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K pociatkom romanskeho kameinosocharstva na Slovensku

(Najstarsie pamiatky, problémy vyskumu)

Stefan ORISKO

V doteraj3ej literatire nebola existencia ro-
manskeho kamefnosochéarstva na Slovensku ak-
centovana ako svojbytny problém. Azda najhlav-
nejou pri¢inou toho stavu 1 postoja v dejepise
umenia je podnes pretrvavajlice chapanie kame-
nosocharstava ako sOcasti dejin architektiry,
ked'ze socharstvo tohto obdobia sa zvyfajne vni-
malo len ako formalna dekoracia stavieb — v na-
hlade V. Wagnera,' alebo ako stast’ tvaroslo-
via — v pristupe V. Mencla.? Iba zlomok kame-
narskych dokladov sa javil odlidne a splnal
predstavy o relativne nezavislom (v principe
vlastne ,,neromdanskom) socharskom prejave
(Bina, Spisska Kapitula) a tak len mélo pamia-
tok si vysliZilo evidovanie a kratke zmienky v li-
teratiire, naznadujice existenciu kameniosochar-
stva v romanskom obdobi.

Doterajsia skepsa vo¢i kvalite a rozsahu exis-
tencie romanskeho kamefiosocharstva na Sloven-
sku s licenciou istého nadnesenia a zvelienia by
sa dala prirovnat’ k obdobnej situécii, ako sa na
podiatku vlastného badania vnimalo nemecké
roménske socharstvo. Casto sii citované slova
W. Viégeho, ktorému sa v zivere 19. storo€ia pri
porovnani s franctzskym javilo nemecké sochar-
stvo ako rozorvané a pripominalo mu ,,1ba osa-
melo Ziariace hviezdy® ® Este vypétejSie a expre-
sivnejsie vyznelo konStatovanie R. Hamanna, Ze
stredoveké nemecké socharstvo nema dejiny, ba
nemecké sochérstvo vlastne nikdy neexistova-
lo.* Napriek tomuto krajnému stanovisku, ktoré
nezostalo ani u nas celkom bez ozveny,’ vznikol

cely rad pokusov, hl'adajicich dejinnost’1 $peci-
fikum nemeckého socharstva. Postupne sa obja-
vili aj pokusy spracovania materialu, nachddza-
jaceho sa v edte zloZitejie) geograficko-dejinne;
sitnacii ako pomyselny celok nemeckého sochar-
stva, kioré sa usilovali rehabilitovat’ bavorskeé,
rakuske, pol'ské, eske alebo mad’arské sochar-
stvo a stavebnt plastiku.® Aby sa o Comsi podob-
nom zacalo uvazovat’ aj na Slovensku napomohli
tomu (paradoxne) dejiny architektiry a nove zis-
tenia (archeologické i pamiatkarske) korigujice
doterajsie predstavy o tomto obdobi: tak najmé
posledné polstoro€ie vyznieva ako neustala ko-
rekcia obrazu tohto obdobia a vyrovnavanie sa
s minulost'ou, jednak s viastnou (mienené narod-
nou}, ale aj odbornou, ako ju prezentovali deji-
ny umenia a pribuzné discipliny. V dejinach
umenia sa to vyhrotene da vnimat ako forma
neustélych navratov k prvym pokusom o synté-
zu, ktoré sformulovali najmi V. Wagner a V.
Mencl.

Vychadzajic viak z problematického stavu
zachovania pamiatok aj umeleckohistorické
spracovanie romanskeho obdobia nemdze
v Ziadnom pripade poskytnit’ uceleny dejinny
obraz, ale iba &iastkovy, nelplny medzerovity
pohlad. Jeho v{chodiskom je predovietkym pa-
miatkovy material a jeho rozbor. Napriek tomu,
Ze podet pamiatok oproti skdr vyslovenym si-
dom v literatlire je podstatne 3ir3i a podobne a]
ich kvalita je diferencovanej$ia, nez sa predtym
predpokladalo, iba maloktoré dielo mé svoje




ustalenejdie miesto v dejinach umenia; pamiat-
ky st viac & menej registrované z réznych pozi-
cii: eviduju sa ich archeologické nalezové okol-
nosti, vzahy k architektare a ich prostrednic-
tvom aj k lokdlnemu dejinnému kontextu.
Z doteraj$ich pristupov je v8ak mozné zostavit’
len obrysy topografickej situacie pamiatok, ale
ich Stylové 1 d'aldie vrstvy zostavaju v prevaz-
nej miere nezname. Za danej situécie je potreb-
né preskumat’ kazdé dielo: v pripade nezverej-
nenych, neznamych diel je to vlastne od ,,zakla-
dov®, ale aj v pripade relativne zndmych diel je
stav vyskumu pribuzny. Isté vychodisko posky-
tuji doterajsie stanoviska v literatiire, ku ktorym
je v8ak ziaduci kriticky navrat. Podkladom po-
kusu o spracovanie pamiatok romanskeho kame-
nosocharstva by mali byt nevyhnutne Siastkové
pripravné §tidie, a ked’Ze chybajd, mozno ich
azda €iastofne nahradit’ §ir§imi analyzami diel,
ktoré snad poskytnl isté vychodiskd pre ndcrt
vzdjomnych vztfahov medzi nimi a tym aj pre
neiplni rekondtrukeiu obrazu premien a podéb
tejto sféry romanskeho umema na Slovensku.
Rozbory diel, ktorych vysledky v datovani a at-
riblicii st nieraz odii¥né od doteraj$ich ndzorov,
poukazuju aj na rozdielny nahPad na celkovi
situaciu romanskeho kameosocharstva, vnima-
ného a prezentovaného v predchadzajiicej skale
hodnoteni dost’ negativne a skepticky, bud’ ako
okrajovy, nepodstatny a nesvojbytny problém,
alebo aZ ako neexistujicei jav. Ukazuje sa skor
opak: v slovenskom pamiatkovom materiali st
zastipené vietky zakladné typy kamenosochar-
skej prace romanskeho obdobia od architekto-
nickej plastiky aZ po rézne druhy kamenarskych
diel, podiel'ajacich sa na vybaveni sakrdlnych in-
teriérov, ¢o bolo podmienené prislu§nost'ou tohto
nizemia k romanskej krest’anskej Eurdpe, v rdmei
ktorej sa utvorilo typologické a funkéné rozpi-
tie kamenarskeho prejavu. Dolezité je tiez, ze
slovenskymi pamiatkami nenachadzame len ho-
tové, takpovediac , koneéné rieSenia, patriace do
kontextu vrcholnoromanske) vrstvy, ale si tu evi-
dentné aj stopy, ktoré naznacuji stupne ich pri-
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pravy a formovania, ako je to napriklad vo vyvi-
novomt procese utvirania vyznamau a foriem por-
talu a jeho fungovania v telese sakrilnej stavby,
poénuc zdéraznenym a vydelenym pol'om tym-
panoénu aZ po jeho reliefne alebo iné ikonogra-
ficky vyjadrené riesenia. Je viak tieZ pravdou,
Ze nie vietky formy a funkcie kamenarskych prac
je mozné doloZit’ ucelenej§imi dokladmi, nie-
ktoré z nich sa dajyi len nepriamo sledovat’ na
zaklade fragmentov a vyznamového kontextu
najma v Struktire architektonickych diel, iné zas
st evidentné iba ako naznaky vyvinovych pro-
cesov. Z hladiska priamych dokladov sme uce-
lenejsie informovani o pamiatkach 13. storoCia,
ktoré st nielen pocetnejsie, ale daju sa zaclenit’
i do stvislej8ich v{vinovych tendencii, nazna-
¢enych aj doterajiou literatirou, kym skordie
pamiatky st kontextudlne ,neistejsie” a osame-
lejie, a si¢asne problémovejsie. Azda aj z tychto
dévodov sa v tejto §tirdii sustredime iba na maly
subor dokladov, ktoré suvisia s poliatkami (ale-
bo ktoré st povazované za pociatky) kametioso-
charskeho prejavu.

Nie jednoduchym problémom je vymedzenie
Hiranic” romanskeho obdobia v nagich podmien-
kach a v ramci nich aj stanovenie urcitej perio-
dizacie, tykajicej sa kamenosochérstva. Pre pe-
riodiza¢né tvahy pred samotnym spracovanim
pamiatok, z ktorého méZe vyplynit’ ista chro-
nolodgia, sa javi ako rozhodujice pripomenut’ si
niekolko skutodnosti, tykajicich sa umelecko-
historickych konvencii, spojenych s romanskym
obdobim. Jeho juho- a zdpadoeurdpske utvaranie
sa kladie do druhej polovice, pripadne do po-
slednej tretiny 11. storoia a je previazané s lo-
kalnymi $tylovymi experimentami, ktoré v z&-
péti nadobudaj Sirsiu platnost’. Tato spodna hra-
nica oproti neskor$ej faze slohu, nastupujiicej
okolo alebo por. 1100 sa da vnimat’ ako pozvol-
ny proces a vyrovnavanie sa s rozli¢nymi tradi-
ciami. A) poiatoéné prenikanie a §irenie sloho-
vych elementov do nasich oblasti mé pribuzné
znaky postupnosti a pozvol'nosti. Ciastodne, naj-
mé na zaklade archeologickych vyskumov z ob-

lasti Nitrianska s zndme stopy presadzovania
sa romanskej architektury, ktora sa vyrovnavala
aj s dedi€stvom starSieho domaceho stavitel'stva.
Tieto stavebné tvary iba nejasne naznaduji
a malo prezradzaji o svojom Stylovo-genetic-
kom previazani a Casovom zaradeni. Azda ot-
vorenejsie principy a prvky $tylu sa daji identi-
fikovat’ z kamenadrskej architektonickej plastiky,
ktora ako ddlezitd inovacia ocbdobia zadala pre-
nikat’ do stavebnej Struktiry aj mimo tzemi svoj-
ho primarmeho pdvodu. Podl’a najstarSich zacho-
vanych fragmentov stavebnej plastiky, ktora na-
teraz nie je doloZend v starSom doméacom
predromdnskom stavitel'stve, bude azda Eiastoc-
ne mozné naznacit’ aj vyvinové vizby a postu-
pujlici proces ,romanizacie” s jeho ¢asovymi
i d'al§imi okolnost’ami.

1

K najstar§im a scasne k $tylovo najvyhrane-
nejsim dokladom kamenarstva na naSom izemi
patri fragment z Bine.” Bol zisteny pri archeolo-
gickom vyskume v lokalite Apati (severne od
dnesnej obce), ktory v rokoch 1962-1963 viedol
A. Habovtiak. Zakratko po vyskume bol frag-
ment publikovany.* Na zaklade analégii v orna-
mentike bol ramcovo odatovany a urila sa tiez
jeho predpokladana funkeia. Od doby nalezu ho
autor archeologického vyskumu edte viackrat
publikoval,’ pri¢om uprestioval jeho primarnu
funkeiu 1 datovanie. Fragment z Bine sa v ne-
skorSej literature reflektoval ako pomobcka pre
datovanie pddorysu archeologicky odkrytého
podorysu kostola,'® a menej sa akceptoval ako
relativne svojbytny kamenosocharsky artefakt:"!
je teda dostatoéne znamy a azda zdanlivo ne-
problematicky, hoci na druhej strane nebolo pod-
nes ustalené jeho datovanie, a nebola ani jedno-
znadne potvrdend interpretdcia jeho pévodnej
funkcie,

Fragment z Bine-Apati je relativne ucelenym
zlomkom kamenného €ldnku s ¢itatelnou orna-
mentikou a jasnou kompoziciou. Kamen ma

v priereze §tvorhranny, pohadovo mierne obly
tvar, opracovany v zasade zo vSetkych stran.
Reliefne je zdobeny na prednej i zadnej strane,
ostatné dve dihSie strany st nezdobené, hladké
s rozliénym stupnom hladkosti povrchu. Na krat-
Sich usekoch je tieZ z jedne; strany vyhladeny,
v strede hladenej plochy je otvor Stvorcového
profilu, d’alfia plocha kameria je evidentne zlo-
mova,'?

Reliefna vyzdoba pohl'adovych stran kame-
fa vychadza z rovnakého principu: zdkladom vy-
zdoby je kruhovy pletenec, vytvoreny z pasky,
zloZenej z troch Zil. Stredna Zila pasky je sirdia,
plo3na, okrajové boéné st oblé. Do jednotlivych
pletencovych medailénov na (zrejme) prednej
strane su vkladané pétlistové palmety, kym na
zadnej strane sa okrem trojlistovych palmiet
objavuje aj tvorcipa hviezdica. V cvikloch me-
dzi kruhmi pletenca st nejasné kruhové hmoty,
ktoré pédvodne mohli byt rozetami. Nizky reliéf,
vytvoreny hibenim je na vonkaj$fch okrajoch
¢lanku lemovany pravouhlou listou. Na prednej
strane sa li§ta zalamuje a uzatvara ram, do kto-
rého boli pletence vloZené. Sled a nasadenie pé-
sového ornamentu na oboch stranach fragmentu
nie s celkom identicke, na zadnej strane prieé-
ne lemovanie chyba. Fragment je poskodeny,
silnejdie narusenie vykazuje jeho zadna strana,
kde st pévodne jasné hrany rezby vyrazne o80-
chane aZ do takej miery, Ze reliéfha ornamentika
stratila svo) ostry kresbovy charakter.

Pre zistenie primarneho ¢elu zlomku z Bine
s rozhodujice jednak jeho ornamentikou po-
kryté protilahlé sirany, ako aj hladky povrch
ostatnych ploch. Bol ureny nielen na dva po-
hlady, ale ani jeho ostatné strany neboli bezpros-
tredne zapustené do muriva, nestivisel teda pria-
mo s architektiirou zisteného kostola. Zlomova
¢ast’ fragmentu spolu s preruenou ornamenti-
kou predpokladd pokracovanie jeho zakladnej
formy v tvare oblika, otvor na kotvenie nazna-
Cuje previazanie s daldimi kamenarskymi éidn-
kami. Jeden z otvorov na kotvenie sa nachadza
v strede boénej opracovane] strany kamefia




b

Bifa-Apati, fragment oblika chérového zdbradlia, zadny
pohiad

{predpokiadame, Ze previzujuca kovova skoba
tu mala vertikalny smer), d'al3i otvor na ,,pred-
nej* ornamentalnej strane sa spaja s pravouhlym
tstupkom v hmote fragmentu, Toto vyhibenie
naznacuje prepojenie d’aldieho, azda horizontal~
neho ¢lanku.

Doterajsia literatira vo vyklade 0éelu poni-
ka pomerne $irokl $kdlu moznosti: podiatoné
fivahy spajali kamefi s portalom,'? alebo ho pria-
mo stotoZilovali s tympandnom. ' Neskdr sa po-
vod kamena a jeho vzt'ah k architektre interpre-
toval volnejsie, lokalizoval sa na arkadu obluka
spajajtceho dva piliere, alebo sa pripistala even-
tualita stivisu s ,,baldachynom® a ako prikiad sa
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3. Pddorys kostola z lokality Biia-dpati (podia A. Habovitiaka)

uvadzal kostol Sant’ Apollinare in Classe v Ra-
venne.” Aj d’alsi vyklad povaZzoval kamen za
sucast’ dvojstranne pristupného oblika, najprav-
depodobnejsie umiestneného pri vitaznom ob-
liku.'® Najnovsia interpretacia sa vratila k pred-
stave portélového vyuZitia, hocl sa uvazuje aj
o oltdrnom cibdriu."”

V zhrnuti predchédzajocich navrhov funkeie
nalezu z Bine nie je mozZné akceptovat’ také jeho
zaclenenie do architektiiry, ktoré ako jednopoh-
ladové vylutuje vyuzZitie dvojstranne zdobené-
ho kamenného ¢lanku (najmé tympanén, ale aj
portal). Menej pravdepodobna je aj funkénost’
fragmentu ako suéasti oltarmeho ciboéria (balda-

4. Striebornag paténa zo Syrie (Riha). Washington, Dumbarton
Oaks Collection

chynu), ato aj naprick tomu, Ze v pripade za-
chovanych znémych ranostredovekych (predro-
ménskych) ciborii najmé z oblasti Talianska'® sa
vyskytuje ornamentaina vyzdoba aj na vnitor-
nej, a niekedy aj na podhl'adovej strane oblikov.
Rozhodujiice pre vylacenie tejto funkcie u ka-
mefa z Bine je jeho opracovanie aj z d’alde)
{vrchnej) strany. Tento detail by predpokladal
akusi otvorent archivoltovil formu ciboria, kym
v znadmych dokladoch prevazuje uzavrety tvar
jednotlivych architektonizovanych stien.
Paradoxne najblizie k stanoveniu pdvodne;j
funkcie sd doterajsie kon§tatovania, tykajuce sa
viac architektonickej ¢1 konstruk¢nej strénky ako
vyznamového $pecifikovania vyuZitia kamenné-
ho fragmentu {oblik spajajtci piliere, alebo 0boj-
stranny obluk). Vyplyva z nich priestorové
umiestnenie v zistenom jednolod’ovom pozdiz-
nom pddoryse kostola s polkruhovou apsidou.
V zapadnej Casti kostola boli odkryté zéklady
Clastotne asymetricky situovanych pilierov za-
padnej empory,' kde pravdepodobne nie je moZ-
n¢é hl'adat’ osadenie fragmentu tohto druhu, i ked’

3. Striebornd platia s portrétom cisdra Theodosia I (Madrid,
Academia de la Historia)

anl v ramei tribliny sa nedd celkom vylacit’ vyu-
Zitie kamenarskej vyzdoby.?® Na zaklade dobo-
vych analogii viak je potrebné predpokliadat
vyzdobu skér vo vychodnej asti kostola, a to
v spojitosti s oltdrom,?' pripadne s chorom, s kto-
rymi stivisela zvycajne architektonicka deliaca
konstrukcia-chorové zabradlie (cancelli).?* Cho-
roveé zabradlie vnaSa do architektonického ¢le-
nenia kostolného interiéru hierarchicky princip
a byva vytvarne zdobené, Jednym z typov ranos-
tredovekych chérovych zabradli (Chorschranke)
je tzv. brvnové zibradlie (Trabes-Schranke),?
ktoré male monumentalnu formu so zakladnou
architrdvovou konStrukciou brvna (Trabes), ne-
seného stipmi. V strednej osi bol situovany vstup
k oltarnemu priestoru, ktory byval zddrazneny
oblikom (archivoltou). Tito zakladna konstruk-
cia je charakteristickd pre cely rany stredovek
a pretrvava az do 12. storo¢ia.* K najstar§im
komplexne zachovanym dokladom typu Trabes-
Schranke patri zabradlie v Capella S. Prosdoci-
mo pri kostole S. Giustina v Padove,” pocha-
dzajiice najneskor zo 6. storodia,?® ktoré je ar-
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chitektonickou zostavou, doplnenou napisom.
Neskor v okruhu tzv. langobardského 3tyluav
karolinskom obdobi sa na brvnach vyskytuje uz
i ornamentélna kamenarska vyzdoba a utvaraji
sai viaceré varianty stredového obliika,” pricom
konstrukény princip zabradli sa podstatnejSie
nemeni, so tylovymi priudeniami dochadza naj-
mé k premenam omamentiky.?

Aj v pripade nalezu kamenného fragmentu
z Bine méZeme predpokladat’ jeho povodné za-
Elenenie v tradicnej skladbe zdbradlia (trabes),
ato v type, ktory reprezentuje eSte spomenuty
priklad z Padovy. Tento typ mohol byt’ relativne
stabilnou formou, pdvodom v neskorej antike,
s jasnou konstrukciou, stvisiacou s liturgickym
vykonom i so zdkladnymi vyznamovymi vztah-
mi jednotlivych siicasti. Z vyznamovych kontex-
tov tu jednoznaéne dominuje triumfalny motiv,
reprezentovany priechodom k oltaru, zdérazne-
ny archivoltou. Celkove monumentalna archi-
tektonicka §truktiira, blizka motivu priecelia so
vstupom, je spojitelnd so symbolikou Civitas
dei.”

V Bini pri archeologickom vyskume vo vy-
chodnej Casti pddorysu kostola neboli zistené
stopy po zakladoch chorového zabradlia. Je to
mozné vysvetlit’ relativne 'ahkou konstrukcion
zabradli tohto typu, ktoré zaiste nemuseli mat’
zvlastne zéklady, postatovalo ich osadenie do
podlahy kostola. Absencia dokladu po situovani
kon$trukcie chérového zabradlia eSte nemusi
sved€it’ o jeho sekunddrnom vytvoreni (voli
vzniku architektiry kostola).

Azda i bez priamych dékazov na mieste,* iba
podl'a analdgii moZno chorové zabradlie v Bi-
ni-Apati idealne (teoreticky) rekondtruovat’ ako
kamenni architektonick $tvorstipovi skladbu,
ktora v stredne) osi nad priechodom k oitaru mala
polkruhovi archivoltu. Archivoltovy isek (podla
dochovaného zlomku) a snad’ 1 horizontalne Castt
brvna mohli mat’ $tvorcovy prierez. Kamenar-
ska vyzdoba na arkddovom obliku a zaiste na
brvne bola dvojpohl'adové.’' Na zéklade vizual-
neho prieskumu kamenného fragmentu nemoz-

no jednoznaéne predpokiadat’ jeho spojenie a do-
plnenie s d’alimi ¢tdnkami konstrukcie typu tra-
bes. Na vonkaj$om (vrchnom} obvode je povrch
kameia ¢iastoCne poikodeny a je tieZ bez stbp
po pripadnych plastickych kraboch, ktoré st zvy-
&ajné vo varidciach tohto typu.*? TaktieZ tu ne-
mozZno uvazovat' o previazani (pokradovani) ar-
chivoltového kamenia s plochym §titovym nad-
stavcom, ako je to u viacerych karolinskych
prikladov z rdzaych oblasti Eurdpy, ale aj pamia-
tok predroménskeho obdobia zo severnej Italie
a Dalmacie.?® Zviazanie archivoltového a Stito-
vého tiseku v tychto pamiatkach je jednak moti-
vické (vitvarné), ale aj kon3trukéné: Stitové nad-
stavee ako celky byvali tesané spolu, z jedného
kusa kamefia. Hoci moZno uvazovat’ o istej po-
stupnosti utvarania nadstavca nad priechodom
v trabes, v ktorom by prosta obld archivolta pred-
stavovala starSiu formu (eSte otvorene antikizu-
jhcu) a §titovy tvar mladSiu podobu, vznikajicu
v tzv. langobardskom §tyle a kodifikovanu po-
tom v karolinskom umeni, predpokladany vyvin
viak nebol vylucne linearny. Aj z karolinskeho
obdobia, najmi zo Zaalpia, zviast z podalpskych
oblasti su zname zlomky archivolt bez stitu, de-
korované po vonkajSom obvode tba krabmt. Bifi-
sky fragment by mohol patrit’ k vyvinovo star-
Siemu rieSentu, ktoré viak zostalo platné a pou-
Zivané ako uréita tradiéna stabilizované forma.
Kym typoldgia tunajSieho zabradlia bola skér
tradi¢na, ak dokonca v istom ohlade nebola aZ
archaizujica,* jeho ormamentika narabala s ak-
tualnym (pripadne aktualizovanym) repertoarom.
V doterajiej literatare bola vyzdoba reliéfu spa-
jana na zaklade podobnosti s architektonickymi
Clankami bazilik v Székesfehérvari a vo Veszpré-
me z 11. storo¢ia.*® Pri neskorSom publikovani
sa §kala predpokladanych analdgii rozéinla o ba-
ziliky v Ostrihome, Pécsi, Szekszarde, ¢o ale
znamenalo aj vol'nejSie ¢asové zaradenie frag-
mentu do {1.-12. storotia.’® Kamenarske frag-
menty z niektorych’” vytipovanych a uvadzanych
stavieb nie s pre reliéf z Bine len analégiami,
ale patria aj do zhodnych Stylovych stvislosti.

Zakladnymi motivickymi znakmi naSej pa-
miatky sii palmety a pletencovy ornament, kto-
ré su hlavnymi identifikaénymi prvkami ucele-
nej skupiny (resp. skupin) diel architektonic-
kej plastiky z 11. storoéia. Tato vrstva je
predmetom uZ pomerne dlhsi Cas trvajuceho
badania hlavne madarskej] medievalistiky,
v ramci ktorej na zdklade poetnych dokladov
z rbznych lokalit siéasného izemia Mad'arska
1 z Vojvodiny sa na jej oznadenie zaviedli a uzi-
vali viaceré pomenovania: najuzsim 1 najuzi-
vanej$im oznadenim je ,,palmetova skupina®,*®
ktoré buduje na konstrukcii dielenskej spolu-
patriénosti pamiatok, avSak vyskytuje sa aj do-
raznej$ie charakterizovanie pojmom , palmeto-
vy §tyl“.3* Tento pojem do znaénej miery spo-
chybhiuje dielenskil jednotnost’ dokladov
a predpoklada viaceré zdroje 1 orlenticie, z kto-
rych sa §tyl sformoval a naznaCuje tiez jeho
viaé§ie rozéirenie a viobecnejdiu platnost’: spo-
jivom 3tyiu je predovietkym formovy a orna-
mentilny aparat, obsahujtci nielen ,,zakladna*
palmetu a jej varianty, ale aj 3kalu inych vy-
zdobnych prvkov. Stylové klasifikdcia napokon
rata aj s rozsiahlej$im Casovym uplatnenim
a uvazuje tiez o fazach priebehu. Kym v pripa-
de dielensko-okruhového pojmu ,,palmetova
skupina® sa primarne zohl'adiiuju len kral'ov-
ské (panovnicke) zaloZenia a centralne vztahy,
lokalizujace prejavy skupiny na pomerne izku
vrstvu pamiatok panovnickej dielne, pri $tylo-
vom hl'adisku sa predpoklada kral'ovsky (cen-
tralny) impulz a panovnicke gesto zavedenia
dovezeného relativne hotového siboru tvaros-
lovia a azda aj pozvanie cudzich kamendrskych
majstrov niekedy okolo polovice 11. storo¢ia.®
Styl modifikovany d’al$imi impulzami doznie-
va do zadiatku 12. storodia,*! a pamiatky §tylu
v tejto interpretacii sa neobmedzuju iba na ok-
ruh kralovskych stavieb.*? Oba pojmy — “pal-
metova skupina®“ i “palmetovy §tyl* sa napriek
zékladnym vymedzeniam neuZivaju striktne, sii
pocitované ako pomocné terminy, niekedy maji
aZ metaforicky, literarny akcent.

6. Székesfehérvar fragment reliéfit s palmetou a pletencom, Szé-
kesfehérvdr, Szent Istvan Kirdly Mizeun (podta S. Totha)

7. Ostrihom, hrad, fragment reliéfneho parapetu. Ostrihom,
Virnuizeum (podfa §. Totha)

Presna chroneldgia dokladov tzv. palmetové-
ho $tylu nie je ustalend, datovanie niektorych pa-
miatok kolife v zna¢nom rozpiti. K najnovsim
pokusom uréit’ chronologiu kamenosochérstva 11.




storo€ia v Uhorsku patri vyznamn4 3tidia S. Tot-
ha v kataldgu vystavy Pannonia Regia, ktord opro-
ti skor$im datovaniam priniesla dost’ radikélne
posuny u viacerych délezitych, znamych diel
a publikovala tieZ niekol’ko novych nalezov. Tento
pokus do istej miery rezignoval na vel’ké umelec-
kohistorické kon3trukcie, ststredil sa skor na ana-
lyzu detailov a sledoval ich vyskyt &i predpokla-
dany pohyb i kombinécie motivov. Samotné pa-
matky (resp. ich fragmenty) sa pokisal désledne
konfrontovat’ so skromne zachovanymi pisomny-
mi pramenimi k jednotlivym architektiiram.*?
Azda najspornej$im a najdiskutovanej§im je
priklad sarkofagu zo Székesfehérvaru, stotoZiio-
vaného s néhrobkom Stefana 1., ktory byva po-
vazovany za kidcovil pamiatku tohto okruhu
i celého obdobia. Jeho datovanie, opierajice sa
0 mozZnosti nejednoznaéného vykladu historic-
kych okolnosti i 0 nestabilizované predstavy
o Stylovom vyvine v 11. storoéi, sa pohybuje
medzi dvomi pdéimi: osciluje medzi obdobim
okolo roku 1038, viazanym na rok smrti Stefana
I. a €asom okolo roku 1083, rokom kanonizova-
nia kralovskych svitcov, priom sa zvaZuje aj
v urdeni sarkofigu medzi sv. Stefanom-kralom
a sv. Imrichom.* V hl'adani istej¥ich opornych
bedov Stylového vyvinu dochidza k predatova-
niu niektorych artefaktov: diela povaZované za
doklady 11. storo¢ia st postvané do nasleduji-
ceho, ale vyskytuji sa pripady opaéné, inde roz-
pétie v precizovanej chronolégii sa tyka iba de-
satroli.* Na druhej strane viaceré pamiatky,
najmé s jasnejSimi historickymi okolnostami
vzniku, uz maji relativne stabilné miesto vo
vyvinovych kon3trukciach. Kym skorsie mad'ar-
ské badanie akoby akcentovalo istil svojbytnost’
kamenarskych dokladov, &o nesporne umoZnilo
utvaranie predstavy o osobitych vyvinovych pro-
cesoch v kamennej plastike, tak v najnoviom
obdobi vyskumu sa da sledovat’ akysi ndvrat
kamenarstva do rdmeov dejin architektiry. Za-
iste to sivisi aj so skiimanim celého komplexu
vizieb kameiosochdrstva a stavitel'stva, vrata-
ne funkeii (nie iba formovych kvalit), ako aj
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s prehlbenim monografického vyskumu pamia-
tok, €1 s novymi, najmé regiondlne zacielenymi
pohl'admi dejin umenia.*

Pre naznacené problémy je zaiste kompliko-
vané zaradenie fragmentu z Bine do re-formu-
Jucej sa chronolégie tzv. palmetovej vrstvy 11.
storo€la, hoci na druhej strane jeho prislu$nost’
k okruhu by azda nemala byt’ vecou diskusie, ani
pochybnosti. Aj pri jednom z méla vystavnych
vyuZiti tohto nalezu — v putovnej vystave Stred
Eurdpy okolo 1000 — bol zaradeny do kontextu
kamenarskych pamiatok z uhorského prostredia,
dokumentujtcich christianizaéné procesy.*’

Fragment z Bine ako celok — v ornamentike
1 v spracovani — nie je stotoZnitel'ny so Ziadnou
so znamych pamtatok Stylu, ale jeho jednotlivé
detaily a znaky sa zhoduji s motivmi viacerych
kamennych &lankov. Kruhovy trojZilovy plete-
nec so strednou paskou (uréujiuci medailénovil
kompoziciu), ktory patri k predpokladane;j skor-
Sej faze okruhu, sa objavuje na fragmentoch
z Ostrihomu, Székesfehérvéru (je i na tamojiom
kralovskom sarkofigu), i na hlaviciach z Vesz-
prému.*® Do tej iste] vrstvy sa d4 zaglenit’ aj paf-
listova palmeta, uplatnend vo viacerych pamiat-
kach, ale najlepsie je reprezentovana na znamom
nabezntku a hlavici piliera zo Szekszardu,* kde
su evidentné aj trojlistové muticie tohto orna-
mentaineho prvku, pritomné i v Bini. Né3 frag-
ment je teda moZné spojit’ s (relativne) skoriimi
dokladmi okruhy, 1 ked’ oproti nim je jeho ka-
mendrske spracovanie do istej miery plochsie®
a pouzite motivy st schématizované, menej ,,or-
namentalne®. Na fragmente z Bine (a mnohych
d'alSich pamiatkach okruhu) sa v kamendrskej
praci pozoruhodnym spdsobom vyuziva vrtak,
ktorym boli hibené kruhové otvory v slugkach
medail6énov i zavitoch zatodenych listov palmiet.
Schématizécia sa prejavuje napriklad v urditom
zhrubnuti a zjednodudeni spajania listov palmiet,
v zjednoduSeni ich vnitornej kresby, i ked’ ta-
kéto zhrubnutia mézun byt do istej miery dosled-
kom pouzZitého kamefia.’ Opraviuje to azda
uvazovat’ aj 0 menej zrunom kamenarovi. >

Fragment podl’a naznadenych formovo-mo-
tivickych stvislosti by sa dal zaradit’ do obdo-
bia po polovici 11. storodia, z ktorého pochddza-
Jju hlavné a spol'ahlivejsie datované kusy tejto
vIStvy.

Ku stavbe kostola v Bini, kde &lanok nasli,
nie sU Ziadne priame pisomné spravy, stél ale na
majetku Hont-Poznanovcov, ktory ziskali od
Stefana 1.5 Podl'a stop zapadnej empory sa jed-
nolod'ovy chram povaZuje za jeden z prvych ro-
dovych klastornych kostolov,* sledujucich vzor
panovnickych fundacif.** Tato malo pravdepo-
dobna hypotéza nie je viak bliZiie dolozitel'na.
Podl'a empory ide najskér iba o vlastnicky kos-
tol, hocl na svoju dobu pomerne velkych roz-
merov. Aj fragment oblilka trabes svedéi o vy-
nimo<nej§om vybaveni tejto stavby. Nie bez za-
wjimavosti je v tomto ohl'ade aj oznalenie
lokality ako ,,Apati*.’

Pamiatky tzv. palmetového Stylu pomerne jas-
ne svedcia o podieli kamenosocharstva a kame-
narstva na architektonickej Stuktire tohto obdo-
bia: v dominantnej mtere ide o architektonické
sucasti (jedinou vynimkou je sarkofag zo Szé-
kesfehérvaru, ale aj ten mohol mat architekto-
nicky ramec); ich funkeiou bolo jednak Elenenie
a sticasne vyzdoba konstrukéne déleZitych miest
stavby, kde sa uplatnili ako hlavice stlpov 1 pi-
lierov, pripadne ako vlysy. Kamendrske rezby
v stavbach zaiste kontrastovali s plochou stien
a pasivnou hmotou muriv, do ktorych boli vsa-
dené.’” Medzi publikovanymi, funkéne uréeny-
mi kameiimi absentuju tympanénové i v{raznej-
Sie portalové doklady, znAme si len zlomky bliz-
sie neSpecifikovatel'nych prekladov nad vstupmi.
Mnohym zistenym kamendrskym fragmentom
vSak chyba presnej$ia lokalizacia v architektiire
ajej ¢leneni, Co savisi s torzovitost'ou stavieb
samotnych. Okrem zdobenych ¢lankov bezpros-
tredne zapojenych do tektoniky stavieb, d’al3ou
ddlezitou ulohou i moZnost'ou uplatnenia kame-
narstva boli drobné interiérové architektiry i re-
liéfhe platne, koncentrované do oblasti oltara,
medzi ktoré patria 1 chorové deliace zabradlia.

Obdobna situacia charakterizuje vzt'ahy kame-
nosocharstva a architektiry a taktie? jeho $kdlu
uplatnenia 1 v celej zdpadnej Eurépe v tomto
obdobi.

Okruh tzv. palmetového $tylu nie je homo-
génnym Stylovym priddom, boli v fiom diferen-
cované viaceré podnety, predovietkym byzant-
ské, naviac niekol'kych orientacii a tirovni, d’a-
lej italo-byzantské vztahy, menej uZ spojitosti
so zapadnou Eurépou, ktord napokon v tomto
obdobi tieZ vychddzala z vychodnych zdrojov.
StarSia mad’arska literatira, najmé historici ume-
nia medzivojnovej generacie pri utvarani 5tylo-
vych znakov tohto okruhu pripastali isty podiel
domaceho prostredia, najmi ornamentiky z ko~
vovych préc, z ktorych sa §ty1 dokonca odvodzo-
val.”® V sdasnosti sa tieto ndhlady odmietajq,
alebo sa prijimaja znaéne kriticky.”® Jednoznag-
nejsie byzantske impulzy® sa pripisujit pamiat-
kam panovnickych fundacii, pri ktorych sa hl'a-
dajii stivislosti medzi politickou sférou a oblas-
tou umenia.’! Z byzantskych podnetov
a kontaktov v kamendrstve palmetového 5tylu sa
eviduju najmé okrajové izemia priameho poso-
benia Byzancie v severoadriatickej oblasti,” ako
aj lokality podielajice sa v 11. storo&i na trans-
formacii vychodnych impulzov, severotalianska
Aquileia, Grado, Benitky s okolim (Torcello)
1juZnejsia Pomposa. Vyvinovy proces v tychto
centrich je zloZity a nesmierne komplikované je
aj diferencovanie podielu Byzancie na kamefio-
socharskych pamiatkach 11, storogia v severnom
Talitansku: Aquileia a Benatky si viak miesta-
mi, odkial’ sa 3iria do Zaalpia i na zdpad jednot-
livé vlny zvlaStneho byzantsko-italského ume-
nia, prejavujice sa nielen v kametiosocharstve,
ale aj v maliarstve.®® Aj predromanske (ranoro-
manske) Uhorsko Cerpalo z tychto zdrojov, & uz
to bolo priamo alebo sprostredkovane cez regié-
ny v severoadriatickej oblasti.

V repertodri motivov okruhu palmetového
Stylu dominuje vedla abstraktného (pletenec)
rastlinny ornament, zvieracia figira sa vyskytu-
Je lenv skronmejdej miere, l'udska figara okrem

11




kralovského sarkofagu (ktory ma zvlastne pos-
tavenie) v zasade chyba a presadzuje sa aZ od
prelomu 11. a 12. storocia v uizkej skupine diel
z Vojvodiny a Pécsu,* ohlasujice) zmeny v ar-
chitektonickej plastike. Jednotlivé motivické
prvky tohto okruhu usilovali predovetkym o de-
korativny 0linok, ale v detailoch a kompozié-
nych celkoch, naviac v spojeni s konkrétnou si-
tuaciou v sakralnom priestore mozno identifiko-
vat’ aj odkazy k symbolickym vyznamom, ktore
sl véeobecné a pomerne $iroké.® V tomto ohla-
de palmety fragmentu z Bine sa vztahuju k sym-
bolike stromu Zivota i Krista, a v spojeni s bra-
nou — priechodom v chérovom zabradli — mézu
odkazovat opat k symbolike raja. Architektira
tunajSieho choroveho zabradlia mohla byt vo
vrchole vstupného oblika doplnena kriZom, ako
na to poukazujt analégie tohto typu trabes. Or-
namentika a jej vyznamova $kéla siivisela s tri-
umfalnou ideou architektury zébradlia. Tento
vzt'ah kamendrskej vyzdoby k architektire $pe-
cidlneho urdenia® vymedzuje aj vyznam frag-
mentu z Bine pre podiatky sochérstva na naSom
lizemi a pomaha dokumentovat’ funkcie ich vza-
jomnych vizieb v ranoromanskom obdobi.
Pamiatky tzv. palmetovej vrstvy je potrebné
povazovat’ za socharsky prejav, presnejSie za
disciplinu stavebnej plastiky, ktora bola dana
Specidlnymi diohami v architektire. Aj jej vy-
zdobné prvky maju pdvod v architektire (hoci
maju paralely aj v drobnych umeniach): neda sa
predpokladat’, Ze by takéto vztahy a tieZ prebe-
ranie zasadnych motivov z ornamentiky drobné-
ho umenia sa dialo na uvhorskej pode. Zaiste do
Uhorska prenikli zékladné motivicke prvky toh-
to pradu spolu s funkciami uz konStituované
z mediterannej oblasti. UZivali sa pomerne dlhy
¢as v 11. a snad’ i zaliatkom 12. storoia v ne-
zvykle Cistej a pdsabiej vytvarnej forme 1 v po-
stupne variovanej, dopliianej podobe, o mohlo
byt uréované pohybom (putovanim) kamendarov.
V precizovani charakteru a vézieb tejto Stylovej
vrstvy nesporne sa edte objavia nové zistenia
a nové interpreticie, predsa len (napriek uZ spo-
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menutym skepticizmom vo¢i jeho homogenite)
sa ukazuje vhodné akceptovat’ aj s nim spajané
pomocné umeleckohistorické pomenovania. Pra-
ve tieto pomdahaja tito vrstvu diferencovat’ od
ostatnych kamenarskych dokladov, jednak
v ramci uhorskych pamiatok, ale osobitne aj od
situdcie v ostatnych regiénoch strednej Europy,
najmé v Cechach, v Pol'sku, &iastoéne i v Rakus-
ku, kde v 11. storo&i tak isto je dolozeny takmer
vyluéne ornamentalny repertoar v kamenarstve,
napliiujtei analogické funkcie, naznaCujiici viak
odli3né, hlavne otonske vizby.

Fragment z Bine je ddlezity aj svojim dato-
vanim (&iastocne sprostredkovanym), 1 spojitos-
fou s rodovym vlastnickym kostolom. Hoci
mnohé podstatné skutoénosti z tejto stavby zos-
tant zrejme otvorené, v kaZdom pripade ide o je-
den zo vzacnych nalezov, patriacich k ohlasom
severotalianskeho (severoadriatického) sochar-
stva byzantinizujiicej orientacie.

2

Architektonickd plastika 11. storotia a tiez
sirSie celého predromanskeho obdobia, je v pre-
vaznej miere kamenarskou produkciou a nie je
z hfadiska kvality vysostne socharskym problé-
mom. V jednotlivych oblastiach Eurdpy dosaho-
vala istdl vyrovnant remeselnu 1 vytvarni Gro-
ven, urCovant predovietkym ornamentalnym,
menej uZ figurdlnym repertoarom. Ornamentika
variovana v kamenarskych pracach, vychadza-
jlca z transformovaného dedigstva antiky i by-
zantského umenia mala v zasade internacional-
ny charakter. Jej dielenské obmeny i uréité vy-
vinové fazy s dost’ zioZito sledovatel'né.

Napriek tomu, Ze ide dominantne o architek-
tonickl plastiku, previazanil pdvodne s konkrét-
nymi stavbami, dnes mnohé jej doklady po vy-
nati z primarneho prostredia, alebo po jeho za-
niku sa stali mobilnymi kusmi. Naviac
v sii¢asnom stave ¢asto ide o neucelené, frag-
mentame pamiatky, Aj dejepis umenia a jeho
wprakiickd™ sucast’ — muzejnictvo ich potom

8. Szekszard, nabeinikovy flanok s pafmetami a paskanti,
Szekszdrd, Wosinsky Mor Muzeum (podfa S. Totha)

mozu samostatne evidovat’ a povysit’ na ,,svo)-
bytné* artefakty. Pohyb takychto diel zrejme nie
je vyvolany iba dneSnymi okolnost'ami, v kto-
rych hré svoju tlohu trh s umenim, k ,,pohybu®
diel mohlo ddjst’ uz aj v dobe vzniku.
Vyrovnana kvalitativna Groven 1 8kala vy-
zdobnych prvkov mdzu viest’ aj k zamenitelnosti
jednotlivych diel pri zaradeni do vytvarnych ok-
ruhov a v neposlednom rade i k odliSnym dato-
vaniam, Prikladom na rozdiely v atribicii a do
istej miery aj v interpretacii je kamenny kriz
z Rusoviec.%” Do literatiry ho uviedla B. Pudka-
rova, ktord ho povaZovala za ,,azda predroman-
sky* a (spolu s nitrianskym fragmentom reliéfu
s tzv. donatorom) ho kladla na zaciatok na3ej
romanskej plastiky.® Ako najstar$i skulpturdlny
vytvor na Slovensku oznadil kriz aj M. Slivka,
zvazujicl moznost priame) stvislosti so staro-
chorvatskym prostredim 9. storoia a mozZnost’
jeho vzniku vo velkomoravskej dobe.* Pripo-
menul tiez zasvitenie kostola v Rusovciach sv.
Vitovi, ktorého patrocinium patrilo k najvyznam-
nej8im v najstarom (t.j. velkomoravskom) ob-
dobi.” V stalej expozicii SNM na Bratislavskom
hrade, venovanej dejinam Slovenska bol 1980-
tych rokoch vystaveny odliatok kriZza s datova-

9. Reliéfny kriZ z Rusoviec, osadenie kriZa v stene kaplnky
kaftiela

nimdo 12.-13. storo¢ia. Na M. Slivku nadviazal
archeolég T. Kolnik, ktory krizu venoval stidiu
s rozborom motivov a zaradil ho medzi véasno-
byzantské pamaiatky. Jeho pévod hladal v Chor-
vatsku a transfer do Rusoviec dal do savisu s pri-
chodom kolonistov z tejto oblasti pri Gstupe pred
Turkami v 16. storo¢i. KriZ priradil k najddlezi-
tejdim véasnokrest'anskym predromanskym pa-
miatkam tohto druhu, a to nielen u nas, ale v ce-
lom byzantskom umeni.”' Najnovsie — na vysta-
ve Stred Eurdpy okolo 1000 — kriz zaradili do
celku venovanému antickému dedicstvu a kres-
tanskej tradicii, ktort v kataldgu uzatvara. Ne-
istoty okolo neho v3ak pretrvali, €o zaiste vy-
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10. Reliéfny kriZ z Rusoviec, zadnd strana

jadruja pochybovacéné otazniky v jeho kataldgo-
vom hesie, naznacujuce, Ze snad’ ide o benatske
dielo, a snad’, Ze ide o dielo z 13. storolia: vzta-
hy k Rusovciam a $irSie k prostrediu stredove-
kej strednej Eurdpy viak zostali bez zmienky.”

Kamenny kriz bol do zadiatku 1990-tych ro-
kov osadeny na juZnej fasade kaplnky kaStiel'a
v Rusoveiach.” Tkonograficky patri k forme tri-
umfalneho kriZa. Na latinskom type kriZa s mier-
ne roz8irenymi ramenami je v nizkom, dvojvrst-
vovom reliéfe pletencové osnova z dponkov,
vytvarajuca medailony. V ornamentike vertikal-
neho ramena si v jednotiivych medailénoch vi-
ni¢ové strapce, na horizontdlnom ramene kriza
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su trojlistové palmety. Obe rastliny st symbol-
mi stromu Zivota a poznania. Medzi medaildén-
mi pletenca s ostré ihlancové tine, odkazujice
na UkriZovanie. V stredovom medailone v kri-
Zeni medzi nebeskymi telesami — mesiacom
a sinkom —je vztyCend bozia ruka (Dextera Dei)
,»v hovoriacom geste”, predstavujiica jednak Hlas
bozi a identifikujuca Krista ako stvoritel’a slova
(Logos). Bozia ruka, odkazujica i k Zmftvych-
vstaniy, v spojeni s nebeskymi telesami oznauje
Kosmokratora-vladeu i Stvoritel’a nového neba
anovej zeme.™

TIkonografia, pritomna na krizi v Rusovciach
nie je nezvy¢ajna v predromanskom umeni, v re-
lié¢fnom kamenarskom stvarneni je asta v seve-
roadriatickej oblasti, kde sa vyskytuje v dvoch
zakladnych funkciach: bud’ je sti¢ast'ou kamen-
nych reliéfnych platni, zapojenych do parapetov
chérovych zabradli i kamennych antependif,”
alebo (pre rusovecku pamiatku v bliZ3ej forme)
ako relief kriZzového tvaru (vo funkcii ,,vitacie-
ho kriza* — crux invicta) sa uplatiiuje vo vyzdo-
be chramovych fasad. Na zakladnej kriZovej for-
me fasadového reliéfu sa mdzu vyskytovat' ur-
&1t variacie vyzdoby 1 ikonografie, v znamych
prikladoch okrem Dextera Dei sa v stredovom
medailone zjavuje aj Baranok boZi, taktiez isto
rastlinny ornament méze byt nahradeny pleten-
com s fighrami zvierat. Hocl existuje dost’ Siro-
ka Zkala vyzdobnych variacii, v spbsobe zacle-
nenia krizovych reliéfov do fasad (pokial sa za-
chovali v autentickej situacii) evidujeme iba dve
zékladné moZnostt: reliéf bez d’alich doplnkov
je situovany na dominantné, & vyznamovo ex-
ponované miesto, ako je napriklad §tit kostola,
¢1 vstupové zdna,” v druhej moZnosti aplikacie
sa zaClefiwje a prepdja s d’alSou kamendrskou vy-
zdobou, ktora ma pribuzny ornamentalny cha-
rakter, ale i tak si umiestnenie kriZa uchovava
kompozi¢ne a vyznamovo taZiskové postavenie
na prieceli, alebo v dosahu portalu. Uvedené
kompoziéné vyuzitia tohto prvku s nielen moz-
nymi vyvinovymi stupilami v procese formova-
nia chramovej fasady v predroméanskom obdo-

o e

11. Pomposa, refidfire krize a viysy zo zdpadnej fasddy predsiene

bi, prebiehajticom v severnom Taliansku, ale oba
spOsoby Ciastone patria i do rozli€nych 3tylo-
vych stvislosti.

Pre typ samotného kriZového reliéfu na fasa-
de relativne spolahlivo datovanym prikladom (na
zdklade 0dajov k stavebnym dejindm) st krize
zo §titov z kostola Santa Fosca na ostrove Tor-
cello z doby po roku 1011.77 Reliéfy patria do
okruhu umenia Benatok, v ktorom v predroméan-
skom obdobi boli vZdy pritomné byzantské im-
pulzy a stvislosti. Zrejme v miestnych kamenar-
skych dieltiach vznikali diela jednak opakujice
vychodné vzory, jednak tato oblast’ sa inpiro-
vala aj star$im ranokrestanskym, ravenskym

umenim. Kym kamenarska, prevazne ornamen-
talna produkceia z Torcella a $irSie z Benatok, sa
otvorenejSie hlasila k byzantskym formovym
1 vyzdobnym principom, v druhom spésobe
kompozi€néhe zuzitkovania krizovych reliéfov
na severofalianskej pdde sa zacal prejavovat po-
stupujlici proces romanizacie (resp. predroman-
skej transformacie a diferencovania) vychodnych
vzorov, ktoré stale nemoZno ,,z pozadia‘“ prebie-
hajticich zmien v umeni celkom vylagit. Najlep-
Sim prikladom tohto druhu je fasada predsiene
benediktinskeho klastorného kostola v Pompo-
se, nie velmi vzdialeného od Benatok. Podl'a za-
chovaného napisu ju vytvoril majster Mazulo a je

15




12, Torcello, dom, reliéfa platic z chorového zdbradlia

datovana podPa opitovnej konsekracie stavby
okolo roku 1026. Priedelie portika z Pomposy
origindlne spaja kamenarske ornamentélne re-
liéfy s terakotou a polievanou keramikou.” Ka-
menné reliéfy v padsovom usporiadani, do ktoré-
ho s vloZené medzi tromi vstupmi kamenné
krize,” su doleZitym medzi¢lankom formovania
&lenenia predromanskych fasad, ktoré okolo roku
1100 vyastilo k prvym roméanskym dokladom
v Lombardii (Pavia, Milano, Como ai.).

Vyvin smerujici od byzantinizmu k roman-
skej transformacii, ddlezity pre Benatsko, a tieZ
pre celi severntl Italiu, neprebiehal vo vietkych
druhoch umenia rovnako intenzivne: v nasten-
nom maliarstve bol prudsi, prirodzenej3i ako
v mozaike, zavislej od majstrov z vychodu.®
Proces bol evidentny aj v kamenéarskej produk-
cii, objavuj sa v fiom odkazy smerom k star-
$iemu domacemu umeniu — k tzv. langobarské-
ho $tytu a jeho ornamentalne;j Stylizacii motivov,
najmi k fantastickych zvieratdm. Star§ie prace
benatskeho okruhu zo zadiatku 11. storocia eSte
otvorene reagovali na vychodné podnety rdzne-
ho pdvodu vratane oblasti slonovinove)j rezby,
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3. Palmetovy fragment = Nitry, zisteny v 1. 1908 (podla
J. Hoddla)

14. Zlomky ramovania niky, Székesfehérvar, Szent Istvan Kirdly
Miizeum (podfa S. Tétha)

ako je to v pripade dblezitych plati chorového
zabradlia z dému na Torcelle.®' Kamenné krize
spolu s d'ai§imi formami — kruhovymi (patere)
a obdZnikovymi (formelle) reliéfnymi doskami
patrili k sériovej produkcii silne dekorativne;
romanskej skulptiry Bendtska. Predpoklada sa,
%e starSie kusy zo zadiatku 11. storo€ia charak-
terizoval nizky reliéf s valitornou kresbou, kto-
1y postupne nadobitdal plasticitu. Suc¢asne jem-
ny a detailny ornament na reliéfoch postupne
schématizoval a dostal na sa kamendrsku uro-
ven,®

KedZe nepozndme pdvodné situovanie kriza
z Rusoviec vo fasdde, o to komplikovanejsie je
aj jeho aspoii priblizné zaradenie do vyvinovych
stupfiov a dielenskych okruhov. Hoci vzhl'adom
k tvaru reliéfneho kriZza nemoZno vylicit’ jeho
zadlenenie do ucelenejie) fasadovej vyzdoby ako

sa realizovala v Pompose, kamenarskym spra-
covanim sa blizi viac benatskym pracam. Obly
profil iponku na kriZi z Rusoviec ho tak isto viac
priblizuje k benatskym byzantinizujGcim dielam,
ktoré vychadzaji z foriem ornamentiky drobné-
ho umenia, najmé slonoviny, kym viacZilova
paska, vytvarajiica medaiiony v Pompose je od-
113n4, ma skdr kamenarsky pdvod. Tento drobny
moment viak ete nemusi byt jediny a rozhodu-
juel pre filidciu reliéfu. Na druhej strane medai-
1ony z oblych Uponkov, spdjané s naturalizuji-
cimi detailami patria k vieobecnému vytvarné-
mu repertodru v pokrocilom 11. a podas 12.
storo€ia aj v mych vytvarnych druhoch (v rez-
béarstve, kniznom maliarstve, atd’.) a ich vyskyt
sa neobmedzuje iba na Taliansko, ale ako orna-
mentalno-kompozind Struktira ma Sirsiu plat-
nost’.

MnoZstvo reliéfov tohto druhu sa zachovalo
v druhotnom, ba 1 vo viacnasobnom umiestne-
ni, ¢o sveddéi o ich dihotrvajicej &i pretrvavaju-
cej obfube. Bolo to dané aj ich dekorativnymu
kvalitami i malymi rozmermi, ktoré sa podiel’a-
1i na tejto zvlatnej mobilite, Naviac od nesko-
rého 19. storotia sa stali 1 cenenymi zberatel-
skymi predmetmi a obnovene zacalt ,,putovat™,

PredbeZne navrhujeme datovanie naSej pa-
miatky do druhej polovice 11. storo€ia, ktor¢ ale
moze byt’ spresnené.® Kriz z Rusoviec je zaiste
dovezenym kusom, v Zaalpi sa tento typ reliéf-
neho élanku ani princip vyzdoby fasad nerozsi-
ril a zostal zaleZitostou Benatska a severoadria-
tickych regidonov,* ktoré boli vzdjomne previa-
zané. Zaalpie a stredna Eurdpa zo severného
Talianska prijimalo len predromansku kamenio-
socharsku ornamentiku v rézanych okruhoch,
medzi ktoré patrt napriklad aj tzv. palmetovy 3tyl,
identifikovany ako dominantny prid druhej po-
lovice 11. storogia v kontexte Uhorska. Zaalpte
vak nereagovalo na talianske usilie v koncipo-~
vani prieCeli za spoluQiéasti kamenarskej prace.

Najstarsi kostol v Rusovciach, zasviteny sv.
Vitovi, (s ktorym sa ma reliéf spajat’) nachadza-
jtci sa na okraji zamockého parku, nema pod-

nes uspokojivo vysvetleny stavebny vyvin.®
Népisové tabul'a zo 17. storofia nad portdlom
na juznej stene lode uvadza jeho ,,znovuposta-
venie z ruin®: v stavebnom materiali kostola
mozZno rozpozanat’ vedla seba zlomky rimskych
napisovych dosiek a najmi rézne stredoveké
detaily. Azda k najstarSim funkénym stredove-
kym prvkom kostola patria poskodené bobul’o-
vé hlavice v zdruZenych oknich veze, datova-
telné do 13. storocia, ale v nosnom murive tej
iste] veZe su paradoxne aj neskorogotické ka-
menné ¢ianky. Kostol vzhl’adom k patrociniu by
mohol mat’ aj predromansky (ranostredoveky)
zéklad,*® ale uplatnenie reliéfneho kriZa v jeho
architektire by bolo viac ako vynimoéné: kriz
uréujd privel'mi §pecifické formové znaky a 0so-~
bité funkcie. Rovnako pre stredoveky transfer
(napriek mobilite diela) chybaji na mieste chy-
baji na mieste akékol'vek hodnoverné indicie.
Pre objasnenie povodu kriza a jeho pritom-
nosti v Rusoveiach su azda dolezitejSie osobnosti
majitel'ov kastiel'a ako hl'adanie diskutabilnych
vztahov k tamoj§im zvy§kom stredovekych sta-
vieb. Je vieobecne zname, z¢ poslednym 3iach-
tickym majitelom zamku v Rusovciach bol E.
Lényay s manZelkou Stefaniou, ktori ho kapili
v roku 1906. Podl'a dobovych svedectiev®’ sa
kastiel’ v interiéroch stal mzeom, a aj park sa
zapinil mnozZstvom sdch, ktoré majitelia dova-
zali so svojich ciest. Zaiste po niektorej ceste do
Benatok pribudol do $l'achtickej zbierky aj ka-
menny reliefiy kriz. Na zadnej strane kriza si
evidentné Stetcom malované Cislice (10018} ana
hrane l'avého ramena sil nejasné pismena ARF
{T?), ktoré mbézu byt znakmi &i inventarnymi
¢islami obchodnika so staroZitnostami.®® Spoji-
tost reliéfneho kriza s Lonyayovcami d'alej po-
tvrdzuju aj zistenia resStauratorského prieskumu
kagtiel'a: kamenny kriZz, ako aj dalsi figuralny
reliéf boli do exteriérového muriva kastielskej
neogotickej kaplnky osadené dodatoéne.®
Reliéfny kriZ z Rusoviec je na zaklade pred-
chidzajiceho rozboru zvlaStnou su€astou pa-
miatkového materidlu predromanskeho sochar-
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15. Nitra, architektonicky éldnok 5 perloveovou ornamentikou
fpodla P. Bedndre)

stva na nafom tzemi.*® Analyza tejto pamiatky
(napriek tomu, Ze nema autentické, stredoveké
vzfahy k lokalite, ani ku konkrétnej stavbe na
nasom uzemi), sivisi s navrhovanou korekciou
niektorych doterajsich zisteni a predpokladanych
vézieb, tykajlicich sa poliatkov stredovekého
kamendrstva u nas. Jeho vy{lenenie z autentic-
kého domaceho stredovekého pamiatkového
kontextu podstatnejSie nemeni skromny obraz
o charaktere kamenosochdrstva tohto obdobia,
ktory vytvaraja (a ktory si€asne problematizu-
J1) aj iné diela —najma zlomky z Nitry.

3

Pre badanie nasho ranostredovekého umenia
jednym z kI'G€ovych problémov je Nitra, lokali-
ta, s ktorou sa spajaji mnohé otvoren¢ a azda len
predbezne nezodpovedané otazky. Zaujem vy-
skumov v Nitre sa sustred’'oval predovietkym na
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architektiry, plastika a kamenérske detaily sa
chapali najmd ako ,,sprievodny material”. V ge-
néze vyskumovych zdujmov o Nitru sa stali do-
lezitym medznikom Pribinove oslavy v r. 1933,
polarizujiice nazory na najstarsiu zachovani si-
¢ast’ zastavby hradného vrchu do dvoch proti-
chodnych stanovisk: tzv. Pribinovu kaplnku po-
kladal historik J. Hodal za najstarSiu autentickl
stavbu na Slovensku, vychadzajic z pramennych
tdajov o vysviteni chramu v Nitre v 9. storo&i,”
kym archeologicky a architektonicky vyskumz r.
1930-1931 vyhodnotil vlastni architektiiru ako
romdansku (pripadne neskororomansku), s dato-
vanim postupnosti faz v 13. storo¢i.*? Jednym
z argumentov V. Mencla pre toto datovanie bola
aj architektonicka plastika, uplatnena v interiéri,
zv1ast bobul'ové hlavice, zaraditel'né aZ k nesko-
roromanskym univerzalnym formam. Hlavice na
zdvojenych stipikoch v §palete triumfilneho
oblika, najmé v kontexte s celkovym architek-
tonickym konceptom — poénic zvlastnym pod-
kovovitym pddorysom apsidy a &lenenim steny
na plasti, napriek akceptovaniu interpreticie
o ich si¢asnom vzniku sa nestali uzavretym a de-
finitivne vyrieSenym problémom.

Maly stibor romanskych kamenarskych prac
z Nitry, ktoré reprezentovali vlastne len bobu-
T'ové hlavice z interiéru tzv. dolného kostola, bol
pri vyskume v tridsiatych rokoch 20. storodia
rozsireny o vyznamny nalez fragmentu figural-
neho reliéfu. Tzv. torzo s dondtorom sa stalo
¢asto publikovanym a manipulovanym dielom,
ale zostalo aj d’al§im nitrianskym ,,otdznikom*.

Po druhej svetovej vojne sa vyskumy roz$iri-
li z hradného opevnencho sidla nad mestom aj
na mé lokality v §ir§om okruhu Nitry, ale prina-
§ali len viac ako skromné nalezy kamenarskeho
materidlu.®”® K uz skdr znamemu, ale nezacho-
vanému kamennému fragmentu s palmetou pri-
budl na zaéiatku osemdesiatych rokov d’alsie
zdobené kamene, zistené pri vyskumoch fasad
veze,” patriace podla vietkého do inych suvis-
losti ako bobul'ové hlavice &i donatorsky reliéf.
Predbezne ndlezy z Nitry uzatvara kamenny ¢la-

16. Hilavica piliera z Ninwy, strany hlavice s jazykovymi a akan-
tovymi tistami

nok s architektonickou omamentikou, zaraditel-
ny aspoh na zaklade funkeie ku skupine frag-
mentov z vyzdoby architektiry.** Tento posled-
ny kamenny ¢lanok bol zisteny pri archeologic-
kom vyskume vychodného nadvoria hradu.

Z Nitry takte dnes mame k dispozicii (napriek
nevelkému poc€tu kusov) dost’ heterogénny ma-
teridl, réznorody ¢o do primarnej funkcie, ale aj
stylovych znakov, z ktorého jedinym jasnej$im
prvkom st kalichové hlavice s bobuPami, vysvet-
litelné stredoeurdpskymi sfivislostami raného
13. storo€ia. Ostatné zdobené kamene su bez
opory v architektonickych okolnostiach a vzta-
hoch. Aj ked’ ich vyklad nardZza na mnoZstvo
nejasnosti, zda sa, Ze st dokladmi nielen rozlié-
nych 3tylovych poldh, ale patria aj do viacerych
Casovych {4z a pokryvaji rozpitie od v¢asnoro-
manskej (prip. predromanskej) doby po nesko-
roromansku, uZ identifikovani vrstvu, ak nie st
niektoré z nich este starSie. Toto chronologické
rozdelenie nie je prekvapujice, zohladiiuje za-
iste premeny narokov na sakralnu architektdru
v Nitre a zanikajlce i nové potreby, vyplyvaji-
ce z ramca dejin.

17. Hiavica piliera z Nitry, prednd strana s akantoviini listami
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Zo suboru kamendrsky zdobenych architek-
tonickych fragmentov z Nitry | najditatelnejsi«
je ¢lanok, pokladany za hlavicu piliera, ktory
vybrali z opornych pilierov katedraly poéas ob-
novovacich prac v r. 1908. Publikoval ho J. Ho-
dal, ktory opisal okolnosti ndlezu, ale konstato-
val aj jeho stratu.*® Povazoval ho za hlavicu, ale-
bo za inll ,,0zdobu* z Pribinovho kostola.””
Fragment evidoval aj T. Gerevich a uvadzal ho
v poradi za ¢lankami z Pécsu a Ostrihomu, da-
toval ho do 12, storocia.”® Novsie sa k nemu vra-
tila B. Pudkarova v siivise s objavmi sekundar-
nych élankov z veZe a naznadila ich moZnu su-
vislost’. Navrhla ich datovat’ do 11. storoéia.?”

Zaniknuty nitriansky fragment bol zru&nou
kamendrskou pracou s pasom obkroéne proti
sebe postavenych trojlistovych palmiet, vyseka-
nych zrejme v pomerne plytkom reliéfe. Opako-
vanim palmetovych motivov sa vytvéra na plo-
che zlomku aj druhy ornamentilny prvok — pro-
t1 sebe postavené esovky. Nad péasom
ornamentiky je plochy li§tovy pas, naznadujaci,
Z¢ kamen bol horizontalnym prvkom, zapojenym
do steny. Na jednej z bo¢nych, zrejme pravej stra-
ne je evidentna Sikmaé plocha, podla jej smero-
vania (a rozirovania) sa predpoklada priméarne
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18. Hlavica piliera © Nitvy, strana s reliefiymi hiavami

vyuzitie kamefia ako hlavice. T4to fukcia ale
nemusi byt jednoznaénd, pretoze v Sikmine je
nepravidelne ukonéena ornamentika, ¢o pri lo-
gickosti kresby predpokiada nejaké pokradova-
nie. Prot: hlavici svedéi aj absencia ornamenti-
ky na bofnej strane. Fragment bol skér sii¢as-
tou vlysového pasu a zo$ikmena plocha bola
miestom spojenia s d’al$im Clankom. Druha
(Fava) bocné stena bola nepravidelne zlomena.

Motiv obkronych palmiet patri k typu anti-
kizujucich, italizujocich ornamentov, ktoré sa
objavuja opakovane v réznych regidénoch Euro-
py vZdy v spojitosti s talianskymi vplyvmi v tak-
mer nezmenej forme. Predpokladd sa, Ze do ra-
noromanskeho Uhorska prichadzala tato orna-
mentika priamo z juhu a roz§irila sa pocas druhej
polovice 11, storodia, doznievala este na zadiat-
ku 12. storo¢ia: v priebehu tohto obdobia sa do
istej miery obmiefiala jej motivicka $kala, zme-
ny st taktieZ evidentné v kamenarskom trakto-
vanf prvkov. Zo zndmeho publikovaného mate-
ridlu ostré kresbové podanie a plynuld ornamen-
talna linia charakterizuje naprikiad skupinu
palmetovych fragmentov zo Székesfehérvaru,
ktoré sit datované do obdobia po r. 1100.' Nit-
riansky palmetovy pas je im pribuzny ostrymi
zarezini i plodnost'ou reliéfu, i ked je zlozité
dokazovat’ priame spojenie medzi nimi. Tato
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19. Hiavica piliera = Obudy (podla S. Tétha)

paralela umoZiiuje aspon Ciastoéne situovat’ frag-
ment z Nitry do istych sitvislosti, ktoré v zasade
zodpovedaja aj jeho predpokladanému zarade-
niu B. Puskarovou, s upresnenim na obdobie
okolo alebo po roku 1100.

Do podobnych antikizujucich slvislosti by
zdanlivo mohol patrit’ aj najnov3i nitriansky na-
lez zlomkn kamenného ¢lanku,'®! na ktorom su
do mierne zaobleného tvaru vsekané geometric-
ke prvky, pribuzné perlovcovej ornamentike: zlo-
mok bol teda architektonickym, ukoncujicicm
elementom. Perlovcovy pas mé mierne rustika-
lizovani formu, ' go méZe suvisiet’ s provinénou
Stylizdcion motivu, ale aj s poskodenim reliéfu.
Clanok bol zisteny pri vyskume vychodného
nadvoria v deStruovanom vale. Zanik valu sa
kiadie predbezne do polovice 11. storoéia. Vo
vrstve nad valom bola okrem iného zistena min-
ca Petra [. Orseolu (1038-1046), podl'a ktorej sa
situdcia datovala. Z fragmentu doteraz bola pub-
likovana iba kresba s mierkou, nie fotografia, o
nesporne komplikuje moznosti jeho rozboru.

(d doby svojho nedédvneho nalezu {(na zadiat-
ku 1990-tych rokov) sa fragment stal jednym
z dékazov existencie sakrdlnej architektiry na
nitrianskom hradnom vrchu, (ktora sa kladie do
doby pred polovicou 9. storocia) a franskych
{(karolinskych) kontaktov velkomoravského
prostredia, kde sa hl'add povod ,,vyzdobnych
prvkov® na zlomku. Okrem tejto archeologicke;j

interpretacie, kde zaiste svoju tllohu zohrava vy-
hodnotenie stratigrafie ndlezu a v rdmci nej aj
analogické odkazy na d’alsie karolinske indicie
(typ konstrukcie valu, charakter vyzdoby, typo-
légie a techniky kovovych prac z hrobovych na-
lezov), sa objavili aj d’alSie vyklady, predpokla-
dajice bud rimsko-anticky pdvod a druhotné
pouzitie £lanku ako spolia v stavbe z 9. storo-
¢ia,'® alebo nivaha o ranoromanskom vzniku,'*

Perlovcovy fragment z Nitry naznacuje, kol-
ko rozliénych nahladov mdZe vyvolat’ jediny
kamenny ¢&lanok, aké rozli€né pohlady sa do
neho premietaji, ¢o vietko by mal zastlpif a za-
rovefi reprezentovat’. Zhriime iba tie najsignifi-
kantnejsie: existencia naro€nej sakralnej archi-
tektlry z 9. storo€ia, karolinske kontakty stavi-
tel'stva Velkej Moravy, vyuZitie antickych spolii.
A edte d’alej — kol'ko zavaZnych otazok sa od
neho odvija a retazi: ak pripustime karolinske
vizby, tak ako sa 3irili karolinske kamenérske
formy do Nitry, na aki sG¢ast’ karolinskej sta-
vebnej plastiky sa tu vlastne nadvizovalo, vznik-
la tu azda $pecializovana kamendrska dieliia, akil
funkeiu a umiestenenie mal ¢lanok v architek-
ture, vyuZzivali sa antické spolid v Nitre rovnako
programovo ako v dvorskom prostredi Aache-
nu, snad’ sa da hovorit' aj o suvislostiach a dé-
sledkoch renovatio imperii, atd.? Snad’ vSetky
spomenuté otazky musia zostat’ predbezne bez
presved€ivej odpovede: v postupnych krokoch,
ktoré mdzu viest k ich zodpovedaniu by sa moh-
lo zagat’ ¢o najexaktnejSie: okrem iného geolo-
gickym rozborom kamena (so zistenim jeho p6-
vodu) a podrobnej3im zverejnenim vlastného
zlomku.

Motivicky najzlozitej§im fragmentom z Nit-
ry je kamen, zdobeny reliéfom na troch stranach.
Bol v sekundarnej situacii v murive veze, pos-
tavenej vr. 1622-1642, kde ho zistili pri prie-
skume fasad, ktory na zaciatku 1980-tych rokov
viedla B. Puskarova.'® Autorka vyskumu kamen
interpretuje ako hlavicu piliera alebo pilastra: na
poévodne bo¢nej (prave)) strane je v pravouhiej
obdiznikovej vyhibenine reliéf s pasom orna-

mentiky v spodnej ¢asti, nad ktorym sl dve sché-
matické hlavicky. V pravom rohu je motivicky
nejasna plocha, Puskarovou interpretovana ako
naznak fighry so zdvihnutymi rukami. Na Cel-
nej a d'aldej bocénej ('avej) strane su reliéfne or-
namenty: plodné listy s trojuholnikovymi zasek-
mi, pripominajice akant a dva pasy kopijovych
(jazykovych) listov. Dalsia boéna strana kame-
fia bola opracovand iba na hrubo, predpoklada
sa, Ze bola osadend do muriva. Zvrchu nad po-
T'om s hlavi¢kami je zoSikmena plocha, na ktord
vra) mohla nasadat’ konStrukcia klenby, alebo
klenbového pasu. Zakladny tvar kamena sa miet-
ne rozsiruje smerom hore, &o potvrdzuje pred-
poklad jeho pouZitia ako nosného €lanku, i uz
v pilieri alebo v inej kon3trukeii, Na hranach, ale
aj na povrchu reliéfnych stran s evidentné po-
$kodenia, o vyrazne staZuje identifikovanie
vyzdoby, ale aj jeho zaradenie.

Kamenna hlavica piliera sa najimé v pritom-
nej ornamentike odliduje od ostainych ndlezov
z Nitry. Najpreukaznejsdi je vyskyt tzv, jazyko-
vych listov na bodnej strane Clanku, ktoré maju
povod v korintskej hlavici. Ranoromansky pro-
ces transformécie pdvoednej korintskej hlavice na
hlavicu s jazykovymi listami prebiehal najmé
v okruhu tzv. oténskeho umenia.'® Hlavica po-
tom zostala v repertoari roménskej stavebnej
plastiky. Medzi kamendrskymi pamiatkami stre-
dovekého Uhorska tento typ ornamentiky zazna-
menavame na prelome 11. a 12. storodia: v tom-
to obdobi sa vyskytuje na hlaviciach krypty pre-
postského kostola v Démosi nedaleko
Ostrthomu, ktoré su datované na zaciatok 12. sto-
rocia (po r. 1100), ako aj na fragmentoch hlavic
z Ostrihomu a Vértesszentkeresztu.'” V tejto
skupine je jazykovy list zastipeny jednak v dvoj-
pasmovych listovych hlaviciach s korintskym
zékladom, ako aj na hlaviciach, kde dopliia vo
funkcii spodnej zony urditu ,,obrazovi® ikono-
grafiu, najma figlry fantastickych zvierat. Jazy-
kovy list v skupine je vytvoreny bud obrysevym
oblym pritom s vloZenym stredovym delenim,
alebo mé oblu obrysovi konttiru podkiadant eSte
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20. Relief s dvomi mugskymi hiavami (fragment hlavice piliera),
Dombo pri Rakovaei, Novi Sad, miizetm

miemne zaoblenou plochou: v oboch pripadoch
Je list vePmi schématicky a celkovo aj kamenar-
ska praca je hrubd a rustikaina. Na nitrianskej
hlavici sa uplatnil skér druhy typ: listy, ulozené
v dvoch pasmach mierne reliéfne vystupuji, ich
okraje a stredy zd6raziuje obly vystupuyiei prii-
tovy lem.

Na nitrianskej hlavici a) ornamentilny pés
vyzdoby v spodnej Casti steny s hlavi¢kami ma
podobny charakter, moZno ho dokonca charak-
terizovat’ ako motivicky a ornamentalne nejas-
ny, az neartikulovany: v zachovanom stave pri-
pomina skér modelovanie z hliny ako kamenér-
sky ,,vysekan(® pracu. '8

So skupinou hlavic z Démdsu moZe spajat
nifriansku hlavicu okrem ornamentiky aj niekol-
ko d’alsich, z hl'adiska 8tylovych principov d6-
lezitych znakov. Jednotlivé strany architektonic-
kého €lanku maji reliéf uzavrety na spdsob ka-
zety do vymedzeného ramového pola. Podstatny
je tiez drsny schématizmus tvarov, redukovanych
na emblémy. Hlavy z nitrianskeho reliéfu, na-
priek pokodeniu povrchu s len jednoduchymi
netrdividualizovanymi formami. S emblematic-
kost'ou d'alej stvisi uplatnenie ur¢itej, vel'mi jed-
noduche}, primarnej obrazovej symboliky, ako
je dokumentované fantastickymi zvieratmi
(drak), bojom zvierat (napr. Selma utoliaca na
barana) 1 vtdkmi s jednoznaénymi vyznamami
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(orol). Motivy s 'udskou figlrou v tejto vrstve
skupiny pamiatok nie sa doloZené.'” Figurdlna
ikonografia je viak pritomna uZ v kamenarstve
konca 11. storo€ia a azda aj skér, v nie celkom
vyjasnenej vrstve vo Vojvodine,'' (ak neberie-
me do Gvahy edte vlasnejsi sarkofag zo Székes-
fehérvaru), ktord vznikla v dotyku s provinénym
byzantskym umenim. Pre umenie zaveru 11. sto-
ro€ia mayi zvlaStny vyznam ako paralela s iny-
mt regiénmi Eurdpy, kde sa taktieZ obnovuje fi-
gurilne kamenosochdrstvo aj za priespenia by-
zantskych impulzov.'"! Presadzovanie obrazove;j
ikonografie v socharstve je v3ak len postupné
a jej vyznamova $kala bola pomerne obmedze-
na: Tudské figlry vystupuja v prvych roman-
skych kamenarskych dokladoch vo vel'mi izkom
okruhu nekomplikovanych, jasne Citatelnych
vyznamov: vedl'a postavy Zehnajiuceho Krista
a UkriZovania st to aj primérne ,,éitateI'né* zo-
brazenia prarodicov Adama a Evy s ich prvym
hriechom, odkazupice na symboliku raja i odsu-
denia, ktoré mohli byt spritomnené aj prostred-
nictvom rdéznych symbolov (zvierata, rastliny).
Pre rané figurdlne ,,obrazy* je charakteristicka
aditivna skladba figir i symbolickych prvkov.
Sii¢asny, stale ete nalezovy stav nitrianske;j
hlavice, s poSkodeniami a neodistenym, neres-
taurovanym povrchom kameiia neumnozimje jed-
noznaéné identifikovanie motivov. Pri pokuse
o ich interpretaciu sa mbZu vyskytnat uréité od-
chylky, bai odlidné rieSenia. Doterajsia literata-
ra hlavy z reliéfu blizSie neoznaduje, uvadza iba
ich Stylizdciu alebo schématickost’. Plasticky pas
pod nimi je opisovany ako pripomienka obla-
kov, alebo oblohy. V &asti reliéfu na okraji sa
rozpoznava ,,velml nejasnd postava, ktori by
sme mohli interpretovat’ ako atlanta a oranta®“,''"?
Napriek schématickosti hldv, moZno im pri-
sudit’ istll rozdielnost’ a azda ich moZno diferen-
covat’ na muzski a Zensku, ¢o by mohlo zname-
nat’ dobovo zvy&ajni ikonografiu Adama a Evy.
Okrajova Cast reliéfu, 1 ked' je to lakavé, nemu-
si mat’ figurdlny charakter,''* ale mézZe byt raj-
skym stromom; modelacia kamefia tu ma orna-
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mentalne usporiadanie a méZe mat’ vychodisko
vo vegetabilnych tvaroch. Tieto viastnosti m4 aj
spodna dast’ reliéfinej plochy.

A pre Zelni, Cisto ornamentalnu stenu (na-
priek silnému poskodeniu) je charakteristicka
vyrazna schématizacia dvojzdnového akantove-
ho pasu, patriaceho ku korintskému typu hlavic.
Této forma Casto pasovo usporiadanej akanto-
ve] ornamentiky ma svoje relativne blizke para-
lely v hlaviciach pilierov z prepoststva v Starom
Budine (Obuda), ktoré vznikli v prvej polovici
12. storocia (alebo snad’ presnejsie pred polovi-
cou 12. storocia) a s nimi savisiacimi pamiatka-
mi {(najmi Ostrihom, klastor johanitov).!"* Zara-
duja sa do jednej z viacerych vin klasicizujicej
ornamentiky severotalianskeho pdvodu, kioré
postupne nasli 3irfiu stredoeurdpsku, okrem
uhorskej 1 Ceski a pol'ska odozvu. Okrem kom-
poziénej Struktiry hlavicového pola, (evident-
nej na nitrianskom torze aj pri absencii prevaZ-
nej €asti vystupujicich hmét reliéfu), pre tito
skupinu sa javi pribuzny aj sposob kamenarskej
prace, vytvérajiicej hlboké geometrické zérezy
medzi listami, ktoré sa zachovali aj an nitrian-
skej hlavici v podobe trojuholnikov s ostrou hra-
nou.

Trojstrannit hlavicu z Nitry charakterizuje sil-
né poSkodenie, absencia pdvodnych stavebnych
suvislosti, nie dasta nejednotna koncepcia, kde
kazda zo stran znamena odlis§né, fazko sledova-
tené Stylové varidcie (hoci v koneénom ddsled-
ku v dobe okolo a po roku 1100 pritomné v di-
ferencovanych skupinach diel). Takéto nejednoz-
naéné fragmenty predstavuji pre historika
umenia primnoho nevyriefenych a do istej mie-
ry aj nevyrieSitelnych otdzok — snaha vyrovnat’
sa s nimi moze viest’ az k ich ,,nadinterpretacii.
V pripade formového aparatu tejto hlavice sa
mozZnosti vykladu este d’alej komplikuja otvo-
renou podobnostou s neskorou antikou, najmi
s dokladmi rimskeho kamenarstva z provincii,
kde typy hlavic s maskami, rovnako ako formy
iazykovych listov a akantové vlysy v rdznej sty-
lizcii a schématizacii nie s nezndme, U viace-

rych z tychto prvkov je dost’ astd zamenitel'nost
s romanskymi klasicizujiicim formami, ktorym
antické tvary slazili nie raz ako vzor.""” Stredo-
eurdpske panénsko-rimske provinéné kamefio-
socharstvo méze viak vzbudzovat’ Gvahy o zhod-
nom, alebo blizkom $tylovom vyraze, najmi
v momente rustikalizacie s niektorymi vrstvami
romanskeho socharstva. ,,Stretnutia® oboch ob-
dobi vyplyvaja z plodnosti, kresbovej Stylizacie
a zo sumarnej, dost’ nediferencovanej formy,
vysledkom byvaja vieobecné, neditatel'né kame-
narske tvary. Tento jav navratnosti (alebo kon-
Stantnosti) uréitého pofiatia formy nemozno po-
vazovat len za antickorimsko-roménsku zv14§t-
nost” ako rozpad a redukeia ur€itych tvarovych
rieSeni a obrazovych konceptov sa objavuje aj
v neskorsich Styloch, najmé v perifémych oblas-
tiach, kde méze dochadzat' k ich d’al$iemu kvali-
tativnemu diferencovaniu. Akcentovanie zv1ast-
nych hodnédt provinéno-rimskeho a roménskeho
nie je vylutnostou slovenského izemia a bez
previazania na vyznamové zlozky diel nie je jas-
nejsie definovatelna. Problém bez dokladova-
nia konkrétnymi dielami, alebo okruhmi zosta-
va len otvorenym teoretickym podnetom.

Do istej miery ako nezvy&ajny sa javi aj cel-
kovy tvar hlavice: podl’a vytvarne spracovanych
ploch je isté, Ze bola zapojend do kondtrukcie
pristenného piliera obdiznikového prierezu (pri-
blizne 55 x 42 cm) a d'al§ia jej cast’ bola sudas-
tou muriva. Podla vyhibensho otvoru na vreh-
nej strane dopliial ju este d’alsi {(horizontilny)
¢lanok a zoSikmenie (z pravej strany) naznacuje
zdmkové previazanie s inym prvkom: tunajiie
nizdie a uZiie reliéfne pole by naznaovalo ob-
lukovitd konStrukein, ktorej Sirku (cca 42 ¢m)
udéva sikma plocha (z I'avej strany sa oblik neda
predpokladat’). Najskor sa takto vytvéral ediku-
lovy, snad’ portalovy ram, predstupujici pred
stenu: vysvetl'uje sa tak rozdielnost’ vyzdoby jed-
notlivych stran hiavice, kde pas s hlavitkami by
bol povedla vstupu.''® Ak ,naga* hlavica bola
st¢astou portalovej konstrukcie, muselo by sa
uvaZovat o type portilu s predstavenymi stipmi
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¢i piliermi, ktory sa na zadiatku 12. storo¢ia sfor-
moval v severnom Taliansku a do regidénov stred-
nej Eurdpy prenikd zakratko na to ako ¢iastkové
rieSenie. V stvise so stredoeurdpskymi doklad-
mi vin vplyvu severotalianského socharstva (teda
potencidlne aj s Nitrou) zostava otvorend moz-
nost’ sprostredkovania cez niektoré nemecké
stavby, ktoré uz na konci 11. storo€ia tiez erpa-~
li z talianskych (lombardskych) rieSeni. Na konci
11. storodia sa talianska (lombardska) orienta-
cia objavila v Poryni na stavbich v Speyeri
a Mohu¢i i v saskom Quedliburgu, kde sa zmie-
Sala s otdnskym tvaroslovim. Podas prvej polo-
vice 12. storo¢ia v niekol’kych skupindch pamia-
tok sa v Uhorsku znovu objavuje problém pria-
meho alebo prostrednictvom nemeckych stavieb
sprostredkovaného lombardského vplyvu:!iv
Nitre vedl'a seba mame italizujiicu ornamentiku
na palmetovom vlyse, ale aj otonske jazykové
listy na nabeznikovej hlavici.

S vyzdobou architektiry (a s oténskymi prv-
kami) stvist aj d'alsi nalez z Nitry — opracovany
travertinovy kamef na povrchu s mal'ovanou
geometrickou vyzdobou.'® Kamefi bol sekundér-
ne zamurovany v juhovychodnom naroZi veze
hradného kostola. Jeho pravidelnd malovand,
¢iastoCne rytd ormamentika, tvorend linkami,
polkruhovymi prvkami a malymi kraZkami,
usporiadanymi do pasikov ma vychodisko v ar-
chitektonickom tvarostovi, ako to naznaCuji pri-
buzné elementy pouZité na plastickych vly-
soch.'” Pre $irenie tejto osobitej italizujiice;
architektonickej ornamentiky boli zv1a3¢ ddle-
Zité stavby nemeckych cisarskych démov.'*
Vyzdoba na nitrianskom fragmente je nekom-
pletnd, na zaklade stép Cervenej farby vo vnitri
polkruhov moZno usudzovat’ o dal¥ej chybaji-
cej ornamentike. O niektorych prvkoch pasovej
ornamentiky mozno predpokladat’, Ze maji po-
vod v kamenarskych formach a technikach. Ta-
kymi sa ukazuju napriklad nielen drobné kriz-
Ky, napodobniujice vitdkové otvory, ako aj ce-
lok pripominajici vajcovcovy pas, na zdklade
¢oho by sme mohli mal'ovami vyzdobu na frag-
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mente klasifikovat’ ako zjednodudentl imitaciu
plastického ¢lanku maliarskymi prostriedkami.
Potom aj funkciu fragmentu moZno vyvodzovat’
7o vztahu k architektire, v ktorej sa uplatnil bud’
ako ukonénjtci alebo lemuyjiici élanok. Ci rimo-
val nejaky vyjav, ako usudzuje B. Puskarovi,
zostiva otvorené. Vyzdoba fragmentu svojim
pravidelnym charakterom, ale aj schématizaciou
nie je vzdialena kamendrskym detailom z doby
okolo alebo po 1. 1100, nateraz zndmym z Nitry
(napr. jazykové listy na hlavici).'!

PredbeZne maly sibor zvySkov architektonic-
kej plastiky z nitrianskeho hradného vrchu azda
suvisi so stavebnou ¢innost'ou, ktora sa da pred-
pokladat’ po obnoveni biskupstva v Nitre, spa-
dajicim do vlady kral'a Kolomana (1095-1114).
Impulzom k nej mohla byt aj kanonizacia Svo-
rada a Benedikta s fiou spojené translatio do nit-
rianskeho chramu.'? V rdmcovom datovani po-
¢nic koncom 11. storo€ia s presahom do zadiat-
ku 12. storoéia sa zaroven zohl'adiiuje aj urdité
wpreskupovanie sil v umeni strednej Eurbpy
v dobe cokolo roku 1100. K prvym dokladom
kamenosochérstva paradoxne chybaji désledne;-
Sie poznatky o architektire kostolov, v kiorych
sa uplatnili. Kym v Bini-Apati pozname aspofi
dispozi€ny typ (jednolodie s polkruhovou apsi-
dou) a nie celkom isto (podla nalezu tribliny) aj
Specialnu funkeiu, tak v Nitre je poznanie rano-
romanske;j architektiry neistejsie, zostdva len
v rovine teoretickych Uvah i idedlnych rekon-
Strukcii. Uvazuje sa tu o viacerych typoch sak-
ralnych architektdr, viazanych pozadim dejin-
nych udalosti do niekol’kych ¢asovych vrstiev.
Odhliadnuc od vel'komoravskych stavieb, ktoré
su osobitnym problémom, do predromanskeho
(ranoromanskeho) obdobia s datovanim do po-
sledného desat’rodia 10. storoéia by patrila pala-
cova kaplnka kruhového pddorysu a pozdizny
palac, ktoré predpoklada na hradnom kopci K.
Kozak.™ Vychodiskom jeho 1vah je architek-
tira na znamom donatorskom reliéfe z Nitry,
ktorému sa pripisuju isté znaky realizmu, Dielo
je neskorsie, pravdepodobne patri do 13. storo-

¢ia."** V tom istom socharskom diele rozpozna-
va M. Shivka baziliku z 11. storodia a zvysok
velkomoravskej rotundy.'* Aj B. Pugkéarové za
pomoci donatorského reliéfu, (kde tieZ nacha-
dza stavby z dvoch obdobi) a architektiry zobra-
zengj na pedati nitrianskej kapituly 1 na vedu-
tach mesta, naznacuje existenciu nie jedinej sak-
ralnej stavby spolu s profannymi objektmi,'? A,
Ruttkay v spojitosti s donatorskym torzom tieZ
hovori o indtruktivnom znazorneni kostola na
Nitrianskom hrade v 11.-12. storo¢i, ale konkrét-
ny stavebny typ z neho neodvodzuje: akceptuje
stav archeologickych pramefiov, podl'a ktorych
sa ¢rtaji viaceré fazy vo vyvoji sakrélnej archi-
tektlry na hrade, rovnako ako existovali d’algie
kostoly v inych ¢astiach mesta, ktore tak isto v ra-
nom stredoveku prestavovali.”” Do akych $ty-
lovych stivislosti mohli patrit’ predpokladané
nitrianske architektry zostava otvorené: azda
k ,premier art roman® sa hlasi ¢leniaci systém,
zaznamenany na apsidovej ¢asti stavby z doné-
torského reliéfu, ktory je vytvoreny lizénami
a slepymi arkadovymi oblukmi. V tomto moti-
ve sa ozyvaji stredomorské prvky a prostriedky
Zlenema, pdsobiace na fasdde vyrazne dekora-
tivne. Princip dekorativnosti bol charakteristic-
ky aj pre tunaj§ie kamenosocharske prvky archi~
tektary. Vo funkénej typoldgii kamenarskych
&lankov, predstavujucich prvé doklady staveb-
nej plastiky u nas, vedla fragmentu vlysového
pasunie celkom jasného uréenia (fragment s pal-
metami) sa objavujit jednoznacne architektonic-
ké stidasti.

5

Podla, klasickej™ umeleckohistorickej pred-
stavy v hierarchii romanskeho umenia je archi-
tektira zakladom, ku ktorému sa viaZe a prispd-
sobuje plasticka i maliarska vyzdoba a celtt
Struktiru dopiiiaju edte predmety zariadnenia
kostolov (mobiliar). Tato idedlna hierarchia nie
je nemennd, premiefia sa historicky (vo vyvino-
vych premendch §tylu) i regionalne, Na jej uspo-

21, Nitra, travertinovy kameii s malovanou vyzdobou
{podfa B. Puskdrovej)

riadanie vplyvaji d’alej diferencované vztahy
k centram, &t dielenskym okruhom.

Ukazuje sa, Ze uz v zavere 11. storo¢ia vedla
seba existovali relativne akiudlne rieSenia, ko-
re$pondujtce s hierarchiou druhov vrcholne ro-
manskeho umenia, ale aj odlisné konzervativne
Struktry, neratajice s déraznej$im uplatnenim
kamenosocharskych su¢asti. Vrcholnoromanska
stavebna Struktara sa objavuje v strednej Eurd-
pe na prelome 11. a 12. storodia, alebo kratko
predtym. Reprezentuje ju (okrem inych znakov)
trojlod’ové pilierova bazilika s plochymi strop-
mi, na vychode s tromi apsidami, ktorej plast
bol plasticky precleneny. Ide o typ stavby, vie-
obecne rozSireny polnic oblastami pod Alpa-
mi, cez Bavorsko aZ do Pol'ska. Sudasne je to
typ, ktory bol v stredoeuropskom priestore tra-
dovany, objavujici edte v 11. storodi, aviak vo
vrcholnoromanskom zmysle bol doplneny o no-
vé ¢lenenie a bol monumentalizovany.'” Na Slo-
vensku mame tento typ stavby doloZeny v bene-
diktinskom kiaStornom kostole v Hronskom
Benadiku, s ktorym sa spdja fundacia Gejzu L
zr. 1075.° Romansky kostol sa nezachoval,
zanikol pri gotickej novostavbe v 14. storodi.
Pozname ho iba podla zisteni z doby regotiza-
cie, kedy v r. 1882-1883 pod vedenim kanonika
a cirkevného historika Ferdinanda Knauza boli
pod podlahou lode pri hPadani krypty odkryté
zvySky zdkladov pdvodnej stavby. Podla Cias-
toéne rekonstruovaného pddorysu bolo trojlodie
s dvojveZovym priecelim vo vnitri Elenené ar-
kadou na pilieroch.'** Z ¢&ias vykopu viak nie su
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22. Speyer, dom, fragmenmty okennyeh archivolt v krypte

zname Ziadne nalezy architektonickych ¢lankov,
ktoré by pévodnl stavbu bliZsie slohovo charak-
terizovali, rovnako neboli zistené romanske de-
taily ani pri neskorSich archeologickych vy-
skumoch v objekte klastora."®! Datovanie ziste-
ného kostolného pddorysu v literatdre kolise:
starSia historicka literatira nepochybuje o jeho
autenticite,*? T. Gerevich uvaZoval sice o zalo-
Zeni kostola v 11. storogi, ale predpokladal zno-
vupostavenie v 12. storoCi; podobne Mencl pri-
pustal ako primarnu iba drevend provizérnu
stavbu a vznik murovaného kostola predpokla-
dal az koncom 12. storo€ia.'* Dnes, po nélezoch
viacerych bazilik zhodného typu s ¢asovo pri-
buznymi datumami zaloZenia a potvrdenych aj
architektonickym ¢&lenenim i kamenarskymi
¢lankami (ako napr. benediktinske stavby — So-
mogyvar, okolo r. 1091, Sarvar, okolo r. 1070-
1100, Dombd, posledna tretina 11. storoéia, ale-
bo prepoststvo Démds, vysvitené r. 1105), ako
aj po novych interpretaciach zndmych pamiatok
(Pécs, faza prestavby po poZiari v r. 1064), je
potrebné akceptovat’ vznik kostola v Hronskom
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Beiiadiku v 11. storoéi. Pribuzné bazilikové po-
dorysy boli uZ v tomto ¢ase obohatené o &lene-
nie pladfa i1 stien interiéru reliéfne chapanymi
Clankami, lizénami, nikami 1 vlysmi (tzv. ban-
des lombardes), ktoré ur€ovall $tylova kvalitu
architektry tychto stavieb. Rovnako aj kame-
nosocharstvo v nich naslo vyrazné uplatnenie
jednak mnohorakymi tlohami — zapojenim sa
do architektiry, ale aj v zariadovani interiéru
a sidasne prave v zavereénych desatroiach 11.
storo€ia sa zaCala menit’ aj motivicka skala plas-
tiky — ustupovala ornamentika v prospech figu-
ralnej ikonografie.!** Nesporne ak kla§torny kos-
tol v Hronskom Betiadiku mal pdvodne kame-
narske vybavenie, dokonca podl'a analdgii
s inymi (uz spominanymi) sicasnymi klastormi,
kde vznikali kamenarske dielne, hypoteticky sa
da predpokladat’ aj takéto pdsobenie na vytvar-
no-stavebneé aktivity v ur€itom okruhu, Doteraz
Hronskému Befadiku takéto postavenie nikto ne-
prisudil: €i to bolo iba na bohatych majetkoch
klastora, alebo aj Sirie, sa predbezne nedd do-
kazat’

V Hronskom Befiadiku zastupuje kamenar-
sku pracu z doby pred gotickou prestavbou iba
Jjediny doklad, kamenna , krstitel'nica®, patriaca
podla romanske) hierarchie aZ k ,,drubotnym*
sucastiam architektlry, k zariad'ovacim predme-
tom. Nie je v literatiire neznama, bola publiko-
vana uz prvymi historikmi, ktorl sa venovali
dejinam kldstora (Knauzom, Haiczlom) ako je-
diny relikt pdvodného romanskeho kostola,*s ale
neskor okrem Supisu pamiatok bola ,taktne*
obchadzana. I Supis je vodi krstitePnici do istej
miery pochybovaény a pripomina ,,adajny pévod
z prvej stavby®, ale datuje ju do 13. storoéia.'”
Azda spravnejsie by bolo tito nadobu oznaco-
vat’ ako svateniCku: v klastorom kostole, kde sa
nepredpokladd praktizovanie krstu mohli mat’
podobné typy nadob funkciu nadrZi na svitend
vodu. SviteniCky sa zvyCajne neodliSovali od
tvarov ani vyzdoby krstitelnic, byvali iba men-
Sich rozmerov (Co sa da vztiahnut' aj na befia-
dickn pamiatku). Napriek moZnej mobilite pred-
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metov tohto druhu, nebol doteraz (zv1ast cirkev-
nymi historikmi zo zaveru 19. storo¢ia) spochyb-
neny pdvod a vizba sviteni¢ky (krstiteInice)
k Hronskému Befadiku (moZno ale pripustit’ jej
druhotné Upravy a doplnky).

Odstup i pochybnosti vo vz'ahu ku , krstitel-
nict* suvisia skér s jej vel'mi vieobecnym ,,ved-
nym* tvarom i vyzdobou: ma hladki, pomeme
vysoki nohu, na ktorej spoéiva kalichovitd kupa
(nadrz), zdobena na plasti ploSnou lupefiovou
ornamentikou, ktord vychédza z musl'ového
motivu. Typ takto dekorovanej kupy je skutoé-
ne tazko zaraditelny: ma ranostredoveky stre-
domorsky pdvod,"® postupne — v romanizova-
nej verzil — lupene nadobudli podobu stavebne;j
ornamentiky — obli¢kovych vlysov alebo arkad.
Tieto jednoduché motivy boli d’alej kompozid-
ne variované ¢i doplnené figurdloymi reliéfimi.>®

Dekor na kupe sviteni¢ky z Hronského Be-
nadiku nie je v detaile architektonizovany, av-
Sak v celkovej forme pripomina vizdobu a uspo-
riadanie ornamentiky na hlaviciach. Ak sa o po-
vode pddorysného typu trojapsidovej pilierovej
baziliky bez prie¢nej lode naznaduje pre roman-
sku strednit Eurépu moznost’ jej sformovania
v okruhu premier art roman v oblasti Aquileje
a jeho 8irenie za Alpy sa predpoklada cez lom-
bardské prostredie 1 s istym tamoj$im tvaroslov-
nym obohatenim,'® tak aj vzdialeny pévod for-
my svéteni¢ky moZno naznacit’ v tych istych
suvislostiach. Potom by sme mohli aj motivy jej
vyzdoby oznadit’ za archaizujice a konzervativ-
ne, reflektujiice v zdsade edte predromanske stre-
domorské formy.'*! Sviteni¢ka nie je vynimo¢-
nou kamendérskou pracou, skér je dokladom ele-
mentarneho plodného pristupu k ornamentalnym
prvkom.

Nielen kostol benediktinskeho opatstva
v Hronskom Betadiku, ale ani d’algie skoré klas-
torné stavby tejto rehole neposkytuji pre kame-
narstvo romanskej doby jednoznaénejsie dokla-
dy." Na druhej strane niektoré pamiatky ziste-
né pri archeologickych vyskumoch, zaradené do
ranoromanskej vrstvy zostavaju bliz§ie nepubli-

i

23, Nitra, tzv. forzo s dondtorom

kované. Prikladom mdZe travertinovy kriZ a svi-
teni¢ka (lavobo) zistené (v r. 1977-1977) pri v{-
skume klatorného komplexu v polohe PaZica na
Spisskej Kapitule, ktoré predbeZne zaradili (spo-
lu s komplikovanym péderysom) do 11. storo-
¢ia.'*? Naskytla by sa tak podnetna mo#nost’ kom-
paracie materidlu sistredeného predovietkym na
zépadné Slovensko (na Nitriansko) s inymi re-
gionmi, ¢o zatial chyba.

6
Zv1astnu skupinu pamiatok predstavuji de-
dinske kostoly, ktoré vykazujh isté osobitosti

oproti inym, tzv, vysokym sféram umenia a ar-
chitektury. Ich ,inakost™ sa prejavila v nie-
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24. Hronsky Befiadik, archeologicky zisieny pédorys klditor-
ného kostola (podfa N. Knauza)

ktorych predsudkoch zo strany dejin umenia.
Dedinské kostoly byvaji povaZované za prejav
konzervativnosti. Ich 3truktira méze byt kon-
zervativna, pokial’ je prepojena s tradiciou a s
relativne ustalenymi, osvedéenymi formami i rie-
Seniami. Tato vlastnost’ potom do istej miery
oddeluje premeny architektiry dedinskych kos-
tolovi v nich uplatmené vytvarmeé prejavy od vie-
obecnych Stylovych vyvinovych pradeni a kla-
die ich do sekundérnych, ¢i periférnych linii voéi
dejindm $tylu. S konzervativizmom stvisia po-
tom aj d'al$ie komplikovane definovatel'né , ka-
tegdrie” a pojmy - ako je archaizmus, prepaja-
jhci sa s tradicionaliznom, rustikalizacta ako pre-
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25. Hronsky Beitadik, pddorys kldastorného kostola so sondami
archeologického viskumu. Kresba F. Storna, 1882, Soproni
Mizeum (podla I Taldcsa)

jav formovych posunov, a in¢ charakteristiky —
ako je retardovanie, odraZajice formové i vyz-
namové aspekty, ¢1 imitacia s ndhrazkovym vy-
uzivanim vytvarnych druhov i technik ako do-
sledok ekonomickych podmienok. Vedla tychto
,»spomalujucich” faktorov v dedinskom prostre-
di a kostoloch nie st vinimkou ani vel'mi rych-
le reakeie na aktualne umelecké rieSenia.
Dedinské kostoly predstavujit pre dejiny ro-
manskeho kamenadrstva 1 architektonicke) plas-
tiky zvlaStnu oblast’ uréeni meniacim sa, ale stale
existujicim pomerom medzi tradiciou a inova-
ciou, kde nchovanie existujuceho repertoaru fo-
riem i funkcii ma odli¥nu intenzitu ako v pripa-

de klastorného, &i iného vys$Sieho cirkevného
prostredia, ktoré bolo pevnejSie a preukazatel-
nejsie prepojené so Stylotvornymi centrami. [ z
tychto dévodov v dedinskych sakralnych stav-
bach sa ndm zachovaia pomerne 3iroka skala
prejavov kamendrstva, a to 1 takych, ktoré v sii-
dobych naroénejich architektirach nemame po-
tvrdené. Podla vidieckeho ,,odlesku méZzeme
usudzovat’ najmé o formovani portdlov a ich
vyzdoby, ale aj o inych funkeiach plastického
prejavu, tvoriacich integralnu sti€ast’ archatek-
tickej plastiky alebo podielajicich sa na zaria-
deni kostola. Z roztrasenych dokladov plastic-
kej vyzdoby v dedinskych kostoloch moZno usu-
dzovat’ o najzakladnejSich, resp. primarnych
ulohach kamenarstva v romanskom obdobi, vra-
tane pociatkov.

Problémom dokladov kamendarstva z mene)
naronych stavieb je ale ich komplikovana slo-
hova zaraditePnost’. Pomerne ¢asta je osamelost’
pamiatok, bez moZnosti komparacie, alebo zis-
tenia blizkych analégii. Nielen pri pamiatkach
s nendroénou alebo len elementarnou vytvarnou
formou, ale tiez 3irSie k dedinskym architekti-
ram ¢asto chybaji akékol'vek historické 0idaje,
vzt'ahujice sa priamo k impulzu vzniku (zvy&aj-
ne k dondtorovi, stavebnikovi), ktoré by mohli
aspoii Giastoéne korigovat’ vysledky umelecko-
historickych postupov.

Dedinské kostoly, viazané tradiciou 1 konzer-
vativnost'ou st hlboko do 13. storocia udrziava-
ju roméansky charakter. Z tohto dévodu pre tuto
kategdriu nie je dominantny ani jeden zo tylo-
vych vyvinovych a periodizaénych medznikov:
ich zakladnd $truktira sa vytvara este v predro-
ménskom obdobi a preZiva do obdobia, kedy sa
najmé v mestach vyraznejSie presadili gotické
principy. Pre tito relativau ustalenost’ je moZné
dedinské romanske kostoly a ich vyzdobu posu-
dzovat bez prisneho ¢lenenia podla fazovej hie-
rarchie §tylu. Na druhe) strane dedinské kostoly
nie s nivelizovatel'né do ,,anonymnej” a nein-
dividuélnej jednoty: napriek zhriiujicemu za-
kladnému pojmu predstavuja celu $kalu dispo-

zi¢nych typov s odlinymi funkénymi a vyzdob-
nymi rieSeniami, ale aj kontextami. I preto kaz-
da z pamiatok romanskeho dedinského kostola
musi byt posudzovana osobitne ako doklad ne-
opakovateI'nych riedeni. V dedinskych kostoloch
sa ukazuji aj isté posuny v hierarchii umelec-
kych druhov. Nerozvinutost a ¢astd absencia mo-
numentalnej kamenosocharskej formy zodpove-
da eSte umeleckej Strukire predromaénskej doby
a u istych typov architektiry konzervuje starSie
vZory.

Kritériami posiidenia podielu kamendrstva na
vyzdobe dedinskych kostolov si (paradoxne)
tlohy a formy vytvorené v inom prostredi a od-
lidnom Stylovom kontexte, akcektované dejina-
mi umenia. SU to predovSetkym kamenarske
druhy, stvisiace s architektrou — ako portal
a mnohovrstvova stavebna plastika. Do sféry pé-
sobnosti kamenarstva patria aj niektoré predmety
zariadenia chramu (stvisiace s kultom) — krsti-
telnice, vyzdoba oltarov, ako aj prileZitostné tilo-
hy. Skromna vytvarna urovei pamiatok z dedin-
ského prostredia nielen doplisa, ale je integrainou
sti€ast’'ou obrazu slohového vrstvenia: transfor-
macie a variacie $tylového vyrazu i odkazy na
inde nezachované formy a funkcie, obsiahnuté
v kamenarskych dokladoch z dedinského pros-
tredia tento obraz spoluvytvaraji a uréuju aj jeho
rozpdtie, v ktorom hierarchia a kritérium kvali-
ty neboli vZdy jednoznaéné. V romanskom ka-
menarstve na Slovensku nie je charakteristicky
Stylovy elementarizmus a rustikdlne formy iba
pre ,,okrajové" prace, rovnako sa mozu prejavit’
aj v dielach z opacného polu, vzdialenost’ me-
dzi nimi je nielen kolisava, pohybliva, ale Easto
aj minimélna.

Z osobitne] problematiky dedinskych kosto-
lov sa sustredime iba na poéiatky formovania
portalu, jedného z najsignifikantnejSich prinosov
romanskeho obdobia, na ktorom sa vyraznou
mierou podielalo aj kamefiosochérstvo. '

V rameci sakralnej stavby vystupuje romén-
sky portal ako relativne svojbytna Struktira, spa-
jajuca architektonické prvky rozliéného charak-
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26. Hronsky Befiadik, svétenidka

teru a pdvodu s obrazovo-symbolickymi zlozka-
mi do nového celku, ktory nemé v predchadza-
Jjucom vyvine priamu analdgiu. Prvky a motivy
architektary sa podiel'aji nielen na konstrukeii
a skladbe portalu, ale ako stcasti reprezentad-
ného zdéraznenia vstupu nadobtidaji v portalo-
vej zostave aj zvlastne vyznamové kvality. Ro-
mansky portdl v nadej literatire (a vo vztahu
k slovenskym pamiatkam) bol doteraz nazerany
predovietkym z pozicii dejin architektary ako
tvarovo-konStrukény problém a iba iastkovo sa
skmali d’alSie aspekty jeho $truktiry.'® K ty-
pologicky najstar§im tpravam vstupov v sloven-
skom materiali patria portaly z dedinskych kos-
tolov v Kalin¢iakove (VarSany) a KliZskom Hra-
disti, ktoré vo vz4jomnom pomere predstavuji
aj dva rozliéné vyvinové stupne. Ich otvory st
obdiznikové, prelozené rovnym prekladom, os-
tenia si hladké a pravouhlé, rozdielne sit v8ak
vytvorené plochy nad architrdvom. Na juZznom
portale v Kalin¢iakove nad prekladom je vykle-
nuty polkruhovy vylahCovaci obluk, naznadujuci
tympandnovil plochu, ktora je vymurovana kvad-
rikovym murivom, podobne ako obvodové miry
kostola: portdl md naznaéeny, ale bliZiie nevy-
jadreny tympanén. Samotny typ tohto portilo-
vého Utvaru stoji na poc€iatku vyvinu, v ktorom

30

27. Kalinéiakovo (Varsany), juiny poridl

sa portal stava nositel'om plastickej vyzdoby. M4
vychodisko eSte v otdnske) tradicii, ale preziva
najmé na dedinskych kostoloch aZ do 12. storo-
¢ia. Zapadny portal z Klizskeho Hradi$t'a ma uz
plochu tympanénu ustapeni ako polkruhova
vpadlinu, ktora je hladka, diferencovani od
Struktury ostatného muriva. I tento typ portdlu
je dih3ie uZivanou formou, vyskytujicoun sa
v stredoeurdpskych regiénoch aj pocas prvej po-
lovice 12. storodia.'*® DoleZité je tieZ, Ze obidva
kostoly a portaly vznikli nesporne za tcasti pe-
cializovanych remeselnikov-kamenarov, Ich pri-
tomnost’ a ¢innost’ je okrem portalov doloZend
aj d’aldimi stavebnymi ¢lankami.

28. Klizske Hradiste, zapadny portal

Kym vstupové rieSenia z Kalinéiakova a Kliz-
skeho Hradidt'a moZno zaradit’ medzi najstarSie
architektonicky artikulované portaly s tympano-
novymi plochami (ale bez podielu plastickej
vyzdoby), prvy vstup kostola v Boldogu'* je
nateraz najstardim zndmym vstupom s vyjadre-
nou ikonografiou: v nadpraZznom kamennom
brvne méa vysekané tri grécke krize, z nich stred-
ny je véleneny do kruhového medailénu. Krize
st nezdobené, plodné, mierne vystupujiice pred
zékladnu plochu reliéfu. Z nepravidelného roz-
miestnenia boénych krizov sa vyvodzuje sym-
bolika celého zoskupenia ako znazornenie Gol-
goty s krizom kajaceho sa lotra (Dismasa) bliz-
Sie ku Kristovi." Inou verziou vykiadu motivu

29. Boldog, starii juzny portd! s fragmentom prekladu
§ refiéfnymi krifmi

mbze byt symbolizovanie Kalvarie s Kristom
medzi Mariou a Janom.'¥ Neobrazova forma,
zloZend zo symbolov zodpovedala prostrediu bez
vyraznejiej obrazovej tradicie, ktoré v tomto
obdobi bolo edte spité s primdrnymi magickymi
predstavami.'*?

Elementarna symbolika, absencia ,,obrazu®
a najma strohost’ reliéfu mbzu byt impulzom pre
vel'mi v¢asné datovanie portalového nadprazia:
S. Holgik, ktory nalezy z Boldogu publikoval,
navrhuyje datovanie portalu spolu so vznikom
kostola na zadiatok 11. storoéia,’®' bliz8ie viak
toto zaradenie nedoklada. Paralelami tejto for-
my ,,0znadenia“ kostolného vstupu mézu byt
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podetné predromanske (premier art roman) pri-
klady z oblasti Stredomoria, ktoré sa viaZu na
konkrétnejsie dispozicie kostolov, napoméhajic
ich ramcovejsiemu kiasifikovaniu. V Boldogu
zatial’ vSak okrem Useku muru, v ktorom je por-
tal vytvoreny, chyba datovatel'na dispozicia pr-
ve) stavebnej fazy kostola. Typ nadprazi s kri-
Zovymi emblémami ma sice preromansky juZny
povod, ale neprestal sa pouZivat' ani v romdan-
skom obdeobi: mozZno ich doloZit' 1 v 11, ale aj
v 12. storo¢i, kedy sa tato skladba prvkov obja-
vuje aj v ploche tympanénov najmé v dedin-
skych kostoloch. Trojkrizovy motiv, ked'ze je
viazany len znakovostou, nie obrazovou formou
nema v romanskom obdobi viastné vyvinové
premeny: menil sa len architektonicky typ por-
talu, v ktorom ho pouzili, pripadne obmienala
sa jeho sprievodna ornamentika.

Priklad z Boldogu je su¢ast’ou architektonic-
ky malo artikulovaného vstupu, v ktorom pre-
kladové brvno nema Ziadne ramujice obrazové
pole,'*? ¢o by aspor nejakym spdsobom nazna-
Covalo romanizujice principy. Na portaie v Bol-
dogu sa eSte neprejavilo romanske &lenenie a ra-
movanie, nastupujice v 12. storoéi. Aj skladob-
ne portdl z Boldogu vychadza z predromanske;
tradicie; nema este tektonizované ostenie: [ava
boénica portalu z Boldogu je dokonca vytvore-
na zo sekunddrne pouZitej rimskej nahrobnej
dosky s textom zo zaCiatku nasho letopodtu (z
1. storotia),'> ale jej povod zostal nevyjasneny.
Aj v pravej boénici portalu je osadend d'alfia
opracovana blokova platiia, o ktorej sa predpo-
klada, Ze méze ist’ o rimsku dosku s otofenou
napisovou plochou. Otvorenou otazkou je, ako
dtho mohli v dedinskom prostredi pretrvavat
rezidué predroménskej atektonickosti, prejavu-
juce sa okrem iného aj v nediferencovani archi-
tektonickych (funkénych) a vyzdobnych zloZiek
v rieSeni vstupov. Z tychio ddvodov je aj istej-
Sie §tylovo-kritické charakterizovanie, aj dato-
vanie obmedzené na (ivahy o uchovani alebo
re§pektovani predromanskych znakov vstupu do
sakralneho objektu: rozhodnat’ viak €1 archaiz-
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mus bol podmieneny dedinskym prostredim
a znamenal aj isté retardovanie, alebo tu mame
len zachovany priklad jednoduchého kamendr-
skeho remeselného pristupu, nie je moZné.'™
Datovanie na za&iatok 11. storoia nie je pred-
bezne potvrditelné, a zda sa byt aj vel'mi radi-
kalne; vhodnej$ia je azda Givaha o kontexte
s predroméanskym umenim a jeho juZnou seve-
roadriatickou orientaciou v druhej polovici 11.
storocia, pripadne i o ¢osi neskdr. Napriek to-
muto navrhovanému posunu v datovani brvna
vstupu z Boldogu, portal zostava najstar$im na-
teraz zndmym ikonograficky vyjadrenym porta-
lom na Slovensku. Aj skladobne portal z Boldo-
gu vychddza z predroménskej tradicie; nema este
tektonizované ostenie, ani nevyuZiva Ziadne sys-
témy ramovania — v tomto zmysle predchadza
formu s naznadenym tympanoénom, ako je zna-
ma z Kalinéiakova. Aj brvno portélu s reliéfom
stivisi s touto tradiciou, ale predstavuje uz vyu-
zitie jednoduchej obrazovej zlozky v nadprazi,
je uz na ,romanskejSom™ stupni ako ,,bezobra-
zové™ tympanony. Navrhované datovanie (do
druhej polovice 11. storocia) azda zodpoveda
tomuto charakteru a postihuje aj jeho miesto
medzi portilovymi typmi.'?

Priklady z Kalin€iakova, KliZzskeho Hradis-
t'a i Boldogu sl vyvinovo rozliénymi formami,
patriacimi edte k typom pred aplikovanim reliéf-
neho (figuralneho) tympandnu nad vstup. Hoci
na naSom Uzemi nemaju bliZz8ie analdgie a su
medzi roménskymi pamiatkami ojedinelé, predsa
len dokladaji pritomnost’ hlavnych (asto para-
lelnych) vyvinovych vrstiev vedicich k roman-
skemu portalu s reliéfnym tympandénom, ktoré
sit charakteristické nielen v stredoeurépskom
prostredi, ale sleduju jeho kry$talizaciu aj v Sir-
$om kontexte. Dalo by potom povedat, Ze Gize-
mie Slovenska nebolo na ,,vlastny™ romansky
portal nepripravené. I ked’ vyvinovy proces
v hlavnych linidch neprebiehal na tomto lzemi,
ddlezita bola schopnost’ na neho reagovat’. Za-
sadnym milnikom jeho vyvinu bolo aplikova-
nie obrazu nad vstupom, ktoré ,zviditel'nilo*

iy i

tkonografické vizby portalu k sakralnej stavbe,
Spoéiatku, ako je doloZené aj na starSom vstupe
v Boldogu, to boli jednoduché a jasné symboly,
ktoré oznacovali sakrdlnu stavbu. Symboly Ukri-
Zovania z Boldogu st elementarne a nezdobné,
ale jasne oznacuji tému Vykapenia, ako hlavny
,»obsah® vstupnej brany kostola. Tato zakladna
téma zostala v dedinskom prostredi hlavnou a az-
da aj jedinou aZ do nastupu gotiky. Podobne len
malo sa menilo aj jej ,,obrazové® vyjadrenie
v tympandnovom poli, premenam podliehala
viac-mene) forma a kvalita reliefu, zavisla od
narokov a moZnosti objednavatela i schopnosti
realizujiiceho kamenara.

7

Ukazuje sa, Ze Grovedl najstarSich kamenar-
skych saéasti architektiry, ktoré boli hlavnymi,
ak nie vyluénymi tlohami podielu socharstva
alebo plastickych disciplin v celkovom umelec-
kom snaZeni, bolarelativne vyrovnand, vynimoc-
né diela chybaju: ako sauZ povedalo, v Ziadnom
z dokladov nemozno uvazovat’ o socharskej kva-
lite, dobovéa orientécia a pristup boli zasadne re-
meselné a kamenarske. Toto konStatovanie plati
nielen na niekol'ko nadich vzacne zachovanych
pamiatok, ale z tohto ramca nevyboduje am
utrzkovite dolozena kamenérska produkcia
v inych regiénoch strednej Eurdpy. Pamiatky
kamendrstva s znédme predovetkym zo stavieb
zvladtneho urcenia: z Nitry ako sidla biskupstva,
z Bine ako pripadného rodového klastora. O vie-
obecnejSom roziireni kamenarskej produkcie
v 11. storoéi aZ po dedinské kostoly (hoci sa da
uvazovat’ o vynimkach) nateraz nie st preukaz-
nejsie doklady. I v tomto ohl'ade rozsirenia ko-
reSpondujit domace pamiatky so situdciou v d’al-
Sich oblastiach strednej Eurdpy.

Naprick minimalnemu potu pamiatok 1 pros-
tej kamenarskej Grovni, dbleZitd a pozoruhodnd
sa zda byt ich istd tylovd jasnost’ a identifiko-
vateI'nost’, nezanikajica, € nestricajiica sa ani
v diferencovanej kvalite dokladov a ani pri neu-

ceienosti (fragmentarnosti) nalezov. Tato iden-
tifikovatelnost’ nesporne stivisi s ornamentalnym
zakladom a celkovym charakterom kamenarstva
11. storocia a jeho &rtajicimi sa jednothivymi
okruhmi. Kamenarske pamiatky potom vyznie-
vaji ako neizolované od ostatného vyvinu. Ak
eurdpske umenie 11. storo¢ia vnimame ako si-
bor rozliénych pokusov a experimentov a nie ako
Stylovil ranoromansku jednotu, ktora vlastne
neexistovala, tak v naSich kon¢inach strednej
Eurdpy nasiel azda svoj ohlas jeden z nich: a to
uz skdr spomenuty okruh premier art roman a je-
ho severoitalské podoby, vratane byzantinizuji-
cich predstupiiov. Ci tato orientacia bola v 11.
storodi jedinou, alebo dominantnou, nie je zo
zachovaného stavu pamiatok zrejmé: ani otén-
sko-nemecké vztahy nemuseli byt bez vyznamu.
Tieto kontakty nie sl v Ziadnom pripade dosta-
todne vyjasnené,’® isté je ale, Ze spojitosti stred-
nej Eurdpy a severoadriatickych, potom i lom-
bardskych dielni, rozvijajucich principy archi-
tektonického Clenenia a stavebnej plastiky ani
neskér neprestali, skor este po¢as 12. storoéia
zosilneli a prejavili sa nielen preberanim moti-
vov, ale aj ucelenejSich systémov.

Stylovy prechod z tzv. ranoromanske;j fizy ku
vrcholnoromanskemu umeniu s medznikom
v dobe okolo r. 1100, délezity a evidentny pre
viaceré zdpadoeurdpske okruhy (najmé pre Lom-
bardiu, franctizske regiony, Ciastoéne tiez pre
Nemecko, ale viac vo sfére architektiry ako v so-
charstve) nie je pamiatkami z izemia Slovenska
jednoznalnejsie doloZitePny. Pre periodizéciu
romanskeho umenia u nas tito zlomovi hrani-
cu mozno s istymi vyhradami pouzit’ len ako
pomocny, orientacny bod. Podobne vyznieva
tento ,,medznik™ aj v inych oblastiach strednej
Eurdpy. V Rakiisku a z&asti i v Bavorsku doznie-
va ranoromanske umenie v architektire i v ar-
chitektonickej plastike aj po tomto datume, i ked’
sa tu v ramei neroviiomerného a zloZitého vyvi-
nu pomemne veas objavuji hlavné vymozenosti
a radikdlne inovécie vrcholnoroménskeho juhu.
Tv¥ka sa to zavadzania klenieb a jej dasledkov,
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menej uZ portilovych koncepcii.*” Bezprostred-
na reakcia na zapadoeurdpske romanske princi-
py v Pol'sku je v{razna uz od konca 11. storo¢ia
a §tylovy vyvin romanskeho obdobia sa tn pe-
riodizuje na zéklade storo&i."® O nevyraznosti
zmien sa uvaZuje aj v kontexte s romanskym
umenim v Cechach.!®®

V suivise s materialom ranostredovekého
Uhorska sa prechod od podiatkov k vrcholnoro-
manskemu obdobiu chipe prevazne ako proces,
sustredeny do zaveru 11. a na zadiatok 12. sto-
roia, jeho pri€iny a stvislosti sa vysveti'uji di-
ferencovane. T. Gerevich uvaZzoval o vel'mirych-
lej reakeii na eurdpsky vyvin z konca 11. storo-
gia, predpokladal vSak utvéranie a existenciu
Specialneho domaceho socharskeho Stylu, Cle-
niaceho sa na viaceré Skoly, ktoré ho tzemne
roz8irili v Sase od polovice 12. storotia.'® D.
Dercsényi prvi romdnsku fazu, siahajucu do
konca 11, storodia, oznacil ako eklektick a re-
prezenta¢no-vyberovi, po ktorej nastava orga-
nicky vyvin a nie izolovany ako predtym.'®! Pod-
Ia L. Gerevicha od konca 11. storodia nastdva
rychle priblizovanie vyvinu k jednotnejSiemu
eurépskemu §tylu s novymi vysiedkami v orna-
mentike a v socharstve. Domadci vyvin povazuje
za rovnako prekvapujici, ako v zapadnej Eurd-
pe.'®? E. Marosi naznacuje existenciu ,,zrelej ro-
maniky* uZ na konci 11. storo¢ia a okolor. 1100,
a predpokiada obdobnt situaciu v celej strednej
Eurdpe, vratane Nemecka. Pri¢inou tejto jedno-
ty je zhodné $tylové smerovanie, vychadzajiice
z0 spoloéného nasledovania najmé lombard-
skych vzorov.'® M. Té6th oznaduje toto obdobie
za rozchod s predromanskou, byzantinizupico
zafarbenou tradiciou, po ktorej nasledovali sna-
hy o zapojenie do viacerych eurdpskych §tylo-
vych priidov. Domaca umelecka tradicia, vytva-
rand v 11. storoéi a ist¢ kamendrske praktiky
zostavaju viak do iste] miery urujice aj pre
nasledujuci vyvin.'** Posledné desatrocia madar-
ského vyskumu charakterizuji viaceré pokusy
o reviziu doteraj§ich stanovisk: rieSenie dilemy
medzi univerzalnymi dejinami umenta a lokal-
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nymi osobitost’ami,'sS upresiiovanie chronologie
pamiatok,'® &i regiondlne badanie.’®’

V slovenskej medievalistickej literatare (vra-
tane Eeskych badatel'ov, piSucich o Slovensku),
neboli problémy periodizicie ranych fiz a medz-
nikov romanskeho sochdrstva SirSie Specifiko-
vané, Gvahy o chronolégii sa tykaji aZ neskor-
$ieho obdobia, najmd 13. storocia. V. Wagner
konstatoval len pomalé uplatnenie socharstva do
13. storodia, jeho obmedzenie iba na formalnu
dekoraciu architektiry a absencia ostatnych zlo-
Ziek suvisi podla neho s prisne abstrakinym pre-
javom romanskeho ducha.'®® Podobné stanovi-
sko zastaval K. Vaculik, ktory prepokladal vy-
hratiovanie roménskej plastiky v §irSej miere aZ
v 13. storo¢i.'®® B. Puskérova diferencovala v pa-
miatkovom materidli aj doklady predromanske-
ho socharstva, dokumentovala ich najmé vlast-
nymi nalezmi z Nitry a pri triedeni materialu
akceptovala zauZivand chronologiu a periodiza-
ciu‘l'?(}

Dominujtca disciplina — dejiny roménskej
architektiry na Slovensku st v zasade periodi-
zované tradi¢nym spdsobom s vychodiskom de-
leni podl’a storo&i. V. Mencl upozornil na tiska-
lia periodizacie na zaklade Stylového vyvinu.
Podl'a neho kritérium ,,vyvoja romanske; §tylo-
vej formy“ nie moZné Gspedne vyuZit, , lebo nae
zachované pamiatky st slohom tak prosté, Ze na
tomto zaklade nemoZno vybudovat prijatelny
systém*."”! Menclovi sa svojho &asu javil roz-
diel medzi ranou a vrcholnou dobou romanskou
(medzi 11. a 12. storoCim) aj ako problém tech-
nického pokroku: ked'Ze este neboli zname mu-
rované architektiry z 11. storodia, uvaZoval tu
o drevenych stavbach.' Na zaklade mnoZstva
novych, najmé archeologickych zisteni neskor
tento nahTad skorigoval a Ciastolne upravil aj
periodizaciu romanskeho umenia na dve obdo-
bia: uvazoval o star¥ej epoche s taziskom v 11.
a 12. storoéi a mladSom obdobi, zacinajicom
vidieckymi kostolmi v druhej polovici 12. sto-
rodia, s taZiskom v prvej polovici 13. storo€ia.'”
Zlomy a vyraznej$ie medzniky medzi obdobia-

mi nie st markantné, ani nahle, skér ide o proti-
kladnost” dvoch obdobi celkom odiidného cha-
rakteru. Ich protikladnost’ okrem iného je dana
zasadne rozdielnymi orientaciami: pre skorsiu
(star$iu) epochu je dominujuca juZna stredomor-
ska orienticia a z nej pochddzajuca doméca (vo
svojej dobe uz konzervativna) tradicia; pre ne-
skorie (mlad¥ie) obdobie zas je dblezity vplyv
zapadného umenia, najméi francizskeho a ne-
meckého. Obe epochy podl'a Mencla d’alej roz-
li%uje stupen uplatnenta architektonického tva-
roslovia-aZz mladSie obdobie prinasa architekta-
ru ,tvaroslovne jednoznagne vyjadrenu“.'™
Menclove rozbory jednotlivych stavieb st vel-
mi ddleZité aj z hladiska vyskumu architekto-
nickej plastiky romanskeho obdobia prave svo-
jou koncentraciou na oblast’ architektonicke;
formy a tvaroslovia.

Neaktualnost’ periodiza¢nych avah, dotyka-
jucich sa po¢iato€nych vrstiev romanskeho ume-
nia (sochérstva i ¢iastone maliarstva) v doteraj-
$ej slovenskej literatire vyplynula bez pochyb
z absencie odkrytého a dobovo zndmeho mate-
ridlu, To, Ze dnes, i ked opatrne zac¢iname uva-
Yovatl aj o tomto probléme, odraZa postupujici
vyskum pamiatok, ktory sprevadzaji (hoci frag-
mentarne) nové nalezy. Zarovei viak prebieha-
ji korekcie a revizie: akoby sa za pochodu do-
bichalo a stdasne drzal krok {minimalne so svo-
jimi stredoeurdpskymi susedmi) — o nie je l'ahka
tloha.
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nebola napokon vystavena,

[13] HABOVSTIAK 1963, c. d. (v pozn. 8), s, 176.
(14] HABOVETIAK 1966, c. d. (v pozn. 9), 5. 16.

(15] HABOVSTIAK 1985, ¢. d. {v pozn. 9), s. 191. Cibérium
v severnej boénej lodi ravenskéhe kostola S. Apollinare in Classe
je datované medzi roky 806-816. — Porov. J. HUBERT, W. F.
VOLBACH: Die Kunst der Karolinger. Miinchen 1969, s. 270.
Ciborium bolo vztyfené nad oltarom sv. Eleukadia; pochadza
zrejme z cintorinskeho kostola S. Eleucadio v pristave Classe,
dedtruovanehe okelo r. 1006, Znéme ravennské cibérium nie je
podla tohto v pdvodnej situacii v interiéei Kostola, ktora musela
byt cenirdlna, v chérovej €asti chramu.

[16] KOVACOVICOVA-PUSKAROVA 1967, ¢. d. (v pozn.
10), 5. 99,

[17] 8. Holgik v hesle katalégu vistavy Stred Eurépy okolo 1000
{porov. 8. HOLCIK: Architekturelement / Bijia, in: Europas Mitte
um 1000, Zost. A. Wicczorek, H. M. Hinz, Kat. vystavy, Stutt-
gart 2000, s. 371, €. kat, 16,06.07).

[18] Z predromanskeho obdobia sa okrem ravenského cibdria
kompletne zachovalo nickolko d'aliich dokladov tohto druhu:
ciborium z kostola S. Prospero v Perugii z 9. storodia s ihlanco-
aj cibériwm nad hlavnym oltdrom v 8. Ambrogio v Miline z kon-
ca 18. storotia (s neskor§imi Gpravami), predstavujiice jedno
z hiavnych diel severotalianskeho sochdrstva tohto obdobia, ktoré
md jednotlivé steny ukontené Stitovym Gtvarom. Tieto priklady
svojou architektonickou skladbou predstavuja aj zakladné typy
cltarnych ciborii, z ktorych sa neskér (v gotike) diferencovalo
viacero typov, doloZenych aj v nemeckom prostredi. Bliziie
o probléme: J. BRAUN: Altarziborim, in: Reallexikon zur deut-
schen Kunstgeschichte, zv. 1. Red. O. Schmidt. Stuttgart 1937,
5. 474-488.

[19] HABOVSTIAK 1966, c. d. { v pozn. 9), obr, 9-10, a tie3
HABOVSTIAK 1985, c. d. {v pozn. 9), 5. 256. O naleze kostola
v Bini sa kritko zmienil aj V, Mencl, ktory viak emporu pova-
Zoval za dodatoénit. Samomy kostol podla , starobylej ornamen-
tiky" portalu zarad'oval do prvej polovice 11, storodia (porov. V.
MENCL: Panské tribuny v nasi romdnské architekinie. Uméni,
13, 1965, 5. 56, pozn. 3),

[20] Podla zistenych zdkladov dvoch zachovanych a jednoho

chybajiceho piliera moZno predpokladat’ prieelne dvojosoviy
konStrukeiu zédpadnej tribiny. Na hlaviciach nosnych pilierov
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alebo stipov empoty je azda mozné predpokladat’ aj kamefioso-
charsku vyzdobu (hlavice).

[21] Stopy po oltari neboli pri archeologickom vyskume ziste-
ne.

[22] F. von LORENTZ: Chorschranken (Aftarschranken), in:
Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, zv. 3. Red. E. Gall,
L. H. Heydenreych, Stuttgart 1954, 5. 556-567.

{23] Porov.: E. DOBERER: Die ornamentale Steinskulptur an
der karolingischen Kirchenaustattung, in: Karl der Grosse — Le-
benswerk und Nachleben, zv. 3: Karolingische Kunst, Red. W.
Braunfels, H. Schnitler, Diisseldorf 1963, 5. 201-233.

[24] Od 12. storoéia dochadza k spojeniu chérového zdbradlia
§ lettnerom. — Porov.: von LORENTZ 1954, ¢. d. (v pozn, 22),
5. 535,

[25] DOBERER 1963, ¢. d. (v pozn. 23), 5. 207, 222, obr. 3.

[26} Ze 4. storogia (365-578) pochadza i zobrazenie tohto typu
Trabes-Schranken na stricbornej paténe zo Syrie (Riha), dnes
Washington, D.C. {Dumbarton Oaks Cellection), ktoré bola vy-
tvorend v carthradskych dieliiach. Na paténe je vyobrazend scé-
na Krista rozdelujiiceho chlieb a vine apoitolom (porov, W, F,
VOLBACH, J. LAFONTAINE-DOSOGNE: Byzanz und der
christliche Osten. Propyliien Kunsigechichie. Berlin 1968, obr,
70 b). Tato paténu uvidza aj E. Doberer ako priklad zobrazenia
vychodnej varianty typu stipovo-brvnového chorového zabrad-
lia s vieZzenou mustou v priechodovom obliku, Predstavens scé-
ua zhromazdenia a prijimania apo$tolov pri oltdri sa spéja s li-
turgickym vyznamom zobrazeného zabradlia. — Porev. DOBE-
RER 1965, ¢. d. (v pozn. 23), 5. 207.

[27] Stredovy oblik mdZe byt doplneny titovym nadstavcom,
pricom oblikevy vrez pricchodu zostdva zachovany,

[28] Kamenarsky zdobené kompletné chérové zébradlia (typu
trabes) z raného stredoveku sa zachovali najma v severnom Ta-
liansku {démy v Aquilei, v Grade) i v Dalmdcii (Split, kaplnka
sv. Martina v Porta Aurea). Zo Zaalpia pozndme iba fragmenty
tohte druhu, poéniic karolinskym obdobim. Doklady zlomkov
zébradli z Nemecka si ckrem ingch napr. z Reichenau-Mittel-
zellu. Z Rakiska st zname fragmenty z Bregenzu, Klagenfurtu,
- Blizsie k zaaplskym pamiatkam: DOBERER 1963, c. d. (v
pozn. 23), 5. 201 n.; — tieZ G, BIEDERMANN: Ronianik in Kdrn-
ten. Klagenfurt 1994, 5. 22 n.; — F, DAHM: Die frith- und
hochmittelateriiche Skuiptur, in: Frith und Hochmittelater. (Ge-
schichte der bildenden Kunst in Osterreich, zv. 7). Zost. H. Fil-
litz. Miinchen — New York 1998, 5. 337 n.

[29] Porov. G. BANDMANN; Mittelaterliche Architektur als
Bedeutungstriger. Berlin 1951, s. 111, Symbolika chorovych
zdbradl{ so stredovym oblikovym (arkadovym) priechodom je

sledovatelnd na ikonografli figuralnych scén, v ktorjch sa tenio -

prvok vyskytije, Zikladny triumfilny vyznam pripoming uZ

uvedend paténa zo Syrie (porov. poznamku 26). V umeni stre-
doveku ramovanie figary edikulou alebo arkidou sa objavuje
vo vyzname motivy sviitosti, vychodiskom je neskoroanticka
tradicia cisarskeho kultu s podetnymi obrazovymi dokladmi (ako
napr. stricbornd platiia s vyobrazenim cisara Theodosia I. v stl-
povej brane so stredovou arkddou, dat. 388, Madrid, Academia
de 1a Historia; — vyobr. in: B. BRENK: Spdtantike und friihes
Christentum. Propylden Kunstgeschichte. Berlin 1983, obr. 113).
Dalsie obrazové doklady z neskorej antiky a raného stredoveku
uvadza DOBERER 1965, c. d. (v pozn. 23} 5. 208 n.

[30] Bez dokladov viak nemeZno presnejiie lokalizovat' polohu
zdbradlia v kostolnej lodi. V istom ohl'ade u moZno prijat’ pred-
poklad B, Puskarovej, (KOVACOVICOVA-PUSKAROVA
1967, ¢. d. v pozn. 10, s. 99) navrhnuty v sitvise s ,dvojstranne
pristupngm oblikom™ a ,,umiestneni pri vitaznom obliku®.

[31] Rozpitie arkady (priemer pri predpokladanom polkruho-
vom tvare) podl'a davnejiej ustnej informécie A. Habovitiaka
by mohlo byt cca 130-140 cm.

[32] Porov. DOBERER 1963, ¢. d. {v pozn. 23}, 5. 211 n.

