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HIadanie stratenych pramenov

Georges DIDI-HUBERMAN

,, V samotnom porovndvani veci jestvuje akdsi
sila, ktord ndm pomdha pochopit ... A kedZe clo-
vek je pre loveka najzndmejsSou zo vetkych veci,
mozno Protagoras, ked povedal, Ze ¢lovek je mie-
rou aj pravidlom vetkého, myslel tym, Ze presne
mézeme poznat, ¢o sa udeje s kazdou vecou, ked
ju porovndme s Clovekom (rerum omnium acci-
dentia hominis accidentibus).

L. B. Alberti, De pictura (1435)

., V pribojoch Zivota i v burke skutkov, vzdu-
vam sa od pociatku dob, tkdm sem a tam, a dole
hore, koliska i hrob, veéné more, Zivot nekonec-

nych zmien.”
J. W. Goethe, Faust (1790)

,, To, ¢o sa viedie, zdpasi, kmdse sa... je doko-
nalé protirecenie ako prapdvodnd pricina jestvo-
vania. Zindividudlnenie je teda vysledok a nie
pric¢ina vdsne. Umelecké dielo a individuum su
opakovanim pévodného procesu, z ktorého vzni-
kol svet, istym akoby prstencom viny vo vine.*
F. Nietzsche, Posmrtné fragmenty, VII, 117 (1870-1871)

Stale sa stracajica a predsa stale tu. Nedostup-
na, prchavé ale vracajuca sa aZ prenasledujuca,
vstupujica a splyvajuca s kazdou vecou: predo-
vietkym teda plyntica (fluide). Takd je Ninfa, tato
dudesné bytost, ktorej mozno tazko urcit totoz-
nost, vyznadit ikonografiu alebo ohrani¢it histd-
riu. Ani celkom postava, ani celkom alegoria, Ninfa
nuka len bludny — aky v8ak nastojéivy — leitmo-
tiv v dlhom trvani zdpadnych obrazov. Od antic-

kych sarkofagov po renesanéné obrazy, od baro-
kovych s6ch aZ po sucasné fotografie, nepresta-
va prechddzat: inak povedané, objavi sa preto,
aby zmizla a od chvile, ked ,,prejde, nam tak ako
vina slubuje, Ze sa Coskoro vrati. Spozndvame ju
podla nedotknutelnych volut, podla zableskov
a vizualnych $alov, ktoré vzdy zanechéva za se-
bou: rozpustené vlasy, drapérie vo vetre, zdhad-
né plynutia. Ako nehmatatelné vlecky strateného
pbZitku alebo ako zavan tizZby, ktorad eSte len hla-
da svoj objekt. Nagim pohladom tento zdvan uni-
k&, stroskota jeho uchopenie. ‘

Aby Warburg sa v poslednom desatroci 19.
storo¢ia nechal podmanit tymto javom, ostal na
moment zbaveny akejkolvek estetickej alebo his-
torickej istoty. Bola to v8ak jeho kralovska cesta,
ktorou vstupil do dejin umenia. Pozorujic ako
prechidza krasna bytost, ktort pokrstil Ninfa
a usilujic sa analyzovat jej prapodstatnt auru —
zmes telesného pdvabu, psychickej sily, poetic-
kej zjavnosti a antropologickej nevyhnutnosti —
Warburg priniesol ovela viac neZ len prispevok
k poznaniu obrazov povolanych stat sa sldvny-
mi: jednym razom znovu prisiel na to, ¢o dejiny
umenia v tedrii aj v praxi, znamenaju.

Bolo to pocas jeho prvej Studijnej cesty do Flo-
rencie v oktébri 1988, ked sa mlady historik roz-
hodol pracovat na dvoch velkych Botticelliho

* Text §thdie vznikol pri prileZitosti prednaskového cyklu The
Past in the Present: Contemporary Art & Art History’s Myths
(koncepcia Jan Bakog), realizovaného SCCA v rokoch 2001~
2002.




obrazoch, na Zrodeni Venuse a na Primavere.! Od
tohto obdobia sa zacinaju hromadit bludné po-
znamky, viésinou pisané réznymi farbami — Cier-
nym atramentom, modrou a Cervenou ceruzkou
— na velkych listoch plnych 8krtov, planov a po-
rovnavacich obrazov.? Tu i tam dlhé prepisané ci-
tdcie — z Ovidia, Danteho, Boccacia, Poliziana,
alebo z Hypnerotomachie Poliphili Francesca
Colonnu — nam prezradzaji Warburgovo pétra-
nie: ide o skutocny zostup k stratenym prameriom,
ktory sa usiloval podniknat hladiac na dve rene-
sanéné majstrovské diela. Nevydanu pracu odov-
zdal na fakultu v Strasbourgu 8. decembra 1891
(autor mal len 25 rokov) a 5. marca 1892 ju prija-
li a ziskal za fw titul ,,.Doktor filozofie“, potom ju
v decembri vydal vydavatel Leopold Voss. Ofi-
cidlne imprimovanie ma datum 1893.

Citanie tejto zvlastnej doktorskej prace (prva
aj posledna univerzitna praca Warburga, ktoré-
mu sa nepodarilo habilitovat, preto aj neskor od-
mietal akademické miesto) vyvolava priam zdvrat:
obe Botticelliho diela, také familiarne nd§mu po-
hladu, také ,,zname®, velmi rychlo strécaju jed-
notu, harmoéniu a akusi, spontdnne im pripisova-
nu, naivnost. Objavime ich mnohorakost, hetero-
génnost, ako miesto bujnenia neznadmych veci, ¢o
chcel Warburg spodéiatku nazvat ,,minucidéznym
eklektizmom® (ein sorgfiltiges Eklektizmus) vo
vSeobecnosti charakteristickym pre florentské
Quattrocento.* No pozorovanie tejto mnohorakosti
sa vydalo dalej nez vtedajsi jednoduchy eklektiz-
mus: na tej najvSeobecnejSej rovine zapojilo na-

' O Warburgovom pobyte vo Florencii porovnaj ROECK, B.: Der
Junge Aby Warburg. Miinchen : Beck, 1997, s. 59-64; ROECK,
B.: Una citta all’alba dei tempi moderni : Aby Warburg a Firenze.
In: Storia dell arte e politica culturale intorno a 1900. La fonda-
zione dell'Istituto Germanico di Storia dell’Arte di Firenze. Ed.
M. SEIDEL. Venise : Marsilio, 1999, s. 271-279.
WARBURG, A.: Botticelli (1888—1906). Warburg Institute Ar-
chive London, I11.39, 1-5 a I11.38, 2-3.

WARBURG, A.: Sandro Botticellis ,, Geburt der Venus“ und
., Friihling“. Eine Untersuchung iiber die Vorstellungen von
der Antike in der Italienischen Frithrenaissance. Hamburg —
Leipzig : Leopold Voss, 1893; Referenénd edicia je odvtedy
nasledovnd : Gesammelte Schrifien, I-1. Die Erneuerung der
heidnischen Antike. Kulturwissenschaftliche Beitrige zur Ges-
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raz cely na$ spdsob chapania dejin obrazov ako
skibenia komplexnosti alebo — ako definoval Fre-
ud o niekolko rokov neskér symptomy a duSev-
né obrazy - ,,surdetermindcii®.

Presne tak analyzoval Warburg kazdy obraz
ako rozrastajiicu sa siet formalnych zvlaStnosti
odkazujticich kazdt z nich na skutoény rizém
,pramenov®, ktoré prechddzaji obrovskymi ca-
sovymi oblikmi, od botticelliovskej suicasnosti
(obdobia Lorenza Velkolepého, Poliziana, Alber-
tiho) aZ po antické homérske obdobie (obdobie
Hymien, ktoré boli publikované v roku 1488 pod-
[a florentského rukopisu) krizujuc latinskd poé-
ziu (Vergilia, Ovidia, Horacia, Claudia), anticka
filozofiu (Seneca, Lukrécius), archeologické pra-
mene (rimske sarkofidgy nakreslené renesanény-
mi umelcami, ,,Cratere de Pise®, klasické sochy
mediciovskych zbierok), mytologické kompilacie
(Cartari), vizionarske rozpravania (Dante, Fran-
cesco Collona), nepocitajuc literatiru obdobia
humanizmu (Petrarca, Boccacio, Landino, Filare-
te a mnohi dalsi, ktorych by bolo inavné vyme-
nuvat).’?

Comu v$ak mala slaZit vietka tato ohromujica
,borgesovska® erudicia? Sdm Warburg ironicky
oznadil svoj interpretaény $tyl ako ,,zmesku erudi-
cie“ (verworrene Gelehrsamkeit) a o pér stran da-
lej, akoby ziadal o milost tak ako Daidalos strate-
ny vo vlastnej konstrukeii: ,,Skonéime tu s naSimi
vyletmi® (damit seien die Exkursionen... abges-
chlossen), napisal predtym, ako sa opét vydal za
novymi obchddzkami a za novymi ,,pramefimi.®

chichte der europdischen Renaissance. Ed. G. BING ~F. RO-
UGEMONT. Leipzig — Berlin : Teubner, 1932 (Reed. H. BRE-
DEKAMP — M., DIERS. Berlin : Akademie-Verlag, 1998), s.
1-59; Franctzsky preklad: La Naissance de Vénus et Le Prin-

temps de Sandro Botticelli. In: Essais florentins. Transl. S.

Muller. Paris : Klincksieck, 1990, s. 47-100 (archivy Warburg
Institute vlastnia niekolko verzii s ich postupnymi korektara-
mi, pod signatiitou I11.39, 6).

4 Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 14; Fr. preklad, s. 59.

5 Ibidem, s. 307-328, kde vydavatelia Gesammelte Schriften pri-
dali podla Warburgovych spisov ohromujice mnoZstvo stvi-
siacich referencii (st nepritomné vo franctizskom vydani).

¢ Gesammelte Schrifien, c. d. (v pozn. 3), s. 18; Fr. preklad, s. 62
a 65.

Sen e R SR e s e

SIS

Najjednoduchsi spdsob ako pochopit toto in-
tenzivne odvolavanie sa na erudiciu spociva v ¢&i-
tani prace z roku 1893 podla dvoch paradigiem,
ktoré eSte aj dnes nadalej $truktiruji kazda epis-
tému historikov umenia: pred Zrodenim Venuse —
ktorej ,,namet™ nejavi podstatnii nezrozumitelnost
—~ Warburg vytvoril filologicki identifikdciu tex-
tovych pramenov, ktoré obraz predstavuje vlast-
nymi prostriedkami; pred Primaverou — kde je né-
zov apokrypticky a ,ndmet* celkom zdhadny —
Warburg vytvoril ikonologicku identifikdciu sym-
bolov edte predtym, nez ,,oficidlne™ vzal na seba
zodpovednost, ako to urobil v r. 1912, za vynaj-
denie ,,ikonologickej discipliny*.”

Je spravny moment pripomenut, Ze Warburg
na oboch obrazoch zaroven urobil svojim poku-
som podareny kiisok hodny majstra: posunul na
maximalnu moZnu mieru tradiény — pozitivistic-
ky — spOsob vykladu dejin odhalenim UZasného
mnozstva ,,pramenov az doposial zanedbanych;
vytvoril v8ak aj novy — ikonologicky — spdsob
vykonavat dejiny umenia vdaka majstrovskej in-
terpretacii nejasnych kultarnych ,,symbolov®. Od
roku 1893 si osvojil Warburgove ikonografické
rieSenia Hermann Ulmann, po fiom v roku 1903
Jalia Cartwrightovd a v roku 1921 Wilhelm von
Bode.® Bez rizika méZeme vyhlasit, Ze v celej li-
terature venovanej velkym mytologickym dielam
Botticelliho eSte aj dnes dominuju warburgovské
objavy.” Napokon aj preto sa neustdle — a oprav-
nene — o Warburgovych hypotézach diskutyje, st
popierané alebo obohacované. Ako sa zvykne
hovorit, historicka veda ,,robi pokroky®.

Ako priklad si vezmime len pripad Primavery,
poznanie tohto obrazu od roku 1893 pokrocilo

7 Porovnaj HECKSCHER, W. S.: The Genesis of Iconology
(1967). In: Art and Literature. Studies in Relationship. Baden-
Baden : Valentin Koerner, 1985, s. 253-280.

# Porovnaj ULMANN, H.: Sandro Botticelli. Miinchen : Verlag-
sanstalt fiir Kunst und Wissenschaft, 1893, s. 83-89; CART-
WRIGHT, J.: Sandro Botticelli. London : Duckworth, 1903, s.
29-34; BODE, W. von: Sandro Botticelli. Berlin : Propylden-
Verlag, 1921, s. 70-71.

® TieZ porovnaj DEMPSEY, C.: The Portrayal of Love. Botti-
celli’s ,, Primavera® and Humanist Culture at the Time of

1. Sandro Botticelli: Zrodenie Venuse. Detail. Foto: Archiv autora

v mnohych ohladoch: uZz sme daleko od doby,
kedy Warburg hladal Boticelliho dielo odloZené
v sélach ,,primitivov* vo Florentskej Akadémii.'?
Daleko sme aj od doby, kedy historik umenia

Lorenzo the Magnificent. Princeton : Princeton University
Press, 1992, s. 4 (,,Indeed, for more than a century scholars
have sought to contextualize the painting in one or another of
three ways, each of which was anticipated by Warburg®.);
BAROLSKY, P.: Botticelli’s ,,Primavera® as an Allegory of
Its Own Creation. In: Source. Notes in the History of Art,
XII1, 1994, ¢. 3, s. 14; Ako panoramu existujucich interpretd-
cii Primavery pozri BALDINIL, U.: La Primavera del Bottice-
i, Storia di un quadro e di un restauro. Milan: Arnaldo
Mondadori, 1984, s. 85-108.




nemal in moZnost ako pracovat s jedinymi do-
stupnymi, monochrémnymi fotografiami Braun.
Primavera bola reS§taurovand asi pred pitnastimi
rokmi a len vtedy sa znova objavila iZasna skvost-
nost jej tempery grassy, jej neopakovatelnych ze-
lenych a rafinovanych glazir.!

Napriek tomu, obraz si stale uchovava skoro
vSetky svoje zahady. Nevie sa naisto, &i ho dato-
vat rokmi 1477-1478 (ako to chce stile Charles
Dempsey) alebo rokom 1482 (ako navrhuje Ro-
nald Lightbown), respektive do roku 1495 (ako
tvrdi Horst Bredekamp).!? Primavera si zachova-
va nieCo z anachronizmu, ktory tak miatol jej pr-
vych obdivovatelov: nevidel Walter Pater ako prvy
v Botticellim umelca len situovateIného medzi In-
gresa a stredovekt emblematiku?'’ Nevidel azda
Mela Escherich v r. 1908 v Primavere typicky
stredoveky, dokonca aZ ,,germansky“ obraz?'
BlizSie k nam Horst Bredekamp spravne vyjadril
tento chronologicky paradox, ked napisal: ,, otdz-
ne ostdva dozvediet sa, ¢i Primavera doviedla stre-
doveké umenie do svojho posledného a nendvrat-
ného vrcholu alebo len nechala zvitazit renesan-
ciu nad antikou“.'?

Od objavu inventdra, vdaka ktorému sa poda-
rilo ur€it prvé ,bydlisko* obrazu — Mediciovsky
paldc na Via Larga a nie ako si to dovtedy myslel
Vasari, mediciovska vila v Castelle'® — sa obnovi-
li diskusie o objednavatelovi: vd&3ina historikov

12 Obraz bol zaveseny v tmavej Vasariho chodbe od roku 1815.
Do Akadémie bol preneseny v 1853 a v Uffizi bol vystaveny
aZ od roku 1919.

"' Porovnaj BALDINI 1984, c. d. (v pozn. 9), s. 35-83. Tempera
grassa (emulzia z olejaa vajec) bola technickou novinkou uve-
denou do Florencie préve Botticellim v tomto obraze. Porovnaj
tiezZ ACIDINI LUCHINAT, C.: Botticelli: les allégories mytho-
logiques. Transl. O. Menegaux. Paris : Gallimard, 2001, s. 29-
30, s obdivuhodnymi fotografiami od Antonia Quattrone.

12 Porovnaj DEMPSEY, C.: Portraits and Masks in the Art of
Lorenzo de Medici, Botticelli, and Politian’s Stanze per la Gios-
tra. In: Renaissance Quarterly, LII, 1999, s. 18 a 39 (ktory sa
dovalava , Stylistickych pri¢in“); LIGHTBOWN, R.: Botticelli
(1989). Transl. J. Bouniort. Paris : Citadelles, 1990, s. 119-145;
BREDEKAMP, H.: Sandro Botticelli : Le Printemps. Floren-
ce, jardin de Vénus (1988). Transl. C. Michaud. Paris : Gérard
Monfort, 1999, s. 21-25.

sa zhoduje v Lorenzovi di Pierfrancesca, ale nie-
ktori nadalej tvrdia, Ze to bol jeho zndmej$i brat-
ranec Lorenzo Velkolepy, zatial ¢o druhi dokon-
ca odmietajui nazor, Ze i§lo o mediciovski objed-
navku."” Vo vnutri rodinného kontextu bol obraz
dokola interpretovany raz ako svedectvo $tastné-
ho zvézku (svadba Lorenza di Pierfrancesca v ro-
ku 1482), raz ako symptém tajnych politicko-fi-
nanénych roztrziek medzi oboma vetvami medi-
ciovskej rodiny.'* Caduceus, ktory drzi Merkur
vlavo na obraze, by potom bol emblémom urov-
nanych bojov (dva hady) a utiSeného Svaru
(mrak, ktory vidno nad mladym bohom).

Tak, ako pri vSetkych ostatnych postavach
zndzornenych v Primavere, aj v pripade Merk-
ra Warburg odhalil subtilnu manipuldciu klasic-
kych prametiov: Horacius ho vo svojich Odach
pridruzil k trom Grécidm (Gratiae), zndzornenych
u Botticelliho hned vedla, dalej k Nymfam (Nym-
phae) a k ,Mladosti® (Juventas), spoloéne vytvé-
rajucich idedlny kruh okolo bohyne Venuse, kto-
rd sa nachadza fakticky v strede obrazu.' No
pozorujuc Merkura zblizka si Warburg kladie otdz-
ky: ,,...nevidiet celkom jasne na ¢o pouziva ca-
duceus, ktory drzi v pravej zdvihnutej ruke.“ Na
to si mlady historik skromne prizndva svoj ,ne-
dostatok historickych znalosti*.?

Orientovanim vyskumu na florentski numiz-
matiku sa v8ak Warburg dostal na stopu politic-

'3 PATER, W.: The Renaissance. Studies in Art and Foetry (1873).
Oxford ~ New York : Oxford University Press, 1986, s. 38.

"4 ESCHERICH, M.: Botticellis Primevera. In: Repertorium fiir
Kunstwissenschaft, XXXI, 1908, s. 1-6.

!> BREDEKAMP 1999, c. d. (v pozn. 12), 5. 6.

'¢ Porovnaj SHEARMAN, J.: The Collections of the Younger
Branch of the Medici. In: Burlington Magazine, CXVII, 1975,
€. 862, s. 12-27; SMITH, W.: On the Original Location of the
»Primavera®. In: Art Bulletin, LVII, 1975, s. 31-40.

17 Porovnaj PARRONCH], A.: Interpretazione della ,,Primavera®
(1983). In: Botticelli fra Dante e Petrarca. Florence : Nardini,
1985, 5. 64; COCKE, R.: Botticelli’s ,,Primavera®. The Myth of
Medici Patronage. In: dpollo, CXXXVI, 1992, c. 368, 5. 233-
238.

'8 Porovnaj ZIRPOLO, L.: Botticelli’s ,,Primavera“. A Lesson for
the Bride. In: Woman’s Art Journal, X11, 1991-1992, c. 2, s. 24~
28; BREDEKAMP 1999, c. d. (v pozn. 12), s. 17-19 a 26-31.

kej ikonoldgii, odvtedy uz vyjasnenej niektory-
mi historikmi, medzi nimi v prvom rade Horstom
Bredekampom, ktory figiru mladého boha spojil
na jednej strane s rimskym Merktirom — Medicom
a na strane druhej s politickou heraldikou medi-
ciovskej rodiny. A to takym spdsobom, Ze vavrin
na obraze (laurus) emblematicky odkazuje na
meno objednavatela (Laurentius); dalej pomarance
alebo ,.zlaté jablkéd“ z Botticelliho mytickej zéhra-
dy odkazuji na sldvne palle z rodinného erbu
(prostrednictvom vyrazu mala medica, ktory sa
pouziva na uréenie zndmych ,,medicindlnych®
ovoci) a napokon vSetka kvitntica vegetacia (flo-
rentia, fiorenza) z obrazu je evidentne alegdriou
mesta, kde vladli Mediciovci.?!

Botticelliovsky Merktr — tak blizky svojim
postojom k Donatellovmu Ddvidovi, dal§iemu
znamemu symbolu politickej moci Florencie — je
len jednou zo stcasti heraldickej skladacky zos-
tavenej ako ,historicka syntéza duchovnej a po-
litickej klimy“, v ktorej vznikla Primavera.”* Ako
kazdy myticky predmet, v zmysle Léviho-Straus-
sa, aj Botticcelliho obraz ddva svoje ,,poznanie
konkrétneho* — svoje Specifické pouZitie realiz-
mu — do sluZieb operacie konverzie medzi priro-
dou a kulturou. Tak ako &istinka, na ktorej Santi
devit postav, ponuka skutocnd botanicku ency-
klopédiu, kde kvitne o ni¢ menej ako stodevit-
desiat druhov rastlin, z ktorych stotridsatosem
bolo identifikovanych: nezabudky, zvonceky, klin-
¢eky, margarétky, lalie, plipavy, biele fialy, hya-
cinty, ¢emerice, iskerniky, ruze...; a ktoré vietky,
¢ skoro vsetky, kvitni v okoli Florencie medzi
mesiacmi marec a maj.”* Aku len mal Warburg
pravdu, ked sa odvolaval na Ovidiove Fasti, tato
velka kalendarovi baseil, kde sa medzi 28. apri-

Y Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 40; Fr. preklad, s. 79.

2% Ibidem, s. 39-40; Fr. preklad, s. 78-79.

2! Porovnaj BREDEKAMP 1999, c. d. (v pozn. 12), s. 26-42.
Symbolické hry s menom Florentia su toposom celej floren-
tskej literatiry: nachadzaju sa tak u Leonarda Bruniho, Cristo-
fora Landina, ¢i Bartolomea Scalu ako aj u mnohych dalSich.

22 Ibidem, s. 7; Porovnaj DEMPSEY, C.: Mercurius Ver: The
Sources of Botticelli’s ,,Primavera®. In: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, XXXI, 1968, s. 251-273.

2. Sandro Botticelli: Primavera. Detail. Foto: Archiv autora

lom a 3. majom nachadzaji presne, spolu s pri-
rodnymi ukazmi, v8etky mytologické postavy
Botticelliho obrazu!*

PredovSetkym pohansky obsah Primavery
umoznuje ¢itat premenu prirody — Zefir a Chlo-

23 LEVI D’ANCONA, M.: Botticelli’s ,, Primavera“. A Botani-
cal Interpretation Including Astrology, Alchemy and the Medici.
Florence : Olschki, 1983.

24 Gesammelte Schriften c. d. (v pozn. 3), s. 32-33; Fr. preklad, s.
73-74; Porovnaj OVID: Les Fastes, V, 183-378. Transl. H. Le
Bonniec. Paris : Les Belles Lettres, 1990, s. 148-151.

25 Porovnaj FRANCASTEL, P:: Un mythe poétique et social du
Quattrocento : la Primavera (1952). In: La Réalité figurative.
Eléments structurels de sociologie de 'art. Paris : Gonthier,




ris vpravo na obraze oznacuju zadiatok jari, Flora
predstavuje hojnost obnovujtice] sa vegetacie,
Venusa je bohyhou mesiaca april a Merkar bo-
hom mesiaca méj — ako symbol novej ,,Dobrej
vlady“, teda ako politicko-rodinny ,horoskop*
Mediciovecov.” Ide pravdepodobne o prichod trip-
tychu Portinari do Florencie v roku 1483 — vyz-
namné udalost v toskdnskom umeleckom Zivote
— ktory usmernil Botticelliho pri vybere botanic-
kého realizmu: kvety z Primavery st poloZené na
zemi tak ako narezané kvety sustredené do kytic
v dvoch vézach namalovanych Hugom van der
Goes.” Tento vyber ,,severského realizmu — ktory
taktieZ Cerpa podnety z ilustrcii herbarov a ka-
lendarov Trecenta?” — je v8ak v sluZbach symbo-
lizmu, kde vznikal a vyvijal sa samotny pojem
,renesancie*: rajskd zahrada krizuje celkova pro-
dukciu krestanskych zdpadnych obrazov, no naj-
mé produkciu v 14. a 15. storo¢i a myslienka re-
novatio, ktorej najevidentnejSiou materializaciou
je prave ro¢né obdobie jari, mohla tiez posluzit
symbolickym cielom devizy akou je deviza Lo-
renza Velkolepého: ,,éas sa vracia“ (,,le tem[p]s
revient®).*

Botticelliho mytologickd Primavera by tak
bola, okrem iného (pretoZe stale sme len na za-
¢iatku), vysoko prepracovanou predstavou poli-

1965, s. 286 (,,Domaine mythologique de Vénus, paradis de la
nouvelle Flore, I’ouvre géniale de Botticelli est donc aussi une
représentation du Bon Gouvernement®); CHASTEL, A.: Artet
humanisme a Florence au temps de Laurent le Magnifique.
Etudes sur la Renaissance et [’humanisme platonicien. Paris :
PUF, 1959, 5. 383 —,,La Primavera a selon toute vraisemblan-
ce, été congue comme un horoscope symbolique.“; DEMPSEY
1992, c. d. (v pozn. 9), s. 62 (kalenddrové &itanie obrazu);
CHENEY, L.: Quattrocento Neoplatonism and Medici Huma-
nism in Botticelli's Mythological Paintings. Lanham : Universi-
ty Press of America, 1985, s. 87 (iné kalendarové &itanie).

26 O recepcii triptychu Portinari vo Florencii pozri ROHL-
MANN, M.: dufiragskunst und Sammlerbild. Altniederlind-
sche Tafelmalerei im Florenz des Quattrocento. Alfter : Ver-
lag und Datenbank filir Geisteswissenschaften, 1994; CRUM,
R. J.: Facing the Closed Doors to Reception ? Speculations on
Foreign Exchange, Liturgical Diversity, and the ,,Failure” of
the Portinari Altarpiece. In: Art Journal, IVII, 1998, ¢. 1,s. 5-
13. Dakujem Jochenovi Sanderovi, Ze ma upozornil na tieto
dvereferencie.

tickej ,.jari“, ktord si Zelali obe vetvy mediciov-
ského klanu, ledaZe by bola oslavnou komemo-
raciou mierovej zmluvy, ktord 25. marca 1480
ukondéila roky plné vojen a zékazov, nasledujuce
po sprisahani Pazziovcov.”? Nech je to akokolvek,
obraz na svojej ploche sustreduje celkovy sido-
by repertodr predstdv, ktorym nardbali florentski
humanisti: Polizian, ked tvoril svojho Rustica,
Columella, ked pisal De re rustica, alebo Barto-
lomeo Scala, ked venoval Lorenzovi di Pierfran-
cescovi svoju dlha baseit De arboribus.*® To viet-
ko s umyslom imitovat antickii minulost, ktora
meni pritomny ¢as na nieCo zdrovei krajSie a za-
hadnej$ie. Primavera tak ,vegetalizuje® florent-
ské politické dejiny len preto, aby ich poeticky
odkazala na in1 ¢asovost, na Casovost Fuasti alebo
Georgik, a tieZ na Pausiasa, gréckeho maliara,
o ktorom Plinius Star$i hovori, Ze ,, sa mu ako pr-
vému podarilo reprodukovat v malbe mimoriad-
nu réznorodost jemnych rozdielov medzi kvet-
mi“3!

Pausias zo Sikyoénu, doddva Plinius, zdokona-
lil tieZ umenie vytvérat girlandy z kvetov: urcite
by sa to pacilo Warburgovi, ktory venoval v roku
1893 komentar vencom kvetov spominanych
Ovidiom a — skor zle — preloZzenych Polizianom;?*
a ktory sa o nieo neskér zacal zaujimat o Ghir-

27 Porovnaj PACHT, O.: Le Paysage dans {'art italien. Les pre-
mieres études d’aprés nature dans [’art italien et les premiers
paysages de calendriers (1950). Transl. P. Joly. Brionne : Gé-
rard Monfort, 1991, s. 45-124.

28 Porovnaj WIND, E.: Mystéres paiens de la Renaissance (1958).
Transl. P.-E. Dauzat. Paris : Gallimard, 1992, pozn. na s. 130;
LADNER, G. B.: Vegetation Symbolism and the Concept of
Renaissance (1961). In: Images and Ideas in the Middle Ages.
Selected Studies in History and Art, I1. Rome : Edizioni di
Storia e Letteratura, 1983, s. 727-763.

2% ACIDINI LUCHINAT 2001, c. d. (v pozn. 11), s. 34-35.

