 1515.
Erzbischofliches Didzesanarchiv, Freiburg

ho domu. Ak by texty boli mechanicky prena-
San¢ do vytvarnej podoby, potom by Navstive-
nie malo byt zobrazené ako Zanrovy obraz.
Navstivenie od Rogiera van der Weyden je vSak
ukazkou narativneho obrazu. Maliar umozZnil
divakovi v pohlade do pozadia krajiny zahliad-
nut dlhu cestu, ktortt musela Panna Maria pre-
konat, aby sa dostala az do hornatej krajiny, kde
na vrchole stoji ZachariaSov dom. Stidobé vy-
tvarné umenie inscenovalo vyrozpravanie pri-
behu o navsteve Panny Marie u AlZbety do kra-
jiny. Zobrazenim udalosti v interiéri, tak ako ju
opisuju texty, by chronolégia Navstivenia — put
a zastavenie v cieli — zostala divédkovi uplne
neznama.
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Navstivenie Majstra MS je malba, ktora ne-
rozprava pribeh o néviteve Marie u Alzbety, ale
sustreduje sa na moment Alzbetinho svedectva
o Kristovom vteleni. AlZbetino vyznanie nie je
sukromna, ale univerzélna udalost — preto ume-
lec oddelil motiv domu (mesta) od motivu kop-
ca. Skalnaty vrch zastupuje cell prirodu a koz-
mos*’ sa spolu s Alzbetou zti¢astiiuje na vyznani
Krista ako Boha a uznani Panny Mérie ako Bo-
horodi¢ky. Krajinarske Nav§tivenie v Budapesti
je alegdriou teleologického chépania sveta, kedy
cielom dejin sa javi narodenie (vtelenie) Mesia-
Sa, a usporiadanie sveta, je zmysluplné ako osla-
va vteleného Boha, Spasitela. Hoci Maria na
obraze stoji pasivne, pokojne, je to Kristus v jej
lone, kvoli ktorému sa dava do pohybu celd kom-
pozicia malby — AlZbeta prichadza k Marii ako
k Bohorodicke a pokornym bozkom uznéva jej
syna za svojho Pana. Bozk je stredom kompozi-
cie, z ktorého sa roztaaju jednotlivé obrazové
oblasti v krizivom pohybe.

Zsuzsa Urbachova sa snazila néjst dielo, kto-
ré by sa vyznaCovalo rovnako vysokou kvalitou
kompozicie, ako je tabula Navstivenia v Buda-
pesti, no jej pokus zostal neuspesny.>! Autorka
vo svojich porovnaniach precenila motiv bozku.
Schodnejsiu cestu predstavuje sledovanie vza-
jomného prepojenia pouZitych obrazovych mo-
tivov do §pecifického kompoziéného celku. Jeho
zakladnym kompozi¢nym prvkom je kopec, na
svahu ktorého stoji Madona a k nej prichadza
AlZbeta po ceste vedicej z pozadia do popredia,
z mesta stojaceho na brehu jazera k miestu stret-
nutia. Rovnaka kompozi¢na §truktira bola pou-
Zit4 aj na iluminécii z knihy hodiniek s name-
tom Navstivenia, pochédzajicej z tvorby gent-
sko-bruggske;j Skoly zo zaciatku 16. storocia. Pr1
porovnavani oboch malieb ide vyhradne o kom-
poziény princip, Stylovy prejav je evidentne od-
lisny. V nijakom pripade nejde o pracu, ktora by
mohla byt predlohou pre Navstivenie v Buda-
pesti. [luminécia skor poukazuje na jestvovanie
spoloéného kompoziéného vzoru, ktory obaja
majstri poznali. Na jeho zéklade je moZné vy-
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medzit tvorivy prinos Majstra MS, ktory spoci-
va v zjednoteni kompozi¢nych prvkov pomocou
bozku Mariinej ruky a odlahéenim kompozicie
vloZenim kvetov do popredia.

Grafické listy, priklady knizZnej a tabulovej
malby, ktoré boli predmetom komparécie s ta-
bulami Majstra MS, predstavuju pomerne §iro-
ky okruh obrazového materidlu, ktory nemozno
— okrem niekolkych pripadov — povaZovat za
priame predlohy majstra. Ide o diela, ktoré boli
zname a dostupné; mohol ich poznat alebo pou-
Zivat ktorykolvek umelec na prelome 15. a 16.
storo€ia. Porovnanie tabul Majstra MS s grafic-
kymi listami je d6leZité na odhalenie tvorivého
prinosu majstra, pretoze vo vic§ine pripadov ma
k nim iba volny vztah. Umelec prejavil pri tvor-
be tabul predovsetkym svoju predstavu, ktorej
prispésoboval vyber grafickych listov i to, ¢i
prevezme kompoziciu, celt figliru alebo len ne-
jaky detail. Ststredil sa predovSetkym na gra-
ficka tvorbu Martina Schongauera a rant tvor-
bu Albrechta Diirera, v ktorej sa prejavoval eSte
Schongauerov vplyv. Okrem grafiky si zrejmé
aj vztahy k maliarskej tvorbe Rogiera van der
Weydena.

Zavery vyplyvajice z komparécie tabul Maj-
stra MS s grafickymi a maliarskymi dielami ne-
mbZu poskytnit dostatocne jasny obraz o povo-
de tvorcu tabul. Chyba tiez vysvetlenie rozdie-
lov v kompozicii, farebnosti a rukopise na
tabuliach s PaSiovym cyklom, Navstivenim a
Narodenim. Do tychto problémov by mohlo
vniest svetlo skiimanie vztahu medzi podkres-
bou a vrchnymi vrstavmi a pomeru medzi line-
arnym, delenym a splyvavym rukopisom Maj-
stra MS.#

Podkresba bola urobend vrypom a tmavou
tinktirou, ktora na niektorych miestach vystu-
puje na povrch, najmé tam, kde boli pouZité jem-
né lazurovité vrstvy beloby. Hrany sarkofagu na
tabuli so ZmFtvychvstanim boli naznaCené rov-
nymi ostrymi éiarami, ktoré zostali viditelné pod
tenkymi priesvitnymi lazarami. Tmava podkres-
ba bola ponechand, aby naznaCovala detaily.

Drobné svetelné reflexy st vytvorené tenkymi
bielymi Ciarami. PouZité vrstvy beloby su red-
Sie, aby sa docielila matnost a vernejS$ia Strukti-
ra kamefia, na zatienené steny bola pouZita zrie-
dena tinktira.

Na tele zmrtvychvstalého Krista st €iary pod-
kresby slabo viditeIné, pretoZe na jeho inkarnat
boli pouzité sytejSie laztiry s va¢Sou krycou schop-
nostou. Plasti¢nost Kristovho tela, objemy jeho
udov, nasvietenie a zatienenie majster dosiahol
stupiovanim koncentracie bud beloby (na zosvet-
lenie a vystipenie objemov svalov €1 kibov), ale-
bo citlivym pouzitim tinktiry podkresieb na na-
znadenie hibok alebo vrhnutych tiefiov.

Narabanie s optickym a vyrazovym ucinkom
Sirokého spektra jemnych valérov beloby a tink-
tury podkresby prezradza zmysel majstra pre
materidlovi kvalitu. Len pomocou dvoch farieb,
ich rozliénym spésobom nanaSania, sa mu po-
darilo presvedc¢ivo znazornit dve tiplne odliSné
materialové kvality — étericky inkarnat Kristov-
ho zmftvychvstalého tela a chladny, matny po-
vrch bielej kamennej hrobky.

Dal3i priklad, kedy majster pouil tinktiiru aj
inak neZ len na podkresby, ndjdeme na tabuli s
Nesenim kriza. Zenské postava tplne vlavo za
Mariou, cela jej drapéria, je v podstate mono-
chromaticka kresebna $tidia, na ktorej sa naj-
lepSie ukazuje kresliarske majstrovstvo umelca.
Prejavuje sa tu jeho mdnia hrat sa s detailom,
vypracovat ho s najvacSou starostlivostou k do-
siahnutiu vyrazovej presvedéivosti a realisticke;
vernosti. Dokéze v plynulych prechodoch od-
stupfiovat zakladny odtiefi od jeho najsvetlejSich
hodn6t aZ k tym najtmavsim. V prospech tejto
plynulosti prechodu sa vie vzdat aj svojho linea-
rizmu, ktory v8ak celkom neopusta, pretoZe sak
nemu vracia v niektorych detailoch (zdhyby pod
kapuciiou u Zeny na tabuli s Nesenim kriza). To
isté vidiet aj na postave Krista z tabule Zm#z-
vychvstania — na lakti, na boku, na bruchu, na
chodidlach atd., kde pomerne tvrda obrysova li-
nia vyznacuje zahyb svalu, koZe, prsty a samot-
ny okraj chodidla.

Telo Krista na UkriZovani je ukazkou
vSetkych doteraz spominanych umelcovych spd-
sobov prace. Farebnost je opét vyrazne potlace-
na, malba dosahuje takmer monochromaticku
kvalitu. R6znorodé rukopisné prejavy sa uplat-
nili v syntéze.

Pod laztrami inkarnatu sa pri pozornejSom
prezerani objavia linie velmi presnej a detail-
nej podkresby. Na fiu nadvézuje ukladanie vel-
mi jemnych lazarovitych vrstiev beloby, mies-
tami mieSanej s podkresbovou tinkturou. Tieto
vrstvy su oproti doteraz spominanym prikladom
(Zmftvychvstanie a Nesenie kriza) ovela jem-
nejsie, priesvitnejsie, dokonca sa na optickom
ucCinku zacastnuje aj podkladova vrstva. Mohli
by sme hovorit o mimoriadne kvalitnej ukazke
splyvavého rukopisu, keby nenadvézoval na
podkresbu a nepriznéval ju. A nielen to. Tieto
valérové prechody su pritomné len na trupe
Krista, pripadne na jeho ramendch. Naproti
tomu hlava Krista je presved¢ivou ukazkou na-
turalizmu, vyrastajiceho z kresliarskych kvalit
majstra.

Okrem tychto protipélov majstrovho vytvar-
ného prejavu méZeme pozorovat rozhranie me-
dzi oboma pristupmi na dolnych koncatinach
Krista. Hoci st osvetlené a zatienené Casti, ob-
jemy a hibky naznagené jemnymi prechodmi, nie
su natolko plynulé a natolko priesvitné ako na
trupe. Cela spodna Cast je nanesend v sytejSich
ténoch nez horné polovica tela. Kristove nohy
podliehaju akejsi schematickej anatdmii s pres-
ne vymedzenymi polami. Je priam neuveritelné,
aky rozdiel je medzi zobrazenim rebier Krista a
jeho kolenami.

Tvrdost schematickej anatomie néh trochu
zmieriiuje tien vrhnuty bedrovym ruSkom na
pravom Kristovom stehne. Ani tak sa v§ak neda-
lo zabranit zvyrazneniu rozdielu medzi hornou
¢astou Kristovho tela a jeho spodnou castou, a
to upozornenim na odli$nu svetelnu intenzitu —
spodna Cast je totiZ jasnejSia oproti hornej (opét
je to désledok pouZzitia sytejSich farieb v hrub-
Sich vrstvach na spodnej polovici tela Krista).
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17. Narodenie Krista, okolo 1500. Fiirstenbergsammlungen,
Donaueschingen
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18. Narodenie Krista, detail (snimka infracervenym Ziarenim)

Spbsob zobrazenia Kristovho risSka mdzeme
porovnat so zobrazenim bielej kamennej hrob-
ky na Zm#tvychvstani. Je to takmer totoZny vztah
medzi podkresbou a vrchnymi lazirami: prizna-
va sa ostra tmava podkresba a nanesené laziry
beloby navodzuju materidlovi kvalitu atky. Dra-
péria Satky je v podstate urend jemnou detail-
nou podkresbou a nanesena tenka vrstva beloby
udava zdkladny farebny a svetelny ton. Svetelné
akcenty, najmé vSak okraje rtiska, s zd6razne-
né rovnakou tenkou bielou liniou, ako zdhyby a
zlomy latky, naznacené tmavou tenkou &iarou
tinktlry. Tiene a hlbky vznikli nan4Sanim odstup-
fiovanych vrstiev sytejSej beloby zmieSanej s
tinktarou.

Prica majstra s tymito dvoma zdkladnymi
odtiefimi bielej a tmavej zemitej tinktiry je na-
tolko bravirna, Ze ich vzdjomnymi pomermi,
mieSanim, nandSanim v réznych hribkach a stup-
fiovanim sytosti, dokdze vyjadrit nielen objem,
svetelné kvality a materialové vlastnosti, ale do-
konca i priestor. Kristovo bedrové rasko okrem
hravého, dekorativneho, drobného riasenia ne-
straca schopnost opisat objem Kristovych bedier,
ba ¢o viac, jeden jeho cip vybieha dolava vel-
kym oblikom dolu za zvislé brvno kriza a vra-
cia sa vzostupnym pohybom spit hore, kde sa
Stylizovanym sp6sobom rozvieva do abstraktné-
ho ornamentu. Napriek vSetkej dekorativnosti a

19. M. Schongauer: Madona. Uffizi, Florencia

ozdobnosti, do akej je rozvedend kompozicia
Kristovho bedrového ruska, neustrnula na plos-
nosti, ale ma priestorotvorny ucinok. Je dosiah-
nuty tym, Ze Casti ruska smerom dozadu okrem
tmav§ieho odtietia nadobudaju aj sytost, vrstvy
st pastoznejSie a naopak, Cast ruska najviac v
popredi, v najintenzivnej$om svetle, ma najten-
Siu a najviac priesvitnu vrstvu beloby. Priestor
vo vnutri prstenca zretelne posiliiuju tiene vrh-
nuté na Kristovych stehnach.

Na jedinej ludskej figure, na ukrizovanom
Kristovi, sa uplatiiuji kvality rukopisu od sply-
vavého aZ ku kresebnému; vznikaji vZdy na pres-
nej linedrnej podkresbe. Okrem toho sa sibezne
naznatuju niekolké odlisné svetelné kvality a
prejavuje sa nejednotny zaujem o anatémiu fud-
ského tela. Tu prameni vSetka t& pochybnost oko-

20. Majster MS: Narodenie Krista, detail. Keresztény Miizeum,
Ostrihom

lo Majstra MS a okolo skupiny tabul od Nav-
Stivenia aZ po Zmrtvychvstanie — €i ide o dielo
jediného majstra, ¢i dvoch alebo viacerych, ¢i o
dielfiu, ¢i tabule boli kedysi sucastou toho isté-
ho oltara, alebo je ich pévod odlisny.

Ako ukazal doterajsi prieskum, na tvorbe
kompozicii sa vo velkej miere uplatnili grafické
predlohy. Predpokladajme, Ze podla nich bola
nacrtnuta podkresba na v§etkych tabuliach paSi-
ového cyklu. Teda najvicsiu istotu o prejave
majstra by sme mali ziskat z jeho pristupu ku
grafickym predloham (alebo predlohdm vobec)
a ich modifikaciou pre $pecifické potreby ob-
jednévatela. Ak by sa teda mal majster najviac
prejavit v kompoziciach tabul, potom ho mozZno
povazZovat skor za kresliara neZ za maliara. Toto
tvrdenie je mozné spochybnit, kedZe na tabuliach
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sa nachadzaju také detaily, ktoré dokazuju, Ze
majster bol schopny sa od kresby odputat v pro-
spech kvalitnej laztirovitej malby s jemnymi pre-
chodmi, tak typickymi znakmi splyvavého ru-
kopisu.

Vychodisko by sme mohli hladat vo vztahu
majstra k farbe, ktory sa ukazuje zo vSetkych
jeho osobnostnych umeleckych prejavov ako ten
najs$pecifickejsi. Hoci su jeho rukopisné znaky
nesurodé, azda pre jediného majstra aZ neprav-
depodobné, ich spolonym znakom je striedma
farebnost v intencidch monochromatickej mal-
by.

Pracuje prevaZne len s dvoma farebnymi od-
tienmi bielej a tmavej zemitej tinktdry, s ktory-
mi sa usiluje o dosiahnutie verného materialo-
vého u¢inku a intenzitou farebného ténu vytva-
ra svetelné p6sobenie, budujice objem a priestor.

Na tabuli so Zm#tvychvstanim nachddzame aj
iny rukopisny prejav Majstra MS, napriklad v
malej paralelnej scéne Oplakdvanie Krista, kto-
ra je zarovei prileZitostou pre skiimanie vztahu
majstra k farbe. NepouZiva v nej obvyklu fareb-
ni kompoziciu tmavej zemitej tinktiry s belo-
bou, ale celd Skalu farieb — Eerven, svetlozele-
nu, tmavomodrd, ¢iernu i ZItd. Uvolnené, dyna-
mické tahy Stetca sa pohybuju v plochych a
mékkych vrstvach, akoby Slo o akvarelovu tech-
niku. Tmavé obrysové €iary tinktiry tu Uplne
chybaju (tinkturou je znédzornené len drevo kri-
Zov a rebrik; ide v8ak o Siroké tahy Stetca, ktoré
majster doplnil uz8imi tahmi Stetca s belobou tak,
Ze opticky podporil ich objem).

Hoci je scéna drobnd, majster sa nevzdal za-
ujmu o detail, svetlo, objem a priestor. Skvelou
ukazkou jeho majstrovstva je dvojica muZov kra-
¢ajuca pod svetlou hlinenou homolou, na ktoru
je vrhnuty vzdusny tieft jedného z nich. Za nimi
je vlozeny jednoduchy oblik malého tmavého
kopd&eka, a vznika tak farebny akcent, ktorym sa
naznaduje priestorovost scény.

Samotna Pieta je situovana v popredi pred
jasnozelenym kopcom (je to tieZ v podstate vel-
mi jednoduché gesto $tetca s riedkou farbou, ako
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21. Sv. Genovéva a sv. Helena, okolo 1500. Fiirstenberg
Sammlungen, Donaueschingen

homola za spominanou dvojicou muzov). Maj-
ster sa nepokusa nejakym spdsobom modelovat
objem tychto oblikovitych kopcov a kénickych
homol, ale ich kompoziénou zostavou a fareb-
nym posobenim vytvara iltiziu priestoru.

V postave sediacej Madony s telom Krista v
lone sa majstrovi podarilo braviirne zvladnut per-
spektivnu skratku a objem postav. Na tmavomod-
rom ruchu Panny Marie vyborne kontrastuje ble-

22. Majster MS: Nav-
Stivenie, 1506, detail.
Magyar Nemzeti Ga-
léria, Budapest

dé telo Krista, a aby bol skutoéne dosiahnuty efekt,
ze telo lezi na kolenach Madony, musel aspon nie-
kolkymi tahmi naznacit kolena a rameno pridfZa-
Juice Kristovo telo okolo hrudnika. Majster tak
neurobil tenkymi bielymi ¢iarami ako na inych
detailoch tejto scény, ale st to SirSie, rozotrené
tahy Stetca so svetlomodrou farbou.

Ak si uvedomime, Ze na tabuliach s paSiovy-
mi scénami sa majster pridrZiava tradi¢nych z4-
sad vytvarania ilizie priestoru kladenim zelenych
odtiefiov do popredia, horizont ladi v modrych

farbach a na pozadie nechava rovnu zlatenu plo-
chu, potom nés prekvapi jeho maliarska intui-
cia, doposial neprejaveny cit pre farbu a jej
priestorotvorny uéinok, akymi sa prejavil pri
kompozicii drobnej scény Oplakdvanim Krista.
Ponal ju ako samostatny jednotny celok, ktoré-
ho priestor, ildziu vzdialenosti dosahuje pouZi-
tim svetlej zelenej v popredi a tmavej zemitej
hnedej v pozadi a tieZ zmenSovanim postav sme-
rom dozadu. Dokonca sa odvazil aj pre dyna-
micku perspektivnu skratku.
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Vo svojich analyzach som sa snazil pouka-
zat na to, Ze heterogénnost rukopisu na tabu-
liach Majstra MS je prefiho priznacnd, kedze
nie je chaotickd a neprehladnéd — vzdy smeruje
od kresby, deleného rukopisu k splyvavému
rukopisu a vzapéti ho sputava do linii, nazna-
¢ujucich svetelné akcenty a reflexy alebo zlo-
my, zahyby a hlboké tiene. Zakladom jeho vy-
tvarného snaZenia je svetlo na vyjadrenie obje-
mu a priestoru; spésob nanaSania farieb
presvedc¢ivo imituje materidlovu kvalitu. Fareb-
nost je velmi konzervativna, obmedzend iba na
nevyhnutnt farebnu 8kalu stvisiacu s ikonogra-
fiou; v krajine prevladda v popredi zelena, na
horizonte modra, pozadie tvori rovnd zlatena
plocha. Priestor krajiny a kompozicia tabule sa
navzajom podmiefiuju. Prioritou vSak nie je ani
linearna, ani farebna, ¢i atmosfericka perspek-
tiva, ale perspektiva narac¢na — svetlo tu sluzi
ako ,,vodiaci“ prvok pri ,,Citani“ deja. Sibezne
s nara¢nou perspektivou sa usiluje aj o opacny
efekt, o plochu. Ideovo najvyznamnejsie prvky
ikonografickej kompozicie akoby vynal z
priestoru a vsunul ich do plochy, kamsi mimo
priestor a ¢as. Takisto, ako sa pri rukopise po-
suva od kresby k malbe, teda jeho vytvarny pre-
jav zahfna obe rukopisné kvality, aj v kompo-
zicii spaja v jedno prednosti priestorovosti i
plo$nosti. To st podla méjho nazoru najvyraz-
nejsie Specifika tohto majstra.

Je problém dat jednoznaénu odpoved na otaz-
ku tykajicu sa vzajomného pomeru tabul Maj-
stra MS. Rozdiel v §tyle a kvalite maliarskeho
prejavu sa neobjavuje len v smere pasiové tabu-
le a tabule s marianskou tematikou, ale aj na ta-
buliach samotnych. Preto sa domnievam, Ze ta-
bule st dielom jednej dielne, v ktorej pracovali
viaceré umelecky individualizované osobnosti,
dosahujice uroven majstra. Tento predpoklad
potvrdzuje najmé odliSny pristup k zobrazeniu
figur a pozadia za nimi, ktoré je oproti nim v
rukopise uvolnenejsie, prejavuje sa v iom zmy-
sel pre farbu a zru¢nost pri mieSani lokéalnych
farieb. Stopy maliarskeho prejavu na pozadi ta-
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bul Pasiového cyklu sa naplno, v otvorenej po-
dobe prejavili na Navstiveni v Budapesti.

Tabula s Narodenim vo Sv. Antone sa odliSu-
je od tabule s UkriZovanim inou obrazovou per-
spektivou® a fyziogndmiou tvare Panny Mdrie.
Preto je nepravdepodobné, Ze by obe tabule
mohli byt sucastou rovnakého oltara. Malba ta-
bule s Narodenim je zo vSetkych najkonzerva-
tivnejSia, Co vyvoldva pochybnosti dokonca i v
tom, ¢i ide o dielo Majstra MS.*!

V roku 1937 bola publikovana $tudia, v kto-
rej Otto Benesch hodnotil Rottov vyskum pra-
metov k dejindm umenia v 15. a 16. storo¢i.*?
Rottovi sa totiz o.1. podarilo na dlhé obdobie
vyrie§it problém identifikovania tvorcov
Stvorzvazkového misdlu kostnického biskupa
Huga von Hohenlandenberg.” Uz pri prvych
analyzach diela bolo zrejmé, Ze sa na fiom po-
dielali najmenej dvaja majstri, oznaceni ,,A“ a
,.B“.>* Rott ich na zaklade pramenov identifiko-
val s ziiri§skym(?) iluminatorom Spring In Klee
(A)* a augsburskym maliarom Ulrichom Thale-
rom (B).** Dovtedy sa v pripade majstra (B) uva-
Zovalo o Jorgovi Breuovi st. alebo Leonhardovi
Beckovi.”

Otto Benesch celkom neodmietol podiel Jor-
ga Breua st. na tvorbe misélu a pripisal mu u€ast
na tvorbe kanonickych listov s vyjavmi UkriZo-
vania Krista v druhom a $tvrtom zvazku.*® Tvo-
rili by chybajici medzistupen k jeho neskorSej
tvorbe, ktorej predchadzali diela so silnej$im
putom k neskorogotickej malbe, podla Otta Be-
nescha zastipené tabulami zo Sv. Antona, Kla-
Hianim Troch krdlov v Lille a Madonou so svit-
cami (1512) v Berline.”

V stvislosti s tvorbou Majstra MS je tento
nazor Otta Benescha Gplne nezndmy. NemozZno
s nim suhlasit, Buchnerov pokus stotoZnit Maj-
stra MS a Jorga Breua st. bol jasne odmietnu-
ty.%0 Porovnanie tabul Majstra MS s iluminécia-
mi misalu Huga von Hohenlandenberg zostéva-
ju vSak nadalej inSpirativne.

Najnovsie hodnotenie tohto skvostu neskoro-
gotickej a ranorenesanénej kniznej malby pred-

stavuju §tudie Bernda Konrada.®' Podla neho
misal zacal vznikat postupne pravdepodobne uz
kratko po zvoleni Huga von Hohenlandenberg
za kostnického biskupa (1496). Letopocty 1510
a 1515 v inicidlach misdlu oznaduju zévereéné
etapy vyzdoby. Podla malby kanonickych obra-
zov a inicial boli rozliSené tri samostatné ma-
liarske osobnosti — 4, star§i majster; — B, pdso-
biaci na vyzdobe misalu okolo roku 1515 a C,
najmladsi z nich, dokoncujuci niektoré malby.
Rottovu identifikaciu jednotlivych majstrov po-
tvrdil aj najnovsi prieskum B. Konrada.®

Misal Huga von Hohenlandenberg je len jed-
nym z viacerych umeleckych diel vysokej kvali-
ty, ktoré vznikli v Kostnici (Konstanz) pocéas jeho
pbsobenia v biskupskom trade.®® Dal vytvorit
kridlovy oltar v Hohenlandenbergu (okolo 1500),
hlavny oltér pre klastor dominikénok v St. Kathe-
rinenthal a hlavny oltar v Mohringene. Tieto die-
la sa povazuju za vychodisko pre pojem ,,dieliia
Majstra oltara z Hohenlandenbergu®.®

Najcharakteristickej$im znakom dielne je
podla B. Konrada prevaha grafik Martina Schon-
gauera (najma PaSie a zobrazenia svitych), kto-
ré sluzili len ako voIné predlohy.®® Iné kostnické
dielne ich nepouzivali, preto su diela dielne
Majstra oltara v Hohenlandenbergu podla toho
rozpoznateIné. Podkresba $iat je ovela kompli-
kovanejSia a detailnejSia ako v inych pripadoch,
no nie je zavazna pre kone€ni podobu diela. Ty-
pickym znakom dielne je tvrdda modelécia, ktora
sa prejavuje najmé na tvarach. Malby sa vyzna-
Cwu istym rutinnym vyrazom. Vonkaj$im roz-
poznavacim znakom je modeldcia oénych vie-
¢ok svetlom, ich zvyrazneny objem a obly chr-
bat ruky so zdvihnutym mali¢kom.

Najdolezitejsim prvkom je rozdielnost v ru-
kopise, ktora sa prejavuje aj na jednotlivych ol-
taroch, aj na jednej tabuli.’ Jednoducho model
»majster nacrtne a tovari§ dokonéi“ v pripade
dielne Majstra oltara v Hohenlandenbergu ne-
plati. Podkresby dvojakého rukopisu, ktoré st
vo velkom ignorované, nie si dosledkom rozde-
lenia uloh, ale uréujucim prvkom dielne.®®

Tabule Majstra MS st v mnohych aspektoch
pribuzné s produkciou dielne Majstra oltara v
Hohenlandenbergu. Ak mozZno sthlasit s Moj-
zerovou hypotézou, Ze tabule s Navstivenim a
Nesenim kriza tvorili jedno pohyblivé kridlo
hlavného oltara v kostole Panny Marie v Ban-
skej Stiavnici, potom zrejmy nesulad $tylov ta-
bul sa analogicky k dielam dielne Majstra oltara
v Hohenlandenbergu javi ako prvok, na zédklade
ktorého mozno predpokladat ich vzajomnu su-
vislost.

Porovnanim tabule s Narodenim vo Sv. Anto-
ne s dvojicou tabul s Narodenim Krista a Kla-
fianim Troch krdlov (okolo 1500, dielhia Majstra
oltara v Hohenlandenbergu, nasledovnik Hansa
Leua st.) je moZné zistit ich spolo¢né kompo-
zi¢né vlastnosti — vysoko poloZeny horizont,
modelacia mikkym rozptylenym svetlom, dra-
péria, rastlinné a krajinarske motivy, atd. Uzky
vztah medzi tabulami je dany prepojenim na tvor-
bu dielne Majstra oltara v Hohenlandenbergu.
Dokazuje to porovnanie detailov tvari Madon z
tabul a kresby Madony od Martina Schongauera
(Florencia, Uffizi). Vztah k Schongauerovej kres-
be je v oboch pripadoch nepopieratelny. Tvare
Madon na tabuliach sa zhoduju v modelécii obo-
¢ia a nosa, zobrazeni vypuklych o¢i so zvyraz-
nenymi vieCkami, tvarovani pier a brady, ktoré
zjednocuje linia spodnej sanky.

Tabula s Navstivenim a Pasiovy cyklus pod-
liehaji volnejSiemu vztahu k prikladom z tvor-
by dielne Majstra oltdra v Hohenlandenbergu.
Vodidlom pri ich porovnavani je modelacia o¢i
a drapérie, ktora si udrzuje dekorativny charak-
ter, nie v8ak na tkor plasticity tela, ktoré zaha-
Iuje. Dod4dva mu objem a monumentalny vzhlad,
no nespdsobuje otazenie figury. Z tohto hladis-
ka je moZné porovnat Pannu Mariu a AlZzbetu z
Navstivenia v Budapesti so sv. Genovévou a sv.
Helenou na kridle byvalého oltara (okolo 1500).

Pasiovy cyklus Majstra MS stoji bliz§ie ku
kanonickym listom misédlu Huga von Hohen-
landenberg.® Nemozno vsak jednoznaéne ur€it,
¢i ich mozZno priradit viac Stylu Spring In Klee

147




alebo Ulricha Thalera, ktorého malba je svojimi
renesanénymi kvalitami v predstihu pred mal-
bou Majstra MS. Rozdiely st predovietkym v
zobrazeni priestoru krajiny a rozvinuti pohybu
postav do priestoru. Majster MS v kompozici-
ach tabul s paSiovymi scénami kombinoval plo-
chu a narativnu perspektivu. Jeho farebnost je

azda e§te viac uviaznutd v medziach tradicie ako -
pohlad rozpoznatelné.” Schongauer vzdy za-

u Spring In Klee. Pre oboch je charakteristicka
jemnd pripravna podkresba, ktord presvita cez
tenké vrstvy farieb. Majster MS vo svojej tvorbe
posunul realizmus Spring In Klee do expresiv-
neho vyrazu.

Tabule Majstra MS nie je moZné atribuovat
nijakému majstrovi z dielne Majstra oltara v
Hohenlandenbergu. Ich $tylové vlastnosti si vSak
natolko blizke produkcii tejto dielne, Ze v nej
treba hladat pravdepodobny pévod Majstra MS.
Je potrebné zd6raznit, Ze tento predpoklad plati
len pre Majstra MS ako jedného z tvorcov tabul.
Okrem neho treba pocitat s udastou dielne, v kto-
rej posobili tovari§i s najvacSou pravdepodob-
nostou z oblasti Podunajskej Skoly.” Ich progre-
sivnejsi §tyl sa mohol prejavit len v obmedzene;j
podobe, ¢o niektori historici umenia nazvali
akymsi jej predstupiiom.”

Najspolahlivej$im uréujicim kritériom doby
vzniku tabul a identifikovani ich tvorcu je leto-
po&et 1506 a monogram ,MS* na Zmitvychvsta-
ni. Omyl Ferenca Maszlaghyho pri zaradeni ta-
bul do tvorby Martina Schongauera nebol cel-
kom krokom vedla. Tabule skuto¢ne nie su jeho
dielom, pozornost si v§ak zasluZi ispesna snaha
majstra navodit kvalitu Schongauerovych malieb.
Tabule vznikli v dobe, kedy dielo umelca z Col-
maru bolo na vrchole popularity a bolo velmi
asto kopirované. Martin Schongauer vytvoril
115 grafik, z ktorych kazdu signoval, ale ani
jedna nie je datovana.” Markus Nass vo svojej
$tadii o vzniku a vyzname monogramu Martina
Schongauera v grafike 15. storo€ia tvrdi, Ze ini-
cialy mena spolu so znackou sa pred Schon-
gauerom nepouzivali.” Znac¢ky neboli len pouka-
zom na vydavatela, ale §lo o ur€itd ,,m6dnu za-
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lezitost®.” Napriklad monogramista B.M. saraz
pokusil napodobnit zna¢ku Martina Schon-
gauera. Medzi svoje inicidly vlozil znak, ktory
sa pond3a na jeho kriZik s hacikom.”
Zneuzivanie Schongauerovej znacky nemoz-
no vysvetlit len na zéklade popularity Martina
Schongauera, ale predovSetkym tym, Ze Schon-
gauer svoje diela signoval tak, Ze boli na prvy

komponoval svoj monogram harmonicky do die-
la, pri¢om monogram je tieZ harmonicky. Nikdy
ho neumiestnil hore alebo dolu, ani ho nerozlo-
7il do rohov ako napr. Israhel van Meckenem
alebo Majster ES, ale M stoji vedla S vo vyvaze-
nej pozicii. Preto sa monogram Martina Schon-
gauera Gasto staval predmetom sfalSovania so
zdmerom vyuZit jeho dobré meno a §tyl, tak Zia-
dané na trhu.”

Monogram Majstra MS je podla m&jho na-
zoru spochybnitelny na zéklade vecnych argu-
mentov v §tidii Marka Nassa. Medzi inicialka-
mi M a § je vloZena znacka, ktora zretelne imi-
tuje krizik s hadikom Martina Schongauera, a
tym aj celt harmonickd kompoziciu jeho mo-
nogramu. Je Majster MS skuto¢ne Majster MS?
Této otdzka na jednej strane prinasa kritiku vy-
skumu pramenného materialu,” ktory prechadza
,,sitom‘ monogramu MS a obchadza iné, dosial
nezname, moZno doleZitejSie archivne tidaje. Na
druhej strane sa potvrdzuje nézor, Ze Majster MS
nevysiel z domaécej tradicie a Ze jeho povod tre-
ba hladat v prostredi, v ktorom prevladal vplyv
grafiky Martina Schongauera.
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(Summary)

Master MS is an anonymous painter active about 1500.
Despite of his art had been studied for over a century, his
origin and a number of his works have not even been
achieved unambiguously. Only four panel paintings of the
Passion (the Mount of Olives, the Carrying of the Cross,
the Crucifixion and the Resurrection) are evidently by
Master MS. On the Resurrection there are initials A and S
and a master’s mark between them. Next to a monogram
is a year 1506 that was discovered later through restora-
tion of the panel in 1915.

Oeuvre of Master MS includes also the Fisitation
(Magyar Nemzeti Galéria, Budapest) and the Nativity (a
parish church in Svity Anton (Szent Antal) near Banska
Stiavnica (Selmecbénya/Schemnitz).

In 1928 Ernst Buchner attempted to attribute paintings
of Master MS to Jorg Breu sr. from Augsburg, He classed
the Adoration of Magi (Musée des Beaux Arts, Lille) as a
masterpiece of Jorg Breu sr. (alias Master MS). Buchner’s
identification of both painters was refused but the Adora-
tion of Magi is still accepted as a piece of Master MS.

In 1974 Miklés Mojzer attributed a panel painting the
Descent from the Cross (Torus, Poland) to Master MS.
His attempt was little discussed.

The panel paintings of Master MS are based on Mikl6s
Mojzer hypothetic reconstruction of an altar. He suggest-
ed it to be a high altar in a former church of Virgin Mary
(the Old Castle) in Banska Stiavnica. The findings of re-
storers made his suggestion very serious and acceptable.

Statues of Virgin Mary with Jesus Child (church of St.
Catherine, Banska Stiavnica) accompanied by St. Cathe-
rine and St. Barbara (Banské muzeum, Bansk4 Stiavnica)
could be situated in an altar shrine. The altar could have a
couple of moveable and fixed wings.

On the reverse of the Carrying of the Cross were found
dowel holes and a rest of gilded background forming sil-
houettes of a couple of figures. That means that on the
reverse of the moveable wings had to be placed couples
of figures of saints. The altar with open wings represent-
ed an entirely wood carved work.

Outer side of the wings was painted. An altar with
closed wings featured two horizontal registers. In upper
one should be represented scenes from the life of Virgin
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- Influence of Martin Schongauer on Master MS

Mary (the Visitation preserved only, the Nativity is a point
of issue, the Announciation and the Adoration of Magi
not preserved suppostly). A lower register represented the
Passion (completly preserved).

The subject of an article was a consequent compara-
tion of the panel paintings of Master MS and a graphic
and painting production from the end of 15th and the be-
ginning of 16th century. It resulted in master’s prefera-
tion of prints of Martin Schongauer and early prints of
Albrecht Diirer but he was little constrained by them. Also
his connection to paintings of Rogier van der Weyden was
approved.

A detailed description of the brush writing and under
painting in the panels of Master MS differed them into
two groups. The first one defined by gentle and detailed
writing by a thin brush, typical for the Passion, and the
second one characterised by stack writing by a wide brush
in the Visitation. These differences are examined also in
the each one panel painting of Master MS, too. The pan-
els therefore should be painted by more individualised
painters of the same workshop.

In 1937 Otto Benesch attempted to compare the panel
painting of Master MS (he considered them to be the works
of Jérg Breu sr.) and illuminations of the four volumed
Mass book (dated 14967-15157) of Hugo von Hohenlan-
denberg, the bishop of Constance. The latest facts on the
Mass book (illuminated by Spring in Klee from Ziirich?
and by Ulrich Thaler from Augsburg) and on the produc-
tion of a workshop of Master of the altar in Hohenlanden-
berg (carver Michael Haider?) may allow to suggest clos-
er connection of the panel paintings of Master MS to them.
They all are based on under paintings, mostly ignored,
with an appearance of two different brush writings. Also
they all are inspired by prints of Martin Schongauer. In
spite of this Master MS cannot be identified with any of
masters of the Hohenlandenberg altar workshop but he is
probably another one who can be joined with it. It should
be emphasised that the members of the workshop of Mas-
ter MS are of different origin, probably from the Danube
school region. Different styles of the panel paintings of
Master MS should be defined on the base of different ori-
gin of master and members of his workshop.

Ikonografické a motivické inSpiracie a vzory
skulptir a tabulovych malieb levo¢ského hlavného oltara

Anton C. GLATZ

V roku 1997 sa konala konferencia venova-
na 480. vyrodiu ukoncenia prac na levoéskom
hlavnom oltari svdtého Jakuba v rimsko-kato-
lickom farskom kostole. Datum vyro¢ia vycha-
dza z nalezu datovania, ktory sa podaril bratom
Kotrbovcom podas restaurovania tohto oltara v
rokoch 1952-1954. Letopocet 1517 je napisa-
ny ,, bielou pisacou kriedou na vmitornej stra-
ne pevného kridla epistolovej strany na mieste
pristupnom iba pred uzavretim konstrukcie !
Podla népisu na kamennom epitafe Martina Ur-
banowitza z roku 1621, umiestnenom na fasa-
de juznej predsiene farského kostola sv. Jakuba
vieme, Ze autorom levocského hlavného oltara
bol Majster Pavol z Levoce — Dominus Paulus
sculptor, v archivnych prametioch vedeny aj ako
Paul Schnitzer. Zapis v Hainovej Levodéskej kro-
nike vravi: ,, Roku 1508 bol pokryty tabulou vel-
ky oltdr v Levoci “.? Tato skuto€nost musela byt
velmi vyznamnou a vynimoc¢nou udalostou, pre-
toZe je jednou z dvoch sprav o roku 1508, kto-
ri zaznamenali pre budicnost. Zdznam je sve-
dectvom doélezitosti, vdZnosti aktu, ale aj py-
chy najbohatSieho a najdoéleZitejSieho spiSského
mesta, ktoré tak dava celej oblasti na znamost
vynimo¢ny ¢in. V roku 1508 teda postavili hlav-
ny oltar farského kostola. Ak sa tato aktivita vy-
Znamom rovna sldvnemu preneseniu mftveho
tela komorského gréfa Jana Thurzu na pohreb
do Levoce (o ktorom hovori druha spréva k roku
1508), nemohlo ist iba o holu drevena kon§truk-
cia oltdra. Nevyhnutne musela uZ obsahovat aj

skulpturdlnu vyzdobu. O pravdivosti tejto spra-
vy hovori zaznam z dalSej, Sperfogelovej kro-
niky o naslednych dokoncovacich pracach, kde
sa uvadza, Ze v roku 1522 zomrel Melchior
Messingschloer alias Polirer, ktory bol 10 ro-
kov kostolnym otcom (spravcom), ,, ktory mno-
hé postavil a velku tabulu na oltdri sv. Jakuba,
ktord dlho pred tym stdla v dreve, uplne pozld-
til, maloval a dokoncil, ako stoji dnes “.* Spra-
va potvrdzuje vierohodnost kronikarskeho
zaznamu o tom, Ze oltar vznikol v roku 1508 a
,»dlho stdl v dreve . Ak prelozime vtedajsi struc-
ny latinsky zaznam do hovorovej reéi, dozve-
déme sa, Ze skulptiry boli hotové, ale oltar eSte
nebol malovany, polychrémovany a pozlateny.
Dokoncovacie, t.j. maliarske, Stafirske, pozla-
covalské prace sa predlzovali. Podobne ako pri
mnohych vacsich oltaroch bolo zrejme potreb-
nych viac finanénych prostriedkov na pomalo-
vanie, polychrémovanie, no najmai na zlatenie.
Tieto prace boli spravidla ndkladnejSie ako
vlastnd rezbarska cast; peniaze na dokoncenie
oltara sa podarilo ziskat objednavatelom prav-
depodobne aZ neskor. Nebolo zriedkavé, Ze pra-
ce prebiehali v dvoch Casovo rozdielnych eta-
pach. Prikladom za mnohé méze byt znamy ol-
tar Tilmana Riemenschneidera v Miinnerstadte,
ktory vznikol roku 1492, ale az v rokoch 1504
1505 ho pomaloval a polychromoval Veit Stoss.
Pozname aj pripady, Ze pomalovanie a zlatenie
sa nikdy neuskutocnilo. Stucastou dokoncova-
cich prac na levo¢skom oltari boli podla dote-
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raj8ej literatury aj tabulové malby s dsmimi
paSiovymi vyjavmi, ktoré patria k najmlad$im
Castiam oltara.

Pokusime sa ststredit doterajSie poznatky a
overit zistenia v publikovane;j literatire. Doplni-
me ich novSou analyzou o dalsie porovnania s
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1. Levoéa, rim.-kat. far-
sky kostol sv. Jakuba
St. Otvoreny hlavny
oltdr, 1508

grafickymi vzormi a sochérskymi dielami. Vy-
poZi€¢ky motivov, kompozicii a ikonografickych
schém moéZu prispiet k presnejSiemu datovaniu
jednotlivych diel. Nezanedbateln4 je aj volba
predIdh, ktord prezraddza kultirnu rozhladenost
objednévatela i autorov diel.

Skulptary
Madona s JeZiskom na polmesiaci

V Casti literatiry po¢ntic K. Divaldom sa vy-
skytuje nazor, Ze analogiou Madony z levo&ské-
ho hlavného oltara je Madona z hlavného oltara
v Blaubeuren z rokov 1493/94 od Gregora Er-
harta. Treba v8ak povedat, Ze vztahy medzi die-
lami Majstra Pavla z Levoce a tvorbou Gregora
Erharta nie st bezprostredné, ale zakladaju sa
iba na vSeobecnej slohovej rovine. Z blizSieho
porovnania diela Gregora Erharta, ale aj prac jeho
otca Michela Erharta s tvorbou Majstra Pavla z
Levoce nevyplyva vbbec, Zeby levocsky rezbar

2. Otvorendg archa hlavného oltdra sv. Jakuba St. s kridlami

poznal ich tvorbu z autopsie. Pravdepodobné je
iba to, Ze obdobné slohové znaky, Ciastkovy ly-
rizmus a spésob modelacie objemov hlav na Zen-
skych a detskych figtrach sprostredkoval Maj-
strovi Pavlovi uz star§i domaci rezbar, Majster
skulptiry P. Marie Sneznej v svojej levocskej
tvorbe z devitdesiatych rokov 15. storocia, kto-
ra mohla mat scasti aj kontakt so §vabskou tvor-
bou Michela Erharta.

A. Kampis (1934) predpokladal, Ze vzor pre
Madonu v Levodéi treba hladat v Norimbergu.
Domnieval sa, Ze Madona z hlavného oltara v
Levoci a drobna 21,7 cm vysoka soSka Madony
z buxusového dreva z Kensingtonského muzea
(Victoria and Albert Museum) v Londyne, ktora
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sa pripisuje V. Stossovi, vykazuju ,, velmi zdvaz-
né zhody “. Pokrauje: ,, Nechceme prirodzene
tvrdit, Ze tato mald Madona shiZila za vzor. Prav-
depodobne boli naporidzi mnohé Stossove kres-
by, ako pripravy stratenej, alebo vébec nevyho-
tovenej Madony. Tato koncepcia sa teraz zacho-
vala v monumentdlnom vyobrazeni na levoéskom
oltdri*.* Kampisov ndzor odmietol J. Homolka
(1961). Konstatoval: ,, Kampisova domnienka, Ze
Pavlovou predlohou pre P Mdriu v skrini bola
Stossova soska P Mdrie v Kensingtonskom mii-

3. Madona s Jeziskom a anjelmi z olidra P Mdrie Sneznej vo
Jar. kostole sv. Jakuba St. v Levoci, 1490-1494 (stav v 1962)
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zeu v Londyne, je nepravdepodobnd; rozdielov
Je ovela viac, nez spojitosti “.>

Sochy maju isté podobnosti, predovietkym
krivka okraja plasta Madony pod dietatom, ucho-
vity zahyb pri pravom stehne P. Marie a $atkana
jej hlave. Niektoré tieto ¢iastkovo spoloéné mo-
tivy v8ak vychadzaju z podobnych spoloénych
vzorov. Treba pripomentt, Ze pre Madonku v
Londyne boli délezité medirytiny Martina
Schongauera: Mald stojaca Madona (B.27) ur-
Cila spdsob drZania dietata a pravti ruku P. Ma-

4. Madona na polmesiaci nesend anjelmi, z oltdra sv. Barbory vo
Jar: kostole Nanebovzatia P Marie v Banskej Bystrici, po r: 1504

rie.® Medirytina tohto grafika Svéitd Katarina
(B.64), je vzorom pre vystrih a riasenie §iat, ob-
luk plasta pod lavou rukou a €ast drapérie pod
pravou rukou. Podobu diefata usmernila medi-
rytina Majstra ES (L.80) a pozicie deti na medi-
rytine Majstra bxg (L.9). Krivku plasta a ucho-
vity zahyb v rovnostrannom a zrkadlovom obra-
teni predchadzala medirytina M. Schongauera
Sv. Archanjel Gabriel (B.1), no predovsetkym
krivky okraja plaSta na drevorezovej ilustracii
Golids na fol. 41v. v Schedelovej ,,Svetovej kro-
nike* z roku 1493. Sfpok s hlavou mesiaca je
prevzaty z medirytiny Majstra ES Panna Mdria
s ruzencom (L.62).

Pokial ide o Satku na hlave, tento motiv na-
chadzame vSak v LevoCi na starSej Madone z
oltara P. Mérie SneZnej z obdobia okolo roku
1494.

Kvéli objektivite treba tieZ povedat, ze Stos-
sova Madona v Londyne vznikla najskoér v dru-
hej polovici druhého decénia 16. storocia alebo
v Casovej stvislosti s tzv. Bamberskym oltarom,
ako pri jej objaveni oprdvnene urcil H. Voss. V
skuto¢nosti je teda mladSia ako levo¢ska socha.
V Ziadnom pripade nemohla ovplyvnit Madonu
z levoéského hlavného oltara.

Skulptira Madony v Levoci v zdsade vycha-
dza z frekventovanej, rovnostranne a zrkadlovo
obratenej medirytiny Majstra ES Svdtd Barbora
(L.164). Odtial je v podstate odvodeny typ hla-
vy s drobnou bradou, rozpustené vlasy, vystrih
Siat pod krkom, ndznak hrude, ¢iasto¢né Clene-
nie Siat, zopnutie plasta a jeho uprava: velky
oblukovity otvoreny previs nad vyklonenym ko-
lenom i dal§ie riasenie vratane sluckovito-ucho-
vitého ohybu okraja plasta nad pravym cho-
didlom Madony. Podnet z tejto medirytiny sa
kombinuje s medirytinou M. Schongauera Svd-
td Katarina (B.64), kde sa nachddza obdobny
strih §iat bez previazania v pase, vystrih pod kr-
kom, ¢lenenie drapérie a podchytenie drapérie
plasta pod lavou rukou. Pri lalokovitom cipe dra-
périe plasta s velkym uchovitym motivom pod
favou rukou P. Marie sa rezbar mohol opierat o

5.