[33] Napr.: §titovy fragment dnes v zbierke Accademie Etrusca
v Cortone; Split, kapinka sv. Martina v Porta Aurea; ako aj frag-
menty zo Zaalpia; — Porov. priklady uvadzané E. Doberer (DO-
BERER 1965, c. d. v pozn. 23, 5. 201 n.) i viaceré d'al3ie, ako je
fragment zo Zadaru v tamojiom Archeclogickom muzeu, dat.
do 11. storoéia, atd’, — K pamiatkam na Istrii a v Dalmdcii: L
PETRICIOQLL: Pojava romanicke skulpture u Dalmacii. Zagreb
1960, 5. 18 n. Noviie zistenia z tejto oblasti, ako aj nové zhod-
notenia st publikované v zborniku Starohrvatska spometnicka
bajtina — radanje prvog hrvatskog kulturnog pejzaza. Zost. M.
Jurkovié, T. Lukgié. Zagreb 1992,

[34] Z tohto ddvodu mdZeme len podmienetne uvaZovat' o ne-
jakom (istom) archaizme. Naviac nie s vobec zndme dalSie
okolnosti vzniku zébradlia v kostole v Bini-Apati. Jednoduch-
%ia forma mbie tic? sivisiet' s menej zdatnym kamendror, mohli
sa tu odrazif’ aj kon3trukéné momenty, atd’,

[35] HABOVSTIAK 1963, ¢. d. (v pozn. 8), 5. 176.
[36]) HABOVSTIAK 1985, c. d. (v pozn. 9, 5. 191,

{37] Nie vietky Habovitiakom uvadzané stavby (porov. pozn. 33
a 36} si1 z rovnakého &asového horizontu a ani doloZené fragmenty
ich architektonickej plastiky nemaji totoZn{ Stylovii filidciu.

[38] T. Gerevich, autor vyznamngj medzivojnovej mad'arskej
syntézy roménskeho umenia, neinterpreioval okrh este ako ,,pal-
metovy™, ale spajal ho na zéklade d'alfieho motivického znaku —
pletenca, vytvoreného z plochej pasky (porov, T, GEREVICH:
Magyarorszag romankori emiékei, Budapest 1938, s. 135 n).
D. Drercsényi v neskorfom prehFade roménskeho obdobia dife-
rencuje dve skupiny: palmetovy okruh a pletencovi skupinu
{porov, D. DERCSENY]: A romdin kor miivészete, in: A Magyar-

orszigi miivészet tirténete. Red. L. Fiilep. Budapest 1970 {4],
zv. 1, 5.31 n.).

" [39] Porov. M. TOTR: Stilusfejlédés Arpid-kori kdfaragvdnya-

inkon, in: Arpad-kori kéfaragvinyok... (lit. v pozn. 6, 1978), s.
32-33,

[40] Melinda Téth, pouZivajiica pejem ,,palmetovy $tyl”, pred-
poklada prvé objavenie palmetove] omamentiky azda v Ease
okole polovice 11. storoia, bud’ v benediktinskom opétstve v Ti-
hanyi, zaloZenom v r. 1055 Ondrejom L., alebo v bi,skupskom
sidie a na hrade kral'ovien vo Veszpréme (porov. TOTH, c. d.
v pozn, 39, 1978, 5. 33; tie% kataldgové hesla Veszprém a Tiha-
ny, spracované touto autorkeu — lit. v pozn. 6, 1978, 5. 76-79,
80-81). K otazkam chronoldgie pamiatok prvej pelovice 11. sto-
rotia sa M. T6th vrétila v kriticke] $tidii o problematike vyskumu
umenia doby krala $tefana I. (M. TOTH: 4 miivészet Szent Is-
tvan kordaban, in: Szent Tstvan és kora. Zost. F, Glatz, J. Kardos.
Budapest 1988, s. 113 n., 120).

[41] D. Dercsényi uvaZuje o prvich dokladoch palmetovej a ple-
tencovej ornamentiky uZ z prvej pelovice 11. storofia. Za naj-
star¥ie pamiatky z tridsiatych rokov 11. storodia povaZuje ka-
menné fragmenty zo Zalavaru, Blizsie: DERCSENYI 1970, c.
d. {v pozn. 38}, 5. 32,

{42] E. Marosi na pormenovanie kamendrskych pamiatok drulgj
polovice 11. storofia uziva oznaenie ,palmetovy 3tyl”
i “palmetové skupina®. PovaZuje ich za prejav ,prvej viznamnej
Skoly* v architektonickej plastike a tvaroslovi. - Porov, E. MA-
ROSI: Arpad-kori kdfaragvanyok - Arpad-kori épitészeli fej-
16dés, in: Arpad-kori kéfaragvanyok..., (c. d. v pozn. 6, 1978),
5. 17; a tiez E. MAROSL; Preromanika ~ Romdn ko, in: A miivé-
szet tdrténete Magyarorszagon (A honfoglalastl napjainkig).
Zost, N. Aradi. Budapest 1983, 5. 15

(431 Porov. S. TOTH: A I/, szdzadi magyarorszdgi kdornamen-
tika idérendjéhez, in: Pannonia Regia. Miivészet a Dundntilon
1000-1541 (Kunst und Architektur in Pannonien). Kat. vistavy,
Magyar Nemzeti Galéria (zost. A. Miko, L. Takdcs). Budapest
1994, s, 54 n.; Sandor Téth (oproti skor§im nahFadom Melindy
Téth) tu niektoré pamiatky datoval aj kratko pred polovicu 11.
storodia. I pri pokuse o zaradenie fragmentu z Binc je potrebné
zohFPadnit’ ticto novéie dbsledné rozbory, i ked’ pre vysvetlenie
Stylového koatextu pamiatok 11, storoia stale aktualnymi zos-
tavajii aj formulécie a zistenia E. Marosiho a M. Toth z katalé-
gu vystavy tzv. arpadovského kamefosocharstva zo Székesfe-
hérvaru (MAROSI 1978, ¢. d. v pozn. 42, 5. 15 n.; — M. TOTH
1978, ¢. d. v pozn. 39,5. 29 n.}.

[44] BliZSie k problému a postaveniu tohto diela medzi pamiatka-
mi socharstva 11. storo¢ia: S, TOTH: A székesfehérvdri szarko-
Jég és kére, in: Pannonia Regia (c. d. v pozn, 43, 1994), 5. 82-89.

[45] K problému presunov v datovani: 5. TOTH 1994, ¢. d. (v
pozn, 43}, s. 54 n. Na ngjasnestiach a zvratoch v datovani pa-
miatok tohto $tylu sa zaiste rozhedujicou mierou podiela ich
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fragmentarnost i absencia &i nejasnost’ historickych pramefiov.
»EPohyblivé piesky* okeolo tzv. palmetového Stylu viak nie mo3-
né vidiet' vel'mi dramaticky, reflektuji iba stav postupujiiceho
v¥skumu tohto obdobia.

[46] Plati to jednak o uZ spomenutom katalégu vystavy Panno-
nia Regia z v. 1994 {porov. pozn. 43), ale aj o noviich vystav-
nych projektoch, sprevadzanych rozsiahlymi zhodnocujlicimi
Stidiami v kataldgoch, ako napr. Mons Sacer: Pannonhalma 1066
éve, 996 — 1996, Zost. 1. Takics. Pannohalma 1996; Paradisum
Plantavit. Bencés monostorok a kizépkori Magyarorszégon,
Benedictine Monasteries in Medieval Hungary. Zost. |, Takécs.
Pannohalma 2001. Pribuzna je aj mad'arska &ast’ zbomika a ka-
talégu vystavy Buropas Mitte um 1000 (Ewropas Mitte um 1000,
Beitrdge zur Geschichite, Kunst und Archiéologie, zv. [ - 2. Zost.
A. Wieczorek, H. M. Hinz. Stuttgart 2000), vratane prehladovej
studie E. Marosiho (E. MAROSI: Christliche Architekiur in
Ungarn, tamtieZ, zv. 2, 5. 613-616),

[47] V¥stavu Europas Mitte um 1000 (Slred Europy okolo 1060)
v rokoch 2600 — 2002 postupne indtalovali v Budapesti, Berli-
ne, Mannheime, Prahe a v Poznani.

[48] Priklady paskového pletenca s kruhovymi medailonmi: a./
fragment parapetu z Ostrihomu, datovany do 11. storegia (S.
TOTH 1994, c. d. v pozn. 43, 5. 69, & kat. 1-7); b./ fragment
kamennej platne zo Székesfehérvar, dat, 1630-1080 (S. TOTH
1994, c. d. v pozn. 43, 5. 68-69, &, kat. [-5); c./ sarkofig zo Szé-
kesfehérvar, dat. okolo 1083 alebo neskér (S, TOTH 1994, ¢.
d. v pozn. 44, s. 82-89, &, kat. [-23-28, 1-33); d./ hiavica z Vesz-
prému, okolo 1030-1050 (S. TOTH 1994, c. d. v pozn. 43, s.
57, 0br. 7}, a i. V jednotlivich kataldgovich hesléch si uvedens
odkazy na starfiu literatiiru,

[49] Szekszérd, ndbeznik s paskovou a palmetovou vyzdobou,
hlavica piliera s pletencovou vyzdobou, dat. okolo 1060 (8.
TOTH 1994, ¢. d. v pozn. 43, 5. 66-68, &. kat. I-3, 14, so starfou
literatiirou).

[50] K problému techniky v siredovekom kamendrstve hlizsie
tiez Stodia E. NAGY: Kéfaragdstechnika a kizépkorban, in:
Arpad-kori kéfaragvinyok..., c. d. {v pozn. 6, 1978) 5, 52 n.

[517 Kameii bol A. Habovitiakom uréeny ako travertin, charak-
teristicky svojou 3truktirou (porov. HABOVSTIAK 1985, c. d.
v pozn. 9, s. 191). Viaceré vapencové fragmenty z tzemia Ma-
d’arska (najmi ostrihomské) maji podobni kvalitu,

[52] L. Térék uvddza na zdklade ,nesikovného vysekania®“ pra-
cu nie vyznamného majstra dielne, a v ddsledku toho dalej pri-
pomina ,moZnost’ vzdialenej Glohy kralovskej dielne (TOROK
1970, e. d. v pozn. 11, 5. 110). Tzv. palmetovy 71 nie je podla
novsich ndzorov len zileZitostou kral'ovskej diclne. Je §irgim
pritdom, existujiicitn aj mimo priamych kriFovskych objedna-
vok a fundéeii. V jeho prejavoch sa objavili aj kvalitativne roz-
diely a vikyvy.
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[53] Zmienku o darovani Bine synovi rytiera Hundta (Honta)
Stefanom I. vo vzfahu K zistenému podorysu kostola (poloha
Apati) publikoval A, HABOVSTIAK 1963, ¢. d. (v pozn. 8), s.
174, Podla Viedenskej obrizkovej kroniky (kapitoly 41, 64) Hont
(Hunt) a Poznan boli telesnymi straZcami Stefana 1. {Porov. Kro-
niky stredovekého Slavenska. Zost. J, Sopko. Budmerice 1995,
s.32 0., 291, pozn. 6, 5. 292, pozn. 8). I. Lukatka predpoklads,
Ze potomkovia vojvodu Hunta, pohybujici sa v najvy§gich dvor-
skych kruhoch, konkrétne tzv. bifanskd vetva rodu, mala roz-
siahle majetky prive na juhozdpadnem Slovensku. Porov, J,
LUKACKA: Formovanie vyidef §lachty na Slovensku. Pamiat-
ky a mlzea, 1999, 8. 2, 5. 18,

[54) KOZAK 1973, c. d. (v pozn. 10), 5. 196.

[55] MAROSI 1978, c. d. (v pozn. 42}, s. 18. Na datovani naj-
star3ich redovych klastorov z druhej polovice 11. storodia sa
podiel'ajit prave aj kamenarske doklady z okruhu tzv. palmeto-
vého $tflu. StarSia mad'arskd literatiira (napr, DERCSENYT 1970,
c. d. v pozn. 38, s. 31 n.) spajala palmetovy okruh iba s kral'ov-
skymi stavbami; $irdiu platnost’ i “zdomédcnenie” $tflu dokladd
aj ndlez z Bine-Apiti,

{56] Lokalita bola v r. 1270 darovand premonitratskernu klasto-
ru v Sahach. Udaj s odvolanim na Gy. Gyéeffyho uvddza HA-
BOVSTIAK 1985, . d. (v pozn. 9), 5. 256. Porov. tie% S, TOTH:
A 11-12, szdzadi Magyarorszdg Benedek-rendi templomainak
maradvdnyai, in: , Paradisum Plantavit®, ¢. d. (v pozn. 46, 2001),
s. 259, pozn. 12, Podla S. Tétha miestny nizov Apati méze od-
kazovat' na opatsky majetok. Otdzkou je tieZ, v akom vztfahu
bol kostel ku klé3toru premonitratov v Bini, ktory stavali na
zatiatku 13. storoéia, Pravdepodobne k nemu sa viaZe zmienka
zT. 1381 ¢ zaniknutem kostole. — Porov. HABOVSTIAK 1985,
¢. d. {v pozn, 9}, 5. 256 (s odvolanim sa na E. Malyusza).

{57] Iba vynimoéne sa na fragmentoch zachovali doklady pely-
chrémie, Azda najpreukaznej¥im prikladoin je nélez stop Gerve-
ného néteru na zlomkoch viysu z Pilisszentkeresztu (S. TOTH
1994, c. d. v pozn. 43, 5. 65-66, &. kat. 1-2); d'algie doklady fa-
rebnych Gprav si i na zlomkoch z Veszprému (8. TOTH: 4 vesz-
prémi székesegyhdz kbzépkori kéfaragvanyai. Veszprém Megy-
ei Mizeumok Kozleményei I, 1963, s. 115 n.). Zvlasmou vi-
zdobnou technikou, predpokladanou na fragmentech zo
Zalavdru, ktoré vytvaraja osobitnt skupinu (kamenna platiia so
symbolom sv. Jana Bv,, kamenny fragment s bojujiicimi zviera-
tami, kamenny fragment s medailénom) mohlo byt vytvaranie
~pozadia® reliéfu vystupnjicej ornamentiky farebnymi liatymi
hmotami, azda Zivicami. Tato technika md byzantsky pévod, v ne-
skorom 11. storoi sa v¥ak uZivala aj v Benitkach, K zalavar-
skym fragmentom: M. TOTH 1978, ¢. . (v pozn. 6), 5. 70-74, &.
kat. 1-4,

[58] P0r9v. GEREVICH 1938, c. d. (v pozn. 38), 5. 165 n.: tiez
DERCSENY!? (970, c. d. (v pozn. 38}, 5. 32 n.

(58] Napr. MAROSI 19?8.} ¢. d. {v pozn. 42), 5, 17-18; — E.
MAROSI, T. WEHLI: Az Arpad-kor miivészeti emiékei, Képes

atliasz. Budapest 1997, 5, 5 n., 10; - M. TOTH 1978, ¢. d. (v
pozn. 39), 5. 32. Melinda Téth, hoci odmieta uvedené genetické
spojitosti s domdcimi staromad’arskymi kovovymi pracami z 16
storotia, priptst'a viak ,,isth vyhraneni tradiciu umeleckého vku-
su** a obl'ubu opakovanych ,nekoneénych" vzorov, ktord potom,
uréila aj dlhi existenciu a ,,popularitu® palmetového Stylu. Za-
roveh zadiatok 11, storogia — doba panovania Stefana 1. a dvor-
ské prostredie sa dnes javi ako rozcheod s tradidnon kultérou,
Zivotnym Stylom a umeleckymi praktikami starych Mad'arov, Dis-
kontinuita sa potomn dotyka aj vzt'ahu umelecko-remeselnych prac
z kovu a kamennej reliéfnej plastiky. Kultirna zmena, ktord pri-
nieslo prijatie krest'anstva sa viak mimo dvorského okruhu pre-
sadzovala postupne. — Porov. M. TOTH 1988, ¢. d. (v pozn. 40,
s. 122, pozn. 3; 5. 132, pozn. 92.

{60] Ku vzt'ahom k Byzancii: E. MARQSI: Die Rolle der by-
zantinischen Beziehungen flir die Kunst Ungarns im 11, Jahr-
hundert, in: Byzaotinischen Kunstexport, Seine gesellschaftli-
che und kiinstlerische Bedeutung fiir die Lander Mittel- und Qs-
teuropas. {Zost. H. L. Nickel). Halle - Wittenberg 1978, 5. 3% n.

[61] K preblému v slovenskej literatire bliZsie A. AVENARIUS:
Byzantskd kultira v slovanskom prosiredi v VI-XIL storoéi.
K problémuy recepcie a transformdcie. Bratislava 1992, 5. 97 n.

[62] Palmetova omamentika sa sformovala v centrach byzani-
ského umenia v 6. storoéi v justinidnskej dobe a zostala dlho
pouZivanym typom vyzdoby. K problému najmi A. GRABAR:
Secudptures byzantines du wmoyen-dge JI. Paris 1976, najmi s. 90 n.

[63] K charakteru maliarstva Sirfej oblasti Benatska v 11. storo-
¢ bliZdie: O. DEMUS: Die romanische Wandmalerel. Miinchen
1968, s. 60-61.

[641M. TOTH 1978, ¢. d. (v pozn. 39), 5. 34; - 5. TOTH 1994,
c. d. (v pozn, 43), 5. 91-93, €. kat, ]-32 az 35,

[65] Podobny nazor zastava aj M. Toth v sivislosti s rozborom
nabeZnikovej hiavice zo Szekszirdu, na ktorej sa vyskytuje bo-
hatd $kdla ornamentiky s vkladanymi detailami (Fudskd hlava,
fragmenty zvierat, kri¥), u ktoryeh Elastodne pripista apotro-
paické vyznamové vztahy {porov. M. TOTH 1978, ¢. d. v pozn.
6, 5. 84, & kat. 12), Na druhej strane L, Tork sa pokusil o po-
drobny motivicky a ikonograficky rozbor toho istého ndbeZnika
(TOROK. 1970, ¢. d. v pozn. 11, 5. 130 n.).

[66] V okruhu palmetového $tylu okrem Bine je chérové za-
bradlie doloZené aj v Zalavari niekolkymi fragmentami, pocha-
dzajlicimi z kostola sv. Adriana. V lokalite s pisomne doloZe-
nym murovanym kostolom z 9. storogia bol v r. 1019 Stefanom
L. zaloZeny benediktinsky kidstor. Mramorové zlomky zo Zala-
varu sb interpretované ako siasti vyzdoby interiéru kostola,
ktord mala zvlaginy vyzaam: sit to fragmenty oltarneho antepen-
dia, zdobenych kamennych podlahovych dlaZdic a chérového
zabradlia. Napriek istym funk&ngm nejasnostiam dokladaji for-
my uplatnenia kamenosocharstva sistredené do interiéru sak-
rdlngj architektiiry, roziirené v 11. storo&i. V poslednom obdobi

aj tieto fragmenty patria k diskutovanym kusom. Vyhrotent po-
lemiku, ktord sa bezprostredne fragmentu z Bine nedotyka, po-
nechiavame na tomte mieste bez komentira. Bliziie k Zalavaru
najmi . TOTH 2001, c. d. (v pozn. 56}, 5. 231 n,; tiez E. MA-
ROSI v heslach katalogu Europas Mitte um 1008 (¢c. d. v pozn.
17, 2000, s. 354-357, &, kat, 16.02,03 - 16.02.07, 50 stariou
literatirou). Dalsie doklady fragmentov, stvisiacich s chdrovym
zdbradlim st zname aj z Ostrihomuy a Székesfehérvaru (porov.
pozi. 48}, kde je existencia tohto zariad’ovacieho predmetu do-
loZend aj pramenne — vo Védsef legende svitého Stefana krala
(,/Stephanus rex/...basilicam opere mirifico, celaturis in chori
pariete distinctis, pavimento tabulis marmoreis strato construe-
te cepit”). Ckrem inych upozomila na to M, TOTH 1988, c. d.
{v pozn. 40), s. 120, 132, pozn. 79. Aj zlomky z dalfich lokalit,
motivicky patriace k tomuto okruhu mdZu pochidzat’ z chéro- -
vych zabradli, §pecifikovanie konkéimejicho umiestnenia v kon-
Strukcidch v8ak nardZa predovietkym na ich torzovitost.

[67] Cast’ Studie venovana krizu z Rusoviec je prepracovanou
verziou autorovho &lanku (porov. 5. ORISKO: KriZ z Rusoviec,
Pamiatky a mazed, 1996, &. 3, s, 38-4],

[68] KriZ z Rusoviec bez datovania a zmienky v texte zaradila
B. Puskarova uZ do obrazovej prilohy svojej kandidatskej dizer-
tadnej price — KOVACOVICOVA-PUSKAROVA 1967, c. d.
(v pozn. 10}, obr. 292. § komentirom ho publikovala potom
v §nadii o roménskych pamiatkach na Slovensku (B. PUSKA-
ROVA: Romdnske pamiatky, in: Pamiatky na Slovensku, Sipis
pamiatok, zvazok Stvrty. Bratislava 1978, s. 64, obr. 202).

[69] M. SLIVKA: X stredovekym dejindm Bernolékova (Cekli-
saj a jeho okolia. Zbornik SNM LXXXI, Historia 27, 1987, s.
172,

[70} M. Slivka ako priklad patrocinia sv, Vita v ,,prostredi mo-
ravskej cirtkvi® uvéddza Staré Méste. O funkeii kriZa uvaZuje ako
o shcasti vnliterného monumentalneho liturgického vybavenia
kostola (SLIVKA 1987, ¢. d., s. 172).

[71] T. KOLNIK: Najstarsi kamenny kri% na Slovensku, Pamiat-
ky a muized 1996, &. 1, 5. 3-5. Kolnikov élanck predchadza text
autorz tejto Stidie o rovnakom predmete {porov. pozn. 67), So
md¥e vzbudit' dojem, Ze vznikol ako ohlas na Kolnika, Obidve
interpretacie vznikli nezdvisle na sebe; povodne mali byt publi-
kované v tom istom &isle Sasopisu Pamiatky & miized, nakoniec
sa ich redakeia rozhodla oddelit’ a neskor§ie uverejneny text
uviedla kratkym komentarom o ,,pricstore na hypotézy*.

[72] 8. HOLCIK: Steinkreuz in Rusovce, in: ,,Europas Mitte..*
(c. d. v pozn. 17, 2000}, 5. 55, & kat. 02.03.39. Pr{ uvedenom
zaradeni kriza (bendtsky/¥, 13. storo&ie/?/} nejasny zostal do-
vod pritomnosti diela medzi expondtmi vistavy, orientovansj na
situaciu v strednej Eurdpe okolo r. 1000,

[73] Pred zaciatkom obnovovacich prac na kastieli kriZ z fasady
vyfiali. Dnes je deponovany v SNG v Bratislave, inv. & P 2594,
KriZ je vytvoreny z jeranozrnného nazitlého mramory, jeho viyska
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je 65 cm, Sirka cez ramend 42 om, hribka 6 cm. Na krifi st
evidentné tri zlomy (dva vyraznejiie na boénych ramenach, d'al-
§i zlom je pod stredovym medailénom na spodnej 8asti vertikal-
neho ramena), Zlepené a Siastodne zatmelené zlomy s star§ie-
ho data, 51 evidentné uz fotografickej dokumentacii pred vyha-
tim z muriva. Plytky reli¢f je najmi na hranich miestami
mechanicky poskodeny, li§tové ramovanie na spodnom ukonde-
nf absentuje. Mechanické poikodenia sh aj na zadnej strane kri-
Za (odbité hrany), stredova plocha je hladen4,

[74] G. SCHILLER: Fkonographie der christlichen Kunst. Gitter-
sloh 1987, zv. 3, 5. 181.

[75] DoleZitym dokladom tohto typu je mramorova platiia 2 bis-
kupskej katedry domu na Torcelle (SCHILLER 1987, ¢. d., obr.
542). Stanovenie pdvodnej funkeie reliéfych platni {ak sa ne-
zachovali na primarnom mieste) nemusi byt vidy jednoznacng.

[76] Okrem priamo zrezanych ramien kriZa pozname aj doklady
polkruhovyeh i tvarovo zleZitej§ich a Elenitejiich ukondent, ktoré
vlastne ornamentalizuji aj zdkladni formu tohte viyzdobného
prvku v siluete.

[77] Stavba ma viacero faz: na starfom zaklade {doloZenom v 7.
storoéi}, po listinne doloZenej fundécii zr. 1011 vznikla centraina
stavba so §tyrmi Stitovymi prieceliami, v kaZdom $tite je osadeny
kamenny kriZ s ikonografiou Dextera Dei; zékladni stavbu potom
na zadiatku 12. storoia doplnili o otvoren predsiei, ktord obal'uje
starfie jadro. (Porov. G. BRUCHER,: Die sakrale Bawkunst ltaliens
im 11 und 12, Jahrhundert. Koln 1987, 5. 102, 374.)

78] K Pompose okrem inych: W, BRAUNFELS: Abendldndi-
sche Klosterbankunst. Koln 1978, s. 215 n.

[79] Dalgim prvkom vyzdoby a ikonografie fasady predsiene
v Pompose s pomeme schématické reliéfne platne so symbel-
mi Styroch evanjelistov, reliéfy s pavimi, kioré sa na priedeli strie-
daji s malovanymi terfami (keramickymi miskami).

[80] DEMUS 1968, c. d. (v pozn. 63), 8. 61,

[81] VOLBACH — LAFONTAINE-DOSOGNE 1968, c. d, (v
pozn. 26), s. 204-2035, 207.

[82] J. POESCHKE: Skulptur des Mittelalters in Italien I Ro-
manik. Minchen 1998, 5. 67-68.

[83] Otdzne datovanie S. Holéika do 13. storotia sa javi ako
dost' neskoré aj vo vztahu ku spochybnenym Benatkam {porov.
HOLCIK 2600, c. d. v pozn. 17, 5. 55).

[84]1 M. Slivka déval rusovecky kriZ do stvisu s Chorvitskom.
Uvidzal pritom spojitosti motivov na kri#i, nie vzt'ahy vyplyva-
juce z typu relidfnche kriZa a jeho moZnosti uplatnenia vo vy-
zdobe architektiry (SLIVKA 1987, c. d. v pozn. 69, s. 172).
Podobné chorvatske spojitosti predpokladal aj KOLNIK 1996,
c. d. (v pozn. 71),8. I n.
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{85] Na konei 1980-tych rokov bola architekiira kostola v Ru-
sovciach podrobend dvom, po sebe nasledujicim stavebno-his-
torickym vyskumom. Prvy viedol M. Melicheréik, neskordi M.
Zemkova; ich rukopisné ndlezové spravy si v dokumenticii
Mestského tstavu ochrany pamiatok v Bratislave. Vyskumy sa
podstatne odlifevali v datovani postupnych premien stavby i jed-
notlivich nélezov.

[86] Na patrecinium sv. Vitaupriamil pozornost’ M. Slivka, ktory
v exteriéri popri fasddach a v interiéri kostola realizoval v r, 1988-
1989 archeologicky vyskum. (K vysledkom archeclogického
vyskumu porov. M. SLIVKA: Fyskum exteriéru kosiola v Bra-
tistave-Rusovciach, In: AVANS 1988, Nitra 1989, s, 153-154; —
M. SLIVKA: Fyskum interiéru kostola v Bratisiave-Rusovciach,
in: AVANS 1989. Nitra 1991, 5. 93.94).

[87] Publikované in: 1. SCHIEL: Stephanie — Kronprinzessin
im Schatten von Mayerling, Stuttgart 1978, 5. 308-324.

[88]V 1. 1945, po vyst'ahovani z kaStiel'a £ast’ zbierok previezli
Lényayovei do Pannonhalmy, niektoré kusy sa ocitli v Gyéri
a neskor aj v Szépmiivészeti mizeu v Budape$ti. — Porov. J. BA-
LOGH: Studi sulla collezione di scultuve del Museo di Belle
Arti di Budapest, IV, Acta Historiae Artium, 12, 1966, &. 3+4, 5.
27%-346 (k Rusovciam s. 256, 278). Aj renesanény kamenny
parapet studne pochadzajiei zo zbierky v Rusoveiach, ktory
publikovala J. Balogh, ma svoj pévod v Benaikach. Napokon
podnes tito zberatel'skii zalubu v Rusovciach pripomina ete
~benatsky* lev na stipe pred kadtictom. Dalsie sledovanie pres-
nejlicho pbvodu a miesta ziskania kriza z Rusoviec dnes (pred-
beZne) nie je moZné. V archive opdtstva v Pannohalme, kde sa
nachadza &ast’ pisomnosti z Rusoviec, je tento materidl spristup-
neny a spracovany iba &iastone.

[89] Porov. Nalezovi spriva reftaurdtorského a pamiatkového
prieskumu kaStiela v Rusoveiach (antori A. CESLA, M, SMO-
LAKGVA, Bratislava 1992, rukopis, s. 117). Kaplnka vznikla
siasne s kaStiel'om ako neogoticka stavba v r. 1841-1844, Re-
liéf s polfighirou sv. Antena Padudnskeho taktieZ nie je domécej
{(stredoeuropskej) proveniencie.

[90] Rozbor tejio pamiatky (napriek tomu, %¢ azda nema auten-
tické, stredoveké vzt'ahy k lokalite, ani ku konkrétnej stavbe na
nafom Uzemi) sivisi s navrhovanou korekeiou niektorych dote-
rajsich zisteni a predpokladov, tykajicich sa podiatkov stredo-
vekého kamendrstva u nds. DoleZitou exaktnon pomdckot, kto-
14 by pomohla rozhodnit’ o povode kriZza z Rusoviec, by mohol
byt prieskum kameiia s ciefom zistit’ jeho geologicko-geogra-

ficky viskyt.

[913 1. HODAL: Kosrol kniezata Privinu v Niive, §30-1930. Nitra
1930; — Ten isty: Kosio! Privinov v Nitre v pravom sveile. Nitra
1933.

[92] 1. BOHM, V. MENCL: Wzkum na hradé nitranském 1930-
31 Pamitky archeclogické X2O{VIL, 1931, s, 64-79; d'alej V.’
MENCL: Stredovekad architektiira na Nitrianskom hrade, in: Nit-

o

ra. Dejiny a umenie Nitrianskeho zamku. Zost. J. Hofman, Tma-
va 1933, 5. 59-99; - MENCL 1937, c. d. (v pozo. 2), s. 225-237.

{93] Ich rekapitulaciou je okrem inych zhrnutie B. CHROPOV-
SKEHO (heslo Nitra, in: Vyznamné slovanské ndleziskd na Slo-
vensku. Editor B. Chropovsky. Bratislava 1978, s, 133-142),
noviie vyhodnotenic M. Hanuliaka (M. HANULIAK: 4reheo-
logicky wiskum k dejindgm Nitry v 10.-13. storoct, in: Nitea — pri-
spevky k najstar§im dejinam mesta. Zost. J. Jakab. Nitra 1993,
s. 109-126); — A, RUTTKAY: Pociatky krestanskej sakrdinef
architektiry v archeologickych ndlezoch. Pamiatky a mized,
1993, &. 4, 5. 8 n.; — A, RUTTKAY: Podiatky stredovekej Nitry
(o vziahu hmotnpeh a pisomnych pramesiov), in: Slovensko a eu-
ropsky juhovichod: Medzikultime vzt'ahy a kontexty. Zbornik
k zivotnému jubileu Tatiany Stefanovidovej. Zost. A. Avenarius,
Z. Sevéikova, Bratislava 1999, 5. 299 n. V &ididch je uvedena
daldia literatira.

[94] B. K. PUSKAROVA: Doterajsie vysiedicy viskumi na Nit-
rianskont hrade. Pamiatky a priroda, 13, 1984, & 1,5 11-15; -
B. K. PUSKAROQVA: Niekolko novych poznatkov, ziskanych
pri vpskume faséd vefe nityianskeho hradi. Archaeologia His-
torica 10, 1985, 5. 469-473; — B. PUSKAROVA: Sakrdlre ob-
Jekty Nitrianskeho hradu. Pamiatky a miized, 1991, ¢. 1,5, 17-
19; — B. PUSKAROVA: Romdnska a predromanska architek-
#tira Nitry, in: Nitra. Prispevky k najstar§im dejindm mesta. Zost,
J. Jakab. Nitra 1993, s, 142-157.

(951 P. BEDNAR, L. STANIK: drcheologicky a stavebnohisto-
ricky viskwn Nitrianskeho hrady, in: Nitra. Prispevky... (¢. d.
v pozn. 94, 1993, 5, 127-141). Fragment bol spomenuty aj v élédn-
kuP. BEDNARA: Stidium kontaktov Nitry vo véasnom stredo-
veku (Original 11, 1996, &. 5, s. 4-5) ako doklad kontaktov Nitry
s franskou oblast'ou a kde sa mu venoval snéd’ najvagsi priestor
(oproti neskor§im zmienkam jednak v $tidiach P. Bedndra, autora
archeologického vyskumu, ale aj infch archeoldgov, ake napr.
P. BEDNAR: Nitriansky hrad v 9, storoéi a jehe vyznam v sid-
liskovej Struktire velkomoravskej Nitry, in: Svitopluk 894 —
1994. Materialy z konferencie, zost, R. Marsina, A. Ruttkay. Nitra
1997, 5. 21 n.}; d'aliie shidie zmiefujice tento zlomok publiko-
val A. RUTTKAY (napr. c. d. v pozn. 93, 1993, 5. 11; —¢. d.
v pozn. 93, 1999, 5. 307). A. Ruitkay uvadza perlovcovy zlo-
mok spolu s jeho kresbou aj v 5tidii zo zbomika k vystave Stred
Eurdpy okolo 1000, do katalogu viak kamefi nezahrnuli. Porow.
A. RUTTKAY: Neutra (Nitra) und Zobor, in: ,Europas Mitte...",
Beitriige... {¢. d. v pozn. 46, 2000, zv. 2., 5. 628, obr. na 5. 630).

[96] HODAL 1930, c. d. (v pozn. 91), 5. 165-167, obr. 90. Ako
uvadza J. Hod4l, fragment pozname len na zdklade ndhodne za-
chovane] fotografie, ktort 3. augusta 1908 urebil nitriansky ka-
uonik Alojz Jeszensky, Kamefi sa nezachoval, stratil sa asi pri
poiari v r. 1925

{97] Hodal bez udania pévodu alebo pramefa spomina af d'aldie
datovania kamefia: kym madarski archeolégovia ho vr. 1908
pokladali za byzantsky z 9. storodia a kladli do doby cyrilo-me-

todskej, neskdr (po prevrate) pri opakovanom dotaze ho vtedaj-
Ei riadiic! Narodnéhe miizea v Budapeéti E. Varji datoval do
12. storoéia a stavite!' Szots, kiory viedol opravu kostola, ho
datoval do {1. storoéia. Porov. HODAL 1930, ¢. d. (v pozn. 91),
5. [65-166.

{98] GEREVICH 1938, ¢. d. (v pozn. 38), s. 163, obr. CLXI/1.
Gerevich pouZil zrejme fotografiu prevzata od I. Hodala, repro-
dukcia v knihe je viak obritend.

[99] PUSKAROVA 1984, . d. (v pozn. 94), 5. 14; — ppSKA-
ROVA 1985, ¢. d. (v pozn. 94), 5. 472; ~ PUSKAROVA 1993,
c. d. {v pozn. 94}, s. 152-153,

[100] S. TOTH {c. d. v pozn. 43, 1994, 5. 99-101, ¢ kat. 143,
44) datuje fragmenty do rozpdtiar. 1100-1150; M, TOTH (c. d.
v pozn. 6, 1978, 5. 109-110, &. kat. 34) zas do prvej tretiny 12,
storofia . Fragmenty sa zarad'uji do druhej stavebnej fazy ta-
mojic] baziliky, ktora prebichala vePmi pomaly (porov, M. TOTH,
tamtieZ, s. 107},

[101] BEDNAR — STANIK 1993, c. d. (v pozn. 95}, s. 131.
V pozn. 95 je vyberovo uvedend aj d'alsia literatiira k tomuto
fragmentu.

[102] ¥ konstrukcidch neskorfich, ale eSte romanskych hradicb
sa zistilo velké mnaZstvo opracovanych kamennych kvadrikov.
Podobné kviduiky sa zistili aj v sutinovej vrstve zasypu valu.
UvaZuje sa o nich ako o zvyskoch viacerych stardich stavieb,
prestavanych, alebo rozobratjch najneskdr do vystavby nesko-
roroménskeho kostola sv. Emerama (porov. BEDNAR -~ STA-
NiK 1993, ¢. d., 5. 131-132).

[1031 M. VANCO: Felkomoravska architektira na tizemi Niiry,
in: Galéria. Rogenka SNG 2000, Bratislava 2001, 5. 19 n.

[104] 8. ORISKO: Romdnska stavebné plastika a kamerieso-
charstvo na Slovensku. Pamiatky a mized, 1999, & 2, 5. 39-40.

[105] B. PUSKAROVA: Nitra, hrad. Ndlezova sprava vyskumu
vstupnef veZe, sakristie a schodisk (tkp. v archive Pamiatkové-
ho tradu v Nitre, inv, & SUPS 38,1/Ta). Hlavica bola P. Puska-
rovou viackrdt publikovana (spelu s d'al3imi nalezmi z nitrian-
skych vyskumov): PUSKAROVA 1984, ¢. d. (v pozn. 94) s. {1
n.; - PUSKAROVA 1985, c. d. (v pozn. 94), 5. 471 n.; — PUS-
KAROVA 1991, c. d. (v pozn. 94}, 5. 17 n.; — PUSKAROVA
1993, c. d. (v pozn. 94), 5. 151 n. Hlavica z travertinu (védpenca)
ma vyZku 38 cm, &irku 55 cm {pole s akantom), dizku 58 cm
(pole s hlavami a jazykovymi listami).

[106] V nemeckej literatire sa hlavica s jazykovymi listami ozna-
&uje ako ,Zungenblattkapitel®. K problému transformacie ko-
rintskej hlavice na romansku formu hlavice s jazykovymi lista-
mi bliz&ie napr. H. L. NICKEL: Untersuchungen zur spdtroma-
nischen Banornamentik Mitteldewtschiands. Wissenschaftliche
Zeitschrift der M. Luther-Universitat Halle — Wittenberg, 11171,
1953/1954, s. 51 n. Dokladmi tohto procesu pripravovaného uz
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v okruhu karolinskeho umnenia s hlavice z Frankfurtu-Héchstu
{5t Justinus, lod’, 9. storoéie), z Corvey (westwerk kostola opét-
stva, 873-885). DéleZitym otonskym prikladom si hlavice z lo-
de v Gernrode {(klaitorny kostol, koniec 10. storoéia} a z Qued-
linburgn (kld§tomy kostol, po 1070}, Proces transformacie ko-
rintskej hlavice nie je obmedzeny len na Nemecko.

[167] K Dombsu: GEREVICH 1938, ¢. d. (v pozn. 38}, obr.
CXIl/4; - M. TOTH 1978, ¢. d. {v pozn. 6), 5. 102-104, &. kat,
26-29; — E. MAROSI: Die Anftinge der Gotik in Ungarn. Esz-
tergom In der Kunst des 12.-13. Jahrhunderts. Budapest 1984,
5.22, obr, 45, 47, — 8. TOTH 1994, ¢, d. (v pozn. 43), 5. 60-61,
93, ¢ kat, I-35 (s d'aldou literatdrou). K Ostrihomu a Vértes-
szentkeresziu: MAROSI 1984, c. d., 5. 22, 220, pozn. 43, obr.
39, 46, 48,

[108] B. Puskarova naposledy identifikovala v ernamentalnom
pase reliéfu pismend (IN, STAT). Naznagila te v popisku repro-
dukcie hlavice, ktory tvori obrazovy doprovod élanku o V. Men-
clovi (B. PUSKAROVA: Romdnska architektiva na Slovensku
v pohlade prac Viclava Mencla. Pamiatky a mized, 1996, &, 1,
s. 9). Na boku hlavice stile kon§tatovala figiru atlanta-oranta,
rovnako datovanie do 11. storodia zostalo nezmené.

[169] Znama rozmerna hlavica s figorami (jazdec, Fudska hlava
v naroZ{ hlavice), pochadzajica z lode kostola v Démdsi je azda
o tosi neskor¥ia, pochadza asi aZ z tridsiatych rokov 12. storo-
&ia (porov. S. TOTH 1994, ¢. d. v pozn, 43, s. 60-61, obr. 12,
13).

[110] Kamendrske pamiatky z Vojvodiny predstavuji nemej
Znamu a nateraz len rimcovo uréentl skupinu, Vedla starSieho
nélezu kamennej platne z Arade {(Aracs) sem patri rustikilna hla-
vica z lokality Titel, so zvieracou a figurdlnou ikonografiou a nie-
kolko zlomkov pochidzajucich z kléstora v Dombo pri Reko-
vaci. Z nich by mohla byt’ pre Nitru motivicky zaujimavé hlavi-
ca pilastra s dvomi muZskymi hlavami, ktoré si interpretované
ako portréty. Portrétne &rty sa pripisuji aj dal§ej muZskej hlave
s esovitymi vrko¢mi, Hoci $01 hlavy z Dombo, podebne ako nit-
rianska hlavica, silne rustikdlne, ich §tylizicia je viraznd a2 ex-
presivna {¢o nemoZno povedaf o nejasnych hlavich z Nitry).
Medzi reliefini z Vojvodiny a z Nitry nie je moZné zistit’ eviden-
tnejsie suvislosti. Publikoval ich S, Nagy v zborniku z konfe-
rencie v Székesfehérvari vr. 1978 (S. NAGY: Paralellen des
Steines von Aracs in der Wojwoding, in: Forschungsfragen der
Steinskulptur der Arpadenzeit in Ungarn. Akten der Pannonia-
Konferenzen I11, 1978. Az Istvan Kirdly Muzeum kézleményei,
séria A, No 24, Székesfehérvar 1979, 5. 11-19). Mad'arska lite-
ratira (napr. M. TOTH 1978, c. d. v pozn. 39, 5. 35) kamenné
fragmenty z Vojvodiny datuje do zdveru 11. storoéia, alebo ich
interpretuje ako nejednotnd, postupne vznikajicu skupinu, kto-
rej vznik presiahol z jedendsteho aj do nasledujiiceho storocia
(S. TOTH 1994, c. d. v pozn. 43, 5. 59-60, 62, pozn. 21, 23).

[111] M. TOTH 1978, ¢. d. (v pozn. 39), s. 34.

[112) PUSKAROVA 1993, c. d. (v pozn. 94), 5. 151-152.
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[113} V pripade potvrdenia oranta v refi¢fnom poli by mohlo
ist’ 0 odkazy k Zmitvychvstaniu, pripadne ¢ symboliku krest'an-
skej dude v raji, aviak spojenie oranta s Adamom a Evou by bolo
dost neobvyklé. Viizba oranta s nebesami, naznatend a vyply-
vajiica z interpreticie B. Pufkarovej (PUSKAROVA 1993, ¢. d.
v pozn, 94, 5. 152) by bolo potrebneé bliZéie konkretizova?. Iden-
tifikdcia figary s atlantom {pripomenutd tiez B. PuSkirovou),
nestcim nebesd by mohla byt zaujimavé aj z hl'adiska filidcii
hlavice z Nitry: samoiny motiv atianta je Casty v talianskom ro-
ménskom socharstve a objavuje sa tieZ v dielach s talianskymi

vplyvmi.

[114] K Obude a Ostrihomn {johaniti): MAROSI 1984, c. d. (v
pozn, 107), s. 16 n,, obr. 66, 68 ai.; ~ tiez S. TOTH 1994, ¢. 4.
{v pozn. 43), 5. 104-105, &. kat. [-46.

[115] Narozliéné aspekty vztahu anticko-provinénych a roman-
skych prvkov na na dekladoch z Pannénie upozoriiuje A. KISS:
Pannanische Architekturelemente und Ornamentik in Ungarn,
Budapest 1987, s. 123 n,, 129 n., 174 n. Motivicky nejednotna
hlavica ako je nitrianska aj medzi antickymi pamiatkami nie je
Zvyfajna.

{116] Uvahy o priamom previazani s klenbou (ako predpokla-
dala B. Puikérova) je faZko doloZit’ kondtrukéne, Snad sa edte
di uvaZovat' o spojeni s klenbovym pasom, pripadne nikou.

[117]} Porov, MARQSI 1984, ¢. d. (v pozn. 107}, 5. 21-22.

(118] PUSKAROVA 1985, ¢. d. (v pozn. 94), 5. 472; ~ PUS-
KAROVA 1991, ¢. d. {v pozn. 94), 5. 18, obr. 2; — PUSKARO-
VA 1993, ¢. d. (v pozn. 94}, 5. 152, abr. 9.

[119] Napr. rimsovy vlys piliera z pol'ského Cpatowa z druhej
tretiny 12. storoéia — porov. WALICKI 1971, c. d. (v pozn. 6), 5.
198, obr. 450; alebo fragment archivolty z Pécsu - M. TOTH
1994, ¢. d. (v pozn. 43}, s. 132-133, & kat. I-64.

[120] Z. SWIECHOWSKI: Die Bedeutung ltaliens fiir die ro-
manische Architekivr und Bauplasiik in Polen. Acta Historiae
Artium, X, 1964, &, 1-2, 5. 16-17; —tiez M. TOTH 1978, ¢.d. (v
pozn. 39}, 5. 37 n.

[121] V savislosti s malovanym fragmentom nie sit bez zauji-
mavosti ani stopy bicleho nateru na hlavici s reliéfnou viyzdo-
bou, ktoré st zrejme dokladom farebnej ipravy kamennych si-
gasti architektiry {na biely nater kameia upozormila PUSKA-
ROVA 1984, c. d. v pozn. 94, 5. 14).

{122] O ebnovu biskupstva usiloval zrejme vZ vojvoda, potem
kral Ladislav I. - Porov. R. MARSINA: Venik a wvej cirkevnegj
organizdcie na Slovensku do konca 13. storoéia. Pamiatky & mu-
zed, 1999, 8 2, 5. 7. B. PUSKAROVA (c. d. v pozn. 94, 1993, 5.
153) lokalizovala romansku stavbu na hradnom vrehu v Nitre
do pédorysu dnesnej biskupskej krypty v gotickej Sasti katedri-

ly, uvaZovala ticZ 0 moZnosti roménskej repliky starSicho podo-

rysu v pripade dolného kostola.

[123] K. KOZAK: Kozép-Eurépa centrdlis templomai (IX-XI.
szdzad), in: A Veszprém megyel mizeumok kdzleményei 1%/
1984. Veszprém 1985, s. 132-133. K. Kozak stavby identifikuje
s rezidencion knieZat'a Gejzu a situdciu stavieb porovniva s ar-
checlogicky doloZenymi analdgiami v Ostrihome a Egeri a tiez
s prikladmi z izemia Pol'ska. Polemicky sa k predpokladom K.
Kozaka vyjadril M. SLIVKA: Na okraji prispeviu o centrdl-
nych stavbdch. Pamiatky a priroda, 15, 1986, €. 5, 5. 138-139,

[124] Porov. 8, ORISKO: Pozndmky k romdanskemu reliéfnemu
torzu z Nitry (tzv. torzo s donatorom), in: Pocta Viclavovi Men-
clovi. Zbornik §tadii k otézkam interpretacie siredoeurdpskeho
umenia. Zost. D. Bofutova, 8. Orifko. Bratislava 2000, 5. 59 n.
M. Vanto prijal kriticky toto datovanie, vratane naznalenych
spojitosti so socharstvom raného 13. storotia a ,,porovnatefné®
kvality nagiel aj v skorom diele - reliéfe so Samsonom zo So-
mogyvar, ktory je z rokov 1170-1190 {porov. VANCO 2000, ¢.
d. v pozn. 103, s, 23). Tento reliéf, spolu s d'al$imi patri do ok~
ruhu socharstva z Pécsu, ktoré sa vyznaduje vyraznym dekorati-
vizmom, absentujicim na torze z Nitry.

[125] M. SLIVKA (c. d. v pozn. 123, 1986, 5. 138-139) pova-
Zuje architektiirn na nitrianskom donatorskom reliéfe za model
stavby so stavom z doby okolo r. 1064, Prestavbu i nowvil &ast’
architektiry spdja s pochovanim miestnych svitcov Ondreja-
Svorada a Benedikta.

[126] Podra B. Pulkérovej rozpitie povodu stavieb, ktoré na
hradnom vrchu existovali pofas romanskeho obdobia mohlo byt
dost’ §iroké: vedla velkomoravskej centrdly, zrejme délezita
arozsiahla bola stavebna &innost’ v 11. storodi, ktorej existen-
ciu podporili ndlezy kamennych &linkov, zistené autorkou. —
PUSKAROVA 1993, c. d. (v pozn. 94), 5. 142 n.

[127] Porov. RUTTKAY 1999, ¢, d. (v pozn, 93}, 5. 314 0.

[128] R. WAGNER-RIEGER: Mittelalteriiche Architekur in
Osterreich. St, Pélten — Wien 1591, s. 33, 49,

[129] Odpis zakladacej listiny kldstora v Hronskom Befadiku
z 1. 1217 bol publikovany N. Knauzom — s prihliadnutim k ne-
skor§im odpisom (N. KNAUZ: A Garan-melleti Szent-Bene-
deki apdesdg, Budapest 1890, s, 23-32). Listina k r. 1075 pri-
pusta niekolko moZnosti vykladu tohto ddtumu: ide o datum
zaloZenia, alebo i postavenia stavby (... ,.ecclesiam construe-
e, monasterium constitui®, ale aj ... ,,ecclesiam construxi*);
- TamtieZ, s. 35. Najnoviie [. Takdcs sa priklonil k druhej
moZnosti a na zéklad analégii vztahu stavby a zaklacej listiny
z inych klastorov predpekladi, Ze kostol zagali stavat uf por.
1060, po ndvrate kniezat'a Gejzu z Polska a v r. 1075 u2 stal. —
Porov. 1. TAKACS: Garamszentbenedek temploma és tinwrgi-
kus felszerelése, in: ,Paradisum Plantavit®, e, d, (v pozn. 46,
2001), 5. 159,

[130] Schému zamerania nalezov iisekov obvodovych mirov
publikoval KNAUZ 1890, ¢. d. (v pozn. 129}, 5. 34, Vodi zame-
raniy ako celky a najmi vodi nezistenym, ale rekondtrukéne vy-

kreslenym stiCastiam podorysu viak moZno vzniest' isté pochyb-
nosti: problematicky je pilier v zipadnej Casti hiavnej lode (me-
dzi veZami}, z ktoréhe sa v neskordej literatiire vyvodzuje exis-
tencia zipadnej, predpokladanej kralovskej empory. Dalsim
problémom s mechanicky vykreslené, nezistené piliere v ché-
rovej Easti, ktoré v tejio ddlezitej situacii mohli maf odlizny tvar,
V kresbovej schéme absentuje tieZ situdcia vstupu do kostola;
podl'a padorysu pri vikope vobec ncbel zisteny ani zdpadny fa-
sddovy miir - jeho predpokladané miesto bolo naznadené podia
domnienky §tvorcového pddorysného zikladu ve3i, Uvedené
nejasnosti by bole moZné overit' len d'aldim archeologickym
viyskumom, ktory by mohol prispiet’ k spresneniu dispozicie a de-
tailov pévodnej stavby. Naznadené pochybnosti poivrdzuje na-
kres F. Storna z . 1882 (dnes v miizeu v Soproni), publikovany
L. Takacsom, ktory zachytdva e$te ncukontend odkryvy podory-
su romanskeho kostola. Kresba zaznamenava jednak nejasnosti
v zékladovych murivich trojapsidového zdveru a tieZ stav nale-
zu zakladov pilierov v zdpadnej ¢asti. Ukazuje sa, Ze Knauzom
publikovany podorys je korigovany v detailoch v zmysle Siast-
kovej rekon3trukeie. — Porov. TAKACS 2001, c. d. (v pozn. 129),
5. 160-161, obr. 22 3.

[131] Napr. A. HABOVSTIAK, 8. HOLCIK: Prvy rok archeo-
logického vyskumu v Hronskom Beradiky. Pamiatky a priroda,
1973, & 3, 5. 27-28; - A, HABOVSTIAK, 8. HOLCIK: Dalsie
dva roky archeologického vyskumu v aredli NKP Hronsky Be-
iadik. Pamiatky a priroda, 1975, &. 3, 5. 14-17; — A. HABOV-
STIAK, 8. HOLCIK: Prispevok archeologického vwskumu k po-
znaniu stavebného vivoja kldstora v Hronskom Benadiku, it
Dejiny a kultlra rehol'nych komunit na Slevensku. Prispevky
na IL. sympéziu o cirkevaych dejinach Slovenska. Zost. 1. $i-
monéi¢. Tmava 1994, s. 137-149 (s uvedenim d'al3ej literatiiry).

[132] KNAUZ 1890, ¢. d. (v pozn. 129),s. 33 n; ~ K. HAICZL.:
A Garamszentbenedeli apdisag torténete. Budapest 1913, 5. 8 n;
— DERCSENYI 1970, c. d. (v pozn. 38), 5. 39-40; - MAROSI'
1983, c. d. {v pozn, 43), 5. 21; - B. KOVACOVICOVA-PUS-
KAROVA: Die romanische Kunst in der Slowakei, in: Studia
Historica Slovaca VI, Bratislava 1969, s. 166; — B. K. PUSKA-
ROV A: Pamiathdrsky wekun v Hronskom Beiiadiku. Pamiatky
a priroda, 1975, & 3, 5. §-13; - PUSKAROVA 1978, ¢. d. (v
pozn. 68), 5. 61.

[133] GEREVICH 1938, ¢. d. (v pozn. 38), 5. 24; - MENCL
1937, ¢. d. {v pozn. 2}, 5. 102; — V. MENCL: Romdnska archi-
iekttira na Slovensku vo svetle novych vykopdvek. Pamiatky a mu-
zed, 3, 1956, 5. 76.

[1?4] Porov. MAROSI 1983, c. d. (v pozn. 42}, 5. 21 n; — 5.
TOTH 2001, c. d, (v pozn, 56), 5. 236 n.

(1351K V)'/znamp benediktinskych klistorov na konci 11. storo-
¢ia bliziie: 8, TOTH 2001, ¢. d. (v pozn. 56}, 5. 241.

[136] KNAUZ 1890, c. d. (v pozn. 129), 5. 36, - HAICZL 1913,
c.d. (vpozn. 132), 5. 8. KrstitePnica vytvorend z miestneho pies-
kovea (ako lokalita jeho pdvodu sa uvadza osada Ebeced, jeden
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z povodnych majetkov klastora, uvedenyeh aj v opisoch zakla-
dacej listiny), bola pofas obnovy kostola r. 1882 oSistens od
akéhosi Zivicového néteru a nanovo natretd modrou olgjovou
farbou. Po ukonéeni regotizaénych iprav, ako uvadza K. Haiczl,
ju umniestnili do severnej botnej lode kostola.

[137] Stipis pamiatok na Slovenskuy, zv. I, (ved. red. A. Giinthe-
rovd). Bratislava 1967, s. 461.

[138] Prikladom tohto druhu je nadrZ z okruhu tzv. langobard-
skéhe itylu, datovana medzi reky 730-740, zachovana v klas-
tornom komplexe 5. Stefano v Bologni, kterd podl'a ndpisu dal
vyhotovit’ langobardsky kral' Luitpram {Luiprand} so synom
Hildebrandom. Je dekorovana cblickovymi lupefimi, lemova-
nymi plochon paskou (bliz8ie U. V. LIVL: Abbazia di 5. Stefano,
Bologna, Bologna 1993, 5. 20; 5 uvedenim d'al3ej literatiry).

[139] K problému vyvinu krstiteInic: G. PUDELKO: Rowmani-
sche Taufsteine. Berlin 1932; tie 8, ORISKO; Pozndmky k vy
sk romanskych krstitelnic. (Nezndme i zndme kenenné krs-
titelnice zo zapadného Slovenska), in: Pamiatky Travy a Tr-
navského kraja 4. Zbornik zo seminara, zost. 1, Zuffovd, Tmava
2001, 5. 45 n,

[140] WAGNER-RIEGER 1991, c. d. (v pozn. 128}, 5. 33; ~R.
STROBEL, M. WEIS: Romanik in Althayern, Wiirzburg 1994,
s. 18 n.

[141] Snad’ prijatel'nym datovanim pre vznik krstiteI'nice je ko-
niec 11. storodia, pripadne prva polovica 12, storotia,

[142] Z najstar§ieho benediktinskeho kldStora na Slovensku,
z opatstva sv. Hypolita na nitrianskom Zobore, zaloZeného predr.
1015, pozname iba barokovi pedobu komplexu na olejornal’be
z prvej polovice 18. storodia, kiora je v depozite Penitrianskej
galérie v Nitre. K jeho stavebnym dejindm bliZsie: S, ZRUBCO-
VA: Zoborsky kldstor a jeho historicky a stavebny wvin. Pamiat-
ky a mize4, 1996, <. 1, 5. 38-41. K zaniknutym a stavebne neznd-
mym patria klagtomé sidla v KiiZi (Klizskom Hradi$ti, 1077-1095)
i v Ludaniciach. Zakladné adaje k nim (okrem injych) porov.
MENCL 1937, c. d. (v pozn. 2}, 5. 74-77, 113-116; tieZ B, KO-
VACOVICOVA-PUSKAROVA 1969, c. d. (v pozn, 132), 5. 165
n.; d'al§ie daje k benediktinskym kiagtorom: A. RUTTKAY, M.
SLIVKA: Cirkevné inftiticie a ich wloha v sidiiskovom a hospo-
ddrskon wvofi Slovenska v stredovekit. Archaelogia Historica 10,
1985 5. 342 n., ako aj F. L. HERVAY: 4 bencések és apatsagainak
torténete a kdzépkori Magyaroszdgon. Torténett kataldgus, in:
~Paradisum Plantavit”, c. d. (v pozn. 46, 2001), 5. 461,

[143] Porov. A. VALLASEK: Zaniknuty kdstor sv. Martina nad
Spifskou Kapitwlou, Pamiatky a mized, 1999, & 2, s, 63; tie2
M. SLIVKA: Kristianizaény proces na Spidi, (K podiatkom Spij-
skej Kapliuly), in: Z minulosti Spifa IX-X, 2001/2002 (Spi§
v 10.-20. storoéi}, s, 27,

[144] Bliz5ie k dlobham kamenarstva v kontexte dedinskych kos-
tolov podas celého romanskeho obdobia: 8. ORISKO: K prob-
lematike vwzdoby dedinskych kostolov v romdnskom obdobi na
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Slovensku (so zameranim na podiel kamendrsiva). Zbomik
FFUK Musaica XXIV (v tlati).

[145] Takto chapal portal aj V. Mencl pri zdkladnom spracovani
dejin romanskej architektiry Slovenska. Meucl désledne sledo-
val kontext tvaroslovia a dispozitného rieenia vo vzdjomnych
funkénych vzt'ahoch. U V. Mencla splynul portal s inymi £lan-
kami a bol sledovany ako vecna si&ast’ tvarovej morfeldgie (po-
rov. MENCL 1937, ¢. d. v pozn. 2, 5. 123, 394). Vedl'a morfolo-
gického pristupu zadala klast isty déraz na architektonicki plas-
tiku a% B, Pugkérova, Najmi v prehladove] §tadii o romanskych
pamiatkach Slovenska evidovala aj dekorujice zloZky portila
a reliéfue siéasti v nadpraziach (porov. PUSKAROVA 1978, c.
d. v pozn. 68, 5. 59 n.). Edte viac prekrodil presné, ale aj obme-
dzujiice stanovisko tvarovej typoldgie J. Zary, pokisajici sa
0 vyznamovi interpreticiu portalu a skimanie jeho vzt'ahu k d'al-
§im obsahovym zlozkdm sakrilnych stavieb (porov. J. ZARY:
Dvojlodové kostoly na Spisi. Bratislava 1986, 5. 26, 76 n.)

[146] Rozhodnit o konkrétnom a presnejfom datovani oboch
portilov je zloZité: v literatlre {akceptujiicej navrhy V. Mencla)
sa ustalilo datovanie kalinfiakovského kostola do obdobia oko-
lo polovice 12. storotia, kym kostol v Klizskom Hradisti sa kla~
die len ramcovo do 12. storodia. Zauzivané datovanic portalu
v Kalingiakove do doby okolo polovice 12. storodia vzhFadom
k jeho konzervativanemu charakteru moZe byt' azda neskoré. Jeho
presnejiia korekeia je zloZitd, ale moZno Yirdie datovanie do pr-
vej polovice 12. storodia by zohladnilo situdciu tohto portilu
vzhladom k inym regidénom strednej Eurbpy. I doterajiie dato-
vanie kostola v KliZskom Hradiéti nie je mo¥né prijat’ bez vy-
brad. Zaradenie do 12, storodia je dost’ Siroké a aj diplomatické:
v jeho spresiiovan{ by sa asi nemalo uvaZovat' o zafiatku 12.
storodia, skér je prijatelna druha tretina 12. storodia ako obdo-
bie udomaciiovania vyhranengjich foriem, ku kterym patri azda
aj vyjadreny tympanén na portale kostola.

[147] Kostol Nanebovzatia Panny Marie v Boldogu (okres Ga-
lanta} prenikol do pamiatkového fondu romanskeho urnenia naj-
mi vd'aka nahodnym ndlezom z postupnych obnovovacich pric
v, 1955 a 1976, starfia literatira pred Stpisom pamiatok, da-
tujlicim stavbu do 12. storodia, ho ako romansky neevidovala
(porov. Supis pamiatok na Slovensku I, c. d. v pozn. 137, 1967,
s. 139). Obnovovacie prace na kostole neboli sprevadzané Ziad-
tymi vyskumami, ani $pecializovanou dokumentaciou.

[148] 8. HOLCIK: Prispevok k architekuire kostola v Boldogu,
Sbornik SNM 73, Historia 19, 1979, s. 64.

[149] Tento vyklad pondka jedna z viacerych interpretécii po-
dobného zoskupenia na portale v severnom kridle kliStora sv.
Cyriaka v Gemrode (E. NEUBAUER: Die romanichen skulptu-
rierten Bogenfeider in Sachsen und Thiiringen. Betlin 1972, s.
89-90, taf. XXIV), ktory je datovany do 10.-11. storofia.

[150) Blizsie M. BARTLOVA, P. CHARVAT: Z pocdtkit kfes-

tanstvi v deskich zemich. Ironografie roménskych tympanont.
Uméni, 49, 2001, &. 5, 5. 384 n,
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{1513 HOLCIK 1979, ¢. d. (v pozn. 148), 5. 71.

[152] Uritou pomébcekou pre pribliZenie sa k portilu v Boldogu
mdie byt monografickd prica E. Neubauer, ktord spracovala
romanske ,obrazove" tympanodny na pode Saska a Durinska
a svoje zistenia konfrontovala aj s celkom nemeckého sochar-
stva. Najstar§im prikiadom typu je uZ uvadzany portal z Gernro-
de, datovany do 10.-11, storo€ia, ktorého architektira s vioZe-
nymi stlpikmi do hrany ostenia sa spédja s talianskou dieliiou,
pracujicou na klastornom kostole, z foho moZno usudzovat
nepriamo i o juZnom pdvode tehto obrazového rieSeniai vo vzta-
hu k nemeckému prostrediu. Dalsie priklady — severny portal
z Griesheimu, naznadujiici spojenie s hirsauskou kompoziciou,
uplatiujicou stredové ¢lenenie a zrkadlové usporiadanie (dat.
do poslednej Stvrtiny 12. storogia), alebo juZny portdl zo Schéner-
stadtu (dat. 1180-1190) dokladaji prezivanie motivov v dedin-
skom prostredi (porov. NEUBAUER, c. d. v pozn. 149, 1972, s.
97-99, 218-219, Taf, XXVII, LXXXI). Podobné asové rozvrs-
tvenie tohte motivu vyplyva aj z pol'skych pamiatok. Ukazuje
sa, Z¢ aj tu rozhodujica je forma portalu, nie elementirmy mo-
tiv: napr. v Kruszwici sa portdl transeptu datuje do 2. Stvrtiny
12. storoéia, kym portil kostola v Pielgrzymke aZ do 2. Stvrtiny
13. storoéia, atd’, — Z. SWIBCHOWSKI: Architektura romar-
ska w Polsce, Warszawa 2000, s. 144, 190, obr, 324, 469.
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The Beginnings of Romanesque Stonemasonry in Slovakia
(The Oldest Monuments and Research Problems)

(Summary)

So far, views of the general situation in the area of
Remanesque stonemasonry have considered and present-
ed this discipline negatively and sceptically; either as
& marginal, inessential and not autonomous subject, or as
ano longer existing phenomenon, However, the reality
seems to be just the opposite: among the Slovak monu-
ments there are all the bsic types of stonemasonry from
the Romanesque period — from architectural sculptures, to
varicus types of stonemasons” works forming part of church
interiors. This was influenced by the fact that this region
belonged to Romanesque, Christian Europe within whose
framework the typological and functional extent of stone-
masons’ works was created. It is also important that we do
not find among Slovak artefacts only finished, the so-called
,.final“ solutions, belonging to the context of the high Ro-
manesque layer, but here evident traces indicating the de-
grees of their preparation and formation can be found. This
can be seen in the development process of creating the
significance and forms of the portal: its operation as a part
of sacred building, starting from the emphasized and lim-
ited area of the tympanum and continuing to relief or other
iconographic expression. Some of them can be studied only
indirectly on the basis of fragments and the meaning in the
context, particularly in the structure of the buildings, some
are visible as sketches of the development process. Owing
to direct evidence we are more complexly informed on
the 13" century monuments, which are not only much more
numerous, but ¢an be placed among the more coherent
development tendencies, as indicated by the literature deal-
ing with this subject. Unlike these, the earlier monuments
are less ,,sure* and lonelier and at the same time more prob-
lematic.

The oldest stonemasons’ evidence from the 11%centu-
1y (fragment from Bifia-Apati, several fragments from
Nitra) indicate gradual penetration of building sculpture —
a significant innovation of the period ~ into building struc-
ture. In the functional typology of stonemasens’ fragments
representing the first evidence of building sculpture in our
country, we can assuredly find architectural components.
Such are the fragments from Nitra, which were found by

several researchers in various places (three lateral capital
with tongue-shaped leaves, a fragment with painted im-
pressed stripe discovered by B. Puskarova in the building
of the castle church, and even today a missing palmette
fragments known from an impression in a find from the
beginning of the 20" century). These were connected with
the division of architecture and the important building sites
where they were used as column capitals or pillars etc.
The small number of fragments of Nitra architectural sculp-
ture is connected with building activity carried out proba-
bly after the renewal of the bishop’s residence at the end
of the 11% century.

Another fragment, coming from Bilia-Apati, was
a piece of small interior architecture — the choir parapet. It
is among the rare evidence of so-called ,,palmette* style,
used after the mid 11* century not only in the court envi-
ronment, but also additienally to direct royal orders and
funding (in Bifia probably in the construction of the Hunt-
Poznans” monastic church). The principle of decoration
was characteristic of the stonemasons’ competence in the
early Romanesque period. The omamentation whose vari-
ations can be seen in the stonemasons’ works drew on the
transformed heritage of the ancient and Byzantine art and
was essentially of international character and its variants
in differing workshops and development phases are diffi-
cult to separate. It seems that the architecture itself of the
peried was influenced by stimuli from the south. We can-
not say on the basis of the works preserved whether those
influences were the only ones or dominant in the 11™cen-
try.

The standard of the stonemasons’ architectural tasks,
which were the main if not the exclusive sculptural or plas-
tic duties in the general artistic effort, were relatively uni-
form. Exclusive works are missing. We cannot speak of
the sculptors’ standard in any case, The orientation and
approach of the period were principally of the craftmens’
or stonemasons’ character. This statement is true not only
of some of our rare preserved monuments but of the stone-
masons’ preduction in other regions of Europe, also frag-
mentary only. The stonemasons’ artefacts are known only
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from the buildings of special importance and purpose from
Nitra, which was the bishop’s residence, and from Bifia,
as there was probably there a family monastery. We do
not have more palpable evidence of the general spread of
stonemasons’ work in the 11®century. In this respect also
our local monuments correspond with the situation in oth-
er regions in Central Europe.

Apart from fragments of the stonemasons’ works we
can see mainly the parts of stone buildings which were
connected with monumental decoration — such as the por-
tdl zone connected with the fagade and transept. We know
example of this type only from the groundplans of the
western two-spire facade in Hronsky Befiadik (built per-
haps already in the last quarter of the 11" century).

Apart from the monastery churches it is the portals of
village churches which have always maintained and pre-
served the forms of development coming from the higher
stylistic levels. In the portals of village churches we can
follow the basic degrees of the transformation of the church
entrance, from its expression and the separation of the tym-
panum as a special field above the door frame to the first
iconographic expressions above the entrance. Each of these
degrees can be illustrated by examples: the entrance ar-
rangement in Kalin&iakovo (Var§any) is among the early
forms of architectural expression of the portal with tym-
panum, the same can be said of Klizske Hradiste, In the
portal in Kalingiakovo the tympanum area is built with
a relieving arch while the church entrance in Klizske Hra-
diéte has a semicircular depression instead of a tympanum.
The (older) portal in Boldog is one among the oldest icono-
graphic solutions. [t has three Greek crosses cut in the lin-
tel above the threshold, and comes perhaps from the sec-
ond half of the 11" century, However, the examples men-
tioned representing various degrees of portal development
in the broader area of village buildings are not successive
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chronologically: they indicate that there existed in paral-
lel more conservative and more progressive types of the
form.
The village churches form a greatly differentiated phe-
nomenon, determined by the traditional character of build-
ing types which, however, were enriched in their decora-
tions by more topical elements. From this aspect, if we take
into consideration the absence of artefacts from impertant
centres among the preserved monuments, the village church-
es yield us at least the reflection of the more demanding
achievments, At the same time there is a chance to learn
something about the development process which tock place
then, but cannot fully substitute for the losses and gaps which
exist in this area. On the other hand we must say that the
modest standard of the monuments from a village environ-
ment not only complements the picture of the style layers
but is its integral component. The standard contains frans-
formations and variations of stylistic expression and refer-
ences to forms which have not been elsewhere preserved.
The existing artefacts from the village environment cocre-
ate this picture and also determine the variety in the stan-
dard in which individuality hierarchy and quality were not
always clear. In the Romanesque architecture in Slovakia
stylistic elementarism and rustic forms are characteristic,
not only for ,,marginal® works. They can show in the works
of opposite character — the difference between them varies,
is not fixed and often is minimal.

Stonemasons’ work could be used also for moveable
objects and at the same time they participated in provid-
ing for the needs of liturgical items (e.g. baptismal fonts).
Monumental stonemasons’ work did not develop in this
area and the stonemasons’ participation in the creation of
the moveables still corresponded to the artistic ideals of
the pre-Romanesque period: in some types of architecture
they preserved the older models.

Ikonograficka tradicia a vyznam obrazu:
alZzbetinsky cyklus na hlavnom oltari koSického déomu

Ivan GERAT

Preblém tradicie vo vyskume koSickych tabil’

Casto sa tvrdi, Ze tvorcovia stredovekych ob-
razov sa nechavali viest tradiciou v ovel'a vy-
raznejSej) miere, ako umelci neskor$ich obdobi.!
Co viak toto kon3tatovanie znamena v savislosti
s celkom uréitym neskorostredovekym obrazo-
vym cyklom? Z akej tradicie jeho tvorcovia Cer-
pali a akym spdsobom? Na tieto otazky sa po-
kiSaji odpovedat nasledujuce ivahy o vyjavoch
z legendy sv. AlZbety Uhorskej (resp. Durinske;j)?
na hlavnom oltari jej koSického chramu [obr. 1].

Otézka tradicie je natolko dbleZita, Ze ju ne-
mohli obist’ ani moderni badatelia, ktorf sa o ol-
tari vyjadrovali v priebehu uplynulych stopit-
desiatich rokov.’ O ich jednotlivych postrehoch
anazoroch bude re¢ v ramei rozboru jednotli-
vych scén cyklu, ktory tvori taZisko pritomne)
stodie. UZ na tomto mieste sa viak Ziada pripo-
menut’ tie momenty, ktoré vo vieobecnosti cha-
raktrerizujl valttorn rozmanitost’ problému tra-
dicie v suvislosti s koSickymi malbami. UZ sa-
motn¢ zadanie ulohy objedndvatelom totiz
spajalo viacero odliSnych tradicii. Cyklus vyja-
vov z legendy sv. AlZbety sa uplatiiuje v ramei
oltarneho retdbula, teda v rémei riefenia ume-
leckej iilohy, ktorej tradicia bola v dobe vzniku
koSickych malieb (1474-1477)* dostatoéne bo-
hatd a vZitd nato, aby v zdkladnych &rtach pred-
uréovala predstavu tvorcov i objednévatelov

© misste a ulohe obrazového rozpravania. Ob-

razova legenda sa musela zallenit’ do rémcov,

I Kodice, hlavny olftdr dowu sv. Alzbety (1474-~1477)

49




danych danych aktudlnym stavom vyvoja oltar-
neho retabula ako predmetu zhotoveného urci-
tymi technikami z urditych materialov, no hlav-
ne pre urité miesto a ur¢ity ufel. Ikonograficka
tradicia zndzorfiovania Zivota sv. Alzbety sa viak
vyvinula v umeleckych druhoch odli$nych nie-
len technologicky a materidlovo, ale aj svojou
funkciou vo vizudlnej kultire stredoveku: pni
vizdobe relikviara, vo vitraZach, iluminovanych
rukopisoch &i v nastennej malbe. Pri prekraco-
vani druhovych ramcov nemohli tvorcovia z tra-
dicie mechnicky preberat’ akékol'vek obrazové
zostavy. Museli reSpektovat’ polet, format, kon-
texty, ale aj vizudlnu dostupnost’ obrazovych
poli, venovanych pribehu svitice. A to si vynu-
covalo tvorivé riefenia. Aké moZnosti poskyto-
vali oltarne kridla na preberanie z ikonografic-
kej tradicie? Ak nemali rozpravadské vyjavy na
oltari® stratit’ svoju didaktickd funkciu, museli
si zachovat &itatelnost’ aj pri pohlade z vicSe)
dialky. Mal'by sa teda nemohli I'ubovol'ne zmen-
$ovat - v kaZdom pripade museli byt’ vicSie, ako
v iluminovanom kodexe. Kridel oltdra je navy-
e podstatne menej, ako strdn v kodexe a neda
sa v nich lubovorne listovat. Ak sa objednéava-
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2. Sekvencia s narodenint sv.
Alibety, Krumiovshy ki-
dex (Liber depicius), oko-
lo 1350. Viedeit, ONB
cod. 370, fol. 86 va 87 r

telia raz rozhodli venovat’ svitici len sviato¢ni
stranu vnatorného péru kridel, vyplynul z toho
désledok, Ze znédzomit sa dal len obmedzeny
podet scén Ziaducej velkosti. Tto stvislost tre-
ba zohladnit’ pri ivahich o redukcii potu scén,
zaznamenatelnej napriklad pri porovnani ko3ic-
kého alZbetinskeho cyklu so stvarnenim podob-
nej témy v tzv. Krumlovskom kédexe [obr. 21,°
ale aj pri porovnani s takymi alZbetinskymi cyk-
lami v nastennej &i tabul'ovej malbe, ktoré mohli
divaci vidiet' z vii8ej blizkosti. Freskovy cyk-
lus v neapolskej kaplnke S. Maria Donnaregina
(1. pol. 14. storo€ia) ponika celkovo dvadsat™
pit vyjavov z legendy svitice, umiestnenych
Zasto do jednotného priestoru bez vyraznejie-
ho vzdjomného delenia {obr, 3].7 Rdznou vel-
kostou jednotlivych vyjavov sa tu mimoriadne
zvyraznili ur¢ité momenty deja [por. obr. 8]. Na-
stenna mal'ba v rakiiskej Weitre napodobiiuje ol-
tarne retabulum a v pdvodnej podobe pontikala
cyklus Sestnastich scén z Alzbetinho Zivota,
usporiadanych v §tyroch radoch nad sebou.® Vel-
ky po&et scén stvist s faktom, Ze v danom prie-
store na stene nad oltarom postalovali mensie
obrazy. Zabradlie letnera $pitalskeho kostola

3. Casti alzbetinskeho cyklu, freska. Neapol, 8. Maria Dounaregina (1. pol. 14, sior}

v Litbecku zasa bolo dostato¢ne dlhé nato, aby
nafl okolo r. 1400 umiestnili az dvadsat’tri tabu-
Povych malieb zo Zivota svitice, hoci tabule svo-
jou velkostou (cca 92 x 60 em)® pripominajit ko-
Sické [obr. 4].

V rozvinutej podobe retabula, zdobiaceho
hiavny oltdr koSického dému nerobi novoveké-
mu divakovi Ziadne t'azkosti rozlisit’ prvky ar-
chitektiry, sochérstva a maliarstva. Stredoveké-
ho divédka viak ni¢ nenitilo k podobnému ab-
strahovaniu od jednoty celku, na akom sa zaklada
mnoZstvo relevantych umeleckohistorickych
prac.'® Architektonicka $truktira retdbula, dand
vo vertikalnom smere postupnost'ou od predely
cez archu po fidlami ukonéeny nadstavec!! a v
smere horizontalnom dvoma parmi pohyblivych
kridel zavesenymi na pantoch po stranéch archy
si nenarokovala pozornost’ sama osebe, ale pre-
dovSetkym vystupovala ako nositel'’ka maliarskej
a plastickej vyzdoby, sprostredkujicej vo figu-
ralnej podobe rozhodujice nédboZenské posol-
stvo. Plastiky sa zasa svojou polychrémiou pod-
riad’ovali farebnému, ¢iZe maliarskemu rieSeniu
celku, rovnako aj architektiira svojim zlatenim.
Maliarsku vyzdobu oltara teda netvorili len die-
ta, ktoré moZno podriadit’ izko chapanému no-
vovekému pojmu obrazu. Ani alZbetinsky cyk-
lus netreba vnimat len ako uréity stibor tabul'o-
vych malieb, ale aj ako zmysluplni &ast” celku
oltdrneho retibula. Funkcia tohto celku dikto-
vala zaroveii aj Casovost’ vaimania figuralnych
obrazov. Divik nemal a nemohol vnimat viet-

ky obrazy naraz — kridla retabula, tvorené za-
kaZzdym Siestimi tabulami, ktoré ram spija do
zdanlivo kompaktného celku sa simemne zatva-
rali ¢1 otvarali podl'a aktualnych liturgickych po-
trieb.'? Kazdé kridlo sa sklada z troch nad sebou
umiestenych registrov, z ktorychkazdy obsahu-
je dvojicu obojstranne malovanych tabaf.
V priebehu Liturgického roka sa pred divakom
uplatnili tri rézne obrazové cykly: dvanast’ ma-
lieb marianskeho cyklu na tplne zatvorenom
oltar1 nadoblidalo najvacsi zmysel v ramci ra-
dostného predvianoéného ofakavania, dvadsat'-
Styri malieb na vniitornej strane vonkajéich
a vonkajSej strane vnitornych kridel (pri otvo-
reni vonkajsich kridel) zasa pocas p6stu, pred-
chadzajiceho Vel'ka noc (lebo sa venuje uda-
lostiam, spojenym s JeZiovym utrpenim).” Ked
sa oltar iplne otvord, vidno po jeho stranich dva-
nast’ malieb, rozpravajucich o Zivote svitej Al-
Zbety. Tieto malby neboli koncipované ako
samostatny cyklus. V centre pozomosti divika,
vnimajlceho otvoreny oltar stoja predovietkym
plastiky, umiestnené v jeho centre, teda v oltr-
nej arche, ktord kridla s obrazovym cyklom po
bokoch ramcuju.

Pouzitie dvoch parov pohyblivych kridel ne-
bolo origindlnym napadom koSickych tvorcov.
Podobne rozvinuté oltare vznikali uZ predtym.
Jeden z najstarSich prikladovretdbula s dvoma
parmi pohyblivych kridel vznikol uz koncom 14.
storo€ia pre kaplnku hradu radu nemeckych ry-
tierov v Grudziagdz (nem. Graudenz).'* Vroclav-
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4 Casti al¥betinskeho cvidu. Litbeck, kostol sv. Ducha (okolo r. 1400)

sk¢ oltar sv. Barbory (1447) sa koSickému po-
dobé aj v programovom zamerani vyzdoby kri-
del - pri ich zatvoren{ dominuje marianska téma
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(triumf Marie), po otvoreni vonkajsich vidno
padijovy cyklus a pri Giplnom otvoreni zasa re-
prezentativne postavy, rimcované rozpravanim

i

R i

o Zivote patronky oltara. Kosicky oltar vak na-
priek tomu, Ze je mladsi, ponika edte o nieco
tradi¢nejdie rieSenie, ako vroclavsky, ktorému
chyba plasticka zloZka. V Kosiciach sa totiZ este
uplatiiuje tradiéné rozdelenie kompetencii me-
dzi malbou a plastikou — zatial'¢o plastike pri-
slicha funkcia realno-reprezentativneho spritom-
novania svatych postdv, Ulohou maliarstva je
rozvinut’ obrazové rozpravanie o Zivote patrdn-~
ky chramu. Plasticky a architektonicky bohato
zdobena oltarna archa tvori akési faZisko, okolo
ktorého sa odvija rozpravanie malieb.!” V tomto
vizualnom 1 kon§truk&nom centre oltara stoja tri
nadzivotne vel'ké, frontdlne orientované sochy
troch Zien.'®

Kosicki tvorcovia museli vyplnit’ oltarnu ar-
chu dostacne Sirokil nato, aby uniesla vel’ké krid-
la a aby ju veriaci dobre videli aj z opaného
konca hlavnej lode chramu. Na takuto itlohu sa
skupina troch postav hodila ovel'a lepsie, nez
postava jednotliva. Symetricka kompozicia troch
plastik umiestnenych v nikach oltarnej archy
vytvara tri monumentalne vertikalne akcenty.
Tematicky patri jej stred najvyznamnejsej zo
svitych Zien krestanstva: Panne Marii s JeZis-
kom. Po jej pravici dostala miesto AlZzbeta, zna-
ma z Biblie ako matka JeZifovho predchodcu
Jana Krstitel'a. Vybrali ju hlavne preto, Ze po nej
dostala svoje meno tituldrna svitica chramu
a patrdnka oltara svita AlZbeta Uhorskd, resp.
Durinska. Tato svitica stoji v hierarchii postav
,,AZ" na tretom mieste — po lavici Madony. Po-
merne skromné postavenie patrénky oltdra viak
nezddraziiuje natol’ko jej povestnli pokoru, ako
podEiarkuje jej pevné miesto v centralnom pri-
behu krestanstva. Z hPadiska tohto pribehu si
pochopenie vyznamu centrilnej skupiny Zien
vyZaduje prinajmensom dvojnasobné prekroce-
nie &asového odstupu. Jednak smerom do minu-
losti, ked’%e patrénka chramu stoji vedl'a biblic-
kych vzorov, na ktoré v mnohom nadvizovala,
jednak smerom do budiicnosti, pretoZe central-
nu figuralnu skupinu mozno pochopit’ aj ako
predobraz napinenia prisl'ubov o veéne) blaze-

nostt svitic pri ich definitivnom stretnuti v ne-
bi. Mystérium nad8asovosti teda prekraduje hra-
nice pritomnej chvile smerom do minulosti aj
smerom budicnosti. Cudne sklopené vieCka
plastik prezrédzaju pokoru, daji sa v8ak chapat’
aj ako znak vniitornej pohriZenosti, odvratenosti
od pritomneho pozemského sveta. Podobnym
smerom poukazuje aj vzneSeny posto) plastik,
Zlarivo zlaty lesk ich odevov, honosnych balda-
chynov i brokatovaného pozadia. Plasticky
stvarnené postavy na oltart sice vyzeraji ako re-
lne pritomné, nie viak celkom pozemsky: ol-
tarna archa predstavuje viziu nebeského $t'astia,
teda ,,transempirickd skuto¢nost™.!” Gotick4 ar-
chitektira oltdra nechiava mysliet’ na Nebesky
Jeruzalem, podebne aj zlaté pozadie vyjavu.'*
Metatyzicko-sakralny vyznam zlatého pozadia
sa spéja aj s hodnotami estetickymi — s leskom
a jasom (splendor a claritas), ktoré v tivahich
stredovekych myslitel'ov, ovplyvnenych tradi-
ciou novoplatonizmu, nadobuidali popri doslov-
nom vyzname aj vyznam duchovny. Sv. Tomas
Akvinsky hovoril dokonca aj o telesnom jase,
zapri¢inenom nesmiernou slavou duse (claritas
causabitur ex redundantia gloriae animae in
corpus).” Tieto my§lienky naznaduji, Ze archa
koSického oltdra mohla v kultivovanom dobo-
vom vnimatel'ovi vyvolavat' mimoriadne bohat-
stvo asociacii, zableskov duchovna.
Umiestnenie svitic po stranach madony ako
jej spolo¢nifok v nebi vychadza z tradicie obra-
zového drubu sacra conversatione. O spoloCen-
stve veriacich v nebestach hovoril uZz apostol
Pavol.?® V neskorom stredoveku nadobudla tato
predstava osobitnd aktualitu hlavane pod vplyvom
frantikanskych kazatelov, ktorf sa uZ neorien-
tovali na uzavreti komunitu mnichov, ale oslo-
vovali mestské publikum. Novodobych svitcov
{predovsetym tych, ktori boli radu tak blizki, ako
Franti$ek, Klara ¢i AlZzbeta) mu predstavovali
ako priklady cnosti (exempla virtutis), hodné
obdivu a nasledovanta. Ked’ kosicki tvorcovia
postavili vedfa Madony AlZbetu Durinsku ako
novodobu, historicky blizku sviticu, povzbudzo-
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valo to nielen snahu napodobnit’ jej priklad, ale
aj provokovalo k modlitbe, v ktorej veriaci pro-
sili sviticu, aby sa za nich prihovorila u Mado-
ny. Nahota diet'at’a na jej rukdch podéiarkovala
Pudskost, zvySovala teda nadej nato, Ze prosha
bude vypoduta. Vplyv takto zobrazenej skupiny
svitych Zien na kolektivnu fantaziu stredovekych
krestanov teda spocival poskytovani 1stého na-
zorného modelu spasy, na zéklade ktorého si
samotny divak mohol predstavovat’, Ze sa raz
ocitne v spolognosti nebe§t'anov.”

Eschatologicky vyznamovy kontext alzbetin-
skeho cyklu viak tvorcovia oltara vyzdvihli s ove-
T'a mendim dorazom, ako zadiatkom storofia ich
predchodcovia na severnom portahi koSického
doému. Thto vyznamovi vrstvu tkonograficky
vyjadrili len nepriamo ~ podobenstvom o mid-
rych a pochabych pannach, zobrazenym v reliéfe
soklovej Sasti oltarnej skrine. VzhPadom k tomu-
to reliéfi moZno svitice v arche oltara chapat’ ako
,,mdre panny”, ktoré neostali stat’ pred dveramu,
ked ich nebesky Zenich pozval na svatbu,? ale
boli spasené, dostali sa do neba.

Postavy svitic sa vyzna&uji slavnostnym po-
kojom — Ziadna z nich nestelesiiuje dynamiku
ginu. Vzpriamend Maria nesie nahého JeZiska
bez zjavnej ndmahy a pravicou graciozne pridr-
#iava Zezlo. Dieta je mimoriadne pokojné — ja-
blku vo svojej ruke nevenuje Ziadnu pozornost,
jeho pohl'ad sa sistred’uje na divaka pred olta-
rom. Ur&itou spomienkou na &in su atributy svi-
tic — napriklad lyZica ako poukaz nato, Ze milo-
srdna AlZbeta sytila chudobnych. Vyraz postav
dotvéra hlavne nendpadne komplikované gesto
druhej ruky, ktoré nezobrazuje ani nepripomina
pozemsky &in, ale vyjadruje bohatstvo a jemnost’
psychickej aktivity svitic. Nadpozemské mies-
to ich nenuti k obrane spiritualnych hodnét pred
zaludnost’'ami 1 tazobou historickej existencie.
V jeho ramei mizne my$lienka na zéapasy a pri-
koria, aby nerusila vychutnavanie triumfu. Kridla
oltadra v3ak divakovi vzapit pripomeni, Ze vi-
tazstvo sa nezrodilo I'ahko. Rozpravaju pozem-
sky pribeh patronky oltara.
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Zmenena technika malby, ale hlavne vplyv
odli$nej podoby tematicky inak orientovanych
obrazov viedli k obohateniu rozpravania mnoz-
stvom novych motivov £i detailov. Nové moz-
nosti obrazovej re¢i prelamovali rimec starSich
konvencii znazoriiovania sveta, ¢im neraz zdsad-
ne modifikovali vyznam star§ich ikonografic-
kych schém.” Vysledni podobu obrazového
cyklu teda neovplyvnilo len stretnutie tradicii,
ale aj novatorské zmeny. Prave sledovanie no-
vatorskych iniciativ sa stalo hlavnym predme-
tom zaujmu historikov umenia, ktori sa oriento-
vali podl'a interpretatnych schém, pevne spoje-
nych s mytom umeleckého pokroku.® Takyto
pristup dominoval aj v doterajsich umeleckohis-
torickych analyzach malieb ko3ického oltara,
najéastejSie vo forme Wsilia o zaradenie ich tvor-
cov do ramcov §tylového vyvoja neskorostredo-
vekého umenia, orientovaného na ¢oraz inten-
zivnejie pdsobiace iluzionistické efekty v stvar-
neni priestoru, figlr a ldtkovych Struktir.
Nehodlam popierat,, ba ani spochybiovat’ uzi-
to¢nost zaradovania maliarskych diel do ta-
kychto ramcov, ani mimoriadny kultirotvorny
vyznam narastajicich pozndvacich prinosov
maliarskeho diela vo vztahu k vidite'nému sve-
tu. O tychto problémoch sa viak v nasledujiicom
texte bude hovorit’ iba potial’, pokial’ bezpros-
tredne silvisia s problémom ikonografickej tra-
dicie alZbetinskych cyklov. Vyvoj konvencii
maliarskeho jazyka neprebiehal v ramei urcitej
ikonografickej témy a da sa skimat’ aj izolova-
ne od problémov ikonografie. Uvaha o jeho pri-
padnom vplyve na ikonografiu viak nie je cel-
kom beznddejnym podujatim — prinajmensom sa
d4 s istotou tvrdit, Ze podoba stvarnenia urcitej
témy nembZe ostat’ nedotknuta prentkanim prv-
kov vidite'ného sveta do obrazu. Ikonografické
schémy, definované uréitym usporiadanim pred-
metov (vratane figlr) a ich vzajomnych vzt'ahov
(vratane vzt'ahu k prostrediu a konania) sa ob-
miehali aj v désledku roziirenia moZnosti zna-
zorfiovania objektov predmetného sveta a ich
usporiadania v iluzivinom priestore maliarskeho
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diela. Umeleckohistorické skiimanie tejto prob-
lematiky sa nezaobide bez prekraovania hranic
Studovanej témy smerom k obrazom inych tém,
ktoré obsahuju podobné schémy usporiadania
predmetov. Schéma usporiadania predmetov
navyse neznamena len problém ikonograficky,
ale aj formélno-kompoziény. Spomenif aj tito
stranku ko3ickych malieb sa Ziada o to viac, Ze
uz Dénes Radocsay celkom spravne poukizal na
pozoruhodni schopnost’ koSického maliara bu-
dovat’ ndpadité kompozicie.”® Nasledujiici text
teda napriek svojmu ikonografickému vychodis-
kuneobchadza problémy formy dieta —myslien-
ky orientované tymto smerom v3ak obsahuje je-
dine vtedy, ak vyznamotvorna funkcia temati-
zovanych formalnych elementov bezprostredne
suvisi § premenami ikonografickej tradicie alZbe-
tinskych obrazov.

Narodenie

Alzbetin pribeh na kridlach otvoreného olta-
ra zacina z pohl'adu divaka vl'avo dole scénou
narodenia svitice [obr. 5]. Teodorik o narodeni
rozprava v prve) knihe svojho diela o Zivote sv.
Alzbety:

.V Uhorsku viedy viadol kral’ Ondrej, pre-
slaveny bohatstvom a mocou. Jeho manzelka
Gertruda, dcéra prevzneseného kniezata Koru-
tanska, porodila, ... v roku 1207 dcéru, ozdobu
Jj¢ rodu, ktord znovuzrodend v Kristovi (v krste)
dostala meno Alzbeta

Citovand pasaz zd6raziinje vynimoény pévod
svitice: bohatstvo a moc jej kralovského otca
a slavny rod jej matky. Tento moment AlZbeti-
nej biografie uvadza hned’ na zaéiatku rozpra-
vania do hry jeden z Yistrednych paradoxov Zi-
vota svifice — jej socidlny pdvod stal v rozpore
s idedlom Zivota v chudobe, zaroveit v8ak bol
predpokladom popularity svitice. Na statisice
Pudi, ktori Zivot v chudobe zn4gali bez vnutor-
nych rozporov a pokuseni sa uz davno zabudlo,
akokol'vek vzorne krestansky Zili. Na rozdiel od
nich sa viak Alzbetina manifestacia sticitu a mi-

5. Narodenie sv. AlZbety. Kosice, havny oltar domu
sv. Alzbety (1474-1477)

losrdenstva vyrazne vymykala dobovym socil-
nym normam. Svojou revolucnost'ou vyvoldva-
la napitia, konflikty a zaujem. KaZdému bolo
Jasneé, Ze svitica obmedzovala svoj blahobyt na
zaklade vlastnej slobodnej vol'by, nie z dondte-
nia. Jej cnost’ nevyplynula z niidze.

AlZbetin socidlny pdvod sa popri svojom eko-
nomickom vyzname spijal aj s predstavami sym-
bolickych hodn6t (hlavne cti a urodzenosti), kto-
ré v mocenskom systéme monarchie najvyraz-
nejsie reprezentovala prave kralovska rodina.
V tom sa AlZzbeta odlisuje aj od svojho velkého
vzoru sv. FrantiSka z Assisi, ktory pochadzal
z kupeckej rodiny — dostatotne bohatej, aviak
bez feudalnych vysad. Sviticou nového, mes-
tského typu sa stala napriek svojmu aristokra-
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tickému pdvodu. Scéna narodenia v koSickom
cykle teda patri k poSetnym dokladom prevla-
dania star8ieho, aristokratického typu svétosti aj
medzi mestskymi svitcami na sever od Alp.”’

Kosicky obraz sa nijako neusiluje zastriet
socialny povod svitice. AlZbetina matka leZi
v posteli. Opreta o vysoky vankid karminovej
farby so zopdtymi rukami vita prichod deéry.
Odieva ju jednoduchd ko$el'a, biela ako 3atka na
jej hlave. Dojmu jednoduchosti v§ak predsa pro-
tire&i zlatd kralovska koruna. Nohy rodicky pri-
kryva draha brokatova latka. Do podobnej zaba-
lili aj malt AlZbetu, ktorli kT'aciaca sliZka uka-
zuje ponad §ikmo umiestnené 16zko rodicky jej
otcovi Ondrejovi IL. Kral svoju deéru vita v po-
dobne slavnostnom obledent, ako Getivi dvora-
nia, ktori spolu s nim stoja medzi postel'ou ro-
dicky a brokatovym zdvesom v pozadi.

Zlaté pozadie nad zdvesom uz — na rozdiel
od predmetov a postav v popredi — nespifia mi-
meticki funkeiu. Nezobrazuje stenu miestnosti,
v ktorej sa AlZbeta narodila, ale stupiiuje deko-
rativne kvality obrazu, potrebné na zaradenie
tabule do vizuilneho celku sviato€nej strany ol-
tara. Z rovnakého dovodu sa zlaté pozadie uplat-
nilo aj v inych tabuiiach cyktu. Nepriamym do-
kazom tejto funkcie moZe byt aj fakt, Ze hoci sa
tvorcovia bardejovského oltdra sv. Alzbety in-
$pirovali kosickym cyklom, zlaté pozadie vytvo-
rili iba v §tyroch scénach sviato¢nej strany kri-
del a na pdstnej strane sa rozhodli pre viac-me-
nej realistické pozadie.?® Drahé latky Zivych
farieb sa rovnako podiel’aji na vytvarani spomi-
naného dekorativneho efektu, takZe ich netreba
chapat’ len ako prostriedok vyjadrenia radostnosti
neviednej chvile narodenia.” Na rozdiel od po-
zadia v¥ak spliiajii aj ddleZith znakovit funkciu
v rAmei rozpravania o Alzbetinom Zivote — ozna-
ujt spologenské postavenie a zmoznost’ kré-
T'ovskej rodiny, z ktorej svitica pochadzala. V ne-
skorostredovekych Kogiciach prekvitala textil-
na vyroba a Zili tu aj skuseni kupci,*® takZze
nejeden dobovy navitevaik kostola vedel nale-
yite ocenit’ nielen kvalitu latok, ale aj vysokl
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Groved ich zobrazenia. Zd4 sa, Ze novonarode-
nt sviticu prave oktpali v zlatej (resp. pozlate-
nej) vanitke, ktordl spolu s kr¢ahom a utierkou
umiestnili so pravého doiného rohu obrazu. Aj
zostava rekvizit v prvom plane obrazu teda ozna-
guje zamoznost prostredia, z ktor¢ho svitica
pochidzala. Scénu narodenia svitice zaradili aj
do programu bardejovského oltara, pritom viak
vynechali viacero predmetnych poukazov na
honosnost prostredia — najnépadnejsia je hadam
zdmena drahych latok za jednoduché. Bardejov-
sky maliar, no moZno ani bardejovski me$tania
nemali natolko vyvinuty zmysel pre luxus, ako
Kofi¢ania.

Naro&nejdi interpretaény problém sa spdja
s gesticko-mimickym prejavom postav v scéne.
Co vlastne vyjadruja gestd kréla a dvoch mu-
zov po jeho boku — udiv, zboznost’ & tctu? Da
sa vyraz vobec verbalizovat'? Nie nepodobnym
gestom reaguje aj druha shizka, uCupend na ok-
raji obrazu medzi postel'ou a bohato prestretym
stolikom. Mala aj ona byt ,aristokraticky dis-
tingvovana”,’! alebo sa maliar opieral pri zobra-
zovani rak aristokratov i pérodnej babice o rov-
naki predlohu?

Tkonograficka tradicia obrazu narodenia svét-
ce zatina zrejme v Krumlovskom kédexe [obr.
2].3? Uz v kresbach tejto knihy, podobne ako
neskor v prisluinej scéne litbeckého cyklu [po-
rov. obr. 41 najdeme niektoré momenty, ktoré
neskér prenikli aj do ko$ického diela: napr. kra-
I'a stojaceho za postelou rodicky &i sliiZku udu-
penu pred 16Zkom vlavo, Na rozdiel od kosic-
kej tabule narabaji obidva spomenuté obrazy
s postelou umiestnenou paralelne k ploche ob-
razu — aj v zobrazovani AlZbetinho narodenia
teda medzi¢asom doglo k podobnym formalnym
posunom, ako uZ v obraze narodenia Jana Krsti-
tel'a z tzv. Turinsko-Milanskych hodiniek (fol.
93v).3* Na rozdiel od tohto diela a niektorych
neskor$ich malieb, in§pirovanych eyckovskym
empirizmom (napr. tabule s Narodenim Marie
v Liittichu)* sa koSicky maliar — hoci podstatne
mlad$i — nepokusil zobrazit' zadni stenu miest-

6. Narodenie P. Marie, tabulova malba. Muichov, Afte
Pinakothek (14735)

nosti otvoreny, s prichfadom do d'al¥ej miest-
nosti. Namiesto toho ponechdva zlaté pozadie,
podobne ako jeho suasnik kolinsky Majster
Maériinho Zivota vo svojom obraze Narodenia
Marie (1475, Mnichov, Alte Pinakothek)* [obr,
6]. Podobnost’ Stytu oboch majstrov si poviimol
uz A. Hekler, ktory v tejto stivislosti spravne
pripomenul aj umelecké kontakty medzi Ko$i-
cami a Kolinom.*” Sldvnostnost celku scény
Narodenia nijako nerudia Zanrové detaily, kto-
rych pritomnost vyplynula z nizozemsky inSpi-
rovanej zaluby v pozorovani kazdodenného Zi-
vota.”® Motivacie zmnoZenia pritomnosti dra-
hych predmetov, ndpadného hlavne pri porovnani
ko3ického obrazu so star§imi verziami rovnakej
témy, v8ak treba hl'adat’ aj priamo u objednava-
tefov &1 tvorcov koSického diela. Nejde pritom
len o v§eobecni otazku tzv. mestiackeho realiz-
mu. Kodickym mestanom sa nepriedilo ustavic-
ne si pripominat’, Ze patronka ich farského chra-
mu pochaddza z prepychového prostredia kralov-
skej rodiny — doraz na tato seénu dokonca méze
suvisiet’ so skutoénost'ou, Ze mesto ob&as bojo-
valo proti odbojnym oligarchom na strane kra-
la.** V tejto savislosti netreba zabudat’ ani na
finanéné dary, ktoré kral’ Matej Korvin poskyto-
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7. Alzbetu privadzaji k Ludovitovi, Kosice, hlavsy oltar donu
sv. Alzbety (1474-1477)

val priamo koSickému dému.* Kogicki me§t'a-
nia teda nemali Ziaden ddvod popierat’ kralov-
sky povod patrénky chramu, ktory spravovala
ich obec.*

Alzbetu privadzajit k Ludovitovi (“Zasnuby”)

Mnohofiguralnej scéne [obr. 7] zodpoveda text
druheho odseku prvej Teodorikovej knihy, ktora
informuje o tom, ako mald AlZbeta so sprievo-
dom a velkolepymi darmi dorazila do Durinska.

“Celd krajina sa radovala a pysila darmi zis-
kanymi knieZaciemu synovi na sobds. Krdlov-
ska deéra sa tak dostala k chlapcovi — snitben-

covi, pricom pdsobila skér ako predobraz budii-
ceho sobdsa” *

57




AlZbetino stretnutie s Cudovitom v kofickom
cykle nahradza podetnejSie vyjavy starSich cyk-
lov, ktoré sa spajali s Alzbetinou cestou do Du-
rinska: napriklad v Liibecku namal’'ovali okrem
samotného stretnutia snubencov aj scénu vysla-
nia poslov z Durinska, ich ndvrat, Alzbetinu ces-
tu do Durinska, ba dokonea aj vozu s jej boha-
tym venom venovali osobitnt tabulu [obr. 4].%
V kosickom cykle viak rozhodujici biografic-
ky zvrat v Zivote svitice — podiatok jej vztahu
k muzowvi, ktorého jej predurcii osud a sobasna
politika spriaznenych aristokratickych rodin —
vyjadruje len jedna jedina scéna.

Pri porovnani so star§imi obrazmi rovnake;j
témy kosické dielo najskér zaujme tym, ze Al-
Zbeta sa nestretdva s Cudovitom, ale s dospelym
muZom v ¢ervenom plasti s kozusinovymi ok-
rajmi, zopitymi drahymi ozdobnymi sponami.
Cez boény prestrih plasta vidno Cast’ muZovho
brokatového richa. Na &ele jeho koZuSinove)
iapky sa vynima velky zlaty diadém, azda odz-
nak knieZacej hodnosti. Tento muz so vietkou
pravdepodobnostou predstavuje durinske knie-
7a Hermana II, otca Alzbetinho budiceho muZa
Ludovita IV.*

AlZbeta a Herman na seba upieraji suistrede-
né pohlady. V centre pozornosti stoji ustretové
gesto ich ik, obrazovo zd6raznené aj pohladom
a vyrazom Ludovita v pozadi. Gesto podama rik
v kompozicii obrazu spéja figuralnu skupinu
durfnskych dvoranov so skupinou uhorskych
vyslancov. Takéto ddleZité miesto gesta v kom-
pozicii nepochybne zddrazituje jeho vyznam.
Podanie AlZbetinej ruky durinskemu knieZatn
mohlo v §truktire feudalnych obradov nadobud-
niat” presne definovany vyznam — napriklad sa
mohlo stat’ znakom vazalstva.* KnieZa sa k prin-
ceznej sklania s chapavym zaujmom. Na obraz
vzne§eného zjavu a kultivovanych spdsobov
aristokrata mohla vplyvat’ protorenesanénd ide-
alizacia dvorana.

V najstar§om obraze zasniibenia (v liibeckom
cykle) k sebe pristupuje detsky par snubencov.
Rozhodnutie zobrazit’ stretnutie Alzbety s Her-
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8. Svatba sv. Albety, freska. Neapol, 5. Maria Donnaregina
(1. pol. 14 stor}

manom teda znamenalo zasadni inovaciu, do-
konca aj oproti neapolskym freskam, kde na-
miesto zasnfibenia zobrazili svatbu — vyznamni
udalost’ s mnohymi pritomnymi, situovanu do
interiéru, nad ktorym sa v podstatne menSom
meradle rozvija séria scén z mladosti svitice
[obr. 8].4 AlZbetu v Kosiciach vita otec snitbenca
spolu s dvoranmi — obraz tak naozaj vystiZne
vypoveda o povahe stredovekého manzelstva.
Sobasna politika stredovekych rodov vysvetlu-
je aj pritomnost’ figurdlnej skupiny za AlZbetou
— uvhorskych vyslancov na Cele s déstojnym si-
vobradym starcom v prepychovom brokatovom
plasti s koZudinovou obrubou.*” Ikonograficka
modifikicia, zaznamenana pri porovnani koSic-
kého obrazu s lilbeckym, teda zdéraznila prepo-
jenie dvojice sniibencov s dobovou aristokratic-
kou spolo¢nost’ou. Na poéiatku obrazového cyk-
lu sa tak divak opdtovne dozveda, Ze vynimoény
socialny status svitice sa zachoval aj v tejto faze
jej Zivotného pribehu.

Vypoved obidvoch spodnych scén lavého
kridla oltéra o spolotenskom povode svitice di-
vdka informuje o kontexte, v ktorom treba cha-
pat’ AlZbetin vynimoény vztah k chudobnym

a vydedencom. V priebehu d’al§iecho obrazové-
ho rozpravania sa stdva akymsi kontrastnym
pozadim, ktoré zvyraziiuje mieru AlZbetinho
dobrovolného i nedobrovofného poniZenia.
Vyjavy prostredného registra obidvoch kridel sa
zameriavaju hlavne na Alzbetino milosrdenstvo.

Alzbeta striha vlasy chorému

Scéna [obr. 9] je v sucasnosti — v ddsledku
neoddvodnenej zmeny tabal podas redtaurator-
skych prac — nespravne umiestnend na pravom
kridle oltdra.®® Existuje v8ak viacero argumen-
tov v prospech predpokladu, Ze bola pévodne
umiestnena na Favom kridle: 1) V pozadi scény
vystupuje AlZbetin manzel Pudovit, ktorého pri-
tomnost je logicky neoddvodnend, keZe uZ
v chronologicky predchadzajtcej faze pribehu na
Favom kridle zobrazili jeho odchod na kriZiac-
ku vypravu, z ktorej sa nevratil. 2) AlZbetin dra-
hy brokatovy odev nie je namieste po jej vyhna-
ni z Wartburgu a rozhodnuti pre skromnej$i spo-
sob Zivota a odievania. Z tohto dévodu nie je
v stlade ani s odevom AlZzbety v ostatnych scé-
nach pravého kridla. 3) Dej sa odohrava v hrad-
nej zahrade a nie v $pitali, ako je to v pripade
vizie, ktord je v siiCasnosti eSte stile nespravne
na lavom kridle. Ak tabule premiestnime na ich
pdvodné miesto, buda mat’ scény prostredného
registra pravého kridla rovnaké miesto deja. 4)
Sekvencia sudenia v ramci pasijového cykiu na
opalnej strane tabdl si tiez Ziada opravit’ pora-
die scén.” 5) Scénu strihania chorého je mozné
tematicky chapat’ v stvislosti s nasledujicim
zazrakom s kriZom. Teodorik ju totiZ uvadza
prave v rovnakej siedmej kapitole, bezprostred-
ne pred opisom zazraku s kriZom, ked’ popisuje
AlZbetine milosrdné skutky, ktorych predpokla-
dom bola vynimoé&na volnost (libertas), dopriata
svatici jej manzelom. V tomto texte najdeme aj
nasledujicu pasaz;

. V honosnom oblecent tajne prichylila cho-
rého Zobrdka odpudzujiiceho vyzoru, ktory tr-
pel na bolesti hlavy. Hlavu mu pritilila do svoj-

ho lona, ostrihala svojimi svétymi rukami jeho
rozstrapatené vlasy a na uzavretom mieste (sna-
Ziac sa tak vyhnit ludskym pohladom) v skry-
tosti umyla chorému hlavu. Ked' ju pritom pre-
kvapila shizka, iba sa pousmiala. “*°

TaZiskom kogickej kompozicie je pyramidal-
ne rieSena figurdlna skupina svitice a Zobraka.
Tute skupinu ovladaja zretel'né napitia: krdsna,
luxusne odeta Zena stoji za chrbtom nevzhl'ad-
né¢ho bradatého muza, ktory sedi s odhalenym
plecom, rukami t nohami. S honosnym brokato-
vym plastom Zeny kontrastuje biedna sivomod-
r4 plachta, haliaca chudaka. Kontrastné protipo-
stavenie znakov rozdielneho spolotenského pos-
tavenia oznacuje obrovskd socidlnu priepast.
AlZbeta ju viak aktivne premostuje: ponéra svoje
belostné prsty do Spinavych vlasov muZa, aby
ich ostrihala. Stcitné gesto harmonizuje s jej
neznym vyrazom. Zobrik zasa odovzdane a po-
korne prijima milosrdny skutok. Centralnu sku-
pinu kompozicie teda zjednocuje nielen jej geo-
metricka forma, ale harménia na rovine gestic-
ko-mimického prejavu postav.

Pri porovnani so star§imi verziami podobne;
témy vynikne hlavne démyselné a ndpadité rie-
Senie koSickej kompozicie. V néastennej malbe
Spitala v Blaubeuren [obr. 107 stoji jednoducho
oblecena svitica pri Zobrakovi, ktory leZi bru-
chom nadol na akejsi lavici. Zozadu prind3a slnz-
ka vodu. Motiv slizky s dZbanom najdeme aj
v koSickej mal'be: Zena vo vyraznom &ervenom
plasti prind3a vodu do zlatej misy, pripravene;j
spolu s ruénikom na stoliku pri chorom. Posta-
va slizky vEak v koSickom diele neslazi len ako
predzvest’ d'alSicho deja, ale aj ako kompozi&na
protivdha figuralnej skupiny na opadnej strane
obrazu.

Cez tizku branu hradnej zahrady totiZ pricha-
dzaju dvaja muZi. V jednom z nich mozno spo-
znat’ knieZa Ludovita. Anatomicky nespravne
nasadenie jeho hlavy je zrejme nedobrovolnym
vysledkom maliarovho usilia o zachytit’ nen4-
padné pozorovanie hlavného deja obrazu spoza
murika. Zvy3ok knieZat'ovho tela viak moment

59




9. Afzbeta striha viasy chorému. Kofice, hlavny oltir domu sv,
Alzbety (1474-1477}

ukryvania nevyjadruje. Muz za jeho plecom uka-
zuje na centrdlny vyjav. Ruka kmieZat’a potom
divakov pohl'ad vedie d'alej rovnakym smerom.
Dvojici rik vSak pravdepodobne neprislicha len
kompozitna Ulloha, ale da sa interpretovat’ aj ako
gestikulacia sprevadzajiica rozhovor obidvoch
muzov. Sluha zrejme — podobne ako Ludovito-
va matka v nasledujicom vyjave — upozorfiuje
miadé knieZa na podozrivé konanie jeho svite;j
manzelky. Gesto, postoj 1 pokojny vyraz tvare
knieZat'a prezradza, Ze sluhovo udanie nevzbu-
dilo agresivitu, Cudovitov mimicky a gesticky
prejav teda stelesiiuje konkrétne a prakticke,
danej situdcii prispdsobené uskutolnenie onej
libertas, ktorli Alzbete Casto doprial a ktora aj
Teodorika uchvacovala natolko, Ze jej venoval
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10, AlZbeta siriha viasy chorému. Kopia ndstennej malby,
Blaubeuren, pitdal

osobitnil kapitolu svojho diela. Téme strihania
¥obraka pritom nechyba historicka vierohodnost’
- moZzno ju najst uZ v najstarich a najautentic-
kejsich svedectvach o Zivote sv. AlZbety.’! Na-
metom obrazov sa viak stala az neskor.

V Krumlovskom kodexe [obr. 11] sa striha-
niu a umyvaniu vlasov Zobraka venuja dve sce-
ny. AlZbeta v obidvoch kond sama — bez pomo-
ci stiizky, bez svedkov. Mal'ba 3pitalskeho kos-
tola v Blaubeurene [obr. 10] situuje vyjav do
interiéru. N4jdeme v nej aj naznak vyuZzitia na-
rativnych potencii obrazového priestoru.** Roz-
pravagské vyuZitie priestoru sa viak obmedzuje
len na otvorené dvere, tvoriace ramec prichodu
sliZky prind$ajacej vodu na umytie Zobrakovych
vlasov. Na rozdiel od kogického obrazu sa prie-

1. Sekvencia so strthanim
viasov, Krumlovshy k-
dex (Liber depictus),
okolo 1350, Viedeit, ONB

———

cod. 370, jol. 88va 89r

12, AEEbeta strihd viasy malomocnému, Litbeck, kostof
sv. Ducha fokolo v, 1400)

stor v Blaubeurene eSte nevyuZiva ako ramec pre
dodatoény dejovy motiv sledovania Alzbetinych
¢inov. Je vSak predsa bohat$i ako v obdobnej
scéne libbeckého cyklu [obr. 12]. Stojaca AlZbe-
ta v nej striha vlasy sediacemu malomocnému,
oznacenému klopadlom, akym podobne chori
v stredoveku upozorfiovali na nebezpedenstvo
nakazy. Svitici nepomaha Ziadna shiZka, len dve
uZasnuté komorné sa (spolu s dvoma chlapca-
mi) stdvaji svedkami neobvyklého vyjavu, Dej
obrazu sa odohrdva pred celkom plochym poza-
dim.

Pri podobnych porovnaniach vyniknil nielen
priestorové kvality koSickej malby, ale aj zau-
Jem jej tvorcov o osobnost” AlZbetinho manZela
a jeho pristup voéi svitici. Aj ked podPa texto-
vych pramefiov nemal byt priamym svedkom
epizddy, predsalen jeho pritomnost’ ukazuje to,
¢o vravi text: jeho manZelka mohla chudobnym
vyrazne pomahat’ aj preto, lebo jej to Ludovit
dovolil. Zmena priestorového riesenia kogické-
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13. Zazrak s kriZom. Kosice, hlavny oltar dému sv. Alibety
(1474-1477)

ho obrazu v8ak nesavisi len s rozpravanim. Ko-
Sicky majster dbal aj na Cisto formalne hodnoty:
ako priklad v tejto scéne mdZe poslazZit tvar
a rozmiestnenie stromov, ktoré spolu so svojtmi
tiefimi Ugelne vyplitaja prazdny priestor poza-
dia medzi figlrami. Obraz stromov a rastlin v tej-
to scéne vypoveda o vztahu maliara k prirode
a k svetu vObec. Zd4 sa, Ze pozorovanie prirody
sa prefiho eSte nestalo natolko samotcelnou ak-
tivitou, ako pre niektorych renesanénych malia-
rov. Pozorovanie optickej skutoénosti vyuzZiva
hlavne nato, aby vytvoril pestrejSie a zaujima-
vejiie tvary predmetov. Vidi a maliarsky uplat-
finje fakt, Ze kmene a haluze stromov sa neroz-
vijaji podl'a jednotnej & celkom symetrickej
schémy, listnat ¢ast’ korun vSak podava nada-
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lej schematicky. Ani drobné rastliny pri zem
ufiho nemaja rovnaké tvary, predsa sa vsak ne-
zaujima o kaZdi z nich ako o samostainé celist-
vé individuum (ako to o generaciu neskdr robil
napr. Diirer). Ide mu o vyber tvarov, pouZzitel-
nych pri obohacovani kompozicie. Empiricke
motivy prenikajii do stredoveke] znakove) sché-
my a naria$aji jej sudrznost’, zatial ju vSak ne-
nahradzaja novym, jednotnym spésobom vide-
nia sveta.’® Tradiéna ikonografia sa sice oboha-
cuje mnozstvom motivov, rozpravanie sa
spestruje, jeho zakladné Struktary sa viak
nemenia.V nasledujiicom obraze sa tato narativ-
na funkeia cyklu dostava celkom do popredia.

Zazrak s krizom

S témou zézraku s krizom [obr. 13] sa viaZe
vyvrcholenie teologickej argumentacie v pro-
pech milosrdenstva svitice, ktoré inak vyvola-
valo poburenie l'achty. Chudobny, ktorého Al-
¥beta milosrdne prichylila v manZelskej posteli
sa vo vizii AlZbetinho manZela Cudovita stotoz-
fiuje so samotnym Kristom. Teologicky sa taka-
to identifikdcia opiera o Kristov vyklad vyznamu
milosrdnych skutkov, zaznamenany v 25. kapi-
tole Matiiovho evanjelia: ,,... nakolko ste to
ucinili jednému z tychto mojich najmensich bra-
fov, mne ste ucinili > Situdciu, v ktorej sa Lu-
dovitova vizia odohrala, vysvetluje Teodoriko-
VO rozpravanie:

Alzbeta, milovnicka milosrdenstva, uloZila
istého malomocného po kipani na kniezacie 16Z-
ko. Ked' to jej svokra zistila, chytila ruku svojho
syna, priviedia ho k jeho posteli a vravela: 'Uzndj,
Ze takto nakazi tvoju postel”. No Boh otvoril knie-
Zatu vautorny zrak a ono na l0Zku uvidelo polo-
Zeny kriZ. PoteSené tymto vyjavom prosilo sviti
manzelku, aby fo na jeho l6Zko Castejsie kladia.
Pochopilo totiz, e v jeho chorych tidoch sa priji-
ma a oSetruje sim ndas pén Je#is Kristus "

V centre kosického obrazu knieZa kl'aci pred
$ikmo umiestnenou postel'ou. Jeho pootvorene
usta a pozdvihnuté ruky prezradzaji prekvape-

nie a Udiv. Takéto obrazové riefenie nebolo z4-
véznou ikonografickou schémou: na severnom
portali koSického chrdmu®® mé knieZa ku Kris-
tovi edte intimnejsi vzt'ah — objavuje sa vedla
neho v postell. V miniatire Krumlovského ké-
dexu obidvaja manzelia stoja za postelou a Lu-
dovit odkryva prikryvku vlastnoruéne.’” Na chd-
rovom zabradli $pitala v Libecku zasa nekl'aci
Cudovit, ale Alzbeta.®® Pre€o vlastne LDudovit
v KoSiciach kl'ai?

Teodorik charakterizaye zazitok knieZat'a slo-
vami ,, contemplatione consolatus “ — Ludovito-
vi Boh otvoril jeho vnltorné oi ( “interiores
oculos”), aby ho videnie a s nim stvisiace rozji-
manie (contemplatio) oslobodilo od starosti, kto-
ré v iom vyvolali ohovara&i a poskytlo mu du-
chovnit utechu, Na kodickom oltari zakompono-
val maliar viziu bezprostredne pred tvar
knieZat'a. Ukrizovany medzi Cervenymi a biely-
mi ruZami sa knieZatu ukazal, ked’ sluha odo-
kryl prikr§vku. Ziaden pasik farby & oblakov ne-
ohrani¢uje viziu ako osobitnil sféru reality. Na
jej mimoriadny status poukazuje len neprimera-
ne mald mierka postavy Krista. Zvyraznit’ nad-
prirodzené odlidnostou mierky nebol v umeni
pétnasteho storocia neobvykly postup, dokonca
ani tam, kde sa spdsob znazornenia vyznaduje
vysokou mierou realizmu. Myslim tu napriklad
na berlinsku Madonu v chrdme od Jana van Eyc-
ka — podl'a Hansa Beltinga predpoklada nepo-
mer proporcii aj v tomto pripade stretnutie ob-
razov  predstavivosti  (phantfasmata)
s “telesnymi”, zmyslovo vaimateInymi obrazmi
(sensibilia). Takato konfrontdcia empirického
sveta s vnutornymi (naboZenskymi) predstava-
mi nuti divaka mysliet’ v metaforach — doslovny
zmysel zobrazenia sa prefiho zmeni, avSak zos-
tava skutodnost’ jeho zmyslového zjavu, preto-
Ze inak by sa nemohol staf’ predmetom nazera-
nia.’”? Kristus v koSickom variante manZelskej
postele durinskeho knieZat'a viak umelecké dielo
nepripomina len svojou velkostou, ale aj tym,
Ze vychddza z jednej urditej vetvy ikonografic-
kej tradicie Ukrizovania.®®

Na Kristovom ttlom tele, zahalenom len be-
dernou raskou upitaji stopy krvi. Na brvnich
kriza —aj na vrchnom ramene s tradi¢nou napiso-
vou paskou ,, in#i “ — vidno zvy$ky otesanych ko-
narov. Kriz teda pozostava len z napoly opraco-
vaného materidlu. Prezradza, Ze vol'akedy bol stro-
mom. Takéto rieSenie nebolo samotcelnou
estetickou hraékou, ale nieslo hlboké teologické
vyznamy.®' Kriz ako strom Zivota uviedli do st-
vislosti s alZbetinskymi scénami uZ tvorcovia se-
verneho portalu koSického dému. Nezaélenili ho
viak do obrazu vizie knieZat’a, ale do vrcholu
nadstavca, ktorého okrajové polia zobrazuji al-
Zbetinske scény. Vplyv obrazov a séch na nesko-
rostredovekl mystickl zboZnost’ je znamym his-
torickym faktom.%> Modelom vizii mystikov
a mysticiek sa neraz stavali vytvarné diela, ktoré
predtym videli, hoci sa veobecne uznavalo, Ze
T'udsky kontakt s duchovnymi pravdami neméze
byt’ zavisly na materidlnych predmetoch.® V ko-
Sickom obraze viak nejde o priamu indpirdciu
mystickej vizie krizom stvarnenym ako arbor vi-
tae, len o vplyv tohto typu UkriZovania na obraz,
Ludovitovej vizie. V ikonografickej tradicii tejto
scény mal krucifix svoje pevné miesto, rozhod-
nutie pre konkrétny ikonograficky typ s bohat-
stvom mystickych asociacii viak nebolo obvyk-
1&. MnoZstvo asociacii sa dokonca efte zvysilo
pridanim d’al$ieho mystického motivu, pochadza-
Juceho z inej tradicie — ruZi. V niektorych nemec-
kych obrazoch scény, napr. v Blaubeurene [obr.
14], knieZa v posteli nachadza dokonca len ruze.
Takéto rieSenie fiplne stiera kristologickli vyz-
namovil vrstvu AlZzbetinho milosrdného skutku
(dielo navyse zaujme aj neobvyklym vyberom fi-
gur: do miestnosti vstupuje len manzel s udavac-
skym sluhom). Zaluba koSickych tvorcov v spa-
jani réznorodych motivov sa teda prejavila v ob-
sahu Pudovitovej vizie: do postele poloZili ruZe
aj krucifix odrazu. Spojenie ruZi a kriZa pritom
mohol m3pirovat’ reliéf severneho portalu kosic-
kého dému [obr. 15].

Radost’ kosického maliara z rozpravania vy-
volava probiémy pri identifikdcii postav. Pred
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14. Zazrak s rufami. Kopia ndstennef malby, Blaubewren, $piral

postel'ou stoji z profilu zobrazend Zena v broka-
tovych 8atich s bielym zavojom na predklone-
nej hlave. Na zaklade drahého oblecenia i ne-
privetivého vyrazu, s ktorym hl'adi na knieza,
mézeme tito postavu identifikovat skér ako
udovitovu matku Zofiu, neZ ako AlZbetu.®
AlZbeta, ktorej brokatové richo prekryva mod-
ry plast, stoji so sklonenou hlavou a rukou po-
loZenou na srdce za postel'ou medzi dvoma d’al-
$irni postavami, pravdepodobne svojimi komor-
nymi.® AlZbetina mladd tvar neprezradza Ziadne
negativne city. Prvy plan obrazu sa teda sustre-
d'uje na dramatickl konfronticiu Ludovita so
svojou matkou. Krucifix ako argument, ktory
rozhoduje spor v prospech pokorne kl'a¢iaceho
knieZat'a sa objavuje prave medzi hlavami tych-
to postav. Matka je sklaman4, nepodarilo sa jej
ovplyvnif synov postoj voli AlZzbetinym skut-
kom. Dudovit sa nenahneval, ba dokonca pokor-
ne pokl'akol. Na podobnej konfrontacii je vysta-
vany aj smreéiansky obraz Zazraku s kriZzom.
AlZbeta stojaca za postel'ou je v iom jednoznag-
ne identifikovand svojou svitoZiarou.
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15. Kosice, favé reliéfne pole Stitového nadstavca severného
poridly dom sv. Alzbety (okolo 1400)

Zaujimava je aj otazka, ¢i vobec matka (ale
aj ostatné postavy obrazu) vnima viziu knieZa-
t'a. Podla textu legendy predsa Boh otvoril Lu-
dovitove vnatorné oéi. O inych postavach sa
v tejto savislosti nehovori. Aj v obraze kl'aci len
LPudovit. Matka sa nediva do postele, ale na syna.
Sluha pokorne odkryva prikryvku, tri postavy
v pozadi sa divaji ponad 16Zko. Okrem Ludovi-
ta nevyzera nikto uchvéteny bezprostrednou pri-
tomnostou Krista. Aj obraz teda nechava otvo-
renlt moZnost, Ze viziu vnimal vlastne len Cu-
dovit. Spolu s nim mal divak pred obrazom
vediet’ viac, ako vietky ostatné postavy scény.
Informacia o identite Zobrdka s Kristom sa stala
nazornym argumentom v prospech charity, vizu-
alnym zaZitkom, schopnym menit postoje a spra-
vanie nielen Alzbetinho manZela, ale aj koSic-
kych divakov. '

16. Sekvencia zazraku s kri-
Zom. Krumlovsky kddex
fLiber depictus), okolo
1350. Viedeii, ONB cod,
370, fol. 92v a 93r,

Scéna zazraku s kriZom patrila v neskorom
stredoveku k najéastejSie znazoriovanym vyja-
vom z AlZbetinho Zivota. Z vySe 25 cyklov s le-
gendou svitice, ktoré vznikli medzi romi 1235-
1520, ju ndjdeme prinajmensom v trinastich.%’
Oproti ikonograficke) tradicii vyniké koSicky
obraz mnozstvom vedl'ajSich postav, napriek
tomu v3ak zaznamenavame ist( redukciu obra-
zového rozpravania pokial’ ide o sGvislosti pri-
behu. Tu sa prejavuju limity, ktoré rozpravaniu
kladol dany podet scén na oltarnych kridlach, ako
o tom bola red uZ v tivode tohto ¢lanku. Obra-
zovy cyklus v dolnorakuskej Weitre (okolo po-
lovice 14. storocia) venuje dve scény ukladaniu
zobréka do postele a nasledujiicemu zdzraku
s krizom.® Podobne ako iné obrazy tohto cyklu
sa a] spomenuté vyjavy vyznacuju redukciou
poctu postidv na minimum, takZe ponukaja po-
rovnanie, v ktorom vynikne invenénost” kogic-
kého maliara pri vynachadzani a komponovani
obsaZnej$ich figurdinych skupin. Este dth§iu sek-
venciu tvori pribeh Zobraka v manZelskej pos-
teli v Krumlovskom kddexe: pribeh zaéina (fol.
92r) ndjdenim Zobraka, a pokraguje jeho kiipa-
nim v kadi. V dal8ich obrazkoch AlZbeta vedie

Zobraka a uklada ho do manZelskej postele.® Na
opalnej strane toho istého listu (tol. 92v) vidi-
me knieZa spolu s udavaéskym sluhom, potom
manzelia vstupujit do dveri spalne a vizia s kri-
Zom tvori aZ kulminaciu pribehu, pokradujice-
ho v riadku na susednej strane [obr. 16]. Samot-
ny obraz vizie je vSak vel'mi jednoduchy: za
postel'ou umiestnenou paralelne k ploche obra-
zu stoji Alzbeta so zopnutymi rukami a Eudo-
vit, odkryvagici prikryviku, pod ktorou je kruci-
fix. Va&8ina znamych obrazov zézraku kladie do
postele krucifix. RuZe boli zvladtnym mystickym
motivom. Do rozpravania o Zivote sv. Alzbety
sa najskor dostali v inych stvislostiach — ako
zazratna nahrada za jedlo, ktoré prindZala chu-
dobnym. S viziou knieZat'a ju spajali aj neskor-
Sie obrazy — okrem prikladov zo Slovenska moz-
no uviest’ napr. triptych z Karlsruhe (1480-90),
alebo mnichovska scénu (1510-20). Na obraze
z Laufenu nahradzaj ruZe cely ostatny obsah
vizie {obr. 17].

Obraz zazraku s krizom v rdmci cyklu cho-
rového zabradlia $pitala Sv. Ducha v Liibeckn”
dokumentuje vyvoj scény okolo r. 1400. Vidno
v flom postupne narastanie po¢tu ostatnych 0séb,
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17. Zéazrak s rufami, tabulova malba. Laufen, okolo 1500

ktoré bolo aj predpokladom vzniku koSického
vyjavu, AlZbeta v fiom klaéi pred Zehnajicim
manZelom, postel’ s krucifixom za nimi ostava
paralelna s obrazovou plochou. Za fou vidno
skupinku troch postav, sklonenych v zboZznom
udive. Pomerne plochy priestor liibeckého ob-
razu poskytol obrazovému rozpravaniu len malo
miesta. Podobne ako v scéne Narodenia vyuZil
kosicky maliar na vystupfiovanie iliizie priesto-
rovosti vyjavu Sikmé umiestnenie postele. Za-
roven prejavil ovela vasi zmysel pre scénickl
kompoziciu figlr v priestore. Narozdiel od inych
viak neprejavil zaujem o zapojenie pozadia scé-
ny do $truktiry obrazového rozpravania. Vyvoj
v baltskej oblasti i§iel v tomto smere edte dale;j.
V obraze zdzraku s krizom na hlavnom oltari
tatlinského kostola sv. Ducha (1483)" [obr. 18]
vidime tieZ §ikmo umiestnent postel’ s baldachy-
nom (aj tu stvarnent bez znalosti pravidiel ma-
tematickej perspektivy), namiesto zlatého poza-
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18. Zéazraks krffom. Tallin, hlavay oftar kostola sv. Ducha (1483)

dia sa viak zadna stena miestnosti ¢leni oknami
a na pravom okraji kompozicie sa naznacuje aj
vstup do miestnosti. Tento motiv neostiva samo-
Ucelnou formou, ale rozpravadsky sa vyuZiva ako
ramec vstupu udavadského sluhu, ¢iastoéne pre-
krytého stipom. Veeny zaujem o prostredie si
viak vyZiadal svoju dafi vo forme redukeie spi-
ritudlnych vyznamov. V posteli vidno krucifix
s dorafnanym Kristom, no chybaji nielen ruZe,
ale aj naraZky na strom Zivota. Tallinsky obraz
obsahuje ovel'a menej mystickych motivov neZ
kosické dielo.

Daélezitost scény zazraku s krizom potvrdzuje
aj jej ohlas v neskorostredovekej ikonografii
blizkych regiénov: ndjdeme ju Bardejove, Le-
voci 1 Smre€anoch, hoci kaZzdy z tychto eyklov
obsahuje podstatne menej vyjavov, ako kosicky.

Zazratné vratenie odevu na hostine
Rozpravanie o AlZbetinom Zivote vo vrchnom

registri [avého kridla oltéra pokracuje maliarskou
transpoziciou zazraku, ktory sa mal odohrat’ po-

19 Zazrak sldvwnostného riucha. Kosice, hlavny oftar domu
sw. Atibety ([474-1477)

¢as sviatoCnej hostiny na hrade Wartburg [obr. 19].
A] tento zazrak bol argumentom v prospech mi-
losrdenstva svitice. Teodorik rozprava o predhis-
tor1i toho, ¢o vidime na obraze: Pri AlZbetinom
prichode do palaca leZal na schodoch zobrak, pre
ktorého nemala inlt almuZnu, len svoj drahocen-
ny plasdt’. Netrpezlivi hostia pri ¢akani na meska-
jucu Alzbetu prezradili kniezat'n, Ze jeho Zena
darovala chudobnému svoj plast. Ked' Ludovit
prifiel AlZzbetu zavolat’, mimochodom sa na plast’
spytal. Vtedy sa stal zdzrak, ktory sviticu opétov-
1i¢ zachranil pred prehnanymi vy€itkami.

“Nato slizka odbehla a nasla pldst, ktory
Alzbeta darovala chudobnému. Na veSiak sa

26, Odovzddvanie richa Zobrdakovi a jeho vedtenie anjelni.
Kridlo oltdra z Altenbergu, okolo 1340, Frankfukt, Stidel

dostal z neba. V iiom odetd nebeskd Zena potom
odisla na hostinu. "

Aj z citovaného textu vidno, Ze scéna savisi
s odievanim nahych, teda konanim, kioré sa p6-
vodne na ziklade svojho teologického vyznamu
zagletiovalo do tkonografickej tradicie cyklov
milosrdnych skutkov.™ V ramci alzbetinske;j iko-
nografie sa tato téma len zriedka uplatnila samo-
statne — zvylajne sa spajala s vyjavom, pti kto-
rom AlZbeta dostava naspit nielen odev, darova-
ny chudobnému, ale aj ovela cennejsiu, nebeskit
odmenu. Vo forme vedPajSich (atributivnych)
motivov sa takého rieSenie presadilo uz okolo r.
1340 na kridle oltdra z Altenbergu [obr. 20].7 Na
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21. Omsa sv. Martina, obraz z kridla ferinskeho oltdara
sv. Martina (1483) Budape$(, MNG

jednom z jeho kridel AlZbeta odovzdava Saty pro-
poréne ovel'a menSiemu Zobrakovi. St¢asne zhora
prilietaju dvaja anjeli — jeden vracia Alzbete da-
rované, druhy ju korunuje nebeskou korunou.
Takého obrazové rieSenie vyjadrovalo transcen-
dentalnu odmenu, ktora sa svitici dostala za je
milosrdenstvo. Analogické scény sa v obrazovej
hagiografii daju najst’ uZ v prvej polovici 14. sto-
ro¢ia, napriklad v obrazovych cykloch v kostole
sv. Frantiska v Assisi. Jeden z vyjavov zo Zivota
titulameho svitca na stenach lode horného kos-
tola predstavuje FrantiSka pri odovzdavani svoj-
ho plasta chudobnému rytierovi, v nasledujice;
vizii palaca sa plast’ objavuje v Kristovych ru-
kéach.” Podobne v kaplnke sv. Martina v dolnom
kostole — polovicu pladta, ktord svitec daroval
chudobnému, videl v nasledovnom sne u Krista.”
V martinovskej obrazovej hagiografii neboli po-
dobné udalosti ni¢im zriedkavym.™ Néjdeme tu
aj edte bliz8iu analogiu ku koSicke) scéne: pred
omsou v Albegne daroval Martin svoje riccho Zob-
rakovi, tak¥e mu ostalo iba take, ktoré malo prilis
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22. Kridlo oltara sv. Alibety (okolo 1510). Marburg, kosiol
sv. Alibety

kratke rukavy. Pocas om3e sa viak jeho ruky za-
zraéne pokryli zlatom a gemami. Tato udalost’
bola v stredoveku znama aj u nés: na kridlach ¢e-
rinskeho oltara (1483)™ [obr. 21] zakryvaji Mar-
tinove odhalené prediaktia dihé Cervené kridla
anjelov. Aj v tomto pripade teda anjeli zabranili
tomu, aby sa milosrdenstvo prejavilo nevhodnym
oble€enim pri sldvnosti, hoci sldvnosti liturgic-
kej, a nie svetskej. Kodickému obrazu hostiny
dodava osobitny naboZensky rozmer prave obraz
anjelov, ktori pridrziavaji AlZbetino riicho. Nad-
hera jeho sytej tmavomomodrej farby, zlatych
vysiviek, koZzudinovej podsivky i okrajov by niesla
urcité naboZenské vyznamy aj bez anjelov. Ne-
bola totiZ marnotratnou parddou, ale maliarsky vy-
jadrovala podobnii mys$lienku, ako Teodorikovo
rétorické zvolanie v zavere vy$siecitovane] pasa-
ze: ,, Tukto teda nebesky otec vystrojil svoju laliu
Alzbetu, ze ani Salawin vo svojej nadhere to ne-
mohol dokdzat”. Spisovatel sipri vytvarani réto-
rickej figry poslizil osvedéenymi biblickymi
klisé, maliar zasa svojimi vlastnymi prostriedka-

R Faydheits-o ) M -y L’ ?V. 4
23. Scény zo Zivota sv. Afibety na relikviari sviitice (1235-1250).
Marburg, kostol sv, Alzbety

mi; zlaté vySivky na modrom podkiade a draho-
cenna ozdoba na ¢ele svitice sa objavuju jedine
v tejto scéne cyklu. KoSicky obraz AlZbetinho
prichodu na hostinu v8ak nevyjadruje len trans-
cendentdlnu odmenu za milosrdenstvo svitice, ale
zdoraziiuje aj svetsky G¢inok jej vynimocného
vzhl'adu. Gestd a mimika pénov za bohato pre-
stretym stolom prezradzajit tetu a respekt k ho-
nosnému zjavu ,,nebeskej Zeny”. Rozhodnutie
zobrazit’ prichod svitice na hostinu mohlo mat’
z hl'adiska objednavatelov aj t1 vyhodu, Ze sa
nemusel zobrazit’ samotny akt darovania richa.
Vynechanie motivu darovania vynikne nielen
v porovnani so star$imi verziami témi, ale aj s nie-
ktorymi mlad$imi. Analogicky obraz marburské-
ho oltara [obr. 22], predstavuje AlZbetu nielen na
hostine, ale aj dvakrat navyse: v exteriéri pri sa-
motnom akte darovania plasta Zobrdkovi a v in-
teriéri pri rozhovore s anjelom. Neapolsky cyklus
zasa obsahuje celt sériu scén venovani Alzbeti-
nym almuZnam a askéze, vritane odovzdavania
drahého plasta Zobracke a asketického pofatia sa-
motnej hostiny (bez zazraku)® [obr. 3]. Kosicka
vyzva k prejaveniu milosrdenstva almuZnou vy-
zZnieva podstatne nendpadnejsie, takZe uZ nemu-
sela provokovat’ menej Stedrych navstevnikov
kostola. Ovela viditeInejsie su drahé latky, ktoré
uréite prifahovali pozornost remeselnikov a ob-

24. Scény zo Zivota sv. Alfbety. Chdrové okno chrimu
sw. AlEbety, Marburg (1235-1250)

chodnikov, navitevujicich koSicky farsky
chram.* Niekomu sa moZno zda nevhodnym, pri-
pisovat’ tvorcom oltara podobné myslienky. Ako
inak v3ak vysvetlit’ vynechanie priameho zndzor-
nenia almuZny — rozdavania jedla, napojov i ode-
vov? Tieto vyjavy boli predsa zname uZ z najstar-
Sich marburskych cyklov! [porov. obr. 23 a 24]
Socidlne posolstvo koSického cyklu moZno ob-
sahuje niektoré ambivalentné prvky, teda take,
ktoreé krest'ansky idedl milosrdenstva modifikuji
do dobovo prijatel'nej podoby. Pred unéhlenym
odstdenim tychto momentov viak varuje fakt, ze
prave v danej podobe mohol obrazovy cyklus
ovela efektivnejiie spiitat’ socidlne funkcie, kto-
ré zodpovedali ekonomickym moznostiam a po-
riadku danej doby. Prave tato funk¢nost’ scény
podnietila aj jej ohlas: na bardejovskom oltari sv.
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25. Zdzrak stavaosiného richa. Oltdr sv. AfZbety, Bardejov

Alzbety sice zniZili polet scén z legendy sviitice
7 dvanastich na osem, scéna hostiny vSak reduk-
cii odolala [obr. 25].