30 Poliziana komentoval Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3),
s. 41-42; Fr. preklad, s. 80; Columellu zasa DEMPSEY 1992,
c.d. (v pozn. 9), s. 44-48; Bartolomea Scalu komentoval BRE-
DEKAMP 1999, c. d. (v pozn. 12), s. 3-7.

31 PLINIUS St.: Histoire naturelle, XXI, 4 a XXXV, 123, cito-
vany v: REINACH, A.: Textes grecs et latins relatifs a ’histoire
de la peinture ancienne (recueil Milliet). Paris : Klincksieck,
1921 (dalSie vydanie Paris : Macula, 1985), s. 258-259; ,0
vegetalizécii dejin® v rimskom umeni pozri novsiu publikaciu
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landaia, dalSieho maliara Ninfy, znameho pre svoju
dielfiu zdsobujucu dievéata florentskej strednej
vrstvy kvetinovymi girlandami podas sviatkov.
Podobne ako Burckhardt, jeho uditel dejin, aj
Warburg odmietal Skatulkovat, $pecializovat ob-
lasti spolo¢enského Zivota: ak by sme totiZ trvali
na izolovani alebo hierarchizovani rozliénych as-
pektov kultdry, narusila by sa jej komplexnost
a jej energia. Warburg nikdy nepopieral ukotve-
nie malby ako celku v hmotnej kultire. Primave-
ra svojimi rozmermi a jemne pospletanymi far-
bami, bez moZnosti oddychu pre zrak, pripomina
najskor tapisériu preplnent kurtodznymi symbol-
mi.* Akiste by bol Warburg nadSeny, keby sa bol
dozvedel to, ¢o odhalil inventar z roku 1499, teda
existenciu predimenzovaného divanu — lettuccia
— dlhého vySe troch metrov, §pecidlne vyrobené-
ho tak, aby sa Primavera hodila k zariadeniu me-
diciovského palédca na Via Larga.*

LenZe o Botticelliho obraze je potrebné uva-
Zovat nielen mimo poprednych miest, ktoré zau-
jimal, ale aj mimo murov palédca, ktory ho skry-
val. Aby sme si predstavili obraz vo vSetkych jeho
dimenziach, musime totiZ zostupit aj do ulice:
Warburg poznal — opét z Burckhardtovych lek-
cii’® — doleZitost ritudlov, sviatkov, ,,2ivého* ume-
nia, tanca a divadla vo vizualnej kulture, akou

SAURON, G.: L ’Histoire végétalisée. Ornement et politique
a Rome. Paris : Picard, 2000.

32 Gesammelte Schrifien, c. d. (v pozn. 3), s. 17; Fr. preklad, s. 61-
62.

33 Chronologicky poslednéa syntéza daného problému: CAM-
PBELL, T. P. (ed.): Tapestry in the Renaissance : Art and Mag-
nificence. New York — New Haven, Metropolitan Museum of
Art : Yale University Press, 2002.

34 Porovnaj SHEARMAN 1975, c. d. (v pozn. 16), 5. 18 a 25
(obraz meria v dlZke 314 cm, zistené lettuccio malo merat’ pét
braccia a pol, ¢oje 319 cm).

33 Porovnaj BURCKHARDT, .. La Civilisation de la Renais-
sance en Italie (1860). Transl. H. Schmitt (1885). Revid. R.
Klein (1958). Paris : Le Livre de Poche, 1966, I1, 5. 361-397.

3¢ Porovnaj GASPARY, A.: Geschichte der italienischen Litera-
tur. Berlin : Oppenheim, 1888, II, s. 218-256 (v exemplari
z Warburgovej kniZnice so signatirou ENK 10 je tato kapitola
opatrend poznadmkami); VENTURI, A.: La Primavera nelle arti
rappresentative. In: Nuova antologia, I11. séria, XXX1X, 1892,
s. 45-47; Pozri tiez MUNTZ, E.: Les Précurseurs de la Re-

bola aj kulttra Quattrocenta. Na rozdiel od toho,
¢o sme zvyknuti docitat sa o Warburgovi, jeho
doktorska praca nie je inovativna tym, Ze pred-
klada Polizidna — tohto erudovaného bésnika a hu-
manistu — ako $edd eminenciu ikonografickych
subtilnosti obrazu: tito myslienku vnukol uz v ro-
ku 1888 Gaspary a v roku 1892 ju, stibeZne
s Warburgom, obhajoval aj Adolfo Venturi.*® To,
o jeho praca z roku 1893 zahajuje, je skor akési
dynamické chdpanie literarnych ,, prameriov* Pri-
mavery: Warburg jednym dychom odmietol na-
zor, Ze by ich puha identifikdcia a mimoriadna
subtilnost, ktoré nadalej privadzaju historikov
umenia do uZasu,*” bola postadujica pre ozajstné
»pochopenie* obrazu.

»Pramene“ v nicom neponukaju ,klice“ k po-
chopeniu obrazu, ako v to veri e$te tolko histori-
kov: ,, Metodologickd déleZitost tychto dokumen-
tov (die methodische Wichtigkeit dieser Belege) si
vyZaduje, aby sme prerusili nd$ ¢isto ikonogra-
Jicky pristup “, piSe Warburg pri jednej stranovej
odbogke.?® Co to znamena? Ze »pramene* nie sa
ani pévodnym prvkom, ani koneénym , kIiGom*®,
ktorym by sa vSetka realita obrazu vy&erpala. St
to len odhalené segmenty obrovského meandra
surdetermindcii: veltoky, rieky, Zlaby, vetvenia,
stojaté vody, presakovania... To zéroveii potvrdzu-

naissance. Paris — London : Librairie de I’Art, 1882, s. 207,
ktory zdéraziiuje ,,plynticu®, ,delikatnu‘ uz botticelliovska stran-
ku Polizianovej poézie: ,,Rien certainement de plus suave, de
plus mélodieux que ces strophes qui coulent véritablement de
source. L’harmonie de la diction n’est égalée que par la délica-
tesse ou la distinction des images.*

37 Pozri rovnako MELTZOFF, S.: Botticelli, Signorelli and Savo-
narola. Theologia poetica and Painting from Boccaccio to Poli-
ziano. Florence : Olschki, 1987, s. 99-283; THUROW, R.:
Frithlingsbilder. Botticelli und Horaz. In: Antike und Abendland,
XXXI1II, 1987, s. 140-162; DEMPSEY 1999, c. d. (v pozn.
12), s. 20-49 a 79-113.

3% Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 23; Fr. preklad, s.
66.

39 Porovnaj GARIN, E.: L’ambiente del Poliziano. In: I/ Poliziano
e il suo tempo. Atti del IV Convegno internazionale di studi sul
Rinascimento. Florence : Sansoni, 1957, s. 17-39; A nedavna
publikdcia SERIS, E.: Les Etoiles de Némésis. La rhétorique
de la mémoire dans la poésie d'Ange Politien (1454—1494).
Genéve : Droz, 2002.




je v podstate dialekticky charakter otdzok, ktoré
kladie Warburg obrazom a spolu s nimi koexis-
tujicim textom: je Polizidnova poézia ,,prame-
fom* Primavery? Lenze i tato poézia sa sama na-
chadza na razcesti heterogénnych, ak nie dokon-
ca protire¢ivych prvkov a jedine antropologicky
néhlad dovoli uchopit cela jej zloZitost.

Na jednej strane Polizian vskutku umiestiioval
poéziu na najvyssi stupeii filozofickej abstrakcie:
podla neho pochéddzala z univerzdlneho pozna-
nia, ktoré kladie basnika Orfea na droven Ada-
ma, tohto absolutneho Cloveka podla Pica de la
Mirandolu.*® Na strane druhej, tdto poézia nepre-
stala Zit konkrétnym, trividlnym rytmom sldvnos-
ti a rodinnych dram, verejnych hodov a smutkov.
Prave na poéest turnaja — sldvnej Giostry, organi-
zovanej 29. janudra 1475 na namesti Santa Cro-
ce, z ktorého vysiel vitazne Giuliano de Medici —
Polizidn napisal vzneSené verSe svojich Stanzii.*°
Naopak preto, Ze sa 26. aprila 1478 osobne zu-
gastnil vrazdy mladého muZa, basnikove dielo
ostalo nedokoncené.

Literarny ,,prameii” ma tak vo Warburgovych
o&iach cenu len pre svoju schopnost umoznit nim
dotknut sa samotného ,Zivota®“ — a s nim aj vztahu
k savisiacej smrti — ktorého bol Botticelliho obraz,
eSte predtym nez ho zavesili do mizea, svojho Casu
integralnou st¢astou. Polizidnom zverSovana Gios-

4 POLIZIANG, A.: Stanze (1475—-1478). Ed. S. CARRAL Mi-
lan : Mursia, 1988.

4t PANOFSKY, E.: La Renaissance et ses avant-courriers dans
'art d’Occident (1960). Transl. L. Verron. Paris : Flammarion,
1976, s. 193 —  ,Méme le fait assez inhabituel que I’arc d’or de
I’ Amour soit bordé de feu peut s’expliquer par la Giostra :
I’ Amour tire de I’arc avec tant de force, dit Politien, que de sa
main gauche il touche I'or en feu, tandis que de la corde il
touche le coté droit de sa poitrine (la man sinistra con I’oro
focoso, / 1a destra poppa con la corda tocca).”

42 Porovnaj POGGI, G.: La Giostra Medicea del 1475 ¢ 1a Pallade
del Botticelli. In: L 'Arte, V, 1902, ¢. 3-4,s. 71-77, BROWN, D.
A. — SEYMOUR, C.: Further Observations on a Project for
a Standard by Verrocchio and Leonardo. In: Master Drawings,
XI1, 1974, &. 2, s. 127-133; BROWN, D. A.: Verrocchio and
Leonardo : Studies for the Giostra. In: Florentine Drawing at
the Time of Lorenzo the Magnificent. Ed. E. CROPPER. Bo-
logne : Nuova Alfa, 1994, s. 99-109.
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tra nielenZe poukazuje na inak nevysvetlitelné iko-
nografické detaily, ako to chcel zd6raznit Panof-
sky.*! Ale najmi vytvara kontakt medzi dvoma
zékladnymi po6lmi florentskej kultiry: okrem toho,
Ze bola prileZitostou pre vznik tych najrafinova-
nejdich diel all’antica — Botticelliho stratend Pal-
las, navrh Standardy od Verrocchia a Leonarda da
Vinciho® — Giostra bola zaroven Iudovym sviat-
kom plnym karnevalovych tradicii, ktorych dole-
Zitost vo vztahu k Botticelliho mytologickym die-
lam podg¢iarkol Pierre Francastel.

Alessandro D’Ancona vo svojej velkej knihe
o talianskom divadle, publikovanej v roku 1891,
uz opisal tieto GZasné florentské sviatky, z kto-
rych Maggio — sviatok jari par excellence — spolu
s Giostrou boli najsilnej8imi zaZitkami.** A prave
vo vztahu k tymto miestnym jarnym obradom bol
folklorista André Varagnac presved¢eny, Ze mdZe
interpretovat Botticelliho Primaveru: Venusa je
potom ,,Kralovna maja“, Flora mlada druZka a tri
diev&atd vytvaraji svojim tancom frimazo cha-
rakteristické pre procesiu.* Aj Pierre Francastel
trval na ludovom — nie striktne , literarnom® — zé-
klade tychto mytologickych postav, ktoré si moz-
no predstavit, ako defiluji v kostymoch v uliciach
Florencie: ,, Cely jeden aspekt Zivota 15. storocia
uplne prestal byt pritomny v nasej mysli, ked ana-

lyzujeme majstrovské diela toho obdobia*.*°

43 FRANCASTEL 1965, ¢. d. (v pozn. 25), 5. 241-271; Na tému
Giostra, pozri su¢asné prace — VENTRONE, P.: Feste e spetta-
coli nella Firenze di Lorenzo il Magnifico. In: Le tems revient —
1l tempo si rinuova. Feste e spettacoli nella Firenze di Lorenzo
il Magnifico. Ed. P. VENTRONE. Florence : Silvana, 1992, s.
21-53; SCALINI, M.: Il ,,ludus* equestre nell’eta Laurenziana.
In: ibidem, s. 75-102 a 167-187; CAREW-REID, M.: Les Fe-
tes florentines au temps de Lorenzo il Magnifico. Florence :
Olschki, 1995.

44 I’ ANCONA, A.: Origini del teatro italiano. Turin : Loescher,
1891, 5. 233-345 (dalsie vydanie Rome : Bardi, 1971). O pre-
pojent tychto sviatkov s Polizianovou piesiiou Ben venga Mag-
gio pozri MAZZONI, G.: Un capolavoro del Poliziano tra la
canzon di Maggio, il canto carnascialesco e la festa mitologica.
In: Lares, 1, 1930, ¢. 1, 5. 9-12.

45 VARAGNAC, A.: Civilisation traditionnelle et genres de vie.
Paris : Albin Michel, 1948, s. 242-245.

46 FRANCASTEL 1965, c. d. (v pozn. 25), 5. 250.

Ak Francastel zabtida vzdat hold warburgov-
skej antropoldgii a jeho pristupu k divadelnym
aspektom renesancie,”’ je to aj preto, Ze Warbur-
govi Ziaci medzi€asom orientovali ikonologicku
disciplinu celkom inym smerom. Francastelove
vety tak vyznievaji polemicky proti novoplatén-
skej interpretacii, ktord sa odvtedy presadila cez
vyznamné — mimochodom velmi nepodobné —
eseje Ernsta Gombricha v r. 1945 a Edgara Win-
da v r. 1958.9® Potom ako sa tdto intelektudlna
interpretdcia, ktora videla v Primavere ,teériu®
lasky alebo Humanitas podla Marcila Ficina, sta-
la jednotnou,*” bola zasa ona rovnako jednohlas-
ne prekonand — evidentny znak nevdle na poli
metodoldgie.

Pozitivistické a anti-filozofické namietky na-
pokon prevladli. V roku 1931 Raimond van Marle
vnukol myslienku, Ze Botticelli bol pri malbe svoj-
ho obrazu uréite menej erudovany nez Aby War-
burg pri pisani svojej dizertdcie; ide o ,,rozumné*
usudzovanie, ktoré o patdesiat rokov neskér pres-
ne prebral — v pripade Tizianovho a Michelange-
lovho novoplatonizmu — Charles Hope.*® Medzi-
tym Ernst Gombrich verejne priznal a pripustil,
Ze Botticelliho sa s najvy$Sou pravdepodobnos-
tou ziadna z ,,taktik Ficinovho novoplatonizmu
nedotkla; a ak je potrebné vratit sa k dielam flo-
rentského maliara, tak rozhodne len v ,antifilozo-
fickych® pojmoch.’! LenZze podobné vzyvanie
k zdravému rozumu a k znovu néjdenej jedno-
duchosti obrazov — ,,malba, to je nieco jednodu-

47 Mimo Giostry spomenutej v praci z 1893, pozri WARBURG,
A.: I costumi teatrali per gli intermezzi del 1589. I disegni di
Bernardo Buontalenti e il Libro di Conti di Emilio de’Cavalieri
(1895). In: Gesammelte Schrifien, c. d. (v pozn. 3), 5. 259-300.

48 GOMBRICH, E. H.: Botticelli’s Mythologies. A Study in the
Neo-Platonic Symbolism of His Circle (1945). In: Symbolic Ima-
ges. Studies in the Art of the Renaissance, I1. London : Phaidon,
1972, s. 31-81; WIND 1992 c. d. (v pozn. 28), 5. 127-141.

49 Porovnaj FERRUOLO, A. B.: Botticelli’s Mythologies, Ficino’s
,.De amore", Polizianos’ ,,Stanze per la Giostra*: Their Circle of
Love. In: Art Bulletin, XXXVII, 1955, s. 17-25; CHASTEL
1959, c. d. (v pozn. 25), s. 173; Nedavno CHENEY 1985, c. d.
(v pozn. 25); LEVIS-GODECHOT, N.: ,,La Primavera“ et la
,Naissance de Vénus“ de Botticelli, ou le cheminement de I'ame

ché”, ako pi§e Charles Hope o Tizianovi®? — faz-
ko skryva hlbok® tGzbu historika zjednodusit si
Zivot, presnej§ie myslenie. Je zrejmé, Ze ikonolo-
gicka splet, taka drahd Edgarovi Windovi, ma
v sebe nie€o vyerpdvajlice a najmd znepokoju-
jice pre ¢loveka, ktory hlada istoty: v istej chvili
uz celkom dobre nevidime, ¢o by mohlo zastavit
ten interpretadny pohyb, totiz ¢im vd&Smi sa vzda-
fujeme v labyrinte, tym menej su ,,pramene® ove-
ritelné.

Toto odmietnutie zloZitosti, navySe zndsobené
— v praxi nerealizovatelnym — usilim dozvediet
sa, ¢i Botticelli ,,skutoéne ital vietky tie latin-
ské Polizidnove, Hordciove, Lukreciove a Clau-
diove texty, na ktoré sa Warburg odvolédva, vSet-
ko to len dokazuje hlboké nedorozumenie o tom,
¢o je prameri a o tom, akym spdsobom vysoko
prepracované mySlienky, medzi nimi novoplato-
nizmus alebo epikureizmus, mohli ovplyvnit nie-
ktorych renesanénych umelcov respektive az pri-
spiet k poetickym konfigurdcidm, ktoré vymys-
Tali. Ked z druhej strany Pierre Francastel kritizuje
Gombrichovu novoplaténsku interpreticiu — tym
padom aj interpretaciu Andrého Chastela — nie je
to samozrejme preto, aby ,,zjednodusil obraz®, ale
naopak, aby ho otvoril a ako ,,celkovy spolocen-
sky fakt“, slovami Marcela Maussa, ho oslobodil
z obmedzeného kruhu humanistickych doktrin.>

Este predtym nez $pecificky zvdZime dosah
niektorych novoplatonskych tém — ktorych sa do-
volava Edgar Wind (dialektika medzi pulchritu-

selon Platon. In: Gazette des Beaux-Arts, 6. séria, CXXI, 1993,
s. 167-180; SNOW-SMITH, J.: The ,, Primavera’ of Sandro
Botticelli. A Neoplatonic Interpretation. New York : Peter Lang,
1993.

S* MARLE, R. van: The Development of the Italian Schools of
Painting, XI1. La Haye : Nijhoff, 1931, s. 80; HOPE, C.: Prob-
lems of Interpretation in Titian’s Erotic Paintings. In: Tiziano e
Venezia. Convegno internazionale di studi, Venezia 1976. Vi-
cence : Neri Pozza, 1980, s. 111-124; HOPE, C.: What Miche-
langelo Had in Mind . In: Art History,V, 1982, €. 2, 5. 247-253.

ST GOMBRICH 1972, c. d. (v pozn. 48), s. 31 a 34-35 (A Po-
stscript as a Preface 1970).

52 HOPE 1980, c. d. (v pozn. 50) , 5. 124.

33 FRANCASTEL 1965, c. d. (v pozn. 25), s. 268-271.
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3. Leonardo da Vinci: Kartografia florentského kraja. Toky rieky
Arno. Foto: Archiv autora

do, concordia a veritas zndzornené Botticellim ako
Flora, tri Gricie a Merkur) alebo Erwin Panofsky
(dialektika medzi amor ferinus, amor humanus

34 WIND 1992, c. d. (v pozn. 28), s. 140 (Wind na s. 127-128
potvrdzuje odvolavanie sa na Ficinove my§lienky a pripomina,
Ze bol to on kto do nich zasvitil Lorenza di Pierfrancesco,
objednavatela Primavery); PANOFSKY 1976, c. d. (v pozn.
41), s. 190-197.

33 WIND 1992, c. d. (v pozn. 28), s. 140.

$6 PANOFSKY 1976, ¢. d. (v pozn. 41), s. 193.

37T FRANCASTEL 1965, c. d. (v pozn. 25), s. 282.

38 Porovnaj GOMBRICH 1972, c.d. (v pozn. 48),s. 32—, At the
time when they were painted, Botticelli’s Mythologies belon-
ged to no established category. It is true that mythological the-
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a amor divinus znazornenych ako Zefir, Flora
a Venu$a)** — je doblezité preskumat vSeobecnu
formu, akti podobny ,,vplyv" méZe nadobudnut.
Je tplne pomylené chciet zredukovat filozofické
,pramene‘ na to, ako sa chdpu v Skolskych lavi-
ciach, teda ako korpusy doktrin. Tak ako kazdy
duchovny produkt, aj filozofické myslienky st
plynice (fluides), st Iubovolne manipulovatelny-
mi konfiguraciami, vSade prenikaju a donekonec-
na sa menia (Dante poskytol vSetkym renesanc-
nym umelcom model takejto volnosti).

Edgar Wind mieril presne na to, ked predpo-
kladal, Ze Botticelli ma schopnost nechat ,tiect”
Ficinov dialekticky $tyl do kaZzdej medzery svoj-
ho ,,exaktného lyrizmu“.*® A Panofsky zasa trval
na ,,skoro nekonecnej flexibilite” (the almost li-
mitless flexibility) novoplaténskeho myslenia vzdy
vhodného na nové stvdrnenia a nové usporiada-
nia, nech by boli prislusné ndmietky na poli dok-
trin akékolvek.*¢

Prave pre toto uZ nesmu filozofické meandre,
kde aj Edgar Wind s velkou pravdepodobnostou
stratil Botticelliho, desit historikov umenia tak, ako
sa ich nemusia ani jednostranne zmociiovat. Fran-
castel velmi spravne hovoril o Primavere, ked ju
kvalifikoval ako ,redlnu alegdriu“:®’ tymto spd-
sobom oznacil dialektickt vymenu, figurdlnu
montdZ medzi heterogénnymi kultirnymi regis-
trami. Redlnou alegoriou (allégorie réelle) preto,
lebo v malbe podstupuji myslienky nieo ako
,»Stavanie-sa-telom a vzapiti aj basic text, do kto-
rého vkladal nadeje eSte Panofsky, sa stdva len
sietou uzZ transformovanych, rozdelenych, zmie-
Sanych, naplavenych a necistych ,,pramenov®.

mes were quite frequently represented in secular art, on marria-
ge chests, caskets or on tapestries, but as far as we know Bot-
ticelli was the first to paint mythological paintings of such
a monumental kind, which in their size and their seriousness
with the religious art of the period. Whatbecame a commonpla-
ce in the sixteenth century in the art of Correggio and Titian was
certainly a novelty in the late 1470s, when the Primavera, the
earliest of Botticelli’s Mythologies, was painted.”; K socialnej
funkeii tychto obrazov pozri ROHLMANN, M.: Botticellis
»~Primavera“. Zu Anlaf}, Adressat und Funktion von mytholo-
gischen Gemilden im Florentiner Quattrocento. In: Artibus et

A tieZ alegorickou realitou (réel allégorique): ved
pred Botticelliho Primaverou, kde je mySlienka
priamo pri praci, uZ nemdézeme nadalej vidiet ne-
jaky vavrin, zriasnenie, kvet alebo prud vlasov
ako jednoduché Casti viditeIného sveta. Pdsobi tu
,hieco iné“, a prave to chcel Warburg zistit.
Rovnakym spésobom ako Botticelli v Primave-
re a v Zrodeni VenuSe vytvoril druh obrazov, ktory
predtym neexistoval — kde méZeme vidiet precha-
dzat sa skoro nahé antické boZstva v prirodzenej
velkosti® — aj Aby Warburg o Styri storocia neskdr
vytvoril novy druh pisania v dejindch umenia. Tes-
na a zvla$tna pribuznost spéja imagindrny Warbur-
gov zaujem o plynice motivy Primavery — drapé-
rie vo vanku, dlhé volne povievajice vlasy napriek
extrémnemu usiliu ich naaranZovania — a jeho feo-
retické angaZovanie sa v prospech obnovenej kon-
cepcie toho, o historik obecne nazyva ,prame-
fom“, ,,vplyvom“ alebo umeleckym ,,praidom®.
Tak ako rastlinné druhy na Cistinke (luke) Pri-
mavery, tak aj ,,pramene* vyvieraju a kvitni vSa-
de v eseji mladého Warburga, ktory pravdepodob-
ne ovlddal humanisticku slovna hracku s Floren-
tia a Fluentia, ¢o je predpokladany povodny
nazov mesta Florencie lebo sa nachddza na suto-
ku riek Arno a Mugnone.”® V podstate virtudlna
kartografia pramefiov vynesend na svetlo dizer-
taciou z roku 1893 sa viac menej podoba vizudl-
nym kartografiam vytvorenym v roku 1503 Le-
onardom da Vincim za uelom zaznamendavania
splavnych a nesplavnych vodnych tokov — cors(i)
d’acqua torbida — florentského kraja. Warburg
velmi dobre vedel, na rozdiel od vSetkych idea-
listickych historikov, Ze to, ¢o mal odhalit v ob-

Historiae, 1996, &. 33, s. 97-132; ZOLLNER, F.: Botticelli.
Images of Love and Spring. Minchen — London — New York,
Prestel, 1998; O sprievodnej transformacii religidznej ikono-
grafie pozri BURROUGHS, C.: The Altar and the City :
Botticelli’s ,,Mannerism* and the Reform of Sacred Art. In:
Artibus et Historiae, 1997, €. 36, s. 9-40.

5% LANDINO, C.: Proemio al commento Dantesco (1481). In: Scrit-
ti critici e teorici. Ed. R. CARDINI Rome : Bulzoni, 1974, 1, s.
128 —,,[...] appruovo la opinione di Plinio, el quale scrive la citta
esser stata da principio nomata Fluentia perché era tra due fiumi®;
Etymoldgia Fluentie sa nachadza tieZu Leonarda Bruniho.

lasti ,,pramefiov®, sa muselo rysovat len v podo-
be — Leonardo to dobre ukazuje — zloZitosti, geo-
16giou rozrusenych smerovani, razcesti, meandrov.

Preto sa Warburg opovaZuje hovorit o ,,zmie-
§aninach® a ,,digresiach“. Preto aj ,,vplyv antiky“
alebo Stylisticky ,,prud* zaéiatku renesancie vyZa-
dujd, aby slova Einfluss — vyraz, ktory predpokla-
da aj vo francizstine, taliancine alebo angli¢tine
tok (flux), plynutie (fluence) — alebo Strémung, boli
brané vazne.® Aj my zaéiname upodozrievat, Ze
dejiny umenia, ktoré v tomto obdobi formuloval
Aby Warburg, mali fungovat ako Stromungslehre,
to znamena ako dynamika toho, ¢o plynie, t.j. ply-
nutia (dynamique des fluides).®' Ked Panofsky
hovori o basic text(e), zjednoduSuje pritom prob-
lém dvojndsobne: na jednej strane architektonic-
kou metaforou vopred petrifikuje pojem prameiia,
na strane druhej pouZitim jednotného Eisla neberie
do uvahy to, ¢im pramen v skutoénosti je, teda
opakom jediného vychodzieho bodu.

Z tohto hladiska Warburg dokazuje, Ze bol
presnym sucasnikom iného velkého vedca zau-
jatého filologickymi a archeologickymi problé-
mami kultiry: ide o Ferdinanda de Saussura, kto-
rého nevydané poznamky obsahujui tato peknt
mySlienku:

, Pozerat sa na jazyk a kldst si otdzku, kedy
presne podobnd vec ,,zacala”, je rovnako inteli-
gentné, ako pozerat sa na horsky potok a verit,
Ze ked sa vydadte hore pridom, ndjdete presné
miesto jeho prameria. Nespoletné mnoZstvo veci
urci, e v hociktorom momente potok jestvuje,
zatial' ¢o sa hovori, Ze sa rodi a reciprocne, Ze sa
len rodi, zatial ¢o [chyba]. " %

6% Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3),s. 10 a 25; Fr. preklad,
s. 56 a 68.

¢1 Neskor, v snahe analyzovat celok plynulosti (fluidités) a zlo-
mov (fractures), plastickych a neplastickych fenoménov, bol
tento pojem nahradeny pojmom ,,seizmografie®. Pozri DIDI-
HUBERMAN, G.: L’'Image survivante. Histoire de [’art et
temps des fantémes selon Aby Warburg. Paris : Minuit, 2002,
s. 117-168.

2 SAUSSURE, F. de: Ecrits de linguistique générale (1893—
1911). Ed. S. BOUQUET - R. ENGLER. Paris : Gallimard,
2002, s. 94.
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Plati to, v tomto ohlade, tak o obraze ako o ja-
zyku: niet v flom Ziadneho absoldtneho zadiatku
v protiprude veci. Skuto¢né zaciatky, podla ob-
divuhodnej poucky Waltera Benjamina, st len
,»virmi®“, ktoré sa z asu na ¢as objavia pdsobiac
na prud rieky.®* A pokial ide o ,,idol povodov*,
ktory Marc Bloch neskér pranieroval,® Casto sa
v dejindch umenia maskuje za idol ,,pramefia“
a jeho pochodeil basic text obrazu. Warburg vak
od svojej inaugurujicej prace doslova dekonstru-
oval tito koncepciu: v tom istom momente ako
su ,,pramene” filologicky vytvorené, st zarovein
filozoficky zbavené akéhokolvek privilégia sli-
zit ako ,.kluce” a tym vycerpat vyznam obrazu,
ktory dokumentuju. Warburg neprestal pozoro-
vat ich montdZovy charakter: montdZe vyznamu
a montaZe Casu. NavySe ale montaZe schopné —
tak ako vo filme — hybat sa, defilovat, v8ade vnik-
nut, vzduvat sa alebo virit sa tak ako fluida v pred-
metoch, ktoré ,,ovplyviauju‘.