Madona s Jeziskom na polmesiaci v levocskom hlavnom ol-

tdri sv. Jakuba St.
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6. M. Schongauer: Sv. Katarina Alexandrijskd, medirytina (B.64)

podobny motiv z okraja plasta na medirytine
rovnakého grafika Archanjel Gabriel zo Zvesto-
vania (B.1). Aj dal§i uchovity motiv na pravej
strane nad polmesiacom Madony sa opiera o
motiv v podobnych partiach postavy archanjela.
Nie je vyluéené, Ze pre velky cip pod dietatom
nasiel rezbér priamejsi priklad v motive obliku
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7. M. Schongauer: Archanjel Gabriel, medirytina (B.1)

plasta pod Iavou rukou sv. Jana Evanjelistu na
zrkadlovo obratenej medirytine toho istého gra-
fika Ukrizovanie (B.17).

Volné &iastkové analdgie pre spdsob sedenia
Jeziska a hlavu polmesiaca pod nohami Mado-
ny moZeme najst vo figire Madony na Schon-
gauerovej medirytine Videnie sv. Jdna na ostro-
ve Patmos (B.55). Kugerava hlavka dietata ma
¢iastkové analogie v hlavke Jeziska na zrkadlo-
vo obratenej medirytine Majstra ES Madona s
konvalinkami (L.79), alebo na jeho dalSich me-
dirytinaich Madon s JezZiSkom. Pre JeZiSkovu
hlavku a &ast tielka mohli byt podnetné postavy

inych detskych figlir rovnakého grafika, ako je
napr. medirytina Zehnajiici Jezisko (L.49 alebo
L.50). Prikladom pre tvar hlavky, Cast tielka a
gesto mohol byt i Zehnajici JeZisko na mediry-
tine M. Schongauera (B.67).

Pozicia JeZiSka sa mdZe opierat o kompozi-
ciu Sediace dieta na rytine Majstra bxg (L.9),
alebo moézZe vychadzat z pozicii deti na mediry-
tine Israhela van Meckenem Jedendst pozicit dett
(G.387; L.490). Ani JeZi§ko zo Schongauerovej
medirytiny Madona s papagdjom (B.29) nie je
zanedbatelny pre poziciu néh a tielko dietata so
zretelnym plnym bruSkom.

Cast tychto grafickych podnetov uZ zrejme
rezbarovi sprostredkovali starSi spi§ski rezbari,
predovSetkym jeho uditel tzv. Majster P. Marie
Sneznej, v Madone z oltara P. Mérie Sneznej v
Levoéi. Na jeho tvorbu totizZ Majster Pavol
nadviazal, ¢o badat v lyrickom ladeni predo-
vietkym Zenskych figur a v niektorych typolo-
gickych znakoch, ako podobné modelacia hlav,
rezba o€, Ust, drobna brada. Spojenie naznaduje
aj podobna modelécia hrude, vystrih §iat, laloky
nad previazanym pasom, drapéria zdvoja na hla-
ve, pozicia dietata so Zehnacim gestom, jeho jabl-
ko a pod. Madona s JeziSkom na polmesiaci, ne-
send anjelmi z oltara sv. Barbory v Banskej Bys-
trici od Majstra Pavla z Levoce nadvizuje totiz
priamo na Madonu s anjelmi z oltara P. Marie
Sneznej v Levoci. Oltar v Banskej Bystrici bol
sice podla ndpisu na tabuliach dokonceny v roku
1509, ale jeho koncepcia a rezbérska Cast vznik-
la pred levo¢skym hlavnym oltdrom, zrejme po
roku 1504, teda po dokonceni klenby kaplnky.

Svity Jakub Starsi

Pre skulptiru apostola sv. Jakuba hladala lite-
ratira suvislost, resp. zavislost od skulptiry sv.
Rocha v kostole S. Maria Annunziata vo Floren-
cii, ktord H. Voss (1908) pripisal opravnene V.
Stossovi ako jeho neskoré dielo.” Na podklade
prace B. Dauna (1903, 1906),% ktory z publikova-
nych dokumentov z Hainovej a Sperfogelovej kro-

8. Majster ES: Sv. Barbora, medirytina (L.164)

niky kladie dokonc¢enie oltara do ¢ias okolo roku
1508, datuje W. Voge (1911)° skulptiru sv. Ro-
cha v §tylovom vztahu ku levo¢skému oltaru pri-
1i§ v&asne okolo roku 1506. Max Lossnitzer (1912)
usudzuje,'® Ze Majster Pavol, ktory v roku 1508
pracoval na levo¢skom hlavnom oltéri, musel so-
chu sv. Rocha vidiet eSte predtym, t.j. v roku 1507
v Stossovej dielni v Norimbergu. A tak posluzil
Lossnitzerovi levoésky hlavny oltar ako dévod pre
prili§ vCasné datovanie skulptiry sv. Rocha do
roku 1507. Aj B. Daun (1916) sa domnieva,'' Ze
sv. Rochus, ktory sa nachadza vo Florencii, bol
vzorom pre skulptiru sv. Jakuba v Levoci. Tym
sa ujima prili§ véasné, a slohovo nezddévodnené
datovanie florentského sv. Rocha pred rok 1508,
ktoré vSak nezodpoveda skutocénej slohovej cha-
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9. Skriria hlavného oltdra sv. Jakuba St. s troma tistrednymi skulptiirami
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rakteristike skulptiry. Svity Rochus mohol vznik-
nut priblizne v obdobi tzv. Bamberského oltara,
t.j. asi vrokoch 1520-1523.V skuto¢nosti sa vSak
socha vo Florencii spomina v sidobych zazna-
moch aZ v roku 1523.

Dalgia stossovska literatira zaoberajica sa
neskorogotickym sochéarstvom mechanicky pre-
bera datovanie skulptiry sv. Rocha okolo roku
1507 bez toho, aby ho zd6évodnila rédlnymi slo-
hovymi rozbormi v kontexte celkovej tvorby V.
Stossa. Treba vSak zddraznit, Ze jestvuje litera-
tara, ktord sv. Rocha zaraduje k Stossovej ne-
skorSej tvorbe druhého decénia 16. storoCia i
neskdr. Napriek tomu takmer vSetci badatelia
zaoberajuci sa dielom Majstra Pavla hovoria pri
skulpture sv. Jakuba v Levoc€i o zavislosti od
skulptary V. Stossa vo Florencii a mechanicky
preberaju stary Lossnitzerov a Daunov omyl.

Herman Kotrba (1982) konStatoval, Ze ,, Maj-
ster Pavol pri soche sv. Jakuba v Levoci a Veit
Stoss pri soche sv. Rocha vo Florencii sa mohli
opierat o inu starsiu sochu, rezanu asi tieZ Stos-
som, ktord sa vSak nezachovala “ }*

Domnievame sa, Ze niektoré podobnosti v
gestach pravej a [avej ruky s palicou, v prstoch
lavej ruky, v Casti drapérie nad kolenom, v dra-
périi plasta na Tavom pleci a v postoji chodidiel
mohli vzniknuf na zaklade spolo¢ného prameiia
oboch soch, ktory poskytli grafické listy, pripad-
ne iny, priamejsi neznamy spolo¢ny vzor.

Ciastoénym zdrojom indpiracie pre skulpti-
ru sv. Jakuba v Levoc¢i mohla byt roviomenna
medirytina M. Schongauera (B.36). VoIne by jej
zodpovedal klobuk, hlava.a Ciastoéne gesto pra-
vej ruky, Cast zahybov plasta pri lavom pleci nad
Tavou rukou, vyklonené pravé koleno a pozicia
noh, ktoré dostali obuv. Aj putnicka palica a sp6-
sob jej drZzania mdZe vychadzat z kombinacie
rovnostranného a zrkadlového prepisu toho isté-
ho listu. Gesto pravej ruky s ukazovdkom je pre-
vzaté z postavy na medirytine Svdty Jiuda Tade-
as (B.42; v literatire niekedy mylne oznacova-
nej ako ,,Svity Jakub M1.“) toho istého grafika.
Postoj, obuv, palica, bradata hlava v klobiku ¢ias-

toCne zodpovedaju ilustraénému drevorezu A.
Diirera Svity Rochus (Dodgson 84) zo ,,Salus
animae“, vydaného H. Holtzelom v roku 1503 v
Norimbergu.

Z domaécej spisskej tvorby mozZno pripome-
nut isté pribuznosti sv. Jakuba St. napr. s men-
Sou rovnomennou figirou z vrcholu fidlového
Stitu na oltari P. Marie SneZnej v Levo¢i z obdo-
bia okolo roku 1494 (kde sa zhoduje postoj, vy-
klonené pravé koleno a Ciastocne aj gestd), ale-
bo so skulptirou sv. Jakuba St. z hlavného olta-
ra v Krasnej Like z obdobia okolo roku 1500
(kde vidno podobny spdsob drzania putnicke;
palice a jej obtacanie drapériou plasta s uchovi-
tym motivom). Obe skulptiry vznikli v levog-
skej dielni tzv. Majstra skulptiry P. Mérie Snez-
nej. Majster Pavol zrejme nenechal bez pov§im-
nutia ani skulptiru sv. Rocha z organovej empory
levo¢ského farského kostola z obdobia rokov
1494-1496, ktord ma podobny putnicky klobuk
s muslou a variuje motiv bradatej tvare a postoj
chodidiel. Aj tato skulptiru vytvoril v levocske;
dielni Majster P. Mdarie SneZne;.

Nevylu€ujeme, Ze Majster Pavol mohol po-
znat prace, vychadzajuce zo SirSieho hornoryn-
skeho okruhu Nicolausa Gerhaerta van Leyden,
ako je napr. kamenna socha sv. Jakuba St."® na
pastofdriu katedraly v Strassburgu z roku 1485.
Mohol by o tom svedc¢it typ bradatej hlavy v rov-
nakom klobuku, pootocéenie figiry a postoj, ¢ast
obliku drapérie pod pravou rukou. Ani porov-
nanie levo¢ského sv. Jakuba so skulptirou tohto
apostola z oltara vo §vabskom Wippingene'* z
roku 1505 nie je bez zaujimavosti. Socha ma
podobny typ bradatej hlavy, rovnaky postoj néh
s totoZnou obuvou a systémom zasunutia noha-
vic do topanok a vyklonené koleno pravej nohy.
Gesto pravej ruky levocského sv. Jakuba je zasa
porovnatelné s gestom skulptiry sv. Mateja z
oltara vo Wippingene.

Aj skulptira sv. Rocha na hlavnom oltari vo
Svabskom Geislingene'” je pre porovnanie zau-
jimava typom bradatej hlavy, pootodenim figu-
ry, gestom s palicou, volne aj gestami lavej ruky
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a oblukovitymi motivmi drapérie plaSta v parti-
4ch pod pasom a okolo vykloneného kolena. Zda
sa, Ze postoj tejto figury, obuv, nahé vyklonené
pravé koleno a totoZné gestd oboch ruk s pali-
cou su spolu s vlajucou drapériou pod pasom
velmi podobné spominanému Stossovmu sv.
Rochovi, ktory sa nachadza vo Florencii.

Svity Jan Evanjelista

Pre skulptiru sv. Jana hladal A. Péter (1930)
podobnosti so skulptirou sv. Jana Evanjelistu vo
Wickelovej Kalvarii v kostole St. Sebalda v No-
rimbergu, ¢ ktort datuje rokmi 1505-1510 a kto-
r4 pochadza z rokov 1506-1507/8.

Graficku predlohu pre sv. Jana nagla J. Balo-
ghova (1957) v rovnomennej postave z mediry-
tiny Majstra ES Svdaty Jakub St. a sv. Jan Evan-
Jjelista (L.95)." J. Homolka (1961) v nadvéznosti
na star§ich badatelov'® konstatoval, Ze levocskej
skulptire sv. Jana Evanjelistu slizila za vzor
skulptura sv. Jana Krstitela v skrini hlavného
oltara sv. Jana Krstitela a sv. Martina vo Schwa-
bachu. Tento oltar vznikol po roku 1505 v no-
rimberskej dielni Michaela Wolgemuta'® na ob-
jednavku mestskej rady Schwabachu. Sochérske
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10. Letiaci opereny anjel I
v levodskom hlavnom
oltari sv. Jakuba St.
(stavvr 1952)

prace vykonal podla novSej literatiry Stossov
Ziak.2% Tabule boli hotové v roku 1506, plasticka
vyzdoba oltéra vznikla v rokoch 1506~1507.
Polychrémiu na oltari dokon¢ili a oltar vysvitili
v roku 1508.

Postreh J. Baloghovej, Ze vzorom pre
skulptiru sv. Jana Evanjelistu v Levoci bol sv.
Jan z medirytiny Majstra ES (L.95), je opod-
statneny. Rovnako ako na medirytine ma socha
mladicku hlavu s dlhymi kucerami, podobne
previazané rucho v drieku a gesto lavej ruky
drziacej kalich. Podobny motiv sa objavuje v
geste Zehnania a o nieco volnejSie je interpre-
tovany i ostry previs plasta pridrZiavaného Ia-
vou rukou. Oproti grafickej predlohe ma socha
inak pooto¢ent hlavu, postava sv. Jana je §tih-
lejSia, kalich a spdsob jeho drZania su mierne
odligné. Odlidnost je aj v ¢leneni ostrého cipu
drapérie. Velky ostry previs cipu plasta a Cias-
toéne jeho Elenenie maju volnu analdgiu v pre-
vise plasta P Mdrie zo Zvestovania na mediry-
tine M. Schongauera (B.2). Ako priklad pre
uchovity motiv plasta pod pravou rukou nad
podstavcom a volne i pre mladistvu tvar, kuce-
ry vlasov, gesto pravej ruky a smer Javého bo-
sého chodidla mohla poslizit medirytina rov-

11. Letiaci opereny anjel IT
v levoéskom hlavnom
oltdri sv. Jakuba St.
(stavvr 1952)

nakého grafika Archanjel Gabriel zo Zvestova-
nia (B.1). Nie je vyluéené, Ze i pre drapériu
previsu plasta medzi oboma rukami mohla sla-
zit ako volny podnet zrkadlovo obratena Schon-
gauerova medirytina Svdtec-biskup (B.6l).
Ostry cip a pokréenie previsu plasta mohla tieZ
volne in¥pirovat medirytina Svéity Stefan Prvo-
mucenik (B.49) toho istého grafika. Clenenie
previsu drapérie plasta medzi oboma rukami sv.
Jana bolo mozné volne nastudovat aj na cipe
zrkadlovo obratenej drapérie v ilustraCnom dre-
voreze A. Diirera Svdty Jakub St. (Dodgson 58)
70 ,,Salus animae* z roku 1503. Forma kalicha
s hadom a gesto Zehnania vychédza z rovnakeé-
ho motivu v Schongauerovej medirytine Svéty
Jdn apostol (B.37). Kalich s hadom a tvar pra-
vej ruky s gestom ma analdgiu v rovnomenne;j
postave na Diirerovom drevoreze (Dodgson 59)
z uvedeného ,,Salus animae“ z z roku 1503.
Pozicia chodidiel sv. Jana Evanjelistu ma pri-
klady v medirytinach M. Schongauera Zehnaj-
uci Spasitel (B.68), alebo Svdty Pavol (B.45).
Okrem grafickych prikladov mohol Majster
Pavol poznat z priamej skusenosti spominant
skulptaru sv. Jana Krstitela na hlavnom oltari

12. Majster ES: Anjeli nadndsajii sv. Mdriu Magdalénu, medi-
rytina (L.169)
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vo Schwabachu, ktory vznikol v rokoch 1506~
1507 (oltar vysvitili roku 1508) s &iastkovo po-
dobnym velkym ostrym previsom drapérie plas-
ta, s niektorymi obdobnymi pokréeniami riase-
nia a s podobnymi gestami. Takyto ostry previs
cipu drapérie a pribuzné gestd vykazuje i so-
cha sv. Jana Krstitela na hlavnom oltari v Gu-
tenstettene z roku 1511.?! Skulptirou zo Schwa-
bachu sa zrejme inSpiroval i rezbar, ktory vy-
tvoril skulptaru sv. Jana Krstitela,?? ktord sa
nachadzala v berlinskom muzeu a na konci dru-
hej svetovej vojny bola zni¢end. Tato sochu
omylom uZ B. Daun v roku 1916 pripisal Maj-
strovi Pavlovi.?

Okrem uvedenych grafickych vzorov a sochy
vo Schwabachu mohol Majster Pavol poznat
priamo i dielo Tilmana Riemenschneidera. Lite-
ratiira upozornila na skutoénost, Ze isté analégie
pre sochu sv. Jdna poskytuje skulptira Madony
z Hassfurtu.** Skulptiry apostola sv. Mateja® (z
ktorych drevend z rokov 1500-1502 je v Miizeu
Berlin—Dahlem a kamenn4 z rokov 1500-1506
v Mainfrinkisches Museum vo Wiirzburgu),
volne sleduju svojimi ostrymi cipmi drapérie s
uchovitym motivom pod pravym bokom podob-
ny princip, ako mé drapéria levoéského sv. Jana
Evanjelistu.

Letiaci opereny anjel I

Pre kompoziciu korunujiceho letiaceho ope-
ren€ho anjela nad pravicou Madony bol zrejme
prikladom spodny letiaci §upinaty anjel na pra-
vej strane medirytiny Majstra ES Anjeli nadnd-
Saju sv. Mdriu Magdalénu (L.169) v zrkadlovom
obrateni. Rezbér sa inSpiroval aj gestom rak a
vlajucou drapériou, ktora v rezbarskom vyjad-
reni dostala elegantnt vinovitl esovku s uchovi-
tym ukoncenim. Rovnako délezitym vzorom bol
horny letiaci anjel na pravej strane rovnakej me-
dirytiny, takisto v zrkadlovom obréteni. S pred-
lohami sa zhoduje najma Supinaté telo, pozicia
kridel a n6h. Odli§ny je vSak typ hlav a krivka
tela.
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Letiaci opereny anjel IT

Aj pre druhého letiaceho korunujiceho ope-
reného anjela nad lavou rukou Madony mozno
hladat vzory v medirytinich Majstra ES. Bol to
predovSetkym Supinaty letiaci anjel zvestujtici
Kristovo narodenie v medirytine Narodenie
(L.21) s vymenenou poziciou ndh. Volné analé-
gie poskytuju anjeli na medirytine Anjeli nad-
ndSaju sv. Mdriu Magdalénu (L.169), osobitne
spodny anjel z pravej strany medirytiny. Pre ges-
ta, formu Javého kolena a zvinenie drapérie mo-
hol byt prikladom spodny anjel z medirytiny, pre
stocenie drapérie prostredny na Iavej Sasti kom-
pozicie v zrkadlovom obréteni. Obaja anjeli boli
hol stretnit s podobnymi anjelmi na pracach Til-
mana Riemenschneidera, napr. na oltari sv. Ma-
rie Magdalény z Miinnerstadtu z rokov 1490-
1492, nachédzajicom sa v Mnichove, alebo na
star§ich pracach Gerhaertovej dielne, napr. z
Nordlingenu.

Rozchod apostolov

Vyjav sa odohrava v krajine s pahorkami,
skalami a stromami. Reliéf je komponovany z
dvojic apostolov, ktoré st navzajom pospdjané
vnutornym pohybom a gestami.

Ako priklad moZno posluZil rovnomenny dre-
vorez v knihe Heiligenleben, ktort vydal Johann
Grininger 28. februara 1502 v Strassburgu.® Aj
tu sa vysoko dviha horizont hornatej krajiny. Po
celej ploche skalnatej vyvySeniny sa tieZ pohy-
buji zmenSujtice sa dvojice apostolskych figur.
Aj kompozicie niektorych postav vychidzaju z
tohto drevorezu. Svéty Jakub St. na reliéfe sa
zhoduje s predlohou v rovnomennej postave v
klobuku, s tanistrou prehodenou rovnako na ple-
ciach, podobne rozkrofenymi nohami, gestom
podanej ruky i riasenim drapérie plasta. Motiv
riasenia plaSta mé predlohu aj v riasent pla§ta na
postave sv. Petra v drevoreze. Postavu apostola
v druhom pléne reliéfu na lavom okraji ovplyv-

nila postava sv. Simona zo zadného planu dre-
vorezu, riasenie plasta sa volne a v zrkadlovom
obrateni prepisuje z postavy sv. Jakuba St. na
drevoreze. Pre kracajtce postavy v lavej horne;
Zasti reliéfu boli vzorom sv. Simon a sv. Juda v
zrkadlovom obréteni. Postavu apostola s noSou
na chrbte, vchadzajicu medzi stromy na pravom
hornom okraji reliéfu, ovplyvnila postava sv.
Judu na drevoreze. Obe figury apoStolov, posil-
fiujucich sa pri studnicke, vychadzaji z rovna-
kého motivu na drevoreze, avSak v zrkadlovom
obrateni. Opakuje sa tu podobné mladicka hlava
apoStola pijuceho z Cutory i teclci pramen.

No tento reliéf ovplyvnili aj in§piracie z Diire-
rovych drevorezov. Drevorez Stretnutie sv. Joa-
chima a sv. Anny pri Zlatej brane (B.79; Knappe
229) z roku 1504 bol predlohou pre rozlozZenie
figar v prvom plane. Obrysy figliry sv. Petra a
sv. Jana vychadzaju z obrysov a tvarov na po-
stave sv. Joachima a sv. Anny, vratane sklonu jej
hlavy. Figura sv. Jakuba zasa prepisuje obrys fi-
gury prichadzajuceho starého muza na lavom
okraji drevorezu. Opakuje sa aj bradaté hlava,
nakro¢enie pravou nohou v topanke, ¢iastone
gesté a palica v lavej ruke. Drapériu plasta sv.
Jakuba a jeho postoj vratane tvaru obuvi mohla
predznamenat postava sv. AlZbety Biblickej na
drevoreze Navstivenie (B.84; Knappe 234) z ro-
kov 1503/1504. Zd4 sa, Ze uchovity motiv plas-
ta apostola, Iuciaceho sa so sv. Jonom ma pred-
lohu v drapérii plasta Panny Mérie zo zrkadlo-
vého obratenia tohto drevorezu. MozZno, Ze
rezbér riasenie drapérie plasta sv. Jakuba, vrata-
ne gesta lavej ruky, ¢iastkovo kombinoval s pred-
lohou v postave sv. Jozefa na drevoreze Obeto-
vanie v chrame (B.88; Knappe 238) z rokov
1503/1504. Pootocenie figury apostola, lucia-
ceho sa so sv. Jakubom, pripadne drobné drapé-
riové motivy, mohli mat priklad v Kristovej po-
stave na drevoreze Rozlucka Krista s matkou
(B.92; Knappe 242) z obdobia okolo roku 1504.
Hlavu apostola sv. Petra mohol rezbar néjst v
hlave sv. Jozefa pri zrkadlovom obréteni drevo-
rezu Klarianie sv. Troch kralov (B.87; Knappe

237) z obdobia okolo roku 1503, alebo volne v
hlave sv. Jozefa na drevoreze Obriezka Krista
(B.86; Knappe 236) z rokov 1503/1504, kde je
¢iastkova opora i pre gesto pravej ruky. Figura
sv. Jakuba gestom pravice a nakro¢enim néh
pripomina postavu sv. Jozefa na drevoreze Za-
snubenie P Madrie (B.82; Knappe 232) z obdo-
bia okolo roku 1504. Hlava sv. Jakuba m4 ista
analdgiu aj v bradatej hlave s pokryvkou na la-
vom okraji drevorezu. Dve posiliiujice sa po-
stavy apoStolov v pozadi reliéfu velmi volne pri-
pominaji motiv figdr dvoch sediacich zZien na
Tavej Casti drevorezu Narodenie P Marie (B.80;
Knappe 230) z rokov 1502/1503. Na drevoreze
Odmietnutie Joachimovej obety (B.77; Knappe
227) z rokov 1503/1504 sa mohol rezbér inSpi-
rovat figurou sv. Joachima pre obrys postavy sv.
Jéna. Hlava sv. Petra sa otac¢a obdobne ako na
drevoreze bezbradé hlava pomocnika kiaza po
jeho pravici, bradata hlava sv. Jakuba a jeho gesto
maji moZno volnl inSpirdciu v postave knaza
za vrchstolom. Zd4 sa, Ze ku€erava hlava apos-
tola s rozviatou drapériou mé na tomto drevore-
ze volné analdgie v mladencovi s bardnkom.
Spomenuté postavy, posiliiujuce sa pri prameni,
najmd ich pozicie hlav, no aj niektoré linie dra-
périe a sdm pramenl, mbéZu pripominat motivy
na drevoreze Pustovnik sv. Anton a sv. Pavol
(B.107; Knappe 219) z obdobia okolo roku 1502,
pripadne na starSom rovnomennom ilustraénom
norimberskom drevoreze z knihy Jacoba de Vo-
ragine ,,Heiligenleben® (Zivot svitych), ktort
vydal Anton Koberger v roku 1488 v Norimber-
gu.”” Pre sediaceho a pijuceho mladého aposto-
la mohla byt podnetna sediaca figira sv. Petra
na Schiufeleinovom drevoreze Umyvanie néh
(Oldenbourg 171) zo ,,Speculum passionis* z
roku 1507, €o potvrdzuje riasenie drapérie plas-
ta a gestd oboch ruk.

Kucerava hlava apostola s rozviatou drapé-
riou na reliéfe ma volné analdgie v hlave sv. Jana
Krstitela na Diirerovom drevoreze Svdty Jdn
Krstitel' a sv. Onufrius (B.112; Knappe 218) z
obdobia okolo roku 1502.
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13. Reliéf Rozchod apostolov na levodskom hlavnom oltdri sv. Jakuba St.
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14. Rozchod apostolov, knizny drevorez (,, Heiligenleben*, vyd.
Johann Griininger, Strassburg 1502)

Hlava sv. Petra ma isté analdgie v hlave sv.
Petra na Schongauerovej medirytine Zajatie
Krista (B.10). Nakrocenie n6h sv. Jana, ¢ast dra-
périe, orientacne typ kuderavej hlavy a gesto pra-
vice pripominaji rovnaku postavu sv. Jana z
medirytiny UkriZovanie (B.23) rovnakého gra-
fika v rovnostrannom a Ciastoéne i v zrkadlo-
vom obratent.

Délezité je, Ze sposob, akym bozkéava sv. Jan
ruku sv. Petra, spolu s obrysom hlavy a uklo-
nom figury najdeme v geste Marie Magdalény;
Oboje sa objemom a rytmom podobaji sv. Ja-
novi a Kristovej ruke na medirytine M. Schon-
gauera UloZenie Krista do hrobu (B.18). Hlavu
sv. Jéna v profile a detail rukavu s lavou rukou
ndjdeme na postave Nikodéma v tej istej medi-
rytine. Aj gesto pravej ruky sv. Jana ma analdgie
v lavej ruke sv. Jana na rovnakej medirytine.
Bradat4 hlava sv. Jakuba volne pripomina zrkad-
lovo obratent hlavu Jozefa z Arimatey na rovna-
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15. M. Schongauer: UloZenie Krista do hrobu, medirytina (B.18)

kom liste. Naklonend hlava sv. Jana na reliéfe,
pripadne gesta pripominaji v8ak aj hlavu sv. Ja-
kuba na Diirerovom drevoreze Kristus na Olivo-
vej hore (B.6; Knappe 185) z rokov 1497/98.
Zrkadlovy obraz tohto listu poskytol znovu ana-
légiu pre hlavu sv. Jana na reliéfe.

Zda sa, Ze pre hlavu sv. Jakuba a jeho gestd
mohla byt volnym podnetom aj hlava rovnakého
svitca na Schiufeleinovom drevoreze Kristus na
Olivovej hore (Oldenbourg 172) z roku 1507.
Tvar hlavy a klobuk sv. Jakuba mohol mat pri-
klad vo vyraznej hlave Simona Cyrenejského na
Direrovom drevoreze Nesenie kriza (B.10;
Knappe 189) z rokov 1497/98. Z tohto drevore-
zu, osobitne z linie, ktora tvori okraj Casti Vero-
nikinej Satky, bolo mozZné odvodit ¢ast drapérie
sv. Jakuba na reliéfe. Pre kompoziciu figir na
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reliéfe bol azda podnetny aj dalsi drevorez toho
istého grafika UloZenie Krista do hrobu (B.12;
Knappe 192) z rokov 1496/1497; obrys postavy
muza, drZiaceho Krista v strede plachty a gesto
ruky s palicou na figire muza v pozadi poskytli
motivy pre stvarnenie postavy sv. Jakuba na re-
liéfe. Ruka muza s palicou a iastocne hlava Jo-
zefa z Arimatey mohli byt prikladom pre hlavu
apoStola luciaceho sa sv. Jakubom. Kucerava
hlava sv. Jana, ¢iastoCne gesto lavej ruky s ruka-
vom na drevoreze ma isté analdgie v tej istej
postave na reliéfe. Drapériu postavy apostola v
strednom plane na Tavom okraji reliéfu mohol
rezbar prevziat z drobnej postavy anjela a sv. Jana
na zrkadlovo obratenom drevoreze A. Diirera
Anjel ukazuje sv. Janovi Novy Jeruzalem (B.75;
Knappe 166) z cyklu Apokalypsa z rokov 1497/
98. Kuderava hlava jeho druha na reliéfe moze
vychadzat z motivu kuceravej hlavy anjela, va-
riovanej detailami. Aj Casti linii drapérie na chrb-
te plasta a nakroCenie néh sv. Jakuba maju pri-
klad v anjelovi uzamykajucom diabla do prie-
pasti na tomto drevoreze.

Mozné je, Ze rezbar poznal z vlastnej skisenos-
ti podobné prace s témou Rozlucky apoStolov, ako
je napr. Riemenschneiderova Rozlucka apostolov
oltara z Kleinschwarzenlohe pri Kornburgu z roku
1491. Na tuto moznost poukazuju najmé drobné
postavicky v pozadi, predovSetkym postava apos-
tola s vlajucou drapériou plasta.?

Statie sv. Jakuba St.

B. Daun konstatoval, Ze priamym vzorom re-
liéfu Statie sv. Jakuba bola rovnomenna rytina
V. Stossa (Pass.8; L.7). Podla neho je reliéf uidaj-
ne ,,otrockou kdpiou rytiny“.* Tento nazor pre-
vzala bezozvysku celd nasledujuca literatira.
Stossova rytina v8ak spolu s jeho dal§imi ryti-
nami vznikla podla zisteni a ndzorov E. Buch-
nera (1952) az v Norimbergu,* a to aZ v prvych
piatich rokoch zaciatku 16. storoCia. Desat zné-
mych Stossovych rytin vzniklo nepochybne az
po jeho ndvrate do Norimbergu v roku 1496.
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Podla najnovsej literatiry sa tak dialo najskoér v
obdobi medzi rokmi 1499-1505/6,%' predo-
vSetkym v Case, ked mal V. Stoss problémy s fal-
Sovanim zmenky. Rytiny teda nevznikli v Kra-
kove, ako sa domnievala starSia literatira, ale
podstatne neskor.

Priamymi vzormi kompozicie rytiny V. Stos-
sa (L..7) st starSie norimberské ilustraéné drevo-
rezy jednak z knihy Jacoba de Voragine ,,Heili-
genleben® zroku 1488, jednak z knih ,,Schatzbe-
halter z roku 1491 a ,,Svetova kronika*“ z roku
1493, ktoré vydal Anton Koberger a ilustrovala
ich Wolgemutova norimberska dielia. Niektoré
motivy prevzal V. Stoss z drevorezov v knihe
Sebastiana Branta ,,Heiligenleben®, ktort vydal
po nemecky J. Griininger 28. februédra 1502 v
Strassburgu.

Podstatné st najmé norimberské drevorezy so
stinanim svitcov zo ,,Zivota svitych® z roku
1488,* alebo s ich bi¢ovanim.* V. Stoss prebera
predovsetkym katov postoj, jeho typ hlavy, Ce-
piec, spdsob drzania meca, strih kostymu i dra-
périu na postave sv. Jakuba St.

Dalsimi Stossovymi délezitymi predlohami st
drevorezy v knihe ,,Schatzbehalter*: fig. 16 —
Odsvdenie krdla a statie starozdkonného kiiaza,**
odkial sa doslovne v zrkadlovom obrateni prebe-
r4 z pozadia postava kata, fig. 29 — Statie sv. Ja-
kuba Ml. a sv. Jana Krstitela,”® a postava Zoldnie-
ra — fig. 32 z VraZdenia neviniatok,* pripadne
paholok — fig. 70 z Bicdovania.’” Zo Schedelovej
»ovetovej kroniky* z roku 1493 boli Stossovymi
vzormi postava kamenujiceho vojaka v drevore-
ze Kameriovanie sv. Stefana Prvomudenika,®® no
najmé vyjav Statie sv. Jakuba St.,** postava draba
v Martyriu sv. Petra a Statie sv. Pavla,”® pripadne
postavy mucitelov z Martyria sv. Tomdsa.*!

Pre Gast upravy kostymu sv. Jakuba na Stos-
sovej rytine je analogické postava popravované-
ho v drevoreze Wolfa Trauta Stinanie (G.790) z
knihy ,,Bamberské hrdelné pravo®, ktorti vydal
v roku 1507 H. Pfeil v Bambergu.

Rytinu V. Stossa ovplyvnila aj postava draba
na favom okraji medirytiny M. Schongauera Bi-

covanie (B.12). Rovnako podnetné boli aj dre-
vorezy z martyria svitcov v knihe , Heiligenle-
ben®, vydanej v roku 1502 v Strassburgu.*

Z nacrtnutého exkurzu je zrejmé, Ze Veit Stoss
¢erpal z tychto prikladov vzor pre svoju rytinu
Martyrium sv. Jakuba St.

Treba priznat, Ze rezbar levocského reliéfu
reSpektoval Stossovu rytinu pri formuldcii kla-
¢iacej postavy sv. Jakuba. Na rozdiel od V. Stos-
sa ma svétec obe ruky zloZené a na hlave ma
klobuk s muslou, rovnako ako na rovhomennom
drevoreze v Schedelovej ,,Svetovej kronike® z
roku 1493.# Lakte rukavov na odeve kata st pre-
strihavané. Rovnaké prestrihdvané rukavy maja
postavy mucitelov na drevorezoch v knihach
,Heiligenleben®, ,,Schatzbehalter a ,,Svetova
kronika®, odkial ich rezbar prevzal.

Postoj kata a Ciasto¢ne aj gesto pravej ruky
na reliéfe sa od Stossovej rytiny odliSuji. Pod-
statnou zmenou oproti predlohe je rotujuci po-
hyb v postave kata, velmi podobny figtre v la-
vej tretine Ornamentdlneho pdsu s tancom Mo-
riskov Israhela van Meckenem (G.465; L.617).
Postoj katovych n6h na reliéfe ¢iastkovo pripo-
mina postoj muZa na pravej strane drevorezu
Hansa Baldunga Griena Vztycovanie (Zdvihanie)
kriZa (Oldenbourg 199) zo ,,.Speculum passio-
nis“ z roku 1507. Hlavu kata na reliéfe individu-
alizuju fazy, vyraz a turban, ako ich formuloval
A. Diirer na medirytine Tureckd rodina (B.8S;
Knappe 16) v rokoch 1496/1497.

Kat na relié¢fe ma cez driek prepasant Serpu,
ktord ma volné analdgie v drapérii perizonia na
medirytine M. Schongauera Svity Sebastidn
(B.60). Motiv drapérie, previazanej cez driek,
spolu s vlajucim cipom najdeme na norimber-
skych drevorezoch najméa v uvedenej knihe ,,Hei-
ligenleben z roku 1488, napr. na postave kata v
drevoreze Statie sv. Kristofa,* na postave kata v
drevoreze Statie sv. Pankrdca,* alebo na muZo-
vi v strede drevorezu Martyrium sv. Katariny
Alexandrijskej.*® Z tohto drevorezu modze byt
odvodeny aj uchovity motiv drapérie v lavom
dolnom rohu reliéfu.

Na rozdiel od rytiny V. Stossa rezbar reliéfu
umiestnil na pravi stranu Herodesa Agrippu so
suitou, do pozadia architektiru mesta Jeruzalem,
pevnost Antonia a na Javu stranu horizontu kos-
tolik. Pre Herodesa a jeho dvoch sprievodcov
mohla byt predlohou postava vladéra v turbane
a jeho radcu s rovnako pootocenymi hlavami,
pokrytymi variovanymi pokryvkami a hlava
muza v Ciapke v pozadi Diirerovho drevorezu
Martyrium sv. Sebastidna (G.742; Knappe 131)
z obdobia okolo roku 1495. Zhoduju sa pozicie
postav aj typy a pokryvky hldv. Niektoré typy
hlédv v Herodesovom sprievode maju isté analo-
gie s hlavami Maxentiove]j druZiny z drevorezu
rovnakého grafika Martyrium sv. Katariny Ale-
xandrijskej (B.120; Knappe 145) z rokov 1497/
1498. Pre gesta Herodesovych ruk mézeme azda
najst volny priklad v gestach dvoch muZov na
pravom spodnom okraji drevorezu A. Diirera
Martyrium 10.000 krestanov (B.117; Knappe
149) z rokov 1497/1498. Pootocenie a typ hlavy
muZa v klobtku po pravici Herodesa, alebo ges-
to jeho pravice, volne Herodesova hlava ¢i hlava
muZa v Ciapke za nim na pravom okraji reliéfu
maju analdgie v hlave muZza s ostrym nosom za
jazdcom, v hlave a geste jazdca v turbane, alebo
v hlave muZa na pravom okraji drevorezu toho
istého grafika Nesenie kriza (B.10; Knappe 189)
z rokov 1497/1498. Z pravého horného okraja
rovnakého drevorezu mohol rezbara volne inspi-
rovat hrad Antonia. Klobuk a ostry nos sv. Jaku-
ba na reliéfe mézu mat azda bliz$i priklad v hla-
ve Simona Kyrenejského z tohto drevorezu. VolI-
nou predlohou pre postavu Herodesovho radcu
a samotného Herodesa mohol byt Turek na Diire-
rovej medirytine Tureckd rodina (B.85; Knappe
16) z rokov 1496/1497.

Pre architektiru renesancného chramu s ku-
polou, veZou, stipom a pre niektoré tity sedlo-
vych striech posluzil ako priamy vzor motiv na
drevoreze fiktivnej podoby mesta Nicea v Sche-
delovej ,,Svetovej kronike® z roku 149347 z Wol-
gemutovej dielne. Z kupoly chrdmu na drevore-
ze je prevzaty i sfpok mesiaca, ktory sa dostal
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16. Reliéf Statie sv. Jakuba na levocskom hlavnom oltdri
sv. Jakuba St.

na turban kata na reliéfe. Architektiru hradu
Antonia s cimburim, veZou a budovou so sedlo-
vou strechou naStudoval rezbér zrejme na moti-
voch hradu v pravej €asti ilustracie fiktivneho
pohladu na Babylon vo ,,Svetovej kronike*.* Nie
je vylucené, Ze vysoky stip, prevySujuci kupo-
. lovy chram vychadza z motivu stlpu s postavou

rytiera Rolanda na lavej ¢asti drevorezu Magde-
burg vo ,,Svetovej kronike“.* MoZno je to obra-
zova pripomienka mestskych prav, ktoré Roland
- ako priatel Karola Velkého symbolizuje, a zaro-
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17. Mesto Nicea, drevorez (ilustrdcia v ,,Svetovej kronike
H. Schedela, Norimberg 1493)

venl pripomienka saského prava (Sachsenspie-
gel), ktoré sa spomina vo ,,Svetovej kronike® v
suvislosti s opisom Magdeburgu. Tento symbol
pravneho zakladu kolonizécie spiSskych miest
na Cele s Levocou (,,Communitas Saxonum de
Scepus®) nie je asi ndhodny. Tak ako bol Mag-
deburg podla textu kroniky hlavnym mestom
Saskej krajiny, tak bola Levoca metropolou Spi-
Sa.
Priklad pre kaplnku s tromi oknami, porta-
lom a stre$nou vezickou v lavej Casti horizontu
na reliéfe ndjdeme v kaplnke ilustraéného dre-
vorezu Stretnutie pustovnikov sv. Antona a sv.
Pavla v knihe ,,Heiligenleben“,* vydane;j J. Grii-
ningerom v Strassburgu roku 1502. Délezitou
predlohou pre hlavni branu mesta, ktorym ma
byt Jeruzalem, kde sa podla legendy uskutoéni-
lo statie sv. Jakuba, je Cast Stvorbokej brany so
Styrmi naroznymi arkierovymi veZiCkami, arka-
turovou ochodzou a stanovou strechou, pripad-
ne §tvorboké veZa v Novom Jeruzaleme na Diire-
rovom drevoreze Anjel ukazuje sv. Janovi Novy
Jeruzalem (B.75; Knappe 166) z cyklu ,,Apoka-
lypsa“ z rokov 1497/1498.

Videnie sv. Jana na ostrove Patmos

Za predlohu pokladd B. Daun rovnomenni
Schongauerovu medirytinu (B.55), ktorej reliéf
je tidajne ,,silno zhrubnutou képiou*.!

Rezbar prevzal z listu postavu sv. Jana, P.
Mariu, orla i tvar morského zalivu. Zo stredu
predlohy vynechal strom, na pravy utes pribud-
lo mesto, more oZivuju ryby. Hlava sv. Jana sa
typom odliSuje od predlohy, je pootocena do troj-
§tvrtového profilu. Typ hlavy je nesporne blizsi
hlave sv. Jana zo zrkadlovo obratenej rovnomen-

18. Reliéf Videnie sv. Jana na ostrove Pathmos na levocskom
hlavnom oltdri sv. Jakuba St.

nej medirytiny Majstra ES (L.151). Pri lavom
chodidle pribudol uchovity motiv drapérie Siat.

Tvar sfpku mesiaca pod nohami P. Marie vy-
chadza opit z medirytiny (L.151). Uchovity
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19. Mesto Korint (Ninive), drevorez (ilustrdcia v ,,Svetovej kro-
nike* H. Schedela, Norimberg 1493)

20. Israhel van Meckenem: Madona s JeZiskom na sfpku mesia-
ca, medirytina (L.201)
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motiv pri pravej nohe sv. Jana je pravdepodobne
odvodeny z motivu drapérie na lavej strane tej
istej medirytiny. Zvlnené esovité schematické
oblaky okolo aureoly Madony, diefa objimajice
ruckou krk matky a orol su bliZ§ie rovnakym
motivom na rovnomennom zrkadlovo obratenom
a rovnostrannom zobrazeni drevorezu z Wolge-
mutovej dielne, pouzitom ako ilustracia v Sche-
delovej ,,Svetovej kronike® z roku 1493.%

Madona s JeZiSkom vo svitoziare vychadza
zo Schongauerovej predlohy. Sposob, akym pri-
drZziava Panna Maria JeZiska pravou rukou, od-
pisuje jeho medirytinu Mald stojaca Madona
(B.27). Pootocenie a pozicia JeZiSka, typ hlav-
ky, gesta, tvar Madony a ldce aureoly majui ana-
logie v medirytinach Israhela van Meckenem
Madona na stpku v polpostave (L.201) alebo
Madona na polmesiaci (G.160; L.197). Ryby v
mori a pootoéenie hlavy sv. Jana maju predlohu
v Diirerovom drevoreze Svdty Jdn hlce knihu
(B.70; Knappe 160) z cyklu ,,Apokalypsa® z ro-
kov 1497/1498. Motiv renesancného kupolovi-
tého chramu, vysokej veze, mensej kupolovitej
pristavby a Casti domov v pozadi reliéfu, zna-
zorfiyjuce pravdepodobne Efezos, prevzal rez-
bar priamo z drevorezu Wolgemutovej dielne,
zobrazujuceho fiktivne mesto Korint (resp. Ni-
nive) v Schedelovej ,,Svetovej kronike* z roku
1493.%

Mucdenie sv. Jana pred Latinskou branou
v Rime

E. Hoffmannova (1931)* nasla pre tento vy-
jav predlohu v rovnomennom drevoreze A. Diire-
ra (B.61). V roku 1937 t4 istd badatelka doplnila
svoj rozbor o zistenia, Ze dalSiu predlohu posky-
tuje Martyrium 10.000 krestanov (B.117) toho
istého grafika.> H. Kotrba pripomenul v roku
1982, Ze vzorom postavy cisara Domiciana bol
Turek na Diirerovej medirytine Tureckd rodina.

Z Diirerovho drevorezu (B.61; Knappe 152)
zrokov 1497/1498 prevzata je postava sv. Jana v
kotli so zloZenymi rukami, paholok, ktory ho
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polieva (s vynimkou gesta lavej ruky a zastery)
a CiastoCne bradaté figura cisara Domicidna v
turbane s variovanymi gestami (podla hlavy muza
pri cisarovi). Postavu paholka v €epci, rozducha-
vajiceho pod kotlom ohef, rezbar presunul zo
stredu kompozicie za kotol na pravy okraj re-
liéfu podla rovnakej zrkadlovo obratenej pred-
lohy. Zo spomenutého Diirerovho drevorezu
(B.117; Knappe 149) z obdobia rokov 1497/1498
vyuZil rezbar motiv suity krala Saporu pre suitu
s cisarom Domicianom, vratane gest, ktoré sa
len mierne modifikovali a nadobudli spolu s ty-
poldgiou odlisny vyraz. Muditel lejuci olej ma
priblizne rovnako pootocent hlavu ako muz v
Cepci s korbadom v strede drevorezu a zasteru
asi zo zrkadlovo obratenej postavy dréba s met-
lou na lavej strane drevorezu. Postava Turka v
turbane na medirytine toho istého grafika Turec-
kd rodina (B.85; Knappe 16) z rokov 1496/1497
poslizila rezbarovi ako €iastkova predloha pre
postavu cisara Domicidna. S medirytinou sa zho-
duje pootoCenie figury, turban, plast so Sirokym
golierom, Casti riasenia i Crievica. Pre postavu
cisara Domiciana bola eSte dolezita postava fa-
lo$ného proroka v turbane s obru¢ou koruny na
Direrovom drevoreze Babylonskd kurtizana
(B.73; Knappe 165) z cyklu ,,Apokalypsa“ z ro-
kov 1497/1498. Tuto predlohu prezradza turban,
Ciastkové riasenie drapérie a gestd lavej ruky
Domiciana na tabuli. Hlavy na reliéfe motivicky
nadvézuju na zastup pri lavom okraji drevorezu.

Bezbrada hlava muza za Domicianom na la-
vom okraji reliéfu mohla mat vzor v hlave bra-
datého muzZa s ostrym nosom, stojaceho za zad-
nym jazdcom v pravej Casti drevorezu rovnaké-
ho grafika Nesenie kriZza (B.10; Knappe 189) z
rokov 1497/1498. Hlava muZa s ostrym nosom
v klobtiku za Domicianom mé ¢iastony vzor v
hlave a klobuku Jozefa z Arimatey na tom istom
drevoreze. Paholok rozdichavajuci oheti na re-
liéfe ma oporu v hlave vojaka na pravom okraji
drevorezu alebo v hlave muza v Cepci, drZiace-
ho Kristov plast, z dalSieho Diirerovho drevore-
zu Ecce Homo (B.9; Knappe 188) z rokov 1497/

21. Reliéf Mucenie sv. Jana pred Latinskou brdnou na levoc-
skom hlavnom oltdri sv. Jakuba St.

1498. (Uvedena hlava na drevoreze sa povazuje
za kryptopodobizeil samého Albrechta Diirera.)
Zda sa, Ze typ hlavy paholka, polievajticeho sv.
Jana horticim olejom, mo6Ze mat &iastkovy pri-
klad v hlave jazdca s vahami na drevoreze rov-
nakého grafika Styria apokalypticki jazdci (B.64;
Knappe 155) z cyklu ,,Apokalypsa“ z rokov
1497/1498. Tvar kade a najmé gesta polievaji-
ceho paholka pripominaju obdobné motivy na
drevoreze Wolgemutovej dielne Mudenie sv. Jana
v Schedelovej ,,Svetovej kronike* z roku 149357
Drapéria zéstery, prepasanej cez driek mudiace-
ho paholka, Ciastkovo pripomina podobny mo-

22. A. Diirer: Tureckd rodina, medirytina, okolo 1496/97 (B.85)

tiv na katovi z ilustraéného drevorezu Martyrium
sv. Kilidna v norimberskom vydani ,,Heiligen-
leben® (Zivot svétych) z roku 1488.5% Motiv
mestskej brany a niektoré detaily opevnenia pri-
pominaju Ciastky stavieb Nového Jeruzalemana
poslednom liste Diirerovej Apokalypsy Anjel
ukazuje sv. Janovi Novy Jeruzalem (B.75;
Knappe 166) z rokov 1497/1498.

