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JAN BAKOS
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STRUKTURA A GENEZA PREDELY OLTARA
"SV. KATARINY VKOSTOLE SV.JAKUBA
V LEVOCI!

Pred niekofkymi rokmi uskutodnené reftaurovanie predely vrhlo do istej miery na 1iu
nové svetlo.? Podarilo sa obnovit pévodné, alebo aspoii sa mu bli¥iace vzozrenie malieb
predely, hlavne &o sa tyka dvoch starfich obrazov. Tdto nové podoba viak niti k preve-
reniu_a aspod diastodnému revidovaniu doterajiich uzéverov nielen ohladne tematického
urdenia, ale do istej nuery aj éasového zariadenia dvoch starich obrazov predely.

Uz dévno sa vedelo, Ze levolska predels, ohsahu)uca tri obrazy namafované vedfa seba
na spoloéne] tabuli, je slohovo nestrod4.3 Vedelo sa, Ze Tavy obraz (smerom od divéka!),
znazoriiujici sv. Zodiu s dcérami, je najmenej o $tyri desafrolia mlad3i a Ze pochidza
z druhej po]ovice 15. storodia.’ Déval sa do vzfahu k autorovi oltdra sv. Katariny, ktorému
sa pripisovalo aj zatlenenie tejto tabule ako predely do. svitokatarinskeho oltdra.5 Niekedy
sa o pévodnom uréeni tabule ako predely zvyklo pochybovat, pri¢om sa pokladala za sa-
mostatny oltérik,8 respektive samostatny oltdrny néstavec Inokedy sa povazovala za sudast
byvalého hlavného oltéra v kostole sv. Jakuba v Levo&.?

Vedelo sa tieZ, Ze aj v dvoch starifch obrazoch boli v neskorfich dobdch vykonané mnohé
premalby. T)"kalo sa to predovietkym -ustrednej témy. predely — Sviitej Trojice. Neskordie
zdsahy sa viak nepovaZovali za tak velké, aby sa muselo pochyboval o pévodnosti samot-
ného németu. Ale u#z M. Csénky pripistal, Ze barokové premalby zasiahli moZno samotni
identitu Gstrednej témy.8 Neddvne restaurovanie toto tuienie potvrdilo. Ukdzalo sa, Ze namet
sv. Trojice nie je pdvodny. Pévodnym ndmetom stredného obrazu predely je Tréniaci Kris-
tus, obklopeny cherubinmi a anjelmi.

Kristus sedf na tréne, frontilne otodeny k divikovi. V mierne od tela roztiahnutych ru-
kich drif pred sebou symboly vlady nad svetom — knihu %ivota a rifske jablko, respektive
symbol zeme a symbol ‘krafovskej moci nad fou. Arclutektomzovnny trén s operadlom je zo
vietkych strdn obklopeny okridlenymi cherubinmi, nesiicimi ho v oblakoch. Po oboch bo-
koch obklopuji trén zastupy adorujicich anjelov. V rohoch obraz uzavieraji symboly
Styroch evanjelistov s otvorenymi knihami, nach4dzajice sa v Stvrikruhovych vyseéiach.

Téma a Struktara

Uz z tohto struéného popisu témy centralneho. obrazu, ktorého ustredny vy-
znam je zdérazneny aj dvojnasobne vié$im? rozmerom oproti obrazom boé-

1 Stidia je kapitolou-viiédej prace Poéiatky gotického tabulového maliarstva na Slovensku,
ktord autor vypracoval v r. 1970 ako kandidatsku dizertaéné pracu a obhéjil v roku 1972,

2 Tabula méa pomerne malé rozmery: 52 X 172,5 cm. Malému formétu zodpoveda aj drob-
nopisné, miniatirne chépanie malieb.

3 Pozri M. Csanky, A szepesi és sdrosi tdblaképfestészet 1460 ig. Budapest 1938, str. 7
ad. D. Radocsay, A kiézépkori magyarorszdg tiblaképei. Budapest 1955, str. 4849

§M. Csanky, L ¢, str. 7—8.

5Tamtie? str. 8.

S Tamtiez.

7K. Divald, Szepesvirmegye miivészeti emlekel II Budapest 1906, str. 49—50

8 M. Csénky, 1 e, str. 8

9 Presnejdie povedane dvojnéasobne $irfim rozmerom nei hoéné obrazy.
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nym, vysvitd, Ze tu ide o Specifické pofiatie a pretvorenie starého rom#nskeho
ndmetu Maiestas Domini. Tento. apokalypticky, viziondrsky namet tu viak nema
vyhradne stary romansky obsah — symbol veénej vlady Krista-sudcu nad
svetom,!® ani nie je siiastou znazornenia Posledného sidu, ako by to bolo lo-
gické. Nepritomnost mandorly vyluéuje moznost é&iste symbolického a repre-
zentativneho chdpania, pritomnosf symbolov evanjelistov vSak na druhej strane
dokladaji nepretrzitd spojitost s tymto starym, reprezentativne-symbolickym
chapanim. Umiestnenie troniaceho Krista miesto v mandorle do oblakov v§ak
obsah németu posiva smerom k spritomfiovaciemu chéipaniu, smerom k optic-
kej vizii, optickému zjaveniu a skonkrétneniu.!l Je preto moiné povedat, ze
sa tu spédja a prelina niekolko chépani: Na jednej strane je namet pochopeny
ako reprezenticia veénej vlady Krista-sudeu nad svetom. Zérovei je to viak
vizia zjavenia sa Krista v sidny defi a teda pripomenutie Posledného sidu.
Na druhej strane je této vizia pochopené ako Nanebevstipenie Krista. Dokla-
da]u to priave cherubini a anjeli, nesieci Krista oblakml, pretoZe tito sa obja-
vujit prave v znazorneniach Korunovania P. Mérie a jej Nanebevzati.

Z nametov' Korunovania P. Marie, kde cherubini sprevadzani anjelmi nest
Miriu a Krista oblakmi, spomeifime za mnohé iné Korunovanie od Nicola di
Buonacorso (New York, Robert Lehman),i2 kde sa objavuje aj priznaény motiv
skrizenych rik adoru]uclch anjelov, zhodny s levodskym obrazom, Korunovanie
od Spinella Aretina v sienskej Pinacotece,1? alebo Korunovanie P. Mirie od
Jacquemarta de Hesdin a Majstra sv. Trojice (Paris, Bibl, nat. 18014).14

Velmi é&asto sa chéry cherubinov a anjelov objavujii aj na Nanebevzati. Z po-
&etnych talianskych prikladov spomefime Nanebevzatie od Masolina (Londyn
Nér. gal.),’% od Nicola di Ser Sozzo Tegliacci v iluminovanom frontispice v sien-
skom 3Stdtnom archive,!® alebo od toho istého autora tabufu so spominanym
nametom v San Gimignano (Museo d’Arte Sacra).1?

Ak s tymito obrazmi zdiefa levoésky obraz len spoloény éiastkovy motiv, tak
ovela blizSie jeho vyznamu st znazornenia Krista, respektive boha Posledného
siidu, neseného -cherubinmi a anjelmi v oblakoch. Uvedme opiat niekolko ta-
lianskych prikladov, ako je Kristus-sudca na freske v dolnom kostole u sv. Fran-
tiska v Assisi od Cimabuea,!8 kde je viak Kristus v mandorle, a nesdci ho anjeli
oznamu)i posledny std tritbami,!® po ktorych niet v levoéskom obraze ani
stopy. Inym prikladom je Giottov Kristus v Capella degli Scrovegni v Padove

10 0. Demus, ‘Homanische Wandmalerei. Miinchen 1968, str. 13—14.

11 Koreni viak konieckoncov v byzantskom podani tréniaceho Krista-Pantokréatora, ktoré, na
rozdiel od zépadoeurbépskeho chépania, nepoznalo motiv mandorly. Pozri O. Demus,
L ¢, str. 13 ad.

12 B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance, A List of the Principal Artists and
their Works with an Index of Places, Central Italian and North Italian Schools, II. London
1968, obr. 356 (odteraz citujem ako B. -Berenson, Central Italian).