A tak, sledujuc priebeh dizertadnej prace z ro-
ku 1893, zistime, Ze povaha literarnych prame-
nov vstupujucich do Botticelliho Zrodenia Venu-
Se ako aj Primavery je vo svojej podstate para-
doxna, dvojznaénd a nejasna: pramene su odvrd-
tené, nepriame, rozvetvujuce sa, a to takym spé-
sobom, Ze je ¢asto nemoZné dokdzaf existenciu
jediného ,,priameho vzoru® (direkt Vorbild).®® St
pomiesané a ponukaji kompozitny material toho,
¢o Warburg nazyva uz freudovskym jazykom
»vysledok kompromisu® (Kompromissprodukt)
alebo proces kondenzacie.®® Su ststavne premies-
tiiované, t.j. extravagantné ¢i uz v ,eklektizme*
(Eklektizmus), ktory nimi nardba vo ,,volnej adap-
tacii (freie Nachbildung), ktorej podliehaju ale-
bo v Stylistickej intenzifikécii, ktortt vyvolavaji.?’

3 O tomto pojme pdévodu ako ,,viru v rieke* pozri G. DIDI-HU-
BERMAN: Devant le temps. Histoire de [’art et anachronisme
des images. Paris : Minuit, 2000, s. 85-155.

64 BLOCH, M. Apologie pour Ihistoire ou métier d historien (1941-
1942). Ed. E. BLOCH. Paris : Armand Colin, 1993, s. 85-89.

85 Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), 5. 16; Fr. preklad, s. 61.

¢ Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3),s. 11 a 21; Fr. preklad,
s. 57 a 65.
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St teda nedorozumeniami — tak ako pri Polizia-
novi, ktory po chybnom ¢itani latin€iny premies-
tnil girlandu z kvetov z hlavy ovidiovskej Hory,
aby z nej urobil ,,opasok z kvetov®, ktorym je na
Primavere opésand Flora® — v koneénom dosled-
ku st vo svojej podstate dvojznaéné.

Postupom éasu Warburg dospel nédzoru, Ze pra-
mene su v podstate anachronické — Rembrandt,
chronologicky vzdialenej$i od svojho antického
prameiia nez Antonio Tempesta, mu bol predsa
len ,,archeologicky® blizsi: ako keby ddsledok bol,
v tejto oblasti, schopny prinutit ,,odhalit svoju
pri¢inu, Co si pozitivisticky historik vie len tazko
predstavit® — a aj charakter ich, doslova nevidi-
telného ,,vplyvu“, je podzemny:

o [....] oficidine znovuobjavenie velkého suso-
Sia Laokona, ktoré otriasio celym Rimom, sa udialo

az v r. 1506. Nemozno vS§ak vplyv Laokdna ddvat

do suvislosti jedine s jeho viditelnym ndvratom.
Nebojim sa, Ze budem nepochopeny, ked poviem:
keby renesancia nebola objavila sisoie Laokd-
novych muk, bola by si ju musela vymysliet, prd-
ve pre jej prevratni pateticku vyrecénost. ™

Vdaka takymto paradoxom sa celkom rozru-
§ili aj samotné pojmy tradicie a historickej trans-
misie. Warburg si to tak dobre uvedomoval, Ze po
dvoch revizidch textu svojej prace sa zrazu v r.
1892 rozhodol pridat ,,Predbeznt poznamku®
(Vorbemerkung), v ktorej na menej neZ pétnas-
tich stranach nalrtol zavazny teoreticky program
obsiahnuty uZ v jeho vyskume botticelliovskych
pramefiov, program, ktorému ostal verny po cely
svoj Zivot.™

Tento kratky text sa skromne javi ako jediné
vyhlasenie zdmeru — jediné epistemologické sta-
novisko — mladého historika na okraji ,,zmesky

87 Gesammelte Schriften, ¢. d. (v pozn. 3), s. 14-16 a 41; Fr.
preklad, s. 59-61 a 79.

% Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 17; Fr. preklad, s. 61-
62.

¢ WARBURG, A.: Italienische Antike im Zeitalter Rembrandts
(1926). Warburg Institute Archive London, 111, 12.11-12,

" WARBURG, A.: Der Eintritt des antikisierenden Idealstils in
die Malerei der Frithrenaissance (1914). In: Gesammelte Schrif-

erudicie®. Aby sme ho vSak lepSie pochopili,
musime zobrat do Gvahy tri dodato¢né prvky:
v prvom rade Warburg chcel teoreticky uzavriet
svoju esej formou lapidarnych ,,Styroch téz* (Vier
Thesen), ktoré napokon nepublikoval v pbvod-
nom vydani.”? Dalej na dvadsiatich siedmych lis-
toch horuckovite spisal konspekt ,,Zaveru®
(Schluss), ktory mal teoreticky definovat vztahy
medzi ,,obrazom a sktsenostou®“.”® Napokon, naj-
mé pisanie prace o Botticcellim bolo od r. 1888
sprevadzané zjavnym usilim o filozofické spra-
covanie, ktorého nadérty nachadzame v objemnom
zvézku s ambiciéznym nadpisom: Fragmenty pre
zdklady monistickej psycholdgie umenia.™ Dokla-
da to, do akej miery tychto pétnast riadkov
z ,,Predbeznej poznamky* boli v ofiach mladé-
ho Warburga nabité vyznamom.

Retrospektivne nie je tazké rozpoznat v troch
kratkych paragrafoch, z ktorych sa tento text
skladd, tri hlavné koncepty, ktoré mali v dlho-
dobom horizonte artikulovat celé warburgovské
dejiny umenia. Prvy paragraf vypoveda, Ze hla-
danie botticelliovskych — filozofickych alebo po-
etickych — ,,pramefiov* sa upriamuje na ,, osvetle-
nie toho, ¢o na antike ,,zaujimalo” umelcov Qu-
attrocenta“.™ Okrem e$te vagneho ndzoru na
vyznam ,,zaujmu® a tiez ,,vplyvu®, bude to po-
jem ,prezivania“ (Nachleben), ktory bude pot-
rebné postupne vymedzit ako ¢asovy model
vhodny na to, aby ucinil zadost historickym pa-
radoxom a ,,pohybom prametiov* pozorovanych
Warburgom.

Druhy paragraf rovnako zdrZanlivo vymedzuje
privilegované¢ho vizuédlneho ,,nosi¢a“ tychto &a-
sovych postupov. Tu sa vizudlne ststreduje aj celd
téza:

ten, ¢. d. (v pozn. 3), s. 173-176 [resumé]. Preklad [podla
kompletnej talianskej verzie]. L entrée du style idéal antiquisant
dans la peinture du début de la Renaissance . In: Essais floren-
tins. Transl. J. Hincker, c. d. (v pozn. 3), s. 241.

7' Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 5; Fr. preklad, s. 49
(verzie s a bez Vorbemerkung sa nachédzaju v Londyne vo
Warburg Institute Archive pod signatirami 111.39.6, 1-5).

72 Ibidem, s. 58 (chyba vo franclizskom preklade).

., Tak budeme mdct vytycit krok za krokom spo6-
sob, akym umelci a ich poradcovia videli v anti-
ke model (Vorbild) vyZadujici zosilnenie vonkaj-
Sieho pohybu (ein gesteigerte dussere Bewegung)
a ako sa opierali o antické vzory, ked mali znd-
zornit detaily uvddzané do pohybu zvonku (dus-
serlich bewegte Beiwerks) — oblecenie a viasy.”

Rozdireny a zosilneny pohyb ako formalny
nastroj pamiti antiky? Warburg tu anticipoval to,
¢o o niekolko rokov neskér pomenoval: , formu-
ly patosu® (Pathosformeln). LenZe Géinnost tych-
to figurativnych prostriedkov mohla byt v ociach
mladého historika pochopena len popri zapojeni
do hry skutocnej psycholdgie — i skér metapsy-
choldgie — schopnej vyjadrit tak formalnu, ako aj
antropologickt nevyhnutnost obrazu. Treti para-
graf preto odkazuje na posledny pojem spome-
nuty tak stroho, az vzbudzuje dojem zahadnosti,
ide o pojem ,.empatia“ (Einfiihlung) — vcitenie sa:

1] tdto demonstracia je velmi dbleZitd pre
psychologicki: estetiku (psychologische Asthetik),
pretoze prdve tu, v prostredi tvorivych umelcov,
mozZno pozorovat spdsobilost k estetickému aktu,
akym je ,,empatia” v procese stdvania sa $tylo-
tvornou silou (der ,,Einfithlung in seinem Werden
als stilbildende Macht). “ 7

Tak ako tri Gracie v Botticelliho Primavere, tie-
to tri zékladné pojmy — preZivanie, formuly pato-
su, empatia — vytvaraju nerozdelitelny kruh oko-
lo celej warburgovskej analyzy. Stoji za to sledo-
vat jej dynamiku, kde priklad Botticelliho umenia
(a vo vSeobecnosti, celého florentského Quattro-
centa) uddva obdivuhodné, Uichvacujice a chva-
tajuce siloCiary.

Z francuzstiny preloZila Elena Flaskova

3 WARBURG, A.: Schluf8 (1892). Warburg Institute Archive
London, 111.38.4, 1.

7" WARBURG, A.: Grundlegende Bruchstiicke zu einer monis-
tischen Kunstpsychologie (1888-1905). Warburg Institute Ar-
chive London, III, 43.1-2,

5 Gesammelte Schriften, c. d. (v pozn. 3), s. 5; Fr. preklad, s. 49.

7¢ Ibidem.

7 Ibidem.
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A la recherche des sources perdues

Résumeé

Ninfa serait ce leitmotiv, qui reapparait avec fréquence
dans les images occidentales, cette NMinfa dont Aby War-
burg s’est laissé saisir et dont les analyses introduirent
une toute nouvelle vision de ’histoire de I’art.

Ceci se rapporte au travail sur les deux tableaux de
Botticelli que le jeune Warburg a entrepris en vue du
titre de docteur (1983) et surtout en vue d’une véritable
remontée vers les sources perdues que ces tableaux prom-
ettaient. Grice 2 leur analyses Warburg constate
Iexistence d’une multiplicité allant au dela du simple
éclecticisme d’epoque, mais plus en général renvoyant
a une histoire des images entendue comme un agence-
ment de complexités, de ,,surdéterminations*.

Les tableaux représentent de véritables rhizomes de
»Sources partant de I’antiquité jusqu’a la littérature hu-
maniste: 1’érudition de Warburg recouvre une quantité
extréme de sources jusque la négligées. En plus le jeune
historien interpréte d’obscurs symboles culturels par quoi
il ouvre la voie & la nouvelle pratique — iconologique de
I’histoire de 1’art.

Il n’est guére surprennant que ses conclusions et dé-
couvertes n’ont cessé d’étre revisitées et pourtant le cas
du Printemps est toujours resté un mystere tant au niveau
de la datation qu’au niveau du commanditaire. La discus-
sion sur la signification et le rdle des personnages per-
siste: tel "ambigiiité de Mercure et sa liaison avec
I’héraldique politique de la famille Médicis, telle
I’abondance de la végétation et la présence des person-
nages mythologiques renvoyant au jardin paradisiaque et
au renouveau paien. L’opération de conversion entre na-
ture et culture dont 1’image serait le Printemps de Botti-
celli signifirait aussi un ,,printemps* politique désiré par
les Médicis.

Warburg n’ignora non pus I’ancrage de toute peinture
dans la culture matérielle. Si on isolait les différents as-
pects de la culture, on trahirait d’aprés lui la complexité
d’une culture. Il faut donc envisager aussi 1’importance
de la culture visuelle du Quattrocento (rituels, fétes,
théitre...) pour ,,comprendre* [’art de Botticelli. Il est vrai
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que Politien, poéte humaniste, était ’éminence grise de
’iconographie du Printemps, il n’est pourtant pas la ,,clé*
qui dévoilerait toute realité du tableau. Ce qui importe
est une compréhension dynamique des sources littéraires
du tableau puisque la poésie elle méme se trouve a la
bifurcation des élements héterogénes. Le point de vue
anthropologique permet de saisir cette complexité. Ici la
»source* littéraire vaut surtout pour sa capacité a nous
faire toucher du doigt la ,,vie” méme dont un tableau de
Botticelli avait fait en son temps partie intégrante.

Deux courants interprétatifs accompagnent ce tableau
au sein de I’histoire de I’art (initiés involontairement par
Warburg): 'un intelectualiste voyant dans le Printemps
une théorie de I’Amour et de I’Humanitas et ’autre anti-
philosophique en relation avec des rites et fétes. Les deux
en fait se caractérisent par un rejet de complexités et sig-
nalent un malentendu sur ce que c’est une ,,source™ et son
»influence®. Particuliérement les idées philosophiques
dérangeaient et considerées comme un corps de doctrines
elles ne pouvaient effectivement donner réponses au tab-
leau. Mais elles sont, comme toute production d’esprit,
des fluides, des configurations manipulables a loisir et
comme telles elles subissent en la peinture quelque chose
comme un ,,devenir corps*

Autant les motifs fluides du Printemps attiraient
I’intérét de Warburg, autant ’histoire de I’art que ce dernier
mettait en place était une dynamique des fluides. Il est
simplifié de parler d’une ,,source* comme d’un basic texte
au sens de Panofsky, les ,,sources” selon Warburg non ni
point d’origine, ni une fin ultime, elles ont bien plus un
caractere de montages: montages de sens et de temps.
Pour cela les ,,sources” alluvionnées dans le Printemps de
Botticelli sont indirectes, ramifiées, melangées, deplacées,
malentendues et enfin anachroniques. Ainsi, ce sont les
notions de tradition et de transmission que Warburg
redéfinit, et on reconnait & 1’évidence les trois notions-
concepts majeurs de sa réflexion qu’il développera au
cours de sa carriére.

Nachleben, Pathosformeln, Einfihlung.
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Semiotika ramu 1.
Reflexia na tému limitov obrazu a limitov v obraze

Radana ZVAKOVA

Stadia o rAme by mala byt zamerand na dva as-
pekty daného problému: jeden pracovne nazvem
semiologickou analyzou prezentdcie reprezentd-
cie,! v ktorej predmetom vyskumu su miesta
v obraze, kde su identifikovatelné limity, hrani¢-
né zony ¢i uz na ploche obrazu, v jeho Cisto for-
mélnom prevedeni, v jeho pldnoch, alebo v ra-
movaniach; druhy aspekt problému by mal nad-
vézovat na aktudlne vyskumy v oblasti rétoriky
a semiotiky rdmu sledujice daleko technickejsSiu
liniu projektu cez analyzu modelov oramovania
a poddb ramu ako takého. V tejto Casti sa sustre-
dim na prvy komplex problémov pricom zamer-
n4, uvodna pojmova ,hmla®“, ktoru predchadza-
juce vymedzenie problému zrejme vyvoladva, sa
stane $tartovacim polom, z ktorého budem po-
stupne otvarat priestor artikulujuci celu skalu ota-
zok spojenych s témou rdmu. V téme — dovolim
si povedat diskurze — rdmu nie je totiZ re¢ iba
o materidlnych podobéch a tvaroch ramu. Exkur-
zy v tejto oblasti si mimoriadne ¢lenité a plod-
né, zasahuju pritom sféry, v ktorych novy uhol
pohladu méZe nasvietit opomenuté ,,medzery*
a osvetlit tak nové suvislosti.

! Franctzsky alebo anglicky pojem représentation/representa-
tion, ktory ma byt podla spravnosti prekladany ako zobraze-
nie, zndzornenie, mé bohatSie konotacie v spominanych jazy-
koch ako v naSom preklade. Kategdria reprezentdcie je v pod-
state umelo vytvorenou konstrukciou, cez ktori sa zmociiuje-
me sveta a sposob jej prezentédcie je procesom jej ,,spritom-
nenia“ (pozri KESNER, L.: Vizudlni teorie. Praha : H&H,
1997, s. 48.) Vo vojom texte teda budem pouZivat aj pojem

Inak povedané, tivaha o rdme méZe byt uva-
hou, pri ktorej je potrebné a vyhodné zotrvat na
okrajoch a margach: a to vdaka teoretickej intui-
cii, slovami Jacqua Derridu, Ze ,,pravdy* nesidlia
nikde lepSie ako prave na okrajoch velkych tex-
tov a diel.? Ako priklad na zaver tejto $tadie nech
Jje dielo prakticky bezprecedentné a zakladatel-
ské: ram Vasariho Zivotov.

Tak ako je vécSina obdivovatelov umenia zvyk-
nutd vidiet obraz a nevidiet ram, aj pri téme rdmu
bolo v minulosti zvykom ju v umeleckohistoric-
kej analyze obist (ledaze by ram zachranilo jeho
zaradenie do ramca umeleckych remesiel) preml-
¢at, nereflektovat, oznacit dand tému ako mino-
ritnG a nespdsobilt ponuknut ozaj prinosnd od-
poved o konstrukcii a vyzname diela, ktorého ram
je hranicou. Ved ide (len) o ram: ¢&isto funkénn
zalezitost, ktord vstupuje do vyznamotvornej role
zobrazenia len z pozicie vymedzenia fyzického
priestoru a oznadenia jeho ,,koneénosti““! Nako-
niec velkd vdé8ina obrazkovych knih o vytvar-
nom umeni sa stala len dal§im z dékazov, Ze rdm
Jje v podstate v umeleckom diele len nepotrebnym
dodatkom, resp. potrebnym len pre explicitné

reprezentacia vo vyzname jej anglického a francuzskeho ek-
vivalentu. V tejto faze je podstatné uviest, Ze teoretické prob-
lémy, ktorych sa pri téme ramu dotknem, sa pokiisim exempli-
fikovat v nasledujicej $tadii. Tam sa budem venovat okrem
in¢ho aj typologickym otazkam rdmu.

Tato intuicia je samozrejme produktom déleZitych zisteni o fun-
govani ergon/parergone v diele DERRIDA, J.: La verité en
peinture. Paris : Flammarion, 1978.
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oddelenie zobrazenia od okolitého prostredia. Ale
¢o ak uloha rdmu ¢i podoby, kioré mdZe na seba
vziaf, st omnoho rozmanitej$ie a bohat8ie? To,
¢o nazyvam témou ramu je totiz Siroké pole prob-
Iémov, ktoré mapuji ram od jeho fyzickej, mate-
ridlnej podoby hranice, az po jeho nefyzickl po-
dobu konceptudlnej hranice pri intitucionalnych,
percepénych, ideologickych alebo rodovych otdz-
kach.?

Je nemyslitelné zacat pisat na tému rdmu bez
toho, aby som jej vznik stiune necharakterizo-
vala a nezaradila. Kam teda situovat moment(y),
kedy ram pritiahol pozornost, kedy sa z pomerne
nepodstatného ,,pridavku® — nevyrazného nosica
a ohrani¢ovatela reprezentécie, dekorativnej plat-
formy znazornujucej (resp. tvdriacej sa, Ze zna-
zoriuje) svojou bohatostou akurdt cenu a prestiz
obrazu ~ stal prvok s pomerne rozsiahlou vypo-
vedacou schopnostou? Co spdsobilo, Ze tenden-
ciu ramu k neviditelnosti prekonal zdujem a pot-
reba o jeho teoretické zviditelfiovanie? Ako pra-
covnu klasifikaciu, kde moZno identifikovat hned
niekolko momentov prebudeného zaujmu o ram,
som zvolila historické hladisko, pricom kaZdy
jeden z nich stal pri zdroji dalsich otazok a spriaz-
nenych tém.

Predtym neZ ich nacrtnem, uvediem iné roz-
delenie (ktoré sa v istych bodoch s mojim pre-
kryva) a to konkrétne podla publikdcie Paula Dura
Rhetoric of the Frame, kde je 14 eseji od r6znych
autorov rozdelenych do troch podskupin: prva sa
venuje ramu ako hranici obrazu a kladie si otdz-
ku, ako ram definuje a svojim hlasom prispieva
k vyznamovej hre v reprezentécii, ktord ohrani-
¢uje; v druhej skupine textov sa doraz kladie na
fungovanie inStituciondlneho a ideologického

¥ DURO, Paul: Introduction. In: DURG, Paul (ed.): The Rheto-
ric of the Frame. Essays on the Boundaries of the Artwork.
Cambridge : University Press, 1996, s. 1-10. Podmienkou edi-
tora 14 eseji zahrnutych v tejto publikacii je nevytvarat dejiny
rému, pretoze hrozi oddelenie ramu od obrazu, ktory ohranicu-
je. Odmieta disocidciu materidlneho ramu od konceptudlneho
a tuto nedisociovatelnost povaZuje za primarnu pre chapanie
fungovania wmeleckého diela. (V $tidii sa nebudem venovat
pritomnosti ramu v umelecko-historickych spisoch: i§lo tu skor

18

ramu/ramea a v poslednej je rdm priestorom pre
minterdiskurzivne meditacie” o margindlnom po-
vode umeleckej praxe a teodrii spojenej bud s fe-
minizmom, sexualnymi menSinami alebo otdzka-
mi pornografie a aids.*

1. Prvy moment nazvem formdiny: je spojeny
s historickym néastupom moderného umenia na
scénu, ako aj objavenie sa novych technoldgii
v procese ,reprezentacie® (fotografia, film): sta-
tus ramu sa vedome meni, pretoZe sa vedome meni
status klasického mimetického zobrazenia, ram
straca striktne limitujicu funkciu oddelujucu von-
kajSie prostredie od vnttorného, presahuje z jed-
ného do druhého, zasahuje do zobrazenej témy;
ohranicenia sa stavajui tecucimi, ¢astokrat sa limi-
ty tdplne stracajui, sublimuji vo fragmentdcii rdmu
¢t dekonStrukeii jeho formalnej stranky.

Relevantny doklad — jeden z prvych — teore-
tickej reflexie stavu moderného umenia vo vzta-
hu k rdmu je $tidia Meyera Schapira On some
Problems in the Semiotic of Visual Art, Field and
Vehicle in Image-Signs. Podla jeho slov ,,rdm sa
stal zbytoénym v momente, ked malba prestala
zobrazovat hibku priestoru a bola zaujatd viac
Jformdlnymi a expresivaymi kvalitami nemimetic-
kych prvkov nez ich spracovdvanim v znaky .
Prekonanie ramu je podla ncho d6kazom preni-
kania expresivity do umenia a zvyraznenie vyz-
namu maliarove] participacie, jeho identity a au-
tenticity. Zjavne aj Schapirov prispevok (priam
rehabilitdcia) k fenoménu ramu je zaloZeny na
modernistickej schéme uvazovania: cez fungova-
nie formalnych nemimetickych vyrazovych prv-
kov (pole zobrazenia, format, tvar, ram, Skvrny...),
sCasti arbitrarne pouzitelnych vdaka abstraktné-
mu umeniu, ,, kde koreSpondencia znak-vec uzZ nie

viac o ndhodni — ¢o neznamena nepodstatnl — zéleZitost, nez
0 naozaj pregnanine Struktirovany problém).

* DURO 1996, c. d. (v pozn. 3), s. 1-10.

5 SCHAPIRO, Meyer: Sur quelques problémes de sémiotique
de I'art visuel: champ et véhicule dans les signes iconiques. In:
Style, artiste et sociéié. Paris: Gallimard, 1982, s. 13; Pévodna
verzia SCHAPIRO, Meyer: On some Problems in the Semiotic
of Visual Art, Field and Vehicle in Image-Signs. In: Semiotica,
1, 1969, ¢. 3.

je poiadovand“,® autor skuma ich imanentnt,

expresivnu hodnotu a ich ulohu pri tvorbe vyz-
namu. To, Ze nejde o Cisto formalisticky diskurz,
doklada Schapirova snaha poukéazat na obsaho-
vost a komunikaént schopnost tychto vyrazovych
prostriedkov,” naopak zase zdvislost na tradicii
zobrazovania vyluéuje Schapira z linie projektov
zameranych na striktny vyskum typoldgie vizu-
alnych znakov (medzi nimi aj ramu).

2. Dalsi moment je ideologicky a savisi s vyz-
namotvornou poziciou muzea ako inStiticie, kde
okrem otazky komunikacnej schopnosti obrazov
cez obsahovu stranku — Stitok s udajmi o diele,
ktorych su ramy nosiémi — je zmysluplnad otdzka
pohladu a vnimania umeleckého diela, pri kto-
rom sa ram implicitne stdva nositelom moci a nas
pohlad preduréuje k istému spdsobu ,,pozerania
sa“. Ved tak ako ram, aj priestor mizea uzatvara
a prezentuje, oddeluje externé od interného, ob-
klopuje dielo cenou a hodnotou, ,, garantuje cis-
té a hygienické prostredie umenia“.® Na to nad-
vizuje aj otazka prezentdcie diel zostavovatelom
expozicie, ich rekontextualizdcie v prostredi mu-
zea (celkovy ramec muzealnej institicie) a dekon-
textualizdcie prostrednictvom rdmovej techniky
(odvolédvam sa na zaujimavé pripady politiky pre-
ramovania — napr. v MoMA ,vy¢isteny“ ram
v preramovanych obrazoch stvisel s manipulé-
ciou novej genealdgic moderného umenia, ktord
musela zodpovedat greenbergovskym kritériam
modernizmu povaZujicim pévodny ram za ana-
chronizmus).’ Zaujimavy je teda nielen inStitucio-

¢ Ibidem, s. 32.

7 Pozri blizdie BAKOS, Jan: Od ikonoldgie ku semiotike. In:
Styri trasy metodoldgie dejin umenia. Bratislava : Veda, 2000,
s. 322-325 — semiotika expresie je venovana Schapirovi.

8 TAGG, J.: A Discourse (With Shape of Reason Missing). In:
MELVILLE, S. —~ READINGS, B. (ed): Vision and Textuality.
London : Macmillan, 1995, s. 100.

9 Pozri bliZiie: HANAKOV/\, Petra: Teoreticka kritika (moder-
nistického) mizea umenia — exemplarny ter¢ newyorské MoMA
(The Museum of Modern Art). In: 4rs, 2002, €. 1-3, 5. 213-33;
Podobny, bohuZial nezdokladovany priklad je zndmy aj v slo-
venskom kontexte: zaradenie J. Mudrocha do kontextu pokro-
kovej, avantgardnej ,,Generacie 1909, bolo pre jeho vystavo-

nalny ramec muzea, problematika totoZnd s uva-
Zovanim na pdde novej muzeologie, ale najméi
fungovanie ramu v danom prostredi. Tak ako
muzeum, aj ram je prostriedkom kladenia otdzok
ideoldgie diela, zakddovanych v indiciach, kto-
rych je ram (alebo mizeum) nositelom.

3. Napokon, posledny je teoreticky moment
pritomny v sucasnych filozofickych a estetickych
uvahach na tému marginalii a limitov s pévodom
v (post)Strukturalististickych tedriach spochybiiu-
jucich status reprezentdcie. Sustreduju sa tak na
témy ,,dodatku® (supplément) a ,,pridavku® (com-
plément), ako aj na skiimania rdmu ako organic-
kej Casti diela-ergon ¢i naopak jeho nepotrebnej
ozdoby-parergon. Uvedené rozhrania tu fungujt
ako priestor medzi koncom ,konStruovania“ a za-
diatkom ,,dekonStruovania“ tedrie reprezentacie,
ako priestor vonkaj§i aj vnutorny, ktory je aj de-
jom aj kontextom, dielom aj okolim. Ram je tak
nielen fyzickym zosobnenim hranice medzi ex-
ternym a internym, je zaroven istym emblémom
estetického a filozofického uvazovania sucasnej
doby braniacej sa proti priepasti medzi obycaj-
nym svetom a ,planétou esteti¢na“, medzi uni-
verzom diela a okolim ¢o nan vplyva, medzi vnu-
tornym vyznamom a kontextom. Ram sa nachéa-
dza na ich oddelujtcich hraniciach, stoji mimo
nich, no zéroveii je ,priestorom®, kde sa oba sve-
ty rozpustaju a splyvaji.i?

Priestor rému tak inicioval celu sériu problé-
mov, ktoré st vyzvou pre ni¢ mens$ie ako samot-
ny rdmec dejin umenia (rdm, ndzov, signatura,

vatela podmienené maliarovym vyramovanim z pévodnych, kla-
sickych reliéfnych ramov, ktoré odolavali kompatibilite so zvo-
lenym kritériom umeleckohistorického zaradenia umelca.