Rozliéka s manZelom

Posledny obraz avého kridla oltara sa venuje
AlZbetinej rozliicke s manzelom pri jeho odcho-
de na kriziacku v¥pravu fobr. 26]. O okolnostiach
Ludovitovho odchodu na taZenie do Svitej zeme,
organizované cisarom Fridrichom II. sa zachova-
1i rdzne spravy. Podla Zlatej legendy samotnd
Al?beta naliehala na manzela, aby vyuzil silu svo-
jich zbrani na obranu viery v Sviitej zemi.* Stvr-
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26. Rozliéka s manfelom. Kofice, lavny oltar dému
sv. AlZbery (1474-1477)

ta kapitola Teodorikovho textu zasa spomina kriZ,
ktory knieZa prijalo z ik hildesheimského bis-
kupa edte pred rozligkou s Alzbetou. Ludovit si
kriZ nepripol na hrud’, ako to bolo u kriZiakov
bezné, lebo nechcel Alzbetu znepokojit. T4 ho
viak predsa nadla a vydesila sa. AZ neskor ju Lu-
dovit uchlacholil.®* Kogicky maliar knieZa nama-
oval v honosnom rytierskom brneni, ktoré sa
svojou zlatistou farbou odliSuje od brneni voja-
kov v pozadi. Napriek svojmu starostlivému za-
ujmu o opis vystroja kniezata na jeho hrud’ kriz
nenamaloval —na prislu¥nom mieste Eudovitov-
ho brnenia vidno infi, nendpadni ozdobu. Kriz
nevidno ani na taske knieZat’a, tak ako to bolo
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27. Rozlicka s manZelom, relilvidr sv. Alzbety. Marburg, kostol
sv. Alzbety (1235—1250)

este v najstarSich znazomeniach vyjavu v Marbur-
gu [obr. 27].3* V porovnani s touto najstarSou ver-
ziou témy zretelne vynika Ustup priamych nara-
zok na kriziacke vypravy. Napokon — kriZiacke
vypravy v Case vzniku koSického oltara uz neboli
akfualne, akokol'vek obrana krest’anstva proti ino-
vercom opétovne ziskavala na aktualite nielen
v Svitej zemi, ale 4] na samotnych hraniciach
Uhorska. Po vynechani explicitnych poukazov na
kriziacke vypravy sa s Cudovitovym obrazom
mohli stotoZnit’ aj rytieri, ktori sa uz nechystall
na d’alekd vypravu. Ved koSicky Budovit uz nie
Je drsnym Kristovym bojovnikom. Jeho starostli-
vo upravené zlatisté kudery, previazané ozdobnou
stuzkou s diadémom uprostred &ela, ako naklad-
né brnenie poukazuji skor na dvorskil eleganciu,
nez na strohost’ vojaka. Krasa mladého kniezata
viak sliZ1 aj ako obrazovy prostriedok, ktory ma
divakovi umoznit’ hlbsie precitit’ vel'kost’ straty,

ktorm AlZbeta preZivala pri rozlicke s manzelom.
V suvislosti s rozli¢kou Teodorik spomina ,, vy-
buch clivoty, Zalostmy ndrek, srdcelomné vykriky
a plad”, neznesitelné a vePmi bolestné emocie,
sprevadzané slzenim, rozochvenim, lomcovanim
utrob, bedakanim a pod.® Ko$icky maliar nehl’a-
dal podobnil expresivitu. Nezobrazil ani AlZbeti-
no zdesenie pri najdeni kriZa, ani neskor$ie vy-
buchy emdcii. Akoby uZ svitica mala bolestné
rozhodnutie za sebou: ,, Napokon zahata navaly
citu a jef laska k Stvoritelovi sa stava silnou ako
smrt” % Obraz vak nevyjadruje ani Alzbetinu
rozhodnl podporu kriziackemu f'aZeniu, ako
napr. podobné scéna v Litbecku, kde AlZbeta
pripina kriZ na rukdv odchadzajiicemu manZze-
lovi, sediacemu na koni.’” Verny dominantnému
lyrickému ténu svojho $tylu nechava koSicky
maliar aj v obraze rozladky viladnut zasnen(
melancholiu. Napriek tomu, Ze vyraz lasky a od-
danosti manZelov sa v obraze neda prehliadnut’,
ich blizkost’ uz nie je tak zretePna ako v marbur-
skom reliéfe, kde st obaja kladu ruky na plecia
a zblizka hl'adia do o&i [obr. 27]. V KoSiciach
su centralne postavy vyjavu vzdialenejsie a vy-
stieraji k sebe ruky. Intenzivny kontakt pohla-
dom v3ak ostava. Ludovit medzi ukazovikom
a palcom svojej pravice pridiZa pred kontrast-
nym tmavym pozadim prsteii, ktory mal podla
Teodorika byt jeho tajnou pefat'ou, obsahuji-
cou obraz Baranka BoZieho s vlajkou, manzelo-
ve nariadenia ba dokonca spravu o jeho smrti.
Svoju Pavicu vklada mezi dlane stojacej Alzbe-
ty, ktora aj vo svojom bohatom richu vyzera,
akoby sa je] podlamovali kolend. Hoci sa pohla-
dom este stale vpija do tvare odchadzajiceho
manzela, jej hlava sa sklaia dozadu. Takato te-
lesnd pozicia presne vyjadruje ambivalentné city,
opisané v Teodorikovom texte a dané podstat-
nym konfliktom vo vlastnej identite, ktory Al-
Zbeta vtedy preZivala: tZzba svitice po prelomeni
put pozemskosti zapasi s bolest'ou rozliacky, kto-
i pocituje manZelka.

V porovnani so star§imi obrazmi témy zauyme
kosicky obraz bohatstvom postav. Ich za€lenenim
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28. Alzbetinske scény na pésinef strane oltdra §v. Pribuzenstva,
Smredany (1510)

do obrazu sa maliarovi podarilo zvyraznit' nie-
ktoré predtym opominané okolnosti. Za Cudovi-
tom namal'oval skupinu vojakov nielen preto, aby
divaka informoval, Ze AlZbetin manZel neodcha-
dza na vypravu sim, ale aj preto, aby na zéklade
kontrastu zvyraznil niektoré z jeho vlastnosti. Tak
napriklad hlavy vojakov v tmavych prilbach vy-
tvarajit protiklad k Eudovitovym pestovanym zla-
tym vlasom, previazanym stuzkou s ozdobou,
rovnakou ako v scéne Zasnub. Tmavé brmenia
vojakov kontrastuji s Cudovitovym zlatym, ich
¢lerne a hned¢ kone zasa s parddne vystrojenym
bielym kofiom za chrbtom knieZata. AlZbetin
manZel prevySuje svojich spolubojovnikov kra-
sou, jemmoston svojich &ft i zimoZnostou.

Kompozi¢nt protivdhu skupiny vojakov na
druhej strane obrazu, za chrbtom svitice, vytva-
ra skupinka troch Zien.® Obraz mesta na hori-
zonte pred zlatym pozadim je zriedkavym do-
kladom krajinarskych schopnosti kosického
maliara. Sved¢i viak aj o tom, Ze napriek mrno-
hym inym sprostredkovanym vypoZikém z ni-
zozemského umenia, ktoré v jeho diele nacha-
dzame, nedosiahol v novom spdsobe krajino-
malby taki uroven, ako napriklad s majster
oltdra sv. Mikuld3a z Lok pri Kremnici,® ale-
bo s ini stredeeurdpski maliari tych &ias.®
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28 Wylinanie z Wartburgu. Kofice, hlavny oltar dému
sv. Alzbety (1474~1477)

V ramci logiky obrazového rozpravania kogic-
kého oltara scéna rozlitky uzatvara sekvenciu
AlZbetinho spoluZitia s manZelom.”" Prave tito
faza Zivota svitice poskytla koSickym tvorcom
prileZitost’ na obrazové stvarnenie viacerych mo-
tivov, poukazujiicich na luxusny Zivot. Tento
moment vynikne hlavne pri porovnani so smre-
¢ianskym oltérom Sv. Pribuzenstva (1510). Prog-
ram alZbetinskych scén na jeho pdstnej strane [obr.
28} uz neovplyviiovali me3tania, ale hlavne fran-
tiskéni z Okoli¢ného.* T1 sa stistredili a na ne-
skor§i Alzbetin Zivot (Vyhnanie, Starostlivost’
o chorych) a umieranie v chudobe. Zo skorsieho
obdobia jej Zivota ponechali akurat Zazrak s kri-

Zom (v priznaéne skromnejiej podobe), pouka- .

zujici na podobnost’ chudobného s Kristom.

30. Whnanie z Wartburgu (okolo 1400). Liibeck, kosto!
sv. Ducha

Oproti najstar§im alZbetinskym cyklom zasa
v kodickom programe zaujme vynechanie nazor-
ného dékazu manzelovej smrti, ktory pred-
stavovala scéna navratu manzelovych ostatkov.
Napokon —Ludovitov hrob sa nenachadzal v Ko-
Siciach ani v blizkom okoli, takZe ani objedna-
vatelia — na rozdiel od marburskych pristusni-
kov rovnakého rodu — nemali osobitny zdujem
obrazovo podé¢iarkovat’ ndvrat ostatkov knieza-
ta. Nasledky Alzbetinho ovdovenia sa na ko3ic-
kom oltari prejavuji nepriamo, prostrednictvom
svojich nésledkov: témou pokracovania pribe-
hu sa stava nelahky osud, ktory svéticu postihol
po strate manzela.

31, Ponizenie sv. Altbety. KoSice, avny oltdar domu sv. AfZbety
(1474-1477)

Vyhnanie z Wartburgu

Rozpravanie kodického cyklu pokraduje
v dolnom registri pravého kridia oltdra, Zalia-
tok druhej ¢asti AlZbetinho pribehu presunuli do
spodnej Casti kridla aj s ohl'adom na charakter
tém; dvojica spodnych scén vyjadruje poniZenie
svitice, jej spoloensky 1 fyzicky pad. Poradie
tém je rovnaké, ako v Libecku: vyhnanie z Wart-
burgu [obr. 29] a konfrontéacia s nevd'aénou sta-
renou [obr. 31]. Obidve predstavujil zaciatok
najtaziieho useku AlZbetinej Zivotnej cesty
a kontrastuja tak s paralelnymi scénami avého
kridia.” Namiesto vd'aéného privitania princez-
nej v kral'ovskej rodine (Narodenie)} vidime ne-
milosrdné vyhnanie z rodinného sidla, namiesto
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povzna§ajuceho stretnutia vzdjomne pre seba
preduréenych osdb (Zasnuby) zasa poniZujice
stretnutie s P'udskou nevd’a¢nost'ou. Oba vyjavy
viak zdbraziuju aj trpezlivost, s ktorou Alzbe-
ta zndSala utrpenie a poniZenie. Tento vyznam
dokladaji aj texty: Teodorik o vyhnani referuje
prave kapitole nazvane) ,,0 trpezlivosti, ktort
preukézala biedne vyhnana”:*

.. niektori vazali zomrelého kmieata ... za-
budli na BoZiu bazen, spravodlivost, na viastnu
Cest a naleZité spravanie a Bohom skusanu Si-
kanovali a pridali k jej bolesti duSevnych ran
dalsiu: vwhnali ju z hradu i zo vSetkého jej ima-
nia. A tak kralovska dcéra zostupuje smutnd a s
placom so svojimi fudmi po svahu do mestecka
leZiaceho na jeho vipdti.”

Maliar zobrazil iba malit ¢ast’ hradu a mes-
te¢ko aplne vynechal. Dej sa odohrava na krat-
kom $ikmom mostiku pred hradnou bréanou.
Oznalenie hranice branou a fyzického 1 spolo-
¢enského pohybu nadol spadom mostika umoz-
nile vyjadrit dynamiku odchodu. Detailny za-
ber umoznil zachovanie mierky postav, nevy-
hnutnej pre dobri éitatel'nost’ deja z lode kostola.
Aj tu teda ostavajui v centre maliarovho zauymu
konajuce postavy. Alzbeta odchadza s deérkou
na ruke a pohl'adom sklopenym k zemi. Za ruku
vedie synéeka, ktory sa obzera smerom k hradu.
Pritomnost’ deti v tomto v{yjave posiliiuje apel
na sucit vnimatela, suasne viak protireci Teo-
dorikovmu textu, podla ktorého deti za AlZbe-
tou priviedli neskér. Oproti textu zasa chybaji
Alzbetini I'udia. Dvojicu honosne odetych po-
stav — muZa a Zeny za chrbtom svitice zrejme
nemozno interpretovat’ ako Alzbetin sprievod.
Posunky tejto dvojice predzradzaji protirecivé
city: Zena za odchadzajiicou sviticou vystiera
ruku, muz ju zadrZiava. Vyznam Zeninho gesta
sa zvyraziuje jeho postavenim v kompozicii:
prave ono spaja na centralnej osi obrazu hlavné
figuralne skupiny a zarovei vystupuje ako stred
dthej melodicke) linie tvorenej bielymi zavojmi
oboch Zien. Na vrchnom konci tejto linie vidi-
me AlZbetinu sklonent hlavu, na opadnom zasa
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nenapadné, ale rozhodné gesto muza, ktoré Zene
zabrafiuje v d'alom pohybe. Jeho druhd ruka
akoby dodavala vysvetlenie. Dvojica tvari
v hradnej brane za pravym plecom muZa svoji-
mi v{raznymi &rtami kontrastuje s fyziognomic-
ky uglachtilej§imi typmi hlavnych postav, ako
a] s nevyraznymi, mozno trochu posmutnelymi
tvarami zvedavcov na hradbach. V porovnani
s llibeckou verziou rovnake) témy [obr. 30] sa
kosicke dielo vyznaduje predovietkym situova-
nim deja do redlnejSicho prostredia a urcitou stra-
tou jednoznaénosti vypovede (ktord sa da opi-
sat’ aj pozitivne ako novonadobudnuta ambiva-
lencia). S tym stvisi aj upustenie od ddrazu,
kladeného na postavu svitice — AlZbeta uz ne-
odchadza pokorne predklonend, aviak svojou
velkost'ou sa nijako podstatne nelidi od postav,
ktoré stoja za fiou. V Liibecku dosahovala Al-
Zbeta vysku ostatnych postdv aj vo vyraznom
predklone, bola teda podstatne vadsia.*®® Este
vyraznejsie sa koSicky obraz odliuje od scény
vyhnania v neapolskom freskovom cykle —jed-
nak zostavou figuralnej scény, no aj tym, Ze scé-
nu Vyhnania v Neapoli nezobrazill samostatne,
ale v ramci jednotného priestoru spolu s d’alsi-
mi epizédami, nasledujicimi po nej.*

Nevd’afn4 starena

O téme nasledujiceho obrazu Teodorik roz-
priva v pasaZi s priznaénym nazvom ,,0O istej
bezofivej Zene™

 Zila tam viedy istd chudobna, chorlava sta-
renka, ktoref (kedysi) vychadzala v ustrety alimuz-
nou, v chorobe liekmi a poteSovala ju v starobe.
Povedla sa tiahol uzky chodnik, ktory bol bla-
tisty a preto ho cestujiici pokryli kamenmi. Sta-
rena sa na fiom stretla so svojou dobrodinkou
a nechcela sa jej vystupit, a tak neurodzena vra-
zila do urodzenej, bezociva do viudnej a nevd-
Ziaca si dobrodenie do milosrdnej. SluZobnica
BoZia upadia do blata a zaspinila si Saty. Znies-
la to viak s velkou trpezlivostou a pokojom, vsta-

la a velmi sa smiala. Vrieke si vyprala zablate-

by i

ne Saty a trpezlivi dusu si umyla v kyvi Baran-
kovej.”

Cez velkll blatist kaluz tmavohnede; farby
v prvom plane plane koSického obrazu sa tak-
mer kolmo na spodny okraj tiahne tizky chodnik
pokryty kamefimi. Jeho umiestnenim do pravej
Casti kompozicie si maliar vytvoril dostatoény
priestor pre pad svitice [obr. 31]. Na chodntku
stoji takmer chrbtom k divakovi bezociva stare-
na. Jej tvar vidime z profilu, rozirhané rukavy
jej $iat st jedinym Citatelnym poukazom na chu-
dobu. Maliar sa usiloval jasne vyjadrit,, kto Al-
Zbetu sotil do blata: starena sa obidvoma ruka-
mi zvrchu dotyka padajlce; svitice, akoby ju
chcela zhodit naozaj dokiadne. Priznaény lyriz-
mus §tyiu koSického maliara sa prejavuje aj tym,
Ze ani v tejto dramatickej scéne sa nepokusil
zachytit fyzické vypétie &1 zapas. Aj Zobrackino
moralne odpudzujice gesto stvarnil s istou es-
tetickou graciéznost’ou.

Alzbetin pad do blata pripomina Kristov pad
pod kriZom — utrpenie sa ponima ako integrélna
ast’ Zivotnej cesty krestanskej svitice, zamera-
nej na napodobovanie Krista. Maliarsky mimo-
riadne $t'astnym rieSenim je vyzdvihnutie tohto
klG¢ového motivu scény kontrastnym tmavym
pozadim blatistej zony. Na tomto pozadi sa vy-
nimaju ruky svétice, z ktorych I'ava sa snazi za-
drzat’ pad a vyvoldva pritom vySplechnutie vody
v kaluzi. ESte vyraznejSie — s pomocou bielej
Satky a tenkej, takmer ,,nemateridinej” ornamen-
talnej svitoZiary — maliar pod¢iarkol Alzbetinu
tvar. Napriek svojim mierne pootvorenym istam
sa svitica vyhyba akémukol'vek prudkému pre-
javu utrpenia, prekvapenia ¢i smiechu, spomi-
naného v texte. Odovzdany vyraz jej tvare naj-
viac kontrastuje s uSkrnom zlostnej stareny.
S rovnakou muadrostou ako tvorca slavneho La-
okodna si koSicky maliar uvedomil, Ze duchovna
velkost' sa neprejavuje nahlymi vybuchmi vas-
ni.>” Alzbetina ticha velkost a usPachtild pros-
tota sa zaklada prave na trpezlivosts, s akou znasa
nespravodlive poniZenie. Teodorikov text je jed-
nym z dokladov skutoénosti, Ze motiv trpezli-

vého znalania prikori krest'anski teol6govia dob-
re poznali. Reakcia AlZbety na nespravodlivy
ustrk sa v8ak zasadne li§i od typicky antického
pristupu. Pokora svitice totiZ predstavije navy-
sost’ krestanskn ¢rtu, in$pirovanit Kristovym
pristupom k nevinnému utrpeniu - nendjdeme
unej ani stopu vzdoru & napitia, ktorym nas
uchvacuje plasticky obraz tela tyraného Laokéna.

V kosickom obraze viak neslo len o vieobec-
né moralne alebo naboZenské tézy. Jeho posol-
stvo malo celkom konkrétny vyznam v rdmci
mestského Zivota, ktorého zobrazenie je rozho-
dujicim motivom druhého planu kompozicie. Na
suchej pdde medzi kaluZou a kostolom v poza-
di, teda vlastne nad AlZbetinou tvarou sa pre-
chéadzaji tri elegantné damy. Hoci stt ich gesta
zdrzanlivejsie, ako posunky muZov, ktori v pra-
vej Casti vychadzaju z kostola a z me3tianskeho
domu, predsa vyjadrujil prekvapenie a div nad
udalost'ou, ktorej svedkam sa stali. ZamozZni
meStania st prekvapeni odpudzujiicim chova-
nim chudobnej stareny. Takyto obraz zrejme li-
chotil rodinam, ktoré pri omsi sedeli v prvych
radoch ko3ického farskeho kostola. Navyse bol
aj u¢innou vystrahou pred prehnanym a nepre-
myslenym milosrdenstvom, teda pred tou Cas-
tou posolstva AlZzbetinho svitého Zivota, ktoré
mohlo mat’ pre normdlny chod stredovekého
mesta prili§ revoluéné ddsledky. Tvorcovia ko-
Sického oltara uréite revolucionarmi neboli —
dokonca ani samotny fakt zaradenia scény so
Zobrackou ponizujicou Alzbetu nebol zasadnym
prevratom v ikonografickej tradicii. Podobnt
scénu moZno najst’ uz v Liibecku.*® Pri porov-
nani obidvoch diel viak v kodickom diele pred-
sa zbadame jednu zasadnu novinku: obrazové
zaclenenie vyjavu do kontextu mestského Zivo-
ta v starSej mal'be celkom chyba. A to nie je bez-
vyznamny formalny detail. Prave realisticky z4-
yjem maliara o Zivot stredovekého mesta sa
Dénes Radocsay pokisal vyloZit’ ako dékaz osla-
bovania cirkevneho charakieru obrazu.” Aj ked’
upustime od hodnotenia tohto vyvinového pro-
cesu v terminoch pokroku & regresu, isté je, Ze
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32. Starostiivost' o chorych v §pitali. Ko¥ice, hiavny oltdr dému
sv. AEbety (1474-1477)

novy maliarsky $tyl dodava scéne prinajmensom
dokumentirnu hodnotu.'™ Ani v tom v3ak ko-
Sicky maliar nebol Ziadnym prevratnym novato-
rom. Postavy vychadzajiice z domov mozno vi-
diet naprikiad aj v scéne vlaCenia sv. Barbory
na jej vroclavskom oltari (1447).'

Starostlivost’ o chorych v Spitali

Stredny register pravého kridla sa — podobne
ako na kridle Favom — zameriava na Alzbetino
milosrdenstvo. Pozicia lavej z dvojice scén je
nespornd, hoci na jej uréenie nepostatuje logika
rozpravania pisomnych pramefiov. Vyznamni
pomoc nam totiZ poskytuje scéna biovania Kris-
ta na druhej sirane tabule, ktord musi nasledo-

76

33. Alzbeta navitevuje chorého, chdrové okno chraniu
sv. Alzbety, Marburg (1235-1250)

vat’ az po sekvencii sidenia, takZe tabulu ne-
moZ#no ubovolne prestvat.

Starostlivost’ o chorych v $pitali [obr. 32],
ktory zaloZila sa stala hlavnou néplitou Zivota
mladej vdovy, hlavnym prejavom jej aktivneho
krestanského milosrdenstva.'®* AlZzbetin skrom-
nej$i odev jasne nabada k zaradeniu scény az do
obdobia po vyhnani z Wartburgu, ked’,, odhodi-
la bremeno svetskych honosnych odevov”.*®

Centrum kompozicie patri dvojici postav:
vyzleSenému Zobrakovi, sediacemu v kadi, a Al-
Fbete, ktord mu umyva hlavu aj hrud’. Hned’ ved-
Pa stoji slizka so zlatistou misou. Spodny okraj
kade vytvara spolu so sklonenymi Zenami kruh,
v ktorého strede je Zobrékova hlava. Okolo cen-
tralneho kruhu — jadra kompozicie sa postavy
a predmety volne zoskupuji do d’alSieho, von-
kaj&ieho kruhu. Divakovu pozornost’ pritom naj-
viac upita Zobrak, sediaci pred oltdrom. Zvlast-
ny sklon jeho hlavy by nebol vysvetlitelny bez
zohl'adnenia logiky kompozicie. Oltarnu menzu
pri lavom okraji obrazu, za ktorou sa zhovaraji

dvaja muzi s barlami, vyvazuje na pravom ok-
raji kompozicie postel’s chorym. Sikmo umiest-
nend pel'ast’ postele d’al§ieho chovanca 3pitéla
za Alzbetinym chrbtom zasa vytvara protivahu
$ikmo usporiadanym hlavam muZov za oltdrom
a zdroven aj naznacuje Cast’ vonkajsicho kom-
pozi¢ného kruhu. Dva kompoziéné kruhy nesh
(vedome ¢i nevedome) aj hlbsi symbolicky vyz-
nam: naznacujil, Ze svitica sa v poslednej faze
svojho Zivota plne sdstredila na starostlivost’
o chorych. Aj telo svitice sa v koSickom obraze
doslova podriad'uje vyjadreniu zakladaej mys-
lienky ststredenta — jej chrbat sa pokorne skla-
fia v smere spomenutych kompoziénych kruhov,
starostlivé ruky zasa smeruju do centra, k trpia-
cemu. Tvare 1 teld vietkych postav obrazu roz-
pravaju o tarche 'udskeho tdelu. Pokozka cho-
rého v centre obrazu je posiata drobnymi rana-
mi ¢i vredmi. Jeho ovisnuté 1ista, sklonena hlava
a bezmocne zlozené ruky prezradzaji utrpenie
a skriifenost’. Na Alzbetine;j tvari ramovanej bie-
lou Satkou sa sice nezraci zifalstvo, no chyba
jej akakol'vek radostna &rta. Vyjadruje pokorné
prijatie ideln a stcit s 'udskym utrpenim. Inspi-
racia tohto postoja Kristovou obetoun na krizi sa
obrazovo spritomiije aj skupinou Ukrizovania
na oltari umiestnenom tak, aby ho AlZzbeta mala
pred sebou, hoct sa nafl nediva. Napriek celko-
vo pochmumej ndlade obrazu maliar nezabudol
vyjadrit’ kontrast medzi chorymi a Alzbetou: nie-
len tym, Ze svitici nakreslil jemnejsie a pacien-
tom hrubSie &rty, ale aj jemnym rozdielom vo
farbe inkarndtu — belostnejsia pokozka svitice
vyzdvihuje jej uslachtilost 1 urodzenost’
QObraz AlZbety pri kupani chorého sa nevy-
skytuje v najstar&ich obrazovych cykloch zo Zi-
vota svitice — jej Cinnost’ v Spitali vyjadrovala
v marburskych cykloch aj neskdr hlavne scéna
navitevovania chorého, odvodena z ikonografic-
kej tradicie skutkov milosrdenstva [obr. 33]. Sta-
rostlivost’ svitice o chorych nadobudaia osobit-
ny vyznam pre stredoveké 3pitaly. Obraz Alzbe-
tinych skutkov milosrdenstva sa ovel'a priamejsie
nez zazraky svitice vztiahoval na ¢innosti vyko-

navané v Spitadloch. Na tomto zaklade prenikol
aj do ikonografie — do iluminacii knih, ktoré
vznikli v norimberskom 3pitali sv. Ducha.'™

Tvorcovia kofického oltara ho viak mohli
pokladat’ za tradiény — vidali ho predsa pravi-
delne v bofnom reliéfnom poli stupnovitého
nadstavca severného portalu dému, teda v dicle,
ktoré vzniklo pred zhruba sedemdesiatimi rok-
mi, takZe ho zrejme uZ Ziaden zo Zijicich oby-
vatel'ov mesta nevnimal ako novéatorské.

Obrazova propagacia mestského 3pitala sv.
AlZbety sa teda opierala o vZitil tradiciu. Nova-
torské maliarske stvamenie AlZbeting ¢innosti
v §pitali, narabajace s dovtedy nevidanymi ilu-
zionistickymi efektami, mohlo nanoveo uputat’
pozornost’ na aktivity svitice a zdbraznit’ tak aj
ich aktudlny vyznam. Cinnost’ mestom spravo-
vanej intitiicie sa legitimizovala vyzdvihovanim
teologicky najlepsie oddvodnenej zlozky ich &in-
nosti — starostlivosti o chorych a chudobnych
a jej zaradenim do kontextu svitého Zivota.'”
Tema starostlivosti o chorych v8ak uréite mala
univerzalnej$i vyznam: to okrem iného doklada
aj Jej zaradenie do vietkych neskorsich alZbe-
tinskych cyklov na Slovensku: bardejovskeho,
levoéskeho 1 smrecianskeho.

Vizia v Spitali

Scéna [obr. 34] je v sufasnosti nespravne
umiestnena na avom kridle oltara, Tam vSak
nepatri jednak kvéli jednoduchému Alzbetinmu
odevu, jednak preto, Ze scéna strihanta vlasov
chorého, nespravne umiestnend na kridle pra-
vom, patri skér do suvislosti Pavého kridla.!%
Dejisko vizie — $pital — ako aj programové vy-
chodisko — AlZbetino milosrdenstvo — vyjav oci-
vidne spéja s obrazom, o ktorom bola re€ v pred-
chadzajice) podkapitolke. OdliSuje sa v3ak hiav-
ny akeent scény — zatial'€o obraz milosrnych
skutkov svitice kladol déraz na ¢inny Zivot (vita
activa) svitice, obraz vizie poukazuje na vyz-
nam jej Zivota kontemplativneho (vita contem-
plativa).'"V Este zretelnej$im je v8ak odkaz na
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vyznam liturgie — vizia sa odohrava pogas omse.
Literarne pramene zaznamenavaju viacero vizii
sv. AlZbety, ktoré ju navitevovali pri modlitbe,
vo vytrZeni meditacie a rozjimania: ,, Vrozjimani
si zashuZila mat anjelské navstivenia a oslove-
nia, mnohé denné a nocné zjavenia, ktoré uvza-
to utajovala. Tvarou v tvar videla samého Pdana
JeZisa Krista s velkym sprievodom anjelov (sic!
—orig. ,,sanctorum”), ktory ju dobrotivo potesil
a svojim zjavenim posilnil. “ 1%

Obsah vizie — JeZi§ a jeho sprievod - pripo-
mina nas obraz. Uryvok, pochadzajici z rozsiah-
lejej pasaze o AlZzbetinych vizionarskych ski-
senostiach menuje utechu a posilnenie ako zmy-
sel vizif. Utechu &erpala svitica z hlbokého
osobného vzt'ahu ku Kristovi, ktorého vyznam
v jej otiach presahoval vietko pozemske.

Hoci citovany uryvok nevysvetl'uje pritom-
nost’ kitaza, neznamena to, Ze by tato postava
prenikla do obrazu bez textového podkladu. Te-
odorik rozprava aj o videniach, ktorych sa svi-
tici dostalo pocas slavenia omse. Tieto mohli mat’
i povahu punitivneho zazraku vyvolavajiceho
Pltost’ a pokénie, ako napriklad nasledujuci trest
za chvilkovi nepozornost’ vo¢i bohosluzbe;
. Ked kiiaz pozdvihol Telo Panovo, svita Alzbe-
ta videla ukriZovaného Krista a po rukdch kia-
za stekat’ kvapky krvi. Prestrasenad tymto uka-
zom uvedomila si svoje previnenie, poklakla
s Mariou Magdalénou k JeziSovym noham, ro-
nila slzy, vnorila do prachu svoju tvar a mysel’
povzniesla k Bohu”'® Previnenie svitice spo-
¢ivalo v tom, Ze sa pocas om$e zahl'adela na svoj-
ho manZela a nechala sa unasat’ l'udskym citom.
Pokanie, ktoré po vizii nasledovalo, obsahovalo
popri vietkej negattvite Zial'u aj pozitivny opis
vztahu ku Kristovi — jemu sa uzialend Alzbeta
odovzdéavala ako svojmu ,,nebeskému Zenicho-
vi”.!1® Zenské svitice sa pri budovani svojho
vztahu ku Kristovi neraz povazovali za Kristo-
vu nevestu (sponsa Christi).!'! Tento moment
mystickej tradicie koreni uz v starozakonnej
Piesni piesni a spajanim erotickej tiZby s t0z-
bou po veénosti myslienkovo vzdialene pripo-
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mina Platénovu Hostinu.''* Kogicky obraz vizie
pri omsi nezdbraziiuje ani motiv utrpenia zjave-
ného Krista, ani pokénie svitice. Z tohto dévo-
du sa mu azda najviac blizi ta pasaz legendy,
ktord hovori o techach, poskytovanych svitici
BozZimi zjaveniami. Ked raz Alzbeta dlho rozji-
mala pred oltarom, pri obetovani hostie bola jej
duda ,, napinend velmi sladkou radostou”.""?
O svojej sklisenosti povedala urodzenej a poboz-
nej Isentrude aj nasledovné: ,, Videla som otvo-
rene nebo a mdéjho najsladsieho Pana Jezisa
Krista, ktory sa nadomnou skldnal a uteSoval ma
v mojich rozlicnych protivenstvach a uzkostiach,
ktoré ma obklopovali. “''* Motiv ttechy v nidzi
sa teda vzt'ahuje aj na vonkajSie okolnosti Al-
Zbetinho Zivota, ku ktorym patrila aj praca v $pi-
tali, spritomnena nielen susednym vyjavom,
o ktorom sa tu uz hovorilo, ale aj postelami
s chorymi v pravej ¢asti pozadia obrazu vizie.
Vizia pomohla AlZbete vyrovnat’ sa s utrpenim
vlastnym, ale aj s utrpenym chorych a biednych,
ktoré ju obklopovalo. Uz sa nestistredovala na
prechodné utrpenie, ktoré ju obklopovalo, ale na
lasku k svojymu veénému nebeskému Zenichovi.

Kompozicia vyjavu vychadza z trojuholniko-
vej, resp. pyramidilnej schémy, ktorej zaklad
tvoria postavy svitice a celebrujuceho khaza,
vrchol zasa AlZbetina vizia. Kym v scéne zézra-
ku s krizom a ruZami sa Kristus dostal dopros-
tred kruhu postav, tu jeho polopostavu vidime
na najvy$som mieste, takpovediac v nebi, na
modrom oblaciku, ktory vymedzuje spodny okraj
vizie svitice, Miesto vizie v kompozicii logicky
stvisi s jej obsahom — zobrazuje totiZ nebeské
kralovstvo, ktoré prevys$uje vietko pozemské.
Kristus uz nie je trpitel'om, ale korunovanym
kralom. Svoju pravi ruku kladie na plecia Pan-
ny Marie (aj ta ma na hlave korunu), kym I'avicu
vystiera smerom nadol k AlZzbete. Nebest'ania st
usporiadanf tesne vedl'a seba a pravidelne: Pan-
nu Mariu vyvazuje po Kristovej l'avici obraz sv.
Jana evanjelistu a za touto trojicou sa ¢iastocne
ukryvaji Styri drobné postavicky anjelov. Na
rozdiel od ostatnych obrazov cyklu pozemsta-

nta medzi sebou nekomunikuji gestami: Alzbe-
ta kl'a&i so zopétymi rukami, ku chorym v poza-
di sa otd€a chrbtom. Svoj pohl'ad upiera nahor
a celkom sa sistred'uje na svoju viziu, T ne-
vnima nikto iny, iba ona ~ kompoziéné riefenie
tak zddraziiuje vynimodny status svitice. Vyni-
moc¢nost’ vynika este viac pri porovnani s ostat-
nymi hlavaymi postavami vyjavu: Kl'adiaca Zena
v cenire pozadia sa celkom pohriZila do mod-
litby s pohl'adom sklopenym k zemi. Napriek
svojmu Usiliu nie je schopna vnimat’ transcen-
dentny svet.

Aj kilaz na stupienku pred oltarom sa k ostat-
nym otaca chrbtom a svoju pozormost' venuje len
centrdlnym liturgickym predmetom — kalichu
a hostil, pripadne aj otvorenému kodexu na ol-
tari, vyzdobemom malym retdbulom s UkriZo-
vanim a svieckami. Kilaz ma sice doslova v ru-
kach centrélne mystérium omse — premenu chle-
ba a vina na telo a krv Kristovu — no napriek
tomu nie je schopny nazriet’ do nebeského kra-
Povstva. Jeho sklonena hlava s tonzirou a una-
veny vyzor jeho star$ej tvare nechavaji divaka
tusit’, Ze ma za sebou ovela bohatsiu skitsenost’
s0 Zivotom a ritudlmi cirkvi, neZ mlada svitica.
BozZia milost v8ak nie je zavisld na rokoch pra-
xe v duchovnej oblasti. KoSicky obraz uprednos-
tiiuje osobnil zboZnost' svitice pred sakramen-
talnou zboznost'ou kitaza. Podobnit tendenciu
mozno zaznamenat' vo vacSine textov o nesko-
rostredovekych mysti¢kach.!® Nositelom nide-
Jje v koSickom obraze su mladi. Nendpadny mla-
denec mini§trujiici za oltdrom zachrafiunje scénu
pred pochmirnym obrazom existencidlnej osi-
hotenosti meditujacich postiv. Vnatornou rados-
t'ou preziareny vyraz jeho tvare tvori vyznamo-
vu protivahu obrazu utrpenia chorych na opag-
nej strane obrazu. Jeho pohlad smeruje k AlZbete
a vyvazuje tak pohybovy impulz, udany orien-
taciou figar. Jeho najdoleZitejSou funkciou je
vSak naznadit’ prekonanie osamelosti pozem3ta-
nov, pohrazenych do rozjimania. Dékladne pre-
myslena kompozicia obrazu vizie v §pitali do-
klada, Ze majster vedel vytvorit’ jasne usporia-
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34. Vizia v §pitali. KoSice, hlavny oltdr dému sv. Alzbety
(1474-1477)

dany celok s premyslenym a vyvaZenym vzfa-
hom medzi zdéraznenymi centrami i nendpad-
nymi vedl'aj§imi motivmi. Jeho zruénost’ vyni-
ki v tomto pripade tym viac, Ze sa zrejme neo-
pieral o tradovan® ikonografickil schému —
starSie znazornenie témy totiZ nie je zname. Ak
uvazujeme o vychodiskdch pri kompozicie vy-
Javu, musime mysliet’ na obrazy zo Zivota inych
svatcov. Do alZbetinskej ikonografie prenikol
obraz vizii pomeme neskoro, aZ potom, ako sa
objavil v abrazovych legendach inych sviitic,
napr. v ilustracii k Zjaveniam sv. Brigity, ucho-
vavanym dnes v New Yorku.'" Podobne ako
v naSom obraze tu vidime kiiaza pred oltarom,
manipulujiceho s hostiou (tu dokonca pri jej
pozdvihovani} a za nim meditujiicu sviticu, kto-
rej sa otvara nebo. Svitica viak medituje nad
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35 Vizig sv. Imricha, Tabulovd malba na kridle oltara
sV .S‘tefana a Imricha, Matejovee (po 1433}

knihou a v uplne inom priestore. Iluminatora
natolko nezaujimal popis prostredia — zameral
sa skor na bohaté a detailné stvdmenie obsahu
vizie. Okrem tohto obsahovo blizkeho obrazu
sa viak ponakaju aj niektoré 8asovo, geografic-
ky aj druhovo bliZ8ie analdgie. Obraz vizie sv.
Imricha na matejoveckom oltéri [obr. 35], nazy-
vany aj Imrichov sT'ub &istoty tieZ ukazuje svét-
ca kl'adat’ so zopidtymi rukami pred oltdrom, spo-
za ktorého sa vyndra polopostava anjela s napi-
sovou paskou. Jej text vyzyva princa
k panenskému Zivotu."” Imrichova vizia sa od
AlZbetinej 1i3i nielen svojim zmysiom a funk-
ciou v Zivote sviitca, ale aj prostredim (goticka
kaplnka) a po&tom postav. Kompozicia je ovela
jednoduchsia — chybaji postavy chorych, no
hlavne celebrujici kitaz. Toho mohol koSicky
maliar poznat’ z inych neskorostredovekych ob-
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36. Alzbetina modlitha. Tallin, hlavny oltdr kostola sv. Ducha
(1483)

razov — napr. z obrazu vizie Gregora Velkého,
udalosti, pri ktorej sa slavnemu papezovi zjavil
bolestny Kristus.''® Tento obraz sa stdval eSte
vyraznej$ou manifestaciou katolicizmu objedna-
vatela, ako koické dielo. Casovo blizky priklad
na porovnanie poskytuje obraz Moravske) galé-
rie v Brne z roku 1480, ktorého pravdepodob-
nou funciou bolo verejne demonstrovat katolic-
kost pribuzného objednavatelky Tasa Cernohor-
ského z Boskovic, ktory trinést rokov pred
vznikom diela konvertoval z utrakvizmu.'??
V tomto a podobnych dielach sa Kristus nezja-
vuje prostému udastnikovi omse, ale samotne-
mu jej celebrantovi, ktory je mimochodom aj
hlavou katolickej cirkvi. Koncepcia vizionarske-
ho obrazu potvrdzovala iilohu cirkvi, jej liturgie

37, Smrt’ sv Alibety, Kofice, hlavny oltar domu sv. Alibety
(1474-1477)

i hierarchie pri sprostredkovani medzi Bohom
a veriacimi. V tom sa odliduje od koSického ob-
razu, ktory sice zostava pri tradiénom pofiati vizie
ako osobitnej sféry reality, ale schopnost’ pria-
meho kontaktu s nebom pripisuje laickej aristo-
kratke. AlZbeta vSak ako posluina decéra kato-
lickej cirkvi, $tyri roky po svojej smrti vyhldse-
na papezom za svéticu nebola anl v najmensom
vhodnou identifika¢nou figirou pre odpadlikov.
Obraz jej priameho kontaktu s nebom teda vy-
hovoval zduymom Kkatolickej cirkvi aj napriek
tomu, Ze laicke] osobe pripisuje ndboZensky vyz-
namnejsiu poziciu neZ kiazovi. Takyto obraz

mohol do znagnej miery uspokojit’ tizby po re-
forme Zivota cirkvi aj bez toho, aby provokoval
radikalnu zmenu jestvujlicej hierarchie cirkev-
nych Gradov. Kitaza pred oltdrom kosické dielo
nekritizuje, poukazuje len nato, Ze jeho liturgic-
ky ukon neméZe konkurovat’ priamemu zasahu
milosti BoZej. Napriek vetkym vyznamnym
rozdielom viak Gregorovu a AlZbetinu viziu
netreba vykladat’ ako radikélne protikladé témy.
Ikonografia neskorého stredoveku totiZ pontka
aj priklad typu, v ktorom sa spajaji uréité érty
obidvoch obrazov. Zazraéna omsa sv. Martina,
znama napr. z kridla ¢erinskeho oltéra!® pred-
stavuje viziu celebrujuceho kitaza a 1¢astnikov
jeho om3e [obr. 21}, Martin nebol hlavou cirkvi
a podla Zlatej legendy prijal aj svoj biskupsky
urad len s uréitym zdrahanim. Zazrak, ktory sa
pocas jeho om3e odohrava sa viacerym zéazra-
kom zo Zivota sv. Alzbety podoba aj v{znamo-
vo: takisto je kompenzaciou milosrdenstva.
Martin nebol natol’ko obmedzenym cirkevnym
uradnikom, aby na prvé miesto kladol svoj bez-
chybny vyzor pocas omse. Svoj drahy pladt ces-
tou na om3u daroval chudobnému a nepokladal
za prejav nelucty k Bohu, Ze si na om$u zobral
prikratke richo. Pri pozdvihovani hostie anjeli
zazraéne zakryll jeho odhalené ruky a nad jeho
hlavou sa ukazala ohniva gula. Obraz nijako
neznizuje vaznost’ vicholného liturgického Gko-
nu, ktory svitec predvadza. Aj tak viak vypove-
da o tom, Ze BoZia milost’ schvalila uprednost-
nenie aktivneho sicitu a milosrdenstva pred
uzkostlivo presnou snahou o perfektny ritus.
Na zaver (tvah o obraze Alzbetinej vizie v $pi-
tali treba vyzdvihndt vyber dejiska udalosti. Vi-
Zia pri omsi sa predsa rovnako dobre, ak nie do-
konca lepSie mohla odohrévat’ v kostole — hlav-
ne ked' vieme, Ze existuji obrazy Alzbety pri
modlitbe v kostole (napr. tallinsky, ktory sa opit’
vyznacuje vecnost'ou a vynechanim podstatnych
mystickych motivov) [obr. 36]. Neprotireéili by
tomu ani textové premene, ani beZna skiisenost’
stredovekych veriacich. V kosickom obraze viak
neslo len o samoucelné vyzdvihnutie Alzbetin-
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ho mimoriadneho vztahu k $pitalom pre ktory
existuje mnoho inych dokladov.!*! Objednava-
tel' koSického oltdra mal osobitny zawem vy-
zdvihnit® myslienku, Ze prave $pital mdze byt
vhodnym miestom vizie. Takto koncipovany ob-
raz totiZ pomahal vytvarat’ Ziaduc: obraz mestom
spravovanej in§titicie a urCite mohol niektorych
vnimatel'ov povzbudit’ k praci v $pitali.!??

Anjelsky spev zomierajucej

Umieranie a vyzdvihnutie ostatkov sviitej Al-
Zbety sa stali ndmetom homych scén pravého krid-
la koSického hlavného oltara {obr. 37 a 43]. Ob-
raz pompézneho cirkevného i spolo€enského -
tualu Gcty k ostatkom svitice vyredne kontrastuje
s jej poniZenim, znazornenym v dolnej &asti krid-
la. Do scény AlZbetinho umierania zasa prenikli
obrazové poukazy na transcendentno v takom
mnoZstve, ako do Ziadne) inej tabule oltara. Ob-
raz nenechdva nikoho na pochybach, Ze svitica
odchadza nahor, do neba. Prvym z transcenden-
talistickych prvkov je zlaté pozadie scény, kon-
zervativny prvok, pritomny aj v inych scénach
cyklu. Tu sa viak na hiom zjavuje podobny obla-
&ik s Kristom a zastupom svétcov, ako inak len
v obraze vizie v $pitali. Korunovana Méra a Jan
po stranich Krista tentokrat uz nemaji svitozia-
ry, zato viak za nimi vidime eSte poCeinejsi za-
stup svitic, svitcov a anjelov. Za postel'ou umie-
rajiicej vidno viacero anjelov. Mensi anjeli za dre-
venou rezbarsky zdobenou pelastou postele sa
zoskupujii ako spevaci okolo rozbaleného zvitku
s notovym zaznamom, ich zavreté sta v3ak sved-
dia o tom, Ze nemali byt zndzomeni pri speve.
Dvaja z nich drZia v rukdch menSie sviece, po-
dobne aj va¢§i anjel, ktory zboku vkladé zapale-
nt sviecu do ruky bledej svitice s pootvorenymt
tistami a pohladom upretym do prazdna. Ordind-
rid predpisovali uz v 14. storodi, aby sa umieraju-
cemu dala do ruky sviedka, alebo sa pred nim dr-
¥ala —jednak sa verilo v jej apotropejni moc, jed-
nak pripominala lampy mudrych panien
z biblického podobenstva.’* Nepritomny vyraz

82

v
<27

5 W‘ .
3 5
i .‘%‘ Sl i) s M X
2 fizls Sl & 4d R 1
: Ll 28 +
;.é 3 Al ; . m' % f
. ';-/_-"% o 7] o §
o . 3|
L e
Y 25
¥ < -
L
= L
g -2 & -
; 7"“" "ﬂl " ’, —"_
i el »
5 ‘
> S5 N A AR L
= a2 17
= " =

b
i

38, Smrt dobreho éloveka, Drevorezova ilustracia tralidaiu Ars
mariendi, Ulm, okolo 1470

svitice neumozZiiuje rozhodnat), ¢i si viima svie-
cu, Zeny pri posteli, alebo spievajacich reholnych
bratov a d'al$ich veriacich v pozadi.

Uz najstar$ie spravy o smrti svite] Alzbety
sa zmiefiuja o podivnych tkazoch pri jej smrti —
tieto viak nemali vizudlnu, ale akusticki podo-
bu: ,, Vravia ..., Ze niekolko dni pred jej zosnu-
tim poculi v jej ustach presladky spev bez toho,
Ze by pohybovala perami a ked sa jej spytali, co
to bolo, povedala, Ze okolo seba mala dalSie
presladké hlasy, ktoré nepoculi”.'*

Teodorik spaja so spravou o tychto tikazoch
aj vyklad —hovorf o chvalospeve nebeskych za-
stupov, ku ktorému sa Alzbeta pripojila:

,, Podivnd vec! V jej hrdle poculi sladké slo-
vd bez toho, Ze by pohybovala perami. Okolose-
diaci sa jej spytali, do to je, ona im odpovedala
otdzkou. Vari ste ma poculi s niekym spievat’?

39. Smrt sv. Alibety.
Relief na mauzoléu
svitice, Marburg,
kostol sv. AfZbery

Tu nemoéze nikto z veriacich pochybovat, Ze po-
Cula nezny chvalospev nebeskych zastupov oca-
kavajucich jef skon, ku ktorému sa neZne pripo-
Jila a spievala s nimi na slavu Pdna. “'%

Obraz anjelov za Alzbetinou postel'ou sa zrej-
me opieral prave o tento alebo podobny text.
Mohli ho v8ak indpirovat’ aj vizudlne zdroje. Aj
drevorezové ilustracie blokovych knih Ars mo-
riendi, ktoré sa §irili v druhej polovici 15. storo-
fia, zobrazovali anjelov pri posteli zomieraja-
cich.'?® Zazradny charakter udalosti potvrdzuje vo
vrchole kruhovej kompozicie aj obraz otvorené-
ho neba s korunovanym Kristom, Mariou, zastu-
pom svitych a anjelmi. Viziu s Kristom v3ak
moZno opét chapat’ aj ako odpoved na AlZbetino
radostné oéakavanie nebeského Zenicha, 2" K an-
jelskému spevu sa v pozadi na ¢ele zastupu ve-
riacich pripdjaji mnisi. KoSicky maliar sa v stla-~
de s dominujucim lyrickym ténom svojho rozpra-
vania nesustredil na cirkevné rituily,
sprevadzajice zomieranie,'”® ani na tragiku smr-
ti, ale jasnou paletou bez pochmumych ténov'?
namal'oval radostny odchod svitice zo sveta.
Strach, Uzkost’ a smitok zo smrti vyjadruju len
niektoré zo Zien pri spodnom okraji AlZzbetine;
postele. Svoju smutnn tvar ale predsa nechil pri-
1i§ ukazovat’ — dvihaji si ruku k licu, zakryvaji
tvar zAvojom a Zena schilend chrbtom k divdko-
vi pred 16Zkom si tvar zakryva rukami. Nebolo
Ziadnou novinkou, Ze obraz smrti svatice vycha-
dza zo znamejsej scény Smrti Panny Marie.'*® Vo
vzt'ahu tychto dvoch ikonografickych typov ne-

Slo len o formalne vypozi¢ky — Smrt’ Panny Ma-
rie sa pre krestanov €asto stavala prikladom, ako
spravne zomriet."*! Kompozicia vyjavu AlZbetin-
ho umierania sa vak opiera ¢ nové moznosti zna-
zorfiovania telies a figir v priestore, ktoré sa
v umeni patnésteho storocia prejavili najskér pre-
menou tradiéného ikonografického typu znézor-
fiovania Smrti Panny Marie."** Podobné usporia-
danie, aj s viziami Krista a dlhou svie¢kou v ru-
kéch umierajiiceho vyuZivali aj ilustricie traktatu
Ars moriendi.?* Narozdiel od zomierajiceho tejto
série drevorytov si v8ak Alzbeta v kogickom ob-
raze nemusi spytovat’ svedomie vo vztahu k r6z-
nym pokuSeniam, ani na okolostojacich anjelov
netto€ia démoni. Namiesto toho sa zd6raziuje
pozitivna stranka vynimoc¢nej duchovnej skuse-
nosti, sprevadzajucej umieranie svitice. Ide skér
o obrazove vyjadrenie mySlienky znovuzrodenia
smrtou, zalozené na rovnakej predstave, aka
umoznovala stredovekym veriacim oslavovat’
datum smrti svitcov ako narodeniny (dies nata-
lis)."** Divak si mal na zéklade obrazu vytvorit’
nazoru predstavu blazenosti, sprevadzajicej od-
chod svitice zo sizavého tidolia pozemského sveta
donebeskéeho kralovstva. Duchovnému boju svi-
tice viak nepoméha €lovekom vytvoreny obraz
(napr. kriZ, pridrziavany kitazom podla pokynov
Ordo visitandi)," ale priamy kontakt s nadpriro-
dzenym svetom. Podl'a textu legendy prave nad-
prirodzené Ukazy uvadzali do (iZasu pritomnych.
Napriek tomu v3ak gestd viacerych Zien okolo Al-
Zbetinej postele na koSickom obraze svedcia
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40, Smrtsv. Albety. Chérové akne chrdmu sv Alzbety, Marburg
(1235-1250)

o tom, ¥e napriek nabozenskému vykladu nedo-
kéazali potladit svoje prirodzené l'udské city a su
jednoducho smutné. KoSicky maliar ticto Zeny ne-
odsudzuje — jeho chépavé Pudskost’ vychadza
z poznania, Ze utecha pomocou nadprirodzenych
vizii nebyva dopriata kazdému.

HIbgi vyznam posledného konstatovania vy-
nikne, ked’ kogicku scénu porovnime s jej vzdia-
fenym ikonografickym predchodcom — relicfom
na AlZbetinom mauzdleu v Marburgu [obr. 39,
umiestnenom na tumbu, na ktorej staval jej relik-
viar pri prileZitosti navitevy cisara Karola IV.
auhorskej kralovnej Alzbety pri hrobe svitice
(1357).%¢ Uprostred reliéfu lezi na marach mitve
telo sviitice, za nim stoji rad postav, predstavuji-
cich nebeski spolodnost’ svitcov a svitic, do kto-
rej sa mftva zaradila. Toto jej miesto gestom na-
znaduje Kristus stojaci za ,,10Zkom* podobne ako
v obrazoch smrti Panny Marie. Jeho Zehnajlica

34

41. Beddri putujit k hrobu svdtca. Malby oltdra z Lickok
pri Kremnici

ruka smeruje k malej postave, symbolizujice)
dugu svitice, prive zachrafiovan( a oslavovani
za pomoci dvoch anjelov zlietajicich z neba. Ten-
to motiv obsahuje uz najstar§i obraz smrti svétice
v chérovom okne jej marburského chramu jobr.
40]. Nebolo by teraz zmysluplné vypoCitavat’ viet-
ky rozdiely medzi koSickym obrazom a marbur-
skym reliéfom. Jeden z podstatnych motivov sa
viak pripomentt’ Ziada: v reliéfe sa pred marami
sviitice chillia drobné postavicky Styroch bedérov,
spajajucich s mftvym telom nédeje na pomoe
v biede a chorobe. V bezprostrednej blizkosti te-

42. Smrt'sv. AlEbety. Tallin, havny oficr kostola sv Ducha (1483)

lesnych pozostatkov svitice sa motiv mohol stat’
predmetom sebaidentifikdcie a nastrojom posil-
nenia nadeji v mysliach poletnych utrapenych
putnikov, ktoré do Marburgu smerovali. Zobra-
kov, prichadzajicich k vystavenému telu mitvej
svitice mozno vidiet’ aj v zdvereénej scéne nea-
polského cyklu."” V Kogiciach podobny motiv
nechyba len preto, Ze chram nevlastnil relikvie
svitice, alebo preto, Ze by sa stvarnovanie podob-
nych nadeji byvalo medziéasom prezilo. Ani
v Lackach pr1 Kremnici totiZ nemali v sedemde-
statych rokoch 15. storogia hrob svitého Mikula-
8a, a predsa chceli vidiet’ bedarov, ktori putuji
k hrobu svitca a veria v zdzrak [obr, 41]."® Autori
programu koSického oltara prejavili vel’ké pocho-
penie pre pomoc, ktorll svitica poskytla bedarom
pocas svojho Zivota. Ani touto, ani inou scénou
oltara sa viak nepokusali vzbudzovat’ nadeje na
zézraénll pomoc zo zasvetia.

Hlavny oltar kostola sv. Ducha v Talline, ktory
vznikol r. 1483, teda len o niekol'ko rokov ne-

43. Vzdvilmutie ostatkov sv. AlZbery. Kosice, hlavny oltdr donw
sv. Alsbety (1474-1477)

skor, ako oltar koSicky, osahuje tieZ tabulu s vy-
javom AlZzbetinho zomierania [obr, 42]."*® Pred
postel'ou zomierajice) tu stoji franti$kan s ko-
dexom a kropidlom, za fiou $tyri smutné Zeny,
z ktorych jedna kladie zomierajicej do ik vel-
ki sviecu. Maly anjelik odnasa dugu svitice. Sty-
lové pribuznosti medzi oboma dielami pouka-
zuju na podobné umelecké poudenie — obe diela
v koneénom désiedku dokaznj i&inok nizozem-
ského realizmu na maliarov stredovychodnej
Eurdpy. Akokol'vek sa obidve diela podobajq,
na tallinskom oltari nendjdeme ani stopy po spie-
vajucich anjelskych choroch. Zda sa teda, Ze na
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vznik scény AlZbetinej poslednej vizie vplyvali
rozne vizualne i textové zdroje, ktorych recep-
cia mohla viest' k rdznym vysledkom. Ko3icka
maPba vd’aéi za svoj vznik vedomej volbe a pd-
vodnej tvorive]j syntéze tradiénych motivov.

Slavnost’ vyzdvihnutia ostatkov svitice

'V centre posledného obrazu alZzbetinskeho cyklu
[obr. 43] pridfZaji piati biskupi (pozri ich brokéto-
vé plaste a mitry na hlavach) a dvaja rehol'ni hod-
nostari (porov. ich honosné &ervené riicha a tonzi-
ry) Alzbetine mftve telo tesne nad hrobom z f:"er-
veného mramoru. Ked'Ze obraz nezaznamenava
pohyb, nie je hned jasné, ¢i predstavitelia cirkvi
ostatky sviitice do hrobu klad, alebo ich z nF:ho
dvihajii. Ked'Ze zachované legendy obsirne opisu-
4 Al#betino umieranie a pohreb, no slavnost’ vy-
zdvihnutia jej ostatkov nepripominajt,'* mohlo by
vzniknit zdanie, Ze ide o obraz pohrebu. Moder-
ného divaka moZe k takejto interpretacii zvadzat’
aj fakt, Ze tvar a ruky sviltice, ani jej modre Saty
a biela 3atka nevykazuja Ziadne znidmky rozkladu
& porudenia. Tento argument viak sotva presveddi
tych, &o poznaji podetné stredoveké legendy, v kto-
rych bol fakt zachovania neprouSencho tela argu-
mentom v prospech svétosti osoby. Navy3e: ak by
sme sa priklonili k nazoru, Ze ide o pohreb, spdso-
bil by ndm véZne tazkosti d'als{ motiv vjrjavu. -
relikviar, umiestneny na centralnu os obrazu pria-
mo nad Al¥betin hrob. Kogicki tvorcovia sice zia-
to-strieborny relikvidr-sarkofag vyzdobili siistavou
dekoratfvnych prvkov architektonického charakte-
ru, neprejavili viak ani naznak vedomia o tom, Ze

skutodny relikviar svitice v Marburgu sa vyzna-
Suje aj bohatou figuralnou vyzdobou. Veko rgkvy
v kosickom obraze visi na lanach, takZe je pripra-
vena prijat’ exhumované telo. O tom, Ze relikvidr
sa mal stat centrom kultu, ba i potetnych zazra-
kov,'¥! svedéi aj jeho umiestnenie na oltamej men-
ze, prikrytej vy$ivanym obrusom. Okolo stoja re-
holnici a diakoni v bielych liturgickych richach.
Kompozicia obrazu teda vyzdvihnutie os_tatkov
prezentuje ako ich povySenie v doslovnom1 v me-
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taforickom zmysle. Znazornena sldvnostou stojf
na potiatku kaZdorogne oslavovaného sviatku Vy-
zdvihnutia ostatkov sv. Alzbety. V¥znam sviatku
pre Kogice dokazuje bula pdpeza Bonifatia IX. z 1.
marca 1402, podla ktorej sa pilitnikom, ktori do
kogického chramu pridu v tento deft, udel'uje rov-
naky odpustok, ako keby absolvovali put’ do Be-
natok alebo do Assisi.'
Tumbu z &erveného mramoru, v ktorej bola
pochovana svitica, odetd podobne ako v injch
obrazoch cyklu, namalovali z mierneho nadhl’a}-
du, aby bolo jej neporusené telo ¢im lepsie vi-
diet. V poklaku a s pietnym vyrazom prezentu-
jl cirkevni hodnostéri drahocenné telo vr}imate-
Fovi. Symetricky vystavana kompozicu} tedg
vypoveda aj o vzt'ahu svetskej a duchovne] moci
(regnum et sacerdotium). Cirkev uprostrgd ma
doslovne aj obrazne v rukdch vzacne telo, je teda
opravnenou nositelkou a spravkyiou kultu.
V tejto funkcii jej prishicha va&si vyznam, 'flk’o
predstavitelom svetskej moci. Sivobrady cisar
s korunou na hlave sice stoji na &ele veriacich,
ktori sa s dihymi svietkami v rukich zalastiiu-
j na slavnosti, aviak az v druhom rade za ‘cir-
kevnymi predstavitelmi, teda o nie¢o d’alej qd
centra kultu a spasonosnej moci.'*? Otvaranie
hrobov a slavnostné prenédSanie ostatkov svitych
patrilo k tak vyznamnym ritudlom, Ze nemohlq
unikndt pozornosti stredovekych maliarov. 1%)
ked' presne nepozname obrazovy zdroj koSicke-
ho vyjavu, jeho vzdialeny ikonograficky pred-
obraz méZeme predsa vidiet’ uZ v miniatiire ko-
dexu s ledendou sv. Hedvigy, AlZbetinej tety. Mi-
niatira sa &leni do dvoch registrov — horny
znézorhivje otvorenie hrobu za pritomnosti bis-
kupov, mnichov a inych osdb, dolny zasa proce-
siu s ostatkami, smerujicu ku kostolu.'*

Zaver

Sktimanie vztahu kogického cyklu k ikono-
grafickej tradicil ukézalo, Ze v cykle znazorne-
né témy a motivy nemoZzno pochopit' na zéklade
pohodlného a rozsireného klisé ako akési mecha-

nické napodobiiovanie predloh. Analyza jednot-
livych obrazov dokladd mnoZstvo problémov,
s kforymi sa museli tvorcovia pri nadvizovani
na tradiciu vyrovnat. Vo svojom origindlnom
a jedine¢nom podani &asto znamych tém museli
zohl'adnit’ mnoZstvo spolodensko-kultirnych
stvislosti, integrovat’ do tradovanych schém
vyznamy, aktualne prave v KoSiciach sedemde-
siatych rokov 15. storo&ia. Zéroven tvorivo ap-
likovali viacero z mozZnosti, poskytovanych ma-
liarskymi objavmi severskych $kél prvej polo-
vice 15. storo€ia. Bohaté kompozi&né zostavy,
jedinegnd farebnost), iluzionistické efekty a pros-
triedky vyjadrenia psychického Zivota postav sa
v jednotlivych obrazoch podielali na syntéze,
ktora nebola samoti¢elnou hrou foriem & jedno-
duchym vyrazom maliarovych privatnych nalad.
Vytvarné §tylotvorné prvky totiZ integrovala do
ucelenej vypovede, ktord zahfhiala tak aktudlne
socialne posolstvo ako aj symbolické odkazy na
podstatné momenty duchovného Zivota I'udi ne-
skorého stredoveku. Niektoré sugasti tohto po-
solstva moZno celkom nezodpovedajil romantic-
kym predstavam o krestanskom milosrdenstve
~ 0 to i€innejie viak mohli reagovat na social-
nu realitu neskorostredovekych miest na Sloven-
sku. O tom sved¢i aj vyZarovanie vplyvu kogic-
kého obrazového cykiu do blizkych miest, ako
aj jeho frantikdnsky orientovana transformacia
v pripade smrecianskeho oltdra. Recepcia pod-
netov koSického oltara viak nesvedéi len o tych
je&j zloZkach, ktoré sa ukézali ako Zivotaschopné
v zmenenom prostredi, ale aj o jej jedinednych
prvkoch, dodavajicich koSickému oltaru hodno-
tu nenahraditel'ného historického svedectva o du-
chovnom Zivote i tvorivych schopnostiach auto-
rov.
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Tkonographische Tradition und Bildbedeutung:
Elisabethzyklus am Hauptaltar des Kaschauer Doms

(Zusammenfassung)

Wieweit haben sich die mittelalterlichen Schépfer
durch Uberlieferung leiten lassen? Wohin fithrt diese Fra-
ge im Zusammenhang mit unserem Bilderzyklus?

Die Gestalt des in den siebzigen Jahren des fiinfzehn-
ten Jahrhunderts entstandenen Kaschauer Zyklus wurde
sicherlich nicht nur durch die ikonographische Tradition
bestimmt. Die Maglichkeiten ikonographischer Ubernah-
men wurden durch die iiberlieferte Struktur des Altarreta-
bels sowie durch die historisch gegebenen technischen und
mimetischen Qualititen malerischer Sprache gewisserma-
Ben vorgegeben. Die Kiinstler und Auftraggeber wurden
durch ein Zusammentreffen der verschiedenen Traditio-
nen zu kreativen Losungen motiviert. Die Ergebnisse ihrer
Bemithungen, in denen auch eine Riicksicht der Schopfer
auf mannigfaltige Funktionen des jeweiligen Bildes zu
spiiren ist, werden im Zuge der Analyse einzelner Szenen
des Kaschauer Zyklus konkret dargelegt.

Die ikonographische Vorganger der Darstellung des
Geburts der Heiligen in der Familie des ungarischen Konigs
Andreas 11, mit der der Kaschauer Zyklus unten an der
Festseite des linken inneren Fliigels beginnt, findet man
(ebenso wie bei einigen anderen Szenen) im sog. Krumauer
Kodex und auf dem Lettner der Spitalkirche in Liibeck.
Das Kaschauer Bild ldsst aber einige Transformationen

erkennen. Eine deutlich genauere Wiedergabe des Rau-
mes und der Stofflichkeit der Gegensténde in der Szene
dhnelt solchen Bildem, wie Geburt Mariens des Kélner
Meisters des Marienlebens und wurzelt letztlich im Um-
kreis Jan van Eycks. Die mimetischen Qualitten des Ka-
schauer Werkes sind aber nicht nur als ein Selbstzweck
bzw. als eine Manifestation der kiinstlerischen Fihigkei-
ten des Malers zu verstehen: sie verraten ndmlich, wie
wichtig die konigliche Abstammung der Heiligen fir die
Kaschauer Biirger war, Es ging ihnen dabei nicht nur um
die Akzentuierung der sozialen und wirtschaflichen Posi-
tion der Heiligen, sondern auch um eine Betonung ihrer
besonderen Beziehung zum ungarischen Hof — gerade fiir
die Zeit der Entstehung des Altars sind reiche Schenkun-
gen des Konigs Matthias fiir die Kaschauer Kirche archi-
valisch belegt.
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Das Zusammentreffen Elisabeths mit ihrem kiinftigen
Ehemann Ludwig am thiiringischen Hof wurde erstmals
auch im Liibecker Zyklus dargestellt. Den unmitielbar zu-
sammenhingenden Ereignissen widmete man dort (eben-
so wie bei dem Geburt) mehrere Szenen. Die ikonographi-
schen und formalen Unterschiede sind aber auch im Bilde
selbst festzustellen. In Kaschau begriisst das Madchen
Elisabeth nicht Ludwig selbst, sondern seinen Vater, wo-
mit der heiratspolitische Aspekt der Verlobung deutlicher
hervergehoben wird, Die genau dargestelite Kleidung der
Figuren, die die Kaschauer Handler und Handwerker si-
cherlich gut zu schitzen wussten, unterstreicht wiederum
den Reichtum, mit dem Elisabeth in den ersten Etappen
ihres Lebens umgeben wurde, In der Erzéhlstrategie des
Zyklus wurde mit diesem Mittel ein Kontrast gebildet, der
den Wert aller spateren freiwilligen und unfreiwilligen
Erniedrigungen der Heiligen wirksam unterstreicht.

Das mittlere Register der beiden Altarfliigel wurde der
Mildtitigkeit der Heiligen gewidmet. Urspriinglich begann
es mit er Szene der Schneidung der Haare eines Aufsitzi-
gen, die im Laufe spaterer Restaurierungen inrtiimlich auf
den gegeniiberliegenden Fliigel versetzt wurde. Von ihren
ikonographischen Vorgingern unterscheidet sich die Ka-
schaver Szene vor allem durch eine bessere Ausniitzung
der narrativen Potenz des Bildraumes: in den Hintergrund
des Bildes wurde der beobachtende Ludwig eingegliedert,
dessen libertas — wie uns Dietrich von Apolda sagt — die
Mildtatigkeit der Heiligen eigentlich erméglichte. Die
Gartenszene bot dem Maler auch eine Gelegenheit zu rea-
listischer Naturwiedergabe. Die Méglichkeiten des neuen
Realismus dienten aber wiederum auch einer Verdichtung
der Bilderzihlung. Das aus der literarischen Vorlage ge-
schopfte Nebenmotiv des Ehemanns fithrt den Betrachter
logisch zur weiteren Szene.

Das Kreuzwunder stellt eine Vision Ludwigs dar. Der
Kranke, den Elisabeth zuvor in ihr Ehebett legte, verwan-
delte sich vor seinen innerlichen Augen finteriores ocu-
los) in den Gekreuzigten. Diese Szene wurde im Mitiel-
alter sehr haufig dargestellt. In der Legendenerzdhlung
sowie in den Bildwerken diente sie als ein Argument zu-

gunsten der ungewdhnlichen Opferbereitschaft der Heili-
gen. Im Vergleich mit den anderen Elisabethzyklen zeigt
sich wiederum die erzhlerische Potenz des Kaschauer
Malers. Obwoh! eine genauere Identifikation der beteilig-
ten Personen und ihrer Wahrnehmungsinhalte umstritten
bleiben mag, die Erzdhlung des Bildes stellt sicherlich ein
komplexes Modell der Laienfrémmigkeit dar. Das entschei-
dende Motiv der Christusdhnlichkeit der Armen und Kran-
ken wurzelt theologisch und ikonographisch in der Tradi-
tion der Barmherzigkeitswerke. Der ungewdhnlich kleine
Kruzifixus im Ehebett der Heiligen ordnet sich in die iko-
nographische Tradition des arbor vitae, und 143t deswe-
gen auch an Visienen denken, die durch ein bereits vorlie-
gendes Bild provoziert wurden. Das Visionserlebnis des
Landgrafen beschrénkt sich nicht auf seine einsame Kon-
templation, sondern zeichnet sich durch ganz konkrete
Auswirkungen auf seine Stellungsnahme in der dargestell-
ten dramatischen Situation. Die weitere Szene des Ka-
schauer Zyklus zeigt uns auch ein Wunder, der mit der
Barmbhrezigkeit Elisabeths verbunden wurde. Sie kommt
Zu einem Festmahl in dem prichtigen Mantel, den sie zu-
vor einem Armen gegeben hatte, dann aber wurde ihr das
vermisste Kleidungsstiick aus dem Himinel zuriickgege-
ben. Man sieht noch die Engel, die den Mante! tragen. Die
Geschichte stellte man zuniichst in den Nebenmotiven dar
— z.B. am Altarfliige] aus Altenberg. Weitere indirekte iko-
nographische Vorgénger der Szene sind in der Viten der
Heiligen Franz und Martin zu finden. Im Vergleich mit
den friheren (Neapel} und spéiteren (Marburger Altar)
Elisabethzyklen sicht man die Absenz des eigentlichen
Gebens als ein besonders anffilliger Zug des Kaschauer
Bildes. Die Auftraggeber wollten offensichtlich rehr Lu-
xus als Askese sehen. Durch eine ikonographische Modi-
fikation wurde das christliche Ideal der Barmherzigkeit in
eine zeitlich und lokal akzeptable Form transformiert.

Elisabeths Abschied vom Ehemann, mit dem die Se-
quenz des linken Fliiges des Kaschauer Hauptalters ab-
geschlossen wird, wurde sehr frih - bereits vor 1250 in
den dltesten Marburger Zyklen — zum bildkiinstlerischen
Thema. Im Vergleich mit den ilteren Versionen des The-
mas zeigt es sich, dafl man in Kaschau die nicht mehr ak-
tellen Hinweise auf die Kreuzzugideologie ausgelassen
hat. Ludwig wird nicht mehr als ein harter Krieger, son-
dern eher als ein eleganter Hoflig aufgefasst. Die Kompo-
sition wurde um mehrere Gestalten und um das Landschaft-
bild bereichert, Dieses aber bleibt — soweit es um die Re-
zgption der aktuellen niederléndischen Errungenschaften
geht — hinter anderen Werken aus der Zeit,

Am rechten Fliigel des Kaschauer Altars wird der har-
te Witwenschicksal der Heiligen gezeigt. Unten sieht man

die Erniedrigungen — erstens die Austreibung aus Wart-
burg, dann die Begegnung mit der undankbaren Bettlerin.
Eine dhnliche Szenenfolge ist im Liibecker Zyklus zu fin-
den. Der Kaschauer Maler arbeitete aber wiederum rea-
listischer und mit mehreren Gestalten. Die Schilderung der
Stadt in der zweiten Szene diirfie von den Werken wie der
Breslauer Barbaraaltar inspiriert worden sein. Sie machte
die Ereignisse dem zeitgendssischen Betrachter viel ni-
her und appelierte damit auf sein Mitleid. Man sollte die
Geduld bewundern, mit der die christusdhnliche Heilige
ihre Erniedrigungen angenommen hatte. Zugleich aber sah
man, daf} die Armen mitunter sehr undankbar sein kénnen,
womit den Stadtbiirger auch ein Argument gegen ein gren-
zenloses Geben geliefert wurde.

Im mittleren Register folgt dann wiederum die Barm-
herzigkeit der Heiligen. Eine besondere Bedeutung der
beiden Szenen beruht darin, daf sie sich in dem von Elisa-
beth gegriindeten Spital abspielen — in Kaschau kénnte
diese indirekte Argumentation zugunsten des stidtischen
Spitals gut verstanden werden. Man sah, wie die vorneh-
me Heilige selbst an der unangenehmen Spitalarbeit teil-
nimmt — im Marburger Fensterbild eines Krankenbesuchs
der Heiligen, das von der ikonographischen Tradition der
Barmherzigkeitswerke abgeleitet wurde, war dies noch
nicht der Fall. Das Thema des Spitalbesuchs der Heiligen
wurde in Kaschau bereits um 1400 am nérdlichen Portal
der Elisabethkirche aufgegriffen. Am Altar sieht man aber
auch eine Vision des Heiligen wihrend des Gottesdien-
stes im Spital. Die Legenden erwihnen mehrere Ereignis-
se dieser Art. Obwohl keine der Textpassagen unserem
Bild in allen Einzelheiten entspricht, die wichtigsten Mo-
tive sind aufgrund dieser Texte trotzdem erklérbar. Die
Heilige wird als sponsa Christi vorgestellt, die durch mys-
thische Verbindung mit threm himmlischen Verlobten bei
der Spitalarbeit getrostet wird. Die Kranken bleiben aber
im Hintergrund des Bildes. Die Basis der Kompositions-
pyramide, deren Spitze die himmlische Vision bildet, be-
ruht auf einer Gegeniibersiellung der persénlichen
Frémmigkeit der Heiligen und det sakramentalen Handlung
eines Priesters. Im Bilde herrscht kein Zweifel dariiber,
welche dieser zwei Religiosititsformen zu bevorzugen ist.
Der aullerordentliche religidse Status der Heiligen wird
durch die Blickrichtungen bestétigt — nur sie kann Himrm-
lisches sehen. Obwohl keine Vorlage fiir eine derartige
Kompeosition in der Elisabethikonographie bekannt ist, die
gefundene Lisung ist bis zu den kleinsten Details gut
durchgedacht. Ahnliche ikonographische Themen — wie
die Briinner Gregorsmesse, Matzdorfer Emmerichsvision
oder die Martinsmesse aus Cerin diirften unserem Maler
gewisse Stiitzpunkte anbieten, die Aussage des Kaschau-
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er Bildes bleibt aber in ihrer Komplexitit vollkommen ein-
zigartig. Durch die beiden cberen Szenen des rechten
Fliigels wird der Elisabethzyklus abgeschlossen: zunéchst
werden die Wunder gezeigt, die das Ende ihres irdischen
Lebens begleiteten, dann das Erhebungsfest, welches den
Beginn ihres zukiinftigen Kultes markiert, Bereits die al-
testen Nachrichten iiber den Tod der Heiligen erwédhnten
ungewdhnliche Erscheinungen, die ihr Sterben begleite-
ten, Diese waren nicht visueller, sondern akustischer Art—
die Sterbende singte sii mit den himmlischen Scharen,
ohne Lippen zu bewegen. Am Kaschauer Altar wurden
diese Phidnomene visualisiert — der Himmel wird gedffnet
und Engel stehen am Sterbebett. Zugleich aber sieht man
trauernde Frauen und singende Kleriker. Die Komposi-
tion hat zwar Paralellen in der Ikonographie des Marien-
todes, diese sind aber anderer Art, als digjenigen im Re-
lief des Marburger Mausoleums der Heiligen. Das Ka-
schauer Bild wurde wohl auch durch die [llustrationen des
Traktates Ars bene moriendi beeinfiuft, nur die Ddmonen
fehlen beim Sterben der Heiligen. Ebenso fehlen die Kran-
ken und Bedirftigen, die nicht nur im erwihnien Relief,
sondem in mehreren anderen spétmittelalterlichen Bildemn
zu den sterbenden bzw. toten Heiligenkorpern in der Hoff-
nung auf wundervolles Genesen strdmen, Das Kaschauer
Bild unterstitzte keine Hoffnungen dieser Art, Elisabeth
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zeigte zwar den Christen, mit welcher Freude sie den Tod
(bei den christlichen Heiligen bekanntlich als dies natalis
gedeutet) erwarten sollten. Durch das Bild ihrer Visionen
in den letzten Stunden wurde es aber klar angedeutet, wie
sehr sie doch liber alle einfachen Menschen erhoben wurde,

Eine besondere Bedeutung des Erhebungsfestes fiir spit-
mittelalteriiche Kaschan bestitigte bereits 1402 die Bulle
des Papstes Bonifatius IX{, die den an diesem Tag kemmen-
den Pilgern einen Ablal gewdhrie. Die Komposition des
Bildes, die sich ikonographisch durch andere Darstellun-
gen des Erhebungsfestes {(z.B. die der Heiligen Hedwig)
inspirieren lassen konnte, beinhaltet auch eine klare Aussa-
ge iiber die Beziehungen zwischen der geistlichen und der
weltlichen Macht: der Kaiser bekam zwar den ersten Platz
unter den zuschauernden Glaubigen, alle bedeutungsreiche
Manipulationen mit dem K&rper der Heiligen bleiben aber
ausschlieBlich in den Hianden derkirchlichen Wurdentrédger.

Zusammenfassend kann man feststellen, daf} der Ka-
schauer Zyklus trotz seiner mannigfaltigen Beziehungen zur
tkonographischen Tradition viele bedeutende Neuerungen
beinhaltete, Mehrere dieser Innovationen wurden durch den
Willen verursacht, wichtige gesellschaftliche Bedeutungen
bildhaft zu vermitteln. Die kiinstlerisch-formale bzw. psy-
chologisch-expressive Termine reichen daher fiir ihre his-
torisch treue Beschreibung nicht aus.

Smrt’ Panny Marie
Tabul’ova malPba zo Spiiského Stvrtku ?

Maéria NOVOTNA — Anna SVETKOVA

Uved

Prednaska spiSského historika Jana Vajdov-
skeho o nastennych malbach vo farskom kosto-
le v Levoéi, prednesena na prvom valnom zhro-
mazdeni Spi¥ského dejepisného spolku v roku
1885, vzbudila Zivy zujem o umeleckohistoric-
ke pamiatky SpiSa a Gdajne pod jej vplyvom sa
gvardian rehole minoritov v Spigskom Stvrtku,
Alfonz Gmitter, rozhodol usporiadat’ zbierku na
reStaurovanie tzv. kaplnky Zapol'skych pri tamoj-
Som farskom kostole, silne poskodenej poZia-
rom v roku 1869.* V kratkom &ase bol ziskany
znacny finanny obnos a kapinka spolu s novym
interiérovym vybavenim bola na za¢iatku nasho
storo¢ia ,re§taurovand* podla navrhov stavite-
Pa Ladislava Steinhausza.’ Neogoticka uiprava
pozmenila predovietkym interiér kaplnky. V po-
lygonalnom uzdvere hornych priestorov vznikla
monumentalna trojetaZova neogoticka architek-
tara hlavného oltdra, ktora kopiruje klasicki for-
mu neskorogotickych kridlovych oltarov, tzv.
Viereraltar. Z pdvodného stredovekého oltarne-
ho celku sa v novom oltéri, v pozicii centrilne-
ho obrazu, ocitla tabul'ovd malba s v¥javom
Smrti Panny Mirie.

S odstupom takmer sto rokov sa v roku 1999
opét’ pristipilo k re§taurovaniu oltdra. V prvej
faze re§tauratorskych prac bola restaurovand
goticka tabul'ova mal’ba. Re$tauratorsky a ume-
leckohistoricky vyskum, realizovany v stivislosti
s reStaurovanim tejto pamiatky, priniesol d’alsie

poznatky o tomto diele, ktoré okrem iného na-
stolupl potrebu prehodnotenia doteraj$ich nazo-
rov na vznik tzv. Zapol'ského kaplnky v Spig-
skom Stvrtku a pévodnej vyzdoby jej interiéru.*

Oltarny obraz — stiéast’ vyzdoby pohrebnej
kaplnky v SpiSskom Stvrtku

Neogoticky oltar s istrednym obrazom Smi-
ti Panny Mérie tvori centralnu vyzdobu svityne
pohrebnej kaplnky, ktor bola pribudovand k ju-
nej strane ranogotického farského kostola sv.
Ladislava. Stavba kaplnky je vyznamnym pri-
kladom uplatnenia $pecifického typu stredove-
kej architektiry, odvodenej od zndmej Sainte
Chapelle v PariZi. Kaplnka v Spidskom Stvrtku
bola postavend podla planov viedenského archi-
tekta Hansa Puchspauma, podl'a doterajsich n4-
zorov aZ po jeho smrti, pri¢om nézory histori-
kov a historikov umenia na dobu vzaiku stavby
sarbznia. Najastej§ie je uvadzany rok 1473, ale
bez zddvodnenia na zéklade archivneho & iné-
ho hodnoverného dokladu.’

Objasneny nebol ani ddvod vzniku tejto ka-
plnky a jej vystavba je spajana s réznymi &len-
mt rodiny Zapolskych. Najéastejsie je uvidza-
ny Stefan Zépol'sky, v starfej literatiire sa uva-
dza jeho druhd manZelka Hedviga, kitaZna
TeSinska, alebo dokonca manZelka ich syna Jana
Zapol'ského.

Rozdielne st aj nazory na pdvodné umies-
tnenie tabule. V doterajsej literatiire byva mylne
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1. Smrf Panny Marie, tabufovd malba, celok (po reftaurovani)
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2. Tabulova malba, celok (stav pred veftaurovanim}

uvadzané, Ze tabul'a poch&dza z nezachovaného
gotického hlavného oltara kostola sv. Ladislava.
Toto tvrdenie vyvracia hned’ niekolko faktov.
Predovietkym patrocinium kostola zasviteného
sv. Ladislavovi, ktoré je nespochybnitelné od
vzniku kostola. Druhym faktom st idaje v ka-
nonickych vizitacidch z rokov 1656 a 1700.°
Z vizitacie z roku 1656 je zreymé, Ze v tom Case
katolikom shiZila len kaplnka, zasvétena ,, As-
sumptioni B:M:V:“, Nanebovzatiu Panny Mé-
rie, ktord mala jeden hlavny oltar. V d’alse;j vizi-
tacii (1700) sa uvadza, Ze kostol mal celkom pat
oltarov. Pri samotnom opise kaplnky je uvede-
né, Ze ma jeden oltar: ,, altare antiqui operis,
continens in medio imaginem transitus Beatae
Mariae Virginis “. Tretim dbleZitym dokladom

3. Smri' P, Marie, kresba. Erlangen, Univerzitnd fkniZnica

je fakt, Ze tradicta vel'kého odpustu na sldvnost’
Nanebovzatia Panny Marie pri farskom kostole
sv. Ladislava bola v Spidskom Stvrtku zavede-
na az po rekatolizacii, vtedajiim zemepanom
grofom Stefanom Csakym.’

Vo vizitacii z roku 1700 sa pri vSetkych olta-
roch interiéru spiSskostvrtockého kostola uva-
dza, Ze st v dezolatnom stave. Pravdepodobne
preto uz v roku 1704 boli hlavny a dva boéné
oltare vymenené za nové, barokové architektn-
1y, ktoré sa zachovali dodnes. Okolo roku 1751
bol goticky oltar v kaplnke nahradeny baroko-
vou architektiirou, v strede ktorej osadili gotic-
ki tabul'a Smrti Panny Marie. Na zdklade popi-
su v kanonickych vizitacidch z rokov 1781
a 1832 vieme, Ze tabulu po stranach adorovala
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dvojica anjelov a v oltari boli sochy sv. Frantis-
ka z Assisi a sv. Antona Padudnskeho.® Priamo
v oltari bol na drevenej tabuli napis a na evanje-
liovej strane v stene kaplnky osadili na pamiat-
ku vzaiku oltdra kamenni tabul'u, ktora je dnes
nad vchodom do kaplnky z lode kostola.®

Zachovavana tradicia i star3ie dobové doku-
menty svedé€ia o tom, Ze tabul'ova mal'ba Smirti
Panny Marie tvorila centralnu vyzdobu pdvod-
ne gotického oltéra s najvicSou pravdepodobnos-
fou realizovaného pre pohrebnit kapinku v Spis-
skom Stvrtku, kde napriek mnohym Upravam je
dodnes pietne uchovdvana ako sti¢ast’ hlavného
oltira hornej Casti tejto pévodne memoridlnej
stavby.

Zachovanou stéast'ou pévodného gotického
oltara Smrti Panny Marie je pravdepodobne aj
socha Krista s duSou Mdrie, ktora je dnes v zbier-
kach Vychodoslovenskej galérie v KoSiciach."”
V dvoch novsich $tadiach bolo dielo zaradené
rdzne. Socha bola reftaurovana v roku 1983.
Vysledky reStaurdtorského prieskumu viedhi
k prezentacii jgj Stylovej prisludnosti k norimber-
skému socharstvu doby okolo polovice 15. sto-
rotia." Na zdklade formalnej analyzy bol vysio-
veny odlidny nazor a dielo bolo zaradené v ram-
¢i vyvoja domaceho sochérstva doby okolo a pe
roku 1450.'? Napriek rozdielnosti ndzorov
v otazke autorstva a umeleckej prislusnosti, zis-
tenia exaktne doloZené rozborom vzoriek poly-
chrémie tak v pripade Krista s duSou Marie ako
tabul'ovej mal’by s vyjavom Smrt’ Panny Marie
a ich ikonograficka pribuznost pomerne pre-
svedéivo podporupi nazor, Ze pdvodne tieto die-
la boli stidast’'ou jedného oltarneho celku, ktory
bol do spisského prostredia importovany s naj-
va¢sou pravdepodobnostoun z Norimbergu.?
K ich rozdeleniu mohlo déjst’ najneskdr pri ne-
ogotickych tipravach kaplnky a jej oltara na pre-
lome 19. a 20. storo€ia, kedy sa tabul'a stala opét’
centralnou sudastou oltara a socha zostala mimo
zaujmu autorov novej oltdrej architektiiry. Pre-
to v stratigrafii vrstiev polychroémie sochy chy-
bala neoslohova prava.

100

Ikonografia obrazu

TabuFova malba s vyjavom Smrti Panny Marie
kompozicne vychidza z horizontilneho clenema
obrazu na dve Casti. V dolnej, pozemske), sa odo-
hravaju posledné chvile Zivota Panny Mérie ob-
klopenej postavami dvanastich apo3tolov. V stre-
de hornej nadpozemskej Castl je situovana postava
Krista a baldachym nebeskej klenby, pridrziavany
dvojicou anjelov. Vyznamové ¢lenenie obrazu pod-
poruje vyrazna horizontilna kompoziéna os vede-
né takmer presne v polovici vysky obrazu. V dia-
gonale z pravého dolného rohu smerom do stredu
Tavej strany tabule vedie dalia kompozicna linia,
ktora potom stipa od §picky plameiia sviece opit
v diagonale cez hlavy anjelov do pravého horného
rohu obrazu, Podporuje vyznamovi gradaciu die-
la a vzajomni savislost’ a prepojenost’ pozemske-
ho a veéného Zivota, ktorych predelom je smut.

Vyjav znazoriyje pomerne znamu tému smirti
Panny Mirie, ktord odrazala teologické uvahy
o konci jej pozemského Zivota. Tieto ivahy boli
vel'mi silné vo vychodnej cirkvi, kde uz v 5. sto-
ro¢i bola Efezskym koncilom zavedena slavnost’
,Pamiatky Bohorodi¢ky*. Od roku 600 sa vo
vychodnej cirkvi, $pecidlne ,,Usnutie Panny
Marie® (Dormitio) zacalo slavit' 15. augusta.
Zapadna cirkev tento sviatok prijala za papeza
Segia I. v 8. storo¢i a v Rime bol tento sviatok
premenovany na Nanebovzatie (4ssumptio).

KedZe posledné chvile Mariinho Zivoia ne-
boli podrobnejie popisané v evanjeliach, ani
inych spisoch neboli dostatoéne objasnené, za-
¢ali vznikat poéetné apokryfické diela, ktoré
okrem smrti Panny Marie pojednavali aj o jej
Nanebovzati a predmetom svaru teolégov sa sta-
la otazka, ¢i bola Panna Maria Nanebovzatd s te-
lom, alebo nie. Spor o telesnom oslaveni Panny
Marie, podobne ako spory o jej NepoSkvrnenom
podati (Immaculata conceptio) silne rezonovali
v teoldgii celého stredoveku, 1 ked ako dogmy
boli prehlasené az v 19, a 20. storo&i."

Podobne ako teologické uvahy, aj prvé zna-
zornenie tohto tiseku Mariinho Zivota sa objavi-

lo najskor vo vychodnom umeni, kde ziskalo po-
dobu samostatného ikonografického typu Koi-
mesis. V tejto podobe sa objavilo aj v zadpadnom
umeni, kde od 10, storodia bol vyjav Smrti Pan-
ny Marie rozvinuty, lepSie povedané posunuty
v zmysle zndzornenia Smrti a Nanebovzatia Pan-
ny Marie s telom a dudou — ,, assumptio animae
et corporis™. Od 12. storo€ia vyrazne rozvinula
nové formy znazornenia smrti a osldvenia Pan-
ny Marie katedrélna plastika. Nesk6r ju dalej
rozvijala a variovala najmé stredoveka tabulo-
va mal’ba, v ktorej sa postupne sformovali dva
zékladné typy znazornenia Smrti Panny Marie:
—leZiaca na posteli zomiera obklopen4 apostol-
i, pritomna je aj postava Krista s duSou Panny
Marie alebo samostatna postava Krista a to bud’
pri 16zky, alebo sa vznasa nad skupinou
—kl'a¢iaca pri modlitbe zomiera obklopend apos-
tolmi, priom nie vzdy je v obraze pritomna pos-
tava Krista.

Genéza druhého ikonografického typu a v jej
ramci aj ikonografia spi§skostvrtockého obrazu
bola podrobne objasnend v samostatnej rozsiah-
lej $tadii.®

Ikonografia hornej kompozicie vychadza pre-
dovietkym z Janovej Apokalypsy. V protiklade
narativineho vyjavu sa v hornom plane, v anjel-
mi poodhalenom nebeskom baldachyne objavu-
je Kristus ako Kral' kralov (Zj 19,16), neseny
anjelmi. V jeho svitoZiare slovd ,, ego sum al-
pha et omega® (Z) 22,13} a v korune ako 3perk
je vloZens postava Panny Marie ako Zeny ode-
tej slnkom (Zj 12,1). Kristus v ruke pridrziava
korunu prichystanil pre svoju Matku, Matku
Boziu,'s ktorej dua v symbole bielej zvlnenej
pasky vznala sa medzi pozemskym a nebeskym.
Dnes neditatelny fragment napisu na paske mal
pravdepodobne interpretovat’ text: ,, Veni, electa
mea, et ponam te in thronum meum ** (Pod, moja
vyvolena a ja t'a posadim na svoj trén) — text,
ktory spravidla sprevadzal vyjav Korunovania
Panny Marie.

Lude okolo postavy Krista siivisia s chapa-
nim Krista ako sinka. V spidskostvrtockom ob-

raze ich mozno interpretovat’ aj ako odraz Kris-
tovho Zivota v skutkoch a vynimoénej svétosti
apostolov, v duchu charakteristiky apogtolov,
ktort podal sv. Jan Zlatofisty vo vyklade Mati-
Sovho evanjelia: , Kristus vyslal apostolov, ako
slnko vysiela svoje lt&e ... aby sa v ich cnostiach
poznala Kristova moc, tak ako vidime sinko v je-
ho paprskoch...“ '8

Ikonografia obrazu Smirti Panny Marie poda-
va sumu martolégie prostrednictvom reélneho
vyjavu i viditelnych &i skrytych symbolov."?

Neznamy norimbersky majster (Majster
Tucherovho oltara?): Smrt’ Panny Marie
zo SpiSského Stvrtku, okolo roku 1450

Tabul'ovii mal’bu prvykrat samostatne inter-
pretoval K. Divald v umeleckej monografii Spi-
$a.”® Spravne predpokladal, Ze je z pévodného
gotického oltara kaplnky. Spomenul aj baroko-
vl Upravu oltara, ktorll datoval do 17. storodia.
Tabul'ovil malbu atribuoval spidskej maliarskej
S$kole a datoval do druhej polovice 15. storodia.
Dielo zaradil k najkraj$im a najpokroéilej¥im
tabufovym mal'badm SpiSa a pripomenul podob-
nu kompoziciu tabule z oltara Panny Mérie SneZ-
nej v Levodi. V. Wagner v prvych dejindch slo-
venského vytvarného umenia porovnal tabulu
s mal’bou oltara sv. Michala archanjela v Spig-
skej kapitule a autorsky ju atribuoval samostat-
nému, ,,v realistickej individualizacii pokroci-
lejSiemu’ majstrovi. Tabul'u datoval do doby po
vystavani kaplnky, ktort uréil rokom 14772

Domaci pdvod spisskostvrtockej malby
v dvoch $tidiach presvedéivo vylidila E. Hoff-
mannova.? Autorka prvykrat dala do stvisu ta-
bulovii mal'bu zo Spi¥ského Stvrtku s kresbou zo
zbierok Univerzitne) kniznice v Erlangene. Kres-
ba bola v star¥ej nemeckej literatiire zndma. Jej
autorstvo bolo pripisované nezndmemu anonym-
nému maliarovi z okruhu Majstra Tucherovho ol-
tara z Frauenkirche v Norimbergu a datovand bola
do doby okolo roku 1450.2 Podl'a Hoffmannovej
spidskostvrtocka tabul'a nema v doméce) maliar-

101




tan

Detail skupiny s P. Mériou (pred reStaurovaninyg

Detail skupiny s P Mariou (po restaurovani)

102

skej tvorbe predchodcov a patri k dielam, ktoré
sa domadcej tradicii vymykaji. Preto vylicila
Huhorsky* pdvod kresby aj mal'by. Odmietla pred-
poklad vzniku malby priamo v Norimbergu, ked'-
Ze vychadzala z predpokladu, Ze spiiskodtvrtoc-
k& kompozicia vznikla po dostavani kapinky Z4-
pol'skych v roku 1473; datovanie prevzala od
Divalda. Dospela k ndzoru, Ze tabul’a je képiou
starSicho norimberského maliarskeho diela, ktoré
prepisovalo erlangenski kresbu a na Slovensko sa
dostala cez Wroctaw.*

V stvislosti s vystavou starého slovenského
umenta v Prahe, samostatnt §tddiu venovant
tabuli publikoval V. Kramai * Potvrdil jej kore-
ne v norimberskej malbe v ockruhu Majstra Tu-
cherovho oltara, ale otdzku definitivnej atriba-
cie nechal otvorent.

Nemecki autori O. Schiirer a E. Wiese prijali
vysledky §tidie E. Hoffmannovej, s tym rozdielom,
Ze vznik mal’by afribuovali Majstrovi Tucherovho
oltara v Norimbergu, pripadne dielni tohoto maj-
stra, priom kresbu a mal'bu podl'a nich zhotovil
jeden autor. Mal'bu datovali do doby okolo roku
1450, a na SpiS sa podl'a nich mohla dostat’ z pri-
vatnej zbierky, napriklad cez Wroclaw,*

Vysledky Stidie E. Hoffmanovej akceptovali
takmer v3etct autori, ktori sa spiSskostvrtocke;
malby dotkli.?” Vynimkou je §tidia G. Téréko-
ve), ktora spochybnila Hoffmannovej zavery
a spisskoStvrtockil mal’bu zaradila ako plnohod-
notnu siast’ norimberskej mal’by, s tym, Ze roz-
diely, ktoré Hoffmannova videla pri porovnava-
ni kresby a mal'by zo Spiského Stvrtku podl'a
Térokovej vyplyvaju z rozdielnosti technik.?®

Vysledky terajSicho reStaurovania tabuPovej
malby zo Spidského Stvrtku potvrdili nazory
0 jej importe najpravdepodobnejsie z prostredia
Norimbergu. Aj ked nebolo moZné poznat kres-
bu z Erlangenu bezprostredne, odkryta pdvodna
malba tabule dovol'uje potvrdit ndzor 0 jednom
autorovi v pripade obidvoch diel. Zd4 sa, akoby
si maliar najskér v kresbe do detailov vyriesil
celt kompoziciu, pretoZe v podkresbe na tabu-
Povej mal'be nie st takmer Ziadne autorské ko-

rekeie a obidve diela sa v celkovom rozvrhu i de-
tailoch, napriklad zahybovych systémov drapé-
rii, takmer totoZné.

Tabulova mal'ba zo Spigského Stvrtku pred-
stavuje dielo, ktoré sa do prostredia Spi$a dosta-
lo ako import z norimberského prostredia, kde
Jjej najblizSia je tvorba anonymného maliara Tu-
cherovho oltira.?*

ResStaurovanie

Tabul'ovii malbu poznamenali dve Gpravy —
barokové v 18. storo&i a neoslohova na prelome
19. a 20. storodia. Okrem prirodzenej degradicie
vekom, utrpela mechanickyrni zasahmi, ktorymi
bola v 16.a 17. storo¢i imyselne podkodzovana
pravdepodobne z konfesiondlnych dévodov. Stav
tabule pred teraj$im re§taurovanim silne ovplyv-
nila jej obnova a zaclenenie do neogotického ol-
tara, v ktorom sa vd'aka siivislej premalbe stra-
cala.* Plocha tabule bola v spojoch uvolnena, &o
sa prejavilo na vyraznej vertikdlnej praskline na
lavej strane obraz. Uvolnené a miestami opa-
dane boli aj vrstvy polychrémie; na povrchu po
celej ploche mal'by a zlatenia bola stvisla krake-
14Z v dost’ atypickych tvaroch v podobe nepravi-
delnych obdfznikov. Toto charakteristické skra-
kelovanie pravdepodobne vzniklo preto, Ze ma-
liar pouzit ako prelep pod kriedovy podkiad hrubé
pldtno.”’ Polychrémia sa uvolnila aj okolo rytej
kresby, ktord bola realizovand tenkou ostrou lin-
kou, akoby vrezanou do kriedového podkladu.

V prve) faze reStauratorského zasahu bola
uvolnend polychrémia upevnena roztokom 4%
Zelatiny a postupne zat'aZovand a vyrovnavana.
Po odstraneni nedistét z obidvoch strdn tabule
sa pristpilo k odstréneniu vrstvy novodobej ole-
jovej premal’by a tmelov okrovej farby s pouZi-
ttm rozpustadla, ktoré vrstvu nabobtnalo, ale
neuéinkovalo na spodni temperova vrstvu.*
Temperové vrstva premal’by bola stivisia na dra-
péri1 Krista a anjelov (biela), kde sluZila ako
vyrovndvacia vrstva, prekryvajiica ryté napisy.
Dalej sa objavila na Zltom richu sv. Tomésa (ne-
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apolska Z1ta). Tato premalba patri do fazy baro-
kovych fiprav okolo roku 1751. Na viacerych
miestach boli vtedy pouZité biele tmely. Odstra-
nenie tejto premalby bolo uz naroéne;jsie, ked'™-
e bez separa&nej vrstvy bola nanesena priamo
na stredovekej polychromii. Temperova vrstva
bola postupne a dlh¥ie zmak&ovana rozpistad-
lom a dogistovani mechanicky skalpelom.”

. Po odstraneni premalieb bolo drevo tabule
petrifikované, do§lo k spevneniu spojov medzi
doskami vytvarajucimi plochu tabule a zadna
strana bola zabezpeSend parketdZouw.™* V tejto
faze bol vyrobeny novy funkény ram, ktorého
profil bol prispdsobeny stredovekym tvarom. Do
drazok rdmu bola osadena tabul'a. Ram bol po-
lychrémovany, pricom technolégia dodrZiavala
stary majstrovsky postup; rAim bol po naneseni
vrstiev kriedy a Cierneho bolusu zlateny.

Chybajuce Easti zlatenia boli dozlatene. Pri
doplneni chybajicich pismen v kolopisoch svi-
toZiar apo§tolov bola napodobena technika pun-
covania. Samostatnym problémom bolo rieSenie
svitoziary Panny Marie, ked'Ze z pdvodnej sa
nezachoval nielen népis, ale aj zlato s celou pod-
kladovou vrstvou. Po naneseni kriedovych vrs-
tiev podkladu bola rekonstruovand obvodova
kruZnica svitoZiary a ststredend kruZnica oko-
fo hlavy. Po naneseni ¢iemeho bolusu bola plo-
cha vyzlatena a vyle$tend a realizovang sa tuneu-
tralna retus.

Retud v plochdch mal’by bola robena v pod-
malbe akvarelom atemperou a dokongena do
damarovej lakovej vrstvy lazirami.

Restauratorsky prieskum a samotné re$tauro-
vanie postupne ozrejmilo pouzitie pbvodnej tech-
niky mai’by.

Tabula je zloZena zo 6 dosiek z ihlinanu
(Picea excelsa), hrubych 2 em, prilozenych k se-
be a zlepenych glejom. Celkovy rozmer tabule
je 175 x 113 cm, po reStaurovani s ramom 190
% 127 cm. Cel4 plocha tabule bola podlepena
hrubym riedko tkanym platnom (6 x 8 niti na
1 cm?). Na zadnej strane neboli najdené fragmen-
ty pdvodného mramorovania.
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Podkladové vrstva —na platno boli nanesené
dve vyrazne odli$né vrstvy kriedového podkla-
du. Tmavodeda (kamenna krieda), ostra, v spod-
nej tendej vrstve, je tvrdd, doddva pevnost a je
vpita do truktiry platna.** Vrchna, hrubsia vrst-
va (aZ 1 mm) je z jemnej bielej kriedy, je tenka
(odgitatelnych 6 naterov) a povrch je nahladko
vybriseny.

Kresba — obrysova je vyrytd velmi tenkou
a vel'mi ostrou hlbokou linkou, robena kovovym
pisatkom. Spodné kresba je robena viasovym
3tetcom so ¥pickou, ¢iernou vodovou farbou. Je
to ispornd a presnd kresba bez autorskych ko-
rekeii a je viditel'nd aj volnym okom pod ten3ou
farebnou vrstvou.

Medzivrstva — vrstva olovenej beloby, impri-
mithra. Po celej ploche mal’by (okrem ploch zla-
tenia) je na kriedovom podklade s kresbou na-
nesend vrstva olovenej beloby, ktora prekryva
a tlmi markantné &ierne linie. Z technologické-
ho hladiska je nezvy&ajné, Ze sa nasla aj pod
vrstvou azuritu na plasti Panny Marie.® Naopak
absentovala pod Zltou {olovnatocinova Zlta —
massicot) na richu sv. Tomasa.

Zidtenie a zlatnicke techniky — listkové zlato
svetlejSieho ¥1tého odtieda je kladené na Cierny
poliment.*” Okrem toho bolo na tabuli pouZité
listkové striebro ako podklad pre zndzornenie
kovovych predmetov (svitenitka, kadidlo). Cier-
ny poliment vyuZil majster pri uplatneni zlatnic-
kej techniky puncovania vo svitoZiarach, kde
boli puncované plochy medzi pismenami. V cel-
kovom vyzneni vytvaral sa tak dojem masivne
tepaného $perku. Dalsia technika — trasirovanie
bola uplatnend pri vytvarani sustrednych kruhov
svitoziar, ktoré st urobené tupym hrotom kru-
Zidla.?®

Baldachyn nebeskej klenby bol zlateny poli-
rovacou technikou a realizovany technikou ,,tre-
molieren® — vygravirovanim jednotlivych niti
textilie do zlatej plochy a do ryh bola vtlatena
hnedé laztira. Sablénovy brokatovy vzor je ma-
Tovany bielou temperou, zahyby t'azkej drapé-
rie boli vytvorené hnedymi a hnedozelenymi la-

6. Detail tvare Kristu

zlirami, priCom pouzité olejovoZiviéné pojivo
umoZznilo vytvarat’ plochy, od transparentnych
aZ po temné hlboké, nepriehladné v tiefioch za-
hybov. Podobny postup sa opakuje na drapérii
16zka, kde bol vzor brokéatovania malovany; na
vank8i v zelenej farbe, na prikryvke Ziarivym
odtieftom rumelky a z&hyby boli modelované
olejovoziviénymi lazirami hnedo&ervenych od-
fietiov. Na pozadi nad hlavami apostolov bol
motiv [i¢ov vytvoreny pomeocou techniky floré-
novania.”® Na lesklom pozadi su li¢e namal'o-
vané tenuckou tmavohnedou linkou a matnym
zlatom. Na leme Kristovho a Mériinho riicha
bolo v dekore pouZité praskové zlato rozmiesa-
né v pojive rieditelnom vodou.

Technika malby sa da popisat’ iba dost’ zloZi-
to, ked’Ze postup nie je jednotny.*® MoZeme ju
charakterizovat’ ako individudlne zvladnutie
nového typu farieb, aplikovaného €asto primar-
nou technikou, t.j. priamym jednovrstvovym
spdsobom. Maliar pracoval striedavou techni-
kou, ktora poéitala s vyuZitim viacerych pojivo-
vych systémov. Napriklad inkamaty anjelov st
malované prikladanym &iarkovym spdsobom,
ktory pocital s pouZitim vajeénej tempery, ale
v tvdrach apostolov jednoliate prechody a mo-
delacia upozoriiyji na malbu primarmym spd-

sobom, s pridanim vi¢$ieho mnoZstva mastnej
tempery. Nater farby sa prispésobuje latkovej
charakterizacii — raz je hutny, raz tekuto riedky,
inokedy laziry. Celok je drZany v hlbokej fa-
rebnej polohe aZ po pastelovi. Lokélnost farby
je prekonana tonom, farbe je odhata jej koloru-
juca uloha v prospech charakterizacie hmoty
a iluzivne ju tlmodéi.

Napisy — pbvodne boli odkryté na svétoZiarach
apostolov a Krista, a na lemoch baldachynu a Ma-
riinho richa. Maly fragment napisu na bielej stuhe
Je necitatel'ny. Kolopisy v svitoZiarach apostolov
nesi mena jednotlivych postav s oznaCenim svity,
u niektorych je pridané oznaCenie apoitol, Mariu
pridrziava sv. Jan (“...tus johannes ), pri pulpite
v knihe listuje sv. Filip ( “sanctus philipus ), v bie-
lom rachu viavo je sv. Peter (“sanctus petrus ),
s kadidlom prisluhuje sv. Jakub mladsi ( “jacobus
mino. ), nad nim so sviecou je sv. Andrej {“san-
ctus andreas ). Nad 16Zkom prvy zlava je sv. Si-
mon ( “sanctus simon abostoll... "), vedl'a neho sv.
Bartolomej ( “sanctus bartolomeus ), vedia neho
sv. Jakub star$i (“sanctus jacobbus ). Skupinu
uzatvara Stvorica postav — s okuliarmi apostol Ma-
s (“matheus. abostolus’), nad nim sv. Matej
(“sanctus mathias ), vedl'a Mateja sv. Jada Tade-
a3 (“sanctus iuda") a vpravo dole kl'ai postava
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sv. Toméga apostola (“sanctus thomas abosto... ).
Vo svitoziare Krista je kolopis ,,ego sum alpha et
ommega” (“ego sum alp... et omm “). NE’I st}lkl_e
koruny pridrziavanej Kristom je éltatel’ny napis
. mater maria . Napis na baldach{mne zostava hei-
dentifikovany. Okrem pdvodnych népisov boli
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7. Detail apoftolov
sw. Petra, Andreja
a Jakuba Mensieho

najmé na Kristovom riichu vyryté sekundarne né-
pisy zo 16. a 17. storo¢ia.* o

Z4verom sa d konStatovat, Ze pre technick vistav-
bu obrazu je typicky vyber modemyjch zobrazovaci’ch
prostriedkov svojei doby, ktoré st vyui:ltes vel’kgu dav-
kou profesionality a na vysokej technickej firovii.

Zaver

ReStaurovanie tabulovej malby potvrdilo
viaceré hypotézy, aviak niektoré zdkladné otaz-
ky zostdvaja nezodpovedané,

PredovSetkym, kto a z akého dévodu skutod-
ne objednal a financoval stavbu kaplnky a vy-
zdobu jej interiéru, ktorej dominoval oltar Smrti
Panny Marie. Historici zhodne tvrdia, Ze to boli
¢lenovia rodiny Zapol'skych a pri datovani ak-
ceptujit Divaldom zavedené datovanie rokom
1473. Rozpaky prichadzaji v momente, kedy sa
must uviest’ historicky potvrdeny fakt, e Imrich
Zapolsky ( 1487), Stefan Zapolsky (1 1499)
a jeho druha manzelka Hedviga Tedinska (t
1521) boli pochovani v katedralnom kostole sv.
Martina v Spi3skej Kapitule, ku ktorej Stefan
Zapol'sky nechal pri prestavbe katedraly zrejme
v rokoch 1488-1499 pristavat’ kaplnku Koruno-
vania Panny Mirie, kde s dodnes umiestnené
nahrobné kamene obidvoch bratov.? Navy$e od
momentu, kedy boli v roku 1947 v odbomej 1i-
teratire publikované plany viedenského archi-
tekta Hansa Puchspauma pre kaplnku v Spis-
skom Stvrtku, datované do doby okolo roku
1452, nastal problém zdévodnit' takmer dvad-
satrocny rozdiel medzi vznikom architektonic-
kého ndvrhu a jeho pravdepodobnou realiza-
ciou.” Datovanie tabul'ovej maFby do obdobia
predpokiadaného ukondenia stavby kaplnky sa
ukazalo byt nemoZné, zvl4st po jej zaradeni do
suvislosti norimberskej malby okolo polovice
15. storocia. Ak predpokladdme vznik kaplnky
a jej vyzdoby vdaka fundovaniu rodom Zapo-
I'skych, potom otdznym zostdva dovod vzniku
tohoto typu sakralne;j architektiiry v 70. rokoch. %
Preco pri vybere architektiry a jej vyzdoby by
Zapol'ski siahli po star¥ich vzoroch a dielach,
ktoré zhodne vznikali okolo polovice 15. storo-
¢1a? MozZno by schodnejSou bola ivaha o fun-
datorovi v dobe okolo polovice 15, storodia.

V tejto shivislosti vel'mi dbleZitym dokladom
je list Martina Thurzu z Levo&e richtirovi a ra-
de mesta Ko§ic zo dila 14. aprila 1492, v kto-

rom sa spomina, Ze Groky z poZiZky, ktort pos-
kytol KoS8iciam, malo mesto platit’ kaplnke sv.
Ladislava v Spi§skom Stvrtku (“jehrlichen ey-
nen czynss awff den Dwnerstmargkt Synthe Las-
zlawss capelle L auriflor. Hoth gegeben “).% List
je dokladom, Ze rodina Thurzovcov mala kon-
com 15. storo€ia blizky vzt'ah ku spominanej
kaplnke a kratko po polovici 15. storogia aj do-
vod postavit’ pohrebnil kaplnku. V roku 1458
zomrel zakladatel rodiny, zdmoZny levodsky
mestan Juraj Thurzo, ktory bol prislu$nikom $i-
roko rozvetveného rodu Betlanovskych a mal
rodinné vizby aj vo Spidskom Stvrtku.* Obchod-
né kontakty spajali Juraja Thurzu napriklad so
Simonom Pételom z Viedne, kam ho okrem ob-
chodu 3est’ rokov pred smrt'ou zaviedla aj Géast’
na rokovaniach uhorskych stavov s Janom Hu-
nyadym a rakiskymi stavmi, kde zastupoval
mesto Levotu.”” Obchodné a osobné kontakty po
celej Eurdpe a predovietkym bohatstvo a ambi-
cie zakladatel'a rodu vytvaraji obraz fundatora
schopného objednat’ a realizovat’ taky typ archi-
tektlry a jej vyzdoby, aky predstavuje kaplnka
a z pdvodnej vyzdoby zachovana tabulova mal'-
ba v Spisskom Stvriku.

POZNAMKY
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novembra — 10. decembra 2000.

[2) J. SPIRKO: Starostiivost spifiakov o wmelecké pamiatky
s osobiingm zretelom na dinnost' dr. Jéna Vajdovského. Sbomik
Matice Slovenskej. Histéria, XX, 1942, & 1-2, 5. 106-107.

[3] Levogsky rodak Ladislav Steinhausz bol autorom neogo-
tickej upravy architektiry kaplnky, oltdrnu architektiru nave-
hol redtaurator Frantisek Storno. — P. GERECZE: 4 miemls-
kek orszdgos bizottsdga rajztardnak jegyzéke, in: Gy. Forster
(ed.): Magyarorszdg miiemlékei. Budapest 1905, 5. 377.; Kresba
povodného ndvrhu je zachovana v archive MOB v Budape§ti
a do istej miery sa odliSuje od realizovaného konceptu neogo-
tického oltara, § najvi&iou pravdepodobnoston Storno urobil
aj redtaurdtorsky zasah na gotickej tabuli. Pri terajsom regtau-
rovani bol na stene nadstavca oltdrnej architektiry najdeny
ditum 1901.
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[4] Restauratorské préce sa realizujii v Oblastnom retaurator-
skom ateliéri v Levoéi. Tabul'ovi malbu v rokech 1999-2060
redtaurovala akad. mal. Anna Svetkova,

[5] Plany pre kaplnku v Spisskom Stvrtku boli v kontexte Puchs-
paumovej tvorby zaradené k jeko neskorym pracam a datované
do doby okolo roku 1452. - I. BURES: Puchspaumove plany
pre Spissky Stortok. Vlastivedny asopis, 1963, ¢. 2, s. 84-86;
datovanie spi§skostvrtockej kaplnky zaviedol K. DIVALD: Szg-
pesvarmegye miivészeli emiékei 2. Budapest 1906, 5.62, bez ci-
tagie pramefia; — D, MENCLOVA: §pf§sk3’r firad, Bratislava 1957,
s."113-115; — M. TZAKOVICOVA: Pohrebné kapinky Zdpol-
skoveov. Krasy Slovenska, 1967, €. 8, 5. 310-312; ~ K. KAHO-
UN: Neskorogoticka architektira na Slovensku a stavitelia vy-
chodného okruhu. Bratislava 1973, s. 32-35; — F. JAVORSKY:
Kostol sv. Ladislava, kapirka Zdpolskych a kldstor minoritov
v Spisskom Stvrtku. Spisska Nova Ves 1998.

[6] Archiv Spisského biskupstva v Spifskej Kapitule, Kanonic-
ki vizitacia z roka 1656. ,Visitatio Cappelae Qvintoforen®, s.
7-12,: — T. HRADSZKY: Additamenta ad Initia sacri et profant.
Spidské Podhradie 1903-1904. Vizitacia z roku 1700, s. 549.

[7] JAVORSKY 1998, c. d. {v pozn. 5), 5. 38.

[8] SOBA Levoéa, Spisské biskupstvo. Kanonické vizitdsie z ro-
kov 1781 a 1832.

19] Text tabule: ,ALTARE HOC OMNIPOTENTI DEO IN
HONOREM §.8. ASSUMPTIONIS / B.V.M. ERECTUM PRI-
VILEGIO QVOTIDIANG / PERPETUO AC LIBERO PRO
OMNIBUS / DEFUNCTIS AD QVO SUMQVE / SACERDO-
TES VIGORE /BREVIS BE/NEDICTI PAPAE XIV DIE IV
OCTOBRIS / MDCCLI INSIGNITUM ATQVE A MINIS/TRO
GENERALI ORDINIS DIE X / MENSIS MAII MDCCLII DE-
SIGNATUM". .

[10] Socha Krista s dugou Marie, lipové drevo, fragmentdme
zachovand stredoveka polychrémia, v= 54 cm. Vroku 1983
redtaurovala D, Kdszeghyova,

[11]1, CTULISOVA: Pokus o analyzu plastiky Kristus s duSou
Marie. Renovatio 8/1988, s, 63-66. Z hladiska technologického
prinieslo redtaurovanie déleZité zistenia. Na fragmentéme za-
chovanej vrstve stredovekej polychrémie sochy bola uplatnena
barokové premal’ba. DéleZitym zistenim bola pritomnost’ Gier-
neho polimentu pod zlatom, doloZend vo vzorke plasta.

[12] A. C. GLATZ: Gotické wmenie z kofickych zbierok. KaF.
vistavy, Vychodoslovenské mizeurn v Kosiciach, SNG Brati-
slava. Kogice 1995, s, 28.

[13] CIULISOVA 1988, c. d. (v pozn. 11), 5. 63.

[14] P. MIKLUSCAK: Mariolégia. Spisské Kapitula 1995; -
M. MINARIK: Maridnska dogmata. Kostelni Vydfi 1991; - V.
MALY: Matka cirkvi Blahosiavend P, Mdria, Bratislava 1990;
— H. PETR!, W. BEINERT: Uéeni o Marii. Olomouc 1996.
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[15] Gy. TOROK: Die Tkonographie des leizten Gebetes Marid.
Acta Historiae Artium, 19, 1973, s. 152-203. Takmer totoZna
kompozicia, ale bez hornej nadpozemskej sféry s Kristom upros-
tred, sa objavila v tabul'ovej mal'be olidra Panny Marie SneZnej
z roku 1496 vo farskom kosiole v Levodi.

[16] Na stuhe visiacej spod Kristovej koruny jej vyznam ozna-
&uje ndpis ,,Maria Mater (Dei)®.

[17] J. HALL: Slovnik ndmetit a symboli ve wtvarném uniénl.
Praha 1991, s. 227.

[18] Tito charakteristika bola v stredoveku znama aj prostred-
nictvom Zlatej legendy. Jacob de VORAGINE: Legenda auwrea.
Praha 1998, 5. 305.

[19] K symbolike Krista ako Zenicha, v duchu novozikonnej
interpretacie lasky Krista k jeho Cirkvi (Ef 5,25), starozakonné-
ho textu Piesne Piesni (Pies 2,17), moZno chépat’ ornamentainy
motiv jeleiia na prikrivke 167ka, alebo motiv fighry leva v orna-
mente brok&tovania nebeského baldachynu, kde mdze byt v sym-
bole Vzkriesenia.

[20] DIVALD 1909, c. d. {v pozn. 3}, 5. 57-58.

[21] V. WAGNER: Dejiny vytvarného umenia na Slovenshu.
Trnava 1930, 5. 51-36.

[22] E. HOFFMANN: A régi magyarorszdgi festészet niirnber-
gi kapesolatai. A Klebelsberg Kiiné Magyar Torténetkutato in-
tézet Evkdnyve 111, 1933, 5. 61-64; — T istd: Die Beziehungen
des Donnersmarkter Altars zur Ntirnberger Malerei, in: Mittei-
lungen aus der Vergangenheit der Zips, XVI. Jahrgang. Kezma-
rok 1934, 5. 3.

[23] UB Erlangen, Graphische Sammiung, inv. £ 112. Kresba
ma nezvyajne velky rozmer 426 x 285 mm. Je kreslena tuiom
a modelovana bielou farbou na dervenom ténovanom papieri,
pozadie a svitoZiary st Fahko zlitené vodovou farbou,

{241 V sliezskej mal'be je priamemu vplyvu norimberskej mal-
by doby okolo 1450 pripisovany oltar sv. Barbory, pévodne v kos-
tole sv. Barbory vo Wroclawi, dnes vo fragmente zachovany
v Nirodnom mizeu vo Variave, datovany okelo roku 1447; —
A. 8. LABUDA: Wroclawski oltarz sw. Barbary i jego twércy.
Poznan 1984.

[25] V. KRAMAR: Smrt Panny Marie ve Spiském Stortku, Zi-
vot, 15, 1936-1937, s, 217-22 1. K &irfieru okruhu pripojil pri-
klad obdcbnej kompozicie v deskej tabul'ovej malbe zo svato-
jifského oltira, dnes v zbierkach NG v Prahe, zo sedemdesia-
tych rokov 135. storodia.

[26] O. SCHURER, E. WIESE: Dewtsche Kunst in der Zips.
Briinn — Wien - Leipzig 1938, 5. 220.

[27]1D. CSANKY: Tafelmalerei von Szepeshely im XV-XVI. Jhdl.
Jahrbiicher des Museums der Bildende Kiinste in Budapest VIII,

1933-26, 3. 104-105; — D, RADOCSAY: 4 kézépkori Magyar-
orszdg tdblaképei. Budapest 1955, s. 63-63, s. 114, 293-294,
475; — E. MAROST: Magyarorszdgi miivészet 1300-1470. Bu-
dapest 1987, 5. 669-671, 720, 860, 365.

[28] TOROK 1973, ¢, d. {v pozn. 15), 5. 190.

[29] Ottar vznikol po reku 1440, povodne bel v norimberskom
klaitornom kostole augustinidnov-eremitov.

[30] Predpokladédme, %e autorom reStauratorského zasahu bol
Frantifek Storno, ked'%e existuju jeho ndvrhy na riefenie neogo-
tického oltara (vid' pozn. 2).

{31] V spisskej tabul'ovej malbe sa pouZivalo plitno ovela ten-
Sie, akoby viac sprané.

[32] Pouzity bol dichiérmetanol s terpentinom.
[33] PouZity bol okrem terpentinu aj trietanolamin.

[34] Povrch zadngj strany tabule zostal takmer nedotknuty. Jeho
nerovnostiam boli éasti parketaZe prispdsobené. Na oslabenych mies-
tach boli z viacrofného lipového dreva nalepené pozdi¥ne lidty,
medzi ktore boli vleZené pohyblivé hlinikové listy T-profitu.

[35] Na spiSskych tabuliach sa podklad, ktory m4 v spodnych
vrstvach Sedi kamenni kriedu nevyskytuje, Sed4 kamennd krie-
da bola zistend v spodnych vrstvich podkladov na eskych ta.
buliach z doby okolo roku 1440 a je v podkladoch nemeckych
tabul'ovich obrazov.

[36] Azurit sa zvykol podmal'ovivar fiernou alebo oranzoveu
farbou,

[37]} Na 3piSskych tabuFovych malbach bole pouZivané tmaviie
zlato ruzového odtiefia a belo kladené spravidla na éerveny po-
liment.

[38] Této technika je robend bezprostredne po priloZeni platku
zlata, pretoZe méZe byt' vildgana len do ferstvého, formovate!'-
ného polimentu, ind& by sa zlato pretrhlo.

[39] Tato technika je zaloZena na kontrastnom G&inku medzi lesk-
lo a matne pozlétenymi plochami. Technika bola doloZens aj na
svitoZiarach v oltari Panny Mdrie SneZnej z roku 1496 v Levodi.

[40] Spisskokapitulskd mal'ba sa dd charakterizovat’ ako jednot-
nd dvajvrstvova malba — virazne olovenou belobou vysvetlo-
vana temperova podmal’ba, na ktorej sa nachddza druha farebna
vistva s olejovoZividnymi lazirami.

[41] [de prevaZne o mend a ditumy: ,,N(ota) B{ene) H(ic) F(uit)
Georgius Rad(...)nensis 1604%; , H(ic) Fuit Mi{ch)ael Fa{..}eck
Z{enan)"; , Hic Fuit Thomas Dworski Anno Domini 1594%
Napisy pretital Juraj Sedivy.

[42] Stefan ZapoPsky si v testamente vyslovene Zeld byt pocho-
vany v uvedenej kaplnke, - C. WAGNER: dwnalecta Sepusii sacri
ef profani, Wien 1773, s. 148. Tmrich Zapol'sky bel pechovany
v sanktudriu katedraly a jeho nahrobny kamef sa dostal na dneing
raiesto aZ pri Vpravach v 19. storodi, — J. SPIRKO: Fytvarné
pamiaiky Spifskef Kapituly Martin 1943, s. 32.

[43] Nezrovnalosti si viimla aj D. Menclova v monografii Spis-
ského hradu - MENCLOVA 1957, c. d. (v pozn. 5), s. 114-115.

[44] Zapolski ziskali Spigsky Stvriok v roku 1462 (najneskér
1463). Spi¥sky Stvrtok viedy eéte nebol siastou Spisského hrad-
ného panstva. — M, SUCHY: W spisského hradného pan-
stva do konca I7. stor. Nové obzory 11, s. 123-135. Spifsky
hrad sa do vlastnictva ZapoTskych dostal v roku 1465. V tomto
obdobi sa bratia Zapol'ski oZenili. Imrichova manZelka Urula,
rod, Bebekova, manzela preila. Stefanova prvé manZelka Kata-
rina, rod. Drugethovd, uZ v roku 1480 nezila. S druhou manzel-
kou Hedvigou TeSinskou uzavrel manZeistvo v roku 1483, Za-
pol'ski po ziskani Spi3ského hradu realizovali v fiom viaceré sta-
vebné Opravy, okrem stavby paldcov postavili novll hradn
kaplnku, - MENCLOVA 1957, c. d. (v pozn. 5), 5. 96-99, 105;
- A FIALA, A. VALLASEK: Gotickd sakrélna stavba na Spis-
skom hrade, Historica Carpatica IX, 1978, 5. 169-210.

[45] List v Archive mesta Kogic, Supplementum Halagianum,
nr. 159, Za upozomeni¢ na tento prameh d'akujem doc. PhDr,
Marianovi Skladanému, CSc. Podrobnejsi regest publikoval L.
KEMENY: O predkoch spissijch Thurzoveov. drchivne dita,
in: Zpravy z minulosti Spidskej Supy XII, 1921, s. 37

{46] Ide tu o rodinné vizby s Henckelovcami zo Spisského Stvri-
ku. - F. FEDERMAYER: Henckelovei zo Spisského Stvrtka a evb
Thurzoveov. Genealogicko-heraldicky hlas 1/1999, s. 25-29; ~
A, KUZIO-PODRUCKI: Spiskie poczaiki $igskich Donnersmar-
k6w, in: Przyczynki do heraldyki i genealogii szlachty $laskiej,
zeszyt 2. Tamowskie Gory 1998, 5. 5-27; — M. SKLADANY:
Thurzovei a Levoda, in: Pohlady do minulosti. Zbomik predna-
Sok z historie, Spifské mizeum, Levoda 2001, 5. 61-78,

(47] SKLADANY 2001, c. d., 5. 71-73.

Foto: ORA Levoca (1, 2, 4-7)
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Tod Mariens. Ein Tafelbild aus Donnersmark/Spidsky Stvrtok

(Zusammenfassung)

Im restauratorischen Atelier des Denkmalamtes in Leut-
schau/Levoda erfolgte im Jahr 1999 die Restaurierung der
Tafelmalerei aus dem Altar der sogenannten Zapolya-
Kapelle in Donnersmark/Spissky Stvrtok. Die bei dieser
Gelegenheit untemommene restauratorische Untersuchung
sowie eine kunsthistorische Analyse brachten einige neue
Erkenntnisse, die unter anderem nach einer Revision der
bisherigen Forschung verlangen, vor allem hinsichtlich der
Griindung der sog. Zapolya-Kapelle samt ihrer urspriingli-
chen Ausstattung. Das neugotische Altarretabel mit dem
Zentralbild des Todes Mariens dominiert die auf die siidli-
che Seite der hl. Ladislauskirche hinzugefiigte Grabkapelle.
ihr Bau ist ein wichtiges Beispiel eines spezifischen Typus
der mittelalterlichen Architektur, abgeleitet von dem Mus-
ter der Sainte Chapelle in Paris. Die Kapelle in Donners-
mark ist nach den Plinen des Wiener Baumeisters Hans
Puchsbaum erbaut worden, laut bisheriger Kenntnisse erst
nach seinem Tod, wobeli die genaue Zeit des Baus zwischen
Historikern und Kunsthistorikern als wmstritten gilt. Am
haufigsten wird das Jahr 1473 angegeben, jedoch aber ohne
Stiitze auf archivalischer Basis. Selbst die Umstiinde der
Entstehung der Kapelle sind bisher nicht ganz gekldrt, ihr
Bau dafiir nahezu einstimmig mit verschiedenen Mitglied-
ern der Zapolya-Familie in Verbindung gebracht.

Sowohl die iiberlieferte Tradition als auch einige 4l-
tere Dokumente weisen darauf hin, daBl die Tafel mit der
Tod-Mariens-Darstellung sehr wahrscheinlich Mittelpunkt
des bereits urspriinglich fiir die Kapelle bestimmten goti-
schen Altarretabels war. Fiir ein weiteres noch erhaltenes
Bestandteil des Tod-Mariens-Altars kann man die Skulp-
tur des Christus mit der Seele Mariens halten, die heute in
der Samm!lung der Ostslowakischen Galerie in Kaschau
aufbewahrt wird { Vychodoslovenska galéria Kofice). Die
gotische Altararchitektur wurde 1751 durch ein barockes
Retabel, dieses wiederum 1901 durch das heutige monu-
mentale neugotische Retabel ersetzt.
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Die Restaurierung hat gezeigt, daf} die Tafelmalerei be-
sonders unter zwei Reparaturen gelitien hat: im Barock im
18. Jahrhundert und in einer historisierenden Fassung an
der Wende zum 20. Jahrhundert. Neben dem natiirlichen
Alterungsprozef wurde die Tafel wihrend des 16. bzw, 17.
Jahrhunderts, woh! aus konfessionellen Griinden, bewuBt
mechanisch beschidigt. Den Zustand der Tafel vor der letz-
ten Restaurierung bestimmte vor allem die Erneuerung und
darauffolgende Eingliederung in das neugotische Altaren-
semble, an das sie sich — dank der umfangreichen Uber-
malung - stilistisch angepafit hat. Die restauratorische Un-
tersuchung und die eigentliche Restaurierung haben die ur-
spriingliche Maltechnologie stufenweise erhellt. Man hat
die gotischen Inschriften auf den Heiligenscheinen der Apos-
tel und dem von Christus sowie an der Borte des Tuch-Bal-
dachins und des Marienmantels freigelegt. Die Inschriften
tragen den Namen der jeweiligen Person mit Bezeichnung
Sanctus, bzw. Abostol.

Die Ergebnisse der letzten Restaurierung untermauern
die Vermutung eines direkten Imports aus dem Kreis der
Niirnberger Maler. Sie bestétigen, daB die Malerei mit der
dazugehorigen Zeichnung der Universititsbibliothek in
Erlangen Werk eines anonymen Kiinstlers sind — Meisters
des Tucher-Altars.

Die Erkenntnisse der historischen und archivalischen
Forschung, unterstiitzt durch die der Restaurierung, deuten
darauf hin, daB sowoh! der Bau der Kapelle als auch ihre
Ausstattung in einem gemeinsamen zeitlichen Rahmen er-
folgten, namlich um die Mitte des 15. Jahrhunderts. Thr Stifter
war wahrscheinlich der reiche Leutschauer Biirger Georg
Thurzo. Diese Ergebnisse widerlegen somit die bisherige
Annahme, laut deren die Entstehung des Komplexes inden
70er Jahren die Adelsfamilie Zapolya initiiert hatte.

(Deutsch von Duian Buran)

Rytirské nahrobniky rané renesance na Slovensku a Moravé

o HLOBIL

Nedavno se na Moravé podafilo publikovat
podstatnou &ast souboru zde zachované sepul-
chralni skulptury pozdni gotiky a rané renesan-
ce (kolem 1500-1550),' aZ na vyjimky domaci-
ho plivodu, znalné pocetnéjsi a stylové odlidné
nez v Cechach.2 Poskytuje mno¥stvi odjinud ne-
zjistitelnych idaji o vyvoji a fungovani vytvar-
né kultury Moravy na podéatku novovéku, zej-
ména pii porovnani s fondem obdobnych pama-
tek v sousednich zemich.

Na Slovensku vynikaji nahrobniky rytifské-
ho typu z Giplnych polatki renesance ve stfedni
Evropé. Honosnym utvafenim vesmés v derve-
ném mramoru reprezentovaly mocné valeCniky
z éry Matyase Korvina a Vladislava Jagellonské-
ho. Nejstar§i pfedstavuji sepulchralie uherskych
palatint Imricha Zapolského (T 1487)® a Stépa-
na Zapolského (1 1499),* rodem Chorvati,® na-
chazejici se po pravé a levé strané oltife v kapli
Zapolskych pit kostele sv. Martina ve Spidské
Kapitule. Udajné jde o vika tumb destruovanych
v 17. stoletf” — prvni méla stat v choru kostela,
druha uZz v noveé postavené v kapli Zapolskych
(1488-1493).8

Anton Hekler (1937)° povaZoval sepulchral-
ni reliéfy Zapolskych za hlavni price tzv, Mistra
palatinskych nahrobkili (“Meister der Palatinen-
griber™), vedouciho dilny udajné €inné od po-
sledniho desetileti 15. stoleti ve Spidské Kapitu-
ie." Erich Wiese (1938) a Jozef é%irko {1943
piedpokladali, Ze vznikly v Bud€ nebo v jiném
uherském centru Sifeni Easnych italskych vlivil.