13 B. Berenson, Italian. Pictures of the Renaissance, Florentine School, 1. London 1963,
obr. 406 (odteraz citované ako B. Berenson, Florentine School).

# M. Meiss, French Painting in the Time of Jean de Berry, The Late XIV. Century and
the Patronage of the Duke. London 1969, obrazova é&ast obr. 96 (Paris, Bibl. nat., lat.
18014, fol. 48v.).

15 B. Berenson, Florentine School, obr. 563.

18 B. Berenson, Central Italian, obr. 360.

17" TamtieZ obr. 357.

18 B. Berenson, Florentine School, obr. 11.

1 Motiv tribiacich anjelov je temer vieobecny.
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z obrazu Posledného sidu.2? Okrem obklopenosti anjelmi niet tu vak Ziadneho,
ani typového, ani iného vzfahu k levoéskému obrazu. Toto konitatovanie mozno
urobif vieobecnej§ie o pomere medzi levoéskym obrazom a talianskou malbou.
Okrem motivu skrizenych rik adorujicich anjelov sme tu zatial nezistili ziadne
uzSie vztahy.

Ovela tesnejSie spojitosti viazu levoésky obraz s francizskou kniZnou mal-
bou. Nachiddzame v nej nielen motiv cherubinov a anjelov obklopujicich tré-
niaceho svitca, a lo nielen v téme Korunovania P. Marie alebo v zobrazeni
sv. Trojice (spomerfime obraz sv. Trojice od Majsira Paramentu a jeho dielne
v Heures de Milan (Turin, Museo Covico).2! Neraz sa tu stretivame aj s kombi-
novanim tohto ,nanebonesticeho“ motivu s motivom symbolov §tyroch evanje-
listov, teda so spojenim tak priznaénym préve pre levoésky obraz. (Nachiadzame
ho aj v prdve spomenutom obraze z Milanskych hodiniek.)

Ale tematické vztahy ustredného levoéského obrazu k francizskej miniatirne;]
malbe idi este do viidSej hlbky. Nachidzame v nej namety, v ktorych sa do
jednoho celku spojuje tréniaci Kristus, nestici ho cherubini a anjeli so symbolmi
evanjelistov. Ak je v zmienenom ndmete Tréniaceho Krista od Majstra Pasiji
(Paris, Bibl. lat. 18014)22 Kristus umiestneny eite v zalamovanej mandorle, a ak
sii tu symboly evanjelistov spojené s vyobrazeniami samotnych postdv evan-
jelistov, potom v Trémiacom Kristovi z Turinskych hodiniek (fol. 39 v, ktora
zhorela)® od Majstra Paramentu a jeho dielne nachddzame Krista trénif upro-
stred oblakov, kde len &pkovina oblakov napodobuje tvar mandorly. V tomto
obraze nachadzame tiez pribuzny typ trénu ako v levoéskom obraze, a symboly
§tyroch evanjelistov v rohoch. Miesto knih viak maji napisové pasky. Ak mal
Kristus namafovany Majstrom pagii v Favej ruke knihu, tak teraz mé v nej
ridske jablko, obdobne ako v Levoéi. Krista, obklopeného cherubinmi a sym-
bolmi evanjelistov, teraz u% bez mandorly, ale aj bez trénu a ornamentélneho
¢lenenia tabule rohovymi teréami evanjelistov nachiddzame aj na miniatire
ms. 11060-1, 130 od Jacquemarta a jeho pomocnika (Bibl. Royale, Brusel).2*
Ale ani vo francizske) kniznej malbe sa ndm nepodarilo najst Gplni obdobu
k levoéskému nametu, kde ma Kristus obe ruky plné, take nezehna. Vo fran-
ctizskych prikladoch Kristus svojou pravicou vidy Zehnd. Zmierime sa tu eSte
o tom, Ze s trémiacim Kristom Turinskych hodiniek ma levoésky Keristus nie-
ktoré podobnosti aj v riaseni richa, a to jednak &o sa tyka zopnutia horného
pldsta sponou pod krkom a jeho rozovretia na prsiach, jednak éo sa tyka sy-
stému zdhybov richa v spodnej é&asti postavy. Obdobny je hlboky, vertikalne
preliadeny zdhyb medzi kolenami i orientdcia cipov zdhybov na zdkladni jed-
nym smerom doprava.

Je teda moZné uzavriet, 7e Gstredny ndmet levodskej predely v sebe spojuje
mnohé, dost nesiirodé prvky. Na jednej strane st to prvky juzného, pravdepo-
dobne koniec-koncov byzantského pévodu, ako je nepritomnost mandorly, skri-
7Zené ruky adorujicich anjelov, ale aj prvky formové, ako si typy plasticky
modelovanych, tmavo tiefiovanych tvari anjelov, typicky byzantsky biely dessin
na riichach anjelov, ako aj ich niekedy zelenkavé tvare. Na druhej strane sia to

2 B. Berenson, l c, obr. 42.

2 M, Meiss, L ¢, obr, 49 (Turin, Museo Civico, Heures de Turin, fol. 87).
2 Tamtiez obr. 99(fol 53).

z‘Tamnei obr, 38.

2‘Tenmtiei, obr. 190.
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prvky zapadoeurépskeho pdévodu é&. roziirenia, ako si symboly evanjelistov
a ich spojenie s tréniacim Kristom do jedného celku.?5 Najbliziie ikonografické
priklady, nie oviem obdoby, sme na$li préve vo francizskej kniznej malbe
14. storoédia. I ked tu nemozZno hovorit o bezprostrednom vzfahu, toto zistenie,
ako uvidime, m4 pre genézu levoéskej predely svoj vyznam.

Nametom vedIajieho, od divaka pravého obrazu predely je Jakubov sen. Ide
tu o exteriérovil, v krajine umiestnenti scénu, ktord je v typologickom vztfahu
so scénou tstrednou. V oboch pripadoch ide o zjavenie sa nadprirodzenej by-
tosti — boha, takZe Jakubov sen je tu chdpany ako starozdkonnd predzvest
novozdkonného zjavenia sa Krista v deri posledného siidu. Podobne ako v stred-
nom obraze, je mozno i tu hovorif o statickom, reprezentativnom chapani,
o skladani celku zo statickych élankov, o centridlnom, teda adynamickom type
kompozicie. Tak ako bola 1 v tstrednom obraze k téme prislichajica vertika-
lita oslabené jednak horizontidlnym formatom obrazu, jednak aditivhym klade-
nim postav po oboch bokoch vertikdlne troniaceho Krista, ak je tato horizonta-
lita zdéraznena do strin roztiahnutymi rukami a zdhybmi Kristovho richa, tak
to isté plati aj o kompozicii pravého obrazu. I tu je vertikalita rebrika, na kto-
rom sa nachddzaji traja anjeli, oslabeni jednak horizontalnou polohou pod
rebrikom spiaceho Jakuba, jednak vodorovnym rozprestrenim horizontu kra-
jinného pozadia. Ide tu o usilie zastavit pohyb, odstranit prevladanie ktorého-
kolvek smeru, dosiahnut statické vyvazenie, nutné k reprezentativnemu cha-
paniu, ktoré, ako sa zda, tu bolo jednym z hlavnych ciefov. Aby bola repre-
zentdcia dosiahnut4, nestaéi len vyrovnat a vyvazit protikladné smery a vyhy-
bat sa diagondlam, je nutné aj zddraznif centrum — to jest obsahové ohnisko
reprezentacie. V tstrednej téme to bolo dosiahnuté jednak centrdlnou Kristovou
polohou, jeho frontalitou, orientovanim asistujicich postavidiek do stredu ku
Kristovi, jednak do stredu sa zbiehajicimi ramenami trénu, podéiarknutymi
rozpazenymi Kristovymi rukami. '