Posledna vecera

Na suvislost Poslednej vedere v levoéskej pre-
dele s Poslednou vecerou v predele na hlavnom
oltari vo franskom Schwabachu upozornila lite-
ratura zaciatkom nasho storodia.” Novsie J. Ho-
molka (1961) hovori, Ze levoéskéa Poslednd ve-
Cera je vypracovand podla rezbarskeho vzoru pre
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23. A. Diirer: Anjel ukazuje sv. Janovi Novy Jeruzalem, drevorez
z cyklu Apokalypsa, 1497/98 (B.75)

tento ndmet v predele vo Schwabachu.® Rezbar-
ske sucasti schwabachského oltara vznikli v ro-
koch 1506-1507, oltar vysvitili v roku 1508.°!
Skulpturalne Casti oltéra sa v minulosti pripiso-
vali Wolgemutovej dielni, alebo V. Stossovi. V
sucasnosti sa pripisuju Ziakovi V. Stossa.

J. Homolka konstatoval: ,, Stadial’ prevzal
majster Pavol celu kompoziciu, domyslel ju vSak
zo strdnky priestorovej. Obidva rady apostolov
umiestnil do rovnakej vysky a na uzsie strany sto-
la posadil po jednom z apostolov. Aj ustrednd
skupina levolskej predely siuhlasi s ustrednou
skupinou v predele hlavného oltdra zo Schwa-
bachu. Podobne Judds ma blizku analogiu v Ju-
ddSovi schwabachskej skupiny; je takmer jeho
kdpiou i v rieSeni rucha. TaktieZ apostol nalavo
od Judd$a v levo&skej predele tu mohol mat svo-
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Jju predlohu*. Dalej pokraduje: ,, 4j pri skupindch
Poslednej vecere v predele levocského a spissko-
sobotského oltdra vedu niektoré vztahy priamo
k pracam V. Stossa, a to k jeho reliéfu so scénou
Poslednej vecere z roku 1499 v norimberskom
kostole sv. Sebalda. Tento vztah potvrdzuje naj-
md apostol sediaci vedla apostola s pohdrom na
pravej zadnej strane v levocskej skupine, ktory
md blizku obdobu v uvedenej Stossovej prdci.
Konstatuje, Ze Majster Pavol poznal aj Kraftovu
kamennu skupinu Posledna vecera na pastofo-
riu St. Sebalda v Norimbergu z roku 1496 a dal-
Sie jeho kompozicie s paSiovymi vyjavmi.
Pokial ide o kamenny reliéf Posledna vecera z
fundécie Paula Volckamera z roku 1499 zo St.
Sebalda v Norimbergu, uvedena analdgia medzi
levoéskymi a norimberskymi apoStolmi nie je
dostatoCne preukdzatelnd. Je tu ista volna analo-
gia v typoch hlav s médnymi kratkymi vlasmi
nacesanymi do ¢ela, ako u mladého jediaceho
apostola v Levoci s hlavami apostolov na zadnej
strane reliéfu v Norimbergu. Kompozicia je viak
zasadne odli¥n4 a Ziadne bliZ8ie typologické vzta-
hy nenachédzame. Pokial ide o analdgiu s Posled-
nou vecerou na Kraftovom pastofériu z roku 1496,
mobzeme konstatovat, Ze niektoré analdgie posky-
tuje pozicia leziacej hlavy sv. Jana, volne hlava
sv. Petra, €1 pootocena kucerava hlava apoStola po
Kristovej lavej ruke, ktord ma Ciastkové analdgie
v levocskej hlave sv. Petra a kuceravej hlave mla-
dého bezbradého apostola s poharom na pravej
zadnej strane v LevocCi. Aj pozicia a profil hlavy
Judésa a Ciastkovo figura apoStola so ststom v
ruke po Tavici JudaSa v Norimbergu a hlava apo§-
tola po Tavej ruke sv. Petra v Levoci sa podobaju.
Pokial ide o predelu z hlavného oltara vo
Schwabachu, moZno predpokladat, Ze levoc¢sky
rezbar toto dielo poznal a Ciastone sa z neho
poucil i napriek tomu, Ze svoju kompoziciu pod-
statne zmenil: symetricky a prehladne rozloZil
postavy po dvojiciach okolo stola a na uzsie stra-
ny posadil apoStolov jednotlivo. Centrom sku-
piny v Levoci je trojica Kristus, sv. Jan a sv. Pe-
ter, tvoriaca ideovy stred na rozdiel od Schwa-

bachu, kde tvoria dvojice oproti sebe hore a dole
sediaci apostoli.®? Aj Kristus so sv. Janom sedi
takmer symetricky oproti apo§tolovi na dolnej
strane. Tento systém kompozicie tiplne postrada
centrdlne zd6raznenie. Schwabachské figlry st
ponimané kazda jednotlivo. Figtra Jud4sa, kto-
ra je rovnako pootocena, mé podobny profil hla-
vy a na chrbte rovnako meSec, sa zhoduje v ria-
seni drapérie a geste ruky. Na rozdiel od levog-
skej figury je posunutd viac dolava na kraj lavice,
nesedi oproti Kristovi. Apostol po JudaSovej pra-
vici zodpoveda pootodenim hlavy a Giastodne i
previsajicou drapériou plasta levodskej figure
apostola, ktory sa odvracia po lavej ruke. Pozi-
cia apoStola s kratkymi vlasmi a pohdrom v ru-
kéch na pravom dolnom okraji vo Schwabachu
volne zodpovedd mladému jediacemu apostolo-
viv Levo¢i priblizne na obdobnom mieste. Apos-
tol so zloZenymi rukami na pravej dolnej strane
stola oproti Kristovi ¢iastkovo volne zodpoveda
pozicii a asti drapérie apoStola obrateného chrb-
tom k divakovi na pravej spodnej strane stola v
Levoci. Pootocenie hlavy a gesto ruky apostola
na lavom dolnom okraji vo Schwabachu zodpo-
veda volne figire apostola v Eiapke po pravici
sv. Jakuba v Levoci. Splyvavo s¢esané vlasy a
lysina tohto apostola vo Schwabachu volne pri-
pominaju podobne s¢esané vlasy pijiceho apos-
tola na lavom okraji stola v Levodi.

Je zreymé, Ze kompoziciu levoéskej Posled-
nej vecere ovplyvnili aj dalSie socharske a rez-
barske prace, ktoré Majster Pavol poznal z au-
topsie pocas svojich ciest. Okrem diela vo
Schwabachu mozno predpokladat poznanie ne-
velkej terakotovej Poslednej vecere zo zadiatku
15. storoCia, ktora sa sekundarne dostala do ol-
tara sv. Janov z fundécie rodiny Imhoff v kostole
St. Lorenz v Norimbergu.® Oltar vznikol v ro-
koch 1521/1523 (najnovsie sa datuje aZ okolo
roku 1528). Usporiadanie sediacich apo$tolov a
vnutorny pohyb terakotovych figir v skupine
nepochybne pdsobili inSpirativne i pri tvorbe
Poslednej veCere vo Schwabachu. O tom, Ze
Majster Pavol poznal tito terakotovi Posledni

veCeru v Norimbergu a zobral si z nej poudenie,
svedCi symetrické rozmiestnenie figdr za stolom,
rovna plocha stola, pozicie a pooto&enie figur i
detaily niektorych bosych néh, ktoré sa odkry-
vaju pod drapériou. Pozicia apostola na pravom
okraji norimberskej skupiny ma obdobu napr. v
apoStolovi z neskorSej Poslednej vecere v Spis-
skej Sobote.

Majster Pavol nepochybne poznal vyznamny
oltar Najsv. Krvi vo farskom kostole sv. Jakuba
St. v Rothenburgu ob der Tauber, ktorého stre-
dom je Posledna vedera. Oltar vznikal v rokoch
1501-1504 a vyhotovil ho rezbar Tilman Rie-
menschneider z Frank, tvoriaci vo Wiirzburgu.
(Tato kompozicia bola podnetnd aj pre Spissku
Sobotu).

Zhodnymi prvkami su obdobna Kristova hla-
va s hlavou sv. Jana poloZenou na stole, pribliz-
ne obdobné su hlavy apostolov sv. Petra a sv.
Jakuba St. Hlava apostola s pohdrom na hornej
strane stola v Rothenburgu umiestnenim a ty-
pom pripomina hlavu levo¢ského sv. Petra. Ges-
to apostola s pohdrom v Rothenburgu zase pri-
pomina apoStola s pohdrom na pravej zadnej stra-
ne v Levodi. PootoCenie figliry mladého apostola
a drapéria previsajlca cez lavicu v pravej asti
Poslednej vecere v Rothenburgu pripomina v
zrkadlovom obrateni mladého apostola po pra-
vici JudaSa na rovnakej strane v Levoéi. Domnie-
vame sa, Ze je dolezité, Ze sv. Jakub St. v Rothen-
burgu ma na hlave svoj typicky pltnicky Siroky
klobuk, aby bol rozliSitelny od ostatnych apos-
tolov, pretoZe oltar v Rothenburgu objednala
mestska rada pre farsky kostol patréna mesta sv.
Jakuba. Doraz na odliSenie a zdéraznenie sv. Ja-
kuba St. ako patréna kostola prevzal aj Majster
Pavol. Zvla§tnostou Levode je, Ze tento svitec
sedi bezprostredne po Kristovej pravici. Takto
obklopuju v Levodi Krista z oboch strén Zebe-
deovi synovia: sv. Jakub ako patrén kostola a
oltara po Kristovej pravici, a jeho brat sv. Jan
ako spolupatrdén po Kristovej lavici. Je takmer
bezvyhradnym pravidlom, Ze miesto po Kristo-
vej pravici zaujima v kompoziciach Poslednej
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24. Poslednd vecera v predele levocského hlavného oltdra sv, Jakuba St

25. Poslednd vecera z
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levocského hlavného oltdra sv. Jakuba St. (stav v . | 953)

26. Poslednd vecera, knizny drevorez (,, Plenarium®, vyd. Th.
Anshelm, Strassburg 1488)

27. Poslednd vecera, knizny drevorez (,, Evangelien mit Ausle-
gungen“, vyd. J. Griininger, Straf3burg 1498)

vecere sv. Peter ako jeho nédstupca. Kompoziény
systém levoCskej predely teda presne vyplituje
prosbu Zebedeovej manZelky, Marie Salome:
Rozkdz, aby tito dvaja moji synovia sedeli v tvo-
jom Krdlovstve, jeden sprava a druhy zlava (Mt
20,20-23).

V Levodi zaujima sv. Peter miesto vedla sv.
Jéana, po Kristovej lavici. Zdraziuju sa tu texty
evanjelii, v ktorych apostoli sv. Jakub a sv. Jan
patrili medzi prvych Kristovych ucenikov a spolu
so sv. Petrom boli svedkami najdélezitejSich
udalosti Kristovho u¢inkovania.

Predpokladame, Ze Majster Pavol poznal na-
priklad sediace figlry aposStolov Tilmana Rie-
menschneidera z marianskej kaplnky vo
Wiirzburgu z obdobia okolo roku 1500, ktoré sa
nachadzaju v Bayerisches Nationalmuseum v
Mnichove (inv. ¢. MA 1326-1333) a jeho figury

28. I van Meckenem: Kristus v Emauzoch, medirytina (G.119)

sediacich evanjelistov z predely oltara v Miin-
nerstadte, ktoré s v Berline.

Okrem skulptir sa levodsky rezbar opieral aj
o in§pirdcie a vypoZicky z grafickych diel.

Sediaci apos$tol po JudaSovej pravici pripo-
mina pooto¢enim hlavy, spdsobom sedenia a
CiastoCne riasenim plasta s previsom cez seda-
dlo apoStola na obdobnom mieste v rovnomen-
nej medirytine Monogramistu AG (L.7). Bosa
noha s Castou drapérie kuceravého apostola na
pravom spodnom okraji stola pripomina podob-
ny motiv na apoStolovi po Judasovej pravici zo
zrkadlového obrazu tejto medirytiny. Treba pri-
pomenut, Ze vacsina medirytin pasiového cyklu
Majstra AG vznikla podla malieb na tabuliach
Dominikanskeho oltdra od Martina Schongaue-
ra v Colmare.
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Hlava bradatého apostola po Iavici sv. Petra v
Levodi pripomina apostola po Kristovej lavej
ruke na ilustraénom drevoreze Posledni vedera
z knihy Geistliche Auslegung des Lebens Jesu
Christi, ktort vydal J. Zainer v Ulme asi v 80.
rokoch 15. storo¢ia.® Pozicia Judéasa, jeho poo-
tocend hlava, gesto a Cast drapérie s chodidlom
v Levo€i pripomina volne rovnomennt postavu
v medirytine Poslednd vecera (L.5) od Vaclava
z Olomouca, ktory pdsobil v oblasti Ryna a No-
rimbergu koncom 15. a zadiatkom 16. storodia.
Sediacej postave apoStola obrateného chrbtom
k divakovi po pravici JudaSa poskytuje analdgie
obdobne sediaca postava ucenika v kapucni z
medirytiny Israhela van Meckenem Kristus v
Emauzoch (G.119; L.153). Porovnatelné je &le-
nenie plasta s ostrym previsom cez sedadlo, po-
otoenie figiiry, rameno lavej ruky. Clenenie dra-
périe levocského JudaSa od pasa nadol ma Ciast-
kovu analégiu v druhom sediacom ucenikovi z
toho istého listu. Podobne vzpriamene sedi aj
Kristus. Jeho poprsie 1 s gestom pripomina me-
dirytina Martina Schongauera Zehnajiici Spasi-
tel (B.68). Ostry cip tuniky previsajucej cez se-
dadlo na apoStolovi obratenom chrbtom k diva-
kovi po pravici Juda$a mé volnu analdgiu v asti
podviazanych $iat na figire muza oto¢eného
chrbtom k divadkovi a odvadzajuceho Krista na
medirytine Israhela van Meckenem Pildt si umy-
va ruky (G.80; L.148).

Prehladné usporiadanie apostolov za pozd{z-
nym stolom v Levo¢i a otvoreny pohlad na
ustrednt skupinu s Kristom nepochybne ovplyv-
nil ilustradny drevorez pozdiZneho formatu Po-
sledné vedera z Plenaria, vydaného Thomasom
Anshelmom roku 1488 v Strassburgu.®® Zhodu-
je sa tu pozicia Krista so sv. Janom, rovnaké gesta
a detail misy s barankom pred postavami. Apos-
tol v Ciapke, sediaci v Levoci vedla sv. Jakuba,
ma podobni ¢iapku ako bradaty apostol na pra-
vej dolnej strane drevorezu. Jeho gesto, ktorym
kraja chlieb, pripomina gesto sv. Jakuba St. v
Levo¢i. Zhoduje sa 1 pooto€end figira Judasa,
volne jeho gesto a smer [avého chodidla. Drapé-
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ria odevu prevesend cez sedadlo na postave apos-
tola po Iavici Judasa je podobnd. Aj rovhomen-
né drevorezova ilustracia v knihe Evangelien mit
Auslegungen (Plenarium), ktori vydal Johann
Griininger v roku 1498 v Strassburgu® bola ne-
pochybne inSpirativna a podnetna. Poskytuje
oporu pre figiiru apostola po JudaSovej pravici a
v zrkadlovom obréateni pre figliru apostola s dlhy-
mi vlasmi, obratend chrbtom. Zhoduje sa tu typ
hlavy, ponimanie vlasov, ¢lenenie zvislych linii
drapérie plasta, smerujicich na lavicu a &iastko-
vo gesto ruky. V rovnakom drevoreze mohla byt
podnetnd i figtra Judasa s meScom prevesenym
cez plece v zrkadlovom obrateni.

Starecky typ hlavy a Ciastone gesté apostola
sediaceho po avici sv. Petra mohla ovplyvnit fi-
gura sv. Jozefa na Diirerovom drevoreze Sviéitd
Rodina so zajacikmi (B.102; Knappe 141) z ro-
kov 1496/1497 s malou zmenou v Gprave vlasov
abrady. Isté analdgie pre typ bradatej hlavy apos-
tola v ¢iapke po pravici sv. Jakuba St. poskytuje
hlava v zrkadlovom obréateni sv. Jozefa na dre-
voreze rovnakého grafika Svéitd Rodina (B.99;
Knappe 222) z obdobia okolo roku 1503.

Kucerava hlava mladého apostola s pohdrom
v ruke na pravej strane zadného radu v Levodi
ma analdgiu v kuCeravej hlave anjela na Diirero-
vom drevoreze (B.75; Knappe 166) Anjel uka-
zuje sv. Janovi Novy Jeruzalem z rokov 1497/
1498 z cyklu ,,Apokalypsa“.

Pre niektoré detaily Poslednej vecere najde-
me isté analdgie v Schaufeleinovych drevorezoch
zo Speculum passionis, vydaného 30. augusta
1507. Clenenie drapérie odevu a previs plasta
jediaceho apostola po pravici Juddsa maju ista
analdgiu v postave sediaceho apostola na lavom
okraji drevorezu Zoslanie sv. Ducha (Oldenbo-
urg 193) v zrkadlovom obrateni. Detail nohy, od
kolena nadol zahalenej drapériou s odkrytym
chodidlom na figire apostola na pravom spod-
nom okraji v Levoci, ma analdgie v zrkadlovo
obratenom apostolovi na pravom dolnom okraji
toho istého listu. Hlavy dvoch apostolov na pra-
vej strane levocskej predely maji volné anald-

gie v hlavach dvoch apostolov na pravej strane
drevorezu Nanebovstipenie (Oldenbourg 192).
Gesto Kristovej pravice, menej viak typ hlavy a
zvlneny okraj drapérie tuniky pri krku volne pri-
pomina Kristovu postava na drevoreze Rozhicka
Krista s matkou (Oldenbourg 169). Pootogenie
hlav dvoch apostolov na Javom okraji ma volny
priklad v hlavach dvoch apostolov za sv. Petrom
na pravej strane drevorezu Umyvanie néh (Ol-
denbourg 171). MoZno, Ze hlava bradatého apos-
tola so zloZenymi rukami z lavého okraja tohto
drevorezu mohla byt podnetnd pre tvar hlavy
apostola v Ciapke a gesto jeho pravej ruky v pre-
dele. Tt istti hlavu mohla volne ovplyvnit brada-
ta hlava apostola sediaceho po pravici sv. Petra
na drevoreze Poslednd vecera (Oldenbourg 170).
Z rovnakého drevorezu je moZno prevzata po-
stava mladého apoStola pijiceho z pohéra a po-
otoCenie hlavy jeho vlavo sediaceho druha. Po-
otoCend JudaSova hlava pripomina zrkadlovo
obréatent hlavu Tomasa na drevoreze Neveriaci
Tomds (Oldenbourg 191).

AZurova vyplii predely s motivom viniéa
a vtacikmi

Pri tvorbe dekorativnej vyplne sa rezbar opie-
ral o ornamentélne vzorniky s rozvilinami a vtak-
mi. Nézor, opakujuici sa v literatire (K. Divald,
A. Kampis, J. Homolka, E. Trajdosova, A. L.
Cidlinska), Ze Majster Pavol prevzal motiv vta-
Cikov zo Stossovho mramorového ndhrobku
Zbigniewa Olesnickeho je omylom, ktory vyvra-
cia opora v grafickych predlohach. Sochér ka-
menného nahrobku a levoésky dielensky pomoc-
nik Majstra Pavla, ktory vyhotovil azur, ¢erpali
nezavisle od seba pravdepodobne z rovnakych
star§ich grafickych zdrojov.

Na aziirovom baldachyne bolo primarne spo-
lu osem vtacikov, vkomponovanych medzi ipon-
ky vini€a. Zaciatkom 20. storo¢ia sa e$te nach4-
dzalo vo vyplni sedem vtacikov. V priebehu pr-
vej polovice 20. storo¢ia odstranili zo stredu
predely zrejme kvoli symetrii jedného vtadika,

na ¢o upozornil H. Kotrba.®® V stiéasnosti ich
zdobi azir Sest.

Dekorativne medirytinové vzorniky Majstra
ES dokazuju, Ze rezbar Cerpal z tychto prikla-
dov. Osobitne ddlezity je Ornamentdlny vlys s
rozvilinami a vtdkmi (L.314), kde vték v pravom
dolnom rohu takmer do detailov zodpoveda
rezbam vtakov v azire. Podstatné su aj zobraze-
nia vtakov na ,,Kartovej hre s vtakmi‘, napr. list
Pitka —vtdky (L.264), Osmicka — vtdky (1.267),
Deviatka — vtiky (1..268), alebo Ornamentdiny
pas so Styrmi vtdkmi (G.463), ktory pozname iba
z kopie Israhela van Meckenem. Majster ES vy-
uzil vtdky na pocetnych grafickych listoch, napr.
Madona v zdhrade (L.69), NadndSanie sv. Md-
rie Magdalény (L.169), Zoslanie sv. Ducha
(L.35), Videnie sv. Jdna (L.151) a pod., ktoré
mohli byt rezbarovi oporou. Podobné ornamen-
talne vzorniky vytvoril aj M. Schongauer, &o
dokazuje medirytina Ornamentdlny vlys so §ies-
timi vtakmi (B.114).

Levocsky hlavny oltér sv. Jakuba ma tvar vy-
sokej, Stihlej, monumentélnej a zarovet krehkej
architektonickej monStrancie. Svojou vyskou
18,62 m patri k najvys§§im oltdrom obdobia ne-
skorej gotiky. Oltar je velmi presne a citlivo za-
sadeny do architektiry plytkého polygonalneho
presbytéria a zabera celu jeho vy$ku. Tvori ho
umna drevena architektira neskorogotickej skri-
ne s dvoma parmi kridiel, predelou a vysokym
fidlovym Stitom. Stit sa skladd z piatich veZi-
Ciek rozdelenych etdZzami, v ktorych stoja na
sokloch skulptiry desiatich apostolov; dalsie dve
skulptury apostolov stoja na bokoch archy. Tie-
to skulptiry pochddzaju zo 14. storo&ia a boli
sucastou star§ieho hlavného oltéra, ktory nahra-
dilo dielo Majstra Pavla v roku 1508.

Oltarna konstrukcia je vybudovand na désled-
nych architektonickych principoch, ¢o by pou-
kazovalo na skuto¢nost, Ze sa Majster Pavol ne-
vyhnutne zaoberal aj touto &innostou. Stit oltira
ma v prvej etdZi pat samostatnych baldachyno-
vych vezi€iek s nikami pre sochy, v druhej etazi
sa poCet zmensSuje na tri a v tretej na jednu. Stit
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nie je — ako zvykne byt pri inych oltaroch — iba
plosné kulisa, ale priestorova architektonickd
kompozicia fidl, stlpikov a baldachynov. V
banskobystrickom oltéri sv. Barbory, ktory na-
vrhol a vyhotovil Majster Pavol, pokryva fidlo-
vy Stit iba tistrednt skritiu. V. Levogi Je §tit plne
rozloZeny nad celym retabulom aj s kridlami.
Levocsky hlavny oltar, rovnako ako oltér sv. Bar-
bory v Banskej Bystrici charakterom nadvizuji
na nezachovany kostnicky hlavny oltar Nicolau-
sa Gerhaerta van Leyden z rokov 1465/1466.
Celok otvoreného oltéra je rieSeny Cisto plastic-
ky, podobne ako bol hlavny oltdr v kostnickom
Miinsteri.®

Skrifia ma tri rozmerné plnoplastické hiera-
ticky usporiadané figury: v strede Madona, po
bokoch obaja patréni. Na kridlach su plo$né re-
liéfy, v predele skulptary. Celok vrcholi spome-
nutym architektonickym fidlovym $titom so
skulptirami.

LevocCsky oltar sa déslednou architektonickou
vystavbou i typolégiou podstatne odliSuje od
Stossovho oltdra Smrti P. Marie v Krakove, kde
sa uplatiiuje v skrini i v skladbe reliéfov scénic-
ka kompozicia a skladba reliéfov a ktory nadvi-
zuje na odli§né principy.

Levocsky oltar je dosledne opracovany aj zo
zadnej strany a na beZne nepristupnych &astiach
fidlového Stitu. O tejto doslednosti sme sa mohli
presvedCit pocas Cistenia oltara na postavenom
leSeni v roku 1983 vdaka Hermanovi Kotrbovi.

Strednt ideovi os oltara tvori v predele Kris-
tova postava zo scény Posledné vedera, v arche
postavicka Zehnajuceho JeZi¥ka na rukich P
Marie, v prvej etdZi fidlového §titu stoja okolo
strednej osi najdoleZitejsi pokradovatelia a §ri-
telia Kristovhp uCenia, apostoli sv. Peter a sv.
Pavol ako ,,stlpy Cirkvi®, V druhej etdzi §titu
pokracuje ideova os postavou sv. Jana, Kristov-
ho pribuzného, apostola a evanjelistu, ktory je
spolupatrénom oltéra. Pri niektorej z oprav olta-
ra pravdepodobne pred rokom 1860 doglo k z-
mene figlry sv. Jana s inou figirou mladého
apostola, ktora patri na evanjeliovii stranu prvej
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etaZe §titu. Stredn4 os vrcholi v tretej etazi fia-
lového §titu na najvy$Som mieste takmer pod
klenbou, ktord m4 podobu nebeskej oblohy s
hviezdami. Tu stoji hlavny patrén oltdra, kostola
a celého mesta, apostol sv. Jakub St. v putnic-
kom klobiiku. Je Kristovym pribuznym, bratom
sv. Jéna a prvym apostolom, ktorého po Kristo-
vej smrti umudili. .

Podobne ako na hlavnom oltari v Levodi je
figlra patréna kostola sv. Jakuba St. osaden4 aj
Vv najvyssej Casti fidlového §titu oltara P Mérie
SneZnej v tom istom kostole.

Na oboch stranach predely hlavného oltra si
na bokoch vedla Poslednej veere po dve tzke
niky so stlpikmi a konzolkami na umiestnenie
Styroch drobnych so$iek, ktoré sa nezachovali.
PretoZe vo fidlovej spleti baldachynu sa nad
Ustrednymi oltarnymi skulptiirami nachadzaji
Styri drobné, 21 cm vysoké, navstevnikovi takmer
neviditelne figlrky zdpadnych cirkevnych udi-
telov, sv. Hieronyma, sv. Augustina, sv. Ambro-
za a sv. Gregora Velkého, méZeme sa azda do-
mnievat, Ze predela obsahovala povodne este fi-
gurky Styroch evanjelistov.

Sochy z byvalého hlavného oltira z posled-
nej Stvrtiny 14. storoéia umiestnil Majster Pavol
do fialového $titu tak, Ze desat z nich stoji v §tite
a dve na bokoch archy na konzolach ako , stréz-
covia skrine“. Tento spésob pozname z oblasti
Nemecka a Rakuska, kym na Slovensku je to

jediny zachovany priklad. Skulptiry dvan4stich
apostolov vznikli v obdobi okolo roku 1380 v
levocskej dielni, ktora dodavala prace do okolia
Levoce a pracovala aj pre oblast stredosloven-
skych banskych miest. Vytvorila napriklad Ma-
donu z Lubietovej (v Stredoslovenskom mtizeu
v Banskej Bystrici). Majster levo&skych aposto-
lov nadviazal na stariu domécu tvorbu a tradi-
ciu, ako ju predstavuje skulptira Madony zo
Slatviny z obdobia okolo roku 1360 alebo zo
zaCiatku Sestdesiatych rokov 14. storo€ia, ale i
na starsie prace, ako je nezvestn4 skulptira Svit-
ca-apostola alebo Krista zo Spisskej Novej Vsi
zpolovice 14. storodia, & mladsie torzo skulptiry

sv. Pavla apoStola zo Starej Lesnej (v Spisskom
muzeu). Prace dielne Majstra levo¢skych apos-
tolov sa zachovali v niektorych spiSskych a Sa-
riskych lokalitach.
Vladimir Wagner a bratia Kotrbovci vyslovi-
li opodstatneny a zdvazny nazor, Ze sochy apos-
tolov pochddzaju zo star§ieho hlavného oltara.
Vkomponovanie starSich séch do systému no-
vého hlavného oltara poukazuje na ich povodny
vyznamny zmysel. Je zrejmé, Ze pieta, tradicia a
ucta k dielu predkov viedli Levo¢anov a Majstra
Pavla ku spojeniu podstatnych Casti starého a
nového oltara do symbolického celku, obsahu-
Juceho okrem priestorového aj Casovy rozmer.
Novy hlavny oltér z roku 1508 vyjadruje teda
nielen déstojnost, déleZitost a vyznam najbohat-
Sieho spi§ského mesta, ale aj jeho trvanie v mi-
nulosti a v tradicii. Vdaka prizna¢nému tradicio-
nalizmu, ktory ur€oval ikonografiu nového olté-
ra, mozno rekonStruovat pévodny vyzor starej
oltarnej stavby. Figulry, ktoré maji rovnaki vys-
ku, v nej nepochybne stali vedla seba v jednom
rade — analogicky, ako na zachovanom priklade
oltara zo Siby z konca 14. storo&ia (vo Vycho-
doslovenskom muzeu v Kosiciach). Kompozi-
cie Sibskych skulptur su totiz odvodené od le-
vodskych, niektoré su takmer ich zmen$enymi a
zjednodusenymi replikami. Oltar zo Siby ma4 tri
ustredné figury. Strednd figura, ktorou bola v
Levoc¢i Madona, sa nezachovala, no treba pred-
pokladat jej existenciu. Po jej pravici stala
skulptura sv. Jakuba St., patréna oltéra, po lavej
ruke sv. Jan, brat sv. Jakuba a spolupatrén olta-
ra. Oltar tvoril neparny pocet s6ch, o ¢om sved-
¢i1 skutocnost, Ze Sest figlir ma hlavu v pravom
a Sest v lavom polprofile. Stred oltara bol zrej-
me zdbrazneny ramovanim a osobitnymi soklik-
mi ako v Sibe. Po jeho pravej i Javej strane stali
zrejme figry svétcov spojenych oproti sebe
podla stredovekych zvyklosti. Figtry apoS$tolov
sv. Petra a sv. Pavla umiestnil Majster Pavol hned
oproti sebe v strede prvej etaze fidlového Stitu
nového oltara a zaujimaja po hlavnych figurach
sv. Jakuba St. a sv. Jana najdolezitejSie miesta.

Stali zrejme na starom oltri hned pri Gistrednych
figirach, ¢omu zodpoveda pootodenie ich tela a
hlav s tvarami smerujucimi nahor. Sochy stali
pravdepodobne uZ trochu niZ§ie. Umiestnenie
dalich apoStolov mozno azda vydedukovat podla
pootoCenia hldv. Vedla sv. Petra mohol byt jeho
brat sv. Ondrej, z druhej strany azda sv. Bartolo-
mej, dalej sv. Filip, z druhej strany sv. Jakub Ml.
Rad uzatvéral zrejme na jednej strane sv. Simon
a na druhej sv. Jida Tade4s.

Domnievame sa, Ze volba ikonografie mar-
tyrii na oltarnych kridlach, kde su oproti sebe
Mucenie sv. Jana Evanjelistu a Statie sv. Jakuba
St., nie je ndhodnd. Na éestnom mieste oltéra a
najdolezitejSom mieste kostola sa tu zrejme ve-
rejne demonstruje Gtrpné a hrdelné pravo, jedno
z najdoélezitej§ich mestskych prav, ktoré mala
Levoca ako slobodné kralovské mesto. Hlavny
oltar kaZdej slobodnej obce alebo mesta je totiz
miestom, na ktorom sa manifestuji a zd6raziu-
Juprava a vyznam obce a v jeho vyzdobe byvaju
zaSifrované aj dalSie aktualne podtexty.

Vypovedni hodnotu mé predovsetkym zasvi-
tenie kostola. Sv. Jakub St. a sv. Jan patria ako
synovia Zebedea a Marie Salome k sv. Pribu-
zenstvu Krista. Primérne sa sviatok sv. Jakuba
St. svitil hned po sviatku sv. Jana, t.j. 28. de-
cembra, ¢o dodnes trva u Arménov. V priebehu
neskorého stredoveku bol sviatok sv. Jakuba pre-
loZeny na 25. jula. Cirkevny kalendar ma dodnes
v kalendari okrem sviatku sv. Jana (27. decem-
bra), aj sviatok sv. Jana pred Latinskou branou,
ktory sa slavi 6. maja.

Sv. Jakub je patrénom putnikov, klobuénikov,
obchodnikov s kovmi, kovoremeselnikov, vyrob-
cov retazi, voskérov a drogistov. Je ochrancom
bojovnikov proti Saracénom ¢i Maurom, v §ir-
Som zmysle proti nepriatelom krestanov. Ako
prvy z apoStolov bol staty, podla legiend v Jeru-
zaleme.

V neskorom stredoveku patril k najuctieva-
nej§im apoStolom a frekventovanym patrénom
koloniza¢nych miest. Jeho relikvie sa dostali
neskor na uzemie dne$ného Spanielska. Putne
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miesto, vybudované nad jeho hrobom v Santia-
go de Compostela, patrilo od 10. do 15. storoCia
vedla Rima a Jeruzalema k najvyznamne;j$im
putnickym miestam.

Azda najddlezZitej$im dévodom pre volbu sv.
Jakuba za patréna mesta a chramu bola skutog-
nost, Ze cez Levocu a prostrednictvom Jjej pod-
nikatelov a obchodnikov sa uskuto&tioval obchod
s kovmi z vlastného banského tizemia Spisa s
ostatnou Eurdpou. Pramene tieto kovy pome-
nuvaju ako spi§ské striebro a zlato, levo&ska med,
hoci pochadzala zo Smolnika alebo Gelnice.
DéleZitost tychto obchodnych transakcii azda
najzretelnej$ie demonstrovalo bohaté vyzlatenie
oltdra manifestujtice dostatok domacich zdrojov
a bohatstvo obce.

Spolupatrénom kostola i oltira je sv. Jan
Evanjelista, ktory ochratiuje vzdelancov, teold-
g0V, pisdrov, notérov, spisovatelov, knihkupcov,
tlaiarov, vyrobcov papiera, ale i vindrov, sedl4-
rov a tiez sklarov, maliarov, socharov a [udj pra-
cujicich so vzdcnymi kamenmi. Je patrénom
priatelstva, ochrancom proti popaleninam, proti
otrave a proti epilepsii. Svity Jan bol najmlad-
$im, ale najvzdelanej$im apoStolom. Na otvore-
nom levo¢skom hlavnom oltari sa Jjeho postava
vyskytuje Sestkrat, zatial &o sv. Jakub pétkrat.
Na zavretych kridlach oltara Je sv. Jan zobraze-
ny ete trikrat, sv. Jakub raz.

Z nepocetnych a kusych publikovanych ar-
chivnych prametiov vieme, Ze na hlavny oltar v
Levo¢i prispelo (v roku 151 7) vtedy velmi dole-
Zité Bratstvo Corporis Christi,” ktoré zalozi] v
Levoci okolo roku 1402 miestny duchovny Her-
man. Clenmi tohto bratstva boli aj vyznamné
osobnosti, napr. cisar Zigmund a Jeho manZelka
krédlovna Barbora, jeho dvorania, ale i kiiazi a
iné vyznamné osobnosti aJ z inych miest (Kogi-
ce, Torun, Olomouc). Majster Pavol bol roku
1506 ¢€lenom tohto levodského bratstva, do kto-
rého vtedy patrili ,, ... haozaj najvyznamnejsi
meStania, v Levodi napr. takmer vietci maliari,
sochdri, zlatnici, fardri, pisdri, kupci a bohati
remeselnici “."!
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Statut bratstva uréuje ¢lenom povinnost zi-
Casttiovat sa sv. Om3e kazdy $tvrtok na pripo-
mienku ustanovenia Oltarnej sviatosti pri Posled-
nej veceri. Bratstva Tela Kristovho si v priebehu
15. a za¢iatkom 16. storocia zvykli stavat v kos-
toloch ¢i kaplnkach vlastné oltre s Poslednou
vecCerou ako centralnou témou. (V levosskom
farskom kostole je oltdr s MuZom Bolesti
uprostred z obdobia okolo roku 1480.)

V ikonografickom programe hlavného oltéra
nachddzame na vyznamnom mieste pripomienku
tohto bratstva v Poslednej vederi v predele. Jej
vyjav nielen zahajuje pasiovy cyklus tabulovych
malieb, ale pripomina aj ustanovenie Oltarnej svia-
tosti slovami: Toto je moje Telo... v predvecer
Umucenia Pdna na Zeleny Stvrtok, kedy sa odo-
hréva prvé prijimanie apostolov. V Levoéi sa zd6-
raziiuje prijimanim Jud4sa [udska drama a zrada.

Délezitost a vyznam svojho postavenia levog-
ské bratstvo zagiatkom 16. storodia uplatnilo teda
pri volbe ikonografie hlavného oltra v téme jeho
predely.

Tak sa stal hlavny oltér zaroveti symbolom
Corporis Christi, ktoré vyznavala elita patricia-
tu, vzdelancov a umelcoy, hlavnych udastnikoy
mestskych sldvnosti, procesii a bohosluZieb.
Ostéva potom otazkou, & niektoré z postav apos-
tolov nie st predsa len kryptopodobiziiami ¢&le-
nov bratstva. Na postavu v Ciapke v tejto suvis-
losti upozornil Viktor Kotrba: ako jedind md na
hlave ¢iapku a sedj tesne vedla sv. J akuba, ktory
rozkrajuje na polovicu noZom bochnik chleba,
akoby od neho ako od dobrodincu ofakavala diel
fyzickej i dugevne; potravy.

HIbsi vyznam m4 aj zdéraznens pritomnost
sv. Jana Evanjelistu na oltari a vyjavov z jeho
Zivota aj na ukor hlavného patréna oltdra. Ak-
centuje sa tu postavenie sv. Jana ako patrdna pria-
telstva, ale predovSetkym vzdelancov vratane
sochdrov a maliarov. Dokladom tejto symboliky
Je vyjav na hornom reliéfe pravého kridla s vi-
ziou vznésajicej sa Madony, obklopenej man-
dorlou, ktoru sv. Jan zaznamendva brkom do
otvorenej knihy.

29. Hlavny oltar farského
kostola sv. Jakuba St.
v Levodi, so zavretymi
kridlami s pasiovymi
vjavmi

Majster Pavol nadviazal na domécu spi'§sk1'1
tradiciu, osobitne na prace spisskokapitulskej rez-
barskej Skoly konca 15. storodia a levoéskq tvor-
bu Majstra skulptur oltara P. Mérie Sneinej,v pra-
cujuceho od osemdesiatych rokov 15. stor,ocw}.

Z jeho diela je zrejmé, Ze poznal talfe prace
spiSskokapitulského rezbarstva, ako je napr.

Korunovanie P. Mdrie z neznamej spiSskej lo-
kality z devitdesiatych rokov 15. storoéia, k_t.o—
ré sa nachadza v Slovenskej narodnej galérii v
Bratislave (inv. ¢. P 1207), skulpttru sv. Bar—‘
bory zo SpiSa v zbierkach Slovenskej néro’dne!
galérie (inv. €. P 280), sv. Barbory z nezname;
lokality SpiSa, ktora odviezli z koSického mu-
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zea v roku 1919 do Budapesti (v stidasnosti
Magyar Nemzeti Galéria, ev. &. 55.923), torzo
Madony z okolia Levoge vo Vychodosloven-
skom muzeu v Kogiciach (inv. &. S 132) a dal-
Sie. Je dokonca pravdepodobné, e sa v rezbér-
skej dielni Majstra P. Marie SnezZnej aj vyugéil.
Nasved¢uje tomu typoldgia figur, najmaé lyriz-
mus Zenskych hlav s vysokym Gelom, vyrazné
nado¢nicové obliky, jasna a ostra kresba tro-
chu §ikmo nasadenych mandlovych oé&i, malé
Usta, drobné odsadena brada, modelacia hrude,
ale i prava vystrihu §iat, laloky nad pésom,
spdsob uloZenia $atky na hlave a spadanie dra-
périe, spdsob drZania sediaceho dietata a jeho
prichytenie odklonenym palcom, rezba vlasov,
ale i stavba figur, graciéznost, jemnost a kreh-
kost postay.

Analyzou tvorby nemozno vylagit preto Pay-
lov p6évod zo Spisa, prave naopak. Ak by Maj-
ster Pavol nemal spiSsky povod, dost tazko by
bolo mozné pochopit a vysvetlit jeho citlivy
vztah ku star$ej domace; spiSskej tradicii, zrej-
my najmé v typoldgii a rukopise, ktory nemoz-
no predpokladat od majstra bez hibSej vizby k
tomuto spiSskému prostrediu.

Majster Pavol je tvorcom architektonickej
koncepcie levo&ského hlavného oltéra a jeho sta-
vitelom. Tri Ustredné skulptiry archy su jeho
vlastnoru¢nou précou, aj ked sa niekedy neoprav-
nene pochybuje o autorstve skulptiry sv. J4na,
hoci ako jedind nesie jeho majstrovska zna¢ku.
Ta je vlastne kamendrskou znackou, o zname-
nd, Ze bol pravdepodobne aj kamenosocharom.
Ustredné figiry maju vetky zakladné charak-
teristické znaky Pavlove; tvorby. Reliéfy na
kridlach skrine vytvorila Pavlova dielfia podla
majstrovych navrhov, do hlavnych figur na re-
liéfoch v8ak Majster Pavol zasiahol tie. Skulpti-
ry Poslednej vecere v predele vznikli podla jeho
konceptu, z vi¢sej dasti ich zrejme realizoval
sam. Na figarach predely pracoval aj jeho naj-
star§i pomocnik, ktorému méZeme podla typo-
16gie hlav pripisat napr. apostola odvracajuceho
sa od Judasa a apostola po JudaSovej pravici,
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ktorych charakteristiky sa velmi odliSuju od
ostatnych. Tento pomocnik vytvoril ustredny re-
liéf oltéra Zvestovania v ChyZnom a moZno, Ze i
Madonu v Slovenskej Vsi.
Skulptiru Madony na levodskom hlavnom
oltari zdobia pocetné drevené a olovené plas-
tické aplikdcie, ktoré predstavujii vzécne $per-
ky, bordury zo vzécnych kametiov na obrubéach
pléasta, lemovani §iat, vystrihu, alebo spony. Aj
takto sa prejavuje charakteristicky tradiciona-
lizmus spisske;j tvorby, ktora tento sp6sob pou-
Ziva nepretrzite od Sestdesiatych rokov 15. sto-
roCia, ked tieto detaily zadal pouzivat Majster
skulptir oltdra P. Mérie zo SpiSskej Soboty a
Svitej Katariny z Levode. Takyto spésob plas-
tickej vyzdoby, ktory pouzival aj Majster P.
Marie SneZnej, sa stal aj charakteristickym zna-
kom spi$skej neskorogotickej §koly a suvisi s
tradicionalizmom, ktory ju do istej miery aj
Ciastocne odliSuje od inych §kol a oblasti. Spo-
ny plasta Panny Marie zdobia vybrisené oval-
ne kamene horského kristalu — symbolu Panny
Marie, ktory neziari sdm od seba, ale odzrkad-
luje svetlo slnka (Krista); Ziari, ked sa ho dot-
kne 11¢ Bozského svetla. Predstavuje neteles-
né v telesnom, pretoze je sice materialne ucho-
pitelny, ale je priehladny.”

Na hlavnom oltari v Levo&i ma plasticku
ozdobu iba riicho Panny Mérie. Odevy aposto-
lov st zlatené, ale strohé, v zmysle tradi¢nej spis-
skej mestianske;j striedmosti, ktort opakovane
aj neskor prikazuje dodrZiavat mestské rada.

Nedomnievame sa, Ze Majster Pavol z Levo-
¢e poznal priamo krakovski tvorbu Veita Stos-
sa. Stratigrafia Pavlovej tvorby ukazuje, Ze zna-
lost Stossovho krakovského obdobia mohla byt
iba sprostredkovana.

Nasvedcuje tomu kompozicia klaciacej Pan-
ny Marie zo skupiny Narodenia (tzv. Csékyov-
sky oltdr) v Levodi. Tato postava adorujucej P.
Marie je podla doterajsich badatelov jedinym a
hlavnym argumentom, %e Majster Pavol poznal
krakovsku tvorbu V. Stossa, alebo, Ze bol do-
konca jeho Ziakom. Velmi je podivné, Ze si ba-

datelia nevSimli, Ze jasnost a presnost, ostrost
kresby o¢i a ust, lyricka néta, zjemnela kreh-
kost a formdlna vytribenost, dokonalost a gra-
cidznost skulptiry sa velmi odlisuji od duchov-
ného vyrazu, naturelu i rukopisu Stossovej kla-
Ciacej P. Marie v Krakove. Pre levo¢ski postavu
pouzil Majster Pavol z vyznamovych doévodov
zrkadlovo obrateny motiv klaéiacej postavy po-
dobného kompoziéného systému, spésobu ukla-
dania drapérie pri podstavci a Satky. Neprevzal
ho priamo od V. Stossa z Krakova, ale sprostred-
kovane, cez kompoziciu svojho ucitela, Majstra
P. Mérie SneZnej z reliéfu Smrti P. Marie. Re-
1iéf vznikol pre oltar v Bijacovciach, odkial sa
skulptira dostala v priebehu 19. storo¢ia do
Kosic. Z kosického muzea ju r. 1919 odviezli
do Budapesti (v stcasnosti Magyar Nemzeti
Galéria, ev. €. 55.922). Literatira ju preto chyb-
ne eviduje ako koSickl provenienciu, i ked so
Stylom koSického socharstva nema ni¢ spoloc-
né. Majster P. Mérie SnezZnej ju vytvoril v Le-
voci v 90. rokoch 15. stor. V tejto kompozicii
Smrti P. Marie v Bijacovciach poznal Majster
Pavol motiv kladiacej figiry P. Marie a prevzal
jeho kompoziciu spolu so systémom riasenia
drapérie a elegantnou kaligrafiou stadajucej sa
Satky. Napokon nie je isté, ¢i kompozicia re-
liéfu Smrti P. Mérie z Bijacoviec je priamo pre-
vzata z krakovského oltara. Pravdepodobnejsie
je, Ze jej vzorom bol reliéf oltara Smrti P. Ma-
rie vo farskom kostole v sliezskej Swidnici.
Tento mohutny reliéf vytvoril vyhraneny sliez-
sky rezbar svojského rukopisu. Jeho skulptiry
maju uz§i vztah aj k dal§im spiSskym rezbar-
skym pracam. Predstava kompozicnej zavislosti
Majstra Pavla od krakovskych diel Veita Stossa
je preto neudrzatelna: Kompoziciu klaciacej P.
Marie v skutoénosti sprostredkovali aZz dva
medzi¢lanky. Keby totiz Majster Pavol poznal
Stossovo krakovské dielo priamo, asi by sa ne-
vyvaroval istej expresivnej exaltovanosti, kto-
rou Stossov rukopis na krakovskom oltari do-
dnes sugestivne posobi. Veit Stoss nadvizuje
vo svojej rezbérskej tvorbe na starSiu fazu ne-

meckého neskorogotického naturalizmu 30. a
40. rokov 15. storo€ia, ako ju poznadme napr. zo
Svabskej maliarskej tvorby Hansa Multschera,
ktorého ovplyvnila prva faza nastupu nizozem-
ského realizmu.

Stossova tvorba je vasnivo expresivna. Jeho
neskorogoticky naturalizmus je Stylizovanejsi,
exaltovanejsi, pésobive;jsi. Drapéria figur vycha-
dza eSte zo starSieho slohu ostro lamanych linii,
Jjejasne krystalicka. Je to exhibicia rozvinuta do
posobivej virtuozity. Drapéria a jej ¢lenenie je
mnohokrat autonémne, nezavislé od mierky a
figr. Vyjavy su rozvinutim Stylizacie deja do
ornamentu.

Majster Pavol a Veit Stoss st osobnosti roz-
dielnych rodov a prislusnici odli$nych genera-
cii.

Postavy Majstra Pavla maji v sebe vlastny
vnutorny pohyb, vlastny Zivot a dynamiku. V
Jjeho diele sa za¢ina skumat vSeobecny problém
a smeruje sa k individualnemu, podobne ako na
zaciatku 16. storocia u Norimber¢anov z Diire-
rovho okruhu. Skulptiry Majstra Pavla byvaju
lyrické, ale v niektorych manieristickd tiZbu po
dokonalej harmonii poludstuja plebejskejsie Grty.

Pocetné vzory z porynskej a norimberske;j
grafiky v jeho tvorbe st v plnom stlade s tym,
Ze Majster Pavol tieto oblasti a socharsku tvor-
bu na Hornom Ryne a v oblasti Frank poznal z
autopsie. PredovSetkym ide o norimbersku tvor-
bu a dielo wiirzburského sochéra Tilmana Rie-
menschniedera.

Riemenschniederovo sochérstvo sa zaklada na
podobnych zdrojoch, ako tvorba Majstra Pavla.
Obaja maju velmi podobny vztah k novému fe-
noménu, ktory ¢asom ovladne ich dielo: najdu
pre svoje prejavy oporu v zmyslovej realite, kto-
ra je osnovou lyrickej Stylizacie. Majster Pavol
podla analdgii v tvorbe preputoval aj oblastou

Svébska.