19 Ked sa Derrida pustil do ,,prepisovania‘“ Kanta, v estetickom
stde videl medzistupen medzi rozumom a pdZitkom, stupeii
artikulujici rozum a chépanie, stupeil fungujiici mozno prave
ako ram(?) Rovnako ako umelecké dielo je podkladom pre otéz-
ku rdmu ako organickej Casti diela (ergon) alebo ramu ako
dodatku (parergon), Kantova filozofia je podkladom pre po-
dobné otazky, pre otazky ,,nasilia ramovania® (teéria stidov ra-
muje tedriu krasy a ta zasa estetickul tedriu, a celok je zaramo-
vany v analytike konceptov), kritiky Kanta ako umeleckého
diela ~ DERRIDA 1978, c.d. (v pozn. 2).
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muzeum, archiv, reprodukcie, trh, diskurz...) a jej
zakddovany binarny systém pojmov. Dokonca
v diskurze o ,.konci dejin umenia®, ktory sa etab-
loval zaciatkom 90. rokov, sa pojem ramu a ram-
cu vyuZil na metaforizaciu vztahu umenia a de-
jin umenia ako obrazu a nemu zodpovedajuce-
mu ramu. Podla Hansa Beltinga ,, aZ dejiny ume-
nia zasadili tradiciou dochované umenie do ob-
razu, v ktorom sa ho naudili vidat. Iba rdm zaru-
Coval vnutornu suvislost obrazu. Vietko, éo v viom
naslo vyznam sa privilegovalo ako umenie, na
rozdiel od v§etkého, ¢o v fiom chybalo... """ A pra-
ve Beltingove ,,vymknutie sa umenia z ramu®,
teda mimo ramu univerzalnych dejin umenia, sym-
bolizuje prichod veku otvorenosti, neuréitosti ba
neistoty, pre ktory je uvedena stru¢na klasifika-
cia len skromnym navodom na orientaciu.

Fyzicky ram: ,pravidelna
ohrada izolujiica pole reprezentacie®'?

. Co znamend ,,zobrazovat/reprezentovat “‘?
Ako sa artikuluje a konStruuje proces reprezen-
tdcie malby v a cez jej produkt akym je obraz?
Tato hladkd stena, geometricky definovand, limi-
tovand a zardmovand, na ktorej pozorujeme hlb-
ku iného sveta, a Citame jeho nedeSifrovatelné
tajomstvo? 3

Sustredim sa na posledny identifikovany bod
v uvedenej klasifikdcii (zodpovedajuci prvej ka-
tegorii podla Paula Dura): jednak preto, Ze ide
o mimoriadne plodny moment stretnutia historic-
ko-teoretického problému reprezenticie so sucas-
nymi tedriami znaku (mimo inych aj s lingvisti-
kou), kde jednou z rdmcovych tém bol prave, ako
som uviedla, ram a jednak preto, Ze nebudem

" BELTING, Hans: Konec déjin uméni. Praha : Mlada Fronta,
2000, s. 22-25.

12 SCHAPIRO 1982, c. d. (v pozn. 5), s. 10.

13 MARIN, Louis: Détruire la peinture. Paris : Flammarion, 1977,
s. 52-3.
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daleko od skutoénosti, ak prijmem predpoklad,
Ze podobné teoretické uvaZovanie bolo ovplyv-
nené vo velkej miere spominanymi zmenami
v umeni a v muzejnictve.

Okrem toho, Ze ,,moderny obraz bez ramu v is-
tom zmysle objasriuje funkcie rdmu v klasickom
umeni”,'* pojde o spbsob, akym sa na obrazy
pozerame, ako ich vidime, aby sme cez moderni
(a postmodernt) optiku spozorovali dalSie roviny
pohladu kladeného na klasicky obraz, klasicku
reprezentdciu. Nie ndhodou tvahu o rdme budem
odvijat od Gvahy o ,reprezentacii®, teda spGsobe
zobrazovania, stvarfiovania a spdsobov jej vnima-
nia a prijimania (percepcie a recepcie); ved oba
spOsoby spoluvytvaraji jednotu reprezentované-
ho priestoru a priestoru obsadené¢ho divakom.
Sedou eminenciou reprezentécie, priestorom ,,me-
dzi“, je ako uvidime ram, logicky sa teda prave
on stane aj rozruSovatelom principov jej fungo-
vania. Podla Schapira ,,vyndlez hladkej a ohrani-
Cenej plochy umoznil ndsledni transparenciu
maliarskeho pldnu, bez ktorej by sa zobrazenie
trojrozmerného priestoru nedalo uskutocnit. “\
Potom je na mieste otdzka: ¢o ak je ,transparen-
cia maliarskeho pldnu® infikovand nepriehladnou
vrstvou, ktorou je medzi inymi prave fyzicky, ale
aj konceptudlny ram?

,Rdm je ornamentom obrazu, jeho nevyhnut-
nym prvkom: je podmienkou kontempldcie obra-
zu ‘' uvadza Nicolas Poussin vo svojom liste ad-
resovanom mecénovi Chantelou pri zasielke ob-
razu La Manne, neuvedomujic si, nakolko tym
anticipuje teoreticky uhol pohladu, ktory stcas-
nu reflexiu o rdme, ako jednu z figlr schopnosti
prezentécie, exhibicie, predstavenia sa obrazu,
Struktaruje. Poussin pokracuje: ,, predtym nez vds
obraz zverejnite, je mimoriadne Ziadice ho tro-
chu ozdobit ramom“, pretoze akondhle je oko
maliara substituované pohladom divéka, rdm musi

14 SCHAPIRO 1982, c. d. (v pozn. 5), s. 13.

'$ Ibidem, s. 8.

¢ POUSSIN, Nicolas: Lettre & Chantelou (28 avril 1639). In:
MARIN, Louis: Sublime Poussin. Paris : Seuil, 1995, s. 226-
227.

1. Charles Le Brun. Stretnutie v Pyrenejdch. Repro: Marin 1994, 5. 320.

substituovat artefakt v procese svojej produkcie
obrazom v procese jeho predstavenia sa, vysta-
venia, scénografického aranzmé. Ram je teda pre
vytvarné umenie $pecifickym prostriedkom na
ukdzanie, je podmienkou pre videnie; ,,ide o pr-
vok nemimeticky, nepopisny, prvok v ilohe integ-
ranta na poli klasickej malby. "

Nakolko mojou ambiciou je skumat akusi ,ar-
cheoldgiu ramu“, respektive archeoldgiu teore-

7 MARIN, Louis: Lire un tableau en 1639 d’aprés une lettre de
Poussin. In: ibidem, s. 19-20. Ram zohrava funkciu integranta
resp. nachddza sa v intervale prieniku troch priestorov: zobra-
zeného priestoru (mise en scéne zobrazenia), priestoru repre-

tického vyuZitia rdmového zariadenia, ramové-
ho apardtu (dispositif d’encadrement) alebo do
tretice rdmcovej Struktiry Specidlne prostrednic-
tvom semiotického pristupu, musim sa predtym
strune pristavit pri samotnom pojme ram ako fy-
zickej konStrukeii a pri funkciach, ktorych je no-
sitelom. Nakoniec samotna etymoldgia slova evo-
kuje celd $kdlu vyznamovych odtiefiov, profiluje
polysémiu ramu a trasy, podla ktorych méZe byt

zentacie (obraz ako podstavec a podpora zobrazenia) a priesto-
ru prezentacie (exhibicie obrazu). Pozri tieZ MARIN, Louis:
Du cadre au décor ou la question de I’ornement dans la peintu-
re. In: Rivista di estetica, XX1I, 1982, €. 12, 5. 23,
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rdm skimany: od franctzskeho cadre — drevenej
liSty ohranicujlicej geometrickl plochu plétna, cez
talianske cornice — architektonicky pojem rimsy,
atiky s odkazmi skér k ornamentéalnej a ochran-
nej stranke rdmu, aZ po anglicky frame — pojem
najvystiznejSie vyjadrujuci Strukturalno-kon§truk-
¢nu stranku ramu. V slove fram-ing sa odhaluje
samotny mechanizmus fixacie platna, teda plo-
chy ako podstavca a podpory budiicej reprezen-
tacie. Napokon aj v synonymickom slovaniku na-
jdete k slovenskému ram ekvivalent: kon$trukcia.
Aké stanovisko zaujat k tomuto viac-vyznamo-
vému artefaktu akym je rdm: od obycajnej pas-
party az po konStrukciu, rdm mdzZe byt zaroveni
pridavkom a doplnkom, lacnym ornamentom, ale
aj zariadenim nevyhnutnym pre existenciu obra-
zu.

Louis Marin, ktory sa tymto otdzkam veno-
val aplikujuc pritom viaceré Derridove zavery
na vytvarné diela, piSe, Ze ram je ,, potrebny pa-
rergon, konstitutivay prvok, ktory dielo autono-
mizuje, reprezentdciu exkluzivne predstavuje
a ponitka spravau definiciu podmienok pre vi-
zudlny vnem a kontempldciu reprezentdcie ako
takej “.'® Akym spdsobom prave tedria reprezen-
tacie definovala fungovanie ramu a nasledne do
akej miery sicasna semiologicka vetva na fu
nadviazala, aby v rame identifikovala ohnisko
ideologického obsahu a zdroj mocenskej inves-
ticie obrazu? Ako sa prostrednictvom ramu post-
Strukturalisti usilovali demonstrovat ,,zataZenost®
reprezentdcie v zmysle jej neoddelitelnej parti-
cipdcie na socidlnych procesoch nadvlady
a kontroly?"® Alebo inak: ako tedria reprezentd-
cie konS8truovala ram, no zaroveh naznadila ces-
tu pre jeho dekonS$trukciu?

'8 MARIN, Louis: Le cadre de la représentation et quelques unes
de ses figures. In: De la représentation. Paris : Gallimard/
Seuil, 1995, s. 346.

19 Pozri OWENS, Craig: Reprezentace, pfivlastnéni a moc. In:
KESNER 1997, c. d. (v pozn. 1), s. 165-95, Podla Owensa,
Foucault a Marin prispeli do dejin umenia tym, Ze ukéazali ako
saumelecka produkcia podiela na ir§ich socidlnych a historic-
kych procesoch. Skiimaju totiZ znazorfiovanie nielen ako puhy
prejav moci, ale i ako ,,integralnu sucast socidlnych procesov
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Konceptuilny ram a teéria reprezentacie

Louis Marin, ktory sustredil podstatnt ¢ast svoj-
ho vyskumu na otazky fungovania reprezentacie
a na prvky, ktoré ju sprevadzaju, alebo ktoré su
jej ekvivalentom — znakom — je presvedéeny, Ze
okrem zadefinovanej transparencie ¢i priechladnos-
ti znaku-reprezentacie existuje eSte akési ,rezi-
duum®. A prave o tomto reziduu, nespotrebova-
nom zostatku mechanikou reprezentacie, nemi-
metickej alebo nepriehladnej stranke znaku bude
re¢. Oba pojmy sa viazu k hodnotdm reprezenta-
cie, ako su tranzitivnost (transparentnost znaku)
a reflexivnost (opacita alebo nepriehladnost zna-
ku), definované v teérii znaku u gramatikov z Port
Royal, svojho ¢asu zohravajucich mimoriadne
délezita tlohu v teoretickych konceptoch klasic-
kej estetiky a v hodnotiacich sidoch umelecke;j
kritiky.?® Podla tejto charty modernej racionality
idea reprezentuje vec a znak je reprezentaciou
tejto veci. Idedlom reprezenticie je zmiznut, stra-
tit sa v transparentnom priamom pristupe k veci.
Zdvojeniu bytia v tejto vyznamovej Struktire je
vlastnd substitucia veci znakom alebo znaku ve-
cou, tak aby sa znak a oznaCovand vec v sebe
navzajom zrkadlili.?! Absolutna transparencia re-
prezentdcie vSak zostava len idedlom; existuje totiz
stranka znaku, ktora predstavuje nieco reprezen-
tujic.

Inymi slovami, predstavme si znak ako ,repre-
zentujicu vec*, teda znak rozdvojujici sa na ,,re-
prezentanta®“ a na ,,vec: ako vec sa znak ststre-
duje sdm na seba, ni¢ nereprezentuje, naopak len
sdm seba prezentuje, reflektuje; ako reprezentant
vSak zastupuje alebo nechava vidiet nieo iné nez
Jje on sam, funguje ako tranzitivna hodnota.?> Spo-

rozliSenia, vylidenia, zac¢lenenia a vladdnutia. Obaja sa snaZia
zistit akymi spésobmi sa nadvlada vpisuje do zapadnych systé-
mov znazorfiovania.” (s. 169-70).

28 Referenénym titulom v Marinovom teoretickom diele je — MA-
RIN, Louis: La critique du discours. Sur la Logique de Port-Royal
et les Pensées de Pascal. Paris : Minuit 1975. Konceptualizicia
pojmov , transparentnost” a ,,opacita“ je neustale pritomnd a2 do
vyUstenia v publikdcii MARIN, Louis: Opacité de la peinture.
Essais sur la représentation au Quatrocento. Paris : Usher, 1989.

mefite si na ¢asté prirovnania obrazu k oknu® —
typickd metafora tranzitivnosti ¢i transparencie
obrazu ako znaku — ktord poukazuje na to, ¢o je
v obraze zobrazené, ¢o moZno okamzZite pome-
novat &1 obsahovo klasifikovat (v tedrii umenia
by tento pdl zodpovedal ,.estetike obsahovosti®).
Nasledne, reflexivnu hodnotu v obraze predsta-
vuje vietko to, o reprezentdciu prezentuje, exhi-
buje, vietky prvky, ktoré si vecnou strankou ob-
razu, jeho vehiklom a nie spravou ¢i obsahom,
ktoré napriek tomu, Ze nie su okamzite pomeno-
vatelné alebo priraditelné k slovnému ekvivalen-
tu pri opise obrazu, moZu spdsobit isti vyznamo-
vi dynamiku (opoziciu k spominanému pélu by
v tomto pripade vystihovala estetika ,,I’art-pour-
Part®). K podobnym zaverom ako gramatici z Port
Royal dospieva sémantickd a pragmatickd lingvis-
tika: namiesto vyzdvihnutia bud transparencie
alebo opacity tvrdi, Ze , existuje transparencia-
cum-netransparencia, teda znak nie je ani prie-
hladny ani nepriehladny, ale oboje naraz, sdm
seba reflektuje a zdroveri reprezentuje nieco iné
nez je on sdm.

Ak by sme tento zaver chceli prelozit do ume-
leckohistorického jazyka, predtym neZ upresni-
me vyznam pragmatickej lingvistiky, identifiko-
vali by sme rozdelenie velkych teoretickych
a praktickych problémov reprezenticie v dejinach
umenia do dvoch tras: jedna by bola vydldZdena
problémami mimetickej nadpodoby v diele, otaz-
kami referenta v tomto vztahu a privilegovanych
prostriedkov jeho realizacie (kresba, farebnost).

21 Tdealne fungovanie myslenia a jazyka nastiva vtedy, ked ,,idey-
reprezenticie v ich vyznamovej totalite znamenaju, prostred-
nictvom znakov, veci, ktorych su reprezentaciami®. Vztahy, kto-
ré spajaji vecis ich reprezenticiamia reprezentcie s ich znak-
mi, st pritom odliné: zatialéo jedny st prirodzené (vec —idea),
druhé maji charakter in§titucionalizovanych konvencii zaloZe-
nych na zvyku (idea — znak). K semiologickym vztahom eSte
patri vztah veci a znaku, moment, v ktorom ideélna predstava
absollitnej trasparencie jazyka vodi mysleniu podlieha transgre-
siam. MARIN 1975, c. d. (v pozn. 20), s. 43-49; Pozri tieZ
FOUCAULT, Michel: Les mots et les choses. Paris : Gallimard,
1966 (slovensky preklad: Slovd a veci. Bratislava : Kalligram,
2000) ktord sa tieZ venuje tomuto momentu v histérii kedy
jazyk ,,vstupuje do veku transparencie a neutrality.”

Druhad trasa by bola zasa ,, totalitou operdcii a pro-
cediir konstitutivnych v oblasti spektakularity die-
la, ich vztahu k divdkovi a ich fungovaniu na poli
pohladu®, akymi st perspektiva, scénografia zo-
brazeného priestoru a v neposlednom rade jeho
oramovanie cez presnu artikuldciu limitov obra-
zu na rozhraniach planov, plochy, priestoru, po-
zadia a podkladu.?

Tym padom miesta, kde je zjavna spominana
reflexivna hodnota, miesta ktoré st metaforicky
,vyramované®, husté a nepriesvitné, plytké a ne-
tajomné, su miestami limitov a rozmedzia: mo-
menty ,,medzi“, okamihy intervalov, Svikov, trh-
lin, transgresii reprezentacie v a na obraze... Su
to, eSte raz, miesta nepriehladné (opaques), kde
je ideal superpozicie znaku a veci zndsilneny ale-
bo prinajme$om oslabeny do tej miery, Ze smie
ponuknut prileZitost dekonStruovat modelovu
schému reprezentdcie, poukazat na jej ideologic-
ky néboj a jej prepojenie s mocou. Ak transpa-
rentnost obrazového planu bola moZna iba pros-
trednictvom teoretického odstranenia materidlne;j
podpory obrazu, je v zaujme takych kritikov, ako
je Marin, tieto stratégie utajovania a skryvania
odhalit.?¢ Uz len zopakujem, ¢o sa javi ako evi-
dentné: paradigmatickym prikladom reflexivity
(reflexivnej hodnoty reprezentacie) a miestom
tohto ,,0odhalovania®“ je prave ram.

Semiotickou funkciou rdmu je, podla Marina,
umoznit viditelnost, ale aj ¢itatelnost obrazu; pa-
sivita a neutralnost ramu si zdanlivé, naopak pra-
ve on sprostredkiva (pragmaticky) kontakt me-

22 Pekny priklad Port Royal hovori: ,,Jedna a ta istd vec mozZe byt
zaroveii vecou a znakom a moze ako vec skryvat to, co odhalu-
je ako znak. Tak napriklad teply uhlik skryva ohefi ako vec,
a odhaluje ako znak.”

23 Sam Schapiro tito metaforu pouZiva: ,,ram potlaca povrch ob-
razu a pomaha prehlbovat videnie: je to ako ram okna, cez ktoré
vidime priestor rozloZeny za nim.” — SCHAPIRO 1982, c. d (v
pozn. 5),s. 12

24 RECANATI, Francois: Transparence et énonciation. Pour in-
troduire & la pragmatique. Paris : Seuil, 1979, 5. 22.

25 MARIN, Louis: Paolo Ucello au Chiostro Verde de Santa Ma-
ria Novella & Florence. In: MARIN 1989, c. d. (v pozn. 20), s.
73.

26 Pozri OWENS 1997, c. d. (v pozn. 19), s. 178.
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dzi divakom a reprezentdciou ,,je operdtorom pri
konstitucii obrazu ako viditelného objektu, ktoré-
ho koneénym cielom je pochopitelne — byt vide-
ny. “*’ Spolu s rdmom obraz totiZ akoby vpisoval
do svojej Struktiry svoju vlastnu tedriu chapant
ako podmienka estetickej kontemplacie zobraze-
nia, ktord je zaroven slovami L. Marina ,, prvkom
ikonického metajazyka obrazovej reprezentdcie “*
a slazi pri konStruovani fiktivneho divaka. Ilustru-
je to struény priklad rdmu v Le Brunovych tapi-
sériach Histoires du Roi, ktory generuje &itanie
obrazu v historickej a politickej perspektive nad-
radenosti francizskej monarchie: ak na jednej stra-
ne (znazornend scéna) usporiadanie postav
v Stretnuti v Pyrenejdch, ked sa stretli franciz-
sky a $panielsky krédl pri podpise mieru v roku
1660, zodpovedéd ceremonidlnemu a diplomatic-
kému koédu, na strane druhej (dispozitiv ordmo-
vania) bohatd ornamentika ramu nie je ani zdale-
ka nevinnym estetickym pridavkom, naopak zne-
jastiuje to, ¢o kompozicia predkladad k videniu.
Zatial ¢o my vidime dvoch kralov vo vyrovnane;j,
harmonickej kompozicii evokujicej rovnost
a mier, ikonografia rdmu je zloZena vyluéne
z motivov francuizskej monarchie (monogramy
krala, jeho erb, trofeje, zbrane, alegorické posta-
vy mudrosti a sily...), ktoré st v syntaktickej nad-
vdznosti a sémantickej obsahovosti ,, dokonale
zakddovanym vyhldsenim co md byt &itané v tom,
¢o nesmie byt nevidené. “® Toto neutrdlne miesto
vo funkcii ideologickej ,,ohrady“ zobrazenia je
nasiaknuté mocenskou ambiciou kontrolovat
a usmemnit pohlad divaka. Ram mal zabranit kon-

2" MARIN, Louis: Figures de réception dans la représentation
moderne de peinture. In: De la représentation, c. d. (v pozn.
18), s. 316. Marin pred tymto kon§tatovanim parafrazuje Pous-
sina a hovori, Ze rdm koncentruje a usmerfiuje lide z oka na
obraz s ciefom neutralizovat vnimanie predmetov susediacich
s obrazom. Dalej cituje Poussina, ktory vyznagil dva spésoby
videnia predmetov: zatial ¢o jeden je oby&ajnym videnim (as-
pect), druhy je pozornym a pozorujicim (prospect). Ram je tak
procesom podmieiiujiicim prechod od videnia ku kontemplacii,
od aspect ku prospect.

28 Ibidem, s. 318. Ram ako podmienka itatelnosti diela nie je totiZ
ani diskurzivneho ani mimetického charakteru: je spominanym
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tamindcii zobrazenia externym prostredim za uce-
lom filtrovania pohladu divdka. No tak ako mal
doslova ovplyviiovat, tak ak aj rezidud a usadeni-
ny tohto procesu zanechali na fiom svoju stopu.

Pragmatika ramu a semiotika recepcie

Louis Marin ¢erpa metodicky aparat pre vyskum
tychto ,bielych miest” reprezentacie,’® v tzv,
pragmatickej lingvistike (dimenzia pouZivania
jazyka, v naSom pripade pouZivania reprezenta-
cie): pragmatiku reprezentacie vytvaraju vsetky
prvky ucastné procesu ,,robenia“ obrazu, vietky
prvky, ktoré sa organizuju s ciefom ,.komuniko-
vat“, transportovat spravu, bez ohladu na obsa-
hovu stranku prejavu. Ide o prvky, ktoré boli v te6-
rii reprezentacie odsidené a nasledne potladené
pre svoju ,nevyznamovost”, ¢i zatemiovanie
vyznamu. Logicky tak o to prinosnejsie bolo ich
znovu-objavenie, pretoZe spochybnilo dominan-
tnd poziciu vyznamu zaloZeného pdvodne vylug-
ne na obsahovych kvalitdch reprezentécie (a jej
tranzitivnych hodnotach).
Prezentdcialpredstavenie reprezentdcie je vzta-
hom medzi reprezentaciou ako znakom a tym, kto
ju prijima, v pripade malby kto ju vidi, ¢ita a in-
terpretuje. Chcem zdoOraznit zmysel, aky ma
v tomto pripade semiotika: je ,,fedriou znakov re-
cepcie maliarskej reprezentdcie“** Jej otazkou je
ako (a nie ¢o) a cez aké znaky prijimame obrazo-
vé posolstvo. Prezentdcia sluZi na predstavenie
reprezentdcie nickomu, cielovému divakovi ¢&i ¢&i-
tatelovi, ktorému musia byt adresované mocen-

prvkom ikonického metajazyka, ktory obraz vyZaduje, aby
mohol byt videny.

29 MARIN, Louis: Du cadre au décor ou la question de ’ornement
dans la peinture. In: Sublime Poussin, c. d. (v pozn. 16), s. 24.

30 Marin hovori o §tyroch bielych miestach v a na obraze, ktoré
zatemiuju podmienky viditelnosti: ,,biela svetelnosti (svetlo),
biela transparentnosti (plan zobrazenia), biela plochy (rozloha
vyhradena zapisu linii a nanaSaniu farieb) a biela pozadia (pod-
klad pre figlry).* — MARIN, Louis: Ruptures, interruptions,
syncopes dans la représentation de la peinture. In: De la repré-
sentation, c. d. (v pozn. 18), s. 367.

3 MARIN 1995, c. d. (v pozn. 27), 5. 313.

ské inStrukcie, a kde ram je privilegovanym mies-
tom ich artikuldcie v zmysle ,,dat vediet” a ,,do-
siahnut vieru® (faire savoir, faire croire). Ide o to,
opakujem, Ze v popredi zdujmu nie je to, Co ume-
lecké diela hovoria, ale ako to robia: ide o per-
formativny ndzor na kultirnu produkciu. Dosved-
guje to fakt, Ze rdm (Ci skor ,rdmovy aparat®) sa
svojim fungovanim a svojou ambiciou pribliZuje
fungovaniu lingvistickej vypovede a méZe byt
preto, podla Marina, analyzovany cez jej metodi-
ku a jej nastrojmi.’!

Vypoved, ako napriklad ,,Tvrdim, Ze zem je
gulatd®, je zaroveit vypovedou konStatativnou (zem
je gulatd) a performativnou (tvrdim, Ze...), je teda
aktom tvrdenia, indikaciou vztahujicou sa k vy-
povedi a k tomu, kto ju vyslovuje. K zmyslu tvr-
denia, prisne vzaté, tato indikdcia neprinaSa Ziad-
nu nova informdciu, performativny charakter toh-
to slovesa a jemu podobnych (verim, myslim si,
predpokladam, Ze...) v8ak upozorfiuje na formal-
ny Statit vypovede, ktorej su sucastou. Ide o roz-
diel medzi povedat (,,zem je gulatd™) a ukdzat (tvr-
dim), ktoré podobne ako v jazyku st aj pri analy-
ze vytvarného diela relevantnymi ukazovatelmi.

Navy$e ramovy aparat sa neredukuje iba na
viac menej vyzdobenu liStu (v zmysle uz spomi-
naného parergon, teda externd cast fyzického
ramu); funkcie ramu, ktoré sme sa pokusili zade-
finovat mdzu byt rovnako delegované aj na vnu-
torné ramovanie tzv. ergon alebo na figlry tohto
ramovania (postavy, vnutorné bordury, napisy, ar-
chitektonické ramovania...) obsiahnuté v samot-
nom zobrazeni, pretoZe prave ony sa stdvaju znak-
mi recepcie reprezentacie. Spdsob ako sa dostat
cez $trukturu ,predstavenia reprezentacie” (teda
vonkajSieho rdmu) k jednotlivym figliram tejto
recepénej Struktiry (vonutorného ramu) a teda vsti-
pit do obsahu samotného obrazu, je spdsobom,

32 Priklad preberam a pri pribliZeni fungovania pragmatickej lin-
gvistiky sa opieram o RECANATI 1979, c. d. (v pozn. 24), s.
87-149 (kapitola Reflexivita vypovede).

3 Tbidem, s. 142-47.

34 Historia musi byt podla Albertiho realizovand maliarom ako
spoloéna §truktura akcie obrazu a reakcie jeho divaka. Kico-

ktory sme si ukdzali na priklade z lingvistiky. Ona
konkrétne rozli§uje medzi textom — tym, ¢o je vy-
povedané — a margom — kde sa nachddzaju indi-
kacie k danému textu. Ide o indikatory (oznaco-
vade), teda figary, ktoré ,, umiestnené na vnutor-
nom margu textu, ukazuju k nemu ako indexy, uka-
zovdtka (...), zvyraziiujii postoj hovorcu k viastnym
deklardciam a cez ne vypoved ziskava informdcie
o0 spésobe ako to, So hovorime md byt prijaté.
Pripominam, Ze rozliSenie medzi textom a jeho
margom zodpoveda sémantickému rozliSeniu me-
dzi povedat a ukdzat (dire, montrer), pri¢om sle-
dovana reflexivna hodnota sa nachddza na strane
ukazovania. Konkrétne na tejto strane je umiestne-
na aj figira, ktord ukazuje, indikuje alebo komen-
tuje, je produktom ramu a jej funkciou je artikulo-
vat $truktiru recepcie so Struktirou obsahu.

Opiétovne zosietujem suéasné lingvistické ted-
rie na jednej strane s klasickymi umeleckymi te-
oriami na strane druhej. Schematicky poveda-
né, mnohé problémy, ktoré skumali Alberti alebo
Leonardo, sa dokonca javia akoby preformulo-
vané (a najmi konceptualizované) jazykom su-
Zasnej lingvistickej pragmatiky. Ci uz Leonardo,
ktory v kontexte zndmom ako Ut pictura poesis
obranioval malbu, vidiac tam, kde poézia opisuje,
nadradenost malby, ktord ukazuje, pretoze ,,v tom
sa vase pero nikdy nevyrovnd ndSmu Stetcu”, ale
najméd Alberti, ktory je eSte blizSie k problemati-
ke ,komentatora® v obraze napisal: ,,v pribehu
(historia) chcem ndjst niekoho, kto nds upozorni,
naznadi, ¢o sa tu odohrdva (v rozpravani, na ob-
raze).: niekoho kto nds pozve pozerat sa viastnym
gestom ruky..."** V obraze tato ,ramova figlra“
funguje ako suhra gesta, ktoré ukazuje nosnu Cast
zobrazenia a gesta pozerania sa na divéka, ide
0 ,, gesto vdsne, ktoré je akciou k zobrazenému
a reakciou k divdkovi. "

vi rolu md prave figura , komentatora®, ktora vnasa stlad do
takto zadefinovanej spoloénej §truktiry, alebo stlad medzi
§truktirou obsahu a Struktirou recepcie. ALBERTI, L. B.:
De la Peinture / De Pictura (1435). Paris : Macula Dédale,
1992, s. 129-150.