V Jakubovom sne je toto sistredenie do centra dosiahnuté prekriZzenim hori-
zontality Jakubovej postavy s vertikalitou rebrika, na ktorom si nad sebou
diastoéne sa prekryvajici anjeli, ako aj zaélenenim rebrika priblizne do stredu
plochy obrazu vo vodorovmom smere. Centralnost spomenutého prekriZenia,
ktoré znamena zaroven aj obsahovi podstatu vyjavu, je podporena i preliadenim
horizontu kopcov prave v strede za rebrikom. Toto vyzdvihnutie centra je fiste
obsahové, neznamend prevazenie vertikdlneho smeru. Je zrejmé, Ze zdkladnou
értou levoéskych obrazov je napitie medzi prave popisanym- zdéraziiovanim
reprezentativnosti a stiéasnym posiliiovanfm zobrazovania, medzi statickym
znakom podstaty idey a jej optickym skonkrétnenim. Mohli sme si ju viimnat
uz v samotnom ponimani tréniaceho Krista, kde sa prejavovala ako kriZenie
star§ieho romanskeho symbolického vyznamu s konkrétnej3im dejovym a vizio-
nérsko-zobrazovacim chépanim. '

Zmienené napiétie sa prejavuje vo vietkych rovindch obrazov. Vezmime si
napriklad podanie priestoru, pretoze délezitym prvkom levoéskych malieb je
prave tendencia ku skonkrétiiovaniu javov, ktoré viedlo i1 k umiestneniu scény
Jakubovho sna do konkretizovanej krajiny. Priestorové skonkrétnenie sa tu pre-
javuje snahou o prekryvanie planov za sebou. Nie je vSak vytvorené Ziadnym
kontinuitnym spojenim, niet tu postupnych medzi¢lankov. Jednotlivé predmety

5 0. Demus, L c
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si kladené za sebou viac-menej bez spojenia. Tak v prvom plane leZi spiaci
Jakub, tesne za nim sa tyéi rebrik, anjeli na fiom; ako sme sa uZ zmienili, sa
tiez Ciastoéne prekryvaji a si odliSovani aj [arebne (spodny anjel je odeny
v modrom rachu, stredny v bielom, vrchny v &ervenom), éim je tiez zdoraz-
nena snaha o hlbkové é&lenenie. Medzi tymto prvym, hlavnym planom, i ked
prehlbenym éiastoéne do tzkeho javiska, a planom krajiny, ktory je chapany
ako pozadie, niét iného spojenia, nez farebného temnosvitu, ktory ma tento
skok zmiernit.: Kopce, ktorymi je charakterizovand krajina, st chdpané ako
dialka, o je znakovym spdsobom naznadené jednak pomocou drobného me-
radla pastierov a ovediek na kopcoch, jednak malymi stromkami na svahoch.
I v samotnych stromoch, napriklad, je zistiteIné napitie medzi znakovou repre-
zentativnostou a zobrazovanim, ktoré sa javi tym, Ze stromy, hoci chipané ako
v dialke, st charakterizované zblizka videnymi jednotlivymi listkami. Skutoé-
nym pozadim vyjavu Jakubovho sna, podobne ako vyjavu Tréniaceho Krista,
je zlaty zaklad. I jeho chapanie je dvojaké. Na jednej strane ma elte stale cha-
rakter vyZarujiuceho, aktivneho pozadia,?® na strane druhej je viak uz zdekora-
tivnené §tvoréekovanym puncovanim.,

Podobné napitie nachddzame aj v tstrednom obraze. I tu ide o tizky priestor
(ak to slovo mozno vébec pouzit), éleneny prekryvanim figar, o priestorové ja-
visko, ktoré je vtesnané medzi dve dekorativne vrstvy — zlaté pozadie a éervené
plochy rohovych medailénov so symbolmi evanjelistov. Toto relativne hlbkové
¢lenenie obrazov i javova konkretizicia, ktord sa v Jakubovom sne prejavuje
napriklad oZivenim krajiny trsmi travy, stromami s drobnopisne vyznaéenymi
listami, alebo ovetkami na kopci, hrajicim pastierom, teda az Zzanrovymi prv-
kami, alebo do znaénej konkrétnosti dovedeného popisu vraséitej tvare svitého
Jakuba, je teda v protiklade so znakovo-reprezentativhym chipanim, ale este
s jednou strankou, ktord sa vyrazne prejavuje vo farebnom podani:

Je to prive farebna $kéla levoéskych malieb a spésob chapania farieb, o nas
predovietkym nuti kriticky uvaZovat o ¢asovom zaradeni predely. Prave po-
sledné reStaurovanie obnovilo priblizny pdévodny vyzor jej farebného ladenia.
Farby, v ktorych dominuje temna éerveri (vrchné Jakubovo rucho, pozadie ro-
hovych® medailénov), tmava modri (Kristovo richo), temna zelend (krajinné
kopce, postavicky niektorych anjelov), sa vyznaéuji sytostou, hibkou farebného
ténu a vyzarovanim, ako aj midkkym modelovanim rozmyvanim lokéalneho
ténu. Ide tu zretefne o takzvané ,vlastné svetlo“,2” o vyZarovanie farebného
ténu prostrednictvom svetla obsiahnutého vo farbé. Prave toto aktivne vyzZaro-
vanie farieb, spolu s aktivnym pdsobenim zlatého pozadia, je istym vyvaZova-
nim snahy o optické, zobrazovacie, teda pasivne prehlbenie obrazu. Farby tu
maju stile spiritudlnu hodnotu, ktora je v zretelnom napiti s tendenciou skon-
krétnit farebna $kalu, urobit ju len zobrazenim nieéoho mimo obrazu,28 ako sa
smerovanie k tomu nesmelo objavuje v zeleni kopcov.

Druhou i pre datovanie délezitou vlastnosfou farebného podania v Jlevodskych
obrazoch je jeho temnosvitné ladenie. ZvIas¢ zretelné je to na obraze Jakubovho

% 0 tom W. Schone, Uber das Licht in der Malerei. Berlin 1954, str. 82 a nasl. (o obras
zovom svetle v 14. a 15. storoéi).

27 Tamtiez, str. 11—15.

B Tamtie? kapitola o zmysle stredovekého obrazového svetla, str. 55 a nasl.
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sna. Jednak v tvéri gpiaceho Jakuba, jednak v podani krajiny. Nemozno to pri-
pisoval jednoducho stmavnutiu starobou a pésobenim vonkaj¥ich vplyvov,?®
to jasne ukézala neddvna reftauracia.

Genetické vzfahy

Najbliz§ie podobnosti k takémuto chapaniu obrazu, k Struktire, ktora v sebe
spojila spiritualizmus (vyZarovanie farieb a zlatého pozadia, spiritudlne ladenie
temnosvitu), znakovo-reprezentativne chipanie (centralna kompozicia, statickost,
frontalita, viazanost na plochu obrazu) a optické skonkrétfiovanie (podanie kra-
jiny, farebné $kéla snaZziaca sa o optické pripodobenie, javovy nominalizmus de-
tailov — trdva, svitcova vréséita tvar), idice az k nesmelému naznaéeniu Z4n-
rovych motivov (pastier hrajuci na pi§talu, ovetky, pes), nachadzame v stredo-
eur6épskej oblasti prave v éeskom maliarstve poslednej Stvrtiny 14. storofia —
v okruhu pdsobenia Majstra tieboriského oltara.3® Tu nachédzame podobné
kompoziéné chapanie, zdérazfiujice centrum preliaéenim kopcovitého horizontu,
ovéem bez spominane] levoéske) statiky. Miesto vyrovnania horizontily s verti-
kalou dochadza u Treboriského majstra priave k zdérazneniu vertikality a diago-
nily. Tym sa zdéraznila u neho jednak spiritualita, ktord sa tu viazala na verti-
kilnu transcendenciu, jednak dramatickost, ako aj ‘usilie vytvorit relativne
opticky skontinuitneny priestor, a to prave za pomoci diagondl. V diele Tieboni-
ského majstra nachddzame aj podobné chapanie krajiny ako kopcovitého, fa-
rebne sa zjednocujliceho terénu (hlavne v scéne Zmitvychvstania z tieboriského
oltara) 31 ktory vytlada zlaté pozadie, u Tiebofiského majstra viak ovefa radi-
kélnejsie ako v levoéskych obrazoch. Nachddzame u neho aj podobni farebna
gkalu — napitie medzi hlbokou éerveriou a zeletiou —, i napiitic medzi dvoma
funkciami farieb — aktivnou, spiritudlnou, vyZarujicou schopnostou farieb, ob-
sahujicich imanentné svetlo na jednej strane, a inklinovanim k opticko-zobra-
zovaciemu traktovaniu farebnych ténov, prejavujice sa snahou o optické zjed-
notenie temnosvitu i1 velkou dlohou optickych, hlavne zelenych a hnedych
tonov. A koneéne stretdvame v dielach tohto genidlneho éeského maliara, po-
tazne v dielach jemu blizkych, podobnii tendenciu k nominalizmu javovych,
hlavne krajinnych detailov a k naturalizicii fyziognémii. Staéi opaf poukazat
napriklad na hlavu pravého zbrojnosa zo scény Zmftvychvstania z tfeboriského
oltdra v porovnani s hlavou levoéského sv. Jakuba.3? Isté podobnosti mozeme
vypozorovat aj medzi oblicajom Krista z tfeboriského Zmiftvychvstania33 a tva-
rou levodského Tréniaceho Krista. Zial, tito je vefmi porusena, takZe neumoz-
fiuje detailnej§ie porovnanie. Tvare pripominajice obliéej levoéského sv. Jakuba
1 niektoré z4nrové motivy mézeme najst i na Ukrizovanf zo Sv. Barbory,3 alebo
na Adoracii dietata na Hluboke;j. )