Nediavné madarské badani (Jolan Balogh ad.)"?
v nich spatfuje prace krdlovské kamenické dil-
ny v Buding. Podle Fedora Kresaka (1988,
1995),"* ktery argumentoval obtiZemi s dopra-
vou tézkych reliéfii, ndhrobniky Zapolskych sou-
viseji s , tvorbou budinské huté®, ale mély vznik-
nout na vychodnim Slovensku. Ov8em Viktor
Kotrba zjistil, Ze mramorovy epitaf Alexeje
Thurza (f 1543) byl dopraven do Levoce pies
Videii a mramorovou tumbu Rafaela Podmanin-
ského z Podmanina v PovaZské Bystrici zhoto-
vil Hans Saphoy ve Vidni.'* V celé skulptufe
sttedni Evropy ojedinélé pojeti husté fasené dra-
périe and&li na nahrobniku St¥péna Zapolské-
ho pfedchazela obdobna drapérie postav na ital-
sko renesanéni nasténné malbe Kardinalnich
ctnosti v kralovském paléci v Buding.'® Obdob-
na, ale hrubgji provedena drapérie zjednoduse-
né pojatych and&la, kteti navic postradaji vlast-
ni sokly, na nahrobniku Imricha Zapolského se
jevi jako dodatena inovace, piivodné asi jesté
zeela gotického navrhu této sepulchrélie. K jeji-
mu vytesani nejspiSe doslo aZ po smrti bezdét-
ného Imricha pod bratrovym dohledem.
Nahrobnik znazornil Imricha Zapolského jako
zvéenélého kiest'anského rytife — se strnule na-
tazenou postavou a zavienyma ocima, v plné
zbroji, helm na hlavé, erbovni korouhev po pra-
vém boku. Pravou ruku ma poloZenou na hrudi,
levou na meci. Pod nohama mu leZi lev — sym-
bol zmrtvychvstani. Obdobny symbolicky vyz-
nam maji i dvojice andéld, ktefi za Imrichem
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FICRGETILLVSTRISD

L Sepulchrdini reliéf Imricha Zdapoiského, Spisska Kapitila

Zapolskym piidrzuji brokatoveé velu_m anesou
§tity s jeho znaky.'® Vyjev ramuje subtilni, vvpt?q-
stat€ uz renesancni arkada. Zcela renesancni je
ptsmo obvodove legendy nahrobniku - _}flaflcj
k4, presné rozvrZena kapitala, vytesané jisté aZz
po palatinové smrti; ,, 7 HIC. JACET ILLUS-
TRIS./ AC. EXCELLENS. DO[M)I[N)VS. EME-
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2. Reliéf z tumby JiFtho ze sv. Juru a Pezinku, Sv. Jur

RICVS. COMES. PERP[ETVVS)]. SEPE/SIEN-
SiS. ET. PALLATINVS. / REGNI. PANNONIE.
QUIOBHT M. CCCCLXXXVII“. )

V €eskych zemich dodlo v husitské dobg k ra-
dikdlnimu pferuleni tvorby figurdlnich gepul-
chralii. Pozd&8i nahrobky piislusnikil nejmoc-
néj$ich moravskych Slechtickych rodt z konce

3. Reliéfz ndhrobniky Stepdna Zdpolského, Spisské Kapitula

15. stoleti (pan& z Lomnice, Cernohorskych
z Boskovic, Tovacovskych z Cimburka, Pern-
Stejnt ad.), jejichZ existenci uz je tteba pfedpok-
ladat, se nezachovaly. Reliéf na viku mramoro-
vé tumby Plity z Lichtenburka na Bitove (T 1493/
1496) v jihomoravské Jemnici neznézornil zem-
felého Slechtice, nybr? sv. Vita, patrona tamé;jsi-
ho kostela.'” Nejstarsi existujici fi guralni ndhrob-
nik pohusitské doby na Moravé se nachizi
v Prostéjové a patii Johance z Kravar (T 14935).'8
Prvni figurdlni sepulchrélie rytitského typu pred-
stavuji nahrobniky rytife Mikulase Hrdého
zKloko¢né v Uherském Hradisti,'s vladyky Bed-

VS ZACTHBAPO

4. Reliéf z nunby Stépana Mdridssyho, Markugovee

ficha z Krumsina (¥ 1504) v Bartogovicich?®
a pana Jitiho ze Zerotina (4 1507) ve Fulneku.?!
Na rozdil od nahrobkd Zapolskych byly urdeny
pro vertikalni umisténi na stény kostela (= na-
sténné nahrobniky), jsou zhotoveny z domdciho
piskovce a ohlasy italské renesance se na nich
jesté nijak neprojevily. Provedeni drapérie Jo-
hanky z Kravaf ovlivnily sepulchrélie Veita Stos-
sa a postavu Jittho ze Zerotina Jisty ohlas uméni
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Reliéf z nélrobnilu Imricha Zapolského, detail

Albrechta Diirera. V disledku narodniho sebe-
uvédomeéni husitské doby tradicni latinu (na Slo-
vensku nadéale dominantni} nahradily napisy
v narodnim jazyce. Legenda nahrobniku Jifiho
ze Zerotina je ptimo skvostem &eské rang novo-
v&ké epigrafiky: ,,LETA OD WYKVPENIE SKR-
ZE [NAVROZENIE PANA NASSEHO GEZV
KRISTA SYNA BOZIEHO TISIECZIEHOP[I/
ETISTE...] DOKONAL GEST/ SVOG ZIWOT
ROZLVCZIWSSE SE STIMTO SWIETEM GSA
W XXXI LETIE W/ROZE[N]Y PAN PAN GIRZYK
Z ZEROTINA/ AS FVLNEKA ANA GICZYNIE
TEN VTERY DEN SWATEHO ONDRZIEGE
KTEREHOZTO TIELO/ GEST W TOMTO HRO-
BIE A POTIIMITO/ KAMENE POCHOWANO
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6. Reliéf z ndhrobniku Stépéna Zipolského, detail

GEHQZ DVSSY PAN BVOH WSSEMAHVCZY
RACZ MILOSTIW BYTI * “.

Jolan Baloghov4* charakterizovala nahrob-
nik Imricha Zapolského sporné jako novy iko-
nograficky typ, nasledovany ndhrobky dalich
polnich velitel Matya$e Korvina — Stépana Bat-
horyho (¥ 1493), Pavla Kinizsiho (T 1494), To-
made Tarczayho (f 1493) a St&pana Zapolského
(t 1499), pozménovany v Case silicim realis-
mem, zmnoZovanim renesanénich motivi a na-
koneg, v piipadé nahrobku Stépana Maridssyho
(1516) v MarkuSovcich,” proménou v pamatntk
— “monumenium . O skuteénou ikonografickou
inovaci viak $lo pouze v Uhrach (byt 1 zde str-
nuie poleZenou postavu na lvu s pfipojenou dvo-

7. Reliéf = tumby Arnosta Zelezného, Rein (Stirsko)

jici svisle situovanych and&lii — $titono$t vidi-
me, jak sama autorka napsala na jiném mist8,*
uZz na nahrobku neznamého pfislugnika rodu
Hunyadil v Alba Iutia, po 1460). Néhrobniky
Zapoiskych piedchézela dlouhé ikonograficka
tradice typologicky p¥ibuznych sepulchralif
v Salzburku a jiZnim Némecku, po¢inajici tum-
bou falchrabéte Ariba v hornobavorském Seeo-
nu (1395-1400).* Pro sledované ikonografické

8. Reliéfz umby Kry$tofa Thurza, Levoda

souvislosti je rozhodujici tumba Arnosta Zelez-
ného (f 1424) v $tyrském Reinu, zhotovena prav-
dépodobnéji salzburskym sochafem Hansem
Haiderem.* Obdobné jako pozd&ji néhrobniky
Zapolskych ukazovala na viku v zahloubeném
reliéfu strnule poloZenou postavu neboztika ve
zbroji doprovézenou andgly (Arnost Zelezny mé
na rozdil od Imricha Zapolského oteviené odi,
uvolnéné ruce, pod hlavou pol3taf, dole dva lvy
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a jeho asistenci obstardva pouze jeden par and¢-
I%). Symbolicky vyznam and€ld na nahrobnicich
Amoita Zelezného, Imricha a St&péna Zapol-
skych a dal§ich typologicky ptibuznych sepul-
chraliich konkretizuje nahrobek sv. Vitalise
v Salzburku (pfed 1429).”” Na ném dvojice an-
d&iit nesou svétcovo télo na prostéradle k nebe-
sim. Analogicky brokatové ,,zavésy" za posta-
vami Zapolskych pfedstavovaly primamé po-
kryvku mar téchto a daldich neboztikit. Spolu
s andély symbolizovaly propojenost jejich po-
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9. Epitafy Jana Thur-
za st a Jana Thur-
za mi, Levoda

zemské a nebeské existence (augustinské ,, invi-
cem permixte*).?® Na nahrobniku St¥pana Ma-
ridssyho z roku 1516 v MarkuSovcich se andélé
uZ nevyskytuji,”* ale znovu se objevili na viku
tumby Kry$tofa Thurza v Levoli, poslednim
¢lanku celé skupiny.

Morava patfila mezi 1éty 1479-1490 k uher-
skému statu. St&pan Zapolsky zastupoval Maty-
4%e¢ Korvina na Moravé pfi sjednavani Olo-
mouckého miru 1479. On a Jan Filipec podpofi-
li rozhodujicim zphsobem kandidaturu

Vladislava Jagellonského na uhersky triin.*°
Uherska $lechta ziskala tehdy na Moraveé velké
majetky.?! Zapolskym byla zastavena Kromé&fiz,
piidem? Vladislav Jagellonsky slibil Sté&panu Z4-
polskému, bude-li zvolen uherskym krilem,
prodlouZeni této zastavy jest€ na doZivoti jeho
syna. Olomoucky biskup Stanislav Thurzo mu-
sel Kromé&fiZ od Zapolskych draze vykoupit.®
V &eskych zemich nejen obrazoboreckym hu-
sitim, ale také umiménym utrakvistim® a potaz-
mo i katolikiim musely piipadat sepuchrélie uher-
ské Slechty jako nekfest'ansky pysné. Moravské
nahrobniky symbolizuji vé&ny Zivot neboztikh
pouze naznakem jejich pohybu smérem k oltafi,*
a to vetné importd —~ viz nasténny nahrobnik Ji-
tiho Thurza (f 1562) v KroméfiZzi, objednany
Frantiskem Thurzem, hrabétem oravskym a pa-
nem Lietavy.®® Jisty ohlas symboliky uherskych
¢i hornorakouskych sepulchralii sledovaného typu
naznacuje pouze titulni dievofez (asi od §vycar-
ského malite Hanse Friese)* v Olomouckém Zal-
tafi z roku 1499, vytistény a vydany bménskym
tiskafem Konradem Stahelem pro moravského
biskupa Stanislava Thurza. Na rozdil od veskeré
predchozi tradice ukazuje sv. Vaclava ve strnu-
1ém postoji na lvu a s dvojici doprovednych an-
de&la, ktefi pridrzuji jeho plast’ a nesou biskupovy
znaky. K tomu viemu mad tento nejstar$i Sesky
patron na hlavé biret zcela pfipominajici Cepec
rakouskych arcivévodil (Erzherzogshut), inicio-
vany padélkem Rudolfa Zakladatele (viz vévo-
div portrét ve Vidni)*? a zavrzeny Karlem IV,
znovu pfipomenuty na nahrobku Arnosta Zelez-
ného v Reinu a posléze legalizovany Fridrichem
I (viz cisafliv portrét ve Vorau).*
Uméleckohistoricky sporné se béhem doby
implicitn€ stalo vzdjemné hodnoceni ndhrobka
oboun Zapolskych. Erich Wiese (1938)*° vénoval
samostatné katalogové heslo pouze ndhrobniku
Imricha Zapolského, Jaromir Homolka (1972)%
vénoval naopak vétéi pozorost reliéfu Stépana
Zapolského. Jolan Baloghova (1982)* katalogi-
zovala oba ndhrobniky. Livia Varga a Pal Lovei,*
autof1 posledniho zevrubného pojednani sepul-

chralni skulptury stfedovékych Uher, povaZovali
explicitng za kvalitngjsi ndhrobnik Imricha Z4-
polského. Na sepulchralnim zpodobnéni St&pa-
na Zapolského kritizovali neamé&mé proporce
postavy a pieplnénou kompozici {“the propor-
tions are not successfull, and the whole compo-
sition is overcrowded ). Ptehledli, Ze jde o se-
pulchralie odlidného stylového vyvoje. Nepfiro-
zeng §tihla postava Imricha Zapolského uzavira
v sepulchralni skulptufe stfedni Evropy vyvoj
pozdné gotické expresivity, zahdjeny o nékolik
desetileti pfedtim zejména pod vlivem grafiky
Mistra E.S. (kolem 1450-1467). Vrcholné dilo
zde predstavuje bronzovy reliéf z tumby hrabg-
te Jorga 1. Truchsell von Waldburg (f 1467) ve
farnim kostele ve Waldsee — slovy Wilhelma Pin-
dera ,, das grandioseste letzte Monument des
starren Stiles im Rittergrabmal auf schwabi-
schem Boden “.¥ Na Slovensku stylové obdob-
nou a rovnéz velmi kvalitni sepulchralii pfedsta-
vuje vysoky reliéf z tumby hrabéte Jifiho ze sv.
Juru a Pezinku (T 1467) ve Sv. Juru,* ktery An-
ton Hekler* povaZzoval kvilli jeho ostfe a pecli-
vé vypracovanému provedeni za zavisly na bron-
zovych sepulchraliich norimberskych Vischert.
Naproti tomu rozloZita postava Stépana Zapol-
ského, vystupujici spolu s obdobné zmohutné-
lymi doprovodnymi symboly pfed arkadu na-
hrobniku, se uZ pfifazuje k enormné korpu-
lentnim rytifskym nahrobnikiim obnoveného
realismu pocinajictho novoveéku, obdobné jako
napf. tumba rytife Andrease Hohenwarta (1 1503)
v Celje (Slovinsko).* V tomto smyslu spravné
posoudil nahrobky Zapolskych uz Vladimir
Wagner v roce 19307 a po ném Anton Hekler
(1937).% Ten o sepulchralnim zpodobn&ni Sté-
pana Zapolského napsal, Ze ,,... die kérperli-
che Wucht und die drohende Tatbereitschaft
kennzeichnen den Dargestellten als Vertreter
eines newen Menschenschlages ' a 7e ,, neben die-
ser Glanzleistung des ‘Meister der Palatingrd-
ber’ erscheint der ein Jahrzehnt frithere Grab-
stein des Emerich Zapolya (1487) wie ein unsi-
cherer erster Versuch".
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10. Ndsténny nahrobnik Bedficha
z Krumsina, BartoSovice (Morava)

11. Ndsténny nahrobnil Jifiho
ze Zerotina, Fulnek (Morvava)

12, Mistr H: Nasténny ndhrobnik Juna
z Lommnice a na Brimové, Brimov
(Morava)

13. Mistr H - dilna: Nésténny ndhirob-
nik Vaclava Tetaura z Tetova a Ma-
fenovic na Sarové, Malenovice
(Morava)

Na Morave se k zobrazovani herkulesovskych
obrnénct priklonil se znaénym Sasovym odstu-
pem Mistr H, dominantni tviirce zdej$ich sepul-
chralnich skulptur 30.-40, let 16. stoleti, ale také
autor unikatni tumby rytife Adama Stolbadské-
ho z Doloplaz v Olomouci (40. [éta 16. stoleti)
— objednané asi biskupem Stanislavem Thur-
zem.* Kviili provazanym souvislostem &esko-
moravskych Slechtickych rodil je nutno ptipo-
menout i znaéné naddimenzované znizornéni
postavy Vojtécha z Perndtejna (T 1534) na jeho
tumbé& v Pardubicich.*

Néhrobnik Stépéna Zapolského dokumento-
val do nejmensich podrobnosti neboZtikovu
osobni zbroj, vCetné ochranného relikvidfe na
Jeho hrudi. Chladny dojem mechanicky repro-
dukovaného brnéni, na rozdil od vzdy vytvarng
cithivéjSiho podani drapérie, vytvafi obecnou
pfekazku inspirativniho vnimani rytifskych na-
hrobnikd. OZiveni oviem pfineslo pfipojeni an-
déld, ale i dalsich historicky a umé&lecky ptitaz-
livych detaild. K nejpozoruhodnéj§im patii pros-
torové rozevlatd korouhev, bohaté zdobend
imitovanou vy$ivkou. Uprostied nese heraldic-
ky medailon, po obvodé ji lemuje sied pisma ne-
zvykiych tvari, pokracujici na doinim lemu bro-
kétu za palatinem, na ktery zatim asi nikdo neu-
pozornil. Dlouhé latinské napisy na dvou
dodate¢né pfipojenych $titech se povaZuji®' za
opisy epitafii spojenych pivodné se zaniklou
tumbou St&péna Zapolského. 2

Vylusténi ndpisu na korouhvi St¥pana Zapol-
ského piekraduje jazykové znalosti autora této
stati, MliZe pouze upozornit, Ze podobné pis-
mo vyznacuje neméné zahadny napis v roméan-
ském kostela sv. Petra a Pavla v Reznovicich
na jizni Morav8. Bohuslav Balbin a v na3i dobg
prazsky orientalista P. Poucha zde identifiko-
vali pismo Kuméni.® Nejstarsi ver§ovany epi-
taf v humanistické lating€ na Moravé provazi
piskovcovy epitaf Jana Lhotského z Pteni (¥
1533) v Prost&joveé.>* Star$i literarni epitafy
patiily zaniklym sepulchraliim v démé sv. Viac-
lava v Olomouci.*

Renesanénimi motivy na ndhrobniku $tépa-
na Zapolského se z &eskych historikit uméni za-
byval nejvice Jaromir Homolka (1972).% Pozor-
nost vénoval zejména jezdeckym reliéfiim uZ
s ohlasem vrcholné italské renesance na brnéni
Zapolského, které vyzvedla také Jolan Balogho-
va.5” Doméci literatura pova¥uje nahrobnik Sts-
pana Zapolského za prvni renesanéni pamatku
na Slovensku.*® Renesanéni celkové, nejen v jed-
notlivych motivech, je viak aZ um&leckohisto-
ricky nedocenény nahrobnik Tomase Tarczayho
(T 1493) v Lipanech.® Andély na ném nahradili
teologicky pfijatelngj&i renesanéni putti.

Na Moravé nejstar$i figuralni ndhrobniky s re-
nesaCnimi motivy pfichdzeji aZ ve 20. letech 16.
stoleti. Zhotoveny byly nejspise v Olomouci &in-
nymi sochafi pod vlivem jihon&mecké sepul-
chralni plastiky: Epitaf Anny, sestry mohelnic-
kého farafe Schwarze (} 1521) v Mohelnici,®
Epitaf Johanna Eibenstocka (1 1524) v Olomou-
ci.® Klasicka kapitala se na moravskych sepul-
chraliich objevuje poprvé ve zna&né& uvolnéné
podobé na nédhrobniku byvalého administratora
olomouckého biskupstvi Jana Filipce (1 1509)
v Uherském Hraditi.® Dokonala klasick4 kapi-
tala v8ak zdobi uZ népis z roku 1492 na portale
zamku v Tovadove, sidle Ctibora Tovatovské-
ho z Cimburka, dlouholetého zemského hejtma-
na, faktického mistokradle Moravy v kontaktu
s dvorem Matya$e Korvina v Buding.®® Vskut-
ku renesanénimi se staly ve 30. letech 16. stoleti
pozdni sepulchrilie clomouckého Mistra PH
a nasténné nahrobniky jeho nasledovnika Mis-
tra H.%

Anton Hekler® p¥ifadil k produkei spisské dil-
ny ,,Mistra palatinskych nahrobki* kromé relié-
fli obou Zapolskych a nahrobku Toméase Tarcza-
yho v Lipanech jako projevy nasledné spisské
Skoly, pfenasejici ikonografii nahrobniku Imricha
Zapolského az do 17. stoleti, ndhrobky Imricha
Perényiho v TrebiSove z roku 1519 (1 1484/87)5
a KryStofa Thurza (T 1614) ve sv. Jakubu v Le-
vodi. Piitom historizujici konzervatismus sledo-
vanych sepulchralnich skulptur nebyl na Spigi je-
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14. Reliéf z ndhrobniku Stépdna Zipolského, detail,
Spisske Kapitula

16. Mistr H: Ndsténny nahrobnik Matouse z Bystiice,
detaif, Prostéfov (Morava)

i e o
17, Mistr H: Nasténny ndhrobnik JindFicha z Lomnice,
detail, Jemnice (Morava)
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diny. Jesté t€snéji napodobované sepulchralie
predstavuji epitafy Jana Thurza (t 1508), otce
olomouckého biskupa Stanisiava Thurza z doby
po roce 1526,% a Jana Thurza ml. ( 1558), ko-
lem 1560,% oba v kostele sv. Jakuba v Levodi.®
Mladsi z té€chto epitafll, tvarové drobnopisnéjsi
jako kazda kopie, opakoval nejen ikonografii
a kompozici, jako je tomu v piipadé sepulchralii
Zapolskych, ale i zbroj star3itho vzom.

Na Morave historizujici tradicionalismus do-
klada podetné opakovany typ nasténnych nahrob-
niki Mistra PH a Mistra H, ale oproti Spisi s jed-
nim podstatnym rozdilem. Honosna brnéni, kte-
rd tyto moravské sepulchrdlie s drobnymi
zménami neustale opakuji nebo alespon cituji,
jist& nebyla majetkem §lechtickych objednava-
tell jednotlivych nahrobnik?, ale pouze rekvizi-
tami. Prezentace osobni zbroje, jak tomu bylo
u Zapolskych a jejich nasledovnikd, na Moraveé
uzZ nic neznamenala, nejspise kvili asovému od-
stupu. Zvla$mim pfipadem je tumba Adam Stol-
basského z Doloplaz (kolem 1540), na niz je ten-
to rytif zobrazen v antické zbroji jako Moravan
- Markoman.” Po poloving 16. stoleti se na
Moravé vyskytly sepulchralie zpodobiiujici
Slechtické neboZtiky bez brnéni — v paradivém
civilnim $até. Prvni zachovanou vlaitovkou to-
hoto druhu je mramorovy epitaf rytife Prokopa
Podstatského z Prusinovic (1 1560) v Losticich,”
ktery svou zbroj povésil doslova na hiebik.

Prezentace mohutnych vale¢nikil v plné zbro-
ji véetné helmu na hlave zapficinila, Ze spidské
sepulchralie nenasledovaly piiklad portrétnich
nahrobkl Nicolause Gerhaerta van Leyden,” jak
to udinil bratislavsky epitaf Jifiho Schénberga
(1470).” Néhrobnik St&pana Zapolského, aé byl
nazvan nejstar$im portrétem Zijici osoby na Slo-
vensku,™ je toho dikazem. Oblilej zemielého na
ném zakryl aZ na ostentativné zaviené o€l s ex-
presivné protazenymi fasami vysoky podbradnik

brnéni, dnes poskozeny. Prednost pfed portrétem
dostalo ,,dokumentovani* palatinovy drahé pfilby.

Na Moravé éra rytifskych nahrobnikii s hel-
my na hlavé jednotlivych feudalii skonila vy-
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18. Epitaf Prokopa Podstatského z Prusinovie, Lo§tice
(Morava)

jma nékolika mélo vyznamnych vyjimek s na-
sténnym nahrobnikem Amosta KuZela ze Zera-
vie (1524)" — zhotovenym Mistrem PH na ob-
jednavku biskupa Stanislava Thurza. Nicméné
uZ i tato sepulchrélie vynika vyraznou pseudo-
portrétni intenci — podle predchozich nazorli pod
viivem uméni Antona Pilgrama (T 1511), spiSe
viak diky spojeni Mistra PH s dilnou Hanse
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Backoffena (f 1519). Sepulchralie Mistra H, jeho
dilny a nasledovnikt se od 30. let uz soustiedé-
né& portrétovaly nikdy neopakované hlavy pros-
tovlasych neboZztikdl — srov. napf. nasténné na-
hrobniky Jana z Lomnice (f 1533) v Brumové,
Matouse z Bysttice (1 1537) v Prost€jové, Jin-
dricha z Lomnice a Mezi¥i¢i (7 1554) v Jemnici
& Vaclava Tetaura z Tetova na Sarové (T 1560)
v Malenovicich.” Pii Zalostné absenci rané re-
nesanénich malovanych podobizen, které se na
Moravé vabec nedochovaly, supluji nejstarsi
portrétni galerit moravské Slechty. Zachované
soubory rytifskych ndhrobniki rané renesance na
Slovensku a Moravé tak navzajem odliSuje ne-
jen nakladnost provedeni, pfiklon k renesanci
a symbolicky vyklad, ale také rizny zplisob zna-
zornéni neboztikil.
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Die Ritter-Grabmiler der Frithrenaissance in der Slowakei und in Mihren

(Zusammenfassung)

Die hussitische Revolution hat in Béhmen und Méhren
fiir lange Jahre die Gestaltung von figuralen Grabmalskulp-
turen zum Erliegen gebracht. In Mahren kam es kiirzlich
zur lange erwarteten Vertffentlichung der erhaltenen Be-
stinde dieser wieder auflebenden Art von Kunstwerken
aus der einsefzenden Neuzeit, also vom Ubergang zwi-
schen Spétgotik und Renaissance (um 1500-1550), Ein
Vergleich mit den Sepulchralien der Nachbarlinder erlaubt,
auf ihre Eigenstindigkeit zu schlieflen. In der Slowakei,
d.h. auf dem Gebiet des einstigen Oberungams, konkret
in der Zips, ist bekanntlich eine Gruppe prunkvoller Rit-
ter-Grabmiler aus den ersten Anféingen der mitteleuropéi-
schen Friihrenaissance erhalten geblieben, die ikonogra-
phisch an die Palatinengrabmiler von Emerich Zapolya
(T 1487) und Stephan Zapolya (T 1499) im Zipser Kapi-
tel/Spisska Kapitula ankniipfen. Der Verfasser des Auf-
satzes vertritt die Ansicht, dass dies Arbeiten von zwei
Bildhauern sind. Der &ltere und stilistisch weniger weit
entwickelte Grabstein ist erst nach dem Tode des kinder-
losen Emerich Zapolya entstanden, hdchstwahrscheinlich
unter der Aufsicht von Stephan Zapolya, e¢in Umstand, dem
er wohl die sekundir iibernommenen Einfliisse der italie-
nischen Renaissance zu verdanken hat - vergl. Ver-
wandtschaft und gleichzeitigen Qualitatsunterschied in der
Ausfithrung der Engeldraperien an beiden Grabsteinen, wie
man anhand der spezifischen, formal Zhnlichen, jedoch
qualitativ stark differierenden Ausfihrung des Faltenwurfs
an den zwei Renaissance-Engeln schlielen kann, der im

Fall des Grabmals von Stephan Zapolya urmittelbar von
den italienischen Wandmalereien in Ofen/Buda inspiriert
war.

Ikonografisch waren die Grabmiler beider Zapolya und
weiterer Edelleute in der Ostslowakei von der Tradition
der Salzburger Sepulchralskulptur geprégt, ingbesondere
von der Tumba des Erzherzogs Ernst des Eisernen (t 1424)
in Rein, Die stolze Symbolik der Salzburger und oberds-
terreichischen Grabmiler, ungeniert durch die Anwesen-
heit von Engeln fiir die verstorbene Feudalherren das ewige
Leben proklamierend, fand in den béhmischen Lindern
der nachhussitischen Zeit weder Anklang noch Fortsetzung.

Eine Gruppe der slowakischen Grabmiler konzentrierte
sich auf die Darstellung der persénlichen Riistung und
Waffen des Verstorbenen. In dieser Hinsicht sticht insbe-
sondere das Grabmal des Stephan Zapolya hervor, ein-
schlieBlich des in Feinarbeit ausgefiihrten Paladinenban-
ners, auf dem eine rétselhafte (kurmanische?) Inschrift
erscheint, Mihrische Sepulchralreliefs bilden nur wieder-
holte Riistungen ab, d.h. Werkstattrequisiten. Im Gegen-
satz dazu zeichnen sie sich durch Interesse an einer por-
tritartigen Darstellung der Gesichter von Verstorbenen,
deren Haupter nicht mehr hinter den abgenommenen Hel-
men verborgen sind. I Hinblick auf das véllige Fehlen
zeitgendssischer Malereiportrits stellen sie so die dlteste
Portritgalerie des mahrischen Adels jener Epoche vor.

(Deutsch von Jiirgen Ostermayer}
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Ikonografické stvislosti sldvobrin pre slovenské banské mesta
(rekon¥trukcia vytvarnej podoby na zaklade dobového opisu)

Zuzana LAPITKOVA

Archivny zdznam o priebehu navstevy cisara
FrantiSka I. Lotrinského do stredoslovenskych
banskych miest, zapisany v mestskom protoko-
le Banskej Stiavnice z roku 1751, sa pomerne
podrobne venuje slavobranam, postavenym ako
dekorécie k sldvnostnému ceremoniélu vstupu
do navstivenych miest.! V prvom rade je tento
dokument déleZity opismi ich ikonograficke;j
podoby. Pre celistvy obraz o funkeii tychto diel
efemérne) architektiry st podstatné aj ndaje
o rozmeroch a presnej polohe ich umiestnenia.

Z opisu cisarskej navstevy teda jednoznacne
vyplyva, Ze k tejto udalosti boli postavené ti1 sla-
vobrény, a to na namesti vo Vind8achte, ako
samostatne] banskej obci v Banskej Stiavnici, pri
vstupe na Troji¢né namestie a v Kremnici, na
namesti za Dolnou branou. Rozmery vietkych
sa priblizne zhodovali — 24 x 16 m (12 x § siah).?

Ustrednym motivom sldvobrany na VindSach-
te bola alegorickd scéna, kde cisar FrantiSek
Lotrinsky v podobe Apoléna zostupuje na Zem
navitivit banské mesta. Ostatna sprievodna sym-
bolika je venovana oslave jeho cisarskych cnos-
ti a reprezentacii banictva, ktore zastupujii per-
sonifikécie siedmich slobodnych banskych miest
a §tyri Zivly, charakterizujice bohatstvo krajiny.
Z opisu slavobrany v publikovanom dokumen-
te vyplyva, Ze druha strana slavobrany bola ve-
novana Marii Terézii a bola zrejme rozvrhnutd
ako ikonograficky pendant predne;j.

V Banskej Stiavnici niesla predn4 strana sla-
vobrany vytvarne bohato ponaty vyjav vstupu
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panovnickeho péru do mesta, s alegorizaciou
aktu odovzdavania mestskych kl'acov a s vedu-
tou Banskej Stiavnice v pozadi. Na zadnt stra-
nu sa dostala scéna z Vergiliovho diela deneis,
konkrétne vylodenie Aenea a Achata v Kartagu
a ich prijatie kral'ovnou Dido.

Koncepciou kremnickej slavobrany bola osla-
va habsburskej panovnickej rodiny vo funkeit
hlavy uhorského kralovstva. V hierarchickej
postupnosti sa tito myslienka zacinala na pred-
nej strane v strede podobiziiami troch prvorode-
nych princov, predstavujicich zéruku kontinui-
ty dobrej vlady aj pre buduce pokolenia uhor-
ského néroda. Nad ich hlavami visel medailon
s portrétom Marie Terézie, panujlicej uhorskej
kralovnej, prindsajicej svetovil slavu svojej kra-
jine. Vrchol slavobrany bol venovany cisarske-
mu titulu spoluvladeu monarchie FrantiSka Lot-
rinského a oslave jeho panovnickych schopnos-
ti, prezentovanych formou Sestice emblémov.
V centre zadnej strany sldvobrany stala Zenska
personifikacia habsbursko-lotrinského rodu, kto-
i doplitali dva postranné emblémy opift osla-
vujice cisarsku hodnost’ ako zasliZen odmenu
tomuto rodu. Do opisane) ustredne) ikonografie
boli na oboch stranach zakomponované banicke
motivy, personifikacie banskych miest a ban-
skych vied, alegérie banicke) prace. Vyzdviho-
vali vzt'ah panovnickeho rodu k banictvu a za-
roven vyznam tohto priemyslu pre krajinu.

Tkonografia postavenych slavobran vychadza-
la z dane) prileZitosti a spajala oslavu habsbur-

{. FPrednd strana slivobrdny
postavenef na Vindsachte,
wdvrh A, Schmidia
zr 1751 (Historisches
Museum der Stadt Wien)

ského, respektive habsbursko-lotrinského panov-
nickeho rodu a banictva. Na zaklade rozobera-
nych opisov v citovanom archivnom dokumen-
te mozno ako predlohy urdit’ pat’ zo siedmich

zachovanych pripravnych névrhov, vytvorenych
k prilezitosti panovnickej navitevy.?

Navrh k prednej strane sldvobrany na Vin-
d3achte sa nachddza v zbierkach Historisches
Museum der Stadt Wien. Ziadny zo znamych na-
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vrhov v3ak nemozno identifikovat’ ako zadnn
stranu. Dva zo stboru piatich ndvrhov z Galérie
J. Kollara v Banskej Stiavnici predstavujt ban-
skoStiavnickdl slévobranu. A dva nédvrhy k slé-
vobrane Kremnice patria do zbierok Mtizea min-
¢i a medaili v Kremnici.

Zachované navrhy slavobrin s v slovenskom
prostredi ojedinelymi umeleckymi dielami. Svo-
jouikonografiou a aj vytvarnym prevedenim su-
visia s podobnymi stavbami efemérnej architek-
tury realizovanej pre viedensky panovnicky dvor.
Autorom vytvarnej podoby navrhov je pévodom
raktsky maliar Anton Schmidt, absolvent Aka-
démie vytvarnych umeni vo Viedni a tie? prile-
Zitostny spolupracovnik architekta a divadelné-
ho dekoratéra Giuseppe Galli-Bibienu. Trvalo
pdsobil v regidne stredoslovenskych banskych
miest niekedy od 2. polovice 3tyridsiatych ro-
kov 18, storocia a svojou tvorbou predstavoval
vrchol miestneho barokového maliarstva, Ideo-
vakoncepeia slavobran svedéi o tom, Ze aj tvor-
com libreta musela byt’ osoba s prehl'adom o pro-
jektoch prileZitostnej architektiry pre rod Hab-
sburgovcov, ako aj o stredoslovenskom banictve.
Podl'a dennika Wienerisches Diarium, ktory na
pokratovanie uverejiioval spravy o priebehu ci-
sarskej navstevy, bol nim miestny jezuita, pater
Matz.*

Ikonografia efemémej architektiry tejto doby
plynulo nadvézuje na vzory predchadzajuceho
obdobia absolutistickych panovnikov habsbur-
ského rodu, ktoré naslo svoj vyraz prave v dvor-
skych a verejnych slévnostiach a réznorode;j $ka-
le s nimi stivisiacich umeleckych diel vo funkcii
dekoracii. Predovietkym prepracovana oslavna
symbolika cisarov Leopolda I. a Karola VI. sa
stala modelovym prikladom, in¥pirativnym aj pre
nasledujice generdcie. Hoci v priebehu vlady
Marie Terézie sa postupne presadzuje novy vkus,
poznaceny osvietenskou filozofiou, tishntici viac
k racionalite a striedmosti, pre doZivajiice slév-
nosti zostdva stale platny vypravny 3tyl vyzdo-
by ich predosiej velkej éry. Citacie antickej my-
tologie, identifikicie s biblickymi a antickymi hr-
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dinami, bohato rozvedené alegorické scény, to
vietko nad’alej tvorf aktudlny obsah aparatu efe-
mernej architektary 2. polovice 18. storodia.
UdrZzuji ho jednak architekti a dekoratéri inni
eSte za Karola V1., Emanuel Fischer von Erlach,
Johann Lukas von Hildebrandt, Giuseppe a An-
tonio Galli-Bibiena, ako aj nastupujici umelci
Franz Anton Danne, Franz Rosenstingl alebo
Nicolas Jadot.®

Stylizécia do antikizujucej podoby triumfi-
tora, spajana tradiéne so slavobranou ako archi-
tektonickym typom, spravidia poukazovala na
cisarsky titul. V panovnickej ikonografii Fran-
tiska Lotrinského sa vo vyrazne klasicizujiicej
podobe dostala na definitivnu verziu kamenné-
ho triumfélneho obluka od N. Jadota vo Floren-
cit, postaveného v sivislosti s navtevou mesta
panovnickym parom v roku 1739 a oficidlnym
prebratim vlady Frantiskom Lotrinskym nad tos-
kdnskym velkovojvodstvom. V Sase navitevy
stala iba prileZitostna sldvobrana, tiez podl’a na-
vrhu N. Jadota, kym kamenny oblik vznikol
neskdr (dostavany 1758) a jeho ikonografia uz
odzrkadl'ovala nové aktudlne politické udalosti
cisdrskej korunovicie v roku 1745.% Panovnik
v antickom odeve sedi na vzpinajucom sa koni
a spolu s Famou a Histériou po bokoch predsta-
vuju vrchol architektiiry. Za predlohu florentské-
ho obliika sa oznaduje Konstantinov oblik v Ri-
me.” Celkom odli$ne bola tito myslienka poia-
ta na slavobranach navrhnutych pri prileZitosti
cisdrskej korunovicie Frantika Lotrinského.
Slavobrany boli realizované ako dekoracie mes-
ta Viedne a ich autormi boli Franz Rosenstingi
a Franz Anton Danne. Qvadriga s manZelskym
parom v oblakoch, popripade eite tahand lev-
mi, chdpané ako symbol kontinuity titulu a mo-
ci antického cisérstva, predstavovala vrchol sla-
vobran. Doprevéadzala ju letiaca fama. V podob-
nej situicii je zobrazeny Frantiek Lotrinsky aj
na navrhu predne;j strany vyssie opisanej slavo-
brany pre Vindsachtu. Odety ako cisér sedi sdm
na Stvorzaprahu. Doprevadzany dvoma famami
a d'aldfmi alegorickymi postavami v oblakoch

2, Predna strana slavobrdny postavene v Banskej Stiavnici, naveht A. Schmidia z r: 1751 (Galéria J. Kolléra Banskd Stiqvrica)




 Staoni _ zaujima vrchol stavobrany. Ide skér o ideovinez podoba cisira — triumfatora obohatend este
3. Zadnd strana sldvobrany postavenej v Banskef Stiavnici, naveh A. Schmidta z v, 1751 (Gal. J. Kollara Banska Stiavnica) ; o V)'/tV — anaiégiu, navyse v tomto pripa de je o vffznam Apoléna, &0 symbolizuje slnko nad ci-
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sarovou hlavou. Symbolika slneného boZstva
viak nie je osobitne charakteristicka pre ikono-
grafiu Franti$ka Lotrinského. Aj v prostredi hab-
sburského dvora bola aktualna skoér v druhej
polovici 17. storo¢ia v obdobi vlady cisara Leo-
polda, poznadenom rivalitou s Franciizskom.®
Naopak, stdle udrziavanym a fasto vyuZiva-
nym motivom v habsburskej ikonografii s ¢i-
tacie z Vergiliovho diela deneis. Primarnym d6-
vodom je opit’ narck na hodnost’ cisara, ked'Ze
genealogické pribuzenstvo s Aenecom sa stalo
zéviznym dokazom boZského pdvodu antickych
cisarov. V snahe po preukazani sa kontinuitnym
pravom na tento titul bol re¥pektovany aj novo-
vekymi panovnikmi. Od 14. storo€ia radili aj
Habsburgovci Aenea do genealdgie svojich pred-
kov a v ikonografii jednotlivych panovnikov sa
¢asto objavoval ako ich myticky vzor. Spolu
s Heraklom a Perseom zosobrioval priklad bo-
jaschopnosti a odvahy na kamennom triumfal-
nom obliku Karola V1. v Alba Julii (Transilva-
nia, Rumunsko), pamitniku poraZky Turkov.’
Z obdobia vlady Maérie Terézie moZno opit
uviest jednu z viedenskych sldvobran k cisarskej
korunovécii Frantiska Lotrinského. Slavobrana
od Franza Antona Danneho prezentovala scénu
svadby Aenea s Laviniou, ¢o malo velmi kon-
krétny vzt'ah k osudu nového cisra.'’ Aeneas,
ktory vypalenim Tréje stratil svoje dedi&né kra-
Povstvo, sa svadbou s dcérou kral'a Latinov stal
vlastne predkom Rimanov. Na zaklade politic-
kych udalosti z rokn 1733, stratil FrantiSek Lot-
rinsky svadbou s Mériou Teréziou dedilny na-
rok na lotrinské vel'kovojvodstvo v prospech
Franctizska. Ako ¢len habsburského rodu, odte-
raz habsbursko-lotrinského rodu, sa vsak stal
spoluvlddcom monarchie. TakZe jeho cisarsku
korunovaciu moZno chapat’ ako prinavratenie
cisarskeho titulu do rodu Habsburgoveov, Comu
sa prikladala zésadna dbleZitost’. Podobne sa
ponika interpretovat’ ako vyznamovil paralelu
s cisarom aj vyjav na zadnej strane slavobrany
z Banskej Stiavnice. Aeneas, prijimany kralov-
nou Kartaga, ktora mu pontka vlastné kralov-
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stvo ako ndhradu za Tréju, moZe byt identifiko-
vany s Frantikom Lotrinskym."

Poslednym problémom, ktorému sa v siivis-
losti s ikonografiou slavobran pre slovenské ban-
ské mestd budem venovat’, je symbolika, ktorou
Habsburgovci prezentovali vplyvnost’ a svetovy
vyznam svojho rodu. Ked’ze od 15. storotia za-
stavali cisarsky titul vyluéne jeho ¢lenovia (ko-
runovécia cisara Fridricha IIT. v roku 1452), boli
to prave oni, kto doviedol reprezentdciu cisar-
skeho majestatu k sofistikovanej prepracovanos-
ti. Jej jednotlivé symbolické motivy sa viazu ku
konkrétnym &lenom tohto rodu. Uréite vyznamny
prinos predstavovala vldda Karola V1. O tradi-
cii jeho univerzalistickych ideovych koncepeii
mo¥no uvazovat aj pri motivoch dvojic obelis-
kov, vrcholiacich cisarskymi orlami na zemegu-
liach, ktoré sa objavujit na oboch stranach krem-
nickej slavobrany z roku 1751 pre Frantiska
Lotrinského, alebo na spominanych sldvobra-
nach od F. Rosenstingla a F. A. Danneho pre
mesto Viedefi k ndvratu z cisarskej korunovéacie
1745. Sp4jajii sa s my$lienkou nesmrtelnosti ci-
séra, vychazajicou elte z anticke;j tradicie.

Dal3ou prizna¢nou &rtou, na ktorej si Hab-
sburgovei zakladali, bola prikladni zboznost’ ako
rodova cnost’. V kone€nom désledku opif’ slu-
%ila ako argument predurdenosti na cisarsky ti-
tul a v habsburskej ikonografii bola prezentova-
na scénami z legiend jednotlivych ¢lenov rodu,
ich 3tylizaciami do podoby krestanskych hrdi-
nov a tieZ samostatnymi symbolmi viery a zboz-
nosti. Vyjav z populdrnej rodovej legendy, ako
Rudolf L. pefo vedie svojho kona, ktorého pos-
kytol chudobnému kilazovi, nesicemu sviatost,
sa zauZival ako emblém (Juan de Solorazo Per-
cira, Emblemata, Madrid 1653)." Rovnako ty-
pickym sa stal motiv BoZej moci, poZzehnavaji-
cej habsbursky rod a opravilujiicej jeho viladu,
dominujici vreholu efemérnej architektary pri
rdznych slavnostnych prileZitostiach. Podl'a do-
bového opisu svadby Méria Terézie s FrantiSkom
Lotrinskym nahradita kridla oltdra vo vieden-
skom kostole Augustinidnov dekoracia v podo-

be stupfiovitej pyramidy s emblematickym vy-
javom." V jeho strede drZali dve ruky velky prs-
tetl, symbolizujici manZzelstvo. Vo vrchole se-
del v oblakoch Boh Otec s 'avou rukou poloZe-
nou na zemeguli po jeho boku a pravou
udelujicou pozehnanie dedi€om rodového pan-
stva. Dvaja géniovia tplne dolu niesli rakisky
a lotrinsky erb. Z tych istych predstav vychadza
aj personifikicia Viery, kardinalnej cnosti, cha-
rakteristicke) zvla3t pre rod Habsburgovcov, po-
uZita na prednej strane kremnickej slavobrany
k cisarskej navsteve banskych miest.

Ako samostatny probiém ikonografie sldvo-
bran pre slovenské banské mesta treba posudzo-
vat’ otdzku banickych symbolov. Maju svoju
ustalent vytvarnui aj ideov( podobu, ktora vznik-
la v 3pecifickom kultirno-spolodenskom pros-
tredi, stivisiacom s tazbou kovov, akym boli
banské mestd. KedZe tieto vZdy patrili medzi
strategické dominanty krajiny, prileZitosti panov-
nickych a inych oficialnych navstev priniesli so
sebou aj potrebu reprezenticie mesta a banicke-
ho priemyslu. Rovnako, ako napriklad v pripa-
de panovnickej ikonografie, aj rieSenia efemér-
ne) architektlry, prezentujicej banicku symbo-
liku, sa preberali a tradovali.
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Iconographical content of triumphal arches for Slovak mining town
(reconstruction of their art visuality on the basis of the written documents)

(Summary)

In the archive of the town Banska Stiavnica there is
a town chronicle recording the 1751 visit of emperor Franz
I. Lothringen to the Central Slovak mining towns. It deals
in detail with the triumphal arches built as decorations for
his entries. The iconographical content of the arches is
focused on this particular occasion, combining represen-
tations of the Habsburg-Lothringen sovereigns and the local
mining industry. Amongst the preserved preparatory draw-
ings for arch designs, we can identify five which were ac-
tually used for this entry based on the evidence of the de-
scriptions of the arches given in the town chronicle. These
preparatory designs of arches are definitely unique art
works in the context of Slovak art. Their iconography and
artistic character connect them with similar ephemeral
decorations commissioned for the court in Vienna. The
artist responsible for the designs and arches is the Austri-
an painter Anton Schmidt. He settled in Banska Stiavnica,
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the most important central Slovak mining town, after be-
ing educated at Academy of Fine Arts in Vienna, He also
occasionaly worked with the architect and theatre design-
er Giuseppe Galli-Bibiena, According to the periodical
Wienerisches Diarium, which issued regular report of the
emperor’s visit, the author of the librettos for the arches
was a local Jesuit, padre Matz. The iconography of ephem-
eral architecture of the second half of the 18" century re-
tains many features of the decorations used for court and
public festivities by Habsburg absolutist sovereigns of the
previous epoch. Although a new interest in Enlightement
philosophy emerges in the course of the reign of Maria
Teresia, fastering rationalism and moderation, neverthe-
less, festivities, while decreased in number, still exhibit
some of the grandeur of decorations from the previous era,
often considered to have reached a highpoint of dynastic
display.

Stlp NajsvitejSej Trojice v Kremnici (1765-1772)
Jeden z poslednych morovych stipov v byvalych habsburskych krajindch

Barbara BALAZOVA

Prehlad doteraz publikovanej literatary

Barokovy stlp Najsvitejsej Trojice, ktory po
zbtrani farského kostola tvorf jeden z dominan-
tnych prvkov kremnického namestia, budil pra-
vom pozornost’ historikov umenia v priebehu
celého 20. storo¢ia. Napriek tomu, Ze sa k nemu
vracali vo svojich €ldankoch i publikaciach reno-
movani slovenski historici umenia, stale zostala
neprekonana titla knizocka kremnického udite-
'a miestnej realky Jézsefa Hlatkeho uZ z roku
1898," kde jej autor prvykrat zverejnil okolnosti
vzniku 1 celkovy priebeh vystavby tejto vy-
znamnej votivnej pamiatky neskorého baroka.
Vo svojej préaci sa starostlivo opieral o vyskum
archivnych materialov, vo svojom $tlidiu sa v¥ak
obmedzil iba na knihy kuridlnych protokolov
v mestskom archive a nevenoval sa podrobne;j-
Sie skitmaniu zachovanych spisov mestskej ma-
gistratiry z tohto obdobia. I tento vyskum viak
bol dostadujici na to, aby Hlatky identifikoval
vel'mi presne objednavatel'a stavby — kremnic-
ky mestsky magistrit na &ele s richtarom Anto-
nom Kérmendym, a v8etkych socharov, ktori sa
podiel’ali na zhotovent stipa — kremnického so-
chara Dionyza Stanetiho, sochédra z Brucku an
der Leitha Martina Vdgerleho a tiez Végerleho
tovarida Teodora Mayera.” Zarovefi vel'mi pres-
ne popisal jednak oficidlne vzt'ahy medzi Hlav-
nym komorsko-grofskym firadom v Banskej
Stiavnici, Kralovskou uhorskou komorou v Bra-
tislave a kremnickym mestskym magistratom
v sivislosti s vystavbou stipa, jednak osobné
vztahy a spory sochdrov v otazkach samotnej
realizacie stipa. Nakoniec sa Hlatky venoval i ak-

tudlnemu redtaurovaniu kremnického stipa ma-
d’arskymi reStauratormi Alajosom Stroblom
a Gyulom Sziszom v rokoch 1890-1894. Hiat-
keho kniZzo&ka je tak vecna a dostatoéne odbor-
ne napisand, ze celé 20, storodie sliiZila ako za-
kladny zdroj archivnych informécif o stipe Naj-
svétejse) Trojice v Kremnici a viasina historikov
umenta len preberala Gdaje v nej publikované.
Overovanim v3etkych Hlatkeho prameiiov pria-
mo v Stdtnom okresnom archive v Kremnici som
v8ak zistila, Ze skutogne nie je mozné kniZocke
Sokol'vek vytkniit', a tak mdZem na zéklade svoj-
ho archivneho vyskumu jeho informécie len zno-
vu citovat’ a &iastotne doplnit’ 0 nové poznatky
z nespracovanych spisov kremnickej mestske;
magistratlry, ktoré doteraz nikto nepublikoval.

Hlatkym citované archivne materialy z krem-
nického archivu ¢iastoéne doplnil o svoj archiv-
ny vyskum v Budapesti JAnos Kapossy, ktory vo
svojom Elanku v roku 1923* upozornil na vzt'ah
medzi viedenskym dvorskym socharom Giovan-
nim Stanettim a kremnickym sochdrom Diony-
zom Stanetim. Zaroven na zdklade archivalii
spomina sitdny spor medzi Stanetiho vdovou
Teréziou a kremnickym mestskym magistratom
ohl'adne nezaplatenych prac jednak za sochér-
sku vyzdobu farského kostola, jednak za sochér-
ske price prave na stipe Najsvitejsej) Trojice.

V stivislosti s re§taurovanim stipa v 1950-tych
rokoch publikovali samotni restauratori niektoré
poznatky z reStauratorského prieskumu ete po-
¢as reStaurovania.* Venovali sa hlavne identifi-
kacti pévodnych fragmentov sochdrskej &asti
stlpa z 18. storodia a zéroven identifikacii képii
niektorych s6ch z roku 1894 a tiez zhodnotili po
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celkovej stranke stav stipa Najsvitejsej Trojice
pred samotnym reStaurovanim, ktoré prebichalo
eite niekol’ko nasledujncich rokov.

Vo svojej obsiahlej$ej Stadit z roku 1965 o so-
charskych pamiatkach Kremnice Ladislav S33-
ky® neobidiel samozrejme ani stip Najsvitejiej
Trojice. Okrem podrobného citovania Hlatkeho
prace sa pokisil i o vlastny archivny vyskum,
kde sa na zaklade vyGtovania po smrti Dionyza
Stanetiho z jina 1767 snaZil prisudit’ autorstvo
jednotlivych séch bud’ Dionyzovi Stanetimu ale-
bo Martinovi V6gerlemu. Na zaklade formalne;
analyzy vSak popiera iidaje z vyli¢tovania a tvr-
di, ze dielha Dionyza Stanetiho musela zhoto-
vit' pdvodne viac prac, ako sa uvadza vo vyi-
tovani, a Ze az po socharovej smrti v majt 1767
Vogerle definitivne prebral vedenie prac na sti-
pe a zabranil Stanetiho vdove pokrafovat’ vo
vedeni dielne a podiel’at’ sa tak na definitivhom
dokongent stipa.

V ramci umeleckohistorického spracovava-
nia exteriérovej plastiky baroka na Slovensku
spomina v roku 1970 kremnicky stlp i Viera
Luxova,® no neprina$a Ziadne nové poznatky, iba
cituje starSiu literatiru a poskytuje tak len za-
kladné informacie.

7 hPadiska prinosu novych poznatkov je zau-
jimavy aZ ¢lanok Magdalény Keleti z roku 1987,
kde autorka okrem novych biografickych uda-
jov o Dionyzovi Stanetim publikovala i dovte-
dy neznamy nakres kremnického stipa Najsvi-
tejdej Trojice z fondu Hlavného komorsko-grof-
skeho tradu v Statnom tstrednom banskom
archive v Banskej Stiavnici. Na zéklade archiv-
nych materidlov citovanych v spominanom ¢lan-
ku Ladislava S48kyho, kde sa hovori o Vigerle-
ho bliZdie nespecifikovanych kresliéskych a mn-
Zinierskych pracach, identifikovala bez daldich
priamych dOkazov ako autora tejto lavirovanej
perokresby Martina Végerleho.

K tejto skici sa vratil v tom istom roku vo
svojom &lanku i Ladislav Sasky.® Na zaklade
porovnavania nakresu stlpa s vyslednym sochar-
skym rieSenim upozoriiuje detailne na v3etky
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zmeny, ktoré podl'a neho nastali pocas realiza-
cie stipa oproti ndkresu. V otdzke autorstva viak
na rozdiel od Magdalény Keleti tvrdi, Ze auto-
rom skice je Dionyz Staneti a skica vznikla v sii-
vislosti s predkiadanim Stanetiho ndvrhu rozpoc-
tu kremnickému mestskému magistratu. Neskor,
zrejme spolu so Ziadost'ou o finanénia podporu
od Hlavného komorsko-grofskeho Gradu, sa pod-
T'a Saskyho dostala do Banskej Stiavnice.

V najnoviej sumdrnej publikdcii o sloven-
skom barokovom umeni z roku 1998 je uZ skica
definitivne uvadzand ako dielo Dionyza Stane-
tiho,? ktory ju predkladal spolu so zmluveu v ro-
ku 1765 na schvélenie kremnickému mestskeé-
mu magistratu. V savislosti so samotnym stipom
Najsviitej$ej Trojice sa tu uvadzaji len zdkladné
daje zname zo starSej literatiiry.

Archivny material

Otazku vystavby nového stipa Najsvitejsej
Trojice na pamiatku morovej epidémie z roku
1710 otvoril prvykrat richtdr Anton X6rmendy
na zasadani mestskej rady 31. maja 1765.'? Za-
mer postavit’ novy stip pravdepodobne stvisel
s komplexnou neskorobarokovou prestavbou
a zvi¢ienim farského kostola, kedy bolo nevy-
hnutné pdvodny stlp z roku 1710 odstranit’. Na
zaklade kuridlneho protokolu z roku 1766, kto-
ry obsahuje odpis listiny objavenej vo vnutri
pdvodného stipa dnes vieme, Ze zékladny kamen
stipa bol postaveny 16. oktébra 1710. Okrem
hlavného donétora — cirkevnej obce mesta a jej
fardra Adama Samaria — sa tu spomina pamétna
minca papeZa Innocenta XII. i cisara Jozefa I,
znadnym prispievatelom viak zrejme bol Hlav-
ny komorsko-gréfsky tirad v Banskej Stiavnici
a samotné mesto Kremnica. Kremnicky archivar
Michal Matunak uvadza,'? Ze tento starsi stlp bol
neskor rozhodnutim mestskej rady z 26. aprila
1776 prestahovany do Hornej Vsi, kde sa do-
dnes nachadza." Zaroven Matundk cituje i p6-
vodné chronostikony, ktor¢ sa na stipe naché-
dzali — na prednej strane sokla: ,, PESTEM SAN-

1. Pohfad na kremnické ndmestie so stipom Nafsviitejiej Tro-

Jice pred jeho poslednym restawrovanim v 90-tych rokock
20. storodia

CTA TRIAS PATRIIS DE FINIBVA ARCE“; na
zadnej strane sokla ,,ID. OCTOB. ERIGITVR
TRIADI SACROSANCTAE TEMPORE PESTIS
A. 1710. REGN: JOSEPHQO CAES.“

Zrejme na vyzvu mestského magistratu teda
19. jula 1765 predlozil Dionyz Staneti rozpodet
na novy stlp Najsvitejsej Trojice v celkovej sume
22.850 zlatych,' ktord zahfala nielen samotné
socharske prace na stipe, ale i organizovanie
dovozu kamenia a kamenarskej prace, pozlaco-
vanie a zlatnicku précu, kovadsku, zdmodénicku
a meditepecku pracu a tieZ vietok potrebny ma-
teridl. Podl’a navrhu rozpo&tu, ku ktorému patril
i Stanetim vyhotoveny model stipa, mal byt sa-
motny stlp v tvare pyramidy vysoky desat’ siah
a okrem oblacikov, putti a anjelskych hlavigiek
na fiom malo byt umiestnenych mnoZstvo séch
a reliéfov. Okrem anjela, ktory nesie sochu najsv.
Trojice, tu mali byt sedem stdp vysoké sochy
Immaculaty, sv. Katariny, sv. Jozefa, sv. Antona
Paduanskeho, sv. Sebastidna, sv. Rocha, sv. Ka-
rola Boromejského, sv. Franti¥ka Xaverského,
sv. Klementa, sv. Barbory a leZiaca socha sv.
Rozélie. Okrem tychto séch tu malo byt Zest
religfov zo Zivota Panny Madrie — Zvestovanie,

2. Adam Slowikowski: Pohlad na kremnické némestie v 60-tvch
rokoch 19. storocia, litografia (SBM v Banskej Stiavnici)

Zasnibenie, Navitivenie, Narodenie, Utek do
Egypta a Nanebovzatie a tzv. ,, gréfere Passer-
lev* Vojna, Hlad, Mor, Potopa, Sodoma a Go-
mora; k tomuto v3ak Staneti eSte ocakdval vy-
Jjadrenie mestského magistratu,

Samotnt zmluvu na zhotovenie stlpa viak
mestsky magistrat Kremnice podpisal 3. oktdb-
ra 1765 s dvoma sochdrmi.'” Okrem Dionyza
Stanetiho bol totiZ prizvany i sochéar z Brucku
an der Leitha Martin Vigerle. Ten sice spomina
v jednom zo svojich vytitovani §tvordiiovii ces-
tudo Viedne, kde sa stretol s Antonom Kérmen-
dym na to, aby urobil svoj navrh na stip Najsvi-
tejdej Trojice: ,, Eine Reys nacher Wienn auf Tit
Hn Berg Rath Kérmendy sein begehren, um ei-
nem Uberschlag zu machen, weigen der Heil
3faltigkeit Saulen, die versamnuss auf 4 Tég mit

J- 8.7, no na zéklade tohto zapisu nie je jasné,
kto sochira odporuéil a pre¢o sa ho mestsky
magistrat rozhodol pozvat. Je zrejmé, Ze tu za-
vazili Vogerleho socharske skéisenosti (v tom
Case uZ mal za sebou realiziciu stipov v Hain-
burgu a Nitre), pretoZe v zmluve sa doslovne
uvadza: ,,... ja auch wohl und zierlich, den in
Hainburg der unbefleckten Mutter Gottes gewid-
neten, und durch eben mich Fegerle ervichteten
Werck gleichformig"”. Na druhej strane vzorom
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pre samotny stlp nadalej zostal Stanetiho mo-
del, i ked sa tu objavuju isté odlisnosti — v pri-
pade vi¢sich reliéfov sa uz nepocitalo so Stane-
tim navrhovanymi Potopou a Sodomou a Gomo-
rou, hoci sa uvazovalo o dvoch reliéfoch po
strandch jaskynky so sv. Rozaliou a tieZ boli vy-
[a¢ené putti s hviezdami z balustrady. Podstat-
nd viak bola zrejme pre kremnicky mestsky
magistrat cena. Tak ako to bole zahrnuté i v Sta-
netiho navrhu, mal mestsky magistrat jednak za
socharske prace, jednak za v3etok material
a vietky d'alsie prislu$né prace v priebehu troch
rokov zaplatit’ ,,len” 16.000 zlatych.

AZpo podpise zmluvy s Dionyzom Stanetim
a Martinom Vogerlem mestsky magistrat infor-
moval 29. novembra 1765 o svojom rozhodnuti
postavit’ stip Najsvitejéej Trojice pred farskym
kostolom na namesti Hlavny komorsko-grofsky
arad v Banskej Stiavnici a nsledne Kral'ovskn
uhorski komoru.'® V sprievodnom liste k odpi-
su zmluvy s Dionyzom Stanetim a Martinom
Vogerlem kremnicky richtar a mestskd rada teda
na jednej strane oznamila svoje rozhodnutie o vy-
stavbe stipa, na druhej strane zdroveii Ziadala
o finan¢ni podporu i Hlavny komorsko-grofsky
arad v Banskej Stiavnici. Ten 6. decembra 1765
rozhodol, Ze vy€leni na vystavbu kremnického
stipa Najsvitej¥ej Trojice 6.000 zlatych, ak toto
rozhodnutie odobri Kral'ovska uhorska komora.
Zarovei vsak poziadal kremnicky mestsky ma-
gistrat o nakres navrhu stlpa, ¢o dal magistrat
urychlene urobif’ a zrejme este v decembri 1765
alebo januari 1766 ho poslal do Banskej Stiav-
nice.

T4to nesignovand lavirovana perokresba'’
s rozmermi 1812 x 751 mm niekol'kokrat stala
v centre pozornosti historikov umenia,'® ktord ju
striedavo pripisovali bud’ Dionyzovi Stanetimu,
alebo Martinovi Vogerlemu. Na zaklade novo-
objavene] potvrdenky z 31. janudra 1766 v Stat-
nom okresnom archive v Kremnici je dnes jasné,
Ze kresebne vel'mi slaby nakres je dielom miest-
neho maliara pdvodom z Tren&ina Stefana
Wolcseya:?® ,, Dem H Stephan Viltsey, allhiesi-
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gen Mahler werden vor den hey dreyfalltigkeiis
Statuen Abrifi, so aufs anverlangen Eines Wohl
Léb Obrist Kammer Graffen Amts verfertiget, und
nacher Schemnitz iibersendet worden, veraccor-
dirte 10 fl. auf gemein Stadt Amts Cassa zu ver-
abfolgen lassen resolviret. Rathauf} Kremnitzd 31
Janu 1766. Per Caspar Salix Notar allda“.

Na zasadani mestskej rady 25. augusta 1766
richtar oznamuje, Ze spolu s d'al§imi ¢lenmi
mestske) rady navstivili dieliiu oboch sochérov
— Martina Végerleho a Dionyza Stanetiho — a
prezreli si uz niektoré dokon€ené sochy. Zhodli
sa viak v nazore, Ze kym Végerleho pracam nie
je moZné ni¢ vytknit' a vetci su s jeho pracou
spokojni, Stanetiho sochy maji mnozstvo chyb
a bolo by lepsie, keby ich predsa len vyhotovil
Vogerle.

Zrejme na toto rozhodnutie okam?Zite zarea-
goval Dionyz Staneti, ktory 27. augusta 1766
uznava,? Ze zo Stvorice nevyhovujicich séch —
socha Immaculaty a sochy sv. Klementa, sv.
Karola Boromejského a sv. Franti§ka Xaverske-
ho — st naozaj sochy sv. Klementa a sv. Karola
Boromejského popraskané. Sl'ubuje, Ze ticto dve
vyhotovi nanovo a ostatné sochy opravi. S tym-
to mestsky magistrat sice siihlasil, rozhodol v8ak,
ze sochu sv. Katariny, ktort mal zrejme tieZ pd-
vodne vyhotovit’ Staneti, ma vyhotovit’ Martin
Vogerle.

Tato naviteva mestského magistratu a pole-
mika o kvalite jednotlivych séch bola zrejme
zaciatkom sporu oboch socharov v otazke vhod-
ného kamefia. Na zasadani mestskej rady 30.
septembra 17662 dokonca Dionyz Staneti tvrdi,
ze oravsky kamefi je tvrdSi a tym aj vhodneji
na socharsku pracu a Ziada, aby toto Vogerle,
ktory pouziva kamerti zvolensky, uznal a orav-
sky kamen pouzival i on. Spor nakoniec skonéil
nerozhodne, pretoZe mestsky magistrat zamest-
navali v siivislosti s vystavbou kremnického stlpa
Najsvitejsej Trojice 1né starosti.

Ako problematickym sa totiZ javil sithlas Kra-
Iovskej uhorskej komory uz so samotnym roz-
hodnutim o zhotoveni stipa. T4 toti% napisala 31.

oktdbra 1766* kremnickej mestskej rade, Ze
stavba stlpa Najsvitejse; Trojice sa jej zda pri-
liSnym tuxusom a odporudila mestu, aby radiej
postavili v meste sirotinec spravovany piaristic-
kou rehol'ou. Dokonca v tejto stvislosti poslala
kremnickému mestskému magistratu 1 nékresy
podobnych sirotincov v Linzi a Klagenfurte.

Kremnick4 mestské rada sa viak na svojom
zasadant 9. decembra 1766 uzniesla,® e u si
vyzbierané peniaze na stavbu stipa Najsvitejiej
Trojice a tieZ st hotové i hlavné sochy ur&ené
pre stip, a teda nie je moZné stavbu zastavit,
Zaroven v¥ak rada re3pektuje odporidanie Kré-
lovskej uhorskej komory postavit sirotinec
a uvadza, Ze v Kremnici si usadeni pétri fran-
tiskani, ktorf by mohli viest’ $kolu a ugit siroty
. in nothigen lesen und schreiben Rechen u Geo-
metri Kunst nebst einem vorgeschmack von La-
teinischer Sprach . Napriek tomuto $alamiinske-
mu rozhodnutiu viak mestska rada predsa len 5.
januéra 17677 v¥etky prace na stlpe zastavilaa s
tymto pozastavenim prac zrejme stvisia jednot-
livé vytidtovania oboch socharov v priebehu ro-
kov 1767-1768.

Dalsie problémy nastali v stvislosti so smr-
tou Dionyza Stanetiho v roku 1767, ktory v méji
zomrel” a mesto dokonca prispelo vdove Teré-
zi1 na pohreb 100 zlatymi.® Nasledne musela
mestska rada na zasadani 29. méaja 1767 prejed-
navat jej Ziadost’ 0 moznost’ pokratovat' v préci
na stlpe NajsviitejSej Trojice a viest’ socharsku
dieliu.” Na rozdiel od doterajsich tvrdeni, Ze
mestsky magistrat tito Ziadost' zamietol, je na
zédklade spominaného zépisu zo zasadania mest-
skej rady jasné, ze Terézia Staneti predsa len
pokracovala v praci spolu so Stanetiho tovarig-
mi. Podl'a neskordich vyti&tovani je viak velmi
pravdepodobné, Ze dieliia uZ len dokonégievala
pracu, ktora zadal pévodne sam majster, ako je
to vidief na prikiade dvoch vicsich reliéfov: ,, 2
grosse Pasterlef welche von dem gesellen ver-
Jertiget a 250 f — 500 f.©

Prave v suvislosti so Stanetiho smrtou a tiez
pozastavenim prac mestskou radou zrejme po-
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. Srefan Wolcsey: Nékres stlpa Najsviteliej Trajice v Krem-
nici, 1765, lavirovand perokresba (SUBA v Banskej Stiav-
nici}
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déva 30. juna 1767 Martin Vogerle svoje vyuc-

tovanie k uz vyhotovenym socharskym pracam.’!

Toto vyuétovanie je vel'mi déleZité z hl'adiska

identifik4cie podielu oboch socharov na sochar-

skej vyzdobe stipa, zéroveti nieo napovie o sa-

motnej organizacii prac na tak technicky naroc-

nom diele, akym bol kremnicky stlp Najsvitej-

Sej Trojice. Podla tohto vyultovania sa

rovnakym dielom podiel’ali Vogerle 1 Staneti na
organizovani price kamenarskych tovariSov,

namedznych robotnikov, na dovoze i lamani
a opracovavanf kamefia a za tlito pracu pozado-
val Vogerle presnu polovicu, t.j. 207 zlatych 30
1/2 grajciara. Okrem toho Ziadal preplatenie so-
charskych prac a to menovite: za sisoSie najsv.
Trojice, ku ktorému patril zrejme i anjel pod sa-
motnou BoZskou Trojicou, predpoklada 500 zla-
tych,’ dalej osem sdch blizsie neuvedenych svit-
cov spolu za 800 zlatych, trindst’ puttl spolu za
260 zlatych, dvandst’ anjelskych hlavi¢iek spolu
za 30 zlatych, tri vel'ké ndrozné volaty za 180-
zlatych, tri malé narozné voliity za 90 zlatjch,
za celd balustradu 2.000 zlatych, za tr1 velké
reliéfy Vojna, Hlad a Mor spolu 750 zlatych a na-
koniec za tri malé reliéfy Zvestovame, Obreza-
nie Krista a Utek do Egypta 180 zlatych. Vysled-
na suma bola takto 5.030 zlatych 4 1/2 grajcta-
ra, dalej viak k tomu Vogerle vylltovava
opitovne ldmanie, opracovavanie a dovoz kame-
fa i kovadsku pracu a tiez akési kresli¢ské a in-
¥inierske prace, takZe celkovad suma uctovand
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4. Podpisy Martina Véger-
leho a Dionyza Staneiiho
najednom z whictovani za
sochdrske prace na kvem-
nickom morovem stipe
(SOKA v Kremnici)

Végerlem sa nakoniec vySplhala na 7.703 zla-
tych 22 grajciarov.

V tom istom spise sa spolu s Vogerieho vy-
adtovanim z 30. jina 1767 nachadza 1 vyucto-
vanie Terézie Staneti, ktoré samotné je sice ne-
datované, ale bolo doteraz spajané s Vigerleho
vyadtovanim; to znamen4, Ze historici umenia
predpokladali, Ze je niekedy z jina 1767. Na
zéklade porovnania tohto vyOtovania s inymi
vylidtovaniami a staZnost’ami Terézie Staneti na
kremnicky mestsky magistrat* je vSak jasné, ze
je to vyuétovanie vyhotovené ovela neskér, po-
dl'a zaradenia v spisoch niekedy z obdobia me-
dzi 3. jilom a 30. septembrom 1770. Pravdepo-
dobne viak svisi so staznost'ou Terézie Staneti
na Kralovska uhorski komoru v Bratistave z 11.
jula 1770, ktord tvori tretiu ¢ast’ nedatovaného
spisu. Podla tohto vytictovania Stanetiho man-
Zelky vyhotovil sam sochér a po jeho smrti jeho
dielfia tieto Casti stlpa NajsvitejSej Trojice: so-
chu Immaculaty zo zvolenského kamena za 100
zlatych, pat reliéfov, z toho dva za 250 zlatych
(to znamend dva vicSie a tri mensie reliéfy), spo-
lu za 680 zlatych, desat’ putti za 200 zlatych, Sest’
anjelskych hlaviciek za 15 zlatych, d'alej tri so-
chy, menovite sochy sv. Franti§ka Xaverského,
sv. Jozefa a banského patréna (sv. Klement),
spolu za 300 zlatych. Okrem toho i¢tuje tak ako
i Vogerle preplatenie place kamenarom, ndmedz-
nym robotnfkom a tovariom, d’alej preplatenie
jednotlivych kusov kamefa, ich opracovanie

i dovoz z Oravy cez Suany do Kremnice, Tu je
zaujimava poznamka, Ze Ziada o preplatenie ces-
ty na Oravu pre svojho nebohého manzela i je-
ho tovari$ov, z Coho vyplyva, Z¢ sam sochér si
bol vybrat’ kameii priamo na mieste, kde sa ka-
mei tazil. Nakoniec sa tu spomina nejaka praca
vonku - “Land=arbeith’ a vyhotovenie kom-
pletnej architekttry stipa za 2.500 zlatych. Cel-
kova suma takto vychadza na 7.179 zlatych 39
1/2 grajciara; no podl'a zdvereéného vyudtova-
nia kremnického magistratu prijmov a vydavkov
na stip Najsvétejiej Trojice z konca roku 1771%
bolo Stanetimu a jeho vdove vyplatenych len
3731 zlatych 49 grajciarov.

Okrem tohto vyliétovania viak existuje nie-
kol'ko dlal§ich vyuctovani Terézie Staneti. Vo
vyudtovani z 24. aprila 1768% okrem sochar-
skych prac menuje i vyhotovenie modelu, pdo-
rysu 1 nakresu stlpa, zaroven tu Ziada i o prepla-
tenie socharskych prac na farskom kostole v cel-
kovej sume 1.500 zlatych. Mestsky magistrat
zrejme neuznal vietky polozky, ktoré Terézia
Staneti vyuctovala. Mensie nezrovnalosti vych4-
dzaji hlavne v prepldcani kamenérskych prac,
hlavnym dbévodom je viak Gétovanie architek-
tiry stipa vo vyske 2.500 ziatych, ktort viak uz
uviedol vo svojom vyuctovani 1 Martin Vogerle
pod polozkou ,, Das ganze Pallistrat, oder Ro-
manische Lohern samt denen Gesimsern mit
accordirter Massen™ vo vyske 2.000 zlatych
a mesisky magistrat sa rozhodil ju preplatit’ pra-
ve tomuto socharovi.

Nepreplatenie sochéarskych prac jednak na
stipe Najsvitejse] Trojice, jednak pre farsky kos-
tol, spdsobilo, Ze Terézia Staneti sa neustale sta-
zovala na mestsky magistrit a ked’ ten vietky jej
staznosti zamietol, napisala 11. jula 1770 spo-
minany prosebny list na Kral'ovski uhorski ko-
moru do Bratislavy. Studny spor sa vliekol este
niekol’ko nasledujucich rokov; Janos Kapossy
uvadza tento spor na zéklade archivalii aZ z ro-
ku 1783. Je viak vel'mi pravdepodobné, ze Te-
rézil Staneti Ziadané peniaze nakoniec neboli
vyplatené a kremnicky mestsky magistrat nikdy

neuznal taky podiel prac Dionyza Stanetiho a je-
ho dielne na stipe Najsvitejiej Trojice, ako ho
uvadzala stale jeho vdova vo v8etkych svojich
vyuétovaniach,

V stivislosti s organizdciou Stanetiho dielne
je dolezité spomenit’ vya&tovanie Terézie Sta-
neti s tovariSom Jozefom Winnitzerom z 2. ok-
tébra 1767.>” Okrem nespecifikovanych siim sa
tu uvadza, Ze sa Jozef Winnitzer podielal na
zhotovovani reliéfov, zabradlia, kostolnych la-
vic a Siestich krucifixov (zrejme pre farsky kos-
tol), a tieZ akejsi hlavicky spolu za 42 zlatych
54 grajciarov. Jedine na zaklade tohto vynaéto-
vania pozname i meno jedného z tovari§ov, kto-
ri sa okrem samotnych socharov Dionyza Sta-
netiho, Martina Végerleho i Teodora Mayera
podielali na realizacii stipa Najsvitejsej Troji-
ce.

Zastavenie socharskych prac trvalo aZ do roku
1769. Martin Végerle totiz pi§e 8. marca 1769
list kremnickej mestskej rade z Brucku an der
Leitha, kde sa domdha odpovede na zakladni
otazla — a to, ¢i kremnickad mestska rada ,, vor
ein Jahr immer auf der Pauf} Seyn Miissen mit
meine geseelle " dovoli samotny stip Najsvitej-
$¢j Trojice dokon¢it. To znamend, Ze po preru-
Seni prace a vyuctovani uz hotovych sochérskych
diel Martin Vgerle spolu so svojim tovarifom
(zrejme Teodorom Mayerom) odcestoval do
Brucku an der Leitha, kde akal na vyjadrenie
kremnického mestského magistratu,

Ten sa zrejme po Vogerleho Ziadosti predsa
len rozhodol prace obnovit, pretoZe jednak podla
citovanych vyiiétovani bola v roku 1769 zna¢na
Zast prac na stipe Najsvitejsej Trojice dokonde-
na, jednak mestsky magistrat 10. septembra
1769* schvilil uz texty zakladadnych listin, ktoré
boli uloZené do vmitra stipa.® Uvadza sa tu, e
stlp je postaveny v roku 1769 na slavu Najsvi-
tejej Trojice a Panny Marie podl'a viedenského
vzoru na pamiatku moru z roku 1710 na mieste
star$ieho stipa z roku 1711 za pape¥a Kiementa
XIV., panovania Marie Terézie a Jozefa IL., uhor-
ského miestodrZitel'a Alberta Saského, pod pa-
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3. Odpis textu zakladaénef listiny kremnického morového stipa
(SOKA v Kremnici)

tronatom ostrihomského arcibiskupstva, hlavné-
ho komorsko-gréfskeho tiradu a vietkych krem-
nickych sendtorov na Cele s richtarom Antonom
Kérmendym, vyhotoveny socharom z Brucku an
der Leitha Martinom Végerlem a murarskym
majstrom Igndécom Gétzom;*! meno Dionyza
Stanetiho Uplne chyba.

V septembri 1769 teda vietko smerovalo
k zdarnému a rychlemu dokonéeniu stipa, no
v nasledujicom roku zomrel i druhy sochar
Martin Vdgerle, ktory po Stanetiho smrti viedol
celé umelecké podujatie. 27. oktébra 1770*
oznamuje richtar z Brucku an der Leitha krem-
nickému mestskému magistratu, Ze predchadza-
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jiceho dfa 26. oktdbra 1770 sochar Martin
Vogerle zomrel. Zaroven viak potvrdzuje, Ze
vdova po sochérovi je dostatoéne schopna na to,
aby viedla po manZelovi jeho sochéarsku dielfu
i samotné dokon&enie stipa Najsvitejsej Trojice
v Kremnici a odporiéa toto kremnickému mest-
skému magistratu akceptovar.

Iné vychodisko v tejto situacii zrejme ani ne-
bolo. Pravdepodobne vak viac ako vdova Joze-
fa, ktora %ila v Brucku an der Leitha, odkial ko-
munikovala s kremnickym mestskym magistra-
tom pisomne,® viedol dieliiu byvaly Vogerleho
tovari§ Teodor Mayer,* ktory sa dokonca neskdr
s Jozefou Vogerlin i oZenil.

2. méaja 1771 stavbyvedici majster Ignac Gotz
oznamuje kremnickej mestskej rade na jej za-
sadnuti,® Ze prace na stipe st skoro ukondené
a vietko vedie k zdarnému koncu. Zrejme je teda
rok 1771 moZné povaZovat za rok dokonCenia
stipa, i ked’ samotné jeho vysvitenie sa udialo
o rok neskér.* V roku 1771 kremnicky mestsky
magistrat zaroveil vyhotovil zavere¢né vyucto-
vanie vietkych vydavkov na stlp, kde sa na jed-
nej strane uvadza ¢ast’ dondtorov stlpa z krem-
nickej mestskej komunity, na druhe;j strane st tu
uvedené vietky sumy vyplatené Dionyzovi Sta-
netimu i Martinovi Végerlemu a ich vdovam
v priebehu rokov 1765-1771.% Podl'a tohto vy-
nétovania cetkové néklady na kremnicky stlp
Najsvitejej Trojice predstavovali 15.131 zlatych
49 grajciarov.

Rejtaurovanie stipa NajsvitejSej Trojice
v Kremnici

K prvému odbornejiiemu re$taurovaniu
kremnického stipa v rokoch 1890-1894 podava
podrobnu spravu spominany Jozsef Hlatky.* Vo
svojej kniZoCke uvadza, Ze uZ v nasledujicich
desatroliach po postaveni stlpa sa ukazali na
stipe vplyvy potasia a okolo roku 1820 ho bolo
Hpotrebné* natriet’ l'anovym olejom, ¢o malo za
nasledok, Ze po stuhnuti Fanového oleja sa od-
lpila celd vrstva nasiaknutého kamena. Od po-

lovice 19. storo&ia bola miera poskodenia stipa
vazna natolko, Ze kremnicky mestsky magistrat
musel zacat uvazovat' o celkovom retaurovant
stlpa. Je zaujimavé, Ze jednym z argumentov bol
fakt, Ze jednotlivé kusy kamefia zo stipa odpa-
davaji a stlp NajsvitejSej Trojice sa tak stava
nebezpedénym pre obéanov Kremnice. V devat-
destatych rokoch 19. storodia bolo teda redtau-
rovanie zverene Alajosovi Stroblovi a Gyulovi
Szaszovi. Jozsef Hlatky sice vel'mi podrobne
informuje o administrativnom priebehu redtau-
rovania kremnického stipa Najsvatejsej Trojice,
v pripade charakteristiky metodiky reStaurova-
nia sa viak obmedzil iba na konstatovanie, Ze
jednotlivé sochy boli nanovo vyhotovené z ma-
d'arského Séskutu (neuvadza tu viak, o ktoré
sochy sa jednalo), okrem tohto kameifia bol pri
reStauratorskych pracach pouZity t kameii z oko-
lia Banskej Bystrice.

V popularizovane] verzii spravy z restauro-
vania v pit'desiatych rokoch 20, storodia sa uva-

dza,” Ze v rokoch 1920-1921 sa muselo opidtov- .

ne pristipit k reftaurovaniu stipa, ktoré viedol
Jindtich Capek z Prahy. Samotné podrobn spra-
va z reStaurovania chyba. Ten isty problém viak
vznika i v pripade reStaurovania stipa v rokoch
1953-1959 (resp. 1954-1957) Valérom Vavrom
a Ladislavom Polakom, kde sice samotné restau-
rovanie pdvodne dokumentované bolo, zdznam
sa viak z Archivu Pamiatkového tiradu SR v Bra-
tislave zahadne stratil.* Vtedy opét’ doslo k vy-
mene Casti socharske) vyzdoby a nahrade posko-
denych prvkov architektiry, pri¢om demontova-
né sochy boli umiestnené v lapidariu Miizea
minci a medaili v Kremnici.

O trochu viac sa dozvieme z pripravnej res-
tauratorskej dokumentacie z roku 1984, vyho-
tovene) Oblastnym reStauratorskym ateliérom
v Banskej Stiavnici podas prieskumnych prac
v rokoch 1982-1984.%' Tu restauratori odhalili

rok 1894 vytesany na zemeguli pod sochou Im-

maculaty ako rok vytesania képie a jej osadenia
na stlp; kamennu ohradu okolo stlpa vyhotovil
v roku 1905 Alajos Péterman na navrh Lajosa

6. Stlp NajsvirejSej Trojice v Kremnici, fotografia z obdobia
1894-1905 (SOKA v Kremnici, Fotozbierka)

Horna: ,, Tervezte HORN LAJOS 1905°
a “Faragta Péterman Alajos 1905”52 Co satyka
samotného stipa a jeho zhotovenia, podTa tohto
prieskumu bola sochérska vyzdoba stlpa vyte-
sand z ryolitovych tufov a tiez jemnozmnych
a hrubozmnych pieskoveov. Jednotlivé kusy ka-
meiia boli spajané vapennou maltou a sochy boli
osadzované na ocel'ové Eapy v maltovom 16Zku
zalievané olovom. Okrem toho prieskum odha-
lil 1 zvy3ky polychrémie — na ramoch reliéfov
bol zachovany zvySok tehlovodervenej farby,*
nie je viak jasné, ¢i sa jednd o pdvodni poly-
chromiu z 18, storodia.

Pre presnu identifikaciu zachovania jednotli-
vych fragmentov kremnického stipa Najsvate;-
Sej Trojice nie je v3ak ani tak dbleZita tato restau-
ratorska sprava, ako ¢lanok zrejme neskor k res-
taurovaniu prizvanych technolégov RNDr.
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7. Képiasechy sv. Rocha na stipe Najsvitejsej Trajice v Krem-
nici (Yalér Vavro, Ladisiav Poldk, 1954-1957); stav podas
posledného restaurovania

Miroslava Lipovského a PhDr. Zdeiika Vachu,
publikovany aZ v roku 1991.%

Podra tohito ¢tanku bolo petrografickym roz-
borom vzoriek hornin zo stipa dokdzané pouZi-
tie 10 druhov hornin:

Architektiira stipa je vytvorena zo 6 druhov
hornin, priom pdvodne boli pouzité pravdepo-
dobne 4 druhy hornin — samotné telo je pribliz-
ne z 80% objemu tvorené andezitovym lapillo-
vym tufom a priblizne z 10% objemu andezitom.
Ryolit je pouZity len vo forme obkladovych platni
na kubickych sokloch podstavca, dlazbe plato
a na schodistovych stupiioch, Cast’ stupilov je
vyhotovena z bazaltu. Podl'a Udajov Jozsefa
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Hlatkeho pouZivali redtauratori v rokoch 1891-
1894 pri rekontrukeii pieskovec z oblast1 Ban-
skej Bystrice (kremenno-karbonatovy pieskovec
z Kralik), tento druh hominy bol zisteny v spod-
nej etdZi podstavea. V roku 1905 Alajos Péter-
man vysekal z hrubozrnného kremenného pies-
kovca ohradu okolo stipa. Pri dalich rekon-
strukénych pracach bola architektira uz dopliana
iba umelym kamefiom.”

Socharska vyzdoba bola podl'a petrografic-
kého rozboru pévodne vytvorena z dvoch dru-
hov homin — z andezitového lapillového tufu
z oblasti Zvolena®® a kremenného pieskovca
s okruzliakmi z oblasti Oravy.*’ Pri re§taurova-
niach (1891-1894 Strobl — Szasz, 1954-1957
Vavro — Polk) bola &ast’ socharskej vyzdoby
vymenend za képie z troch druhov hornin: de-
triticky vapenec powZivany Gyulom Szdszom;*®
arkdzovy pieskovec zo Sokoloviec pri Piesta-
noch a jemnozrnny kremenny pieskovec z oblasti
Podhorného Ujezdu, pouZivany Valérom Vavrom
a Ladislavom Polakom.

Vysledky podrobného petrografického pries-
kumu vel'mi presne ukézali stav zachovania jed-
notlivych socharskych Casti kremnického stipa
Najsvitej8ej Trojice v roku 1991 pred posled-
nym, doteraz neukonéenym restaurovanim a na
zéklade tychto zisteni je kone€ne mozZné uviest
na pravi mieru vietky doterajSie tvrdenia slo-
venskych historikov umenia.

Podl'a archivnych materidlov zhotovil Dionyz
Staneti a jeho dielfia tieto sochy a reliéfy: sochy
sv. Klementa, sv. FrantiSka Xaverského, sv. Ka-
rola Boromejského™ z oravského kametia a zrej-
me i sochu Immaculaty zo zvolenského kametia,
otdznou je socha sv. Jozefa;®® velke reliéfy Naro-
denie a Klafianie a malé reliéfy Nav§tivenie, Zves-
tovanie a Obetovanie; desaf’ putti a Sest’ anjel-
skych hlavidiek. Oproti tomu Martin Vogerle a je-
ho dieltia osadili na stlp susofie najsv. Trojice
a sochy sv. Rozdlie, sv. Sebastiana, sv. Barbory,
sv. Katariny, sv. Rocha a sv. Antona Paduanske-
ho, pravdepodobne vietky zo zvolenského kame-
fa, ktory Vgerle pouZival, sporné zostdva socha

Immaculaty (napriek tomu, Ze jej zhotovenie si
vyuctovala Terézia Staneti, do po¢tu osem chyba
u Martina Vdgerieho eSte jedna socha); vel'ké re-
liéfy Vojna, Hlad a Mor a malé reliéfy Zasniibe-
nie, Obriezka a Utek do Egypta ,, von hartem Ge-
stein“, to znamena zrejme z oravského kameia;
trinast’ putti a dvanast’ anjelskych hlavidiek.

Na zaklade porovnania spominaného petro-
grafického prieskumu z roku 1991 a archivnych
materialov je moZné dospiet’ k tymto zdverom:

— zrokov 1765-1772, to znamend pdvodné
sochéarske Casti stlpa z 18. storocia, st sochy sv.
Klementa, sv. Karola Boromejského a sv. Fran-
tiska Xaverského, vyhotovené z kremenného
pieskovca s okruzliakmi (indiciou pre pévod
sbch st tiez trhliny v kameni, ktoré st uvadzané
v archivnych materialoch ako dévod prvotného
zamietnutia séch mestskym magistratom); d'a-
lej socha sv. Rozalie a vrchnd Cast’ sochy sv.
Sebastidna zo zvolenského andezitového lapil-
lového tufu, veza pri soche sv. Barbory, dvaja
putti nestici Bozské srdce, dvojica anjelskych
hlaviéiek nad sochou sv. Katariny, kamenné ast’
Ducha Svitého a bardnok patriaci k soche sv.
Klementa;

— zrokov 1891-1894, to znamena kbpie vy-
hotovené pri reStaurovani Alajosom Stroblom
a Gyulom Szaszom, st sochy Immaculaty, sv.
Barbory a anjel nesiici oblak s najsv. Trojicou
a vac8ina putti 1 anjelskych hlaviéiek z detritic-
kého vapenca (originaly sa nezachovali);

— z rokov 1954-1957, kopie vyhotovené pri
reStaurovani Valérom Vavrom a Ladislavom
Polakom, pochidza sdsoSie najsv. Trojice a so-
chy sv. Rocha, sv. Antona Paduanskeho, sv. Ka-
tariny® (vo velkej miere plombované a retugo-
vané originaly s6¢h zo zvolenského andezitove-
ho lapillového tufu st v lapidariu Miizea minci
a medaili v Kremnici) a sv. Jozefa (origindl
z oravského kremenného pieskovcea s okruZliak-
mi je v lapidariu Muzea minci a medaili v Krem-
nici), putti s erbom Kremnice a jeden z putti
podopierajicich oblak pod najsv. Trojicou z jem-
nozrnngho kremenného pieskovca.

8. Dionyz Staneti: Socha sv. Klementa zo stz’:pa Najsvitej¥ej
Trofice v Kremnici, 1765-1766; stav podas posledného res-
tawrovania

Vicsie 1 mensie reliéfy s sice pévodné z ro-
kov 1765-1772, zhotovené z oravského kremen-
ného pieskovca s okruzliakmi, no boli znadne
zniené neadekvitnym redtaurdtorskym pristu-
pom Valéra Vavra a Ladislava Poldka v pétde-
siatych rokoch.5

Po porovnani archivnych materialov z 18. sto-
roCia a petrografickej spravy z roku 1991 je
mozné definitivne uzavriet’ spor Dionyza Sta-
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9 Martin Vigerie: Socha sv. Sebastidna zo stfpa Najsvitejsef
Trojice v Kremnici, 1763-1766; stav pofas posledného res-
taurovania
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netiho a Martina Végerleho v otdzke vhodnosti
pouzitého kametia spred 250 rokov. Kym Stane-
tim vyhotovené sochy sv. Klementa, sv. Karola
Boromejského, sv. Franti$ka Xaverského a zrej-
me isv. Jozefa z oravského kremenn¢ho pies-
kovea s okruZliakmi zostali do zna¢nej miery
zachované, niekde dokonca i s najjemnejSimi
detailmi sochdrskeho rukopisu, Vigerleho sochy
zo zvolenského andezitového lapillového tufu
bolo nutné &iasto&ne vymenit uZ v 19. storoti —
jedinymi zachovanymi origindlnymi detailmi sit
niektoré &asti na soche sv. Rozélie chranené pred
pocasim jaskynkou a dvaja putti s BoZskym srd-
com, ukryti pod nanosom vosku zo stekajucich
svieSok. Maly detail pévodného rukopisu pre-
vedenia drapérie je Sast’ na bedrovom rusku sv.
Sebastidna, ktora je tvorena prave tvrdou lapil-
lou v zvolenskom andezitovom tufe. Celkovo bol
véak Végerleho vyber mékkého a porézneho tufu
na vaésinu séch vel'mi ne§tastnym rieSenim, pre-
toze do takej miery podPahol deStrukcii pove-
ternostnymi vplyvmi, Ze sa z jednotlivych s6ch
stali len neforemné kusy kamena.

So zatial najkomplexnej§im, a tieZ najdihsim
retaurovanim kremnického stipa Najsvitejsej
Trojice sa zadalo v devifdesiatych rokoch 20.
storodia (redtauritorsky tim v zloZeni Igor Ho-
vorig, Toma$ Luptak, Jozef Porubovi€, Franti-
Sek Smigrovsky, Imrich Fodor), z ktorého exis-
tuje niekol’ko sprav dokumentujicich postup jed-
notlivych reftaurdtorskych zasahov,® no tieto
spravy uZ neprinasaju z hl'adiska umeleckohis-
torického badania Ziadne d’al$ie podstatné infor-
macie.

Toto, zatial’ neukondéené, komplexné restan-
rovanie v3ak otvorilo novy problém. Pocas res-
taurovania socharskej vyzdoby stipa, ktoré je
teraz tesne pred ukondenim, reStaurator: kom-
pletne vymenili vietky sochy osadené na krem-
nickom stipe, ku ktorym sa vztahovala predcha-
dzajiica analyza. Tym vznikla paradoxnd situd-
cia, ked existwji v niektorych pripadoch i tri
exemplare tej istej sochy — napr. siso$ia najsv.
Trojice alebo sochy sv. Rocha, sv. Katariny, sv.

Antona Paduanskeho —original z tufu dplne zvet-
rany, kopia sochy z obdobia 1954-1957 a posled-
né kdpia kopie z 1990-tych rokov. Okrem samot-
ného problému, ako a €o z kremnického stipa
Najsvitejsej Trojice prezentovat’ v muzealnej
expozicii, je v tomto pripade vel'mi otdzny sa-
motny stupeii autentickosti a umeleckej hodno-
ty tejto vyznamnej votivnej pamiatky neskoré-
ho baroka, V pripade kopie z kopie sa da uz ten
vel'mi taZzko hovorit’ o 8pecifikach socharskeho
rukopisu a pomocou formdlnej analyzy tak iden-
tifikovat’ ruku jednotlivych sochdrov a ich diel-
ni, ktori sa na zhotoveni stipa podielali. Jedinou
pomdckou je v tomto pripade archivny materidl
a jeho komparacia s petrografickym priesku-
mom, kde sa sice da dost’ presne uréit’ podiel
sochéarov Dionyza Stanetiho, Martina Vigerle-
ho a neskér tovari$a Teodora Mayera pri reali-
zacil stlpa, no zo si¢asného kritického pohl'adu
takato analyza straca Ciastofne zmysel a sluZzi uz
len ako dokumentacia terajSieho matného obrysu
pdvodného diela, ktoré v priebehu 250 rokov
prislo vd’aka poveternostnym vplyvom a re$tau-
ratorskym zasahom o velki €ast’ svojej umelec-
kej hodnoty.

Inipiricie, vzory a predlohy pre stip
NajsviitejSej Trojice v Kremnici

Vo vieobecnostt historikmi umenia uznava-
nym prototypom pre monumentilne stipy Najsvi-
tej$ej Trojice v tvare trojbokého thiana s bohatou
socharskou vyzdobou, ktoré sa v 18. storo¢i v ob-
rovskom mnoZstve roz§irili v habsburskych kra-
jindch, je tzv. ,,Pestsdule” na Graben vo Vied-
ni.* Predtym nepozname akikol'vek d’al§iu rea-
lizaciu verejného pamitnika tohto typu na
pamiatku velkych morovych epidémii v rokoch
1678-1681 a opakovane za sebou v rokoch 1710-
1714.%

Z ikonografického i formalneho hl'adiska ide
v ,,postberniniovskej* ére o jedno z najinovativ-
nejsich barokovych diel v Eurdpe, a z tohto dé-
vodu je nevyhnutné venovat’ sa otazke jeho iko-

10. Dionyz Staneti: Socha sv. Karola Boromejského zo stlpa
NMNajsviiteifef Trofice v Kremnici, 1763-1766; siav podas po-
sledneho reftaurovania

nografie i niektorych formélnych vychodisk tro-
chu podrobnejsie.

V roku 1679 ustipila morova epidémia vo
Viednmi a v tom ¢ase bolo iiplne prirodzené, Ze
obyvatelia mesta oéakdvali votivny dar od cis4-
ra Leopolda . — stlp NajsvétejSej Trojice na jed-
nom z verejnych priestranstiev (ako spoluobjed-
navatel’ figurovalo bratstvo sv. Trojice pri vie-
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11. Dionyz Staneti: Socha sv. Frantiska Xaverského zo stlpa
Najsvitejsef Trojice v Kremnici, 1765-1766, stav polas po-
sledného restuurovania

denskom kostole sv. Petra). Takéto verejné stipy
neboli v 17. storodi sice vzacnost'ou, no jednalo
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sa vzdy o jednoduchy stlp na menej alebo viac
zdobenom podstavei, pri¢om na jeho vrchole
bola umiestnena bud’ socha svitca, Panny Ma-
rie alebo najsv. Trojice. V pripade najzdobnej-
Sej verzie stipov Gstredné sso¥ie maximalne
sprevadzali na sokli osadené sochy d'al8ich sviit-
cov alebo anjelov a v takomto duchu bol provi-
z6rne postaveny i prvy dreveny stip na Graben
viedenskym mestskym socharom Johannom
Frithwirthom.

Projekt na mramorové stisodie, ktory vyhoto-
vil Matthias Rauchmiller, a ktory bol z velkej
asti len prepisom Frithwirthovej koncepcie,
pozname z nedatovanej mince, dnes v zbierke
minci Kunsthistorisches Museum vo Viedni.®
,Nastastie* pre barokovi exteriérovil sochu
Matthias Rauchmiller v roku 1686 umrel, v tom
gase bol dokonceny len sokel stipa s trojicou
anjelov, a podoba dnes$ného stipa Najsvitejse]
Trojice na Graben je kompildtom a kompromi-
som umeleckych nazorov niekolkych umelcov
a ich dielni — v Berniniho rimske) dielni Skole-
ného architekta a sochara Johanna Bernharda
Fischera von Erlach (1656-1723), znameho vie-
denského divadelného inscenatora a dekoratéra
Ludovica Ottavia Burnaciniho (1636-1707) a Ti-
rolana, ktory stravil dlh&i ¢as v Benatkach
v dielni Giusta de Corte, Paula Strudela (1648-
1708).5

I ked’ bol stip na Graben slavnostne vysvite-
ny uZ 1. jina 1692,% niektoré jeho ¢asti vyhoto-
vené Paulom Strudelom (Viera vif'aziaca na
Morom) boli doasne osadené ako drevené mo-
dely a stip bol definitivne dokon&eny az v roku
1694, nebrénilo to viak tomu, aby sa stlp stal uz
od zadiatku miestom obrovskych verejnych slav-
nosti a procesi.

Teologické ,.concetto” stlpa z roku 1680 je
pripisané vzdelanému jezuitovi a spovednikovi
cisdra Leopolda I. Franciscusovi Menegattimu.
Pdvodne sa teda zrejme vzt'ahovalo na Rauch-
millerovu koncepciu, a pri jeho vizualizacii
muselo zékonite ddjst’ k posunom. Kazdé z troch
soklovych kridiel stipa vy&lenenych trojosovym

pddorysom je venované jednej z troch BoZskym
0s0b, ktorlt uvadzaji napisy v rukdch anjelov.
Tak sd reliéfy Koniec moru vo Viedni a Stvore-
nie Evy spolu so symbolmi nebeskej gule a po-
zemske] mapy uvedené textom ,, DEQ PATRI
CREATORI ", reliéfy Pascha a Posledna vedera
s0 symbolmi Baranka BozZieho a kalicha s hos-
tiou textom ,, DEQO FILIO REDEMPTORI “; a re-
liéfy Zoslanie Ducha Svitého a Potopa spolu so
symbolmi horiaceho srdca a BoZskej ruky tex-
tom,, DEO SPIRITUI SANCTIFICATORI . Vel-
kost’ a sila habsburského impéria je tu pripome-
nutd na vetkych troch stranach stipa erbami jed-
notlivych krajin podriadenych Habsburgoveom.
Ustrednym motivom soklovej &asti je viak samo-
statna kl'a€iaca socha ,,in effigie* cisra Leopol-
da L., ktory v modlitbe zaznamenanej na troch
medenych listoch vyprosuje milost’ pre seba,
svoju rodinu, svoj l'ud a celé impérium u Naj-
svitejSe] Trojice, a pod touto sochou umiestne-
nd sldvna scéna Viera vitaziaca nad Morom.
Dalej pyramidalna kompozicia pokraguje stred-
nou zoénou, kde hierarchicky v troch Urovniach
nad sebou v oblakoch deviati sediaci a stojaci
anjeli sprostredkiivaji cisarove prosby BoZskej
Trojici sediacej na samom vichole stipa.

V stislosti s ikonografickou koncepciou sti-
pa je nutné upozornit’ na zawjimavy a vyznamny
¢lanok Christine Boeckl Vienna s Pestséiule: The
Analysis of a seicento plague monument z roku
1996,% ktory prinasa novy pohlad na tradine
chépanti ikonografiu morového stipa v habsbur-
sk¢ch krajinach. Na zdklade svojho vyskumu
a rozsiahlejSej Studie Elisabeth Schréter o mo-
rovej ikonografii v renesanénej talianskej mal’-
be™ sa snaZi interpretovat’ morovy stip na Gra-
ben ako viziu Druhého Kristovho prichodu na
Zem ohlaseného v jednotlivych Evanjelidch:
» viedy uvidia Syna ¢loveka prichadzat na obla-
koch s velkou mocou 2 sldvou. On poile anje-
lov a zhromazdi svojich vyvolenych zo §tyroch
stran sveta, od kraja zeme aZ po kraj neba.” (Mk
13,26-27). ,,A ked budete podut o vojnich a ne-
pokojoch, nel'akajte sa! Toto musi prist’ pred-

tym, ale koniec nebude hned.“ (Lk 21, 9). ,,Buda
velke zemetrasenia a miestami hlad a mor, budi
hirbzy a velké znamenia na nebi. (Lk 21, 11).
Podl'a Christine Boeckl teda vizualizdcia Dru-
hého prichodu Krista na Zem podmiefiuje podo-
bu morového stipa ako pyramidalnej kompozi-
cie ,,odetej do oblakov®, V takomto svetle do-
stavaju Styri ndvrhy Ludovica Ottavia
Burnaciniho pre stip Najsviitejs S¢j Trojice na Gra-
ben (v Theatersammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek vo Viedni)” dplne novy vyz-
nam. Na dvoch zo Stvorice skic, ktoré riesia po-
dobu stipa uz len nad soklovou zénou, je sku-
to¢ne predstavend kompozicia apokalyptickej
vizie plna mftvych tiel, kde Kristus zostupuje
po oblakoch z neba k orodujicej personifikdcii
Viery. V jednej z fighr sprevadzajicich Vieru,
ktord kl'a¢i na Pavej strane a ma pri nohdch po-
loZend koruny, identifikovala Gertraut Schikola
personifikiaciu Raktiska.” Na d’aliej skici, na
ktorej sa Burnacini vzdal kompozicie z mftvych
tiel, je uz dokonca predstaveny sam orodujict
cisar Leopold I. doprevadzany sviitcom toho is-
t¢ho mena — sv. Leopoldom — a ako d'al3{ pro-
strednici medzi cisdrom a najsv. Trojicou sa ob-
javuju sv. Karol Boromejsky a Panna Maria.”
Z poslednej skice, ktora ma najbliZsie k vysled-
nej podobe stipa na Graben, sa dynamika, tea-
tralnost’ a inscenovanost’ predchadzajucich troch
navrhov skoro vytratili. V staticky a hierarchic-
ky nad sebou umiestnenych deviatich anjeloch
sa Burnacini vratil ¢iastoéne k ikonografii po-
vodného Friihwirthovho dreveného stipa a §0sa-
denim inych svitcov nepoéital vébec. Oproti
ostatnym skictam tu je viak iny podstatny roz-
diel — obrys tela pyramidy je len niekde prekryty
oblakmi.

Pri porovnavani v{slednej podoby stipa na
Graben s Burnaciniho navrhmi stile ostava otaz-
kou, do akej miery Johann Bernhard Fischer von
Erlach a tiez Paul Strudel mohli zasahovat do
definitivnej kompozicie, a zaroven do akej mie-
ry bol délezity zisah moZno samotného cisara,
pripadne cisarom menovanych in¥pektorov stav-
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12 a-b.Johann Bernhard Ft’sche{' von Eriach, Ludovico Ottavio
Burnacini, Paul Strudel: Stip Najsvitejief Trojice na Gra-
ben vo Viedni, 1679-16%4

by, ktorymi boli menovani Wolfgang Withelm
Primer a Giovanni Pietro Tencala.

Morové ikonografia™ zohrala svoju Glohu
i pri vybere nametov niektorych dolnych relie-
fov sokla, kde sa objavuji komentare staroza-
konnych pribehov stvisiacich jednak s morovou
epidémiou, jednak s ohldsenym starozakonnym
prichodom Mesid$a. Reliéf Koniec moru vo
Viedni ilustruje jeden z pribehov o krdlovi Da-
vidovi (opisany v Druhej knihe Samuelove;j 25,
10-25), kedy Boh zofle na Izrael mor a da pri-
kaz anjelovi zastavit epidémiu az vtedy, ked mu
kral’ David postavi oltar. Koniec moru vo Vied-
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ni je teda prepisom tradiénej ,morovej* ikono-
grafickej scény,” kde mnozstvo mitvych tiel tvord
ramec pre Ustredny motiv viedenského dému
a Boh Otec prikazuje gestom anjelovi smrti, aby
toto Pudské utrpenie ,,na zdklade votivneho daru
cisara Leopolda L. uken¢il.

S apokalyptickym prichodom Krista siivisi
d'al¥i z reliéfov Potopa, ktory cituje paralelu sta-
rozakonnej Potopy s Druhym prichodom Krista
v Evanjeliu sv. Matia: ,,Ako v diloch pred poto-
pou Pudia jedli a pili, Zenili sa a vydavali aZ do
toho dita, ked’ Noe vosiel do kordba, a ni¢ nezba-
dali, aZ prisla potopa a zmietla vietkych, tak bude
aj pri prichode Syna Cloveka.” (Mt 24, 38-39).
Ana zéaver reliéf s ilustraciou starozakonného
Joelovho proroctva, ktory ohlasuje prichod Me-
sia%a Zoslanim Ducha Svitého:™ , Potom sa sta-
ne, Ze vylejem Ducha svojho na kaZdé telo a bu-
da prorokovat’ synovia vasi i deéry vaSe; starci
vasi budl snivar sny a mladenci vai budh vidiet
videnia. Aj na sluZobnika a sluZobnice vylejem
v tych ditoch Ducha svojho.” (Jo 3, 28-29).

Takto pochopend ikonografia viedenského
stipa na Graben pridiva d'al3{ rozmer k interpre-
tacii formalnej stranky pyramidalnej kompozi-
cie odetej v oblakoch, ktord spdja symbolicky
Nebo a Zem. V star3ej literatire sa totiZ podoba
stipa zd6vodiiuje hlavne Burnaciniho indpiracia-
mi v stdobych scénickych divadelnych kompo-
ziciach na $panielskom a nizozemskom dvore,
pripadne v jezuitskom divadle.”

Zaujimavou z hfadiska ikonografickej inter-
pretacie je i slévna kompozicia Paula Strudela
Viera vitaziaca na Morom. Ako uZ poznamena-
lo viacero historikov umenia, zrejmou predlo-
hou pre toto dielo bol hlavny oltar benatskeho
kostola Santa Maria della Salute od Strudelov-
ho uitel'a Giusta de Corte z roku 1670. Podla
Christiny Boeckl si vak opat’ i tento vyjav vy-
zaduje ist dointerpretciu, pretoZe v Strudelo-
vej kompozicii ma postava Moru ikonograficky
ovel’a bliZ§ie k personifikacii Herézie u Cesare
Ripu, ako k personifikdcii Moru v Santa Maria
della Salute v Benatkach. Mor — paralela Heré-




zie nie je totiZ obsiahnuta len v literarnych pra-
metioch, ale méa svoje precedensy 1 vo vizual-
nom umeni.” V kontexte dejin habsburskych
krajin by sa teda tto kompozicia dala &itat’i ako
odkaz na Habsburgovcami presadzovani proti-
reformaciu i ako vitazstvo nad Turkami v bitke
pri Viedni aktudlne v roka 1683.%
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13 a-b. Ludovico Ottavio Burnacini: Nawhy na stlp Najsvdtej-
fef Trojice na Graben vo Viedni, okolo 1686 (ONB Wien,
Theatersammiung)

Na zéklade niekolkych vybranych problémov
ikonografie ,,Pestsdule am Graben® vo Viedni je
vidiet, aky uceleny i iroky ikonograficky prog-
ram je na stipe predstaveny. Tento program za-
konite naviazal na seba mnoZstvo formalnych
inovaciii citacii star8ich diel a v spoluprécei s ta-
kymi umeleckymi osobnostami ako Johann

Bernhard Fischer von Erlach, Ludovico Ottavio
Burnacini a Paul Strudel vzniklo dielo, ktoré sla-
Zilo nasledujice storotie ako vzor pre desiatky
daldich tzv. morovych stipov v habsburskych
krajyinach v menej alebo viac honosnejdej ver-
zii.®!

Vo svojej praci sa teda venujem len vzniku
a v¥voju typt morového stipa Najsvitejsej Tro-
jice v rakuskej literatire uvadzaného ako
. Wolkensaule, kam patri i kremnicky stip Naj-
svitej$e) Trojice ako jediny na Slovensku.®
V ramci typu ,,oblakového™ morového stipa sa
da podl'a typoldgie Alexandra Griinberga® ho-
vorit’ eSte o troch podskupinach —tak, ako v pri-
pade stipu na Graben vo Viedni, telo stipa tvoria
pyramidalne na sebe nakopené oblaky tvoriace
samotny obrys stlpa; neskdr sa objavuje typ, kedy
sa v oblakoch ¢&rta obelisk a oblaky ho len &ias-
toéne prekryvaji a v poslednom pripade sit ob-
laky zredukované len akoby na oblakowi girlan-
du, ktora piralovito obtada odkryté telo stipa.

Druha velka morové epidémia v rokoch
1710-1714 spustila lavinu objedndvania takychto
morovych stipov zasvatenych Najsvitejsej Tro-
jici. V dobe najvyhrotenej$ich Zivotnych situa-
cii prejavuji ludia obvykle najvaésiu zboznost,
prave v obdobi morovych epidémii bolo ,,méd-
ne' prejavovat’ svoju zbozZnost vergjne. Uz od
stredoveku pozndme mnozstvo zdznamov o pro-
cesiach, ktoré mali odvratit’ bliziacu sa epidé-
miu, zbozné vd’akyvzdanie po epidémii, no ko-
nali sa i verejné procesie v momente kulmina-
cie moru a 'udia sa az hystericky zapdjali do
verejného modlenia, orodovania, kajania sa, spie-
vania a stenania. Morova epidémia odkryvala
samotné jadro ndboZenstva: obnaZila nahotu I'ud-
ského strachu a potrebu I'udi o nieo sa v ta-
komto momente opriet’.

Z hladiska vystavby reprezentaénych moro-
vych stipov je doleZité, Ze obvykle ich vystavba
nenasledovala tesne po morovej epidémii; vte-
dy l'udia maximalne postavili len jednoduchy
pamétny stlp. A% o niekolko rokov, v niektorych
pripadoch o niekofko desiatok rokov, boli na

14. Paul Strudel: Klaciact cisqr Leopold 1. a Viera vifaziaca
nad Morom na stlpe Najsvitejsej Trojice na Graben vo Vied-
i [692-1694

jednej strane takéto stipy objednavané ako vo-
tivne pamitniky cirkevnou obcou spolu s mest-
skou radou, pripadne i jednotlivymi me$tanmi,
na druhej strane sa stali zaroveil i akymisi ,,vy-
vesnymi §titmi* namesti reprezentujiicimi mest-
ské spolocenstvo, a tak 1 otdazkou spoloenske;
prestize miest. Akoby fungovali vo vyzname
»post scriptum”, dodatku k udalostiarmn, ktoré sice
I'udstvom otriasli, na ktoré T'udstvo nesmie za-
budnut’, ale uZ sa ho bytostne nedotykaju.
Morovym stlpom sa v8ak pripisovala i istd
ochranna funkcia: stavali sa miestom utiekania
sa v pripade zemetraseni, poZiarov a vojen, pri-
Com takto sformulované modlitby sa Casto pre-
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15. Morovy stlp za St.-Ulrichs-Kirche vo Viedni, 1713

zentovali na stipe vo forme ,inscriptio®. Svedgi
o0 tom napriklad text pod mestskym erbom na
stipe Najsvitej¥ej Trojice v rakiskom Linzi:
, PERENNE HOC MONUMENTUM OB PES-
TEM, IGNES, BELLA AMOTM, SOPITA, SUB
GLORIOSO IMPERIO CAROLI VI. CAESARIS
SEMPER AUGUSTI, POSUERUNT INCLYTI
STATUS PROVINCIAE SENATUS, POPULUS-
QUE LINCENSIS M. D. CC. XXIII“ ¥

Co sa tyka ikonografie a formalnej stranky
stipov, oproti origindlu na Graben v niektorych
pripadoch dochadza k istym posunom. A}( sa
jednd o posuny v ikonografii, sivisi to vd¢Sinou
s miestne stanovenymi podmienkami 1 indpiréd-
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ciami a predlohami pre jednotlivych umelcov,
v pripade formalnych posunov to sivisi pravde-
podobne viac s ochotou i schopnost'ou objedna-
vatel'a investovat’, pretoZe presni repliku vyprav-
ného mramorového , Pestsdule am Graben® si len
maloktoré mesto mohlo dovolit’

UZ v roku 1709 vznikla jedna z prvych rep-
lik viedenského stipa na Graben v Laa an der
Thaya (vyhotoveny Rochusom Michaelom May-
hoferom, definitivne dokonéeny az v roku
1739),% kde sa jedna skuto¢ne o formalny pre-
pis do oblakov tplne zahaleného obelisku s hie-
rarchicky umiestnenymi anjelmi a vo vrchole so
sisodim sv. Trojice. UZ Gertraut Schikola upo-
zornila, 7e v tomto pripade i8lo skutolne viac
o spolocenska prestiZ a morova epidémia nemu-
sela vZdy byt priamym podnetom vystavby st[-
pa (v Laa an der Thaya uz mali star§i morovy
stip, zasviteny Panne Marii na pamiatku moro-
vej epidémie z roku 1679).%6 )

V inych pripadoch sa v3ak viedensky stlp
nekopiryje tak doslovne ako v Laa an der Thaya.
Autor morovych stlpov v Stockerau (1713-1717)
a Baden bei Wien (1714-1718)* — viedensky
dvorsky sochdr Giovanni (Johann) Stanett?
(1663-1726)* — zasiahol znalne do pdvodnej
ikonografie stipa na Graben nielen pridanim séch
svitcov stojacich namiesto anjelov na sokh
oboch stipov,® ale do ikonografického progra-
mu zaradil Pannu Mariu, prezentovani ako Im-
maculatu stojacu na drakovi.*® V Baden bei Wien
vyuzil Giovanni Stanetti tento motiv na to, aby
do tela stipa vloZil zemegul', na ktorej je v inych
pripadoch vidiinou osadena najsv. Trojica. Tu
na zemeguli stojf Immaculata a jej zlaty povrch
vytvoril zaujimavy dekorativny prvok jednofa-
rebného tela stipa. Maridnska tematika sa obja-
vuje 1v soklovej zéne na niektorych reliéfoch

napr. Zvestovanie, aj ked’ oproti stlpu na Gra-
ben stale zostali zachované reliéfy Stvorenie Evy,
Potopa i Zoslanie Ducha Svitého.®! )
Okrem tejto inovacie viak na morovych stl-
poch v Stockerau i v Baden bei Wien uplatnil
Giovanni Stanetti d’al§i zaujimavy moment. Na

stipe v Stockerau Jepredstavend sv. Rozalia ako
pololeziaca figiira v soklovej zone stipa, v Ba-
den bei Wien je spolu so sv. Hieronymom osa-
dena uZ v jaskynke vytvorenej $pecidlne na ten-
to i&el v sokli stipa (socha sv. Rozalie v jaskyn-
ke sa vyskytuje na stipoch v Heiligenkreuzi,
Langenlois,” Madlingu,” Zwettli*® a mnohych
d’alSich).

Alexander Griinberg® vysvetluje tento zau-
jimavy spdsob umiestnenia svitcov-eremitov
v jaskynke v soklovej &asti morovych stipov ako
motiv prebraty zo siidobého jezuitského diva-
dla, ktorym iluzivne prezentovali najdenie os-
tatkov sv. Rozalie v jej pustovnickej grotte na
Monte Pellegrino v roku 1624% a pochopime ho
az v tom momente, ked’ sa prenesieme na baro-
kovii divadelnt scénu a do predstavenia, ktoré
sa tam odohrava,

Dnes znejt zrejme neuveritelne niektoré pre-
javy a désledky l'udskej zboZnosti v historii kres-
tanstva. ESte medzi ,,obyvate'mi* stredovekych
cintorinov v 15. storodi sa objavovali pustovni&-
ky, ktoré sa dobrovolne nechéavali zamurovat do
malych komérok opretych o vonkaj$iu stranu
kostola, kde stravili niekol’ko desiatok rokov®’?

Z daldich svitcov, ktorych s velkou obl'ubou
umiestiiovali na morovych stipoch, ireba spome-
nut najmi , klasickych® morovych svitcov ako
sv. Rochus, sv. Sebastian a sv. Karol Boromej-
sky. V pripade vyberu inych, ,,nemorovych® svit-
cov zohravali svoju filohu miestne uctievani svit-
¢l (napr. banski patréni v banskych mestach, sv.
Koloman zo Stockerau), patréni proti prirodnym
katastrofAm a poZiarom (sv. Florian, sv. Rozalia
i proti zemetraseniu), vieobecne v baroku obl'ti-
beni svitci sv. Franti¥ek Xaversky, sv. Anton
Paduansky, sv. Jan Nepomucky, svitci vo vzta-
hu k Panne Mérii alebo Kristovi — sv. Jozef, sv.
Anna a sv. Jan Kistitel', pripadne sa objavuji
i osobni patroni donatorov stipov a patréni jed-
notlivych byvalych habsburskych krajin.*

Vsunutie marianskej tematiky a ikonografie
na morové stipy tiez nebolo nicim vynimoenym.
Kombinovali sa tu najobltibenejiie vyjavy zo

Zivota Panny Mirie s najsv. Trojicou, zdérazfio-
vali sa najmé scény, kde Panna Maria vystupuje
s najsv. Trojicou spolo¢ne. Na stipe Najsvitej-
Sej Trojice v Heiligenkreuzi (vyhotoveny v ro-
koch 1737-1739 Giovannim Giulianim) je stvar-
nenie Panny Mirie na rozdiel od Immaculaty
v Stockerau a Baden bei Wien posunuté do vy-
javu Nanebovzatia,” podobny motiv Panny
Marie nesenej anjelom je pouZity na morovom
stipe v Zistersdorfe z roku 1747'% i na morovom
stipe v Linzi (vyhotovenom v rokoch 1717-1723
podla nédvrhu Antonia Beduzziho)." Vrcholo-
va ,8tvorica® spojend s Korunovanim Panny
Marie sa objavuje na stlpe v sedmohradskom
Temesvari (Timigoara).! Do morovych stipov
sa dokonca zadlefiovali vyjavy z Kristovho Zi-
vota. Na stipe NajsvitejSej Trojice vo Fulneku
(vyhotovenom Janom Sturmerom v dvadsiatych
rokoch 18. storodia) nie je Kristus predstaveny
na vrchole stipa, v soklovej zéne je maly Jexis-
ko sprevadzany Pannou Mariou a sv. Jozefom
a stlp je skér zobrazenim sv. Rodiny, nez Naj-
sviteje} Trojice. !

Kremnicky stip Najsviitejsej Trojice

Snaha kremnického mestského magistrétu pos-
tavit namiesto starého stipa z roku 1710 novy stlp
NajsvitejSej Trojice pred kremnickym farskym
kostolom stvisela hlavne s novou urbanistickou
koncepciou namestia, ktora vznikla po prestavbe
farského kostola v rokoch 1755-1767. Stary mo-
rovy stip urdite vo vat'ahu k novej hmote farské-
ho kostola pdsobil prili§ maly, pretoze rozhodnu-
tie nahradit’ ho padlo v roku 1765, to znamen4
este pred definitivnym ukongenim vietkych prac
na farskom kostole.'** Pravdepodobne teda zla-
denost’ priestoru a snaha mestského magistratu
mat’ ,nie€o d'alsie nové a vynimoné“ boli hlav-
nymi dévedmi, preco sa mesto rozhodlo investo-
vat’ do miestne; repliky stlpa na Graben vo Vied-
ni. Priklad kremnického stlpa teda opit potvrdzu-
je, Ze morova epidémia nemusela byt hlavnym
dovodom vystavby votivneho pamitnika, ale d’a-
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16. Detail dondtorov Evy Katalin Thékély a Jakaba Lowenbur-
ga na morovom stlpe v Soproni, 1695-1701

leko dbleZitejSia bola Casto otdzka spoloCenske]
prestiZe. Pre Kremnicu bola vZdy v tomto smero-
dajni Banskd Stiavnica. T4 uZ mala svoj novy
morovy stlp z rokov 1755-1763 a kremnicky ho
musel zékonite pretromfnuf velkost'ou, honos-
nost'ou i ndkladnostou.

Morovy stip Najsvitejiej Trojice v Kremnici
bol postaveny v rokoch 1765-1772, to znamena
skoro o storo&ie neskér ako stip na Graben,'®
noi tak sa v zaklada¢nej listine kremnického stl-
pauvéadza: ,, In viennia primaevi sui situs *.\% To
znamena, 7¢ predsa len ,,Pestséule am Graben™
bol ideovym i formalnym prototypom, o ktorj;
sa kremnicky morovy stip aspoti Ciastodne ople-
ral. Na zaklade porovnania stipa v Kremnici a stl-
pa na Graben vo Viedni je moZné ukézat’, ako sa
vyvinula pdvodna my$lienka, Co zostalo z obsa-
hu ikonografického programu na Graben, a o
po ikonografickej i forméalnej stranke naviazalo
na typ ,, Wilkensdule” v priebehu jedného sto-
ro¢ia od vzniku tohto prototypu moroveho stipa
v habsburskych krajinach.
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Celkovo zrejme neexistovali zdvdzné pred-
pisy pri vybere jednotlivych sucasti ikonografic-
kého programu morovych stipov a pri ich vytvé-
rani vl4dli tie isté pravidla ako v pripade inych
umeleckych diel. To znamend, Ze uréite svoju
rolu hrali miestnymi objednavatel'mi a donatoz-
mi stanovené podmienky i invencia umelca a je-
ho schopnost’ pouZit’ rozliéné Ciastkove zauzi-
vané ikonografické i formalne ,,schémy* do vy-
slednej ,,schémy” morového stlpa.'”” Niekedy
dokonca autor nakresu a modelu stipa nemusel
byt totoZny s jeho skutoénym realizatorom, Casto
sa totiZ stdvalo, Ze objednavatel zadal vyhoto-
venie nakresov nejakému znamejSiemu umelco-
vi, ale vysledné dielo realizoval fniestny sochar.

Pévodny navrh projektu stipa Najsvitejsej
Trojice v Kxemnici predloZil v roku 1765 Dio-
nyz Staneti, k tomuto nadvrhu rozpotu boli vy-
hotovené i nezachované nékresy a model stipa.'®
O stipe sa tu hovori ako o “Der Heyl: Dreyfall-
tigkheith Saullen oder Piramitten sambt denen
Wollken und zugeherigen Englskdpfen, nebst
andern figuren... *,'” pritom Dionyz Staneti jed-
notlivé sochy d’alej presne vymenovava. V ar-
chivalidch vak chyba nejaké podrobné teologic-
ké ,,concetto”, ktoré by presnejSie dovysvetlo-
vavalo ikonografickn stranku stipa.'® Vrcholom
stipa giastogne zahaleného v oblakoch bolo st-
so§ie Najsvitej$ej Trojice nesené anjelom a ok-
rem tejto kompozicie malo byt postupne na stip
umiestnenych jedenast’ daldich séch — socha
Immaculaty a sochy sv. Katariny, sv. Jozefa, sv.
Antona Paduanskeho, sv. Sebastidna, sv. Rocha,
sv. Karola Boromejského, sv. Frantiska Xaver-
ského, sv. Klementa, sv. Barbory a v grotte le-
¥iacej sochy sv. Rozalie. Ikonograficky program
bol uzavrety reliéfimi v soklovej zone — reliéfy
zo Zivota Panny Marie (Zvestovanie, Zasnibe-
nie, Navitivenie, Narodenie, Utek do Egypta
a Nanebovzatie), a $pecificky morovit ikonogra-

fiu mali predstavovat’ reliéfy Vojna, Hlad, Mor,
Potopa a Sodoma a Gomora.!"

V pripade Immaculaty zaSlapujicej hada na
zemeguli ide na kremnickom stipe o kombindciu

$ Nanebovzatim Panny Madrie — Boh Otec a Kris-
tus spologne drzia v rukach korunu uréent: pre
Pannu Mariu stiipajiicu na oblakoch — tento mo-
tiv je viak znamy uZ zo spominanych starSich ra-
kuskych stipov (Heiligenkreutz, Zistersdorf,
Linz). V baroku sa s obl'ubou kombinoval motiv
Assumpty s motivom Immaculaty — Nanebovza-
tie Panny Marie, kedy Panna Méria vystupuje na
nebesia, tu nachadza svoju paralelu v koncepcii
Immaculaty, ktord zostupuje na Zem.'?

Na rozdiel od va&Siny morovych stipov, kde
s sochy dalsich svitcov zvy{ajne umiestnené
azna sokli stlpa, v Kremnici st eSte priamo v ne-
beskej sfére pyramidy na oblakoch zakompono-
vané sochy mestskych a banskych patrénov —
patronka mesta sv. Katarina a banski patréni sv.
Klement a sv. Barbora.

Sv. Katarina je tu predstavend ako mugenitka
so svojimi individudinymi atribitmi zlomenym
kolesom a me¢om v rukéach jedného z putti, po jej
Favej ruke iné putti pridrziava mestsky erb.!'®

Na severovychodnej strane stipa je analogic-
ky k soche sv. Katariny umiestnena socha sv.
Klementa, ktory je uvadzany Stanetim ako ,, berg
patron ™. Sv, Klement sa stal banskym patrénom
na zaklade legendy z jeho Zivota, kedy pocas
vyhnanstva na Kryme v mramorovych lomoch
uhasil smid svojich spolo€nikov tym, Ze podob-
ne ako MojZzi§ udrel do skaly, z ktorej zadala
vyvierat voda. Toto miesto mu ukdzal baranok,
ktory sa Stal na neskorSich zobrazeniach jeho
osobnym atriblitom."* Na stipe je predstaveny
ako papez s berlou v ruke, tiaru nesie jeden z put-
ti vPavo nad sochou, barinok je v jaskynke vpra-
vo priamo na stipe, nad nim dve prekrizené ban-
ské kladivka.

Na juhovychodnej strane tato trojicu mest-
skych a banskych patrénov dopffia socha sv.
Barbory. Na zaklade legendy zo Zivota tejto svi-
tice, kedy sa jej pri tteku pred otcom, ktory jej
branil staf sa krest'ankou, otvorila jaskynka, je
uctievana ako patrénka banikov i patrénka proti
smrti zapriinenej banskymi nest'astiami, najmi
zavalmi.'?

17, Sisofie Najsvitejsej Trojice na kvemuickont morovom stlpe
po poslednom reftaurovani v 90-tych vokoch 20, storodia

Dalsiu trojicu svétcov na stipe predstavuju tzv.
protireformaéni svétci — sv. Jozef, sv. Anton Pa-
duansky a sv. Franti§ek Xaversky. O kult sv. Jo-
zefa v protireforma¢nom umeni sa zasltzila
hlavne Terézia z Avily a Ignic z Loyoly, neskér
jezuiti podporovali 1 mySlienku svetskej Trojice
— Jezi§, Méria, Jozef — ako paralelu k BoZskej
Trojici— Otec, Syn, Duch Svity. Okrem toho sv.
Jozef figuruje i ako patrén Raktska a samotnych
Habsburgovcov. Na kremnickom stpe je pred-
staveny v traditnej schéme ako dospely muz
s malym JeZiskom v narugi.!t¢

Malého Jeziska v naruéi ma ako osobny atri-
blit i sv. Anton Paduansky - jeden z najoblibe-
nejdich barokovych svitcov, ktory figuruje ake
ochranca a patrén snad’ proti vietkym chorobam
1 'udskym problémom. Pustovnik a kazatel’, kto-
reho nazyvali i “kladivo na odpadlikov®, steles-
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18. Detail anjela nesticeho Najsvitejsiu Trojicu na kremmnickom
morovom stipe po peslednom restaurovani

foval protireformaénii dogmatiku potridentskeé-
ho obdobia. Bol najéastej$ie zobrazovany s la-
liou ako symbolom £istoty a malym Jeziskom
v naruéi, ¢o je podioZené legendou z jeho Zivo-
ta, kedy sa mu zjavila Panna Maria a vioZila mu
do narudia svoje diet’a.!”?

Detsky“!'® odkaz sa objavuje i u sv. Franti8-
ka Xaverského krstiaceho malého ¢emoska pri
nohéch. Dionyz Staneti takto ilustroval uvede-
nie sv. Frantitka Xaverského v rozpocte ,, weli-
cher einen Mohren thauffet”. Jezuitsky misio-
nér a apostolsky nuncius na Vychode evanjeli-
zoval Indiu, Cinu a Japonsko v duchu svojho
vyroku ,.ti, éo umreli nepokrstent, budi zatrate-
ni* a v takomto kontexte je opdt mozné itat
jeho osadenie na morovom stipe v Kremnici ako
odkaz na silu cirkvi i jej vplyv vo svete.'”

Poslednt trojicu séch spolu so sv. Rozédliou
v grotte'?® predstavujii tradiéni morovi svitci sv.
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19. Martin Vogerle: Socha sv. Rozdlie zo stipa Najsvétejsej Tro-
Jjice v Kremnici, 1765-1766, stav podas posledného reftau-
rovania

Karol Boromejsky, sv. Sebastian a sv. Rochus,
ktori stt osadeni na naroZiach spodného poscho-
dia sokla stipa.

Sv. Karol Boromejsky — milansky arcibiskup
a jeden z aktivaych uastnikov zdvereénej fazy
tridentského koncilu — zachranil mnozstvo I'udi
v Milane po&as hladomoru v roku 1570 a starost-
livo oSetroval chorych na mor pocas epidémie
v roku 1576;%! z tychto dévodov zaujal vyz-
namné miesto v barokovej ikonografii ako mo-
rovy patrén, i ako stelesnenie protireformadné-
ho ideélu biskupa.

Sv. Sebastian a sv. Rochus su dvaja najtypic-
kej$ morovi svitci a s umiestnent snad’ na vset-
kych morovych stlpoch, i ostatnych morovych
votivnych obrazoch a oltaroch.

Sv. Sebastian je uctievany ako morovy patrén
uZ od 4. stor. na zdklade legendy, ktora hovori,
e sv. Sebastian bol potas prenasledovania kres-
tanov za cisara Diokleciana odsudeny na smrt’
dostrielanim $ipmi. Z tychto zraneni sa v3ak
zézratne zotavil, z Soho pramenila viera Pudi,
¥e sv. Sebastian pomdze odoldvat’ voli moru,
ktory bol v antike prirovnavany k §ipom Apolé-
novym a v krestanstve k Sipom BoZim. Jeho kult
ako morového svitca sa vSak roz8iril hlavne po
obrovskej morovej epidémii v roku 1348,

Na rozdiel od metafory o BoZich Sipoch sv.
Rochus z Montpellier podl'a legendy skutoCne
na mor ochorel a zazraéne sa uzdravil v chatréi,

20. Martin Vigerle: Mor, najzachovalefsi reliéf na stlpe Naj-
sviitejief Trojice v Kremnici, 1765-1766; stav pocas posied-
ného reftaurovania

kde sa o neho staral pes. Po uzdraveni sa vratil
do Piacenzy, odkial’ ho ako morom nakazeného
vyhnali, no tam ho uvrhli do Zaldra, kde zomrel
a pri jeho mftvom tele nasli iidajne anjelom na-
pisany odkaz ,eris in pestis patronus*“.'*® Na
kremnickom stlpe je predstaveny v Gipine tradig-
nej ikonografickej schéme v odeve pitnika s pa-
licou a ¢utorou, ktory ukazuje rukou morové
Skvrny na nohe, no je zvlastne, Ze namiesto psa
sa mu prl nohach tuli ovca.

cha pri nohach sv. Rocha je viak jedinym
zrejme nezamy§lanym ozvlaStnenim predstave-
nia _svéitcov na stlpe Najsvitejsej Trojice v Krem-
nici, pretoZe jednotlivé sochy absoliitne nevy-
bocuju z tradi€nych ikonografickych schém, ba
dalo by sa povedat’, Ze ani po formélnej stranke
tu nie je moZné ndjst’ Ziadne inovdcie oproti v ba-
roku beZnej podobe prezentacie svitcov bud’
v socharskom alebo maliarskom stvarneni. Jed-
noducho su tu sochy svitcov v tradiénych iko-
nografickych a formélnych schémach ponalepo-
vané na oblaky na pyramidalnom zéklade i sok-
li stlpa, navzdjom usporiadané do vyznamovo
suvistacich trojic. Zrejme tu teda nie je moZné
predpokladat’ nejaky hlb$i vyznam tohto zosku-
penia, pripadne jeho premyslenejsi ikonografic-
ky program. Akoby dochadzalo oproti ,,Pestsiu-

21. Ludavico Ottavio Burnacini: Pestis Tempore Davidis,
nedatované (ONB Wien, Theatersammlung)

le* na Graben a jeho ,,pre¥pekulovanej* ikono-
grafii nielenk jeho skostnateniu, ale hlavne k vy-
preparovaniu pdvodnej myélienky i funkcie vo-
tivneho morového pamitnika.

I ked bola va&§ina soch na stipe znacne po-
s$kodend a v priebehu 250 rokov dolo k ich nie-
kol'kondsobnej vymene, ¢o znaéne ochudobnilo
povodnt umeleckil i autentickd hodnotu stipa,
nebol Ziaden problém pri ikonografickej identi-
fikacii jednotlivych séch. Zachované archivélie
i skica Stefana Wilcseya postacovali dost’ dob-
rena to, aby po€as poslednéhe retaurovania boli
socham vratené ich v3etky chybajice atributy
a pomocou zachovanych fotografii bolo moZné
aspon ¢iastoéne docielit’ v kopidch ich povodnn
podobu.
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22 g-d. Petrografickd analyza kremnického morového stlpa: a) elny pohfad — b) juhovychodny pohlad — c) severovychodny
pohlad - d) vicholové sisefie (M. Lipavsky — Z. Vacha}

Oproti tomu d’aleko horsie si1 na tom mengie
1 vii¢Sie reliéfy vyhotovené Dionyzom Stanetim
a Martinom Végerlem v soklovej zéne stpa.?s
Prvy problém vznika uz rozdielom medzi ndvr-
hom ikonografickej koncepcie v zmluve na stip
a vyslednymi jedendstimi reliéfmi a ich ndmet-
mi. Staneti 1 Vogerle sa zaviazali v zmluve vy-
hotovit’ tri veTké reliéfy Mor, Vojna a Hlad a Sest’
mal¥ch reliéfov Zvestovanie, Zasmibenie, Nav-
$tivenie, Narodenie, Utek do Egypta a Nanebo-
vzatie, d'alej pocitali eSte s dvoma reliéfimi bliz-

Legends ku grafickej schéme

y Cremenpa-karbongitovy pivskovee
Andezitovg upitlove sul W Kremenoa-karbongilavy i
i Andezt \ : : Heubozenrs ktemeany pleskovee

777 cemanng pieobines » abrilisken <~ F— Sie anomenovanymi po stranach jaskynky so sv.
S e Rozaliou.1*

Vysledné rieSenie bolo trochu odlidné.!* Iba

S— jeden z veTkych reliéfov — Mor — zostal na mies-

+ + -+ | IHetriticky wpenee ,__,’::‘-u:: Jemnazenng krewenny pivakovee te, pre ktoré bol péVOdne uréen)'/ — v ornamental-

nom poli nad jaskynkou so sv. Rozéliou. Daldie
dva velke reliéfy Vojna a Hlad boli presunuté do
poli spodného poschodia sokla a na ich miesta boli
osadené zvacsené reliéfy Narodenia a Klafiania.
Samotnou literarnou predlohou pre vyber tro-
jice reliéfov Mor, Vojna a Hlad v8eobecne na
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23. Martin Végerle: Detail anjelaz reliéfit Uiekdo Egypta, 1765-
1767 stav pocas postedného reStanrovania

morovych stipoch bola Druha kniha Samuelo-
va, kde v jednom z pribehov o kralovi Davido-
vi ho Boh trestal za pychu pri s¢itani Fudu:
,,Chod a povedz Davidovi: Toto hovori Pan:
Predkladam ti tri veci, vyber si z nich jednu, ti
dopustim na teba.“ Gad prisiel k Davidovi, ozni-
mil mu to a povedal mu: ,Ma prist na Tvoju
krajinu trojro¢ny hlad? Alebo chces za tri me-
siace utekat’ pred svojim nepriatelom, ktory ta
bude prenasledovat’? Alebo ma byt v tvojej kra-
jine za tri dni mor?“ (2 Sm 24, 12-13).

Na zéklade archivnych materidlov vieme, ze
autorom trojice retiéfov Mor, Vojna a Hlad bol
Martin Vogetle, &o zrejme spdsobilo zasadnl
zmenu podoby reliéfu Mor oproti skici Stefana
Wilcseya.

Na Wolcseyovej skici mdZeme &itat’ tradicny
v¥jav morovej epidémie v &asoch krala Davida
podobne, ako je predstaveny na stlpe na Graben,
kde Pava strana kompozicie predstavuje ¢love-
ka odna¥ajiceho mftve telo, na pravej strane je
zobrazend umierajiica matka s diefatom v naru-
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24. Martin Végerte: Maridnsky stlp v Nitre, 1750

&i, v strede na oblohe na BoZi prikaz anjel zasta-
vuje epidémiu.'?’

Reliéf Martina Vigerleho Mor viak doslov-
ne ilustruje moment, kedy sa kral’ David rozho-
dol postavit’ oltdr a priniest’ obetu, na zaklade
goho Boh ukondil morovu epidémiu, Tento re-
1iéf je zo vietkych reliéfov na sokli morového
stipa v Kremnici najzachovalejsi i este relativ-
ne Sitatelny. Dava stranu rehiéfu vyplitajt mitve
tel4, na pravej strane je ilustrativne predstaveny
kral D4vid pred oltdrom s horiacou obetou.'?®

V pripade d’aldich dvoch vagsich reliéfov
Vojna a Hlad je ich ¢itanie dost problematicke.
Spominané poskodenie reliéfov poveternostny-
mi podmienkami a tieZ neadekvatnym reStaura-
torskym zasahom Valéra Vavra a Ladislava Po-
laka v patdesiatych rokoch 20. storocia'® je vaz-
ne natolko, e je tazké rozii$it, ktory z d'alSich
velkych reliéfov predstavuje nielen scény Voj-
na a Hlad, ale i scény Narodenie a Klaanie.