35 MARIN 1995, (c. d. v pozn. 27), s. 319.
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2. Charles Le Brun. Krdloy vstup do Dunkerque. Repro: Marin 1994, s. 320.

Prikladov na podobného komentatora &i ,,de-
legata rdmu” je v dejinach maliarstva mnozstvo;
bud sa prejavuje gestom, bud pohladom, posto-
jom alebo samotnym autoportrétom maliara,3¢
ktory tak nardSa rozpravacsku topografiu obra-
zu, jej priehladnost. Na dalSom priklade rovnako
zo série Le Brunovych tapisérii Krdlov vstup do
Dunkerque, mozno demonStrovat ako je podob-
na §truktura vlastnej recepcie obrazu vystavana:
Marin ju situuje do komplexnej fighry krala, kto-
ry je zarovenl hlavnym aktérom scény, ale aj jej
komentatorom. Gestom indikuje, ukazuje na mes-

36 Pozri bliz§ie: MARIN, Louis: Topiques et figures de 1’énon-
ciation: ,,C’est moi que je peins... In: La part de l'oeil, 5, 1989,
s. 141-53.
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to — smer jeho pute a pohladom vzyva divaka —
svedka scény. Zatial ¢o je tento pohlad zndsobe-
ny pohladom do exteriéru dalSej fighry (brat kra-
la) na Javom okraji obrazu, méa divak svojho za-
stupcu v postave dedinana, pozdravujuceho kra-
Ia, na pravom okraji obrazu. On je ,,hovorcom*
obrazu v zmysle predstavenia postoja obdivu,
ucty, prekvapenia, az zboZilovania kréla, posto-
jov ,vasne*’” aké musi divék pri pohlade, pri &i-
tani obrazu zaujat.

V zavereCnej ¢asti uvidime ¢&i pozZiadavky kla-
die na divéka aj Vasariho ram. Spdsob ako priji-

37 Pozri LE BRUN, Charles: Sur Pexpression des passions. In:
Les Conférences de I’Académie Royale de peinture et de scul-
pture au XVIF siécle. Paris : ENSBA, 1996, 5. 145-60.

mat dielo Vasariho, teda akymi znakmi si jeho die-
lo/ram buduje svoje vnimanie a chépanie, je pred-
savzatie o to chulostivejSie, Ze sa jednd o dielo tex-
tové a navySe pre histériu umenia tak podstatné.

Vasariho ram

Ten najzndmejsi, metaforicky povedané, zaklada-
Jjuci rdm, ktory zardmoval celok umenia do vlast-
nej Struktiry ich Eitania a chédpania a vloZil de-
jinny diskurz o umeni do komplexného systému
predpokladov a predsudkov, je rdm Vasariho Le
vite de’ pint eccellenti architecti, pittori e scultori
italiani. Na fiom skisim demonstrovat podobnu
semiotiku recepcie a jej schopnost simulovat po-
hlad divéka v ideologickej predohre chépania
celku diela. '

Jednotlivé ,,obaly”, do ktorych Vasari vkladal
umenie, st vrstvami postupnej legitimizacie no-
vej ,,discipliny® a ich predstierand nevinnost by
nemala pomylit tych, ktori sa usiluji o akékol-
vek ,,vyrdmovanie* umenia. Akoby samotny ram,
ktorého autorom je sdm Vasari, zovierajici nad-
pis knihy, tu ziskal iniciaénid moc ritudlne pripra-
vit toho, kto za¢ne v knihe listovat. Preto ho aj
mozZno povazovat za symptomaticky priklad
»ohranifenia“ a v tychto hraniciach aj definova-
nia novej hracej plochy, prezentdcie novych pra-
vidiel hry pri vstupe do nového zdmku, akym st
dejiny umenia a skumat akym spdsobom ma ram
v sebe zakddovany systém recepcie tohto diela,
resp. recepcie umenia. Pokisme sa teda struc¢ne
analyzovat tento ergon/parergon, margo, predstie-
ranu ,,zem nikoho®, zénu intervalov a jej prvkov
pritomnych na rdme a odhalit ich mocenski kon-
Strukciu.

Tak ako je pre Vasariho uréujuci vztah prebu-
dzajuceho sa a prekvitajiceho umenia s priam
»apostolskym* poslanim Mediciovcov, tak aj Zi-
voty museli byt umiestnené pod ,,logo“, vznese-
ny emblém tohto mecénskeho rodu. Kartusa s ich
heraldickym znakom, pridrZiavand dvomi putti,

*% Porovnaj DIDI-HUBERMAN, Georges: Devant !'image. Pa-
ris : Minuit, 1990, s. 71-82.
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je umiestnend v §tite tohto architektonicko-figu-
ralneho rdmu (1550, 1. vydanie). Vasari tak v po-
kore a oddanosti vzdava hold vyznamnym spon-
zorom umeni, no zdroveni ako sebavedomy ob-
Can mesta Florencia vzdava hold tomuto mestu
a metonymicky v jeho zastipeni aj hrdym oby-
vatefom, ktori ju preslavili, umelcom. ,, Dejiny
umenia sa zrodili z hrdosti florentanov > preto
aj veduta mesta podtrhnutd siluetou Bruneleschi-
ho kupoly na$la v spodnej kartu$i rdmu svoje
zasluZené miesto. Ale nejde len o hrdost, ale naj-
mé o legitimizdciu novej spolodenskej vrstvy ar-
chitektov, maliarov ¢&i socharov, ktorych &innost

32 BAZIN, Georges: Histoire de I 'histoire de [ 'art de Vasari & nos
Jours. Paris : Albin Michel, 1986, s. 15.
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odteraz uz nebude anonymnd a remeselnd, ale
slobodnd, ovenéena genialitou a uznanim. Preto
aj tato obec umelcov a intelektudlov ziskava
v druhom vydani sériu portrétov, ktoré kazdého
z nich zobrazujt a zaraduju do ,,rdm(c)ujuceho”
kontextu.

Prvym z nich je Cimabueho portrét, ktory nds
ldka k odbodke, konkrétne k Panofského $tadii
o Cimabueho kresbe (Ecole des Beaux Arts, Pa-
riZ), umiestnenej vo Vasariho rdmovani predstie-
rajicom gotizujicu architektaru:® je zaujimavy
preto, Ze sa stal pre Panofského materidlom na
,,zo§ivanie“ viacerych skuto€nosti v uceleny ob-
raz (patchwork) zakladajucich renesanénych de-
jin umenia. Skuto¢nosti ako gotizujici rdm s ar-
nolfiniovskymi prvkami (), tak ako je Cimabue
povazovany za obnovitela malby je Arnolfo di
Cambio obnovitelom architektiry ), ich umies-
tnenie na pociatok Vasariho ,libro*, albumu kre-
sieb st pre Panofského d6kazmi: objavnych ume-
leckych vysledkov dosiahnutych na zaliatku 14.
storoéia, schopnosti novej epochy — renesancie —
konfrontovat sa s gotikou, priekopnictva historic-
kého uvaZovania a evolucionizmu, duchovne;j
jednoty v ramci jedného obdobia a existencie trid-
dy umeni so spolo¢nym menovatelom v ,,umeni
kresby“. Panofsky na tychto predpokladoch za-
loZil svoje presvedéenie o prepojenosti vzniku
humanistickej renesancie a vzniku humanistickej
discipliny dejin umenia, avak nie bez toho, aby
neupozornil na vSetky paradoxy a trhliny, ktoré
tento vznik vo Vasariho spise sprevadzali.*!

Tak ako inaugurujuci ram, rovnako spolu s nim
aj vSetky ostatné portréty s rdmami mali byt nosi-
telmi $pecifickych obsahov a ,;sprav®, ktoré Va-
sari chcel zachovat pre buduce pokolenia. Preto-
Ze okrem opravilovania existencie nového spolo-

40 PANOFSKY, Erwin: Prvni list z ,.knihy* Giorgia Vasariho:
studie o tom, jak italska renesance posuzovala goticky sloh. In:
Vyznam ve vytvarném uméni. Praha : Odeon, 1981, s. 141-188.
Na opaénej strane sa nachddza odtladeny portrét Cimabueho
zhotoveného pre druhé vydanie Zivotov (s. 143).

41 Pozri k tomu komentar: MELVILLE, Stephen: Basic Concepts.
Of Art History. In: MELVILLE — READINGS 1995, ¢. d. (v
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Senského telesa sa Vasari usiloval konStituovat aj
jeho Gasovu a historickd schému: jeho posolstvo
malo zddraznit nielen podiatok, ale aj sldvnu mi-
nulost a eSte sldvnej$iu pritomnost umenia. Ne-
§lo mu o ni¢ menej ako o snahu zamedzif zabu-
danie mien umelcov a ich diel: ,, Zivotom a sld-
vou umelcov su totiZ ich diela a pretoZe cas, kto-
ry vietko nici, znicil nielen tie prvé, ale i mnohé
dalSie a v tej dobe nebolo nikoho, kto by o nich
pisal, nemohli ich nasledujiice pokolenia poznat
aspoii tymto spésobom a tak sa uZ nevie ni¢ ani
o umelcoch, ktori ich vytvorili. “* Mesianisticka
uloha Vasariho mala byt zachranou umelcov pred
ich ,,druhou smrtou®, zabudnutim a mal to byt
prave on, kto im mal zarudit nesmrtelnost a my-
tick vednost. Jeho zamer je znova Citatelny na
ramovani: postavy-karyatidy alegoricky stvariu-
jG, jednak — figara vpravo — slobodné umenia cez
apolénske atributy lyry a venca, jednak Zenskd
postava vlavo (taZ$ie identifikovatelnd) drZiaca
v ruke pochodeti, symbolizuje pravdepodobne
smrt, ale aj zrak, podla znalcov Vasariho diela
najskor vecnost.** Vasariho historicky projekt sa
tak krystalizuje cez figlry Vzkriesenia, Vecnosti
a Slavy: ved zatial éo pohlad apoldnskej postavy
zastupujlicej umeleckl obec smeruje ku svojmu
,zachrancovi®, k personifikdcii Vecnosti, td sa
pozerd von, na nas, akoby ona sama bola zastup-
com, personifikdciou samotného historika ume-
nia, ktory ma umelcovi posvietit na cestu von
z temndt do sfér veéného svetla a uznania. Deji-
ny umenia vynajdené Vasarim resuscitovali mend
umelcov, aby ich v pravom slova zmysle znova
pomenovali za i¢elom ich nesmrtelnosti a nesmr-
telnosti umenia.

Podla G. Didi-Hubermana, dejiny umenia tak
zdedili niekolké Vasarim etablované vlastnosti:

pozn. 8), s. 33 Podla neho je spéjanie podobnych veci zaklada-
nim dejin umenia; naopak ich rozuzlovanie, predostieranie ich
Struktiry sa méZe stat jednou z tiloh ,,novych dejin umenia®.
12 YASARI, Giorgio: Uvod k Zivotim. In: Zivoty nejyyznacnéjsich
malirii, sochar a architektii I. Praha : Mlada Fronta, 1998, 5. 57.
43 Opieram sa o zistenia v: DIDI-HUBERMAN 1990, c. d.
(v pozn. 38), s. 71-82.

stali sa ,, druhym ndboZenstvom, kde nadzmyslo-
vé zostupovalo do zmyselného a podriadovalo
si ho vdaka magickej operdcii disegna; dalej sa
stali rétorikou nesmrtelnosti, v ktorej sa umelec
pripdjal k polobohom na nebi eterna fama; a ko-
necne aj ekvivalentom vedenia, tohto sapere
dell’artefice, ktoré bolo nutné potvrdzovat ako
rozumové a ,,liberdlne”. Tak si dejiny umenia vy-

44 Ibidem, s. 103.

tvorili umenie na svoj obraz — na svoj Specificky
a vySpecifikovany obraz, obraz triumfdlny
a uzavrety. “** Semiotika recepcie takéhoto ,,0b-
razu“ je, ako sme sa pokusili ukazat, zakédova-
na v jednotlivych znakoch ramu, ktoré ich ho-
vorca nasytil odkazmi a posolstvami a urcil spd-
sob ich prijimania nami, divakmi a ¢itatelmi de-
jin umenia.
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Sémiotique du cadre: a propos des limites du tableau et des limites dans le tableau

Résumé

Cette étude développera les idées que ’analyse sémio-
logique de la représentation a consacré notamment 3 la
question du statut des limites et des marges dans le tab-
leau. En effet, le probleme du cadre ne se réduit pas
a I’édification d’une certaine typologie des cadres exis-
tant dans 1’ensemble de I’histoire de 1’art et subissant son
évolution. La question du cadre peut recouvrir bien plus
que le champs fonctionnel, utile & définir les frontiéres
du tableau. Le cadre s’impose non seulement en tant que
tel, mais aussi en tant que structure institutionnelle, re-
ceptive et idéologique; il peut contribuer a la significa-
tion du tableau.

A P’évidence, la question du cadre a connu sa ,,nais-
sance et rennaissance; identifiées dans plusieurs mo-
ments historiques anticipant chacun a son tour de nou-
velles questions a son propos et & propos du tableau dont
le cadre est le support. En relation avec ’emergence de
’art moderne, c’est le moment formel qui est souligné et
trouve plus tard sa réflexion théorique dans I’étude de
Meyer Schapiro. Le moment idéologique apparait avec
la réflexion au sujet du fonctionnement du musée en rap-
port avec le spectateur, 1’oeuvre d’art, et ’auteur de
I’exposition: I’intermédiaire sur lequel se porte I’attention
est d’abord le cadre ,,physique”, puis parallélement le
cadre institutionnel. Enfin il y a le moment théorique
qui conjugue les questions du complément/supplément,
ergon/parergon ol le cadre devient une sorte d’embléme
de la pensée contemporraine. Elle se donne pour but de
diluer, faire sublimer la séparation binaire qui accompa-
gne cette pensée, et cela justement sur et dans ses limites.

Pour traiter la question du cadre, il est nécessaire
d’introduire le contexte qui lui est propre: celui de la
représentation d’oll provient aussi sa définition primaire.
., Cloture reguliére isolant le champ de la représentation
de ’espace environant’ ou ce cadre-cloture, cet espace
,.entre® sert de voie de communication. Le cadre est donc
la condition de visibilité et de presentabilité du tableau
classique; et comme tell il doit &tre nécessairement inves-
ti par le pouvoir de contrdler la maniere de ,,regarder” et
de ,,comprendre” la représentation. Ainsi le cadre, d’un
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c6té instrument indispensable a la construction du tab-
leau (remarquez ce sens impregné dans 1’équivalent ang-
lais frame), devient aussi pour certains (L. Marin)
I’instrument de la déconstruction de la représentation.

La représentation entendue comme signe se définit
par une relation de transparence dont 1’idéal est une tran-
sition immédiate et pure du signe a la chose représentée:
dans un tableau la métaphore bien connue de la trans-
parence est la fenétre qui nous donne accés au contenu du
monde representé. Le signe-représentation comporte néan-
moins une part, un résidu qui ne se soumet pas a la dictée
de la transparence absolue. Il y a une valeur réflexive
dans le tableau, celle qui opacifie la transparence et dont
le r6le est de montrer, d’exhiber, de présenter la représen-
tation. Cette valeur qui est plus de ’ordre du véhicule
que de message se trouve dans le champs de la présenta-
tion du tableau et renvoie dans 1’histoire de I’art aux prob-
lémes de la scénographie, de la perspective et surtout de
I’encadrement. Les limites du tableau (au niveau des plans,
de la surface, de ’espace et du support) se rangent dans
I’ordre de la spectacularité du tableau, elles offrent par 13,
’occasion de dévoiler leur teneur idéologique et leur rap-
port avec le pouvoir. J’emprunte un exemple de le Brun
que Louis Marin utilise pour démontrer la facon dont le
cadre inscrit dans la structure du tableau la théorie de sa
propre réception. Le cadre de la tapisserie des Histoires
du Roi genére sa propre lecture dans la perspective de la
dominance politique et historique de la monarchie fran-
caise: tandis que la scéne représente les rois de France et
d’Espagne dans 1’égalité et ’harmonie, le cadre chargé
de symboles de la monarchie frangaise a I’ambition
d’influencer le regard du spectateur.

C’est la pragmatique linguistique qui propose la
méthodologie pour I’analyse du dispositif d’encadrement.
La pragmatique opére sur le champs de la présentation et
la communication du message, elle étudie la relation en-
tre le signe-représentation et son récepteur. Le poids est
non sur le contenu de 1’énoncé, mais comment celui ci est
transmis! L’exemple d"un €énoncé ,,J affirme que la terre
est ronde* avec un c6té constatatif (dire) et un coté per-

formatif (montrer) démontre le fonctionnement de la pra-
gmatique. Il existe dans la peinture aussi un montrer, un
faire voir et faire communiquer — il est compris, bien
entendu, dans le dispositif d’encadrement, dans le cadre
et ses figures. La figure de I’indication, de monstration
issue de la marge et se rapportant au texte a son pendant
dans les tableaux dans les figures du ,,commentateur®
(déja Alberti en parle) qui avec son geste et son regard
simule comment la représentation doit étre regue et pergue.

A la fin il m’a semblé intéressant de démontrer ses
relations que le cadre peut entretenir avec son contenu

sur un exemple plus que fameux: le cadre du titre des Vies
de Vasari. Cet exemple est d’autant plus symptomatique
qu’il encadre I’ensemble du contenu du livre ou sont don-
nées les prémieres définitions et paradigmes de I’histoire
de ’art. En relation avec les attributs du cadre on peut
conclure sur les intentions de leur auteur: assigner aux
artistes le statut de citoyens respectés, 1égitimer leur
occupation comme une activité proche des arts libéraux,
indiquer Florence avec ses mecénes comme une ville fiére
et renaissance, et enfin surtout instaurer a ’art et aux ar-
tistes la gloire eternelle et I'immortalité.
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Niektoré malo zname nizozemské
a flamske obrazy v slovenskych umeleckych zbierkach

Ingrid CIULISOVA

Predkladany kataldg je parcidlnym vysledkom
dlhodobého, stale prebiehajiceho vyskumného
projektu, zameraného na zmapovanie nizozem-
skych a flamskych obrazov zo 16. storodia a z
obdobia okolo roku 1600 v slovenskych Statnych
a cirkevnych umeleckych zbierkach.' Bezpros-
trednym impulzom pre zapodatie vyskumu bola
skutoénost, Ze v dosledku dlhoroénej politickej
prislusnosti Slovenska k sovietskemu komunistic-
kému bloku, a tym aj vyrazne staZzenym podmien-
kam badania, zostal zbierkovy fond nizozemské-
ho a flamskeho maliarstva v slovenskych muze-
ach a galériach nespracovany.? Napokon je obec-
ne znama skutoénost, Ze elte ani dnes Ziadna
slovenska galéria, resp. muzeum, vratane Sloven-
skej narodnej galérie, nedisponuje dokonca ani
zakladnym sumémym katalégom svojich zbierok.

U Vyskumny projekt podporuje Vedecka grantova agentiira Minis-
terstva Skolstva Slovenskej republiky a Slovenskej akadémie vied
VEGA (grant &. 2/7063/20, grant &. 2/3/28/23). Dalej tu bola
podpora vo forme dlhodobejSich §tipendii v Holandsku (Ne-
therlands Institute for Advanced Study, Wassenaar, 2001) a Ta-
liansku (Dutch University Institute for Art History, Florencia
2002). Laskava asistencia zo strany Royal Swedish Academy of
Sciences, The British Academy a Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas mi umozZnila konzultovat vyznamné svetové
umelecké zbierky sustredené v Stokholme (2000), Londyne
(2001) a Madride (2002). Za laskavi podporua pomoc pri praci
patri moje podakovanie najma Maryan W. Ainsworth, Peter van
den Brink, Lorne Campbell, Gorel Cavalli-Bjérkman, Nicole
Dacos-Crif6, Ruddy Ekkart, Susane Foister, Rainald Grosshans,
Fiona Healy, Ursula Harting, Paul Huvenne, Olaf Koestner, Bert
Meijer, Jochen Sander, Eric Sluijter, Garry Schwarz, Zsuzsa
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Primédrnou ambiciou projektu je uviest dopo-
sial malo zndme obrazy nizozemskej a flamskej
proveniencie zo slovenskych zbierok do relevant-
nej umeleckohistorickej literatiry, predlozit ich na
§ir§iu diskusiu a motivovat ich dal§i vyskum.
Okrem zakladného zmapovania obrazového fon-
du nizozemského a flamskeho maliarstva 16. sto-
ro¢ia v slovenskych galéridch a muzeéach je in-
tegralnou sucastou projektu aj otdzka provenien-
cie jednotlivych obrazov. Teda archivny vyskum
zacieleny na zistenie byvalych majitelov vyselek-
tovanych obrazov a podla moznosti aj okolnosti,
v rdmci ktorych tieto presli do vlastnictva Statu.
Spominany vyskumny projekt by mal byt zavie-
ny v roku 2004 publikaciou pojednavajicou o za-
chovanom obrazovom fonde nizozemského
a flamskeho maliarstva 16. storofia na Slovensku.

Urbach, Carl van de Velde, Alexander Wied a Margreet Wolters.
Za viaceré cenné poznatky a komenare tykajuce sa technologie,
pouZitych materialov, IRR, ako aj re§taurovania jednotlivych sku-
manych obrazov vdacim akad. soch. Bedrichovi Hoffstédterovi
zo Slovenskej narodnej galérie.

2 Tuje potrebné uviest predovietkym vysledky vyskumu Jarmily
Vackovej. Porovnaj najmi: VACKOVA, 1985, c. d. (v zozname
lit.), s. 219-241; VACKOVA — COMBLEN-SONKES, 1985,
¢. d. (v zozname lit.); VACKOVA, 1988, ¢. d. (v zozname lit.),
5. 489-510; VACKOVA, 19893, c. d. (v zozname lit.); VACKO-
VA, 1989b, ¢. d. (v zozname lit.), s. 321-329; V ramci celkové-
ho prehladu eurdpskeho maliarstva v zbierkach Slovenskej na-
rodnej galérie sa kolekciou nizozemského a flamskeho maliar-
stva zaoberal aj Karol Vaculik. Porovnaj najma: VACULIK
1982, c. d. (v zozname lit.); VACULIK, 1984, ¢. d. (v zozname
lit.), s. 16-63.

1. COLYN DE COTER (¢inny: 1450-1455 Brus-
sel, okolo 1539-1540 Antwerpen)
Sv. Jan Krstitel, sv. Barbora a dvaja dona-
tori
Bratislava, dém sv. Martina
Dub, tempera, 90 x 75 cm
Neznacené. Na zadnej strane tabule §titok s na-
pisom ,,Vom Meister Rosier” a ¢islo 13 starSej
zbierky

Dve bo¢né tabule (90 x 28 cm), Gstredna ta-
bula (90 x 19 cm). Nere§taurované, evidentné
jemné premalby.

Proveniencia: Darované r. 1870 grofkou Mal-
deghem-Bethlen do marianskej kaplnky na HI-
bokej ceste v Bratislave. Od r. 1945 stcast kle-
notnice dému sv. Martina v Bratislave.

Pévodne dve kridla oltara (kridlo so sv. Janom
Krstitelom a donatorom, kridlo so sv. Barborou
a manZelkou dondtora) tvorili zrejme povodne
sucast oltdrneho triptychu. V rdmci druhotnej
upravy boli obe kridla spojené a doplnené o dal-
$iu tabulu s malbou oltara s krucifixom. Ako je-
den celok bol obraz do umeleckohistoricke;j lite-
ratury uvedeny Gizelou Weyde a Ottom Benes-
chom (71928a, 1928b). Benesch tu rozpoznal pra-
cu dvoch ruk. Kridlo so sv. Barborou oznaéil za
pracu Colyna de Coter a druhé kridlo spojil s Hu-
gom van der Goes. Za pracu Colyna de Coter
povaZovala obe kridla J. Maquet-Tombu (7938).
Podla nazoru Charlesa de Tolnay (1944) je za au-
torstvo oboch kridel zodpovedny imitator Huga
van der Goes. Roku 1981 C. Périer-d’leteren
(1982) vyhodnotila bratislavskt tabulu ako pra-
cu Colyna de Coter a spojila ju s goesovsky orie-
tovanym oltdrom s Kristovymi paSijami v Strén-
gnis vo Svédsku. S jej stanoviskom sa stotoZnila
Jarmila Vackova (1985, 1989a, 1989b). Spolu
s M. Comblen-Sonkes dalej poukazala na priklad
analogickej montdZe dvojice oltarnych kridel
s dondtormi a patrondtnymi svdtcami s tabulou
s krucifixom v pripade tabule z Dessau. (Vacko-
vd — Comblen-Sonkes, 1985). Ako vSak potvrdili
dal8ie vyskumy (WERCHE, 2001, kat. 372, s.
165-168), bratislavsky obraz s obrazom v Des-

1. Colyn de Coter: Sv. Jin Krstitel, sv. Barbora a dvaja dondto-
ri. Bratislava, dom sv. Martina: Foto: Kedro 1955, Archiv Pa-
miatkového vradu Bratislava

sau, povazovanym za pracu Jana Scorela a jeho
dielne, nestvisi.

Bratislavsky obraz bol donatorskym darom
gréfky Maldeghem-Bethlen. Slachticky rod Mal-
deghem m4 svoj pévod v meste Maldeghem vy-
chodne od Brug, kde jeho Clenovia zastavali vyz-
namné postavenia. UZ v 16. storo¢i sa vSak zaro-
vell spominaju v stvislosti s Bavorskom a prin-
com Ernstom Bavorskym a neskér aj v spojitosti
s vyznamnymi uhorskymi §lachtickymi rodinami,
ako boli napriklad Bethlenovci. PovaZzujem za
velmi pravdepodobné, Ze dvojica donatorov zo-
brazenych na bratislavskom obraze su ¢lenovia
rodiny Maldeghem. Nové poznatky moZno oda-
kévat od reStaurovania obrazu a infradervenej re-
flektografie (dalej len IRR).

WEYDE — BENESCH, 1928a, 5. 68-70, obr. nas. 7; WEY-
DE—BENESCH, 1928b, 5. 155-158, 325, 326, MAQUET-
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TOMBU, 1937, s. 73-75, 94, obr. 31; MATHER, 1938, s.
65, TOLNAY 1944, 5. 189, pozn. 2; BENESCH, 1971, s. 3-
4, obr: 1; PERIER-D’IETEREN, 1981, s. 161-166; PERI-
ER-D'IETEREN, 1982, s. 113-114, obr. 93; PERIER-
D’IETEREN, 1985, 5. 90, 147, 174-175, 182, pozn. 95,
obr: 195 a, b, c; VACKOVA — COMBLEN-SONKES, 1985,
kat. 38, 5. 97-99, obr: XLVI; VACKOVA, 1985, 5. 225, pozn.
110, obr: 1; VACKOVA, 1989a, 5. 323; VACKOVA, 1989b, s.
44, pozn. 13, 5. 90, obr: 9.

2. MAJSTER Z ALKMAARU
(* cca 1475, cca T 1515)
Posledna vecera
Bratislava, Slovenskd narodné galéria. Inv. ¢.
0 331
Dub, vajecna tempera, 170 x 87 cm
Neznadené

Obojstranne malovand tabula. Vymalba na zad-
nej strane tabule zachovand v malych, nedita-
teInych fragmentoch. ReStaurovala v rokoch
1997-1998 Alena Kubova. ReStauratorsky pro-
tokol je v archive Slovenskej nérodnej galérie.
Proveniencia: Zbierka rodu Zichy (kastiel Vo-
derady).

Tabulu, ktora s velkou pravdepodobnostou
tvorila pévodne sucast polyptychu, uviedla do
umeleckohistorickej literatiry ako pracu nezna-
meho kolinskeho majstra z obdobia okolo roku
1500 Alzbeta Giintherova-Mayerova (Dr. 4.G.M,
1946). Karol Vaculik (1977, 1982) tabulu atribu-
oval nezndmemu nizozemskému maliarovi ¢inné-
mu okolo roku 1500. Neskor $pecifikoval aj re-
gionalne zaclenenie autora bratislavskej tabule do
severného Nizozemska, s mozZnym dielenskym
zatriedenim do okruhov majstrov Geertgena Tot
Sint Jans z Haarlemu, resp. Majstra z Alkmaaru
(Vaculik, 1984a). Jarmila Vackovéa (1985), pripi-
sala tabulu najprv juhonizozemskému maliarovi
z rokov 1510-1520, neskor s otaznikom severo-
nizozemskému maliarovi z obdobia okolo roku
1510. S nazorom Karola Vaculika sa stotoznil Ivan
Rusina (Grajciarovd — Rusina, 2000; Kubovd —
Rusina, 1998) mylne uvadzajuc, Ze dielo pocha-
dza zo zbierky gréfa Jana Palffyho.
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2a. Majster z Alkmaaru: Poslednd vecera. Bratislava, SNG. Foto:
A. Miciichovd. Fotoarchiv SNG

Kvalitna bratislavska tabula skutoéne vykazu-
je uzke suvislosti s pracami sustredenymi okolo
Majstra z Alkmaaru, severonizozemského ano-
nymného maliara, pomenovaného podla polypty-
chu reprezentujiiceho Sedem skutkov milosrden-
stva (Amsterdam, Rijksmuseum, 1504), objedna-
ného Bratstvom Sv. Ducha v Alkmaare pre Lau-
renskerk. Identifikdcia Majstra z Alkmaaru, ako
aj prac pripisovanych jeho okruhu, je predmetom
dlhoro¢nych diskusii, ktoré doposial nevyustili do

2b. Majster 14 van Zwolle: Poslednd vecera. Berlin, Staatliche
Museen. Repro: Hollstein 1955

konsezualneho stanoviska (GELDER-SCHRIJVER,
1930, s. 97-121; FROHLICH-BUM, 1934, 5.182-
187; SNYDER, 1961, s. 61; BRUYN, 1966, s. 197-
227; FRIEDLANDER, 1973, s. 24-29; SNYDER,
1985, s. 447; BANGS, 1999, s. 65- 146).