Je teda zrejmé, Ze levoéské obrazy st v uz§om vzfahu k vrstve ¢eskej malby

3 Ako to vysvetloval M. Csénky, L c., str. 8—9.

3 Porovnaj hlavne obraz Zmi#tvychvstania z t¥eboiiského oltdra, farebné vyobrazenie v: Ces-
kd malba gotickd, Deskové malifstvi 1350—1450. Praha 1950, obr. 96.

3 K analyze priestorového chépania u Majstra tfeboriského oltdra pozri J. Pe§ina, Obraz
krajiny v éeské hkniini malbé kolem roku 1400. Uménf XIII, 1965/3, str. 241—242.

32 Ceskd malba gotickd, obr. 100. '

B Tamtiez obr. 98,

% Tamtie2, obr. 115.

% Tamtie# obr. $17.
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poslednej stvrtiny 14. storoéia, reprezentovanej genidlnym dielom Majstra Tie-
boriského, nez sa dosial pripustalo. Okruh pésobenia Tiebofiského majstra je
mozné povazovatl za koneény pramerni slohového nazoru levodskych obrazov. Ak
si uvedomime, Ze dielo tohto é&eského maliara sa rozvijalo v tzkom vztahu
k frankoflimskemu maliarstvu,3 dostane sa do nového svetla aj nase zistenie
ikonografickych vztahov dstredného levoéského obrazu s francizskym miniatir-
nym maliarstvom 14. storodia. Niet preto divu, ak podobné farebné ladenie,
kompoziéné élenenie i1 napitie medzi spiritualizmom a rodiacim sa naturalizmom
ako sme jeho svedkami v obrazoch levoéskej predely, stretivame aj v Antverp-
skom oltari od nezndmeho majstra v prvého desatroé¢ia 15. storoéia.3’ Tu na-
chiadzame i podobné hlavigky anjelov, ktoré, tak ako aj chapanie krajiny a no-
minalisticky naturalizmus, pochadzaji z francizskej kniznej malby 14. storocia.
O blizSom vzfahu k levoéskym obrazom tu hovorif nemozno, je to len dalsi
doklad ich vzfahu k okruhu pésobenia Tiebornského majstra.3®

Ale rozdiely medzi priamym okruhom Treboliského majstra a levoéskymi
obrazmi ukazuj)i, 7e¢ o bezprostrednom a priamom vzfahu tu dost dobre ne-
mozno uvazovat. Tieto rozdiely sa sistredujd na dve stranky malieb. Prvou
a hlavnou je znateIné zoslabenie spiritualnej roviny $truktiry levoéskych ma-
lieb a miesto toho zdéraznenie dekorativnej stranky. Na$li sme ho v posilneni
plosného chdpania zlatého pozadia i v zdérazneni reprezentativnosti malieb. Na
druhej strane sa tu i rozdiely v detailoch, ktoré svedé&ia o éomsi ovela dolezi-
tejSom, neZ len o rozdiele umeleckej drovne maliarov, z ktorych levoésky bol
v porovnani s genidlnym Tieboriskym majstrom druho- az treftoradym malia-
rom. Sa to také detaily, ako je biely dessin byzantinizujdceho charakteru i pé-
vodu, hnedo modelované byzantské typy tvari niektorych ‘cherubinov, & by-
zantinizujica zelenkava podmalba a tén tvare niektorych anjelov, ktoré svedéia
o vplyve inej, moZno i ]uine] tradicie na tvorbu levoéského majstra. Vplyve,
ktory sa v jeho diele miesil s jasnou &eskou érientdciou. Iste nie je bezvyznam-
nou otazka, & sa tu inak zretelne stredoeurdpsky fkoleny a zipadoeuropsky
orientovany maliar nemohol dostal do tvorivého kontaktu s domécou sloven-
skou, prevaZne juine orientovanou tradiciou néstenného maliarstva. Vyraznost
byzantinizujicich prvkov v mafbéach levoéskej predely je i tak pozoruhodna.

Na zdklade viacerych rozdielov medzi levoéskymi mafbami a tvorbou Tie-
botiského majstra je teda treba zvazit, & je tieto rozdiely nutné pokladat za
doklad sprostredkovania vydobytkov tejto vrstvy é&eského maliarstva prostred-
nictvom inej maliarskej oblasti nez &eskej, alebo ¢&i je. ich mozné povazovaf za
rozdiely prevazne &asového posunu.

Bez ohladu na to, ¢i prichadza do tvahy skér prvé, alebo druha mo#nost, &
sa umelecka struktura levoéskych malieb napéjala priamo z &eského prameria,

% Tamtie# str. 89—101, tam prehfad odbornej literatiiry. Pozri tiez J. Pefine, L ¢,
str. 246; A, Fried], Die Personlichkeit des Meistere von Wittingau und sein Verhaltnis
zur lranz.dswchen und italienischen Malerei, v: Sbornfk praci Filosofické fakulty brnénské
university, XIII, fada uménovédna, F 8, Brno 1964, str. 105—115. Najnoviie J. Pedina
v publikacii Ceské uméni gotické 1350—1420. Praha 1970, str. 206, 223 ad.

Porovnaj najmé vyjav Narodenia a sy. Kriftofa Antverpského oltéra, farebné vyobraze-
nie v: J. Dupont, C. Gnudi, Gothic Painting, Geneve 1954, str. 148, 149. Tiei
E. Panofsky, Early Netherlandish Painting, Its Origins and Charakter. London 1966,
obrazové &asf obr. 108—109, textova &ast str. 93 ad.

3 O vztahu Majstra tiebotiského oltdra k - -Antverpskému oltdru pozri J. Pedina, Obraz

krajiny, str. 246.

37
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alebo nie, je zrejmé, Zze levodské obrazy nevznikli v tesnej éasovej. blizkosti
k malbam trebofiského oltara. Nie je ich preto, domnievam sa, mozné klést
do 14. storo¢ia,® napriek tomu, 7e mnohymi prvkami (hlavne farebnou $kélou
a ponimanim farieb) tkvia eSte v fiom. Hlavnym dévodom toho sa zda byt zo-
silnenie dekorativnej a reprezentativnej zlozky obrazov levoéskej predely.?