Kompozicnd zlozka skulptir na levo¢skom
hlavnom oltéri sa opiera predovsetkym o grafic-
ké vzory, akymi si Majster ES, Martin Schon-
gauer, Israhel van Meckenem a norimberska Wol-
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gemutova dielila, osobitne drevorezy z kniznych
vydani zrokov 1488, 1491, 1493. Zatial o tvor-
ba Majstra Pavla je podobného rodu, ako grafi-
ka H. Schéufeleina a do znaénej miery aj A.
Diirera, V. Stoss ostava verny starSej Stylizova-
nej tradicii §vadbskeho umenia tridsiatych a $ty-
ridsiatych rokov 15. storo€ia. Z jeho diela treba
spomenut modifikované vyuZitie norimberske;j
rytiny z rokov 1500-1505/6. Zo strassburske;j
drevorezov zrokov 1488, 1498 a 1502. Skulptd-
ry nemajii mladsi graficky vzor ako listy z roku
1507.

Zaujimavé a signifikantné je, Ze Majster Pa-
vol nepouZil ako priklady naturalistickejSie a
expresivnejie grafické listy, napr. dielo L. Cra-
nacha st. VeImi pravdepodobné je, Ze tento druh
expresie bol jeho naturelu, ktory smeroval k ly-
rickej harmonii, cudzi.
skych diel, ktoré mohol Majster Pavol poznat z
autopsie, nie su mladSie, ako z rokov 1506/
1507. Riemenschneiderove prace vznikli v 90.
rokoch 15. storodia, najmladsie v obdobi okolo
roku 1506. Priklad z Wippingenu pochadza z
roku 1505. Kraftovo pastoférium pochédza z
roku 1496. Podla literatiry uzatvorili prvi
zmluvu na oltdr vo Schwabachu roku 1503, no
prace na tomto oltari sa zacali v roku 1505.
Tabule tohto oltara su na dvoch miestach pria-
mo datované rokom 1506, skulptary vznikli v
rokoch 1506/1507. Majster Pavol ich mohol
vidiet po€as svojho cestovania pred dokonde-
nim, t.j. polychrémovanim, v roku 1507. V tom
istom roku, 30. augusta 1507 vydali v Norim-
bergu aj Speculum passionis. Z jeho ilustracii
vychadzaju podnety pre niektoré drobné detai-
ly na figurach levoéskej predely. Oltar vo
Schwabachu vysvitili v roku 1508 aZ po do-
konéeni polychromie. Jeho skulptiry vytvoril
podla najnovsej literatury samostatny norimber-
sky rezbar, Ziak Veita Stossa.

Z porovnania diela Majstra Pavla s pracou
inych sochédrov vyplyva, Ze datovanie skulptur
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na oltéri v Levodi rokom 1508, uvedené v Le-
vocskej kronike, odpoveda skuto¢nosti.

Romantizmus a jeho nadnesené amatérske
nadSenie v 19. storo¢i spdsobili od prvej spravy
o levocskom hlavnom oltari roku 1860 od V.
Merklasa™ znaény zmétok. Neznalost archivnych
dokladov o umelcoch pdsobiacich na Spisi v
obdobi gotiky a najmi ignorovanie celého za-
chovaného bohatstva pamiatok zapri¢inili, Ze ho
romantici porovnavali bez Stylovej analyzy a bez
opory v chronoldgii s najbliZz§im rozmernym ol-
tarom, ktorym bol populdrny Stossov oltar v
Krakove. Historiografia nepoznala ani meno a
tvorbu Majstra Pavla a pokusala sa vyznam le-
voCského oltara podopriet poukazom na dielo
vtedy uZ znamej osobnosti. Domaci zaujem o
pamiatkové bohatstvo sa v minulosti ¢asto a bez
dokazov dosahoval tak, Ze sa tieto pripisovali
slavnym osobnostiam. Podobny postup postihol
vtedy mnohé diela aj v inych castiach Eurdpy,
no odborna literatira 20. storo¢ia tento nekritic-
ky romantizmus eliminovala déslednymi $tylo-
vymi analyzami. Pri levo&skom oltari sa tak ne-
stalo.

V. Merklasa, ktory romanticky, zrejme v dob-
rej voli a s nadSenim levocsky hlavny oltar pri-
pisal Stossovmu najlepS$iemu Ziakovi a nevyli-
¢il mozZnost, Ze sa na jeho tvorbe z(¢astnil sdm
V. Stoss, berie ¢ast odborne;j literatiry este stale
dostatocne vazne. Merklas sa domnieval, Ze plan
architektary oltara, skulptiry v skrini a moZno i
reliéfy pochadzaji od V. Stossa, ostatné Casti fi-
guralnej vyzdoby dokondili vraj jeho Ziaci, ked
sa V. Stoss vratil z Krakova spét do Norimbergu
(1ba preto, Ze Stoss mal v Krakove dieliu s po-
Cetnymi pomocnikmi, a tym aj velky vplyv na
Siroké okolie). Oporou jeho konStatovani bola
skutocnost, Ze uhorskym kralom bol vtedy pol-
sky princ Vladislav II. a sprava o tom, Ze 16 spis-
skych miest bolo vtedy v zdlohu polského krala.
Merklas opomenul, Ze Levo¢a medzi zalohova-
né mesta nepatrila.

Levocsky oltar datoval obdobim rokov 1490—
1508 podla erbu na predele, patriacemu podla

neho kréalovi Vladislavovi II. a Ludovitovi II., i
podla udajov z Hainovej kroniky: ,, Roku 1508
bol pokryty tabulou velky oltdr v Levodi .

Levoclsky rimskokatolicky farér a titularny
prepost Paul Still identifikoval nahrobok Mar-
tina Urbanowitza z roku 1621 a prvy precital
jeho népis, v ktorom sa hovori, Ze hlavny oltar
v Levoc€i vytvoril Majster Pavol. O Stillovom
naleze referuje I. Henszlmann (1878).7 Na za-
klade Merklasovej tedrie vS§ak Henszlmann z4-
roven pripusta, Ze Majster Pavol bol Ziakom
Veita Stossa. Neskor$ia literatira uz len ne-
kriticky hladd, ako naplnit tito tézu a roman-
tické Zelanie pokladd za skutoc¢nost. V tomto
mechanickom preberani nezdévodnenych tvr-
deni sa prejavuje slepota Stylovej analyzy. Ro-
manticku tedriu nekriticky prevzal B. Daun a
spolu s M. Lossnitzerom ju vniesli do nemec-
kej odbornej literatiry, kde preZiva do stcas-
nosti.

Zachované domaéce spiSské diela poznal Erich
Wiese™ a po konfrontécii s ostatnou stredoeu-
répskou tvorbou obdobia druhej polovice 15. a
zaciatkom 16. storocia jediny hlada p6vod Pav-
lovej tvorby v levoéskej rezbérskej Skole konca
15. storocia (K. Divald hlada zaciatky Pavlovej
tvorby v Banskej Bystrici, A. Kampis zase v diel-
ni Majstra ANS v Sabinove.)

Nepochybné je, Ze Majster Pavol poznal z
autopsie norimbersku tvorbu. Ako zrely a vy-
hraneny umelec sa stretol aj s norimberskym
dielom V. Stossa. Zaujali ho vSak autori diel
Stylovo podstatne pokrocilejsich. Bliz§i mu bol
nepochybne prejav Tilmana Riemenschneide-
ra.

Vznik socharskej Casti levocského oltara, vra-
tane reliéfov a dekorativnych rezbarskych prv-
kov, v roku 1508, potvrdzuje skutoénost, Ze sa
na oltéri nevyskytuje nijaky renesanény rezbar-
sky dekorativny prvok ani jeho naznak. Tento typ
dekoracie sa tu objavuje aZ na ramoch tabulo-
vych malieb. Polychrémovanie a pozlacovacské
préace 1 tabulové malby tvoria druhd etapu do-
koncovania levo¢ského oltéra.

Tabulové malby

I. Henszlmann (1878) prvy rozpoznal,’® Ze
tabulové malby levo¢ského hlavného oltdra sv.
Jakuba boli namalované podla grafického cyklu
Pasii Lucasa Cranacha st. z roku 1509. Jeho po-
znatok prevzala aj dalSia literatira. No aZ Vladi-
mir Wagner (1940) prvy reprodukoval vyobra-
zenia dsmich tabul levoéského paSiového cyklu
z hlavného oltara a konstatoval,” Ze obrazy zvic-
Sa sleduji Cranachove drevorezy ,,...a scény st
vloZené podla nich do renesanéného prostredia .
Dalej hovori, Ze tabula s Korunovanim tfnim
verne prepisuje Cranachov rovnomenny grafic-
ky list a Ze maliar pre obraz UkriZovanie pouZil
Cranachov vzor volnejsie. O tejto kompozicii
vravi, Ze ... vyviera sice z Cranachovej obrazo-
vej predstavy, ale podand je v ducha spisskoka-
pitulského oltdara Korunovania P. Mdrie“. Na
obraze Zmftvychvstanie zaznamenava ,,... vply-
vy, ktoré su zndme aj v diele Schiufeleinovom
alebo Diirerovom, hoci hlavnym vodidlom si
zasa len Cranachove rytiny “.

Viktor a Franti$ek Kotrbovci (1955) potvrdi-
li nepochybnu oporu v rovnomennych Cranacho-
vych drevorezoch z roku 1509 v Styroch tabu-
liach: Bi¢ovanie, Korunovanie tfnim, Ecce Homo
a Kristus pred Pilatom. Pre dalSie $tyri tabule
(Kristus na Olivovej hore, Nesenie kriza, Ukri-
Zovanie a Zmftvychvstanie) nasmerovali dalsie
badanie ku drevorezom H. Schéufeleina zo Spe-
culum passionis zroku 1507. Predpokladali tiez,
Ze maliar levo¢skych tabul poznal aj dielo no-
rimberského grafika a maliara Hansa von Kulm-
bach.™

D. Radocsay (1955) sa stotoZnil s nazorom,”
Ze Sest tabul z paSiového cyklu prebera grafic-
ké predlohy L. Cranacha st. z roku 1509. Z pri-
pravovanej rukopisnej prace nebohého Vladi-
mira Wagnera o tabulovych malbéach levo¢ské-
ho hlavného oltéra sv. Jakuba vychadzal Julius
PaSteka (1961),% ktory znovu konStatoval, Ze
tabule Kristus na Olivovej hore, Biovanie Kris-
ta, Korunovanie tfnim, Ecce Homo, Kristus pred
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Pilatom a Nesenie kriZa maju predlohy v dre-
yorezoch L. Cranacha z roku 1509. Pri ostava-
Jucich dvoch — UkriZovanie a Zmiftvychvstanie
rozoznal vzory v drevorezoch H. Schiufeleina
zo spomenutého Speculum passionis z roku
1507.

KonStatoval, Ze v tabuli Kristus na Olivovej
horc? pouZil maliar zkompoziénych dévodov, aby
vzdjomne zviazal cely maliarsky cyklus, Crana-
chov drevorez zrkadlovo obriteny. Pri tabuli
Kristus pred Pilitom zaznamenal, Ze okrem scé-
ny Zrovnomenného drevorezu pouZil maliar bal-
dachyn s figurkami anjelikov z Cranachovho
drevorezu Kristus pred Herodesom (B.11). Na
tabuli UkriZovanie zaznamenal jednu postavu
prevzati zo Schiufeleinovho drevorezu’ Vyzlie-

30. Tabulové malby
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zavretého levocského hlavného oltdra sv. Jakuba St. s pasiovemi vijavmi, okolo 1515

kanie Krista (Oldenbourg 179) a dve dalgie fi-
gl'l,ry z Cranachovho listu UkriZovanie (B.17).
Vypocet vzorov doplnil aj pri obraze Zmft-
vychvstanie o dve postavy z rovnomenného Cra-
nachovho drevorezu (B.20). (Treba poznamenat,
Ze J. PaSteka a niektori dal§i badatelia hovoria

sustavne o ,,drevorytoch®, hoci tu ide z4sadne o
drevorezy.)

Kristus na Olivovej hore

Priamou predlohou tejto tabulovej malby je
rovnomenny Cranachov drevorez (B.7) z cyk-
lu 'Passz'o D. N. Jesu Christi, ktory vysiel vo
Wittenbergu roku 1509. Nakolko maliar po-
treboval cely cyklus vntitorne kompozi¢ne

uzavriet do jednotného oltarneho celku, bol
nuteny predlohu zrkadlovo obréatit. Tym obraz,
ako poznamenal J. Pasteka, organicky v¢lenil
do suboru a sustredil pozornost na centrum
oltara.

Hlavy sv. Petra a sv. Jana su oproti predlohe
drobnejsie. Nie je vyludené, Ze sa maliar pri hla-
ve sv. Jana poucil na hlave rovnakého apostola z
rovnomenného Schiufeleinovho drevorezu (Ol-
denbourg 172) z knihy Ulricha Pindera Specu-
lum passionis, ktora vydal Friedrich Peypus 30.
augusta 1507 v Norimbergu. Z tohto drevorezu
pravdepodobne vychadza aj interpretacia Casti
vegetacie na skalisku. Zda sa, Ze kmene silnej-
sich stromov maju priklad v podobnom motive
na drevorezoch rovnakého grafika UloZenie Kris-
ta do hrobu (Oldenbourg 186) a Zm#tvychvsta-
nie (Oldenbourg 188) z roku 1507. Oproti Cra-
nachovej predlohe (B.7) je na pozadi obrazu za
skupinou vojakov s JuddSom vyhlad do krajiny
so skalnatymi vrchmi, vodnou hladinou a veZo-
vitou architektiirou, azda volnd inSpirécia z rov-
nomenného Diirerovho drevorezu (B.6; Knappe
185) z rokov 1497/1498 z cyklu Velké pasie z
roku 1511.

Plot Getsemanskej zdhrady sa oproti Crana-
chovej predlohe sklada z ihlancovito zakonce-
nych dosék. Maliar sa mohol inSpirovat rovno-
mennym drevorezom z Wolgemutovej dielne v
knihe Schatzbehalter — fig. 52, vydanej v roku
1491,% alebo pravdepodobnejSie Schéufeleino-
vym drevorezom Ukladanie Krista do hrobu
(Oldenbourg 186) z roku 1507, kde je zretelny
priklad pre krajinu s architekturou, vodnu hladi-
nu a predovsetkym skalnaté kopce.

Ani postavicky anjelikov v obraze nesleduju
uplne Cranachov vzor (B.7). Pri dvoch je zd6-
raznena ich nahota, anjel v pozadi drzi ako sym-
bol nastrojov Umucenia v rackach klince a metlu.
Ich in8piracia pochadza pravdepodobne z nahych
postavidiek anjelikov na Cranachovom drevore-
ze Svidtd rodina pri odpocinku na vteku do Egyp-
ta (B.3) z roku 1509.

Bicovanie Krista

Priamou predlohou tabulového obrazu bol
Cranachov rovnomenny drevorez (B.12) z Pa-
§ii z roku 1509, ktory malba dostatocne verne
reSpektuje. Na zadnej stene interiéru vSak pri-
budli okn4, na pravej stene vchod a miestnost
ma kazetovy strop s rozetami uprostred kaziet.
Vsetky tieto doplnky mali dodat priestoru ila-
ziu hibky a vznegenost. Mramorovanie a zme-
na hlavice mali zd6raznit hmotnost centralne-
ho stipu. Okenné otvory, vchod do miestnosti a
rieSenie stropu do ubezZnikov mohol néjst ma-
liar v rovnomennom drevoreze H. Schiufelei-
na (Oldenbourg 180) z roku 1507 a volne sa
nim in8pirovat, hoci na tabuli st oknd pravo-
uhlé so sklenymi teréikmi a vchod je klenuty.
Clenenie priestoru zaklenkom a kazetovy tibez-
nikovy strop naSiel maliar pravdepodobne aj na
drevoreze rovnakého grafika Poslednd vecera
(Oldenbourg 170). Pre rieSenie stropu mohli
rovnako dobre posluzit ako inSpirdcia drevore-
zy toho istého grafika, konkrétne Aman chce
zahubit Zidov (Oldenbourg 147) z knihy ,,Der
beschlossen Gart*“ zroku 1505 a Umyvanie néh
(Oldenbourg 171) zo ,,Speculum passionis® z
roku 1507. Nemozno ani vyladit, Ze maliara
zaujalo rieSenie priestoru pomocou velkych
stropnych dielcov a stipov na Diirerovom dre-
voreze Obetovanie v chrdme (B.88; Knappe
238) z rokov 1503/1504 z cyklu ,,Zivot P. Mé-
rie, vydaného roku 1511. Pri rieSeni priestoru
sa opieral o uvedené vzory aj sam L. Cranach
st. v drevoreze Zvestovanie (B.2) z obdobia
okolo roku 1513, ktory mohol byt bezprostred-
nej$im maliarovym prikladom.

Oproti Cranachovej predlohe (B.12) pribudli
na pravej strane obrazu za drabom tri hlavy dal-
§ich postédv, azda z Cranachovho drevorezu
Kristus pred Herodesom (B.11) z roku 1509 s
drobnymi zmenami v pokryvkach hlav a uspo-
riadani brady. Na lavej hornej strane obrazu pri-
budla hlava muZa v koZuSinovej Ciapke, ktoru
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maliar prevzal z postavy muZa v koZuinovom
klobuku, stojacej za Kristovym chrbtom z Cra-
nachovho drevorezu Kristus pred Kajfasom (B.9)
z roku 1509.

Korunovanie tfnim

Maliar vyuZil ako priamu predlohu pomerne

dbsledne rovnomenny Cranachov drevoreyz
(B.13) z cyklu Pasit z roku 1509. V niektorych
pripadoch viak: zmenil typy hl4v, pripadne ich
pokrjvky. Hlava muZa s prekri¥enymi zaloze-
nymi rukami v pozadi dostala turban, brada je
spb?vavo sCesand, tvar ma mladsi vyraz. Isté in-
Spiracné analdgie pre tuto postavu poskytuje
postava muZa v turbane (Pil4t?) s variabilne pre-
loZenymi rukami v Diirerovom drevoreze Bico-
vanie Krista (B.33; Knappe 271) z obdobia okolo
roku 1509 v cykle Malé pasie z roku 1511. Vo-
jak na lavom okraji obrazu ma tak isto mlads
vyzor; z predlohy mu ostali len fazy. Jeho zbroj
ma nad kolenami oproti predlohe kanelovanie,
hlava m4 ¢iastkové analdgie v hlave vojaka v
helmici, stojaceho za Kristom v Cranachovom
drevoreze Zajatie Krista (B.8) z roku 1509. Aj
hlava vojakovho suseda na obraze je mladsia a
ma int pokryvku. M4 analdgiu v hlave druhého
muZa na lavom okraji Schiufeleinovho drevore-
zu Vyzliekanie Krista pred bidovanim (Oldenbo-
urg 179) z roku 1507. Pre porovnanie Jje aktual-
na aj hlava muza v klobuku, stojaceho za Kris-
tom v Cranachovom drevoreze Kristus pred
Kajfdasom (B.9). Postava muza v druhom pléne,
obratend chrbtom k divakovi, Je oproti predlohe
StihlejSia. OdliSuje sa aj krk a hlava psa pri la-
vom dolnom okraji tabule.

Ecce Homo

Aj pri tejto tabuli sa maliar pomerne désled-
ne opieral o rovhomenny Cranachov drevorez
(B.14) z cyklu Pasie z roku 1509, Upravil po-
kryvky hlav, tvére sl povicsine mladsie a maju
menej drasticky vyraz. Figliry maju Stihlejsie
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proporcie. Postavy Pilata a Krista v pozadi, kto-
ré maju zdoraznit perspektivu, si zmengensg.
Pavladové stena m4 hrubsie kvadrovanie.
) Na [avom okraji tabule redukoval maliar po-
cet postav o jednu hlavu, dole zmensil postavy
oboch deti. Postava muza s dietatom, pozeraji-
ceho sa von z obrazu, sa oproti predlohe opiera
o barlu, m4 mierne modifikovany klobuk, typo-
16gia hlavy je blizka muzovi v klobiiku z Crana-
chovho drevorezu Kristus pred AnndSom (B.10)
zrovnakého cyklu. Dieta na obraze dostalo novy
kost)?m s Ciapkou, tastickou a kluom. MoZno
je kombinéciou postav apostolov sv. Jakuba St.
a sv. Jakuba Ml. ako deti zo zrkadlovo obritené-
ho Cranachovho drevorezu Syeizé Pribuzenstvo
(B.5) z obdobia okolo rokov 1509/1510. Tu sa
mohol v§ak maliar velmi volne inSpirovat aj ob-
leCenim deti na drevorezoch Ursa Grafa Viazd
Krista do Jeruzalema (Pass.5) alebo Pildt sa pyta
davu, koho ma prepustit (Pass.16) z knihy Der
Text des Passions, ktora vysla v Strassburgu v
roku 1506. Napokon, o tento posledny drevorez
sa opieral v niektorych postavach sim Lucas
Cranach pri drevoreze (B.14). Lucas Cranach
napokon akceptoval viaceré starsie Diirerove
grafické vzory. Skladant sukienku m4 napriklad
obdobny motiv dietata v norimberskom ilustra&-
nom drevoreze Diirerovej dielne Svitd Dorota
(Dodgson 43) z Plendria alebo Postily z rokov
1503-1505. Zd4 sa, Ze pre modifikovany postoj
detskej figtiry a odev s tastickou pod pasom bol
aktuélny stary priklad v medirytine M. Schon-
gauera Bijiuce sa deti (B.91), pripadne v rytine
Israhela van Meckenem Hrajiice sa deti (G.387;
L.479).

Kristus pred Pildtom

Priamou predlohou tabule bol rovnomenny
Cranachov drevorez (B.15) z cyklu Pasie z roku
1509. Oproti predlohe sa dav rozsiril o tri hlavy.
Nie?ktoré z prevzatych maji zmenené pokryvky.
Najviac zmien vSak zaznamenal interiér. M4 opét
kazetovy strop zdobeny ruZicami, ktoré zdéraz-

;

nuju aj kriZzenia tramcov. Nie je vylacené, Ze
kazetovy strop in8pirovali stropy v drevorezoch
Hansa Schiufeleina, podobne ako na predché-
dzajucej tabuli Bi€ovanie Krista. Ako dopliuju-
ca predloha prichadza do ivahy aj drobny dre-
vorez Stvrté prikdzanie (Oldenbourg 68) alebo
Aman chce zahubit Zidov (Oldenbourg 149) z
knihy Ulricha Pindera ,,Der beschlossen Gart“ z
roku 1505, pripadne néznaky priestorového rie-
Senia v drevorezoch Poslednd vecera (Oldenbo-
urg 170), Bicovanie Krista (Oldenbourg 180) a
Umyvanie néh (Oldenbourg 171) zo ,,Speculum
Passionis* z roku 1507. Aktuélny je aj Diirerov
drevorez Obetovanie v chrdme (B.88; Knappe
238) z rokov 1503/1504 z cyklu Zivot P Mdrie,
vydaného v roku 1511, pripadne volne transkri-
bovany drevorez Hansa Wechtlina Dvandstroc-
ny Jezis v chrdame (Pass.20) z knihy ,,Das Leben
Jesu Christi“, ktord vydal Johann Knoblouch
roku 1508 v Strassburgu. Aj tu prichadza do iva-
hy priklad stropu na Cranachovom drevoreze
Zvestovanie (B.2) z obdobia okolo roku 1513.
Namiesto brokatového zévesu a ovocnej gir-
landy nad Pildtom na Cranachovom drevoreze
(B.15) pouzil maliar balustrové stipy trénu s bal-
dachynom zo spletenych listnatych konérov s
anjelikmi zo zrkadlovo obrateného Cranachov-
ho drevorezu Kristus pred Herodesom (B.11) z
rovnakého cyklu. Z toho istého, opét zrkadlovo
obrateného listu prevzal maliar portél v pozadi.
Jeho polkruhovym ukoncenim a odstupfiovanim
s predsunutymi schodmi sa pokusil prehlbit
priestor. Nie je vylucené, Ze tento motiv pocha-
dza z Cranachovho drevorezu Nesenie kriza
(B.16) z roku 1509. Priestor mal prehibit aj hra-
nato lemovany polkruhovo zakonéeny portal pri
[avom okraji obrazu, ktorym sa tlaci dav. Aj ten-
to motiv pochadza z toho istého drevorezu. V
hornej Casti steny pribudlo obdlZnikové delené
okno, azda in$pirované oknom zo zrkadlovo ob-
rateného ilustraéného Schiufeleinovho drevore-
zu Krdlovnd Vasta a komornici Asuera (Olden-
bourg 144) z ,,Beschlossen Gart* z roku 1505.
Cranachov drevorez Kristus pred AnndSom

(B.10) z roku 1509 pravdepodobne poskytol
predlohu hlave vojaka v helmici po Kristovej
avej ruke pre hlavu za chrbtom vzneSeného
muZa, drziaceho vladarske jablko. Typ tvére a
hlavy prostovlasého muza, stojaceho najblizsie
k AnnaSovi, sa uplatnil na hlave muZza po lavici
vzneSeného muza s vladarskym jablkom. Z rov-
nakého listu vychadza ostry zahroteny motiv nad
anjelikmi, ktory Cranach uplatiiuje v rastlinnej
girlande. Psik na lavom okraji obrazu ma vzor v
Cranachovom drevoreze Kristus pred Pildtom
(B.15), jeho hlava je vSak zrejme odvodena z
menej expresivnej hlavy horného z klb¢iacich
sa psov na zrkadlovo obratenom drevoreze rov-
nakého grafika Kristus pred Anndsom (B.10).
Typoldgia dvoch tvari po Kristovej Tavici v po-
zadi na obraze ma blizSie k hlavam vojakov, sto-
jacim po Kristovej lavici na Cranachovom dre-
voreze Kristus pred Kajfasom (B.9) z rovnaké-
ho cyklu.

Nesenie kriza

Hlavnym vzorom je rovnomenny Cranachov
drevorez (B.16) z Pasii z roku 1509, ktory ma-
liar reSpektoval s vynimkou drobnych detailov.
Pribudla hlava vojaka, miry mestskej brany do-
stali izke strielfiové otvory, rovnako strielfiou a
okienkom sa prehibil priestor pri bokoch mest-
skej branky pre peSich. Systém budovania
priestoru pomocou kvadrovaného muriva pozna-
me z rovhomenného Diirerovho drevorezu (B.10;
Knappe 189) z rokov 1497/1498 v cykle Velké
pasie zroku 1511 aj zrovnakého Schaufeleinov-
ho drevorezu (Oldenbourg 184) z roku 1507.
Oproti Cranachovej predlohe mé postava muza
v sietovanom Cepci s palicou na pleci iny typ
prestrihovaného kabatca, na mdédny Cepiec pri-
budol baret. Postava ma dlh$iu kon¢isti bradu a
tensi dlhy nos. Maliar obliekol postavu muza v
turbane do svetlého koZucha s tmavym golierom
a $nurovanim, hlava je oproti predlohe takmer v
polprofile. Podobé sa skér na hlavu Pilata v Cra-
nachovom drevoreze Bicovanie (B.12). Typ tva-
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re &iastkovo pripomina muza v kozuSinovej Ciap-
ke na Tavom okraji Schiufeleinovho drevorezu
Bicovanie Krista (Oldenbourg 180) z roku 1507.
Vojak za muzom v turbane ma na obraze Supi-
noviti helmicu a iny typ tvére s fizmi. Dvojzu-
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31. Tabula Nesenie krizaz
levocského hlavného
oltdara sv. Jakuba St.

bec a halapartha pribudli podla Cranachovho
drevorezu Kalvdria (B.17) z roku 1509. Zd4 sa,
7e typ vojaka s dlhym lomenym nosom, stojace-
ho pred kotiom, mézZe vychadzat z typu muza,
stojaceho za Kristom, alebo z jeho suseda po

Tavici na Cranachovom drevoreze Kristus pred
Anndsom (B.10) z roku 1509.

Hlava Simona Kyrenejského je oproti Crana-

chovej drevorezovej predlohe zmensena — drob-
nejsia. Pripomina skér hiavu sv. Petra na Schiu-
feleinovom drevoreze Poslednd vecera (Olden-
bourg 170) zroku 1507. V pravom dolnom rohu
obrazu pred Kristom nie je beZiaci chlapec z
Cranachovej predlohy (B.16), ale biely psik podla
vzoru Diirerovho drevorezu Nesenie kriza (B.10;
Knappe 189) z rokov 1497/1498 z cyklu Velké
pasie zroku 1511. Meni sa aj pozicia a typolo-
gia tela a hlavy na figire jedného z lotrov a uka-
zuje sa divakovi jeho nahd hrud. Pozoruhodny
motiv muZského polaktu mozno vychadza z po-
stavy Achdcia na zrkadlovo obratenom Diirero-
vom drevoreze Martyrium 10.000 (B.117,
Knappe 149) z rokov 1497/1498. Vlasata a bra-
datd tvar ma vSak analdgie v lotrovi po Kristovej
pravici na drevoreze Ursa Grafa Kalvdria s vo-
Jjakmi hddzZucimi kocky (Pass.20) z knihy ,,Der
Text des Passions®, vydanej v Strassburgu roku
1506. Tu je v hlave lotra po Kristovej pravici
analdgia pre hlavu druhého lotra s ostrym no-
som a pootvorenymi Ustami na obraze. Rozdiel
je v maliarovej umiernenejsej typologii.

UkriZovanie — Kalvdria

Hlavnym vzorom je rovnomenny drevorez
Hansa Schéufeleina z knihy Der beschlossen
Gart (Oldenbourg 153), vydanej roku 1505 v
Norimbergu. Drevorez pouZili znovu v knihe
Speculum passionis v roku 1507. Maliar rozsiril
pocet t€astnikov UkriZzovania. Re§pektoval sku-
pinu Kristovych vernych na [avej strane obrazu,
vratane patetického gesta sv. Marie Magdalény,
ktord dostala pestry kostym s brokatovymi ru-
kédvmi a Satku s priesvitnou drapériou. Nie je
vylucené, Ze takto upravenu Satku, hlavu a ¢ast
postavy nad pasom inSpirovala rovnaka postava
na Cranachovom drevoreze Kalvdria (B.17) z
roku 1509. Z tohto Cranachovho drevorezu pre-
vzal maliar aj postavu muZa s nepokrytou doho-

32. Urs Graf: Kalvdria s vojakmi hddZucimi kocky, drevorez,
1506 (Pass.20)

ra vyvratenou hlavou, ktory drzi Zrd so $§pongiou.
Vedlaj$ia hlava v helmici, zobrazend v pravom
profile, ma na obraze oproti Cranachovej pred-
lohe bradu a intd pokryvku. Z rovnakého listu
vychédza typoldgia hlavy Zeny so zalomenymi
rukami a ¢iastkovo aj mladistva hlava a vlasy sv.
Jana. Cranachovej predlohe zodpoveda aj typ a
pozicia Kristovych dlhych dolnych koncatin a
zovretie lavej prebitej dlane. Postava vojaka, zo-
brazena od chrbta s hlavou v Tavom profile na
pravej strane obrazu, ¢iastkovo vychadza z rov-
nakej postavy na spomenutej Schiufeleinove;
predlohe (Oldenbourg 153), ¢omu zodpoveda
predovSetkym gesto lavej ruky pridrziavajucej
namiesto halapartne kopiju. Zbroj opakuje v zr-
kadlovom obrateni, no takmer doslova postavu
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zbrojnosa na Cranachovom drevoreze (B.17)
Cragach sam vyuZiva napokon postoj a niektoré
detaily zbroje na figirach zbrojnogov aj v lis-
toch Kristus pred Herodesom (B.11) a Kristus
prffl Pildtom (B.15). Gesto vztyCenej pravej ruky
moze mat oporu v gestach vojakov na Crana-
chovom drevoreze Ecce Homo (B.14), alebo v
postav"e kata z Diirerovho drevorezy S’t’atie SV,
Katariny (B.lZO;kiinappe 145) z rokov 1497/
: adom je rovnaké -
dého draba s lampd§om naJmedirytilfle %\/?.Stsocggr?-
gaue,ra Kristus pred Anndsom (B.11).

Zaklgdné kompozicia postavy jazdca na bje-
lom koni na obra_lze m4 sice predlohuy v Spome-

ma Yéak oqliénj? typ hlavy s bradou v turbane
Nlev Je vyliené, %e sa maliar poucil na hlavé
muza v turbane z pravého okraja Schiufeleingy-
ho drevorezuy Viazd Krista do Jeruzalema (Ol-
denbm,lrg 167), i ked dal hlave mladsi, mene;
eXpresivny vyraz. Musk4 hlava v sietovanom
modnom &epci a barete sice zodpoveds pozicii
hlavy mladého muga v €epci na Schiufeleino-
vom dreAvoreze (Oldenbourg 153), ale riesenie
tvare skér pripomina hlavu po pravici Jjazdca na
Cranachovom drevoreze (B.1 7). Baret ma pred-
lohu na hlave Jazdca v Schéufeleinovom drevo-
reze (Qldenbourg 153). Typ hlavy sa vsak zho-
duje‘aj S typom muZa s gulatoy hlavou z [avého
okraja Schiufeleinovho drevorezu Piljs s; umy-
va ruky (Oldenbourg 183) v zrkadlovom obrate-
ni. Namiesto postavy v dlhom odeve na pravej
str.ane.t. Schéufeleinovho listy (Oldenbourg 153)
prz}gqjll maliar figiiru muza v Cepci a kratkom
plastiku s vyrazne ovisnutym nosom z drevore-
zurovnakého grafika Vyzliekanie Kristq (Olden-
bpurg 179), ktora dostala do ruk dihy meg. Ma-
liar pfa.vdepodobne poznal aj Diireroy drevorez
Kalvdria (B.11; Knappe 190) z rokoy 1497/1498
zcyklu Velké pasie, vydaného vroku 1511 4 pre-
Yzal Z neho motiv Adamove;j lebky pri pite kri-
gail ktory vychadza volne aj u Diirera Zo
chongauerovych rovnomenn ych mediryt
(B.25 a B.23). Na Diirerovom dr}e/:vorezc—:d(llg.yltil)1
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Zmitvychvstanie K, rista

Zaveredn4 tabula Pasiového cyklu na levog-
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Hansa Schiufeleina (O1-
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tom ma oproti predlohe helmicu. Priklady pre
zbrojné doplnky nasiel maliar na rovnomennom
Cranachovom drevoreze (B.20) z roku 1509.
Kratsi sarkofdg ma zrejme vzor v Schaufeleino-
vom drevoreze UloZenie Krista do hrobu (Ol-
denbourg 186), kde je opora aj pre stvisla sku-
pinu stromov nad skalou na pravej strane obra-
zu. Profildciu sarkofagu mohol ovplyvnit
Cranachov drevorez UloZenie Krista do hrobu
(B.19) z roku 1509. Na rozdiel od vzorov m4
vrchna kamennd platiia sarkofagu okrihle Zelez-
né oko na vyzdvihnutie. Sarkofag dostal navyse
oblucikovy vlys, ktory uZival na architektire
svojich malieb Majster svitoantonske;j legendy.
Tento motiv sa opakuje aj na jednej z veZi pri
tabuli UkriZovanie.

Na [avej strane kompozicie sedia oproti pred-
lohe namiesto jednej dve spiace postavy voja-
kov, prevzaté aj s detailmi zbroje z [avého spod-
ného okraja spomenutého Cranachovho drevo-
rezu Zmrtvychvstanie (B.20). Prave tento
drevorez va¢§mi ako Schéufeleinov ovplyvnil typ
a tvar Kristovej hlavy, ktord sa obracia ku zdvih-
nutej ruke a mé viditelny lavy obrys ucha. Hlava
nie je ponimana frontélne ako u Schaufeleina.

Obrys skalnatych kopcov v pozadi, ktoré res-
pektuji Schiufeleinovu predlohu, skorigoval
maliar podla pozadia na Cranachovom drevore-
ze (B.20), no nie je vyligené, Ze k &leneniu
prispel aj Diirerov drevorez Oplakdvanie Krista
(M.186; Knappe 129) z obdobia okolo roku
1495. Na tabuli teda nie je konkrétna domdaca
krajina (ako sa domnieva star$ia i novsia litera-
tara), ale idealizovand a komponovana, zodpo-
vedajuca dobovej predstave o civilizovanom
meste, prevzatd z grafickych prediéh. Idealizo-
vané mesto Jeruzalem v pozadi obrazu mozno

vzniklo podla niektorych stavieb a detailov Je-
ruzalema v Diirerovom drevoreze Anjel ukazuje
sv. Janovi Novy Jeruzalem (B.75; Knappe 166)

z cyklu dpokalypsa z rokov 1497/1498.

Oltarne tabule s paSiovymi vyjavmi maji v

viliny, na pohyblivych kridlach splet vinnej révy
s iponkami, listami a hroznom, rovnaka ako méa
predela.

Najpokrocilej§im prvkom na celom oltéri,
ktorého dekoracia je ponimané neskorogoticky,
su Sablénou rozmnoZené striebrené motivy vz
so Stylizovanymi rastlinami a §tylizovana rastli-
na s kalichovym kvetom na &iernych ramoch ta-
bul. Oba motivy maji renesanény charakter.

Tato dekorécia je zrejme prevzatd z kniZnej

drevorezovej juhonemeckej ilustracie najpravde-
podobnejsie augsburskej proveniencie z konca
prvého decénia 16. storodia, odvodenej z talian-
skych vzorov.® Dekorativne listy s podobnymi
motivmi sluzili na doplnenie figuralnej drevo-
rezovej ilustracie do $irky stipcov sadzby. Strieb-
renie naramoch je vlastne jedinym renesanénym
prvkom na celom velkom oltéri a je teda aj lo-
gickeé, Ze sa spaja s jeho najmlad3ou astou, kto-
rou su tabulové malby.

Podla uvedenych vzorov a in$piracii, ktorych
najmladSie pochadzaji predovetkym z rokov
1506, 1507, 1508, 1509/1510, 1511, resp. okolo
roku 1513, dokon¢ili tabule hlavného oltara po
roku 1513. Okolo roku 1515 mohli byt pravde-
podobne uz hotové. Nasledovalo ich zasadenie
na kridla a dokoncenie celku tipravami polychrd-
mie.

Nie je azda bez zaujimavosti, Ze prave v roku
1515 zvolili Majstra Pavla za jedného z dvoch
starejSich do predstavenstva Bratstva Corporis
Christi. Rovnako pozoruhodné je aj to, Ze vzde-
lany mestsky kronikér Konrad Sperfogel, ktory
zacal pisat svoju kroniku v roku 1515, uZ neza-
znamendva v suvislosti s hlavnym oltarom Ziad-
nu ¢innost.

Maliar levo¢ského pasiového cyklu sa nepo-
chybne vyuéil u star§ieho spi§ského maliara, tzv.
Majstra svitoantonskej legendy, ktory pracoval
v prvych dvoch decénidch 16. storogia. Od neho
prevzal ndzor na spdsob malovania figur a typo-

16giu niektorych hléav, na vystavbu obrazového

hornych Castiach vyrezdvanu jemnt aZiirovii  priestoru, zadlenenie krajiny do pozadia, ale pre-
vyplit. Na pevnych kridlach st bodliakové roz-  dovietkym spb6sob malovania vegetacie, najmi
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stromov a krikov a malovanie podobne;j archi-
tektlry v pozadi vyjavov. Jeho kompozicie kra-
jin v pozadi vyjavov sved¢ia o ddkladnej a d6-
vernej znalosti maliarskych sposobov Majstra
svéitoantonskej legendy. Na rozdiel od svojho
uCitela, ktory vysiel zo spiSskokapitulske;j diel-
ne Majstra tabul oltdra Korunovania P. Mérie a
poznal z vlastnej skiisenosti malbu Podunajske;
Skoly, ale i Bernského majstra, oznadujiceho
svoje obrazy kvietkami klincov (Nelkenmeister),
Jjeho Ziak, Majster levoéského pasiového cyklu,
nepriSiel vobec do priameho styku s Podunaj-
skou Skolou. Za vdc¢Sinu, ¢o sa z tohto §tylu nau-
¢il, vdaci prave svojmu uditelovi Majstrovi svi-
toantonskej legendy. Je vernym pokradovatelom
spiSskej tradicie a tradicie svojho uditela.

Malby levo¢ského pasSiového cyklu uz nema-
ju tradi¢né abstraktné zlatené pozadie. Ziadna z
postav nie je zddraznena svitoziarou v sulade s
grafickymi predlohami H. Schiufeleina a L.
Cranacha.

Ciastkovy naturalizmus niektorych typov za-
visi od pou€enia na grafike L. Cranacha st. Maj-
ster levo¢ského pasiového cyklu pracoval v dru-
hom a zaciatkom treticho decénia 16. storodia.
Na levoCskom hlavnom oltari sa ¢iastkovo po-
dielal aj dalsi spi§sky maliar, Monogramista TH
a moZno 1 Monogramista CS.

Do priameho okruhu Majstra levo¢ského pa-
Siového cyklu patria i nastenné malby v Straz-
kach, Posledny std z juZnej levo¢skej predsiene
a zlomky malieb v ambite Minoritov v Levoéi z
obdobia okolo roku 1520. StraZske malby rdz-
norodostou viacerych re§tauratorskych pristupov
a znaCnymi retuSami stratili svoju svieZost a au-
tentick vypoved. Pochopenie niektorych muz-
skych typov sa javi naturalistickejsie.

Hoci Majster levo¢ského paSiového cyklu
nepriSiel do priameho styku s Cranachom a
saskou malbou, robustnost Cranachovho grafic-
kého diela ho zrejme do istej miery pritahovala.
Jeho obrazy st vSak maliarskejsie, méksie, ne-
dosahuju, ani sa neusiluja o Cranachovu expre-
sivnost. Maliar ma zmysel pre osobni charakte-
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ristiku, isty naturalizmus a aktualizdciu. Rovna-
ko ako Cranach i on strieda ubeznikovy pohlad,
no nedari sa mu udrZat vzajomné pomery a per-
spektivne vztahy medzi figirami. Z grafickych
listov vycitil Cranachovu Jahostajnost k priesto-
ru a jeho nazor na krajinu, ktord je podriadena
kompozicii ako sprievodna kulisa. Rovnako ako
Cranach je tradicionalistom, zakotvenym v ne-
skorej gotike, ktora Zije v jeho malbe prekryta
len Ciastkovym renesanénym povrchom. Malby
na levo¢skom oltari nie st renesanéné, iba k re-
nesancii smeruji. Dokladom je maliarov zdujem
o Stidium postavy a Zivého gesta. Jeho kompo-
zicia je v8ak aditivna: pridava k hlavnym posta-
vam nové figlry, hlavy a gesta.

V pokusoch o §tidie postojov a rozliSeni cha-
rakterov na hlavach smeruje k individualizécii
figur a prejavuje isti osobni zmyslovi skise-
nost. V tomto jeho usili mozno badat prvky re-
nesanéného citenia.

PouZitie Cranachovho paSiového cyklu z kni-
hy zroku 1509 je teda svedectvom rozhladenos-
ti, kultirnej vyspelosti levo&skych mestanov.
(Cranachove drevorezy v sebe samozrejme ob-
sahuju starSie Diirerove vzory, poudenia z diela
Hansa Schéufeleina, Hansa Wechtlina, Ursa Gra-
fa, Martina Schongauera a nizozemskej malby).

Dnes nemozno presne urdit, kto rozhodol o
pouZiti Cranachovych drevorezov v Levodi. Ne-
domnievame sa, Ze volba zélezala na maliarovi.
Rozhodny podiel tu mal objednévatel.

Nepochybne tu svoju tlohu zohralo tradicio-
nélne povedomie historického vztahu spisskych
miest (Communitas Saxonum de Scepus — Spo-
loCenstvo spi§skych Sasov), zaloZenych na
saskom prave, a jeho najbohatSieho a ,hlavné-
ho* slobodného mesta, k Sasku. Nejde prave tu,
na hlavnom oltari najdélezitej§icho spi§ského
mesta, 0 vedomu a zdmerni manifestaciu tych-
to historickych vztahov?

Gotickému umeniu nemozno vytykat nepd-
vodnost ako nedostatok. Originalita, ako ju cha-
peme dnes, je pojem v obdobi neskorého stre-

doveku na sever od Alp vskutku uplne cudzi.
Rozmachom knihtlac¢e od polovice 15. storo¢ia
a produkciou ilustrovanych knih sa rychlo §iria
ikonografické vzory a Gizusy, ktoré sa stavaju pre
svoju narativnu funkciu takmer zavdznymi. Ne-
skorogoticki umelci sa opierali o vZité, overené
a schvalené diela, o figurdlne kompozicie gra-
fickych ilustracii v biblidch a predovSetkym vo
velmi popularnych a pouzivanych devoénych
knizkach (Andachtsbiicher), urCenych pre laic-
ki zbozZnost. Nebolo vhodné usilovat sa velmi o
novost latky, i8lo o jasnost a pravdivost zobraze-
nia starého, vysku$aného a osved¢eného moti-
vu. Kompozicie ikonografickych tzusov boli
akymisi ideogramami s nauénym podtextom. Na
obrazoch sa ucil aj negramotny laik memorovat
biblicky text. Cim viac bol umelec schopny pri-
bliZit sa vzoru, tym viac oceflovali a Ziadali jeho
dielo. Uréujicim &initelom nebola tematicka
originalita, ale zrozumitelny ikonograficky ty-
pus. Maliar ¢i sochdr je povinny dodrzat ikono-
grafiu, ktord ma svoje pravidla a overené vzory.
Skladba figlir na obrazoch ¢asto zdanlivo nema
vnutornu vézbu, no podriaduje sa ikonografii.
Grafickymi listami, no predovsetkym vdaka vel-
kym ilustraénym cyklom, vydanym kniZne, sa
vzory najmé z Nemecka §iria po celej Eurdpe.
PouZivanie niektorych vzorov, ktoré sa stavaju
vSeobecne zndmymi, nie je ndhodné. Grafické
listy Hansa Schéufeleina, osobitne drevorezy z
roku 1507 maju v Eurdpe na sever od Alp naj-
vacsi uspech, ktory je zaloZeny na popularite
knihy Ulricha Pindera Speculum passionis. Kni-
ha je kompilatom mnohych starSich naboZen-
skych spisov réznych autorov a obsahuje velké
mnozstvo drobnych drevorezovych kompozicii
a ustalenych ikonografickych schém a 39 celo-
strankovych drevorezov, z toho 29 od Hansa
Schéufeleina, vytvéarajicich uzavrety christolo-
gicky cyklus. VicSina tychto drevorezov sa po
vyjdeni stala vzormi. Aj starSie knihy, napr.
Schatzbehalter z roku 1491, Schedelova Sveto-
vd kronika z roku 1493 a dokonca aj Diirerova
Apokalypsa, vydana knizne roku 1498, a podet-

né dalSie starSie i mladSie kniZné vydania s gra-
brecht Diirer si silu knizného vydania zrejme
znovu uvedomil po vydani knihy Speculum pas-
sionis, na ktorej graficky pracovali jeho Ziaci
pocas jeho druhej talianskej cesty. Nevahal pou-
Zit priklady i motivy Schaufeleinovych drevore-
zov pre svoj cyklus Malé pasie. Popularita a
uspech kniznych edicii ho zrejme zaujali natol-
ko, ze vydal kniZne v roku 1511 znovu Apoka-
ypsu, Zivot P Mdrie, Malé i Velké pasie.

Vdaka maliarom a socharom, ktori boli po-
vinni reSpektovat uznavany ikonograficky tzus,
sa kompozicie schvalenych a popularnych kniz-
nych stiborov §irili do kostolov na sever od Alp,
a spitne pdsobili na zaujem o knihu, knizny trh
a budovanie kniZnic.

Cerpanie z uznavanych a overenych ikono-
grafickych uzusov patrilo teda k aktudlnym
vazbam na okolity svet. Je velmi pravdepodob-
né, Ze v niektorej z levo¢skych patricijskych kniz-
nic sa v tom Case Speculum passionis alebo Pas-
sio D.N. Jesu Christi nachadzalo. Graficka tvor-
ba takto v tom Case urychluje a znaéne zvySuje
produkciu malby, socharstva i umeleckych re-
mesiel. Je hybnou silou, aku do tej doby vytvar-
né tvorba nepoznala. PrenaSa aktualne interna-
ciondlne problémy a ohlasy do réznych kitov
sveta.

Medzi dielom Majstra Pavla a siborom tabu-
Tovych malieb levoc¢ského hlavného oltara je
znany vyznamovy posun a nazorovy rozdiel.
Rezbdr sa poudil v oblasti Horného Ryna, Svab-
ska a Frank. Pri malovani tabul bola pre spi$sku
kultirnu vrstvu aktudlna uZ ina oblast.

Malby vytvorené po roku 1508 uz vedome
odréaZaji novu obchodno-hospodérsku a tym aj
kultirnu orientaciu, ktord nastala v strednej Eu-
rope, a ktora si Levoda zavCasu uvedomila a
thned na fiu reagovala.