25. Joseph Emanuel Fischer von Erlach, Antonio Corradini:
Josephsidule na Hohen Markt vo Viedni, 1729-1732

Zachované si1 skutodne len fragmenty pdvodnej
modelacie reliéfov,'” na zaklade ktorych nie je
mozZné hfadat’ nejakeé predlohy pre reliéfnu vy-
zdobu stipa v sadobych reliéfnych kompoziciach
s podobnymi nametmi.

Podobna situdcia je i so $esticou mengich re-
liéfov zo Zivota Panny Marie — Zasniibenie, Ob-
riezka a Utek do Egypta vyhotovené Martinom
Végerlem, Zvestovanie, Navstivenie a Obetovanie
vyhotovené Dionyzom Stanetim a tieZ jeho dva
vacsie relicty Narodenie a Klafanie."”! Na zakla-
de sii€asného stavu reliefov, kedy boli jednotlivé
vyjavy identifikované len porovnanim archivalif
a zachovanych malych fragmentov, ako je napri-

klad chrbat somarika v Uteku do Egypta,'*? sku-
tone nie je mozZné bez d’alich pomdcok Sokol-
vek blizdie k reliéfom povedat’.’** Okrem toho
reliéfne polia marinskeho cyklu na stipe v Krem-
nici st prili¥ malé na to, aby sa dali predpokladat’
na tychto plochach vécsie kompozicie a tak ich
spojit’ formalne aspoii Ciastoéne s reliéfnou vy-
zdobou marianskych stipov v Nitre a v Hainbur-
gu,B* ktoré vyhotovil Martin Végerle.

Na zéklade popisu jednotlivych sochdrskych
siicasti kremnického stipa Najsvitejsej Trojice
je jasne vidiet, kam sa v priebehu jedného sto-
ro&ia posunul pdvodny prototyp pre morové sti-
py v byvalych habsburskych krajinéch, ,,Pestsdu-
le am Graben® vo Viedni. I ked pre kremnicky
stlp ,,na papien‘ predlohu predstavoval, na krem-
nickom morovom stlpe nendjdeme ni¢ z apoka-
lyptickosti, Ziadne zifalstvo ani desivost, Ziad-
nu bezradnost’ ani kajucnost’, ba dokonca ani
radost’ z konca epidémie a vd'adnost’ za to, ze
epldemia skondila. Toto vietko je totiZ na vie-
denskom stpe Siasto&ne Sitatelné, aj ked honos-
nost, nakladnost’ a reprezentativnost’ stale hra-
Ji svoju rolu.

Akoby kremnicky stip bol znagne »Vyprepa-
rovanou* replikou svojho vzoru, bez existencie
ktorého by priSiel o svoj zmysel a vyznam a stal
sa jeho miestnou ,,in effigie”. Ikonograficky
program stipa Jje do takej miery zjednoduSeny
1 miestne prispdsobeny,'** Ze ak by sme videli
jedine morovy stlp v Kremmnici a nepoznali pri-
tom jeho predchodcu a vzor na Graben, vel'mi
taZko by sme hl'adali vietky jeho historické, iko-
nografické a formaélne stvislosti. Zrejme toto je
podstatny moment v zaradeni kremnického stf-
pa NajsvitejSej Trojice do kontextu morovych
stlpov v byvalych habsburskych krajinich. Ove-
I'a viac ako o votivny morovy pamitnik zrejme
iSlo kremnickému mestskému magistratu o viast-
nu reprezentaciu a oslavu, i ked’ v zakladadne;
listine stlpa sa pateticky uvadza: ,,... Ex Voro
FPublico dum CreMnlICII pestls Dire grassa-
batVr..“. Morova epidémia v roku 1710 viak
bola pre magistrat najmé zdmienkou, ako sa na-
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vonok predviest’ a Kremnica sa predvadzala az
do takej miery, Ze Kralovsk4 uhorskd komora
musela mestsk( radu napominat’ za prili$ny lu-
xus a okazalost' a ako bolo spominang, odporu-
gila horlivi zboZnost ukazovat' radSej charitou
a za peniaze urfené na vystavbu stipa postavit’
sirotinec a Skolu pre mestské siroty.’*® Vd'aka
tejto snahe Kremnice ,,blysnut’ sa* je viak slo-
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26 a. Pévodny dreveny Josephséule na Hohen Markt vo Viedni
(Johann Bernhard Fischer von Eviach, 1706}

26 b. Podoba nového Josephséile na Hohen Markt vo Viedni
{Joseph Emanuel Fischer von Ertach, 1732)

venské barokové umenie bohatiie o jeden zo
svojich najkrajsich extéricrovych votivnych pa-
mitnikov, i ked pdvodna funkcia jeho vzoru
_Pestsiule am Graben® vo Viedni stratila v tejto
replike mnoho zo svojho vyznamu a obsahu.

Dodatok - In¥pircie a prediohy pre stip
NajsvitejSej Trojice v Banske]j Stiavnici

V stvislosti s mojim zdujmom o vzory,
predlohy a vychodiska pre kremnicky stlp Naj-
svitej$ej Trojice z rokov 1765-1772 som sa ne-
vyhnutne stretla i s inymi typmi morovych tro-
jiénych stipov, kde prvotnym ikonografickym
i formalnym vychodiskom nebol vidy ,,Pestsidule
am Graben“ vo Viedni.

Napriek tomu v8ak d'aliie vychodisko pre
morové stipy 18, storo&ia v byvalych habsbur-
skych krajinach, tzv. ,,Josephsdule* na Hohen
Markt vo Viedni™ do istej miery so stipom na
Graben sitvisi — nastupcea cisara Leopolda 1. ci-
sar Jozef . tiito pracu opét’ zadal Johannovi Bern-
hardovi Fischerovi von Erlach.

Podnetom pre vznik tohto stipa zasviteného
sv. Jozefovi bol cisarov sl'ub podas bitky proti
Franctizom pri Landau v roku 1702, kde cisar
za vitazstvo v bitke sl'abil tomuto svitcovi po-
stavit stlp. V roku 1706 bol teda na Hohen Markt
vo Viedni osadeny provizérny stip z dreva po-
dfa néavrhu Johanna Bernharda Fischera von Er-
lach a podobu tohto stlpa dnes pozname uz len
z dobovych rytin.'3® Neskér prejavil o tento stip
zaujem novy cisar Karol VI. v zaujme ,,verejnej
prezentacie svojej zbozZnosti“'® a v roku 1729
bol poloZeny zakladny kameti nového stipa, kto-
rého zhotovenim bol povereny syn Fischera von
Erlach, Joseph Emanuel (1693-1742). Stlp bol
definitivne dokonéeny v roku 1732.

Pdvodné miesto osadenia stipa — studiia na
Hohen Markt — ¢iastoéne podmienilo jeho vy-
sledni podobu (sv. Jozef charakterizovany aj ako
»Brunnenheiliger), kedy sa na vysokom pod-
stavel s reliéfmi Klafianie pastierov a Obetova-
nie v chrame odohrava vyjav Zasntibenia Panny
Marie v Stylizovanom jeruzalemskom chrame
z kanelovanych stlpov a kompozitnymi hlavica-
mi, ktory je uzatvoreny baldachynom na spdsob
Berniniho baldachynovej architektiry v chrime
sv. Petra v Rime. Oproti pévodnému drevené-
mu stipu je viak architektira v hmote znadne
zredukovand a odPahend. Samotné stsodie
i §tvorica anjelov na vonkajej strane $tyroch sti-
pov z janovského mramoru st dielom Benatéa-
na Antonia Corradiniho (1688-1752).

Aj ked sa tento stip nestal vzorom pre tak
vel’ké mnoZstvo morovych stipov v habsbur-

27, Joseph Mathias Gétz: Stlp NajsvitejSej Trojice v Krems
a. d. Donat, 1736-1738

165




28. Igndc Peter Gotz, Jan Vavrinec Janda: Model stlpa
Najsviitejsej Trajice v Banskej Stiavnici, 1757 (Galéria
J, Kollara v Banskej Stiavnici)

skych krajinach ako morovy stip na Graben, st
zname pripady, ktoré tento stip viac alebo menej
cituji.
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29, Dionyz Staneti, Karol Holzknecht: Stlp NajsvitejSej Trajice
v Banskej Stiavnici, 1755-1763

Jednym z nich je stlp Najsvitejdej Trojice
v Mikulove z rokov 1724-1725,'° ktoré¢ho auto-
rom bol dietrich$tejnsky dvorsky sochar Ignic
Lengelacher pdvodom z Bavorska.'! Nejde sice
o presni képiu ,,Josephsiule*, ale tento stlp sto-
ji formalne niekde na polceste medzi nim a d'al-
$im stipom Najsvitejiej Trojice v Kremsi z ro-
kov 1736-1738.

Stip Najsvitej¥ej Trojice v Kremsi vyhotovil
na zdklade zmluvy z roku 1736 Joseph Mathias
Gotz (1696-1760),' ,, Statuario und Architecto
von S. Nicola bey Passau ", ktory bol dobre zna-
mym i na viedenskej scéne. Na jednej strane sa
sice Gotz pridfzal podoby ,Josephsiule® na
Hohen Markt, st zname archivalie dokladajiice
jeho cesty do Viedne,'** no rozsiril povodni iko-
nografiu i formalnu stranku stipa niekol'kymi

movaciami. Na rozdiet od vzdu3ného baldachy-
nu ,,Josephsdule” Josepha Emanuela Fischera
von Erlach osadil Joseph Mathias G6tz na bal-
dachyn stipa v Kremsi susosie najsv. Trojice, pre
ktoré je mozZné najst’ indpiracie v jeho star$ich
dielach (hlavny oltar klastorného kostola v Zwet-
th, 1731-1733; hlavny oltar vo farskom kostole
v Kremsi, 1733-1735) a tistrednym motivom sti-
pa sa stala samostatnd socha Immaculaty stoja-
ca na zemeguli a za8lapujica draciu hlavu, pri-
¢om titto sochu v soklovej zone sprevadzajna so-
chy d’alsich svitcov —sv. Karol Boromejsky, sv.
Jan Nepomucky a sv. Vit.

Joseph Mathias G&tz pochadzal zo zndmej
bavorskej socharskej rodiny Gétz-Degler'® 7i-
jucej v Bambergu. Po smrti otca — sochéra Jo-
hanna Georga G6tza v roku 1697 sa jeho matka
opitovne vydala za Sebastiana Deglera a v jeho
socharskej dielni stravil Joseph Mathias Gotz
uéiovske roky.

V roku 1715 vstipil do dielne Josefa Hardt-
manna v Passau, no uz v decembri 1715 zaloZil
svoju sochdrsku dielitu v St. Nikola bei Passau
a v nasledujtcich 27 rokoch vytvoril mnozstvo
socharskych diel na izemi dne§ného Rakiska.!*
Je zanjimavé, Ze v roku 1742 odovzdal sochér-
sku dieliiu Josefovi Deutschmannovi a vstipil
ako architekt a projektant do bavorskej armady.
Vroku 1744 bol prelozeny do Landshutu a 7.
augusta 1760 zomrel v Passau.

Na zrejmil vizualnu paralelu medzi stipom
Josepha Mathiasa Gotza v Kremsi a stipom Naj-
svitejiej Trojice v Banskej Stiavnici (vyhotove-
ny v rokoch 1755-1763 Karolom Holzknechtom
a Dionyzom Stanetim)'® uZ historict umenia
upozornili.'*” Pri schvalovani navrhu bansko-
stiavnického stipa bol vyhotoveny i jeho model,
dnes v zbierkach Slovenského banského miizea
v Banskej Stiavnici, podl'a doterajie; literatiiry'*
Jurajom G6tzom, kremnickym murarskym maj-
strom, a Vavrincom Dandom, takisto pochadza-
jucim z Kremnice. Na jednej strane je znamy
archivny zaznam z 11. novembra 1757 o vypla-
teni 33 zlatych 36 grajciarov Jurajovi Gotzovi

za vyhotovenie modelu stlpa Najsvitejsej Troji-
ce,'* na druhej strane v roku 1981 pri redtauro-
vani modelu stipa redtauratori nasli népis, podla
ktorého zhotovil model Vavrinec Dando: ,, HOC
COLUM.DE FACTA EST PER LAURENTI DO-
MINI DANDO CREMNITZ ANNO CORIS
1.7.5.7.".15¢

Oba uvedené nidaje o autoroch modelu stipa
viak treba skorigovat’. Na zdklade mojho stidas-
ného vyskumu a vSetkych doteraj¥ich informa-
¢ii, ktoré sa mi podarile najst’ ku kremnickym
umelcom a remeselnikom v 18. storogi, je jas-
ne, ze v Kremnici nikdy nezil Ziaden murarsky
majster Juraj Gétz. Znadmy je tu len Igndc Peter
Gotz (1721-1784), ktorého meno sa objavuje
v Kremnici prvykrat v savislosti s prestavbou
kremnického farského kostola v rokoch 1755-
1767."! Pravdepodobne teda jemu je moZné pri-
pisat’ zhotovenie modelu bansko$tiavnického
morového stipa, aj ked zrejme Ignac Peter Gétz
bol autorom samotného navrhu, to znamena ne-
jakych nékresov, podl’a ktorych model zrealizo-
val stolar Jan Vavrinec Janda. Ignac Peter Gtz
tak v podstate iba citoval dielo J. M. Gotza
v Kremsi a na zaklade jeho kresieb a ndvrhov
potom Jan Vavrinec Janda, kremnicky ,,civis ar-
cularins“ z mad'arského mesta Szeged,'*? vyho-
tovil samotny model stipa Najsviitejsej Trojice.
Nisledni realizaciu stipa zadal bansko§tiavnic-
ky mestsky magistrat kamenarovi Karolovi Holz-
knechtovi a socharovi Dionyzovi Stanetimu,

Zhoda priezviska Josepha Mathiasa Gotza
a [gnaca Petra Gdtza vak nie je ¢isto ndhodn4. '
Na zaklade mdjho posledného archivneho vy-
skumu je teraz uz absolitne jasné, Ze kremnicky
murarsky majster je priamo synovcom Josepha
Mathiasa Gotza a patri tak do d’alej generacie
bavorskej socharskej rodiny Gotz-Degler. Ignac
Peter Gotz sa totiz 28. novembra 1758 v Krem-
nici oZenil s deérou Jana Michala Putza Mariou
Annou a pri tej prileZitosti o lom poznamenal
kremnicky farar Michal Kiovski do matriky tie-
to udaje: ,, Nobilem Iuvenem Ignatium Pefrum
Gotzy hujusce civitatis Murarium Magistrum
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oriundum ex Imperio Urbe Metropoli Bruchﬁa;"f
ita dicta, Parentis viventis Nobilis Dni Joannis
Valentini Gotzy in praenominata Urbe Senato-
vis & artis Statuariae Magistri & matris defun-
ctae Theresiae filium. "

Po porovnani publikovaného rodostromu so-
chérskej rodiny Goétz-Degler v m?nogrz}ﬁc}(ej
praci Johanna Bauernstittera's® a tychto udajov
zistime, ze Ignac Peter GOtz bol synom brz}ta
Josepha Mathiasa Gotza, mestskeholsiochara
v Bruchsal Johanna Valentina Gétza'*® a jeho
prvej zeny Theresie a zaroveii vnukom zaklada-
tePa tejto sochérskej rodiny, Johanna Georga
Gotza z Bambergu. _

Prestavba byvalého farského kostola v Krefn-
nici v rokoch 1755-1767 viak nebola prvym
podujatim na Slovensku, ktoréhq sa Ignac Goltsz?
Zhastnil ako stavbyvediicia murarslq{ majster.
Nie néhodou sa jeho meno, tak akp i meno so-
chara Dionyza Stanetiho, objavuje uz v roku
1741 v archivalidch sivisiacich s vystavbou Pia-
ristického kostola v Prievidzi.*® A ZnovY, £oV-
nako ako Dionyz Staneti, i Ignic Gtz s v K_reni;
nici nadiel manZelku,'” natrvalo sa tu usadil
a ¥il tu az do svojej smrti 25. aprila 1784, kedy

rel vo veku 63 rokov.'®!

Zonlila linii ,,Josephsdule® na Hohen Mgrkt Vo
Viedni, stlp Najsvitej$ej Troj i.c:f: v I'_(_rfem’sl a mo-
rovy stip v Banskej Stiavnici je viditelné, ako
sa $irili predlohy a ,mddne hlty“‘ v lbyvv:‘al?fclh
habsburskych krajinach a ako sa tieto inspiracie
a podnety v jednotlivych dielach trgnsformova:
{i i miestne prispdsobovall. Napn_ek tomu az
detailny vyskum dane] prob_lema:c'lky v tomto
pripade poukdzal na Gplne priamotiary liniu ci-
tovania stipa Najsvitejsej Trojice v Kremsi stl-
pom v Banskej Stiavnici, vdaka jednoznaéné-
mu pribuzenskému vztahu J ose[:tha Mathiasa
Gotza a Ignaca Petra Gotza, ktory bol doteraz
fiplne neznamy.
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i Dionyz Staneti, dokonca je viditel'nd i na starych fotografidch
spred rokov 1891-1894, pravdepodobne bola teda odstranena
pri re§taurovani stfpa (Strobl — SzAsz) a nanovo nahradend az
v 20. storodi; — vid' SOK A v Kremnici, Fond Fotozbierka, Obalka
&. 5 - Namestie: Trojica, Kostol na namesti (zblrany).

[53] TamtieZ, s. 23-24.

[54] Miroslav LIPOVSKY, Zdensk VYACHA: Podiel technols-
ga na priprave a reftaurovani kamenosochdrskeho diela na pri-
klade Trojiéného stlpu v Kremnici. Renovatio 10, 1991, s. 40-
58.
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[55] Podrobny geologicky popis jednotlivich pouZitych homin
i s uréenim miesta faZby tamtieZ, 5. 43-44.

{56] Andezitovy lapillovy tuf - neovulkanickd hornina sivej a2
sivodiernej farby. Horninu tvori sklovito-krystalicky materidl.
V hornine sa nachédzajn kryStaly Zivcov, pyroxenov, amfibo-
lov, biotitu a inych materiglov. Zivee a minerdly obsahujiice ze-
lezo si Gasto postihmuté sekundarnymi premenami. KryStaly
mineralov si stlmené vulkanickym popolom. Podstatnou si&as-
tou horniny si lapilly (Olomky hornin vyvrhnuté sopkou s vel-
kost'ou 2-63 mm}, Z petrografického hl'adiska si lapilly tvorené
roznymi druhmi andezitov. Charakteristika andezitového lapil-
lového tufu Martinom Végerlem ako ,,zvolensky kameii* sz uka-
zuje ako spravna, v okoli Zvolena sa andezitove tufy beZne vy-

skytuj.

[57] Xremenny pieskovec s okrugliakmi - sedimentarna stredo-
zrnna svetioZltohnedd dlomkovita hornina je v prevaznej miere
tvorend Siastodne opracovanymi zrnami kremetia, Ako vedl'aj-
%ie minerily sa v homine vyskytujn Zivee, muskovit, biotit, Glom-
ky metamorfovenych hornin (najéastejiie kremence) a sedimen-
tarnych hornin (prachovee, ilovee). V hornine sa Sasto nachd-
dzaju okruzliaky kremetia s velkostou do 10 mm. Textira
horniny je usmernend s éasto sa vyskytujiicimi prasklinami
v smere vrstevnatosti. Tmel horniny je kalcitovo-ilovity doty-
kovy s primesou oxidov Zeleza. Presna lokality fa¥by hominy
ni¢ je zndma, ale jedna sa s najvécou pravdepodobnostou o hor-
ninu, ktord podla archivaych matetidlov pochddza z Oravy a bola
pouZivana Stanetiho dieliiou.

[58] Detritické vapence z oblasti Séskutu pri Budapesti — pas
baden-sarmatskych vapencov.

[59] Socha sv, Karola Boromejského je sice uvidzana medzi
jtvoricou odmictnutych séch kremnickym mestskym magistra-
tom v roku 1766, no vo finilnom vylé&tovani jej vyhotovenie
Terézia Staneti nedétuje, vytesand je z oravského kremenného
pieskovea s okruzliakmi.

[60] Sochu sv. Jozefa spomina vo svojom vyuttovani Terézia
Staneti, tito socha viak nefiguruje v odmietnutych sochdch krem-
nickym mestskym magistratom v roku 1766, podl'a petrografic-
kého prieskumu je viak vytesand z oravského kremenného pies-
kovea s okruZliakmi poufivanom dielbou Dionyza Stanetiho.
Této socha je zo $ivorice séeh z oravského kremenného pies-
kovea najviac zvetrand, pravdepodobne to slivisi s jej umiestne-
nim na juhozdpaduej strane stipa, kde su teplotné vykyvy naj-
vad§ie a z toho pramenti i najvé&sia miera poSkedenia kametia.

[61] Tito sochu sice pdvodne vyhotovil Dionyz Staneti, mest-
sky magistrat ju viak neprijal a jej opdtovaym vytesanim pove-
ri} Martina Vogerleho.

[62] O tomte reitaurovani z rokov 1954-1957 sa vicobecne mlgf
a problém re§tavrovania reliéfov je povaZovany v reStaurator-
skych kruhoch za tabu. Udajne pri zhotovovani sadrovych fo-
riem na vyrobu képii reliéfov bela vplyvom nedostatofného

odseparovania origindlu strhnuta cela plasticka ast’ jednotlivych
reliéfov. Tato informaciu nie je v sidasnosti moZné uZ overit.
Na zéklade toho, Ze sochy sv. Klementa, sv. Karola Boromej-
ského, sv. Frantiska Xaverského a sv. Jozefa z toho istého ka-
mefa st v relativae dobrom stave, je naozaj moZné predpokla-
dat, Ze absoliinu neéitatel'nost reliéfov nespdsobili jedine de-
$truk&né vplyvy pocasia v priebehu 250 rokov. Na fotografiach
z konca 19. storodia si viditel'né z dial'ky edte celkom v éitatel'
nom stave, detailnejiic zdbery reliéfov viak chybaji; — SOKA
v Kremnici, Fond Fotozbierka, Obdlka &. 5 - Ndmestie: Trojica,
Kostol na namesti (zbirany).

(63] PU v Bratislave, Barokovy morovy stip — Restaurovanie
nosnej asti architektiry a ndviznej sochdrske] vizdoby, priprav-
na ctapa, & R-3188; Sprava o priebehu reStauratorskych prac
méj-november 1995 & R-2848; Sprava o priebehu redtauritor-
skych prac maj-november 1996 & R-3016; Sprava o priebehu
rejtaurdtorskych prac 1999 £ R-3611 a tieZ obrovské mnoZstvo
fotografického a dokumentaénéhe materidlu z jednotlivich res-
tanritorskych etap, ktoré mi dal k dispozicii podas mojej préce
Iger Hovorig, akad. soch. —Najnovsie publikovana sprava z do-
sial’ neukonteného redtaurovania Eva SEVEIKOVA, Igor HO-
VORIC: Restaurovanie stipa sviitef Trojice v Kremnici. Pamiat-
ky a miized, 2001, & 3, s, 33-36.

[64] ,,Pestsdule am Graben" vo Viedni bol predmetorn mnoZ-
stva 5tidii historikov umenia uZ od 19. storo&ia; zo star§ich préc
najméi Aleis HAUSER: Die Dreifaltigheitssdule am Graben in
Wien, in: Berichte und Mitteilungen des Altertumsvereins zu
Wien 21, 1882, s. 82-104; - Erika TIETZE-CONRAT: Die Pest-
séiule am Graben in Wien. (Osterreichische Kunstbiicher, Bd.
17}, Wien 1921; z d’al8ich $t6dii Alexander GRUNBERG: Pest-
séulen in Osterreich. Wien 1960; — Gertraut SCHIKOLA: Lu-
dovico Burnacinis Entwiirfe fiir die Wiener Pestsdule. Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 25, 1972, s. 246-258; — Gertraut
SCHIKOLA: Das dffentliche sakrale Denkanal in den Habsbur-
gischen Lindern — Die Auswirkung der Wiener Pestsdule, in:
Studien zur europdischen Barock- und Rokokoskulptur. Hrsg.
von K. Kalinowski. Poznan 1985, s. 255-271; — Christine
BOECKL: Venna’s Pestsdule: The Analvsis of a seicento pla-
gue monument. Wiener Jahrbuch fiir unstgeschichte 49, 1996,
5. 43-56; — Hellmut LORENZ a kol.: Geschichie der bildenden
Kunst in Osterreich — Barock. Wien 1999, s, 495-496.

[65] K histérii moroviych epidémii v Eurdpe medzi rokmi 1348-
1720 pozri sociologickn §tidiv Jean DELUMEAU: Strach na
Zapadé ve 14.-18. stoletl. Praha 1997 (kapitola ,,Typologie ko-
lektivniho jednani v ¢ase mom®, 5. 122-176). Okrem mnoZstva
krasngj literatiry s morovou tématikou jednu z autentickych
sprav o epidémii v rokoch 1664-1665 v Londyne podal Daniel
DEFOE: A Journal of the plague year (prvykrit vydane v roku
1722), slovenskom preklade ako Dennik morového roku. Brati-
slava 1970.

[66] Blizsie porov. SCHIKOLA 1972, ¢. d. (v pozn. 64), 5. 249,
obr. 180.

[67] Podiel tychto troch umelcoy na vitvarnom koncepte i rea-
lizdcii stipa je v rakiiskej literatire na ziklade archivaych mate-
ridlov dost’ podrobne i spolahlivo objasneny {pozri lit. v poza.
64); — tieZ Hans SEDLMAYR: Johann Bernhard Fischer von
Ertach. Wien 1976, s. 237-23%; Manfred KOLLER: Die Briider
Strudel, Hofkiinstler und Griinder der Wiener Kunstakadenie.,
Innsbruck 1993, 5. 72-74. Okrem tychto troch micn sa v sivi-
slosti s jednotlivymi sochdrskymi Eastami stipu na Graben ob-
javuji i mend daldich viedenskych socharov — Johann Frithwirth,
Johann Bendl, Adam Kracker a Matthias Gunst,

[68] Pri tejto prileZitosti vzniklo literdme diclko Beschreibung
defi zie Ehren der Allevheiligsten Dreifaltigheit allfie auff dem
Graben auffgerichten dreyeckichienweissen Marmorsteinenen
Pyramidis, publikované ako pramenny material A. Hauserom
(HAUSER 1882, ¢. d. v pozn. 64), ktoré podéava podrobnl spré-
vu o vzniku ,Pestsiule am Graben®.

{69] BOECKL 1996, c. d. (v pozn. 64), 5. 41 a nasl.

[70] Elisabeth SCHROTER: Raffaels Madonna di Foligno, Ein
Pestbild? Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 50, 1987, 5. 47-87.

£71] Burnaciniho névrhy boli podrobne spracovane v §tadii
SCHIKOLA 1972, c. d. (v pozn. 64).

[72] TamtieZ, s. 253.
[73] TamtieZ, s, 250,

[74] Zoznam nicktorych najoblbenejdich morovych tém a ich
vyvoj sumarizuje DELUMEATU 1997, c. d. (v pozn. 65}, 5. 153-
154; mor ako inpiraény zdroj pre vytvamé umenie podrobne
spracovava rozsiahla $tidia Henri H, MOLLARET, Jacqueline
BROSSOLLET: La peste, source méconnu d 'inspiration artis-
tigue, in: Jaarboek 1965, Koninklijk Museum voor Schone Kun-
sten, Antwerpen, s. 3-112,

[75] Tkonograficky vivoj tohto vyjavu zaznamenala BOECKL
1996, ¢. d. (v pozn. 64), s. 46, pozn. 16.

[76] BOECKL 1996, ¢, d., na s, 48-49 predstavuje vychodiskd
i pre tieto kompozicie — Nicolas Poussin: Zima (Potopa), Mu-
sée du Louvre v PariZi; Tizian: Zoslanie Ducha Svitého, Santa
Maria della Salute v Benatkach; napriek pomerne spol'ahlivému
pripisaniu reliéfov sokla v rakuskej literatire Fischerovi von
Erlach viak Christine Boeckl tvrdi, e na zéklade inych Burna-
ciniho kresieb (,Festum Pentecostes®, ,Pestis Tempore Davi-
dis* a “Diluvio* v Theatersammiung der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek vo Viedni} mudel mat’ i on znaény podiel na
vzniku tychto troch reliéfov. V Szépmiivészeti Mizeurm Buda-
pest eviduji reliéf Mor vo Viedni r. 1679, pripisany Johannovi
Bernhardovi Fischerovi von Erlach, ktory madarski historici
umenia davaju do stvislosti s navrhmi Fischera von Etlach pre
viedensky morovy stip na Graben; — blizdie porov. Barokk mifvés-
zet Kozép-Eurdépdban, Utak és taldlkozdsok / Baroque Art in
Central Europe, Crossroads. Kat. vystavy, Budapesti Torténeti
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Mizeum 1993, jinius 11 - oktéber 10. Budapest 1993, s. 406-
407, obr. 180

[77] GRUNBERG 1960, ¢. d. (v pozn. 64}, 5. 6-7.

[78] Podrobny ikonograficky i formalny rozbor tejio kompozi-
cie blizsie vid Peter KONIG: Giusto de Corte (1627-1679). Sein
Beitrag zur venezianischen Plastik der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts. Diss. Phil., Universitit Wien, Wien 1973, 5. 71-
8s.

[79] BOECKL 1996, c. d. (v pozn. 64), s. 55.

[80] Na tito paralelu upozomila uz SCHIKOLA 1985, c. d.
(v pozn. 64), s. 268.

[81] Celkovému sitpisu a rozboru merovych stipov v habsbur-
skirch krajinach je venovanjch niekolko prac: GRUNBERG
1960, o. d. {v pozn. 64); ~ SCHIKOLA 1983, c. d. (v pozn. 64y,
— Bruno BREHM: Denksdulen aus Osterreich. Wien 1932; -
Agnieszka ADAMCZEWSKA: Die Drejfaltigheitssdulen in
Schlesien, in: Studien zur europiischen Barock- und Rokoko-
skulptur. Hrsg. von K. Kalinowski. Poznaf 1985, s. 273-287; -
Elisabeth LINTSCHINGER: Barocke Dreifaltigkeits- und Ma-
riensiule in Oberdsterreich. Dipl., Universitdt Wien, Wien 1999,
— Ivana MAXOVA: Marianské, trofiéni a dalii svétecké sloupy
a pilife v okrese Svitavy. Praha 1997 (priloha Sasopisu Zpravy
pamitkové péke, 57, 1997); — Maridnské, wroficni a dalsi své-
tecké sloupy a pilife v okrese Usti nad Qrlici. Praha 1998 (pril.
ZPP, 58, 1998); — Ivana MAXOVA, Vratislav NEJEDLY, Pa-
vel ZAHRADNIK: Maridnské, trofiéni a dali svétecké sloupy
a pilife v okrese Rychnov nad KnéZnou. Praha 1999 (pril. ZPP,
59, 1999); — Maridnské, trajicni a dalfi svétecké sloupy a pilife
v okrese Hradee Krdlové. Praha 2000 (pril. ZPP, 6G, 2000).

[82] O sitpis morovych a maridnskych stipov na Slovensku sa
pokusili vo svojich pracach LUXOVA 1970, c. d. (v pozn. 6),
5. 59-65; i Ladislav SASKY: Prispevok k typologii barokovich
exteriérovych diel na Slovensku, in: Problémy umenia 16.-18.
storotia (zbornik referatov zo sympozia). Bratislava 1987, 5. 180-
193.

[83] GRUNBERG 1960, c. d. {v pozn. 64), s. 1.

[84] Alexander WIED: Osterreichische Kunsttopographie. Die
profanen Bau- und Kunstdekmiiler der Stadt Linz — Die Altstadl,
I Teil. Wien 1977, 5. 155-158.

[85] Dehio. Die Kunstdenkmdler Osterreichs — Niederdsterre-
ich. Wien 1990, s, 626.

[86] SCHIKOLA 1985, c. d. (v pozn. 64), 5. 259.

[87] K morovym stipom v Stockerau a Baden bei Wien bliZSie
Margareta REISSBERGER: Die Dreifaltigheitssdule von Stoc-
kerau. {Institutsaufnahmearbeit, Inst. f. Kunstgeschichte der
Univ, Wien). Wien 1968; - Renata MIKULA: Die Badener Pes-
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tséiule. (Institutsaufnahmearbeit, Inst. f, Kunstgeschichte der
Univ. Wien), Wien 1965.

[88] MozZny pribuzensky vzt'ah medzi Giovannim Stanettim
a Dionyzom Stanetim naértel Erwin FRITSCH: Stanetti — eine
Bitdhauerfamilie des Baroks. Wien 1986. Uvadza tu, Ze v Sliez-
sku je zndmych niekoTko sochérov s menom Stanetti: Jan (Gio-
vanni) Stanetti, a bratia Anton, Frantifek a Dionyz Stanetti (ako
zdroj pouil slovnik sliezskych umelcov Witold TWANEK: Siow-
nik artystéy na Slasku Cieszyiskim. Bytom 1967, s. 72). Pred-
pokladd, Ze Giovanai Stanetti, ktory sa ozenil 14, februdra 1695
vo Viedni 5 vdevou po sochérovi Adamovi Krackerovi Hele-
nou, bol strykom tychto troch bratov; v jeho testamente sa totiZ
uvédza synovec Anton Stanetti, ktory mal dedit’ vietky modely,
viykresy a sochirske naradie.

[89] Pritommnost’ d'alfich svitcov v kompozicii sa objavuje uz
v nicktorych Burnaciniho ndvrhoch pre stip na Graben — sv.
Leopold, sv. Karol Boromejsky; — SCHIKOLA 1972, c. d. (v
pozn. 64), obr, 181.

[90] BliZ3ie k spojeniu Immaculaty s morov_ymi obrazmi uZ v ta-
lianskej renesanénej malbe porov. SCHROTER. 1987, c. d. (v
pozn. 70}, 5, 53-54,

[91] Namety dalgich reliéfov sa tiez vztahujii k starozdkonnej
typolégii — Moj#ifov medeny had, Lét a anjeli, Hagar na pulti,
Traja mui hl'adajiici Abrahdma, Jakob zdpasiaci s anjelom.

[92] Vyhotoveny Andreasom Krimmerom v roku 1713; — DE-
HIO - Niederbsterreich 1990, . d. (v pozn. 85) 5. 647,

[93] Arthur SALIGER: Die Dreifaltigheitssiule von Médling.
(Institutsaufnahmearbeit, Inst. f. Kunstgeschichte der Univ.
Wien), Wien 1965.

[94] Vyhotoveny Kasparom Higlom v roku 1727; — DEHIO —
Niederbsterreich 1990, ¢. d. {v pozn. 85), 5. 1346.

[95] GRUNBERG 1960, c. 4. (v pozn. 64), 5. 12.

[96] K ikonografii sv. Rozdlie Palermskej Louis REAU: Jeo-
nographie de {’art chrétien, Paris 1959, Tome IIL, 5. 1170-1171;
— Engelbert KIRSCHBAUM: Lexikon der christlichen Ikono-
graphie, Bd. VIII. Freiburg im Breisgau 1976, s. 288-289.

[97] Teden z epitafov takejto pustovniky znie: ,,Zde sestra Alix
M&§tanka sen spi v&Eny, jeZ v poustevné zazdénd vedla Zivot
zboZny a k Bohu se vritila jak potestnd Zena. Ve zdejsi poustev-
né pidla si byt zkrocena a dlouhd léta pokorné v ni kralovala,
neb po osmadtyficet let v ni pebyvala.™ (cit. podl'a Philippe
ARIES: Déjiny smrti I Praha 2000, s. 88).

[98] KIRSCHBAUM, c. d. (v pozn. 96}, Bd. IIL, s. 407-408,
heslo ,,Pest, Pesthilder”.

[991 Elfriede BAUM: Giovanni Giuliani. Wien 1964, s. 58-59,

[100] F. W. JAHN: Dreifaltigheitsséiule. (Zistersdorfer Muscums
Schriften, Heft 3). Zistersdorf 1998.

[1013 WIED 1977, c. d. (v pozn, 84}, 5. 158.

(102] Horst FASSEL: Die Dreifaltigkeits- oder Pestséiule in Te-
mesvar — Stationen einer Wiederentdeckung, Miinchen 1996,
najmi kapitola , Die Dreifaltigkeitssiule™, s, 17-23 (autor Hans
DIPLICH), Zaujimavé v pripade tohto stipa je, 2 ho nezhotovil
miestny umelec, ale hlavny donator a organizator podujatia Jo-
hann Anton Deschan von Hannsen stip objednal v roku 1739 vo
Viedni, odkial’ bol na jesei 1740 privezeny lod’ou po Dunaji do
Temesvaru. Narozdiel od tufeného ikonografického odkazu k tu-
reckym vojnam na vi&dine morovych stipov, jeden z hlavnych
podnetov pre vystavbu stipn v Temegviri bol koniee vojny s Tur-
kami v rokoch 1737-1738 a uzatvorenie mieru v Belehrade r.
1739

[103) Ivo KRSEK, Zdengk KUDELKA, Milo§ STEHLIK, Jo-
sef VALK A: Uméni baroka na Moravé a ve Slezsku. Praha 1996,
5. 360.

[104] K prestavbe byvalého kremnického farskéhe kostola v ro-
koch 1755-1767 bliZsie pozri moje prace Qftdr Nanebovzatia
Panny Mdrie byvalého farského kosiola v Kremnici. Ars 1998,
¢. 1-3, 5. 180-201; — Michal Rasner a Dionyz Staneti — kremnic-
ki sochari neskorého baroka, in: Kremnické mizeum — Zbomik
k 110. virogin vzniky mizea v Kremnici. Kremnica 2000, s. 136-
143; — Michal Résner verzus Dionyz Staneti. Ars 2001, 8. 1, s.
46-74.

[105] Jednym z méla morovych stipov postavenych po Kremni-
ci je stlp Najsviitej¥ej Trojice v St. Pélten z rokov 1767-1782,
vyhotoveny Matthiasom Munggenastom.

[106] Pozri [Priloha 8].

f107] Vyraz ,,schéma” je tu poudity ako definicia pre preberanie
rozli¢nych vzorov & modelov pre stvarnenie tej ktorej sochy ale-
bo reliéfu i celkovej siluety morového stlpa, V pripade vicsiny
morovych stipov ide skutoéne skér o “dosadzovanie do v{sled-
nej rovnice™, ako o vinimoéné umelecké diela.

[108] Existuje iba ,Nachzeichnung® Stefana Woltseya, urbend
pre Hlavny komorsko-grofsky tirad v Banskej Stiavnici (porov.
vyiSie).

[109] Pozri [Priloha 1].

[110] Takéto ,,concetto” bolo vyhotovené pri prestavbe krem-
nického farského kostola na namesti o niekolko rokov skor. Slov-
ne tu boli podrobne predstavené jednotlivé freskové vyjavy klen-
by kestola i 5 teologickym komentérom. — SOKA v Kremnici,
MMKr 1757-1770 (Trojica 1-40, Kostol 1-303) Nro 7 — ,,Vor-
stellong des gemals in gewdlb in der Leblichen ltesten Statt
Cremitz in ney erbauter Statt und Pfar Kiirchen; publikovala
ho Eva LINTNEROVA (Toranovd): Nové poznatky k Zivotu

a dielu barokového maliara Antona Schinidia na Slovensk.
Sbornik FFUK 1958, Historica 9, 5. 237-238.

[111] Sochy vymenované v navrhu rozpodn: boli vyhotovené
a osadené na stip vietlcy, dokonca sa ich umiestnenie presne zho-
duje so skicou Stefana Walcseya; ikonograficky program relié-
fov bol nakoniec Siastodne pozmeneny,

[112] REAU 1959, c. d. (v pozn. 96), T1/2, 5. 617.

{113] Sv. Katarina ako patronka Kremnice sa objavuje uZ na
mestskom erbe z roku 1331,

[114] Blizéie KIRSCHBAUM, ¢. d. {v pozn. 96), Bd. V1. Frei-
burg i. Br. 1974, 5. 319-323; tieZ David Hugh FARMER: Ox-
Jordsky lexikén svitcov. Bratislava 1996, 5. 298.

[115] KIRSCHBAUM, ¢, d., Bd. V. (1973), 5. 303-312,
[116) Tamtiez, Bd. VIL (1974), 5. 210-221.
[117] Tamtie%, Bd. V. (1973), 5. 219-225.

[118] Zatial’ v publikovanej literatire nik nevenoval pozornost
motivu diet'at’a, ktoré sa objavuje ako sprievodea ka?dého zo
spomenutej trojice svitcov.

[{19] KIRSCHBAUM, c. d. (v pozn. 96), Bd. V1. Freiburg i. Br.
1974, s. 324-327. V stvislosti so spojenim sv. Frantifka Xaver-
ského s morovon tématikou mo?no upozomit na dielo Paula
Trogera dokumentujice charitativnu Einnost’ tohto svitca ,,Sv.
Frantifek Xaversk{ navitevuje chorych na mor v Goa* (1749-
1758} v zbierkach Osterreichische Galerie vo Viedni; — Elfriede
BAUM: Katalog der Gsterreichischen Barockmuseums in Un-
teren Belvedere in Wien. Wien 1980, I1, s. 713-715.

[120] © ikonografickej koncepcii sv. Rozilie v grotte som uz
pisala v stvislosti s morovym stipom v Baden bei Wien.

[121] Pofas morovej epidémie v roku 1630 nosili 'udia so si-
hlasom jeho synoveca biskupa Fridricha Boromejskéheo schran-
ku 5 jeho ostatkami po celom Mildne difajic, Ze tym epidémia
skonéi; — FARMER 1996, c. d. (v pozn. 114), 5. 89-90; — DE-
LUMEAU 1997, c. d. (v pozn. 65), 5. 172; —- KIRSCHBAUM,
c. d. (v pozn. 96), Bd. VL. Freiburg i. Br. 1974, 5. 273-275.

[122] Podrobne k ikonografii sv. Sebastidna MOLLARET
BROSSOLLET 1965, ¢. d. (v pozn. 74), 5. 76-80.

[123] Podrobne k mnoZstvu zobrazeni sv. Rocha tamtieZ, s. 80-94.

[124] Tiete reliéfy okrem Ladistava S4skyho (SASKY 1987, c.
d. v pozn. 8) spomina v publikovanej literatire uZ ako necita-
tel'né len Magdaiéna KELETI: Das Relief ab der Mitte des 18,
Jahrhunderts — ein Teil der spdtbarocken Entwicklung in der
Bithauerkunst der Slowakei, in: Seminaria Niedzickie / Niedzi-
ca Seminars [V. Late Baroque Art in the 18th Century in Poland,
Bohemia, Slovakia and Hungary. Cracow 1990, 5. 1335,
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[125] V Gplne prvom rozpotte Dionyza Stanetiho tento sochér
navrhoval pit velkych reliéfov s tradi¢nou morovou ikonogra-
fiou — Mor, Vojna, Hlad, Potopa a Sodoma a Gomora.

[126] Ladislav Sasky tvrdi, Ze autorom konceptu Siestich men-
$ich a dvoch viégich reliéfov s maridnskou ikonografiou bol
Martin Vdgerle, ktory ju zopakoval z Maridnskeho stipa v Nit-
re. — SASKY 1987, ¢. d. {v pozn. 8), s. 236. Ak sa viak pozrie-
me na pévodny navrh Dionyza Stanetiho, zistime, Ze je identic-
ky (okrem reliéfov Potopa 2 Sodoma a Gomora) s navrhovanou
podobou stipa v zmluve s oboma socharmi a Vogerle neprinie-
sol do tohto ndvrhu nijaké svoje inovacie ani nezmenil Staneti-
ho pévodny navrh; — porov. [Priloha 1] a [Priloha 2].

[127] Této scéna je kompilatom niekolkych citacii — Pliniovo
literdrne podanie umierajiicej matky s diefatom vizualizoval
Raffacl v kresbe ,, I Morbetto®, letiaci anjel smrti s meom je vo
vieobecniosti stotoZhiovany s vyjavom ukonéenia marovej epi-
démie v dasoch krala Davida. Blizsie BOECKL 1996, ¢. d. (v
pozn. 64), s. 46, pozn. 16.

[128] Hi'adanie pdvodnej prediohy pre tento reliéf bude elte
predmetom méjho d'alficho vyskumu.

[129] Bli%tie pozri pozn. 62.

{130] Oravsky kremenny pieskovec s oknizliakmi poufity na
reliéfoch sa lame po sedimentarnych vrstvich a je zretelne vi-
diet, ako je strhnutd prave posiednd vrstva v poradi v hribke
cca 2 om. Znamend to, Z¢ chybaji prave vrsky reli¢fnej model2-
cie, niekde si itatené e3te nizutké modelacie na zakladovej
doske reliéfu (napr. mesto v pozadi na reliéfe Mor alebo Vojna).
V poslednych redtaurdtorskych spravach (vid' pozn. 63) boli
namety reli¢fov Vojna a Hiad identifikované ako d'al§ie starozi-
konné pribehy Boj Zidov s Amalekitmi a Jozef a jeho bratia; ja
som viak neodhalila indicie, ktoré viedli k tejto identifikdcii.

(131] Podl'a archivnych materidlov prave dva vit§ie reliéfy Na-
rodenie a Klafianie dokontievali po Stanetiho smrti v roku 1767
jeho tovarisi.

[132] Reliéfy na niektorych Giplne zvetranych poliach boli urée-
né len vyluéovacou metédou, napr. reliéf Zvestovanie na &elnej
strane stipa.

[133] Ak sa v budiicnosti nepodart ndjst fotografie reli¢fov, pri-
padne kresebnt dokumentaciu spred redtaurevania v rokoch
1954-1957, naozaj neprichadza do iivahy moZna rekonstrukcia
relié¢fov.

[134] Blizsie Horst Richard HUBER: Die Mariensdule von
Hainburg. (Institutsaufnahmearbeit, [nstitut £. Kunstgeschichte
der Univ, Wien), Wien 1966

[135] Na kremnickom stipe Najsvitejdej Trojice napriklad uZ
nenajdeme odkazy k spolupatri¢nosti k habsburskému impériu,
pricom moc habsburského impéria predstavena na stipe na Gra-
ben je jednou z jeho najpodstatnejich &it.
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[136] Porov. pozn. 24.

[137) Blizs§ie LORENZ a kol. 1999, ¢. d. (v pozn. 64), 5. 496-
498; - Thomas ZACHARIAS: Joseph Emanuel Fischer von
Erlach, Wien 1960, s. 155-156,

[138] SEDLMAYR 1976, c. d. (v pozn. 67), obr. 132, 133.
(1391 LORENZ a kol. 1999, ¢. d. (v pozn. 64), 5. 497.

[140] KRSEK - KUDELKA — STEMLIK - VALKA 1996, ¢. d.
(v pozn. 103), s. 403.

[141] K dieh tohto sochéra na Morave tamtieZ, s. 99-100,

[142] Bliz8ie vid monograficki pracu Johann BAUERNSTAT-
TER: Der Barockbildhauer Joseph Mathias Gotz (1696-1760).
Diss. Phil., Universitit Wien, Wien 1986,

[143] Tamtiez, s. 107.
[144} Rodostrom tejto sochdrskej rodiny tamtieZ, s. 165.
[145] Podrobny sipis diel J. M. Gotza tamtieZ, 5. 156-164.

[146] Archivny materidl k vystavbe stipa publikovali Méria
CELKOVA, Mikulas CELKO: Dionyiz Igndc Stanetti. Pamiat-
ky a mize4, 1994, & 5-6, s, 25-29.

[147] Uz vr. 1959 Méria AGGHAZY: A barokk szobriszat
Magyarorszigon, Budapest 1959, 1, s, 68; tieZ SCHIKOLA 1985,
c. d. (v pozn. 64), 5. 269.

{1481 KELETI 1987, ¢. d. (v pozn. 7}, 5. 44; — KELETI 1992, c.
d. (v pozn, 7), s. 180; - CELKOVA — CELKO 1994, c. d. (v
pozn. 146), 5. 26; - RUSINA a kol. 1998, c. d. {v pozn. 9), s.
441, komentar k & 153: ¥ Dando — J. Gétz: Model morového
stipa. Banské Stiavnica. 1757 (autorka hesla M, CELKOVA); -
Miria CELKOVA: Sprievodca po expozicii Galérie narodného
umelca Jozefa Kolldra. Bratislava 1990, 5. 31; — Ivan RUSINA
a kol.: Svitci v Strednej Europe. Kat. vistavy, SNG Bratislava
1993, 5. 79: Dieliia Dionyza Stanettiho: Model Trojiéného stipa
(autor hesla J. MEDVECKY); — Renate ZEDINGER (Hrsg.y:
Lothringens Erbe. Kat. vystavy, Schallaburg, 29. April — 29.
Oktober 2000, St. Pélten 2000, 5. 144, & kat. 7,04 (autorka hes-
la M. CELKOVA).

[149] CELKOVA — CELKO 1994, ¢. d. (v pozn. 146), 5. 29.
[150] KELETI 1987, c. d. (v pozn. 7), 5. 44.

(1511 Pozri pozn. 41.

[152] Magdaléna KELETI 1987 {c. d. v pozn. 7), 5. 45, nespravne
preéitala meno Vavrinca Janda ako Vavrinec Dando na fotegra-
fii zo Statnych retauratorskych ateliérov v Banske) Stiavnici,
,Johann Lorenz Janda, gebiirtig von der Kénig: freyen Stadt
Zegedin, in Ober Ungarn, ...* bol prijaty do kremnnického stolér-
skeho cechu 19, oktobra 1755. ~ SOKA v Kremnici, Fond Krem-

nické cechy, Cech stoldrsky, Kniha majstrov stoldrskeho cechn
1641-1863, inv. & 2374, 5. 54.

[153] Magdaléna Keleti vo svojom &lénku (KELETI 1987, ¢. d.
v pozn. 7) na 5. 44 sice uvadza existenciu bavorskej socharskej
rodiny Gz, no tym jej vyskum vzt'ahu Igndca Gétza (v Slanku
ho uvadza ako Juraja Gbtza) k tejto rodine zaéina i kondi.

[154]30bA v Banskej Bystrici, ZCM, Rimskokatolicka farnost’
B’lahoslavenq Panny Marie, Matrika sobi$enych 1720-1851
zaznam z 28, novembra 1758, ,

[155] BAUERNSTATTER 1986, c. d. (v pozn, 142), s. 165.

[156] Johann Valentin Gétz sa naredil 21, septembra 1694

v Bambergu a zorarel 21. oktSbra 1758 v Bruchsal. — B
7 . .—BAUERN-
STATTER, c. d,, 5. 165.

(1 57] V indexe kremnjck:.?ch mestskich sendtorov z roku 1762
je dokopca charakterizovany ake architekt: ,Ignacius Goczi
Demmensis ex Imperi, architectus et Murariorum Magister, Scrip-

tura et Arithmetica gnarus.”; - SOKA v Kremnici, MMEKr 1762
(321-508) Nro 467,

Priloha 1

Navrh rozpoétu Dionyza Stanetiho na Stlp Najsvitejsej
Trofice z 19, jula 1765
§OK4 v Kremnici, MMKr 1765 (221-390) Nro 325.

Einem Wohl Léb] Stadt Magistrat

Gehorsambste vor Stellung undt Uber Schlaag.

Der Heyl: Drevfalltigkheith Saullen oder Piramitten
(:vermidg dem vorgestellten Model:) sambt denen Woll-
kenundt zugeherigen Englsképfen, welche in der Pitamiten
zu sechen, nebst andem figuren die héche der Saullen oder
Piramiten sambt dem Schein von fundamendt auf wird 10
klaffter hoch zu stehen kommen,

Al

Mit nach stehenden 14 figuren. pr: 7°* Schuch hoch.

1™ die Hey Dreyfalltikeith. 3. der engl wellicher die-
selbe Traget. 4. unbeflegte empfangnus Mariae. 5. §: Ca-
t.harina. 6. S: Joseph. 7. §: Antoni de Padua, 8. S: Sebas-
tl.an. 9. 8: Rochus. 10. 8: Carolus Boromeus, 11, S: Fran-
c1s: Xaverius (swelicher einen Mohren thauffet:) 12. S:
Clemens. berg patron. 13. S: Barbara. 14. S; Rosalia auf
dem Antipendium in fellBen ligendt.

[158] E,adislav SASKY: Stavebny dennle fHyacinta Hangkeho z 18,
storocia, IL Cast. Zbornik SNM LXXII/1978, Historia 18, 5. 169.

[1_59] Z jeho manZelstva s Mariou: Annou rodenou Putz sa naro-
dile v Kremnici Sest deti — Frantifek Karol Maximilisn
(12.1Q.I?61), Jozef Gottfried (25.11,1763), Maria Katarina
Antonia (24,11.1765), Jozef Peter {31.8.1768), Karol Mauricius
(22.9.1770) a Anna Terézia (12.1.1773). - SObA v Banskej
Bxsfrw:, ZCM, Rimskokatolicka farnost’ Blahoslavenej Panny
Marie, Matrika pokrstenych 1720-18G6.

[160] 12. jiina 1760 kipil v Kremnici dom. — SOKA v Kremni-
ci, MMKz, Protocollum Fundorum 1739-1771, s. 586-588.

[161180bA v Banskej Bystrici, ZCM, Rimskokatolicka farnost’
B.Iahoslavcnej Panny Marie, Matrika zomrelych 1777-1817, z5-
pis z 25. aprila 1784, ,

Foto: Dusan Slivia (1), Fitip Lafut (2); Igor Hovorié (7, 17, 18,
20, 23); Barbara BaliZovd (8-11, 12 a-b, 14-16, 19, 25, 29)

Reprod.: I Rusina a kol. 1998, c. d, v pozn. 9 (3, 24, 28}; — Chr.
Boeckl 1996, c. d. vpozn. 64 (13 a-b, 21); = M. Lipovsky Z
Vacha 1991, c. d. v pozn. 54 (22 a-d); - T. Zacharias 1960, c d‘
F;;j)zn. 137 (26 a-b) - H. Lorenz a kol. 1999, c. d. v pozn. 6‘;

Die 6. gehaimnuBen Mariae in Passerlev.

l‘mo der Englische gruBl. 2% Mariae vermihlung. 3t
Ma.rlaheimsuchung‘ %o Mariae geburth. 5. die flucht in
Egipten, 6* Mariae himmellfarth.

Die griBere Passerlev.

Krieg, Hungger, Pest, undt SiindtfluB, daB 5% Sodoma
et Gomora. oder ein anderes nach einem 16b: Magistrat
belieben undt befchl.

Item

In der Piramiten werden sich befiinden 15 Kindl pr:
3 Schuch hoch,

Item

zwey Kroppien, welliche zwey hertzen hallten pr: 3 1
Schuch, vor den Antipendio auf dem Pallestrat, stehendt.

12 Kindl auf dem Pallestrat stehende mit 12 Sternen
pr: 3 1 schuch hoch.

Item.

In dem Palestrat, von billdthauer arbeith Romanische
durch brochene gatter laut dem vorgestellten Model.

Uberschlaag,

Der ober bechribenen Hey Dreyfalltigkeith Saullen

Auf bey Schlaffung der Steine, billdthauer arbeith
SteinMetz sambt furlohn ... fl. 18.600. -
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vor daf} fafler undt vergolldung ... fl. 1.500. -
geheriges eisen undt beyschaffung sambt
schmidt arbeith ... 1.100. -
vor waler khith ... 400. -
golidt schmidt arbeith ... 430. -
schlofer arbeith ... 400. -
kupfer schmidt arbeith ... 400, -
... fl. 4.850. -
Summa ... fl. 22.850. -
Dionysius Staneti
Bildthauer

Priloha 2

Zmiluva medzi kremnickym mestskym magistratom
a Martinom Végerlem a Dionyzom Stanetim na Stlp Naj-
svitejsej Trojice z 3. oktébra 1765

SOKA v Kremnici, MMKr 1765 (590-752) Nro 654.

Wir auch zu Ende unterschriebene: Martin Fegerle,
burger, und bildhauer von Bruck an der Leite, aus dem
Ertz-herzogthum Osterreich, dann Ich Dionysius Stanet-
ti, burgerl” bildhauer allhier, urkunden, und bekennen
hiemit jeder ménniglich, bevor an orthen, wo es nithig;
daB nachdeme mich Martin Fegerle der Hoch Edl Gebohr-
ne herr Anton Kérmendy (:Titt:} all demahlig gewester
Stadt Richter der Konig freyen Haupt Berg-Stadt Crem-
nitz, um eine heilig Dreyfalltigkeits Saulen von Stein all-
hier in Cremnitz zuerbauen, anhero kommen lassen, Ich
sodann mit obtitulirte herrn Kérmendy, wie auch sam-
mentl Lobln Stadt-Magistrat, nach ein gesehenen allen,
hierbey zuerwigen kommenden umstinden, wohl-
bediachtlich nachstehendes abgehandlet, und ein gegan-
gen bin; AlB

Primo habe ich Martin Fegerle mit zuziehung des
allhiesig=burgerl® bildhauers H" Dionysy Stanetty, dem
vorgezeigten, und durch Hn Stanetty verfertigten Mo-
dell, und angefiigten Maafstab in allen gemdB, eine voll-
stindig ohnmangelbahre, ja auch wohl, und zierlich, den
in Hainburg der unbefleckten Mutter Gottes gewidneten,
und durch eben mich Fegerle errichteten Werck gleich-
formig=nach der besten Symetri, und gerechten Propor-
tion aus gearbeitete Dreyfalltigkeits Statuen von Sokl
auf zehen Klaffter, drey Schuch hoch mit allen, auf be-
sagten Modell annoch befindlichen figuren, zieraden,
und jeglich sowohl Steinmetzerisch=und bildhaueri-
schen, wie auch {ibrigen zustindigkeiten, zu saatsam-
men vergniigen Eines Lob!® Magistrats, und sammentl'
burgerschaffts um 16.000 f. id est: Sechzehen Tausend

Gulden, — x. allso, und dergestallten héchstens binnen
drey Jahren verflub zuerrichten, und vollkommen her-
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zustelen, biB gnidigter hocherer orthen genehmfalitung
veraccordiret, und haben hierauf sambt meiner Stanetty
Uns bede verbunden, und vercbligiret, dafl auf gedachter
Saulen
2% Sich nachfolgende Figuren, und Auszierungen be-
finden sollen, AlB; die heilig dreyfalltigkeit bestehend in
Gott Vater, Sohn, und heiligen Geist, der Engel, welcher
Selbe traget. Mehr die unbefleckte Empfangnufl Mariae,
S. Catharina, S. Joseph, S. Antoni de Padua, S. Sebas-
tian, S. Rochus, S. Carelus Boromaeus, S. Franciscus
Xaverius, welcher einen Mohren Tauffet, S. Clemens, 5,
Barbara, S. Rosalia auf dem Antipendio in felsen ligend,
susammen also 14 Figuren, von welchen eine jede 7.
Schuch hoch seye solle, Dann in 6. Pagserlewen mijssen
gich die 6 Geheimnussen Mariae, nemlich: der Englische
GruB, Mariae Vermahlung, Mariae Heimsuchung, Mariae
Geburt, Flucht in Aeypten, und Mariae Himmelfarth auf
das beste ausgearbeiteter befinden. Item in 3. anderen
Passerlewen: Krieg, Hunger, und Pest. Dann kommen
{iber die schon beriihrte 9 Passerlewen annoch 2 neben
der S. Rosaliae bildnuB befindliche seiten, mit 2. Passer-
lew nach beliebiger befindung, oder Angebung Eines
Lb" Magistrats zuversetzen. Mehr sollen sich auf der
Pyramitten 15 Kindi pr 3. Schuch hoch, und 2 Kroppien
vor dem Antipendio auf dem Pallestrat stehend, das Pal-
lestrat selbsten aber mit Romanisch durchbrochenen Gat-
ter von bildhauer arbeit, lauth vorgestellten Modell, be-
finden, und Engels Kopf nach gutbefinden Eines Lobl”
Magistrats gemachet, die Pyramitten selbsten nebst des-
sen mittelsteinern mit puren wasser-Khiitt, und nicht ge-
mauert, wie auch der Sockl selbst mit Miihlsteinern verse-
tet werden,
3te Nehmen Wir auf Uns alle dabey erforderlich vor
fallende Steinbrechungs, fithrungs, und aus arbeitungs
Unkosten, nicht minder das dazu bendthigte Eysen,
Khiitt, Gley, Kupfer, farb, vergoldung, oder was nur
immer anderes annoch hierzu andienliches seye wiirde,
beyzuschaften, und verfertigen zulassen, auf unsern
selbsteigene Speesen, und dafiir werden wir auch, auser
denen ersterwehnten Sechzehen Tausend Guld, gar keine
sonstige vergiitung in geringsten anverlangen; Jedoch
4" Ist hiervon ausdriicklich die gerlistung, und die aus
denen fundamentern beschehen sollende Maurer arbeith
sowoh] in anbetracht des ndthigen Materialis, wie auch
der Auferbauung, ausgenohmen worden, welche beude
Stuck die Lébl® Stadt zubesorgen haben wird. Ubrigens
aber
5% Gutsprachen Wir auf beede gut vor alle vorbedun-
gene arbeiten, einschaftungen, und vor die vollige Aufer-
bauungs volikommenheit mit unseren ganizen vermogen,

haab, und Gut, und verbinden. Uns auch zu ersetzung
ali=und jeglichen, durch Uns ausser arbeithers oder un-
sere veranstalltungen, und beyschaftunge wider vermuthen
etwannentstehen kénnenden Schaden. Alles getreulich, und
sonder geféhrde. Actum Rathhaull Cremnitz d 3 oct 765.

Priloha 3

Prejedndvanie probiému kvality Stanetiho a Vigerleho
sdch po naviteve ich ateliéru mesiskou radou na jej zasad-
nutf 25. augusta 1766

SOKA v Kremnici, MMKy, Protocollum Curiale 1766, s.
208.

Sonach ist das Protocoll v. vorigen Session verlesen
worden und dieweilen es durch selbsteigene beaugenschei-
nigung des H. Stadtrichters nebst einigen H. des Innem
Raths erhéllet, das gleichwie des H. bildhauers Fegerl seine
bey allhier erbavender heilig dreyfalltigkeit Statuen schon
verfertigte figuren ziemlich wohl, u ohne Ausnahm gear-
beitet, also findete es sich hingegen dall bey denen durch
den H Stanety hergestellen figuren ziemliche in die Au-
gen fallende fehler hervorleichten, aus was Ursachen also
die hauptfiguren zu verfertigen, wie auch die schon ver-
fertigt Stanetische nach thunlich zuverbessern dem H.
Fegerl aufgetragen worden.

Priloha 4

Stanetiho slub o prerobeni niektorych séch z 27. augusta
1766

SOKA v Kremnici, MMKr; Protocollum Curiale 1766, s.
207.

Dem H Dionisic Stanetti allhiesig biirgerlichen bild-
hauer wilrde sonach vorgetragen, wie das man durch ge-
hends mit dessen Arbeit umzufriden benanntlich mit der
unbefleckien Empfangnif3, welche eine haupt figur ist, mit
dem H. Clemente, Carolo Boromeo, und Francisco Xave-
ris, und weilen derselbe selbsten bekennet, das der Stein
an Clemente, u Carolo Boromeo gesprungen, u dieselbe
diese Neuzumachen, die iibrige aberzu vorbessern,
u Mangellos zustellen vorsprichet, als wurde es auch da-
bey gelassen, nur die H. Catharinae statuen wurde dem
H Fegerle wohl auszuarbeiten bergeben, u beeden eine
gute Ein Verstdndnifl, damit einer dem andern seine Gedan-
ken offenbahren um auf das beste Arbeit herzustellen be-
fliesse seyn sollen anrecommendiret worden.

Priloha 5

Stanetiho Hadost, aby Végerie pouzival vhodnefsi oravsky
kamen

SOKA v Kremnici, MMKr 1769 (Frag. Prot. Curial 1766-
1769), Fragmentum Protocolli Curialis z 30, septembra
1766.

Dann wurde des H Dyonisii Stanetti allhiesig burger
bildhauer Instantz verlesen Kraft welcher dieser exponiret
daf} die weilen der durch H Feger! arbeitende Stein nicht
dauerhaft sondern baldigen verderben wegen, vielen andem
unterworsten und seines errachtens Oraver stein dauerhaffi-
este wiire, von dahero bittete Er Stanetty entweder in er-
folgenden fall der verderbung einiger Figur freygesproch
das ist schuld schaden verantwortung frey gehallten,
H Fegerl zu acceptierung des Oraver steines bezwungen
werden mdge; Wird mit dem H Fegerl communiciret der-
selbe hieriiber vernemmen werden, welcher sonach erkliret
doch der alltsoller stein stircker und folglich standhaffter
scheinet, als Oraver und findete derselbe alltsoler in gering-
sten nichts auszustellen;

Priloha 6

List Martina Vigerieho kremnickému mestskému magis-
tratu z 8. marca 1769
SOKA v Kremnici, MMKr 1769 (1-160) Nro 83.

Wohl Edl Gebehrn Gestrenger herr herr Stadt=Richter

Wohl Ed] Gebohrn Gestreng Wohl Weisen StadtRaths.

Sich kann mich nicht genug verwunderen, warum ich
gar keine Nachrichter halte?

. Wegen ausfordigung der heiligen Dreyfaltigkeit
pieramiten, oder Saullen, in deme ich den ersten february
diff 1769 Jahrs dem gnidigen herrn bergRath von Kér-
menty sambt Einem Wohl Edlen Wohl Weisen StadtRath
hbflichst ersuchet habe mich aller gnadigst zu berichten,
ob ich hinunter konnen solte, oder nicht, aber ich habe die
gnad nicht gehabt, eine Anwort zu erhalten, daher ist noch
mahl Mein unterthénigstes bitten, mir doch wenigstens zu
berichten, ob ich heyer noch kommen solte?

An dem Werckh der He Dreyfaltigkeit Saulle wiederum
anzufangen, oder nicht?

Wann ich habe heuer, und vor ein Jahr immer auf der
Pauf} Seyn Miissen mit meine geseelle und der Consens
mir vielle Miih und geid gekost, wo es mir schon volig
abgeschlagen word aber weillen mir der Wohl Edle und
Gottseeliger herr StadtRichter mich wider ermahnet, daf
ich den aller hochsten Censeens widerum aufs Neue suchen
machte, alsc habe ich solches auch erstlich angefangen,
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wo ich zwolf Mah! nacher Wienn bin gereiset, und ermah-
nen miissen, wie es der gnidiger herr bergRath selbsten
erfahren hat!

Also bitte ich Ja wohl auch eine kleine antwort ver-
meinete zu erhalten damit ich mit meiner Arbeit in Prugg,
und mit gesellen zu Richten wuste /zund nicht in noch
grosseren Schaden verfahlen méchte /:bitte mit nachster
Post um eine antwort, dann ich bekom gleich nach die os-
terfeyertigen eine gelegenheit; Meinen Arbeits-zeig
welchen ich sehr nothwendig brauche, abzuhalten, wann
aber ein Lobl StadtRath noch solte gesonnen Seyn widerum
anzufangen, und die fr: steinditin etwas darbey zu Thun
haben, so will ich ausgeschlossen seyn, dann wann ich solte
hinunter kommen, son kan ich ohne dem nicht gleich an-
fangen aufzul...Jzen ich Muste noch Steinmdiz, und stein
welche ich von H' Goz nehmen Thette wie auch fuhm
bendthiget wire,

Der ich Mich gehorsamb
Empfehle

Eines Hoch Edl gebohrn und
gestrengen herrn H:

Richter und Einen Labl

Wohl Weisen StadtRaths
Martin Végerl

Bildhauer Stadt Prugg

an der Leytha d 8* Marty 769
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Zakladaéna listing kremnického mestského magistratu
k stlpu Najsvdtejsej Trofice v Kremnici z 10. septembra
1769

SOKA v Kremnici, MMKy 1769 (291-450) Nro 331.

Nos N. N. [ndex, Interior, et Exterior Senatus, Elect-
aque Communitas Liberae, Regiae ac Montanarum Pri-
mariae Civitatis Cremnicziensis Memoriae commendamus
Tenore Praesentium significantes, quibus expedit univer-
sis; Quod posteaguam Sanctissimae, et Individuae Trin-
tatis, unisque Deitatis honori, ob avertendam saeve gras-
santem Pestern Anno Saeculi hujus decimo, 17 M: Au-
gusti posita Statua, ob dilatatum Ecclesiae Parochialis
Forensis aedificium demolita, et nunc demum Benigno
Suae Mattis Sacralissimae Indultu accedente nobiliore
structura hic in Civitateista Cremnicziensi, Inclyto Comi-
tatui Barssiensi ingremiata, ante Ecclesia Parochialis Fo-
rensis frontispicium per Nos erigi coepta fuisset, Voto
Solenniter elicito ita exposcente, cotum occasione positi
Lapidis fundamentalis antequam juxta Sibi eatenus elar-
gitum Indultum Staiuam modedictam Admodum Reve-
rendus Dominus Georgius Ocsovsky, Parochus hujus
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Cremnicziensis Ritu ab Ecclesia praescripto benedixisset,

Nos Statuam hanc Sanctissimae Trinitati, ac Beatissimae

sine Labe originali conceptae Virgini Mariae dicatam sem-

per in bono Statu conservandam, ac deffectus quosuis gna-

viter reparandos, et Verbo Omnia ea, quae ad Integritatem

Statuae hujus desiderabuntur, procuranda, atq redintegra-

ta ex Civitatis hujus Cassa Domestica Nosmet, ac Succes-

sores nostros obligaverimus in perpetuum, prouti et obli-
gamus solenissime.

Signatum Cremniszii Die decima Septembris 1769

Iussu Int. et Exterioris Senatus

Electaque Commmitatis hujus;

Extradedi Antonius Haraszlem

Int. Cittis Cremnicz O, Notar

Priloha 8

Text zakladacnej listiny kremnického magistratu ku stipu
Najsvétejsej Trojice vioZenej do tela stlpa z 10. septem-
bra 1769
SOKA v Kremnici, MMKr 1769 (291-450), bez ¢isla.
Ad/ Gloriam et Honorem/ Sanctissimae et Individuae
/ Trinitatis / nec non / Imaculate Conceptae Deiparae /
Semper Virginis / MARIAE / Statuam hanc / Ex / Voto
Publico / dum / CreMnICII pestIs DIre grassabatVr, / Hu-
miliotibus principus eotum exstructam/ et collocatam ante
fores Ecclesiae Parochialis / cui 2V genDae Cesslt LoCVM
/ Tandem / In viennia primaevi sui Situs / hoC nobILIorl
MoDo ConstrVXIt / Senatus, Urburariatus, Populusq
Cremnicziensis / Sub / Sanctissimo Domino / CLEM-
ENTE XIV. / Universalis Christi Ecclesiae in Terris Vi-
cario / MARIA THERESIA Sacratissima / Caesarea, ac
Hungariae, Bohemiaeque Regia / Apostolica Majestate
Vidua Felicissime ac Gloriose regnante. / JOSEPHO IL
DEI Gratia Electo semper Augusto Romanorum Impera-
tore, Sacrae Coronae Regni Hungariae Principe Haeredi-
fario / Alberto Serenissimo Saxonice Duce, per Hunga-
riam Regio Locumtenente / Serenissimis Petro Leopeldo
Ferdinando Carolo Maximiliano Xaverio Tribus Principi-
bus regiis / Sede ArchiEpiscopali Strigoniensi post obi-
tam Celsissimi Principis Francisci e Comitibus Barkoczy
pro nunc vacante. / Illustrissimo Domino Comite Ioanne
Amadeo Stampffer, Inclyti Supremi in Montanis Camer-
graffiatus Officii constituto actuali Camergraffio Spectabili,
ac Periliustri Domino Antonio Kdrmendy de Borfo et Ikrin
numero Senatorum ex ratione, sub praegestris Montium,
ac Sylvarum Iudicis, ac Magistri, ita et penes Cittem Iudi-
catus Officiis longa annorum Serie praestitorum fidelium
Servitorum per Suam Mattem Sacram ad dignitatem, pe-
nes L Officium Camergraffiatus actualis Consiliarii pro-

moro, omnium Ecclesiarum ad Dominium Cittis spectan-
{ium Inspectore, et praecipio in Septem Montanis hisce
Urburarie / Senatu / Dominis Ioanne Bellthazy, Iudice Or-
dinarie, Christiano Bukovay, fosepho Leichamschneider,
Antonio Heizl, Regio Simul Montium, et Sylvarum Magis-
tro, Matthia Bukovay, Ignatio Freyzeyzen, Martino Lud-
vigh, Josepho Benne de Nandor, Ivane Lehmoni, Ignatio
Gotz Simul Murariorum Magistre, Ladislac Balogh et
Georgio Csernak omnibus Catholicii, Antonio Haraszlem
Iurato ordinario Notarie, Nicolae Csetko, Vice Notario,
et Fiscale, [oanne Barry Rationista Magistratualibus. / Ad-
modum reverende Domine Georgio Ocsovsky parocho
Loci ordinario. Reverendis Josepho Miinich et Josepho
Maller, Capellanis. / Oratoribus Exterioris Senatus Fran-
cisco Xav. Hausegger Catholico, loanne Georgio Szivy
Acatholico, et Josephe Schmidshauzen aque Catholico, /
Tribunis Plebis Comunitatis Leopoldo Ferdinando Puch-
ner, Carolo Freyzeyzen Catholicis, et loanne Méesz
Acatholico

Aedili Theophile Czipszer / Scultore Magistro Marti-
no Fegerle Cive Brukensi ad Laitam. / Murariorum Ma-
gistro Ignatio Gbtzy
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Wiictovanie prdc na Stlpe Najsvitejsej Trojice pravde-
podobne z fiila 1770

SOKA v Kremnici, MMKr 1770 (3.7.1770 - 30.9.1770),
nedatovany spis bez fisla.

Specification

Mein Martin Féger! der Ausgaab, und Spesen zu der heilig
Dreyfaltigeit Saulen alB

Eine Reys nacher Wienn auf Tit H" Berg Rath Kérmendy
sein begehren, um einem Uberschlag Zu machen, weigen
der Heil 3faltigkeit Saulen, die versammnnus auf 4 Tag
Das Fuhrlohn mit .. rerrree RN 4 34
Die Steinmez gesellen und Schlcht arbcuer mit 1hrem
Betrag kommen weirnden mit Stein, und Fuhrlohn Aus-
gaab mit zugleichen Part des H Stanetti £ 415. 1 x.

Also mir meiner Ausgaab die helffe mit .......... 207. 30'
Anlangend meiner bildhauer Arbeit schon verfertigter
all

Die Heil 3faltigkeit, vor welche ich nur schize ..... 500, -

Dann seynd 8 Statuen pr Contract a 100 1. ............ 800. -
Mehr seynd verfertiget 13 Kind}, oder Engl 4 20 . 260. -
Dann seynd verfertiget 12 Engls Képfa........c.co..o.. 30. -

Item seynd verfertigt 3 Schniirk] das st. 4 30f. ....... 90. -
3 grosse Schniirckl schon ausgefertigter 3 60 1. ... 180. -

Das ganze Pallistrat, oder Romanische Léhern samt denen

Gesimsem mit accordirter Massen .........ceovee.rr, 2000, —
Mehr 3 grofie Passerlef bestehet in Krieg, Hunger, und Pest
von hartem Gestein a 250 f. das Stuck......cvven..... 750, -

Dann seynd 3 kleine Pasterlef, oder Historien, als Mariae
Vermihlung, Beschneidung, und Flucht in Aegypten das

Stuck a 60 1. .. . 180, -
Dann seynd etwas von omamenten ocler 21rathen verfer-
HEZELPI et s sess s esessssssinnnees. 20, =

5030. 4 '/,

Latus anhero meiner geschiizten Arbeit, welche ohne Stein-
mez Arbeit zu verstehen ist mit ........ocvoierin.. 5030, 4/
Ingleichen von 7* September habe alleinig ausgezahlet vor
Steinbrechen Passirung, und Fubrlohn mit ...... 461, 131/,
5491, 18

Der halbscheid mit dem H Stanetti mit betragenden auf
Fuhr alleinig deren Steinern, steinbrechen, und fuhrlohn,
wie auch Schmidt Arbeit, und Lastwagen, Steinmez Ge-
sellen die Einpfang ... " . £.2212. 4
Ingleichen habe ich auf derglewhen Gesteln brechung,
fuhrlohn, Passirung, doch ohne Steinmez Gesellen Rech-
nung laut Specification ausgezahlet mit........... 761. 13/,
2673. 174,

Meine verfertigte Arbeit Schizung wie ob. ..... 5030. 4'/;
Summa f. 7703, 22

Einpfang ich darauch baar geld -.3782. 4
dede... . 550, -
Kommet mir heraus uber als meine pr.. 4432. 4

habte Miihe inschinirung, abzelchnung versammnus, bey
denen Steinmezern gehabte Miihe, und vorzeichnung mit
.. 3271, 18

Iclest dreytausend zweyhundert ein und 51b31 g f 18 x.

Cremnitz den 30 Juny / 767

Martin Vigerl
burgl bildhauern
von Prugg an der Leitha

Ist frau Vegerlin sich Authentio hinausgegebe worde mit
folgend=

Mit d durch Martin Fegerle unterschribene original Auf-
satz gleichlautend znseyn urkundet nachstehende vertigung
Cremnitz d 10" Juli 1767

AH

Specification
Der sammentlen Pratension so mir von dem Coniractmais-
sig getrostenen betrag der in Kremnitz aufgerichten Ehren

Saulen dem guten gewissen nach billig zustehen komet
als!
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Vor die unbefleckte Empﬁigniis Mariae Statuen von Alt-

soller Stein .....veeeens . 100. -
Vor 5 Pastcrlef womnter 3 a 60 dan 2 a 250 f in Summa
Vor 10 Engln das stuk: 4 20 f. .. 200 -
Vor 6 Engels Kipfa 211, . 15
Vor 3 figuren nembt: Franms Xavemo Joseph und berg
Patron & 100 £, et 300. -
Vor 6 stuck auspassirte Altsoller Stein ohne der arbeith
A 20 F oo rrieeer e st e nae e 120. -

Ttem hat ihr Fegerle einen meinigen von Qrava gebrachten
Stein verarbeithet und pur der Stein angerechnet wird mit
- . 50.-
Nlcht rmnder vor 5 erkaufte Steme Zu Orava samt
brecher=und fuhrlohn bezahl 109. 12
Fuhrlohn von der Waag bis Sutschan ..., 61. 38
deto von Sutschan bis Kremnitz bezalt .......ooverriren. 63, -
Vor die Gelegenheit vor Meinem Mann und meinem Stein-
metz Gesellen von Kremnitz bis Orava und wieder zuruckh
.24, -
Vor dem Neu gemachtcn Last—Waagen und benothlgtcn
Stein Metz=zeiig mein Mann die helfte bezalt mit 100. -
Latus 1877. 50
Vor Steinmetz Gesellen, Schicht arbeithen, Stein fuhren
hat mein Mann ausgeleget die helfte mit ....... 2736. 49",
Wie auch hat mein Mann vor verschiedene andern bedérf-
stigkeiten und fuhren ausgezalt in Summa............. 120. -
davon hitte der Fegerle die helfte zu bezahlen gehabt
Hierzu kommen anzusetzen vor meines Mannes durch
2 Jahr, in denen Stein=bréichen, und aus findig machen der-
selben gehabter bemiihung, versambnilssen, zuruckh las-
sen der Land=arbeith wie doch vollkommener auspassirung
aller Steiner, und nur gantzer setzen gerichter gantzen Ar-
chitectur gantz gering gerechnet mit .......cc.cc.vev.n. 2500. -
Summa meiner billigen Forderung an der Ehren Saulen pr
. 7179. 39
H1er habe nebst meinen Mann empfang per partes in Sum-
ma . . 3731, 49Y,
Verblexben also ach abzug annoch r zu guten 3447. 50"
Endlich aber weillen mein Seuln Mann die in Kremnitz
befiindliche Pfahr-Kirchen
Latus 3447. 50",
sowohl an bild=hauer, Stockatorer, und Stein arbeith auf
die 2 Thurn vermdg von einem Mahler aus Schemnitz ver-
fertigten Rissen und aufzefichnungen Contractméssig aus-
sumachen iibernchmen, auch selbe dar nach in das Wer-
ckh gebracht hat, so hat ein Edler Kremnitzer Magistrat
ausser beriihrten Rissen und Contract umb ansehlicher die
Kirche zu machen vielle mehr Stockator und
bildhaner=arbeith angeordnet, und angeschaft, auch solche

iiber den Contractmdssig getrosiene betrag zu vergiiten
versprochen, folgbahr hier nur mein eigen aus gelegtes
Geld: ohne den arbeiths Lohn angesetztet, und der billigkeit

von erdfsterten Mgst vergiitet miissen werden 1500. -
Summa meiner Gantzlichen Forderung ............4947. 50
Theresia Stanetlin
verwittibte burg: bild
hauerin in Kremnilz

11. Juli 770

Hochliébln Kénigl: Hungar: Hof: Camer

Elier Excellenz

Gnidig Gebieitende Hermn!

Dem sichern vernehmen nach hat Hoch dieselbte gnddig
geruhet meine in aller Submission eingerichte beschwer-
den dem Edlen Kremnitzer Magistrat zur beantwothung
zu zuschicken, und zugleich mitlst hocher verordnung zu
befehlen, auf das berithrter Magistrat mich in meiner Prae-
tension ausferttigen und Schadtloss halten solle; Nachdeme
aber in forher eingerichter forderungs Specification in
Vemuneration vor die gahabte bemithung durch 2 ganizer
Jahr meines Mannes, zuruckh lassen deren allschon ver-
bachten Land arbeithen, Versammniissen und herstellung
des gantzen fandaments bewuster Ehren Saulen, gemachte
Modelle und Rissen eines dasigen Magistrats Wihlkuhr
zugelassen worden, und sebster von dieser zeit her seine
schuldige beantwdrthung noch nicht eingesendet, auch mir
umb so weniger (:wie gantzlich zu vermuthen:) die billig-
keit administriren wird:

bemiissige dahero funss=fdhligst zu bitten eine Hochlé:
Hof Camer wolle gnidig geruhen mich arme mit 4 wey-
sen so noch untersorgt seynd verlassen wittib zu behertzi-
gen, und in milder Ehrwegung, das ich bey dieser Sach
sehr beschidiget worden will, und auch mir und meinen
Kindern mitlst Magistratual abschaften meiner Gesellen,
die Kunst von zeit 2 1 Jahr wiedergeleget, folgbahr das
brodt benohmen worden, die hier anklebende reale
forderungs Specification zu beangenehmen, und mir ohn-
beschwert die erforderliche hochen befehl der ohnewei-
thers machen den verschub Magistratualiter vorkehren
der aus zahlung von denen Contractmissig getrostene
16,000 f. zu ertheillen, damit ich selben eigenhéndig er-
wehnten Magistrat behdndigen mége, widrigenfalls sich
gantz sicher erniisserne kan, das der aufschub meiner
befriedigung se lang sich tremiren dorfte, bis Endlichen
beriihrter Fegerle den gantzen betrag per partes empfan-
gen, und so dan den gantzen Nutzen ohne gehabter mithe
in denen Steinbrichet, und gantzer Architectur, gezogen
hat, ich aber arme sehr gekréctte fruchtloss abgewiessen
wurde, da bey gewertigung der gnadigen genchmhaltung

meines demiithigen bittens mich dero hochen gnaden
ergebe beharrende,

Einer Hochléb: Kénig: Hung: Hof Camer

Unterthdnig gehorsambste

dienerin

Theresia Stanettin

verwiitibte burg: Bildhauerin

in Kremnitz
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List Theodora Mayera v sivislosti s Morovym stlpom z 27.
septembra 177}

SOKA v Kremnici, MMKr 1771 (2.9.1771 — 31.10.1771)
listina z 27, septembra 1771,

Lablicher Stadt Magistrat

Wohl Edl Gebohme Gestrenge

Sonders Hochgeehrteste Herrn Herrn!

Nachdeme H Martin Végerle bildhauer das zeitliche
gesegnet hitte, wurde ich durch dessen Er Wittib von
meinem Principal in der Absicht aufigebetten, damit ich
bey der noch auszufertigenden heilig Dreyfaltigkeit Saulen
das néthige veranstalten, und denen Arbeithern anbefeh-
len mége. Ich hegte aber allezeit die Meinung, diese meine
Aufsicht wiirde sich liber 7, oder 8 Wochen nicht verzie-
hen, um sonach widerum in meiner Kunst fortfahren zu

konnen. Ich wiirde auch ganz gewil schon lingstens mei-
nen abmarsch um so mehr genchmen haben, weilen ich
blof} vor die zeit der Arbeit meine Lohnung, welche nur
etlich und dreisig Gulden betraget, empfangen habe, wann
nicht Frau Végerlin mich hievon abgehalten hétte. Eines
Theills willigte ich in solches gerne, auf daB ich nemlich
auch den beschluB dieser Ehren Saulen erwarten moge.
Gleichwie nun selcher, in so weith Er Wittib, vermdg Con-
tract hierzu verbunden ware, allbereits mit hilffe dessen,
wenne zu Ehren diese Statue erbauet worden, wiirklich
erfolget ist, also hoffe ich auch, daB Ein Lébi* Magistrat
in Anbetracht meines wenigen verdienstes sowohl, als auch
hierbey gehabten Fleystes mich jener Freygebigkeit theil-
hafftig machen werde, welche viele andere, eben bey die-
sen Wercke reichlich genossen haben; Sintermnahlen es ohne
des hochgemeigt bekandt wire, daf3 ich bey dem, untern
4* diese entstandenen unerhérten Wasser GuB, anderer
leiithe Sachen retten wollend, um allmeine haabschafft
gekommen, und folglich auch dessentasigen einer Gnidi-
gen Reflexion wilrdig seye, Um solche da ich anmit Einen
Léblichen Stadt Magistrat gehorsamst bitte, zugleich mit
aller hochachtung gebleibe.

Eines Lob Magistrats

Unterthiniger Diener

Theodor Mayer

Bildhauer




The Plague Column of the Holy Trinity in Kremnica (1765-1772)
One of the last plague columns in the former Habsburg Empire

(Summary}

The Baroque Plague Column of the Holy Trinity in
Kremnica ~ the focus of the main square in Xremnica —
was the subject of many studies of Slovak historians of
art during the whole 20™ Century. Despite this it is still the
most relevant and also the most important small book of
Jozsef Hlatky from 1898 — 4 kérindezbanyai Szt.-Harom-
szdg-oszlop — which became at the beginning also the ba-
sic source for my study and research.

The basic archival material is situated in the Town’s
Archive in Kremnica and also in the Central Mining Ar-
chive in Banska Stiavnica. In the first one now exists a huge
archival material which very deeply documents all history
of the designing, process of creation, and every connected
problem during the building of the Plagne Column in Krern-
nica in the period 1765-1772. The Plague Column is the
work of two main sculptors and their workshops — a sculp-
tor from Kremnica Dionysius Staneti and his workshop,
and a sculptor from the Austrian town Bruck an der Lei-
tha — Martin Végerle and his workshop, especially Teo-
dor Mayer whom the previcusly published literature re-
gistered as Anton Mayer. The technical question of the
column’s building was enfrusted to the building construc-
tor and master — Ignatius Peter Gétz. In the archival mate-
rial from the Central Mining Archive in Banska Stiavnica
is known the design of the Plague Column from Kremnica
which was created by the town’s painter Stephan Vélcsey
in 1765-1766 and not by Dionysius Staneti or Martin
Vogerle as until the present time supposed every historian
of art in Slovakia.

The first restoration of the Plague Column in Kremni-
ca started not so long after its completion in 1772, At the
beginning of the 19% Century the column was covered by
a layer of hot wax and this process very deeply destroved
a structure of the used stones. In the second half of the 19
Century it was absolutely necessary to try to repair the
Plague Column and this work was managed by two Hun-
garian restaurateurs. The next restorations followed very
quickly —in 1903, 1920-1921, 1953-1939, and the last one,
which was began in the 8* decade of the 20* Century, and
is not yet finished. On the basis of the relating archival
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materials and restoration’s analyses it is now possible to
identify every sculpture and relief on the Plague Column
of the Holy Trinity in Kremnica and also to ascribe them
to Dionysius Staneti or to Martin Vogerle. But in the
present we have a problem of how to interpret now the
result of so many restorations because only a few parts of
the column exist in the original condition. During the last
restoration all sculptures were substituted by copies from
the artificial stone and only the original sculptures from
the 18™ Century (5t. Clement, St. Charles Boromeus, St.
Xavier, St. Rosalie, St. Sebastian and two puits carrying
the Yesus Heart) will be presented in the exposition of the
Museum of Coins and Medals in Kremnica.

The basic prototype for the Plague Column of the Holy
Trinity in Kremnica, like every plague column of the Holy
Trinity dressed in clouds in the former Habsburg Empire,
is the Plague Column of the Holy Trinity — Pestsdule am
Graben — in Vienna, a very famous work of Johann Bern-
hard Fischer von Erlach, Ludovico Ottavio Burnacini and
Pau! Strudel from the years 1680-1694. This commemo-
rative column, devoted to the big plague epidemic between
1678-1681, is described and analysed in so many articles
and studies, but it is necessary to make a note about a very
interesting study from Christine Boeckl: Fennas
Pestsiule: The Analysis of a seicento plague monuments,
which is a very important movement in the interpretation
of traditicnal plague iconography against the previous
Austrian art historical view. In her study she very deeply
analysed and introduced a program of the column’s ico-
nography and his individual formal influences.

Finally, Vienna’s Plague Column of the Holy Trinity
itself became an example for every plague column dressed
in clouds in the former Habsburg Empire during the 17
and especially 18* Century. Little by little the Viennese
prototype absorbed and developed its primary structure
by another iconographic and formal components and varia-
tions —a presentation of the Inimaculate, St. Rosalie lay-
ing in the small grotto in the lower part of columns, an
emplacement of the local, plague, or in the Baroque art
prefer anti-reformation Saints, sometimes we can cbserve

a combination of the Holy Trinity’s iconography with the
iconegraphy of the Holy Virgin or Jesus Christ.

At this point it is very necessary to remark that the
building of plague columns didn’t follow directly after the
plague epidemic. Their construction had a specific pur-
pose and specific function as a memorial appendix to
2 tragic time and in this meaning columns worked as a “post
scriptum®. On the other side, columns operated as com-
memorative places in other negative cases, which was in
the life of the Baroque people an iliness, war, hunger and
these demands were formulated as an inseription on the
body of plague columns. Of course, they became also
a question of the social prestige of a town’s community
and town’s inhabitants,

Probably it could also be the reason why the town’s
magistracy of Kremnica decided to replace the Plague Co-
lumn in the main square from 1710~ a memorial fora plague
epidemic of the same year. A very important function had
the aspiration of the magistracy to have a fashionable trend
of the temporary Baroque art in the former Habsburg Em-
pire, also important was the urban conception of the main
square after the renovation the Parish Church of Blessed
Virgin from the years 1755-1767, and finally, of course, to
be better than Banska Stiavnica because for Kremnica this
town represented the norm in every cases.

Despite the Plague Column in Kremnica being created
one Century later than its prototype — Vienna’s Pestsiule,
in archival material it still figured as its model and para-
digm, but its final structure was very different and retrac-
ted. The original design, which offered Dionysius Staneti
to the discussion and final sanction to the town’s magis-
tracy in 17635, introduced a pyramidal composition with,
in the top, placed the Holy Trinity carried by an angel, On
the body of the column was introduced Immaculate, then
the three town’s and mining patrons St. Catharine, St. Cle-
ment, St Barbara, a ternary of anti-reformation saints St.
Joseph, St. Anton de Padua, St. Xavier and the specific
but also classic plague saints St. Charles Boromeus, St.
Sebastian, St. Rochus and in the small grotto lay St. Rosa-
lie. Against the original design the iconographic program
of reliefs definitely changed and there were three reliefs —

Plague, War and Hunger and the cycle with the Holy Vir-
gin thematic — the Annunciation, Marriage of the Virgin,
Visitation, Nativity, Adoration of the Magi, Circumcision
of Christ and Assumption. Despite there being in the se-
parated parts of the column some iconographic refations
and the simple program — ternaries of Saints and also the
Holy Virgin iconography and plague iconography — the
Plague Column of the Holy Trinity missed in its contents
such a large and integrated iconographic program like we
know from Vienna and which was very deeply interpreted
by Christine Beeckl in her study. In spite of the fact that
during the forewent rebuilding of the former Parish Church
in Kremnica was created the special ,,concetto™ explain-
ing the iconographic program of frescoes, in the case of
the Plague Column we haven’t found in the archival mate-
rial anything similar yet. As if the Plague Column of the
Holy Trinity in Kremnica was only the reduced citation of
its model without any apocalypse, desperation, useless-
ness or submission, on the other side also joyfulness and
thanksgiving for the end of the plague epidemic readable
on Vienna’s Pesisdule.

The iconographic program of the Plague Column in
Kremnica is so simple and locally adapted that if we don’t
recognise its forerunner in Vienna, we should find very
difficult its every historical, iconographic and formal rela-
tions and connections. This is probably the most impoz-
tant moment in the enlistment of the Plague Column in
Kremnica into the context of the plague columns in the
former Habsburg Empire. More than as a commemorative
and votive monument of the plague epidemic was for the
town’s magistracy important the self-representation and
self-celebration as so much that the Royal Chamber Qf-
fice had to admonish the town’s magistracy of Kremnica
and advised to present the high religiousness by building
the town’s orphanage.

Against all these conclusions thanks to the aspiration
of the town’s magistracy in Kremnica in the highest self-
represent we are better off for having one of the most beau-
tiful external Baroque monuments, despite it is missing so
much from its original meaning and sense from the funda-
mental function of its model Vienna’s Pestsdule.
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Appendix

Inspirations and models for the Plague Column of the Holy Trinity in Banska Stiavnica

During my interest in the models, patterns and regour-
ces for the Plague Column in Kremmnica I encountered also
other types of plague columns of the Holy Trinity in the
former Habsburg Empire which is in Slovakia presented by
the Plague Column of the Holy Trinity in Banské Stiavnica
(1755-1763). So as memorised by some historizng of art
the inspiration for this work represented the , Josephsiule
am Hohen Markt* in Vienna — the work of Joseph Emanuel
Fischer von Erlach and Antonio Corradini from 1729-1732
and also its other interpretation in Krems from 1736 — the
work of Joseph Mathias Gétz, a member of the famous
Bavarian family of sculptors Gotz-Degler from Bamberg,

In the archival material is, as an author of the design
and mode! of the Plague Column in Banska Stiavnica (now
in the courtesy of the Slovak Mining Museum in Banska
Stiavnica) mentioned the building master George Gotz
from Kremnica. Actually, the man with this name had not
been living during the 18" Century in Kremnica, there was
just known the building constructor and master Ignat_ius
Peter Gtz who was mentioned before in the connection
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with the rebuilding of the former Parish Church in Krem-
nica and also the Plague Column of the Holy Trinity in
Kremnica, On the basis of my research in the birth, mar-
riage and death-registers in Slovakia we know, thathe was
a native Bavarian from the town Bruchsall. There his fa-
ther Johann Valentin Gitz became the town’s sculptor, and
finally his uncle was Joseph Mathias Gétz — the famous
sculptor in the surroundings of the Austrian town Passau.
Thus Ignatius Peter Gotz belonged to the third generation
of the Bavarian family of sculptors Gétz-Degler. His name
we found the first time in Slovakia in the archival material
connected with the rebuilding the Piarist Church in Prie-
vidza in 1741, as also the name of the sculptor Dionysius
Staneti. Ignatius Peter Gtz got married in Kremnica in
1758 and he lived there tiil his death in 1784,

Finally, on the basis of the relations inside the Bavarian
family Gotz-Degler we discovered the direct line of cita-
tions and variations of the fashion {rends in the Baroque
sculpture of the 18® Century in the former Habsburg Em-
pire.

Das Grabdenkmal als Hommage und die europiische
Friedhofskunst von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum Beginn
des I. Weltkrieges am Beispiel der Slowenen

Sonja ZITKO

Friedhéfe des 19. Jahrhunderts — mit ihren
Individualgribern und Grabdenkmadlern — fun-
gierten in den urbanen Zentren Europas als Nek-
ropolen, die im Einklang mit dem Kult der To-
ten die Erinnerung an die Verstorbenen wach-
hielten. Sie spiegeln aber auch die Kultur einer
Gesellschaft wider und sind daher bedeutende
kulturelle und religidse Einrichtungen. Die Kon-
zentration von Grabstétten berilhmter Per-
sonlichkeiten erfiillt gleichzeitig die Funktion
eines nationalen Pantheons.!

Dem Herausbildung der Grabméler um 1800
in Frankreich und im besonderen auf dem Fried-
hof Pére-Lachaise in Paris, dem ,, first great met-
ropolitan cemetery in Europe (...) in modern ti-
mes “(J. 8. Curl)’ lag der Wunsch oder — wie es
einem bei A. Le Normand-Romain wiederfahit
— geradezu eine wahre Besessenheit zugrunde,
dem Andenken einer gewissen Person ein Denk-
mal zu setzen, um sie unsterblich zu machen
{(“survie par la mémoire*").*> Aber nicht nur die
Erinnerung an einen Menschen als solchen soll-
te wachgehalten werden, sondern auch seine
berufliche Laufbahn; seine Verdienste, seine
Werke, seine Bedeutung und seinen Status in der
Gesellschaft und in der Nation sollten in Erin-
nerung bleiben. In diesem Zusammenhang en-
twickelte sich bald die Idee, ,, gue les cimetiéres
étaient des lieux privilégiés qui permettaient de
rendre hommage aux grands hommes et de tirer
de leur souvenir une legon & valeur d’exemple
(A. Le Normand-Romain).* Die Ehrung einer

beriihmten Personlichkeit sowie die Erhaltung
des Gedenkens an sie bezeichnet den Brenn-
punkt, an dem die Grenze zwischen Grabmal und
Individualdenkmal verschwimmt. Die Idee, auf
einem wichtigen &ffentlichen Platz in einem stid-
tischen Umfeld ein Denkmal zu errichten und
dieses nicht mehr nur Monarchen, sondern je-
der verdienstvollen Persénlichkeit zu widmen,
setzte sich seit der Zeit der Aufkldrung durch
und entwickelte sich parallel zur Zunahme der
Bedeutung des Individuums und der Geschich-
te. Mit dem Aufstieg des Biirgertums nach der
Franzosischen Revolution und besonders nach
1848 verstirkte sich diese Idee, bis sie im letz-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts im Denkmalkult
ihren Héhepunkt erreichte.’ Besonders in Deut-
schland war — zum Teil schon vor 1848, noch
mehr aber in der zweiten Jahrhunderthilfte — das
Bediirfnis, Denkmiler fiir bedeutende GroBen
des Geistes, berithmte Personlichkeiten der Kul-
tur und Wissenschaft zu errichten, stark ausge-
préagt. Aufdiese Weise konnten SelbstbewuBtsein
und Selbstbestitigung des Bildungsbiirgertums
aufreprisentative Weise zum Ausdruck gebracht
werden.® Da das Bildungsbitrgertum auch Tri-
ger der nationalen Idee war, fungierten solche
Denkmiler zugleich als Nationaldenkmaler bzw.
— im Gegensatz zu anderen Arten von Denkmi-
lern — als ,,nationalkulturelle’ Denkmaéler (Th.
Nipperdey).” Das liberale Biirgertum fand im
Einklang mit dem Dichterkult seine Identifika-
tionspersodnlichkeiten vor allem in Dichtern.® Das
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1. Mahoréic-Grabdenkmal mit Porwrdtmedailion von Glanni
Marin. Sefana, Friedhof
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Dichterdenkmal wurde daher zum Symbol der
nationalen Identitit: Darin wurden die nationale
Idee, das nationale und nationatkulturelle Be-
wuBisein sowie das biirgerliche politische Selbst-
verstidndnis verkorpert.
Im hoheren Mafe als anderswo manifestierte
sich das biirgerliche SelbstbewuBtsein auf Eu-
ropas Friedhdfen, dies vor allem (wie schon be-
tont) seit der Mitte des 19. Jahrhunderts. Das
Grabdenkmal wurde zum Symbol biirgerlicher
Selbstbestitigung; der gesellschaftliche und fi-
nanzielle Status wurden 6ffentlich demonstriert;
mit ihm ehrte das Biirgertum seine groflen Ver-
treter. Der das ganze 6ffentliche Leben durch-
dringende und beherrschende Denkmalkult ver-
schaffte sich damit auch auf Friedhofen EinlaB.
Grabméler mehr oder weniger bedeutender Per-
sonlichkeiten iibernahmen denkmalhafte Ziige,
einige aber die Rolle eines éffentlichen Denkmal
schlechthin. Freilich — dem Wunsch nach beson-
derer tffentlicher Prisentation und nach iiber-
einstimmender Erinnerung an eine beriihmte Per-
sénlichkeit diente das Individualdenkmal stets
besser als das Grabmal auf einem Friedhof, der
immer nur einen halb éffentlichen (und halb pri-
vaten) Charakter trug. In Frankreich fand die For-
derung nach Errichtung eines Individualdenk-
mals —und nicht nur eines Grabdenkmals — schon
vor der Mitte des 19. Jahrhunderts weitere Ver-
breitung. Nach der Jahrhundertmitte erfuhren
beide Typen — das Grabdenkmal und das 6ffen-
tliche Individualdenkmal — gleichzeitig ihre
groBte Blitte. Wenn es nicht gelang, ein Denk‘mal
auf einem offentlichen Ort zu errichten, sei es,
weil die gewidhlie Personlichkeit als zu wenig
bedeutend galt oder weil sie nicht in das Kon-
zept der vorherrschenden politischen Strdmun-
gen palte, setzte sich die Praxis durch, dal} eben
das Grabdenkmal die Rolle eines Individualdenk-
mals iibernahm. Wiahrend die anderen Grabdenk-
miler meistens von Familien oder auch von Ver-
storbenen selbst noch zu deren Lebzeiten in
Auftrag gegeben wurden, standen hinter der E}‘-
richtung solcher Grabdenkmdler — dhnlich wie

bei den 6ffentlichen Individualdenkmélern — ei-
gene Komitees, die die breite Offentlichkeit zu
finanziellen Beihilfen aufriefen.?

Die Entwicklung der Friedhofs- und der Denk-
malkunst folgte analogen Wegen. Als Individua-
lismus und Historismus in der Romantik zu-
nehmend tonangebend wurden, ersetzte die ,, Ais-
forical portrait figure” (A. Neumeyer)' die
symbolischen architektonischen Denkmiler des
Klassizismus, die als Monumente an die ,,Ge-
nies“ gegen Ende des 18. und am Beginn des
19. Jahrhunderts in England, Frankreich und
danach auch in Deutschland errichtet wurden.
Gangz dhnliches erfolgte auch in der Friedhofs-
kunst, wo zunfichst klassizistische architektoni-
sche Grabdenkmiler vorherrschten und wo sich
zur selben Zeit nach und nach die Sepulkralskulp-
tur durchsetzte. Die Bildhauerei konnte ja den
Wunsch bzw. die Idee, das Andenken an den
Verstorbenen wachzuhalten und ihn zu ehren, in
besonders eindringlicher Weise umsetzen.!! So
wie bei den Denkmilern spielte die Darstellung
des Verstorbenen die zentrale Rolle. Grabdenk-
miéler, die der Verehrung und Verewigung einer
beriihmten Persénlichkeit dienten, erhielten mit
dem Portrét dieser Personlichkeit, sei es in Form
einer Biiste oder — zumeist — als Portriatmedail-
lon, denkmalartige Dimensionen.'? Vor allem im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts entwickel-
ten sich in der immer prichtigeren und repri-
sentativeren biirgerlichen Friedhofskunst Euro-
pas neben architektonischen Grabdenkmilern
und Mausoleen auch figuren- und reliefreiche
(rabmdler. Nicht nur die Inschriften und die bild-
hauerischen Dekorationen, sondern auch Por-
trits, Todesgenien, Engel, Trauergestalten und
Allegorien, verherrlichten den Verstorbenen,
vermutteln Gefiihle der Trauer, erregten Mitleid,
boten christlichen Trost und die Hoffoung auf
die Unsterblichkeit. Die Sepulkralskulptur wur-
de zu einem sehr bedeutenden Zweig der Bild-
hauerei. Die wichtigsten Namen dieser Gattung
finden sich unter ihren Kiinstlern. Die Friedhéfe
vieler européischer Metropolen — die berithmtes-

2. Alajzif Gangl: Cimperman-Portrdtmedaillon. Liubljana,
Nationalpuseum

ten darunter die von Mailand und Genua — ver-
wandelten sich in wahre ., Museen der Bildhaue-
rei” oder ,,Skulpturgalerien®.

Die Habsburgermonarchie folgte in der ersten
Hélfte des 19. Jahrhunderts in der Metropole
Wien und in den Kronldndern sowohl dem fran-
zbsischen Vorbild der Friedhofsgestaltung und
der Friedhofskunst als auch — hinsichtlich der
Denkmalerrichtung — dem deutschen Vorbild.
Das Leben in der Monarchie wurde schon vor,
noch mehr aber nach 1848 vom Spezifikum der
Sprachnationalismen, der Emanzipation der Na-
tionen beherrscht — darunter auch jener der Slo-
wenen — und der damit verbundenen Entfaltung
ihrer je eigenen nationalen, vor allem kulturell
definierten Identitdt.”” Im Jahre 1848 entwickel-
ten die politischen Eliten der Slowenen erstmals
das nationalpolitische Programm des Vereinig-
ten Slowenien.! Nach dem Ende der Paralysie-
rung des politischen Lebens im Neoabsolutis-
mus konnten sich in den sechziger Jahren die
Slowenen in der Monarchie mit einer aktiven
nationalpolitischen Bewegung auch (wieder)
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3 Frane Berneker: Decko-Grabdenkmal (Detail). Celje,
Der Slowenische Friedhof auf dem Golovec

politisch artikulieren. Von jetzt an und bis zum
Ersten Weltkrieg war diese mehr oder weniger
standig mit wirtschaftlichen und sozialen Prob-
lemen konfrontiert, vor aliem aber auch mit den
Folgen der Ungleichberechtigung auf sprachli-
chem Gebiet, denn in den meisten Lindern do-
minierten Deutsch und Ttalienisch als Amts-, aber
auch als Sprachen des gehobenen gesellschaftli-
chen Verkehrs und der iiberregionalen Wirt-
schaft. Ein besonderes Problem bedeutete die
Aufteilung der Slowenen auf sechs verschiede-
ne Linder (Istrien, Triest, Gorz, Krain, Karnten
und Steiermark), wobei sie nur in Krain und Gorz
eine groffe Mehrheit, sonst aber immer nur eine
Minderheit bildeten. Dadurch verliefen die Pro-
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zesse der nationalen Differenzierung (Ablésung
des traditionalistischen Landesbewulitseins
durch das moderne NationalbewuBtsein) in Tem-
po und Erfolg auch recht unterschiedlich, Die
nur schleppende Urbanisierung und Industriali-
sierung und die langsame Herausbiidung eines
slowenischen Wirtschaftsbiirgertums erschwer-
ten die nationale Selbstdefinition, die in einer
stindigen Auseinandersetzung mit einem sehr
aggressiven deutschen (und einem kaum schwii-
cheren italienischen) Nationalismus erfolgen
mufte, Dagegen hatte sich schon seit dem Be-
ginn der vierziger Jahre des 19. J ahrhunderts bei
den Slowenen eine bitdungsbiirgerliche Schicht
zu entwickeln begonnen, die zum bedeutendsten
dynamischen Faktor des slowenischen National-
bewuBtseins und der slowenischen Politik wur-
de.!’ Das (Bildungs-) Biixgertum spielte bis zum
Ersten Weltkrieg die entscheidende Rolle im
Prozel der nationalen Emanzipation, bei der
Ausbildung einer slowenischen Nationalidee und
bei der Kriftigung eines national-kulturellen
BewuBtseins. Besondere Verdienste erwarben
sich dabei die Schullehrer und die katholische
Geistlichkeit. Thre Bemiihungen um die Festi-
gung des Slowenentums —bzw. der slowenischen
Sprache als der wichtigsten Basis fiir die Aus-
bildung einer nationalen Identitit der Slowenen
— galten der Durchsetzung der slowenischen
Sprache in Schulen und Amtem, primér in Kon-
kurrenz mit dem Deutschen. In einem sténdigen
Vergleich, ja geradezu im Wettbewerb mit der
deutschen Kultur setzten sie ihre Kraft vor al-
lem fiir die Hebung von Kultur und Bildung ein,
in erster Linie durch die Griindung von Kultur-
und Lesevereinen.

Der Errichtung &ffentlicher Denkmilern fiir
Persénlichkeiten, die sich zu Lebzeiten um die
slowenische Nation Verdienste erworben hatten,
galt daher die besondere gesellschafiliche Auf-
merksamkeit —womit vor allem das slowenische
Bildungsbiirgertum und die Geistlichkeit im kul-
turellen Gedichtnis verankert werden sollten.
Bemiihungen um biirgerliche Denkmiéler konnen

seit dem Beginn der fiinfziger Jahre verfoigt
werden, besonders in Krain, wo der Grofiteil der
Slowenen lebte, und hier vor allem im Zentrum
des Landes — Ijubljana.’® Die Persénlichkeiten,
mit denen sich das inzwischen bereits liberal
gewordene Bildungsbiirgertum identifizieren
wollte, waren die Dichter Valentin Vodnik (1758-
1819) und ganz besonders France PreSeren
(1800-1849), der gegen Ende des Jahrhunderts
zum Nationaldichter und zum Gegenstand des
Nationalmythos wurde. Die hohe reprisentative
Bedeutung des Nationaldichters — bzw. des fiir
thn errichteten Denkmals — fiir die Nation 1463t
sich auch bei anderen Nationen der Habsburger-
monarchie verfolgen."” Die ungiinstigen politi-
schen, kulturellen und wirtschaftlichen Verhilt-
nisse von den fiinfziger bis in die spéten achtzi-
ger Jahre wirkten sich allerdings nicht positiv
auf die Aktivitdten zur Errichtung von 6ffentli-
chen Denkmilern aus. Die meisten wurden nicht
realisiert. Hingegen reihten sich in den nun suk-
zessive entstehenden stédtischen Friedhdfen an-
einander, wo sich das Blirgertum auch mit sei-
nen Grabdenkmilern zu verwirklichen begann,
aber auch zahlreiche denkmalhafte Grabmdler.'®
Auf solche Weise wurden vor allem Slowenen,
die sich wm die slowenische Literatur, Kultur und
Wissenschaft verdient gemacht hatten, geehrt.
Beschelden wie die damalige Friedhofskunst wa-
ren auch Formen dieser Grabdenkmdler. Nur
selten wurden die Stelen — in der Regel in histo-
rischen Stilen — oder der hdufige Typus des obe-
liskenartigen Grabmals, der in Ankniipfung an
die klassizistische Tradition als Symbol fiir die
Ewigkeit, mit Portritmedaillons des Verstorbe-
nen bereichert.

Zur selben Zeit beginnt man Grabdenkmiler
zu errichten, um die nationalkulturelle Identitit
zu betonen und um die nationalpolitische Bedeu-
tung der Persdnlichkeiten zu unterstreichen, die
die Rolle des Denkmals abzugeben kénnen. Mit
solchen Aktivititen wollte man die oftmals feh-
lenden Méglichkeiten zur Errichtung von Denk-
mailern nach Kriften ausgleichen und die Auf-
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4. Sveloslav Peruzzi; Ennwurf fiir das Medved-Grabdenkmal

rechterhaltung des gesellschaftlichen Gedenkens
auch insbesondere dort nachhaltig sichern, wo
politische Konnotationen eine Denkmalerrich-
tung nicht zulieflen. Unter den Auserwihlten be-
fanden sich die wichtigen slowenischen natio-
nalpolitischen Fiithrungspersonlichkeiten. Wie in
der Denkmalkunst dominierten vor allem Dich-
ter bzw. Schriftsteller. Solche oder dhnliche Pra-
xis finden wir auch bei den librigen Nationen in
der Monarchie, z,B. bei den Tschechen.' Die An-
regungen zur Errichtung von reprasentativen
Grabmilern kamen aus denselben Kreisen, wie
die fiir 6fentliche Denkméler: Ausschiisse wur-
den gegriindet, metstens im Rahmen von Kul-
tur- und Lesevereinen, die Spendenaufrufe wur-
den zu grol} angelegten Sffentlichen Aktionen,
die Enthiillungen entsprachen slowenischen Na-
tionalfeiertichkeiten. Darin présentierte sich das
nationalpolitische und nationalkulturelie Bewuft-
sein und Selbstbewultsein der Slowenen. Die
entsprechende Form, aber auch das Portrét bzw.
die Grofe verlieh dem Grabdenkmal das Ausse-
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5. Ivan Sojé: Entwurf fiir das Gregoréic-Grabdenkmal

hen eines Denkmals, wihrend eine Inschrift in
slowenischer Sprache und deren Inhalt in Form
einer Deklaration dem Grabmal das nationale
Geprage verlich. (Es muB hier daran erinnert
werden, daB auf den Grabdenkmailern im allge-
meinen Inschriften noch immer in deutscher und
in den westlichen Grenzgebieten italienischer
Sprache dominiert hatten.}

Als erstes Beispiel eines Grabmals mit Denk-
malcharakter ist das Preferen-Grabdenkmal zu
nennen. Mit der Aktion, die bald nach dem Tode
Prederens (1849) begann und bis 1352 dauerte,
kam zwar auch die Anregung fir ein dffentli-
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ches Denkmal, die damaligen nationalpolitischen
und nationalkulturellen Verhiltnisse waren daftir
jedoch noch nicht reif dazu. Bei den Bemiihun-
gen um die Ehrung des Dichters mit einem re-
prisentativen Grabmal traten zwei neue, in der
bisherigen Praxis unbekannte Komponenten auf:
Es bildete sich ein Denkmal-Komitee (im Rah-
men des Slovenischen Vereines in Ljubljana), und
die Spendenaufrufe wurden an eine breite Offen-
tlichkeit gerichtet.?® Der Ausschufl dulerte den
‘Wunsch, dem Pregeren-Grabmal einen ,.slavja-
nischen Charakter (d. i. slawischen Charakter)
zu verleihen. Seine Mitglieder fanden daher
Gefallen am Plan eines unbekannten Wiener
Architekten, der das Grabmal als einen sdulen-
artigen Bildstock mit romanischen Formenele-
menten bzw. im ,,byzantinischen® Stil entwarf.
Denn im Gegensatz zum neogotischen — dem
. deutschen® — Stil galt der romanische Stil als
,.slawisch® bzw. slowenisch. AufSerdem kniipfte
die Form des Bildstocks auch an slowenische
Traditionen sakraler Monumente an, vor allem
solcher des 17. Jahrhunderts. Als Zier des Grab-
mals durfte natiirlich die Lyra als Symbol der
Dichtkunst nicht fehlen. Sowoh! die Form des
Grabmals als auch der Text der slowenischen
Widmung und die Auswahl der auf dem Grab-
mal zu lesenden Verse des Dichters unterstrichen
den nationalen Charakter des Denkmals. Das
Grabdenkmal, dessen Realisierung zu einem gro-
fen Teil auf Kosten des Landes Krain erfolgte,
wurde am Stadtfriedhof von Kranj errichtet und
im Jahre 1852 in einer — dem Denkmal ange-
messenen — Feierlichkeit eingeweiht bzw. ent-
hiillt, Mit der Ausarbeitung des Grabmals wur-
de der damals beste Steinmetzmeister, Ignacij
Toman d.J. (1815-1869) aus Ljubljana, betraut.
Besonders feierlich enthiillt wurde das Grab-
denkmal fiir den Dichter Simon Jenko (1 1869)
im Jahre 1873, wieder auf dem Stadtfriedhof
in Kranj. Seine Errichtung war den Bemiihun-
gen eines Komitees des Kranjer Lesevereines,
der das nétige Geld gesammelt hatte, zu ver-
danken.? Das Grabdenkmal ist im allgemeinen

dem Prederen-Grabstein nachempfunden, ist
jedoch grofier, die Zitate aus dem Formenvo-
kabular der Romanik sind ausdrucksvoller, aber
vor allem das Dichterportrit, neben der obliga-
ten Lyra, ist ausschlaggebend. Der architekto-
nische Teil wurde von Janez Vurnik (1819-
1889), einem angesehenen Bildhauer und be-
deutenden Patrioten, aus dem nahen Radovljica,
angefertigt, das Portritmedallion hingegen von
dessen Sohn Janez (1849-1911). Die Abbildung
ist durch eine starke Portratdhniichkeit und
sorgfiltig ausgearbeitete zeitgendssische Klei-
dung sehr realistisch, andererseits driickt sie —
durch den introvertierten und sentimentalen
Blick nach der Art der romantischen Friedhofs-
kunst — Ergebenheit in den Tod und das Jen-
seits aus. Das Jenko-Grabdenkmal galt als das
schonste bis dahin einem slowenischen Dich-
ter errichiete Grabmal. Die Spendensammlung
fiir das Grabmal des ersten slowenischen Be-
rufsjournalisten und der zentralen Persénlich-
keit der politischen und nationalen Bewegung
in der slowenischen Steiermark Anton Tom3id
(T 1871) war eine erfolgreiche nationalpoliti-
sche Aktion. Das Grabdenkmal wurde in Form
etnes Obelisken im Jahre 1875 auf dem Stad-
tfriedhof in Maribor aufgestellt; die vom Er-
richtungskomitee bei der Eréffnung geplante
grofle nationale Feier unterblieb jedoch wegen
des stidslawischen Aufstandes gegen die tiirki-
sche Herrschaft auf dem Balkan.?? Im Jahre
1881 wurde am Stadtfriedhof in Ljubljana fiir
den Schriftsteller Josip Jurdi¢ (f 1881) mit den
von einem eigenen Ausschufl gesammelten fi-
nanziellen Mitteln ein iiber drei Meter hohes
Wandgrabmal im neogriechischen Stil errich-
tet. In allen Zeitungen wurde iiber die feierli-
che Enthiillung des Grabmals berichtet.® Bei
Jenko und Juréi¢ beziehen sich die ausgewihl-
ten Zitate fiir die Inschriften auf die nationale
Emanzipation, bei Tom3i¢ hatte die Widmung
— Dem tapferem Kdmpfer fiir die Freiheit und
den Fortschritt der slowenischen Nation - auch
einen ,,revolutiondren* Inhalt. Keiner dieser drei

6. Anton Biteinik: Gregordic-Grabdenkmal. Sv. Lovrenc
bei Visno, Friedhof

Minner bekam — in der hier behandelnden Zeit
— ein Offentliches Denkmal.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts und in der
Zett vor dem Ersten Weltkrieg befinden sich die
Slowenen schon auf der Stuffe einer vollkom-
men entwickelten, gesellschaftlich differenzier-
ten Nation, Wissenschaftiiche und kiinstlerische
Leistungen erreichten bereits ein ansehnliches
Niveau. Man kann von einem richtigen Denk-
malkult sprechen, da fiir diverse beriihmte Per-
sénlichkeiten iiberall biirgerliche Denkmiéler als
Markenzeichen und Selbstbestitigung einer
Stadt, eines Ortes oder einer Region aufgestellt
wurden. In diese Kategorie fallen auch die na-
tionalen Dichterdenkmiler fiir Vodnik (enthiillt

151




7. Svetoslav Peruzzi: Grabdenkmal fiir die Septemberopfer.
Ljubljana, Friedhof Zate

1889) und Pregeren (enthiillt 1905), mit denen
sich das slowenische liberale Biirgertum und
gleichzeitig die Stadt Ljubljana als kulturelle und
politische Metropole bestatigen wollten. In die-
selbe Kategorie, wenngleich mit umgekehrten
Vorzeichen, gehéren aber auch jene Denkmiler,
die — vor allem in der slowenischen Steiermark
— ein prodeutsches Bewulfitsein demonstrieren
sollten. Die biirgerliche Friedhofskunst — und
damit auch die Sepulkralplastik - blithten auf.
Vor allem in den wirtschaftlich entwickelteren
groferen Stidten wie in Ljubljana, Maribor,
Celje und natiirlich auch in Triest* entfaltete sich
diese Kunst in besonders reicher und reprisen-
tativer Weise. Mit dem Denkmalkult stieg auch
die Zahl von denkmalartigen Grabmdlern, mit
denen verschiedene verdiente Persénlichkeiten
gechrt wurden. Fiir einige Grabmiler wurden
Ausschiisse, meistens aus dem engen Freundes-
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und Verwandtenkreis gebildet. Die Auswahl der
Formen reichte von Obelisken oder obeliskenar-
tigen Stelen bis zu Adikulen im Stil der Neorenai-
ssance, Neoromanik oder des Neuklassizismus
und - seit etwa 1900 — zum modernen Typus der
Stele als Naturfelsen.” Die hiufigsten Schmuck-
elemente waren Portritmedaillons, die den Ver-
storbenen in einem runden oder ovalen Rahmen
darstellen. Biisten waren hingegen selten, ganzfi-
gurige Portrats findet man nicht. Die Arbeiten
wurden bei namhaften Bildhauern, darunter an-
gesehenen slowenischen, dsterreichischen oder
italienischen Kiinstlern, in Auftrag gegeben.
So schuf Victor Tilgner (1844-1896), der gro-
Be Vertreter des Wiener Neobarock und einer der
bedeutendsten dsterreichischen Bildhauer der Zeit,
fiir den Naturwissenschaftler, Archdologen und
Politiker Kari Deschmann (DeZman, T 1889) ne-
ben dem Denkmal (enthiillt 1890 im Landesmu-
seum — heute Nationalmuseum in Ljubljana) auch
dessen Grabmal.6 Dieses wurde im Jahre 1891
auf dem Stadtfriedhof von Ljubljana von Verwand-
ten, Freunden und Verehrern Deschmanns, die das
Grabmal in Auftrag gegeben hatte, feierlich ent-
hiilit. Die flache Adikula im Rundbogenstil
schmiickte das bronzene Portritmedailion Desch-
manns. Leider sind weder das Portrét noch das
Grabdenkmal erhalten geblieben. Deschmann war
eine der seltenen Personlichkeiten, die gleichzei-
tig mit Denkmal und Grabdenkmal geehrt wur-
den. Aber auch die Tatsache, daf ein so promi-
nenter Kiinstler fiir beide Arbeiten beauftragt
wurde, ist eher eine Ausnahme, da es sich in den
meisten anderen Féllen um bescheidene Denkmal-
varianten handelte. Bemerkenswert ist hingegen
das Grabmal des Biirgermeisters und Landtagsab-
geordneten Rajmund Mahor¢i¢ (1 1895) auf dem
Friedhof von SeZana. Es wird durch Portrdtme-
daillon [Abb. 1] geziert, das der Bildhauer Gian-
ni Marin (gest. vermutlich in Triest 1927) ge-
schaffen hat. Der angesehene Kiinstler aus Triest,
Autor zahlreicher Portrits, Schopfer von Frei- und
Bauplastik sowie von Grabmélern, bildet den
Biirgermeister auf malerische Weise ab. Mit flo-

ralem, das ovale Medaillon umrankendem Stille-
ben bewies sich Marin erneut als Meister der De-
koration.?”

In der Zeit um 1900 waren mehrere siowe-
nische akademische Bildhauer aktiv, die sich
auch der Grabplastik widmeten. In der Regel
hatten sie ihre Ausbildung in Wien erhalten, ei-
nige von ihnen blieben dann noch einige Jahre
nach dem Studium in dieser Stadt, wo sie oft
auch ihre bedeutendsten Werke schufen. Vor al-
lem in den Denkmalern und der Bauplastik der
Ringstrale zeigte sich explizit die Wiener Bild-
hauerei und ihre fiihrenden Bildhauer, die meis-
tens auch als Professoren an der Akademie wir-
kten.”® Durch das Einstrdmen neuer Trends aus
Frankreich und Deutschland herrschie eine Stil-
heterogenitét: Sie reichten von einem hartnécki-
gem Spithistorismus und seiner vorherrschenden
neobarocken Stiltendenz iiber den (akademi-
schen) Naturalismus, Art Nouveau bzw. Jugend-
stil bis zu Neuklassizismus und Monumentalis-
mus, Symbolismus, Expressionismus und Wie-
ner Secession. Die Kiinstler waren aber nicht nur
an der Ausschmiickung der Wiener Ringstrafe
beteiligt, sondern auch mit Arbeiten am repré-
sentativen Wiener Zentralfriedhof betraut, wo
mit der Ehrengriberanlage (begonnen 1883) ein
wahrer Denkmaikult einsetzte.” Diese an Sepul-
kralplastik reiche Nekropole war — neben eini-
gen anderen Wiener Friedhdfen, besonders dem
Doblinger®® — ein Abbild des wohlhabenden
Wiener Grofibiirgertums. Auch slowenische Bild-
hauer holten sich hier Ideen, die Novitdten der
iibrigen europiischen Friedhofskunst konnten sie
in Wiener Ausstellungen oder in zeitgendssi-
schen — vor allem deutschen — Kunstzeitschrif-
ten verfolgen.

Der beste Vertreter der lteren Generation, der
Schopfer des Vodnik-Denkmals in Ljubliana und
ausgezeichneter Portritkiinstler, der akademische
Bildhauer Alojzij Gangl (1859-1935), schuf un-
mittelbar nach dem Tod seines Freundes und Dich-
ters Josip Cimperman (T 1893) fiir dessen Grab-
mal ein rundes Portritmedaillon aus Carraramar-

mor [Abb. 2], Die Arbeit wurde von dem Unter-
stiitzungsverein fiir Dichter und Schriftsteller, der
den invaliden Poeten durch lingere Zeit auch fi-
nanziell unterstiitzt hatte, in Auftrag gegeben.
Dem Bildhauer gelang es, seine damalige, noch
malerische, neobarocke Art des Schaffens zu iiber-
winden und sie dem Marmor — einem Material,
welches das Spiel von Licht und Schatten nur
bedingt zuldft — anzupassen. Der Kiinstier ver-
liech dem psychologisch vertieften Portrit,
geschmiickt mit einem Lorbeer- und einem Lin-
denzweig (Symbol des Slowenentums) ein klas-
sisches Aussehen. Wegen der Empfindlichkeit des
Materials wurde das Portrét nicht am Cimperman-
Grabdenkmal auf dem Stadtfriedhof von Ljublja-
na eingesetzt, sondern dem damaligen Landesmu-
seum als Geschenk {iberlassen.’!

Die Grabmiler fiir kirchliche Wiirdentriger
und bedeutende Geistliche wurden sehr oft durch
Reliefs mit sakralen Motiven geschmiickt. Fiir
das neoromanische Grabmal des verdienten Pfar-
rers Martin Malengek (T 1905) bestellte der Aus-
schul} ein Portrdtmedaillon bei dem akademi-
schen Bildhauer Ivan Zajec (1869-1952). Der
bisher vor allem mit dem Pregeren-Denkmal her-
vorgetretene Kiinstler blieb dem akademischen
Realismus und Naturalismus treu und iibernahm
jede neue Stilrichtung mit Mal. Das vermittelt
auch das Portrit aus Marmor, dessen Modell in
der Zeit des kurzen Aufenthaltes des Kiinstlers
in Paris entstanden war. Es wurde am Grabdenk-
mal, das seit 1906 auf dem damals neuen Stadt-
friedhof von Ljubljana stand, etwas spiter an-
gebracht.??

Als bedeutendster Vertreter der slowenischen
Moderne in der Bildhauerei gilt Franc Berneker
(1874-1932). Er nahm neue Stiltendenzen, die
auch seinen Lehrer an der Wiener Akademie,
Edmund Hellmer, angezogen hatten —z.B. Sym-
bolismus und Secession — bereitwillig an. Das
Grabdenkmal einer nationalen Fithrerfigur, des
Abgeordneten Ivan Decko (1 1908) am Sloweni-
schen Friedhof in Celje, schuf Berneker zwischen
1909 und 1912 in Wien. Das Grabmal gleich
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einem Naturfelsen, reicherte er mit einer glatten
Portritbiiste an. Die Formen der Biiste [Abb. 3]
wachsen und entwickein sich aus dem Hinter-
grund, in einer symbolistischen Sprache kénnte
das aber auch bedeuten, daf sie sich in einer er-
habenen Sphire der Toten verlieren.” Diese Art
der Darsteliung, die dem Portrit eine Dimension
der Vergeistigung und Verinnerlichung verleiht,
entsprach inhaltlich und formell der Secession.
Besonders gepflegt wurde diese Art von dem
Wiener Bildhauer Hellmer.
Die Freunde des Dichters Anton Medved (f
1910) bildeten einen eigenen Ausschufi zur Er-
richtung seines Grabdenkmals. Um ein Kunstwerk
zu erhalten, bestellten sie es bei dem akademi-
schen Bildhauer Svetoslav Peruzzi (1881-1936),
zu dieser Zeit Professor in Split.* Der Kiinstler
fiihlte sich dem Neuklassizismus verpflichtet.
Diese Stilrichtung, die um 1905 aus Deutschland
auch nach Wien vorgedrungen war, belebte in der
Sepulkralkunst anstelle der pathetischen Szene-
rien des Neobarock wieder einmal antike Elemen-
te und Motive (meistens in kleinen Reliefs) und
erhob gleichzeitig die Forderung nach vereinfa-
chenden Formen.” In diesem Sinne verwendete
auch Peruzzi fir die Entwurfzeichnung des Grab-
mals [Abb. 4] aus dem Jahre 1912 Motive aus
der Antike, vor allem aus der griechischen Grab-
malkunst und von frithchristlichen Sarkophagen.
Diese Formen waren ihm méglicherweise durch
seinen Freund, den Archéologen Don Frano Bu-
li¢, Leiter der Ausgrabungen in Solin (dem anti-
kanen Salona) bei Split/Spalato, ndher gebracht.
Im Mittelrelief stellen antikisierende Figuren den
Gegensatz zwischen dem Tod, der den Dichter-
Singer zum Schweigen verurteilte, und der sich
an der Musik labenden Lebensfreude dar. Der
klassizistischen Sepulkralkunst entnommen ist der
Scheinsarkophag und die Schlange, die sich als
Symbol des Hades durch die gerissenen Saiten
der Lira windet. Der frithchristliche Gute Hirte
und das Christus-Monogramum spenden christli-
chen Trost durch die Hoffoung auf die Auferste-
hung, GemaR den kiinstlerischen Prinzipien des
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Symbolismus und der Secession sollten Zypres-
sen in zwei Vasen dem Grabdenkmal das Ausse-
hen eines pseudosakralen Mikrokosmos, eines
geweihten Haines verleihen.* Obwohl das im
Jahre 1913 am Friedhof von Kamnik errichtete
Marmor-Grabdenkmal vom urspriinglichen Plan
etwas abweicht, sticht es wegen seiner Originali-
t4t aus der zeitgendssischen slowenischen Fried-
hofskunst hervor.

Da die Slowenen in der Zeit von etwa 1900
bis 1914 im allgemeinen bereits in der Lage wa-
ren, die von ihnen gewiinschten Denkméler auch
7u verwirklichen, nahmen den Charakter eines
Denkmals, besonders diejenigen Grabmaler an,
die bestimmten Persdnlichkeiten gewidmet sind
_ Persénlichkeiten, die als nationalpolitisch um-
stritten oder gar als feindselig eingestuft werden.
Ein solcher umstrittener Geist war der Dichter
und katholischen Geistliche Simon Gregor€ic (F
1906), der in seiner Heimatlyrik die slowenische
Nationalidee propagiert hatte. Seine Dichtungen
fanden kriftigen Beifall von biirgerlich-libera-
ler Seite, auf katholisch-konservativer Idsten sie
jedoch teils heftige Kritik aus. Fiir ihn kam da-
her ein eigenes dffentliches Denkmal gar nicht
in Frage. Das liberale slowenische Biirgertum des
Landes Gorz konnte jedoch mit der Errichtung
eines Gregor&i-Grabmals sein nationalkulturel-
les und nationalpolitisches Bewuftsein manifes-
tieren. In Gorz formierte sich ein Denkmalaus-
schuB, der Spenden sammelte und 1907 hier die
fiir das Werk eingereichten Entwiirfe zur Schau

stellte.’” Nur in wenigen Fillen existieren noch
Photographien von diesen ansonsten verschwun-
denen Entwiirfen, darunter eine — schlechte —
Aufnahme von einem Bernekers. Der Kiinstler
konzipierte das Grabmonument — wie das spate-
re Decko-Grabmal — als einen Felsblock mit ei-
nem Dichterportrit. Die im Flachrelief darge-
stellte Frauenfigur symbolisierte das Genie der
Dichtkunst. Auch im Entwurf von Ivan Soj¢ glo-
rifiziert eine Frauenfigur (wahrscheinlich eine
Personifikation der ,,Slovenija*) mit einem Lor-
beerzweig den Dichter Gregor¢i€, der im voll-

plastischen Portrét in einem runden Medaillon
dargestellt wird [Abb. 5]. Am Sockel der Stele
angelehnt ist die Lyra. Soj¢ (1879-1951) absol-
vierte die Kunstgewerbeschule in Graz und be-
trieb seit 1908 eine eigene Werkstatt in Maribor.
Er blieb den konventionellen Schemata der da-
maligen europdischen Friedhofskunst stark ver-
bunden. Den Auftrag fiir das Grabdenkmal er-
hielt schlieilich Anton Biteznik (1869-1949), der
eine Werkstatt in Gorz besafl. Das Denkmal
wurde am Friedhof von Sv. Lovrenc (nahe von
Vrsno, dem Geburtsort des Dichters) aufgestellt
und 1908 in einer grofien nationalen Feier ent-
hiillt. Auf der obeliskenartigen Stele verwendete
Biteznik das Portrdtmedaillon und kombinierte es
mit der bildhauerischen Darstellung eines Gedich-
tes von Gregordi€, das den Titel ,, Nas colnic ot-
mimo!™ (Retten wir unser kleines Boot!) trigt
[Abb. 6]. Der Bildhauer hatte ausnahmsweise
nicht die Wiener, sondern die Mailidnder Akade-
mie besucht. Nachkldnge der italienischen Skulp-
tur und Sepulkralskulptur sind vor allem in der
freien Entfaltung des Reliefs auf dem unteren Teil
des Grabdenkmals und in der impressionistischen,
aber auch weichen, inetnander flieBenden Art des
Modellierens im Liberty-Stil zu beobachten.
Die Errichtung eines Grabmals als Denkmal
fiir die Septemberopfer von 1908, der einen aus-
gesproch nationalpolitischen Charakter hatte,
konnte jedoch wegen der politischen Verhéltnisse
in der Monarchie nicht realisiert werden. Die seit
dem Ende des 19. Jahrhunderts immer mehr sich
zuspitzenden nationalen Gegensitze zwischen
dem deutschen und slowenischen Biirgern, vor
allem in Kérnten und in der slowenischen Ste-
iermark, erreichten mit Demonstrationen und
ZusammenstdBen im Jahrzehnt vor dem Ersten
Weltkrieg thren Héhepunkt. Im September 1908
forderte der Mililtdr Einsatz wahrend der anti-
deutschen Demonstrationen in Ljubljana zwei
Todesopfer unter den slowenischen Demonstran-
ten.*® Noch im selben Monat schrieb der eigens
dafiir gebildete Vereinigte nationale Ausschufl
einen Ideenwettbewerb fiir ein Grabmonument

fur die beiden Opfer aus. Unter den Entwiirfen
der slowenischen akademischen Bildhauer, die
nicht erhalten geblieben sind, wurde jener des
Bildhauers Peruzzi ausgewihlt.* Der Bildhauer
fertigte eine Frauenfigur aus Tiroler Marmor und
ein bronzenes Reliefmedaillon mit dem Doppel-
portrit der Jiinglinge, das den Deckel der Gruft
schmticken sollte, schon 1910 in Wien an. Die
Statue wurde erst im Jahre 1933 auf dem Grab
der beiden Opfer auf dem Stadtfriedhof in Lju-
bljana aufgestellt. Das Medaillon wurde hinge-
gen im gleichen Jahr an einem Pfeiler zwischen
dem Bischofspalais und der Domkirche einge-
mauert, an dem Platz also, wo die beiden Jiinglin-
ge den Tod gefunden hatten. Das klassizierende
Reliefmedaillon mit den beiden Portritierten im
strengen Profil weist auf die enge Verbindung
mit der Medaillenkunst hin, mit der sich der
Kunstler fortwihrend intensiv beschiftigte. Die
drei Meter hohe Statue [Abb. 7] ist eine autono-
me Grabfigur,"! die der Neuklassizist Peruzzi der
antiken Kunst nachempfand. Als Kore, als Ka-

riathide, trigt sie eine Urne, ihr antikisierendes,

pseudogriechisches Gewand ist in Falten gelegt.

Die stilisierte und vereinfachte Statue — sie erin-

nert an eine kannelierte Séule — zeichnet monu-
mentale Qualitét aus. Die Zeitgenossen nannten
diese Figur ,,Genie Sloweniens®, Als Trauerge-
stalt 1st sie ebenfalls die Allegorie des Landes:

Slowenien beweint ihre beiden Séhne.