V pripade bratislavského obrazu sa jedna pre-
dovietkym o savislosti s tymi tabulami z okruhu
Majstra z Alkmaaru, zobrazujucimi Obriezku,
Jezisa medzi doktormi, Zmitvychvstanie a Krista
zjavujiiceho sa svojej matke (Amsterdam, Rij-
ksmuseum). V suvislosti s bratislavskou tabulou
je dalej potrebné zdoéraznit izke spojitosti s ryti-
nou Monogramistu I. A. (M) van Zwolle (Jan van
den Mennesten?), zobrazujucou vyjav Poslednej
vedere (Berlin, Staatliche Museen, Preussischer
Kulturbesitz, Kupferstichkabinett). K tejto grafic-
kej predlohe potom J. D. Bangs vzfahuje haar-
lemskému maliarovi Simonovi Claaszovi (II) van
Waterlant atribuovany, tzv. Roon triptych s Po-

2c. detail obr. 2a

slednou vederou z Amsterdamu (Rijksmuseum),
ako aj tabulu s Poslednou vecerou z Chicaga (The
Art Institute of Chicago), ktord podla dendro-
chronologickych analyz vznikla okolo roku 1497
a ktoru s bratislavskou tabulou spija aj uplatne-
nie renesanéného dekoru all’antica.

Na okndch interiéru so scénou Poslednej ve-
dere sa nachadza dvojica erbov. Na zdklade kon-
zultdcie databdzy Centraal Bureau voor Genealo-
gie (Den Haag) je moZné konStatovat, Ze obidva
erby su s velkou pravdepodobnostou persondlne
a mbZzu sa vztahovat k Haarlemu (pisomné infor-
maécia od Mrs. Y. M. Prins, Central Bureau voor
Genelogie, zo dna 11. 9. 2002). Bratislavska ta-
bula osobitnej kvality si v buducnosti vyZiada
detailny vyskum.

GUNTHEROVA'-MAYEROM—KRAS{(OVSKA', 1946, kat.
4:DrA.GM., 1946, s. 10-11; VACULIK, 1977, s. 7; VACU-
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3a. Aelbrecht Bouts (?): Kristus s tfiiovou korunou. Bratislava,
SNG. Foto: Archiv autorky

LIK, 1982, kat. 40; VACULIK, 1984a, 5. 38; VACULIK,
1985b, s. 17, VACKOVA, 1985, 5. 222; VACKOVA — COM.-
BLEN-SONKES, 1985, kat. 52; VACKOVA, 1989b, 5.115,
155; KELETIOVA et al., 1991, kat. 43; KUBOVA — RUSI-
NA 1998; GRAJCIAROVA — RUSINA, 2000, s. 76-77.

3. AELBRECHT BOUTS (?) (* cca 1451-1454
Leuven ?, 7 1549 Leuven)
Kristus s tifiovou korunou
Bratislava, Slovenska narodnéa galéria. Inv. &.
0O 550
Dub, tempera, 36,6 x 28,7 cm
Neznadené

Restaurované Karolom Veselym v r. 1961—
1962. V procese re§taurovania bola dubova do-
ska po bocnych okrajoch mierne zva&$end. Po-
vodné rozmery tabule: 32,5 x 24,7 cm. ReStau-
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3b. Aelbrecht Bouts: Kristus
s trriovou korunou. Stuttgart,
Staatsgalerie. Repro: Wie-
mann 1993

ratorsky protokol je v archive Slovenskej na-
rodnej galérie.

Proveniencia: Neznama §lachtickd stukromna
zbierka, konfisk4t byvalého Ceskoslovenské-
ho $tatu v r. 1945. Najprv deponované v Slo-
venskom muzeu v Bratislave, kde obraz figu-
roval pod ndzvom Umudeny Kristus. 29. ok-
tobra 1952 bol prevedeny do zbierkového fon-
du Slovenskej nérodnej galérie.

Obraz bol s velkou pravdepodobnostou pdvod-
ne stucastou devoéného diptychu. S menom Ael-
brechta Boutsa a s poSetnou skupinou obrazov
s vyjavmi Bolestného Krista ho spojila Libusa Cid-
linskd (71967), upozorniac na stvislosti bratislav-
ského obrazu s tondom z byvalej Kaufmanovej
zbierky (Kansas City, Nelson Gallery), ako aj s ta-
bulou z Friedsamovej kolekcie (New York, Metro-
politan Museum). Karol Vaculik (1983) odmietol
Cidlinskej atribuciu obrazu Aelbrechtovi Boutsovi
a bratislavsky obraz oznaéil za pracu z jeho okru-
hu. Neskor dielo vyhodnotil ako pracu dielo nie-
ktorého z jeho pod&etnych nasledovnikov (Vaculik,
1984). S otéznikom bol bratislavsky obraz opitov-
ne pripisany Aelbrechtovi Boutsovi Jarmilou Vac-
kovou (1985,1989b), a to s poukazom na savis-
losti bratislavského obrazu s tabulou Ecce Homo
z kostola Notre Dame de la Cambre v Bruseli.

Z pomerne velkého poétu zachovanych obra-
zov Bolestného Krista spajanych s dieliami Dirka
a Aelbrechta Boutsa je v stvislosti s bratislavskym
obrazom potrebné upozornit na Aelbrechtovi Bo-

utsovi atribuovany obraz Kristus s tFiiovou koru-
nou zo zbierok Staatsgalerie, Stuttgart (Inv. nr. 3152,
tabula, 34,3 x 26 cm) z obdobia okolo roku 1500
(WIEMANN, 1993, s. 13-14, tab. 5), ktory pred-
stavuje pre bratislavska tabulu azda najuzsiu ana-
16giu. JednoznaénejSiu odpoved na otdzku disku-
tovaného autorstva bratislavského obrazu Albrech-
tovi Boutsovi vSak zrejme prinesie aZ dendrochro-
nologickd analyza drevenej podlozky obrazu, IRR
a naslednd komparécia s uZ publikovanymi po-
znatkami (CARDON et al., 2001).

CIDLINSKA, 1967, 5. 159-164, obr. na s. 160; VACULIK,
1982, kat. 39; VACULIK, 1984, s. 38, 61; VACKOVA, 1985,
s. 222, obr. 8; VACKOVA — COMBLEN-SONKES, 1985,
kat. 33; VACKOVA 1989b, s. 42, 52, 90, obr. 17; KELETIO-
VA et al., 1991, kat. 34.

4. ANTVERPSKY MAJSTER (Okruh majstra
Mansi-Magdaléna?)
Sviita rodina
Bratislava, Slovenska narodnd galéria. Inv. €.
O 1448
Dub, tempera, 52,2 x 36 cm
Neznadené

Udaj o restaurovani nezaevidovany.
Proveniencia: Kupené r. 1958 z koSického
sukromného majetku.

Doposial najpodrobnejSie sa k obrazu vyjad-
ril Karol Vaculik (71982, 1984), ktory ho zaroveh
uviedol do umeleckohistorickej literatiry. Ozna-
¢il ho za produkt antwerpskej maliarskej produk-
cie 1. polovice 16. storodia.

Domnievame sa, ze Vaculikov ndzor moZno
akceptovat. Bratislavsky obraz je pracou niektoré-
ho z menej vyznamnych antwerpskych maliarov
1. polovice 16. storo¢ia, programovo orientova-
nych na dielo Joosa van Cleve, ale predovetkym
Quentina Massysa. Najmé na na jeho obrazy s té-
mou Svdtej rodiny typu tzv. Rattier Madony, Pa-
ris, Musée du Louvre (FRIEDLANDER, 1971,
tab.78, 124; SILVER, 1984, kat. 48). Domnieva-
me sa, ze bratislavsky obraz vykazuje viaceré

4. Antverpsky majster (Okruh majstra Mansi-Magdaléna?): Sviitd
rodina. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

styné body predovsetkym s pracami antwerpské-
ho anonyma Majstra Mansi Magadaléna: typold-
gia tvare Madony, JezZisa, charakteristicky italia-
nizujuci motiv bozku matky a dietata, ale aj ty-
polégia muzskej tvare v pripade Jozefa, spojitel-
néd s kresbou dvojice muzZskych hlav Majstra
Mansi Magdalena z berlinskych zbierok (Kupfer-
stichkabinett, inv. ¢. 4307), ako aj typoldgia kra-
jinného pozadia. Honosny mddny odev Madony
s prestrihdvanymi rukavmi v charakteristickej
hnedej sondrnej farebnosti spaja bratislavsku ta-
bulu s obrazom Maérie Magdalény ( Barcelona,
Palacio de la Virreina, Legado Cambd), pripisa-
nému Majstrovi Mansi Magdaléna.

VACULIK, 1982, kat. 42; VACULIK, 1984, s. 41; KELE-
TIOVA et al., 1991, kat. 38.
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3. Majster 1518 (atribuované): Triptych s klasianim troch krdlov. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

5. MAJSTER 1518 (atribuované)
(* 1470 Antwerpen, t 1527Antwerpen)
Triptych s Klananim troch kralov
Bratislava, Slovenska ndrodnd galéria. Inv. &.
O 6807 — O 6809
Dub, tempera, olej, centrdlna tabula: 72,9 x
47,2 cm, lavé kridlo: 72,7 x 19,5 cm, pravé
kridlo 72,7 x 19,9 cm
Neznadené

NereS$taurované.

Proveniencia: Pévodne v majetku biskupského
tradu v Banskej Bystrici, r. 2001 zaktipené do
majetku Slovenskej narodnej galérie v Bratislave.

Triptych predstavuje kvalitnd ukdZku ranej
maliarskej produkcie tzv. antverpskych manieris-
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tov zo zaliatku 16. storodia. NajbliZ§ie mé k pra-
cam pripisovanym Majstrovi 1518 (Jan Mertens
ml., Jan van Dornicke, Majster z opatstva Dilig-
hem). Rovnako ako on, je aj autor bratislavského
triptychu stéle izko zavisly na starSich, predoviet-
kym rogierovskych vzoroch, &o je zreteIné naj-
mé v pripade kridla so Zvestovanim. Atribuciu
bratislavského triptychu Majstrovi 1518 potvrdzu-
je aj jeho komparécia s tabulami Navstivenia
Marie a Uteku do Egypta z Londyna (National
Gallery), ktoré st pripisané Majstrovi 1518 a je-
ho dielni a datované k roku 1515 (DAVIES, 1968,
s. 97-99; BAKER, 1995, s. 440-441).
Bratislavsky triptych moZno charakterizovat
ako dielo blizke tym ranym pracam Majstra 1518,
na ktorych sa taliansky vplyv eSte neprejavil v ta-
kej miere a intenzite, ako tomu bolo neskdr v pra-

cach Pietera Coecka a jeho nasledovnikov (MAR-
LIER, 1966). Stylovo pokroé&ilej§iu analégiu
k bratislavskému oltariku predstavuje triptych
s Klarianim troch krdlov zo zbierky princa de Lig-
ne, pripisany Majstrovi 1518 (zdmok Beloeil,
Belgicko — foto RKD, Den Haag).

Bratislavsky triptych bol na Slovensko impor-
tovany, s velkou pravdepodobnostou via spolo¢-
nost Thurzo-Fugger. Dalsie poznatky moZno oda-
kavat po zreStaurovani triptychu, najmé po vy-
konani IRR a néslednej komparacii s poznatka-
mi, ktoré publikovala najmé Annick Godfrind-
Born.

CIULISOVA 1998, 5. 105-117; RUSINA 2001, s. 219-220.

6. ROGIER VAN DER WEYDEN
(* 1399-1400 Tournai, 11464 Brussel)
Snimanie z kriZza (képia podla Rogiera van der
Weydena z 2. §tvrtiny 16. storocia)
Bratislava, Slovenska narodna galéria. Inv. €.
0O 3761
Dub, tempera, olej, 46 x 40,2 cm
Neznacené

Restaurovala v r. 20002001 Marica Durico-
va. ReStauratorsky protokol je deponovany
v archive Slovenskej narodnej galérie.
Proveniencia: Kapené roku 1970 zo sukrom-
ného majetku.

Nezndme a v relevantnej umeleckohistorickej
literatire doteraz neevidované bratislavské Snima-
nie zvySuje uctyhodny pocet dnes dokumentova-
nych képii (FRIEDLANDER, 1967, s. 79, tab. 59,
111, 112; REINACH, 1923, s. 214-221), ktoré st
povazované za derivat nezachovaného Rogierov-
ho prototypu zo 40. rokov 15. storocia (novsie:
STROO - SYFER-D’OLNEY, 1996, s. 209-213,
s dokladnym vyhodnotenim ikonografie). Brati-
slavsky obraz s telom Krista v centre, nalavo s Ma-
riou a sv. Janom, napravo s Jozefom Arimatej-
skym, sa radi do skupiny rogierovskych Stvorfi-
guralnych képii. Typoldgia figliry Jozefa Arima-
tejského dokladd poznanie diela Quentina

6. Rogier van der Weyden. Snimanie z kriza. Bratislava, SNG.
Foto: A. Micichovd. Fotoarchiv SNG

Massysa. Bratislavské Snimanie sa v8ak od spo-
minanej rogierovskej skupiny képii odliSuje. Na
rozdiel od rozhodujicej vdcsiny zachovanych
képii, ktorych pozadie je zlaté, je na bratislavskom
obraze mestskd scenéria. Z tohto hladiska pred-
stavuje pre bratislavské Snimanie ur€itu analdgiu
Snimanie z Philadelphie (Museum of Art, The
George Grey Barnard Collection), kde sa v poza-
di vyjavu taktieZ nachddza mestska scenéria Je-
ruzalema (SUTTON, 1990, kat. 133, s. 361-362).
Krajinné pozadie sa nachddza aj na Snimani zo
Stokholmu (Nationalmuseum), ktoré Gorel Caval-
li-Bjorkman atribuovala Pieterovi Coeckovi a ktoré
je pre bratislavsky obraz azda najbliZzSou anald-
giou (CAVALLI-BJORKMAN, 1990, s. 82).

Domnievame sa v8ak, Ze bratislavské Snimanie
nevzniklo v Coeckovej dielni a kvalitativne pred-
stavuje Standardizovany ,,mass-product® niektore;
z antverpskych dielni 2. §tvrtiny 16. storocia.

CIULISOVA, 2000b, s. 67-80.
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7a. Antwerpsky maliar (okolo 1550): Triptych s Oplakdvanim Krista: Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

7. ANTWERPSKY MALIAR (okolo 1550)
Triptych s Oplakavanim Krista
Bratislava, Slovenskd narodna galéria. Inv. &.
0 1780 - O 1782
Dub, tempera, olej, centralna tabula: 40,5 x 57
cm, pravé kridlo: 18,7 x 58 cm, lavé kridlo:
18,5 x 58,5 cm
Neznadené

Re§taurovala v r. 2000-2001 Miéria Duricova.
Pred reStaurovanim bol triptych sekundérne
osadeny v neobarokovom drevenom retabule
z 19. storoCia. ReStaurdtorsky protokol je de-
ponovany v archive Slovenskej ndrodnej ga-
lérie.

Proveniencia: Zbierka rodu Erdédy (Hloho-
vec), konfiskat byvalého Ceskoslovenského
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Statu zo dila 30. novembra 1950, ako majetok
Slovenskej narodnej galérie v Bratislave za-
evidovany 28. decembra 1950.

Triptych bol vyhodnoteny Karolom Vaculikom
(1977, 1982) ako dielo antwerpského manieristu
z prvej polovice 16. storoCia s konStatovanim, Ze
jeho autor vychadzal z okruhu umeleckej aktivity
Pietera Coecka van Aelst, pripadne Majstra z Ho-
ogstraetenu. Nové poznatky, ktoré prinieslo resta-
urovanie triptychu, sumarizovala a o celkové pre-
hodnotenie sa pokusila Ingrid Ciulisova (2000).

KonS§tatovala, Ze bratislavsky triptych s Opla-
kdvanim (na centrélnej tabuli triptychu je vyjav
Oplakdvania Krista, Tavé kridlo zobrazuje Jozefa
Arimatejského, pravé Mariu Magdalénu) moZno
charakterizovat ako Standardizovany ,,mass-pro-

duct* niektorej z antwerpskych umeleckych dielni
pracujucich v 40. rokoch 16. storoCia pre suveky
volny trh. Samotny triptych je typickym prikla-
dom komorného oltérika s devociondlym zame-
ranim, uréeného pre sukromnd modlitbu. Potvr-
dila Vaculikom (7984) konS§tatované stvislosti
s pracami Pietera Coecka. Upozornila na vézby
bratislavského diela s Pieterovi Coeckovi atribu-
ovanym triptychom z Var§avy (kostol Czernia-
kowski) a s tabulami zo San Francisca (bo¢né
kridla s Mariou Magdalénou a Jozefom Arimatej-
skym, De Young Memorial Museum, The Muse-
um of Fine Arts).V tejto suvislosti treba odmiet-
nut nazor Ivana Rusinu o tom, Ze autor bratislav-
ského triptychu posobil v Coeckovej dielni. Au-
tor triptychu prace Pietera Coecka sice poznal, ale
v porovnani s nim zostal stale poplatny starSej tra-

;l

7b. Pieter Coecke van Aelst: Triptych s Oplakdvanim Krista. Varsava, kostol Czerniakowski. Foto: K. Kowalska. Osrodek Dokumen-
taciji Zabytkow Warszawa

dicii a s talianskymi podnetmi bol oboznameny
sprostredkovane (Duricovd — Rusina, 2001).
Pred reStaurovanim bol triptych druhotne osade-
ny v neobarokovom drevenom retabule z 19. sto-
roCia, na prednej strane ktorého sa nachidzal malo-
vany erb TomdSa Bakdcza-Erdodyho (1442-1521).
Utelom takého osadenia bolo vytvorit dojem, Ze
triptych bol objednany, resp. ziskany tymto vyz-
namnym uhorskym $lachticom. Pre takého tvrde-
nie v8ak znama literatira neposkytuje hodnoverny
dékaz. Naviac, bratislavsky triptych by v takomto
pripade musel byt vyhotoveny eSte pocas Bakdc-
zovho Zivota, teda do roku 1521, ¢o v8ak samotny
artefakt nepotvrdzuje. Domnievame sa, Ze triptych
je pravdepodobne o nie¢o mladsi, comu nasved¢u- .
je aj zistend pritomnost modrého smaltu — kobalto-
vého skla, vo vzorke z plasta Marie. Teda maliar-
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8. Antwerpsky maliar (po roku 1600): Pokusenie sv. Antonina.
Hrad Cerveny Kameri, SNM. Foto: Archiv autorky

skeho pigmentu, ktory bol v Eurdpe rozSireny a bez-
ne pouzivany az po polovici 16. storoia.

VACULIK, 1977, s. 7: VACULIK, 1982, kat. 41; WICULI:K,
1984, 5. 41; CIULISOVA, 2000b, s. 67-80; DURICOVA —
RUSINA, 2001.

8. ANTWERPSKY MALIAR (po roku 1600)
PokuSenie sv. Antonina
Hrad éervenjz Kamen, Slovenské narodné mi-
zeum. Inv. ¢. O 874
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Drevo, tempera, 101,5 x 64,5 cm
Neznacené

Restauroval v r. 1974-1975 FrantiSek Sysel.
Protokol o reStaurovani obrazu je v archive hra-
du Cerveny Kamei.

Proveniencia: Povodne zbierka grofa Antala
Forgacha v Haligi, r. 1946 konfiSkované by-
valym Ceskoslovenskym $tatom, v tom istom
roku prevedené do zbierkového fondu hradu
Cerveny Kamefi.

V evidenénej karte muzea je dielo evidované
ako praca Jana Wellensa de Cock (* 1480-1490
Leiden ?, T pred 19. jan. 1527 Antwerpen). Tabu-
la skutoéne vykazuje uréitd pribuznost s pracami
pripisanymi Janovi Cockovi. MoZno tu uviest napr.
kresbu s Pokusenim sv. Antonina z Florencie (Uf-
fizi, tiez fotoarchiv RKD, Den Haag — GELDER,
1928, obr. 2; KLOEK, 1975, kat. 348), ako aj Ja-
novi Wellensovi de Cock pripisovanu kresbu s tym
istym nametom z New Yorku (zbierka Waltera C.
Bakera, fotoarchiv RKD, Den Haag). Z maliar-
skeho hladiska predstavuje volnil analégiu obraz
Sv. Jana na ostrove Patmos (sukromné zbierka —
FRIEDLANDER, 1974, zv. XI, tab. 94) ako aj
PokuSenie sv. Antonina (zbierka J. Goudstikker,
Amsterdam — GELDER, 1927, tab. HII/A). Zéro-
vedl je v8ak potrebné konstatovat, Ze obraz z Cer-
veného Kamena zdaleka nedosahuje kvalitu prac
spajanych s menom Jana Cocka tak, ako boli zo-
zbierané a vyhodnotené (TOLNAY, 1967).

Domnievame sa, Ze tabula bola vyhotovena
v niektorej z menej vyznamnych antverpskych diel-
ni po roku 1600 ako sti¢ast komorného triptychu.

Nepublikované.

9. FRANS FLORIS DE VRIEND (dieliia)
(* 1519-1520 Antwerpen, T 1570 Antwerpen)
Bohyna mora
Martin, Slovenské narodné muzeum. Inv. €.
KH 526
Dub, olej, tempera, 45 x 25,5 cm
Neznadené

ReStaurovala v r. 1993-1994 Anna Svetkova.
Obraz bol pravdepodobne koncom 18. storo-
¢ia v rdmci razantnej Upravy doplneny a zvié-
Seny. Odstrdnenie druhotnych doplnkov a su-
vislej premalby pocas reStaurovania v r. 1993—
1994 umoznilo opdtovnl prezentciu origina-
lu. ReStaurdtorsky protokol je uloZeny v archi-
ve Pamiatkového tGradu v Bratislave.

Proveniencia: pravdepodobne majetok rodu
Révay (kastiele v Turéianskej Stiavnitke, Mo-

9. Frans Floris de Vriend (dieliia): Bohyria mora. Martin, SNM.
Foto: Devosa 1993-1994. Archiv Pamiatkového viradu Bratislava

Sovciach a Bystricke). PrisluSnost k star$ej ro-
dovej zbierke potvrdzuje napis N 12 &iernou
farbou na zadnej, neopracovanej strane tabu-
le, ktory mozZno pokladat za inventirne &islo
starSej zbierky. SpOsob, akym sa obraz dostal
do zbierok martinského Slovenského narod-
ného muzea, nie je zndmy. S velkou pravde-
podobnostou doslo k jeho deponovaniu v ro-
koch druhej svetovej vojny.

Doneddvna celkom nezndmy obraz uviedol do
umeleckohistorickej literatury Milan Togner
(1991). Atribuoval ho Fransovi Florisovi de
Vriendt a jeho vznik spojil so zadiatkom 60. ro-
kov 16. storocia. Ingrid Ciulisova (2000a) potvr-
dila konStatovanu kvalitu tabule a komparaciou
so zachovanymi analdgiami z dielne Fransa Flo-
risa — tronies, ktoré zhrnul a spracoval Carl Van
de Velde (VAN DE VELDE, 1975, s. 276; GRZI-
MEK, 1965, s. 24, kat. 10), ako aj s obrazom
Fransa Florisa s vyjavom Hostina bohov (Stock-
holm, Nationalmuseum) i dal§imi replikami z Flo-
risovej dielne (Antwerp, Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Graz, Landesmuseum Joanne-
um), vyhodnotila martinsky obraz Bohyne mora
ako produkt Florisovej dielne. Obdobie jeho vzni-
ku posunul do obdobia okolo a po roku 1560
Carl Van de Velde, ktory nemal moZnost skimat
toto médlo zname dielo in situ a nevyliéil moZné
autorstvo Fransa Florisa (pisomnd konzultdcia).

TOGNER, 1991 5. 169; TOGNER ~NOVOT! NA 1994, 5. 58-
59, CIULISOVA, 2000a, 5. 157-172.

10. FRANS FLORIS DE VRIENDT (nasledovnik)
UkrizZovanie
Bratislava, Slovenskd ndrodna galéria. Inv. &.
0 4693
Dub, tempera, olej, 125 x 97,8 cm
Neznacené

Restaurovala r. 1995 Marica Duricové. Proto-
kol z reStaurovania obrazu je deponovany v ar-
chive reStaurdtorskych dielni Slovenskej na-
rodnej galérie.
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10a. Frans Floris de Vriend (nasledovnik): Ukrifovanie. Brati-
slava, SNG. Foto: A. Micichovd. Fotoarchiv SNG

Proveniencia: Kuapa r. 1974 zo sukromného
majetku

Obraz bol kritko po tom, ako sa stal sicastou
zbierkového fondu Slovenskej nérodnej galérie,
vyhodnoteny ako dielo nezndmeho nizozemské-
ho maliara z konca 16. storodia (Vaculik, 1977).
K upresneniu do$lo v roku 1984 zaradenim Ukri-
Zovania do okruhu Fransa Florisa s ¢asovym vro-
Cenim diela do poslednej tretiny 16. storodia (Va-
culik, 1984). Vyrazne nové poznatky neprinieslo
ani re§taurovanie tabule, ked v rdmci zavereéné-
ho vyhodnotenia bol obraz prezentovany ako pra-
ca neznameho nizozemského maliara z posled-
nej tretiny 16. storoéia (Géczovd, 1996).

Aj v ramci dalSieho vyskumu bola bezpeéne
potvrdend iba stvislost s pracami Fransa Florisa
a jeho Ziakov (Ciulisovd, 2000a). Zd6raznené
boli predovSetkym spojitosti s produkciou Flo-
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10b. Crispin van den Passe (podla Crispina van den Brock):
UkriZovanie. Sikromny majetok. Foto: RKD, Den Haag

risovho Ziaka Crispina van den Brock. Najmi
s grafikou Jacoba de Gheyna vyhotovenou pod-
Ia predlohy Crispina van den Brock (HOLLS-
TEIN, 1951, zv. VIL. s. 173) ako aj s kresbou
UkriZovania Crispina van den Passe, taktieZ podla
predlohy Crispina van den Brock (pévodne
zbierka C. R. Rudolfa, London, predana via Sot-
heby 24-4-1983, nr. 11 v Amsterdame, foto
RKD, Den Haag). DéleZita je aj uzka afinita bra-
tislavskej tabule s obrazom UkriZovania, ktory
W. Bernt pripisal Crispinovi van den Brock (ta-
bula predand via Druot 2-4-1981, nr. 8 v Parizi,
foto RKD Den Haag).

Domnievam sa v§ak, Ze bratislavsk( tabulu
nemozno povazovat za pracu Crispina van den
Brock. Figiry na bratislavskom obraze su pod-
statne statickejSie, schématickej$ie a predoviet-
kym maliarsky rukopis je plo$ny, bez charakte-
ristickej plastickej modelacie.

1la. Marten de Vos (dieliia ?): Daniel brdni Zuzanu proti Zalobe starcov. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

VACULIK, 1977, 5. 7; VACULIK, 1982, kat. 51, W;CULH{,
1984, s. 45; KELETIOVA et al., 1991, kat. 40; GECZOVA,
1996, s. 14-15, kat. 6; CIULISOVA, 2000a, s. 157-172.

11. MARTEN DE VOS (dieliia ?)
(* 1532 Antwerpen, T Antwerpen 1603)
Daniel brani Zuzanu proti Zalobe starcov
Bratislava, Slovenska nér. galéria. Inv. ¢. O 5711
Dub, olej, 34 x 45,5 cm
Neznacené

Restauratorsky ofetrené, reStauratorsky zasah
nezaevidovany.

Proveniencia: Kapené r. 1980 z prazského
sukromného majetku.

Obraz uviedol do umeleckohistorickej litera-
tiry Karol Vaculik (1985), ako ikonograficky oje-

dinely obraz florisovského manieristického pona-
t1a.

Vysledky vyskumu ukézali,ze obraz je maliar-
skym prepisom grafickej predlohy Theodora Galle
podla Martena de Vos (HOOP SCHEFFER, 1995,
kat. 80, obr. 80/1). Martenom de Vosom signova-
nd a k roku 1586 datovand kresba, s obdobnym
vyjavom ako na bratislavskej tabuli, je vo Floren-
cii (Uffizi, inv. nr. 14. 265F — porovnaj KLOEK,
1975, kat. 313).