AZ do zaciatku 16. storoCia organizoval vy-
znamnu Cast eurdpskeho obchodu na vyssej ka-
pitalovej zékladni predovSetkym norimbersky
patriciat, ktory v zavere neskorého stredoveku s
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prehladom kontroloval dialkové trasy. Pre dial-
kovy obchod vyrastli na novych organizacnych
zékladoch aj nové veltrzné mestd. S upadkom
viedenskych trhov sa stali od konca 15. storo¢ia
vyhladdvanymi trhy v Linzi. Na zaCiatku 16. sto-
ro&ia ovladlo predovsetkym saské mesto Lipsko
severnu trasu dialkového obchodu medzi zapad-
nou &astou Eurdpy a spojnicou cez sliezsku Vra-
tislav s vychodnou Eurépou, ktora nadobudala
vyznam. Lipsko sa spociatku podriadovalo no-
rimberskému kapitélu, ale postupne sa stalo jeho
velmi vaZznym konkurentom a ziskalo dostatoc-
na vaznost.

Koncom 15. storodia nastdva v Sasku hospo-
dérska konjunktiira, zaloZend po objaveni novych
nalezisk rud, predovsetkym striebra, na prudkom
rozvoji banictva. DéleZité je najmé dokonalej-
Sie technologické spracovanie vytazenych rud.
V C&ase tejto saskej konjunktiry, v roku 1502
zaloZili vo Wittenbergu novu univerzitu, ktora
sa stala hybnou silou nastupujicej Lutherovej
reformacie.

Saska konjunktira podporila u obyvatelov
spiSskych miest povedomie spolupatri¢nosti k
p6vodnej Provincii spiSskych Sasov (Communi-
tas Saxonum de Scepus), resp. Spologenstvu spis-
skych miest, zaloZenych na saskom prave a v
podstate riadiacich sa nim.

Na Spisi panuje predovietkym v kolonizac-
nych mestach a obciach zjavny historizmus, icta
k prinesenym patrénom z byvalej vlasti, a hoci
sa vytraca clivost za p6vodnym domovom, pre-
Ziva lipnutie k hodnotdm predkov a pretrvavanie
tradicii, ktoré sa prenasa z generacie na genera-
ciu. Uzavretost pred vonkaj$imi vplyvmi chrani
kolonistov niekdaj$ieho Spolocenstva spiSskych
Sasov pred stratou identity a spolupatrinosti a
zmenSuje pocity ohrozenia. Tradicionalizmus,
prejavujuci sa zdoraznenou tctou k vlastnym
predkom a k dielu, ktoré vytvorili, p6sobi navo-
nok ako skromnost, ale stava sa odliSnostou a
meni sa na prejav hrdosti.

Tieto tradicionalne a zarovenl velmi aktudlne
vizby na povodnu vlast sa odzrkadluj v kultir-
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nej sfére v bezvyhradnom akceptovani saskych
vytvarnych podnetov. Jasnost, zrozumitelnost,
ustalené tvaroslovie, tradicionalizmus a napodo-
bitelnost diela Lucasa Cranacha st. vyhovuje
mestianskemu vkusu a stdva sa takmer vytvar-
nym normativom. L. Cranach sa sustredil na
zovSeobecnenie svojich kompozicii a rozSirenie
slohu. Jeho vplyv a jeho Skola ovladnu celd saska
produkciu a tento novy sloh sa velmi rychlo $iri
po celej strednej a severnej Eurdpe.

Novy obchodnohospodarsky vztah k Sasku
bolo potrebné na Spisi, predovSetkym v jeho
metropole — Levo¢i, manifestovat. Sasko zaCina
mat kl¢ovy vyznam pre hospodérsku prosperi-
tu, no predovSetkym ako oblast, kde mo6Zu spis-
ski ,,Sasi“ §tudovat bez jazykovych bariér.

Zmenu hospodarsko-kultirnej orientacie Le-
vode na zaliatku 16. storo¢ia ohlasuju malby le-
volského hlavného oltara. Na nich mozno po-
strehnit a precitat zmeny hospodérske;j i kultir-
nej orientacie mesta.

Orientécia na Sasko, jeho kultiru a vytvarné
umenie, predovSetkym na malbu, prevladne v 2.
Stvrtine 16. storoCia na Spisi a v podstate pretr-
vava zasluhou reformaécie a tradicionalizmu v
malbe i skulpttre, so sprostredkovacimi odchyl-
kami takmer do konca 17. storoCia.
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Ikonographische und motivische Inspirationen und Vorbilder
der Skulpturen und der Tafelgemilde des Leutschauer Hauptaltars

(Zusammenfassung)

Am 10. September 1997 fand in Levoda (Leutschau)
eine Tagung anldBlich des 480. Jahrestages der Fertigstel-
lung des Leutschauer Hauptaltars des HI. Jakob in der
romisch-katholischen Pfarrkirche statt. Die Jahrestag-
datierung wurde durch eine von Gebriider Kotrba wihrend
der Restaurierung des Leutschauer Hauptaltars in den Jah-
ren 1952-1954 gefundene Inschrift begriindet. Die Jah-
reszahl ist ,,mit einer weiflen Kreide auf der Innenseite
des rechten unbeweglichen Fliigels der Epistelseite auf
einer nur vor der Schlieffung der Konstruktion zugdngli-
chen Stelle” geschrieben.

Aufgrund einer Inschrift auf dem Sandsteinepitaph von
Martin Urbanowitz aus dem Jahre 1621 wissen wir, dafl
der Autor des Leutschauer Hauptaltars Meister Paul von
Leutschau — ,,Dominus Paulus sculptor — war, den Ar-
chivquellen auch als ,,Paul Schnitzer* bekannt. Eine Stelle
in Hains Leutschauer Chronik sagt: ,, Anno 1508. Hat mann
dasz grosze Altar zu Leutsch mit der Tafel zugedeckt". Es
mubBte sich also um einen sehr bedeutenden und aufer-
gewdhnlichen Ereignis handeln, wenn man sie fiir die
Zukunft notierte. Der Altar mufite bereits auch plastische
Dekoration beinhalten. Die Wahrhaftigkeit dieser Nach-
richt bestatigt der Text aus Spervogels Chronik iiber ab-
schlieBenden Arbeiten am Altar, in dem man u.a. liefit,
daB im Jahre 1522 Melchior Messingsloer alias Polierer
gestorben ist, der zehn Jahre als Kirchenverwalter titig
gewesen war, ,, der vieles gebaut und eine grofie Tafel am
Altar des heiligen Jakob, die zuvor lange Zeit nur im Holz
gestanden ist, vergolden lief3, malte und fertig machte, so
wie sie heute auch steht”. Die Nachricht bestitigt die
Glaubwiirdigkeit der chronikalischen Notiz dariiber, daf3
der Altar 1508 entstanden und lange Zeit nur im Holz
gestanden ist. Wenn wir die kurze lateinische Notiz in
heutige Sprache iibersetzen, erfahren wir, daf§ die Skulp-
turen bereits fertig waren, aber der Altar noch nicht ge-
malt, polychromiert oder vergoldet wurde. Die ab-
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schlieBenden, d.h. Mal-, Staffierungs- und Vergoldung-
sarbeiten haben sich gezogen. Ahnlich, wie bei anderen
groferen Altdren brauchte man mehr Geld fiir die Be-
malung, aber noch mehr fir die Vergoldung. Diese Arbei-
ten waren bei den gréBeren Altdren hdufig viel teuerer,
als die eigentliche Schnitzarbeit. Da das Geld fiir die Fer-
tigstellung von den Auftraggebern erst spiter gewonnen
wurde, wurden die Arbeiten in zwei zeitlich unterschied!i-
che Etappen gegliedert. Als ein Beispiel fiir viele andere
kénnen wir den bekannten Altar von Tilman Riemen-
schneider in Milnnerstadt nennen.

Im Rahmen der letzten Phase der Arbeiten am Leut-
schauer Altar entstanden laut der bisherigen Literatur auch
die Tafelgemilde mit Passionsszenen.

Der Beitrag versuchte, die bisherige Kenntnisse {iber
den Altar zusammenzubringen und die in der Literatur
publizierten Feststellungen zu {iberpriifen. Sie werden
durch eine neuere Analyse und weitere Vergleiche mit gra-
phischen Vorlagen und bildhauerischen Werken ergénzt.
Die Ubernahmen von Motiven, Kompositionen und
ikonographischen Schemen kdnnen zu einer besseren
Datierung vor allem dann beitragen, wenn sie von Werken
kamen, die Meister Paul selbst gesehen haben mag. Nicht
zu vernachlédssigen ist auch die Wahl der Vorlagen, die fiir
den Bildungshorizont des Auftraggebers und der Autoren
bezeichnend ist.

Zahlreiche Muster aus der rheinldndischen und Niirn-
berger Graphik stehen im vollen Einklang damit, daf
Meister Paul diese Gebiete sowie die bildhauerische
Produktion am Oberrhein und in Franken kannte. Dariiber
hinaus ist festzustellen, daB er teilweise im Kontakt mit
der schwabischen Bildschnitzerei stand. Die Skulpturen-
kompositionen des Leutschauer Hauptaltars schdpfen vor
allem von solchen graphischen Werken und Inspirationen,
wie Meister ES, Martin Schongauer, Israhel von Mecke-
nem, Strafburger Graphik und die Graphik aus der Werk-

statt von Wolgemut in Niirnberg, Graphik des Albrecht
Diirers, Hans Schiufelein und in einem einzigen Fall auch
modifizierte man einen Stichs von Veit Stof}. Unter den
graphischen Vorlagen der Skulpturen finden wir keine
Blétter jinger als 1507. Auch die Analogien und Inspira-
tionen, die aus den plastischen Werken stammen, sind nicht
jlnger als 1506/7, wann die Skulpturen des Schwabacher
Altars entstanden sind, der im Jahre 1508 nach der Fertig-
stellung der Polychromie geweiht wurde. Aus dem Ver-
gleich des Werkes von Meister Paul mit den Werken von
anderen Bildschnitzern wird klar, daf die Datierung der
Leutschauer Skulpturen ins Jahr 1508, die man in Hains
Chronik findet, der Wirklichkeit entspricht. Fiir die Entste-
hung des plastischen Teiles des Leutschauer Altars mit-
samt Reliefs und geschnitzter Ornamente vor dem Jahre
1508 spricht u.a. auch die Tatsache, dal am Altar kein
einziger Dekorativelement im Renaissancestil zu finden
ist, nicht einmal eine Andeutung davon. Eine derartige
Dekoration erscheint hier erst in der Rahmung der Tafel-
gemalde, die erst in der zweiten Etappe der Arbeiten am
Altar entstanden sind.

Die Analyse der graphischen Vorlagen und Inspiratio-
nen fiir die Tafelgemalde des Leutschauer Hauptaltars nennt
die Blatter von Hans Schiufelein, Albrecht Diirer, Urs Graf,
aber auch von Lucas Cranach dem Alteren. Die jiingsten
der Vorlagen stammen aus dem Jahre 1511, bzw. aus der
Zeitum 1513. Die Tafeln waren also erst nach diesem Jahr
fertiggestellt. Um 1515 diirften sie bereits fertig gewesen
sein. Es folgte ihr Aufhingen auf die Fliigel und kleine
Anderungen der Polychromie im Rahmen des Ganzen.

Zwischen den Werken von Meister Paul und den Ta-
felgemalden des Leutschauer Hauptaltars gibt es deutli-
che Verschiebung in einzelnen Bedeutungen sowie in der
Gesamtanschauung. Der Bildschnitzer wurde im Gebiet
von Oberrhein, Schwaben und Franken belehrt. Wenn es
zum Malen der Tafeln kam, war ein anderes geographis-
ches Gebiet fiir die Zipser kulturtragende Schicht aktuell.
Die nach dem Jahre 1508 entstandenen Gemalde spiegeln
ganz bewufit die neue wirtschaftliche und kulturelle Ori-
entation Mitteleuropas auf Sachsen wider. Leutschau hatte
sie frith wahrgenommen und reagierte ganz unmittelbar.

(Ubersetzt von Ivan Gerdt)

203




Od secese k op artu

Experimenty sochare Josefa Vineckého v keramice a porcelanu

Alena KAVCAKOVA

Mnohotvarné dilo dosud nepfili§ zndmého
Seského sochate, designéra a vytvarného peda-
goga Josefa Vineckého (1882 Zamosti u Rozda-
lovic — 1949 Praha) se rozvijelo v rozmezi let
1902-1936 v Némecku a Slezsku (Weimar, Wies-
baden, Vratislav, Berlin) a pak v byvalém Ces-
koslovensku (Bratislava, Praha, Olomouc), kam
byl avantgardni umélec a kosmopolita nucen
emigrovat, aby se zachréanil pfed nacistickymi
utoky.! CeloZivotni dilo umélce evropského vy-
znamu je ,,zaramovano“ pozoruhodnymi expe-
rimenty v keramice a porcelanu. V&noval se jim
béhem své podatecni tviiréi periody, zahrnujici
1éta 1902-1914, a pak v zav€re¢ném obdobi své-
ho Zivota a vytvarné aktivity, ve Ctyficatych le-
tech.

Prvou etapu tvorby zahdjil Vinecky, po stran-
ce technické velmi dobie vybaveny absolvent
Mauderovy kamenosochaiské Skoly, osudovym
krokem. Na prahu 20. stoleti, kdy nastupujici
generace pocitovala obecné nutnost novych im-
pulsii ze zapadoevropského uméni k pfekondni
provincialni trovné zdejsi vytvarné kultury, obe-
Sel v cesté za dalSim vytvarnym vzdélanim Ces-
ké umélecké Skoly a odeSel do Weimaru, kde
pravé otviral architekt Henry van de Velde sviy
institut — ,, Kunstgewerbliches Seminar®. Skola
se stala, jak van de Velde s pychou pozdgji pfi-
pominal,? ,,dokonce Sest let pfed zaloZenim
Werkbundu a dvacet let pfed Bauhausem* G¢in-
nym nastrojem k dosazeni aktudlniho cile, tj. spo-
luprace umélce, uméleckého femeslnika a pri-

204

myslnika, diky zfizeni vlastniho privatniho ate-
liéru pod jednou stfechou s dilenskym oddéle-
nim, nazvanym ,,Institut zur Unterstiitzung der
Arbeit von Kunsthandwerk und Industrie®, ¢i
piesnéji ,,Art Laboratorium®. V oddéleni maji-
cim charakter poradniho seminéie plisobil van
de Velde zprvu jako radce, podnécovatel a ko-
rektor v jedné osobé. Kdyz pak béhem péti let
prebudoval seminat, v némz mélo byt ,,shromaz-
dovéno a tfidéno semeno majici pak vzejit v
uméleckém femesle a uméleckém primyslu®,?
v GroBherzogliche Séchsische Kunstgewerbe-
schule, jejiz zaklad tvofil promysleny systém spe-
cializovanych uéebnich dilen, poméhali mu jiz s
vyukou jako asistenti jeho byvali spolupracov-
nici a Zaci.

V prvni skuping jiz prede§lym Skolenim pro-
Slych adeptth umeéni, ktefi se roku 1902 ,,spon-
tanné prihlasili“* do Uméleckopriimyslového
seminafe, mél Josef Vinecky celkem vyjimecné
postaveni. Henry van de Velde jej okamzité za-
méstnal ve svém privatnim ateliéru jako sochafre,
plniciho t6Z funkci sekretéfe.” Re§eni sochai-
skych tikolt, které si vyZadovaly tehdejsi van de
Veldem feSené projekty,® umoziiovaly Vinecké-
mu, jako mistrovu spolupracovnikovi, dalsi roz-
voj volné sochatské tvorby. V ,,Art Laboratoriu®
[obr. 1], kde se setkavali ve vzajemné obohacu-
jici spolupraci v8ichni van de Veldovi Z4ci s fe-
meslniky z praxe a snazili se vstiebat mistro-
vo pojeti ,,rozumné krasy“,” Vinecky zéroven
zvladl §iroké spektrum uméleckofemeslné tvor-

1. J Vinecky v interiéru dilny
Uméleckoprimyslového
semindre ve Weimaru, kol.
r 1905, dobovd fotografie
z majetku autorky textu

by. Nejbliz§i mu byly ty jeji oblasti, které souvi-
sely vyraznéji se sochai'stvim, tj. modelérstvi a
keramika. Na nové Grofherzogliche Kunst-
gewerbeschule, oteviené v roce 1907, jiz mohl
van de Velde svéfit Vineckému vedeni pfislus-
nych dilen (uméleckoprimyslového modelovani
a keramiky), nebot si byl jist, Ze si za uplynu-
lych pét let v jeho osob& vychoval asistenta
schopného vést vyuku v duchu vstipenych za-
sad moderniho funkéniho tvarovani.® V té dobé
jiz pedagogicka prace mladého umélce ptesahla
hranice vymarského institutu, kdyZ byl: ,,Zem-
skou vladou durynskou povéfen organizovati a
osobné vésti kursy pro zvelebovani femesla a
obzvlasté Skolenim modelovéni pro porceldno-
vy primysl“.°

V podnétném prostfedi vymarské umélec-
kotfemeslné Skoly, které udélilo provzdy so-
chatské a designérské tvorbé 1 pedagogické ak-
tivité Vineckého avantgardni kurs, uzrala do roku
1909 umélcova potifeba vytyCeni a realizace
vlastniho tviir¢iho programu. S vynikajicim van
de Veldovym vysvédcenim v kapse'® a za moral-

ni 1 finanéni podpory své manzelky, textilni vy-
tvarnice Li Thorn-Vinecké,'" si proto Vinecky po
odchodu z Weimaru zaloZil vlastni keramickou
dilnu v hessenském Sinnu u Herbornu.'? V ni az
do vypuknuti prvni svétové valky isp&sné pro-
vozoval uméleckou keramiku. Zaroven v letech
1909-1910 spolupracoval jako modelér se
Schwarzburger Werkstétten fiir Porzellankunst v
durynském Unterweiflbachu.'?

Max Adolf Pfeiffer, prukopnik moderni né-
meckeé porcelanové produkce, zajistil v roce 1909
zaloZené porcelance okamzity uspéch prozira-
vym rozvinutim spoluprace se sou¢asnymi umél-
cl.

Zatimco sochafi, napf. Ernst Barlach, Gerhard
Marcks, Hermann Hoseaus, Etha Richter, Otto
Thiemem, byli autory uspé$nych zpracovani fi-
guralnich motivi, rovnéz vynikajiciho sochate
Josefa Vineckého bylo pro Pfeiffera vyhodné;si
vyuZzit jako umeélce s bohatymi zkuSenostmi v
modelérstvi uZitych pfedméti denni potieby a
dekorativnich pfedméti. Nebylo pfitom zanedba-
telné, Ze téchto zkuSenosti nabyl zejména pii
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experimentech v progresivnim van de Veldové
institutu, b&hem nichZ si osvojil zasady nové
estetiky, vedouci jej k preferenci Cistych, pieh-
lednych tvart, na nichz mtze byt citliv€ a vkusné
uplatnén moderni dekor.

Predmétim uréenym k uzivani v bézné sou-
&asné domacnosti, jako byly misky riznych ve-
likosti, dozy, stojanky na zépalky, popelniky,
krabiCky na toaletni potieby, misky na zubni kar-
tacky, svicny ¢i soupravy pro psaci potieby, za-
jistil Vinecky prodejni atraktivnost modernim a
osobitym skloubenim poZadavku celnosti 1 es-
tetické kvality.!* Vesmés byl rytmus jejich tvart
i dekoru odvozen ze zdkladnich geometrickych
tvart a t8les. Aby nebyla fe¢ trojuhelniki, ob-
délnikt, hranolil a valch pFili§ ptisné, zjemiloval
ji Vinecky ukosenim nebo zaoblenim hran, pro-
lamovanim okraju pfedmétii fetézy otvort tvaru
sférickych trojihlenikt. Perforaci, kterd svym
zdobnym krajkovim prosvétlovala a zaroveh od-
hmotiiovala pfedméty, umeélec neziidka kombi-
noval s decentnim, rovnéz z tvaru trojihelniku
vychézejicim zlacenym dekorem [obr. 2, 3].°V
piipad€ déz s prolamovanym vikem posléze upou-
$tél od geometrizujiciho dekoru na viku v sou-
vislosti s rozehranim kouzelnych barevnych efek-
th stékanych a krystalickych'® glazur na jejich
kultivované klenutych télech. Naplno se Vinec-
ky v exprimentech s glazurami vyZil v souCasné
vznikajicich dekorativnich vazach. Jejich kolek-
ce je dosud jedinou kapitolou z umélcova dila,
jez byla v némecké literatufe vyraznéji zhodno-
cena.'’

Experimenty se stékanymi a krystalickymi gla-
zurami, kterym se v duryfiské porceldnce spolu s
Vineckym vénoval i saém Pfeiffer, byly neseny
evropskou vlnou zajmu o keramiku a porceldn
Dalného vychodu, jeZ se vzedmula zejména na
konci 19. stoleti. Tehdy dochézely ocenéni Einské
nadoby jednoduchych tvart, jimz dodéavaly krasu
glazury schopné vzbuzovat riizné haptické mate-
ridlové asociace, nebo prinaset bohaté vizualni
zézitky, kdyZ jimi vytvofené abstraktni barevné
skvrny mohly byt vnimatelovou probuzenou ob-
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2. J Vinecky: Osmiboké misky s prolamovanym okrajem a déza
s prolamovanym vikem, 1909-10. Schwarzburger Werkstiit-
ten fiir Porzellankunst Unterweifibach, vyrobni cisla U 201 6-
2018

2015

. :
2029 2014 2013
3. J Vinecky: Psaci soupravy, svicen, stojanek na zdpalky, 1909-

10. Schwarzburger Werkstitten fiir Porzellankunst Un-
terweifSbach, vyrobni ¢isla U 2013-2015, U 2029

razotvornosti interpretovany jako kvety, vegetace
nebo oblaka. V Némecku poodhalil tajemstvi ja-
ponskych a &inskych glazur jiz v letech 1878-1890
Herman Seger, vedouci chemicko-technologické-
ho vyzkumného pracovisté Konigliche Porzellan-
manufaktur v Berling.!® Pravé jeho technologii z
osmdesatych let 19. stoleti rozvinuli Vinecky s

Pfeifferem v Unterwei3bachu'® a vysledky jejich
prazkumi doséhly v kratké dobé kvality a kulti-
vovanosti srovnatelné s obdobnymi pfispévky k
rozvoji secesni dekorativni tvorby, jako predmeéty
produkované manufakturou nejen v Berling, ale
téZ v Sevres nebo napf. v Kodani.

Vazy vytvorené Vineckym maji vesmeés pros-
ty, tykvovity, banaty nebo kyjovity tvar.?® Na je-
jich télech magicky zafi fantaskni dekor skvrn
vytvofenych modrou, zelenou a intenzivné Cer-
venou stékanou glazurou,” jindy v basnivych
strukturach napf. Zlutohnédych, jindy svétlych
lila fialovych stékanych glazur pies bily podklad,
rozkvétaji ledovym kvétim podobnd paprscita
centra vytvorena modrou, nebo bilou krystalic-
kou glazurou.?? VSechny sv€d¢i o tom, s jakym
nadSenim si jejich tvlirce uvédomoval nevycer-
patelné moznosti variaci, které umozilovala sice
narocna, ale velkym prostorem pro tcast ndho-
dy obdarena technologie. Kazda z praci predva-
déjici poeticky, svébytny svét abstraktnich skvrn,
jednou néznych a kiehkych barevnych souzvukd,
jindy razantni zvucné akordizace, dostala svijj
nezaménitelny charakter, pfimo jedine¢nou osob-
nost, kvality oceflované antipozitivistickym
uchopovénim svéta ¢lovékem pocatku dvacaté-
ho stoleti. Dekorativni vazy, z nichz kazd4 byla
sbératelsky pfitazlivym origindlem, se spolu s
ostatnimi vyrobky Schwarzburger Werkstitten
dockaly vetejného uznéni jiz v roce 1909, kdy
byly na ptehlidce ve Wiesbadenu ocenény zla-
tou medaili a ¢estnou cenou Pruského statu, o
rok pozdé&ji pak statni cenou a téz zlatou medaili
na vystavach ve Vidni a v Bruselu.”

Zda se, Ze brzké preruseni spoluprace Vinec-
kého s Pfeifferem a jeho porcelankou zpusobila
prestizni zakazka, kterou Vinecky pfijal pro svou
privatni dilnu v Sinnu [obr. 4], a ktera si v nasle-
dujicim rozmezi let 1911-12 zifejmé vyzadala
umélcovo plné nasazeni. Byl ji podil na vyzdobé
interiér luxusni novostavby cisaiskych 1azni
Kaiser-Friedrich-Bad v nedalekém Wiesbadenu,
ktery mu mohla opét pomoci ziskat povést vyni-
kajiciho Zaka a asistenta uznavaného Henryho

JOSEF VINECKY
KERAMISCHE WERKSTATT

SINN-ZIEGELHUTTE
HESSEN-NASSAU

4. Vizitka keramické dilny J. Vineckého v Sinnu

van de Velda a snad i ned4avna usp&sna prezenta-
ce jeho pusobivych experimentl v porceldnu na
JiZ zminéné wiesbadenské vystave.

Projekt paldce cisafskych ldzni, na némz se
podilela osvédéena dvojice wiesbadenskych
umélcll, méstsky architekt A. O. Pauly a Hans
Volcker, malif a architekt interiér(i, pocital s pie-
pychovosti celku. Zejména autofi vnitiniho vy-
baveni a vyzdoby budovy, jejiZz celek nakonec
spolykal zévratné tifi milidny zlatych marek, ne-
byli nijak zvla$t omezovani ve svych umélec-
kych zamérech. V budoveé, jejiZ architektura vy-
kazuje jesté klasicistni uméfenost, tak mohla
vzniknout zajimavé piehlidka nazorove kontrast-
nich, secesnich interiérfl, jimz rizni autofi a dil-
ny daly osobity charakter.?

Velmi dobfe je tato skutecnost patrnéd v nej-
slavngjsi €asti budovy, kterou je Romisch-irisch-
russisches Bad. V jednotlivych mistnostech, je-
jichz funkce je rozliSena podle klasického vzoru
fimskych therem,* dochazi ke konfrontaci dvou
pojeti secesni dekorativni vyzdoby. Jedno pred-
vadéji keramické obklady arkad obkruzujicich
velkou centralni halu s bazénem, obdobu tepi-
daria fimskych lazni, které byly v¢etné figur lvii
chrlicich vodu do nadrze vytvofeny znamou
darmstadtskou Groflherzogliche Manufaktur.
Hala je na jedné strané propojena s prostorem
pro relaxaci (Ruheraum), odpovidajicim soucésti
fimského apodyteria, a na proté&jsi stran€ souse-
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5. J Vinecky: Obklady sten, 1911-12. Heifjluftraum, Kaiser-
Friedrich-Bad, Wiesbaden

di s mistnostmi, do nichZ je vhanén teply a hor-
ky vzduch (Heif- und Warmluftrdumen), a jez
svou funkei pfipominaji caldarium a sudatorium
fimskych lazni. Autorem vyzdoby téchto mist-
nosti keramickymi obklady a ¢tyfmi néasténny-
mi kagnami byl Josef Vinecky. Jeho navrhy, rea-
lizované ve vlastni dilné v Sinnu, dobfe obstaly
v konkurenci s jiZz zavedenou proslulou manu-
fakturou po strance technické i estetické.?®

Z vytvarného hlediska zaujmou keramické
obklady fe$ené Vineckym zejména piirozenou
reakei na rozli$eni funkci mistnosti. Odli§ny pro-
Zitek prostoru s teplym a horkym vzduchem vi-
zualizuje pojednanim jedné prostory s kaSnou v
piijemné modrozelené — chladn€jsi barevnosti,
a druhé v daleko teplejsich okrovych tonech.”
Pojeti obkladt jako by jiZ nyni pfipravovalo Vi-
neckym pozdé&ji proklamovanou zasadu, Ze uZi-
ty predmét mé byt dobie psychologicky navr-
Zen,?® aby jeho uZivatel nabyl pesvédCeni, Ze
ziskal pfijemnou véc, kterd se stdvd jeho vérnym
piitelem. V tomto ptipadé dobte psychologicky
navrhl vyzdobu celych interiéri. Dokdzal v nich
vytvofit pratelskou doméackou atmosféru, mimo
jiné i tim, Ze kazdy z nejelementarnéjSich prvki
vyzdoby, kazdy kachlik, zieteln€ nese stopy ruc-
niho nané$eni barevné glazury. Duktus dekoru
je mirng proménlivy a promita se do Zivé pulsa-
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6. J Vinecky: Kasna, 1911-12. Ruheraum, Kaiser-Friedrich-
Bad, Wiesbaden

ce velkych ploch [obr. 5]. Prostor tim ziskava
lidsky rozmér a psychicky pozitivni plisobnost.

Nejnapadnéji se odlisuji interiéry realizova-
né Vineckym od pojeti sousedni velké haly, fe-
$ené darmstadtskou manufakturou,? zdurazng-
nim geometrizujiciho fadu, ktery tehdy ovladal
i umélcovy navrhy uZitych pfedméti pro porce-
lanovou produkci. Pravouhlé rytmika prostoru
je umocnéna velkoplo§né rozvinutym ortogonal-
nim dekorem stén, s nimZ se velmi dobfe snasi
decentni dynamika kontur i plastického reliéfu
kachltl nasténnych kaSen, v némZ se objevuje
motiv moiské viny [obr. 6, 7].

Zatimco interiér pfedvadgjici darmstadtskou
produkci, tkvi svou ornamentikou vyrazné v se-
cesi, Vineckého feSeni ze zacatku druhého dese-

7a. J. Vinecky: Kasna, 1911-12. Warmluftraum, Kaiser-Friedrich-
Bad, Wiesbaden

tileti 20. stoleti propojuje geometrizujici charak-
ter hoffmannovské secese se zachycovanymi
ozvuky rozvijejiciho se pafiZzského kubismu, a
bylo by je moZno jiZ oznadit za Casny ptispévek
k jedné z mnohych poloh stylu art deco.

O dal8im rozvoji ptedvéle¢né keramické tvor-
by Josefa Vineckého, jejiz poéatky byly stimu-
lovany skvélymi Gspéchy, neni jiZ moZno mno-
ho zjistit. Naznacuji jej ¢astecné jen dvé dobové
fotografie, ptiblizujici podobu reliéfnich desek
s vyjevy zastaveni z realizaci dvou riiznych, dnes
nezvéstnych, kiizovych cest [obr. 8, 9]. Casngjsi
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7b. J. Vinecky: Kasna, 1911-12. Heifluftraum, Kaiser-Friedrich-
Bad, Wiesbaden

deska byla realizovana ve dfevé, o néco pozd&;jsi
keramicky kachel patfil do souboru, ktery byl
pravdépodobné vytvofen Vineckym v jeho kera-
mické dilné€ v Sinnu.

Zda se, Ze se 1 v dobé, kdy byl Vinecky vytiZen
produkei uZité keramiky, objevily zakéazky, které
mu dévaly piileZitost uplatnit se dale jako sochaf,
jemuzZ nyni ptibyla moZnost vyuZit v realizacich
vedle obliben¢ho dieva téZ keramiku, lakavou
mimo jiné i svym prostorem pro uplatnéni barvy.

Drevény reliéf s ndmétem Veroniky poddvaji-
ct rousku JeZisi*® souvisi po technické i vyrazo-
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8. J Vinecky: Neseni kiiZe, pied r. 1914; drevo, nezvésiné.
Dobovi fotografie, soukromd sbirka Praha

vé strance se sochafskou tvorbou Vineckého z
konce vymarského obdobi. Ackoli Zenska figu-
ra zahalend v zfasené roucho jevi v pojeti jeSté
rezidua secesni kresebnosti, celek se zbavuje
nepodstatnych detailll a v souvislosti s diirazem
na vyrazovost jako by soucasné inklinoval k po-
citovému svétu Barlachovych fezeb i naivizujici
upfimnosti lidové plastiky.

V keramickém kachli s vyjevem Krista pred
Pildtem®' umoZiuje naivizujici polohu jesté 1épe
zduraznit technika realizace. Narativné primiti-
vizujici charakter ziskal zejména prvy plan re-
liéfu, v némzZ vymluvné gestikulujici, rustikalné
stylizované figury se stereotypné ztvarnénymi
tvafemi stoji na podlaze s jakoby nepoucenym
vyznalenim perspektivy dlazdic. Za figuralni
scénou se rysuje pravouhla silueta kiize, ktera
vyrustd z abstraktni hrany, znacici prostorovy,
Casovy 1 vyrazovy preryv. Zajimavé zde bez upo-
zornéni prechazi prostor konkrétni mistnosti v
prostor absolutni, ¢as pfitomny v bezcasi véc-
nosti, primitivizujici tendence splyva s moder-
nim pfiklonem k zestruénéni vyraziva, umoziu-
jiciho roz§ifeni prostoru pro meditaci.

Pojeti keramickych kachl kfiZové cesty jisté
ovlivnil proZitek konkrétniho interiéru, pravdépo-
dobné& venkovského kostela, jemuz bylo dilo ur-
&eno. Nezapird zarove obecnou tendenci umél-
covy plastiky, ktera se tehdy zbavovala pozustat-
ki secese a sméfovala k expresi. Na této cesté
mohla sehrét prace na pomezi volné sochaiské a
dekorativni tvorby a jevici lidovou tvorbou ov-
livnéné primitivizujici tvaroslovi roli katalyzato-
ru. Nelze v souvislosti s timto procesem nevzpo-
menout paralely s vyvojem vytvarného nazoru
Vasilije Kandinského, ktery zaznamenala jeho
tvorba na cesté od osobitého pietaveni podnéti

9. J Vinecky: Kristus pred Pildtem, pied r. 1914; glazovand
keramika, nezvéstné. Dobovd fotografie, soukromd sbirka
Praha

secese smerem k expresi, kdy sehraly uréitou roli
ve vyrazovém rozvolnéni malifské kompozice
sklomalby, zachycujici impuls ruského a zejmé-
na bavorského folkloru, které Kandinsky vytvarel
v Murnau v rozmezi let 1910-11.

Vypuknuti prvni svétové valky razné ukondi-
lo némeckou kapitolu keramické tvorby Josefa
Vineckého. Na otevieni té druhé, ,,éeskosloven-
ské®, si umélec pockal vice neZ dvé desitky let.
Jeji etapa je soucésti zavéreéného obdobi jeho
tvorby, tizce spojeného s vlastnim p¥ib&hem do-
Zivotniho bezdomovstvi, zdpasu o uplatnéni v
plvodni vlasti, prodélavajici hluboké zmény,
souvisejici s tragickymi udalostmi druhého své-
tového valeéného konfliktu 1 jeho dusledkl ve
druhé poloving Ctyficatych let.

Kdyz se Vineckému podatilo jesté za protek-
tordtu, v roce 1942 ziskat v Praze byt, z exis-
ten¢nich diivodi si pfi ném budovany ateliér za-
fidil rovnéz jako dilnu pro tvorbu uzité kerami-
ky. Nékteré ze vzdcné dochovanych keramickych
praci, které v ni vytvorfil, a jeZ jsou v majetku
soukromych sbirek v Praze a Olomouci, zajima-
v€ navazuji na tematiku a vyrazivo umélcovy
wiesbadenské sochatské tvorby, jiné na vytvar-
ny jazyk autorovy uZité tvorby vratislavského,
berlinského 1 bratislavského obdobi.

Z nejcasnéjsi, jeSt€ v prvé poloviné &tytica-
tych let vytvofené, série praci se dochovala misa
[obr. 10] a nékolik vaz jednoduchych tvart [obr.
11, 12], které byly vytoCeny ze smisenych hlin
ruzného pfirodniho zabarveni.*? Plisobivost mat-
ného, ani transparentni glazurou nepokrytého
stfepu, spociva v ni¢im neruSené moznosti sle-
dovat kontrasty teple okrovych, hnédych, béla-
vych a nacervenalych roztfepenych drah, obta-
Cejicich obla téla nddob. Autorova hra s nahod-
nymi skvrnami mramorovéni jako by se za
vyuZiti jiného materidlu a technologie bliZila
svym efektem experimentiim se stékanymi gla-
zurami z pfelomu prvého a druhého desetileti
20. stoleti. Exkluzivitu a tipyt dfiv&jSich praci v
porcelanu nyni stfida tiha a zemitost. Pfedméty
dokonce nabyvaji téméf etickych hodnot, jestli-

aer "

210. J. Vinecky: Misa, kol. r. 1942, neglazovand keramika = ritzno-
barevnych hlin. Soukromd sbirka Olomouc

Ze je interpretujeme v kontextu dobového exis-
tencialniho klimatu jako hlinu rodné zemsg, s 14s-
kou vyhlazenou do prostého upiimného tvaru.
Snad by do jisté miry k takové interpretaci
opraviovala povaha nasledujici kolekce pamét-

211




11. J. Vinecky: Viza, kol. r. 1942; neglazovand keramika
z riiznobarevnych hlin. Soukromd sbirka Praha

nich talifli z rozmezi let 1942-1945, vykazujici
zcela zietelné ideovou angaZovanost svymi vét-
Sinou svatovaclavskymi a cyrilometodéjskymi
motivy [obr. 13].

Centra kruhovych kompozic té€chto glazova-
nych keramickych dekorativnich pfedmétl vy-
pliuji nizké reliéfy korunovanych figur svatého
Viclava jedouciho na bilém koni,* nebo polo-
postav vérozvésti Cyrila a Metodéje drzZicich
kriz. Sttedové figurdlni motivy jsou podirZeny
jmény vérozvestl nebo obkrouzeny textem uvo-
du svatovaclavského choralu. V rytmu ornamen-
talnich past lemujicich talife je vzdy uplatnéna
symbolika lipového listu nebo ratolesti. Jedno-
ducha primitivizujici stylizace uplatnénd v tva-
rech figur i vegetabilnim dekoru pfedméti,
myslenych jako zhmotnély kousek nadgje, ktery
je vnasen do intimniho prostoru domacnosti ne-
svobodou zkouSen¢ho naroda, se svym vyrazi-
vem hlési k jiz zminénému keramickému kachli
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12a. J. Vinecky: Vaza, kol r. 1942; keramika, riiznobarevné
hliny. Soukromd sbirka Praha

12b. J. Vinecky: Viza, kol. r. 1942; keramika, riiznobarevné
hliny. Soukromd sbirka Olomouc

13. J. Vinecky: Dekorativni talif, kol. r. 1942-43; glazovand
keramika. Soukromd sbirka Praha

z kifiZové cesty, ktery Vinecky vytvoril jesté pred
prvou svétovou valkou. Za nezajimavejsi z této
skupiny praci je moZno povazovat svatovaclav-
sky talif [obr. 14],** jehoZ figuralni motiv za tex-
tem lemuje $irokd bordura s robustné stylizova-
nymi lipovymi listy, jejiz dekor je opticky od-
lehéen pravidelnym rastrem rytych soustfednych
drah. Do praci, které ve figuralni ¢asti jevi remi-
niscence na ¢asné obdobi umélcovy tvorby, vni-
ké nyni zkuSenost ze sou€asnych experimenti,
davajicich vzniknout originalni skupin€ predmeé-
th zdobenych vrubovanim.

Nejcasnéj$im z nich je zfejme vaza vytvore-
na z tmavé hliny [obr. 15],%® jiZ dava aZ archaic-
ky charakter soustava ryh pulsujiciho duktu braz-
dicich celé jeji t€lo i hrdlo. Vysledkem dal§iho
autorova zkoumani je pravdépodobné svicen
[obr. 16].% Jeho jednoduchy tvar vznikl pfi vy-
ta€eni seskrcenim vélce v poloviné jeho vysky.
Ryhovani na povrchu jakoby vrcholy slinutych
kuzelt je jiz mé€l¢&i, zhu§téné a proryva svou jed-
nobarevnou negativni kresbou vodorovné, mod-
ré a nahnédlé pruhy rizné Sire. Ackoli je tvar
svicnu na prvy pohled zcela pfirozené ovlivnén
samotnou technikou prace na hrnéifském kru-
hu, nabizi se i v tomto pfipade srovnéni s diivej-

14. J. Vinecky.: Dekorativni tali, kol. r. 1942-43; glazovand
keramika. Soukvomd sbirka Praha

S$imi feSenimi pfedmétt stejné funkce, ikdyZ re-
alizovanych v jiném materialu.

Tvarové nejbliZze ma keramicky svicen ke svic-
nu z tepaného stiibra [obr. 17],% ktery vznikl nej-
pravdépodobnéji béhem plisobeni Josefa Vinec-
kého na avantgardni, ze vzorové koncepce Bau-
hausu vychézejici, Skole umeleckych remesiel v
Bratislavé.®® Tehdy vedl vyuku v kovorobnych
dilnach a ve své vlastni vytvarné aktivité pokra-
oval v navrzich pfedmétt z kovu pro liturgické
ucely. V této oblasti dosahla jeho tvorba za brati-
slavské periody bezpochyby vrcholu ve dvou
uSlechtile a moderné tvarovanych monstrancich
[obr. 18, 19].* Tvar kovového svicnu, jehoZ po-
dobu doklada dobové fotografie, vychazi rovnéz
z kuzelovitych forem spojenych vrcholy. Nejuzsi
misto pfedmétu je vSak jesté provleceno hrano-
lem, jehoz Ctyri obvodové plochy nesou znameni
kiiZe. Je mozné, Ze bylo v té€chto partiich uZito i
barevnych emailil, tim by tato prace jeste zfetelngji
vyznacovala kontinuitu dokonce s umélcovou ber-
linskou tvorbou, konkrétné se svicny zhotoveny-
mi dle navrhl Vineckého pro hlavni oltaf kostela
St. Marien v Berling€ — Karlshorstu.*

Vyvoj barevné pojednané vrubované kerami-
ky Vineckého vyvrcholil v dézach rizné veli-
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15. J Vinecky: Viza, kol. r. 1942-43; keramika. Soukromd
sbirka Praha

kosti [obr. 20, 21].4! Barevné pruhy respektuji
svym prib&hem rytmiku soustfednych kruhti ryh
jen na vicich nddob, kdeZto na jejich télech svou
geometrii rozvoliiuji do velkoryse rozméchlych
plynulych kiivek, vymezujicich plochy decent-
nich hn&davych, namodralych a lila fialovych
barev. Pfes abstraktni dekor, jako by nachazejici
geometricky Fad nezndmé vegetace monumen-
talnich rozmért, je opé€t rozvinut rastr vodorov-
nych ryh prokreslujicich viechny barevné plo-
chy dekoru pfedivem linif ve svétle okrové bar-
vé stiepu. Pravidelny rastr pfetinajici plochy a
linie dekoru zpusobuje mirny hybny efekt.

Po vélce mél Vinecky v imyslu rozsifit svou
dilnu a pfebudovat ji na intenzivnéjsi produkci
uZitkové keramiky.”? To se mu vSak jiZ nezdafi-
lo, stejné tak uz nedoslo ani k vyuziti zkuSenosti
tohoto viestranného umélce v povalecném Ces-
koslovenském porcelanovém primyslu.* V roz-
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16. J. Vinecky: Svicen, kol. r. 1942; keramika. Soukromd sbirka
Praha

mezi let 1946-1948, kdy dojizdél do Olomouce,
kde plisobil na Ustavu vytvarné vychovy obno-
vené Palackého univerzity,* se ve svém praz-
ském ateliéru zaGal zabyvat opét sochafskou tvor-
bou a v souvislosti s tim se vratila k figurdlnimu
namétu 1 umélcova keramika.

V nyni preferovaném namétu zvifete navazal
tentokrat na své zkuSenosti z wiesbadenského
obdobi, kdy v prvni poloving dvacatych let ne-
jen realizoval v kameni figury zvifat pro zahra-
du pana Laiblina Meyera ve Wiesbadenu, ale
vytvotil i pozoruhodné drobng;jsi plastiky ztvar-
fiujici ndmét kocky. Vinecky se tak aktudlng za-
fadil mezi ndmecké sochaie, ktefi se v meziva-
leéném obdobi s oblibou vénovali ndmétu zvife-

. 17. J. Vinecky: Svicen, asi 1937-39; st¥ibro, nezvéstné. Dobova

Jfotografie, soukromd sbirka Praha

te v komorné&jSich sochatskych realizacich, kte-
ré se stavaly pfedmétem sbératelského zajmu, a
v nichZ se mohli bez rizika oddavat leckdy zaji-
mavym formalnim experimentiim. Obdobné jako
napt. Philiph Harth, Gerhard Marcks nebo Fritz
Wrampe, 1 Vinecky dospél v daném kontextu k
osobité procisténé formé prekondvajici natura-
lismus stylizaci pfi charakteristice zvifete v ty-
pické akci, priCemz tvaroslovi nezapiralo pou-
¢eni na Archipenkové z kubismu vychazejiciho
pojeti sochafského objemu a prostoru, jindy vy-
kazovalo souzvuky s Brancusiho sméfovanim ke
kompaktnimu archetypalnimu plastickému ttva-
ru. Zejména na tuto vyrazovou polohu, reprezen-
tovanou ve dievé fezanym PliZicim se kocourem
[obr. 22] z roku 1924, jeZ se nazorove bliZila i
pracim soucasnikii Otto Bduma, Ewalda Mataré

18. J. Vinecky: Monstrance, 1938, zlacené stiibro, drahokamy,
nezvéstné. Dobovd fotografie, soukroma sbirka Praha

nebo Richarda Heizmana, navazal Vinecky po
druhé svétové valce.

Nejzietelngji ze sumarnich tvarti zminéné prace
vychazi ve stejném materialu realizovana skulptu-
ra Odpodivajictho kocoura [obr. 23].*¢ Zdanlivé
klidny, vyhlazeny, rafinovanou hrou prohlubni a
vyvysenin k subtilnim hmatovym vjemtm vybi-
zejici tvar kodi¢iho téla je nabit obdobnym kvan-
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19. J. Vinecky: Monstrance, kol. 1938; zlacené stiibro, drahokamy,
nezvéstmé. Dobovd fotografie, soukromd sbirka Praha

tem energie, jako je tomu v piipadé€ prace z wies-
badenského obdobi. Je v§ak nyni akumulovano v
jesté sevien&j$im, kompaktnéj$im télese. Silné
pruzné nohy jsou k nému té€sné€ piimknuty a vni-
tini silovy pretlak se navenek projevuje vytlace-
nim kiivky hibetu a vytaZenim vélcovité stylizo-
vaného krku s hrdé nasazenou hlavou. Celek pfe-
konava své vychodisko ze dvacatych let vySSim
stupném tvarového zobecnéni, a pies komorni
méfitko monumentalitou, s nizZ je zvé€néna sila,
energie, vnitini svoboda kockovité Selmy. Vysled-
ny dojem distojnosti jako by mél ptivod v staro-
vekych egyptskych sarkofazich kocek.

Obdobné kvality si zachovava 1 rozméry nej-
vét§i drevénd skulptura Medvéda [obr. 241V z
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20. J. Vinecky: Doza, kol. r. 1942; keramika. Soukromd sbirka
Praha

roku 1946, v niZ doSel autor k nalezeni elemen-
tarniho pratvaru, vyjadiujiciho silu a mohutnost.
Precizné vyhlazeny svébytny tvar souzni s mis-
trnou znakovosti Brancusiho sochaistvi (napf.
Tulen, 1936).

Soub&Zné s dievénymi skulpturami vznikaji-
ci série keramickych, svétlou nafialovélou gla-
zurou polévanych, figur kodek ztraci se zménou
techniky monumentalitu a energeticky naboj.
Keramické sosky sedicich nebo leZicich kocek
[obr. 25, 26]* jsou ve vyrazu intimnéjsi, charak-
terizuji zvite spise jako tvora patficiho k pfed-
stavé klidu a tepla domova. Namét, ktery byl ve
dfevé zpracovan jako volné sochaiské dilo, se
nyni stdva namétem spiSe uzitého dekorativniho

21. J. Vinecky: Ddza, kol. v, 1942; keramika. Soukromd sbirka
Praha

22. J. Vinecky: Plizici se kocour; kol. r. 1924, dievo, nezvéstné.
Dobovd fotografie, soukromd sbirka Praha

pfedmétu, uréeného k protepleni interiéru do-
macnosti. Se zménou materialu a funkce jevi tak
tyto prace odpovidajici a velmi pfirozeny posun
v obsahové dimenzi.

Piestoze se z tvorby Vineckého v oblasti ke-
ramiky a porcelanu, tak jako z jeho mnohotvar-
ného dila viibec, dochovalo vybérem nehodno-

23..J Vinecky: Odpocivajici kocour; pol. 40. let, drevo. Soukromd
sbirka Olomouc

24. J. Vinecky: Medvéd, 1946, drevo. Soukromd shirka Praha
tici ndhody jen pomérné malé mnozstvi origi-

nall, obecné svym charakterem a kvalitou svéd-
¢1 o tom, Ze jsou soucasti dila neseného ve vSech
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25. J Vinecky: Sedici kocka, kol. pol. 40. let; glazovand keramika.
Soukromd sbirka Praha

svych sloZkach vnitfni vyvojovou logikou a tr-
vale dosahujiciho vysokého standardu.