Die Autorin driickt den Herren Prof. Dr. Pe-
ter Vodopivec und Prof. Dr. Ernst Bruckmiiller
ihven herzlichen Dank fiir die historische Bera-
tung aus, ebenso wie Mag. Irena Vilfan-Bruck-
miiller fiir die gelungene Ubersetzung.

ANMERKUNGEN

[I] Vgl. das Kapitel ,,Grabkult und Grabmal®, in: W, KIT-
LITSCHEA: Grabkult & Grabskulptur in Wien und Niederdster-
reich (St. Polten — Wien 1987, 8. 19-41), wo der Autor auch die
Erkenntnisse von Ph, ARIES® Werken {Studien zur Geschichte
des Todes im Abendland und Geschichte des Todes, beides er-
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Nahrobok ako hommage a eurépske umenie cintorinov od polovice 19. storocia do zadiatku

1. svetove]j vojny na priklade Slovincov

(Resumé)

Urbanne cintoriny 19. storoéia boli tak vo Francizsku,
obzvI4St cintorin Pére-Lachaise v PariZi, ako aj kdekol'vek
inde v Eur6pe tym privilegovanym priestorom, kde bolo
mo¥né nahrobkami si uctit’ spomienku na vel'ké osobnosti
naroda. V 19. storodi, v dobe spomienkového kultu, za
najdéleitejsiu verejni prezentdciu a afirmaciu zasliZilej
osobnosti sa povaZoval verejny pamitnik, nie nahrobny
kameii, pretoZe cintorin bol iba s€asti verejnym priestorom.
Potom, ¢o sa po roku 1850 sebavedomic mestianstva
zadalo prejavovat na eurdpskych cintorinoch a vietko
ovladajici spomienkovy kult sa presadil aj tu, nahrobky
viac alebo menej vyznamnych osobnosti si narokovali na
funkeiu pamitnikov. Vo Franclzku sa presadila prax —
ked*e pamitniky na verejnom priestranstve nemohli posta-
vit preto, lebo vybrand osobnost’ bola menej vyznamna,
alebo preto, lebo bola politicky neprimerané — Ze nahrobok
prevzal viznam verejného pamitnika. V prvej polovici 19.
storo¢ia habsburgska monarchia s hlavnym mestom Viedefi
a jej iizemiami nasledovala s uréitym Easovym posunom
tak franchizske priklady v umeni cintorinov, ako 2j nemecké
prikiady v pamétnikevej tvorbe. Monarchiu uZ vtedy, no
najmi po roku 1848 urlovalo aktudlne ¥pecifikum
jazykovych nacionalizmov, emancipécie narodov, medzi
nimi aj Slovincav, a ich problémy nérodnostnej a kultirne;
identity. Roku 1848 Slovinci vytvorili nirodne politicky
program Zjednoteného Slovinska. Predovietkym v 60.
rokoch vdaka aktivnemu ndrodno-politickému hnutiu
Slovinci dosiahli aj politick€ uplatnenie v monarchii. Po
cely das az do 1. svetovej vojny sa museli vyrovndvat' s viac
alebo menej stalymi tazkost'ami — hespodérskymi a socidl-
nymi problémami pedniic, cez problémy, ktoré prind3ala
jazykova nerovnopravnost, cez nérodnostnl diferenciaciu,
pélivy nemecky nacionalizmus, aZ po zdihavi urbanizaciu
a industrializaciu. Od roku 1850 sa zasadzovali o posta-
venie mestiackych verejnych pamitnikov Slovincom
délezitym pre néarod, predovietkym v oblasti Kranjska
a jeho strediska Publ'ane. Basnici Valentin Vodnik a najmé
France Prederen, ktory sa ku koncu storogia stal nérodnym
basnikom, nacionilnym mytom, boli identifikatnymi
osobnostami pre postupne uz aj liberdlne vzdelané
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mestianstvo. A% do neskorych 80. rokov 19. storogia
v ddsledku nedobrich politickych, hospodérskych a kultir-
nych pomerov sa Slovincom nepodarilo realizovat vi¢siu
ast’ vyznamnej¥ich pamiatnikovych projektov. Nérodne
(aj vzdelanostne) uvedomené mestiactvo zacalo stavat’
néhrobky, ktoré mali funkciu verejného pamétnika,
s cielom narodnostne a kultarne ideatifikovat a narodne
politicky afirmovat’ vybrané osobnosti. Medzi nimi
néjdeme aj narodngch politickych vodeov (A. Tom&ig),
no — tak ako pri umeni paméatnikov — prevazne basnikov
(F. Pregeren, S. Jenko), pripadne spisovatelov (J. Jur€ig).
Podpora na postavenie takychto ndhrobkov prisla z tych
istych kruhov ako pri pamitnikoch. Ustanovovali sa
odbory, najmé v ramei kultirnych a literdmych spotkov,
zbieranie prispevkov bolo iroke koncipovanym verejnym
podujatim, pomniky odhalovali na primeranych nirodnych
oslavach. Takto sa vyrazne prezentovalo slovinské ndrodné
politické a kultiume vedomie i sebavedomie. Tvarom, por-
trétom zosnulého alebo velkostou vtisli ndhrobnym
kamefiom pedat’ pamitnika napismi v slovin€ine, ako aj
ich deklarativnym obsahom spojenym s ideou nérodnej
emancipacie zase ndrodného ducha. Ako budovatelia sa
viade uvedeni slovinski patrioti, pripadne slovinsky narod.
Jenkovi, Jur§itovi a Tom3idovi v danom obdobi verejny
pamétnik nepostavili. Ku koncu 19, storofia a v $ase pred
1. svetovou vojnou uZ boli Slovinei rozvinutym néredom
s vedou 2 umenim na vysokom stupni. Uskuto¢nili va¢3inu
znemo¥nenych pamiatkovych projektov. Predovietkym
v hospodarsky rozvinutych végdich mestich (Lublana,
Maribor, Celje, Terst) rozkvitlo umenie cinforinov a s nim
aj sepulkrélne sochéarstvo. Vzrastol pocet pamiétnikovych
néhrobkov, ktorymi prejavili Cest' roznym osobnostiam.
Na postavenie niektorych ndhrobkov zaloZili tie odbory,
najéastejéie v uzSom kruhu priatel'ov a pribuznych.
Tvarovy repertoar zahfhial obelisk alebo obeliskovi
stélu, edikulu v necrenesanénom, neoromanskom a neokla-
sicistickom siohu, a asi od roku 1900 aj moderny typ stély
v podobe prirodnej skaly. Naj&astejsie ich doplial portrémy
medailén, poprsia boli zriedkavé, celofigurilne portréty
nenajdeme vdbec. Portréty objednavali od vybranych

socharov, medzi nimi uzndvanych z cudziny (napriklad
nahrebok K. DeZmana od autora V. Tilgnera, nihrobok R.
Mahor€i¢a od autera G. Marina —obr. 1), ako 2] slovinskych,
Okolo roku 1900 u totiZto pdsobil znadny podet slovinskych
akademickych sochérov, ktori sa obvykie vyskolili vo
Viedni. Pri vytvarani sepulkrilnych plastik sa indpirovali
nahrobkami na Wiener Zentralfriedhof, prijimali viak aj
novinky zo sicasného eurdpskeho umenia cintorinov.
V §tidii predstavujeme ndhrobky J. Cimpermana od sochdra
A. Gangla (obr. 2), M. Malen8ka od sochara I. Zajea, I,
Decka od sochira F. Bernekera {obr. 3) a ndhrobok A,
Medveda od sochdra S. Peruzziho (obr. 4).

Vi¥znam vergjného pamitnika tu mali predovietkym
nahrebky postavené takym osobnostiam, které boli

povazované za narodne-politicky sporné {nahrobok
béasnikovi 8. Gregortidovi z roku 1908: ndvrhy od socharov
F. Bernekera a | Soj&a — obr. 5, autor ndhrobku sochdr A.
Biteznik — obr. 6). Postavenie ndhrobku ako verejného
pamimika dvem mlédencom, ktori padli v protinemeckych
demonitraciach v Cublane v septembri 1908, nebolo
v monarchii z dévedu mimoriadneho narodno-politického
vyznamu tohto podujatia vébec moZné. Sochdr Peruzzi
vytvoril mramorovi Zenski postavu a bronzovy portrétny
medailoén mladencov uz roku 1919. Sochu smutiacej Zeny
viak na hrob oboch obeti na miestnom cintorine v Cublane
postavili aZ v roku 1933 (obr. 7).

(Preklad zo slovindiny Stanisiava Repar)
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Ein Unendliches in Bewegung — Museen fiir zeitgenossische Kunst?

Udo KULTERMANN

1. Goethe, Kant und Hegel und die Entste-
hung des 6ffentlichen Museums

Was ist es, was ein Museum sein mdchte?
Mehr spezifisch, welche Funktion hat das zei.t-
gendssische dffentliche Museum fiir Kunst in
der heutigen Gesellschaft? Und welche': Funk-
tion sollte es haben, wenn es seiner inneren
Bestimmtheit gerecht werden soll? Wie die nach
allen anderen Institutionen der Gesellschaft ist
auch die Frage nach dem Museum eine solche,
die immer neu gestellt und immer neu und kre-
ativ beantwortet werden muss. Nicht das, was
wir im Hinblick auf bestehende Museen haben,
ist hier im Mittelpunkt, sondern das, was im
Hinblick auf ein besseres Neues geschaffen
werden muss. Wie der einzelne Kiinstler mit
der Herstellung von Wirklichkeit beschéftigt ist,
ist auch das zeitgendssische Museum mit der
Herstellung einer Wirklichkeit beschéftigt, die
vorher nicht existierte. Es geht also nicht um
den Riickblick in die Geschichte der Institution
oder die Wiedergewinnung eines einmal exis-
tierenden Idealzustandes, sondern um das, was
in diesem Riickblick als die Vision des noch
unerkannten Neuen artikuliert werden muss:
,.Es gibt kein Vergangenes, das man zuriickseh-
nen diirfte, es gibt nur ein ewig Neues, das sich
aus den erweiterten Elementen des Vergange-
nen gestaltet, und die echte Sehnsucht muss

stets produktiv sein, ein neues Besseres zu er-
schaffen.”!
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Goethes Einsicht ist auch heute noch unmit-
telbar giiltig; und so ist auch seine Deﬁnitiqn
dessen, was ein Museum ist. Fiir ihn ist s ein
Unendliches in Bewegung, unbegrenzt in seinem
Umfang und ein Dimensionen und in permanent
sich verindernder Gestalt. Doch wie kam Goet-
he zu einer so weit in die Zukunft wirkenden
Erkenntnis? Gab es in seiner Zeit bereits Muse-
en, die diese Aufgabe erkannt und verwirklicht
hatien? Goethe ist oft im Rheinland gewesen und
hat z.B. 1774 seinen Freund Friedrich Heinrich
Jacobi in Diisseldorf besucht.? Er ist in Bonn,
Miitheim und Bensberg gewesen und hat viel-
leicht in Diisseldorf das Galeriegebdude am
Markt gesehen, einen Bau der als einer der
frithesten Bauten fiir Zwecke der Ausstellung
von Kunstwerken von Graf Matteo Alberti 1710-
1714 im Auftrage des Kurfiirsten Johann Wil-
helm von der Pfalz gebaut worden war.?

In einem Riickblick auf die Geschichte des
Museums mag daran erinnert werden, dass der
Name wie auch die frithen Aktivititen des Sam-
melns von Kunst einen religidsen Ursprung ha-
ben. Der Name ‘mouseion’ ist aus dem Griechi-
schen und meint den Ort, an dem Apollo und
die neun Musen titig sind. Und die neun Musen
— keine von ihnen war mit den Tatigkeiten des
Malers und Bildhauers verkniipft— sind T6chter
des Gottvaters Zeus und der Mnemosyne, sowohl
also mit der héchsten religiosen Authoritét und
der Kunst in der griechischen, rémischen und
christlichen Antike waren demgemadss auf reli-

giGse Devotion gerichtet, was sich bis heute in
den Reaktion vieler Besucher erhalten hat, wenn
das Museum mit einem Tempel, einer Kirche
oder einem Andachtsraum verglichen wird.*

Am wohl intensivsten ist diese Herleitung des
Museumserlebnisses aus alten Kultvorstellungen
bei den deutschen Romantikern ausgedriickt
worden, so z.B. wenn Wilhelm Heinrich Wac-
kenroder in seinen ,, Herzensergiessungen eines
kunstliebenden Klosterbruders‘ im Jahre 1797
schreibt: ,,Bildersile werden betrachtet als Jahr-
mdrkte, ... und es sollten Tempel sein, wo man
in stiller und schweigender Demut, und in herz-
erhebender Einsamkeit, die grossen Kiinstler als
die hdchsten unter den Irdischen bewundern ...
mdchte ... Ich vergleiche den Genuss der edle-
ren Kunstwerke dem Gebet ...*

Die wohl wichtigste Umwandlung der Insti-
tution Museum, besonders im Hinblick auf die
umwilzenden politischen und gesellschaftlichen
Transformationen, erfolgte im spéten 18. Jahr-
hundert und wurde durch die Denkrevolutionen
von Goethe, Kant und Hegel sowie durch die
Franzosische Revolution verursacht. Goethe
konnte im Sinne seiner neuen Einsicht bereits
1799 in der Einleitung zu den Propyleaen schrei-
ben: ,,Alte Kunstwerke gehdren als solche der
gesamten Menschheit®.

Im Werk von Immanuel Kant wurde die Be-
urteilung von Kunst zum ersten Male als Aufga-
be der Philosophie erkannt und von der Katego-
rie des Geschmacks getrennt. Geschmacksurteile
sind seit Kant abhéngig von wechselnden Erfah-
rungen und personlichen Werturteilen und da-
her notgedrungen subjektiv. Kunst ist eine auto-
nome Realitit und selbst von der platonischen
Mimesis befreit. Nach Kant gibt die Kunst der
Natur durch das Genie die Gesetze.”

In der Asthetik Hegels kulminieren die auf
die historische Wende gerichteten Zeittendenzen
und fithren zu den Denkkategorien einer Ge-
schichte der Kunst, des 6ffentlichen Museums
und emner Umformung des Denkens iiber Kunst
in dem Sinne, dass jetzt Kunst und die Reflek-

tionen iber Kunst parallel laufen. Das Kunstmu-
seum Im neueren Sinne entstand also als Institu-
tion einer neuen Form von Gesellschaft und hat-
te wie die entstehende Wissenschaft der Kunst-
geschichte entscheidende Verdnderungen zur
Folge, die das Denken liber Kunst auf eine neue
Ebene hoben.®
Die ersten entscheidenden, wenngleich kurz-
lebigen &ffentlichen Museen der neuen Zeit wa-
ren unmittelbar mit der Franzdsischen Revolu-
tion verbunden: Vivant Denons ,, Weltmuseum®
im Louvre und Alexandre Lenoirs ,,Musée des
Monuments Frangais“. Wie durch die verglei-
chende Weltbetrachtung Alexander von Hum-
boldts war auch Denons Museum eine erste
Dokumentation der verschiedenen Schulen der
Kunst im Sinne einer geographischen Vollstin-
digkett. Durch den weltweiten Vergleich wurden,
wie in der neuen Wissenschaft von der Geogra-
phie, die Erkenntnisse des Nationalen ermdglicht
die so fundamental die nachfolgende Entwick-
lung des 19. Jahrhunderts in der Politik wie in
der Kunst bestimmen sollte. Im Unterschied zur
frither feudalistisch die Person des Herrschers
liberhdhenden Funktion der Sammlung im Louvre
waren jetzt Werke aller Lander bei freiem Eintritt
jedermann zugénglich.’ In Alexandre Lenoirs
1795 erdfineten ,,Musée des Monuments Fran-
¢ais” waren Werke aus den in der Revolution
zerstorten franzdsischen Kirchen und Kléstern
zusammengetragen und in chronologischer Ord-
nung dem Publikum zuginglich gemacht wor-
den.i®

2. Sammeln und Ausstellen

Die seit dem Ende des 18. Jahrhunderts den
Begriff Museum konstituierenden Elemente wa-
ren Sammeln, Ausstellen und die fir das Ver-
stindms der Kunstwerke notwendige Analyse
ihrer Bedeutung. Sammebwut und Schaulust sind
offensichtlich Grundkategorien der Natur des
Menschen und fanden in verschiedenen Zeiten
entsprechende Ausprégungen." Eine kritische
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Geschichte der Institution Museum, wie sie z.B.
Michel Foucault fiir das Gefangnis und flir das
Krankenhaus gegeben hat, muss allerdings noch
geschrieben werden.”?

Sammeln, Ausstellen und verstehende Ana-
lyse als Grundelemente des Museums bestim-
men in threm jeweiligen Zueinander die bestimm-
ten Verinderungen der musealen Morphologie.
Doch die isolierte Form nur eines dieser Elemen-
te war keineswegs in der Lage, die Institution
Museurn zu konstituieren. In seinem ,, 4 Plan for
a New Museum* von 1920 hatte John Cotton
Dana bereits geschrieben: ,,Es ist einfach fiir ein
Museum Objekte zu erhalten, doch ist es schwer,
den Geist zu schaffen. Objekte machen kein
‘Museum’, sie erschaffen nur eine ‘Samm-
lung’...“* Fiir William Hazlitt war das Museum
im 19. Jahrhundert ein ,,Palace of Thought“. Und
Walter Benjamin bezeichnete Sammeln als ,eine
Form der praktischen Erinnerung und wihrend
der profanen Manifestation von ‘nahe’ die am
meisten iiberzeugende®."*

Es ist somit das Prinzip einer Sammlung und
die Art und Weise ihrer Ausstellung sowie die
daran gekniipfte erzieherische Arbeit die wich-
tig sind, wie es auch wichtig ist fiir wen die Aus-
stellung zugingtlich ist. Selbst der Begriff des
_bffentlichen Museums® ist bedeutungslos wenn
er nicht in den spezifischen Kontext seiner Zeit
gestellt wird. Das British Museum in London
2.B. war durch Parlamentsbeschluss im Jahre

1753 gegriindet und 1759 im Montague House
eroffnet worden mit dem Ziel es fiir das Publi-
kum &ffentlich zuginglich zu machen. Doch
wenn wir nachforschen, was dies damals bedeu-
tete kommen wir zu einem iiberraschenden Er-
gebnis. In einem Brief von Sir Ashton Lever aus
dem Jahre 1773 sieht dies so aus: englische
Biirger waren theoretisch zugelassen nur dann
wenn sie eine Eintrittskarte von einem Gentle-
man vorweisen konnten, und dieser Gentleman
war fiir das Betragen der biirgerlichen Besucher
verantwortlich. Er war zudem nur erlaubt elf
Biirger einzuladen, deren Besuchzeit, streng von
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denen der Gentlemen getrennt, auf drei Stunden
von acht Uhr bis elf Uhr morgens einmal in der
Woche beschrinkt war, und dies nur dann wenn
es keine ‘Inconvenience’ fiir Gentlemen verur-
sachte.'?
Es sieht nur so aus, als habe sich die Zugang-
lichkeit zu heutigen Museen entscheidend ver-
sndert. Die Klassengesellschaft des 18. Jahrhun-
derts und die kuituretlen Unterschiede in unse-
rer Zeit sind weiterhin uniiberbriickbar und
bleiben wichtige Argumente im Hinblick auf die
Relevanz der zeitgendssischen Museen. Die stei-
genden Eintrittspreise der Museen und Ausstel-
lungen haben dazu gefiihrt, dass nur eine sehr
kleine Minderheit in der Lage ist, sich Zugang
zu verschaffen. Und wenn man die streng sepa-
rierten Einladungsriten fiir wichtige Ausstellun-
gen z.B. im Museum of Modexrn Art in New York
genauer studiert, kommt eine neue Klassentren-
nung zum Vorschein, die der des 18. Jahrhun-
derts nicht sehr unahnlich ist. War es in der Ver-
gangenheit im wesentlichen der Herrscher und
seine Hofgeselischaft, die in den Genuss kinstle-
rischer Erlebnisse kamen, so ist es auch heute
nur eine kleine privilegierte Schicht der Gesell-
schaft. Der weitaus grosste Teil der Bevolkerung
ist nach wie vor vom Zugang zur Kunst ausge-
schlossen. Vielfach und zu Unrecht ist dies mit
der sogenannten Kulturlosigkeit der Massen er-
klirt worden. Der Verdacht ist jedoch nicht von
der Hand zu weisen, dass es sich um eine syste-
matische und programmatische Strategie handelt,
deren Ideologie genau das Gegenteil dessen vor-
gibt, was in Wirklichkeit getan wird. Die von
den meisten Museen herausgegebenen Statisti-
ken sind oft verfilschend so gelesen worden, als
habe der Zugang zu Museen und Ausstellungen
mit der sogenannten Ausbreitung der Demokra-
tie zu tun und eine Ausweitung und Verbreitung
der kiinstlerischen Erfahrung zur Folge gehabt.
Die absurden Hypothesen Marshall McLuhans
vom globalen Dorf haben weiterhin viel zur Ver-
schieierung der wirklichen Verhiltnisse beige-
tragen: ,,Diese Vorstellung widerspricht den ele-

mentarsten dkonomischen und 6kologischen
Einsichten. Egal, wieviel wir iiber Satelliten-
gchﬁsse[n in Somahia oder Telefonchipumsitze
in Sao Paolo héren, die grosse Mehrheit der
Menschen auf unserer Welt bleibt vollig ausge-
schlossen. Niemand will liber die gewaltsamen
Erschiitterungen sprechen, die sich aus dem ex-
trem unterschiedlichen Zugang zur technologi-
schen Kultur ergeben werden* (Jonathan Crary).'¢

3. Museum und Macht

Wie im 18. Jahrhundert so bestehen auch heu-
te weitgehende Ubereinstimmungen zwischen
den Interessen der herrschenden Klasse und den
durch sie bestimmten kulturellen Institutionen.
Die kolonialistische Politik Englands im 19. Jahr-
hundert und die 6konomische Dominanz Ame-
rikas heute haben sich in entsprechenden kultu-
rellen Ideologien manifestiert, die das Museum
in seiner Realitdt stark mitbestimmt haben. Ein
frithes Beispiel war die Pervertierung des von
Vivant Denon geschaffenen Museums im Louv-
re, das fiir die Hochzeit Napoleons mit Maria
Louise von Osterreich am 2.4.1810 in eine Ka-
pelle umgeformt wurde. Das durch Revolution
geschaffene Museum Frankreichs wurde zu-
riickentwickelt zu einer die herrscherliche Dy-
nastie verherrlichenden Institution. Museen in
Lindem der Dritten Welt dienten der Machtbe-
statigung der Kolonialherrscher, und die in ih-
nen praktizierte Erziehung fithrte je intensiver
diese gefordert wurde zur Konsolidierung der ko-
lonialen Herrschaft. Die verschiedenen Neu-
grindungen von Museen fiir Ethnologie zementier-
ten die kolonialistischen Prinzipien und schufen
durch die kiinstliche Trennung von Kulturpro-
dukten in zivilisierte und primitive zu einer fal-
schen Klassifizierung von Kunst."”

Nationale Interessen bestimmten zahireiche
Museumsgriindungen des 19. Jahrhunderts, und
die verschiedenen Beispiele in London (Natio-
nal Gallery), Amsterdam (Rijksmuseum), Mad-
rid (Prado), Melbourne (National Gallery of Vic-

toria), Tokyo (Nationalmuseum), Ottawa (Natio-
nal Gallery of Canada) bezeugen eine Riickkehr
zu feudalen Prinzipien. Das Museum wurde zur
Manifestation der Macht eines Landes oft in deut-
licher Rivalitdt mit den entsprechenden Institu-
tionen anderer Linder, besonders im Hinblick
auf Vereinnahmung kultureller Schitze aus den
aussereuropdischen Kulturen.

Die Gestalt Wilhelm von Bodes kann hier als
die wohl am metsten typische Erscheinung ge-
sehen werden. Bode konnte als der ‘Bismarck
des Museums’ bezeichnet werden und sein Werk
war die Manifestation nationaler Interessen. Von
verschiedenen Biographen wurde Bode als Held
gefelert und als ,,eine Gewaltnatur, die ohne je-
den Skrupel thre Ziele verfolgte™, wie es auch
die Politik der einzelnen Linder im Hinblick auf
die aussereuropéischen Ziele manifestierte.'®

‘ Bode hat ungemein viel fiir die Museumssitu-
ation 1n Berlin erwirkt, doch gleichzeitig auch
mi“[geholfen, die diktatorische Kulturpolitik des
Dritten Reiches vorzubereiten indem er die ge-
samte modeme Kunst als ,,ewige Schmach fiir die
‘herrliche Kunst’ unserer freien zeit bestimmte*.!?

Macht in einer jetzt sich vorwiegend politisch
und wirtschaftlich manifestierenden Ausprigung
isF auch symptomatisch fiir die Situation der un-
mittelbaren Gegenwart, in dem Sinne, dass die
vorgeblichen Verteidiger der zeitgendssischen
Kultur in Wirklichkeit ihre grossten Zerstdrer
sind. Craig Owens hat deutlich auf die Zusam-

menhénge hingewiesen: ,,Wenn Kultur geschiitzt
werden muss, ist es nicht genau vor denen, de-
ren Geschift es ist, Kultur zu beschiitzten?*°

Wie die grossen Olgesellschaften sich als ver-
antwortlich fiir die Erhaltung der Umwelt kenn-
zleichnen, einer Umwelt, die durch sie systema-
tisch und mit zunehmender Geschwindigkeit
zerstort wird, sind auch die grossen, die Kultur
zerstorenden Korporationen vorgeblich an ihrer
Erhaltung interessiert. Owens hat die Konse-
quenzenes deutlich ausgesprochen,,... der Schutz
der Kultur ist ein ideologisches Alibi fir die
Absichten des Imperialismus...“?
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Die Frage ist wichtig ob und in welchem
Masse die Manipulation der heutigen Kunst wie
auch die durch die Museumserziehung mani-
pulierte Kunst der Vergangenheit einschliesst. Be-
reits Meier-Graefe hatte im spéten 19. Jahrhun-
dert einen Kanon geschaffen, durch den bestimm-
te wenige grosse Kiinstler als die Reprasentanten
einer Zeit gesehen wurden und das lebendige
Bild der Geschichte durch diese Vereinseitigung
zerstdrt wurde. So wichtig sein frithes Eintreten
fiir viele der damals noch nicht erkannten Kiinstler
gewesen sein mag, die Begrenzung und ihre Ka-
nonisierung musste notwendigerweise zu eimner
Verfilschung filhren und in simplifizierten Wert-
kategorien kulminieren, durch die die lebendige
historische Entwicklung arrestiert wird.?

Eine solche Kanonisierung und Fixierung
historischer Wandlungen hat im 20. Jahrhun-
dert zu Resultaten gefiihrt, wie sie etwa in den
Kriterien des Museums of Modern Art in New
York zu einer in Biichern akzeptierten
Entwicklungsfolge moderner Kunst geworden
ist, die als ,,der abstrakte Salon“ bezeichnet
werden konnte. Die auf der veralteten Stilge-
schichte basierende Ordnung der neueren
Kunst, stark beeinflusst von der vereinfachten
Systematik Meier-Graefes, ist auf eine iiberseh-
bare Folge von Cézanne iiber Matisse, Picasso,
Miré und Pollock reduziert worden, wobel —
im Sinne der Vorliebe von Alfred H. Barr — als
Zentrum das Werk von Henri Matisse und Pab-
lo Picasso etabliert wurde.”

Eine von einer fritheren Generation iibernom-
mene Wertkategorie ist somit in absolutierter
Form als Axiom gesetzt, und eine weitere Be-
schaftigung mit den Werken und eine Uberpriifung
der einmal formulierten Wertkategorien erschwert
worden, Friedrich Nietzsche hatte im 19. Jahrhun-
dert fiir diese auch heute sehr weit verbreitete
Haltung den Begriff ‘Bildungsphilister” gepragt.
Er charakterisiert eine Haltung, in der etablierte
Kriterien eine originale Funktion in ihr Gegenteil
umfunktionieren.®
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4. Der Architekt und der Kunsthistoriker

Seit dem 18. Jahrhundert hat es zahlreiche
Artikulationen gegeben, wie ein Museum als Bau
auszusehen habe, um seine Funktionen im Sin-
ne der Zeit erfiillen zu kénnen. Neben den gran-
diosen Visionen etwa eines Louis-Etienne Bou-
llee standen vollendete bauten etwa von Fried-
rich Schinkel, Leo von Klenze und Gottfried
Semper, jeweils auf verschiedenen Ebenen auf
das Wesen der Institution gerichtet. Doch hatte
bereits John Cotto Dana im Jahre 1920 gewarnt:
., Was fiir Museumsobjekte gilt — seltene, Wun-
der hervorrufende und Stoiz provozierende Ob-
jekte — gilt auch fiir Museumsgebiude. Es ist
teicht, sie zu errichten, leichter als den Geist der
Museen zu erhalten... wahrscheinlich wurde me
eine mehr unndtige Hffentliche Institution ent-
worfen, unndtig im Hinblick auf die Kosten, als
das populire Ideal des klassischen Gebéudes fur
ein Kunstmuseum, angefiillt mit seltenen und
teuren Objekten.“?

Gegen die im Klischee erstarrte Manipulation
zahlreicher Museumsbauten der letzten Jahrzehn-
te hat Joshua C. Taylor polemisiert, wenn er
schrieb ... es ist schwer zu entschieden, ob die
grandiosen Paliste, die fiir die Kunst gebaut
wurden zu Ehren der Objekte gebaut wurden,
die sie enthalten, oder fiir die Statur derjenigen,
die fiir sie bezahlt haben®.®

Eine grundlegende Neuorientierung im Hin-
blick auf das, was ein Museum seinem wesen
nach ist wurde durch Louis I. Kahn inauguriert.
Kahn definierte das Museum als eine der Insti-
tutionen der Gesellschaft und schuf in seinen
Bauten in New Haven und Fort Worth exempla-
rische architektonische Manifestation, die Mal3-
stibe setzen fiir nachfolgende Entwicklung.”

Doch gegeniiber den wenigen Bauten Kahns
haben die beiden letzten Jahrzehnten, besonders
in Deutschaland und in Japan, eine {iberwilti-
gende Zahl von neuen Museumsbauten hervor-

gebracht, u.a. vor Architekten wie James Stir-
ling, Hans Hollein, Arata [sozaki, Tadao Ando,

Oswald Matthias Ungers, Frank O. Gehry und
Richard Meier, die dennoch grundlegende und
im Sinne ihrer Relevanz fiir die Geselischaft
wichtige Fragen aufgeworfen haben. Der
Kiinstler Markus Liipertz hat auf diese Situation
mit einem Marchen geantwortet, das fiir die ge-
genwirtige Situation stehen kann. Das Mérchen
handeit von ,,dem Prinzen, dem seine Liebste
starb und um sein Ungliick zu dokumentieren,
um das Grab seiner Geliebten einen riesigen
Palast bauen liess.

In seinem Schmerz und in seiner Liebe war
thm nur das Feinste und Schénste gut genug, und
das Bauwerk wurde zum Schénsten und Herr-
lichsten im Lande.

Nachdem es nun fertiggestellt war, ging der
Prinz gritbelnd durch diesen Palast, ihn befiel
ein Unbehagen, denn es storte ihn etwas, und
dann kam er darauf, ihn storte das Grab. Er liess
es sofort entfernen®,?

In den Museumsbauten der letzten Jahre sind
neben solchen der sachgemissen Aufbewahning
und Ausstellung von alten und neuen Kunstwer-
ken, auch Probleme grundsétzlicher Natur auf-
geworfen worden, z.B. in welcher Weise sich die
Kunst des Architekten zu der Kunst der Kiinstler
verhilt. Victoria Newhouse brachte die Frage auf
die kiirzeste Formel: ,,Soll Museumsarchitektur
Hintergrund oder Vordergrund fiir ihren Inhalt
sein?*®

Eine Antwort auf die Frage ist offen, und kann
nur im Sinne spezifischer Bedingungen bean-
twortet werden. Von verschiedenen Kiinstler ist
jedoch darauf hingewiesen worden, dass fiir viele
Architekten die Bauaufgabe Museum eine
kiinstlerische Selbstdarstellung geworden ist, in
derem Kontext der Kiinstler selbst nicht mehr
benotigt sei. Markus Liipertz hat die Haltung der
Architekten sarkastisch so formuliert: ,,Sie ge-
ben dem einfachen, unschuldigen Bild, der ein-
fachen, unschuldigen Plastik keine Chance, nein,
sie gebiren eine eigene, laute Raumfiillmaschi-
nerie, die im Dekorativen, wie im Pédagogischen
ihre Heimat hat“.** Und er klagt neben den Ar-

chitekten auch die Museumsdirektoren der Kom-
plizitit an: ,,Der Architekt wire der Kiinstler, der
Kiinstler der Architekt, der Museumsdirektor
wire der Architekt, der Museumsdirektor und
der Architekt wiren die Kiinstler*.?!

Andere Kiinstler haben die Kritik auch auf
den Sammler ausgeweitet und die zunehmende
Manipulation ihrer Werke sowie dariiberhinaus
eine Verfilschung der Geschichte beklagt. Do-
nald Judd z.B. schrieb tiber die Machenschaften
der Sammler bet den Vorbereitungen der Aus-
stellung ‘Bilderstreit’ im Jahre 1989: ,Sie
miissen sich beweisen, dass sie den Kiinstlern
iiberlegen sind, indem sie ithre Arbeit misshan-
deln, denn sie besitzen sie. Und es geht so weit,
dass ste dafiir sorgen, dass die Geschichte ge-
falscht und umgeschrieben wird“.*

Fragen dieser Art wie auch Fragen der ange-
messenen Ausstellung und Sammlung von Kunst-
werken, die iiber die herkémmlichen Grenzen
von Malerei und Plastik, besonders im Sinne
neuer Medien, hinausgehen sind weitgehend
ungeldst. Dennoch besteht die alte Forderung
Oskar Wildes von 1891 weiter, wiec Kunst und
Betrachter, eingeschlossen Sammler, Kunsthis-
toriker und Museumsdirektoren, sich gegeniiber
dem Kunstwerk verhalten: ,,Wer an ein Kunst-
werk herantritt, mit der Absicht, {iber dieses und
den Kiinstler Autoritit auszuitben, naht sich dem
Werk in einem Geiste, der es thm unmoglich
macht, von diesem irgendwelchen kiinstlerischen
Eindruck zu empfangen. Das Kunstwerk muss
den Betrachter meistern, nicht der Betrachter das
Kunstwerk*.**

5, Das Museum als Platos Hohle —
Die neuen Medien

Wenn jemand bei dem Versuch, ein Ereignis
ausserhalb des Hauses zu betrachten aus dem
Fenster schaut und nichts sieht, da das Ereignis
an einer anderen Seite des Hauses stattfindet,
dann blickt er aus dem faischen Fenster. Wenn
ein Museumsdirektor in dem intensiven Be-
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miihen die heutige Kunst zu dokumentieren sich
auf die Bereiche Malerei und Skulptur be-
schrankt wird er miglicherweise die entschei-
denden neuen Kunstwerke nicht finden, da die-
se sich in vorher unbekannten Bereichen wie
Video, Performance, Laser, Land art etc. ange-
siedelt haben, d.h. in neuen Medien, die fiir die
Situation der Kunst in unserer Zeit typisch sind.
Besonders die elektronischen Medien haben Be-
reiche fiir die Kunst aufgeschlossen, die sich bis-
her der Definition entzogen haben, so viele Na-
men man auch bemiiht war, ihnen zu geben. Zu
Recht wurden die verschiedenen Massenmedien
in die Betrachtung der Kunst einbezogen. Es bleibt
allerdings fraglich, wie man zu der Folgerung
kommen kann: ,,Kultur orientiert sich an der Re-
klame als threm Vorbild; ihre Inhalte miissen fem-
sehgerecht sein und ihre Vorbilder sind Serialitit
und Wiederholung. Unsere Wirklichkeitsprozes-
se erzeugen nur noch Indifferenz® >
Die hier angebotene Form einer Kulturkritik
ist nicht in der Lage, die weitgehend unbekann-
ten Bestrebungen der heutigen Kiinstler einzu-
schliessen, und sieht nicht die auf der neuen Ba-
sis zu innovativen und einzigartigen Resultaten
gekommenen Werke. Die Kritik iibersieht eben-
falls, dass die globalen Kommunikationsmo-
glichkeiten zu einer von Kiinstlern geschatfenen
regionalen Identitét gefithrt haben. Denn es darf
als sicher gelten, dass regionale Identitdten ent-
standen sind, in denen die Tradition einzelner
Linder neu entdeckt und kreativ weitergefiihrt
wurde. Die scheinbar uniiberbriickbaren Gegen-
satze zwischen der nordlichen und der siidlichen
Hemisphire sowie die sich vertiefenden Gegen-
sitze zwischen den neuen Klassen der urbanen
Bevélkerung in den grossen Stidten im Hinblick
auf die unterschiedlichen Teilhabe an der elek-
tronischen Revolution sind auf dem Wege {iber-
wunden zu werden, und die méglichen Formen
eines neuen Museums werden wesentlich dazu
beizutragen in der Lage sein. Das neue Museum
wird eine Gestalt zu finden haben, in dem an-
ders als in Platons Hohle die Gefangenen wei-

206

terhin darauf beharren, in den Scheinbildern an
der Wand die wirklichen Dinge zu sehen oder
wie heute in der Scheinrealitdt des Fernsehbil-
des eine Dokumentation der wirklichen Ereig-
nisse. Das Museum in seiner alten, jetzt offiziell
gewordenen Gestalt bedarf einer umfassenden
Wandlung.* _

Ob jedoch die teitweise auf Walter Benjamin
zuriickgreifenden Theorien eines ,,Musée Ima-
ginaire* oder eines ,,Museums ohne Wz‘inde“., wie
André Malraux es in den 60¢r Jahren propagierte,
eine neue Konzeption inaugurierte, ist unwahr-
scheinlich. Kunstwerke aus allen Zeiten waren
von Malraux durch das Medium der Photogra-
phie zusammengesehen und auf eine Ebene ge-
stellt worden. Doch hat Edgar Wind bereits frith
auf die Illusion dieser Hypothese hingewiesen:
,,Was optimistisch ein ‘Museum ohne Winde’
genannt wurde, ist tatsichlich ein Museum auf
Papier, eine Papierwelt, in der die epische_Er-
zahllunst von Malraux mit der Stimme eines
Marktschreiers behauptet, dass alle Kunst nach
einem einzigen Schiissel konzipiert ist, dass rie-
sige Monumente und winzige Miinzen die gle‘i-
che plastische Wirkung haben konnen, wenn sie
auf den Masstab der gedruckten Seite reduziert
werden, dass eine Gouache einem Fresko dhnlich
sein kann.“*

Die Frage nach dem wirklichen Museum ohne
Winde hat mit den verinderten Phdnomenen derx
kiinstlerischen Produktion zu tun und hat Kon-
sequenzen auch fiir die Gestalt und Anordnung
der Rdume. Die traditionellen Rdume der beste-
henden Museen haben sich in den meisten Fél-
ien als unzureichend erwiesen, und wenn Archi-
tekten wie Hans Hollein in seinem Bau fiir das
Museum fiir moderne Kunst in Frankfurt werk-
spezifische Riume gestaltete, hat dies zu einer
fixierten Erstarrung der vorher flexiblen Ausstel-
lungsmdglichkeiten und zu einer zeitgendssi-
schen Parallele dessen gefiihrt, was man seit dem
19. Jahrhundert Periodenriume nannte, fixierte
Raumgestaltungen mit Mobeln und dekorativen
Objekten, die einen historisch definierten Mo-

ment zu verbildlichen suchen. Die Méglichkei-
ten 1m Sinne einer musealen Lésung sind daher
diametral entgegengesetzt: auf der einen Seite
offene und fiexible Riume, in denen jede Form
von ausgestellten Objekten eingefiigt werden
kann, auf der anderen Seite festgelegte Riume
fiir bestimmte Werke der Sammlung, die unver-
dndert in dieser einmal geschaffenen Anordnung
existieren.’
Die Frage nach der angemessenen Form zeit-

genossischer Museen ist nicht einfach zu bean-
tworten und schliesst Fragen ein, bis zu welchem
Punkt die Ankaufstétigkeit in dem unbegrenzten
Bereich zeitgendssischer Kunst betrieben wer-
den kann ohne zu raumiiberfiillenden Ansamm-
lungen zu fithren. Im 19. Jahrhundert gab es be-
reits ein Museum, die seit 1750 bestehende Lu-
xenbourg Galerie in Paris, in dem ausschliesslich
zeitgendssische Kiinstler gesammelt wurden.

Das Museum wurde 1815 neu gegriindet und
begann 1818 mit der Ankaufstitigkeit, die auf
das Prinzip festgelegt war, die erworbenen Wer-

ke nur bis zehn Jahre nach dem Tode der Kiinstler
zu behalten und dann entweder an den Louvre

zu iibergeben, wenn sich die Qualitét als iiber-

zeugend erwiesen haben sollte, oder aber an ein

franzdsisches Provinzmuseum, wenn es sich um

eine mindere Qualitdt handeln sollte. Im Prinzip

war hier ein Museum entstanden, dass durchaus

der Konzeption Goethes entspracht, ndmlich ein

Unendliches in Bewegung mit dem Akzent auf
der qualitativen Beurteilung der Werke.?®

In den gleichen Jahren wurden auch im Alten

Museum Schinkels in Berlin Wertkategorien fiir

die einzelnen Kunstwerke der Sammlung etab-

liert, die in 14 Klassen im Hinblick auf ihre

kiinstlerische Qualitdt eingestuft wurden. Die

Klassen 10-14 waren von der Ausstellung aus-
geschlossen. Die anderen Klassen waren im Hin-
blick auf ihre Bedeutung eingestuft und entspre-
chend ausgestelit. Doch selbst die Mitarbeit der
besten Experten wie Gustav Friedrich Waagen
und Karl Friedrich von Rumohr konnte keines~
wegs eine fiir alle Zeiten geltende Wertskala er-

bringen, da auch von ihnen im Sinne der Zeit-
begrenzung geurteilt und Werke z.B. der manie-
ristischen Schulen und andere damals unterbe-
wertete oder unverstandene Epochen falsch ein-
gestuft worden waren.”

Konzepte der in Frankreich im 19. Jahrhun-
dert praktizierten Form eines flexiblen Museums
wurden im 20. Jahrhundert von Alexander Dor-
ner weitergedacht sowie im ‘Three-Museum-
Agreement’ zwischen den drei New Yorker
Museen Metropolitan Museum, Museum of
Modern Art und Whitney Museum mit relativ
geringem Erfolg praktiziert. Dorners Buch ,, Das
lebendige Museum ™ gibt eine Konzeption des
Museums von der Basis der Friihzeit der Mo-
deme, die Bemiihungen in New York proklamier-
ten eine direkte Wiederaufnahme dem in Paris
zwischen dem Palais Luxembourg und dem
Louvre praktizierten Austausch von Kunstwer-
ken, Alfred H. Barr definierte die von ihm auf-
gebaute Sammlung des Museum of Modern Art
in einer Broschiire des Jahres 1932 ausdriicklich
als verdnderbar: ,,Die Anordnung der Sammlung
wird sich dndern; die Prinzipien, auf denen sie
aufgebaut ist, werden gleich bleiben®.*® Als
Losung war erwogen worden, dass vom Muse-
um of Modern Art erworbene Werke von
Kiinstlern 50 Jahre nach ihrem Tode an das Met-
ropolitan Museum weiterverkauft werden
wiirden. Die Situation im Hinblick auf die neu-
en Museen in Deutschland ist von der in Ameri-
kaund Frankreich sehr verschieden, da sogar eng
benachbarte Institutionen hier nach den gleichen
zeitgendssischen Werken suchen.

6. Was das Museum sein kann — Realistische
Perspektiven

Eine realistische Analyse des Museums in
unserer Zeit legt die Folgerung nahe, dass diese
Institution in eine Phase der Sterilitét eingetre-
ten 1st und demgemass notwendigerweise einer
Erneuerung bedarf. Hat das Museum wirklich
die Funktion libernommen, die einst die Agora
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in Griechenland und das Forum in Rom hatten?
Sicher geht die Einschitzung der rolle zeitgt_a-
ndssischer Museen zu weit, wenn es — efwa 1n
der Formulierung von Johannes Cladders —
heisst: ,,In unserem Jahrhundert hat es fiir die
Kunst die Stelle von Ritualhdhle, Tempelbezirk
und Palast eingenommen®. Und weiterhin: ,,Die
Kunst des 20. Jahrhunderts ist international auf
das Museum hin angelegt®. Oder: , Das Muse-
um ist das potentielle Gesamtkunstwerk des 20.
Jahrhunderts*.*!

Ob es wirklich sinnvoll ist, Kunst weiterhin
allein in isolierten und isolierenden Abgrenzungen
7 erieben oder ob nicht auch andere Méglichkei-
ten bestehen, sie direkt in den Alltag unserer
Stidte zu plazieren. Ein Museum ohne Wénde
in einem solchen Sinne wire begriissen, anders
als es Malraux gefordert hatte, bzw. eine Kunst,
die eine Funktion des dffentlichen Lebens sein
kann.

Die wichtigsten Funktionen der Institution,
die des Sammelns, die des Aussteliens und die
der verstehende Analyse des Sammeln und Aus-
stellens sollten gleichgewichtig befragt werden,
doch daneben auch Moglichkeiten ihrer Trans-
zendenz erworgen werden. Die Ubergewichtig-
keit der grossen Mammutausstellungen und ihr
finanzieller Anreiz ist eine Vereinseitigung der
Museumsaktivitdten und entspricht nicht den auf
eine Harmonie seiner verschiedenen Funktionen
gerichteten Prinzipien. Die vielfaltigen auf die
Selbstrechtfertigung gerichteten Verlautbarungen
der Museen selbst haben das Gegenteil dessen
bewirkt, was als ihr Ziel vorgegeben war. Aus
dem die Gesellschaft widerspiegelnden Forum
ist eine Karikatur geworden, in der von privile-
gierten Minderheiten das Programm ihrer ideo-
logischen Rechtfertigung gemacht wurde.

Im Prinzip ist auch heute alles offen. Und wie
immer gilt es besonders das, was fiir immer
geldst erscheint, am meisten in Frage zu stellen.
Menschen sind in ihren grundlegenden Wesens-
eigenschaften zu allen Zeiten gleich, lediglich
die Reaktionen gegeniiber der sich permanent
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veranderden Umgebung sind andere. Kontinui-
tit und Wechsel bedingen sich einander. Natur-
gemiss entspricht die Frage nach dem heutigen
Museum die Frage nach der heutigen Kunst
selbst, deren Bewahrung, Prisentation und Ana-
lyse die Institution gewidmet ist. Die Redefini-
tion dessen, was zeitgendssische Kunst ist, eng
zusammen. Die oft gestellte Frage ist, was sagt
der Kiinstler, der die wirkliche Situation unserer
Zeit ausspricht. Die Antwort ist, dass der
Kiinstler nichts sagt, dass er vielmehr handelt in
dem was sein Werk ist. Das was der Kiinstier
tut, ist das Zentrum auch des Museums, nicht
was der Kunsthistoriker oder der Kunstkritiker
oder der Kunstsoziologe oder der Systemtheo-
retiker sagen, was der Kiinstler tun sollte. Mar-
tin Heidegger hat bereits in seiner Vorlesung von
19311932 deutlich ausgesprochen: ,,Das We-
sen der Kunst ist nicht Ausdruck von Erlebnis,
besteht nicht darin, dass der Kiinstler sein ‘See-
lenleben’ ausdriickt, damit spitere Zeiten, wie
Spengler meint, zu fragen haben, wie sich in der
Kunst die Kulturseele seiner Zeit bekundete.
Auch nicht darin, dass der Kiinstler die Wirklich-
keit genauer und schirfer ais andere abbildet oder
etwas herstellt (darstellt), woran andere ein Ver-
gniigen, einen Genuss hoherer oder nieder Art
haben. Sondern darin, dass er den Wesensblick
fiir das Mogliche hat, die verborgenen Moglich-
keiten des Seienden zum Werk bringt und da-
durch der Menschen erst sehend macht fiir das
Wirklich-Seiende, in dem si¢ sich blindlings
herumtreiben.“#

Der Kiinstler ist in keinerlei Dienstleitung
engagiert, speziell nicht in solche, die angeblich
fiir die Gesellschaft gut sind oder fir die Moral,
die guten Sitten oder fiir den Fortschritt der
Menschheit. Alle diese Floskeln sind nichts an-
deres als die ideologische Rechtfertigung fiir
ausserkiinstlerische Ziele und dem inneren We-
sen des kiinstlerischen Schaffens diametral ent-

gegengesetzt. _
In diesem Sinne ist Kunst auch heute —wie
zu allen anderen Zeiten — lebensnotwendig. Heu-

te naturgemadss in etner anderen Form als in an-
deren Zeiten. Und es gilt keineswegs allein fiir
die zeitgendssische Kunst. Auch die Kunst der
Vergangenheit, einschliesslich der zur Vergan-
genheit gehdrenden sogenannten ‘modernen
Kunst’, ist nur in dem Sinne zu erhalten, dass
sie auf einer schopferischen Basis fortgesetzt
wird, dass der im Kunstwerk verwirklichte Geist
auch einer anderen Zeit lebendig erhalten wird.®
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Nekonetné v pohybe — mizea pre sii¢asné umenie?

(Resumé)

Cim by dnes, v siZasnej spoloénosti, malo a cheelo byt
muzeum umenia — kladie si hned’ v uvednej kapitole otaz-
ku Kultermannova §tidia. Prostrednictvom odvolivky na
Goetheho, jeho charakteristiku miizea ako ,,ein Unendli-
ches in Bewegung" autor evokuje duchovni atmosféru
obdobia rozkvetu indtiticie mizea umenia. Cez poznanie
dejin (mizea) snaZi sa pochopit’ jeho suCasnost’.

Kapitola Zbieranie a vystavovanie sistreduje sa
napriklad na redlnu skutognost’ pajmu ,,verejné mizeum®.
Prostrednictvom prikladov socidlneho ¢i ekonomického
vydelovania v ramei kategérie publikum v minulosti
i sitasnosti poukazuje na neudrZatefnost’ tejto kategérie.

Ulohu mizea ako prostrednika réznych kultirnych
ideoldgii v minulosti 1 dnes viima si na konkrémych prikla-
doch tretia kapitola §t0die, Miizeum a moc. Ak vhodnou
ilustraciou vztahu mazea a moci bolo v minulesti hoci
preobledenie Denonovho Louvru za dekordciu Napo-
leonovej svatby v roku 1810, &i neskdr zneuZitie et-
nografického muzea ako ,,0svieteneckého™ prostriedku
kolonizécie krajin treticho sveta, v siCasnosti ma tento
vztah ovel'a rafinovanej$iu podobu. Na pozadi postrehu
Craiga Owensa, pod!'a ktorého ,,ochrana kultiry je ideo-
Jogickym alibi imperialistickych Gmyslov*, stivajd sa prie-
hladnej3imi zaujmy niektorych mocnejsich kultar, ako aj
ich investicie napr. do sG&asného umenia.

Nasledujuca kapitola sa venuje vztahu architekta
a kunsthistorika. Autor sa v nej, i prostrednictvom ,his-
torickych* evokacii starich stavieb, napr. od von Klenze-

ho &i Schinkela, sOstred'uje na — v shéasnosti stale vy-
hranenejsi — vztah architektiry mizea umenia (obalky)
a umenia (obsahu), ktoré uchovava. Spolus J. C. Taylorom
je toho nézoru, Ze je dnes stale ,,FaZ8ie rozhodnut’, &i gran-
dibzne palice, postavené pre umenie, vznikli pre umenie
ktoré obsahujt, alebo pre prestiZ tych, ktori za ne zapla-
tili*. Stale vyraznej§ie je tieZ zviditelfiovanie umenia (a

212

mena) architektov (ako napr. James Stirling, Hans Hol-
lein, Arata Isozaki & Frank O. Gehry), zatiefiujice ume-
nie (a mend) umelcov. Mé byt muzealna architekttira poza-
dim, alebo popredim svojho cbsahu? —kladie si autor otaz-
ku a prostrednictvom polemickych cititov, diva na fiu
odpovedat’ niektorym siéasnym umelcom.

Muzeum ako Platénova jaskyiia — Nové médid je na-
zov d'alief kapitoly, ktora sa, spochybfinjiic realizo-
vatel'nost Malrauxove] myslienky Musée imaginaire
(mbizeum bez stien) ako pabeho ,,mizea na papieri* (Edgar
Wind), venuje hlavne hl'adaniu adekvatne] (architekto-
nickej) podoby muzea pre nové formy umenia, ako gj otaz-
ke prefiltrovavania si¢asného umenia do mizei umenia.
Na jlustraciu tohto problému (akymi selekénymi procesmi
a cestami vstupuje siéasné umenie do ,,veénosti® prostred-
nictvom miizea) uvadza niekolko historickych prikladov
(Musée du Luxembourg, sliZiace ako akasi antichambre
Louvru & Dornerov tzv. Three-Museum-Agreement, za-
bezpedujici v polovici 20, storotia ,historizujici® prietok
diel medzi trojicou najmocnej$ich newyorskych muzef —
Metropolitnym milzeom, MoMA a Whitney mizeom).

Zavereina, Siesta kapitola Cim by mohlo byt miizeum
— Realistické perspektivy je potom autorovou Gvahou, Ci
dnes ma vdbec zmysel izolovat, chrani¢ovat’ umenie
mirami miizea, navyse, ked’ tieto stale viac, hoci pod mas-
kou dobroginnosti, reprezentuji ideoldgiu moenych pri-
vilegovanych mensin. Bodkou €lanku, ,,vystuzenou* roz-
siahlym citdtom z Heideggera je konstatovanie, Ze redefini-
cia toho, &im by dnes malo byt’ mizeum umenia, tesne
stivisi s redefiniciou samotného siéasného umenia.
Podobre je otdzka Zivomnosti mizea umenia priamo Gmerna
otazke Zivotnosti sa¢asného umenia.

{Zost. Petra Handakovad)

T

Teoreticka kritika (modernistického) mizea umenia —
exemplarny ter¢ newyorské MoMA (The Museum of Modern Art)

Petra HANAKOVA

Skor neZ sa ponorim do avizovanej témy
mojej Studie, rada by som objasnila svoje moti-
vacie. Nielen motivacie tohto textu, ale i dévo-
dy mojej vieobecnejiej (“dizertainej*) orienta-
cie na kritickt muzeoldgiu, resp. tedriu vystav.
Ako absolventku kunsthistérie s kuratorskou
skiisenost'ou vZdy ma, viac neZ samotn4 reali-
zacia vystav, zaujimali teoretické aspekty kura-
torskej prace, vicSinou mojich kolegov ,,preva-
dzanej“ viac-menej intuitivne. A ked’ som sa
potom, pocas pisania dipiomovej price, blizsie
zoznamila s dejinami a teoretickym zazemim
robenia a tvorenia muzei a vystav, uvedomila
som si, Ze mam pred sebou, prinajmensom v na-
Som prostredi, vel'mi slabo diferencovantt a teo-
reticky vlastne v6bec nereflektovant problema-
tiku, ktord by si zasliZila viac, neZ len »diplo-
movkovia® pozornost’,

Mozno sa mylim, ale domnievam sa, ¥¢ slo-
venska ausstellungsmacherei (ak o nieom ta-
kom vébec vo vieobecnosti mozno hovorit’) ako-
by vObec nezaregistrovala, Ze zmena konceptu-
alneho ramea &i paradigmy, o ktorej sa dnes tolko
hovori v stvislosti s postmodernou, vyraznym
sposobom vplyva i na muzeolégiu. Ak hovorim
0 muzeolégii, neméam anj tak na mysli v{raznt
transformdciu institicie mizea v poslednych
rokoch &i vieobecny trend muzedineho kaniba-
lizmu, o ktorom hovori Donald Preziosi a ktory
tak predvidavo vyjadril Le Corbusier svojou ne-
realizovanou predstavou Miizea neobmedzené-

ho rastu z roku 1931 [Obr. 1].

Postmodena situdcia, vieobecne charakterizo-
vana ako obdobie konca velkych pribehov, pred-
stavuje nielen kvalitativne novy vzt'ah k minulosti,
gle 1 k samomym dejindm, povaZovanym tieZ za
jeden z velkych pribehov. Ak dejiny (i umenia)
v tradiénom slova zmysle, aspoii nateraz, skon&i-
li, potom aj im zodpovedajlica muzedlna repre-
zentdcia, alebo presnej§ie inscendcia, kunsthis-
toricko-scénografickd vizualizdcia dejinnych si-
vislostf a procesov bude pravdepodobne odlidna.
Tradi¢né, zapadoeurdpskou modernou muzeold-
giou konvencionalizované chronologicko-geogra-
fické Strukturovanie expondtov v mizeu javi sa
z postmoderne;j post-historicko — post-koloniélnej
perspektivy ako, prinajmenom, problematické.

Ak teda hovorim o muzeol6gii, mam na mysli

predovietkym odlidny spdsob Strukturovania diel
v stalej expozicii, odli¥né spdsoby pisania a roz-
pravania prostrednictvom vystavnych expond-
tov, skratka niektoré nové trendy v rimci muze-
alnej ausstellungsmacherei. Jednym z tychto
trendov je napriklad postupné ,,vytesfiovanie®
stalej expozicie (akéhosi velkého pribehu v Ly-
otardovskom zmysle) v prospech prileZitostnych,
efemérnych vystav (v prospech &iastkovejdich,
menej autoritativiiych, regiondlnych malych pri-
behov). Dalsim je napriklad upt§tanie od line-
arne a chronologicky $trukturovanych prehliadok
v prospech ahistorickych, va&§inou tematickych
vystav, ako aj posun od formalistickych, Sistych®
prezentacii smerom Kk evokacii $irdieho kultar-
neho kontextu umenia.’
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Nové trendy v robeni vystav, viditel'né zatial’
viac v zahrani&i ako na Slovensku, maji svoju
logiku i svoje kunsthistorické dévody a o ich
postihnutie mi, v mojej dizertatne;j praci, predo-
vietkym pojde.

Vychodiskovym bodom mojej prace je totiz
predpoklad, Ze dekonStruktivna kunsthistéria (o
je trosku zjednodugujuce synonymum linie zna-
mej ako The New Art History)* sa uréitym spd-
sobom zrkadli v dekongtruktivnej muzeolégii &i
vystavnictve, v spdsobe akym sa dnes prostred-
nictvom vystav piSu nové dejiny umenia, pripad-
ne dopisujt (alebo prepisuji) tie staré. Prave vy-
stava je dnes totiZ jednym z najvplyvnejsich (a
najrychlej§ich) médii kunsthistérie, mocnym
agentom toho, o by sme v angliCtine preklenuli
spojenim art history's making(pripadne art
history s remaking).>

Hoci mizeum a exhibitionmaking su dnes
v zdpadnom zahrani¢{ aZ odstrasujico médnou
témou, ktora len za posledné desat’roie nakopi-
la doslova nestihatePné mnoZstvo literatary,*
u nas sa o tejto problematike teoreticky diskutu-

je len zriedka.®

Pritom samotné mizeum umenia je dnes nie-
len jednym z najddleZitych kritickych pojmov
dejin umenia a ich najautoritativnej3im reprezen-
tantom. Je, v istom zmysle, i tvorcom dejin ume-
nia, Ba dokonca, ak dame na slova Donalda Pre-
ziosiho, ktory hovori o podmienenosti vynalezu
umenia vynidlezom miizea umenia i fvorcom sa-

motného umenia, umenia dejin umenia...°

7e medzi mizeom umenia a dejinami ume-
nia, intitticiou mizea umenia a intitiiciou de-
jin umenia (a potom samotnou indtiticiou ume-
nia) existuje vzt'ah fizkej zévislosti, nemysli si
viak len Donald Preziosi. Va¢8ina predstavite-
Pov tzv. novyich dejin umenia je, v podstate, po-
dobného nazoru.’

Rovnaky vzt'ah reciprocity vak existuje i me-
dzi kritikou miizea umenia ako reprezentativnou
indtiticiou (& indtiticiou reprezentacie)® a kriti-
kou samotnych dejin umenia. Imagindmy diskur-
zivny priestor muzedlnej kritiky sa tak stava
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akymsi champs de bataille — bojovym polom
novych myslienok kunsthistérie.

Spominané diskurzivne pole muzealnej kri-
tiky, & uZ na pode tzv. kriticlych vystay, alebo
na strankach kritickych kunsthistorickych tex-
tov je viak, pochopitelne, prisiroké na to, aby sa
dalo obsiahnut’ predsa len limitovanym rozsa-
hom tejto §tudie. Podniic kritikou mizea zoh-
Padiiujucou kategérie rodu, rasy a triedy (tj. po-
&ntic problémom post-kolonidlneho a post-patri-
archalneho muzea so zaclefiovanim inakosti), cez
Michelom Foucaultom ingpirovani predstavu
muzea ako akéhosi stroja na generovanie kunst-
histérie &i epistemologickej technoldgie na kon-
$truovanie (nielen kunsthistorického) vedenia’
az po kritické dejiny zberatel'stva, filtrované opat
foucaultovskym konceptom navzajom nekom-
patibilnych epistém, akychsi $trukturdinych &
$trukturujiicich matric vedenia.'®

Faziet stéasnej kritickej muzeologie, 1 tej
kunsthistorickej je dnes, ako vidiet, také mnoz-
stvo, Ze pokisit sa o ich prili§ struéné resumé
prinieslo by, obdvam sa, viac zmétkov neZ 0Zit-
ku.

Preto volim int cestu. Namiesto toho, aby
som sa, takpovediac vo vzduchoprazdne, Cisto
teoreticky, pokusala sprostredkovat Eitatelovi
$iroké spektrum problémov aktudlnej muzeolo-
gie, maximélne z(iZim svoj zdber a zameriam ho
najediné miizeum, vyluéne pre potreby tejto Sti-
die zvoleny ilustrativny priklad, na ktorého mo-
delovych dejindch pokusim sa ukdzat' niektoré
dominantné charakteristiky ako postmodernej
muzeélnej kritiky, tak modemistickej muzeolo-
gie. Vzhl'adom na moje inklinacie, p6jde o mu-
zeum zaoberajiice sa noviim umenim, jednu
z najvicsich autorit v muzedlnej oblasti — new-
yorské The Museum of Modern Art - MoMA.

MoMA a jeho collections —zbierky, resp. stale
expozicie — predstavovali totiZ dthé roky to, co
by sme mohli nazvat oficialnymi, akademicky-
mi dejinami moderného umenia, akysi idealny
predobraz, s ktorym sa, chciac-nechtiac, kon-
frontovala vagsina svetovych muazei moderneho

umenia. MoMA, jeho stila expozicia, nielenze
urCovala, ktoré umelecké diela ziskaji status
meisterwerku a ktori umelci status génia, ale
svojou silnou autoritou neraz dosiova akoby
kultirne $ikanovala niektoré slabsie (=chudob-
nejsie) muzed moderného umenia.

Muzei, ktoré nevlastnili ,,vel'ké“ mena
MoMA, nemali nijakého Picassa, Duchampa &i
Pollocka, sa totiZ automaticky citili menejcen-
né, ich kuratori (moZno) nedostatoéne motivo-
vani vo svojej praci. Ostré tiene nepritomnych
highpointov zda sa dodnes mataji kuratorov ne-
jednej regionalnej galérie, ¢i mizea umenia.
O divackom zazitku ani nehovoriac, Nagtastie,
a ¢iastoéne aj vd'aka ,.dekonStruktivnej“ praci
muzealnej kritiky, je dnes vd&Sine muzedlnych
kuratorov jasné, Ze kultdru netvoria len highpo-
inty, leZ v ovela intenzivnejSej miere priemerni
umelci a priemerné diela; i to, Ze predstava tipl-
ného, idedlneho, kvazi referenéného muizea ume-
nia, mbZe byt orientaéna, nemala by viak byt
pre ostatné mized umenia frustrujiica,

Sucasnd muzeoldgia, poufena na viastnych
chybach i chybach niektorych pribuznych discip-
lin, akoby si v poslednych rokoch stale viac uve-
domovala, Ze jej tlohou nie je prikrasfovanie
skutoCnosti a “vylepSovanie” dejin, redukeia
minulosti na muzeélne best of (pretoZe &im inym,
nezretazou z peral &i meisterwerkov je konvend-
ny scendr tradi¢nej muzedalnej stilej expozicie),
ale ich ¢o najkorektnejsia a vZdy len dodasna
reprezentqcia. Sebakritickd postmodernd muzeo-
l6gia si je dnes, zd4 sa, vedoma4, Ze popri hodno-
ie estetickej €1 vytvarnej mala by si viac viimat
aj hodnotu dokumentarnu, pripadne kultarno-

historicku. Inymi slovami, Ze miizeum umenia
by sa nemalo sustredovat’ len na diela vinimod-
né, zo znaleckého hladiska najkvalitnejsie, ale
rovnakou, ba intenzivnej§ou mierou na diela #y-
pické, pre dané kultirne prostredie charakteris-
tické. Prioritou suasného milzea umenia, aspoi
¢iastoéne vyviazaného z neZiclivej (,,staromod-
ne’ modernistickej, aj ked’ nad’alej ,,fungujicej*)
opozicie centrum-periféria by mala byt predo-

2. Alfied H. Barr jr.

vietkym re-prezentdcia lokalnych kultrmych
hodnét, ktoré nemusia byt vZdy kompatibilné
s vSeobecne tradovanymi mainstreamovymi kul-
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tarnymi hodnotami. Modernisticky koncept ex-
kluzivneho meisterwerku (a jeho tvorcu — ge-
nia), ktory vytvoril z mizei, svojho druhu prie-
story diskrimindcie, kde priemerné umelecké
dielo musi zna3at’ rasizmus high pointov — pri-
vilegovanych majstrovskych diel, zadina, zd4 sa,
pomaly strécaf na pritaZiivosti."! Ale vraitme sa
k MoMA.

Zamer mojej $tidie bude teda nasledovny: na
priklade MoMA, referen¢ného muizea moderné-
ho umenia, jeho struénych kritickych dejin a na-
slednej post-modernistickej kritiky ilustrovat’
niektoré kIi¢ové problémy a pojmy st¢asne) kri-
tickej muzeologie. Vol'ba MoMA teda, eSte raz
zddraziujem, nie je nahodna. Je to nielen exem-
plarny, ale zdroveii najvd’acnejsi priklad. Nijaka
ind indtitlicia (a v Ziadnom pripade nijaka slo-
venskd muzedlna in§titicia) by nam na svojej
pdde neponiikla také moZnosti dekonStruktivne-
ho ¢&itania a v neposlednom rade i poucenia
o charakteristickych, takpovediac Strukturdlnych
vlastnostiach muzedinych dejin moderného ume-
nia.

The Museum of Modern Art, ktorého zvu&na
skratka MoMA, rozbehla médu muzealnych ak-
ronymov po celom svete, bolo oficidlne inaugu-
rované 7. novembra 1929, teda presne 9 dni po
krachu na Wall Street, ktory inicioval vieobecnil
hospodarsku krizu. Pri zrode miizea stali (nie my-
tologické tri sudi€ky leZ) tri milionérske ladies:
Abby Aldrich Rockefeller, Lillie P. Bliss a Mary
Quinn Sullivan. T4to silna vézba na privatny sek-
tor, na ekonomickl a — najmé prostrednictvom
klanu Rockefeller - aj politickd elitu, bude v bu-
diicnosti rozhodujiicim spésobom uréovat profil
ingtiticie, ironicky prezyvanej aj mizeum s kozu-
Sinovou podSivkou. Dozomé rada tzv. frustees a jej
moeni ¢lenovia bud( teda profil mizea urcovat
prinajmen3om tak, ako jeho kunsthistorici a ku-
ratori. A MoMA, napriek svojej rannej prezyvke

. Kreme! moderného umenia“ a bauhausovskym
indpirdcidm bude neskdr, najmi v obdobi stude-
nej vojny, vyrazne protitavidiarske. ,,Newyorské
MoMA: ritual neskorého kapitalizmu®, bude zniet’
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nézov jednej z najkritickej$ich momastickych 8ti-
dii z konca 70. rokov.

Dalsia skutognost, ktori si treba v stvislosti
s MoMA uvedomit, je fakt, Ze na rozdiel od
vassiny eurdpskych mazei nie st umelecké die-
la v zbierkach americkych muzei a teda 1 Mo-
MA nescudzitel'né. Mazeum teda méZe za is-
tych okolnosti svoje diela predédvat, mbze ,,Cach-
rovat™ so zbierkami, pripadne ich vymienat.
V rokoch 1947 a% 1953 naprikiad existovala
medzi MoMA, Metropolitnym mizeom a Whit-
ney miizeom amerického umenia dohoda medzi-
ingtituciondlnej vymeny, resp. ,priatel'skeho™
predaja diel. V tomto obdobi sa totiZ eSte pred-
pokladalo, Ze vysostnym zaujmom MoMA bude
aktudlne umenie a teda, Ze v momente, ked’ jeho
sidasné diela zostarny, stant sa klasickymi, auto-
maticky prejdit do kompetencie iného muzea.
Spominana medzimuzedlna dohoda bola vSak
neskér zru$en4, ¢im vznikla na pdde MoMA dost’
schizofrenicka situacia, prejavujiica sa potrebou
paralelného stihania ako klasického moderného,
tak aktudlneho si¢asného umenia. Tejto schizo-
frénii, pretrvavajicej na péde MoMA dodnes,
véak dejiny umenia v istom zmysle vdalia za
. muzealne” definovanie hranice medzi moder-
nym a st¢asnym umenim. Touto hranicou je (na-
teraz) koniec rokov $est'destatych.

Prvym riaditelom novej institicie, sidliacej
v tom &ase v ¥iestich prenajatych miestnostiach
budovy na modnej Fifth Avenue, sa stal vtedy dvad-
sat’sedemrodny kunsthistorik Alfred H. Barr jr., syn
protestantského kitaza [Obr. 2]. Zmienka o kilaz-
skom povolani Barra seniora, v podstate bezvy-
znamna, bude in¥pirovat’ mnohych neskordich 7i-
votopiscov juniora, ktory sa stane jednym z najvy-
znamnejsich svetovych kuratorov sti€asného (dnes
moderného) umenia. Ked koncom osemdesiatych
rokov vy§la Barrova intelektuélna biografia,'? niesla
v istom zmysle priznadny podtitul: , Missionary for
the Modem*, Akoby tak zaroven predvidala ne-
skorie rozsirenie hagiografickej konvencie z ge-
nidlneho umelca na genialneho kurétora, také cha-
rakteristické pre 90. roky 20. storo¢ia.

Hoci za Barrovym chrbtom od zadiatku stila
rada trustees, zvazujlica ekonomické pre a proti
uvolnenych investicii do vystav &t akvizicif, z hl'a-
diska vkusovych preferencii mal Barr v podstate
vzdy vol'nt ruku. Jeho vynimotn4 pozicia arbitra
vkusu bola v tom 8ase v Amerike porovnatelna
snad’ len s poziciou Marcela Duchampa.

Prvé, hektické roky miizea, ktorého profil v ra-
nom obdobi edte vyrazne uréoval bauhausovsky
model rovnocennosti umeleckych druhov, neskor
pozvol'na opiidtany, napifiali exkurzie a sluzob-
né cesty po celom svete, nakupy za hortica a uz
1prvé velké, neraz historicky syntetizujuce vy-
stavy avantgard. MoMA nebolo len prvym mu-
zeom sucasneho umenia na svete. Bolo zéroven
prvym muzeom, ktoré nakupovalo a vystavovalo
moderny design, architektiru, film a fotografiu,
a prislu¥nym spésobom ich popularizovalo.

V roku 1936 uskutoénili sa v MoMA dve
pomerne monumentalne vystavy (dnes by sme
ich nazvali blockbusterami), ktoré rozhodujicim
spdsobom ovplyvnili buddci vyvoj amerického
(Soskoro uz svetového) moderného umenia:

»Kubizmus a abstraktné umenie™ a “Fantastické
umente, Dada a Surrealizmus®. KaZdé z tychto
vystav predstavovala jednu dominantnd liniu
aktudlneho umenia a obe sa onedlho stali kon-
Stitutivnymi zlozkami rodokmena prvého vysost-
ne amerického $tylu - abstrakiného expresioniz-
mu. Uloha MoMA v genealogii amerického
umenia bola, ako vidiet’, nezanedbatelna. V uréi-
tych historickych momentoch doslova uréujuca.

V suvislosti s vystavou ,,Kubizmus a abstrakt-
né umenie bol publikovany katalég, ktorého
obélka predstavovala znamy takzvany Barrov
diagram [Obr. 3], ak sa nemylim, historicky prvy
pokus o genealogiu moderného umenia. Hovo-
rim zdmerne o modernom umeni, aj ked’ viem,
Ze na obalke figuruje abstraktné. Pridavné mena
moderny a abstraktny sa totiz Soskoro stanil sy-
nonymami. Abstrakcia stane sa jedinou cestou
spasy & zachrany umenia pred zanikom, ako to
vystizne evokuje ,,politickd” karikatura Ada
Reinhardta z roku 1946 [Obr. 4].
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3. Alfred H. Barr jr: Vyvoj abstrakiného umenia (tzv. Barrov
diagram), 1936

Ale spit’ k Barrovmu diagramu, ktorého iz-
misticka Struktira, pévodne zamy3lana ako pra-
covna, stala sa neskdr zdvéznou pre akademic-
k¢ dejiny moderného umenia. Ked bola potom,
v ramei vieobecnej postmodernej kritiky moder- -
nizmy, i ona kritizovana, nikto si uz nepolozil
otazku o jej pdvodnych zdmeroch. Ak totiZ Bar-
rov diagram vezmeme doslova, naozaj to potom
vyzera tak, akoby mimo izmov v dejinich mo-
derného umenia ni¢ iné neexistovalo. Ni& ok-
rem roz-izmovatelnej avantgardy.

Po kratkej zatvorke, venovanej neskor§im
modermnistickym implikécidm v tomto momente
¢Ste zdanlivo nevinného Barrovho diagramu,
ktory méZeme vnimat’ aj ako akési imaginirne
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TIMELESS. POLITICAL CARTOON -

4. Ad Reinhardt: Politickd karikativa, 1946 (Newsweek)

libreto prvych stalych expozicii mizea, vratme
sa do dejin indtitacie. ‘

V roku 1939 stahuje sa MoMA do novej, ten-
tokrat uZ svojej vlastnej budovy. Napriek Barro-
vej snahe zaangaZovat’ do tejto objed.névl_(y ne-
jakého renomovaného, eurpskeho archlt‘ektg,
navrhla nakoniec novostavbu dvojica menej zna-
mych americkych autorov: Philip L. Goodwin
a Edward Durell Stone.

Nova budova [Obr, 5], ktorej modernisticke-
mu designu sa mohlo MoMA neskér podako-
vat’ za jednu zo svojich nepriaznivych prezjquk:
vykladnd skrifia modernizmu, jej funkcional}s-
ticka, z&asti transparentné fasada, pripominaji-
ca skér obchodny dom ako mizeum umenia,

predstavovala v tom ¢ase Uplne novy typ muze-
4lnej architektiry. Sama osebe sice nebola Ziad-
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5. Philip L. Goodwin a Edward D. Stone: Fasida MoMA, 1939

nou vynimod&ne origindlnou stavbou, bola v3ak
novinkou v ramei muzealnej architektiry. No-
vostavba MoMA znamenala radikdlny rozchod
s doterajSou architektonickou typolégioun mﬁzeg,
dovtedy alternujicou prakticky len dve moznosti:
mizeum — palac a mizeum — chram. Nove
MoMA, miizeum — obchodny dom predstavova-
{o nielen originalnu, typicky modernistickd ar-
chitektonickl interpretdciu funkcie muzea, ale
do istej miery akoby ikonograficky predvidalo
budici komerény, , komoditny* osud moderné-
ho umenia, resp. avantgard.

Dnes si m6zeme len t'azko predstavit akd ra-
dikélne odligna, v kontexte vtedajSej muzeslne;
kultry, mohla byt skisenost’ ndvitevnika no-
vého MoMA vstupujiuceho do mizea bez taz-
kej, autoritativnej fasady, monumentalneho cen-
tralneho vstupu a agorafobického schodiska.
Novostavba MoMA predstavovala koncom trid-
siatych rokov pravdepodobne tplne novii mu-
zealnu skusenost, alternativu, ktora véak neskér
zovSeobecnela natol’ko, Ze sa sama stala normou,
dogmaticky uréujiicou architektonicki podobu
muzei moderného umenia a ich interiérového
layoutu po celom svete. Aj ked’ architektira
MoMA, ako isty prototyp white cube — koncep-
tu muiizea ako dekontextualizovane) bielej koc-
ky —bola neskér kritizovana, sta&i sa na fiu po-
zriet z perspektivy simulakvickych tzv. signatir-
nych architekiur suasnych muzei umenia
a pochopime, Ze mame pred sebou a7 klasicky
priklad harmonickej rovnovéhy obsahu a formy,
obsahujiceho a obsahovaného, signifiant a sig-
nifié. Modemé umenie (v zbierkach miizea) na-
§lo v novej architektire MoMA rovnocenného
partnera, reprezentativnu obalku, naplnenie, aj
ked' len v ramci svojich muzedlnych moZnosti,
obsahu pojmu gesamtkunstwerk.®

Ak prvé desatrotie MoMA predstavuje skor
introvertnejsie obdobie hl'adania identity a defi-
novania priorit, novostavbou MoMA zadina ex-
trovertné obdobie muzea, ktorého vplyv na do-
mace prostredie zadina byt hmatateIny. Pod
vplyvom eurdpskej moderny, Ameri¢anom
sprostredkovanej prave MoMA, za&ina sa ame-
rick¢ umenie emancipovat od provincionalizmu,
hladat svoj vlastny moderny vyraz. Na americ-
kej pode, kultivovanej osvetou MoMA a ume-
lecky inseminovanej histkou eurdpskych talen-
tov unikayicich z Eurdpy pred faSizmom, zadi-
na klig¢it' novy, vysostne americky §tyl —
abstrakiny expresionizmus. Tento novy ,,izmus®,
uprednostiiujici médium malby a obhajovany
elokventnym Clementomn Greenbergom, nado-
buda postupom &asu takd autoritu, Ze svojim
smerom za¢ina manipulovat’ samotné dejiny
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8. Alfred H. Barr jr: tzv. Torpédo diagramy

umenia. Ak totiZ progresisticky konstituované
dejiny umenia po vynileze fotografie spo&ivajit
v neustdlom (a nevyhnutnom) prekonavani re-
prezentacie, v prospech narastajicej autonémie
umenta, potom sa prave abstraktny expresioniz-
mus stava akymsi teleologickym zavi$enim tak-
to koncipovanych, tzv. modernistickych dejin
(moderného) umenia.'* New York, a to je nizov
knizky Sergea Guilbauta, kradne (Eurépe) my$-
lienku moderného umenia. '

Hoci vzt'ah Alfreda Barra jr. k novému izmu
bol, i vzhladom na silnlt eurdpsku inklindciu
raného MoMA, sprvu dost’ rezervovany, neskor
1 on patrioticky podl'ahol jeho Saru. Nasleduji-
ca dvojica tzv. ,torpédo diagramov® [obr. 6],
v ktorych Barr stelesnil svoju predstavu ideal-
ne) stalej expozicie a jej zloZiek nés doslova pri-
znanym spdsobom informuje o narastajuce;j
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7. Pablo Picasso: Slecry z Avignonu, 1906/7

pozicii, vplyve a moci amerického umenia. Za-
tial¢o pred rokom 1950 (horny diagram) je ame-
rick4 $kola len &ast'ou avantgard, ktorych jadro
uréuje francizska, resp. europska Skola, po roku
1950 (doiny diagram) sa dostiva do Cela. Stava
sa Spicou torpéda vyrdZzajaceho do budicnost.

7 amerického abstraktného expresionizmu sa
stava nielen reprezentativny -izmus a najpopu-
larnejéi vyvozny artikel MoMA [obr. 7], ale sa-
moiné mizeum stiva sa ¢imsi ako kultirnym
ambasadorom tohto -izmu, na principe exempla,
reprezentujiiceho celd americku kultiru a jej
,kapitalistické* slobodné hodnoty.

Americky abstraktny expresionizmus, pros-
trednictvom monumentainych putovnych vystav
popularizovany po celom zépadnom svete — a
na tto tému sa neskdr vypisalo mnoho pier —
stidva sa mocnym kultiirnym agentom studene]
vojny.'s PySnou zbrafiou zacielenou na, varsav-
skou zmiuvou viazané, krajiny umelecke] neslo-
body.

V roku 1967, po necelych 40 rokoch formo-
vania miizea, odchadza do dochodku Alfred H.
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Barr jr. a novym urdovatelom profilu a vkusu
miizea sa, na najblizsich priblizne 15 rokov sta-
va novy riaditel’ zbierky mal'by a sochy — Wil-
fiam Rubin, kunsthistorik greenbergovskych
vkusovych preferencii, formalista a vel'ky pro-
tezant americkej Skoly.

V tomto tzv. rubinovskom obdobi, zahfhaji-
com sedemdesiate a osemdesiate roky, sa MOMA,
teraz L% naozaj ba$ta modernizmu a main-
streamovych dejin umenia &1 machine a canoni-
ser — stroj na kenonizovanie, vyrabanie tzv. mo-
dern masters, stava doslova najkritizovanejdou
muzedlnou indtificiou sveta.

Kritika MoMA mé najrozliénejdie dévody.
Nesmieme zabudnit, e sme v obdobi doznte-
vajucich Sestdesiatych rokov, v rade mominych
trustees sedia a profil miizea uruji niektort
mocni muZi ekonomicko-politického establish-
mentu'” arana americkej invazie vo Vietname
sa e$te nazahojila. Na MoMA sa zlietaja 5ipy zo
véetkych stran. Predovietkym vSak zo strany
umelcov organizovanych v tzv. Art workers co-
alition a potom pravdaZe z feministického tabora
(napr. akcie tzv. Guerilla Girls)."® Kriticka at-
mosféra je v tomto obdobi vieobecnej krizy hod-
nét a kultirnych revolicii takd nikazliva, Ze za-
giatkom sedemdesiatych rokov niekolkokrat
$trajkuje dokonca i muzealny persondl. Kritika
ingtitticii, mizeom poéinajiic a samotnym wme-
nim s velkym U konéiac, stdva sa na prelome

Sest'desiatych a sedemdesiatych rokov dokonca
i v umeni zvla$t aktualnou témou, leitmotivom
relativne silného pradu v rdmei konceptudineho
umenia.'®

Sedemdesiate roky predstavujii v istom zmys-
le prechodné obdobie. No hoci vo vzduchu uz
visi postmoderna, za¢ina sa hovorit' o revizio-
nistickef kunsthistorii a pomaly aj o tzv. critical
exhibitions,®® MoMA, moZno sa spoliehajiic na
akiisi univerzalnu psychologickd potrebu main-
streamu, nad’alej stavia predovietkym na istofu.
Organizuje retrospektivne monograficke vysta-
vy, divacky neoby&ajne fispesné blockbusire ka-
nonickych umelcov Cézanna, Picassa, Matissa,

Duchampa a samozrejme abstraktnych expresio-
nistov.?! Vo vzfahu k sii¢asnému umeniu vak
pomaly straca dych. Jeho posadnutost’ abstrakt-
nym expresionizmom je takd intenzivna, Ze mu
prakticky unikd pop art, ktory registruje vlastne
az v momente vychladnutia. Hoci sa na péde
MoMA v tomto obdobi 1 neskdr uskutoénili via-
ceré pozoruhodné vystavy: napr. ,,The Respon-
stve Eye“ (1965), uvadzajuca op art, ,,The Infor-
mation® (1970}, prezentujiuca konceptualne ume-
nie ¢i vystava ,,Primitivizmus v umeni 20.
storocia® (1984)* najma z dnesnej postkolonidl-
nej perspektivy vasnivo kritizovana,” vo vie-
obecnostt MoMA uZ na prelome 60. a 70. ro-
kov, ak nie skér, straca svoju exkluzivitu prvych
husli &1 poziciu trendsetfera siasného umenia.
Prestdva stihat’ aktualitu, Stava sa viac modern
nez contemporary.

V polovici sedemdesiatych rokov vychadza
v dasopise Artforum, v tom &ase dost’ protimo-
masticky naladenom, séria ¢lankov vytvarnika
Briana O’Dohertyho Iuside the White Cube®
mienené ako ideologicka kritika konceptu galérie
¢1 mizea ako bielej kocky a nim generovane;
formalistickej predstavy umenia. Hoci O’Doher-
tyho text sa nijakym vyraznej$im spésobom ne-
zacielye na MoMA, stvislost’ je zreyma. Kritika
»oielej kocky® je predovietkym kritikou MoMA,
pretoze MoMA je tvorcom a najautoritativnej¥im
popularizatorom tohto muzealneho vzoru »

V muzeu — bielej kocke sa zavriuje proces
dekontextualizacie umenia, taky charakteristic-
ky pre modernti muzealnu kultiru predchadza-
jucich storo¢i. Mazeum prestava byt’ druhotnym
priestorom umenia — miestom ex posi, naopak,
stava sa jeho ciel'ovou zastdvkou, idedlnym, naj-
prirodzenej¥im (1) miestom umenia. Hoci je dnes
s odstupom ¢asu prakticky nemoZné uréit’ po-
stupnost’ pri€iny a nasledku, odhadnit’, &i to bola
biela kocka, €o v istom zmysle naznacila niektoré
vlastnosti moderného umenia, alebo naopak ono
vygenerovalo tto Specificky modernisticki po-
dobu muzea, je viac nez zrejmeé, Ze medzi obo-
mi existuje silny homeopaticky vztah.

Ak sa pozrieme na bielu kocku z tejto per-
spektivy a vo vztahu k MoMA, bude sa zdaf
celkom prirodzené, Ze jej hlavny ,,produkt” -
americky abstraktny expresionizmus je v deji-
nach umenia v podstate prvym -izmom primar-
ne zamyslanym pre muzeum.

V MoMA ako bielej kocke ,, visel stred kaz-
dého obrazu 142 cm nad zemou, rdmy obrazov
boli prakticky neviditelné; podlaha galerii po-
kryta neutrdalnym sivym kobercom. Steny uni-
Jormne natreté zlomenou bielou farbou teplej
tonality boli len zriedkavo ,, poSkvrnené " popis-
kou €& vysvetlujiicou poznamkou, accrochage
eliminovala akékolvek prudké zmeny meritka ¢
Sformatu... %

Samotny divak —navstevnik muizea sa v tomto
ideologicky zdanlivo neutrdlnom, ,,vdkuova-
nom" prostredi stal votrelcom, neZelanym hos-
fom, svojou bandlnou smrtelnost'ou scudzuji-
cim tichy monoldg nadéasového diela. ,Moder-
nisticky* divak — navStevnik mnzea — biele;
kocky musel prijat’ jej pravidld. Zabudniit' na
bolesti hlavy, prazdne brucho, pracu & rodinu
(o rase, rode, triede &i politickom presved&eni
nehovonac) a stat’ sa pahym ,, disembodied eye™?
~ okom zbavenym tela & nahym okom ,prede-
stinovanym® ku kontemplacii umenia.

V muzeu — bielej kocke, tomto hypnotickom
priestore estetického napétia, sa i z radidtora &i
hasiaceho pristroja, napriek ich voli, stiva rea-
dy made, zo §trikujlicej dozorkyne living sculp-
ture. V tomto ,idealnom* bielom priestore,
. akomsi archetype umenia 20. storoéia“? (a
predovSetkym archetype mizea 20. storodia),
adekvatne rdmujiicom formalistickt predstavu
umenia ako autondémneho javu, ktory sa vyder-
pava sam v sebe, je umelecké dielo ,, izolované
od vietkého ¢o by mohlo nejakym spésobom
narusit jeho viastné sabahodnotenie “* Ume-
lecke dielo (pokial’ moZno majstrovske) zavese-
né na auratickej, esteticky umociiujicej bielej
stene muzea, akéhosi novodobého sanktudria
v bezboZnom svete, stava sa objektom (umelec-
kého) kultu. Ak fotografia, a to teraz parafrazu-
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jem zndmy text Waltera Benjamina,* do istej
miery spdsobila stratu aury umeleckého diela,
muzeum — biela kocka umeniu jeho auru znovu
prinavrétila... Z muzea ako bielej kocky stala sa
postupom &asu akdsi magicka machine & faire
I’esthétique — stroj estetizdcie, ba aZ akejsi al-
chymistickej transmutdcie banalneho predmetu
v artefakt (vid’ spominany princip ready made).

A ked'Ze so samotnou aurou umeleckého diela
narastla i finanénd hodnota vystaveného umenia,
stala sa biela kocka, aj ked’ len sprostredkovane,
zéroveh akymsi strojom na vyrobu pefiazi, ima-
ginarnou dolarovou tladiariiou. A sme opit, ob-
klukou, pri mizeu ako obchodnom dome.”

Aj ked O’Dohertyho text pochopitelne ne-
zachadza aZ do takychto extrémnych poléh, ako

jeden z najvplyvnejSich textov modernistickej
muzeélnej kritiky, stoji kdesi na poCiatku prero-
du dekontextualizovaného modernistického
muizea v kontextualnej$ie a “SpinavejSie” post-
moderné mizeum.

Z neskorsej perspektivy je vSak zaujimave,
7e aj ked' pddorysy a exteriéry postmodernych
architektir novych mizei umenia si uZ dnes na
mile vzdialené funk¢nej strohosti a prehl'adnos-
11 , klasického* bielo-kockového miizea, konven-
cia klinicko-aseptickych neutralnych podlah
a bielych sten aj v ich interiéroch nad’alej pretr-
vava, obzvla3t ak je ich ,,zaberom‘ umenie 20.
storofia. A tak zatial’ ¢o sa niektoré mizea star-
Sicho umenia, pripadne jeho efemérme vystavne
prezenticie, v ramei postmodernych retro-tren-
dov &1 dobovych evokacii neraz vracaju k fareb-
nym stenam, pre ,kontemplaciu® moderncho
a sidasného umenia nadalej zostava idedlnym
,projekénym pozadim® modernisticka biela
stena.

V shvislosti s estetikou bielej kocky a jej ste-
Jesnenim — rubinovskou stalou expoziciou
MoMA, objavil sa v polovici osemdesiatych ro-
kov v kanadskom Easopise Parachute dal8i kri-
ticky text MOMA and Modernism. the frame
game.? Jeho autorkou je Reesa Greenbergova
a témou rubinovska procedira preramovania (<1
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skor de-ramovania) niektorych obrazov stilej
expozicie.

Greenbergova tvrdi, Ze akt preramovania diel
(z autentickych ramov do lidtovych ramov-ne-
ramov), rovnako ako vyber diel na prerdmova-
nie, nie je neutrdlnym, ale, do istej miery, poli-
tickym aktom. Ak totiZ niektorym dielam v sta-
lej expozicii radikélne zmenim rdm (a inym nie),
mam na to pravdepodobne nejaké dovody.
Chcem ich, z istych dévodov, zvyraznit, alebo
naopak, potladit v expozicii. Greenbergova po-
drobne sleduje Rubinovu politiku preramovania,
zastavuje sa pri jednotlivych preramovanych
obrazoch a skima ich miesto v ramami manipu-
lovanej novej genealdgii moderného umenia.
Viima si nielen to, ktoré obrazy zo zbierok pre-
chadzaju preramovacim procesom, ale predo-
vietkym ,,ideologické” pozadie tejto volby.
Rubinovo selektivne prerdmovanie, pise Green-
bergova, neviimavé k ,, dielam tazko integrova-
telnym do chronologickej a geografickej gene-
alégie modernizmu “» ..., subtilne vydeluje ur-
dité diela spomedzi inych, prehlasuje ich za
odlisné, manipuluje nimi tak aby predpovedali
hlavny prid modernizmu, umiestiiuje ich na za-
Ciatok linearneho darwinovsko-evolucionisticke-
ho modelu, ktory spodiva na preziti najschop-
nejfieho. “34 ,ObnaZenim® (prostrednictvom
neutralneho lidtového ramu) MoMA doslova vy-
znamenava historicky najzastuznejsie, najkano-
nickejsie diela svojej stale) expozicie. Spitne
,predistuje’ umelecko-historicky material svo-
jich zbierok tak, aby sa jeho nevyhnutnym vyts-
tenim nemohlo stat’ ni¢ iné ako americky ab-
straktny expresionizmus.

Estetikou bielej kocky MoMA za8titena mo-
dernistick4 vystavnicka konvencia ,,nahych® diel,
podporena vyhlasenim Clementa Greenberga, Ze
akykol'vek rdm je anachronizmom, bola dlhé
roky nasledovand vig8inou eurdpskych galérii
moderného umenia. A je zaujimavé, Ze hoci
v dne¥nych postmodernych mizeach umenia uz
vadsinou platia odli¥né zavesovacie a ramova-
cie konvencie, uprednostiujuce pred dekontex-

tualizovanim evokaciu kontextu, modernistické
predstava ,,nahého* platna sa v divakovom oku
vZila natol’ko, Ze dodnes Eastokrat vnima najma
dominantnej§i autenticky ram ako rusivy ana-
chronizmus.

Pre vBeobecné dejiny accrochage (&i zaveso-
vania), edte nenapisané,” je do istej miery pri-
znaéné, Ze ked sa potom, zadiatkom 90. rokov,
za Kirka Varnedoea opit’ reingtalovala stala ex-
pozicia MoMA, sprevddzala ju presne opatna
preramovacia procediira — postmoderny névrat
diel do pbvodnych beaux-arts-tnych ramov...
Dejiny umenia boli spétne prepisané & prinajmen-
Som korigované, prostrednictvom preramovania,
vratené svojmu bezprostrednému kontextu.

Es3te pripomeniem, Ze problematike ramova-
nia a ramu (napriklad v zmysle rozlidenia me-
dzi ergon a parergon, rémom ako organickou
¢ast'ou diela a rdmom ako jeho dodatkom) je
dnes v tebrii umenia venovana osobitna pozoz-
nost’ najmé v svislosti s &itanim Derridovej
Pravdy v maliarstve

V roku 1978 vychadza v &asopise Marxist
Perspectives spolo¢na $tildia Allana Wallacha
a Carol Duncanovej®’ Newyorské MoMA: ritual
neskorého kapitalizmu,*® jedna z najostrej$ich
a najkomplexnejsich kritik MoMA. Duncanovej
a Wallachov text je kritickou tkonografickou (i
skor ikonologickou) psycho-analyzou stilych
expozicii a vnitornej architektiiry MoMA kon-
ca 70. rokov. Poéniic transparentnou fasadou
a Struktarou architektonického pddorysu, cez
»scendr* stalych expozicii a symbolicky labyrin-
ticky charakter ich chodieb, aZ po poznamku
0 prekvapivo pofetnom zastoji aktov matrén-
skych Zien na platnach renomovanych moder-
nistov... V tejto Stadii sa po prvykrat objavuje
samotnou Carol Duncanovou neskdr rozvinuta
charakteristika muzea umenia ako ,ritudlne
Struktirovaného* a “ideologicky aktivneho*
priestoru,” kde nié nie je nidhodné. Ak sa ,, #itu-
dlna Struktira MOMA podriaduje archetypu
labyrintu”," potom aj pritomnost zobrazeni
matrénskych Zien (akychsi symbolickych bohyis-

matiek) na platnach De Kooniga, Picassa & Lé-
gera, indtalovanych na najviditel’nejich miestach
stalej expozicie, mé svoj symbolicky vyznam.
Ak su stale expozicie MOMA (a teda i dejiny
modemého umenia, ktoré reprezentujil) arche-
typalnym labyrintom, potom je moderny ume-
lec (2 po fiom divak — navitevnik mizea) akym-
si mytologickym Tézeom, ktory symbolickym
zdolanim labyrintu dospieva k uvedomeniu.
Tymto uvedomenim (uvedomovivanim) je
v kontexte MoMA prekonanie (prekonavanie)
reprezentacie (ktoré¢ho cielom, zavi§enim je ab-
strakiné umenie), ovladnutie hmoty (preto tol-
ko biclogickych, nebezpednych, na hrdinu~-umel-
ca-divaka na jeho strastiplnej ceste ¢ihajtcich,
Zien ,adjustovanych” na stenach ,,labyrintu®
MoMA), vykrogenie k transcendencii. ..
Transcendentdlny zaZitok zdolania labyrintu,
podmieneny vitazstvom v boji s hmotou (“Yen-
skym* chaosom), zaZiva prostrednictvom estetic-
kej skuisenosti, , ritudtu® navitevy miizea i kazdy
navitevnik MoMA. Vedeny prikladom odvéZneho
umelea, kraca v jeho stopéch stélou expoziciou,
»zdoldva® archetypélne Zeny, spolu s nim preZiva
jeho poraZky a vifazstva i jeho nezvratny triumf.
AvSak, zdéraziiyjn autori, toto vifazstvo nad
hmotou, zdolanie symbolickej biologickej eny
(hoct len na platme) je v¥luéne muZskou skiisenos-
tou. Nielen skiisenost’ labyrintu, leZ i “samotny
princip tvorby je' (v priestoroch stalych expozicif
MoMA) ,, definovany a oslavovany ako vplucne
muzské spiritudlne dobrodruzstvo, v ktorom vedo-
mie nachddza svoju identitu transcendujiic mate-
ridiny, biologicky svet Bohyne-mathy 4
Podrobujic kritike hned’ niekolko kIigovych
pojmov modernistickych dejin umenia (nielen
autoritu umelca-muZa-génia, patriarchalne zalo-
Zeného silného individualisty, ale i samotna ka-
tegoriu ,,umeleckej kvality®), zapisala sa Dun-
canovej a Wallachova momasricksd kritika do
bohatej antolégie textov, z feministickej perspek-
tivy dekon§trunjiicich modernizmus.
Autorkou d'alieho kritického momastického
textu je opét’ Carol Duncanova. Jej pribliZzne
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dvadsat'stranova $tadia MoMAs hot MAMAs (v
trogku kostrbatom slovenskom preklade Nadr-
Sané senské MoMA) vydla pdvodne v roku 1989
v revue Art Journal

Nadrzané Zenské MoMA v mnohom nadvi-
zujlice na predchadzajici text, st opat’ kritickoq
prechadzkou stalymi expoziciami MoMA. Hoct
medzidasom, v roku 1984, v stivislosti s novou
pristavbou, do§lo v mizeu k rein3talacii stélyc_h
expozicii, podla Duncanovej sa vel'a nezmeni-
lo. Kritika, ktortt Duncanové s Walachom kedy-
si adresovali patriarchalne zaloZenému, heroic-
kému modernizmu MoMA, je po desiatich ro-
koch rovnako aktualna. A tak sa, tentokrat sama,
pusta Duncanové do kritiky MOMA znova. Jej
feministicky uhol pohl'adu je eSte radikalne;jsi,
a teraz i lepie zaostreny,

Podobne ako v predchadzajicej $tadii, juna-
tol’ko nezaujima zanedbatel'né mnozstvo vysta-
vujucich Zien — autoriek v stalych expoziciach
MoMA. Neviima si nepritomnost’ Zien. Naopak.
Zameriava sa prave na podoby, ,,polohy®, a tva-
ry ich pritomnosti. S feministickou citlivostou
a trpezlivost'ou §tatistu Duncanova opét’ zazna-
menava viadepritomnost’ istého typu Zenskych
zobrazeni. Ako v zlom sne kra¢a vybielenymi
salami stalych expozicii sprevadzand pohl'admi
vad¥inou nahych, anonymnych, len svojou ana-
tomiou definovanych Zien, vyobrazenych na plat-
nach renomovanych modernistov (Picassove
Slecny z Avignonu, Légerove Grand Déjeu-
ner...). Tieto (i vd'aka rozmerom platien) Yel’-
ké, desivé, sexualizované Zeny, neraz prostitiit-
ky, maji podla Duncanovej v stilych expozi-
ciach MoMA privilegované postavenie. Ako
kfudové zastavky v dejinach moderného ume-
nia, symbolické stanovidtia na kriZovej ceste
moderného umenia k transcendencii (“za® repre-
zentdciu) visia na najviditenej$ich miestach
v expozicii (na elnych stenach, v pohl'adovej osi
ramov dveri...). (Viade-)pritomnost’ tohoto typu
Zenskych zobrazeni mé podia Duncanovej
v tomto kontexte svoj (skryty, nevedomy) vyz-
nam. S0 to totiZ ,, waimocne uspesné ritudlne
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artefakty, ktoré velmi tcinne maskulinizuju prie-
stor muzea “.»

Zaplava zobrazeni takychto sexualizovanych
zenskych tiel podla Duncanovej ,, aktivae mas-
kulinizuje mizeum ako socidlne prostredie”,*
vytvara z navitevy MoMA. ,, ritudl muZskej
franscendencie “.*

., Ako je moZné, “ pyta sa Duncanova, ,, Ze de-
Jjiny umenia doteraz nevysvetlili tuto intenzivau
zaujatost socidlne a sexudlne dosiahnutelnymi
Senskymi telami? Co, ak vébec niedo, maji spo-
lodné akty a prostitutky s heroickym zrieknutim
sa reprezentdcie charakteristickym pre moder-
né umenie? A predo je prave tejto ‘obraznosti’
priznand v ramci dejin umenia takd autorita
a prestiz? Predo je prdve ona spojend s najvy-
$¥ou umeleckou ambiciou? “*

Polniic Picassovymi Slecnami z Avignonu,
takpovediac naprie€ celymi dejinami modetné-
ho umenia odhaluje Duncanova ten isty typ
ambivalentnych Zenskych zobrazeni. Ako exem-
plamy priklad tohoto silne mizogynneho zobra-
zenia uvadza Duncanova dve kunsthistoricky
prestiZzne platna Willema De Kooninga Zena [ a
Zena Il z roku 1952, Obe platna predstavaji vel-
ké, desivé, vulgarne, sexualne ambivalentné
Zeny, v ktorych ,,sugestivnej” péze s mierne ,,od-
chylenymi nohami autorka dokonca odkryva

.. sebaodhalujuce gesto mainstreamovej porno-
47

grafie”.
V De Kooningovych Zendch neodkryva vSak

Duncanova len pornografickt formulu pontika-
jucej sa, disponibilnej, ,,otvorenej“ Zeny. Odha-
T'uje v nich elte ovel'a star§ie ikonograficke vrst-
vy. Zdoraziiuje typologickd pribuznost’ De Ko-
oningovych Zien so starovekou ikonografiou
mytologickej Gorgdny, ktora svojim ,,smrtonos-
nym* pohPadom likviduje muZa. De Kooningo-
ve Zeny, ale i typologicky podobné zobrazenia
inych modernistov, sit podl'a Duncanovej aky-
misi novodobymi Gorgdénami, ktoré, tentokrat
nie v odraze Perseovho §titu, leZ na platnach
»genialnych® modernistov, ,,odzrkadluji* muz-
ské strachy a ich ,heroické” ovladnutie (pros-

trednictvom umenia). Eventualna moc Zien je tak
neutralizovana, zneSkodnens ,,zakliatim** do ob-
razu, transcendovana tvorivym gestom umelca.

V takto ,,obsadenom® pribehu jednoznadne
exceluje idedl umelca-héroa (v kontexte MoMA
Je tymto umelcom prirodzene americky abstrakt-
ny expresionista), ktory ako mytologicky Perse-
us zdolava archetypalnu Gorgénu. Tento boj sa
vSak neodohrava v imaginirnom mytologickom
Case, leZ priamo v priestoroch miizea, divak i di-
vacka sa mu prizerajui a podvedome prijimaji
Jjeho pravidla. MoMA, pontlikajic navstevniko-
vi (navStevnitke) vyrazne patriarchilne §trukti-
rovany umelecky zaZitok, tak podvedome parti-
cipuje na rodovej hierarchizacii, upeviiuje ne-
rovnost’ pohlavi.

Najautoritativnejsi rozpraval pribehu dejin
moderného umenia — MoMA nam tak, na ceste
naprie svojimi stalymi expoziciami, rozpriva
akysi pribeh skrotenia zlej Zeny genidlnym umel-
com, navstevnici mizea sa s tymto pribehom pod-
vedome 1dentifikuju, bez toho, aby si viak vEimli
v Jeho jadre v podstate patriarchalnu Struktiru.

Hoci stala expozicia MoMA bola neskér nie-
kol'kokrat prestrukturovand a dnes pochopiteP-
ne vyzera inak, je ur€ite ,,politicky korektnejsia“
a citlivejdia k diferenciam, Duncanovej text,
poukazujuci na zriedka reflektované, nevedomé
aspekty stalej expozicie, je stile aktudlny. Ugi
nas totiz viimat’ si vzfahy medzi jednotlivymi
dielami, ich miesto v expozicii a jeho pripadny
symbolicky vyznam vo vystavnej nardcii. Pros-
trednictvom nevyhnutného feministického scu-
dzenia uli nés kriticky &itat’ vystavny layout.

Duncanovej (a Wallachove) kritické texty
k MoMA totiz akoby nepriamo poukazovali na
skutoCnost, Ze exhibiton making je vlastne, svoj-
ho druhu, pisanie (pripadne rozpravanie). A Ze
tak ako medzi riadkami textu, alebo v zadrhnu-
tych slovach rozpravaného pribehu, 1 v $kdrach
(to slovo je zamerne dvojznadné) medzi obraz-

mi méZu byt’ vytesnené nevedomé obsahy. Mu-
zeum teda méZe svojimi vystavami divakovi
sprostredkovavat’ obsahy, ktoré si moZno ani ono

samo neuvedomuje, a ktoré i samotny divak pri-
jima podvedome.

Bola to do istej miery, hoci nie vyludne, pra-
ve psychoanalyticky orientovana feministicka
kritika, vd'aka ktorej predla i ausstellungsmache-
rei sebaspytujicou skusenostou dekongtrukcie.
Jej désledkom je (mala by byt’), najmi v radoch
aussteliungsmacherov vi&ia ostrazitost' pred ru-
tinou, vedomie arbitrarnosti (nesamozrejmosti)
akéhokol'vek zavesovania a predovietkym re-
flektovanie motivécii ramcujiicich zvolent ac-
crochage. 1 do vystavne] praxe sa, ako vidiet’,
vkradla jazykova metafora.

Ale spit’ k MoMA, tentoraz uZ posledny krat:
Zaliatkom osemdesiatych rokov 20. storodia
mizeum opit’ expandovalo, K pévodnému jad-
ru z konca 30. rokov a dvom neskor$im johnso-
novskym pristavbam pribudla 52-pochodova
Stihla veZa od Cesare Pelliho, ktord nielenZe
vyrazne zmenila architektonickt konfiguraciu
muzea a iniciovala novi ingtalaciu zbierok, ale
svojou trafalou vertikalitou uZ len pod&iarkla
suverénnu poziciu MoMA ako najvplyvnejsie-
ho reprezentanta umeleckého a kunsthistorické-
ho establishmentu a urGovatel'a mainstreamu.

V roku 1988 bola preobsadend riaditelska
stoli¢ka. Po Williamovi Rubinovi, zo vietkych
strdn kritizovanom za jeho prilis redukcionistic-
ka predstavu modemého umenia, sa stava no-
vym riaditelom zbierky malby a sochy Kirk
Varnedoe, ovela flexibilnejsi kunsthistorik, Za
Jednu z najuréujiicejsich vystav varnedoeovské-
ho obdobia je vo vieobecnosti povaZovany block-
buster ,,High and Low*, definitivne adieu green-
bergovskému formalizmu a jeho silne hierarchi-
zovanej ,elitistickej* predstave umenia. Umenie
a gy¢*® sa odteraz (aj oficidlne) navz4jom preni-
kajl, nie sl viac nezluditelnymi opoziciami.
Umenie sa zbavuje svojho zaéiatodného velké-
ho pismena i svojej spupnej autonémnosti a zno-
vu sa vovizuje do spolotenskych (1 indtitucio-
nalnych) $truktir. Bauhausovsky model, v rubi-
novskom obdobi prakticky opusteny, je opit’
aktudlny.
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Varnedoeovské obdobie charakterizuje vo
vieobecnosti snaha odakademizovat a odkano-
nizovat' dejiny moderného umenia? zbavit’ ho
jeho prili§ exkluzivnej rubinovskej modernis-
tickej §tylizacie, uvolnit’ hradze mainstream.
Tato snaha, diastoéne podmienena 1 externou
kritikou muzea zo strany diferencii (tj. femi-
nistiek, homosexuélov, farebanych ¢i nezépad-
niarov) je spéatne ¢itateI'na nielen z vjxstfavnéh,o
programu muzea, ale najma z jeho novych sta-
lych expozicii, opét reinétalova_nych v ro!(u
1992. Varnedoevska stala expozicia, na rozdiel
od tej rubinovskej s jednym vstupom a je:dn)’fm
vystupom, ,povinnym® smerom p’reh’hadky
a predovietkym jednym, silne autoritativnym,
linearne zavesenym pribehom, uZ znatelne re-
flektuje odlint situaciu v umeni i dejinach
umenia. V tomto obdobi konca velkych pribe-
hov nahradzuje modernistickd predstavu domi-
nantného mainstreamu (6, v kKontexte mizea —
dominantného pribehu umenia) predstava del-
ty vol'ne viaziicej mnoZstvo menﬁich,‘navzéjom
koexistujicich paralelnych pridov ¢ p?ibehov;
K slovu sa, v ovela intenzivnejSe] miere nez
doposial, dostivaju alternativne rieSenia, neli-
nearne §trukturované prehliadky, uprednostiiu-
juce pred istotou mainstreamu Fiskant.nejéie
bo&né pridy, vystavy, ktoré namiesto zjedno-

dugovania komplikuja, namiesto zovieobeciil-
ceho abstrahovania konkretizuji, namiesto vy-
gleflovania zahfiajl...

Vamedoeovské nové zavesenie (hanging ¢i
accrochage) nam nielen Ze prezentuje diela vra-
tené do svojich pdvodnych ramov, ale predovset-
kym otvara steny vystavnych miestnosti, umo:‘z’-,
fiujuc tak divakovi slobodnejsie sa pohybov?t
expoziciou, &itat’ ju podl'a viastnych pred’stav
a dispozicii. Predstavu autoritativneho muzea
poudujiiceho divéka, nahradzuje predgtava spo-
lupracujiiceho miizea, ktoré divakovi pomaha,
aviak bez toho, aby nim manipulovalo.”

V roku 1999 uskutoénila sa v MoMA vysta-
va s prinajmen3om ambivalentnym nazvom The
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Museum as a Muse (Mzeum ako muza), kto-
rou MoMA vel'mi rafinovanym spdsobom »Spra-
covalo® traumu (vlastnej) muzealnej kritiky pria-
mo na svojej pode.® MoMA si tak v podstate
privlastnilo (muzealizovalo) nepria_t&?l’ské pozi-
cie, §ikovne asimilovalo vlastnt kritiku.

Na prelome tisicrodi uskutonila sa v MoMA
trojica vystavnych cyklov: Modern Starts (1880-
1920), Making Choices (1920-60) a Operf Ends
(1960-2000), zastreSend ,,miléniovym® n’azvm:n
MoMA 2000, ktora sa stistredila na vybrané, v zé-
sade menej zndme kapitoly a datumy umenia
predchadzajiiceho storoéia.® '

Jednou z poslednych informécii je, okrem
dal¥ej avizovanej pristavby signovanej tentok-
rat Yoshiom Taniguchim,? fazia MoMA s re-
nomovanym centrom umeleckej alternativy
P.S.1, naznadujica vyraznejsiu tstretovost’ ako
k sutasnému umeniu tak k alternative.”

Tobko k struénym dejindm a kritike in3tiid-

cie, ktord v minulom storo&i sndd’ najvyraznej-
Sie vytyBovala trasy moderného umepiq a i}lav-
ne spitne konstruovala jeho modernistické de-
jiny. Neviem, ¢i sa mi mojim textom poda‘rllo
dostatotne jasne artikulovat’ to, ¢o som Ss1 na
zadiatku predsavzala: teda (na priklade MoMA)
ilustrovat’ tesnd, reciprodnu vézbu medzi ml'l-:
zeom a dejinami umenia (a medzi posunmi
v rAmei mizea a posunmi v ramei dejin ume-
nia). Takisto ako ur¢ity zrkadlovy vzt’a}"} medzi
pisanim (a aktualnym prepisovanim) dg in ume-
nia prostrednicvom textov kunsthistonk_ov a pi-
sanim (resp. prepisovanim) dejin umenia pros-
trednictvom vystav, prostrednictvom revizionis-
tického $trukturovania objektov v expozicii.
Inymi slovami, Ze i exhibition making mvé svo-
ju fazu new art history a Ze koniec (tradicnth,
teleologickych) dejin umenia, i tzv. gos‘r—h.zs—
téria, o ktor§ch sa dnes, nielen v naSej discip-
line, tolko hovori, maji i svoju vystavnt para-
leiu. Touto paralelou je v rAmeci siasnych mﬁ-_
zei umenia koniec (tradiéne pofiatej) stalej
expozicie.

POZNAMKY

[1] Prvym vyraznej$im muzedinym projektom uprednostin;i-
cim kontextudlnejsiu vystavni prezentieiu dejin umenia bolo
v druhej pelovici 80, rokov inaugurované pari¥ske Musée
d'Orsay, venované francizskemu umeniu a vizudlnej kultire 19.
storoZia. Nova expozicia v Musée d 'Orsay, v odbornej tladi po-
mermne diskutovand, bola, okrem radikdlneho prehodnotenia nie-
ktorych, z franctzskych dejin umenia 19. storogia dlho ,,vytes-
flovanych® pridov &i nekanonickych umeleckych diel (napr. za-
hrnutie akademického 3ty ,,pompier), zaujimava predovietiym
problematizovanim modernistickej hranice medzi vysokym a niz-
kym umenim. T¥m, Ze prezentovala diela tzv. vysokého umenia
(napr. historickd mal'ba) v spolotnesti ,,nizkeho* umenia (napr,
film, fotografia & moda), pripadne inych kultimo-historickych
dobovych dokumentov, vystava v podstate rezignovala na tra-
diény koncept ,exkluzivicho™ mizea krasnych umeni a nahra-
dila he novym typom - Sirfie zameranym muzeom vizualnej
kultiry. BlizSie k teoretickému zdzemiu tvorby postmoderného
Musée d’Orsay pozri napr. P. MAINARDI: Postmodern History
at the Musée d'Orsay. October, 1998, 5. 30-32, pripadne aj dis-
kusiu v asopise Artin America: The Musée d"Orsay: A Sympo-
siwm, januar 1988, s, 34-107.

[2] K tomuto mocnému, vnitorne viak vePmi diferencovanému
pradu v rdmci siéasnyeh dejin umenia pozri napr. A. L. REES,
F. BORZELLQ (zost.): The New Art History. London 1986, pri-
padne aj méj Elanok Minulost v pritomnosti: Sudasné umenie
a umelecko-historickeé myty alebo melancholické nové dejiny
umenia. Profil, 2001, é. 4, s. 40-39.

[3] Samotny fenomén remaku, taky priznagny napriklad pre si-
¢asni hollywoodsku kinematografiu, sa viak, v ramei kunsthis-
torie, netyka len prepisovania, dopliiania &i korigovania dejin
(umenia), leZ i umenia, pripadne vystav samotnych, Vid® napr.
neddvny remake {rekontrukciu) vystavy (dicla) Biely priestor
v bielom priestove (8. Filko — M. Laky ~ J. Zavarsky, povodne
1973-1574) v Mad'arskom kultiirnom stredisku v Bratislave (ok-
tober 2001). Problém remaks, rekonstrukcie &i reftavrovania si-
gasného a moderného umenia a hlavne teoretické, deontologic-
ké &i etické otazky, ktoré iniciuje, dnes stile intenzivnejie pre-
nikaji aj do teritéria muzeoldgie, spoluvytvaraji jej nové
charakteristiky. Tam kde sa, pod vplyvom siiéasnej umeleckej
praxe a predovietkym trhu s umenim, vyiraca hranica medzi ori-
gindlom a képion, ba dokonca eriginilom a falzifikatom, je po-
chopitelne zasiahnuta aj {initituciondlna) identita ochrancu ori-
gindlu par excellence — mizea umenia. Autenticita (umeleckého
dicla) — pre raison d°2tre mizea donedivna kiiGova hodnota —
ustupuje do pozadia a miizeuw nezostiva ni€ iné, ako pozvolné
prehednocovanie tradinych priorit. Ak sa oviemn ono samo, a to
Jje pripad niektorych, najmi americkych mizei stasného ume-
nia, nepodiel'a na ich rozpi&fani, napriklad podporovanim pre-
dukcie , signovanych remakeov. Garancia originality, to, v mi-
nulosti také zavéizné, ,tu a teraz® umeleckého diela, akoby pre
niektoré mized (rajmi su¢asného) umenia prestavala byt sme-
rodajna. Délezitejii je bezprostredny zdZitok z diela, ktorého

wsvieZost™ je treba neustdle obnovavat, 8asto i na likor pdvod-
nosti, originality diela. Krétky Zivot vel'kej &asti sugasného ume-
nia, jeho nevyhnutna blizka (fyzickd) smrt’ je dnes ostatue jed-
nou z najfascinujicejsich {a moZno i najzlomyselnejiich) otd-
zok adresovanych traditnej tedrii reftauravania. K vynimogne
aktudlnemu problému vitvarného remalu pozri napr. 5. HAP-

GOOD: Remaking Art History. Artin America, jol 1990, s. 115-
123.

[4] Z publikicii venujucich sa dejinam a tedrii vistay st pozo-
ruhodné napr. R. GREENBERG, B, W. FERGUSON, §. NAIR-
NE (eds.): Thinking about Exhibitions. London — New York,
1996, —R. De LEEUW, E. BEER (eds.): L Exposition imaginai-
re: The Art of Exhibiting in the Eighties. ‘s-Gravenhage, 1989;
- B. KLUSER, K. HEGEWISCH: Die Kunst der Austeliung:
Eine Dokumentation dev dreissig exemplarischen Kinstausstel-
fungen dieses Jahrhunderts. Frankfurt 1991 a B. ALTSHULER:
The Avant-Garde in Exhibition. New Art in the 20th Cenwury.
New York 1994. Bibliografia muzealnej a muzeologickej litera-
tury je e¥te rozsiahlej¥ia, Z akudlnejSich publikicii spomeniem
vapr.: D. CRIMP: On the Museum 5 Ruins. Massachusetts Insti-
tute of Technology, 1993; - J. ELSNER, R. CARDINAL (eds.):
The Culuares of Collecting, London 1994; — C, DUNCAN: Ci-
vilising Rituals: Inside Public Art Musewms. London 1995; - T,
BENNETT: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics.

London 1995, alebo J. PUTNAM: Art and Artifact, The Muse-
um as Medin. London 2001. Osobitou, z perspektivy muzedl-
nych $tidii najma v 90. rokoch viynimoéne produktivnou , kapi-
tolou” je patom ,foucaultovskd™ téma vzajoraného vztahu ve-
denia a moci, aplikovani na dejiny miizea a jeho vystavné
politiky. ~ Napr, S, PEARCE: Objects of Knowledge. London —
Atlantic Highlands 1990; - E. HOOPER-GREENHILL: Muse-

tms and the Shaping of Knowledge. London — New York 1992;
- 8h. MACDONALD: The Politics of Display. Musewns, Scien-

ce, Culture. London — New York 1998, alebo 8. C. DUBIN:
Displays of Power. Memory and Amnesia in the American Mu-
seums. New York — London 1999,

[5] Rozsiahlej§im prispevkom k tejto problematike v nasom pros-
tredi je napriklad tématické ¢islo S8asopisu Profil (¢. 2-3/2000),
venované ,,problému funkecie miizea sudasného umenia® (s. 1).
Ja sama som sa, mimo diplomovej prace (O problémoch sicas-
ného miizea umenia a jeho umelcoch, FFUK Bratislava 1998),
otazke tvorby vistav venovala v texte Spét do miizea alebo o me-
nej radicnych spésoboch prezentdcie mizejnych zhierok a ich
inicidtoroch, publikovanom v katalégu vistavy , Spit do mu-
zea - spiit’ ku hviezdam® (kurdtorky K. Bajourové a A. Kus),
SNG Bratistava, 2000,

[6] Americky dekongtruktivae orientovany kunsthistorik Donald
Preziosi venuje sa vo svojich poketnych , muzeografickych™ §ni-
diach kritickej analyze miizea umenia ako mocnej zapadocurép-
skej epistemelogickej technologie, ktord prostrednictvom svajho
wvynilezu* — umenia {dejin umenia) - kolonizovala (a dodnes
kolonizuje) zvySok sveta. Umenie dejin umenia (,,vyslachtené”
modemou muzeolégiow/muzeografiou a kunsthistériou) stalo sa
podla Preziosihe paradigmou vietkej produkeie, idedlnym pro-
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duktom, ktorého prostrednictvom si Eurdpa, tento ,.mozog tela
zeme", podriadita (= muzealizovala) cely svet. Z Preziosiho $t0-
dii pozri napr. D. PREZIOSI: Modernity Again: the Musewm as
Tromp Poeil, in: P. Brunette; D. Wills (eds.): Deconstruction and
the Visual Arts, Cambridge 1994, 5. 141-150; — Brain of the Earth s
Body: Museums and the Framing of Modernity, in: P. Duro (ed. )
The Rhetoric of the Frame. Essays on the Boundaries of the Art-
work. Cambridge University Press, 1996, 5. 96-110, alebo The
Art of vt History, in: D. Preziosi: The Art of Art History: A Cri-
tical Anthology. Oxford — New York 1998, 5. 507-527.

[7] Pozri napriklad aj sumarizujici prispevok na tiito tému od Step-
hena BANNA, in: M. A, Cheetham, M. A. Holly, K. Moxey, (eds.):
The Subjects of Art History. Historical Objects in Contemporary
Perspectives. Cambridge University Press, 1998, 5. 230-249,

18] Reprezenticia alebo zobrazenie ~ d'alii z ki'aovych pojmov
stiéasnych dejin umenia. Pozri napr. R. 8. NELSON, R. SHIFF
{eds.): Critical Terms for Avt History, Chicago - London 1996,
5. 3-16.

[9] Kritike miizea z tejto perspektivy venuje sa systematicky napr.,
uz spominany Donald Preziosi. Dal$ou postavou, ktorej ,,muze-
alne* §thdic prezradzajl silnd foucaultovski inSpiraciu je ame-
ricky teoretik umenia, dlhorony editor asopisu October Dou-
glas CRIMP (napr. stibor eseji On the Museum's Ruins, Cam-
bridge/Massachuseits, 1993). Predovietkym Foucanltovs kriticka
genealdgia disciplindmych a disciplinujacich institacii {spolu
s kultirno-politicko-etickym dosahom postmodernej epidémie
AIDS) zdaji sa by’ ,,archeoldgovi® mitzea Crimpovi zvIdgt' pro-
duktivne. Foucaultovskd predstava mizea ako modemne) discip-
linarnej institicie, fungujicej na podobnom principe vydelova-
nia, vychovavania a kontrolovania ako §kola, klinika &i viizenie,
z dnednej perspektivy uZ moZno trochu opotrebovand, bola po-
¢as predehadzajicich dvoch desatrod! pre mnohjch autorov sil-
vany viak na konkrétnom historickom materiali viima si napr,
stadia Brandona Taylora (B. TAYLOR: From Penitentiary to
« Temple of Art”: Early Meiaphors of Improvement at the Mill-
bank Tate, in: M. Pointon, ed.; Art Apart. Art Institutions and
Ideology across England and North America. Manchester Uni-
versity Press, 1994, 5. 9-32}.

[10] Tato liniu, indpirovant Foucaultovou pricou Slovd @ veci
sleduje napriklad knizka britskej sociologicky E. HOOPER-
GREENHIL: Musewms and the Shaping of Knowledge (London
- New York 1992). Hooper-Greenhillovd, moZno trogku nekri~
ticky vedena Foucaultovym vzorem, identifikuje v definéch (resp.
genealdgii} mizea iri fazy, tri $trukturdine odlisitelné a ohrani-
gitel'né obdobia zodpovedajice charakteristikdm Foucaultom
vymedzenych troch epistém: renesanénej, klasickej a moderne;.
KaZdé z nich nachidza svoje stelesnenie, svoj viraz v pre fu
adekvatnom dejinnom §tadiv, forme, resp. taxondmii mizea.

[11] Resp. stdva sa ambivalentnym, pretoZe na druhej strane jeho
»komeréna*™ hodnota narasta, predov3etkym v stwvislosti s popu-
larmon dlockbuster vistavou,
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[12] A. G. MARQUIS: Alfred H. Barr jr.: Missionary for the
Madern. Chicago — New York 1985,

{13] Koncept mtizea ako umelecky ,,sebestaéného®, polymizic-
kého gesamtkunstwerky stava sa potom znovu aktualny v po-
slednej §tvrtine 20. storodia. Jeho stelesnenim si exirovermeé posi-
modemé architektiry novych mizei umenia, indtiticie obohate-
né o mnoZstve novych funkeil, kriZovatky kultiry i zabavného
priemyslu, akési , katedraly urbinnej post-moderny*.

[14] BliZsie k pojmu modernizmus, ktory dnes stoji v centre
pozornosti vagiiny postmodernych teoretickych diskusii, a k jeho
charakteristikam pozri napr. $tidiv What is and when was Mo-
dernigm? In; P. Meecharn, J. Sheldon: Modern Art: A Critical
Introduction, London — New York 2000, s. 1-31; pripadne aj
Ch. HARRISON: Modernism, in: R. S. Nelson, R. Shiff (eds.):
Critical Terms for Art History. Chicago — London 1996, 5. 142-
1335,

[15] 5. GUILBAUT: How New York Stole the Idea of Modern
Art. Abstract Expresionism, Freedom, and the Cold War. Chica-
go — London 1983,

[16) Napr. E. COCKCROFT: Abstract Expressionism, Weapon
of the Cold War, in: Art in Modern Culture. An Antology of
Critical Texts. Phaidon, 1992, 5. 82-50; pripadne D. WISE: Spook
Art. ARTnews, september 2000, 5. 160-164.

[17] Ckrem uz spominanej ,imperialistickej” kultdrnej politiky
putovnych vystav abstrakiného expresionizmu, mali do istej
miery politické pozadie i mizeom organizované vystavy a akvi-
zicie latinsko-amerického umenia, sivisiace s pdsobenim Nel-
sona Rockefellera na poste koordinatora Uradu pre medziame-
rické zaleZitosti v $tyridsiatych rokoch. Ten isty Nelson Rocke-
feller, podnikajoei v zbrojarskom priemysle, bol neskér viacerymi
umelcami bojkotovany v ramei protestov proti vojne vo Vietna-
me. Dal3ia skutodnost, ktor treba vziat do avahy v sivislosti
s vystavnou politikou MoMA je fakt, ¥ hoci i3lo o indtiticiu
financovand zo sikromnych zdrojov, mala prakticky monopol-
né postavenie ako reprezentant svojej krajiny na takych medzi-
narodnych vystavnych prehliadkach ako Biendle v Benatkach &i
v 8ac Paole. Prave MoMA napriklad dlhé roky ,.prevadzkova-
lo* americky pavilon v Giardini,

[18] Blizsie k aktivitam tejto feministicke] skupiny pozri napri-
klad: M. MITASOVA: Guerilla Girls: fakiy, hmor a wmeld
kofusina. Aspekt, 2000, €, 2, 5. 116-118, resp. celé &slo Easopisu.

[1%] Do pozomosti mnohych umelcov, za vietkych spomeniem
ra tomto poli dnes uZ chronicky znimeho Hansa Haackeheo,
dostdva sa samotny inftituciondlny rimec umenta, otdzky ako:
kto (a predo) stofi v pozadi wmeleckého trhu & muzeiinej pre-
véadzky, uréuje cenu, hoduotu, definicie. .. umenia, Kuloare ume-
nia stavaji sa témou umenia, neddver&ivost' (k indtitiiciam 1 auto-
ritdm akéhokel'vek drubu) vieobecnou umeleckou charakteris-
tikou tohto desatTotia. V tomto obdobi zambivalentnenia pady
muzea i definicie umenia vznika mnoZstvo sebareflexivnych a do

istej miery autoreferenénych diel, z réznych uhlov pohlfadu , tes-
tujicich® hranice umenia. Téme muzea v pricach studasnych
umelcov som svojho Casu venovala Sast’ svojej diplomovej pra-
ce (O problémoch sucasného mizea umenia a jeho umelcock,
FFUK Bratislava 1998), viedy si este neuvedomujic o akd po-
puldrnu, aZ mddnu, hoci v svojej podstate vel'mi protiredivi tému
ide. Ak hovorim o protire¢ivosti, nemam ani tak na mysli para-
iely medzi umeleckou a kunsthistorickou kritikou intitheii, ale
predovietkym spdseb, akym privel'ka popularita problému ne-
raz jeho zdvaZnost oslabuje, doslova vyprazdiuje. Nielen z vi-
chodoeurdpskych disidentskych umelcov, ale i zo zapadnych
muzedlnych kritikov st dnes, zd4 sa, emeritni profesori, Z po-
Eetnirch monotematickych &lénkov venujicich sa tejto site/insti-
tution-specific tvorbe spomeniem aspoi nielktoré: J. FRY: Le mu-
sée dans quelques oetrvres récentes, Parachute, &. 24, 1981, s,
33-45; — . DECTER: De-coding the Museum. Flash Art, nov./
dec. 1990, 5. 140-142; - A. RORIMER: Questioning the Struc-
ture; The Musetom Context as Conteni, in: M. Pointon {ed.): Art
Apart. Manchester University Press, 1994, s, 253-266; — F,
WARD: The Haunted Musetan; Institutional Critique and Pub-
licity. Qctober, &, 73, leto 1995, 5. 71-89, alebo J. MEINHARDT:
Eine andere Moderne, Kunstforum, 1993, & 123, 5. 160-191.

[20] Tzv. &ritické vystavy, svojho druhu rové dejiny umenia vo
vistavnej praxi, predstaviji i na poli muzeologie sktisenost’ re-
vizie, ,.inSpekcie”, svejho druhu ,,obhliadnutia® zndmeho mate-
ridlu & umelecko-historického teritdria z novych perspektiv, ne-
taz ,,zvenku®, spoza hranic vlastnej discipliny, ingtiticie, kul-
tirneho prostredia. V pripade kritickych vystav, populamych
najmi v americkom prostredi, zvI43f citlivem na rodovn, tried-
nu €i rasovi nespravodlivost, nejde ani tak o objavovanie ,stra-
tenéhe (kunsthistorického) materidlu & odhalovanie novych
faktov, skdr o opétovné kritické prehodnocovanie ,starych®,
netaz chronicky znamych problémov a tém, ich vytrhdvanie zo
zauZivanych kontextov (oby&ajne konventnych €i arbitrarnych)
a,priprava pddy“ na vytviranie kontextov novych. V pripade
kritickej vystavy (akejsi postmodernej vystavnej alternativy
k akademickym modemistickym dejindm) ide o akési preobsa-
denie pribehu (pretoze v postStrukturalistickych intencidch je
kaZda vystava v istom zmysle pribehom/rozpravanim) tradiéne
rozpravaného z perspektivy hlavnych postdv, & prinajmeniom
jeho nové nadabovanie zddraznenim menej vyrazného hlasu.
Hlas, pritormnost’ a odfifnost  Iného {lacanovsks iniciativa, dnes
takd populdrna prakticky vo vietlcych humanitngeh disciplinach)
st dnes stale zretePnejSie viditeIné aj v praxi robenia viystay, kto-
rych kurétori (stle Castejiie aj nezapadného pdvodu) robia vietko
preto, aby pri interpretovani vystavnych exponatov, ak nie defi-
nitivne prekonali, tak aspon zretel'ne dekonitruovali hegemo-
nistické zdpadocentrické hl'adiske. (Ked'%e viak aj samotné hod-
notenie ich snaZeni je zdleZitost’ ,,zapadne” rimcovand, len mé-
lokto dnes méze jednoznaéne posidit nakol'ke sa kritické vystavy
naozaj ,,vyviazali“ 2o zipadom uréovaného , kolonidlneho® §truk-
turovania.) Revizionisticka vistava predstavuje dekonStruktiv-
ne obracanie umelecko-historickyeh konvencii naruby, pokus
o rozloZenie ,starej* stavby i prinajmen$om poukdzanie na jej
slabiny, a nésledne hl'adanie alternativnych moZnosti jej opé-

tovného poskladania. Kriticka vystava, podobne ako samotni
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Theoretical critigue of {modernist) museum of art — an exemplary target:

New York’s MoMA

(Summary)

The essay sets a goal to mediate a reader some current
trends of the interdisciplinary studies in the western cul-
tural world known as critical museology.

The essay’s starting point is the consideration; Slovak
ausstelfungsmacherei has only partially registered that the
change of conceptual frame and paradigm, mentioned in
a connection of postmodernism, has a great influence on
the museology.

Talking about the museology I mean mainly: different
ways works of arf are structured in 2 permanent exhibi-
tion, different writing and story-telling strategies present-
ed by show exhibits. In short, I think about some of the
new trends within museum ausseflungsmacherei.

For instance, one of these trends is a continual replace-
ment of a permanent exhibition (or collection presenta-
tion - grand récit in Lyotard’s sense) by temporary exhi-
bitions (in favour of more partial and Jess authoritative
small regional “stories”).

Another example of these trends is 2 certain resigna-
tion on linear and chronologically structured exhibitions
in favour of a-historical, mostly thematic exhibitions and
also a move from formalistic “pure” presentations towards
evocation within broader cultural context of art.

Despite the museum and exhibition making are now-
adays hot topics in the western cultural world with a lot
of literature collected, in Slovakia, they are discussed
only rarely. At the same time the museum of art is one of
the most crucial expressions of art history and their most
significant representative. In the special way of thinking
it is also a creator of art history. Furthermore, if we ac-
cept the Donald Preziosi’s opinion, who is talking about
the reciprocal dependence on invention of art by inven-
tion of museum of art, also the creator of art itself, art of
art history.

The same relation of reciprocity does exist between
the critique of museum as a representative institution (or
the institution of representation) and the critique of art his-
tory itself. Imaginary discourse field of the museum’s cri-
tique thus becomes so-called champ de bataille - a battle-
field of new ideas within art history.
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This discourse field, mentioned earlier, either on the
ground of so called critical exhibitions or on the pages of
critica! texts is too broad to be covered by a limited num-
ver of this article’s pages. For that reason I rather narrow
the selected frame and focus my attention only on one
museum, an exemplary and illustrative example, through
its model history 1 try to demonstrate some of dominant
characteristic features not only of post-modern museum’s
critique but also of modernistic museclogy.

The analysed example is the Museum on Modern Art
(MoMA) in New York, one of the greatest authority among
museums of art. The main reason for choosing this institu-
tion originates in the fact that MoMA is the only institu-
tion that can offer so many possibilities of de-constructive
reading and leaming about characteristic, “structural”’ fea-
tures of musewm 5 history of modern art.

The essay briefly surveys the establishment of the in-
stitution and the activities of its first director Mr. A, H.
Bar Jr. It also pays attention to the first great MoMa exhi-
bitions under which the profile of institution is formed and
later has become one of the most powerful museum insti-
tution in the world. After mentioning the first period of
early modernism the essay focuses on the so-called Rubin
period characterised by institutionalising of avant-garde.
Afterwards, the topic is related to the more recent history
{under Varnedoe leadership), already expressing features
of post-modern institutional critiques.

Eventually, the essay deals with critical history of the
institution, “read” through the filter of the most important
critical texts on this powerful institution in the last decades
of the 20 century (feminist MoMA critique written by
Carol Duncan and Allan Wallach, O’Doherty’s critique of
museum as so-called white cube, postmodern critique of
framing stereotypes by Reesa Greenberg etc... D

The text follows continuity of building extensions and
re-installations, In the end, special attention is given to the
current activities of this institution which in the past served
as a frendsetier within modern art and its museology and
also helped to construct its modemist history. The aim of
this text is to articulate (and on the example of MoMA to

illustrate) a narrow and reciprocal connection between
a museum and the history of art (and between the changes
in the framework of the museum and the changes in the
framework of art history).

The similar mirror-like relation can be identified be-
tween writing (and current re-writing) of art history through
texts of art historians and art history writing by means of

exhibitions and revisionist arrangement of objects in the
f:xposition. In other words, the exkibition making has also
its phase of new art history, and the end of (traditional and
teleological) history of art has its exhibition parallel. This
parallel in the context of current museums of art is the end
of the permanent exhibition. New Grand Narratives in East-
Central European Art History?
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New Grand Narratives in East-Central European Art History?

Maria ORISKOVA

It does not mean that any narrative is
reliable. By metanarrative or grand
narrative [ mean various narrations

which are supposed to have the function

of legitimization. Their decline does

niot resirain a thousand millions minor
stories producing the fabric of everyday life.