Oproti zmienenej grafickej predlohe su na bra-
tislavskom obraze evidentné jemné rozdiely —
ako napr. odev Zuzany, vyzdoba stoli¢ky v la-
vej dolnej éasti kompozicie, absencia figuralnej
StafdZze za Danielom, rozdielna kompozicia ar-
chitektary v pracej Casti zadného obrazového
plénu a iné.

Domnievame sa, Ze bratislavsky obraz pred-
stavuje kvalitnu ukdzZku rozpracovania maniery
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11b. Theodor Galle podla Martena de Vos: Daniel brani Zuzanu proti Zalobe starcov. Repro: Hoop Scheffer 1995

Martena de Vos v miere, ktord celkom nevyludu-
je, Ze by sa tu mohlo jednat o produkt Vosovej
dielne z obdobia pred a okolo roku 1600. Armin
Zweite malbu s tymto vyjavom u Martena de Vos
nezaznamenava (ZWEITE, 1980).

Dalgie poznatky a spresnenia moZe priniest
dendrochronologicka analyza podloZky a IRR.

VACULIK, 1985a, kat. 70.

12. GILLIS COIGNET
(* 1542 Antwerpen, T 1599 Hamburg)
Venus$a
Bratislava, Slovenskd nérodna galéria. Inv. ¢&.
O 5800
Dub, olej, 123 x 94 cm
Povodny ram, znacené vlavo dole:
G. Congnet inne ¢ fecit
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Restauratorsky oSetrené, tidaj o re§taurovani
nezaevidovany

Proveniencia: kipené roku 1981 zo stkrom-
ného majetku z Ceskych Budgjovic.

Obraz bol do umeleckohistorickej literatiry uve-
deny pod ndzvom Mdrnivost' s atribliciou nezname-
mu nizozemskému romanistovi obdobia okolo roku
1600 (Vaculik, 1985). Dovtedy nezaevidovanu sig-
naturu Gillisa Coigneta precitala Ingrid Ciulisova
a malbu vyhodnotila ako VenuSu s poukazom na
tizianovské inSpiraéné vychodiska (Ciulisovd, 2001).
Ako najbliz§ie analégie uviedla dnes nezvestny
obraz Venuse Gillisa Coigneta z Kasselu (Staatliche
Geméldegalerie), dalej Coignetov signovany a k ro-
ku 1595 datovany obraz Vanitas z roku 1595 (v si-
¢asnosti Musée Baron Gerard, Bayeux) a Coig-
netovi pripisany obraz so Smrfou Kleopatry zo suk-
romnej zbierky (MESKENS, 1998, s. 176, obr. 24).

12. Gillis Coignet: Venusa. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

Poukazala na istd disproporciu kvality maliarskeho
prevedenia hlavy a tela VenuSe s konstatovanim, e
dalSie poznatky prinesie aZ re§taurovanie obrazu.

VACULIK, 1985a, kat. 69; CIULISOVA, 2001, 5. 246-249;

13. PAUL VREDEMAN DE VRIES
(* Antwerpen 1567, t po 1616 ?)
Salamin a kralovna zo Saby
Bratislava, Slovenska ndrodna galéria. Inv. &.
0O 924
Dub, olej, 91,2 x114,5 cm
Znalené a datované vlavo dole na spodnej hra-
ne podstavca predného stipu pavilonu: 1612.
PH DE OP VRIS.

ReStaurdtorsky oSetrené, udaj o re$taurovani
nezaevidovany

Proveniencia: Kupené na praZskom umelec-
kom trhu roku 1955 (obrazovd galéria Karla
Moravca).

Obraz do umeleckohistorickej literatiry uvie-
dol Karol Vaculik (7977). V katalégu vystavy sta-
rého eurépskeho umenia Slovenskej nérodnej
galérie figuruje pod ndzvom ,,Nadvorie paldca“
s atribiciou Hansovi alebo Paulovi Vredemanovi
de Vries a datovanim k roku 1612. Vaculik ne-
skor upresnil ikonografiu obrazu ako ,,Ahasver
vychadza v tstrety Ester a za autora oznatil Pa-
ula Vredemana de Vries. Zarove#t upozornil na
spojitosti bratislavského diela s obrazom ,,Ahas-
ver korunuje Ester” z Darmstadtu (Hessisches
Landesmuseum), datovaného taktieZ k roku 1612
(Vaculik 1982, 1984).

Uwe Schneede, ktord vo svojej dizertacii pub-
likovala katalég maliarskych diel Hansa Vrede-
mana de Vries bratislavsky obraz neregistrovala
(SCHNEEDE, 1965). Za atribticiu bratislavského
obrazu Paulovi Vredemanovi de Vries sa vyslovil
Jaromir Neumann (71984, s. 77), Thomas DaCos-
ta Kaufmann (7988) a Eliska Fu¢ikova (1997). Na
bratislavsky obraz upozornila Ksenija Jegorova
v suvislosti s obrazom Hansa Vredemana de Vries
Salamiin a krdlovnd zo Sdby z roku 1601 zo zbie-
rok Puskinovho muzea (Moskva). Okrem blizkosti
architektonickych motivov na oboch obrazoch
konStatovala, Ze na bratislavskom obraze je pre-
zentovand scéna s kralom Salamunom a kralov-
nou zo Saby (Jegorova, 1998).

S nazorom Kseniji Jegorovej moZno sihlasit.
Na bratislavskom obraze je zobrazeny vyjav s kra-
Tom Salaminom a krdlovnou zo Saby. Tak figu-
ruje bratislavsky obraz aj v dokumenticii RKD
(Den Haag), kde je evidovany ako signované a k
roku 1612 datované dielo Hansa a Paula Vrede-
mana de Vries (uvedené mylne ako zo zbierok
Slovenského ndrodného muzea v Bratislave).
Domnievame sa, Ze blizku analégiu pre bratislav-
sky obraz predstavuje predovietkym nedavno po
prvykrdt publikovany obraz Paula Vredemana de
Vries Salamun vita krdlovnii zo Sdaby vo svojom
paldci zo zbierok Musée des Arts décoratifs (Pa-
ris). Nachadzame na fiom dvojicu postdv Salamitina
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13. Paul Vredeman de Vries: Salamin a krdlovnag zo Saby. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

a kralovnej zo Saby v takmer identickom dyna-
mickom kompozi¢nom rozvrhu (BORGGREFE et
al., 2002, s. 362, obr. 208b). Kym v§ak postavy
v popredi parizskeho obrazu st dielom Adriaena
van Nieulandt, s ktorym Paul Vredeman de Vries
spolupracoval, autorom figlr na bratislavskom
obraze bol s velkou pravdepodobnostou zrejme
samotny Paul Vredeman de Vries. Na analdgiu
bratislavského obrazu s obrazom Paula Vredema-
na de Vries (?) zo zbierok zdmku Biickeburg pri
Hannoveri upozornil Thomas Fusenig (osobny list
zo diia 7. feburara 2002). Analdgie pre palacovi
architektiiru na bratislavskom obraze predstavuje
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predovSetkym obraz Hansa a Paula Vredemana
de Vries z roku 1605 z Poznane (Muzeum Naro-
dowe) a uZ spominany obraz Paula Vredemana
de Vries z roku 1612 z Darmstadtu (Hessisches
Museum). V stvislosti so zachovanymi obrazmi
Paula Vredemana de Vries s vyjavmi vztahujici-
mi sa tématicky k Salamimovi a ku krélovnej zo
Saby, kam patri aj bratislavsky obraz, moZno uva-
Zovat o vyuZiti kresieb Paulovho otca Hansa Vre-
demana de Vries, ako to doklada kresba Salamiin
vita krdlovnii zo Sdby z roku 1596 zo zbierok
Kunsthalle, Brémy (IRMSCHER, 1985, tab. LI,
obr. 19 a 1986, s.107-108, obr. 21). Ako dielo

14. Frederick van Valckenborch ? (atribuované): Eligs navstiveny anjelom. Bratislava, GMB. Foto: Archiv autorky

Paula Vredemana de Vries bol bratislavsky obraz
zaevidovany aj v katalégu tématickej vystavy
venovanej Hansovi Vredemanovi de Vries (Bor-
ggrefe et al., 2002).

VACULIK, 1977, s. 6; VACULIK, 1982, kat. 78; VACULIK,
1984a, 5. 52; NEUMANN, 1984, 5. 77, obr: 70; DACOSTA
KAUFMANN, 1988, 5. 287, kat. 25; FUCIKOVA, 1997, s.
411, kat. 1.111; JEGOROVA, 1998, s. 28, kat. 9; BORG-
GREFE, 2002, s. 377.

14. FREDERICK VAN VALCKENBORCH ?
(atribuované) (* 1565-1566 Antwerpen, Me-
chelen, ¥ 1632, Niirnberg)

EliaS navS§tiveny anjelom
Bratislava, Galéria mesta Bratislavy. Inv. &.
A 168

Med, olej, 42,8 x 36 cm
Neznadéené

Zaznam o reStaurovani nezaevidovany.
Proveniencia: Obraz bol do majetku Galérie
mesta Bratislavy prevzaty r. 1959 zo zbierok
bratislavského Mestského miizea. Do zbierko-
vych fondov Mestského miizea v Bratislave sa
dostal kipou zo sikromného majetku.

Obraz bol do umeleckohistoricke;j literatiiry
uvedeny v ramci siborného katalégu zbierkové-
ho fondu Mestského muzea v Bratislave AlZbe-
tou Glintherovou-Mayerovou a Olgou Wagnero-
vou (1933) ako praca neznameho majstra zo 17.
storo¢ia pod ndzvom Krajina s biblickou Stafd-
Zou. Maria Malikovéa (1960) vyhodnotila obraz
ako pracu Fredericka van Valckenborch bez upres-
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5. Gillis van Valckenborch (atribuované): Alexander Velky pri Issu. Bratislava, GMB. Foto: Archiv autorky

nenia ikonografie zobrazeného vyjavu. Roku
1979 Jaromir Sip prezentoval obraz ako Sen pra-
otca Jakuba s atribuciou neznamemu nizozem-
skému maliarovi zo zadiatku 17. storo€ia, upo-
zorniac na uzke spojitosti s produkciou Frederic-
ka van Valckenborch (Grajciarovd, 1983).
Maliarske dielo Fredericka van Valckenborch,
prislusnika maliarskej rodiny Valckenborchov-
cov, je zndme z pomerne malého poctu zacho-
vanych origindlov a je relativne mdlo preskima-
né. A to aj napriek sustredenému zdujmu H. G.
Franza, A. Piglera, G. Faggina, O. Benescha a v
poslednom obdobi hlavne T. Gerszi. Domnieva-
me sa, e kvalitnd bratislavska praca zobrazuju-
ca starozakonnu scénu Elid§ navstiveny anjelmi
(1Kr 19, 4-8) je skuto€ne spojitelna s menom
Fredericka van Valckenborch, predovietkym s je-
ho signovanou a k roku 1605 datovanou komor-
nou Horskou krajinou (Rijskumseum, Amster-
dam, inv. nr. A 1506), ktora je rovnako ako bra-
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tislavsky obraz malbou na medenej doske. V su-
vislosti s charakterom krajiny na bratislavskom
obraze, ktord tu jednoznadne dominuje, je moz-
né uviest signovanu a k roku 1595 datovanu kres-
bu Gillisa van Valckenborch (1570-1622), po-
chidzajtcu z rimskeho pobytu tohto umelca
(Praha, Néarodni galerie, inv. nr. K 8674), ktord
s bratislavskym dielom tzko koreSponduje
(FRANZ, 1968-1969, &. 3-4, tab. X). S bratislav-
skym obrazom je spojitelna aj ind, Gillisovi van
Valckenborch atribuovand kresba z Kopenhage-
nu (Statens Museum vor Kunst, Inv. Nr. TU 62/
2, RKD Den Haag). Bezpochyby, dolezité je aj
upozornenie Giorgia Faggina na obraz Krajina
s Eligsom z bruselského Koninklijke Musea voor
Schone Kunsten, ktory pripisuje Gillisovi van
Valckenborch (FAGGIN, 1963, s. 15-16).

WAGNEROVA — MAYEROVA, 1933, 5. 18, kat.16; MALIK-
OVA, 1960, nepag, kat. 30; GRAJCIAROVA, 1983, kat.1.

uradu Bratislava

15. GILLIS VAN VALCKENBORCH
(atribuované) (* 1570 Antwerpen, T 1622
Frankfurt am Main)

Alexander Velky pri Issu :
Bratislava, Galéria mesta Bratislavy. Inv. &.
A 2971

Olej, platno, 124,5 x 200 cm

Neznacené

Udaj o re§taurovani nezaevidovany.
Proveniencia: Zbierka baréna Josepha von
Dietricha (1780-1855), aukcia zbierky via
Dorotheum 26/27-11-1923. V ramci zbierky
bratislavsky obraz tvoril stcast tematicky vza-
jomne suvisiaceho stiboru $tyroch obrazov, r.
1949 sa obraz stal sudastou zbierkového fon-
du praZskej Narodni galerie, odkial bol 15.
decembra 1966 prevedeny na zdklade admi-
nistrativnej dohody do majetku Galérie mes-
ta Bratislavy.

16a. Frederick van Valckenborch ? (atribuované): Nodny banket. Martin, SNM. Foto: Devosa 1992—1993. Archiv Pamiatkového

Obraz bol v aukénom katalogu atribuovany
ako dielo z okruhu Gillisa van Valckenborch a Phi-
lipa Vinckenboonsa bez ikonografického upres-
nenia zobrazeného vyjavu (344. Kunstauktion Do-
rotheum, 1923, obr. 39). Rovnako je bratislavské
dielo evidované aj v dokumentacii RKD (Den
Haag). Zelmira Grajciarova (1983) obraz vyhod-
notila ako Stretnutie krdalov (Uzavretie mieru)
a oznacila za dielo nezndmeho nizozemského
maliara zo zaliatku 17. storolia. Na obraze vidi-
me planinu pri Issu, ktord bola roku roku 333 pred
Kr. dejiskom bitky, v ktorej Alexander Velky po-
razil Dareia. V epicentre obrazu su dvaja vojvod-
covia na kofloch. Na bielom koni Alexander Vel-
ky, oproti nemu Ddreios (Plutarchos XXXIII). Dal-
Sie dva obrazy z pdvodnej série boli vyhodnote-
né Jaromirom Slavickom (2000) ako prace Gillisa
van Valckenborch (Praha, Nérodni galerie, inv. nr.
O 10562, O 10631). Posledny, $tvrty zo série ob-
razov, ktory bol kedysi vo vlastnictve bardna von
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16b. Frederick van Valckenborch ? (atribuované): Nocny banket (detail). Martin, detail, SNM. Foto: Devosa 1992-1993. Archiv

Pamiatkového vradu Bratislava

Dietricha, bol dokladovany roku 1939 v Den Bosch,
v zbierke L. van der Vaart (foto RKD, Den Haag).

Domnievame sa, ze dielom Gillisa van Val-
ckenborch je aj bratislavsky obraz. Blizkymi ana-
16giami st obraz Gillisa van Valckenborcha so
scénou Zmierenia Rimanov a Sabinov z Kasselu
(Staatlichen Mussen, inv. nr. GK 899) aj jemu pri-
pisovany kolinsky obraz Columnia pred Coriola-
nom z Wallraf-Richartz-Museum (BUDDE, 1994,

s. 400, obr. 3).

GRAJCIAROVA, 1983, kat. 2; VACKOVA, 1989b, s. 377,
SLAVICEK, 2000, s. 311, kat. 367.

16. FREDERICK VAN VALCKENBORCH ?
(atribuované) (* 1565-1566 Antwerpen, T
1623 Mechelen ? / Niirnberg)
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No¢ny banket

Martin, Slovenské narodné mizeum. Inv. C.
KH 6411

Olej, platno, 92 x 156 cm

Neznacené

Restaurovala v . 1992-1993 Anna Svetkova.
Predpokladané pévodné rozmery platna boli
90 x 170 cm. Protokol z re§taurovania obrazu
deponovany v archive Slovenského ndrodné-
ho muzea, Martin.

Proveniencia: Pévodne s velkou pravdepodob-
nostou zbierka rodu Révay (kastiel v MoSov-
ciach), do zbierok Slovenského narodného mu-
zea v Martine dielo postipilo za bliZSie nezis-
tenych okolnosti roku 1945.

Obraz ako dielo Fredericka van Valckenborch
z obdobia kratko po roku 1600 do umeleckohis-
torickej literatiiry uviedol Milan Togner (7991; Tog-
ner — Novotnd, 1994). S Tognerovym nézorom
moZno sthlasit. Martinsky obraz sa skuto¢ne radi
do skupiny benétsky orientovanych prac Frederic-
ka van Valckenborch zobrazujucich scény noc¢nych
karnevalov a hostin, charakteristickych pre jeho
pozdné, norimberské obdobie. Ako analdgie
k martinskému obrazu moZno uviest napr. Mas-
karny bdl z Mnichova (Bayerische Staatsgemilde-
sammlungen inv. nr. 5763), dalej Frederikovi van
Valckeborch atribuované prace zaznamenané na
umeleckom trhu v New Yorku (Sotheby’s 11-1-
1996, nr. 63) alebo v Londyne (Sotheby’s 19-12-
1962, nr. 85). Domnievame sa, Ze posledne zmie-
fiovand prica s vyjavom z noéného maskarného
balu, pripisana Frederickovi van Valckenborch J.
Miillerom Hofstede, vykazuje s martinskym obra-
zom azda najuZ8iu afinitu (RKD, Den Haag).

TOGNER, 1991, 5. 161; TOGNER -~ NOVOTNA, 1994, 5. 64.

17. JEAN-BAPTISTE DE SAIVE (atribuované)
(* 1540 Liége ? / Namur ?, T 1624 Malines,
Saive)

Fléra

Bratislava, Slovenska nérodna galéria. Inv. &.
0 5769

Dub, vaje¢nd tempera, 123,6 x 95,1 cm
Neznacené

ReStaurovala v r. 1981-1985 Alena Kubova.
Restauratorsky protokol z re§taurovania obra-
zu je deponovany v archive Slovenskej narod-
nej galérie.

Proveniencia: Kupené r. 1981 na praZskom
umeleckom trhu.

Obraz do umeleckohistorickej literattiry uvie-
dol Karol Vaculik (71985), ktory ho ako Alegériu
Flory pripisal nezndmemu nizozemskému malia-
rovi zo zafiatku 17. storoia. Tento ndzor akcep-
toval Zden€k Vicha (7992) v suvislosti s prvou
vystavnou prezentaciou obrazu po restaurovani.

17. Jean-Baptiste de Saive (atribuované): Flora. Bratislava, SNG.
Foto: Norbert Grosz

Domnievam sa, Ze bratislavska FIdru moZno
spojit s maliarskou produkciou Jeana-Baptista de
Saive zo zaCiatku 17. storoia. Maliarske dielo Je-
ana-Baptista de Saive je pomerne mélo preskiima-
né. Predpokladd sa, Ze bol Ziakom Lamberta Lom-
barda a pdsobil v juznom Nizozemsku, v mestich
ako Namur, Mechelen a Saive. Roku 1590 je za-
znamenany ako dvorny maliar v Bruseli. Pre arci-
vojvodu Ernsta Rakuskeho vyhotovil est obrazov
s roénymi obdobiami a jeden obraz s trhovym
vyjavom (SAINTENOY, 1934, s. 283). Bratislav-
sky obraz vykazuje isti mieru afinity s obrazom
Alegdria Jari (platno, 103,3 x 148,5 cm, dokumen-
tacia RKD, Den Haag), ktory bol neddvno Ursulou
Hérting pripisany Jean-Baptistovi de Saive (HAR-
TING, 2000, s. 261, obr. 66). Tomuto umelcovi je
obraz atribuovany aj v dokumentacii RKD, Den
Haag. Ako dalSia analdgia vystupuje obraz J.-B.
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18. Joachim Beuckelaer (okruh ?): Predavac zeleniny a ovocia.
Bratislava, SNG. Foto.: Archiv autorky

Saive s trhovym vyjavom (povodne zbierka Roger
Souvereyns, dokumentacia RKD, Den Haag). Kva-
litné je tak maliarske prevedenie kosika s kvetmi
v lone mladej Zeny, ako aj vazy s kyticou kvetov
umiestnenou na stole. Odkazuje sa tu k poznaniu
diela Jana Breughela st. i Ambrosia Bosschaerta L
Charakter niektorych detailov, najmé Sperkov (per-
lové naudnice, nahrdelnik), celkom nevylucuju
hypotézu, Ze sa tu moZe jednat o portrét konkrét-
nej osoby. Bratislavskd Fléru je mozné dat do vol-
nej savislosti s obrazom Jarny trh — Jar (Wien,
Kunsthistorisches museum, Inv. & 2203), atribuo-
vanym Frederikovi alebo Gillisovi van Valcken-
borch, ako doklad spolo¢nej tradicie flamskeho
maliarstva nadvizujicej na dielo Pietera Aertsena,
Joachima Beuckelaera a Lucasa van Valckenborch.

VACULIK, 1985a, kat. 67; VACHA, 1992.
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18. JOACHIM BEUCKELAER (okruh ?)
(* 1540 Antwerpen, T 1603 Amsterdam)
Predavaé zeleniny a ovocia
Bratislava, Slovenska narodna galéria. Inv. ¢.
0O 249
Dub, tempera, olej, 113,1 x 79,1 cm
Neznadené, datované 1569

Restaurovala v r. 1960-1961 Alzbeta Darolo-
vé (protokol o re§taurovani sa v archive Slo-
venskej ndrodnej galérie nenachidza.

Proveniencia: Pévodny majitel nezndmy, kon-
fiskat byvalého Ceskoslovenského §tatu, po r.
1945 deponované v Slovenskom muzeu v Bra-
tislave, odtial 28. marca 1950 prevedené do
majetku Slovenskej narodnej galérie.

Po prvykrat bol obraz verejne vystaveny roku
1946 ako nesignované a nedatované dielo Pietera
Aertsena (Giintherovd-Mayerovd — Kraskovskd,
1946). Karol Vaculik (1977, 1982, 1984ab, 1985b),
ktory sa nasledne obrazom detailnejdie zaoberal,
atribiciu Giintherovej neuvadzal a tabulu prezen-
toval ako signovanu a k roku 1559 datovanu pra-
cu Joachima Beuckelaera. Vaculikovu atribuciu
potvrdila Jarmila Vackova (1986, 1989b) oznaliac
bratislavsky obraz za kvalitnii Beuckelaerovu mal-
bu. Letopodet na obraze ¢itala 1569 a ako najbliz-
$ie analdgie uviedla Dievéa so zeleninou z Gote-
borgs Konstmuseum, Predavacku zeleniny z Mu-
seum Mayer van den Bergh v Antwerpach a Pre-
davadku na trhu s ovocim, zeleninou a hydinou zo
Staatliche Museen v Kasseli. Tento nazor v plnej
miere akceptovali aj dal3i slovenski badatelia (Ke-
letiovd et al., 1991; Géczovd, 1994). Bratislavsky
obraz figuruje ako dielo Joachima Beuckelaera aj
vo fotodokumentacii RKD (Den Haag).

Domnievame sa, ¢ kym datovanie bratislav-
ského obrazu je nesporné, udajni signatiru je tre-
ba povaZovat skor za maliarske vyjadrenie Struk-
tiry muriva.Vysledky IRR ukézali kvalitnt, ski-
covitii podkresbu oboch Ustrednych figur, ako aj
stola s ovocim a zeleninou. Charakter vlastnej
malby, predovietkym malba Zenskej tvare na bra-
tislavskom obraze vSak atribuciu Beuckelaerovi
jednoznaéne nepotvrdzuju. Prakticky chod diel-

19. Joachim Beuckelaer (nasledovnik): Zeny s ovocim a zeleninou

ne Joachima Beuckelaera je stile relativne malo
preskimany, preto v tomto pripade nemoZno cel-
kom vylu¢it irSiu dielensku spolupracu.

GUNTHER,OWI'-MAYEROWI'—KRASKOVSKA', 1946, kat.
33; VACULIK, 1977, 5. 7; VACULIK, 1982, kat. 49; VACU-
LIK, 1984a, 5. 43; VACULIK, 1984b, 5. 76-86, obr: na s.
78; VACULIK, 1985b, 5. 18; VACKOVA, 1986, 5. 503-504;
VACKOVA, 1989b, 5. 211, 216; KELETIOVA et al., 1991,
kat. 35; GECZOVA, 1994; KELETIOVA, 1997,

19. JOACHIM BEUCKELAER (nasledovnik)

(* 1535 Antwerpen, T 1575 Antwerpen)
Zeny s ovocim a zeleninou

Bratislava, Slovenskéd nérodnd galéria. Inv. &
0O 3247

. Bratislava, SNG. Foto: Archiv antorky

Platno, olej, 145 x 210,5 cm
Neznadené

Reftauratorsky oSetrené, restaurdtorsky udaj
nezaevidovany.

Proveniencia: Zaktpené roku 1967 zo stik-
romného majetku.

Obraz bol do umeleckohistoricke; literattiry
uvedeny Karolom Vaculikom (1977) ako k roku
.1559 datované dielo Joachima Beuckelaera. Ten
isty autor svoj nazor o atribucii obrazu Joachi-
movi Beuckelaerovi neskér doplnil o domnien-
ku, Ze platno nesie naviac kryptograficku signa-
turu jb a prezentuje sa tak ako signované a dato-
vané (Vaculik, 1982, 1984ab, 1985b). Tento na-
zor odmietla Jarmila Vackova (71989b), vyhodno-
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20. Frans Francken II.: Smrt Jakuba. Bratislava, SNG. Foto:
Archiv autorky

tiac bratislavski pracu ako neznacené a v porov-
nani s Vaculikovym ndzorom, o nieco mladSie
dielo neznameho antwerpského maliara. Vaculi-
kom navrhované atriblicia bola v8ak i napriek
tomu v neskorSej slovenskej umeleckohistoricke;
literatire plne akceptovand a roku 1997 bol ob-
raz v Slovenskej narodnej galérii opétovne vysta-
veny ako dielo Joachima Beuckelaera s datova-
nim k roku 1569 (Keletiovd, 1997).

Blizke analdgie bratislavského platna, zazna-
menané na umeleckom trhu (Christie’s South Ken-
sington, 20. 2. 1997, lot. 198, Christie’s South
Kensington 18. 2. 1998 lot. 217, Vienna, Dorot-
heum 9. 6. 1999, cat. nr. 43) potvrdzuji dom-
nienku, Ze toto bolo s velkou pravdepodobnos-
tou vyhotovené niektorym z poletnych Beucke-
laerovych nasledovnikov v zdvere 16. storodia,
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zrejeme podla dnes nezachovaného originalu Jo-
achima Beuckelaera.

VACULIK, 1977, s. 7; VACULIK, 1982, kat. 47; VACULIK,
1984a, 5. 43; VACULIK, K. 1984b, 5. 76-86, obr: na s. 83;
VACULIK, 1985b, s. 18; VACKOVA, 1989b s. 211, 216;
KELETIOVA et al., 1991, kat. 36; KELETIOVA, 1997.

20. FRANS FRANCKEN II.
(* 1581 Antwerpen, T 1642 Antwerpen)
Smrt Jakuba
Bratislava, Slovenska narodnd galéria. Inv. ¢.
O 1127
Dub, olej, 37 x 25,9 cm
Neznacené

Restauratorsky oSetrené, udaj o reStaurovani
neevidovany.

Proveniencia: Kupené r. 1956 zo sukromné-
ho majetku v Ziline.

Obraz bol do umeleckohistorickej literatiry
uvedeny roku 1982 ako diela Fransa Franckena II.
Navsteva u chorého (Vaculik, 1984). Dal§i autori
sa s Vaculikovym ndzorom plne stotoznili. Kvalit-
ny obraz mozno skutoéne povazovat za pracu Fran-
sa Franckena II. spojiteInti s Franckenovym obra-
zom S0 sv. AlZbetou v Musée des Beaux-Arts Bea-
une z obdobia okolo roku 1610 (HARTING, 1989,
s. 257, kat. 252). Ikonografiu vyjavu je potrebné
revidovat vo vzfahu k moskovskému obrazu z ok-
ruhu Fransa Frankena II. (JEGOROVA, 1998, s.
326, kat. 242) ako Smrt Jakuba (1 M. 47, 29).

VACULIK, 1982, kat. 57; VACULIK, 1984; VACULIK,
1985b, s. 18; KELETIOVA, 1991, kat. 49.

21. FRANS FRANCKEN II. (dielia)
(* 1581 Antwerpen, T 1642 Antwerpen)
Bohaty muz a chudobny Lazar
Bratislava, Slovenska narodnd galéria. Inv. €.
O 235
Medeny plech, olej, 35,6 x 47,2 cm
Neznafené

2la. Frans Francken Il (dielfia): Bohaty muz a chudobny Lazar. Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

Restauratorsky oSetrené, reStauratorsky zasah
dokumentaCne nezaevidovany.
Proveniencia: Kapené Jaroslavom Dubnic-
kym pre Slovenské muzeum v Bratislave
v auguste — oktobri r. 1945 na budapestian-
skom umeleckom trhu. Dielo bolo do r. 1950
sucastou zbierok Slovenského néarodného
muzea a 28. marca 1950 prevedené do zbier-
kového fondu Slovenskej narodnej galérie
v Bratislave.