P¥ed prvni svétovou valkou doséhla umélco-
va keramicka tvorba i jeho modelérstvi pro por-
celanovou produkei prvého vrcholu. Vinecky se
tisp&sng prezentoval jako jeden z prvych umel-
ct1 nového typu, ktery byl vySkolen v jednom z
nejdaleit€j§ich uméleckoprimyslovych uilist,
udélujicich asny impulz k pohybu evropské
avantgardy dvacétého stoleti. Se soucasnymi
trendy volného 1 uzitého uméni dobie obezna-
meny experimentator trvale pfispél k rozvoji
moderniho némeckého porcelanového priamys-
Ju zejména fadou uslechtile tvarovanych seces-
nich vaz vyuZivajicich v dekoru imaginativniho
Géinku barevnych skvrn kouzlenych stékanymi
a krystalickymi glazurami. Dal$imi uzitymi pred-
méty, produkovanymi dle jeho ndvrhi porcelan-
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26. J. Vinecky: Leici kocka, kol. pol. 40. let; glazovand keramika.
Soukromd sbirka Praha

kou v UnterweiBbachu, nebo skvélymi keramic-
kymi obklady a kagnami realizovanymi v inte-
riérech cisafskych lazni ve Wiesbadenu, v jejichZ
tvaroslovi Vinecky posiloval geometricky ryt-
mus, jiZ na po¢atku desatych let 20. stoleti oso-
bit& piispél k rozvoji stylu art deco.

Ptestoze byl Vinecky po obdobich, kdy v
kontextu némeckého a evropského uméni kul-
minovala i jeho sochaiské a designérska tvorba,
donucen politickymi udalostmi k névratu do vlas-
ti, dokézal sou€asnym a pfitom charakteristic-
kym zplsobem navazat na celou fadu feSeni z
diivéjsich etap vyvoje jeho dila, pii nichz byly
zaroveil vzneseny i dalsi, jesté po letech vzruSu-
jici otazky. Vrchol druhé a posledni etapy kera-
mické tvorby Vineckého lze klast do doby ko-
lem roku 1942, kdy vedle mis a vaz, jimZ staCi k
plsobivosti jen prosty tvar a zajimavost materi-
4lu (smichanych ruznobarevnych hlin), vznikly
dézy s jemné& barevnym dekorem prorytym pra-
videlnou soustavou ryh.

Nadoby, v jejichZ hrubé hmoté doslo pod pii-
mym dotekem umélcovy ruky pfi vytafeni k
vytvofeni riiznobarevné nepravidelné linearni
struktury s asociagni kapacitou, jako by svou
syrovou materidlovosti anticipovaly projevy
strukturalni abstrakce. V druhém piipadé€, kdy
byla geometrizujici rytmika dekoru déz virtu-
4lné rozhybana seridlni kontrastni lineaturou,
Vinecky zajimavé vy3el ze svého mezivaleCné-

ho prispévku ke konstruktivismem ovlivnénym
projevim art deco® a dospél k neokonstrukti-
vistickému feSeni, v némz vykrocil smérem k
vytvoreni kineticko-abstraktniho rastru, a tak k
podstat€ op artového projevu.
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unternehmen, die auf die Bildhauerei bezug haben. - Wir
haben in diesen 7 Jahren ununterbrochen ausgezeichnete
Beziehungen zu einander gehabt. Herr Vinecky verlisst
mein Atelier ausfreiem (sic!) Willen, um seine kiinstlerische
Laufbahn weiter zu verfolgen. - Herr Vinecky war ausser-
dem als Lehrer der Modellierklasse der Grossherzog.
Kunstgewerbeschule wihrend 2 Jahre titig und hat auch
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in der Arbeit an der Drehscheibe mit Evfolg unterrichtet
und kann ich ihm auch inbezug darauf das Zeugnis aus-
stellen, dass er alle seine Pflichten erfiillt hat. - Weimar,
den 1. Juli 1909. - Professor Henry van de Velde - Direk-
tor der Grofiherzog. Séichs. Kunstgewerbeschule zu Wei-
mar.

[11]V roce 1909 se Vinecky oZenil s Li (Elise Aman-
da Caroline) Thorn, kterd na van de Veldové institutu pro-
vozovala vlastni textilni dilnu, v niZ také vyucovala. Po
odchodu s Vineckym do Sinnu odprodala vymarské Skole
vybaveni svych dilen. Blize A. Kavédkovd, c. d. (vpozn.1,
1999).

[12] Osobni data {(cit. v pozn.9); téZ ti§téna vizitka s
napisem ,,JOSEF VINECKY, KERAMISCHE WERK-
STATT, SINN-ZIEGELHUTTE, HESSEN-NASSAU*,
majetek autorky textu.

[13] Schwarzburger Werkstiitten flir Porzellankunst
Unterweifibach und Rudolstadt-Volkstedt 1909-1949. Kat.
vystavy, Stadtliche Museen Heidecksburg, Rudolstadt
1983, s. 12, 68, 69, 78, 79. - Harald OLBRICH (ed.):
Geschichte der Deutschen Kunst 1890-1918. Leipzig 1988,
s. 392. - Wilhelm SIEMEN (ed.): Schwarzburger Werk-
stiitten fiir Porzellankunst. Museum der Deutschen Por-
zellanindustrie, Hohenberg an der Eger 1993 (Schriften
und Kataloge des Museums der Deutschen Porzellanin-
dustrie, sv. 35), s. 18, 195, 314-317.

[14] M. A. PFEIFFER: Schwarzburger Werkstitten fiir
Porzellankunst. Ein Bericht von Max Adolf Pfeiffer nebst
einigen Bemerkungen iiber Technik, iiber das Sammeln von
Porzellan und iiber farbige Glasuren. Unterweissbach, im
Herbst 1912. Verzeichnis der Modelle, Gebrauchstédnde
und Vasen, &isla modelt U 2013 - U 2018, U 2029, vyobr.
Tafel Nr. 47.

[15] Ibidem, ¢isla modelt U 2016-2018, vyobr. Tafel
Nr. 47. - Die Kunst, 1909/10, ¢&. 22, vyobr. s. 451.

[16] 1. Vinecky: Runde Dose mit durchbrochenem
Deckel-rand, 1909-10; Schwarzburger Werkstétten fur
Porzellankunst, ¢. modelu U 2018, v = 9,7 cm, prumer
podstavy 8 cm, t8lo vézy zdobeno stékanou glazurou svétle
hn&dé a modrozelené barvy pies bily podklad. Thilringer
Museum Eisenach. - Schwarzburger Werkstdtten..., . d.
(v pozn.13), ¢. kat. 89, s. 68, vyobr. nestr.

1. Vinecky: Runde Dose mit durchbrochenem Deckel-
rand, 1909-10; Schwarzburger Werkstétten fiir Porzel-
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lankunst, ¢. modelu U 2018, v=9,7 cm, pramér podstavy
7,9 cm, télo vazy zdobeno Zlutohnédou stékanou glazu-
rou a modrou krystalickou glazurou pies bily podklad.
Thiiringer Landesmuseum Heidecksburg, Rudolstadt, K
1123. - W. Siemen, c. d. (v pozn.13), s. 379, vyobr. ¢. 336
(s. 315).

[17] Lit. cit. v pozn. 13.

[18] Dieter ZAHLSDORFF: Markenlexikon. Porzel-
lan und Keramik Report 1885-1935. Stuttgart 1988, s. 444.

[19] M. A. Pfeiffer, c. d. (v pozn.14), nestr.

[20] Nézvy tvarl vaz ptevzaty z katalogu Schwarzbur-
ger Werkstitten..., c. d. (v pozn.13), nestr.

[21] Napt. J. Vinecky: Bauchige Vase, kol. 1910;
Schwarzburger Werkstétten fiir Porzellankunst, ¢. mode-
lu U 3015, v = 18,5 cm, pramér podstavy 8,5 cm, télo
vazy zdobeno ervenou, zelenou a modrou stékanou gla-
zurou a modrou krystalickou glazurou pfes bily podklad.
Thiiringer Landesmuseum Heidecksburg, Rudolstadt, K
1117. - W. Siemen, c. d. (v pozn.13), s. 392, vyobr. €. 338
(s. 317).

[22] Napf. J. Vinecky: Kiirbisformige Vase, 1909-10;
Schwarzburger Werkstétten fiir Porzellankunst, ¢. mode-
lu U 3009, v =15 cm, primér podstavy 6,1 cm, télo vazy
zdobeno stékanou glazurou s lila nadechem a modrou
krystalickou glazurou pfes bily podklad. Thiiringer
Landesmuseum Heidecksburg, Rudolstadt, K 1127. - .
Siemen, c. d. (v pozn.13), s. 392, vyobr. €. 336 (s. 315).

(23] Schwarzburger Werkstiitten..., c. d. (v pozn.13),
nestr.

[24] Poprvé se vyjadiil k vytvarnym kvalitdm architek-
tury i vyzdoby interiért lazni Willy GROLMAN: Das
Kaiser Friedrich-Bad in Wiesbaden. Innen-Dekoration
XXV, 1913, 5. 285-311.

[25] O rozvrZeni oddéleni lazni podle vzoru fimskych
therem podrobn€ referoval jiz v r. 1913 text W. KURL:
Das Kaiser-Friedrich-Bad IV, Romisch-irisches und
Dampfbad. Wiesbadener Tageblatt, LI, 1913, €. 171
(13.4.1913), s. 26.

[26] Kladného hodnoceni se dostalo realizacim Vinec-
kého jiz v soudobych textech: W. Grolman, c. d. (v

pozn.24), s. 301, vyobr. interiérii a jednotlivych kaden na
s. 305, 308; - u. E.: Zur Einweihung des Kaiser Friedrich-
Bad in Wiesbaden. Wiesbadener Tageblatt, XLVII, 1913,
¢. 88 (Sonder-Ausgabe, 29.3.1913), s. 2. Zde se pise:
., Ganz besonders soll noch Vinecky'’s gedacht werden, des
Jritheren Assistent des Professors van de Velde, der, auf
seinem Gebiete ein Kiinstler ersten Ranges, die beiden in
ihrer Originalitit sehenswerten Heissluftriume und ver-
schiedenes Andere geschaffen hat.,,

[27] J. Vinecky: Soubor kasen a obkladi, 1911-12; gla-
zovana keramika, interiéry Kaiser-Friedrich-Bad, Wies-
baden: a/ Kasna (Warmluftraum), v =235 ¢m, § = 104 cm,
modra a modrozelena barva; b/ Kasna (Heiluftraum), v =
235 cm, § = 105 cm, odstiny okrové barvy; ¢/ Kasna (Ru-
heraum), v = 215 cm, § = 104 cm, hnéd4 a tmavé okrova
barva,; d/ Kasna (neznamé umisténi), v = cca 100 cm, nedo-
chovéno; e/ Obklady (HeiBluftraum), 337 x 462 x 235 ¢m,
kachlickami 10,2 x 10,2 cm, keramické lemy a dlazdi¢ky,
kombinace bilé, modrozelené a okrové barvy; f/ Obklady
(Warmluftraum), 337 x 462 x 235 cm, kachli¢kami 10,2 x
10,2 cm, keramické lemy a dlazdicky, kombinace bilé,
modré a modrozelené barvy; g/ Keramické lemy obkladi v
byvalych Baderdumen, ve tfech ornamentalnich a barevnych
variantach. - W. Grolman, c. d. (v pozn.24), s. 301, s. 305
(vyobr. e/, /), s. 308 (vyobr. b/, ¢/, d/).

[28] Johannes RICKERT: Lernen, in: Poelzig, Endel,
Moll und die Breslauer Kunstakademie 1911-1932. Kat.
vystavy, Akademie der Kiinste und Stédtische Museum
Miilheim a. d. Ruhr 1965, s. 63.

[29] Keramické obklady realizované darmstadtskou
manufakturou byly navrZeny prof. A. Scharvogelem
(Darmstadt), nika v zavéru haly s bazénem Hanou Volcker
(Wiesbaden).

[301J. Vinecky: Neseni k¥iZze. Reliéf ze souboru kiiZzové
cesty, pfed r. 1914; dfevo, nezvéstné (dobova fotografie -
soukroma sbirka Praha).

[31]J. Vinecky: Kristus pFed Pildtem. Kachel ze soubo-
ru kiiZové cesty, pfed 1. 1914; glazovand keramika, ne-
zvéstné (dobova fotografie - soukroma sbirka Praha).

[32] Napf. J. Vinecky: Fiza, kol. . 1942. Keramika,
riznobarevné hliny, v=26 cm, neznaceno (soukroma sbir-
ka Olomouc). - J. Vinecky: Viza, kol. r. 1942, Keramika,
rliznobarevné hliny, v=21 cm, neznaceno (soukroma sbir-
ka Praha). - J. Vinecky: Misa, kol. r. 1942, Ruznobarevné

hliny, v = 8 cm, horni pramér 24,8 cm, zna€eno raZenou
znackou (soukroma sbirka Olomouc).

[33] Napt. J. Vinecky: Pamétni tali¥, kol. r. 1942-43.
Glazovana keramika, primér 24,5 cm, kolem figural.
motivu napis: ,,SVATY VACLAVE VEVODO ZEME
CESKE NEDEJ ZAHYNOUTI NAM NI BUDOUCIM*;
neznaCeno (soukrom4 sbirka Praha). - J. Vinecky: Pamét-
ni tali¥, kol. 1. 1942-43. Glazovana keramika, priamér 23,5
cm, pod figural. motivem népis: ,,CYRYLL A METHO-
DEJ*; neznaCeno (soukroma sbirka Praha). - J. Vinecky:
Paméni tali¥, r. 1945. Glazovand keramika, primér 23,5
cm, kolem motivu dvouocasého lva a ruky s gestern ptisahy
napis: ,,1938-1945 VLASTI VERNOST SVOBODU*,
neznadeno (nezvéstné). - ¥ Slapeta, c. d. (v pozn.l), vyo-
br. nestr.

[34] 1. Vinecky: Pamétni talif, kol. r. 1942-43. Glazo-
vana keramika, primér 32 cm, kolem figural. motivu na-
pis: ,,SVATY VACLAVE VEVODO ZEME CESKE
NEDEJ ZAHYNOUTI NAM NI BUDOQUCIM®;
neznaceno (soukroma sbirka Praha).

[35] J. Vinecky: Vdza - vrubovand, kol. r. 1942. Kera-
mika, v =17 cm, neznaceno (soukroma sbirka Praha).

[36] J. Vinecky: Svicen - vrubovany, kol. r. 1942,
Keramika, barevné engoby, v = 20 cm, neznadeno (sou-
krom4 sbirka Praha).

[371 1. Vinecky: Svicen, stiibro, asi 1937-39 (nezvést-
né). - ¥ Slapeta, c. d. (v pozn.1), vyobr. nestr. Vladimir
Slapeta navrhuje dataci 1946-48, dle souvislosti tvaroslovi
s umélcovou berlinskou tvorbou pfedmétt pro liturgické
ucely, se viak jevi logictéjsi, dataci posunout do doby pied
druhou svétovou valkou.

[38] BliZe ke koncepci a vyznamu Skoly umeleckych
remesiel Iva MOJZISOVA: Skola umeleckych remesiel v
Bratislave 1928-1938. Ars, 1969, ¢. 2, s. 7-16; - L.
MOIZISOVA: Skola umeleckych remesiel v Bratislave a
Bauhaus. Ars, 1990, s. 43-54; - 1. MOJZISOVA: Odozvy
medzindrodnej avantgardy a Skola umeleckych remesiel.
Projekt. Revue slovenskej architektury, 1992, ¢. 5, s. 84-
89.

[39] J. Vinecky: Monstrance, 1938. Zlacené sttibro,
drahokamy; nezvéstné (dobova fotografie - soukroma sbir-
ka Praha). - NUSL, FUCHS: Tisic let nasi klenotnické

‘prdce. Tvar, I11, 1950, €. 2, vyobr. s. 49.
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J. Vinecky: Monstrance, kol. . 1938. Zlacené stiibro,
drahokamy; nezvéstné (dobova fotografie - soukroma sbir-
ka Praha). - Vladimir SLAPETA: Nad dilem Josefa Vi-
neckeho. Katolické noviny, XX VIII, 1976, &. 36, vyobr. s.
3. Slapeta navrhuje dataci 1935; vzhledem k tomu, Ze je
po strance tvarové pfedmét variantou monstrance z 1. 1938,
jevi se vhodn&j§i vznik préce datovat rovnéZ do doby, kdy
Vinecky plisobil v Bratislave.

[40] BliZe A. Kavédkovd, c. d. (v pozn.1, 1998), s. 123,
vyobr. s. 140.

[41] 1. Vinecky: Ddza - vrubovand, kol. r. 1942. Kera-
mika, barevné engoby, v = 26,5 cm, neznaceno (soukroma
sbirka Olomouc). - J. Vinecky: Ddza - vrubovand, kol. 1.
1942. Keramika, barevné engoby, v=25,5 cm, neznadeno
(soukroma sbirka Praha). - J. Vinecky: Ddza - vrubovand,
kol. r. 1942. Keramika, barevné engoby, v = 12 cm,
neznadeno (soukroma sbirka Praha).

[42] Josef Vinecky, Osobni data (cit. v pozn. 9).

[43] Nedatovany, zfejmé r. 1945 sepsany text
Prohldsent, podepsany Fr. Herainem za Uméleckopriimys-
lové muzeum a Obchodni a Zivnostenskou komoru v Praze,
majetek autorky textu. Herain v ném piSe: ,, Pan Vinecky
md velké Zivotni zkuSenosti v oboru vyroby keramiky a
porceldnu a osvojil si také praktické pozndni porceldnové
vyroby jednak duryriské, jednak miSeriské. Patii k tém vyt-
varnikim, kteri maji porozuméni pro skutecnou vyrobu a
Jjejit potieby a zasluhuje proto, aby na ného bylo na pred-
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nim misté pamatovdino p¥i pfejimdni porceldnové vyroby
v Cechdch do naSich rukou. "

[44] Blize A. Kavédkovd, c. d. (v pozn.1, 1993).

[45]J. Vinecky: Plizici se kocour, kol. 1. 1924, Dievo,
nezvéstné (dobova fotografie - soukroma sbirka Praha).

[46] J. Vinecky: Odpocivajici kocour, kol. poloviny 40.
let. Dievo, v = 14,5 cm, d = 27 cm, nesignovano (sou-
kroma sbirka Olomouc).

[47] J. Vinecky: Medvéd, 1946. Dievo, v =60 cm, sig-
novano: ,,Vinecky 46“ (soukroma sbirka Praha).

[48] Napt. J. Vinecky: Sedici kocka, kol. poloviny 40.
let. Glazovana keramika, v =26 cm, signovano: ,,Vinecky*
(soukroma sbirka Praha). - J. Vinecky: LeZici kocka, kol.
poloviny 40. let. Glazovand keramika, v =10 cm, d = 52
cm, signovano: ,,Vinecky* (soukroma sbirka Praha).

[49] Blize Alena KAVCAKOVA: Vyznamnd dila Jo-
sefa Vineckého v olomouckych sbirkdch, in: Stfedni Mora-
va, kulturnéhistoricka revue (v tisku).

Foto: A. Kavédkovad (5-7, 10, 12b, 16, 23) - T. Jemelka
(11, 12a, 13-15, 20, 21, 24-26).

Reprod.: Die Kunst, 1909/10, ¢. 22, 5. 451 (2) - M. A.
Pfeiffer, Schwarzburger Werkstiitten... (cit. v pozn.14), Tafel
Nr. 47 (3) a archiv autorky.

Vom Jugendstil bis zur Op Art

Die Experimente des Bildhauers Josef Vinecky in Keramik und Porzellan

(Zusammenfassung)

Das Werk des bisher wenig bekannten tschechischen
Bildhauers und Designers Josef Vinecky (* 1882 Zamosti
bei RoZdalovice - 1949 Prag), eines Schiilers und Assis-
tenten von Henry van de Velde, hat sich in den Jahren
1902-1936 in Deutschland (Weimar, Wiesbaden, Breslau,
Berlin) und danach in der ehemaligen Tschechoslowakei
(Bratislava, Prag, Olomouc) entfaltet.

Wahrend seiner schopferischen Anfangsperiode (1902-
1914) und in den vierziger Jahren widmete sich der Kiin-
stler interessanten Experimenten in Keramik und Porzel-
lan. Vor dem ersten Weltkrieg trug Vinecky bestandig zum
Aufschwung der modernen deutschen Porzellanindustrie
bei, indem er eine Reihe von Jugendstilvasen mit edler
Formgebung und abstraktem Dekor mit Verflie3- und kri-
stallformigen Glasuren gestaltete. Mit anderen Gebrauchs-
gegenstdnden, die nach seinen Entwiirfen in der Porzel-
lanfabrik von Unterweiflbach erzeugt wurden, oder der

im Interieur des Kaiserbades in Wiesbaden realisierten
Verblendkeramik und Brunnen, trug er gleich nach 1910
personlich zur Entwicklung des Stils der Art deco bei.

Die zweite Etappe des keramischen Schaffens von
Vinecky erreichte um 1942 ihren Hoéhepunkt. Aufer
Schiisseln und Vasen, fiir deren Wirkung nur die einfache
Form und dem Interesse am Material (gemischtem ver-
schiedenenfarbigen Ton) ausreichten, entstanden damals
auch Dosen mit fein gefirbtem Dekor und einem eingra-
vierten gleichméBigen Rillensystem.

Im ersten Falle nahmen die Gefdfle mit ihrer rohen
Bindung an das Material den Ausdruck einer strukturalen
Abstraktion vorweg. Im zweiten Falle, als eine virtuelle
in Bewegung geratene kontrastierende Lineatur, die
geometrisierende Rhythmik des Dosendekors war, schei-
nt es als brache der Kiinstler in‘Richtung des Ausdrucks
der neokonstruktivistischen Op Art auf.

(Ubersetzt von Marta Herucovd)
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Kunst und Religion: Fruchtbarkeit der Wesensfrage

Tomas STRAUSS

1. Die geschichtliche Symbiose von Kunst
und Religion: Ethnologie, Theologie und
Asthetik

Dort, wo die nur auf archéologische Ausgra-
bungen votierende Kunstgeschichte ratlos
schweigt, weil ihr zur dsthetischen Beurteilung
der dltesten Kulturobjekte der Menschheit maf3-
gebende objektive Stiitzpunkte fehlen, wagt sich
die historische Religionswissenschaft, das
Schweigen bei der Interpretation tausenden Jah-
ren unserer Geschichte mutig zu durchbrechen.
Rudolf Ottos Nachfolger Gerard van der Leeuw
war es, der als erster die Konsequenzen aus der
phinomenologischen Methode gezogen hat und
eine synthetische Monographie zum Problem der
Anfinge unserer Kulturentwicklung in einer gro-
Ben panoramatischen Sicht dargestellt hat.! Be-
stimmt, der holldndische Theologe war kein Spe-
zialist auf dem Gebiet der Archéologie oder Eth-
nologie und sein Umgang mit vielen Hypothesen
ist zu leichtsinnig, als dafl man ihn ohne weitere
Fragezeichen in iibliche kunsthistorische Texte
iibernehmen konnte. Die poetische Phantasie des
Autors iiberbriickt mit einfithlender Schilderung
die nie belegbaren weiflen Flecken auf der Land-
karte unserer kulturellen Vergangenheit. Sicher
aber ist, dal die Kunst und Religion {iber viel
lingere Zeit als unser ganzes historisches Ge-
ddchtnis reicht voneinander nicht zu trennen und
aus der groBen Einheit aller Bereiche des Be-
wuBtseins und aller praktischen Lebenséuflerun-
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gen der Menschheit nicht heraus zu nehmen sind.
Nur den Kulturphdnomenologe kann aus der
Sicht heutiger, vollbrachter und spezialisierter
Entwicklung, eine sowohl hierarchische als auch
hypothetische Abfolge von Funktionen aus der
homogenen Struktur herauslésen und sie mit
heutigen Begriffen benennen.

In unserem Sinn erfaflt so die noch nicht dif-
ferenzierte Ritual-, Handlungs- und Denkweise
sowohl die Komponenten wissenschaftlich-logi-
scher, religiéser und ethischer, dsthetischer als
auch medizinischer und technischer Art. Die
Vielfalt der funktionellen Bindungen hindert ei-
nen aber nicht, sie von der Seite ihres duBerli-
chen Ablaufes womdglich sorgfaltig zu beschrei-
ben. Die Entdecker von bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts teilweise noch erhaltenen primiti-
ven Kulturen liefern uns zum Beispiel viele de-
taillierte Schilderungen von Bewegungsritualen,
die als urspriinglichste von allen Kiinsten und
Religionen zu betrachten sind. In seinen Gemiits-
bewegungen spiegelt der Mensch seit der Stein-
zeit alle wichtigsten AuBerungen des Lebens, so
die Jagd und den Ackerbau, den Krieg und die
Fruchtbarkeit, die Liebe und die Bedrohung
durch Krankheit, die Angst und den Tod wider.
Der Rhythmus, der den Korper veranlaf3t zu tan-
zen, nimmt hier vom anthropologischen Stand-
punkt her eine besondere Stelle ein. Er ist mit
dem rhythmischen Atem und allen anderen pri-
mérsten LebensduBerungen direkt verbunden
und ist so von einem bestimmten Grad der Selbst-

entfaltung des Menschen wahrscheinlich die ur-
spriinglichste Veranlassung zur Wortduferung,
zur Verselbstdndigung der Musik und zur dsthe-
tischen Kommunikation iberhaupt.

Das ornamentale Zeichen, das auf dem Gesetz
von Wiederholungen der Einzelelemente in einer
rhythmischen Reihe beruht, war, wenn auch nicht
dlter, dann doch bestimmt gleichzeitig grundle-
gend auch flir die Abbildungsfunktion der bilden-
den Kiinste. Ahnlich wie im Tanz und in der Mu-
sik, bleibt der Rhythmus auch im weiteren als
Grundelement von Formgestaltung in der Male-
reiund anderswo erhalten. Die wachsende Sicher-
heit beim Fuf3stampfen, Handeklatschen und bei
allen anderen Korperbewegungen erméglicht
nicht nur die Nachahmung der Bewegungen von
bekannten Tieren (iiber Tanz und KunstduBerun-
gen in der Natur und im Tierbereich zu reden, ist
nur im Ubertragenen Sinn mdglich), sondern
nimmt immer mehr die Form des Selbstzwecks
an. Selbstzwecks, der nach Tausenden von Jahren
als Kunst, Entspannung und Sport, aber auch als
Erfindungsgabe, gesellschaftliches Ritual und als
Religion bezeichnet wird.

Den religidsen Charakter glaubt G. van der
Leeuw besonders in der Tanzpantomime, die
grundlegend auf der Nachahmung aufgebaut ist,
zu erkennen. Durch die Nachahmung {ibertragt
sich die Kraft der urspriinglichen Handlung auf
eine neue Handlung. Die rituell festgeschriebe-
nen Bewegungen beim Kriegstanz, genauso wie
bei der Tier-, Ernte- und Jagdtanz, beeinflussen
im Glauben der Auffithrenden den spéteren Ab-
lauf von realen Handlungen und greifen in die
Wirklichkeit direkt ein. (So besonders bei vie-
len Arten von erotischen Liebestidnzen, Gesund-
heitsbeschworungen, usw.) Die volle Hingabe,
bis hin zur Trance und zur Ekstase, hat gleich-
zeitig mystisch-religidse, wie psychologische
und biologische Griinde und Begleiterscheinun-
gen. Man ertanzt sich die Macht, die in der um-
liegenden Welt zerstreut ist, entfesselt die natiir-
lichen Triebe und versucht allerart, durch
Selbststeigerung die Wirklichkeit in ihren Pro-

duktions- und Reproduktionszyklen zu beein-
flussen. Die Verbindung zu Géttern und hohe-
ren unpersonlichen Kréften wird vorwiegend in
den Maskentéinzen beschworen. Die Maske stellt
die Identitdt zwischen dem Ténzer und dem Ge-
tanzten her. Sie besitzt das Antlitz von heiligen
Wesen, das sorgféltig aufbewahrt und verehrt
sein muss.

In Berufung auf die gnostischen Kreise am
Anfang unserer Zeitrechnung, sieht der hollén-
dische Theologe in den rituellen Maskentinzen
den direkten Ubergang zur religisen Neuzeit.
In der mittelalterlichen und Bernhardischen
Mystik wird die Bewegung von der Liebe Got-
tes in Christus aufgefafit als Tanz, den Christus
mit seinen zwolf Jingern ausfithrt. Jungfrauen,
Patriarchen, Propheten, Apostel, Priester und
Bekenner, alle tanzen mit Christus und Maria,
so wie es endlich auch bei Dante noch zu lesen
ist, im paradiesischen Himmel. Angefiihrt in die-
sem Zusammenhang ist das Beispiel des inter-
essanten Brauches, nach dem es noch um 1700
in Deutschland Sitte war, daf3 bei einer Promoti-
on in der theologischen Fakultdt der Dekan und
die Professoren einen feierlichen rituellen Tanz
rund um den neuen Doctor Theologiae auffiihr-
ten. Das urspriingliche Tanzritual mit seiner
Selbstfaszination durch den Rhythmus ist aber
schon im Laufe der Entwicklung immer mehr
verfeinert und strukturiert worden. Zu Zeiten, aus
denen wir historische Belege besitzen und die
durch alte Mysterien, Opferriten und Passions-
spiele zu rekonstruieren sind, redet der Forscher
lieber vom sog. Sacer ludus. Ihr Thema richtete
sich auf die Macht der Natur und Gétter, religi-
os tradierte Uberlieferungen der Geschichte und
Mythologie, genauso wie auf Beschworungen
der Fruchtbarkeit von Menschen, Vieh und Pflan-
zenwelt.

In den neuen, ziemlich komplizierten kollek-
tiven AuBerungsformen sind neben den Tanzri-
tualien Elemente von verschiedenen Spielen und
Schauspielen, vom Fest und der Messe, Drama
und Unterhaltung, oft auch der Posse und dem
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dffentlichen Wettbewerb um die beste Ausfiih-
rung der festgeschriebenen Abléufe (das, was
man heute ungefihr als ,,Sport” bezeichnet) zu
erkennen. Den Zerfall der letzten grofen kollek-
tiven Gesamtrituale und so die Geburt des selb-
standigen Gottesdienstes, aber auch des Thea-
ters und der Kunst, datiert de Leeuw in Bezug
auf West- und Siideuropa ins 11. Jahrhundert:
., Wenn die Biihne nicht mehr in der Kirche, son-
dern auf dem Friedhof aufgebaut wird, wenn die
Spieler keine Priester mehr sind, sondern Lai-
en, und wenn die Sprache, die urspriinglich la-
teinisch war, erst durch die halblateinische Mi-
schung, schlieflich durch die Landessprache
ersetzt wird, ist es klay, daf3 das Drama selbst-
stindig geworden ist“.? Mit dieser Schilderung
sind wir schon tief in das christliche Mittelalter
vorgedrungen. Bis es aber zu diesem Zeitpunkt
kommt, ist es schade, die einmalige Moglich-
keit der Geburt von Theater und Kunst aus dem
Geist der Mythologie und Religion auf dem Hin-
tergrund der Welt von klassischen Griechen und
Romern vor unseren Augen sozusagen plastisch
nicht ablaufen zu lassen.

Das klassische Hellas ist, wie bekannt, das
Mutterland von Wissenschaft, Philosophie, Me-
dizin, der Kiinste, Technik und aller anderen Er-
fahrungen und Errungenschaften, die die Grund-
steine der bis heute funktionierenden Zivilisati-
on bilden. Das getrennte Nebeneinander
einzelner dieser Phinomene, an das wir uns aus
heutiger Sicht schon so gewdhnt haben, verstellt
dabei das historische Fiireinander, das genau die
Ideen- und Vorstellungswelt der klassischen Grie-
chen einmalig charakterisiert. Den Einflufl von
Religion sowie der anderen kulturellen Bewuf3t-
seinsformen auf die Kunst hat es schon bestimmt
vorher und nachher reichlich gegeben, genauso
wie sich auch die Kunst schon vorher und nach-
her in die Dienste der Religion (Philosophie,
Wissenschaft, Technik, Politik, Unterhaltung
usw.) immer von neuem stellte.

Diese Wechselwirkung war —und ist im Grun-
de bis heute — aber im Zeichen der prinzipiellen
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Unausgeglichenheit abgelaufen. Eine der wech-
selhaften Funktionen der Kultur hat immer iiber
die andere Oberhand gewonnen und durch ihr
Kennzeichen das ganze Geistesleben der Gesell-
schaft und ihren Lebensstil getragen. Die Beson-
derheit des Beispiels der Griechen liegt in der
grundsitzlichen Gleichberechtigung aller Kul-
turarten, die das inspirative Schopfen aus dem
vollen beinhalten und so die Verselbstindigung
einzelner gesellschaftlicher Bewuftseinsformen
ohne die Notwendigkeit eines durch anderes zu
ersetzen ermoglichte. Weder Religion, Aberglau-
be und Poesie, noch Wissenschaft, Politik, Tech-
nik und praktisches Handeln beherrschten im
einzelnen das Leben und die Kultur der Grie-
chen. Alles kommt hier in einem synthetischen
dialektischen Gebilde zu Wort, ohne dabei die
Moglichkeiten des grundsatzlich andersartigen
in der einen oder anderen Weise einzuschrinken.

,, Griechische Wissen bedeutet ein Schauen,
welches auf die sichtbare Welt gerichtet, etwas
trifft, das zeitlos und insofern auch ewig ist: un-
sichtbare Gestalten, die ungeachtet ihrer Un-
sichtbarkeit das Objekt eines Schauens sind”,
beschreibt Karl Kerényi die Grundziige des noch
homogenen Denkens aus der Zeit der klassischen
Entwicklung griechischer Kultur.? Der einheit-
liche BewuBtseinslust enthélt, in der Schilderung
des Religionswissenschaftlers, alles: Ebene der
empirischen Forschung und Konkretheit sowie
die Elemente der Logik, harmonischer Wertset-
zung und agiler Organisationslust. Praxis, Kul-
tur und Theorie sind verstanden als der offene
Weg zu neuer Erfahrung. Heute und Gestern, die
Neuschépfung und die Tradition dabei in prin-
zipieller Gleichstellung. In ihrem Kern liegt die
Ausgangssituation einer auf ,.iiberzeugender
Schau* (aidos) begriindeten Kenntnis sowie ih-
rer Verehrung. Eines ist von dem anderen nicht
zu trennen: Wissen und Ethik, Kunst und Reli-
gion. Die aktive und passive Schau, schauender
und geschauter Mensch, d.h. der Blick vom
Menschen nach oben und der Blick der Gotter
nach unten, das Korperliche und das Geistige,

die Natur und die Norm, bilden eine werdende
und immer von neuem gestaltete Einheit.

Die Wissenschaft und Philosophie ist, genau-
so wie die Religion und alles andere, dabei noch
voll durchsichtig. Die Macht Homers liegt in
seiner sinnlichen Konkretheit. Der Dichter be-
sitzt wie kein anderer die Féhigkeit, die Hinter-
griinde des gottlichen Handelns und der Geset-
ze zu sehen. Wissen bedeutet Sehen, und Sehen,
wie aus Kerényis oben zitierten Worten hervor-
geht, bedeutet Form geben. Die Form oder Ge-
stalt (eidos) ist sprachlich aus dem Wissen (ei-
dénai) abgeleitet. Durch Platons Zweifel nur fiir
kurze Zeit unterbrochen, lebt die von Hesiodos
und Homer eingeleitete Tradition der Einheit von
Wissen, Schauen und Handeln: Logos, Mythos
und Poesie, oder der sinnlichen, iibersinnlichen
und rationellen Erfahrung, bis hin zur Spétanti-
ke fort. Aristoteles hat sich schliefSlich zur theo-
retischen Systematik erhoben und definiert.

Fiir die Kiinste ist dabei nicht nur das Gewicht
sinnlicher Anschauung in der ganzen Struktur
der Geisteshaltung mafigebend. Der Lebensstil
der alten Griechen, besonders aber auch ihre
Religion, enthélt in sich die nur hier voll zur
Giiltigkeit kommenden, in weiterem beinahe
immer verletzten und in der ,,Moderne* sogar
programmatisch verneinten Regeln der Asthe-
tik. Das menschenwiirdige Verhalten bedeutet
bei den Griechen Behutsamkeit vor jeder, posi-
tiven wie negativen, Ubertreibung. Das Allzu-
viel und Allzuwenig ist im Leben, Glauben und
Wissen zu vermeiden. Das ,,echte Maf} ist der
Vater der Wahrheit nicht nur in Mathematik,
Kunst und in abstrakten Wissenschaften sowie
in der praktischen Lebenshaltung (das Essen,
Trinken, die Sexualitit, usw.); es regelt auch
notwendigerweise das Verhalten des Menschen
gegenliber dem Goéttlichen. Die Realitdt von
Géttlichem wird nicht bezweifelt und man fiirch-
tet sich darum nicht vor ihr. Wie es Kerényi mit
reichen philologischen Beweisen belegt, sind
Aberglaube und Ekstase eher flir die spiteren
Zeiten der Religion, besonders dann fiir die r6-

mische Kultur charakteristisch.’ Durch die fort-
wihrende Beachtung der Tradition in der Zeit
der noch nicht gespaltenen und in grofien No-
mos lebenden Menschen reichen die Regeln der
Asthetik vollig aus, auch die praktische, philo-
sophische und religise Lebensweise zu markie-
ren und sogar zu beschreiben.

Statt mit heutigen phanomenologischen Funk-
tionen der Erkenntnis (den Begriff von Philoso-
phie, Wissenschaft, Kunst und Glaube) zu arbei-
ten, bedienen sich einzelne Forscher des Gesamt-
begriffes von ,,Mythologie* als — so Kerényi —
., Gattung von primdrer Selbstindigkeit unter den
schopferischen Betdtigungen des Menschen, ne-
ben der Dichtung, Wissenschaft und Musik, ver-
gleichbar gewissermafen mit dem Fest und dem
Spiel“. Als konkretes Leitmotiv dieses Sammel-
begriffs der Historiker, ist der berithmte Reali-
tatssinn, ,,Senso della realta®, als Grundlage der
griechischen Religion an Stelle des in sich ge-
schlossenen Glaubens zu vermuten. Der einzig-
artige bewegliche Stoff, der aus Erzdhlungen von
Gottern und gottlichen Wesen, Heroenkdmpfen
und Unterweltsfahrten zusammengesetzt ist,
unterscheidet die Mythologie nicht nur von dem
dlteren wie neuzeitlichen Begriff der Religion,
sondern auch von der Kunst, die immer breiter,
aber auch enger als die Mythologie (,,... eine
Kunst neben und innerhalb Poesie®) definiert
werden muss.

Mehr aber als im Stoff oder in der poetischen
Form, die die Mythologie der Strukturfunktion
eines Mérchens angleichen, liegt das Unterschei-
dungsmoment im Verhalten von Menschen zu
Endprodukten ihrer Phantasie. Vermischte Uber-
gangsformen bezeichnen dabei ganze Jahrhun-
derte der Entwicklung. Die Schauspieler erfiil-
len so eine noch als {iberwiegend religids zu ver-
stehende Funktion, die dem Opferdienst eines
Priesters dhnelt. In Rom wurde das Schau-Spiel
als Mittel gegen die Pest eingesetzt, wobei diese
Tradition aus der Spétantike tief in das christli-
che Mittelalter hineinreicht. Der Dichter als
Mann, der die Macht des Wortes beherrscht, steht
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dem Schauspieler nahe. Er ist zugleich, Arzt,
Prophet, Zeremonienmeister, Beschworer, Chro-
nikschreiber und vieles andere. Das Wort bringt
Segen oder Fluch, Heil oder Unheil. Gottes Geist
ergreift den Menschen und dréngt ihn zum Spre-
chen, Malen und Singen. Stellvertretend fiir alle
Kiinstler der Antike, wird Phidias oder Praxite-
les gleichermaf3en als der Schopfer und der Ver-
wandte der Herrschaften von Olympus geehrt.

Wie die Kulturhistoriker beweisen, ensteht eine
Trennung der bis jetzt ethisch wie dsthetisch, noe-
tisch wie praktisch zu definierenden Einheit nur
in den romischen Spétantike. Den reichlichen
Import religiéser Kulte und Briuche aus dem
Orient und von anderswoher ins kulturelle Zen-
trum des romischen Reiches, beschleunigt die
Entwicklung von der griechischen ,,aidds* als
Hymnus an die Sinnlichkeit (ausgeglichen nur
teilweise durch ,,sébas“ der Gottin von Eleusis)
zum lateinischen ,,religio® und schlieSlich ,,piscis®
wie auch ,,fides® der frithchristlichen Sekten. Die
Schnelligkeit und Rasanz der Verbreitung von
Kulten ist dabei kaum vorzustellen. Die altdgyp-
tischen Gétter leben so um das 2. Jahrhundert v.
Chr. nebeneinander mit dem kleinasiatisch-grie-
chischen und syrisch-persischen Mysterien, nicht
nur in der politischen Machtzentrale des Imperi-
ums, sondern auch weit in der rheinlédndischen
Provinz, bis hin nach Bonn, Xanten und Ko6In.6
Die Zweiteilung des antiken Lebens: hier das
Heilige, dort das Profane, setzt sich trotzdem nur
bedingt gegen das noch in der ganzen Antike vor-
herrschende homogene Zutrauen zur Wirklichkeit
der Welt durch.

Den entscheidenden theoretischen Durch-
bruch, nicht nur in bezug auf die Phénomeno-
logie der Religion selbst, sondern auch auf die
phdnomenologische Korrelation zwischen Re-
ligion und Kunst, ist durch das Christentum er-
reicht worden. Die Worte Jesu aus dem Mar-
kusevangelium, daf} ,,alles ist moglich den Glau-
benden®, leiten eine neue Stufe religidsen
Glaubens, und zwar das Glauben an das Glau-
ben selbst ein. Auf Grund des Glaubens ist der
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Inhalt der Evangelien fiir die Christen eine hei-
lige Botschaft und nicht irgendeine subjektiv
geschilderte Geschichte. Die neu definierte
Aufgabe des Kiinstlers ist es, die Treue zu den
Darstellungen der Heiligen Schrift zu bewah-
ren und alles andere (Fragen der Technik und
Stilistik, Selbstduferung und Abweichungen
jeder Art) aus seinem Blickwinkel auszuschlie-
f3en und wo méglich zu vermeiden. Theoretisch
haben wir es so auch mit einer neuen Kunst-
auffassung zu tun, die die bisher iiblichen Be-
griffe und funktionellen Kriterien wesentlich
abédndern sollte. Aber nur theoretisch.

Der konkrete Ablauf der Kunstgeschichte be-
weist den radikalen phénomenologischen Durch-
bruch nicht. Viele namhafte Wissenschaftler be-
trachten — nicht ohne ernst zunehmende Argu-
mente — die christliche Kunst, besonders in ihren
beinahe tausend Jahre dauernden Anfingen, als
die Weiterentwicklung, oder — die letzte Etappe
der romisch-hellenistischen Kunstkultur. Die
ersten sakralen Bauten und Mausoleen richteten
sich nach den Architekturentwiirfen, mit denen
die Romer ihre Helden ehrten. Die grofle romi-
sche Tradition reicht in dieser Schilderung bis
hin zur Galla Placida in Ravenna, Sancta Con-
stanza in Rom und anderen der schénsten Bau-
ten des frithen Mittelalters. In Katakomben kann
man christliche Bestattungsbrauche und Ausma-
lungen von Grébern an etruskischen und siidita-
lienischen Stelen, sowie von den Brauchen und
Denkmadlern der jiidischen Gemeinde von Rom
(Friedhof an der Via Appia in Rom) kaum unter-
scheiden. Die stilistischen Merkmale einzelner
Bildwerke der Katakombenmalerei sind so un-
gewif}, daB3 die sichere Identifikation der christ-
lichen Herkunft den Wissenschaftlern beinahe
unmdglich ist. Der Hauptheld der Fresken ist von
Lammern und Ziegen umgeben und kann genau-
so der gute Hirte als Urtypus von Christus, wie
Orpheus, weiter eine der idealisierten Gestalten
der griechischen Gotter und Helden, aber auch
noch irgendjemand anderes (z.B. der alttestamen-
tarische David oder Salomon) sein.

Die neue religiose Ikonographie ist in die alte
Mythologie, Schilderung der Geschichte sowie
in die Szenen aus tdglichem Leben und Litera-
tur eingebunden. Aus dem gegebenen Register
mythologischer, bukolischer und dekorativer
Themen wihlt man vernehmlich die aus, deren
Elemente den biblischen Versionen in bestimm-
ter Weise nahestehen, wobei die Neuschdpfun-
gen, so die Orantin oder Maria, auf dem Wege
stilistischer Umwandlungen passieren. Man
sucht die allgemeinmenschlichen Berithrungs-
punkte, die die Freiziigigkeit und Frivolitit ein-
zelner Motive der griko-romischen Mythen zii-
geln konnten und die sensuelle Liebe so auf der
Ebene der Symbolik einer mythischen Botschaft
aufzuheben imstande waren. Als besonders ge-
eignet fiir diesen Vermittlungsdienst bot sich hier
der Neoplatonismus an. Die erzdhlende Darstel-
lung verdringt seit dem 4. Jahrhundert dabei die
rein symbolische Interpretation, wobei das Pro-
blem der Verselbstdndigung der christlichen
Kunst mehr als im Bereich der Ikonographie im
gesamtstilistischen Bereich abzulesen ist. Thr
Kern liegt in dem Jahrhunderte andauernden
Spannungsverhéltnis zur Klassik.

Was dieses interessanteste kunsthistorische
Problem, den Einflufl von Religion auf die Kunst
betrifft, ist es am besten am Beispiel der frith-
mittelalterlichen Malerei zu demonstrieren. Das
Toleranzedikt des Kaisers Konstantin und die
spatere Erhebung des Christentums zur staats-
tragenden Weltreligion durch den Kaiser Grati-
an verleiht der Kunst der sich stetig erweitern-
den christlichen Gemeinde aus sich heraus noch
keine neuen und selbstindigen dsthetischen Qua-
litdten. Die Mosaiken und Wandmalereien, mit
denen die Kirchen der neuen Hauptstadt Kon-
stantinopel ausgeschmiickt sind, tragen die in
Rom, Alexandria, Antiochia und anderswo aus-
gearbeiteten Merkmale der bewahrten antiken
Kunsttradition. Der ungeheure Vorrat an techni-
schen Mitteln und stilistischen routineméfigen
Vorgéngen der spitantiken Malerei liberfliigelt
dabei auch die spezifische Gattung der byzanti-

nischen Kunst, die Ikone. Die abgestufte Raum-
modellierung der ausdrucktragenden Gesten und
Gesichtsziigg, die reich nuancierte Fahigkeit, den
Umrif3 mit flachigen Werten der Farbe zu um-
schreiben, das rhythmische Spiel an Falten bei
der Stoffwiedergabe, und ganz allgemein — die
Einstellung des Modells und alle anderen Uber-
reste des hellenistischen handwerklichen Kon-
nens, leben fort bis tief in das Mittelalter. Im By-
zantinischen Reich des Ostens ebenfalls mehr
als im romanischen Stil Westeuropas. Die im-
mer von neuem aufkommenden Wellen des lo-
kalen Nationalismus heben dabei die Erfahrung
von heimischer Tradition hervor. So wirken im
dritten bis sechsten Jahrhundert die koptischen,
sassanidischen, syrischen, spiter dann die ara-
bischen, bulgarischen und balkanischen Einfliis-
se im Siiden und Osten Europas, die keltischen,
germanischen, merowingischen und andere ar-
chaische Techniken in der Kunst des Westromi-
schen Reichs.

Die Lokalisierung der Kunstiiberlieferung be-
deutet zwar einen fortschreitenden Verfall;” der
Prozef der Primitivisierung bringt aber auch eine
bestimmte stilistische Emanzipation und neue
Werte des Kunstausdrucks mit sich. Der Zerfall
des ,,Konnens* ist gleichzeitig eine selbsténdige
dsthetische Leistung, die zur Erfiillung der ge-
schichtlich gestellten Aufgaben der neuen Hie-
rarchisierung von Mitteln fithrt. Die Bevorzugung
des religiésen Inhalts vor den bisherigen Form-
iiberlieferungen der Kunsterfahrung ist aber auch
hier nur relativ. An einer bestimmten Stufe der
Entwicklung kippt sie wie so oft in der Geschich-
te in thr Gegenteil um. Die Bevorzugung der Tra-
dition und des ,,K&nnens* wird zur Regel. Die
Wahl von &sthetischen Prioritdten und das Wert-
problem sind so durch das ganze Mittelalter nur
konkret und geschichtlich zu betrachten. Die Fra-
ge, ob man die Entwicklung von der Formgebun-
denheit zur unbestimmten Freiheit des Neuen als
wertvoll betrachten soll, ist weder vom Standpunkt
der Phéanomenologie der Kunst und der Religion,
noch vom Standpunkt der Kriteriensetzung der
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Kunstgeschichte selbst endgiiltig zu bewerten.®
Als , religionsdienstvoll” (soweit dieser Begriff
{iberhaupt haltbar ist) zeigt sich sowohl ein Bild-
werk der klassischen Eleganz und iiberlieferten
Tradition der Antike als auch des neuen linear-
expressiven ,,primitiven® Stils.