V doterajiom badani o mafbéach levoéskej predely prevazuje mienka, Ze tieto
obrazy boli namafované pred, okolo, alebo tesne po roku 1420. Skoro vsetci
badatelia sice zdorazfiuja prvky zrejme koreniace efte v 14. storoéi, ale pre
objavenie sa schematizmu v nich ich kladd aZz do storodia nasledujiceho. Tak
Wiese tieto malby zaraduje vSeobecne do prvej tretiny 15. storodia,’! Csdnky
az do doby tesne po roku 1420,*2 Wagner do doby okolo 142043 a Radocsay
do rokov 1410—1420.%

Pévodna hlboka a Ziariva farebnost, kedysi iba nejasne tuSend, ktorii odha-
lilo posledné re§taurovanie malieb, nis vSak nuti poopravif do istej miery.do-
teraj$ie datovanie. Domnievam sa, Ze napriek silnejiicemu dekorativizmmu levoé-
skych malieb, prejavujicemu sa zvlast jasne napriklad v ornamentalne poria-
tych vlasoch anjelov, napriek strnulosti gest a napriek zvyrazneniu reprezenta-
tivnosti, je charakter prvkov poukazujicich eSte smerom k 14. storoiu (hlavne
spiritualna, vyZarujica funkcia farieb a vnitorného svetla, ako aj temnosvitné
ladenie) tak vyhraneny, %e ich treba klast blizsie k 14. storoé¢iu neZ dosial, pri-
blizne o desatroéie skor, teda do prvej dekady 15. storoéia, alebo k roku 1410.
V tychto malbach nenachidzame eSte ani stopu zmanieristiétenia, potladenia
telesného jadra linedrne sa osamostaifiujicou drapériou. Telo je v levoéskych
obrazoch este stile formujticim podkladom richa, vysvitd pod jeho zidhybmi.
Nenachédzame tu teda ani vzfah k vyhranenému é&eskému krasnemu slohu,
v ktorom dochédza k zautonémneniu rytmického pohybu plastickych hmét dra-
périe. To vzhfadom k naSmu navrhovanému zaéleneniu levoéskych malieb do
prvého desatrodia 15. storofia zndmena jednak skutoénost, Ze vznikli po roku
1400, jednak, Ze nevznikhi v bezprostrednom dotyku s krasnym slohom éeského
razenia, a jednak, Ze ich maliara je moZné povaZoval za starSicho a konzerva-
tivneho umelca. V jeho malbich nenachddzame tiez prvky onoho expresivneho
Zanrového naturalizmu ako sa rozvinul v &eskom, ale i rakiskom maliarstve od
dvadsiatych rokov 15. storo¢ia.’d Krajinné prvky, naturalistické érty obliéajov,
¢i zdnrové motivy sii tu eSte stile drZané v ramei spiritualizmu a idealisticke;j
reprezentativnosti. Domnievam sa preto, Ze toto spojenie spiritualizmu s repre-
zentaciou, so zdekorativnenim, tito Struktdru levoéskych obrazov nemozno od-
vodzovat v ziadnom pripade z umenia Majstra rajhradského oltara.i6

3 Ako tvrdil K. Divald, L c., str. 49—50.

4 Ako aj miniattirne chapanie rozsirené okolo roku 1400, pozri W. Pinder, Die Kunst
der ersten Biirgerzeit bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts. Leipzig 1940, str. 176 ad.

4 0. Schiirer, E. Wiese, Deutsche Kunst in der Zips. Brinn—Wien—Leipzig 1938,
str. 92, 220.

22 M. Csanky, Lec,str. 9.

“BYV. Wagner, Gotické tabulové maliarstvo na Slovensku. Martin 1942, sir. 12. Ten
isty, Vyvin vytvarného umenia na Slovenshu. Bratislava 1948, str. 32,

4 D. Radoecsay, L ¢, str. 372,

45 Predstavovanému hlavne Majstrom rajhradského oltira a Majstrom votfvneho obrazu zo
St. Lambrechta.

4 Ako sa domnieva M. Csdnky, 1. ¢, a V. Wagner, L ¢. Porovnaj Ceské malba go-
tickd, obr. 181—192.
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Tak ako sa star$i badatelia v podstate zhodli v otdzke datovania malieb le-
voéskej predely, zhodli sa aj v otizke ich slohového a genetického zadlenenia.
Za vychodisko ich $tylu povazuju raktske maliarstvo prvej Stvrtiny 15. storoéia.
Wiese dava levodski predelu do vztahu k Majstrovi zo St. Lambrechtu a po-
piera v nej &eské prvky.37 Csanky levoéské malby vyvodzuje z ,,rakisko-deskej™
oblasti, konkrétnej$ie z viedenskej maliarskej §koly a nachadza v nich aj vzfahy
k rajhradskému oltaru. Upozoriiuje pozoruhodne i na koniec-koncov burgundsky
povod niektorych motivov (krajinné prostredie, anjeli).#8 Wagner hovori o vply-
voch &eskej malby (rajhradského oltara) sprostredkovanych Skolenim levoé-
ského maliara vo viedenskej 8kole.#¥? Radocsay tieto urenia $pecifikuje, na-
chidza kompoziéné vzfahy k takzvanému-Majstrovi londynskeho trénu milosti
a k Majstrovi Matky boze] na polmesiaci, ako aj vzfahy k Majstrovi vieden-
ského uctievania diefafa a Majstrovi Obetovani.’® Teda i on vyvodzuje levoéské
malby z viedenskej maliarskej §koly. Len Stange celkom prekvapujico hovori
o adriaticko-benatskom pdvode maliara dotknutého vraj i nemeckou malbou.5!
Za doklad toho povazuje ikonografiu sv. Zofie, vébec si neuvedomujiic, ze Favy
obraz levoédskej predely slohovo s oboma predoslymi nesuvisi, Zze je dielom cel-
kom odli¥ného maliara, a Ze vznikol aZ po polovici 15. storodia.

Ak hladdme spojitosti medzi malbami levoéskej predely a rakuskym, respek-
tive viedenskym maliarstivom poéiatku 15. storoéia, ked sa toto vyvinulo na
jedno z vyznamnych stredisk stredoeurépskeho maliarskeho vyvoja ako jeden
z dedidov Geskej maliarskej Skoly,52 zistujeme, Ze najblizSou je levoéskym mal-
bam tvorba takzvaného Majstra viedenského Uctievania diefata (,,Meister der
Anbetung®). Tento maliar byva kladeny na zadiatok viedenskej maliarskej tra-
dicie 15. storofia a povaZovany za uditefa a vychodisko ostatnych vynikajucich
maliarov tejto §koly,?? medzi ktorymi vynik4 najmi Majster Obetovani (,,Meister
der Darbringungen®) a Majster votivneho obrazu zo St. Lambrechta,5% niekedy
nazyvany i Hansom z Tiibingenu,® respektive Majstrom Hansom.5

Inymi slovami, levoéské malby maji z viedenskej malby prvej polovice
15. storolia najbliz§ie k dielam najstariieho maliara tejto $koly, posobiaceho

7.0, Schiirer, E. Wiese, str. 92.

8 M. Csanky, L c, str. 8—9.

9 Vi Wagher, Gotické tabulové maliarstvo, str. 12.

% D. Radoesay, L c., str, 48—49.

51 A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik, XI. Miinchen—Berlin 1961, str. 149.

52 A, Stange, Ll c., str. 6, popiera vyluéni tlohu Seského maliarstva pri kon$tituovani
viedenskej maliarskej $koly.

8 K. Oettinger, Hans von Tiibingen und seine Schule. Berlin 1938, sir. 43 a nasl. Na-
posledy tento mazor vyslovuje W. Buchowiecki v katalégu Gotik in Usterreich.
Krems an der Donau 1967, str. 70. ZakladatePskt 1dlohu tohto maliara popiera v po-
slednej dobe G. Schmidt, Die dsterreichische Kreustragungstafel in der Huntington
Library. Usterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege XX, 1966/1, str. 14.

5% 0. Pdcht, OUsterreichische Tafelmalerei der Gotik. Augsburg 1929, str. 10. L. Bal
dass, Usterreichische Tafelmalerei der Spitgotik 1400—1525. Wien 1934, str. 7.