Podobenstvo o bohatom muZovi a chudobnom
Lazarovi (Lukas 16, 19-31) patrilo v ramci iko-

nografického repertoara Fransa Franckena IIL

k oblibenym. Potvrdzuju to jeho viaceré zacho-

vané prace napr. v zbierkach Musée Municipal,
Bergues alebo Palais des Beaux-Arts, Brussel, ale
aj dalSie Fransovi Franckenovi 1I. atribuované pra-
ce zaznamenané na umeleckom trhu. Novsie napr.
obraz Fransa Franckena II. z roku 1608, predany
v Londyne (via Sotheby 6-7-1994, nr. 59), ktory
viak nedosahuje kvalitu bratislavského diela
(RKD, Den Haag — HARTING, 1989, kat.165,
166, 167).

S bratislavskym obrazom tzko suvisi kresba
s tym istym vyjavom, ktord bola ako praca Am-
brosia Franckena I. roku 1967 pontkanad na am-
sterdamskom umeleckom trhu (via B. Houthak-
ker, dokumentdcia RKD, Den Hagg). Domnieva-
me sa, ze afinita s touto kresbou dosahuje taky
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21b. Frans Francken II. (dieliia): Bohaty muz a chudobny Lazar. Foto: RKD Den Haag

stupefi, ktory umozZituje vyslovit domnienku, Ze
bratislavsky obraz bol vyhotoveny v jej bezpros-
trednej zavislosti. Ursula Hérting sa domnieva, Ze
uvedend kresba nie je pracou Ambrosia Francke-
na I., ale produktom dielne Fransa Franckena II.
podla originalu Fransa Frankena II. (Ustna kon-
zultacia). Za dielensky produkt moZno povazo-
vat aj bratislavskl pracu.

VACULIK, 1982, kat. 58; VACULIK, 1984; VACULIK,
1985a, kat. 71; VACULIK, 1985b, s. 18, obr: 87.

22. FRANS FRANCKEN IL
(* 1581 Antwerpen, T 1642 Antwerpen)
Hostina Belsazarova (kopia podla Fransa
Franckena II)
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Hrad Cerveny Kamed, Slovenské narodné mi-
zeum. Inv. &. O 868

Dub, olej, 74,5 x 105,5 cm

Neznafené

Restaurovala r. 1979 Katarina Gregorova. Pro-
tokol o re§taurovani obrazu je uloZeny v ar-
chive hradu Cerveny Kameti.

Proveniencia: Pévodne sucast zbierky rodiny
Stummer (kaStiel v Tovarnikoch), konfiSkované
roku 1945 byvalym Ceskoslovenskym §titom
a nasledne deponované na hrade Cerveny Kamef.

Obrazy s vyjavom Belsazarovej vecere (Dan.
5, 1-30) boli st&astou maliarskej produkcie Fran-
sa Franckena II. Dokladéd to prinajmenSom jeho
signovany obraz z ziiri§skej zbierky B. Stachlina

22. Frans Francken II. (kopista): Hostina Belsazdrova. Hrad éerveizy Kamen, SNM. Foto: Archiv autorky

z obdobia okolo roku 1610 (HARTING, 1989, s.
257, kat. 85). Obraz z Cerveného Kameta viak
kazdopéadne nie je dielom Fransa Franckena II.
Schématické prevedenie figlr, evidentné problé-
my so zvlddnutim zékladnej anatémie nasvedéu-
JU, Ze ide o kdpiu, vyhotoven pravdepodobne nie-
ktorym z menej vyznamnych nemeckych (?) ma-
liarov podla Franckenovej predlohy. Tabula z Cer-
veného Kamefa sa radi k takym pracam, ako st
obrazy so scénou Belsazdrovej hostiny v muzeu
v Poitiers, v byvalej zbierke princa Mikuldga Ru-
munského, ako aj k tabuliam predanym na ume-
leckom trhu v Berline (via Lepke, 24-5-1927, nr.
159, tabula 75 x 108 cm) a v Bruseli (via Nackers,
14-3-1962, nr. 1095, tabula 72 x 108 cm).

Nepublikované.

23. PIETER BRUEGHEL ML.
(*1564 Brussel, T 1637-1638 Antwerpen)
Kristus a cudzoloZnica (K6pia podla Pietera
Brueghela mladSieho)
Banska §tiavnica, Slovenské Banské muzeum.
Inv. ¢. UH 1803
Olej, platno, 102 x 145,5 cm
Neznacené

ReStaurované v r. 1984-1985 Andrejom Ku-
com. ReStauratorsky protokol je deponovany
v archive Pamiatkového dradu v Bratislave.
Proveniencia: Nezndma.

Ako pracu nezndmeho zépadoeurdpskeho ma-

nieristu zo zadiatku 17. storodéia uviedla obraz do
umeleckohistorickej literatury Maria Celkova
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23. Pieter Brueghel ml. (Kopista): Kristus a cudzoloZnica. Banskd Stiavnica, SBM. Foto: Sedldk 1985. Archiv Pamiatkového iradu

Bratislava

(1989). Na zéklade vyskumu Klausa Ertza sa
v stdasnosti bezpeéne eviduje prinajmenSom pét-
nast obrazov s biblickou témou Kristus a cudzo-
loznica, ktoré bezprostredne i sprostredkovane
stvisia s umeleckou produkciou Pietera Brueg-
hela ml. a jeho dielne (ERTZ, 1998, kat. 9, s. 51-
53; ERTZ, 1988-2000, s. 380-383, kat. 362-375).
Spoloénym pre vietky uvedené diela je fakt, Ze
sa tu na rozdiel od slovenského obrazu napospol
jednd o maloformatové komorné obrazy a dalej,
7e materidlom podloZky je v kazdom pripade, do-
posial zaevidovanom, drevo. Zohladfiujic uve-
dené skutoénosti, ako aj kvalitu maliarskeho pre-
vedenia banskostiavnického obrazu sa preto dom-
nievam, Ze sa tu jednad o kopiu obrazu Pietera
Brueghela ml., vyhotovenu pravdepodobne pod-
Ta suvekej grafickej predlohy (Petrus Perret podla
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Pietera Brueghela st. ?) niektorym z nemeckych
(?) maliarov 1. polovice 17. storodia.

CELKOVA, 1989, kat. 15.

24. HENDRICK GOLTZIUS
(nasledovnik z 1. §tvrtiny 17. storocia)
(* 1558 Miihlbracht, T 1617 Haarlem)
Mars ako patrén vojny
Bratislava, Slovenska narodnd galéria. Inv. .
0 932
Dub, olej, 65,6 x 50,1 cm
Neznacené

Reitaurdtorsky oSetrené, reStaurdtorsky zdsah
nezaevidovany.

24a. Hendrick Goltzius (nasledovnik): Mars ako patrén vojny.
Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

Proveniencia: kipené roku 1955 zo sukrom-
ného majetku.

Na suvislost bratislavského obrazu s niektorou
z grafickych predléh podla Hendricka Goltzia
poukazal Karol Vaculik (1984a). Tabula, vysta-
vena v Slovenskej narodnej galérii (zamok Zvo-
len) pod nazvom Vojensky tdbor, bola skutoéne
vyhotovend podla grafiky s ndzvom Mars dohlia-
dajuci na vojnové umenia. Jej autorom bol Jan
Saenredam, vychadzajuci z Goltziovej predlohy
v ramci série Sedem bohov planét. E. K. J. Rezni-
¢ek spomina Goltziovu kresbu s ndzvom Mars ako
ochranca vojny (Amsterdam, Rijksmuseum, Rij-
kspretenkabinet, inv. nr. 1905-A 61) z rokov
1595-1596, ktora s bratislavskou malbou tuzko
savisi (REZNICEK, 1961, &. kat. 145, s. 297).

24b. Jan Saenredam (podia Hendricka Goltzia): Mars dohlia-

dajiici na vojnové umenia. Amsterdam, Rijkspretenkabinet. Foto:
RKD, Den Haag

Bratislavsky obraz vSak nesledoval grafickd pred-
lohu do detailov. V rdmci kompozicie tu doslo
k rozhodujucej zmene v tom zmysle, Ze tato bola
zrkadlovo obratend, a dalej, Ze socha Marsa je na
bratislavskej tabuli prezentovana obledena. Figu-
ry z bratislavského obrazu odkazuju k Louisovi
de Caullery (* pred 1582, ¥ 1621-1622), do kto-
rého okruhu prac sa radia aj obrazy tématicky
s bratislavskou tabulou stvisiace (Venusa z am-
sterdamskej zbierky H. Jiingelinga, ako aj dal3ie
dva Caullerymu pripisané obrazy zaznamenané
na umeleckom trhu: Bacchus — London Philips,
27-2-1990, nr. 22, Ceres — Paris Drouot Montaig-
ne, 11-12-1995, nr. 9, foto RKD, Den Haag).

VACULIK, 1977, 5. 7: VACULIK, 1982, kat. 77, VACULIK,
1984a, s. 45.
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25a. Bartholomdus Spranger (okruh ?): Personifikdcia ldasky.
Bratislava, SNG. Foto: Archiv autorky

25. BARTHOLOMAUS SPRANGER (okruh ?)
(*1546 Antwerpen, T 1611 Praha)
VenuSa a Kupido: Personifikacia lasky
Bratislava, Slovenskd narodna galéria. Inv. ¢.
O 4607
Dub, olej, 51 x 38,2 em
Neznacené, vpravo hore napis: VENIS

Restaurdtorsky oSetrené, idaj o re$taurovani
nezaznamenany.

Proveniencia: Kipené na prazskom umelec-
kom trhu roku 1973.

Obraz do umeleckohistorickej literatary uvie-
dol Karol Vaculik (1982) ako pracu stredoeurdp-
skeho maliara po roku 1600. V stiasnosti je ob-
raz vystaveny v expozicii Slovenskej nérodne;j
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25b. Jan Gossaert, zvany Mabuse: Madona s dietatom, Museo
del Prado. Repro: Pintura flamenca de los siglos XVy XVI. Mad-
rid 2001

galérie (hrad Zvolen), kde je uvedeny ako dielo
talianskeho majstra zo 16. storo¢ia. V medzina-
rodnych zbierkach zaznamendvame viaceré ana-
logické obrazy s takmer identickymi rozmermi
1 typolégiou pisma (Bayerische Staatsgemélde-
sammlungen Miinchen, tabula, 51 x 39 c¢m), kto-
ré st v RKD (Den Haag) s otaznikom pripisané
Bartholomdusovi Sprangerovi. Bratislavsky obraz
osobitne uzko suvisi s obrazom Personifikdcia
spravodlivosti (Narodni galerie, Praha, inv. nr.
O 13446, tabula 51 x 38,5 cm), ktory je taktieZ
volne spdjany s okruhom Bartholom&usa Spran-
gera (KOTKOVA, 1999, kat. 74, s. 109). Aj ked
na druhej strane autor bratislavskej tabule bol
v podstatne vécSej miere inSpirovany pracami Jana
Gossaerta, zvancho Mabuse (Madona s JeZiskom
z Madridu z obdobia okolo roku 1527, Museo del

25¢. Bartholomdus Spranger (okruh ?): Personifikdicia spra-
vodlivosti. Ndrodni galerie Praha. Repro: Kotkovd 1999

Prado — porovnaj BALIS — DIAZ PADRON — VAN
DE VELDE - VLIEGHE, 1989, kat. 20). Do-
mnievame sa, Ze bratislavska Personifikdcia lds-
ky mohla byt v minulosti su€astou §iricho cyklu
obrazov, vyhotoveného v 3irSom Sprangerovom
okruhu.

VACULIK, 1982, kat. 126.
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Some little known Netherlandish and Flemish Paintings
in Slovak Art Collections

Summary

The catalogue given by an author under your consider-
ation appears to be a partial output of a longterm, still
running research project*, aimed at mapping both of Nether-
landish and Flemish paintings of the 16® century in Slovak
art collections. It is a well-known fact, that because of the
communist period, collections of Netherlandish and Fle-
mish paintings preserved in Slovak art museums and galle-
ries, still remain unevalueted and sadly hidden for interna-
tional experts. The fact, that no Slovak museum as well as
gallery is conducted by a standard summary catalogue of
its collections can be nowadays hardly overlooked.

The main ambition of the project is to enter litle known
Netherlandish and Flemish paintings into the relevant art
historical literature of the world, to submit them under
discussion of international expertes and to move forward
its research. Beside the mapping of Netherlandish and
Flemish paintings of the 16" century in Slovak collec-
tions the provenance of selected paintings is also regard-
ed as an essential task of the project mentioned above. It
means archival investigations carried out in order to put
into a light the names of former owners of the paintings
under discussion. The research project should be conclud-
ed in a form of English book in 2004 which would treat
successfully survived Netherlandish and Flemish paint-
ings of the 16™ century in Slovakia.

1. COLYNDE COTER
(active in: 1450-1455 Brussels, ca. 1539-1540 Antwerp)
St. John the Baptist, St. Barbara and two donators
Bratislava (Pressburg, Pozsony), church of St. Martin
Oak panel, 90 x 75 cm
Unsigned
Left wing: St. John the Baptist with a donator (90 x
28 cm), right wing: St. Barbara with a donator (90 x
28 cm), the central panel a cross (90 x 19 cm).
Provenance: Donated 1870 by Count Maldeghem-
Bethlen to the chapel at the HIboka4 street in Bratisla-
va (Pressburg, Pozsony). Acquired 1945 for the church
of St Martin in Bratislava.

2. MASTER OF ALKMAAR (* ca. 1475, t ca. 1515)
The Last Supper
Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No O 331
Oak panel, on the reverse side fragments of a painting,
170 x 87 cm
Unsigned
Restored 1997-1998 by Alena Kubova (the restora-
tion report is in the Archive of the Slovak National
Gallery).
Provenance: Collection of the noble family Zichy
(chateau Voderady), acquired 1945 by the Republic
of Czechoslovakia, deposited at the Slovak Museum
in Bratislava, proceeded 1950 to the Slovak National
Gallery.

3. AELBRECHTBOUTS (?)

(* 1451-1454 Leuven (?), T Leuven 1549)

Christ Crowned with Thorns

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No O 550
Oak panel, 36,6 x 28,7 cm

Unsigned

Restored 1961-1962 by Karel Vesely (the restoration
report is in the Archive of the Slovak National gal-
lery). During the restoration the panel enlarged.
Provenance: Unknown, aquired 1945 by the Repub-
lic of Czechoslovakia, deposited at the Slovak Muse-
um in Bratislava, proceeded 1952 to the Slovak Na-
tional Gallery in Bratislava.

4. ANTWERP PAINTER

(CIRCLE OF MASTER OF MANSI MAGDALEN ?)
The Holy Family

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 1448

Oak panel, 52,2 x 36 cm

Unsigned

Provenance: Purchased from private hands (Kogice,
Kaschau, Kassa) in 1958.
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MASTER 1518 (attributed to)

(* 1470 Antwerp, T 1527 Antwerp)

Triptych with the Adoration of the Kings
Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 6807 — O 6809

Oak panel, central panel: Adoration of the Kings, 72,9
x 472 cm; left wing: Annunciation 72,7 x 19,5 cm;
wright wing: Adoration of Christ-child, 72,7 x 19,9 cm
Unsigned

Provenance: The property of a bishopric of Banska
Bystrica (Neusohl, Besztercebanya), purchased by the
Slovak National Gallery in 2001.

ROGIER VAN DERWEYDEN

(* 1399-1400 Tournai, T 1464 Brussels)

The Deposition (copy from the 2™ quater of the 16*
century)

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
0 3761

Oak panel, 46 x 40,2 cm

Unsigned

Restored 20002001 by Marica Duricové (the resto-
ration report is in the Archive of the Slovak National
Gallery).

Provenance: Purchased in 1970 from private hands.

ANTWERP PAINTER (around 1550)

Triptych with the Lamentation of Christ
Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
0 1780 -0 1782

Oak panel, right wing: St. Mary Magdalene, 18,7 x 58
cm; left wing: St. Joseph of Arimathaea, 18,5 x 58,5
cm,; central panel: the Lamentation of Christ , 40,5 x
57 em

Unsigned

Restored 2000-2001 by Méria Duricova (The restora-
tion report is in the Archive of the Slovak National
Gallery).

Provenance: Collection of the noble family Erdody
(Hlohovec, Freystadt, Galgéc), aquired 1950 by the
Republic of Czechoslovakia, proceeded to the Slovak
National Gallery in Bratislava.

ANTWERP PAINTER (after 1600)

The Temptation of St. Anthony

The castle Cerveny Kameti (Biebersburg, Voroske),
the Slovak National Museum. Inv. No O 874

Wood panel, 101,5 x 64,5 cm

Unsigned

Restored 1974-1975 by Franti§ek Sysel (the restora-
tion report is in the archive of the castle of Cerveny
Kamen).

Provenance: Collection Count Antal Forgach in Halig,
acquired 1946 by the Republic of Czechoslovakia,
deposited at the castle of Cerveny Kameti.

. FRANS FLORIS DE VRIEND (workshop)

(* 1519-1520 Antwerp, T 1570 Antwerp)

Godess of the Sea

Martin (Turz Skt. Martin, Turécszentmarton), the Slo-
vak National Museum. Inv. No KH 526

Oak panel, 45 x 25,5 cm

Unsigned

Restored 1993-1994 by Anna Svetkova (the restora-
tion report is in the Archive of the Slovak National
Museum in Martin).

Provenance: Presumably the property of the noble
family Révay. Acquired by the Republic of Czecho-
slovakia during the period of the World War II. Depos-
ited at the Slovak National Museum in Martin.

10. FRANS FLORIS DE VRIENDT (follower)

The Crucifixion

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 4693

Oak panel 125 x 97,8 cm

Unsigned

Restored 1995 by Marica Duricova (the restoration
report is in the Archive of the Slovak National Gal-

lery).
Provenance: Purchased in 1974 from private hands.

11. MARTEN DE VOS (workshop ?)

(* 1532 Antwerp, T 1603 Antwerp)

Daniel cross-examining the elders who accused Su-
sanna

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
0O 5711

Oak panel, 34 x 45,5 cm

Unsigned

Provenance: Purchased in 1980 in Prague.

12. GILLIS COIGNET

(* 1542 Antwerp, T 1599 Hamburg)

Venus

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 5800

Oak panel, 123 x 94 ¢cm

Signed bottom left as follows: G. Congnet inne ¢ fecit
Provenance: Purchased from private hands (Ceské
Budgjovice) in 1981.

13.PAULYREDEMAN DE VRIES

14

15.

(* 1567 Antwerp, T after 1616 ?)

Salomo and the Queen of Sheba

Bratislava, the Slovak National Gallery, Inv. No O 924
Oak panel, 91,2 x 114,5 cm

Signed and dated bottom left as follows:

1612. PHDE OP VRIS.

Provenance: Purchased in 1980 in Prague.

.FREDERICK VANVALCKENBORCH ?

(attributed to) (* 1565-1566 Antwerp ? Mechelen ?,
1 1623 Niirnberg)

Elias visited by angel

Bratislava, The Municipal Gallery of Bratislava, Inv.
No A 168

Copper, oil, 42,8 x 36 cm

Unsigned

Provenance: Unknown. Proceeded 1959 from the Mu-
nicipal Museum in Bratislava.

GILLIS VAN VALCKENBORCH (attributed to)

(* 1570 Antwerp, T 1622 Frankfurt am Main)
Alexander the Great near Issu

Bratislava, the Municipal Gallery of Bratislava. Inv.
No A 2971

Oil on canvas, 124,5 x 200 cm

Unsigned

Provenance: Collection of Baron Joseph von Dietrich
(1780-1855), Feistritz am Wechsel castle, collection
of Prince Sulkowski, Feistritz am Wechsel castle be-
fore 1923, auction of these collections via Dorotheum
26/27-11-1923, acquired 1949 by the National Gal-
lery of Prague (FNO), proceeded 1966 from Prague
into the Municipal Gallery of Bratislava.

16. FREDERIK VAN VALCKENBORCH (* 1565-1566

Antwerp 7 Mechelen 7, 1 1623 Niimberg)

The night’s banquet

Martin, the Slovak National Museum. Inv. No KH 6411
Oil on canvas, 92 x 156 cm

Unsigned

Restored 1992-1993 Anna Svetkové (the restoration
report is in the Archive of the Slovak National Muse-
um in Martin).

Provenance: Presumably the property of the noble
family Révay (chateau MoSovce, Mosdc). Acquired

17.

18.

19.

20.

21.

1945 by the Republic of Czechoslovakia, deposited
at the Slovak National Museum in Martin.

JEAN-BAPTISTE DE SAIVE (attributed to)

(1540 Liege ? Namur ?, T 1624 Malines, Saive)
Flora

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
0O 5769

Oak panel, 123,6 x 95,1cm

Unsigned

Restored 1981-1985 by Alena Kubova (the restora-
tion report is in the Archive of the Slovak National
Gallery).

Provenance: Purchased in 1981 in Prague.

JOACHIM BEUCKELAER (circle (?) of)

(* 1535 Antwerp, T 1575 Antwerp)

The Seller of vegetables and fruit

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No O 249
Oazk panel, 113,1 x 79,1 cm

Unsigned, dated on the right of the top of the mansion
1569

Restored 1960-1961 by Alzbeta Darolova.
Provenance: Unknown, acquired 1945 by the Repub-
lic of Czechoslovakia, deposited at the Slovak Na-
tional Museum in Bratislava, proceeded 1950 to the
Slovak National Gallery in Bratislava.

JOACHIM BEUCKELAER (follower)

(* 1535 Antwerp, T 1575 Antwerp)

Womans with fruit and vegetables

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 3247

Oil on canvas, 145 x 210,5 cm

Unsigned

Provenance: Purchased in 1967 from private hands.

FRANS FRANCKEN 11

(* 1581 Antwerp, T 1642 Antwerp)

The Death of Jacob

Bratislava, the Slovak National Gallery, Inv. No O 1127
Oak panel, 37 x 25,9 cm

Unsigned

Provenance: Purchased in 1956 from private hands.

FRANS FRANCKEN II (workshop)

(* 1581 Antwerp, T 1642 Antwerp)

The Parable of a rich man and poor Lazarus
Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No O 235
Copper, oil, 35,6 x 47,2 cm
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Unsigned

Provenance: Purchased in 1945 by Jaroslav Dubnicky
in Budapest. Deposited at the Slovak National Muse-
um, proceeded 1950 into the Slovak National Gallery.
In Bratislava.

22. FRANS FRANCKEN II
(* 1581 Antwerp, T 1642 Antwerp)
The banquet of Belsazar (Copy after Frans Francken
1
The castle Cerveny Kamefi (Biebersburg, Voroské),
the Slovak National Museum. Inv. No O 868
Oak panel, 74,5 x 105,5 cm
Unsigned
Restored 1979 by Katarina Gregorova (the restoration
report is in the archive of the castle of Cerveny Ka-
men).
Provenance: Collection of the family Stummer (cha-
teau Tovérniky), aquired 1945 by the Republic of
Czechoslovakia, deposited at the castle Cerveny Ka-
mefi.

23.PIETER BRUEGHEL THEYOUNGER
(* 1564 Brussels, T 1637-1638 Antwerp)
The Christ and an adulteress (Copy after Pieter Brue-
ghel the Younger)
Bansk4 Stiavnica (Schemnitz, Selmecbanya), the Slo-
vak Mine Museum. Inv. No UH 1803
Oil on canvas, 102 x 145,5 cm
Unsigned
Restored 19841985 by Andrej Kuc (the restoration
report is in the archive of the Slovak Mine Museum).
Provenance: Unknown.

24. HENDRICK GOLTZIUS
(follower from the 1* quarter of the 17 century)
(* 1558 Miihlbracht, T 1617 Haarlem)
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Mars as a war patron

Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No O 932
Oak panel, 65,6 x 50,1 cm

Unsigned

Provenance: Purchased in 1955 from private hands.

25. BARTHOLOMAUS SPRANGER (circle (?) of)
(* 1546 Antwerp, T 1611 Prague)
Venus and Cupid: Personification of Love
Bratislava, the Slovak National Gallery. Inv. No
O 4607
Oak panel, 51 x 38,2 cm
Unsigned, at the top on the right the inscription:
VENIS
Provenance: Purchased in 1973 in Prague.

* The research project mentioned above is supported by
the Scientific Grant Agency of Ministry of Education of
Slovak Republic and Slovak Academy of Sciences (Grant
No. 2/7063/20, Grant No. 2/3/28/23). Furthermore there
has been a generous support in a form of fellowships kin-
dly offered by the Netherlands Institute for Advanced Stu-
dy in Wassenaar (2001) as well as by the Dutch Universi-
ty Institute for Art History in Florence (2002). Kind assis-
tance given by the Royal Swedish Academy of Sciences,
The British Academy and Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas offered an excellent opportunity to
consult important art collections preserved in Stockholm
(2000), London (2001) and Madrid (2002). I would like
to express my sincere thanks for their help to Maryan W.
Ainsworth, Peter van den Brink, Lorne Campbell, Gorel
Cavalli-Bjérkman, Nicole Dacos-Crifé, Ruddy Ekkart,
Susane Foister, Rainald Grosshans, Fiona Healy, Ursu-
la Hérting, Bedrich Hoffstddter, Paul Huvenne, Olaf Ko-
estner, Bert Meijer, Jochen Sander, Eric Sluijter, Garry
Schwarz, Zsuzsa Urbach, Carl van de Velde, Alexander
Wied a Margreet Wolters.

SPRAVY /REPORTS

ARS 1/2003

Cinnost Umeleckohistorickej spolo¢nosti Slovenska v roku 2002

Vybor (v 2. roku druhého funkéného obdobia):
Doc. PhDr. Karol Kahoun, CSc. (predseda), PhDr.
Marta Herucova (tajomnicka), Ing. fuch. Andrej
Fiala, PhDr. Ivan Gerat, PhD., PhDr. Zelmira Graj-
ciarova, Mgr. Eva KriZanova, PhDr. Méria Smo-
ldkova, CSc., PhDr. Eva Sef¢akova, CSc., Mgr.
Alex Tahy

Vybor zasadal v roku 2002 trikrat: 17. janua-
ra, 16. médja a 12. septembra.

Umeleckohistoricka spolonost Slovenska evi-
duje 203 &lenov (z toho 47 mimobratislavskych
a 4 zahraniénych). Vyska ro¢ného &lenského je
150.- Sk; zaplatilo ho 70 &lenov (z toho 24 tzv.
sponzorské).

Aktivity

Janudr 2002

— Zaslanie blahoprajného listu PhDr. Soni Kova-
gevidovej, DrSc. k Zivotnému jubileu.

— Zasadanie vyboru UHS.

— 'V naviznosti na minuloro&né aktivity pre za-
chranu historického mobilidru Lekarne Sv. Salva-
tora na Panskej ul. v Bratislave, jednanie s Ja-
nom Budajom, podpredsedom NR SR pre kul-
tiru a média.

Marec 2002
— Ugast na Verejnom odpoéte Pamiatkového ds-
tavu v Bratislave.

April 2002
— Ugast na valnom zhromaZdeni Rady vedec-
kych spoloénosti pri SAV.

Madj 2002
— Zasadanie vyboru UHS.

— Podanie navrhu na udelenie ceny ¢asopisu Pa-
miatky a muzea za diela v oblasti kultirneho
dedidstva za rok 2001 pre Prof. PhDr. Ivana
Rusinu. CSc. (editora a autora projektu) a Mgr.
Jozefa Medveckého, CSc. (redaktora, autora
koncepcie a spoluautora) za CD-ROM o ba-
rokovom umeni na Slovensku ,,Lux in Teneb-
ris“. (Navrh bol uspesne prijaty.)

— Usporiadanie prednagky pracovnika Minister-
stva kultiry SR Ing. arch. Jaroslava Liptaya
o Ochrane pamiatok v novej legislative.

Jun 2002 ‘
— Zaslanie blahoprajného listu Mgr. Eve Kriza-
novej k Zivotnému jubileu.

September 2002

— Zasadanie vyboru. Priprava spomienkovej ak-
cie k nedoZitym 80. narodenindm Dr. Mariana
Varossa napldnovanej na zaciatok roku 2003.

November 2002

— Usporiadanie prednasky Prof. Dr. Ilpa Tapani
Piirainena o Nemeckych pravnych rukopisoch
na Spidi (v spolupraci s Katedrou dejin ume-
nia a kultdry Fakulty humanistiky Trnavskej
univerzity v Trnave).

December 2002 )

— Zorganizovanie prednaiky Mgr. Martina Cica
o Kalvariach a kriZovych cestach na Sloven-
sku za udasti spoluautoriek rovnomennej pub-
likdcie Mgr. Michaely Kalinovej a Mgr. Silvie
Paulusovej.

V &asopise Muzeum ¢&. 3/2002, s. 42-43 uve-
rejnil Dr. Lubomir Novotny recenziu zbornika
kolokvia k jubileu Vladimira Wagnera, ktory vy-
dala Umeleckohistoricka spolocnost Slovenska.

Marta Herucovd
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