Das Dilemma der schwer zu entscheidenden
Wahl zieht sich die weiteren Jahrhunderte der
Symbiose von Kunst und Religion hindurch.
Nicht nur die neue Religiositét, sondern als ihre
Begleiterscheinung auch die Asthetik und der
Malstil eines Fra Angelicos, und dann spéter,
sagen wir, Raffaels oder Tiepolos, unterscheidet
sich von dem eines Giottos. Ob diese Verénde-
rungen aber Progref3 oder Regref3 bedeuten (im
religidsen oder dsthetischen Sinn), ist in keiner
Weise zu entscheiden. Eventuelle Prioritéten sind
vom Standpunkt der Religions- und Kunstpha-
nomenologie nur willkiirlich zu setzen. Ein wis-
senschaftlich selbstbewufiter Kunsthistoriker
kann darum die Frage, ob die Madonna Raffaels
oder Murillos ,,schoner® ist als die des Cima-
bue, genau so wenig beantworten wie der Theo-
loge, der tiber die ,religiose Treue* dieser oder
anderer Bilder zu entscheiden hat. Die kunstge-
schichtliche Anschauung H. Liitzelers, der in der
nachmittelalterlichen Kunst eine ,, bewu3te Wert-
schiitzung des Heidentums “, die ,, Stdrkung von
widerchristlichen Elementen”, oder sogar die
,, Umkehrung der christlichen Wertordnung“
sieht,” wird von wenigen Kunst- und Religions-
historikern geteilt. Vielmehr betrachtet man den
Wechsel von der Gotik zu Renaissance und dann
zum Barock als den flieBenden Ubergang von
einer Form des kultur- und religionsgeschichtli-
chen Bewuftseins zur anderen.

Das Problem von Religion als der Inspirati-
onsquelle von Kunst ist dabei in den anderen
monotheistischen Religionen noch komplizierter
und geschichtlich vieldeutiger als im Christentum.
Die katholische Kirche hat die grofle Macht der
Bildersprache und Visualitét als ein urspriinglich
nicht ersehntes Geschenk der Antike auf threm
Weg in die Geschichte mitbekommen. Es hat zwar
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noch einige Jahrhunderte gedauert, bis sie gelernt
hat, von diesem Geschenk entsprechend Gebrauch
zu machen. Im weiteren war es dann aber schon
nicht nur der 6stlich-byzantinischen Zweig der ka-
tholischen Kirche, der die Kunstabldufe und -wir-
kungen jeder Art, von visuellen Eindriicken aus
der Umgebung iiber den Einsatz von rhythmisch
und emotionell wohlstrukturierten Wortern und
Tonen bis hin zum Geruch und anderen Reizen,
im Laufe des liturgischen Ganges intensiv und
total ausniitzen lernte. Die Erfahrung im Gebrauch
von visueller Symbolik fehlte dem Islam, als er
sich, nach dem kanonischen Jahr 622, auf den Weg
zur Eroberung der Geister vom Nahen Osten iiber
den Ozean nach Spanien und anderswo machte.
Die in Asien und Afrika, aber auch im engen Raum
der urspriinglichen Territorien von Mohammeda-
nern, wie Syrien, Libyen, Agypten und Persien,
schon vorhandenen emotionell-dsthetischen Ge-
brauche konnten vom Islam nicht entsprechend
verwendet werden, ohne der Gefahr ausgeliefert
zu sein, die religiose Kultur in eine unerwiinschte
Breite des fremden Terrains zu zerstreuen.

Die Praxis des dekorativen Kunst- und Hand-
werks im islamischen Raum entsteht so ohne den
direkten Bezug auf die Religion. Am héufigsten
ist sie sogar als eine Art nicht vollwertiger Tétig-
keit von den Nicht-Mohammedanern ausgefiihrt
worden (die Mosaikisten aus Konstantinopel in
Spanien, die jiidischen Handwerker, die z.B. im
Jemen bis ins 20. Jahrhundert wirkten, u.a.). Der
Koran ist zur Kunst weder positiv noch negativ
eingestellt. Er enthélt keine Hinweise auf die
Moglichkeiten der Ausniitzung von Kunst- oder
Architekturmitteln bei der Erfillung von erzie-
herischen und anderen Aufgaben des Islam, aber
auch kein direktes Verbot dieser Mittel. Die Ab-
wesenheit der groflen erzéhlerischen Sequenzen,
die das Alte und Neue Testament der Christen
auszeichnet, ist nur ein Aspekt der fehlenden
Asthetik in der islamischen Liturgie. Die Wor-
ter des Gebets beriihren mehr durch ihre Klang-
und Bildzusammensetzung und initieren kein
dem Christentum entsprechendes ,,visuell-dsthe-

tisches Bediirfnis®“.!° Kunstwerke, die nachweis-
lich von Nicht-Mohammedanern und fiir Nicht-
Mohammedaner geschaffen wurden, lassen sich
durchaus als Werke der islamischen (tiirkischen,
iranischen, arabischen usw.) Kunst interpretie-
ren, obwohl (gerade weil?) hier kein direkter
Bezug zum Glaubensbekenntnis besteht.

Die Wandlung von der Indifferenz zur Oppo-
sition gegeniiber der Kunst, besonders bildlicher
Art, die folglich in der Mitte des 8. Jahrhunderts
zur religidsen Uminterpretation des Lebens des
Propheten und zum Verbot der Darstellung von
Menschen und Tieren fiihrte, hat kulturelle und
soziologische, konkret und historisch beweisba-
re Ursachen, auf die wir hier nicht ausfiihrlich
eingehen miissen. Der Hauptstof} ist nicht ge-
gen das Kunstwerk und den Wunsch, ein ,,scho-
nes“ Ding zu besitzen, als vielmehr gegen den
Maler als Schopfer von tatsdchlichem oder po-
tentiellem Leben und so als den Konkurrenten
von Gott gerichtet. Insofern ein dhnliches Ver-
bot auch in den Schriften der jidischen Religi-
onsausleger vorkommt, tauchte in der Vergan-
genheit auch des 6fteren die Theorie eines grund-
legenden semitischen Widerstands gegen Bilder
und Abbildungen auf. Die archéologischen Aus-
grabungen besonders aus der letzen Zeit wider-
legten definitiv diese mythologisch-rassistischen
und ideologischen Vermutungen und regten an,
die ,,Losungen” in den konkreten historischen
Umstédnden und nirgendwo anders zu suchen.!!

Trotz der Worter des Alten Testaments: ,,Du
sollst dir kein Gottesbild machen, keine Darstel-
lung von irgend etwas am Himmel droben, auf
der Erde unten oder im Wasser unter Erde®, ist
die prinzipielle ideologische Toleranz und
Gleichgiiltigkeit gegeniiber der Kunst besonders
am Beispiel der judischen Religion zu bewei-
sen. Das mosaische Verbot richtet sich gegen die
Idole polytheistisch orientierter Gesellschafts-
ordnungen. Dort, wo diese nicht die Religion und’
Stammeinheit des Volkes gefdahrdet, und wo ein
Rickfall in den Gotzendienst nicht bevorsteht,
ist die Freiheit der Kunst und des Handwerks

sogar von strengen Religionshiitern gewédhrlei-
stet. Die Ausgrabungen der Synagoge in Dura-
Europas mit ihren figurativen Darstellungen
wirkten 1932 mindestens so revolutionir wie
1890 die Entdeckungen der Wandmalereien von
Qusair Amra in bezug auf die islamische Kunst.
Unter dem Einfluf3 dieser neuen Kenntnisse hat
der Wiener J. Strzygowski (,,Orient oder Rom*),
wie bekannt, die frithchristliche Bildkunst aus
der alteren jiidischen abgeleitet. Obwohl heute
auch die israelitischen Gelehrten selbst die Hy-
pothesen Strzygowskis ablehnen,'? ist unbestreit-
bar, daf3 trotz der Strenge ihrer Religion die Ju-
den die wichtigsten Beitrdge der alt-dgyptischen,
syro-phdnizischen, griechischen und dann hel-
lenisch-rémischen Weltkultur der Geschichte
vermittelten. Nur in Ausnahmefllen (so im 1./
2. Jahrhundert unserer Zeitrechnung, in Alexan-
dria u.a.) bestanden die Rabbiner auf dem bibli-
schen Bilderverbot.

Am deutlichsten ist der gleichgiiltige Zugang
von Mohammedanern und Juden zur bildenden
Kunst mit dem von Bettelmdnchen und dann
Protestanten, in erster Linie lutherischer Pragung,
zu vergleichen. So oder so bilden auch die nicht-
christlichen monotheistischen Religionen nichts
grundsitzlich Neues gegeniiber der schon be-
schriebenen Problematik der Kunst- und Religi-
onsphédnomenologie der Antike und des histori-
schen Katholizismus.

2. Der Priifstein der modernen Kunst

Die Selbstandigkeit der Frage der Phédnome-
nologie von Kunst taucht in vollem Ausmaf} nur
in der ziemlich verdnderten Fragestellung der
Kunstkultur seit Ende des 18. Jahrhunderts von
neuem auf. Die Kirche hat in dieser Zeit schon
aufgehort, das Experimentierfeld der Gesamt-
kunst zu sein, und die Liicke, die durch die Ab-
wesenheit von 6ffentlichen Auftrdgen entstanden
ist (neben der Kirche ist auch das Schlof} schon
nicht mehr in der Lage, als Kulturtrdger weiter
aufzutreten), bringt eine vollig neue soziologi-
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sche Situation hervor. Die gestaltende Phantasie
wendet sich neuen Themenkreisen und dem ver-
dnderten Publikumsgeschmack zu. Die Reste der
Ideale von Stileinheit niitzen sich in der raschen
Abfolge von Reminiszenzen auf die grofien Zei-
ten der Vergangenheit (so Neohellenismus, Neo-
gotik, Neoromanik usw.) seit 1760 bald ab. Die
Manifestationen des Individualismus, als eine
neue allgemeine Kunsttheorie, die schlieSlich in
die zeitgendssische Asthetik der Avantgarde
miinden muf}, wird schon im Laufe des 19. Jahr-
hunderts, besonders in Frankreich und England,
spiter dann auf dem ganzen Weltkunstglobus zur
dominanten Kunstprogrammatik erhoben. Sicher
konnen die verdnderten Eigentumsverhiltnisse,
die Ausstrahlung der franzésischen Revolution:
Okonomie, Soziologie, Recht und Politik, hier
noch nicht die vollen Ursachen der neuen Lage
der Kiinste erkléren. Wichtig fiir die Abkehr der
Kunstkultur von der Kirche ist unmittelbar der
siegreich fortschreitende Geist der Aufkldrung,
der auch im weiteren seine Stérke ,,objektiv‘ von
der erscheinenden Aura der Wissenschaft ablei-
tet. ,, Nachwelt ist fiir den Philosophen das, was
das Jenseits fiir den religiosen Menschen ist*,
priagt schon Diderot die grof3 geschriebene
Kiinstlerschépfung anstelle der Gottesschopfung
dem Weg zum méglichst wichtigsten Zeitsym-
bol.

Die Religion mit ithren Einrichtungen bleibt
im Verlauf der Neustrukturierung der Kulturim-
pulse von der Philosophie und den Kiinsten ziem-
lich verlassen. Die Folgen sind in allen Richtun-
gen nachzuspliren. ,, Was die Kirche betrifft, so
ist sie dadurch, daf} sie im vergangenen Jahr-
hundert die Hiille der Kunst verlor, wie ein
Mensch geworden, dem man seine Kleider aus-
gezogen hat, das heifst, dieser heilige Korper
gebildet aus zugleich gldubigen und siindigen
Menschen, hat sich zum erstenmal den Augen
aller in seiner Nacktheit gezeigt, in einer Art
Schaustellung und stindiger Versuchung seiner
Gebrechlichkeit und Wunden ', beschreibt den
fortdauernden Prozef der Trennung von Kirche
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und Kunst der katholische Schriftsteller Paul
Claudel. Fiir den gldubigen Menschen Claudel
bedeutet diese ,,Nacktheit” und ,,Zurschaustel-
lung aller unserer Fehler” in den stimmungslo-
sen Kirchen der modernen Zeit nicht unbedingt
ein Hindernis auf dem Weg zu Gott. Dem fran-
zdsischen Astheten Claudel tut das aber unver-
hiillt weh. Die pompdse Basilika von Lourdes
ist fiir ihn, wie schon vor ihm fiir P. Valéry, ,, tra-
gischer als die Ruine der Kathedrale von Reims “.
Dieses Miflverstindnis, so meint der Schriftstel-
ler und Bewunderer der Kiinste, ist verursacht
durch die schlecht genéhrte Einbildungskraft.
Statt der schopferischen Phantasie, bedient sich
die Kirche, so Claudel, schon mehr als ein Jahr-
hundert mit schwacher ,,Ersatzkost: ,,... wenn
das Salz seinen Geschmack verliert, womit wird
man dann salzen, fragt das Evangelium. Und die
Katholiken unserer Tage antworten wie aus ei-
nem Munde. mit Zucker. Mit diesem Regenwas-
ser, das selbst den anwiderte, der sich am Kreu-
ze mit Essig und Galle gelabt hat, und der es mit
Abscheu aus seinem Munde spie (Apok. 3,16),
riithren wir seit vielen Jahren unser Kunstsiipp-
chen an .

Die schmerzlich verbitterte Klage des fithren-
den katholischen Schriftstellers Frankreichs
stammt aus einem Brief an Alexander Cingria,
der 1916 in Genf eine Kiinstlergruppe um sich
scharte, mit dem Ziel, den Verfall der kirchli-
chen Kunst so gut wie nur méglich aufzuhalten.
Ahnliche Ideale strebten die ,,Nabis‘ mit threm
Theoretiker Maurice Denis (1870-1943) an. Um
Moreaus Nachfolger Georges Rouault gruppierte
sich die Initiative der ,,Renouveau Catholique®,
unterstiitzt von Philosophen und Literaten, wie
Maritain, Valéry, Suares, Huysmans u.a. Einzel-
ne Erfolge in der neuen kirchlichen Architektur
und dekorativen Kunst blieben seit dem von
Denis initiierten Neubau der Pfarrkirche Notre
Dame du Raincy (1923) nicht aus. Zu ihnen zih-
len die von Picasso, Braque, Matisse, Rouault,
Léger, Le Corbusier, Bazaine, Manessier und
anderen erstklassigen Kiinstler in Assy, Audin-

court, Vence, Ronchamp und anderswo ausge-
fithrte Arbeiten. In Berufung auf den kanoni-
schen Rechtskodex und auf die Encyclica Me-
diator Dei vom 20. November 1947 versagte sich
die Kommission der franzdsischen Bischéfe zur
kirchlichen Kunst im Jahre 1961 im Namen der
Asthetik und des Geschmacks, in der grundle-
genden Frage der Kunst zu intervenieren. Sie
berief sich auf die schopferische Freiheit des
Kinstlers, die sie mit Hinweisen ,,blof3 auf die
Theologie, Psychologie und Ethik* nicht einzu-
schrinken versuchte.'* Nicht alle Schritte der
verantwortlichen kirchlichen Behdrden laufen
aber auf diesem Weg. Der Streit um die Mog-
lichkeiten des religiosen Verstdndnisses der mo-
dernen Kunst dauert bis heute an.

Mit einer zuriickblickenden und dogmati-
schen Tendenz ist die Auslegung des Verhélt-
nisses der kirchlichen Lehre zur modernen
Kunst im slawischen und deutschsprachigen
Raum schon traditionsmiBig belegt. Auch die
im Namen der Kunst agierenden Kritiker und
Historiker sind oft nicht in der Lage, das Neue
in der Entwicklung ohne die Brille des schon
Dagewesenen zu erkennen und dieses als sol-
ches vorurteilslos zu analysieren. Nicht nur die
Vorstellung von Kunst und 1hren Werten, son-
dern auch die Vorstellung von Religion und ih-
ren Werten ist statisch und ausschlieSlich aus
der Vergangenheit abgeleitet. Wir haben schon
die kunstgeschichtliche Betrachtung H. Liitze-
lers, die in der Entwicklung der nachmittelal-
terlichen Kunst den andauernden Prozefl der
,Entchristlichung® sieht, erwéhnt. Dieser, in
die Geschichte hineinprojizierter Standpunkt
kann nicht konsequent sein. Der Historiker
bemerkt die Entsehung neuer Akzente der
Kunst in der Renaissance, Barockésthetik, aber
auch spiter. Er beschreibt sie mit imponieren-
der Frische und viel sensiblerem Verstdndnis.
Der vorformulierte Standpunkt der Beurteilung
ist aber statisch, der sich veréindernden Lage
der Beziehungen zwischen Kunst und Religi-
on nicht angepalft.

In seiner nach dem Zweiten Weltkrieg von
neuem aufgeworfenen Auseinandersetzung mit
dem Asthetischen und Religidsen widmet sich
H. Liitzeler spezifisch der Problematik der zeit-
gendssischen Kunst. Bei der Analyse der Person-
lichkeit und Initiative Cézannes, die fiir das Ver-
standnis der ganzen Moderne représentativ sein
konnte, findet der Bonner Professor ,, ... eine neue
Welt, die in der Klarheit grofer, in der Verbun-
denheit dichter und in der Harmonie vollkom-
mener ist als in der Natur. Die Welt, wie Gott sie
gedacht hat vom Ursprung her..". Diese Be-
schreibung, die zu einer anregenden Einleitung
in die Phanomenologie von Wirklichkeit in der
modernen Kunst dienen kdnnte, ist aber von dem
Autor im weiteren grundsétzlich abgewertet. Die
Leistung Cézannes bedeutet bei Liitzeler nur
»eine vorreligiose Kunst®, wobei diese Abstu-
fung mit den Bildern Vincent van Goghs statt-
findet. ,, Cézanne war stark in seinem Geist, aber
schwach in seinem Glauben “, klagt Liitzeler an,
,»-.. Scheute sich vor den biblischen Themen... “."®

Die Gleichsetzung des Religidsen mit ihren
an die Sprache des alten und neuen Testaments
gebundenen Metaphern, also die Bindung des
christlichen Kunstverstdndnisses an die Funkti-
on der — so oder so verstandenen — Bibelillustra-
tion resp. Bibelausdrucks, iiberwiegt beinahe bei
allen klassischen Kunsthistorikern auch dann,
wenn sie sich der zeitgendssischen Szene néhern.
Bestimmt ist die Sprache der Bibel im Laufe der
Jahrhunderte ein reicher Schatz von allgemein
verstidndlichen, mehr oder weniger kodifizierten
Kultur- und Wertvorstellungen geworden. Alte
und neue entstehende geschichtliche und anthro-
pologische Situationen sind so meistens durch
das klassische Gut der biblischen Symbole an-
niihernd oder sogar addquat auszudriicken, mit
einer groflen Wahrscheinlichkeit positiver Auf-
nahme und kommunikativer Verstdndigung noch
dazu. Das Bild von Jesu Kreuzigung ist seit Dau-
miers ,,Ecce Homo!* (ein klassischer Kunsthi-
storiker kénnte wahrscheinlich mit Recht be-
haupten: seit Rembrandt), besonders aber bei
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Ensor und bei den Expressionisten, zum iiber-
wiegenden Symbol des emotionalen Protestes
des Kiinstler-Aussteigers aus der Gesellschaft
geworden. Wie es Joseph Beuys, Arnulf Rainer,
Peter Barto§ und viele andere fithrende Aktioni-
sten Amerikas, West- und Osteuropas in den letz-
ten Jahren immer von neuem beweisen, ist der
biblische Identifikationsakt des Kiinstlers mit der
Botschaft Christi auch heute noch nicht been-
det.

Es war besonders bei Chagall, der in den Ta-
ten Jesu einen groBen Poeten, dessen dichteri-
sche Lehre fiir die Zeitgenossen bis jetzt verhiillt
ist, zu entdecken glaubte. Seine ,,Weille Kreuzi-
gung® (1938), die 1981, nicht uniiberlegt, zur
Einleitung der grofien Kolner ,,Westkunst®
Avantgarde-Rekapitulation diente, fithlte das
wohl schon gut bekannte Kreuzsymbol mit der
prizisen Voraussage der kommenden schreck-
lichsten der bisherigen Jahre der Menschheits-
geschichte. Fiir viele iiberzeugte Atheisten, So-
zialisten und Kommunisten, wie die Siidameri-
kaner Siqueiros, Orozco, Rivera; die Italiener
Guttuso, Zigaina, Mucchi oder Manzu; oder die
Deutschen Grosz und Kollwitz, genau so wie fiir
die Slowaken Fulla, Jasusch und Hloznik ist die
immer von neuem auftauchende ,,Kreuzigung*
das Zeichen einer konkreten gesellschaftlichen
Situation des ,,kausal gegebenen Umgangs von
Menschen miteinander. Der Englénder Francis
Bacon, ein Maler, der sich selbst im Gesprich
mit David Sylvester als ein Nicht-Glidubiger de-
finiert, ist fiir Wieland Schmied ,, vielleicht der
christlichste Maler dieses Jahrhunderts, sicher
der unerbittlichste von ihnen “.'* Wie schon oft
in der Kulturgeschichte, ist die objektive Werk-
wirkung aus personlichen Ansichten seines Tré-
gers dabei nur bedingt abzuleiten. Nicht nur die
mittelalterliche Kunst mit ihrer persénlichen
Autorenanonymitdt verursacht durch die Wan-
derung von Kunsthandwerkern durch breite Re-
gionen, Kirchen und Kulturen, sondern auch die
Entwicklungstatsachen aus der Moderne zeigen,
daB Liitzelers Kriterium des personlichen Glau-
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bens und der konkreten religitsen Zugehorigkeit
G,... dem ungliubigen Genie mufs der Lebens-
kern der christlichen Kunst verschlossen blei-
ben... )" kunsthistorisch unbrauchbar ist.

Die ikonographische Analyse der Anwendung
von christlichen Motiven, so wie sie in der deut-
schen kunsthistorischen Literatur besonders
Anton Henze und andere betrieben haben,® ist
zwar interessant, erschopft aber die Problematik
der religiosen Inspiration in der modernen Kunst
im weiteren nicht. Der Trager der Bauhaustradi-
tion, Lothar Schreyer, versuchte die Kriterien der
christlichen Kulturkonzeption durch die ,,objek-
tiven Prinzipen der abstrakten Kunst und die
Ergebnisse der neuen Architektur zu erweitern.
Sein Interesse gilt in erster Linie der liturgischen
Erneuerung, die von ihm zu einer ,,wahren Wi-
derstandsbewegung gegen den Atheismus® de-
klariert wird. Die Definition des neuen Verhilt-
nisses zwischen Korper und Raum, die das We-
sen der Architekturerneuerung ausmacht, bleibt
bei Schreyer ,,ein groes Menschenbild®, das aus
der Einigung von der religidsen Botschaft, der
Kirche und ihren Glaubigen hervorgeht, nur ab-
strakt.

Die Berufung auf Auguste Perret, Karl Mo-
ser, Dominikus B6hm, Rudolf Schwarz und an-
dere fithrende Architekten reicht nicht aus, die
Erfahrung aus dem neuen Kirchenbau in eine
konkretbildliche Vorstellung umzusetzen. Bei der
Analyse einzelner Ergebnisse der Bildhauerei
und monumentalen Malerei verlaft sich auch der
ehemalige Avantgardist aus Weimar auf die durch
andere Historiker der christlichen Kunst schon
vordefinierten Rahmenbedingungen. ,, Das Men-
schenbild Christi ist figurativ und es ist nicht
anders moglich, da der Gottmensch wirklicher
und wahrer Mensch ist. Auf ihn weist das unge-
genstindliche Bild des Geist-Lichtes nur vorbe-
reitend hin. “ ' Das Abstrakte also als eine eo
ipso Vorstufe der festgelegten figurativen Sym-
bolik, sozusagen als ein ergédnzendes Ornament,
was aus dem weiteren Hinweis Schreyers auf die
irische und orientalische Buchillustration, auf die

romanischen und gotischen Fenster und auf die
Wandmalereien und Strukturen der Barock- und
Rokokokirchen deutlich hervorgeht.

Der laut demonstrierte gute Wille und das ,, Ver-
stindnis“ gegeniiber der Moderne bleibt so den
meisten betont christlichen Intellektuellen, gera-
de wegen der apodiktischen Festlegung auf die
festgeschriebenen Glaubenssymbole einer kultu-
rellen Tradition ziemlich eng verstanden. Der
Ansatz zur grundsétzlich neuen Fragestellung der
modernen Kunst, die ungefdhr mit der ,,Geburt
der Abstraktion” um 1911 gleichzusetzen ist,
bleibt bei den aus der abendléndischen Tradition
fortschreitenden Historikern ph&nomenologisch
unverstanden. Picasso und die Kubisten iiben,
nach Ansicht Claudels, ,,mit Boshaftigkeit Ra-
che an dem Abbild Gottes. Thre ,,zornige Entwei-
hung* ist im Auge der glédubigen Liebhaber der
Tradition nicht unvergleichbar mit den byzanti-
schen Bilderstiirmern. Picasso und sein Kreis sind
dabei bei ihren Kritikern nur Folgen eines seit den
Impressionisten oder noch frither einsetzenden
Prozesses des ,,Abbaus des Bildes” und einer
rotzigen“ Reaktion auf die einheitlich verstan-
dene tausendjihrige Kulturentwicklung.?® Eine
systematische, und schon durch die Persénlich-
keit des Autors verlichene scheinbar historische
und wissenschaftliche Argumentation bekommen
die von religiésen Traditionalisten geflihrten An-
griffe gegen die zeitgenodssische Kunst bei H. Sedl-
mayr. Der Wien-Miinchener Ikonologe, der sich
als der Bahnbrecher der methodologischen Selbst-
reflexion der Kunstgeschichte ansieht, setzte wie

- kein anderer nach dem Zweiten Weltkrieg und der

Verbannung der modernen Kultur in der NS-Zeit
neue militante MaBstibe zur Beurteilung des Fort-
schritts in der Kunst an.

DaB die eigenen anspruchsvollen methodo-
logischen Kriterien der Wissenschaftlichkeit von
Kunstgeschichte von Sedlmayr selbst in keiner
Weise eingehalten waren, und dal} seine Behaup-
tungen nur eine blof persdnliche Stellungnah-
me zur Moderne bedeuten, hat schon unmittel-
bar nach dem Erscheinen von ,,Verlust der Mit-

te* Werner Hofmann 1951 in einer seiner frithe-
sten Polemiken {iberzeugend bewiesen.?! Die
ausgeprigte personliche Stellungnahme eines
namhaften Wissenschaftlers ist aber auch heute
noch der Analyse wert. Besonders dann, wenn
sich hinter ihr einige breitere methodologische
Einschriankungen und immer noch vorherrschen-
de Vorurteile der europdischen Kulturwissen-
schaften und Theologie gegeniiber dem Neuen
verbergen. Bis Sedlmayr bei Spengler und sei-
ner Theorie von der Vergreisung der zeitgends-
sischen Kultur landet, fihrt er eine Reihe von
kunstgeschichtlichen Analysen der neuesten
Entwicklung der Malerei, Plastik und Architek-
tur vor. Die Hypothesen von der Verkettung der
geistigen Phidnomene mit der bestimmt subjek-
tiven SchluBfolgerung, dafl die Abschaffung
Gottes ,,auch die Abschaffung der Architektur
und vielleicht sogar die Abschaffung der Kunst
nach sich zieht “, und umgekehrt, daf3 die Kunst-
hiresie auf einer bestimmten Stufe der Kultur-
entwicklung auch die Gotteshéresie initiiert,
muf} auf allen Ebenen der Beweisfithrung, d.h.
kunst- und religionsgeschichtlich sowie philo-
sophisch von dem unserer Uberzeugung nach
einzig wirksamen Standpunkt der phdnomeno-
logischen Kritik her grundlegend untersucht
werden.

1. Die Unsicherheit, die sich bis zur Abnei-
gung gegeniiber der modernen Kunst bei den sich
ausdriicklich als christlich verstehenden Wissen-
schaftlern steigerte, hat in erster Linie ihre eige-
nen kunstgeschichtlichen Wurzeln. Sie liegen in
der ziemlichen Verengung des Gegenstands der
Forschung, d.h. in der Kunstgeschichte, die sich
als abendléndisch bezeichnet und von einer re-
duzierten europazentrischen Auffassung der
Kulturentwicklung herriithrt. Die historische
Laufbahn einzelner Kunstduferungen der Vol-
ker, Stimme und Nationen ist in das bekannte
Muster der Entwicklungsgeschichte des histori-
schen Okzident hineigeprefit. Das, was in diese
diinne Geschichtszeichnung von Agypten und
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Babylon zur ,klassischen* Landschaft Griechen-
lands und Roms und weiter in die Entwicklungs-
geschichte der christlichen Kultur nicht hinein-
pafite, wird von den Wertwéchtern des Abend-
landes ignoriert, an den Rand der ,,historischen®
Kultur abgeschoben und darf als selbstindiger
dsthetischer Wert gar nicht existieren. Dal} es
dabei um die Mehrheit der Menschen, verwur-
zelt in ihren ozeanischen, afrikanischen, asiati-
schen und anderen von der jiidisch-christlichen
Tradition abweichenden Kulturen geht, stort die
Europier jahrhundertelang nicht. Daf3 die Selb-
standigkeit der Geschichte dabei aus der Tatsa-
che, daf} es immer mehrere Moglichkeiten der
Vielfalt geben kann, wichst; einer Vielfalt, die
sich aus den in Raum und Zeit gegliederten Kul-
turen mit eigenen Problemen und Bewertungen
zusammensetzt, wird von den europdischen Kul-
turwissenschaften nicht beriicksichtigt.

Daf} es dabei ausgerechnet die Kunstkenner
waren, die schon im alten Rom sowie im Zeital-
ter der Christianisierung, aber dann auch der
Aufkldrung und des Klassizismus reichlich
brauchbare Argumente fiir das Selbstbewuftsein
des kolonialen Imperialismus lieferten, klingt
paradox, wenn man nédmlich bedenkt, da3 die
Kunstkulturen vorzugsweise immer einen Be-
weis der unendlichen Wahl, d.h. der Vielfalt und
Freiheit in sich latent beherbergten. Faktum
bleibt, dal3 das Ideal der Aphrodite von Knidos
(und, wenn wir wollen: einer Madonna Raffaels
noch dazu) den Sinn fiir die Kulturvielfalt und
so fiir die eigene Weltkunstgeschichte abstumpf-
te. Alles, was nicht diesem Ideal entsprach, war
in die ,,Kuriositdtenkammern‘ von Fiirsten und
reichen Kaufleuten verdammt, wenn es nicht
schon in dem groflen missionarischen Eifer der
Botschaftstrager von Intoleranz direkt vernich-
tet war. Was sich aus diesem Pogrom der Jahr-
hunderte gerettet hat, so zum Beispiel die Elfen-
beinschnitzereien aus Afrika, die chinesischen
Lackkdstchen, Seidengewebe, Porzellanwaren
und andere Gebrauchsgegenstinde, blieb mei-
stenteils nur durch die Seltenheit des Materials
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und durch die Art der minutiésen handwerkli-
chen Bearbeitung bewahrt. Stilistisch und kul-
turell wird der Ausdruck des Andersartigen nicht
wahrgenommen. Nur die entsprechenden tech-
nischen Mittel fehlten, um z.B. die altigyptischen
Monumente, Sphinxe und Obelisken so wie die
Kunstdenkmaler der Mayas, Inkas und der an-
deren historischen Volker Amerikas, Afrikas und
Asiens zu vertriimmern, oder —und das war noch
der bessere Fall — wie die Altertiimer aus Assur,
Babel, Persien und anderswo nach Europa zu
transportieren. Die Friedhofe der fremden Kul-
turen in Form von ethnographischen Museen
dienten zum Beweis der eigenen zivilisatorischen
Uberlegenheit. Wie man es auch betrachtet, das
Recht auf Geschichte bleibt den Kulturbotschaf-
ten der Jahrtausende von seiten der ,, Kunstwis-
senschaften bis in die letzte Zeit verweigert.
In die erste Reihe der verbitterten Gegner der
Astheten und Kulturbewahrer und zu dem Vor-
kdmpfern gegen den geistigen Kolonialismus
gehorten schon seit der Mitte des 19. Jahrhun-
derts die Kiinstler selbst. Whistler und Monet
sowie andere Maler und Schriftsteller der Epo-
che der Weltausstellungen in London und Paris
(1862 und 1867) haben zuerst den Impuls der
japanischen Kunst und des japanischen Lebens-
stils verstanden und eréffneten den unaufhaltsa-
men Weg vom Andersartigen in den Kern der
Stilistik der modernen Kunstkultur. Das weitere
Signal der Erneuerung: der Protest Gauguins ist
direkt in der Mitte der ozeanischen Inseln, auf
den Kleinen Antillen und Hive Oa, entstanden.
Die Fauvisten und Expressionisten brachten
weiteres Verstidndnis fiir die ,,Monstrositit® der
afrikanischen Kunst auf, wobei der Prozel3 der
ethnischen Offnung der Kunstkultur auch nach
Matisse, Picasso und Brancusi (Stravinsky und
Bartok) mit akzellerierendem Tempo voran-
schreitet. Beweise, inwieweit die Kiinste, unab-
héngig von der Schirmherrschaft von Ethnogra-
phen, Theologen und Kulturhistorikern ins neue
Terrain kreativ eindringen und aus sich dann
selbst wirken konnen, finden sich oft an uner-

warteten Stellen. Bei der Erwigung von Mog-
lichkeiten, die anders schwer zu rekonstruieren-
den archaischen ,,Exerzitien* herbeizufithren und
zum Beispiel das Heimweh nach der ,,uranféng-
lichen Totalitdt* und andere Akte der Exogenese
herauszuspiiren, beruht sich Mircea Eliade auf
die Gedichte und theoretischen Manifeste An-
dré Bretons. Neben den Surrealisten dann auf
Joyce, Michaux und Picasso. Die Geschichte zu
annullieren und die verborgene Botschaft der
urspriinglichen Kraft, Sehnsucht und Reinheit zu
verstehen, kann, nach Uberzeugung des fithren-
den Religionswissenschaftlers, nur durch die
wechselseitige Erhellung der anders nicht zu-
ganglichen Situationen mit Mitteln der zeitge-
nossischen Kunst stattfinden.?® In dhnlicher Wei-
se: wenn die indische Philosophie und Bildidee
von der Tantra-Kunst als ,, ein Weg, eine Metho-
de, kosmisches Bewuptsein zu erlangen und das
gesamte Dasein, wie Sinndeutung des letzten
Urgrunds aller Dinge zu umfassen “, fur den zeit-
gendssischen Européer auch noch im Jahre 1984
verdeutlicht sein soll, berufen sich die Interpre-
ten der spirituellen Hintergriinde des Religidsen
nicht auf bekannte Theologen und Philosophen
(und schon gar nicht auf die Kunsthistoriker),
sondern auf Malewitchs Suprematismus, auf
Kandinsky, Kupka, Mondrian, Albers und ande-
re bildende Kiinstler.?*

Das Problem der Erneuerung der Kunstge-
schichte liegt nicht nur in der Revision von bis-
herigen Hierarchien und in der einfachen Erwei-
terung der Geschichtsschreibung durch die Ein-
beziehung von Fakten des bis jetzt unerforschten
auBlereuropdischen Kulturterrains. Das Problem
liegt in der Unbrauchbarkeit der instrumentalen
Wertkategorien, die sich die Kunstgeschichte im
Laufe ihrer bisherigen Entwicklung miihsam
ausgearbeitet hat. Das ,,barbarische” Schaffen
(schon bei der Benennung des ,,Andersartigen®
fehlen hier die entsprechenden Worte!) ist mit
der in der Kunstgeschichte iiblichen Antinomie
von Stil und naturalistischer Illusion nicht zu
fassen. Thre Form ist die Realisation des Schau-

baren und Handgreiflichen als Urkunde des na-
tirlichen Begriffsvermégens, ein durch den
Glauben vermittelter Synkretismus von Natur
und Kunst, nie aber die in unseren Gegenden
tibliche bewuflte List des Stils. Die Materialge-
rechtigkeit des ,,Exotischen® ist so nicht etwa
nachtréglich Erkliigeltes, wie es uns aus der or-
namentalen kunstgewerblichen Verduf3erung der
nachmittelalterlichen Kunst des Abendlandes so
intim bekannt ist. Die Selbstverstiandlichkeit, die
im Bannkreis des Instinkts liegt und nur als die
potenzierte Natur zu lesen ist, wire uns gar nicht
zugénglich ohne die Vermittlung des ,,avantgar-
distischen® Gestus von Picasso, Brancusi oder
Pollock. Den Gestus der Kunst in jedem Fall
mehr als den der Kunstgeschichte.

Der Hinweis auf Instinkt und Unmittelbarkeit
bei verschiedenen Form- und Sehweisen der
modernen Kunst 6ffnet den Weg des Verstdnd-
nisses nicht nur zur afrikanischen, ozeanischen
und altamerikanischen Volkskunst. Ohne die
Erfahrung der neuen Kunstpraxis scheint es zum
Beispiel dem Bahnbrecher der deutschen Indo-
logie Heinrich Zimmer noch 1926 unmdglich
gewesen zu sein, die ,, Empfindung schmerzli-
cher Spannung und liebenden Befremdens “ an-
gesichts des indischen Kultbilds zu unterdriik-
ken: ,, Diese Spannung der Distanz wirklich iiber-
winden, hiefse wohl aus unserer westlichen Haut
fahren“, schreibt der unmittelbare kunsthistori-
sche Nachfolger Rilkes, der mit Gottfried Benn
und Herman Hesse versucht hat, fiir die Deut-
schen neue kulturelle Gebiete zu 6ffnen. ,, Wir
konnen es nicht aus unserer Gegenwart Ioschen,
daf3 unsere Hduser, unsere Plitze in ihrer Form
ilberwiegend klassisch geprigt sind, und unser
Auge, sei es auch widerwillig und beleidigend,
von der Urnatur der meisten dieser kiimmerli-
chen Derivate eines grofien Stils klassisch ge-
schult und bestimmt ist. “‘* Was kann man hier
zu dieser erschiitternden Selbstanklage eines
,klassischen Kunsthistorikers noch hinzufiigen?
Moglicherweise nur einen Hinweis auf den
schnellen Ablauf der Zeit. In den beinahe sechs
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Jahrzehnten, die uns von Zimmers bahnbreche-
rischen ,,Kunstform und Yoga im indischen Kult-
bild* trennen, ist auf dem Gebiet der endgiilti-
gen Entkolonialisierung unserer Wertvorstellun-
gen mehr geschehen, als wir es vorldufig noch
fahig sind auch nur zu erahnen.

2. Das grobe Unverstdndnis von moderner
Kunst von seiten der Kunsthistoriker weist auch
auf eine Verkrustung ihrer kultur-philosophi-
schen und religidsen Vorstellungen hin. So wie
das Judentum auf einer bestimmten Stufe seiner
Entwicklung in einer bloB formalen Gesetzes-
gehorsamkeit erstarrt geblieben ist, so fiihrte
auch das Christentum im Laufe von Jahrhunder-
ten zur Verengung des aktiven Glaubens in eine
blof passive Unterwerfung gegeniiber den vor-
gegebenen Ideen, Wertvorstellungen und Wil-
lensakten. Dem als legalistischer Weg zu be-
zeichnenden religiosen System der Selbst-Erlo-
sung bei Juden und Mohammedanern folgte ein
iiberwiegend auf das Sakramentale ausgerichte-
ter Weg der Erstarrung im katholischen und auf
das Doktrindre im lutherisch-protestantischen
Glauben. Der Glaube wurde zum Glauben an
eine Lehre mit ihrer formal hierarchischen Sy-
stematik und die duferen liturgischen Ablaufe
verzerrt. Die Ausleger der Reinheit von Religio-
nen neigen immer dazu, diese sozusagen als ei-
nen Naturschutzpark von fest gegebenen Sym-
bolen und Wertvorstellungen mit entsprechen-
den Verhaltensweisen anzusehen.

Was das Christentum anbetrifft, so war des-
sen Weltbild in erster Linie durch die zu Zeiten
noch vorherrschende ptoleméische Auslegung
des Mensch-Kosmos-Verhéltnisses geprigt. Der
Mensch ist in dieser Auffassung das absolute
Zentrum des Universums. Auch die Wirklichkeit
des Transzendentalen, d.h. Gott und die Offen-
barungserfahrung des Heiligen sind um jeden
Preis in die anthropozentrische Gewohnheitsdi-
mension der alltiglichen Betrachtung eingeprefit.
Dieser, dem Menschen zwar leicht zugéngliche
Weg fithrt notwendigerweise zu der von Xeno-
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phanes vor Jahrtausenden schon ausgelachten
Praxis, nach der ,,... die A"zhiopier ... thre Gdtter
schwarz und stumpfnasig, die Thraker blaudu-
gig und rothaarig [bilden)... Wenn Kiihe, Pferde
und Lowen Héinde hditten, dann wiirden die Pfer-
de pferdeihnliche und die Kiihe kuhférmige
Gottergestalten schaffen . Die Galileische und
Kopernikanische Verneigung des Anthropozen-
trismus 16ste in diesem Sinne auch eine bis heu-
te andauernde und nie voll verkraftete Erschiit-
terung der metaphysischen Gewohnheitsvorstel-
lungen aus.

Die mafigebenden Impulse zur Erneuerung
des religiosen Glaubens finden oft auBBerhalb der
abendlandischen Theologie und Philosophie
statt. Der Gott ist zum Beispiel im Mahayana-
Buddhismus sowie im Zen-Buddhismus und
anderen Arten der au3ereuropdischen Gotteser-
fahrung frei von allen Zeit- und Raumbedingun-
gen: Interpretationsziigen, die nur einer ge-
schichtlichen Situation der Anschauung des
Universums entsprechen. Er ist dabei weder
transzendent noch pantheistisch. Neben der Got-
theit der Erde wichst aus der Doktrin der Leere
ein Gott des stindigen Werdens auf. Er ist der
wesentliche Seinsgrund, aus dem alles Seiende
kommt. Das Tao der frithen Denker Chinas be-
deutet den Weg oder den Ubergang zur letzten,
alles umfassenden Wirklichkeit, die nicht mit
Buchstaben und gesprochenen Worten vermit-
telt werden kann. Die Geschichten von Zen-
Meistern, die statt sich auf eine neue Dogmatik
festzulegen, als Antwort auf die Frage des Sinns
ihre Schiller verpriigeln, oder die Frage mit ei-
ner Gegenfrage der dialektischen Verneinung
,beantworten®, aktualisieren die im Christentum
schon lange vergessene Bescheidenheit des Au-
gustinischen: ,, Wenn du fragst, ich weif3 es nicht.
Aber wenn du nicht fragst, weif3 ich’s“.

Jede Erscheinungsform der Wirklichkeit ist
relativ, wobei ihre Verneinung: das ,,Nichts* der
orientalischen Weisen, unerschopfliche Inhalte
und unbegrenzte Moglichkeiten beinhaltet. Es
vereint die ,,Objekterfahrung® der européischen

Philosophen (die ,,So-heit* von Buddhisten) mit
der im Abendland vergessenen?® Aufforderung
zur spirituellen Ich-Aktivitit. An ihrem Ende
steht das Gefiihl der Erleuchtung, das die ganze
Personlichkeit des Fragenden durchdringt. Das
BewuBtsein des eigenen Wertes ist dabei aus der
metaphysischen Durchleuchtung des Daseins als
Ganzem abgeleitet. Wissen bedeutet im Buddhis-
mus rechtes Sehen und Tun und ist, um sich auf
die in der europdischen Philosophie iiblichen
Begriffe zu berufen, eine ,,Objekt“-, genauso wie
eine ,,Subjekt“-Erfahrung in gleicher Weise. Der
Gedanke von Nicht-Ich oder Ich-los (der Leere)
als Ziel der gnostischen und religiosen Aktivitét
besitzt so mehr als nur einen rein negativen Wert.
Die So-heit, d.h. Erkenntnis ist nichts anderes
als die maximale Sinneserfahrung und die per-
sonliche Befreiung von allen Fesseln. Eine ethi-
sche, emotionelle, intelektuelle und religiose
Maxime gleichzeitig.

Ich bin ein Punkt aus DEM PUNKT geboren
an den Punkten vorbel,

Ich bin ein Punkt im Punkt von Punktsein
befreit.

Ich bin ein Punkt im Samen der See; der Same
der Samen.

Ich bin ein Punkt auf einer Welle reitend in
den unendlichen Wassern.

Ich bin ein Punkt im Weltraum unter den Ster-
nen.

Ich bin ein Punkt des Dunkels im dunklen
Weltraum unerkannt.

Ich bin ein Punkt aus Licht im Licht der Lich-
ter..

Ich bin ein Punkt an der Spitze der Feder des
Schopfers...

schreibt der Nada-Yoga-Lehrer und Tantra-
Bild-Maler Sohan Qadri (geb. 1932).

Das Problem, die Stille mitzuteilen, ohne sie
zu verlassen, ist dem modernen Kiinstler intim
bekannt. Seine Zuwendung zu absoluten For-
meln, als Keil gegen die gebrduchlichen und re-

lativen Formen der geschichtlichen Kultur, ist
identisch mit der Suche nach der, schon durch
den dominikanischen Monch aus dem 14. Jahr-
hundert, Meister Eckhart, und die Buddhisten
definierten Befreiung von Idolen der Zeit (Eck-
harts ,,zit"), Leib (,,liplicheit), und Vielfalt (,,ma-
nicvaltikeit).?” Statt nach Einzelheiten, suchen
die Bahnbrecher der Moderne das System oder
die groBe Einheit, die sich hinter den konkreten,
uns zugéinglichen Erscheinungsformen verbirgt.
,,Die Sehnsucht nach dem unteilbaren Sein, nach
Befreiung von den Sinnestduschungen unseres
ephemeren Lebens ist die Grundstimmung aller
Kunst. Ihr grofles Ziel ist, das ganze System un-
serer Teilempfindungen aufzuldsen, ein unirdi-
sches Sein zu zeigen, das hinter allem wohnt, den
Spiegel des Lebens zu zerbrechen, daf3 wir in das
Sein schauen. Es gibt keine soziologische oder
physiologische Deutung der Kunst. Ihr Wirken
ist durchaus metaphysisch “, schreibt Franz Marc
in einer Diktion, die dem indischen Sankara,
chinesischen Bodhidharma und anderen der
grofiten Verkiinder der buddhistischen Philoso-
phie nicht undhnlich klingt.?® Die Botschaft des
deutschen Kiinstlers liegt in der — der orientali-
schen Kultur entsprechenden — Bemithung, die
Pflanzen- und die Tierwelt von innen her in ei-
nen Geist, der sorgfaltig von allen egozentrischen
Beschrénkungen gereinigt ist, zu verstehen.
,»Man sollte mit der Natur bestenfalls eine gro-
Je Trauer fiihlen, wie mit Gefangenen. Es gibt
nichts Traurigeres als das Auge der kleinen Blu-
me oder des in seiner Not der inneren Last un-
gliicklich wankenden Meeres...!“ Die von E. Marc
im Vorwort zu dem Almanach Blaue Reiter 1912
geduBerte Hoffnung auf ,,eine Neugeburt des
Denkens®, kommt in der groflen Systematik sei-
ner Zeitgenossen: Kandinsky, Klee, Kupka, Hol-
zel, Mondrian und Malewitsch zu Wort. ,, Kunst
verhdlt sich zur Schopfung gleichnisartig. Sie ist
Jewelils ein Beispiel, dhnlich wie das Irdische ein
kosmisches Beispiel ist. “%
Wieweit die ,,Gleichnisartigkeit” der moder-
nen Kunst auch eine direkte Berufung und un-
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mittelbare theologische und philosophische In-
spiration beinhaltet, bleibt in einer kunsttheore-
tischen Kleinarbeit beim Studium von oft schon
vergessenen zweit- und drittrangigen literari-
schen Quellen noch zu untersuchen. Sicher ist,
daf3 Kandinsky Origenes und viele Autoritdten
besonders der griechisch-orthodoxen Tradition
gut kannte und verehrte, und daf} hinter Mondri-
ans Neoplastizismus Schoenmaekers ,,Het niewe
weralbeed” (1916) und andere Schriften von
Theosophen standen. Die Idee der allgemeinen
kosmischen Schwerelosigkeit, die Malewitsch
besonders in seiner Vitebsker Periode (,,Der Gott
istnicht tot“, 1922) intensiv beschéftigte, ist dem
Kiinstler, dhnlich wie z.B. dem Bahnbrecher der
russischen Astronautik K. Ciolkovskij, aus den
Schriften von neu-religiésen Philosophen der
,vierten Dimension® vermittelt. Malewitschs
suprematische Bilder fithren aber diese von der
Kunstgeschichte bis heute nicht entschliisselten
philosophisch-religiésen Ideen zu einer neuen
sinnlichen Evidenz von Spirituellem. Das Pro-
blem von metaphysischer Inspiration der moder-
nen Kunst ist nur durch die volle Anerkennung
der Selbsténdigkeit und des grundsétzlichen
Nebeneinanders der beiden Bewultseinserschei-
nungsformen zu verstehen. Statt die von abend-
landischen Theologen verlangte Illustration von
biblischen Wahrheiten zu sein, ist die moderne
Kunst ihrer Natur nach eine nicht unbiblische
und unreligiose direkte Botschaft selbst.