5% K. Oettinger, L .c. Oettingerovo identifikovanie autora Votivneho obrazu zo St. Lam-
brechta s listinne doloZenym, vo Viedenskom Novom Meste pracujicim Hansom z Tiibin-
genu bolo neskér odmietnuté a pouZiva sa len ako konvenény nézov. Pozri P. von Bal-
dass v Baldass, Buchowiecki, Feuchtmiiller, Mrazek, Gotik in
Osterreich. Wien—Hannover—Bern 1961, str. 55. W, Buchowiecki v citovanom ka-
talégu Gotik in Usterreich, str. 71.

5% A. Stange, L ¢, str. 11 a nasl.
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hlavne v prvych dvoch desatrodiach 15. storodia,®” a nie teda k dielam druhej
genericie viedenskych maliarov, reprezentovanej spominanym Majstrom Obe-
tovani ¢ Majstrom votivneho obrazu zo St. Lambrechta. Vyrazne to doklada
porovnanie levoéskych obrazov, napriklad s vyobrazenim Narodenia Krista
(Osterreichische Galerie, Wien)® od spomenutého Majstra Uctievania dietata.
Nachadzame na fiom velmi podobny farebny kolorit, hlboké Ziarivé farby, ak-
tivou dlohu vnitorného svetla vo farbe, i pribuzné ladenie sytej ¢ervenej, ze-
lenej a modrej. Bola to prave tato farebna skila a aktivna Ziarivost koloritu,
spolu so zmyslom pre naturalisticky detail, drzany v rameci idealizmu tzv. mik-
kého Stylu, t). spojenie naturalistickych prvkov so spiritualizmom, éo viedlo ra-
kiskych badatefov® k uzaveru, Ze vychodiskom $tylového chépania tohto vie-
denského maliara je éeskd malba, a to priamo tvorba Majstra tieboiiského
oltara. %0 1 ked sa zdéraziiuje, Ze tento viedensky majster nepatril k &eskej skole,
predpokladd sa jeho priame S$kolenie koncom 14. storoéia u Tieboriského
majstra,5! alebo aspoii retrospektivny navrat k jeho dielu.b? Je teda zrejmé, Ze
porovnanie malieb levoéske) predely s mafbami zmieneného viedenského majs-
tra nas vedie k spoloénému pramefiu — k tvorbe Majstra tieboriského oltéra.
Ak sme zistili, Ze hlavné, éo levoéského maliara od tohto genidlneho &eského
majstra odlifuje je rast ornamentality, dekorativnosti, reprezentativnosti a si-
éasne 1 miniatirnosti a drobnopisnosti, tak podobné tendencie méZeme zistit aj
a spominaného viedenského maliara.t3 Porovnanie s jeho dielom vsak ide este
do vaésich podrobnosti: Nestretivame tu len podobnu sytost a Ziarivost farieb64
a naznak farebného temnosvitu (lepiie povedané jeho zvyiky), ale dokonca aj
dost pribuzné typy anjelskych tvari. Vynikne to pri porovnani tviricky Favého
horného anjelika zo stredného levoéského obrazu s Favym adorujiicim anjelom
viedenského obrazu Narodenia. Nielen forma tvére, ale a) ornamentalita po-
dania vlasov je velmi podobnda, a pribuzné je koneéne i uz zmienené drobno-
pisné chipanie oboch majstrov. ’

Mozeme teda povedat, ze vztah levoéske) predely k dielu Majstra Uctievania
Je dvojaky. Na jedne) strane sme zistili podobnosti v prvkoch, ktoré maja
u oboch maliarov spoloény pramefi — tvorbu Tieboiiského majstra. Na druhej
strane sme nasli i podobnosti v prvkoch, ktorymi sa levoéské mafby od &eskej
malby zretefne odli$ovali. Bola to predovietkym zvyraznena dekorativnost, or-
namentalita, zoslabenie spirituality, zdéraznenie statickej reprezentativnosti a na-
hradenie spiritudlnej metafyzickosti lyrickostou a intimnostou, ale i detaily, ako
typy ovdlnych anjelskych tvéridiek a ornamentalizovanych kuderavych vlasov.
Zial, ani v diele tohoto rakiskeho maliara sa nepodarilo ndjst vysvetlenie pre
taliansko-byzantské prvky levoéskych malieb.

57 Bliztie k roku 1400 posiva tvorbu tohto majstra A. Stange, 1 c., str. 10. Via&inou
badatefov viak byva jeho tvorba kladend do rokav 1415—1420, pokial ide o viedenské
Narodenie a budapeitské Kladanie troch krafov. Pozri P. Baldass, 1. c., str. 53.

8 K. Oettinger, L ¢, obr. 41a. A, Stange, L c., obr. 6. '

9 K. OQettinger, L-c., str. 44.

6 Tamtiez; P. Baldass, 1 c., str. 53; W. Buchowiecki, L c., str. 70.

61 A. Stange, L c., str. 9.

62 K. Oettinger, L c.

A. Stange, L ¢, str. 10.

6 Nie je bez zaujimavosti, e aj v dielach Majstra Uctievania diefafa sa predpokladaji fran-
cilizske podnety, hlavne vo farebnej skéle. Pozri A. Stange, L c., str. 10.
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Ak st pribuznosti medzi viedenskym a levodskym maliarom vysvetlitefné éa-
sovo, ak je tu mozné hovorit o prisluinosti do pribuznej doby vzniku, do doby
okolo roku 1410, napriek tomu, 7e neskorSie diela spominaného viedenského
maliara (Narodenie vo Viedni, Klarianie kralov v Budapesti) je predsalen asi
pravdepodobnejsie klast az za tento rok,5 tak nie st tymto ¢asovym uréenim
vydéerpané. Méarne by sme totiZ, ako sme uz naznaédili, hfadali vzfahy levoéskych
malieb k éeskej mafbe krasneho slohu, podobne ako to plati aj pre Majstra vie-
denského Uctievania.b Je preto skutoéne otdzka, & nemozno slohovd $truktiru
levoéského maliara odvodzovaf z transformacie geskej malby viedenskym majs-
trom. VzhTadom k tomu, %e dekorativna a ornamentalna stranka tvorby vieden-
ského maliara sa zdd byt pomerne silnejsia a vyhranenejsia, nez j¢ tomu u le-
voéského umelca, Ze u tohto prevlada naopak este spiritudlne ladenie, 1 ked uz
znaéne zdekorativnené, ako sa to prejavuje viiéSou hlbkou farebnych ténov
a temuosvitu oproti vyjasfiujicemu sa koloritu viedenského maliara,5? sa do-
mnievam, Ze levoésky maliar bol nielen konzervativnejsi, ale asi aj starsi$8
a ze jeho vzfah k tvorbe Tieboriského majstra nebol sprostredkovany priamo
Majstrom viedenského Uctievania. D4 sa tu skér hovorit o podobnostiach vy-
plyvajacich z paralelity.

Ak si uvedomime, Ze o zakladatefskom postaveni spominaného Majstra
Uctievania v ramei viedenskej malby bolo v poslednej dobe zapochybované,
bude zrejmé, e zrelativizovanie vzfahov levoéskyeh malieb k jeho tvorbe ne-
znamené aplné vylidenie ich vzfahov k rakdskemu maliarstvu, ba ani moznych
vztahov zavislosti a prijimania podnetov Vzéjomné pribuznosti medzi vieden-
skym a levoéskym maliarom naznaéujd, Ze vplyv &eského umenia mohol levoé-
sky umelec dostat i cestou raktskeho maliarstva. Ze toto dediéstvo nedostal pro-
strednictvom &eského umenia nasledujicich &asovych vrstiev bolo uZ nazna-
¢ené.”0 I tak je vSak nutné zdéraznif, Ye umelecka Struktira malieb levoéskej
predely, napriek podobnostiam s dielami Majstra Uctievania, ktoré sa viaZu
k spoloénému éeskému vychodisku, 1 takym, ktoré sa zdaju svedéf o novych
francko-burgundskych podnetoch bez éeského sprostredkovania (javia sa hlavne
v anjelskych tvarach, v raste ornamentality v spojeni s nominalistickym natu-

65 Ak levodski predelu kladieme do doby okolo roku 1410, potom rozdiel v chipani dra-
périe, dlhé, plynulé a uZ znepravideliiované zdhyby, ktoré vytvéraji na zemi i vejéro-
vité trubice v mladifch dielach Majstra Uctievania diefata (v Narodeni a zvla§f v buda-
peitskom Klaiiani krilov), dokladaji, Ze levolski predelu je skutofne treba klast pred
tieto malby. A tieZ, Ze viedenské Narodenie a budapestské Klatanie st mladgie, neZ
tvrdi A. Stange, L. ¢, str. 10, tj.,, Ze pochédzaji pravdepodobne a% z 2. desatrodia
15, storotia.