Jean-Frangois Lyotard

I. Art History and Art Museum

During last two decades in Western countries
the discipline of Art History has been spliting
into two streams: the ,,0ld” and the ,new* art
history. The old branch is here considered a kind
of science with its pedantic, analytical writing
full of arguments, scholarly procedures associa-
ted with terms as canon, norm, pattern, idea, ar-
tist as genius, masterpiece, development, prog-
ress, style, form, meaning, etc. On one hand, the-
re is a “technical prose® of art history and on the
other hand art historian’s writing related to the
history: a kind of historical ,,narrative” must be
told. Both phenomena has contributed to the
scientific framing and institutional power of the
discipline of Art History as constituted in 19
century. _

The New Art History has been trying to ex-
pand beyond borders of traditional art historical
notions and paradigms intersecting with Visual
and Cultural Studies (e.g. Gender Studies, Que-
er Studies, Postcolonial Studies). Interdiscipli-
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narity and a wide range of new approaches (e.g.
semiotic, poststructuralist, deconstructivist, psy-
choanalytic) show how the discipline of Art His-
tory is no more ,,one* unified science with firm
rules, criteria and methods. No doubts, the aca-
demic/university art history shaped by traditio-
nal disciplinary conventions has been recently
questioned. Moreover, ,, the more recent Art His-
tory has been more concerned with the circum-
stances in which an artwork has been made, es-
pecially with patronage and with the social, eco-
nomic, political and institutional factors that
shape art.*" Institutional factors and the social
functioning of art, as well as power relations have
been the most relevant issue of poststructuralist
theory which was extremely challenging for tra-
ditional discipline of art history.

One of the most important institutions — let’s
say parallel to the academic discipline of art his-
tory — is art museum. Art museum is a site whe-
re the objects of art (as well as the objects of art
historical research) are displayed. In his essay
,,Collecting/Museums* Donald Preziosi put in:
,, The museum is one the most brilliant and po-
werful genres of modern fiction, sharing with the
other forms of ideological practice — religion,
science, entertainment, the academic disciplines
— a variety of methods for the production and
factualization of knowledge and its sociopoliti-
cal consequences. Since its invention in late eigh-
teenth-century Europe as one of the premier epis-
femological technologies of the Enlightenment,

the museum has been central to the social, ethi-
cal, and political formation of the citizenry of
modernizing nation-states. At the same time,
museological practices have played a fundamen-
tal role in fabricating, maintaining, and disse-
minating many of the essentialist and historicist
Sictions which make up the social realities of the
modern world. “'?

No doubt, modern practices of the discipline
of museology could be considered parallel to the
discipline of art history. Here I don’t want to draw
a simplicist analogy between writing and expo-
sing/puting on display. The written word is, of
course, an important adjunct to exhibits, incor-
porated both within them and in accompanying
publications and catalogues. But ,, the museum
scholar’s principal medium is not the written
word, but rather visual material itself and its
Physical setting”? The point is, how they both
support each other, moreover, how they belong
to the wide range of mechanisms and effects of
museological practice. Museum scholars/cura-
tors core concern is visual material in the form
of organization and public presentation. Here we
may well ask: Isn’t this the issue of art history’s
own interest? Is not ordering of heterogeneous
elements into groups, schools, styles, periods,
epoques the fundamental approach of an art his-
torian? Is it possible to escape the normative
practice, principles of ordering and classifica-
tion? The answer is neither yes or no. Moreover,
the second set of questions associated with
Preziosi’s characteristics of the museum as ,,po-
werful genre of modern fiction* might be: is the
principle of ordering which looks so , naturally*
let’s say ,,innocent“? And is this kind of orde-
ring/classification/presentation/display scienti-
fic, true and perhaps objective? Or is it constru-
ed, and if yes, whom does it serve? Here we come
to the starting point of our earlier considerations
about ,,0ld* and New Art History or about their
interpretative methods: the old normative/scien-
tific methods and the new approaches trying to
dismantle/question the notions, principles or

paradigms appearing as granted, truthful, objec-
tive. If we take into account the academic art
history with its domain of writing/texts and the
art museurn as art historical practice of display-
ing, they both seem to be overlaping. According
to Donald Preziosi ,, The modern practices of
museology — no less than those of the museum’s

ancillary discursive practice of museography
(also known as ,,art history ") are a dimension

of the distinctively modernist ideology of repre-

sentational adequation, wherein it is imagined
that exhibition and display may be faithfully

<representative> of some extramuseological sta-

tes of affairs: some real history which, it is sup-

posed, preexists its porirayal or re-presentation

in exhibitionary or discursive space. '

IL. ,,The History of Slovak Art«
in the Slovak National Gallery

In selecting the example of the museum of
fine arts to demonstrate the museum’s alliance
with art history and their claim for representa-
tional adequation I took recent exhibition ,, The
History of Slovak Art in the 20" Century * in Slo-
vak National Gallery in Bratislava (2000). The
institutional frame is highly important here be-
cause in Slovakia Slovak National Gallery is the
most relevant institution having the status of the
museum, Collecting and preserving the cultural
heritage from the middle ages to the modernism
and contemporary art have been the main aim of
the museum since its founding in 1948. At the
same time must be said that the above mentiond
exhibition was the part of the larger exhibition
series entitled ,,The History of Art in Slovakia®
which has been supposed to map all art histori-
cal periods since Middle ages to the 20 centu-
ry. That’s why the frame here is doubled: the fra-
me of the relevant institution (museum) and the
frame of art history (books/texts).

The challenge to build up 20 century art exhi-
bition in the year 2000 (as proclaimed in the ac-
companying book) was not only the turn-of-the-
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1.-2. Installation view of the exhibition ,,

century but the political change after the fall of
Berlin Wall, as well. Many times ago (despite of
differences which exist between national cultu-
res) nation states in Europe confirmed their na-
tionality/national existence through the appara-
tus of the museum. In his essay ,,Art History and
Museums™ Stephen Bann raised the hypothesis
., that the revolutionary period in France, who-
se effects also extended to the rest of Europe,
contributed to the rise of the modern museum
a distinctive and novel element .5 After the vel-
vet (not bloody) revolution, in all post-commu-
nist countries there was a need to reconstruct the
past and to confirm/legitimize the ,,new* politi-
cal and national identity. Moreover, Czechoslo-
vakia split into two independent states in 19_93.
No wonder of the need to legitimate the nation
state through reliable instruments and to tell the
,true* story in particular of the second half of
the century. ,, One simply cannot today be a na-
tion-state, an ethnicity, or a race without a pro-
per and corresponding art, with its own distin-
ctive history or trajectory which reflects or mo-
dels the broader historical evolution of that
identity-which bodies forth its <soul> s _
The exhibition could be read as chronologl-
cal historical concept beginning traditionally
with Art nouveau, Symbolism and Impressio-
nism. In this linear concept the ,,national scho-
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The History of Slovak Art in the 20* Century”, Slovak National Gallery, Bratislava, 2000

ol* follows because in 1918 the first Czechoslo-
vak Republic was founded and the ,,national
school® represents the myths of the country and
heroic people (for the first time). Still, national
myth will be repeated again during WW II and
after, always associated with threads apd the
struggle for freedom (including the creative fre-
edom of the artist). In the exhibition folder we
can read: ,, The history of 20 century Slovak art
reflects the struggle for artistic, personal and
political independence. Apparently, art docz{-
ments that history repeats and totalitarian poli-
tical systems alternate with periods of relaxed
atmosphere and cultural development. It illus-
trates that power and ideology can be demon-
strated by words as well as by the works of art,
which reflect their own value, giving a testimo-
ny of time." " Despite of parochial rhetorics 1s
there palpable that this kind of concept places
the history (or better national history) into its
center and the history is accompanied by the art
works. At the same time the art works function
as the evidence of historical changes and when
ordered as evolutionary development they are
understood as ,,portraying history. The exhibi-
tion was concluded with contemporary ,,young
art® of the nineties and the full circle was closed
with perfect naturalness. What seemed to be sup-
portive to this kind of exhibition narrative were

»chapters* with inscriptions on the walls deplo-
ying the key ideas of the historical narrative,
When the first reading of the exhibition is
historical, within particular chapters we can read
the particular themes (Signs of the homeland),
styles/formal approaches (From abstract to the
figurative painting), tendencies (Art of the ac-
tion, Fluxus and Conceptual art), techniques or
media (From the environments to the installa-
tion, The metamorphosis of the object, Archi-
tecture 1950-1970). Under the historical ,,um-
brella“ two different paradigms could be found:
national/regional uniqueness combined with
modernist formalism (1930%) or neo-modernism
(1960° and 1970%). The mixture of both para-
digms is typical for the territory of the East-Cen-
tral Europe where ,, what is national in the art
often turns out to be the content of the painting
(folk motifs, depictions of particular places in
the country) and what is infernational turns out
to be the style “.* However, both paradigms may
be understood as convenient for producing a his-
torical narrative because the historical circum-
stances seem to be unavoidable and ,,responsib-
le for the ¢closeness or the openess of the socie-
ty (in the arts understood as keeping the track
with Western-European development or styles
or not). Of course, this kind of method (because
we are actually speaking about methodology)
reminds us of Marxist social history of art with
its supplementary backdrop of ,,context” which
comprehends the art work as mirroring and syn-
thetizing the social and cultural circumstances
in which it was produced. Here we come to cer-
tain perpetuation (probably unconsciously) of
previous official Marxist method of art history,
even if it doesn’t concern the social-realist art
but the avant-garde. Surprisingly, the remnants
of the Marxist sociology of art is still present in
our millieu. The siplicist method combining the
art work with its background/circumstances,
even if it is an abstract painting, acknowledges
the lack of theory, not only in the period of so-
cialism but nowadays, as well. And in my view

there are certain normative methods in the art
historical and museological practice where the
historical account of styles as a kind of genealo-
gy 15 dominantly used. Here must be emphasi-
zed that the same is practiced in art historical
writing (in particular within exhibition catalo-
gues) and displaying.

Paradoxically, the similar type of problem is
encountered, if we iook for second half of the
century (after WWII) within the exhibition of 20
century Slovak art. This is the period of socia-
lism with the dichotomy of official and unoffi-
cial art production. To restitute the ideal past thro-
ugh the art where the art was both art object and
the instrument, is not easy. Moreover, here was
the challenge to re-construct or re-define the re-
cent history of art.

III. New Grand Narrative
and the New Heroes

The expected ,,new reading® did not happen
despite of its best efforts. The chapter entitled
~Jtopia and tricks of socialist realism* was not
only the smallest one but [ocated in the corridor
(1950%) and under the stairs of the main building
(1970%), as well. The location and the mode of
installation were clearly designative: the socia-
list realism was something what almost did not
exist. On the contrary the neo-modernist tenden-
cies or so-called alternative unofficial art produ-
ced outside of official institutions became a lot
of space. The reason was that unofficial art pro-
duction ,,was unknown to public* and now it
must be legitimized. [t means that the crucial aim
to redefine recent history of art has turned into
a new grand narrative (as formerly the marxist
one) positioning unofficial art into the center and
replacing the former official version. The pro-
portions and the new ordering were clearly sho-
wing the political change. But what actually hap-
pened was the turn of the previous ,,unofficial”
art into nowadays ,,official* which is now cano-
nized by the institution. Moreover, the ,,musei-

237




3. Installation view of the Permanent Collectior of 1 9" Centu-
ry Art in Velirini paldc, National Gallery, Prague, 2000

fication™ happened during artist’s own lifes, they
_entered* into the history and the history of art
in the same museum which legitimgzed appro-
ximately ten years ago socialist rer:«lhst artists.
This kind of paradox situation 1s rerparkable
but not exceptional in the history and history of
art, as well. Similarly has been structured the per-
manent modern collection in the National Gal}e—
ry in Prague where socialist realism has been hid-
den behind a panel as an unimportant and embar-
rassing episode in the history of Czech art. The
new exhibition of Czech modemism was prepa-
red by the artist Milan KniZak, the ldirec‘tor of Fhe
National Galiery and as proclaimed in an interwiev
the aim was the presentation of particular artists
Lecause in the former regime the works of artists
served only for art historical constructicng.“9
Here, actually, we might open the issue ‘of
interpretation (or the prevailyingld_ommant in-
terpretation) in the former communist countries
as shown recently in Bratislava and Prague. Or
better: the need for many different interpretations
and approaches instead of ,,one correct 1‘nterpre-
tation® (which in my opinion does not exnst.). _And
this concers both Slovak and Czech exhibition
(despite of their differences — Sl‘ovaliconcept
could designated as ,,Kunstgeschichte anfl the
Czech one Kiinstlergeschichte®). The point is
the proclaimed autonomy of alternative art as
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well as unsettled meaning of this notion. The
greatest misunderstanding comes fr_om the em-
phasizing that autonomous aiternative art_ll‘ved
outside of institutions that’s why it is apolitical,
pure, untouched by official claims and‘d_o gmas.
On the contrary, the official art was political and
serving art. Such interpretation of the f:ulture
seems to be aprioristic and oversimph_fymg be-
cause anything and anybody acts_outmde of so-
cial, political or art system but 1s a part of it.
Apparently, both official and unofficial art re_f-
lected and were actively (politically) engaged in
the social and cultural environment in which they
were located. Moreover, we could discover the
art production which was neither official nor
unofficial. Co-existence of both streams and a lot
of mixed phenomena produced the culture du-
ring socialism. It is not difficult to see that Czech
and Slovak art and art criticism still havmla .the
problem with interconnecting social, political
and artistic sphere. Here is still alive a black.-a.md-
white polarity of the political and the apolitical,
autonomous and in fact elitist (studio) art em-
phasizing the universal/metaphysical/“hi gh va-
lues which are elevated above ,Jow* (political)
functions of art. The apology of this kind of art
production (with a moralizing undertope) was
highly appreciated among dissident artists and
art critics and is still alive. This appeared help-

ful to create a specific status of the unofficial
(exclusively male) artist as a charismatic perso-
nality through the authentic art looking for the
Truth. The apology of the universalist truths and
values against degenerated ideology was actual-
ly produced within the dialog with totalitaria-
nism. The artist was the performer and »apostle
of the fredom® on the socio-political scene next
to the official model of the artist as obedient ser-
vant. Despite of the widely spread myths of the
avant-garde (autonomous) art and artist, critique
of the dissident paradigm in the former commu-
nist countries is not rare, '

Of course, it is extremely difficult to visuali-
ze the socio-political background of the certain
historical period and put it on display. What
I want to point out, is that what was needed here
is the text/interpretation. However, the accom-
panying book doesn’t show any affiliation with
the exhibition and one might say it is a separate
project. The book consists of chronologicaly or-
dered chapters concerned with particular artistic
genres — painting, sculpture, prints, architectu-
re, video art or new media. The particular essays
(written by different art historians) prove not only
different styles. Mostly in chronological order
the authors of the essays enumerate names of
the artists and their own personal style or deve-
lopment. Of course, many of the artists wouldn’t
be here in the previous regime but the positivist
approach seems to be unsufficient. The common
denominator of both the exhibition and the book
is , @ certain historical dramaturgy which un-

Jolds with perfect naturalness — all kinds of ge-
nealogical filiations appear reasonable, inevi-
table, and demonstrable“."! The historical na-
rrative means here more of repeating the old
schemes (old art history’s methods) instead of
»seeing the unseen®. Instead of revealing the
mechanisms of power, politics and aesthetics
there is a revival of historical mythologies.
Legacy of modernism seems to be very po-
werfull. Nowadays, in the ,,advanced postmo-
dern era certain modernist cliché could be seen

very easily. In his essay ,,Re: Post* Hal Foster
put in: ,, Purity as an end and decorum as an
effect, historicism as an operation and the mu-
seum as the context, the artist as original and
the art work as unique — these are the terms
which modernism privileges and against which
postmodernism is articulated. In postmodernism,
they form a practice now exhausted, whose con-
ventionality can no longer be inflected. “ 1> The
same questioning could be extended for writing
or art historical methods. The basic questions
perhaps could be: do we have only the modern
positivist and formalist methods and simplified
sociological explanations of the art production
within art history? Can we believe in the meta-
physical truths and the grand historical narrati-
ves in the beginning of 21% century? Do we need
a new grand narrative, a totalizing history/theo-
ry, universalist disciplinary and institutional con-
structions? Do we need another heroes? If not,
how could we envision the ,new reading”, the
need of re-reading of our past?
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N e x .o
Nové ,vel’ké rozpravania® v stredoeurépskych dejinach umenia?

(Resumé)

Studia (referat predneseny na XXXV. kongrese AIL}A

v Zahrebe, 2001} sa zapodieva vzt'ahom discipliny dejin
umenia a indtitdcie mizea, ktoré sa podielaji na in§tiFu-
cionalizdcii umenia. Obe formy sa vzdjomne podporujd,
dopinajii a funguju prostrednictvom celého Tadu prak'tik
a mechanizmov, ako je napriklad usporadivanie hcterogeltl-
nych predmetov do skupin na zéklade $iylu, skoly, obdobia
& epochy. Otazkou je, &i je vobee moZné u.tlect’ pr?d touto
(normativnou) praxou, pred principmi zorac!ovama
a klasifikacie, ked’¥e tieto patria dlhodobo k najzaklad-
nejéim postupom v praci historika umenig a ku'rétora.
Omnoho ddleZiteiZou je viak otdzka— £i je niektoré uspo-
riadanie, klasifikicia, prezentacia vedeckou, pravdivou
alebo objektivnou, alebo sa jedna o konStrukeiu, ktord

nickomwnietomu slizi. V sGvislosti s Preziosiho charak-

teristikou miuzea ako ,jednoho z najmocnejfich Zanrov

v rdmei modernistickych fikeii®, sa 3tGdia zameriava na

problém ,adekvatnosti znizornenia® prostrednictv?m

dvoch vystav: vystavy ,.Dejiny slovenskeho vytvarného
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umenia — 20. storotie® v Slovenskej ndrodnej galérii
v Bratislave (2000) a stalej expozicie umenia 19. a 20. sto-
rodia vo Veltrynom paléci v Prahe (2000). Obe \f’}’/stfi'vy,
usporiadané v najvyznamnejsich muzealnych in§t1t(1c’13<.:l}
byvalého Ceskoslovenska, sa po roku 1989 pokisili
,zrekonstruovat™ svoju umeleckd minulost. Prostred-
nictvom muzedlneho exponovania (s pouZitim klasickych
muzealnych postupov ako je napriklad linearny chrono-
logicky koncept, narodné Skoly, ¥tyly a pod.) d0§19 vytvor?-
niu ,novych velkych pribehov* a k legitimizacii toho, &o
bolo v predchadzajicom rezime ilegitimne. Mﬁzcun’i tak’
pomohlo utvorit’ novi hierarchiu hodndt a vyr{.szra\.fat
v historickej dramaturgii novy pribeh umenia. Aj napn‘ck
tomu, Ze vietky genealogické spojitosti sa v novom h‘lS:
torickom rozpravani javia ako odévodnent, ncvyhnutnf
a doloZitelné, treba si poloZit’ pochybovaEnEl otézk'u, i
nie prave modernistické muzealne technolégm vytval:a]u
zaruky objektivnosti a pravdivosti a udrZujt tak mytus
pravdivej*, ,adekvétnej reprezentacie".

MATERIALY

Zriedkava téma zo Zivota sv. Martina v Cerine

Ivan GERAT

Dvoch muzov v brokatovych plastoch, sto-
jacich na dlazke pred murikom a zlatym poza-
dim namal'ovali na spodnti polovicu vnitornej
strany Pavého kridla Cerinskeho oltdra sv. Marti-
na (1483).' Berla a mitra oznaduje biskupski
hodnost’ l'ave] postavy, drziacej v ruke otvoreny
kodex. Svitoziara zarad'uje biskupa do spoloé-
nosti svitcov, fyziognomicka podobnost’ s ostat-
nymi scénami oltara zasa umoziuje identifika-
ciu s patrénom oltara. Kral'ovské richo druhej
postavy dopiia koruna. Hlava bradatého muza
vSak napriek tomu nepdsobi kralovskym do-
Jjmom —nielen kvoli hrub$im &rtdm tvare, ale
najmi vdaka vel’kym $picatym udiam, poraste-
nym srstou. Nohy “kral'a” nahradil dal§i zoo-
morfny detail - kopytd. Mierne natodenie obi-
dvoch postav smerom k sebe, ako aj gestikula-
cia rik naznacuje rozhovor. Obsah rozhovoru
v skratenej forme reprodukuj napisové pasky
— jedna sa vinie pred Martinovou postavou, dru-
ha okolo démonovej hlavy. Pre moderného di-
vaka nie je Fahké zistit’, o €om sa svitec s poku-
Sitelom zhovara. V dostupnej literatiire nie je text
pasok prepisany. Na zdklade textu legendy a s
paleografickou pomocou Juraja Sedivého sa ich
obsah podarilo rozhistit’.? Diabol vravi: ‘Agnos-
ce’ inquit, ‘Martine, quem cernis Christus ego
sum efc.’; Martin odpoveda: Dominus Thesus
Christus non se purpuratum nec diademate re-
nitentem venturum esse predixit etc. Podobny
dial6g medzi Martinom a diablom opisal uz v 4.
storo€i Martinov Ziak Sulpitius Severus v 24.

kapitole svojho diela De Vita beati Martini.
Motivy protidémonického zépasu svitca prenikli
do jeho diela pod vplyvom sv. Atandziovho Zi-
votopisu sv. Antona pustovnika.® Citovanu pa-
saZ opisovali aj naskorostredoveki autori, napr.
koncom 13. storo€ia Jakub z Voragine. Na z4-
klade ikonografickej interpretcie sa teda di po-
vedat, Ze obraz znazorfiuje stretnutie sv. Marti-
na s démonom. Legenda vravi, Ze vedl'a Marti-
na, zahfbeného do osamelej modlitby, sa objavila
postava v kralovskom richu obklopena purpu-
rovou Ziarou. Na hlave mala korunu zo zlata
a drahokamov a na nohach zlaté topanky. N4§
maliar zrejme nevedel zndzornit’ Ziaru a topan-
ky zasa nahradit kopytami, aby jednoznaénejsie
definoval démonickost zjavenia. Martin, pige
Sulpitius, najskor ostal zarazeny a od prekvape-
nia mléal, Vtedy ho diabol oslovil: “Uznaj Mar-
tin, koho vidis. Ja som Kristus a prdve sa chys-
tdm zostupit' dolu na zem, no este predtym som
sa cheel ukdzat tebe”. Prvu ast tohoto vyroku
zaznamenava napisové paska v nafom obraze.
Podl'a textu Martin neodpovedal hned’, a preto
ho démon opdtovne vyzyval, aby prekonal va-
hanie a uveril, Ze pred sebou vidi Krista. Viedy
Martinovi duch zjavil pravdu — pochopil, e ma
pred sebou diabla a odpovedal: “Pdn JeZi§ Kris-
tus nepredpovedal, Ze pride odety do purpuruy,
ani s ligotavou korunou na hlave. Neuverim, Ze
Kristus priSiel, kym sa neobjaviv tom zjave a for-
me, ako trpel, a neukdze stopy rdan po ukrizova-
ni”. Napisova paska opét’ reprodukuje len za-
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1. Sv. Martin pokiiany démonom,

giatok Martinovej odpovede, no skratkou "a_rd 2
naznafuje, Ze treba mysliet’ na ce_ljr ‘Martmo‘v
virok. Po raznej svitcovej odpovedi diabol zmi-
zol a zanechal po sebe odporny zépac.h, nene-
chavajiici Ziadne miesto pre pochyby o jeho pra-
vom charaktere. Zmienka o zépachu v texte’ le-
gendy teda plnita podobnit ulohu ako kopyta na
Serinskom obraze. ‘
Opisany vyjav sa znazoriioval len zrledk?lvvg
— najvyznamnejsie cykly sa bez neho‘ zaoblsl}.
Réau ho sice spomina, no neuvadza iiadne, pri-
klady.® Najobsiahlejsi ikonogrgﬁcky slovx}lk sa
o nadej téme priamo nezmietiuje.® Podobna star-
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tabufova malba na kridle oltdra z Cerina, 1483 (MNG Budapest)

%ia scéna (“Martin bezwingt Teufg! ’i)wsa sice
podPa tohoto diela nachadza aj vo vitrazi kate{c}-
raly v Tours (2. pol. 13.stor)av }'ukoptse pariz-
skej Narodnej kniznice,’ takyto nazov Vsak moze
oznatovat’ aj Martinovo stretnutic s dlal?lom
ned’aleko Mildna.® Bez ohl'adu na skutotnt po-
dobu a datovanie tychto dvoch diel a vzhl’adorm
na neporovnatelne va¢Sie mnozstvo inych scén
z0 Fivota svitca je zrejmé, Ze Cerinsky obraz je
ikonograficky vynimocny. Natislgajﬁ sa teda 3
ikonologické otdzky: predo takyto z{:rwdkavy
vyjav namalovali na naSom oltari? Cim mohol
byt aktnlny prave v Cerine r. 14837 Odpovede

i B

na tieto otazky nemdZu bez hlbsej sondy do kul-
tarnohistorického pozadia prekroéit iroveri 3pe-
kulativnych hypotéz. Zd4 sa, Ze odpoved bude
svisiet’ s otdzkou nékladnosti naboZenskych
obradov, ktord sa — vratane tézy, Ze Kristus sa
neobliekal do drahych liturgickych odevov — sta-
vala prifinou odporu vodi rimske;j cirkvi aj v ne-
dalekych Cechach na zadiatku 15. storogia.®
Cerinsky oltar opakovane vyzdvihuje, Ze svity
biskup Martin sa nedal pomylit' imponujicim
rachom a v svojom duchu skuto&ne ostaval chu-
dobnym, ako to Ziadal Kristus vo svojom kdzani
na hore.’” Podobnym ideovym pozadim sa vy-
znaduje aj obraz Martinove] omse v Albegne.
Martin celebroval om$u v prikratkom riichu, lebo
svoje vlastné drah$ie predtym odovzdal Zobra-
kovi. Prave okamih zakrytia svitcovych nik an-
jelmi po&as pozdvihovania hostie, zobrazeny na
pravom kridle Eerinskeho oltara, dokazoval, Ze
Boh nechcel ponechat’ v hanbe svojho sluZob-
nika, hoci tento si milosrdenstvo cenil viac, ako
korektnost’ liturgického riicha. Dvadsiata $tvrta
kapitola Sulpitiovho textu spomina pred vyja-
vom Martinovho pokuSenia istého biskupa me-
nom Rufus, ktory podobnému klamlivému zja-
veniu podlahol a diabla uctieval ako Pana, za
¢o bol neskér zbaveny svojho biskupského tira-
du. Autor programu ¢erinskeho oltdra mal zrej-
me dobry dévod na to, aby podobné ideové mo-
tivy zddraznil.
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OBHAJOBY DIZERTACNYCH PRAC

1. Bibiana Pomfyova: SpiSska sakrélna architektara 13. storotia. K problému podiatkov
gotiky na Slovensku. Bratislava 2001, 283 stran, 158 obr.

(Obhajoba sa konala 25. marca 2002 na Ustave dejin umenia SAV v Bratislave)

Posudek dizertalni préce Bibiany Pomfyové:
Spisskd sakrdlna architektiera 13, storolia.
K problému pociatkov gotiky na Slovensku.
Bratislava 2001

Doc. PhDr. JiFi Kuthan, Drﬁc., Univerzita
Karlova, Filozofickd fakulta - Ustav pro déjiny
uméni, Ustav déjin uméni AV CR

PiedloZena prace podava obraz stiedovéke
architektury na Spisi do poéatku 14. stoleti.
Vstupni text Slenény do ti velkych oddild uza-
vird korpusové zpracovani spi$skych pamatek
a obsahly seznam literatury.

Jako vychodisko k uchopeni tématu je kon-
cipovéna prvni &ist textu nazvana Problémy hod-
notenia architektury 13. storocia. Autorka v ni
podala hutny a dobfe narysovany pohled na vy-
voj metody v oboru historie uméni se zviastnim
zietelem k problematice stfedovéké, tj. roman-
ské a gotické architektury. Metoda, jejimz zakla-
dem byla pfedstava ,linearntho evolucionismu
stylovych dé&jin uméni“ je tu podrobena kritice
a vyznadeny jsou vyznamné pokusy vyvést his-
torii uméni na nové cesty. Tady je po pravu uve-
den Wilhelm Pinder — jehoZ angazovanost v le-
tech tieti ¥i¥e pak nadlouho zastinila jeho piinos
védecky. Vedle psychologizujicich a sociologi-
zujicich interpretaci (Hauser, Antal) a proudu
historie uméni kladouciho diraz na odkryvani
viznamu uméleckého dila (Warburg, Panofsky,
Krautheimer, Bandmann) tu zazniva i ptipome-
nuti dila Hanse Sedlmayra, Otty von Simsona

(vyklad gotické katedraly z jejich duchovnich
zdroji) a Hanse Jantzena. S radosti zjistuji, Ze
v tomto vykladu zaujima vyznamné misto i prof.
J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, pfinejmenSim
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svou studii Stipluralisums statt Einheiiszwang,
jejiz pfinos nebyl dlouho plné docenén — vzpo-
minam pfi této piileZitosti na to, za jak vyz-
namnou ji pokladal Josef Krasa a jak 1 pro mé
bylo setkéni a pratelsky vztah s prof. Schmollem
velkym piinosem. V tomto li¢eni zaujima vyz-
namné misto Dieter Kimpel a zejména Robert
Suckale, ktefi ,, odmitli chapdni dila jako pro-
duktu anonymnich sil stylového vyvoje. [...] Ar-
chitekturu pojali v jeji formdlni, obsahové, funk-
&ni mnohovrstevnatosti jako soucdst konkrétni-
ho a nanejvys komplexniho historického procesu,
zohlediujic jeho politické, hospoddrské a spo-
ledenské vazby“ (s. 13-14).

V dal$im oddile prvni ¢asti pfedkladané pra-
ce se B. Pomfyova vyrovnava s odkazem dila
Viaclava Mencla i s tim, co pfinesli dalsi histori-
kové uméni zabyvajici se slovenskym (stfedo-
evropskym) stfedovékym uménim, jmenovité
architekturou, jako byl Jaroslav Bures, Jan Ba-
ko, Ernd Marosi, & Piotr Skubiszewski ad.
V predlo¥ené praci zaznivé, pokud tak dobfe
rozumim, sympatie k ,stfedoevropské koncep-
ci vikladu kiadouci diraz na otdzku socialnich
funkei (s. 24-27). Je to ostatnd i cesta, kterd vede
od balastu, kterym historii uméni zatiZily etnic-
ky zaloZené interpretace. Autorka se hlasii k no-
vym moZnostem, které nabizi metoda, oznaco-
vana v némecke historii uméni jako ,,Kunstgeo-
graphie®, respektive nové moZnosti, které nabizi
interpretace zaloZena na vyzkumu tvorby regio-
nt (Kunstlandschaften) —s. 27.

Autorka si v celém prvnim oddilu a zéroven
i v prvni &4sti oddilu druhého, kde se detailngji
zabyvé rozborem literatury zabyvajici se stiedo-
vékou architekturou na Spidi, vytvofila dobré

metodické vychodisko a odrazovy miistek pro
zpracovani viastniho tématu. Prokdzala tu, Ze se
velmi dobie orientuje v zdkladnich dilech nasi
discipliny a piislusné specializace. Pro recenzen-
ta bylo skutenym poté3enim si tyto partie di-
zertace piedist.

A tak jen na okraj a spiSe jako podnét k za-
mysleni jen par dopliikd, které ovem pramen
spiSe z osobnich néklonnosti recenzenta. Moz-
na by v pohledu na dé&jiny stfedovéké architek-
tury ve stiedoevropském prostoru mohlo vyraz-
néji zaznit jméno Renate Wagner-Rieger, kdysi
profesorky d&jin umé&ni na videfiské univerzitg,
jejiz prace bych pokladal za metodicky inspiru-
Jici (mj. jeji posmrtné vydané déjiny stitedoviké
architektury v Rakousku, studie o cisterciacké
architektufe ad.). Snad by za vét§{ zminku staly
i nékter¢ prace prof. Mariana Kutznera a Jaro-
mira Homolky, pokud pak jde o pokusy uchopit
cely stfedoevropsky ,,region®, i knihy Jana Bia-
tostockého (L'art du XV® siecle dés Parler
a Diirer, Paris 1993; téZ anglickd a italska edi-
ce) ¢i Thomase DaCosty Kaufmanna (Héfe,
Klidster und Stidre. Kunst und Kultur in Mittel-
europa 14501800, K5ln 1998; originalni ang-
licke vyd. London 1995), pfestoZe se zabyvaji
obdobim mladsim.

V dal§im liceni podavé autorka velmi kon-
cizni, na hluboké znalosti mistniho materialu
1znalosti dobové architektury v rozhodujicich
stfedoevropskych regionech zaloZeny obraz v{-
voje spidské architektury. Starsi Menclovu hy-
potézu o zasadnim vyznamu slezské architektu-
1y pro region SpiSe relativizuje (s. 140, 144, 143),
vyrazngji akcentuje komponentu podunajskou
(napft. s 140). V mezich moZnosti fe&i podil fun-
dator na vytvareni spi§ského uméleckého re-
gionu, jako byl syn uherského kréle Ondfeje II.
hali¢sky kral Koloman a jeho Zena Salomea z ro-
du Piastoven, sestra uherského krale Ladislava
IV. Kunigunda, Sesky kral Viaclav IL. (s. 140-141),
vyznamni svétsti feudalové a cirkevni instituce,

zaroveil neopomiji ani otdzku vyznamu n&mec-
kych kolonisti.

Studie pfedkldda obraz architektury jednoho
regiony, ktery v rdmeci celé stfedni Evropy v tom-
to obdobi nepatfil k nejvyznamnéjdim — presto
viak zplsobem svého zpracovani pFedstavuje
tato studie pozoruhodny pfinos pro poznani
umélecke kultury celé stfedni Evropy od 12. do
pocatku 14. stoleti. Jen na okraj uvadim, ¥e evi-
dentni chyby zplisobené pfehlédnutim se v tex-
tu vyskytuji jen vzacné (napf. s. 121 — zdmeéna
Marburgu za Magdeburg).

Zylastni oddil dizertace tvoii katalog. Uz ten
sam o sobé je lictyhodnym heuristickym vyko-
nem a vydava svédectvi o mimofadném pracov-
nim nasazeni. Katalog se nepochybné stane bez-
pecnym vychodiskem pro veskerou dal3i praci
zabyvajici se spisskym regionem.

Zavérem bych chtél znovu vyjadiit, ze posu-
zovana prace piinasi nejenom podstatné oboha-
ceni pokud jde o poznani historie sttedovéké
architektury na Slovensku, ale je i cennym piis-
pévkem v ramci stfedoevropském a to jak diky
Jeji metodicko-teoretické bazi, tak i diky velké-
mu materidlovému pfinosu. Skute&né rad ji do-
poruuji k uspéiné obhajobé a navrhuji, aby na
zakladg této prace byla udélena védecko-akade-
mickd hodnost.

Praha 30.12.2001

Oponentsky posudek dizertalni price Bibiany
Pomfyové: Spisskd sakrdlna architektira 13.
storocia. K problemu podiatkov gotiky na Slo-
vensku. Bratislava 2001

PhDr. Kldra Benesovskd, CSe., Ustav déjin
uméni AV CR

Ve svém posudku jsem se drzela &ty¥ hlav-
nich bodd, které ma oponent pti posuzovani pied-
loZené dizertaéni prace respektovat, aby splnil
naleZitosti, dané § 19 citované vyhlasky:

a) k aktudlnosti zvoleného tématu

Autorka sama v ivodu autoreferatu objasiu-
je, Ze jejim plvodnim zamérem byla sumariza-

245




ce dosavadnich poznatkil o velmi specifickém
fondu architektury 13. stoleti na SpiSi a pokus
o novou rekonstrukei jejich nejstarSich fazi. Re-
vize nazort, zakotvenych (a zakonzervovanych)
predeviim v klasickych publikacich O. Schiire-
ra — E. Wieseho a V. Mencla zde byla opravdu
namisté, zvla5t& po novych objevech archeolo-
gli z poslednich desetileti a po posunech v data-
cich ranégotické architektonické tvorby v sou-
sednich zemich (prace E. Marosiho, H. Fillitze,
M. Schwarze, G. Bruchera, M. Kutznera, J. Kut-
hana ad.). Jen z tohoto samotného hlediska by
bylo moZné povaZovat zvolené téma za vysoce
aktualni.
Co je viak sympatické a chvilyhodné, je sku-
te¢nost, Ze autorka pochopila nutnost provefit
nejprve metodologické vychodiska star§iho ba-
dani, tzn. podrobit kritice nazory pfedchoziph
generaci skrze jejich pouzité metody a teoretic-
ké zézemi. Hlavni pozornost pfitom vénovala
dilu Véclava Mencla v rozmezi konce 30. az 70.
let 20. stoleti, které pravem povazuje — pokud
jde o materidl a koncepci — za ,, nejucelendjsi
obraz vyvoje stiedoveké architektury (na Sloven-
sku), jaky byl dodnes publikovany *. Kritiku mezi
metodologickych vychodisek pfitom stavi na
porovnani jejich promén jak v zahraniéni tak v
domaci literatufe zhruba od videfiské Skoly aZ
po Zhavou soudasnost. Autorka se v této neleh-
ké oblasti teorie d&jin uméni bezpeéné orientu-
je, nazorové posuny vystiZn€ charakterizuje a s
nadhledem interpretuje. Zohledn&ny jsou zejmé-
na stanoviska H. Beltinga, R. Suckaleho a D.
Kimpela, J. BakoSe, E. Sauerlindera, E. Maro-
siho, L. Vayera, ktera relativizovala od konce 70.
let uZivani tradi¢nich uménovédnych pojmh
a obracela pozornost k 1loze objednavatele, roli
adresata, k zavislosti na dosazeném stupni sta-
vebnich technologii, k historickému kontextu,
k definovani tzv. uméleckych regiont — a spolu
s tim k otevienému, nepfedpojatému navratu
k vypovidacim hodnotdm konkrétniho dila.
To, #e v souhlase se soutasnymi trendy klade
autorka pii studiu architektury diraz zejména na
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otazku funkei a socidlnich vazeb uméleckého
dila téZ logicky aktualizuje zvolen¢ téma.

b) zda prdce spinila sledovany cil

Nazev prace vymezuje téma dosti Siroce
a obecné. Mohlo by se za nim lehce skryt Caste
a obvyklé uchopeni materiaiu pomoci klasicky
zpracovaného katalogu staveb a Gvodu, ktery
by shrnul hlavni poznatky z katalogu. Piedlo-
¥ena prace B. Pomfyové takovy jednoduchy cil
vyrazné prekraduje. Nejenze soubor 112 analy-
zovanych sakralnich staveb zpracovala formou
korpusu, kde se musi na rozdil od katalogu kri-
ticky vyrovnat jak s prameny, tak s dosavadni
literaturou. Ocefuji jeji opétovnou snahu do-
brat se podstaty problému, prozkoumat piiciny
jednostrannych interpretaci studovaného mate-
ridlu a analyzovat i hodnotit jej na zakladé ak-
tualnich kriterti, 8imz jej pfirozené stavi do
kontextu ostatni sttedoevropské architektonic-
ké tvorby. T&Zi8té prace neni jen v korpusu, ale
stejnou — ne-li v&t§i mirou (140 proti 120 stra-
nam korpusu) — v prvni &asti, vénované meto-
dologickym problémiim, rozboru pfedeslych
koncepci vyvoje spisské architektury véetné
jejich nejstarsi fazi, stavebnim centram, typo-
logii staveb ve vazb& na jejich stavebniky a ko-
neén& mistu Spife v celkovém obrazu sloven-
ské a stiedoevropské architektury 13. stoleti.
Pravé tato prvni ¢ast prokazuje védeckou zdat-
nost badatelky.

c) ke zvolenym metoddam zpracovini

Nazna&ila jsem jiz vyse, Ze autorka se velmi
dobfe zorientovala v posunu uménovédnych
metod poslednich dvou aZ ti{ desetileti smérem
k nazorové pluralité, ideové nepfedpojatosti, cit-
livosti k specifiku kazdého umeéleckého dila v je-
ho konkrétni historické dannosti. Dokézala adek-
vatné pouZit jak aktudlni metody oboru, tak vy-
uzit klasické metody jako je formdlni analyza,
stylova komparace, rozbor historickych prame-

nil viude tam, kde maji stale své misto. Vytvori-
la si tak cestu pro novy otevieny pohled na zvo-
lené téma.

d} k vysledizm dizertaéni prdce s uvedenim,
Jaké nové poznatky p¥ind¥i

B. Pomfyova nestrnula jen na kritickém hod-
noceni tradi¢nich schémat, spojenych s obrazem
rané gotiky na Spisi (analyza pojmd cistercko-
burgundska gotika, pfechodny sloh), ale poku-
sila se vytvofit svil) osobni alternativni pohled
na architektonickou tvorbu. Vytvatela jej jak na
zakladé vlastniho studia architektury, jehoZ vy-
sledky jsou pfedloZeny v korpusu, tak na zakla-
dé studia zmin&nych poslednich ndzorf na stre-
doevropskou architekturu 13. stoleti a jeji inter-
pretace. Se zdravou davkou skepse probrala napf.
otazky tzv. ptedromdnské architektury na Spisi
a kontinuity velkomoravské tradice, oteviené
archeologickymi prizkumy a naopak presvédei-
v€ nastinila historicky podloZené pogatky staveb-
nich aktivit, vizanych na okruh dvorské kultury
Ondfeje II. jiZ pfed vpadem mongolskych hord
v 124]1. S pochopenim pro komplikovanost
socidlnich vztahli a vazeb, které se dynamicky
menily v diisledku procesu emancipace $lechty
a kolonizace vnima typologickou variabilitu sta-
veb, kterd indikuje nejednozna&né a prekryvaji-
ci se funkce sakrélni architektury i peripetie jeji
vystavby. Autorka si je védoma nutnosti rekon-
struovat pii patran{ po ptivodnim vyznamu cir-
kevni architektury plivodni vzhled a funkee kon-
krétnich staveb v jejich komplexnosti vietné
kamenné architektonické plastiky, nasténnych

maleb a mobilidfe, bez nichZ by se didakticko-
liturgickad funkce Casto lapidarni aZ neniro&né
architektury nenaplnila. Pfi hodnoceni architek-
tury 13. stoleti na Slovensku pfipomind po pra-
vu pozapomenutou itlohu zaniklych neprozkou-
manych klateri (Leles, Jasov, Spifsky Stiavnik)

1 nedostatecné poznani architektury sousednich
polskych oblasti, které by pomohly presnéji re-
konstruovat zpiisob koexistence, infiltrace a vza-
jemnych vazeb.,

Porovname-li z historického hiediska pocho-
pitelnou, presto viceméng zjednodusenou, i kdyz
imponujici vizi Vaclava Mencla, ktera pfedsta-
vila architekturu na Spisi jakoby jednou prov-
Zdy definovanou némeckou kolonizaci a slezsky-
mi vlivy s rozhodujici roli tzv. cistercko-bur-
gundské gotiky, s neuzavienym proménlivym
obrazem spi8ské architektury, ktery nastinila ve
své praci autorka, je evidentni, Ze ztricime opo-
ru stabilni neménné konstrukce, ale ziskivame
pole pro lakavé pestrou mozaiku, kterd mfiZe byt
dopliiovana i obmé&hovana s kazdym novym ob-
jevem a nazorem.

e) k pFinosu pro dal¥i rozvoj védy

Dal3i badani na téma spisské (a stfedoevrop-
ské) architektury bude jist& Serpat z korpusu sta-
veb a bude jej €asem dopliiovat nebo s néktery-
mi autoréinymi zavéry polemizovat. Kli¢ k sum-
mé poznatki, obsaZzenych v korpusu, je ale skryt
v souhrnu ndzord a interpretaci, obsaZenych
v prvni &isti prace, kterd je po V. Menclovi prv-
nim pokusem o moderni syntézu stavu badéani
na toto téma a s niZ se bude muset kazda dalgi
prace o architektui'e spidského regionu (i s pie-
sahy k obecné&jsi problematice medievistick{ch
studii) vyrovnat. Nebo se nechat alespori autor-
¢inym zplisobem my3leni, erudici a uplatnéni
nadhledu se zdravou mirou skepse inspirovat.
A schopnost inspirovat nebyva u viech védec-
kych praci samoziejmosti.

Na zékladé vyse uvedeného hodnoceni pred-
loZené dizerta¢ni préce navrhuji Bibiané Pomfy-
ové udéleni védecko-akademické hodnosti phi-
losophiae doctor.

V Praze, dne 18.12.2001
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Oponentsky osudok dizertanej prace Mgr. .
Bibiany Pomfyovej: Spisskd sakvdlna archi-
tekttira 13. storo&ia (K problému pociatkov
gotiky na Slovensku). Bratislava 2001 ,

PhDr. S‘tefan OrisSko, CSc., Katedra dejin
vitvarného umenia FFUK

Rukopis obsahuje $tdin s poznamkami
v rozsahu 147 stran, katalég pamiatok (118
stran), zoznam literatary (18 stran), fotograﬁc-
ki prilohu (158 fotografii), kresby a d'alSu gra-
ficka dokumentaciu v texte.

1. V predloZenej praci o spiiskej arch_itektﬁ-
re 13. storotia Bibiana Pomfyova pokraduyje v té-
me, ktorej sa zacala venovat’ uz v diplomovgj
praci z roku 1997. Napriek tomu, Ze tito svoju
skor§iu pracu dizertantka spomina iba krétkgu
zmienkou, dovolim si k nej predsa len vratit.
Predovietkym preto, aby som strucne pripome-
nui, Ze je evidentné, ako pokro€il a modifikoval
jej zaujem o samotni tému. ’

V skorej diplomovej praci sa sustredila na
(&asto prvotnil) analyzu architektar z 13. storo-
{ia, ale aj hypoteticky skorSich pamiatok. Cha-
rakterizoval ju aj pokus o interdiscipiindrny po-
hlad, spéjajici interpretaciu archeo]og%ckych
zisteni s prostriedkami dejin umenia, najmi $0
Stylovou kritikou a tiez s inymi metodickymi
hladiskami. Hlavna linia vykladu akcentoyala
najmi chronologickd postupnost’ i typologicke
triedenie pamiatok.

V dizertacii sa ddraznejiie orientovala na pa-
miatky z 13. storo¢ia a hl'adanie ich stredoeur(’)p-
skeho slohového kontextu, kym rozbor jednotli-
vych stavieb bol vy¢leneny do kataldgovej Cas-
ti. Rovnako aj skimaniu lokalnych predpokladqv
architektury (teda architekture do 13. storodia
v regidne) pripadla mensia Qioha. V r_ovine teo-
retickych vychodisk sa praca sistredila na ,,vy-
rovnanie sa s odkazom V. Mencla® — ako dekla-
ruje aj v uvode: Mencl sa stal akf;msi pomy’sit':-
nym meritkom; v praci jeho stanoviska sluz1a
ako medznikové kritérium pre klasifikovanie
pamiatok i pre hodnotenie pristupu jednotlivych
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historikov umenia, o sa Spi§u venovali. Najvy-
hrotenejiie to vyznieva vo formulaciach ,, ... prd-
ce ostatnych autorov obsiahli bud’ uZ§i okruh
pamiatok, alebo nedosiahli ﬁmdovanost”Menvc-
lovho textu® (s. 57), a d’alej sa spomina, Ze
Menclove nazory boli vychodiskom i pre kapi-
tolu o probiémoch hodnotenta archi'uals'.tflry‘r 13.
storodia i pre prehlad vyvoja spidskej architek-
tary (tamze).
Najtastie v tomto praca v mnohom ide ,,za
Mencla* a prinada mnohé korekcie doterajSich
nahladov - &o nesporne je jej pozitivom, ale ,,na-
nestastie” pre Mencla — praca samotneho Men-
cla priblizuje skér v ,,ideologickej rovine® (napr.
Uhorsko — tzv. staré Slovensko) — teda v rovine
désledkov, ale jeho vlastné metodologicke zdroje
zostavaji zvacia nepomenované (niel‘en v ’tejto
praci). Tu asi by bol osoZny exaktnejsi ndvrat
k tedridm, ktoré formovali Menclove predstavy
o dejinich stredovekej architektiry Slovenska
a ich vzt'ahu k ostatnej Eurdpe (niektoré momen-
ty uZ naznatili referaty na menclovskom kolok-
viu, ale vzhladom k tomu, nakolko Mencl
ovplyvnil, & edte ovplyviiuje slovenskil medi{?-
valistiku, zostava takyto komplexny rozbor sta-
le aktualny).
Aj dizertana praca sa k tomuto okruhu prob-
lémov vracia, ale k niektorym menclovskym
pojmom pristupuje dost’ vol'ne, bez hl'adania ich
presnych pdvodnych vychodisk, najmé v kontex-
te nemeckého dejepisu umenia prvych desatro-
¢i 20. storodia. V praci sa ocitajil {malo Specifi-
kované a diferencované) vedla inych pojmov
(rozli¢ného pdvodu) v tivodnych kapitolach
o metodologickych vychodiskach a o otazkach
tzv, ranej gotiky. V nich je moZné sledovat’ llfcrét—
ky teoreticky vstup do problému: tieto kap1§01y
sl pomerne struéné a nesporne nechct a ani ho
nemdZu vycerpat, ale predsa len tu chbaji re-
lativne aktudlne pojednania napt. o nemeckgj
gotike, kde sa problém ,,inakosti objavil naj-
skér a pretrvava podnes (Nussbaum: Deuische
Kirchenbaukunst der Gotik, 1985; snad’ aj Klot-
zov uvod ku Geschichte der deutschen Kunst —

Mittelalter, 1998), i viaceré novéie stanoviska
z krajin strednej Eurdpy (madarské katalégy
Pannonia Regia a Mons Sacer, niektoré $tidie
Maria Schwarza, &i novie pol'ské texty o cis-
tercidnoch — zborniky z Poznane 1992 a Mo gily
2000, Swiechowskeho prehl'ad Architektura ro-
manska w Polsce, 2000, i iné), ktoré by zaiste
mohli doplnit’ obraz o su€asnom uvaZovani,
0 pojmoch i teéridch —teda o »metodologickych
zbraniach®, s ktorymi sa mieni , bojovat™ v na-
sledujlicom texte dizertacie. Ich zohl'adnenie by
zaiste doplnilo potom aj kon§trukcie, prezento-
vane v zaveregnych kapitolach, zhrnuté pod ti-
tul Spi§ v kontexte slovenského a stredoeurdp-
skeho vivoja.

2. Jadrom dizertdcie je jej stredna Sast’ (Spis-
ska architektiira do konca 13. storocia), ktora
v porovnani s diplomovou pracou je o &osi zdr-
zanlivejsia vo formulécidch, ale prindSajica aj
nové pohlady na vrstvenie architektiiry regiénu.
Patri medzi ne aj teéria o d'alSom moZnom zdroji
tohto okruhu v prostredi rodiacich sa mestskych
celkov, ktory sa predbeZne dd dolozit najmé sak-
ristiou kostola sv. Jakuba v Levo&i (najmi s. 91
a 92). Rovnako podnetné je vydelenie a isté
uprednostnenie Spi§ského hradu pred Kapitulon
(s. 70): obidve moZnosti ale je potrebné este d’alej
overit' (Iba poznamka na okraj: istd uniformita
i schématizmus, ktoré sa javia v kapitulskych
hlaviciach — napr. v porovnani s hradom — méze
byt zapriCenend aj pouZitym kameiiom a méZe
byt aj désledkom charakteru kamendrskych diel-
ni s kvalitativne rozdielnymi kamenérmi.) V si-
vise § roz8irenim pohl'adu déleita je aj zmien-
ka o existencii profannej kamennej architektiry
(typu dvorca), paralelnej so sakralnymi stavba-
mi (8. 85). Stavby podobné zaluZanskej kirii st
doloZené aj inde na Spii.

Oproti diplomovej praci sa v dizertcii &ias-
to¢ne zmenil aj uhol pohl'adu na pamiatky. Kym
skor v pristupe dominovali prostriedky formo-
vej analyzy, teraz ich dopinil najmi zdujem
o vyznamové zlozky vyzdoby architektiry a sku-
manie ich funkcii. Rovnako nové je aj upozor-

nenie na déleZitost tlohy fundatorov, ktorym je
venovand samostatna kapitola (s. 81 n.). Prave
tieto zloZky smerujii ,,za Mencla®, teda tam, kde
sa chee dizertacia vo svojich cieloch uberat’.

K ,,zdrZanlivej$im* miestam v dizertcii pat-
ri stanovisko k archeologickému nélezu stavieb
na kapitulskej PaZici, kde viak aj skromné nale-
zy by si zasliZili va&iiu pozornost pre ich (pred-
pokladane) rozhodujacu tlohu pri formovani
Spida; podobne je to aj v pripade klenutych ko-
mdr vo veziach kostolov, kde d’alsi viskum méze
naznalit’ viac o ich primérnom vyuZiti,

Je poteSitelné, Ze dizertadnd prica otvara aj
niekol’ko otizok, tykajacich sa typoldgie. Vo
vSeobecnosti nejednotné (nielen v predloZenej
praci) je pouzivanie pojmov spajanych s kapln-
kovou formou. V préci je to napr. spojenie , ka-

plnkovita stavba “, typ, ktory ,, .. patril k hiav-
nym témam stredoeurdpskef architektiry “ —
v spojeni s Klastoriskom (s. 94); alebo spojenie
»Stavby kapinkovych rozmerov ™ vychadzajiace
z dimenzii (s. 95), pripadne cela vysvetlujica
pasdZ (s. 94-100), neskdr pouZivanie pojmu
v kontexte mendikantskej architektiry (od s.
130). Stoji snad’ za budiicu ivahu, kde skutotne
tento dblezity pojem obstojf: problém smeruje
uZ mimo samotnej dizerticie; zostdva viak jeho
konkrétnejsia $pecifikacia na konkrétnych stav-
bach aj zo Spida (orientacia na vyskum funketi),
¢o nesporne potvrdi Srtajici sa komplikovany
obraz o vrstveni typov a funkeii v gotickej ar-
chitektire (8kéla recepcie tychto foriem si vy-
Z1ada névrat ku keZmarskému kostolu sv. Alzbety
—tt adekvatna je pripomienka o luxusnosti typu,
8. 173-174, ku , kaplnke* na Klastorisku i dal-
§im dokladom).

3. V stvise s predloZenou pracou sa nevdo-
jak otvara jedna z ddleZitych otédzok slovenské-
ho dejepisu umenia — ako sa zachovat'k vysled-
kom badania na mad’arskej strane, ktora ma &asto
(dé sa povedat’, Ze aj dost’ ddvno) ten isty pred-
met zaujmu. Tento zvId§tny vztah mal/ma na
oboch strandch rozlitné podoby: isté viak je, ze
dne$nd madarska kunsthistdria s velkym zauj-
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mom sleduje slovenské badanie a pozna stano-
viska , konkurentov*. Nie som si isty, ¢i to plati
aj o predloZenej praci. Ak sa uZ dizertantka roz-
hodla zohladnit mad’arské vyskumy iba Eiastol-
ne, tak by to bolo vhodné niekde deklarovat
a zddvodnit. Cosi zo star§ich autorov (z 19. a ra-
ného 20. storodia) sa spomina v literatire k jed-
notlivym heslam katalégu, neskordi autori sit tu
(v katalégu) edte zriedkavej3i. Za blizsie povsim-
nutie by snad’ stal aspoii T. Gerevich (Magyar-
orszag romdnkori emlékei, 1938, uvidzany v zo-
zname literatiry) alebo E. Marosi (najmi Ma-
gyarorszdgi mivészet 13001470 koril, 1987,
kde ast vykladu i dokumentacie v kapitole o ar-
chitektire a stavebnej plastike okole a po 1300
tvoria aj spisské pamiatky).

Gerevich sa sice spomina ako jeden z auto-
1oV ,, tézy o autochtonnosti uhorského umelec-
kého vyvoja ‘1 idey Ostrihomu ako Stylotvorne-
ho centra (s. 17); rovnaké déleZitost' (v tej istej
stvislosti) sa tu pripisuje aj v zasade nezname-
mu novinarovi Z.{(Zoltan) Nagyovi, ktory o Ostri-
home napisal dohromady §tyri strany, na ktorych
referoval o prebichajiicom, eSte neukoncenom
vyskume.

V mad’arskom dejepise umenia je stredove-
ké architektira jednou z dominantnych oblasti
vyskumu. M4 prepracované prostriedky formo-
vého rozboru, rovnako tu boli sfomormulované
potetné tedrie, ktoré vosli do povedomia medie-
valistiky.

Odkazovat na pamiatky z uhorského kontex-
tu, ale malo poznat ich madarsky vyklad ma
potom svoje ddsledky: napriklad Bifta odvodi-
tePna priamo z Ostrihomu nereprezentuje tzv.
franctizsky orientovant vrstvu, ale konzervativ-
nej¥iu orientaciu — italizujlicu juhofrancizsku
i nemecki — protikladnt a siibezni s priidom,
vychadzajlicim z ranej gotiky v Ile-de-France.
Alebo inag: Ak by Ostrihom (kde sa sibeZne stre-
tdvaji rozliné §tylové vrstvy a na ktory existu-
ji rozliéné, ale aj v nieCom pribuzné nazory), sa
interpretoval (vo svojej zloZitosti) odlisne, po-
tom s nim spojend krehkd, ale fungujica ume-
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leckohistoricka kontrukcia by to ,,nevydrZala*
a jej destrukciu by bolo potrebné néleZite zd6-
vodnit, K Ostrihomu sa v praci uvadza vycho-
diskova literatara (E. Marosi: Die Anfdnge der
Gotik in Ungarn, 1984, kde sa rekapituluju aj
stardie nazory a moZnosti vykladu); dale;
k Ostrihomu okrem zmieneného Sauerléndera
(Das Jahrhundert der grossen Kathedralen,
1990) st aj novie mad'arské Studie, upresiiuji-
ce skor§ie stanoviska, najmi Takacsova a Ma-
rosiho (z katalégu Pannonia Regia, 1994).

Rovnako krehké, komplikovane, v stave ne-
ustalych navratov a reinterpretacii st potom aj
yzhjomné vizby uvhorskych pamiatok z prvej
polovice 13. storoia, na ktoré sa praca odvola-
va na viacerych miestach —napr. Pilis, Ostrihom,
Kalocsa, ai. (s. 42, pozn. 202, d'alej s. 74-75,
atd’.) maju mnohé nové interpreticie: Takacso-
vu §tadiu v katalégu Pannonia Regia 1994, Ta-
kécsovu §tadiu v zborniku A kézépkori Dél-
Alfsld és Szer, 2000; Téthovu analyzu v ostri-
homskom zborniku, 2000), podobne je to 1 s
Jékom (najnoviie monografia 1999) i pociatka-
mi mendikantov (s. 90, k tomu zbornik $tadii
Koldulérendi épitészet a kdzépkori Magyaror-
szdgon, 1994).

Hovorit' v siivise s Kapitulou o benediktin-
skej (dispozitne;j) tradicii je neaktualne, v stred-
nej Burépe a ani v Uhorsku neexistuje ,.benedik-
tinska* dispozicia (s. 73; — porov. katalog Para-
disum Plantavit, 2001)

4. Podobné korekcie by si zasluhovali aj in-
terpretacie rakiiskych i pol'skych pamiatok,
zvIa8¢ tych, ktoré sliZia v praci na demonstro-
vanie uréitych principov, slohovych vrstiev so
vztahom k slovenskému materialu.

Tu iba napriklad: kTu¢ovi rakiisku architekti-
ru v Klosterneuburgu (na viacerych miestach
v praci) nie je moZné jednoznaéne oznaéit’ ako
ranogotickil (s. 42) a vysvetlit’ ju iba RemeSom
(s. 118-119), ale rakiiska literatiira ju spaja aj s bur-
gundskym Auxerrom,; k zloZitosti rakiskej perio-
dizdcie existuje viacero novsich pokusov (0.i.
Wagner-Rieger: Mirtelalterliche Architektur in

Osterreich, 1991; Fillitzove a Schwarzove prehla-
dy vo Friih- und Hochmittelalter, 1998; Bruche-
rove a Schwarzove ivody zo zvizku Gotik, 2000
zo série Geschichte der bildenden Kunst in Oster-
reich—z nich G. Brucher sa cituje aj v praci; oso-
bitne k problému recepcie gotiky a k cistercidnom
— Seegerovej praca, 1997, atd’.).

5. Mrzi ma, Ze okrem dbleZitejSich i vaZnej-
Sich odbornych problémov je asi potrebné spo-
menut’ 1 niekol’ko Skolskych chyb (tato Styliza-
cia recenzenta do role karhajliceho pedagdga nie
je vbbec prijemnd). [...]

alSie nejasnosti sa tykaji niektorych termi-
nov a formulécii, ktoré sa vyskytuji v praci:

- latinskd*” Eur6pa (s. 36) mdZe vyzniet' vo
vztahu k Jantzenovmu pojmu ,,latinska goti-
ka* znejastiujico;

— MozZno goticki katedraiu charakterizovat ako
~pansky® kostol? (s. 198); [...]

— Na termin Masswerk (s. 119, 129) méame aj
slovensky termin;

— Opomy/podporny systém je nieco iné, neZ sa
popisuje na viacerych miestach (s. 119 Klos-
terneuburg; s. 132 Kosice, aj inde) — vZdy asi
ide o pripory;

— Hovorit o axidlnom type jednolodia (s. 140)
ako hlavnej téme spisskych kostolov 13. sto-
ro¢ia je asi problematické (maji kostoly toh-
to typu vyluéne zapadny portal?);

— Da sa romanske umenie oznait’ za ,, wivar-
ny prejav rozvinutej feuddalnej spoloénosti“?
(s. 65);

— V menovanych cistercianskych stavbach (s.
37), na ktoré presne (Clairvaux I alebo 11, to
ist¢ v Pontigny) sa vztahuje text?;

— Je adekvatne uvaZovat’ o Ulohe percipienta
slohovych podnetov (v procese Sirenia slo-
hu) — v tomto pripade vo vztahu Stiavnik
a Wachock? (s. 53);

6. Na mnohé z problémov, ktoré praca prina-
Sa, md recenzent dost’ odli§ny nazor. Je na mies-
te otdzka, do akej miery tieto rozdiely stvisia
s odlidnou predstavou (napr. o fungovani §tylo-
vych mechanizmov, o §freni slohovych foriem

v sledovanom obdobi), d'alej do akej miery na
tieto rozdiely mohli vplyvat struéné naérikovité
pasaze v texte, pripadne ako stivisia s mierou
akceptovania cudzich poznatkov (na oboch stra-
nach).

Niektoré z odliSnosti sa tykajn vieobecnejsich
problémov, Cast’ zas kiasifikovania konkrétnych
stavieb: obe roviny napokon spolu siivisiza a ty-
kaji1 sa predovsetkym jednej z tém dizerticie —
13. storocia.

Tu —ako vychodisko pre diskusiu —by som si
dovolil pozmenit jedno zo zdsadnych konstato-
vani dizertacie na otazku: je naozaj mozZné vy-
delit’ Slovensko od okolitej strednej Eurdpy
a predpokiadat, ze ,, Slovensko stoji [...] kvali-
tativne na odlisnych zakladoch ako je tomu
v okolitych krajindach (kde vychodiskovii platfor-
mu tvoria kvalovské, biskupske, klastorné [...]
a nesk6r mesiské funddcie)... “ lebo ,,... dedin-
ské kostoly [...] ako prvé dokumeniujii prichod
nového slohu...” (s. 138-139). Ako protiargu-
ment z bohatého slovenského 13. storodia je
mozné menovat' iba niekol’ko stavieb ako pri-
klady diferencovanej recepcie gotizujicich a go-
tickych foriem: pamiatky banskoStiavnického
okruhu z mestského prostredia, Zniev ako kra-
T'ovska fundéciu, Slovenskt Dupéu, gotické for-
my v tehlovej architektire juhu, ako aj trnavské
kostoly mendikantov, kde podobne ako v inych
. reholnych domoch nemozno odakévar realizd-

ciu revolucnych architektonickych konceptov®,
v om sa da Ciastoéne suhlasit’ s dizertaciou (s.
139). Ale: dajpi sa ofakavat ,revoluéné” kon-
cepty u mendikantov, ak sa za ,,revoliciu® méze
povaZovat’ aj to, aki boli a ako v podiatkoch &er-
pali z domdceho prostredia.

Uz v siivise s Ostrihomom sa spominala Biiia.
V praci (okrem neskororomanskych zloZiek — 5.
124 n.) sa spolu s PleSanmi (Svitude) oznaduji
a za ,, prveé doklady prieniku ranogotického rva-
rostovia“ (s. 128); v aktudlnom kontexte skor
sa javia ako konzervativne,

Rovnako problematické je oznacovat’ portal
z [lije za ranogoticky (s. 127), ak celd vrstva ku
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ktorej patri, koreni v neskoro$taufovskej staveb-
nej plastike, typickej svojou retrospektivnostou
(presné charakteristiky tohto okruhu podala R.
Wagner-Rieger i M. Schwarz).

Recepcia gotiky v stredoeurdpskom prostre-
di mala viaceré smery a zdroje: vedl'a Naumbur-
gu, Meissenu a Marburgu, ktoré sa oznaégjt’z
v praci za hlavnych sprostredkovatelov klasic-
kej a poklasickej gotiky smerom na vychod (s.
131), by sa nemalo zabudat’ ani na Porynie, kde
cely stibor procesov zagina a hodne dlho pretr-
vava (napr. porov. Nussbaum).

Este jeden navrat k Menclovi, k SpiSu i skor-
$ej diplomovej praci dizertantky: v pripade ko-
Sickych dominikdnov a ich vztahu ku Spidu -k
Qdorinu aj dizertantka (napr. s. 134) i oponent
nad’alej zotrvavajli na svojich skorSich (proti-
chodnych) stanoviskach i pri starSich argumen-
toch: povaZujme tento dost’ zavaZny problém
skor za otvoreny, za vyzvu k budicej déslednej-
Sej analyze.

Zaverom: PredloZend dizertdcia patri k typu
monografil orientovanych na regionalny vyskum,
ktory sa ukazuje ako jedna z moZnosti sicasne-
ho dejepisu umenia. Koncentruje sa na uzsie
vymedzené Gzemie (Spis) i obdobie (13. storo-
gie) s vychodiskom v zviaStnych regionalne za-
farbenych formach stredovekej architektiry.
V druhej rovine st vysledky regionilneho vy-
skumu konfrontované s umeleckohistorickymi
zisteniami v §irfom (v tomto pripade stredoeu-
ropskom) kontexte i s teoreticko-metodologic-
kymi konceptami. Ciele, ktoré st rozhodujiice
pre pracu tohto typu, dizeratdcia splnila. Odpo-
racam ju k obhajobe.

Mgr. Bibiana Pomfyova — text obhajoby

Dakujem za hodnotenia, pripomienky aj kri-
tiku dizerta&nej prace. Kritické poznidmkKy sa ty-
kali nedostatkov v literatire, formalnych chyb
aj problematickych interpretacii.

Osobne ma zrejme najviac mrzia tzv. Skolske
chyby. Urégite by sa nemali vyskytovat, verim,
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Ze pdsobia rugivo. MdZem k tomu dodat’ len tol-
ko, Ze kaZdy text prechadza niekolkonasobny-
mi korektirami, pri ktorych je vzdy Co opravo-
vat’; text predloZenej dizertacie by si korektary
nepochybne elte vyzadoval. .

Co sa tyka literatiry, boli mi vy&itané najma
nedostatky v stvislosti s prvou a tretou ¢ast'ou
prace, v ktorych som sa snaZila siedovat’ preme-
ny metodickych pristupov na jednej strane a Sir-
§i stredoeur6psky kontext, v ktorom sa spisské
pamiatky nachadzaju, na strane druhej. Hlavnym
cielom dizerticie viak bolo vy&erpavajiico zhod-
notit’ spilsky materidl. Ak som povaZovala za
potrebné bliZ3ie sa zmienit o metodickych a ter-
minologickych problémoch, bolo to preto, lebp
podobn4 reflexia vo vztahu k stredoveke;j archi-
tektire v domécej literatare chyba. Ako problém
metodologickych vychodisk, tak probiém recep-
cie gotiky v stredoeurdpskom rémci, sa velnmi
komplexné oblasti badania medievalistiky, kto-
1é by mohli byt nepochybne samostatnymi té-
mami dizertaénych prac. Mala som pocit, ze kaz-
dé d’alsie dopliianie literatiry by uZ iglo stale viac
nad ramec mojej témy a vtahovalo by ma do zlo-
zitych vizieb, nuans, savislostf. Ak som sa pokid-
sila s tymito problémami — vratane odkazu Vac-
lava Mencla — vyrovnat, tak do tej miery, ktora
mi umo#nila sndd’ novy pohlad na vlastny pred-
met dizertacie, ktorym je spi§ska architektira.

BliZsie by som sa chcela vratit’ k niekolkym
problémovym formulaciam, na ktoré bolo v opo-
nentskych posudkoch upozornené. Sithlasim
s tym, Ze niektoré terminy neboli pouZité adek-
vétne, k d’aldim rada uvediem vysvetl'ujlci ko-
mentar:

—  Namiesto spojenia oporny systém sa Zia-
dalo pouZit' termin pripory.

— Ak som pisala o axidlnom type jednolo-
dia, mala som na mysli usporiadanie hlavnych
stavebnych &asti kostola —presbytéria, lode, pri-
padne aj veze na pozdiZnej osi. Je pravdou, Ze
nie vZdy byval na pozdlznej osi situovany aj hlav-
ny vchod. Pri déslednom vyklade tohto pojmu
teda nemo¥no oznadit’ axidiny typ jednolodia za

hlavn( tému spisskej architektiry 13. storodia;
bol fiou pozdizny jednolod’ovy kostol s pravo-
uhlym presbytériom.

—  TieZ nie najadekvatnejsia bola formula-
cia, podl'a ktorej dispozicia kostola sv. Martina
vychédza z bendiktinskej tradicie. Stavebny typ,
ktory kostol sv. Martina reprezentuje, sa sice
pomerne Casto vyskytoval u benediktinskych
kl4stornych kostolov, ¢o v stariej literatiire vied-
lo k oznateniu ,,benediktinsky typ*, ide viak
o malo vystiZny a kritizovany pojem (napr. aj E.
Marosim).

~  V oponentskom posudku dr. Origka d’a-
lej zaznieva otdzka: ,,MoZno goticki katedralu
charakterizovat’ ako pansky kostol?* Tato cha-
rakteristika sa nachddza v pozndmke 198 a ide
o tvrdenie Otta von Simsona a dvojice autorov
Kimpel — Suckale, ktori v sivislosti s jednou
z moznych interpretacii katedraly ako vyrazu ob-
novenej franctizskej monarchie pripominaji, Ze
»franctizske katedrély boli nielen biskupskymi
chramami, ale aj panskymi kostolmi krala® (Otto
von Simson: Das Mittelalters II. Das hohe Mit-
telalters. Berlin 1972, s. 15; — Dieter Kimpel,
Robert Suckale: Die gotische Architektur in
Frankreich 1130-1270. Miinchen 1985, 5. 76).
Autori st citovani, v oboch pripadoch sa vyslo-
vene uvadza termin Eigenkirchen.

~  Termin , latmska“ Eurdpa, ktory by mo-
hol vo vztahu k Jantzenovmu pojmu ,,latinska
gotika® vyznievat' znejasitujlico, som pouzila
v nasledujucej vete: ,,Tol'ko vieobecne rozdire-

ny obraz o jednotnom charakiere cistercianske;
architekttry, ktord mala sprostredkovat prvé go-
tické poudenie vietkym mimocentralnym oblas-
tiam latinskej Eurdpy" (s. 36). Mala som tym na
mysli zdpadokrest’anska Eurdpu, pre ktor bola
latin€ina zjednocujicim faktorom.

—  Natermin ,Masswerk“ mame slovensky
termin gotick4 kruZba, ktory sa v texte vyskytu-
je mnohokrat. Ak som zriedkavo pouZila ozna-
Cenie Masswerk, tak preto, lebo velmi dobre
vystihuje podstatu tohto architektonického de-
korativneho motivu: Masswerk = gemessenes

Werk, exaktne, na zéklade geometrickych prin-
cipov skontruovany motiv, ktory nielenze sa stal
— slovami Roberta Suckala — akymsi leitmoti-
vom gofticke; architektiry, ale odraZa sa v fiom
a] vyznam geometrie a matematiky v gotickej,
najmi vrcholnegotickej stavebnej praxi. Vo vie-
obecnosti som ale pracovala s jeho slovenskym
ekvivalentom.

— Medzi vyhradami d’alej zaznieva otdz-
ka:,,MoZno romanske umenie oznadit’ za vytvar-
ny prejav rozvinutej feudalnej spolodnosti?*
Podl'a mdjho nazoru mozno. Druhou rovinou
probiému je, kde sa daju tieto pojmy pouzit’ &i
uzZ samostatne, alebo vo vzajomnej spojitosti.
Romanika a gotika si povaZované za §tyly vr-
cholného, tzv. druhého, alebo klasického feuda-
lizmu (Jacques LeGoff: Das Hochmittelalter.
Frankfurt a. M. 1986, s. 14-18). Tento z4pado-
eurdpsky model samozrejme nemoZno mecha-
nicky preniest’ na vychodostredoeurdpske pome-
ry. V stredoeurdpskej, resp. vychodostredoeurdp-
skej literatitre je v8ak termin vrcholnestredoveky,
pripadne vrcholnefeudalny pouZivany nejednot-
ne, a to ako teritoridlne (vo vztahu k jednotli-
vym lzemiam), tak vo vzt'ahu k jednotlivym
symptomom vrcholného stredoveku/feudalizmu
(napr. lénny systém, resp. jeho vychodostredoeu-
ropska obdoba donadny systém, prejavy dvor-
skej kultliry). Formulaciu ,,romanske umenie ako
vytvamny prejav rozvinutej feudalnej spoloénos-
ti som pouzila v stati, kde reagujem na nazory
o0 predromanskych korefioch spiSskej architek-
tary. Mala som pritom na mysli ,,spolo&nost’ éisto
feudalnu, opierajlicu sa o prisluiny systém na-
boZenskych hodnot®, ktord by netkvela v kme-
niovych vizbach, tak ako je to uvedené aj v texte
(s. 65).

Bola mi vytknutd nepresnd interpretacia ra-
kiiskych a pol'skych pamiatok; ako priklad bola
uvedena kl'i¢ova stavba v Klosterneuburgu, kto-
ria podl’a dr. Origka nemoZno jednoznadne ozna-
¢it’ za ranogotickd.

Podl'a mdjho nazoru je moZné klosterneu-
burgskii Capellu Speciosu oznatit’ v stredoeu-
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répskych savislostiach pomerne jednoznacne za
ranogotickli stavbu. Je pravdou, Ze pri hladani
moznych vychodisk sa pozornost’ neobracia len
k Reme¥u (vzhladom na typologiu stavby viak
asi najdastejiie), ale aj k burgundskym stavbam,
najmi katedrale v Auxerre. To v8ak nijako ne-
spochybiiuje jej ranogotickt charakteristiku.
Naopak. Biskupsky kostol v Auxerre bol kated-
ralnou architektarou, ktorda vychadzala zo sta-
vieb v Ile-de-France. Tak problematiku vnima
napr. aj Ulrike Seeger, ktora dr. Orisko uvadza
v posudku a ktord vychodisko hl'ada v Parizi
(Ulrike Seeger: Zisterzienser und Gotikrezeption.
Die Bautitigheit des Babenbergers Leopold V1.
in Lilienfeld und Klosterneuburg. Miinchen -
Berlin 1997, s. 158-159, pozn. 145). Pri charak-
terizovani kaplnky v Klosterneuburgu ako rano-
gotickej stavby vladne prinajmenSom v novsej
literatire zhoda. Okrem spomenute) Seeger uve-
diem Norberta Nussbauma, ktory ju zaradil me-
dzi prvé gotické stavby nemeckej gotiky, alebo
viaceré prace Maria Schwarza. O inych ako go-
tickych stvislostiach neuvazovaluz v r. 1915 ans
Donin, podPa ktorého bola dokonca vybudova-
na vo formach zrelej gotiky. Ked'ze v3ak pre $ty-
lovch kritikov zagiatku 20. stor. bolo nieco také
v ranom 13. stor. nepredstavitel'né, datoval ju az
o storo¢ie neskdr (Richart Kurt Donin: Roma-
nische Portale in Niederdsterreich, in: Jahrbuch
des kunsthistorischen Institutes der k.k. Zentral-
Kommission fiir Denkmalpflege 9, 1915, s. 60).
Je tieZ pravdou, Ze pri vyklade architektory
na mad’arskom tizemi som sa orientovala na vy-
klad E. Marosiho. Bez toho, Ze by som chcela
spochybiiovat’ relevantnost’ d'aldej madarskej
literatiiry, sa domnievam, Ze Marosiho prace sl
pre sfitasné interpreticie ranej recepcie gotiky
nad’alej smerodajné. Nevychadzala som pri tom
len z jeho knihy z roku 1984 (Die Anfdnge der
Gotik in Ungarn), ale aj z neskorSich Clankov,
v ktorych v podstate zotrvéva na svojich pred-
chédzajicich stanoviskach. Okrem toho sa dom-
nievam, Ze moje zameranie sa na Marosiho (v
praci sa viak predsa ndjdu aj prispevky od inych
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mad’arskych autorov) nemalo tie konkrétne do-
sledky pri hodnoteni materidlu, ktoré s mi vy-
&tané. Velmi dobre si uvedomujem zloZitost
vizieb a §tylovi heterogenitu architektiry oko-
lo roku 1200 a v prvej polovici 13. storoCia. Vy-
chadzala som prave z tej krehkej Struktiry vz4-
jomnych sivislosti, na ktorl upozoriiuje dr. Oris-
ko. Dokladajii to viaceré pasdze v texte, ako
priklad uvediem citat zo str. 119-120: ,,Je zrej-
mé, 7e slohovo homogénne neboli ani dvorske
stavebné okruhy ... Reakciu vacSiny stredoeu-
répskej architektiry na franciizsky vyvoj pozna-
gila partikutarnost’: jednotlivé komponenty ra-
nogotického tvaroslovia integrovali architekti do
‘roménsky citenych’ stavebnych celkov. Gotic-
k4 morfolégia, modifikovand mnohymi vplyv-
mi, sa v nich presadzovala s rozli€nou intenzi-
tou, Okrem dvorskej cesty, ktoré sprostredkova-
la kontakt priamo s franciizskymi prediohami,
prenikali ranogotické tvary do stredovychodnych
europskych regiénov spolu s vplyvom nemec-
kych neskororoménskych stavebnych centier,
a to &astokrat uZ pretransformované ich silnou
romanskou tradiciou. Transponované formy na-
razali opat na odkaz doméce] architektiry a stre-
tali sa s vplyvmi odlidnej proveniencie. Vysled-
kom bola mnohotvéarna architektonické produk-
cia, tvorena vzajomne sa preskupujicimi
ytylovymi vrstvami a stavebnymi okruhmi.”

Tu kratko odboéim, aby som sa vratila ku
kostolu v Bini, ktory mal byt v praci oznafeny
za reprezentanta francizsky orientovanej vrst-
vy. Vychodiskovd otézka tretej Casti mojej pra-
ce nazvanej ,,Spis v kontexte slovenskeho a stre-
doeurdpskeho vyvoja“ bola, & mozno spidskd
architektiiru poslednych troch — Styroch desat™-
roti oznagit’ za ranogoticki. Odpoved nie je jed-
noznadnd, zavisi od uhla pohladu. V regionél-
nych stvislostiach snad’, obraz sa vak meni, ak
budeme regionainy okruh posudzovat' v kontexte
celosiovenského (z hl'adiska vyvoja v stredove-
ku vak irelevantného), pripadne (vychodo)stre-
doeurdpskeho ramca. V nasledujicom texte som
zadala skimat, kioré formy moZno ozna€it’ za

_ranogotické a v akych stivislostiach sa objavu-
Jjo. Mojou tlohou ani ciefom nebolo postihnii?
celé 3tylové spektrum, zaujimalo ma to, &o bolo
délezité pre zodpovedanie vychodzej otazky.
Skutognost, Ze som uréith stavbu spomenula,
neznamena, Ze som ju ako celok oznadila za ra-
nogotickil. To je aj pripad Bine. Ku charakteris-
tik_e kostola som na str. 124-126 okrem iného
uviedla: ,,Heterogénny charakter neskororoméan-
_s%cej architektry najkomplexnejsie dokumentu-
juna izemi Slovenska kostoly v Bini a Spisskej
Kapitule, [...] formalne afinity, ktoré spajajn Bifiu
a Spisskn Kapitulu, st vysiedkom spoloénych
slohovych (neskororomanskych) predpokladov
[...] sotva vak presahuji Grovefi analégie, ako
sa to snazil dokézat’ Ruminsky. [...] Architekto-
nicky detail bifiskeho kostola prezradza podstat-
ne lepsie Skolenie kamendrov, neZ mali majstri
pdsobiaci na stavbe spi¥ského prepostského chra-
mu. Mimoriadne variabilny dekor na hlaviciach
vychadzal z o niedo star§ej $tylovej vrstvy, Ved-
I'a bobulovych hlavic, ku ktorym mozZno néjst
predlohy v ostrihomskej hradnej kaplnke (pred
1200), sa objavujt $tylovo stardie korintizujice
hlz_lvice. Patria k ornamentalnym typom vysky-
tujicim sa uz v 80-tych rokoch 12. storogia
(Ostrihom), ktoré sa viak udrZali a do zagiatku
storo€ia nasledujuceho ...~
Podobne ani portal v I}ji nie je v praci ozna-
¢eny ako ranogoticky. Na s. 127 st uvedené ra-
nogotické formy v $tylovej vrstve, ktoré repre-
zentuje Ilja; priGom kostol ako celok vratane
zépa_dného portalu som charakterizovala ako
pamratku ,neskororomédnskeho dekorativneho
Stylu® (s. 122). A dalej: ,,V Ilji je goticky for-
movy register zastiipeny skutoéne len detailami:
ranogotickymi nadbeZnymi $titkami archivolt,
hruSkovou profildciou hrdn pravouhlych Gstu-
pkov a hlavicami s jazykovitymi listkami stode-
n)?}ni do pukov. V stivislostiach, v ktorych sa tu
objavujd, je ich viak sotva moZné vnimat’ ako
Inovacie ohlasujiice nastup nového slohu. V &a-
se vzniku kostola (okolo roku 1256) patrili u
k beznym dekorativnym tvarom a do Ilje sa do-

stali ako formy plne vstrebané a pretvorené ro-
ménskou stavenou tradiciou. Kostol sv. Egidia
Je opravnene povaZovany za romansku stavbu,
a to nielen vzhPadom na §tylovy charakter por-
ta}u, ale aj konzervativny stavebny typ jednolo-
dia s polkruhovou apsidou.*

Podobne ako dr. Orisko si nemyslim, e by
bo?o mozné vydelif Slovensko od okolitej stred-
nej Eurdpy. Naopak, na s. 127 uvddzam: ,,Ar-
chitektara na tizemi Slovenska je pochopitelné
len cez prizmu stredoeurdpskych vztahov. Vy-
brané slovenské pamiatky sit prikladmi zloZitych
nadregiondlnych vizieb a dokumentujt, Ze prva
recepeia gotiky nebola jednordzovym ani jedno-
zna§n§m procesom, prebiehala v réznych suvis-
lostiach a $tylovych vrstvach.“

. Nas. 138-139 neuvadzam, Ze ,,Slovensko sto-
Ji [...] kvalitativne na odli¥nych zékladoch ako
Je tomu v okolitych krajinach (kde vychodisko-
vu platformu tvoria kralovské, biskupské, kl43-
torné |[...] a neskdr mestské fundacie) [...] lebo
[...] dedinské kostoly [...] ako prvé dokumentu-
Ja prichod nového slohu®. Ked’Ze tato pasi? ma
postuzit’ ako vychodisko pre diskusiu, dovolim
si odcitovat’ cely text a v presnom zneni: ,,Vi-
die&_:ka architektlra je pre poznanie poéiatkov
gotiky na Slovensku nepostradatelnym materia-
lc’)m. S to totiZ skuto¢ne dedinské kostoly, kto-
ré ako prvé dokumentujii prichod nového slohu
(Karol Kahoun: Zadiatky gotickej regiondlnej
sakralnej architektiry na Slovensku, in: Nova
evanjelizacia. Bratislava 1995, s. 89), najmai
pokial ide o recepciu tzv. klasickych a poklasic-
k)'(_ch foriem. Toto tvrdenie v8ak nemoZno abso-
lutizovat), ale je potrebné chépat ho, ake vypo-
vgd’ sti€asného pamiatkového fondu, Klasifika-
cia architektiiry 13. storodia na Slovensku stoji
?otii kvalitativne na odli¥nych zakladoch, ako
Jetomu v okolitych krajinich, Pokym v Pol'sku,
Cesku, Rakiisku, Mad’arsku (nehovoriac u?
o krajoch Nemecka a zapadnej Eurépy) tvoria
vychodiskovii platformu kralovské, biskupské,
klastorné a s pribiidajiicim 13. storodim aj vyz-
namne mestské funddcie, na Slovensku predsta-
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vuju materislovy zéklad doterajsich periodizac-
nych schém do znagnej miery prave vidiecke
farské kostoly. Netreba viak pochybovat, Ze
vy¥§ie spomenuté klatorné stavby v Bini, Nit-
re, Sahich, na Spidi, v Bratislave a KoSiciach
neboli jedinymi vyznamnymi stavebnymi pod-
nikmi 13. storo&ia. Nepozname napriklad stre-
dovekn podobu premonstratskeho konventu
v Lelesi zalo¥eného koncom 12. storoéia pod
kralovskym spolupatronatom. Kral'ovskej priaz-
ni, konkrétne mladého haliéského kral'a Koloma-
na, mecéna spidskostiavnického klastora, sa te-
§ili taktieZ premonSirati v Jasove: prvi stavebn(
fazu jasovského klagtora znigili Tatéri, nasledna
zanikla edte pocas stredovekych prestavieb. Nase
poznatky o stavebnych dejinach franti¥kanov
v Nitre (doloZeni 1248), klarisiek (dolozené
1239) a dominikanov v Trnave (13. stor.), cis-
tercidniek v Bratislave (pred 1240) skt aZ na vy-
nimky obmedzené na niekol’ko historickych da-
tumov. Na druhej strane gotické tvarosiovné
&lanky objavené pri stavebnohistorickych vy-
skumoch medtianskych domov potvrdzuju, Ze
napriklad gotizicia bratislavskej architektiry 13.
storodia rozhodne nebola obmedzena len na pro-
jekt frantiskanskeho kostola. Nebudem dalej
uvidzat' cely rad reholnych domov na zemi
Slovenska, u ktorych sice nemozZno ofakavat
realizaciu revoluénych architektonickych kon-
ceptov, aviak ktorych architektGra obohatena
o0 nové tvaroslovné prvky mohla posobit’ indpi-
rativne na stavebni produkciu bezprostredného
okolia.™

To, e sa pri klasifikacii architektiry 13. stor.
na Slovensku vychadzalo v znaénej miere prave
z vidieckej architektiry, je prirodzené, pretoze
to je materidl, ktory sa ndm do dne$nych dni za-
choval a z hl'adiska kvantity prevaZoval aj v do-
be svojho vzniku; napokon tak ako viade v Eu-
répe. Napriek tomu som sa napr. v §tvorzvézko-
vom diele o gotickej architektire v Pol'sku (T.
Mroczko, M. Arszyhski, A. Wlodark, red.: Ar-
chitektura gotycka w Polsce L-IV. Warszawa
1995) marne pokidala dozvediet, ako vyzerd
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vidiecka architektira v druhej polovici 13. stor.
v Malopol'sku; prehl'ad je zaloZeny na stavbach
,,vy33ej hierarchie®. V domécich pracach, ktoré
sa touto problematikou zaoberali, chyba podla
mdjho nazoru zddraznenie toho, Ze ide o vypo-
ved’ zachovaného pamiatkového fondu, a Ze ani
na Slovensku neboli vidiecke stavby tymi, ktoré
by udévali ton, teda tymi najprogresivnejsimi,
najmodernej§imi (v domécich podmienkach).
Typickym prikladom tejto vyznamovej niveliza-
cie pamiatok je kniha o Stredovekej architeki-
re na Slovensku od Vaclava Mencla (Praha — Pre-
$ov 1937). Mencl sice rozdelil stavby na k1as-
torné a kapitulské, panské, karnery, kolonizatné
atd’., aviak bez dosledku na vysledny obraz $ty-
lového vyvoja. Jednotlivé formy boli vyabstra-
hované a postavené vedl'a seba, i i8lo o kostol
dedinsky alebo klastorny. Slovensko sa tak z&-
konite muselo stat’ provinciou. Menclovi nero-
bilo problém odvodit’ kogickych dominikanov
z vidieckej architektiry. Napriek tomu, Ze sa
podobne ako Mencl domnievam, Ze chér domi-
nikanskeho kostola v Kogiciach ma vel'mi bliz-
ko k spiskej architektiire, taktieZ - podobne ako
dr. Orisko — pochybujem o tom, Ze jeho kame-
nosocharsku vyzdobu moZno pripisat’ odorinske-
mu majstrovi, teda kamenéarovi, ktory pracoval
na malom dedinskom kostoliku.

Nemyslim si teda, Ze by bolo mozné vy&lenit’
Slovensko zo stredoeurdpskych stivislosti, ale ze
je ho potrebné adekvatne zalenit), tak aby sa pri
posudzovani zohladnila nielen §tylova charak-
teristika, ale aj vyznam, funk¢né zameranie sta-
vieb, aby sa takpovediac porovndvalo porovna-
tePné s porovnatelnym. Domnievam sa, Ze aj na
tzemi Slovenska boli pre recepciu gotiky roz-
hodujice, tak ako viade, stavby, ktoré boli z hl'a-
diska hierarchie vyznamnejsie neZ dedinske kos-
toly. Zial’ klastorné a mestské fundacie sa zacho-
vali do dnednych dni vel'mi fragmentarne, ale
povodny fond bol nepochybne bohatsi. V praci
som ako priklady bliZ§ie analyzovala kapinku sv.
Emerama na Nitrianskom hrade, teda pravdepo-
dobne biskupska fundaciu, Sahy, Bifiu ako pre-

monstratske klastorné kostoly a zdroven $lach-
tické, Hunt-Poznanovské fundicie, frantikan-
sky kostol v Bratislave a dominikanov v Kogi-
ciach ako stavby, ktoré vznikli v mestskom pros-
tredi, a1. Tento vy€et by bolo moZné doplnit
o prikiady, ktoré uviedol dr. Orisko. Turéiansky
okruh sa v praci v kratkosti spomina (s. 143),
rovnako ako zmienka o klariskdch a dominika-
noch v Trnave (s. 139). Okrem toho je potrebné
zrejme poditat’ s celym radom rehol'nych domov,
o ktorych stavebnej produkcii ni¢ nevieme, a u

ktorych nemozno zrejme oakédvat’ ,revoludné
architektonické koncepty, aviak kiorych archi-
tektira obohatenad o nové tvaroslovné prvky
mohla pdsobit’ inpirativne na stavebnti produk-
ciu bezprostredného ckolia. Je teda pravdepo-
dobné, Ze vo svetle dnes uz zaniknutych archi-
tektonickych pamiatok by otdzka pogiatkov go-
tiky na Slovensku nadobudla novy rozmer.
Doklada to napokon aj situdcia na Spisi, kde na
svoje preskiimanie ¢ak4 predovietkym zaniknuty
klastor v Spisskom Stiavniku* (s. 139).

2. Martin Vanco: Centrilne stavby vel’komoravskej ride. Bratislava 2001, 158 stran, 90 obr.

(Obhajoba sa konala 22. marca 2002 na Filozofickej fakulte UK v Bratislave)

Posudek disertaéni prdace p. Mgr. Martina
Vanca: Centrdlne stavby velkomoravskej
riSe. Bratislava 2001
Prof. PhDr. JiFi Slama, CSc., Filozofickd
Jakulta Univerzity Karlovy Praha

Ponévadz vSichni z4jemei méli moZnost se
J1Z pred obhajobou sezndmit s pfedloZenou pra-
ct p. Mgr. Martina Van&a, nepovaZuji za nutné
;eferovat o jejim obsahu a ihned pfistupuji k je-
Jimu posouzeni. Pan magistr je odborné vefej-
nosti dobfe znam jako autor celé fady odbomych
studif zaméfenych na déjiny sttedovEké sakralni
architektury. Zatim nejobsazné&j$i jeho praci je
monografie ,,Stredoveké rotundy na Slovensku*
vydana nakl. Chronos v Bratislavé v roce 2000.
Neéktera mista v piedloZené disertaci (viz 5. 16-
22, 130 aj.) jsou z této knihy doslova piejata
(srov. ,, Stredoveké rotundy...”, s. 16-29, 31).
Budiz tu v8ak hned konstatovano, Ze zminéna
monografie nebyla Ceskou odbornou vefejnosti
pfijata prili§ kladné. Sv&d¢i o tom znadné kritic-

kd recenze, kterd bude o této praci zvetejnéna
na strankach Archeologickych rozhledil (ro&. 54,
2002).

Nékteré vyhrady, které vyslovili autoti dosud
nezvefeinéné (a tudiZz $ir§i odbormé vefejnosti
zatim nezndmé) recenze, Ize opakovat i p¥i po-
suzovani pfedloZené disertace. Je to napf. opo-
menuti nékteré zdkladni literatury, nekritické
pfejimani nékterych zavéra v literatufe zvefe;-
nénych apod. 1 kdyz autor disertace prostudoval
obrovské mnoZstvi domadci i zahraniéni odbor-
né literatury, presto mu ndkteré —a to i velmi
diitezité studie zdvaZnym zplsobem pozmériu-
jici nas pohled na né&které pamétky rané& sttedo-
vEké sakrdln{ architektury — unikly. NejstarSich
déjin Eeského cirkevniho stavitelstvi (konkrét-
né levohradecké rotundy) se zasadnim zplisobem
dotyka prace P. Sommra, Der Grundstein der
Rundkirche von Levy Hradec, in: Zivot v arche-
ologii stfedovEku, Praha 1997, s. 586—593, (novy
piispévek t¢hoZ autora Levohradecky ,, lapis pri-
marius ", In: K. Tomkova, Levy Hradec v zrcad-
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le archeologickych vyzkumi, Praha 2001, 5. 279-
284, nemohl jiz autor z €asovych dlivedt vyu-
Zit), kterd zpochybiiuje datovani nalezenych
zbytki levohradecké rotundy do doby Bofivojo-
vy a to na podkladeé objevu zdkladniho kamene
(0 kterém se jako o opracovaném kameni s ry-
tou kamenickou znackou v podobg k¥ize na s.
87 zminil 1 autor posuzované prace 1se sprav-
nou poznamkou, zZe ve stfedoevropské predro-
manské architektute k nému nenalézime obdo-
bu). Nejnovéjsi rozbory zakladového zdiva ro-
tundy i malty z t&€chto zakladii (obé studie o této
problematice publikovany ve vySe citované kai-
ze K. Tomkové, Levy Hradec v zrcadle archeo~
logickych vyzkumii, Praha 2001, s. 273-278, které
oviem autor jiz nemohl vyuzit) Sommrav po-
znatek o mlad8im plivodu rotundy potvrdily.
Soutasné Ceské badani proto plvodni Bofivo-
jav kostel oznaduje za neznamy a nalezené zbyt-
ky levohradecké rotundy ze souboru velkomo-
ravské architektury vyluduje. Tim oviem padaji
v8echny zavéry, kieré ze stavebnich zbytkii le-
vohradecké rotundy vyvodil autor {(nas. 88 a 137
tivaha, Ze dévinska trikoncha, rotunda v Duco-
vém a na Levém Hradci naleze)i do jednoho sta-
vitelského okruhu).

Ani autortv popis svatovitské rotundy na
Prazském hradé (struéné zminény na s. 4) se
neopira o nejnove)si Ceskou literaturu. Postrada-
me napf. praci D. Libala, recenze knihy J. Froli-
ka— Z. Smetanky, Archeologie na Prazském hra-
dé, Praha 1997, Archeologické rozhledy, 50,
1998, s. 294; J. Frolik - Z. Smetanka, X archeo-
logickému studiu Prazského hradu, Archeolo-
gickeé rozhledy, 50, 1998, 5. 296-197; nejnovési
ronografii J. Frolika — J. Mafikové-Kubkove —
E. Rizickové — A. Zemana, Nejstarsi sakraini
architektura Prazského hradu. Vypoved archeo-
logickych pramenit, Praha 2000, s, 145-207, ne-
mohl jiZ autor z Easovych davodl vyuzit. V této
souvistosti budiZ je§té poznamenano, Ze auto-
rav vyklad o tom, Ze Kosmas (II, 17: ,.... eccle-
siam sancti Viti ... construxerat ad similitudinem
Romanae ec¢lesiae rotundam...”) mél pfirovna-
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vat rotundu sv. Vita k fimskému Pantheonu (ru-
kopis, s. 4) ¢esti odbornici nesdileji (srov. D.
Trestik, Pocatky Premyslovcu, Praha 1997, s.
408, vyklad vzpomenutého mista v Kosmové
kronice; Ttestikovu knihu na rliznych mistech
autor ve své disertaci cituje, takze mohl znat 1 in-
kriminované misto.

Autor do svého souboru kupodivu nezahrnul
rotundu budeéskou, u které nékteti odbornici
shleddvaji velkomoravské stavebni tradice (viz.
napt. A. Merhautova — D. Tiestik, Romanské
uméni v Cechdch a na Moravé, Praha 1983, s.
37). K nezatazeni budecské rotundy ziejmé vedla
autora skute€nost, Ze stavba byla zbudovana az
v dobé, kdy ¢edi ,,Boemani* jiZ k Velké Moravé
nenaleZeli (rotunda byla ov8em zbudovana v do-
bé existence tohoto statniho atvaru). Navic bu-
dedska rotunda je dfilezita 1 tim, Ze je v pltvod-
nim zdivu dochovana véetné klenby.

Dilezitou ilohu v autorove analyze hraje tzv.
modulovy systém. V Ceské odborné literatufe se
0 inosnosti tohoto postupu, zastavaného v fadé
praci pfedevsim J. PoSmoumnym, Zivé diskuto-
valo. Pfehled této diskuse v posuzované praci
postradam. Znovu je v této souvislosti zapotte-
bi upozornit na rotundu levohradeckou, kde tato
metoda nerozpoznala, Ze se jedna o stavebni
zbytky chronologicky od velkomoravského ob-
dobi vzdalencho o nékolik stoleti.

Neznalost nejnovessi literatury take zptisobi-
la, Ze autor piejal chybné J. Poulikovo tvrzeni,
ze Sesty mikuléicky kostel (rotunda) stal ,,v
samostatnom areali opevnenom kamennou hrad-
bou* (s. 90). Nové archeologické badani tento
nazor jiZz pfed fadou let odmitlo. Zminény kos-
tel naopak stal na neopevnéném podhradi (L.

Polacek, Zum Stand der siedlungsarchaeologis-
chen Forschung in Mikulice, in: Internationale
Tagungen in MikulCice III, Bmo 1996, s. 236).
Domnivam se, Ze uvedena skute¢nost ma zasadni
dillezitost pii Gvahach o historické funkcia vyz-
namu této cirkevni stavby.

NejnovEjsi poznatky archeologll pracujicich
v mikuléické expedici vrhaji 1jiné svétlo na

moznosti historické interpretace archeologicky
bezpetné prokdzané komunikace prochézejici
v okoli kosteldl v severni &4sti akropole. Autor
v disertacni praci (s. 130) pfi ivaze o jejim vyz-
namu zdiraznil existenci dvou pohanskych kul-
tovnich objektl v jejich blizkosti. L. Polagek (ve
vySe citované studii) vak odmita interpretovat
kruhovy objekt situovany proti kostelu &, 2 jako
k_ultovni; druhy vzpominany objekt lezici v Té-
Sickém lese je od cesty tak vzdaleny, Ze s nf ne-
mé] zadnou souvislost.

Velkou opatrnost bych doporudoval pii peji-
mani nazoru B. Klimy, Ze pod znoj emskym kos-
telem sv. Hypolita byly objeveny zaklady velko-
moravské rotundy (s. 125-127). Autor mél sice
k dispozici pouze star$i studii B. Klimy (oti3ts-
nou ve sborniku Pedagogické fakulty v Brng),
ta je v3ak téméf totozna s posledni Klimovou
praci vEnovanou znojemskému hradisti (Archeo-
logicky vyzkum MU na velkomoravském hradi-
tisv. Hypolita ve Znojmé, in: Velkda Morava mezi
vychodem a zépadem, Brno 2001, s. 229-240),
kde se nic nového nedoditame. V této souvislosti
upozorfiyji na doslov editorfl zmin&ného shor-
niku, ktefi odmitli Klimowvu interpretaci naleze-
nych stavebnich poziistatkd jakoZto velkomorav-
skych staveb (viz. s. 239 zmin&ného sborniku).

Drobnou poznamku mam k autorové zpiso-
bu citace pisemnych historickych prament. Ve
védeckych pracech nelze jako edice pisemnych
prament pouZivat jejich moderni preklady do
narodnich jazyki, ponévadz tyto jsou nutné po-
uze vyklady (n€ktera slova neumime totiz pfes-
né prelozit) a nikoliv edicemi. Proto napt. u Kos-
movy kroniky nelze citovat preklad Blahové —
Fialy, ale pouze edici Bretholzovu, V této sou-
vislosti jest& uvadim, 2e Kosmova kronika ne-
uvadi Bofivoje jako stavebnika kostela P, Marie
na Prazském hradé (toto tvrdi autor na s. 41). P¥i
odkazech na Kristidnovu legendu autor sice po-
uzil posledni edici J. Ludvikovského {nepodchy-
cujici ovSem viechny rukopisy této legendy),
odkazuje v nf v8ak na synopticky Sesky preklad
(nikoliv na originalni latinsky text, srov. napf. s.

84, pozn. 350). V této souvislosti je nutné po-
znamenat, Ze autor dobf'e nepochopil ani esky
text Kristidnovy legendy, kdy?% tvrdi na (s. 132),
Ze stavebnikem levohradeckého kostela byl Sva-
topluk ¢i Metodéj (ve skutegnosti to byl Bofi-
voj, coZ nijak neudivuje, ponévad? budovani
chramt bylo jednou ze zdkiadnich povinnosti
nove pokiténych knizat).

Autor ovem n&kdy dobie nepochopil ani text
odborny. Napf. idaj K. Tomkové {Levy Hradec,
in: Europas Mitte um 1000, Bd. 1, Stuttgart 2000,
s. 380), Ze v dob& velkomoravské se na Levém
Hradci pohibivalo na vyvyiening le¥fci 100
m jiZn€ od této lokality (v originalnim textu yyoes
auf dem einige 100 M siidlich von Levy Hradec
gelegenen Hiigel*) pteloZil autor v tom smyslu,
Ze toto pohtebidté bylo mohylové (s. 86),

Vyse uvedeny vycet chyb a omylit v predio-
zen¢ disertani préci neni kompletn, ale pouze
vyberovy. Ma za tkol ukézat na nedostatky ve
zplisobu autorovy prace.

PredloZeny rukopis sv&d&i o obrovském auto-
rové zaujeti, o $ifi jeho znalosti i o chvalyhodné
snaze dopatrat se co nejvérohodné&jsiho historic-
kého obrazu studované problematiky. Po formal-
ni strance je prace na velmi vysoké Grovni.

Praci odporuéuji k obhajobg, nebot’ spliuje
}ZvilgMé poZadavky k ziskani védecké hodnosti

Praha 15. ledna 2002

Oponentsky posudek na doktorandskou diser-
talni praci Mgr. Martin Vancéo: Centrdine
stavby Vel'komoravskej rise. Bratislava, 2001

PhDr. Ludék Galuska, CSc., Moravské zem-
ské muzeum Brno

Autor price, Martin Van&o, neni na$i zainte-
resované vefejnosti nezndmy, co¥ ostatné sou-
visii s tim, Ze posuzovand prace do znaéné miry
vychazi z jeho knihy |, Stredoveké rotundy na
Slovensku. Od 9. do 13. storocia“, Bratislava
2000. Kromé toho, jak se zd4, se do jisté miry
v préci uplatiiuje také autorova recenze na moji
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knihu,, Uherské HradiSté-Sady. Kfestanské cen-
trum Rise velkomoravské “, Brno 1996.

Pomocné Ize celou disertadni praci rozélenit
na dvé ¢asti. V prvni, zabirajici kromé Gvodu
déale kapitoly 1 aZ 3 (s. 1-60) se objasiiuje po-

jem ,rotundy /kruhového kostela/ centraini
stavby* v celkové komplexnim chdpani, dale
piehled stavu jejich vyzkumu vietné metodolo-
gickych pristupi a pfedstavuji se také pfedpok-
ladané vzory velkomoravskych rotund. Ve dru-
hé ¢asti disertadni prace (kapitoly 4 a §, s. 61-
141) podava autor svilj vycet centralnich staveb
Velké Moravy a zabyva se jejich vyznamem
a funkei.

V uvodu své prace objasfiuje M. Vanco di-
vody, které ho vedly k opusténi piivodniho za-
dani a dodava, Ze jim vybrané stavby ,,poskytuji
pomé&mé spolehlivy materidl k architektonické
analyze“. UZ s timto, stejné jako s tvrzenim, Ze
onéch ,,devét (vybranych) staveb 1ze bez pochyb-
nosti zafadit do velkomoravského obdobi® (s.
61), je moZné polemizovat, coZ doloZim niZe.
Naopak piinosny je zde jeho pohled na rotundu
ze strany stfedovékého Eloveka, resp. pisemnych
zprav i vy&et faktort, které mohly mit vliv pfi
jeji vystavbé, coZ se oviem tyka kteréhokoliv
stavebniho typu. V podkapitole 1.3. je podan
pfehled vyvojovych typh pfedchazejicich central-
nim stavbam. Za¢ina u neolitickych rondell
a objektd typu ,henge”, Gsti v rotundé BoZziho
Hrobu a kondi Justinidnovou reprezentacni stav-
bou Hagii Sofii ve Konstantinopoli. Zde bych
rad upozomil, Ze tzv. Atreova pokladnice (hrob-
ka) ze 14. stol. pf. n. L. se nenachéazela v Theé-
bach (s. 7), ale v Mykénach.

Uvodni &ést 2. kapitoly je vénovéana vyvoji
badani o velkomoravskych rotundach. Jeji pod-
statna Gast se nese ve znameni odmitani adria-
tického plvodu rotund (hiavné Merhautova)
a naopak zduraziiovanim téch citaci literatury,
které v tomto sméru poukazuji na vyznam ar-
chitektury karolinské fiSe (hlavn€ kaple Karla
Velikého v Cachach). Uvadi se podle autora
opravnéna kritika praci A. Merhautové a téch,
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které svymi zavéry o adriatickém plivodu rotund
ovlivnila (cit. 98), a také téch, ktefi je piejali
z ,,divodu nedostate¢né znalosti architektury
karolinské F{ge™ (cit. 167). Na rozdil od této,
podle mého minéni ponékud jednostranné a ce-
lové kritiky, je vytka nékterym archeologlim
o misty ,,volném nakladani* (aviak neti¢elovém)
s nékterymi délkovymi mirami svych objevl
opravnénd, nicméné t€hoZ, a neztidka s amys-
lem, se dopoustéli a dopoustéji i zainteresovani
odbornici jinych vEdnych disciplin. Nepftilis
vhodny se mi zda byt autorem hojné pouzivany
termin ,,kopirovani staveb®, zvlasté, kdyz ve
znalné ¢asti uvadénych piipadii se stavby nesho-
duji ani v zdkladnich rozmérech, resp. kdyZ ,.ko-
pirovani“ spoéiva napf. v pouZiti délky rozpéti
dvou sloupt nosného systému kopule pfedlohy
aplikované na hloubku apsidy ¢i primér lodé
pfedmétné kopie. Jsem piesvéden, Ze pii ana-
lyze délkovych mir v ur€ité cirkevni stavbé ra-
ného stfedovéku (véetné rotund) lze vzdy najit
n&jaky rozmér, ktery se v jiné stavbé miiZe obje-
vit na Gplné jiném mist&, piifemz tyto stavby
spolu nemusi nijak souviset. To ostatné vyply-
valo z nejéastéji aplikované délkové miry, kte-
rou byla fimsk4 stopa, tedy cca. 30 cm. V sou-
vislostl s tim mohla pravé v této ¢asti byt poné-
kud obsiméji objasnéna problematika moduld,
popt. vyjadieni se k tomu, pro¢ u nékterych sta-
veb registrujeme vyty&eni zakladil 1 v mistech,
kde v nadzemni &asti stavby zdivo stat nemohlo
(vchody, rozhrani lodi a apsid), zatimeo u jinych
je v t&chto mistech zéklad pferuSen, a podobne.
Jinak ovem tato pasaZ plisobi pomé&rné ucelené
a je z ni patrna autorova znalost odborné litera-
tury.

TotéZ lze konstatoval o nasledujici 3. kapito-
te, pfedstavujici ¢tyti pfedpokliadané vzory vel-
komoravskych rotund (s. 43-60). U ravenského
kostela San Vitale se Vanéo kloni k zdvéru, ze
5lo o reprezentaéni biskupsky kostel postaveny
v letech 540 aZ 547 (oviem na s. 92 o ném pise
jako o Justinidnové kostele), kterému vzorem byl
konstantinopolsky kostel sv. Sergia a Baccha.

Podle mé oviem v tomto sméru nelze vylougit
ani jiny, znamé)si konstantinopolsky kostel,
Hagii Sophiu. Nejrozsahlejsi je autorem pojata
pasaZ o kapli Karla Velikého v Cachach, oboha-
cend o Analyzu prepokiadaného postupu pfi je-
Jim planovdni (s. 45-53). Tomuto kostelu posta-
venemu kolem r. 798 mél byt stavebni predlo-
hou, resp. vzorem, ravensky kostel San Vitale,
popi. opét konstantinopolsky kostel sv. Sergia
a Baccha (v tomto piipads se pojem kopirovani
neobjevuje). Z ideového hlediska, jako reprezen-
taéni stavby karolinské fi¥e, méla byt Karlové
kapli vzorem Justinianova Hagia Sofia, repre-
zentaCni stavba Byzance. T¥eti vzorovou stav-
bou je rotunda sv. Donata v Zadaru, postavena
v pribéhu 8. stoleti. M. Van&o ji na podklads
ikonografické metody spojuje s Karlovou kapli
v Cachéch, svym charakterem ji klade do pii-
buznosti s lombardskou architekturou a zérovefi
— z hlediska funkce biskupské rezidence — pfi-
rovnava ke kostelu San Vitale v Raveng. Jako
posledni je uvadéna mald jednoduch4, necelych
9 m diouhd rotunda v Hofu u Drethausenu, po-
vazovand za kopii caiské kaple Karla Velikého
(skutené mé ,,westwerk® — s. 607?). Na zavér této
Casti bych jesté rad upozornil, Ze jsem v souvis-
losti s porfyritem z Uherského Hradi$ts-Sadi ne-
napsal, Ze jim byl obloZen oltaF (M. V. citace 252),
nybrz jen, Ze tento slouZil k dekoradnim Gdeliim.

Tez181€ prace a zarovefi 4. kapitolu Vandovy
prace piedstavuji velkomoravské centralni stav-
by. KaZdé je vénovéna jedna podkapitola, pii-
Cemz tato je jedté rozd&lena na tii Gasti — Preh-
led nazorii o stavbé, Analyza archeologickych
ndlezii, Architektonicky rozbor:

UZ prvni ze staveb, kostel s trojlistkovym
uzavérem z Dévina, pfedstavuje z pohledu na-
zvu celé préace jisty problém, coZ ostatng vyply-
va 1z autorovy knihy o slovenskych rotundach
(M. V., 2000, s. 76), kde se uvadi, e , tato stav-
ba nema jednoznaéné centrélni charakter, proto-
Ze (jeji) do kiiZe rozmisténé apsidy nejsou ses-
kupené okolo &tverce a nebo kruhu®. Castedns
to vyplyva i z autorovy rekonstrukee grafickym

editorem na obr. 44, kter4 je v porovnani s re-
konstrukcemi ostatnich kostelt vyrazné odligna.
Nicméné z vyhodnoceni archeologickych nale-
zi1 a architektonického rozboru podle autora ply-
ne, ze dévinskd stavba pochézi z posledni tfe-
tiny 9. stoleti a mohla byt obytnym paldcem
cirkevniho hodnostate, snad bratislavského bis-
kupa, pfi€emz vychodni trikoncha mohla plnit
funkei privatnibo oratoria. Na tomto mist& ov-
Sem musim upozornit na velice laxni piistup
autora k praci s archeologickym materialem,
resp. archeologickou literaturou, ktery se, bohu-
Zel, misty opakuje i v dal8ich podkapitolach.
Jako piiklad uvadim problematiku gombiki
z Dévina, na jejichZ vyhodnoceni opfel M. Van-
¢o absolutni dataci kostela. Slo o st¥ibrmé melo-
unovité gombiky z hrobu 191/86 (podle klasifi-
kace V. Plaché etc.). M. Vango (s. 66) o nich
hovofi jako o melounovitych gombicich s verti-
kalng Zebrovanym povrchem, piiéemz se odvo-
14v4 na miyj rozbor téchto gombiki z Uherskeé-
ho Hradist€-Sadt, s tim, Ze j4 je datuji do po-
sledni tfetiny 9. stoleti (M. V., cit. 279).
SkuteCnost je oviem takova, Ze se na Sadech
nejednalo o melounovité gombiky, nybrz o zla-
té gombiky s hladkym vertikalné Zebrovanym
povrchem. Ty jsou zplisobem vyroby i celkovym
vzhledem od v8ech ostatnich, véetng& melouno-
vitych, odli§né a na Sadech leZely v hrobech ze
3. ¢tvrtiny 9. v&ku. Jako argumentu k odmitnuti
datace dévinského kostela do doby Rostislavo-
vy, jich proto p#ili§ pouZit nelze (viz. citace 280).
Jen doplituji, Ze ve shodé se Z. Klanicou je po-
vazuji za produkt uméleckého femesla byzant-
ské kulturni sféry, pfiemZ naznaduji, Ze se k nim
mohly dostat prostfednictvim Byzantské misie
Konstantina a Metod&je (jde o vyhran&nou sku-
pinu 10 exempléait z Uherského Hradi§té-Sadi,
Star¢ho Mésta a Mikul&ic). Jinak samoziejms
nijak nezpochybiinji vyznam predevsim brati-
slavské baziliky v dob& Velké Moravy a do ur-
gite miry také stavby na Déving, byt o autorem
iniciované funkci a snad dataci Ize uvazovat i z
Jjiného hlu pohledu.
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Druhym pojednavanym kostelem je rotunda
na velmoZském dvorci v poloze Kostolec neda-
leko obce Ducové u Piedt'an. Jejim problémem
je, Ze dosud schazi detailnf vyhodnoceni celé na-
lezové situace a pro stanoveni chronologie roz-
bor pohiebisté. Takto se rotunda klade do po-
mémé $irokého €asoveho tseku do cca. konce
1. tfetiny 9. véku az po jeho konec. Na zakladé
zaverh prezentovanych A. Ruttkayem se M. Van-
¢o domniva, Ze rotunda vznikla pozdéji, az v pri-
b&hu 2. poloviny 9. stoleti, v blizkosti star§iho,
uz existujiciho poht'ebisté, Ze byla postavena stej-
nym stavitelem jako bratislavska bazilika, dé-
vinska trikoncha a rotunda na Levém Hradci, a to
jako zamérna kopie mikuléického kostela ¢. VI,
tzv. dvojapsidové rotundy. S timto kostelem ji
spojuji pfedevsim téméf identické rozméry, za-
loZené podle autora na Fimské stopé. Do jisté
miry se proto podrobuji kritice Givahy t&ch, ktefi
uvaZovali o jinych délkovych mirdch, hlavné
longobardské stopé. V archeologické asti kapi-
toly se autor dotyké nekterych vieobecnych prob-
1émi nasi archeologie, napt. ndlezovych horizon-
tit blatnicko-mikuléického a Biskupija-Crkvina,
okrajové¢ 1 problému fasového odstupu mezi
vyrobou piedmétu a jeho uloZenim do hrobd
a podobné. Toto, stejné jako chronologie Velké
Moravy obecné, jsou vyznamné otazky, které
v soudasnosti stoji pfed nasdi celou slovanskou
archeologii a pfesahuii rdmec jedné prace.

Jako velmi problematické, zejména na zékla-
dé nejnovejsich zaveérh nékterych deskych arche-
ologii, se mi jevi za¢lenéni rotundy na Levém
Hradci do pojednavaného souboru velkomorav-
skych staveb. Castedn& proto si to uvédomil i M.

Vando, kdyZ shledal nazorovou nejednotu mezi
Ceskymi badateli, Oviem zfejmée piedeviim na
zakladg textu o Bofivojové kitu a nasledné vy-
stavbe kostela sv. Klimenta na Levém Hradci
zaznamenané v Kristianové legendé se ptiklo-
nil k J. Frolikovi a Z. Smetankovi, tedy zastan-
cim zadlenéni levohradecke rotundy do 9. sto-
leti. Ti tak ovSem uéiniii jen okrajove, bez ana-
lyzy materialu, zabyvajici se hlavng archeologii
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Prazského hradu. Naopak K. Tomkova (v tisku)
a P. Sommer (Zaddtky kFestanstvi v Cechdch,
Praha 2001, s. 152-171 a dalsi) provedli detailni
analyzu stavebnich zbytkl — zejména v souvis-
losti s tzv. lapis primarius nalezenym v intaktni
pozict v plivodnim zékladu rotundy a také archeo-
logického materialu, a dosli k zavéry, Ze ,,rotun-
da na Levém Hradci nemiize byt Bofivojovym
chramem z 80, let 9. stoleti, Ze mohla existovat
nejspiSe na prelomu 11. a 12. stoleti, a Ze jis vel-
kou pravdépodobnosti pfedchazel jiny, dosud
neobjeveny kostel” (s. 158-160). V této souvis-
losti musim poukézat na jista Vanfova ,,zlehCe-
ni ¢i zpochybnéni* té&ch nalezi, jeZ spife odpo-
ruji, neZ potvrzuji velkomoravské stafi rotundy
(s. 87). Jde napt. o existenci opracovanych kvad-
ikl ve zdivu kostela, kterou vysvétlil ,,volnym
uzivanim tohoto terminu ... né€kdy jako zvadg)i-
cim®, Skute€nost, Ze kvadiik s rytou znackou
(kfiZzem) byl i v kostelnim zakladu pak vysvétlil
tak, Ze se ,,pft stavbé rotundy z0d¢astnili 1 kame-
nict ... co by oproti ostatnim velkomoravskym
stavbam znamenalo pokro¢ilejsi stavebni aroven
stavebniki, aby ale nasledné dodal, Ze ,,ve stfe-
doevropské predromanskée architektuie k tomu-
to nend zndmy odpovidajici komparativni mate-
rial“! PakliZe tedy levohradecka rotunda sv. Kli-
menta neni stavbou z 9. stoleti, coZ je velm
pravdépodobné, a pfesto je na zaklade délkovych
mir podle autora spojitelna s dalsimi prokaza-
telnymi stavbami Velké Moravy, je uZiti jeho pra-
covniho postupu s t€émito mirami znaéne disku-
tabilni, spiSe neredlné.
Ctvrtou pojednavanou stavbou jekostel €. VI
v Mikul&icich, tzv. dvojapsidova rotunda. Hned
na ivod je nezbytné uptesnit, Ze kostel nestal na
»Samostatném aredlu opevnéném kamennou
hradbou® (s. 90), nybrz na piséité duné neopev-
néného podhradi a neni ant jasné zda byl sou-
¢asti néjakého dvorce — byt se to pfedpoklada —
nebot’ kolem chybi objekty profanniho charak-
teru (podle L. Polacka). Z podkapitoly Analyza
archeologickych ndlezui je ziejmé, Ze M. Vanco
se ptiklani k plivodni Poulikove dataci pohiebis-

t€ okolo rotundy, a tim i k po&atktim kostela, do
zacatku 9. stoleti, pfiemz se opira predeviim
0 inventaf z hrobil &. 43, 50 a 70. Ten by mél
patfit do blatnicko-mikuléického horizontu 1.
Ctvrtiny 9. stoleti. Jen pro rozporuplnost dané
problematiky uvadim, Ze podle Z. Klanici (napt.
Tajemstvi hrobu moravského arcibiskupa Meto-
déje, Praha 1994, s. 36-37) byl hrob &. 50 reali-
zovan v poslednim desetileti 9. v&ku, p¥icems
samotny kostel byl podle n&j Svatoplukovou re-
prezentacni stavbou. Souhlasim oviem s auto-
rem v tom, Ze obvodovy pHistfelek skutedné
v dobé& pohibivani neexistoval, ¥e rotunda moh-
la byt postavena za uZiti fimské stopy, e doba
Jeji vystavby asi spadd do pritbéhu 1. poloviny
9. stoleti, ovéem ne uz do zadatku tohoto véku.
Neptiklanim se viak k existenci westwerku na
zapadni strané rotundy, nebot to by se m.j. bez-
podmine¢né muselo odrazit v hloubce zakladf,
uvédomime-li si nestabilitu podloZi tamni pised-
né duny a vysku spodni vody. Stejné tak se mé&
jevi neopodstatnéné a hlavng niéim nepodloze-
né propojeni mikulgické rotundy s kapli Karla
Velikeho. Za vic nez nepravdgpodobnou pova-
Zuji konstrukei spojovani tuduna pok¥t&ného
v Cachach v r. 795 s n&jakym slovanskym vel-
mozem, hypotetickym zakladatelem Mojmirov-
ské dynstie, kterému mél jeho kmotr Karel Veli-
ky poskytnout knéze a postavit kostel, tedy mi-
kulgickou rotundu s westwerkem, jako

zmensenou kopii své kaple v Cachach (viz cita-

ce 436, s odvolanim na Vando, M.: Stredoveké

rotundy, s. 53-58). Pominu-li historické okolnos-

ti, jen st€Zi si Ize napt. predstavit, Ze by tak vyz-

namné stavba byla postavena mimo tehdy osid-

leny a neopevnény aredl. A spatfovat ve vzniku
mikulgického VI. kostela dokonce objasnéni

»geneze kiestanského velkomoravského statu ne

prostfednictvim migrujicich misii ... ale jako z4-
mérny politicko-pravni akt determinovany mo-
censkymi ambicemi moravskych knizat“, to

domnivim se, uZ nelze viibec, byt by se néko-
mu takovéto ,,sebeuvédomnéni® nasich slovan-
skych predkii mohlo i 1ibit! Ve jsou to jen az

pHli§ velké kompilace domnének, ivah a pred-
pokladii.

V pofadi patym objektem je mikul&icky kos-
tel & VIL, celkové atypickd dievéno-kamenn4
stavba s nevyraznou trapezoidni apsidou. Na
rozdil od J. Poulika, klade autor jeji vznik uz
pred rok 850, s moznosti, Ze si ji nechal postavit
méng movity $lechtic, a to karolinskym stavite-
lem, podle vzoru ,dvojapsidové rotundy (s.
110). Na jiném mist& prace oviem uvadi, Ze ro-
tundu postavili doméci obyvatelé hradiska (s.
108). To se zd4 byt pravd&podobngj3i. Nelze také
ptehlédnout, Ze tato stavba byla realizovana opét
na neopevnéném piedhradi, ve vzddlenosti oko-
lo 500 m od ustfedni aglomerace.

O poznani zajimavgjsi je dalsi z pojednava-
nych objektll, mikulgicky kostet & IX, rotunda
se Styfmi vnitinimi vyklenky. Ve shod& s ngkte-
rymi dalSimi badateli se M. Vango kloni k zdvé-
ru, Ze mohlo jit o baptisterium, které podle n&j
pozdéji zménilo svoji funkei na pohfebni kos-
tet, popf. mohlo mit dualitni funkci od po&atku
sve existence. Podle modulové p¥ibuznosti se
sadskym kostelem, mé&lo byt zaloZeno p¥islusni-
ky franské misie p¥idlymi pravé z klastera
v Uherském Hradisti — Sadech (s. 114-116). Bo-
huzZel, musim upozornit alespoit na nékteré ne-
pfesnosti, jichZ se v této asti autor dopustil.
Napt. J. Poultk uvadi vngjsi pramér stavby »pres
950 em“, autor okolo 940 cm (s. 111) a v tabul-
ce na s. 114 pak 945 cm. V téZe tabulce je nej-
mensf §itka zakladlt 150 cm, na s. 111 pak ptib-
lizné 200 cm, J. Poulik udava $ivku »bezmaila
2 m*. Odvozovani mir a stanovovani modult (13
F.s.) na zékladg piibliznych rozmérd je oviem

dost nepfesné a zavadgjici, a jejich nasledna dalsi
aplikace na sadsky kostel a dalii stavby pfinej-
mensim diskutabilni. Déle musim upozornit, Ze
jsem se nikdy nevyjadril k dataci kostela &. IX
v Mikul€icich, ani k otézce, jestli se v jeho oko-
li pohibivalo od po&étku jeho existence & niko-
liv a uZ vitbec ne k tomu, zda je pohfebisté s ro-
tundou soucasné & ne, jak je autorem uvadsno
(s. 113) na zakladé citace 476 s nepfesnym uve-
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denim literatury. Ostatnég, ani to nedovoluje ak-
tudlni stav prezentace nalezovych okolnosti jak
rotundy, tak okolnich hrobil a také pohfebisté
zkoumaného Z. Klanicou na Kostelisku na pie-
fomu 80. a 90. let minulého stoleti.

Sedmym objektem, malou rotundovitou stav-
bou v ramci cirkevniho arealu na sadské vy3iné,
se autor dostal do oblasti staromeéstsko-uherskoh-
radidt’ské agiomerace. Do Jisté miry se ztotoZiiu-
je s moji interpretaci tohoto objektu jako kftitel-
nice. Upozortiuji viak, Ze moje datace této stav-
by neni ,,posledni tfetina 9. stoleti (s. 117), nybrz
3, &tvrtina 9. stoleti (L. G. 1996, s. 75, nikoliv s.
72, jak je uvedeno v citaci 492). Byl bych také
rad, kdyby autor blize osvétlil vyznam prvni véty
svého Architektonického rozboru (s. 118).

Dal3i stavbu piedstavuje rotunda pod soudas-
nym kostelem sv. Michala ve Starém Mésté.
Problémem této stavby je, Ze se v jejim okoli
pohibiva uz nejméné 1000 lety, takZze mnoho
nalezovych okolnosti, zfejmé v&etné hrobil, bylo
zniteno. Nicméné objekt profanniho velmozske-
ho charakteru z 9. stoleti, tzv. paldc, objeveny
v jeji t&sné blizkosti a také nase vyzkumy v ro-
ce 1998, které opét obnazily zaklady a interiér
stavby, posunuji rotundu témér jist€ do obdobi
velkomoravského, spife nez k 11, &i 12. stoleti,
jak se nékdy také uvaZuje. M. Vando spatfuje
v této rotundé jakysi €lanek mezi ,,stavbami oko-
lo rotundy &. VI v Mikui¢icich a rotundami na
Ducovém a Levém Hradei* (s. 123). Upfesiuji,
7e zaklad stavby nelicoval s nadzemni ¢asti do-
chovaného nadzemniho zdiva.

Konetné poslednim pojednavanym objektem
je rotunda na hradisku sv. Hypolita ve Znojme.
Jde o velmi problematicky objekt, ke kterému,
jako k velkomoravskému, se v soucasnosti témet
cela archeologicka obec stavi zaporné. Je to z¥ej-
mé iz dovétku ke stati B. Klimy ve sborniku

Velka Morava mezi vvchodem a zdapadem (Bmo
2001, s. 239). Proto, dokud nebudou autorem
vyzkumu piedloZzeny odborné komisi v8echny
nalezové okolnosti a ziskany material, nelze kos-
tel povaZovat za velkomoravsky.
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Zavéretna 5. kapitola nese nazev Vyznam
a funkce velkomoravskych rotund v kontextu his-
torickych uddlosti 9. stoleti (s. 128-141). Mu-
sim v3ak konstatovat, Ze k danému tématu se
autor vyslovuje jen na celé jedné strance v sa-
mém zavéru kapitoly. V iivodu se sice vzpomi-
na ,,dvojapsidova“ mikulgicka rotunda, oviem
jen jako vychodisko k dokladovani vyznamu sta-
vitelstvi karolinské fiSe na architekturu Velke
Moravy, aby se nasledng p¥eslo k veobecnym
otazkam typu ,.kiest’anstvi a pohanstvi®, ,,pocat-
ky christianizace a kiest slovanskych knizat®,
biskupska centra a jejich kostely™ a podobne.
Druhd &ast kapitoly predstavuje autoriiv pohled
na lokalitu Uherské Hradi3té-Sady a jeji vyznam
v ramci déjin Velké Moravy, ktery je zfejmé jeho
avizovanou recenzi na moji knihu. Ve vétSiné€
zaverh v ni M. Vando zajima odli$na stanovis-
ka, ne? jaka byla vyslovena mnou, na coZ ma
samozfejmé plné pravo. Nepolemizuji, nicmé-
n& jako oponent disertagni prace musim pouka-
zat na nékteré metodické nedostatky.
1. Neshledavam jakékoliv opodstatnéni této
pasaZe v disertaci, jeZ se ma zabyvat Gplné ji-
nou tematikou, zvlasté kdyz o tamni rotundovi-
t¢ stavbé je pojednano na jiném misté. 2. Kdyz
uZ ale autor o sadské problematice pojednal, mél
ji obsahnout podobng, jako v pfipadé pfedcho-
zich staveb, tedy v&etn& pfehledu dosavadnich
nazordl o stavbé a také rozboru archeologickych
nalezi. 3. Soubor sadskych cirkevnich staveb tim
vytrhl z kontextu nélezovych okolnosti, podlo-
7il jemu vyhovujicimi odkazy na odbormou lite-
raturu, a prezentoval jako jedinou moZnou In-
terpretaci; na viech péti strankéach vénovanych
v disertaci Sadlim, se citace prace, v niz je tato
lokalita komplexné vyhodnocena — Galuska, L.
1996 — objevuje jen jednou (cit. 554) a to jest€
s cilem dokézat, Ze se Galuska ve svych zavé-
rech myli (hroby 175, 166 a 142 skute¢né obsa-
hovaly nalezy uZivané vétdinou v 1. poloving 9.
stoleti, ale do hrobl se vzhledem k véku mrtvé-
ho —h. 175 dostaly aZ ve 3. Etvrting 9. stoleti).
A protoZe nejsou citovany ani prace jinych ba-

dateld korespondujici s Galuskovymi, nelze se
ubrénit dojmu, Ze se jednd o zamér., Toto, tedy
jista cilend selekce odborné literatury, by se
v dobrych studiich stavat nemélo. Bylo by moz-
né pokrafovat, nicméné se domnivam, Ze by-
chom se dostali do ponékud jiné roviny. Uzavi-
ram, Ze tato pasaz méla byt stéZejni, méla shr-
novat celou problematiku a byt logickym
vyusténim disertatni prace. Tim oviem, podle
mého nazoru, neni.

Posledni ¢ast obsahuje Seznam pouzité lite-
ratury (s. 142-159). Je dostatedné obsahla, byt
mohla obsahovat je§t€ nékteré dalsi, pro dané
téma vhodné studie. Presto lze na jejim zdkladé
dobie proniknout do dané problematiky.

Diserta¢ni prace M. Vanéa je do znaéné kon-
troverzni. Tot€Z Ize ostatné fici i 0 jeho mono-
grafll Stredoveké rotundy na Slovensku. Obsa-
huje n&kolik zajimavych postiehl hodnych dal-
Siho rozpracovani, ale i mnoZstvi diskutabiinich
zaveri, které nelze neZ prodiskutovat na §ir§im
féru. Obsahuje v8ak i nepfesnosti a vic nez hy-
potezy, které nelze pfijmout. Domnivam se, Ze
vzhledem k tomu, co chtél autor doloZit, tedy
netradiéni, odli¥ny pohled na danou problemati-
ku, mél jit hloub&ji do prament (nalezovych
zprav), pokusit se konzultovat s pFislusnymi
odborniky, s cilem dovédét se nejnovéjsi zave-
1y, aby byly jeho zatimni vize vice podlozeny
a dosahly Grovné vice &1 alespoti méné pravdé-
podobnych zavérd. V zésadnich zavérech jde
skuteéné jen o vize.

Vzhledem k vyse uvedenému s vyhradami
pfipoustim disertaéni praci M. Vanéa k obhajo-
bé s tim, Ze teprve po nf zaujmu kone&né stano-
visko k udéleni hodnosti PhD.

Brno 31.1.2002

Oponentsky posudek doktorandské disertaéni
prdace Mgr. Martin Vanco: ,, Centrélne stavby
Vel’komoravskej rise®. Bratislava 2001

PhDr. Lubomir Konecny, Muzeum mésta Brna

Posuzovana price je metodicky zaloZena na
tezi o imitaci architektonickych archetypl na
principech stfedovékého chipéani pojmu podob-
nosti (similitudo), fundované R. Krautheimerem
(Introduction... 1942, S. M. Rotunda 1969) na
pfiklad€ jernzalémskych central, baptisterii a ma-
uzolei.

Princip mérmych & pom&mych systémil (sym-
bolicka numerologie) pfedstavuje viak v imita-
ci archetypu pouze jediny z celé fady ikonogra-
fickych aspektll podobnosti, ktera byvala gasto
redukovdna na jeden z hlavnich znaki stavby
(centralizujici charakter hlav. prostoru, etdZovi-~
tost, ochoz, sloupy, poCet apsid, orientovana osa,
oculus, patrocinium, pfi¢emz byl pojem podob-
nosti chapan i v ikonografii dekorace — srov.
naptf. V. Munteanu, 4 Romanesque Copy of the
Anastasis..., Gesta, 16, 1977), aniZ by se to viak
zasadné muselo dotknout specifické funkéni
struktury budovaného chramu.

Samotnd povaha stfedovéké ,,imitace* posu-
nyje oviem konkrétné vytéend metoda a cil po-
suzované prace (s. 42) do role znaéné hypotetic-
kého pokusu, aplikovaného navic na objekty
okrajovych christianizovanych oblasti, civilizag-
né i lokalné vzdilenych monumentalni architek-
tufe, uniz lze imitované principy symbolické
numerologie pfedpokladat (kap. 3, s. 43 an.).
Piitom v8ak neni jisté, zda pravé tyto monumen-
talni chramy lze povaZovat za ,,vzor* staroslo-
vanskych staveb. ,Redukéni® teorie byly jiZ pte-
konany a dne$ni poznatky naznaduji, Ze stéedo-
evropské apsidové centraly byly samostatnym
typem jiZ od 2. pol. 1. tisicileti, jak to pravé do-
klada 1 ptipad Hife-Drethausen, ktery lze sotva
pfifadit k domnélym vzorim. Geneze typu zi'ej-
mé piebéhla jiz ve starokfest’anské architektuie
(pfedoasijské a byzantské centrily s orientova-
nym chorem, pastoforia v St. Vitale).
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Znaéné omezenych moZnosti a uskali pred-
métné interpretace si je viak autor védom a pro-
to Ize jeho pfinosnou snahu v tomto sméru uvi-
tat, i kdyZ je sotva moZno souhlasit s ozna¢enim
jeho metodickych postulati (s. 42) jako ,.kom-
plexni metody vyzkumu velkomoravské archi-
tektury®.

Ocefiuji zejména prvni polevinu prace (kap.
1-3), v niZ autor pfehledné oziejmuje sledova-
nou problematiku v evropském rdmei na zékla-
d& dobré orientace v odborné literatuie az do
soufasnosti. Chybi nepravem piehlizena
Poimourného reinterpretace svatovitské rotun-
dy Prazského hradu (P4, 1971).

Pojem ,kaple“ nelze ve star$i dobé chapat
jako ,,soukroma oratof s kaplanem™ (viz. topos
,capella regia* — k interpretaci a pramentim, L.
Koneény, in: Uméni, 1996,s. 332 a n.). Nepfija-
telna predstava o vyhradné soukromém charak-
teru nékterych evropskych i nasich nejstarsich
svatyni (domnéle soukrome kniZect ,,kaple®) se
objevuje v praci n€kolikrat, nékdy 1 v protikla-
du ke svatynim domnéle ,,sepulkraini* &i ,repre-
sentaéni® funkce (napt. Cachy, Dreihausen,
Ducové, L. Hradec — s. 60, 83, 86, 104). O pri-
vatnim i vefejném funkéné-liturgickém (Marian-
sko-Kristologickém) charakteru cd8ské kaple ja-
kozto sakralni representace imperialni moci mohl
byt autor pouden zasadni Schéneho studit (in Zf.
fiir Kunstwissenschaft, 1961).