Trotz des eventuellen direkten Zitierens von
auflereuropéischen religiosen Quellen, wie es
gelegentlich nicht nur in der ersten, sondern auch
der zweiten und dritten Welle der Avantgarde,
besonders bei den Amerikanern des letzten Halb-
jahrhunderts, geschieht (die indisch-orientali-
schen und altjiidischen Einfliisse bei Newman
und Rothko, Pollock und Tobey, Cage und dem
jungen Thek usw.), ist auch hier der Schaffens-
prozef3 ein unbewufter. Alexej Jawlensky, ein
Maler, der in seinem Spéatwerk die Sehnsucht
nach dem Religidsen in dem deutschsprachigen
Raum am deutlichsten zur ikonenhaften Deutung
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brachte, redete iiber Bilder als ,,Lieder ohne
Worte®, die sich aus dem ,,Bediirfnis, Gott sicht-
bar zu machen®, des Natiirlichen bedienen.?
., Einem unwiderstehlichen Verlangen nach Dar-
stellung von tiefer Geistigkeit, Religion und In-
nigkeit war ich gefolgt, doch ohne viel Wollen
oder Wissen und Uberlegen “, erinnert sich Emil
Nolde.*! ,, Ich malte und malte, kaum wissend,
ob es Tag oder Nacht sei, ob ich Mensch oder
Maler nur war...

Nur wenige Theologen begriffen die neuen
und erweiterten Dimensionen der Gottesausle-
gung, die sich deutlicher als im traditionellen
Christentum in auBlereuropdischen Religionen,
der Philosophie sowie der modernen Kunst ma-
nifestierten. Es waren viele der bedeutendsten,
so z.B. K. Barth und die nach dem Ersten Welt-
krieg formierte ,,Dialektische Theologie®, die
von der Uberzeugung, ,, wer die christliche Reli-
gion kennt, kennt alle“, ausgingen, die Bibel als
die einzige Quelle der Religionskenntnis hervor-
hoben und die Religionsgeschichte und Religi-
onswissenschaft als unwichtig und irrefithrend
abqualifizierten. Die Theologie werde dadurch
zu einer Sektenwissenschaft, der der Zugang zu
den auBerchristlichen Religionen, Kulturge-
schichten und konkreten Zusammenhéngen des
geistlichen Lebens verschlossen blieb. Dieser
Zustand scheint schon heute in den Hauptstré-
mungen zeitgendssischer Theologie der Basis-
kirchen in groflen Maf iiberwunden zu sein. Paul
Tillich, der hervorragende protestantische Theo-
loge, der schon beinahe vor sechzig Jahren (,,Die
religiose Lage der Gegenwart®, Berlin 1926) er-
kannt hat, daf3 ein Stilleben von Cézanne oder
ein Baum van Goghs mehr ,,Heiligkeitsqualitat‘
beinhaltet als ein Jesus-Bild von Uhde, redet in
seiner systematischen Theologie iiber zwei
Haupttypen der Religionen, die ,, polar zueinan-
der gehoren und darum teils divergieren, teils
konvergieren . Gegen die im alten Persien, im
Judentum, Christentum und Islam verbreitete
Bejahung der Geschichte stehen die Glaubens-
tendenzen, die die Erlosung auBerhalb konkre-

ter Geschichte in Verneinung dessen, was nur als
Kreislauf und stédndige Wiederholung erscheint,
sehen. Das Elend der Menschheit wird in der
alltiglichen Wirklichkeit nach der Uberzeugung
von 6stlichen Philosophen nicht verdndert. Nur
einzelne sind fahig, die Gesamtheit der Existenz
zu transzendieren und die vertikale Durchboh-
rung des Seins statt des passiven Sichhineinlas-
sens durchzuhalten.

,» Um universal giiltig zu sein, mufite das Chri-
stentum die horizontale Richtung der Erwartung
des Neuen Seins mit der vertikalen vereinigen “,
restimiert Paul Tillich. ,, Das Christentum muf3
zeigen, daf} der geschichtliche Typ der Erwar-
tung des Neuen Seins sich selbst und den unge-
schichtlichen Typ umfaf3t, wihrend der unge-
schichtliche Typ unfihig ist, den geschichtlichen
Typ zu umfassen. **> Wenn es nicht gelingen soll-
te, so der zeitgenossische Theologe, droht die
Gefahr die universale Bedeutung des Christen-
tums zu einer partiellen historischen Bewegung
von bedingter Geltung heruntersinkt. ,, Die theo-
logisch relevanten Grenzen der Kirchen und der
Kirche sind dunkel und sicher sehr fliefSend“,
ergénzt von der katholischen Seite her der Miin-
chener Nachfolger von Romano Guardini, Karl
Rahner. ,, Wir miissen in Zukunft nicht nur eine
Kirche der offenen Tiiren, sondern eine offene
Kirche wagen. Sie muf3 ihre eigenen spirituellen
Kriifte neu entdecken und aktualisieren... “** Der
spirituellen Erneuerung des Christentums ent-
sprechend, predigte Rabbi Israel Ben-Eliezer
schon im 18. Jahrhundert anstelle der scholasti-
schen Rechts- und Ritualsdisputationen, die bis-
lang den Kern der jidischen Glaubenslehre aus-
gemacht hatten, Hingabe, Inbrunst und Ekstase
als Weg zu Gott. Um Gott dienen, verkiinden die
Chassidim, brauchte es weder Askese noch jah-
relanges Talmud-Studium. Jedermann, so unge-
fahr lautet die Botschaft aus beinahe allen Reli-
gionen, konne die unmittelbare Néhe zu Gott
finden, wenn er nur reinen Herzens sei. Bei der
emotionalen und intellektuellen Unbefangenheit
als der bescheidensten Form kiinstlerischer und

religioser Erfahrung schlieB3t sich der Kreis un-
serer Komparation.

3. Der grundlegende Fehler der starr riickblik-
kenden Kunsthistoriker, auch dort, wo sie sich,
wie z.B. Hans Sedlmayr, um die weitreichende
phidnomenologische Analyse bemiihen, liegt in
der methodologisch nicht haltbaren Begrenzung
des Gegenstands von relationistischen Unter-
suchungen. Das kausale Verhiltnis zwischen
Kunst und Religion ist nur in einzelnen Fillen,
am ehesten in den frithesten Etappen der Kul-
turgeschichte, zu beobachten. Finzelne neu ent-
stehende Formen der Wirklichkeitsanalyse und
ihnen entsprechende technisch-zivilisatorische
Erfindungen und zunehmend kompliziertere
Organisationsformen der Kultur und Gesellschaft
verdndern wesentlich die urspriingliche Matrix
von religiosen Vorstellungen der Volker und
schieben sich zwischen den heute schon nur hy-
pothetisch zu vermutenden direkten Zusammen-
hang von Kunst und Religion ein. Ackerbau und
Handel, Tierzucht und Transport, Kalender und
Zeitmessung, Minzpriagung und Kreditbrief,
Gewerbe und Handwerk, Papier und Biicher,
Entdeckungsreisen in immer weitere Entfernun-
gen und damit zunehmende Information und
Kommunikation: die Kenntnis von Andersarti-
gem, Gesetze und Regierung, Mathematik und
Medizin, Astronomie und Geometrie, Bibliothe-
ken und Schulen, das abstrakte Denken und die
Geburt der Philosophie, sind einzelne der wich-
tigsten Stationen der fortdauernden Entfernung
zwischen zwei in der Mythologie und dann mog-
licherweise im frithen Mittelalter noch direkt
verbundenen Formen der Kult-, Hoffnungs- und
SchonheitsduBerungen der Menschheit.

In der ,,modernen* Epoche ist Sedlmayrs
,.JKulturmitte® dabei in keiner Weise verloren
gegangen. Sie hat sich allerdings seit den dem
Kunsthistoriker noch intim bekannten Zeiten
anderswohin verlagert. Die Vorstellung vom ex-
pandierenden Kosmos, der Verbundenheit von
Zeit und Raum, genauso wie das seit Galileis
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und Kopernikus’, aber auch Einsteins Zeiten nur
durch die Vermittlung der apparativen Technik
und abstrakten Mathematik und nur selten oder
gar nicht unmittelbar und sinnlich zu begreifen.
Auch die uralte Frage nach dem authentischen
Gott und authentischen Kunst nimmt heute we-
sentlich andere Ziige an. Mit Nietzsches an die
Christen gerichteter Forderung: ,, Bleibt der Erde
treu! “, ist in der Gegenwart nicht mehr viel an-
zufangen. Ob es uns gefallt oder nicht, die rein
abstrakte, durch die Wissenschaft geschaffene
rationale Einheit des Menschen und des Univer-
sums ist zur grundlegenden Formel geworden,
aus der alle anderen Erscheinungen der moder-
nen Zivilisation, der Kunst genauso wie der Re-
ligion, abzuleiten sind. Die magischste von al-
len Verkiindigungen des neuzeitlichen Wissens:
,e=m.c? " ist seit Cézanne zum Ausgangspunkt
der Inspiration und der Interpretation des abstrak-
ten und nicht blof3 egotischen Kunstoptik gewor-
den. Es darf ihr auch das Glauben unserer Zeit
nicht ausweichen.

Die vermittelnde Rolle der Wissenschaft be-
trifft nur unser Weltbild als ganzes sowie das Wis-
sen iiber alle Einzelheiten der uns umgebenden
objektiven Welt. Sie betrifft auch das Verstindnis
unserer subjektiven Situation und der Moglich-
keiten des menschlichen Handelns und Verste-
hens. Die Sprache und das Sein sind im zeitge-
nossischen Verstidndnis gar nicht identisch. Die
Worter, Begriffe und Bilder sind Zeichen, die stets
einer Erlduterung durch den Aufweis der histori-
schen, soziologischen, psychologischen und an-
deren Relationen der Begriffe, Sitze und Formeln
bediirfen. Alle Kriterien und Dogmen, die ur-
spriinglich einer anderen Kultur mit ihren einma-
ligen Verstehens- und Wirkungshorizonten zuge-
hdrig waren, sind stindig ins Neue zu ibersetzen
und zu transponieren. Die Kenntnisnahme der
Wissenschaft mit allen verbundenen inhaltlichen
und methodischen Folgen verursacht dabei nicht,
wie es der naive Rationalismus und Positivismus
des 19. Jahrhunderts vermutete, die Entfernung
von grundlegenden religidsen Wahrheiten.
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Statt mit der bis jetzt {iblichen gewaltsamen
Unifizierung der Wahrheit, verlangt der moder-
ne Phinomenologe Paul Ricoeur im Namen der
christlichen Botschaft, die Notwendigkeit mit
einem Komplex von Wahrheitsebenen und Wahr-
heitskreisen zu arbeiten® Die theologische Wahr-
heit, die sich latent gezeigt hat, erreicht uns iiber
eine Kette von Zeugen und Bezeugten. Die stén-
dig fortschreitende Wahrheit der Predigt ist stets
auf der Suche nach einer Treue, die dennoch
schopferisch sein soll, verlangt der franzdsische
Philosoph. In diesem ProzeB schreitet jede Er-
scheinungsform des menschlichen Selbstbe-
wulltseins ihren eigenen Weg. Die Funktionen
von Kunst und Religion {iberschneiden sich kon-
kret und zeitbedingt. Die Untersuchung ihrer bei-
derseitigen Korrelation mufl darum in einem
breiteren Rahmenzusammenhang stattfinden.
Die Einbeziehung des ganzen phinomenolo-
gischen Kontextes, der Zivilisation und Kultur
ist auch im Fall der historischen Einzelanalyse
von Kunst- und Religionserscheinungen unbe-
dingt notwendig.
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Umenie a naboZenstvo. Opravnenost otdzKy zdroja a funkcii

(Resumé)

Tazko povedat, Ze ide iba o ndhodu, ak zistime, Ze to,
¢o sa mnohoznaéne nazyva siCasnym umenim sa rodi
paralelne s nastupom novodobej fenomenoldgie
naboZenstva. Analogicky s prvymi programatickymi pre-
javmi avantgardy (Kandinsky, Malevi¢, Kupka, Mondri-
an, Duchamp a ini) vychadza v roku 1912 v Nemecku
Schmidtova synteticky koncipovana encyklopédia ,,Povod
bozskej idey*. V tom istom roku sa vo Francuzsku hlasi o
slovo Emile Durkheim a v Taliansku Raffaele Pettazzoni,
in8talujic sociologicky a antropologicky podloZent a na
zaklade faktov budovanii vedu o ndboZenstve ako razant-
ni a metodologicky plne samostatnii disciplinu. Ciro
evolucionistické tedrie Frazera, Malinowskeho, Tylera,
Jamesa a inych etnografov, kotviace eSte v pozitivizme
19. storodia, nadobudaju tu celostnu a systematicku podo-
bu.

Ak povieme, Ze v tom istom roku ma premiéru i Hus-
serlova fenomenoldgia, vychadzaju Jungove ,,Libidézne
premeny a symboly*, ale najmé — o je z hladiska na3ej
§tudie podstatné — povedla uzZ rozvinutej viedenskej
umeleckohistorickej $koly (od Wickhoffa k Dvorakovi),
hlasi sa o slovo i dopliiujiica metodoldgia Aby Warburga.
Prvé porovnavacie $tidie z novo budovanej vedy o
naboZenstve (Max Miiller) sa opieraji bohato o materiél
z dejin kultury a poukazuji na medziCasom zabudnuté
starobylé umelecké prejavy. Tak ¢i onak, pdda je takto
zreld i pre synteticku ¢i vieobecnd umenovedu, na pdde
prazskej Karlovej univerzity programovo ohldsent v tom
istom roku M. Dessoirom a E. Utitzom.

Ide o to, Ze nové metodologické pristupy k syntetic-
kym kultirnym fenoménom vyZzaduji vychadzat - nie tak,
ako to bolo doteraz, izolovane, iba zo samotnych re-
ligiéznych, kulturologickych, etnologickych a estetickych
faktov, ale i z ich &rtajuceho sa uZ sihrnu. Nie teda bez-
prostredne a zo stredu, ale —tak povediac — pozorovatelsky
zo strany, alebo eSte lep§ie: zo vSetkych moZnych stran.
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Pri takomto pristupe je in8pirativne predovsetkym syste-
matické porovnavanie naboZenstva a umenia, dvoch azda
najstar§ich podéb historického povedomia Tudstva.

Priekopnikom tohto pristupu je v prvej linii Rudolf
Otto a jeho bezprostredny pokracovatel Gerard van der
Leuw. Vychodiskom je tu analyza mytoldgie ako vycho-
diskovej podoby oboch, neskorsie oddelenych kultirnych
javov. Hudba, tanec, divadlo a vytvarny prejav si po
tisicroéia i nie¢im (viacej a menej) inym, nez je ,,ume-
nie*. V starom Grécku a v helenizme podnietené osamo-
statnenie umenia a naboZenstva je v stredoveku zahatané.
Datovanie svojskosti estetiky do 11. storo€ia (van der
Leuw) nevystihuje dnesny aspekt formulacie problema-
tiky. Estetika sama o sebe nie je rieSenim problematiky.
Estetické prejavy st pritomné i v klasickych monoteistic-
kych nédboZenstvach, umociiujic ich psychologicku
pésobivost. Povedla krestanstva, moZno tieto symbiotické
prejavy najst predovetkym vo fundamentalnych nébo-
enstvach Azie.

KIigovym sa tu takto javi na osamostatnenie progra-
mova moderna ¢i avantgarda, objavujuca sa na scéne v
pripomenutom uZ roku 1912. Jej priekopnici (povedla
vys§ie spomenutych autorov, najmé neskorsi surrealisti)
st nositelmi ak uZ nie priamo naboZenskych, tak zjavne
metafyzickych (v Ziadnom pripade vSak nie izolacioni-
stickych) tendencii pri vyklade umenia. Moderna ¢i avant-
garda je takto ski§obnym kamefiom nosnosti vieobecnej
teérie umenia, ale v istom zmysle aj filozofie a dejin
kultiry, ako i hlbinnej psycholdgie a mnohych inych,
paralelne sa s vytvarnou modernou rozvijajucich vedec-
kych disciplin. Napriek metodologickému patosu tvorby
prvych priekopnikov avantgardy, k nimi Zelanej symbidze
umenia a viery nedochadza. Umelecké hladania a experi-
menty nenachadzaji masovu podporu. Klasické nébo-
Zenstva zostavajui voéi moderne lahostajné. Nielen pod-
pora a pochopenie, ale i priame ataky na umeleckl

sucasnost (Maritain, Huysmans, Claudel, Sedlmayr a ini)
su formulované pomimo ramca oficidlnej cirkevnej dog-
matiky.

Stidia poukazuje na niektoré kauzélne a fenomeno-
logické zdroje vzajomného nepochopenia medzi teoldg-
mi, psycholégmi a klasickymi dejepiscami umenia na jed-
nej strane a medzi radikalnou, ustaviéne experimentuji-
cou modernou na strane druhej. Ide tu predovietkym o
doZivanie tradi¢ného europocentrizmu v politike, kultire
a v spologenskych vedach. Déverne ndm zname Zidovsko-
krestanské (naboZenské a iné) vychodiskd st len jednymi
z mnohych. Novo ndm uZ dnes pristupné obycaje a
kultirne prejavy jednotlivych kmeiiov a narodov Azie a
Afriky, ale aj kulttra tzv. primitivov z Oceénie, osvetluji
zdroje naboZenstva a umenia z novych Strukturélnych a

funkénych pozicii. Spontanny ohlas tejto tvorby v umeni
avantgardy mbZe tu byt pre kultiru a vedy ako celok
prikladny.

Neschopnost prijat nové in8pirativne impulzy pouka-
zuje 1 na ustrnutost a zoschematizovanie pévodne Zivych
néboZenskych predstav. Pévodne v starych asoch vari na
vSetkych kontinentoch existujici obojstranny Zivy dialdg
a principialna otvorenost vietkych foriem kultdrneho by-
tia (tzv. tedria a prax) su aj v siéasnosti nevyhnutné. Pokial
ide o stiéasné umenie, st tu uz v patdesiatych rokoch pod-
nikané prvé exkurzie do sveta zen-budhizmu (John Cage,
potom Robert Rauschenberg a ini) v réznych svojich
podobéch vari symptomatické. Umenie je tu predbojov-
nikom novej teologie (Paul Tillich), nedogmatickej viery
a inych expandujtcich poddb stcasnej vedy a kultiry.
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MATERIALY

A little known painting Venus

from the collection of the Slovak National Gallery

(Gillis Coignet reconsidered)

Ingrid CIULISOVA

The Slovak National Gallery in Bratislava in-
cludes in its collection the painting Vanitas (SNG
Bratislava, inv. no. O 5800; oak, oil, 123 x 94 cm;
signed ,,G. Congnet™) purchased from private
hands in 1981. In spite of being of a fine quality
we cannot find any serious remarks concerning
this painting in the relevant art historical litera-
ture of Slovakia, nor in the relevant international
literature. We can therefore only suppose that it
was probably dr. Karol Vaculik who, after consul-
tation with specialists, classified this signed paint-
ing as the work of Flemish painter Gillis Coignet.

The Bratislava painting refers to perhaps one
of the most favorite masterpieces of Titian (Tizi-
ano Vecellio, c. 1490-1575) Venus with Mirror of
around 1560, which is regarded as a work of su-
perior quality and moreover this is the only ver-
sion that is recognized as the product of Titian’s
hand alone.! We can see on Titian’s painting of
Venus sitting on a bed with one hand on her breast,
while with the other she pulls about her a wrap of
velvet lined with fur in a gesture of modesty re-
calling Roman ,, Venus Pudica“ once owned by
the Medici and now in the Uffizi in Florence. Ve-
nus is absorbed in looking at her own reflection
in the mirror held up in the right section of the
composition by one cupid, while a second cupid
offers her a coronet of flowers. The theme Venus
with a mirror was one of the most popular secular
subjects painted by Titian and we know of nu-
merous versions, studio replicas, and contempo-
rary copies that use the Titian composition.

Gillis Coignet (Coingnet, Congiet, Congnet,
Quinget, 1542 Antwerp —27.12.1599 Hamburg)
was one of the Low Country’s painters fascina-
ted by Titian’s paintings. He painted several vari-
ants of Venus with Organist and was familiar with
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some of the variants of Titian’s subject Venus with
a Mirror as well.? Probably the mentioned Titian
painting was used by Coignet as the prototype
for his painting Venus with a mirror of 1579 for-
merly preserved in Kassel.? The Kassel work and
the Bratislava painting are closely related to each
other. The Bratislava panel is similar in shape,
dimensions and material to Coignet’s Venus with
mirror from Kassel. Like the Kassel panel, it
presents Venus still seated in a lax pose (proba-
bly on a bed) and raising one hand to her breast.
However, in contrast to Kassel’s work Venus in
the Bratislava painting does not draw her fur-
lined rob across her lap in the pose like Titian’s
goddess echoing classical ,, Venus Pudica . This
detail distinguishes the Bratislava work from all
the known analogies following the Titian proto-
type. It is a string of pearls that she holds in her
left hand, pulling it from a reed basket, which
stands on a table in the left corner of the paint-
ing. Nor does the Bratislava composition have a
mirror held aloft by Cupid standing on a bed,
and in comparison with the Kassel painting and
Titian’s work the figure of Venus is reversed. But
there are also other smaller differences. The head
of Venus from the Bratislava painting is deco-
rated with a pearl diadem as well as by a gauzy
veil, which is slipping off and is held on by the
goddess’s right hand. In comparison with the
Kassel work only the one hand of Venus is deco-
rated with a bracelet. The velvet garments lined
with fur and glittering embroidery, which Venus
1s wearing in the Bratislava painting, is similar
to the Kassel work.

The Bratislava painting is a part of the per-
manent exhibition of the Netherlandish painting
of the Slovak National Gallery where it is pre-

sented as Vanitas. The oeuvre of Gillis Coignet
as it has been evaluated up to now includes the
painting with this theme. This Coignet work of
1595 is preserved in the Musée du Baron Gérard
in Bayeux and it is entitled Vanitas Vanitatum et
omnia Vanitas.* We can see here the same type
of woman in a similar position and making a
gesture with her left hand recalling the Bratisla-
va piece. On the other hand the iconography of
the painting exhibited in the Slovak National
Gallery in Bratislava still relates to Titian and to
works of his school.

We have already mentioned the fact that it was
Titian who revived the antique scheme of the
Toilet of Venus and popularized it, and that
Titian’s versions of this theme gave rise to num-
berless copies and reworkings. However, proba-

1. G. Coignet: Venus (SNG Bratislava)

bly the only variant of Venus Alone at Her Toilet
from Franchetti’s collection Ca’ d’Oro in Veni-
ce® presents this subject with the omission of the
Cupid as we can see it on the Bratislava paint-
ing. However, the whole composition of the
painting from the Franchetti collection does not
reach the bravura of the Bratislava work and it is
only an iconographical aspect and relations to
Titian’s model that link both paintings. Of
course, we cannot definitively exclude the pos-
sibility that there have been some variant done
by the master himself that is close to the Brati-
slava one. In fact, Coignet was familiar with
Titian’s works. One can draw attention to the reed
basket standing on the table in the left lower cor-
ner of the picture’s composition. We can see a
similar one on the Titian painting Madonna and

2. G. Coignet: Venus with a mirvor, 1579 (formerly Staatliche
Gemdiildegalerie, Kassel)
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3. Titian (studio): Toilet of Venus (Baron Franchetti’s collection,
Venice)

Child with St. Catharina of Alexandria and a
Shepard (,,Madonna of the Rabbit*) of around
1530.¢

Whether we consider seriously the Bratislava
painting Venus as a work of Gillis Coignet we
have mentioned here other works related to Coi-
gnet: a painting The Death of Cleopatra ascribed
to Coignet as well as a Rafael Sadeler engraving
after Gillis Coignet with the same subject.” On
the painting The Death of Cleopatra we can find
a similar composition of a female head. Although
the quality of the goddess’s head of the Bratisla-
va painting cannot be denied, in comparison with
a female head from the work The Death of Cleo-
patra it is seems to be a little schematic. We
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emphasize this aspect above all because of some
slight differences between the soft warm incar-
nate of Venus body on the one hand, and the in-
carnate of her head on the other hand. Moreover
the composition of the painting The Death of
Cleopatra shows — similar to the Bratislava work
—a small table or chair with a reed basket, which
is situated in the lower down corner.

The general color scheme of the Bratislava
painting built on an interaction and richness of
warm brown, red and green tones refers to
Titians’ masterpieces. The embroidery of Ve-
nus’s velvet garment and her glittering jewelry
provide color contrasts. The only slight excep-
tion, perhaps, is a tonality of an incarnate of a
Venus’s face with a hint of rose that has already
bee mentioned. We stress this fact once again
because according to van Mander, the artist of-
ten passed off the work of his pupils as his own,
after adding only a few brushstrokes himself.?
The technical analysis of the Bratislava painting
should eventually clarify certain disproportions
between the manner in which are the Venus head
and body were modeled, and to give an answer
on, whether or not the Bratislava painting is in-
deed a work made by one hand as well.

The Titian’s prototype Venus with a mirror
has survived at the studio of Gillis Coignet. It is
confirmed by the painting Venus and Cupid with
a mirror completed in 1610 by one of Coignet’s
pupils, Cornelis Cornelisz van Haarlem (1562-
1638) at least.” Though Cornelis could not pos-
sibly have known of the Italian original, some of
Coignet’s versions done after Titian could have
given him an impression of the Titian manner.
But there is no doubt that Titian’s invention
served Gillis Coignet as well as Cornelis Cor-
nelisz as an iconographical prototype.

The known facts not do tell us much about
the data about completing the Bratislava paint-
ing. We know that Coignet in 1561 became a
free master in the Antwerp Guild of St Luke and
shortly afterwards he traveled to Italy. In 1568
he was registered as a member of the Accademia

4. G. Coignet: Vanitas, 1595 (Musée Baron Gérard, Bayeux)

in Florence but he must have returned to Ant-
werp in 1570, for between that year and 1585
his name appears in the register of the city’s
Guild of St Luke.'?

In spite of being still the variant dependent
on the famous Titian prototype, the Bratislava
Venus appears to be more manieristic than the
lost Kassel painting and stylistically closer to the
Coignet Vanitas from Bayeux. It seems, that the
Bratislava work of Gillis Coignet’s Venus has
probably bee done in the same period as his work
Vanitas, namely in the 1590s."

I would like to express my gratitude to Ursu-
la Harting, Fiona Healy and Eric J. Sluijter for
their kind assistance.

5. G Coignet: Death of Cleopatra (private collection)

NOTES

[1] The most detailed treatment yet of this painting is in Filippo
PEDROCCO: Titian. The Complete Paintings. London 2001, cat.
218.

[2] It is known that the Washington painting Venus with a Mir-
ror was in Titian’s studio up to his death in 1576 kept by the old
master for himself, perhaps because he was especially fond of it
or because it was used as a model for autographed replicas. ~ F
Pedrocco, ibid., p. 261; Also presented in detail in Harold H.
WETHEY: The painting of Titian, IIl. The mythological and
Historical Paintings. London 1975, p. 68-70.

[3] Gillis Coignet, Venus with a mirror; oak, oil, 139 x 96 cm;
inscribed mirror wise: ,,Congnet fecit 1579%; formerly Kassel,
Staatliche Gemadldegalerie, lost during World War II. — Oscar
EISENMANN: Katalog der Kéniglichen Gemdiilde-Galerie zu
Cassel. Cassel 1888, p. 291-292. The most detailed account so
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far on the painting is in: Stephan POGLAYEN-NEUWALL: Ti-
tian’s Pictures of the Toilet of Venus and their Copies. The Art
Bulletin, Vol. XVI, 1934, No. 4, p. 383. See also Hugo von KI-
LENYI: Ein wiedergefundenes Bild des Tizian. Studie. Buda-
pest 1906, pp. 12, 27-28. In a view of an iconography see: Eric
J. SLUIITER: Venus, Visus en Pictura, in: Nederlands Kunsthis-
torisch Jaarboek, V. 42-43/1991-1992, Zwolle 1993, p. 385, plL.
79. Sluijter has treated images of Venus in the context of the
16th century discussion of female nudes and Sight. For more
recent general insights on the problem of Venus in the Nether-
landish art it is useful to compare: Fiona HEALY: Die Venus in
der niederlindischen Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts, in:
Faszination Venus. Bilder einer Géttin von Cranach bis Caba-
nel. Catalog of an exhibition, Wallraf-Richartz-Museum Koin,
ed. by Ekkehard Mai. Gent 2000, p. 114-129.

[4] Allegory of Vanitas, oil, canvas, 200 x 159 cm, ,,G. Coingnet
inve. et fe. in Hamborch 1595,,; Inv. nr. 20342, — Arnauld BRE-
JON DE LAVERGNEE, Jacques FOUCART, Nicole REY-
NAUD: Ecoles flamande et hollandaise. Catalogue sommaire
illustré des peintures du Musée du Louvre. Paris 1979, p. 41.
Now Bayeux, Musée Baron Gérard. — Les Vanités dans la pein-
ture au XVIF siécle. Caén 1990 (catalogue by Alain Tapig); —
Sylvie BEGUIN: Quelques remarques & propos des échanges
entre la Flandre, Rome, Fontaineblau et Paris, in: Fiamminghi a
Roma 1508-1608. Atti del Convegno Internazionale. Bruxelles
24-25 febbraio 1995. Bollettino d’Arte, 1997, ed. Nicole Da-
cos, p. 240-243, pl. 15.

[5] Venus Alone at Her Toilet, Venice, Ca’ d’Oro, Baron Fran-
chetti’s collection; canvas, 115 x 84 cm. — S. Poglayen-Neuwall,
op. cit. (note 3), p. 371, pl. 133. The influence of Titian on the
Netherlandish art has been thoroughly examined by Berth W.
MEIJER: Titian and North, in: Renaissance Venice and the North:
crosscurrents in the time of Diirer, Bellini and Titian (B. Aike-
ma, B. L. Brown, eds.) London 1999, p. 498-505.

[6] Madonna and Child with St. Catharina of Alexandria and a
Sheperd; Paris, Musée du Louvre. — See: F Pedrocco, op. cit.

(note 1), p. 147, cat. 85.

[7] To the painting The Death of Cleopatra see an auction cata-
logue, Paris-Drouot, 11-12/1991, nr. 44, p. 34; here as a scho-
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ol of Abraham Bloemaert. Technical data: canvas, oil, 116 x
102 cm. — Ad. MESKENS: Familia Universalis: Coignet. Een
familie tussen wetenschap en kunst. Antwerpen 1998, pl. 24,
p. 176.

[8] Carel van MANDER: Le livre des peintres (ed. Henri Hy-
mans). Paris 1979, p. 71:,,0n bldme avec plus de raison Coignet
d’avoir vendu les copies des ses eléves comme des oeuvres de sa
main lorsqu’il y avait fait quelques retouches...”; — See also
Karel Van MANDER: The Lives of the Illustrious Netherlandish
and German Painters. Ed. Hessel Miedema. Vol. V. Davaco
Doornspijk 1998,

[9] Cornelis Cornelisz van Haarlem, 1562-1638: A monograph
and cataloque raisonné (Pieter J. J. van THIEL). Doornspijk
1999, cat. 181, p. 365.

[10] About Coignet’ works see: Jacobo OLLERO BUTLER:
Gillis Coignet y otros pintores flamencos del siglo XVI en un
retable de Santa Maria de la Redonda de Logrofio. Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, Vol. 1., 1989, pp.
97-102; — Ad. MESKENS: Enkele biografische gegevens over
Gillis I Coignet alias Gillis met de Viek. Oud Holland 110, 1996,
p. 142-144; — Ad. Meskens, op. cit. (note 7), p. 31-51; — The
Dictionary of Art, Vol. 7, London — New York 1996, p. 708; —
Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Bildenden Kiinstler al-
ler Zeiten und Volker, Bd. 20. Miinchen — Leipzig 1998, p. 179-
180. A more recent treatment of Coignet’s work are J. UBBENS:
Gillis Coignet (1542/43-1599). Europees schilder aan bet einde
van de 16de eeuw. Doctoralscriptie Rijksuniversiteit Utrecht
1992; — Hessel MIEDEMA: Dido Rediviva, of: Liever Turks dan
Paaps. Een opstandig schilderij door Gillis Coignet. Oud Hol-
land 108, 1994, p. 79-86; — Hessel MIEDEMA: Nof een schil-
derij van Gillis Coignet: Judith toont het hoofd van Holofernes
aan de inwoners van Bethulie. Oud Holland 109, 1995, p. 143-
151.

[11] Finally it should be added that the Bratislava painting has
not been restored yet since its purchase in 1981. It is expected
that during the restoration new facts might come to a light.

Reproductions: 2, 3 - S. Poglayen-Neuwall (note 3); 4 - S. Bé-
guin (note 4); 5 — Ad. Meskens (note 7);

Malo znamy obraz Venusa zo zbierok SNG

(Resumé)

V zbierkach Slovenskej narodnej galérie v Bratislave
sa nachadza obraz Vanitas (inv. €. 0 5800, dub, olej, 123 x
94 ¢m; signovany ,,G. Congnet*), zakiipeny zo sikromnej
zbierky roku 1981. Napriek tomu, Ze ide o kvalitni malbu,
slovenska ani zahrani¢nad umeleckohistoricka spisba sa o
tomto obraze podrobnejiie nezmiehuje. MéZeme iba
predpokladat, Ze to bol dr. Karol Vaculik, dlhoro¢ny riaditel
SNG, kto po konzulticii so zahraniénymi Specialistami
atribuoval thito signovani malbu flimskemu maliarovi
Gillisovi Coignetovi. Bratislavsky obraz odkazuje k ma-
jstrovskému dielu Tiziana (Tiziano Vecellio, okolo 1490-
1575) Venusa so zrkadlom. Téma Venuse so zrkadlom pat-
rila k Tizianovym najobliibenejim a sicasnd umelecko-
historick4 spisba reflektuje poéetné verzie, dielenské repliky
a suveké kopie tohoto Tizianovho diela.

Gillis Coignet (Cogniet, Congiet, Congnet, Quinget,
1542 Antverpy — 27.12.1599 Hamburg) patril k tym ni-
zozemskym maliarom, ktorych Tizianove obrazy fascino-
vali. Prikladom toho je aj jeho obraz Venusa so zrkadlom
z roku 1579 (povodne Kassel, Staatliche Gemildegalerie,
strateny po&as druhej svetovej vojny). Kasselsky obraz je
bratislavskej malbe v mnohom blizky. Spéja ich formdt,
rozmery, material i technoldgia, ktorou v oboch pripadoch
bola olejomalba na dubovom dreve. Od kasselského obra-
zu, ale aj od vietkych ostatnych znamych verzii obrazov
Venusa so zrkadlom, malovanych podla spominanej Tiz-
ianovej predlohy, sa vSak bratislavska malba odliSuje jed-
nym kompoziénym detailom. VenuSa na bratislavskom
obraze si nepritahuje zamatovy plast v geste cudnosti, od-
kazujiicemu k zndmej antickej Venus Pudica (dnes zbierky
Uffizi, Florencia), ale drzi v lavej ruke $ntiru peral.

Bratislavsky obraz je stidastou expozicie nizozemského
umenia Slovenskej narodnej galérie a prezentuje sa tu ako
Vanitas. Dielo Gillisa Coigneta, ako bolo doposial zhodno-
tené, zahfila malbu s touto témou, vyhotovent roku 1595,
v sudasnosti v zbierkach Muzea baréna Gerarda vo

franctizskom Bayeux. Zena na tomto obraze drzi v lavej
ruke korunu a jej gesto bezprostredne evokuje bratislavska
kompoziciu. Obraz z Bayeux viak uZ nemozno spéjat s Ti-
zianovou Venusou so zrkadlom. Z tohoto hladiska je brat-
islavskému obrazu ikonograficky podstatne bliZ§ia praca
Tizianovej dielne Fenusina toaleta (zbierka baréna Franchet-
tiho, Ca’ d’Oro, Benatky), ktorej kompozicia, podobne ako
bratislavskd, uZ postrada dvojicu kupidov so zrkadlom. O
tom, Ze Coignet bol skutodne obdivovatelom Tizianovych
prac, sved&i na bratislavskom obraze aj taky detail, akym je
trstenny kosik, nachédzajici sa v lavej dolnej Casti jeho
obrazovej kompozicie. Podobny mézeme vidiet na Tiz-
ianovej malbe Madona a dieta so sv. Katarinou Alexandr-
ijskou a pastierom (zbierky muzea Louvre).

Ak v pripade bratislavského obrazu uvazujeme nad
Coignetovym autorstvom, musime v tomto kontexte
spomenut aj dal§i z obrazov tohoto autora — olejomalbu
Smrt Kleopatry (sikromna zbierka). S bratislavskym die-
lom ju spaja najméi analogicka typolégia Zenskej hlavy a
spOsob jej kompoziéného napojenia. Zarovei je viak po-
trebné upozornit na skutoénost, Ze hlava VenusSe z brati-
slavského obrazu je v porovnani s hlavou Kleopatry sche-
matickej§ia. Badatelny je aj isty rozdiel v modelcii a ty-
poldgii inkarnétu tvare a inkarnatu tela na bratislavskom
obraze. Tento fakt je d6leZity najmé preto, Ze podla Van
Mandera, Coignet ¢asto predéval diela svojich Ziakov ako
svoje vlastné, pridajiic k nim iba niekolko fahov Stetcom.

Bratislavsky obraz nebol od zakiipenia do zbierok SNG
re$taurovany. Mo#no o¢akdvat, Ze re§taurovanie, technické
analyza a celkové technologické vyhodnotenie tohoto diela
prinesti v budicnosti nové poznatky a s definitivnou
platnostou ukazu, &i je obraz Fenusa dielom jednej ruky.
Zname pisomné udaje neumoziuji datovat vznik tohoto
Coignetovho diela. Vzhladom k tizkej Stylovej afinite s
obrazom Fanitas z Bayeux sa domnievam, Ze k tomu do3-
lo v devitdesiatych rokoch 16. storodia.
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RECENZIE

L’Europe des Anjou. Aventure des princes angevins du XIII® au X V¢ siécle

Milan TOGNER

Pod patronatom dokonca piatich prezidentov
— franctzskeho, talianskeho, polského, madar-
ského a chorvatskeho — bola 15. juna 2001 v
pbsobivom prostredi opatstva vo Fontevraud
otvorend vystava L 'Europe des Anjou, dokumen-
tujuca vySe dve storoCia vlady tohto vyznamné-
ho rodu. Umiestnenie nepochybne vyznamnej
vystavy mimo velké centra malo svoje dobré
ddvody. Okrem prirodzene posobiacej atmosfé-
ry stredovekého opétstva, zaloZzeného v roku
1101, je I’Abbaye royale de Fontevraud nekro-
polou kralov z rodu Plantagenetovcov a teda aj
Anjouovcov. Je to miesto posledného odpoéin-
ku osobnosti, ako boli krali Henrich II. Planta-
genet, Richard Lvie srdce a dalSich znamych
postév zapadoeurdpskych dejin. Mimochodom,
roCné navstevnost sa tu pohybuje okolo 170 ti-
sic turistov z celého sveta.

Vlastna vystava, organizovana za komisaria-
tu popredného franctizskeho medievalistu Guy
Massin le Goffa, hlavného konzervatora depar-
tementu Maine-et-Loire, bola rozdelen4 do troch
zékladnych okruhov. Prvy, venovany neapolske;
vetve anjouovského rodu, predstavil na expona-
toch predovSetkym vytvarnej povahy mimoriad-
nu a vysokd Groveil vytvarnej kultiry na nea-
polskom dvore — sochy Tina di Camaiana, Pacio
Bertiniho a ich okruhu, transfery fresiek z diel-
ne Pietra Cavalliniho alebo Niccola di Tomma-
so, tabulové malby Giovanniho Barrile, Roberta
d’Oderisia, Simone Martiniho (Sv. Ladislav
Uhorsky, Altomonte, Museo Civico), Lippo a
Andrea Vanniho a najmé iluminované rukopisy
z 13. a 14. storocia neapolskej, pripadne avig-
nonskej proveniencie. Druha Cast vystavy bola
venovana vlade Anjouovcov v strednej Eurdpe,
teda predovSetkym v stredovekom Uhorsku a
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Polsku. Popri vyznamnych importoch talian-
skych maliarov v sluZzbach anjouovského dvora
(Paolo Veneziano) a pomerne rozsiahleho stbo-
ru kamennych fragmentov z Pilisszentkeresztu,
Visegradu a Budapesti, tvorilo hlavni napli
umelecké remeslo. Pre nas je zaujimavé, Ze sa
tu objavila relikvidrova busta z Tren¢ina a cibo-
rium zo Spi§ského HruSova — v oboch pripadoch
dnes umiestnené v Magyar Nemzeti Mizeum —
a pri spi§skohruSovskom cibdriu dokonca s ozna-
Cenim autora Orfévre slovaque(?). Zrejme dva
najvyznamnejsie rukopisy, Anjouovské legenda-
rium a Uhorska obrazkové kronika boli z pocho-
pitelnych dovodov vystavené iba vo faksimiliach.
Aj tato Cast bola doplnend mnoZstvom archiv-
neho — listinného, topografického a numizma-
tického materidlu. Tretia ¢ast, priznane nazva-
na La fin d 'un réve européen —koniec europske-
ho sna, bola venovana poslednym Anjouovcom
v 15. storo¢i a najmaé historickej, alebo skor his-
torizujicej odozve v novsej dobe, zvlast v 19.
storoCi. Celd expozicia bola symbolicky ukon-
Cend prezentovanim skutoénych bronzovych dve-
ri z neapolského Castel Nuovo, monumentélne;j
brany, ktord umoziovala pristup do tzv. anjou-
ovského donjonu, bohato zdobenej reliéfnou
vyzdobou, s mnoZstvom liatych reliéfov s bojo-
vymi nametmi a s prave tak vyrazne badatelny-
mi stopami skutoénych bitiek a vojnovych po-
Skodeni.

Architektonickym rieSenim triezva, ale pdso-
biva expozicia, umiestnend v refektari opatstva
prezentovala 217 exponatov z radu eurdpskych
krajin. Pomerne Casto boli vystavené repliky a
faksimilie. Citelne chybali tie najvyznamnejsie
artefakty, dokumentujtice $pi¢kovi urove najmé
vytvarne] kultiry anjouovského dvora tak v nea-

polskom a avignonskom prostredi, ako aj v stred-
nej Eurdpe. Zvécsa sa vSak jedna o artefakty mi-
moriadnej hodnoty, ktoré sa proste nepoZi€iava-
ju, ako tabula Simone Martiniho s nametom Sv.
Ludovit korunuje svojho brata Réberta (Neapol,
Museo di Capodimonte), Oltdr krdlovnej AlZbety
(New York, Metropolitan Museum of Art), Ces-
tovny oltdrik krdla Réberta (Brno, Moravska ga-
1éria), Biblia z Malines (Louvain, Université catho-
lique) a dalSie, pripadne o artefakty ako su fresky,
architektonické pamiatky, sochy spété s architek-
tirou a pod. Tento iastocny handicap eliminuje
sprievodny kataldg k vystave, znacne rozsiahly,
Strukturovany rovnako ako celé vystava do troch
zékladnych okruhov.! Na textoch sa autorsky po-
diela 87 historikov — medievalistov a historikov
umenia zo vSetkych piatich krajin, ktoré sa na pri-
prave vystavy G¢astnili, spolu s dal§imi Specialis-
tami na danu problematiku z celej Eurépy a USA.
Zastiipené su prispevky a rozsiahlejSie Stidie od
autorov, ktori v rade inych prileZitosti preukazali
déverni znalost anjouovskej problematiky, ¢asto
s novym pohladom a s prihliadnutim na obme-

dzeny priestor katalogového prispevku, aj so su-
marizujlicim a syntetizujucim pohladom. Takym
je prispevok Pierluigiho Leone de Castrisa, auto-
ra dnes zdkladného diela o maliarskej produkcii
neapolského anjouovského dvorského prostredia,®
venovany rovnakej téme, zasvitené §tudie Miljen-
ko Jurkovi¢a a Nevena Budaka k anjouovske;j vla-
de a umeniu na tizemi Chorvatska ¢i Przemysta-
wa Mrozowskeho, hodnotiaceho pdsobenie anjou-
ovskej dvorskej kultiry v Polsku. Styri pomerne
rozsiahle prispevky madarskych historikov a his-
torikov umenia s venované takmer storo¢nej vla-
de Anjouovcov v stredovekom uhorskom State.
Kym Sandor Csernus,’ profesor szegedskej uni-
verzity, sa zameral skor na dynastickt a historic-
ki tématiku, prispevok Pala Engela*z budapestian-
skej univerzity je kvalifikovanou sondou do eko-
nomickej, urbanizaénej a spoloCenskej
problematiky anjouovskej vlady v Uhorsku. Pre
nas md vak hlavny vyznam $tudia Ern6 Marosi-
ho.’ Je samozrejme venovana umeniu na dvore
uhorskych Anjouovcov, podobne ako ikonogra-
ficky zamerana $tudia Bélu Zsolt Szakacsa, ve-
novana rozboru kultu svitcov a ich zobrazeni v
ilumindcidch Anjouovského legendaria.® Marosi-
ho text v pochopitelnej struénosti mapuje vietky
ddlezité a vyznamné artefakty na pozadi historic-
kych skutognosti, uvddza formujice vplyvy nea-
polského prostredia, ¢innost talianskych umelcov
v Uhorsku a ich odozvu v doméacom prostredi.
Prirodzene, jedna sa len o prehlad, bez moznosti
hlbsieho a detailnejSicho zastavenia, €o je zjavné
najméi u niektorych realizacii, spojenych so slo-
venskymi pamiatkami. Skor okrajove je uvedena
freska Korunovania krdla Roberta (Caroberta) na
Spisskej Kapitule z roku 1317, ¢innost bratov
Galliciovcov na Spisi v 30. rokoch 14. storoCia
alebo budovanie Zvolenského zamku. Zmienky
o Slovensku sa objavuju takmer vo vSetkych tex-
toch madarskych autorov a treba priznat, Ze ich
hodnotenie historickych, ekonomickych a urba-
nizaénych aspektov slovenského prostredia, ako
aj pamiatok sl objektivne. Jednd sa vSak len o
margindlne zmienky. Rovnako v pomerne Siro-
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Smrt sicilskeho krdla Manfreda v bitke pri Benevente roku 1266. Ndstennd malba v interiéri tzv. tour Ferrande na zdmbku v Pernes-les
Fontaines

kych vyberoch odbornej literatiry jednoznacéne
absentuje akykolvek odkaz na slovenskd literati-
ru. Do istej miery tradi¢ny a obavam sa, Ze aj su-
¢asny nezaujem slovenského dejepisu umenia o
anjouovské obdobie sa prave tu prejavuje velmi
citelne. Pritom je to prave nastup novej dynastie
na uhorsky trén, nastup Anjouovcov, ktory sa v
slovenskom prostredi prekryva s nastupom nové-
ho slohového obdobia — gotiky. Kym medzi slo-
venskymi historikmi sa v poslednych rokoch ob-
javuje zopar autorov-medievalistov, intenzivnej-
Sie sa zaoberajucich 14. storo¢im a Anjouovcami
(Brezovakova, Pernis a 1.), pre dejepis umenia je
tato oblast takmer tabu. Vzdjomné vizby mno-
hych pamiatok, zachovanych na tizemi Slovenska,
Casto vykazuju aZ prekvapivé analdgie s pamiat-
kami anjouovského obdobia v Taliansku, pripad-
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ne v oblastiach s vyraznym vplyvom neapolské-
ho dvora. Napokon, jednu z dosial nepov§imnu-
tych analdgii priniesol aj materidl, zhromazdeny
na vystave.

V jej prvej Casti, venovanej umeniu na anjou-
ovskom dvore, boli prezentované akvarelové ko-
pie z roku 1870, zachytavajtice nastenné malby z
interiéru tzv. veZe Ferrande v Pernes-les-Fontai-
nes (Vaucluse — F).” St to tri motivy z dejin rodu
Anjou, viazané k osobnosti Karola I. a k roku 1266.
Centralny motiv zobrazuje Smrt sicilskeho krdla
Manfreda v bitke pri Benevente v roku 1266. Au-
torom malieb bol maliar v sluzbéach anjouovské-
ho dvora, posobiaci v Avignone, pravdepodobne
v poslednej $tvrtine 13. storocia. Vlastné malby v
interiéri Tour Ferrande sd na$tastie zachované, aj
ked v mierne redukovanom stave a boli v roku

1963 komplexne reStaurované. Malba Smrti sicil-
skeho krdla Manfreda vykazuje natolko frapant-
né zhody s malbou Legendy o sv. Ladislavovi vo
Velkej Lomnici, Ze vychodisko velkolomnického
maliara je potrebné hladat prave v okruhu maliara
z Tour Ferrande. Okrem rovnakej techniky a silne
pribuznej farebnosti spaja obe malby zakladné rie-
Senie bojovej scény v horizontalnom pése a odde-
Tovanie jednotl