K. Oettinger, L c,str. 44. A. Stange, L ¢, str. 10.

Rozdiel jestvuje, ako sme uz uviedli, aj v podani drapérie: U levo&ského maliara ide esle
sldle o tazké, na telesnom jadre zavislé richo. U viedenského umelca -sa oproti tomu richo
zadina dynmmcky osamostatiiovat, a to prave v tych dielach, s ktorymi inak levoéské
malby vykazuji najuZiie podobnosh (Narodenie, Klaiianie).

Zistené rozdiely platia v modlfikovanej podobe aj pre porovnanie so star$fmi, Majstrovi
viedenského Uctievania pripisovanymi dielami. Konkrétne s tabulkami vyobrazujicimi Pa-
Sije, ktoré sa nachddzaji vo francizskom sikromnom majetku (A. Stange, L c., strana
9—10). Ak by sme tu nehovorili o mladiej dobe vzniku pasijovych tabuliek, &0 je viak
vzhladom k ich pohybovosti pravdepodobnejdie, museli by sme rozdiel vysvethf bud
viésim konzervativizmom, alebo stariim vekom levoéského maliara.

G Sechmidt, Le.

" To zddraznil uz E. Wiese, L c., str. 92.
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ralizmom),”! sa porovnanim s viedenskou mafbou nevycerpava. Struktiru le-
voéskych malieb nie je moiné bezo zvysku z tejto umeleckej oblasti vyvodit.

Isté podobnosti k levoéskym mafbam nachiddzame aj v inych oblastiach ra-
kiiskeho maliarstva prvej stvrtiny 15. storoéia, pozoruhodne ovSem s tymi die-
lami, ktoré &o najbezprostrednejSie suvisia s viedenskym maliarstvom, ba
niekedy sa k nemu priamo ¢i nepriamo poéitaji. Ide viak predovietkym o po-
dobnosti vo sfére dielé¢ich motivov a ikonografie. Na kompoziéné podobnosti
s dielom Majstra londynskeho tréonu milosti (,,Majster der Londoner Gnaden-
stuhl“) uz bolo poukézané.72 Ak vSak za jeho dielo nepovaZujeme obraz tzv.
,,Strahlenkranzmadonny“ zo St. Lambrechta (Joanneum, Graz), ako to v po-
slednej dobe urobil A. Rosenauer,’® potom je fazko- néjst blizgie vztahy medzi
levoéskou predelou a samotnym londynskym obrazom. Co sa tyka centréilnej,
reprezentativnost velmi zdéraziiujicej kompozicie a tvaru konStrukeie trénu,
nie si to také podobnosti, aby sa nedali vyvodif zo spoloéného franko-burgund-
ského prameria.?% Zvlast, ak si spomenieme, Ze niektoré franko-burgundské
prvky levodskych malieb (hlavne krajina alebo naturalizmus tvari) boli do iste]
miery vyvoditelné z pésobenia Tieboriského majstra, iné vSak boli mladsie,
ktoré iba do istej miery zdielali levoéské malby s dielami Majstra Uctievania
(mam na mysli tvare anjelov a zvyrazneni ornamentalnost a dekorativizmus).
St to préve ony, ktoré spdsobuju, ze bliz3ie podobnosti nez s londynskym obra-
zom, nachidzame k levoéskym mafbdm v spominanej ,,Strahlenkranzmadon-
ne“.”® A to jednak k motivickej stranke, jednak k rovine formového chépania,
a nakoniec 1 vo farebnej kompozicii. Nachddzame tu podobny motiv obklopu-
jucich anjelov, drzanych v jednom farebnom téne, podobné ornamentalizovanie
vlasov anjelov i diefata madony, podobny ovilny typ jeho tvére i podobné
temnosvitné modelovanie plasticity oblidaja, ba dokonca aj pribuzny systém
riasenia richa s vertikalne preliaéenym zdhybom medzi kolenami a smerovanim
cipov zahybov na zakladni doprava.’®

Zretelné su v3ak i rozdiely. Aj ked farebna kompozicia rakiskeho diela ma
podobnu sytost a vyZarujiice vnitorné svetlo, kontrasty medzi farbami st
ostrej$ie, zahybovy systém je komplikovanejéi zahyby st plynulejsie, ale i dy-
namickejsie, a modelovanie objemov je ovefa plastickejsie, uzavrenejsie a de-
korativnejsie.

[ keby mal pravdu Rosenauer a obraz madony by pochadzal z doby okolo
roku 141077 a nie, ako sa domnieva vié§ina badatelov, aZz z doby okolo roku

7t Dokladaji to aj isté podobnosti anjelskych tvari levoéskej predely i obrazov Majstra
viedenského Uctievania diefata s kolinskym maliarstvon (s anjelskymi tvari¢kami kolin-
skej a vieobecnejdie porynskej malby), ktoré sa tieZ daji vysvetlif spoloénym franko-bur-
glmdskym pramefiom. Na podobnosti levoéskej predely s kolinskym maliarstvom upozor-
niluz M. Csdnky, L c, str. 9.

2D Radocsay, L e, str. 48—49. G. Schmidt, L ¢, str. 10, povaZuje tohto umelca

za priameho é&lena viedenskej maliarskej dielne, podobne ako kedysi O. Pdacht, L c,

str. 9 a nasl.

V: katalégu Gotik in Usterreich, str. 109, polemnzuluc tak s nazorom Oettingerovym,

L ¢, str. 69 ‘ad; Baldassovim, L c, str. 55,1 Stangeovym, L c., str. 62. Tak

isto 1 G.' Schmldt L ¢; str. 10,

7 Pojedndvany obraz bol pévodne povaZovany za burgundsky alebo francazsky.

" Baldass, Buchowiecki, Feuchtmiiller, Mrazek, Il ¢, obr. X

™ Sviitolambrechtsk4 madona je pokladani za Stjrske dielo, pozri citovany katalég Gotik
in Usterreich, str. 109; P. Baldass, L c., str. 55 A. Stange, L c, str. 59 od.

77 Katalog Gotik in Usterrewh str. 109.

7
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1425—1430,78 i viedy by bolo zreymé, Ze levodska predela tkvie v starsej slo-
hovej vrstve, a Ze medzi tymito dielami nemoZno hovorit o kauzdlnom vzfahu.
A koneéne, je to prave i pritomnost ¢eského prvku,” ktord vzdaluje levodské
malby od pojedndvaného obrazu tréniacej madony. I ked sa podobnosti s fiou
na druhej strane ststreduji na diel¢ie motivy, a to prave tie, ktorymi sa le-
vodské malby lifia od ¢eského maliarstva (typy tvari anjelov, ornamentalita,
dekorativnost kompozicie), st tieto podobnosti vylozitelné snad prislusnostou
k internaciondlnemu §tylu a v koneénom ddsledku sit odvoditelné z franko-bur-
gundskej malby.80-Mim na mysli hlavne typy anjelov a cherubinov. Ale ani
tam nenachiddzame vysvetlenie ich silného byzantinizujiceho charakteru.