Vice pozornosti mohlo byt vénovano genezi
orientované apsidové centraly a jejimu spojeni
s Marianskym kultem od 5. stol. (martyria, ar-
chetypy: Jeruzalém, Konstantinopol — Hagios
Soros, Rim — Pantheon), déle genezi vychodni
apsidy v dlisledku liturgického vyvoje 5.-7. stol.
(relikvijni kult martyrii, eucharsticky kult hlav-
niho oltafe), jakoZ i ikonograficko-ikonologic-
kym aspektim (symbolika architektonickych

forem dostfedného prostoru, kupole, koncha,
portal). Nenf vénovéna pozornost fenoménu pod-
kovovité apsidy ani postrannim apsidam pied-
roménskych rotund a jejich funk&ng-liturgickym
aspektiim.
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Opravnéné kriticky hodnoceny teze a netnos-
né analogie Merhautové (napf. Koper). Vyz-
namny doklad karolinské rotundy s podkovovi-
tou apsidou v Hofe (Dreihausen) ovSem neni
v odborné literatufe zpochybiiovan jak autor
uvadi (s. 128) a se staroslovanskymi rotundami
doklada tehdej§i samostatnost typu na okraji
byvalého fimského Impéria, jak naznadujii dal-
§1 evropské nalezy pfedromanskych central.
V Héfe neslo o vzor naSich rotund, ani soukro-
mou oratof (s. 60, s chybou v popisu). Nepfesna
je klasifikace chrysotriklinia, divodna kritika
Pogmourného modulovych rekonstrukei. Bylo
snad mozné hlub3i dopatrani historickych mér-
nych jednotek a zhodnoceni dal8] literatury k této
problematice, napt. Pejakovié¢ M., The Signs and
their Meanings in the Croatian Pre-romanesque
Art. In: Croatia in the early Middle Ages (Ed. L
Supiéié), London — Zagreb 1999, s. 513 an.
(tamtéZ rotunda sv. Donata v Zadaru); Kottmann
A., Massverhdltnisse in friihchristlichen Bauten
Osterreichs, Das Miinster, 27, 1974, s, 23 an.;
Kottmann A., Das Geheimnis romanischer Ba-
uten. Massverhdlinische in vorromanischen und
vomanischen Bauwerken, Stuttgart 1971; Kot-
tmann A., Vorromanische bauten an der Kroa-
tischen Kiiste, Das Munster 21, 1968,5.44%9an;
Kreusch F., Das Maas des Engels. In: Festschrift
fiir W. Weyers (Hg. J. Hoster — A. Mann), K6in
1963, s. 61 a n.; Hecht K., Fussmass und Mas-
szahl in der Friithromanischen Baukunst und
Wandmalerei des Bodenseegebietes. In: Schrif-
ten des Vereins fiir Geschichte des Bodensees
und seiner Umgebung, 97. Heft, Friedrichsha-
fen 1979; Freckmann K., Proportionen in der
Architektur, Miinchen 1965; srov. t6Z Tognero-
vy teze o modul. systémech slovenskych roman-
skych rotund, publ. 1978.

Pii predsevzatém , komplexnim® hodnoceni
zkoumanych staveb ve druhé poloviné price
(s. 61 an.) viak uménovéda nevystadi s jejich
nediferencovanym sttedovékym oznacenim ,,r0-
tundus®, ani s pfili§ §irokym pojmem ,,centrla™
(pouzitym Untermannem jen pomocné), popr.

jednoduchy kruhovy kostel (Merhautova). Jed-
notlivé stavby je moZné a nutné piislusné termi-
nologicky klasifikovat z hlediska dnedniho sta-
vu jejich poznani (typologicky, funk¢né, popf.
liturgicky), na zakladeé viestranné komparaéni
analyzy architektonickych, archeologickych
1 historickych prameni.

StéZejni &st prace — vybér a hodnoceni pied-
metnych objektl — neni dostatené zaloZena na
viestranném kritickém rozboru a konfrontaci
s Sir3i teoretickou zakladnou na bazi viech dru-
hit vypovidajicich pramenil. Nedostatetna je pre-
devidim stavebnehistoricka klasifikace. Tento
metodicky nedostatek milZe sotva byt nahrazen
pouze struénym prehledem ndzorii (bez vlast-
nich zav&rt), analyzou archeologickych nalezl
(n€kdy bez relevance ke stavb€ samotné a nad-
byte¢nou) a architektonickym rozborem, jehoZ
pojem ma v uménoveéde mnohem $ir§i obsah, nez
pouhou metriku. Zavéry z toho plynouci jsou pak
namnoze problematické, zejména lze-li jiZ na
zakladé primarnich umé&novédnych kritérii zpo-
chybnit piisludnost vice nez poloviny vybranych
objekth k definovanému tématu prace.

V tomto smyslu piipojuji k nékterym nejvice
problematickym objektim 1 své vlastni hodno-
ceni

Na Déviné nejde o ,,centralu®, nybrz o axial-
né komponovanou trojapsidovou svatyni (jak
autor soucasné pripoudti}, odvozenou nikoliv
viak z triklinia lateranského palace, nybrZ z ra-
né kfestanského typu ,,cella trichora®, vyvojové
poznamenaného eucharistickym kultem vychod-
niho oltafe a kontinuitniho az do romanské doby
(viz je$t& Reznovice s jinou liturgickou funkci
botnich apsid, podobn¢ vedlej§i apsidy rotund).
Lateranské triklinium ostatné nebylo svatyni, ny-
brz specificky sakralizovanou prostorou antic-
kého plivodu, stejné jako decanneacubita cisai-
ského paldce v Konstantinopoli (srov. Krauthei-
mer in Tortulae — Fft. J. Kollwitz 1966,
Luchterhand 1999). Podobné chrisotriklinium
nebylo byzantskym paldcem imitovanym lateran-
skym trikliniem,

Zapadni cast komplexu ma ve spojent s kos-
telem nejbliZze k polskym, otonsky orientovanym
paldcovym dispozicim z prelomu tisicileti (Wer-
[a), z nichZ autor poukazuje na Ostrow Lednic-
ki, kde v8ak nemohlo jit 0 samostatné baptiste-
rium (bez vlastniho kostela), nybrz bezapsido-
vou oratof spojenou s paldcem, nebo sakralnim
okrskem (Tomaszewski). Na Deviné mohlo jit
spise o nartex spojeny s tribunou (adekvatn&jsi
k povaze lokality a votivnimu charakteru osamé-
lych kostelil na navrai).

Datovani lze sotva opirat o vzdalengjsi vel-
komoravské hroby na kultovnim navrsi, jehoz
charakter doklada zjisténa i jama s obilkami a na-
dobou (vlastni velkomoravské tstiedi lezelo
v nizin€, obdobné moravsky Dé&vin; které loka-
lity se tyka zminka F4 nenf jisté), nybrz o roz-
sahlé okolni pohiebidté z 10.—12. stol. s esovi-
tymi zau$nicemi. Na povelkomoravsky vznik
stavby — soudim konec 10. stoleti - ukazuje pfed-
roménska stavebni technika jesté bez SirSich za-
kladd, avsak jiz s odlidnou, peélivou skladbou
nadzemniho zdiva: hloubkové protaZené — niko-
liv podkovovité apsidy, z nichZ jedna byla jesté
romansky upravena.

Ducové — Kostolec: A¢ dosud chybi nalezo-
va zprava, je k dispozici fada dilgich poznatkl
pro zakladni klasifikaci. Stavba je nepochybné
pfedromaénska, aviak sotva velkomoravska (pa-
trné jesté stojkové leSeni, ale pokrocilejdi sta-
vebni technika vyrazné diferencovaného, litého,
oboustranné licovaného nadzemniho zdiva, zvy-
Sena podlaha apsidy), archaické rysy jen v pro-
porcich a podkovovitosti apsidy.

Vznik stavby zjevné nesouvisel se vzdalen&jsi
skupinou velkomoravskych hrobil (jejichZ ana-
lyzou se autor zbytecné obsahle zabyvi, i kdyz
pripousti, Ze nejsou relevantni), nybrz aZ s po-
tatkem intenzivniho okolniho pohibivani, dato-
vaného mincemi do posledni tfetiny 10. stol.
Nejnovejsi datovani autora vyzkumu (pe 850)
povazuji za nepodloZené.

Lievy Hradec: AC v tomto piipadé nalezové
okolnosti jednoznalné vyludwt velkomoravsky
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piivod — pfiznacné romanské stavebni technika
s §irokym zédkladovym zdivem (dle autora ze sta-
tickych ditvodi) a odsazenym kvadfikovym nad-
zemnim zdivem, pohiebi§t€ datované zaudnice-
mi a mincemi, srov. t¢Z P. Sommer, Zdkiadova
obétina... — autor je naleZité nezhodnotil a vel-
komoravské sta¥i stavby (domnéle 882-884)
nekriticky zakladé na Kristidnové legendé bez
ohledu na problematické stafi tohoto pramene
a jeho historickou kritiku (oproti Pekafovi Ka-
landra, Urbanek). Jde o romanskou stavbu, kte-
rou lze sotva datovat pfed polovinu 11. véku,
patrné aZ do 12. stol.

Mikuléice V1. Revize datovéni vzniku stav-
by jiZ na pocatek 9. stol. z typologie hrobového
inventafe (k metodice takového absolutniho da-
tovani velkomoravskych staveb kriticky jiz V.
Richter, Anfinge...) predpoklada, Ze jiz zacat-
kem 9. stol. byla politickd integrace a christiani-
zace Moravy znaéné pokrodild a kfestanstvi plné
realizovanou ideologii kniZete, demonstrovanou
monumentalnimi cirkevnimi stavbami. To je
viak v rozporu s kritickym rozborem pisemnych
pramentl, které jsou autoru znamy (pocatky in-
tegrace 822, pokiténi Moravanti pasovskym bis-
kupem 831, je§té 852 moravské kiestanstvi
oznadené jako ,rudis*, prvaim kiestanskym kni-
¥etem diivodnd pYedpokladan az Rastislav).

Pii vykladu zapadni ,,apsidy® se autor ome-
zuje jen na rekapitulovani nézort, jinde piijima
predsifi s tribunou, a& pravé snizena podlaha
doklada v&Zovitost emporového westwerku, jak
spravng rekonstruuje na obr. 82. Nelnosny je
piedpoklad odsazeného triumfélniho oblouku
(prvek romanskych rotund) misto podkovovité
oteviené apsidy —pro staromoravské rotundy
pravé ptiznacné,

Mikul&ice IX. Autor opét jen rekapituluje
riizné nazory o vzniku a funkci stavby, kierou na-
zyvh , rotundou”, ad Ize typologicky dovodit, Ze
neglo-li o baptisterium (jak mini autornas. 137)
jakozto doprovodnou stavbu biskupského chra-
mu — ten viak v sousedstvi chybi — mohlo jit je-
ding o samostatnou svatyni s kfestnou funkci
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(zde ve spojeni se studnou). Oba typy zname
prevazné z mladiich analogii 10.-11. stol. (srov.
té% K. Jozefowiczowna, in Slavia Antiqua 1967).

Vznik a dlouhé trvani stavby (k CemuZ plispél
167 7. M&Finsky) patrné nelze jednoznalné objas-
nit bez analyzy nalezovych zprav. I kdyZ byla za-
loZena na staroslovanské nekropoli, nepovaZuji
jeji velkomoravsky pivod za bezpetné prokaza-
ny (mj. téZ masivnost zakl. zdiva). Pravé topikum
,Kostelisko* s archeologicky zjisténou stfedove-
kou kontinuitou ostatné bezprostfedng souviselo
s povelkomoravskym Sekirkostelem (biskup.
dvorcem) mikul¢ické aglomerace, popt. s morav-
skym biskupstvim 2. pol. 10. stol. (k tomu L.
Koneény in SPFFBU, F 19-20.)

Funkee , rotundy® v Sadech ziistava pro auto-
ra otazkou, a€ posléze (s. 133 a n.) spravne na-
znaluje, %e §lo o baptisterium jakozto soucast
dvouchérového komplexu biskupského kostela
s pHznaénou Kristologicko-Maridnskou liturgii
(patrocinium sv. Petra a P. Marie). U starsiho
kostela oviem ne§lo o baziliku, nybrz podobné
jako v Mikulgicich o anexovou dispozici, jak
poznal jiZ V. Richter. Pfedpoklad mnoha oltaft
viak neni na misté (dosaZeny stupen vyvoje ka-
rolinské procesni liturgie mél hiubsi koteny;
k cirkevni topografii interiéru a staniéni boho-
sluzbd G. Bandmann, Friih- und hochmittelal-
terliche Altarovdnung als Dastellung. In: Das
erste Jahrtausend. Texband I, Diisseldorf 1962;
Uber Pastophorien und verwandte Nebenrdume
im mittelalterlichen Kirchenbau. In: Kunstge-
schichtliche Studien fiir H. Kauffmann. Berlin
1956; Lehmann, E., Von der Kirchenfamilie zur
Katedrale. Bemerkungen zu einer Entwicklungs-
linie der mittelalterlichen Baukunst. In: Fest-
schrift F. Gerke, Baden-Baden 1962,s.21 an.).
Nedtivodny je autorfiv pfedpoklad vzniku dvou-
chérové dispozice sadského komplexu najednou,
a to jiz v misijnim obdobi 816-831, dlouho pred
pod&atky moravské cirkevni organizace a Meto-
d&jovy mise.

Staré Mésto — sv. Michal. Autor piipousti,
e k datovani{ rotundy do 9. stol. neni jeji zalo-

zeni na velkomoravském horizontu s pohfebis-
tém dostate€nou oporou, byly k n€mu ostatné
v odborné literatute vysloveny divodné vyhra-
dy. Oproti archaickym proporcim a podkovovi-
té apside jde o pokrodilejsi stavebni techniku —
Sife zakladl, opus spicatum a zejména odsazent
nadzemniho zdiva (nelicovalo oviem se zakla-
dy, a to ani u rané romanské rotundy ve Znojmg,
jak autor mylné uvadi podle B. Klimy). Soudim
spie na hlavni kostel povelkomoravského Ve-
lehradu 10.-11. véku s vefejnymi kuitovnimi
funkcemi — pozdéi farni kostel kolonizaéni tr-
hové osady, zaloZeny na star§im pohfebisti (srov.
téZ patrociniumy.

Znojmo - sv. Hypolit. Patrocinium kostela
na byvalém starosiovanském hradisku u n&hoZz
se intenzivné pohibivalo od 11. stoleti (zausni-
ce), je diivodné spojovanoe az s dolnorakouskou
filiaci z konce 10. véku (St. Pélten, k tomu jesté
J. Poulik, O romanské rotundé ve Znojmé, Brno
1987). Svétske proboststvi s arcijahenstvim pii
ném vzniklo podie pisemnych pramenti a dal$ich
souvislosti aZ ve 12. stol. Maly fragment zékla-
dového zdiva (zfetelné jen apsidy) zachyceny B.
Klimou jesté neprokazuje velkomoravsky pivod
kostela ani jeho vztah ke vzdalenéj$im velko-
moravskym hroblm, tim méng lze dovodit z4-
vér o zdejsi rotunde a jeji podobé. Podpiirné ci-
tovana Havlikova argumentace k identifikacs
patrocinif je nepfijatelna z celé fady divodi.

Jsou-1i v§Se vyslovené pochybnosti spravné,
neodpovidal by u vétSiny pfedmétnych objekti
nazev posuzované prace oznacenému obsahu.
Autor (pfes vyslovené pochybnosti) klasifikuje
tyto stavby jako velkomoravske, aniz je podro-
bil v8estranné kritické revizi. Nepokusil se vy-
poradat s dosud pievladajici nedostatecnou ter-
minologii a ndzorovou rlznosti v zékladnich
otazkach dané problematiky, a nepfispél tak (tie-
bas jen pracovné) k jejimu Zadoucimu vytifbeni
a systematické umeéleckohistorické klasifikaci
zkoumanych objekth na zaklad@ kritického kom-
parativniho hodnoceni vech druhéi hmotnych
1 pisemnych prament. Neudinil tak dostatecné

ani ve své publikované praci ,, Stredoveké rotun-
dy na Slovensku" (9. —13. stor.), Bratislava 2000,
ktera je divodné hodnocena zna¢né kriticky (na-
posledy téz M. Slivkou). Tento naroény pozada-
vek povaZuji pro prace tohoto druhu pfi soudas-
nem stavu badani za nezbytny, protoZe daldi sou-
hrny a rekapitulace znamych faktii, nizorQ
a domnének rizné kvality k interpretaénimu po-
kroku nevedou.
Kriticka hermeneutika v8ak dovoluje v mno-
hém precizovat a reinterpretovat star$i nizory
o pivodu, stavebnim charakteru a typologii, da-
tovéani a pfedeviim o diskutované funkei domaci
predromanské architektury, chapané dosud izo-
lované od Sirstho komplexu souvislosti (sou-
kromé, nepfesné vyklady pojmu ,.kaple™ a gene-
ze farniho statutu v historickém procesu). Dnes
se viak ukazuje (mj. na piikladé€ casské svatyng),
Ze funk¢ni aspekty apsididlnich rotund integro-
valy riizne fenomény, které se v pritb&hu historic-
kého procesu ménily, takZe bych spi¥e mluvil o je-
jich , funke&ni struktufe’, v niz mohla hrat roli i ar-
chetypova imitace. VySetiovani funkéni struktury
piedromanskych i romanskych staveb, vedouci ke
spolehlivym zavérim, musi byt ovSem zaloZeno
na bazi Siroké srovnavaci analyzy, pro kterou vo-
lim nastedujici kriteria: 1) Pivodni situovani (ak-
ropole — pfedhradi — podhradi — zemépansky dvo-
rec — feudalni dvorec ~ izolovana poloha), 2) Zjis-
téné plvodni okolnosti (orientace — pohiebisté
— donatorské hroby — zdivo, stavebni technika
a konstrukce — situovani vstupu — podlaha v lodi
a apsidé — architektonické prvky - tribuna — fu-
cerna — apsida — v&z — vitézny oblouk — proporé-
ni vztahy), 3) Historické prameny (kriticky roz-
bor - patrocinium — liturgické aspekty). Na zékla-
dé takovych kriterii jsem se napt, v rimei dosud
nevydané monografie o znojemské rotundé poku-
sil o klasifikaci nagich ran& romanskych apsidial-
nich rotund (2. pol. 11. —po¢. 12. stol.), které se
vyrazné€ odliSwi — mj. zejména stavebni techni-
kou a konstrukei nadzemniho zdiva — od piedro-
ménskych, zaloZenych jest€ na principu homo-
genniho lomového zdiva bez konsekventnich kon-
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struké&nich zasad, s hloubkoveé protaZzenymi pod-
kovovitymi apsidami a proporcemi lodi apsidé
blizkymi poméru 2:1 (3:2). Oba posledni rysy jsou
signifikantni je3t€ pro nejstar$i romanské stavby
(fimska, popf. karolinskd stopa), jejichZ kon-
struk¢ni kdnon vnitfniho prostoru aplikovany pl-~
dorysné i vySkove vychazel z principu optimal-
niho otevieni apsidy do lodi v bodech kolmého
protnuti obou kruznic, jejichZ stiedy a vrcholovy
bod apsidy na hlavni ose nabyvaly poméru zlaté-
ho fezu.

Také autorova snaha podepfit nékteré zavéry
o architektufe historickymi prameny (zejm. s. 12
a n.) namnoze postrada jejich kritické hodnoce-
ni a je nadbytetné zavadgjici. Casné datovani
nékterych staveb do 1. ¢tvrtiny 9. véku (Mikul-
¢ice VI, komplex v Sadech) je v rozporu s pra-
meny vypovidajicimi o politické integraci
a christianizaci Moravand, jejichZ Uzemi neses-
tavalo z jednoho, nybrz nékolika kniZectvi a roz-
hodné nebyle stitnim utvarem, jak autor pfed-
poklada (s. 132). Zavéry dovozované z Kristid-
novy legendy (s. 137) nejsou spolehlivé, jak
plyne téz z ptipadu Levého Hradce. Zavadéjici
jsou i zavéredné tvahy o domnélé biskupské Ka-
pitule pii bratislavském chramu Nejsv. Salvato-
ra {pozdéji doloZeno proboStstvi na zemépanské
kolatufe — Stift) a nepfesné jsou idaje o genezi
moravské arcidiecéze s dal§imi souvislostmi (s.
139 an.). NeuvaZené je spojovani vzniku nék-
terych staveb pfimo s rokem 880 (s. 140), kdy
mélo tdajné dojit k “restrukturalizaci* a r. 900
pak k “obnov&" moravského arcibiskupstvi. Spo-
jeni Metod&jova misijniho archiepiskopétu se
Sady neni vylougeno, aviak pokus papezské
Kurie o zaloZeni moravske cirkevni organizace
880 zistal nedokoncen, stejné jako pozd&jsi po-
kus Vichingiiv. Ztizeni moravské cirkevni Pro-
vincie dosdhl nakratko az Mojmir I1. (800), poté
se moravsky biskup objevuje aZ v posl. étvrting
10. stol. (srovnej L. Konedény, Nejstarsi politic-
ko-cirkevni ustredi Moravy, in SPFFBU, F 19-
20 a velini zaslouZile jiZ Hudelek ve Sborniku
velehradském, 7, 1936).
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Hodnotim-li (pfedev§im z uméieckohistoric-
kého hlediska) autorGv prinos obsaZeny v prvni
¢asti posuzované prace, jakoZ i srovnavaci ana-
I¥zy mérnych a modulovych systémil v jeji dru-
hé ¢asti pievazng pozitivng, k dal§imu obsahu
druhé ¢asti vyslovuji vaznéjsi vyhrady. Jsem pro-
to na rozpacich zaujmout explicitné jednoznac-
né stanovisko k praci jakoZto celku, pfijatelné-
ho za doktorandskou dizertaci.

Problém patrné spociva v pon&kud nesouro-
dé koncepei celé prace, Primarni pfinosné téma
{numerologie) — byt jde o dil¢i, tzce specificky
pokus pfispét k naro¢né problematice — by bylo
tfeba roziifit tfeba na celou oblast pfedroman-
ské architektury, aviak na druhé strané nezaté-
zovat natolik obsahle dalsi ndro¢nou problema-
tikou (s daleko zavadgjicimi hypotézami a reviz-
nimi rozbory hrobového inventafe), ktera ostatné
neni pro primarn{ téma zasadné rozhodna a je
mozné se s ni vypotadat v jednotlivych souvis-
lostech samostatng. Jinou moZnosti je omezit se
tématicky jen na nékteré stavby, oviem v kon-
textu kriticky fundovaného, komplexniho a de-
tailniho rozboru, ktery by pfinesl jednoznalné
zavery. V téchto intencich by prace mohla byt
eventualné upravena.

S vyie uvedenymi pripominkami doporucéuji
posuzovanou praci piipustit k obhajobég, kde by
byla jeji ptijatelnost posouzena SirSim kolekti-
vem odbornikii obou doty¢nych cborli s ohledem
na naroky kladené v soucasnosti na doktorand-
ské dizertace i na piipadnou subjektivitu hledis-
ka jednotlivych posuzovatelli, mého nevyjimaje.

V Brmné 8.2.2002

Stanovisko Mgr. Martina Vanca k oponent-
skym posudkom

Najprv by som cheel vyjadrit’ pod’akovanie
oponentom za naozaj kritické hodnotenie tejto
dizertacnej prace, ktort som sa snaZil vypraco-
vat’ ¢o najdoslednejsie. BohuZial’ som sa nevy-
hol niektorym nepresnostiam, najma pri citova-

ni prameniov alebo nazorov inych badatelov, &o
nevychadzalo z neznalosti, ale skér z nepozor-
nosti, prameniacej z mnoZstva spracovivaného
materialu (archeologického, umeleckohistoric-
kého a historického) ako aj rozsiahlej pouzite;
literatiry. Domnievam sa, Ze kazdy &lovek je pri
pisani natol’ko pohlteny svojou pracou, Ze mu
pri korektire uniknd mnohé, inému &itatel'ovi
zrejmé, nedostatky. Z tohto ddvodu je Gloha §pe-
cializovanych oponentov alebo recenzentov,
z hl'adiska kvality posudzovanej price, nenahra-
dite'nd. Napriek tomu by som rad objasnil nie-
ktore oponentmi vytykané asti price, ktoré
mozno zhmut’ do niekolTkych okruhov. Podoty-
kam, Ze problematika publikacie Stredoveké ro-
tundy 9-13. storolia na Slovensku sa netjka tn
prezentovanej dizertadnej prace a teda ani jej
obhajoby.

1. Problematika modulov: Diskusia
0 PoSmourného modulovom systéme

Problematikou Podmourného modulového
systému sa zaoberdm v dizertaénej praci v kapi-
tole 2.2. O metodologii vyskumu velkomorav-
skej architektiry, kde v skratenej forme rekapi-
tulujem poznatky z mojej parcialnej $tadie pub-
likovanej v roku 1998, ktora bola podmienena
nekritickym kontinualnym preberanim jeho na-
zorov. Tu som zaroven uviedol, Ze tento systém
bol nespravne odvodeny z antického antropomet-
rického modulu aplikovaného na krest'anska ar-
chitektlru, pri¢om sa nezhoduje ani s poznatka-
mi tedrie stredovekej architektiry o planovani
kostolov, ktoré boli projektované nie kruZnica-
i, ale jednoduchymi geometrickymi schéma-
mi kvadratlry alebo triangulatiry, slaZiacimi ar-
chitektom ako vzorniky. K diskusii o Po§mour-
neho systéme by som rad uviedol, ze vyhrady
k tomuto pristupu publikoval predovietkym V.
Richter* a A. Merhautova: ,, hlavnim cilem byla
rekonstrukce objektit na zdakladé jim stanovené-
ho modulu, protoZe pro takto rekonstruované
stavby hledal jejich pivod... Tento posiup neni

spolehlivy. Jednak vychdzi z nepatrnych zbytk
staveb nebo jejich stop, jednak je modulovd kon-
cepce omezena pouze na velkomoravské stavby,
coZ neprokazuje, Ze zminény modul byl ve své
dobé v zaalpské Evropé typicky pravé jen pro
zminéné oblasti. Podle mého nazoru by bylo
potiebné sledovat modul evropskych staveb v da-
leko Sir§im méFithku, aby se prokédzala jeho spe-
cificnost na Velké Moravé. ' Tieto zavery, ako
som uz uviedol, neboli zohladnené v d’al¥om sta-
ve badania, nereflektoval ich napr. ani B. Dostal
v $tdii o kostole v Pohansku z roku 1990: ,, Po-
Smowrného modul vychdzejici z Fimskych stop Ize
podle mého soudu celkem spolehlivé akceptovat
pro rekonstrukei pudorysnych a prostorovych
dispozic velkomoravskych staveb. Korektury
vresené do rekonstrukci piidorysit staveb V. Rich-
trem na zdakladé pouziti karolinskych stop nejsou
presvedcivé. " Prave v nadviznosti na oprivne-
ni kritiku A. Merhautovej som sa v dizertagnej
praci snaZil sledovat’ problém modulov t.j. kon-
Strukénych a proporénych systémov v $irsom
meritku eurdpskej architektry, Somu sa venu-
jem v kapitole &. 3 Analyza predpokladanych
vzorov velkomoravskych rotind. Ani d’aliie
kon3trukéné analyzy velkomoravskych kostolov
rozoberanych v diz. praci nepotvrdzujil, Ze by
tieto kostoly boli budované nejakym Specifickym
systémom, ale prave naopak st totoZné s kon-
Strukénymi schémami sidobej eurdpskej archi-

tektiry.
2. Trikonchdlna stavba na hrade Devin

Tento objekt, ktory podl'a méjho nazoru
nema jednoznaéne centralny charakier, je zara-
deny do prace o velkomoravskych centralnych
stavbach z dévodu doterajfieho stavu badania,
povazujuceho objekt za kombinéciu centrdlne;
vychodnej trikonchy a zipadného nartexu.
S tymto ndzorom okrem mita v poslednej dobe
polemizovala aj pol'sk4 badatel’ka T. Rodzin-
ska, ktorl v svojej praci citujem.® Opravnenost’
zaradenia tejto stavby do kontextu velkomo-
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ravskej architektury dokladaja prave vysledky
archeologického vyskumu, vyplyvajice z ver-
tikélnej stratigrafie. Pod severozapadnym mu-
rom objektu sa nachddzal v superpozicii sidlis-
kovy objekt z 5.-6. storoéia, ktory tvori dolnt
medzu vystavby objektu, zatial’ ¢o hornt me-
dzu tvoria hroby z 10.—11. storoéia, ktoré des-
truovali juhozapadny miir stavby, z €oho logic-
ky vyplyva, Ze stavba musela byt uz v 10, sto-
rod{ v ruinach, ked sa do jej zdkladov vyhibili
hroby. Na zaklade konstrukénej analyzy prezen-
tovanej v dizertaénej praci, stavba mohla byt
konstruovana systémom tzv. dynamickych ob-
diznikov, &im je demonstrovany longitudalny
charakter stavby analogicky sudobym triklinio-
vym palacovym stavbam ¢i uz v Rime alebo
v Aachene. Na vyhradu L. Koneéného, Ze
. chrysotriklinium nebylo byzantskym paldcem
imitovanym laterdnskym trikliniem ", moZno
odpovedat’ citatom T. Rodzinske): ,, Svojskd ri-
valita medzi medzi Rimom a KonStantinopolom
vpvrcholila v 2. pol. 8. storocia. Svoje plody pri-
niesla v podobe stavieb, ktoré budovali papezi
v Rime (triklinium Gregora V. a Leva Ill) v sha-
he vyrovnat sa tak okdzalosti cisarskeho pald-
ca v Novom Rime (Chrysotriklinium Justindna
II. z pol. 6. storodia). Hlavna rezidencia Karo-
la Velkého takisto Cerpala zo vzoru sponad Bos-
poru. “ Aj T. Rodzinska si preto kladie otazku
., Ci idea a forma recepcnych sieni troch najvy-
znamnejsich hierarchov viedajsieho sveta moh-
la mat' vplyv na koncepciu devinskeho trichoru
pricom dospieva k zdveru, Ze ide o ,, jednoosové
spojenie svetskej stavby a centralnej (centrali-
zufitcej} casti sakralnej”, ktord mohla ,, tvorir
spojovaci ¢lanok v odovzdavani antickych fo-
riem medzi rezidencnymi subormi neskorej an-
tiky a ich vzdialenymi odozvami v rodiacich sa
Statnych utvarov strednej Eurdpy ©. Ked'ze cela
stavba je orientovana V-Z tak ako byva zvy-
kom u sakrdlnych stavieb, preto nemozno vy-
ladit, Ze objekt mal okrem rezidenénej funkcie
a) funkciu sakralnu v podobe trikonchalne za-
konlenej palacovej kaplnky.
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3. Levy Hradec

S novymi pohladmi na datovanie rotundy sv.
Klimenta na Levom Hradei od Petra Sommera,
zaloZenymi na revizii zdkladového kametia s ry-
tym krizom, povazovanym za lapis primarius.®
som sa stretol viackrat v najnoviej archeologic-
kej literatire, z ktorej viak jednoznaéne nevy-
plyvalo, Ze by jeho ndzory nadobudli veobec-
nej platnostl. Tu som vychadzal najmai zo $tidie
Katetiny Tomkovej, publikovanej v zborniku
prispevkov z vystavy ,,Europas Mitte um 1000,
ktory vySiel v roku 2000 pri prileZitosti otvore-
nia vystavy v Budapesti: , Beweis dafiir gibt,
dass die Uberreste der von I. Borkovsky in den
vierziger Jahren entdeckten Rotunden diejeni-
gen des Baus aus BoFivojs Zeit sind, und es im
gegenteil scheint, dass aufdeckte Fundament-
mauerwerk erst aus einem der beiden nachfol-
genden Jahrhunderte stammen kann ‘" — o moz-
no vol'ne preloZit’ tak, Ze v 40. tych rokoch boli
objavené zvysky rotundy I. Borkovskym, ktory
dokazoval ich pévod v Botivojovych &asoch,
naopak sa zda, Ze odkryté zdklady mdzu pocha-
dzat’ z jedného z nasledujucich storo¢i. Podoty-
kam, Ze Tomkova tu Sommerovu §tudiu ,, Der
Grundstein” z roku 1997 ani v pouZitej literatii-
re neuvadza. To ma vSak neospravedliiuje, Ze
som ju pri vypracovavani dizertatnej prace ne-
pouzil, aj ked mi tato $tddia pri dokonéovani
tejto kapitoly nebola dostupna. O tom, Ze by es-
ka archeologicka verejnost’ jednoznaéne odmie-
tala vystavby rotundy v 9. storoéi, dostatoéne
nepresvedéuje ani najnovsia publikicia ,Levy
Hradec ve svétle nejnovéjSich vyzkumi® od
Katefiny Tomkovej, kde uvadza: ,, Celou otdzku
datovani rotundy Ize zatim uzaviit s tim, zZe roz-
bor dochovanych pramenii potvrzuje, fe docho-
vana zdiva patii rané stFedovéke rotundé. At jiz
vznikla v dobé Bofivojové &I za jeho ndstupcil
v nejbliz§ich dvou aZ tFech staletich, neméni to
nic na tom, Ze prvni kiestansky kostel v Cechdch
byl podle Kristianovy legendy zaloZen kniZetem
Borivojem pravé na Levém Hradci“.®

Napriek tomu, Ze z tejto prace som nemal
moznost’ ¢erpat’ informécie iebo bola publiko-
vana aZz po odovzdani tejto prace, v dizertdcii
uvadzam aktudlny stav ¢eského badania o levo-
hradeckej rotunde, ktory je symptomaticky nie-
len priklonom k novym interpretaciam P. Som-
mera,’ ale aj konzervativnym hladiskom spa-
jajucim stidle vystavbu objavenej rotundy
s Bofivojovym krstom na Velkej Morave.'®

Dalej by som rad poznamenal, e uvedeny
zakladovy kamef, na zaklade ktorého P. Som-
mer vyludil jej vystavbu v 9. storoéi, objavil uz
autor vyskumu I. Borkovsky, spolu s d'alsim
opracovanym kvadrikom s rytymi liniami. Tato
skuto¢nost’ preto bola zndma vietkym renomo-
vanym badatel'om venujiicim sa ranostredove-
kej architektire v Cechach, & u V. Richterovi
alebo A. Merhautove;j,' ktori sa zaslizili o etab-
lovanie primatu tohto kostola v dejinach ranos-
tredovekej architektiry v Cechdch.”? Vzhladom
na nejednoznaénost’ zaverov o pdvode levohra-
deckej rotundy, som sa preto pokusil, s vedomim
mozného neskorsiecho pdévodu rotundy, tento
problém riedit’ Strukturalno-ikenografickou me-
todou definovanou v dizertaénej praci, na zakla-
de ktorej boli identifikované mnohé proporéné,
metrické a ikonografické suvislosti s niektory-
mi nepochybne velkomoravskymi stavbami.
Musim sa priznat, Ze levohradecku rotundu som
do dizertaénej prace zahrnul az dodato¢ne, z do-
vodu znamych historickych okolnosti vztahujo-
cich sa k vystavbe kostola sv. Klimenta. Formu-
lovanie d’alekosiahlych zaverov o chronoldgii
velkomoravskej architektury na priklade levoh-
radeckej rotundy nebolo prave najitastnejdie,
a preto o hypotetickosti tychto zaverov sam ne-
pochybujem.

K vyhrade dr. Koneéného, Ze ,, Velkomorav-
ské stari stavby (domnéle §82-884) nekriticky
zaklada na Kristianové legendé bez ohledu na
problematické stari tohoto pramene a jeho his-
torickou kritiku (oproti Pekarovi Klandra, Ur-
banek) " treba podotkniit, Ze kriticki reviziu tex-
tu a polemiky ,,sporu o Kristidna® pred nedéav-

nom pedantne previedol Cesky historik D. TTes-
tik v knihe ,,Poéatky Pfemyslovcl™. Ten auten-
tickost’ pramefia podobne ako J. Pekaf rehabili-
toval a ndzory Z. Kalandru a R. Urbanka, ktori
Kristidna ozna€ili za komplidtora star§ich pra-
mefov zo 14. storo¢ia, definitivne odmietol:
» Protoze nebyly nalezeny Zadné rozumné divo-
dy proti pravosti Kristianovy legendy, musime
mit za to, Ze vznikla opravdu v dobé, do niz se
hlasi, tj. 9929941 Pri stanoveni vystavby ro-
tundy do rokov 882—884 som preto vychadzal
zo zéaverov D. Trestika, ktoré v svojej praci ci-
tujem.

Na zéklade Kristianovej legendy, ako aj exis-
tencie rotundy kniezat'a Spytihnéva na Budd,
vytvoril pravy predsudok pre zaiatky moravske]
architektary uz V. Richter v $tidii ,,Das richtige
Vorurtei! (Modell) iiber die Anfdnge der méh-
rischen Architektur™: ,, Wie sich aus dem oben-
stehenden ergibt, haben sich die béhmischen
Fiivsten nach ihrer Taufe eine Kirche in der Form
einer Rotunde erbaut. Diese Disposition kann
nicht anders als eine fiirstliche Eigenkirche auf-
gefasst werden, u. zw. wegen ihres zentralen Cha-
rakters. Jede andere Interpretation der Rotun-
den ist abwegig und es eriibrigt sich, mit ihr zu
polemisieren. Der Sinn der ersten fiirstlichen
Rotunden ist klar. In den Anféngen des Chris-
fentums war der Fiirst fast der einzige Christim
Lande und errichtete davum die Kirche in erster
Linie fiir sich selbst. Damit ist der erste feste
Punkt des ,, Vorurteils " (Modells} fiir die Anfén-
ge unserer christlichen Archirektur bestimmt*.'*

Dalej je potrebné poukazat’ na to, e subtilne
nadzemné murivo rotundy, dokladané odtlatkom
muriva $irky 70 cm (pokial’ mozno verit’ nale-
zove) sprave I. Borkovského), je analogickeé via-
cerym velkomoravskym kostolom. Prave Sirku
muriva stavieb povaZuje napriklad prof. Stefa-
noviéova za jeden zo signifikantnych znakov
vel'komoravskej architektury: ,, krubka nuirov je
podobne ako u inych velkomoravskych stavieb
9. storocia na naSom vzemi pribliZzne 75 cm "',
takZe aj tento Strukturalny element je nutné po-
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vazovat pri vyskume velkomoravskej architek-
tiry za charakteristicky znak architektiiry tohto
obdobia. V romanskom obdobi maj stavby uz
podstatne vi¢sie dimenzie muriva nad 1 m. Pod-
I'a mojich vedomosti, moZnost’ vystavby rotun-
dy v 9. storoéi zatial’ jednoznacne odmieta len
P. Sommer a to aj v poslednej §tadii Lapis pri-
marius v uZ zmienene) publikacii ,,Levy Hradec
v zrcadle archeologickych vyzkum®. Je potreb-
né uznat’, Ze zavery P. Sommera st argumentac-
ne konzistentné. Sam autor uvadza, Ze v €eskych
stredovekych pisomnych pramefioch sa ritudl
biskupske) dedikacie zakladového kamefia ob-
javuje az v 13. storodi, aj ked’ pripidta, Ze v za-
padne) Eurdpe bol tento zvyk praktikovany snad’
vz od 10. storocia.'® Tu viak opdt’ vznika otaz-
ka: ak bol tento kamen zdkladovym kamefiom
stavby, pre€o sa potom nenachadzal na dne za-
kladov, ale na maltou vyliatej spodnej zaklado-
vej vrstve kamenov? Tu by som rad pozname-
nal, Ze zakladové maltové 16Zko sa nachadzalo
napr. u devinskej trikonchy, tu viak a7 pod spod-
nou vrstvou zdkladov. Nerdd by som na tomto
mieste skizol do polemiky s P. Sommerom, kio-
ry tu nie je pritomny, kazdopadne si myslim, Ze
aj tieto ndzory je potrebné prediskutovat’ na §ir-
$om fore.

4. Kamenna ohrada okolo rotundy & VI
v Mikuléiciach

Existenciu kamennej ohrady okolo rotundy
uvadzam v prehlade nazorov o stavbe, kde ci-
tujem zavery objavitel'a stavby J. Poulika. Na-
kol'ko som ich sdm nepovazoval za opodstatne-
né, d’alej sa tomuto problému pri interpretacii
stavby nevenujem. T4 sa aj podl'a méjho nazoru
nachadzala na neopevnenom priestranstve na
predhradi mikulCicke) akropole, ktoré s istou
davkou hypotetickosti mohlo byt snemovym
polom, kde sa mohli odohravat’ procesné ritud-
ly, analogické z pisomnych pramefiov znimym
obradom Korutancov, V tomto ohl'ade teda nad-
vizujem na hypotézu L. Konecného o votivno-
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reprezentacnej funkcii stavby, ktort v kone¢nom
désledku mdze dokladat aj zapadna kruhova
predsien — analogicka karolinskemu westwerku.
Tu by som rad poukazal na r6zne nazory tykaji-
ce sa inferpretacie tejto Casti stavby prezentova-
né aj tu pritomnymi oponentmi: podl'a L. Galus-
ku to westwerk nebol, lebo sa jeho pripadna kon-
Strukeia neodrazila v skladbe zakladov, zatial’ o
L. Koneény, v nadvéiznosti na zavery V. Richte-
ra, 0 existencii westwerku nepochybuje. V dizer-
taénej praci som sa snazil §trukturalno-ikonogra-
fickou metddou dokizat', ze tato stavba bola
képiou kapinky Karola Velkého, ¢o by nasledne
potvrdzovalo aj existenciu imperialneho karo-
linskeho westwerku rotundy. Nejde pritom o no-
vy nazor, nakol'ko ho formalnymi metédami pre-
sadzovali aj ini badatelia, napr. V. Gervers-Mol-
nar'’ alebo L. Konedény.'®

5. Kostol &, IX:

Pri vyskume mikul&ického kostola &. IX, tzv.
bapftistéria opt nepostacuji klasické umelecko-
historické, ale ani archeologické metddy, ktorych
Uskalia spoéivaji v tom, Ze nie vidy méZu do-
kézat, Ze doty&na stavba mala od pociatku fune-
ralnu funkciu a teda mohla byt’ postavena aj ove-
I'a skor, ako sa pri nej zadalo pochovavat’. Prave
Strukturdlno-ikonograficka analyza kostola &. 1X.
prevedena v diz. praci potvrdzuje na zaklade
symbolickej numerologie, Ze stavba mohla byt
naozaj projektovana ako baptistérium, o doka-
zuje priemer nik §°, o je symbol vztahujici sa
k samotnému Kristovi a jeho smrti vo vyzname
krstu ako ritudlneho znovuzrodenia. Musim sa
priznat’, Ze v poznamke ¢. 476 nespravne citu-
jem L. Galusku, ktory sa k tejto stavbe vyjadril
v kontexte sadského baptistéria v praci ,,Uher-
ské Hradidté - Sady*“: ,, Nelze oviem vyloudit ani
fo, Ze samotny kostel ¢. 9 mél funkci kititelnice
a uvedend nadrz mohla byt studni, do které pro-
nikala spodni voda pouZivand ndsledné ke kiti-
cimy obfadu. Tato moZnost uz byla zavazovina
(Poulik 1975, s. 115-116, Klanica 1985, s. 129)

a zdda se byt potvrzena také celkové novou ndle-
zovou situaci na mikuldickém Kidterisku, Po
tamnim obnoveni archeologickych vyzkumii, prd-
vé nedaleko 9. kostela, se totiz ukdzalo, Ze ne-
Jvvraznéjsi koncentrace hrobii se nachdzela vice
nez 70 m od néj, takZe tento stdl spise na okraji
nez ve stfedu pohiebisté. Kdyby se opravdu jed-
nalo o kostel, tak by se nejvétsi koncetrace po-
h¥bii zFejmé nachdizela v jeho bezprostredni bliz-
kosti“."

Hypotézu identity tejto stavby s neskor$im
moznym sidlom moravského biskupstva v 10.
storoéi, ako uvadza L. Koneény, je ddleZité po-
znamenat’, Ze tento ndzor publikoval uz V, Rich-
ter v roku 1958. S tymto ndzorom som si dovo-
lil polemizovat' v sivislosti s objavom predro-
manskej kaplnky sv. Margity pri Kopé&anoch
nedaleko Mikul¢ic, kde som prezentoval aj novii
hypotézu o vyzname lokality Sekirkostel, ku kto-
rej sa vztahuje existencia moravského biskup-
stva v 10. storo¢i, pri¢om nazov Sekirkostel je
zjednodusenie pomenovania nazvu See Kirche,
t.j. jazerny kostol. Podotykam, Ze k tejto $tudii
publikovanej aj v moravskom zborniku Slovdc-
ko 1998,” by som uvital kritickl reflexiu injch
bédatelov.

Na vyhradu L. Galusky, Ze v tomto kontexte
uvadzam neopravnene kostolny komplex v Sa-
doch by som rad zdéraznil, Ze napr. aj v kontex-
te devinskej trikonchy sa venujem konstrukéne;j
analyze bratislavskej baziliky a pri mikul&icke;j
rotunde &. VI zasa kostolmi &, II a II1, teda stav-
bami, ktoré nemaji centrdlny charakter. Tento
postup vychadza z premisy, uvedenej uZ v {ivode
dizertainej price v kapitole 2.4. o komplexnej
metbde vyskumu velkomoravskej architektiry,
7e stredoveky architekt nebol $pecializovany na
vystavbu toho-ktorého architektonického typu,
ale mohol postavit’ akykolvek kostol. Z toho
potom vychadzaja aj na zdklade pribuznych
Strukturélnych elementov zostavené tri skupiny
stavieb, ktoré mohli byt na zaklade proporénych
a konstruk&nych konsonancii postavené jednym
architektom, resp. stavitel'skou skupinou v tom

istom obdobi. V pripade detailnejsie rozpraco-
vaného sadského kostola v dizerta&nej praci, ide
0 hlavné poznatky, ku ktorym som dospel v re-
cenzii publikdcie L. Galusku, zadanej do tlade
uZ v roku 1998.%' Tu sa podrobnejie venujem
kritickej analyze nazorov na tento objekt, vybra-
nému archeologickému materidlu ako aj detailnej
architektonickej analyze stavby. Prevzatie celé-
ho textu do dizertécie som viak sim povazoval
za nie prili§ vyhovujice z dévodu zamerania
prace na centralne stavby. V zévere&nej kapitole
o vyzname a funkeii velkomoravskych stavieb
sa tomuto objektu podrobnejiie venujem preto,
lebo sa domnievam, Ze je ho moZné pomeme
presne datovat’ aj umeleckohistoricky na zakla-
de pribuznosti s dvojchérovymi reformovanymi
karolinskymi klaStornymi kostolmi, ktorych ide-
alny plan St. Gallen bol vytvoreny na synode
v Aachene-Indene v rokoch 8§16-817, &o zaro-
vell povaZzujem za terminus post quem vzniku
tohto komplexu a teda aj vzniku tzv. baptistéria
¢. IX v Mikul€&iciach.

6. Baptistérium v Sadoch

V tomto pripade L. Galugka poZaduje osvet-
it vyznam prvej vety architektonického rozbo-
ru. ,, Z typologického hiadiska nemd této stavba
vo velkomoravskej architektire paralelu, pokial’
takouto stavbou nebola stavebnd destrukeia vo
Jorme maltovej kry, lokalizovand na severnej
strane lode jednolodového kostola s polkriho-
vou apsidou v Spitdlkach v Starém Méste... “ Mal
som tym na mysli formu stavby, t.j. jednoducht
rotundu bez apsidy. V pripade zlého stavu za-
chovania Spitdlok viak nie je vobec isté &i tento
objekt bol murovanou stavbou. Typologickymi
hl'adiskami som sa inak v dizertagnej préaci ne-
zaoberal najma z toho dévodu, Ze sam stredove-
ky ¢lovek chapal jednotlivé architektonické for-
my vel'mi vieobecne, do dokladim v prvej ka-
pitole prace o ponimani kruhovych stavieb podl’a
pisomnych prametiov. Z toho sa potom odvija
zaujimavy metodicky problém, s ktorym sa, pri-
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znavarmn, neviem fiplne vysporiadat’ - a to, ¢i pri-
stupovat’ k skimanej pamiatke len z pohl'adu
sidasnika, alebo akceptovat kritéria stredovekeé-
ho &loveka a snaZit’ sa pochopit’ jeho ,,architek-
tonické myslenie*, v ktorého centre pozornosti
stali predov8etkym praktické a liturgicke funk-
cie, ako aj otdzky symbolického vyznamu sta-
vieb, a to je v podstate ustrednou ideou dizer-
tadnej prace.

7. Rotunda sv. Michala v Starém Méste

Probiematikou tejto stavby sa okrem V. Hru-
bého, okrem margindlnych poznamok viacerych
badatel'ov, zatial nikto $pecializovane nezaobe-
ral. Z toho mo#no pramenia aj rozdielne pohla-
dy na tito stavbu od tu pritomnych oponentov.
Je zrejmé, Ze ani pri tejto stavbe nie s postadu-
jhce umeleckohistorické kritérid pre datovanie
stavby, vychiddzajice len zo Struktiry zaklado-
vého muriva, ako doklada L. Konetny. Oproti
tomu si ovela ddlezitejSie stratigrafické pozo-
rovania poslednych vyskumov L. GaluSku, kto-
ré rotundu takmer isto kladi do 9. storo€ia. Re-
lativnost’ vipovednej hodnoty zédkladov vel'ko-
moravskych kostolov si uvedomovala vicSina
historikov umenia, preto povaZujem za nutné
opakovat’ limity umeleckohistorického vyskumu
velkomoravskej architektiry, ako ich vystizne
charakterizovala A. Merhautové: |, Jednotlivé
sakralni objekty se zachovaly v malych zbytcich
nebo pouze v podobé negativit zikladovych zdi.
ka architektury, zmizely jednotlivé stavebni ¢ldan-
ky, majici pfi pFresnéjsim odlifovdni pivodu ne-
maly vyznam. Pidorysy, na které jsme ve VM
architektuie odkazdni, jsou chudou zakladnou
p#i urdovani provenience, u nékterych kostelii
nepostacuji k predstavé o jejich celkové kompo-
zici a zdroved brani presnéj§imu datovani . ?

K problému, & rotunda mala alebo nemala
l{cované nadzemné murivo so zakladmi musim
dodaf, #e Struktiru muriva rotundy uvddzam
v kontexte prehl'adu ndzorov o stavbe, kde citu-
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jem autora vyskumu V. Hrubého: ,, Na fomto zd-
kladu 100-115 cm Sirokém se misty uchovaly do
vsky 22 cm spodni vrstvy pivodniho nadzemni-
ho zdiva s fragmenty Fimskych cihel, zevnit¥
omitnutého bilou, jemné hlazenou omitkou, kie-
ré viak bylo pouze 95-100 cm §iroké, nebot’ bylo
z vnitini (méné zahloubené) strany zdkladu od-
sazeno asi 12-15 cm, zato zvendi bylo licovano
pFimo se zdkladem " ?

Co sa tyka strukturdlno-ikonografickej me-
t6dy pouzitej v dizertadnej praci, pri tejto stav-
be sa mi nepodarilo najst’ adekvatnu paralelu,
takZe aj tito metdda ma prirodzene svoje limity,
¢o sam v diz. praci uvadzam.,

8. Rotunda sv. Hypolita v Znojme

S hypotézou o velkomoravskom povode frag-
mentov rotundy objavenych Bohuslavom Kli-
mom ml. pod kostolom sv, Hypolita v Znojme
som mal moZnost’ oboznamit’ sa na konferencii
,Velka Morava mezi vychodem a zapadem® v ro-
ku 1999, kde proti autorovym interpreticiam
neboli v diskusii vznesené Ziadne vaZne pripo-
mienky, na rozdiel kostola &. L s kvadratickym
presbytériom, pri ktorom podl'a viacerych bada-
tePov chybali presvedgivejdie datovacie kritéria.
Preto ma zaraZa, Ze editori zbornika vyjadrili
svoje pochybnosti az v dodatku publikacie, kto-
r4 mi poCas vypracovavania dizertalnej prace
nebola dostupna, pretoZe bola uvedena na kniz-
ny trh aZ po jej dokongeni. Podotykam, Ze prob-
lematiku tejto stavby som osobne konzultoval
s B. Klimom.

9. Rotunda sv. Vita na Praiskom hrade

Posledné poznatky o stavebnom vyvine ro-
tundy sv. Vita, ktorej vyskum nebol cielom tejto
prace, preberam nielen z uvedenej publikdcie,*
ale aj z prezentdcie tychto vyskumov J. Froli-
kom na medzindrodnej konferencii ,,Velka Mo-
rava mezi vychodem a zapadem™ (Uherské Hra-
dist& 1999). Zbornik z tejto konferencie viak

vy3siel az po dvoch rokoch a po odovzdani ru-
kopisu dizertaénej prace, koncom roku 2001.
Kosmas uvadzajiei k roku 1060: ,,... quam vi-
delicet ipse sanctus Wenzeslaus construxerat ad
similitudinem Romanae ecclesie rotundam..."™
rotundu prirovnaval pravdepodobne k rimske-
mu Pantheonu, o dokladam aj na zaklade stre-
dovekych intepretacii stavieb typu Sancta Ma-
ria Rotunda, napr. na Theodorichovom mauzo-
leu v Ravenne alebo rotunde sv. Felixa
a Adaukta v Krakove, kde je vzor Pantheonu
priamo alebo nepriamo uvedeny. V pripade ro-
tundy sv. Vita tato interpretacia tieZ nie je tpl-
ne nova, pretoze ju marginalne spomina uz re-
nomovany nemecky badatel’ M, Untermann.?®
Napriek tymto poznatkom z ikonografie stre-
dovekej architektary, eski badatelia ako opo-
nentom uvedeny D. Ttestik, stile nevedia toto
prirovnanie spravne interpretovat, takZze bud’
citujit star$i ndzor A. Merahutovej,” s ktorym
aj tak polemizujq, alebo dospievaji k nazoru:
., Co timto vyrokem Kosmas minil, t¢zko Fict,
Jisté je jenom, Ze se domnival, Ze Vaclav se pFi
stavbé Fidil néjakym starSim vzorem Ci Sir§im
ideovym plinem ".*® Za tento vzor povazuje
kaplnku Karola Vel'kého v Aachene a rotundu
sv. Donata v Zadare, €o ,nekriticky” prevzal
z prace J. Cibulku o Viaclavovej rotunde z ro-
ku 1934. Sucasny stav badania o oboch stav-
bach je viak diametralne odlisny od Cibulko-
vych ndzorov z tridsiatych rokov a st im v di-
zertatnej praci venované samostatné kapitoly.
V tejto suvislosti by som rad uviedol, ze tak ako
st v Cechéch preberané dnes u¥ neaktualne na-
zory J. Cibulku, tak na Slovensku sa neustale
cituje praca V. Mencla o stredovekej architek-
tare na Slovensku z roku 1937.%

10. Rotunda na Buddi

O vyzname ranostredovekej rotundy na Bud-
¢i samozrejme nepochybujem. Z hladiska jej
takmer kompaktne zachovanej architektonicke]
Struktiry ide iste o ojedinely objekt poskytujiici

mnozZstvo cennych idajov potrebnych pre pozna-
nie zaniknutej velkomoravske) architektinry, Uz
v ivode dizertaénej prace som sa snaZil presne
definovat objekt vyskumu, ktory som vyty&il nie
na zéklade ¢asového a geografického Elenenia,
ale na zaklade ,,geopolitického usporiadania §ta-
tov v ranom stredoveku *'.>° To znamena, Z¢ som
sa koncentroval len na stavby, ktoré mohli pria-
mo stvisiet’ s dobovym mocenskym rozdirenim
Velkomoravskej riSe a jej christianiza¢nou po-
litikou, €0 mozno povazovat’ za zakladné fakto-
ry vzniku velkomoravskej sakrainej architekti-
ry vdbec. O Budedskej rotunde je zname, Ze bola
vybudovana po odtrhnuti Pfemyslovského Statu
od Velkej Moravy po Svitoplukove] smrti roku
894. Vznik tejto stavby preto vébec nemust su-
visiet’ s velkomoravskym stavitel'stvom, ale ako
uz konstatoval D. Libal: ,, Patrocinium sv. Petra
poukazuje k Bavorsku, kde bylo znacné roziive-
no. V Bavorsku stofi i svata kaple v Altéttingu.
Celkové musime budelskou rotundu povaZovat
za stavbu karolinskou 3!

Vel'komoravska stavitel'ska tradicia bola do-
teraz romanticky vzt'ahovana vieobecne k for-
me rotundy ako takej, ¢o v sebe nezaprie for-
malno-§tylovy pristup,” ktory je v sti¢asnosti,
ako demonstrujem v dizertaénej praci, uZ nevy-
hovujicim metodickym postupom.

11. Edicie pisomnych prameriov

Vyhrada prof. Slamu tykajica sa pouZivania
narodnych prekladov pri citovani historickych
prameiiov je opodstatnend a musim kon$tatovat),
Ze vystavba kostola P. Marie na PraZskom hrade
naozaj nie je uvedena v Kosmovej kronike ale
v Kristidnove) legende, kde je uvedeny len Bo-
fivojov slub Bohu, Ze po potladeni pohanske)
reakcie v Cechach postavi v civitate metropolim
Pragam ... basilicam ad honore beate Dei ge-
nitricis et perpetue virginis Mariae edificaret,”
takZe ide v podstate o plan stavebnika a nie o je-
ho realizaciu, o ktorej sa v odbornej literatire
nepochybuje.**
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RECENZIE
Niekolko poznimolk ku knihe S, A, Mansbacha

»Modern Art in Eastern Europe: From the Baltic to the Balkans, ca. 1890-1939+

Miéria ORISKOVA

Roku 1999 vydalo americké vydavatelstvo
Cambridge University Press knihy nazvany
»Modern drt i Eastern Europe: From the Bal-
Yic to the Balkans, cq. 1890-1939« (Moderné
umenie vo vychodnej Eurépe: od Baltiku po
Balkdn, cca 1980-1939). Autorom publikécie je
Stephen A. Mansbach, profesor dejin umenia,
ktory pésobil na viacerych americkych g eurdp-
skych univerzitach a t; ez bol dekanom Center for

vysledkom jeho vyskumu vo vychodnej Eurdpe
Za prispenia viacerych americkych a eurdpskych
In§titicii a grantov, Mimoriadne obsiahje poda-
kovanie patri viak nielen zapadnym grantovym
a vyskumnym indtitiicidm, ale vychodnej sietj
Sorosovych centier a jednotlivym $pecialistom
v desiatkach mizei, galérif a vedeckych praco-
visk vychodne; Eurdpy.

Knihu je potrebne ocenit’ ako nesporne z4-
sluzny &in v prvom rade preto, Ze zépadnych pub-
likdcii o vj/chodoeurépskej moderne je Zalostne
mélo a tak &asto &o j len zakladné informacie
O umeni tohto teritéria temer Uplne absentuji.
Hoci v posiednych rokoch vyslo v anglidtine nie-
kolko prehladovych knih o madarskom a por-
skom umeni 20. storoCia (4rt from Polang 1945.
1996, Varsava 1997, The History of Hungarian
Artin the Twentieth Century, Budapest 1999) &i
katalégov k velkym hodnotiacim vystavam
(napr. Europa, Europa, Bonn 1994), stile je t
citelny nedostatok. Mansbachova kniha (ocene-

na 1997 CIN.OA. Prize) tak na Jednej strane
zapliia uréitg medzeru v cudzojazyénom (ang-
lickom) pisani o umenf vychodne; Eurdpy, ale
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na druhej strane vyvolava mnoZstyvo otazok i po-
chybnosti, o dosvedujti aj viacers dosial’ pub-
likované recenzje tejto knihy.!
Rozhodujucim podnetom pre napisanie tejto
recenzie nebola viak len potreba polemizovat
s konkrétnym; formuléciami, stanoviskami a ng-
zormi autora, &lenenim & celkovou koncepciou
knihy, ale skor poloZit’ otdzky: kto pide a pre/za
koho a ak4 Jje jeho pozicia/motivacia? Této re-
cenzia je motivovang prave touto otazkou, ky
ktorej sa vratim na konci svojej ivahy. Uvedent
otazku je okrem iného potrebné polozir aj pre-
t0, Ze od pohladu , zvonky (¢im nesporne tito
kniha je) sa oCakavaju nove, niekedy neakané
pre/hodnotenia, kiors mozu posuntit’ doterajsie
badanie novynm smerom rovnako, ako mozy »pre-
pisat™ cudziw/ing histériu podra viastnych pra-
vidiel/kdnonu. Pretg JetieZ dbleité gf uvedomit’,
Ze tato kniha vznikala v dobe postkomunistic-
kej (i postkoloniélnej), ked’ do¥lo nielen i Zme-

L. Prehladovg publikdcia, jej Senenie
a koncepciq

Je zname, e umelecko-historicks prax sarea-
lizuje v rozliénych typoch publikécii. Medz; naj-
rozirenejsie (resp. najpopulémejéie) patria pre-
hladové knihy, zamerané na ur¢ité obdobie, kra-
Jinu & slohfét)’/IKtendenciu, skupinu umelcov,

Zaner a pod. Knihu S. A. Mansbz,icha I,noiio
oznadit’ s uréitou rezervou akf) preh‘l adt?vu 121 ghg
vyplyva uz zo samotného nazvu, je tato £ 1(’)-
venovana modernému umeniu vychodne_]d ur -
py v obdobi rokov 1890-1939_. 'Z tc:{*.t? 123 'fmraEi
potom vychadza jej ,,teéitoll;llalne ecl;n%ncl’ic,sgo
' ivé kapitoly : 1. Ceské zeme, 2. ’
Jaegli]t?/tell, 3. Pogaltské Staty Lotyé'skp a Estc_msllzo,
4. Juzny Balkan byvalej Juho§1av1e, Slovinsko,
Chorvatsko, Srbsko a Macedénsko, § . vRumup-
sko, 6. Mad’arsko. Koncept, alebo slfor Clenenie
knihy, ktory v ivode sam autor nazgva geogrﬁ
fickym, teritoridlnym &i reglolvlalnym,' si §v9h1()
autor pravdepodobne aj preto, Ze pre Zapabllli 0
Citatel'a, ktorému je v prvom'rade tato publi o
cia uréena, je vychodnd Euerpa (a je u_t}lem“
terra incognita®, zlozena z réznych ,,reglonol:f .
;Xk sa uz autor knihy pre tento kopcept’ rozho-
dol, mal by byt dﬁsledn}'r: Obdol:?w_: a uzemlgj
ktoré skiima, je viak komphkovan?ﬁw ak’o lfr_eh
pokladal a tak uz v zdkladnom qlenem nihy
dochadza k uréitym nezrovngl:astxa_m, ktpli;a Za
pokusa vysvetlit & ospravedinit’. DE}] my vyc oli:
nej Eurdpy (ktoré autor nechce 'chap?f mgnomi
ticky ako ,,vychodny biok“‘), su totlz’ dején’i n
neustalych rozpadov a vzmk(_)v novyfch Ea ot
a tak v skilmanom obdobi sa _!edﬂen nar?q & 61;
nikum mdéZze objavovat’ v rém,(n réznych §tatnyc
celkov, Tak naprikiad po rakusko—uhorskor{lévy-
rovnani je Slovensko v rokoch 1890—19’18 su ;s;
tou Uhorska a Cechy sﬁ_ podrladc?ne Viedn
v ramci Raktsko-Uhorskej monarchie, a_le v ro-
koch 1918-1939 Cechy a Slovensko tvoria n;lvy
samostatny Statny utvar (‘Jeskosl?venskot.ﬂ‘k(')-
vensko v rokoch 1890-1939 sa v§ak v publi a:
cii (aZ na dve poznamky)’ nespomina, ani VlraI}]:’
ct Ziadneho $tatneho L’ltvaru,’ ani ako ume }::c }ir
region. V inej situdcii jg Pg)lsko, ktorého konl'l;l
plikovana historia je spojena rovnako s ‘Prus E j ,
Rakiisko-Uhorskom, Rusk(_)m _alebo thvou, ¢ e_:
na zéklade posledného spojenia v:i:nlkla lglszé 0il
la s ndzvom Pol'sko a Litva. Ak vsalg 20 gt nlu
toto spojenie, mohol rovnako vytvorit’ kapito

RECIPIENY QF

kamefiom urazu geografického éle‘:‘nema km}l:y,
nehovoriac o uplne ,,zabudnutpm Bulharsku,
hoci Rumunsko v knihe ﬁggnge ako sz.l.mc:nstate-1
na kapitola. Ruskom a Sov1etskP/m %vgzorg sS_
kniha nezapodieva a autor_go zd?vodn}ije »do
tatkom vynikajiicich §tadii v zapadnycl;t le?)h
koch™ (s. 5). Napriek tomu sa venuje Po!:_)a sk y]i](:
republikam, ktoré boli sucasE ou SOV{etT eu-
zvdzu. Aj ked na zaéiatkl} kazdg ka‘]_:'nto yssie-
marizuje struéné dejiny‘tej, kEoreJ _l_<raj1vn3’z r:: e
dovanom obdobi, je zrejmé, Ze ,dFme §ta 21 .
jiny ndroda a dejiny umenia méZzu byt xl‘olz ;(; :
nymi skutoénostami. Zdarillvo prehla '
publikacia sa tak stava nepFel?l adnoua fzv. ge
graficko-regionaine lenenie je Ylastne cle%%nlg}
na narodné Staty, ktoré sa v skumanomko 0 !
ocitli v réznych tatnych titvaroch, a z ktoryc
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1. Bofuomit Kubifta: ,, Bozk smrii*, olej, 1912

hy napriek vietkému tvrdi, Ze ,kniha je volne
organizovana podla sifasnych narodnych Sta-
tov* (s. 6).

Uz pri zakladnom éleneni knihy mala byt
zasadnou otazka, ¢1 su Statne dejiny rozhoduji-
cim faktorom pre dejiny umenia a €o je to napr.
sumelecké teritorium™ (Kunstlandschaft) Aj
ked’ v8eobecne prehladové publikicie nemaju
ambiciu zapodievat’ sa koncepciami vykladu
umenia ¢ prili§ | teoretizovat™ dejiny umenia,
je zrejmé, Ze v pripade Mansbachovej publika-
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cie (nielen pre obmedzent znalost’ historie vy-
chodnej Eurépy) dochiadza k znadnym simplifi-
kéaciam a protireCeniam vo vyklade vychodného
modernizmu. Mansbach pristupuje k materialu
aprioristicky, a to pravdepodobne 1 pre nedosta-
tok (do angli¢tiny ¢i inych svetovych jazykov)
preloZenych textov. A hoci si uvedomil, Zze ex-
kurz do dejinnych peripetii toho ktorého skima-
ného naroda &1 §tatu je asi nevyhnutny pre osvet-
lenie vzniku modemého umenia, 1 tak sa mu cel-
kom nedari previazat dejinny proces
s umeleckym. Kultirna mapa Eurdpy sa totiz
neda vyjadrit’ jednoduchym vzorcom. Problém
dejin eurdpskych narodnych kulir 1 eurdpske-
ho modernizaéného procesu, je dthodobym pro-
cesom, zadinajucim na prelome 18. a 19. storo-
¢ia. Narodné histérie si tu ¢asto nielen bojom
o teritdria, ale najmi vasnivym hladanim narod-
nej identity prejavujicej sa v narodnej kultire,
kde narodnost’ je vyzdvihnuta ako konstitutivny
prvok kultiry. Burdpska kultra je de facto sys-
témom narodnych kultir, kde dochadzalo (a este
i dnes dochéddza) ku konfliktom $tatu a naroda
a kde je ¢asto narodna kultira si¢ast'ou hnutia
za oslobodenia ndroda a teda v opozicii k oficial-
nej kulture (8o sa dialo v minulosti 1 v ramel
mnohonarodnostného $tatn Rakiska-Uhorska).
Proces formovania narodného a modern¢ho
umenia vo vychodnej Eurdpe koncom 19. a za-
Eiatkom 20. storodia je o to zloZitejsi, o ¢o kom-
plikovanejdie je konstituovanie podoby narod-
nych Statov (ako ich pozname trebars v siéas-
nosti) a o ¢o je tato Cast’ Eurdpy ekonomicky/
priemyselne zaostalej§ia vo¢i zapadne} Eurdpe.
0Od 19. storotia podnes sa tu odohrava mnoZz-
stvo konfliktov a kym nie je narodnd nezévis-
lost’ vybojovana, dovtedy funguje narodny va-
riant umenia, ktory odlisi jeden narod od druhé-
ho. Problém modernizmu stoji dlhodobo aZ na
druhom mieste a aZ postupne, a tieZ vel'mi kom-
plikovane, vstupuje do hry s celkovym moder-
niza¢nym procesom, rozvojom priemyslu, komu-
nika¢nych a velkomestskych Struktar a institd-
cii, Prave konflikt narodného a moderného, a na

druhej strane ich rézne symbioézy, ukazujii mno-
hovrstvovil a komplikovani $truktiiru umenia
vychodnej Eurdpy v sledovanom obdobi. Pod-
statné vEak je (a to Mansbachova kniha neberie
douvahy), Ze na umenie tejto ¢asti Eurdpy moz-
no nazerat’ z rdznych stran, kde mozno upred-
nostnit’ prinajmensom nacionalisticky &i avant-
gardisticky vyklad umenia v kazdej zo sledova-
nych krajin. Je moZné hlladaf tieZ tilohu Statu
alebo néroda pri vyklade dejin umenia takisto,
ako uplatnit’ programovo funkciondlny alebo
sociologicky pristup. Autor knihy v3ak nezvolil
pristup — metédu a svoju koncepciu charakteri-
zuje ako ,,pokus o historickt archeolégiu vycho-
doeurépskeho moderného umenia, ku ktorej
vztahuje otazky tykajiice sa metodologie, orga-
nizacie a definicie” (s. 3). Metodologicka neu-
jasnenost je snad’ najvad¥im a najpodstatne)$im
nedostatkom knihy. Ukazuje sa uz v uvode, kde
nie je zrejmé o o v knihe pdjde, aké st zaklad-
né stanoviska a to sa ndsledne zra¢i v celkovom
&leneni knihy, ktoré tazko moZno nazvat ,teri-
toridlnym konceptom®™.

Za omnoho zdarilejii ako Mansbachov kon-
cept moZno povaZovat’ napr. koncept knihy ma-
d’arskej historitky umenia Krisztiny Passuth -
Specialistky na vychodné avantgardy, ktord roku
19985 (a teda takmer stiéasne s Mansbachovou
knihou) vydala publikdciu nazvanl ,, Avanigar-
de kapcsolatok Pragatol Bukarestig 1907-1930“
(Vztahy avantgard od Prahy po Bukurest 1907-
1930). Passuth, vediac, Ze téma je znacne $iro-
k4, sa rozhodla pre vedomé ziZenie problemati-
ky a svoju pozomost’ zamerala na avantgardné
skupinové hnutia (také typické pre avantgardy!)
s osobitnym dérazom na ich tlaové organy — Ca-
sopisy. Ddraz poloZeny na skupiny a ich stano-
viska viac ako na jednotlivych umelcov (mono-
graficky ponimaného umeleckého vyvinu) jej
umoZnil potom postihnit’ Specificky charakter
avantgardnych pohybov, ktoré situovala do stre-
doeurépskych a vychodoeurépskych centier -
Prahy, Budapesti, Krakova, VarSavy, Bukuresti,
Zahrebu, Cublany &i Belehradu. Moderné vel'-

2. Vaclav Spdla: Obdlka knihy J. Horu: Pracufici den, 1922

komesto konca 19. storoéia je totiZ tym prostre-
dim, ktoré zrodilo avanigardné skupinové hnu-
tia, urbdnne prostredie a urbdnna spoloCnost’ je
to, So avantgardy reflektuju. Aj ked metropoly
strednej a vychodnej Eurépy, v ktorych sa odo-
hravaji avantgardné hnutia nie su natol’ko koz-
mopolitné a otvorené ako PariZ, predsa s mies-
tom ich fungovania. Passuth sa tak zmysluplne
vyhla §tatno-geografickému ¢leneniu a postihia
jeden zo zdsadnych fenoménov ranych avant-
gard, ktorymi st skupiny, ich manifesty, ¢asopi-
sy &i vystavné katalogy. NavySe, vytvarné sme-
ry (kubizmus, futurizmus, dadaizmus, konstruk-
tivizmus a ich rdézne modifikacie) a ich
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predstavitelia su sledovani vo vzajomnej spolu-
praci a tieZ (najmé vo franclizskej) emigrécii.
Vymedzeny ramec tak pomohol vytvorit nielen
jasnt koncepciu knihy, ale i odhalit mnohé, do-
sial’ nezndme stvislosti a vztahy vychodoeurdp-
skych umeleckych skupin, odlidnosti &i pribuz-
nosti ich programov,

2. Problematika modernizmu, avantgardy
a “nového*

Ak autor v iivode nadhadzuje otazku akejsi
podlZnosti Zapadu vodi ,,takmer dplne zabud-
nutym a prehliadanym avantgardnym postavam
a hnutiam* na Vychode, dozvieme sa, Ze »rela-
tivna historicka obskurnost’ nebola vysiedkom
programovej zapadnej ignorancie alebo kultur-
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neho Sovinizmu, ale vo velkej miere bola dé-
sledkom politického, spolodenského ale i kultiir-
neho vyvinu kazdého zo skimanych narodov.. .«
(s. 1). Veri viak, ze v stdasnosti, V zmenenej
politicke;j situdcii je mozné aj napriek viacerym
taZkostiam (jazykové bariéra, zloZity pristup
k umeleckym dielam &i politické prekazky) do-
plnit’ obraz modemy o vychodné regiony. S. A,
Mansbach m4 na mysli zapadnych badatelov,
ktori budi odhalovat’ kreativnu réznorodost’
vychodoeurépskych regiénov po novom, bez
predsudkov z &ias studenej vojny. Pod réznoro-
dostou sa tu chépe nielen kauzilny vzt'ah né-
rodnej identity a utvarania modernistickej este-
tiky vo vychodnej Eurépe (s. 3), ale aj rézno-
rodnost’ ako odli¥nost’ vo&i Zapadu, napriek
morfologicke;j ¢i §tylovej pribuznosti.
Problémovou sa tu v3ak stava samotn4 ter-
minolégia, najma ak o zakladnych pojmoch ako
moderna, modernizmus a avantgarda autor
v uvode knihy prehlasuje, Ze ich bude pouzivar
flexibilne (s. 3). Prave rozhodnutie, v akom
zmysle bude pouZivat ticto terminy, by zabréni-
lo viacerym nejasnostiam, vymedzenie pojmov
by spriehl'adnilo vzt'ahy, najma v rdamei kompa-
rativnej analyzy, resp. deskripcie diel jednotli-
vych umelcov. Jednotlivé kapitoly totiz z vel-
kej Casti pozostivajii z opisov diel umelcov, kde
sa autor snazi ,,dokreslit* zpadnému &itatelovi
dielo vychodného umelca cez nadapticiu®,
»Vplyv*©alebo , indpirdciu“ svetovym/zépadnym
umelcom (Van Gogh, Cézanne, Picasso...). Pa-
radoxne, a v zna&nej schématiénosti, tak dospie-
va k ,novosti“, ,progresivnemu umenin® &
»Kreativnemu charaktern/modelu®, napr. ¢eské-
ho moderného umenia. Dopiiét'a sa viak niekol'-
kondsobnych kontroverzii. Ako uZ upozornil vo
svoje) recenzii James Elkins,® Mansbach chce,
aby zdpadny a vychodny modernizmus boli rov-
nocennymi partnermi (tu sa ukazuje zvlastna
tolerancia a akceptovanie Vychodu zo zapadnej,
ale predsa dominantnej pozicie) a sGdasne ne-
ustdle ukazuje, ako vychodny modernizmus
»-adaptoval” zapadny modemisticky model. Vy-

vstane tu viak d’aldi problém s pojmom ,,avant-
garda“ v zmysle radikalneho predvoja, kde iba
jeden je prvy/originalny/novy a vietko ostatné
je epigonske ¢&i eklektické. Voéi zapadnym avant-
gardam (teraz neberieme do Uvahy vychodné
ruské avantgardy) nie sl stredo-vychodoeurdp-
ske avantgardy skorSie a ich avantgardnost’ v do-
macich stvislostiach je vicsinou chapana ako
opozitum voci tradiénému alebo dokonca aka-
demickému umeniu. Casto sa tieZ avantgardné
chape ako progresivne, nové voti tradicionalis-
tickému a tieZ ako pro-zapadné.

Zd4 sa, Ze tu je potrebné otvorit problém ,,no-
vého™ ako fistredny problém modernistickej dok-
triny, ktory tzko sivisi s “modernou podmien-
kou* (modern condition), ktora zrodila avantgar-
du. Modernizacia, modernost, modernizmus
a avantgarda st totiz pojmy, ktoré sa nedaji po-
uzivat flexibilne. Podla Harrisona a Wooda’
modernizacia je procesom vedeckého a techno-
logického pokroku a referuje k zvy$enému vyz-
namu stroja, strojovostl a priemyselnej vyroby.
Modemost (modernity) predstavuje spoloCenské
a kultirne podmienky tychto objektivnych
zmien, ¢o znamena za zmenenych okolnosti tiez
zmenu charakteru Zivota, novi spolocenskil aj
osobnil skiisenost’. Podmienka modernosti exis-
tuje potom v posune a v symbiotickom vztahu
s modernizmom, ktory je zamermym reflektova-
nim, doslova reprezentaciou skiisenosti nového.
Fenomén ,,nového* tu stvisi na jedne) strane
s avantgardnym myslenim v zmysle permanent-
nej zmeny, ktor prina§a modernd podmienka,
na druhej strane sa aj ,,nové® rychle §ir1 po celey
»modernizujucej sa“ Eurdpe.

Tak sa avantgarda stava internacionalnym
hnutim, kde nepochybne najvyznamnej§im cen-
trom umenia zostava Pariz, ale aj d’alSie centrd
— mestad ako Berlin, Mnichov &i Viedei zohréa-
vaju doleZith tlohu, V jednotlivych kultiumych
kontextoch vznikaji Specifické zafarbenia rychle
§iriaceho sa modemizmu — napriklad expresiv-
ny a silne subjektivisticky nemecky moderniz-

mus v nemecky hovoriacom prostredi, o siivisi

s nemeckou kultrnou tradiciou a filozofiou.
Polozme si preto otdzku, €1 je mozné povazovat’
modermnizmus v centrach ako Vieden pred prvou
svetovou vojnou za ,,zapadny“ a v Prahe za ,,vy-
chodny®, hoci obe metropoly st v tej dobe su-
tastou Habsburskej monarchie? (Praha ma aj
uzke styky s Franciizskom a Nemeckom a tieZ
znaénu nemeckd populdciu).® A tu sa natiska
hned’ d'al$ia otdzka — otazka neustileho konfron-
tovania zapadného a vychodného modernizmu,
a to na zdklade kritérii, ktorymi st autenticita,
originalita a formova/§tylova inovacia, teda toho,
¢o uzko suvisi s problematikou permanentnej
zmeny modernej spolo€nosti (a kone¢ne aj mo-
derného umenia). Z pohladu zdpadne] modernis-
tickej doktriny (i z pohl'adu S. A. Mansbacha)
sa v8ak v ramei vychodného modernizmu javi
kategoria originality ako vagna, pretoze umelct
sledovanych krajin sa bud’ stali su¢ast'ou zapad-
ného systému (emigranti) alebo zostali doma
a potom neboli objavitelmi Ziadnych novych
smerov a ani radikilne nezmenili paradigmu (z4-
padného) modernizmu. V tomto momente je
autor knihy opit’ v dileme a ked’Ze by rad pri-
znal vychodnému modernizmu aspoti Cosi ori-
gindlne ¢i autentické, pokusSa sa tu rozliovat’ na
Vychode zvicsa ,,neoriginalne® Styly/-1zmy a o11-
gindlne obsahy/témy. Pri formalnych analyzach
diel totiZ prili§ €asto narazi na ovela znamejSich
zapadnych umelcov a ich diela a potom musi
pouzZivat’ terminy ako vplyv, tvoriva adapticia,
indpirdcia alebo transformacia €1 paralelnost,
pretoZe formalne su si umelci ,,viditelne* bliz-
ki. V rdmc1 obsahu si potom trifa objavovat
narodné alebo regionalne zvlstnosti: v Cechach
napriklad ,barokovost® a bliZsie necharakteri-
zovanil ,,spiritualnost™ (mystiku, pocity strachu,
ohrozenia a lizkosti). Mnohé z uvadzanych poj-
mov — najmi ,,spiritudlne obsahy*® — viak vy-
znievajl nepresvedivo, ak su pouZité rovnako
pri interpretacii Kupkovych, Kubistovych, Preis-
sigovych, Zrzavého, Capkovych a daliich diel.
Pre mad’arskl avantgardu je podta neho typicka
»siuzba politike a revolacii® (napr. Aktivisti...),
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ktord je vlastnym obsahorm diel ,,progresivaych
umelcov* a v Pol'sku prevazujit , narodné a vlas-
tenecké témy*.

Ak sa vratime eSte raz k pojmu originality ako
ustrednému problému avantgardnej doktriny, je
zrejmé, Ze aj u Mansbacha sa originalita viaZe
vyluéne na problém formovej/$tylovej inovacie.
To znamens, Ze po sebe nasledujice jednotlivé
smery predstavuja vyvin foriem, ktory sa takto
stava samotnym obsahom moderny. Kategéria
»nového* je ndsledne podriadend vyvinovym
principom na jednej strane ana druhej strane
znamend rozchod s tradiciou. Vyznamny nemec-
ky teoretik — tvorca jednej z prvych kritickych
teorii modernizmu Peter Biirger vo svojej knihe
. Theorie der Avantgarde “ ' polemizuje s Theo-
dorom Adornom, ktory ,,oddel'uje ‘nové’ ako
kategériu modemého umenia od inovovania tém,
motivov a umeleckych vyjadrovacich spdsobov,
ktoré urCovali vyvoj umenia uZ pred nastupom
moderny“.!! Biirger viak tvrdi, Ze , to, &o odlidu-
je kategériu ‘nového’ v moderne od skorgich,
uplne legitimnych pouZivani tej istej kategérie,
je radikalita ztomu s dosial’ platnym. Neguji sa
v8ak nielen umelecké vyjadrovacie spdsoby
a Stylové principy, ktoré doteraz platili, ale cel-
kova tradicia umenia. Presne toto je ten bod, kde
treba previest’ kritiku adornovského pouZivania
kategérie ‘nového’.*!? Pod pojmom negicie
doterajsej tradicie umenia ma Biirger na mysli
nielen rozchod s prekonanym systémom zobra-
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zovania, ale zru$enie/popretie inftiticie umenia
vabec. ,,Nové“ je tu kvalitativne odli¥né a ne-
znamena 1ba historicky potrebn(l inovaciu — zme-
nu §tylu, ktord podl'a Adorna je v dialektickom
vztahu k tovarovej spoloénosti. Ide skor o zme-
nu paradigmy, nie o d'at3i krok v stylovom vy-
vine.

Pravdaze, nielen Biirger, ale aj d’al3i autori,
ako napriklad americka teoreti¢ka Rosalind Kra-
uss vo svojej knihe ,, The Originality of the Avant-
garde and the Other Modernist Myths " prina-
$aju v sedemdesiatych a osemdesiatych rokoch
20. storodia kritiku modernistického formaliz-
mu a v jeho ramei i kritiku originality a autora
(subjektivity). Krauss sa zamerala na dekon$truo-
vanie modernizmu (a originality) prostrednic-
tvom fotografie a umenia pracujiiceho s repro-
duk&nymi technikami vobec a pokiisila sa ukazat
opak origindlneho, teda kopiu, reprodukovanie
a priviasttiovanie. Vo svojej teoretickej argumen-
tacil zdéraziiovala chépanie umenia ako siete,
kde si Ziaden autor neméZe narokovat prvenstvo,
¢im sa pribliZila k barthesovskému chapaniu
umeleckého diela, ktoré nemdze byt nikdy ori-
ginédlom a ktoré je iba textom komentujticim iné
texty.'* Tu je zretené zmnoZenie perspektiv a si-
multdnnost’ vztahov a namiesto neustalej inové-
cie a autority originality nastupuje jej spochyb-
fiovanie.

Dostavame sa tak prinajmenom k relativiza-
cii niektorych pojmov a kategérii, s ktorymi ope-
ruje zdpadnd tedria modernizmu, alebo dokonca
ku kritike modernizmu. U% najmenej po dve de-
satroia dochddza totiZ k tzv. dekonStruovaniu
mytov modernizmu (mytu originality, autentici-
ty, autorstva, mytu istého $tylu...). Modernis-
ticky projekt je spochybfiovany z viacerych po-
zicii a viacerych humanitnych disciplin (filozo-
fie, literarnej vedy, antropolégie a dejin umenia),
kde sa postupne rozklada predstava univerzal-
neho, komplexného &i jednotného modernizmu.
Radikalizované vedomie modernity, ktoré splo-
dil este romantizmus 19. storoia, toti¥ &asto

navodzovalo pocit komplexného systému s vr-

Citymi charakteristikami. Je vak zrejmé, Ze cha-
panie modernizmu ako jednotného §tylu alebo
hnutia je prinajmensom redukujiice, pretoZe ved-
'a modernizmu abstrakinej Cistoty existoval aj
modernizmus absurdity a deStrukeie a v ramci
modernistickej utopie sa usidlili aj totalitné idey,
vedl'a modernej technicke) racionality fungova-
la tieZ iracionalita Pudskej psychiky. Je preto
paradoxom, Ze modernisticky projekt sa Casto
chapal (a dodnes chape) ako komplexny a uni-
verzalny. AZ postmoderny posun, zZmena para-
digmy umoznila naplno vidiet modernizmus
zbaveny domnelej komplexity. PoloZme si pre-
to d’al§iu otazku smerom k analyzovanej knihe
o vychodnom modernizme: je mozné do ustale-
ného systému zdpadného modernizmu (moder-
nizmu ako institdcie)' s jeho kategoriami nové-
ho/originality/autora a linedrne vyvinovo rade-
nych ¢istych stylov ,,vkladat™ vychodné moderné
umenie? Ved v tomto ,pevnom, uzavretom
a komplexnom ramei® ' bude tzv. vychodny
modernizmus vZdy odsadeny na opozdené pre-
beranie formalne/stylovo Cistych vzorov, bude
perifériou vzhl'adom k centru, ¢i dokonca kopiou
vodi origindlu.

PravdaZe, uz naznaceny dlhotrvajici diskurz
okolo mytov modernizmu, umoZiiuje tvahu ty-
kajicu sa 3tylovej Cistoty a jej existencie v za-
padnom modernizme. Modernisticky vzorec §ty-
lu a originality by sa totiZ nemal chapat’ dogma-
ticky, najmé nie v zjednoduSenych opozitach
originalny-neoriginilny a skor je potrebné ski-
mat, &1 v samotnom centre modernizmu nie s
uz usidlené formy ,necistého®, pastiche a dis-
kontinuity, napriklad u takych zasadnych osob-
nosti ako je Picasso. Je tieZ otazne, &i apropria-
cia a recyklacia, poymy hodne pouzivané postmo-
dernizmom, ale pre modernizmus nepripustne,
uz davno nerozkladaji zapadni modemisticka
paradigmu zvnitra. Hoci pouZivanie pojmu
»apropridcia® (v postmoderne tieZ ,,appropria-
tion art™) je relativne nové, samotny princip vy-
poZidiek v dejinach umenia je oddavna bezny,
chapany ako adoptovanie uz existujucich prv-

kov. Toto je v8ak Casto nest'astne chapané ako
vplyv. Viaceri autori, najmi Michel Foucault
upozoriiuju, Ze ,.koncept vplyvu“ patri k tym ter-
minom, ktoré su teoreticky chabé, ale aj napriek
tomu funguja ako potvrdzovanie a udrZiavanie
kontinuity a integrity historie, tradicie a diskur-
zu. Podla Foucaulta ,,vplyv je pojem, ktory ob-
starava podporu pre fakty prenosu a komunika-
cie a referuje k zjavne kauzalnym procesom cez
fenomén podobnosti alebo opakovania, ktory
spaja pomocou rdznych prostriedkov v priesto-
re a v ¢ase skupiny individui, diel, pojmov ale-
bo tedrii (nema vak ani prisne vymedzenie ani
teoreticktl definiciu).“"” Michael Baxandall,' si-
hlasne s Foucaultom tvrdi, Ze pojem ,,vplyv® za-
stiera aktéra a akciu na rozdiel od poymu ,,apro-
priacia®, ktord uréuje oboch aktérov. Rozdiel
medzi vplyvom a apropriaciou je potom v pasiv-
nom a aktivnom pristupe.

Kazdopadne tradi¢na komparativna kunsthis-
toria sa bez pojmu ,,vplyvu* nezaobide, ale ten
je Casto pouzivany jednostranne (jednosmerne)
ako prijimante cudzich vplyvov bez predpokla-
du danosti lokdlneho prostredia, jeho tradicii
a vztahov a procesov, ktoré nasledne prebieha-
ji.? Pojem ,,vplyvu®, ak je aplikovany na neza-
padné umenie, zjavne umoznuje ,,diskvalifiko-
vat™ aj vychodné moderné umenie v rdmei mo-
dernistického diskurzu. Na zdklade pojmu
,vplyvu® je toto umenie chapané ako pasivne,
preberajice nové, origindlne prvky alebo postu-
py z aktivneho centra (podla hierarchického
modelu centrum-periféria). Tu sa v duchu ador-
novského chapania ,,nového* ako inovacie tém,
motivov a vytvarnych vyjadrovacich prostried-
kov, berie do tivahy formalna stranka diela a §ty-
listické principy. Zapadny modernisticky forma-
lizmus so svojim zddérazitovanim formalne; &is-
toty, linedrne sa vyvijajlicej smerom k stale
viciej redukceii a dematerializacii, viak nepripis-
t'a ,,nedisté” odchylky, ale ani nelinedrny vyvin.
Nepredpoklada taky typ tvorivosti, kde umelec
nie je inovatorom v oblasti formy ale zmyslu,
kde urcity formalny jazyk je mozné si priviast-
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nit’ a pracovat’ s nim jazykovo-komunikadne.?
Takito stratégiu akceptuje aZ postmoderna pa-
radigma a predostieraju ju nové kritické tedrie,
siivisiace najmi s postStrukturalizmom.

Aj ked’ sa mnohi vyznamni teoretici umenia,
literarni vedeci 1 filozofi pokusaji redefinovat
modermizmus a odhalovat’ viaceré jeho mytizo-
vané stranky, treba si pravdepodobne uvedomit’,
ze ,,akékol'vek porozumenie moderného umenia
a kritiky je nuthe zviazané s uvaZzovanim o mo-
dernizme ako o kultirnom Standarde, kiory dnes
ovlada nasu predstavu o umeni. Modernizmus
bol velkym snom industridlneho kapitalizmu
a 1dealistickej 1deologie, ktory vkladal déveru
v pokrok a chcel vytvorit novy poriadok. Mo-
dernizmus ako sebavedomé experimentalne hnu-
tie, rozpresticrajice sa cez celé jedno storodie,
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obsahovalo ¢ely rad pozicii. Napriek tomu, v si-
¢asnom kontexte nie je modernizmus chapany
ako odkazujici k pojmom historického progra-
mu v jeho réznorodosti, ani v pojmoch jeho pé-
vodného historického kontextu, ale skér v zmys-
le modernistickej estetiky, ktora ndm zostala
predo dvermi (ako nevitané dediéstvo, pozn. pre-
kl.} ako indtiticia modernizmu.” ' Institicia
modernizmu, to st nielen zapadni klasici mo-
dernizimu v zapadnych muzeach, knihach a ka-
taldgoch, ale i zapadny modernisticky kinon.
Muzealizacia a kanonizécia okrem iného zname-
na, z¢ avantgarda uZz nie radikdtna a moderniz-
mus je uz davno ,oficidlnym® umenim. A hoci
je modernizmus (najymé pre muzeé, kataldogy
a prehfadové knihy) uzavretou kapitolou, vy-
chodny modernizmus dofi nepatri, nevmesti sa
do chronologickych prehl'adov -izmov a hnuti,
nepasuje do vymedzeného kdnonu originality
a Stylovej Eistoty a vad§inou sa prezentuje sepa-
ratne (C1 uZ ako vystavy alebo publikicie). Zda
sa, ze kon$trukeia intiticie modernizmu je do-
stavand. A predsa: kritické prehodnocovania pri-
budajil a odhal'uji, Ze stavba modernizmu je jed-
nostrannou/jednopohladovou konstrukeiou, kde
st umelecké diela povaZované zvicsa za auto-
némne estetické formy, vytvarané pre &isto este-
tické vnimanie. Ale ak niektoré charakteristiky/
fenomény vystupia do popredia, iné zostavaji
marginalizované. Americky teoretik Brian Wal-
lis v knihe eseji ,, Art After Modernism: Rethin-
king Representation™ tvrdi, Ze ,modernizmus
marginalizoval problém umeleckej motivacie
alebo problém zaujmov mimo systému umenia,
popierajuc, Zeby umelecké diela boli viazané
prostrednictvom siete vztahov k Specifickym
historickym a spoloéenskym kontextom.* *

3. Problematika kontexru

Problém kontextu je pravdepodobne kIi¢o-
vym, alebo prinajmensom jednou z moZnosti pre
porozumenie vychodného modermizmu (alebo aj
rbznych inych modernizimov). Kontext tu cha-

peme ako ramec, v ktorom dielo funguje, resp.
ako vyznamové suvislosti, ktoré st zahrnuté
v diele &i dielach. Okrem vyznamovych kontex-
tov obsiahnutych vovnuiri diela, kazdé dielo fun-
guje vo vonkajSom, ale vel'mi konkrétnom, his-
torickom, politickom, spolo¢enskom alebo in-
Stitucionainom ramci (alebo vo viacerych naraz).
K pochopeniu uréitého diela mozno dospiet’ §tu-
diom kontextu napriklad prostrednictvom tex-
tov/dokumentov, ktoré rozsirujlil kontext a umoz-
fiujh vidiet’ okrem tzko estetickych aj iné suvis-
losti ¢i funkcie diela. Ako uz bolo spomenuté,
Mansbachove badatel'ské moznosti v oblasti §tu-
dia textov boli vo vychodne) Eurdpe obmedze-
né. Zda sa, Ze sa preto viac-menej musel spo-
[ahn(t’ na ,,videné* umelecké diela v réznych
zbierkovych instituciach, alebo publikované
v knihach a katal6goch. Ak vezmeme do vahy
jeho ,,priamu® skusenost, tak potom si prefho
mnohé diela &itatelné ako autondmne estetické
objekty.” Tie potom umiestiinje do ,,svojho*
zapadného §tandardného systému dejin moder-
ného umenia, zuZitkovavajic dostupne textove
zdroje ziskanej (regionalnej) literatiry a tieZ 0ist-
ne informacie od miestnych $pecialistov z r0z-
nych institicii. Je samozrejme mozné vykladat’
dielo, &1 skupiny diel ,,zvnitra®, ,z neho sameé-
ho", ¢o sa priam nuka pri modernistickych die-
lach s ich autonomistickou ambiciou. Je viak
zrejmé, Ze modemisticky pojem autondmneho
diela bol iba oznadenim pre nové pouZivanie
diela a aj dielo chapané umelcom ako autondom-
ne funguje v uréitom kontexte. Historicko-spo-
lofensky kontext s celym radom symptémov,
vzt'ahov a okolnosti fungovania moze viak uka-
zat umelecké diela ako produkty Specifickej si-
tuacie, ktorl ony samé mozu tiez spoluutvarat’
a tak mé6Ze dochédzat’ k legitimizacii diel kon-
textom, alebo viacerymi kontextami. >

Ak v modernom umeni idea autondmie diela
dlho maskovala kontext umenia ako spoloCen-
skej praxe, tak v pripade Mansbachovej knihy
z konca devitdesiatych rokov to este stale plati.
Kontext historicky je tu zredukovany a bud’ sa

jednd o vypocet historickych udalosti, ktoré sa
tu chapu jednoducho ako nespochybnitelné, raz
a navzdy dané fakty (zdroje nie sit uvadzané, az
na malé vynimky, napr. publikacia The History
of Poland since 1963, Cambridge 1983), alebo
ide o zakladné faktograficke udaje tykajlce sa
napriklad zahraniénych a domacich vystav &1
pobytov v zahrani¢i, ktoré st prebraté z niekol'’-
kych katalégov® a ktoré mnohokrat nie st bliz-
Sie vysvetlené. A ked’Ze autor Cerpd z textov, kto-
ré nemali ambiciu kriticky prehodnocovat), ale
skor rekonstruovat, afirmovat’ a miestami i glo-
rifikovat’ vytvory domacich avantgard, mnohé
modernistické konstrukcie, predsudky &1 dokon-
ca klig¢ su tu vel'mi vypuklé. Mansbachov pri-
stup je rozhodne modernisticky determinovany
a to dokonca do tej miery, Ze miestami mame
pocit akéhosi nechceného pokrac¢ovania myto-
tvorby modernizmu, hoci umenie, ktorému je tato
kniha venovana, je zjavne iba doplnkom velke)
stavby modernizmu. Kym ,,domace™ texty my-
tizupl z jasnych dévodov —zvidsa konstituovat’
domacu tradiciu, ndrodné povedomie alebo uka-
zat’ paralelnost’ a inokedy zas oneskorenost’ do-
maceho umenia voci zapadoeurdpskemu, ame-
ricky autor ma prinajmensom iny vzt'ah k tomu-
to umeniu a inu perspektivu.

Vhodnym prikladom na ilustrovanie kontex-
tu, resp. jeho ziZenia (v rdmci akychsi $tandar-
dnych modernistickych pojmov a kon3trukaeii),
mdzZe byt Mansbachova interpretacia ¢eského
kubizmu. V podkapitole nazvanej ,, Kubizmus
a Skupina ” autor pise: ,,Kubista a Filla odcesto-
vali do PariZa, kde sa stretli s kubizmom Picas-
sa a Braqua a pod ich vplyvom vytvorili unikas-
ny ¢esky idiom, ktory bol fuziou expresionistic-
k¢ch tém, skisenosti a modelov s formalnym
jazykom analytického kubizmu. Tento inovova-
ny slovnik vynikajico komunikoval s ikonogra-
fiou existencialnej uzkosti, ktora hiboko ovla-
dala prazskit avantgardu® (s. 26). Nasleduje des-
kripcia diel Gutfreunda, Kubina, Prochazku,
Kubitu, Zrzavého a Capka, v ktorych ,,sa spaja
vol'na adaptacia kubistickych modelov s expre-
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6. Lajos Kassak: Obalka pre &asopis MA, linoryt, 1920

sionizmom alebo dochadza k preberaniu prog-
resivnych medzinarodnych stylov — nemeckého
expresionizmu, francizskeho fauvizmu, analy-
tického kubizmu a inych inovacii zo Zapadu,
ktoré sa mieSaji a prispdsobuji lokdlnym po-
trebam a tradiciam (predovsetkym Eesky barok).
Vysledkom takéhoto mieSania §tylov a tém je
umenie ukazujice nespokojnost’ s podmienka-
mi Zivota Cechov v Habsburskej rizi, vyjadru-
jace duchovnil krizn a bliZiaci sa politicky ko-
laps.” (s. 53). Skor ako uvazovania v ramci dua-
lity formy a obsahu (§tylu a témy), i neustileho
pripominania zapadnych inSpiracii, je tu azda
potrebné hovorit’ o recepeii nemeckého a fran-
ctzskeho umenia v Cechéch (a v celej Eurdpe
az po Moskvu). Pre kontext ¢eského kubizmn
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by sa Ziadalo hovorit tieZ o pdsobeni a vyzname
jedineéného vyznavada a zberatel'a kubizmu Vin-
cenca Kraméra, bez ktorého by &esky kubizmus
nebol tym, &im je atieZ o rozhodujicej ulohe
Ceskych architektov, ktori stali pri zrode kubiz-
mu v ramci Skupiny vytvarnych umélea (1911).
Ale kedze v uvode je vysvetlené, Ze kniha sa
venuje iba maliarstvu a socharstvu a len v malej
miere grafike, nedozvieme sa ni¢ o kubistickej
architektire a dizajne, Co predstavuje spolu
s vol'nym umenim to najautentickejsie, &im Ces-
ké avantgarda disponuje. Okolnosti vzniku diel
a tieZ chapanie modernej komodity (namiesto
mytizovanej autondmie) v realiziciach interiéro-
vého dizajnu pre novi mestiansku kubisticka
domécnost’ (ako zakazky Artélu),* ukazuji ées-
ky modernizmus v dplne inom svetle. Umenie
totiZ okrem Cisto estetického ma aj spolodenské
funkcie. S. A. Mansbach sa v8ak pravdepodob-
ne privelmi opieral o interpretacie Eeskych his-
torikov umenia, ktoré vychadzaja z predstavy
,objektivneho obrazu umenia zaéiatku 20. sto-
roia“ a “z potreby zbavit umenie vietkych mi-
movytvarnych kritérii“.?” Mansbach prebera tiez
radikélne oddelovanie praktického a umelecke-
ho, vyzdvihovanie umelcovej tvorivosti, ktora
akoby stala tiplne mimo spolo¢ensko-ekonomic-
kych vztahov, Nespojitenost’ tvorivého &inu &
umeleckého hladania s fungovanim umenia
v spolonosti je v8ak fikciou, ktork dlho upev-
flovalo 1 modernistické pisanie — texty najmi
v podani umelcov, ktoré majt zvicSa manifes-
tacny alebo utopicky charakter. Toto sa ozyva
v mmohych textoch historikov umenia po celé 20.
storoie, ktori sa zameriavaji na umelca a die-
lo, interpretujiic ho akoby z jeho (umelcovej)
pozicie a jeho doby, v predstave akejsi dokumen-
tarnej vernosti, pravdivosti &i objektivity. Prvo-
radym cielom je tu timocit’ umelcovo presved-
¢enie a ukdzat’ nadéasovost’ umelcovho diela.
Tradiény pohlad na umeiecké dielo ako na
nad€asové/autondémne a tym padom akoby vyfia-
té z konkrétnych spoloCenskych, politickych &i
ekonomickych sivislosti, je eSte menej mozné pri

uZitom umeni a architektiire. V kaZdej zo sledo-
vanych krajin sa ukazuje v dvadsiatych a tridsia-
tych rokoch ako kvantitativne i kvalitativne vy-
znamné umente typografie, kniznych obdlok a pla-
gatov, teda diel rozmnoZovanych prostrednictvom
tla¢e, ku ktorym by sa dala priradit’ i fotografia ¢
filmovy pds. Tieto nové druhy umenia nielenZe
prekraduji klasickeé (volné) vytvarné discipliny,
ale najmé pouzivanim nove) techniky montaze (a
fotomontaZe), prind¥aji novl ikenografiu a sit pre
modernizmus obzvlast uréujice. Navyse, avant-
gardna typografia sa od zadiatku dvadsiatych ro-
kov 20. storotia stdva medzinarodnou a uplatiiu-
je sa rovnako v umeleckom ako politickom kon-
texte. Mobilita je totiZz jednym z fenoménov
modemej doby. Preto sa v mnohych ohl'adoch
s formou a technikou menia g spolocenske funk-
cie umenia a redlnym kontextom je de facto mas-
medidlny kontext.

V knihe S. A. Manshacha sa v kazde) zo sle-
dovanych krajin objavuje aj knizna grafika, ukaz-
ky typografie a plagatov v rimei kon3truktivizmu
¢i funkcionalizmu: v podobe eského poetizmu/
artificializmu, pol'ského unizmu ¢&i mad’arského
aktivizmu. Autor sa ich poki3a charakterizovat’
a chape ich diferencovanejsie ako avantgardy de-
siatych rokov. Po prvej svetovej vojne nastava
totiz nova historicka situdcia — novokonstituova-
né narodné §taty rozSiruji vizby spolonosti
a umenia a ment sa aj charakter umenia. Dbraz sa
prenasa z rieSenia otazok ,nirodného §tylu® na
modemy Zivotny $tyl. A ak nie revolucna, utopicka
viera v lep§iu a kraj$in buducnost, tak aspoii op-
timizmus a rychlo sa Siriaca vel'komestské kulti-
ra, ktorej sucastou sl avantgardy, je zrejma na-
priklad v Cechach. V Pol'sku autor knihy zdéraz-
fiuje zrod domacej avantgardy, ktorl zddvodiuje
spolodenskymi potrebami(?) a v Madarsku sa
stustred’uje na radikdlnu revoluénost’ madarskej
avantgardy v sivislosti s Republikou rad, ¢o je
dokumentované najmi plagatmi. Z elitného vol’-
ného umenia sa tu iastoéne presiiva ddraz na
Pudové, proletarske, avicové alebo civilne.
Avantgardné prejavy su tu rAmované novou sku-

to€nostou, ¢i uz su to politicke udalosti alebo
vel'komestsky spdsob Zivota.

Je vieobecne zndme, Ze tieto nové kvality
avantgardy vystupuju do popredia najmé v kon-
Struktivisticko-funkecionalistickom koncepte
dvadsiatych rokov a pohybuji sa medzi ruskym
konstruktivizmom ¢&i produktivizmom a estetikou
Bauhausu. Samotna spoloéenska funkénost ume-
nia sa tu ukazuje ako programova baza, ktora sa
v niektorych zemiach premiefia na sluzbu spolo-
¢enskym transforméciam. Z umelca sa tak stdva
inZinier &1 spolocensky radikal, ktory voli také
umelecke formy a média, ktoré dokazu najrych-
lejie 8int nové myslienky k o najdir§im masam.
Autonomisticka kreativita umelca ustupuje do
lizadia pred medidlnym (reprodukénym) nosiom,
malba a socha ustupuje priemyselnému a grafic-
kému designu, plagatu, reklame. Je v3ak prinaj-
men3om redukujice a malo diferencujiice, ak S.
A. Mansbach oznaduje konStruktivizmus v Pol-
sku a Litve (kapitola KonStruktivizmus 20. rokov
v Polsku a Litve, 5. 108) 1 v Mad'arsku (kapitola
Konstruktivizmus, s. 296) ako progresivny (otdz-
ka znie: vo¢i omu?) a d'alej sa snazi vykreslit’
pol'sky konStruktivizmus temer vyluéne ako od-
dany abstrakcii, absoliitnej &istej tvorivosti, ale za-
roveii maSinisticke) estetike a spolo€enskej imple-
mentacii umenia (nevedno v akej podobe) a ma-
darsky konstruktivizmus ako revoluény, postaveny
jednoznacne ako misia a zodpovednost’ umelca
a umenia. Takéto pomerne redukované vysvetlo-
vanie regionalnych Specifik, sice pomaha vytvorit’
harodne verzie® jednotlivych smerov, tak ako sa
objavuju v kataldgovych textoch domaécich &i za-
hraniénych vystav, kde sa urcité znaky povazuju
za , typicke® pre uréit krajinu, aviak to, o Man-
sbach (a domaéci kunsthistorici, z textov ktorych
¢erpal) povazuje za charakteristické, je Sasto pri-
znacné pre avantgardné hnutia vieobecne (novost,
revolu¢nost, politické a spoloCenské ambicie
umenia, utdpia ako organicka siast’ avantgardné-
ho umenia) a prave podmienky a okolnosti si
Specifické, zviast' v strednej Eurdpe v dvadsiatych
a tridsiatych rokoch 20. storoCia.
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Prenos idei a komunikacia nie s uZ v tomto
obdobi velkou prekazkou, kontakty sa $iria pro-
strednictvom vystav, €asopisov a rovnako ako
avantgardnd typografia je veobecne rozsirenym
vytvamym jazykom, tak i mySlienky Bauhausu sa
stavaji medzinarodnymi. A prave fiito ,,medzina-
rodnost™ vytvaraju aj emigranti z réznych kitov
Eurdpy, sledované vychodoeurdpske krajiny nevy-
nimajuc. Zda sa byt potom paradoxné, ak S. A,
Mansbach (a ini autori} hovori 0 medzinarodnom
hnuti alebo dokonca o medzindrodnom §tyle, kto-
ry existuje na Zapade ako Cosi univerzélne a tento
medzinarodny $tyl je pritom utvarany casto vychod-
nyni (mad’arskymi, ¢eskymi, pol'skymi, rumun-
skymi ¢i ruskymi} umelcami, ale vychodoeurop-
skych avantgard sa ,,medzinarodnost™ bud’ nety-
ka, alebo ju dokonea preberaji. Specidlne v rimei
Mad'arska S. A. Mansbach zdoraziiuje velki emig-
ra¢ni vinu po porazke Republiky rad 1919 (s. 301)
a v poznamke €. 11 vymenovava umelcov, ktorych
Hmusel vylaéit™ zo svoje) publikacie. Jedna sa o mi-
moradne vyznamnych umelcov ako Laszlé Mo-
holy-Nagy, Vilmos Huszar, Lajos d’Ebneth a d’al-
Sich, ktori tym padom uZ nepatria do mad'arského
umenia ale do medzindrodného(?). Aj ked’ venuje
znadmi pozornost’ Lajosovi Kassakovi a jeho vie-
denskej emigracii, iba okrajovo ho zaujima Mo-
holy-Nagy, ktory s Kassdkom uzko spolupracoval.
Tu je pravdepodobne namieste polozit’ otazku, ¢i
autor knihy uZ vopred neurobil hrubn &laru medzi
tym, ¢o zostalo doma a ¢o je mozno narodné, ale
zéroveni (iba) lokdlne/regionalne a tym, o je me-
dzinarodné, svetové a vlastne zapadné, aj ked’ spo-
luutvarané vychodnymi umelcami. Aj pri tomto
probiéme, tykajicom sa fungovania vychodnych
avantgard v medzindrodnom kontexte, méZe po-
slazit' ako priklad kniha Krisztiny Passuth. Passuth
povaZovala totiz za nevyhnutné v kapitole nazva-
nej ,, Madarska avantgarda v emigrdicii” pouka-
zat’ na formovanie madarskej avantgardy mimo
Madarska, ktori uz v dvadsiatych rokoch niektori
autori oznagili za nemad’arski. Toto nacionalistic-
ké hl'adisko je v Eurdpe neustale pritomné a treba
ho brat’ do Gvahy, na druhej strane viak ukazuje
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ur¢ité kondtrukcie vychadzajuce z predpokladov
naroda/etnicity & ndrodného v rémcti Statneho. Pas-
suth v8ak na zaklade analyzy fungovania ¢asopisu
MA v dvadsiatych rokoch vo Viedni vykresluje
plodnu spolupracu Mad’arov s Cechmi, Srbmi,
Rumunmi a menej s Rakisanmi a tiez spotupracu
s mad’arskym avantgardnym kritikom Emd Kalla-
iom a Laszlé Moholy-Nagyom, ktori Zili vtedy uz
v Nemecku, Moholy-Nagy prispievajic do MA, sa
venoval ruskym konstruktivistom a Kéliai rovna-
ko nemeckym, ruskym i mad’arskym avantgardam
a teorii avantgardného umenia. Cez Moholy-Na-
gya sa Kassak stretol v Berline dadaizmom a rus-
kymi umelcami ako El Lisickym, Punim a Ar-
chipenkom. Na strankach MA sa tak konstituo-
vala nielen dobova umelecka tedria a pojmy ako
konstrukcia, kolektiv, architektira, obrazova ar-
chitektira a obrazové basne, ale aj Stidie 0 medzi-
narodnom avantgardnom umeni.?® Medzinarodny
kontext je tu zrejmy a neskor$i dosah Sinnosti a me-
dzinarodnej spoluprace Lajosa Kasséka tiez. Pre
S. A. Mansbacha je vSak Moholy-Nagy ,,vyz-
namnym umelcom, pochadzajicim z Mad'arska,
ktory sice uskutoénil niekol’ko dobre prijatych pred-
nasok v stredo-vychodnej Eurépe a publikoval tu
niekol’ko ¢lankov, ale iiplne sa distancoval od svo-
jej rodnej zeme.“?* Je zrejmé, Ze podl'a Mansba-
cha je Moholy-Nagy ,,zapadnym* umelcom, kto-
1y preto do vymedzenej problematiky jeho publi-
kacie nepatri a Kassak je ,,vychodnym® umelcom.
MoZno len dodat’, Ze nezmyselné a skonstruova-
né delenia ¢asto vymazavaji prirodzené vdzby
a stivislosti a to prave v obdobi, ked’ tieto vizby
skutogne fungovali, Konfrontaény ton v smere Z4-
pad-Vychod, ktory viac prinaleZi obdobiu stude-
nej vojny ako obdobiu dvadsiatych rokov 20. sto-
rocia, nie je tu namieste, takisto ako neustala kom-
paracia ,,vychodného™ materiiu so ,,zapadnym®,
najmi v zmysle uz spomenutej dichotéomie for-
my a obsahu. Prikladov kontroverznych interpre-
tacii by mohol byt cely rad. Tie st zvacsa vysled-
kom vopred danych schém a kondtrukeii, ktoré
dihodobo funguja v historiografii umenia. Mans-
bachov koncept dejin vychodoeurdpskeho moder-

nizmu je vSak jednoznaéne zaloZeny na polarit-
nej schéme Zapad-Vychod, ktora je schémou geo-
politickou, prehibenou existenciou Zeleznej
opony, cez ktorli po roku 1989 zaalo prenikat
svetlo. Je tiez schémou, ktord je tha d’al§im po-
kracovanim tradi¢ného umelecko-historickeho
pribehu, ktory nad’alej pouZiva svoje normativne
umelecko-historické pojmy a kategérie, hoci de-
klaruje snahu a potrebu ,,bliZ8ieho obozndmenia
sa zdpadnych umelcov a intelektudlov s novymi
viziami umenia a spolo¢nosti, ktoré boli artiku-
lované na vychodnej periférii Eurdpy...

4. Kto pise? Pre/za koho?
Akd je jeho motivdcia?

Tuto otazku si po pre€itani knihy poloZi prav-
depodobne kazdy ,,vychodny* Eitatel, &i laicky
alebo odborny, hoci paradoxne prave jemu nie
je tato kniha adresovand. NaSa otidzka v8ak
v Ziadnom pripade nechce implikovat’ ,,nemoz-
nost™ pisania o vzdialenom, neznamom ¢i me-
nej zndmom teritoriu a jeho umeleckej produk-
cii kymkol'vek. SnaZi sa skdr poodhalit’ poziciu
autora, pretoZze Mansbachova kniha predstavuje
zatial’ ojedinell, komplexnejSie stavani predsta-
vu zépadného pisatel’a 0 modernom umeni vy-
chodnej Eurépy. Kniha — vo svojej prehladove;
podobe s mnoZstvom mien a reprodukceii (o vy-
bere a proporciach by sa dalo polemizovat’) —
mdze totiZ predstavovat’ pri absencii d’alSich tex-
tovych materidlov nielen prvi pomdcku, ale 1 za-
vizny systém pre d’alsich badatelov. Preco sa
viak profesor Mansbach rozhodol venovat’ pra-
ve vychodnej Eurépe, ¢i tu si nejaké osobné
viizby a osobitné dévody, nevieme; zo stpisu li-
teratary je viak evidentné, Ze sa od konca osem-
desiatych rokov venoval mad’arskému avantgar-
dnému umeniu.’! Kazdopédne v ivode s1 kladie
otazku, ¢o spdsobilo, Ze moderné umenie na tom-
to iizemi upadlo do zabudnutia a je prehliadané
(s. 1). Takdto otdzka mbze byt rovnako vyzvou
pre badatel’a a mdZe tiez znamenat’ nove objavy
&i dokonca expanziu. Pri kultiirnej/akademickej

expanzii (¢i kolonizacii) obvykle dochidza k ap-
likacii vzorcov a praktik na (kolonizovany) sub-
jekt, ktory sa stdva objektom vyskumu a privlast-
nenia. Na rozdiel od ,,skutoénych* kolonti, iize-
mie nazyvané dost nepresne ako vychodna
Eurépa, je pre Zapad skér nezmapované a je stale
pomerne nejasné alebo dokonca ,,vymazané”
z kultirne; mapy Eurdpy. Kym stcasny postko-
lonialny diskurz analyzuje/dekonstruuje to, ake
boli utvérané stereotypy ne-zdpadnych kultir
zapadnou civilizdciou, vychodna Eurdpa byva
najcastejSie oznacovand ako periféria, €1 terra
incognita. Tu sa treba pravdepodobne zamysliet’
na tym, preco je tomu tak, a aj v pripade analy-
zovanej knihy si polozit’ otazku, ¢i dthodobo
pouZivany model centrum-periféria (a tu pohl'ad
z centra na perifériu, zo Zapadu na Vychod) nie
je tiez a v prvom rade problémom domdcej/*“vy-
chodnej” umenovedy a &i domice umenovedy
k tejto zavazne) problematike v poslednych de-
kadach zaujali nejaké stanovisko. Je v8ak nanaj-
vy§ pravdepodobné, Ze zdpadny badatel’ bude
nazerat’ na akékol'vek umente in€ho teritoria cez
prizmu vlastnych hodndt, noriem &1 umelecko-
historickych poymov a aj vlastnej, osobnej ski-
senosti. Pre amerického badatel'a, skiimajiceho
ne-zapadné umenie cez zdpadny kanon, modze
byt toto umenie okrajové/periférne alebo neis-
té/hybridné/odvodené. Normativna prax dejin
umenia neumoziuje totiZz odchylky od normy,
hoci v poslednych rokoch sa ukézalo, Ze odchy-
lok je viacej ako sa doteraz zdalo, a Ze velky
pribeh dejin umenia, ktory sa chapal ako univer-
zalny a vieobecne platny, marginalizoval také
formy umeleckej produkcie, ktoré sa nedali me-
rat’ jeho kritériami a nezapadali do jeho (tzv.
univerzalneho) rimca. Najmd z poststrukturalis-
tickej teorie vychddzajice nazory a pristupy po-
sunuli hranice tradi¢nych dejin umenia ako hu-
manistickej discipliny. ,,Vychodna“ umenoveda
sa viak zatial’ tymito problémami nijako vyraz-
ne nezapodievala, hoci tu sa ntikaji moZnosti
novych interpretacii, ¢i pohl'ad na viastné deji-
ny umenia z nového uhla pohladu.
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Aj napriek tomu, Ze kniha S. A. Mansbacha
nemala pravdepodobne int ambiciu ako byt pre-
hl'adovou publikaciou, pozicia autora je zretel-
né. Autor jednoznacne nasiel ,,predmet” skiima-
nia, ktory by sa dal oznacit' v ramci dejin ume-
nia ako ,,neobsadeny”, otdznym v3ak zostiva
jeho ,pristup®. Ak by sme mali charakterizovat’
5tyl pisania, dalo by sa hovorit’ o “nepriamom®
alebo ,,neosobnom™ $tyle s uréitou davkou em-
patie. Pristup &1 spdsob nazerania na umenie
potom zodpoveda tomuto 3tylu — snaZi sa byt’
Lobjektivnym®, neutralnym. Tu sa dostdvame
pravdepodobne na korefi problému a k tzv. ob-
jektivnemu €1 nestrannému pristupu, ktory je
dlhodobou fikciou historiografie. Domnievam sa
totiZ, ze Ziadne praktiky/pristupy nie s nevinné
a akékol'vek usporiadanie, klasifikacia &i pou-
ivané pojmy st politické/indtrumentalne. Stan-
dardné protokoly umelecko-historickej praxe sl
iba zdanim historickej pravdivosti & historickych
faktov, ich neutralne/objektivne praktiky i tech-
nologie skiimania napriek vietkému utvaraja
systémy/agendy s mocenskymi néarokmi, ktoré
ich spétne legitimizujil. Prave poststrukturalis-
tickd tedria navrhuje ,,spochybfiovaf normativ-
nu subjektivitu zdpadnej epistemoldgie®,?? roz-
krytim jej pojmov a kon3trukcii. V Mansbacho-
vom pripade i§lo vSak v prvom rade o zaplnenie
,»bieleho miesta® na mape dejin umenia, s cie-
l'om ,,objasnit™ histoériu a nasledne ,,vyvin“ ume-
leckych tendencii v rokoch 1890-1939 vo vy-
chodnej Eurdpe a nie teoretizovat’ dejiny &i
spochybnovat’ Historiu a tradi¢né metddy histo-
riografie umenia ¢i kauzalitu dejin a umenia.
Zjednodusenia tak vyplynuli do istej miery aj
z ciel'a kondtituovat’ akysi zdklad, informadn(
bazu pre zapadného Citatel'a (s. §). Otazkou viak
stile zostava, &i toto nie je ,medvedia sluZzba*
vychodoeurdpskej moderne a preco stile nie je
pocuf’ hlas vychodoeurdpskych historikov a teo-
retikov umenia (resp. odbornikov na moderné
umenie).? A ak aj existuji takéto hlasy (trebérs
v lokdlnych jazykoch), formulujiice problema-
tiku svojich vlastnych dejin umenia, nie st to
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v prevaznej miere tieZ konstrukcie, vtesnavanie
sa do vopred danych hierarchii, modelov a para-
digiem, do ktorych umenie tejto asti Eurdpy nie
celkom pasuje? Nie je v prvom rade potrebna
re-definicia umelecko-historického ramea &i
identity samotnej discipliny dejin umenia, v kto-
rej v rdznych polohach naplno preziva dedistvo
modermnizmu aj napriek nase) ,,pokrocilej* post-
modemnej dobe? Zda sa, Ze je potrebné znova
a znova podrobovat’ kritickej analyze vlastné
dejiny umenia bez naroku na findlnu platnost’
a to s vedomim, Ze historia nie je miestom defi-
nitivnych vyznamov, ale dobovych &i autorskych
interpretacii. Uvedomenie st premenlivosti/per-
formativity pisania a potreby neustaleho prehod-
nocovania, je totiz aktudlne rovnako na Vycho-
de ako na Zapade.
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Several remarks on the book “Modern Art in Eastern Europe: From the Baltic
to the Balkans, ca. 1890-1939” by S. A. Mansbach

(Summary)

In 1999, Modern Art in Eastern Europe; From the Bal-
tic to the Balkans, ca. 1890-1932 was published by Cam-
bridge University Press. The author of this book Stephen
A. Mansbach has been a professor of Art History at univer-
sities in Europe and in the United States and the former
Associate Dean of the Center for Advanced Study in Visual
Aurts, at the National Gallery of Art in Washington, D.C.
The book was completed after several stages of his research
in Eastern Europe with the support of numerous American
and European institutions. The acknowledgments in the book
express gratitude not only to the western research and grant
institutions, but also to the network of the Soros Centers
and dozens of museums and gaileries in the East,

The book has to be appreciated first of all, because of
the lack of this kind of publication written in western lan-
guages in general. Despite the recent publication of several
books about modem art in Eastern Europe, there is still a lack
of information about art in this region. Mansbach’s book,
for the first time, provides Western readers with access to
Eastern European modern art and tries to make a revisionist
interpretation of Modemism. At the same time it raises many
questions and doubts. One of the reviews of this book, writ-
ten by James Elkins, (4r¢ Builetin 82, December 2000) is
highly critical and raises cbjections against the terminology
and comparisons of “Western” and “Eastern” works of art,

Our review was motivated by the guestion of the au-
thor’s decidedly “western” position. In any case, a view
from outside could be highly interesting or unexpected and
force a decisive shift in the research of a particular issue.
At the same time, the history of an unknown territory could
be rewritten according to an author’s application of his
own principles, different norms or methods on the new
subject. This approach could be considered a kind of cul-
tura} colonialism.

1. A Survey book and its concept

Mansbach’s book is a survey divided into six chap-
ters: 1. The Czech Lands, 2. Poland and Lithuania, 3. The
Baltic States of Latvia and Estonia, 4. The Southern Bal-
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kans of the Former Yugoslavia, Slovenia, Croatia, Serbia,
and Macedonia, 5. Romania and 6. Hungary. This geo-
graphical division forms the basic concept of the book and,
according to Mansbach, it enables access to “terra incog-
nita” for many Western readers. In fact, this concept of the
book is not satisfactory because of the period explored
here. Actually, this period of Eastern European history
involved constant disintegration, the rise of new states and
instability which resulted in the people of a certain territo-
ry or ethnic group separating from and being attached to
different neighboring states or empires. For instance, after
the Austro-Hungarian compromise, the Czech lands re-
mained subject to Vienna and Slovakia (called Upper
Hungary) was part of the Hungarian Empire. But, from
1918-193% the Czech lands and Slovakia formed a new
independent state, Czechoslovakia. With the exception of
two notes, Slovakia does not exist in Mansbach’s book,
either within a state or as an “artistic region” (Kiinstler-
landschaft). Poland with its complicated histery connect-
ed with Prussia, the Austro-Hungarian monarchy, Russia
and Lithuania, was coupled only with Lithuania. The Bal-
kan states lock inseluble and Bulgaria is completely god-
forsaken. Moreover, different Soviet republics (e.g. The
Ulkraine, Russia) except for Lithuania, Latvia and Estonia
are complefely left out of the book; the author claims that
there are “numerous excellent studies readily available in
Westemn languages” (p. 5). In the beginning of each chap-
ter there is a short histerical overview but it doesn’t help
much because it is obvious that the history of a state, na-
tion or ethnic group and the history of art can sometimes
be completely different, That’s why the geographical con-
cept of the book is insufficient. The basic question of the
influence of history on art should have been answered be-
fore composing the chapters. Even if survey books in gene-
ral do not have the ambition to theorize on the history of
art, Mansbach’s book results in simplifications and an
a priori approach towards the artistic production of the
region and peried in question. Binding historical process-
es with art production is as difficult as provide the cultural
map of Europe with a simple pattern. The history of Euro-

pean national cultures is a long-term process beginning in
the early 19* century. National histories do not only repre-
sent the struggle for territory but also for the passionate
search for national identity and national culture. Europe-
an culture means the system of national cultures with its
conflict between state and nation (within multicultural
states). The rise of Modernism in Eastern Europe is defi-
nitely linked with the constitution of nation states and with
economic backwardness compared to Western Europe.
However, on beth sides of Europe the issue of modemity
(and of Modernism) is connected with industrial society,
communication and urban structures. In Eastern Europe
conflicts between the modern and the national {(which in
some cases means the traditional) produced a complicated
symbiosis, Modern art here is a product of different cir-
cumstances and the term Modernism can take on different
meanings.

However, for the reviewed book this should be a erucial
approach because methodological uncertainty cannot be
compensated for by its “geographical concept”, The con-
cept of Mansbach’s book might be compared with the con-
cept of the book Relations of Avant-gardes from Prague
to Bucharest 1907-1930 written by Hungarian art histori-
an Krisztina Passuth. Because of the breadth of the issue,
Passuth consciously decided to focus on avant-garde
groups with an emphasis on art journals. It enabled her to
articulate the very specific character of the avant-garde
movement in the Eastern/Central European metropolises
of Prague, Budapest, Warsaw, Zagreb, Belgrade, etc.
Namely, in the 19" century, the modem city was the envi-
ronment where the avant-garde group movement was born/
integrated. Passuth reasonably avoided the state geographi-
cal divisions framing the art production of this territory by
cities, groups, art journals and collaborative projects.

2. The issue of Modernism, avant-garde
and the “new”

The geography of art history or art history and distant
geographical spaces seems to be one of the most impor-
tant issues (also for Mansbach’s book). However, his flex-
ible use of terminology or essential terms — netably mo-
dern, Modernism, and avant-garde — is problematic. Es-
pecially, if the prevailing part of every chapter in the book
consists of descriptions of works of art of Eastern arfists
followed by a comparative analysis of very well known
works of Western artists. On one hand, Mansbach tries to
make it more understandable for Western readers; but on
the other hand everything becomes too dependent on West-
ern art. Paradoxically, and in a considerable schematiza-

tion, he notes the progressiveness and creativity of Czech
Modernism. As already remarked by Elkins, Mansbach
uses several principal models for East-Westrelations with-
cut naming them as such — at the same time East and West
are equal and unequal partners in Modernism, When he
explains how Eastern artists adopted Western Modernist
principles there is also a controversy with the term avant-
garde in the sense of the first/original/new. In this respect
Eastern avant-garde cannot be “new” or even avant-garde.

The term “new” is central for Modernist doctrine and
the condition of modernity exists in symbiotic relation with
Modernism which is literally the representation of the new.
The phenomenon of the new is a part of avant-garde think-
ing in a sense of permanent change brought by the modern
condition. But here, it must be taken in account that the
new is spreading very fast in modern times and the avant-
garde became internaticnal very early. Next to Paris, there
were centers like Berlin, Munich, Vienna and Prague be-
fore World War I. Then, there is the question of why Mo-
dernism in Vienna is considered “Western” and in Prague
it is “Eastern” when both cities belonged to the Habsburg
monarchy?

It is as clear as a day that for Mansbach (and for many
other authors) what is actually original is the formal in-
vention/innovation. In the moment when Mansbach looks
for originality in the East it could not be a new form but
the content of the work. On one hand, comparative formal
analysis has forced him to use terms like “creative adapta-
tien”, “inspiration”, “transformation” or “influence”. On
the other hand, he discovers local/regional traditions,
themnes and peculiarities as the “spiritual content™ or “ba-
roqueness” of Czech Cubo-expressionisin, a "ecommitment
to an art of proletarian culture” in Hungarian Modernism
and in Poland the “patriotic and nationalist subjects™.

Western theory of Modernism based on the originali-
ty/innovation of the stylistic principle evidently enables
one to discriminate everything that is not formally new.
Critical theories of Modernism (e.g. Peter Biirger: Theo-
rie der Avanigarde, 1974, or Rosalind Krauss: The Origi-
nality of the Avani-garde and the Other Modernist Myths,
1985) have been questioning constant innovation and the
authority of originality. Recently, not only the Modemist
project has been relativized, but also the ideas of its uni-
versality and complexity. The post-modern paradigm dis-
clesed Modernism with its myth of stylistic purity and
raised the question of whether “impure” forms, pastiche
and discontinuity were settled in the very center of
Medernism,(e.g. in the works of such personalities as Pi-
¢ass0). The terms of “appropriation” or “recycling” used
by Post Modernism seem to be new, but the principle of

297




“borrowing” in art history was actually common a long
ago. The concept of the “influence” was criticized by
Michel Foucault and Michael Baxandall arguing that *...
influence occludes actor and agency. In contrast, the term
appropriation is located both in the person of the maker
and receiver”,
Still, art production outside of Western Europe seen as
peripheral is often considered passive, adopting original
elements/forms from center/centers (within 2 hierarchical
madel “center-periphery”). Western Modernist formalism
with its emphasis on formal purity and linear development
towards formal reduction and de-materialization of the
form, do not admit impure deviations or non-linear devel-
opment. A kind of creativity where the artist is not the in-
novator of the form but innovator of a sense is not presup-
posed. However, this is the strategy accepted by Post
Modernism and new critical theories of Poststructuralism.
In spite of this, “any understanding of contemporary art
and criticisin is necessarily bound up with a consideration
of Modernism, for Modernism is the cultural standard
which even today governs our conception of what art is”
(Brian Wallis: Art After Modernism: Rethinking Repre-
senlat.z'on,. 1984), Today Modernism is an institution. And
as an institution, it means the official culture, contempo-
rary classics, mainstream Modernist canon, an overextend-
ed market and so on. However, Eastern Modernism does
not fit inte the Modernist institution, Even if the construc-
tion of the Modernist institution is finished it seems to be
one-sided building containing many invisible elements.
Moreover, Brian Wallis claims that “Modernism margina-
lized the issue of artistic motivation or interest outside the
art system, denying that artworks were themselves bound
by a web of connections to specific historical and social
contexts.”

3. The issue of context

The issue of context is probably the key problem or at
least one of the possibilities for approaching Eastern Mod-
ernism and many other non-western forms of Modernism.
Context is a frame for the functioning of a work of art as
well as the meaning comprehended within 2 work of art,
Except for its “intermal” context, every work of art is a part
of a particular historical, social, political or institutional
context. Besides esthetics there are also circumstances and
functions of a work which could be revealed by studying
the texts or documents around it. For S, A. Mansbach there
were many limitations in this respect because of the lack
of English or German text materials. As a result, he had to
rely on “visible” material in different museums or books.
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That’s why his approach is primarily esthetic, considering
artworks for autonomous esthetic objects. These objects
are subsequently placed into “his” standard western sys-
tem of Modernism,

Of course, it is possible to interpret a work autono-
mously. But at the same time it is evident that the Modern-
1st notion of autonomy was only a new function and the
work of art designated as autonomous was functioning in
a particular context, as well. Within Modernism, the idea
of autonomy masked the context of art as social practice.
In Mansbach’s book the historical context is highly re-
duced to historical “facts” as granted (but the sources are
not usually revealed except for references to Polish histo-
ry). The bibliography of the publication consists of nu-
merous exhibition catalogues offering basic information
and texts of regional authors with a typical effort to intro-
.duce the local art scene or to reconstruct the development
ina 1_‘egion. While “eastern” authors in many cases em-
phasize the relevance of the local tradition, the roots of
culture (with a kind of glorification) and its connection to
western Modernism, a “western” author cannot have the
same motivation. He is looking at the East from within the
West and its products. His interpretation is mostly limited
to a description of a work of art and its affiliation to the
West, For instance, Czech Cubism is reduced to “a vocabu-
!ary drawn from international styles: German expression-
ism, French fauvism, analytic Cubism. Luminous colors,
implied movement, dynamic forms and other innovations
from the West were blended and adapted to the local needs
and tradition (especially Bohemian baroque).” (p. 34).
Instead of emphasizing differences between French and
Czech Cubism (and the reception of French Cubism

throughout Europe, all the way to Moscow), the role of
the Czech art historian and Cubist collector of Vincenc
Kra‘méf and highly authentic Czech Cubist architecture and
design, there are only similarities and adaptations. The
reasons could be seen in understanding cultural context
and social functions instead of looking through western
esthetic norms at distant cultures. Considering artwork as
autonomogs, removed from a particular social, political
or economic circumstance means utopia, for a long time
p}‘eservccl by Modernist writing (and many “eastern” art
h}storians), as well. Taking into account architecture, de-
sign (graphic design, typography, posters...), including
photography and film in the 20® and 30, there is a new
v‘vorld of reproductive/mass media, mobility and interna-
tional communication which cannot be taken as an autono-
mous werld of art objects.

In Mansbach’s book there is a shift to modern urban
and proletarian culture in Eastern Europe in the 1920% and

1930¢. The dynamics and the functionality of this kind of
art are now unavoidable and Mansbach admits that in
Constructivist-Functionalist concept there is a new pro-
gressive base serving for social changes. Communication
and transmission of ideas is obvious, art journals, posters,
exhibitions or typography are “international”, as well as
the “international style” of Bauhaus.

However, this “international style” is for Mansbach

again adopted in Eastern Europe, even if numerous Bast-
ern European emigrants contributed to its “international-
ism”. Moreover, the author of this book decided to ex-
clude (e.g. in the chapter on Hungary) famous emigrants
such as Laszlo Moholy-Nagy, because he conducted “his
career almost entirely in the West...” {p. 355). The ques-
tion of a dividing line between the local, regional, interna-
tional and even co-production of “eastern” artists must be
raised. Comparing the boolk of Krisztina Passuth again,
she found necessary to introduce the Hungarian avant-
garde in emigration, even if nationalist authors consider
the avant garde outside of Hungary to be non-Hungarian,
The issue of nationality is surely relevant, but according
to Passuth and her analysis of functioning the art journal
“Ma ", she goes beyond “national”. The international net-
work and collaboration among artists and critics, and the
new theory of art published in “Ma” did not care about
“nationality”. Divisions and differentiation (Mohely-Nagy
as “western” and Kassak as “eastern”) were not decisive
and this kind of approach is probably more appropriate
for the period of the Cold War,

4. Who is the author? Who is he writing for?
What is his motivation?

These questions will be surely raised by many “East-
ern” readers even if the book is not addressed first of all to
them. We don’t mean to suggest the “impossibility” of
writing about a distant or “unknown” art territory, but to
reveal the position of the author. Mansbach’s book could
be considered the single comprehensive survey published
in the West to date. We don’t know why Professor Mans-
bach decided to write about Eastern Modernism (the bib-
tography indicates his several books on Hungarian Mod-
ernism), still his introductory questions ask about art of
this region and why it is “almost totally forgotten and over-

looked?” (p. 1). On one hand such a question could be
highty challenging for every scholar and could lead to new
discoveries, but it could mean also expansion. The cultut-
al or academic expansion (or colonization) is often ac-
companied by an application of nerms and patterns (of the
colonizer’s subject) on the (colonized) object which is the
object of the research and appropriation as well. Howev-
er, EBastern Burope was not considered a colony but
a cultural region erased from the cultural map of Europe.
Contemporary post colonial discourse demands the decon-
struction of Western stereotypes imposed on non-western
cultures, but Eastern Europe is mostly designated as the
“Eastern periphery of Europe” or “terra incognita”. To
articulate more precisely what this means and if the long
term model “center-periphery” is an acceptable approach,
will be the task for art history or cultural studies in the
East and in the West. In this respect, the re-examination of
the discipline of art history (as an academic discipline)
with its universalist claims will be necessary because the
history of other astistic work which did not fit into the
universal framework of (western) Art History has been
marginalized or excluded. Paradoxically, even if Poststruc-
turalist theory (and many other approaches) started the
redefinition of borders of the discipline, art historians in
the East have not noticed the possibilities of new approach-
es. Usually, local histories of art are simply inserted into
the framework of the Western art historical narrative.
Mansbach’s book can be seen as the survey of the art
production of a region which has been insufficiently ex-
amined in the West. The author found one of the objects
of his academic research. But what remains questionable
is his approach. His approach, or better to say, his style of
writing, is very impersonal. He attempts to remain “objec-
tive”, supporting his narrative with numerous facts, events,
dates, names, and “universal” usage of general (western)
norms, classifications and notions. With this kind of art
history approach he only continues in one of the fictions
of the historiography of art and does his business of an art
historian using powerful universal agendas instead “of
questioning the normative subjectivity of Western episte-
mology” (Keith Moxey: Art History Today: Problems and
Possibilities, unpublished lecture at Central European
University Budapest) as well as articulating very different
stories outside of Western norms.
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