Isté ikonografické podobnosti nachadzame nakoniec v niektorych rakaskych.
konkrétnejsie povedané salzburskych rukopisoch, ako napriklad podobni scénu
Jakubovho sna v kresbe obrazového rukopisu v berlinskom Kupferstichkabi-
nete.B! Do iste] miery podobné protipostavenie Jakubovho sna s Nanebevstipe-
nim (8o je, ako sme uZ naznaéili, jedna z vyznamovych rovin stredného levoé-
ského obrazu) v ilustracidch k Speculum humarnae salvationis v Madride (Nat.
bibl. Ms. B 19 V '25/7).82 Tieto podobnosti nepresahuju ikonografickd stranku
a nedosldvaji sa zviéSa uz do roviny kompoziénej. Snad iba kompozicia Jaku-
bovho sna z madridského rukopisu je relativne dost blizka levoéskej. I ked je
zrejmé, Ze ilustracie spomenutého rukopisu sii dasovo mladsie,83 ako to ukazuje
zdhybovy systém, kompoziéné pribuznosti sa tu dostavaji do nového svetla
ak si uvedomime, Ze ilustracie tohoto salzburského, resp. severotirolského ruko-
pisud4 st v zrejmom slohovom vziahu k viedenskej malbe, a to, ako zistil
K. Oettinger, prave k Majstrovi viedenského Uctievania.85 Aj jkonograficka ro-
vina nés teda do istej miery vracia k tomuto maliaro%i, v ktorom bez ohfadu
na to, é bol zdkladnym kamerfiom viedenskej malby prvej polovice 15. storodia
alebo nie, sa spojuje pomerne velmi priama transforméicia podnetov Trebori-
ského majstra s novymi, z franko-burgundskej malby pochddzajicimi motivmi
a podnetmi. A to je $pecifické aj pre malfby levoéské. Vzhladom k ich silnym
byzantinizujicim prvkom viak nie vyé&erpavajtice.

Vysledky komparécii nas teda vedd k takémuto uzéveru: Slohovym vycho-
diskom maliarskej §truktiry levoéskych malieb je umenie Treboriského majstra
a jeho bezprostredné pésobenie. Tieto podnety sa viak nedostali do malieb le-
voéskej predely priamo od Treboriského majstra, ani prostrednictvom neskor-
sieho vyvoja éeského maliarstva, ale pravdepodobne transformaciou rakiiskym
maliarsivom. Ak je teda mozné predpokladat rakitiske sprosiredkovanie, tak nie
v podobe, ked sa rakliska malba plne konstituuje ako samostatnd a relativne

B P. Baldass, L c, str. 55, A, Stange, L c, str. 62, W. Buchowiecki, 1 c,
str. 76 a inf. ] -

® W. Buchowiecki, L ¢, str. 76. Oproti tomu &eski zlotku v komparovanom diele
zdéraziiuje A. Stange, L c., str. 63.

8 Viaceri badatelia vyzdvihuji vo sviitolambrechtskej madone porynske, resp. kolinske prv-
ky, pozri P. Baldass, L ¢, sir. 55, W. Buchowiecki, L ¢, str. 76, o v sivis-
losti ‘s Csankyho postrehom podobnosti levodskej predely s kolinskym maliarstvom iste
nie je nezaujimavé.

8 K. Oettinger, L c., obr. 94a.

82 TamtieZ obr. 95a.

8 TamtieZ str. 105, ho Oettinger kladie do roku 1432.

% Tamtie2. o

8% Tamties.
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na &eskej nezavisld, ale v tej podobe, kedy bola viizba na &eské umente eSte
pomerne silnd. NajbliZiie vzfahy vykazuji levodské malby k dielam Majstra
viedenského Uctievania dietata. Ak by ho aj nebolo mozné povazovat za zakla-
datela viedenskej malby, ale za zvlastneho, do istej miery osamelého majstra®
v ramci viedenskej maliarskej oblasti, je zrejmé, e tieto vzfahy sa zakladaju
prave na spoloénom prameni — na vzfahu k tvorbe Majstra tfeboriského ol-
tdra —, a na pribuznom &asovom posune jeho podnetov, to jest na dobe vzniku
okolo roku 1410. Tiato pribuznost viak, domnievam sa, nie je moZné chépat
ako dostal, v zmysle zdvislosti levoéského majsira na spomenutom viedenskom
maliarovi. Ide skér o pribuznest vyplyvajicu tak zo spoloéného prameria, ako
aj z podobnej transformicie tohto pramefia. Podobna transformaécia nebola spé-
sobend iba éasovou blizkostou, ale pravdepodobne priave vztahom k rovnakému,
alebo aspofi podobnému pridu transformécie. Tento je moZné chépaf ako ra-
kasky prid, alebo presnejSie, v rakdskom maliarstve jestvujici prid. To zna-
mena, Ze levoéské malby nemozno kauzilne vyvodzovat z tvorby Majstra
Uctievania. D4 sa skdr hovorif o istej paralelite & prislu$nosti (vztahu) k po-
dobnému pradu transformadcie ¢eskej mafby vrstvy Treboriského majstra. Inymi
slovami, levoéského maliara je moZné nielen povaZovaf za starSieho, nez bol
viedensky majster, ale Majstra Uctievania nemoZno absolutisticky klast na za-
éiatok vyvoja viedenskej malby. Je oprdvnenejsie pocital s ndhodnostou za-
chovania diel, a preto ho povazovat skér len za jeden z ¢&lankov zlozitejsich
a mnohorakejsich vyvojovych vztahov spojujicich ¢eskit a rakdsku mafbu.
Z tejto vetvy transformacie éeského umenia vrstvy Tiebonského majstra, ktorej
iba jednym é&lankom bol asi Majster Uctievania, je moZné odvodzoval malby
levoéskej predely. »

Ddlezité vSak je, Ze ani toto genetické zaclenenie dostatoéne nevysvetfuje
existenciu vsetkych prvkov levoéskych malieb. Nevysvetleny zostdva hlavne
povod byzantinizujicich prvkov, ktorych Cistota je prili§ silna, nez aby sa dala
chidpat len ako vSeobecni é&rta stredoeurépskeho maliarskeho vyvoja.87 Ani
poukaz k doméce) taliansko-byzantinizujicej tradicii nastenného maliarstva sa
dosial nepodarilo Specifikovat. Genetické vztiahnutie malieb levoéskej predely
k rakiskemu maliarstvu, k tej jeho vrstve, ktora bola v éo nejbezprostrednejSom
vzfahu k tvorbe Majsira treboriského oltdra a spojovala ho s noviimi franko-
flamskymi podnetmi, je preto i dosial véeobecné a neuzavreté rieenie.

Otvorenou zostdva i otdzka pdévodnej funkcie levoéskej predely, otdzka, ¢i
iSlo pévodne o predelu, alebo o retabulum malého olt4rika, ako aj problém
znac¢ky, ktora sa nachddza v strede horného vertikdlneho oramovania tabule
predely,® a o ktorej nie je jasné, ¢ je znatkou autorskou, dielenskou, alebo

% G. Sehmidt, L c, str. 13.

87 Po dokonéeni price ma prof. A. Kutal upozornil na ,jisté analogie v &Zeskych byzan-
tinizujfcich malbach“ pozdného 14. a ranného 15. storolia (Bieznické madona, kapucinsky
cyklus), ,kterych bylo... nepochybné. vice, neZ jich je zachovéno® (citované z posudku
prof. A, Kutala o zmienenej kandlditnke] dizertaénej prédci). Zatial sa nepodarilo
zistit priamej8f vzfah medzi byzannmzujﬁclm.l tendenciami &eského maliarstva konca
14. a poéiatku 15. storoéia na ]edne] strané a byzantinizujficimi prvkami levoéske] predely
na strane druhej, takZe je zatial moiné hovorif len o prejavoch pribuznych tendencii. Su-
¢asne to ale podporuje navrhnuté datovanie levoéskych malieb do doby okolo roku 1410,
zvldsf vo vzfahu k spominanému kapueinskemu cyklu, ktory sa kladie do rovnakej doby,
pozri Ceské uméni gotické, str. 237.

8 Vyobrazenie znaéky pozri v: 0. Schiirer, 0. Wiese, L c., str. 91. Tie? M. Csén-
ky, L c. str. 49,
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objednavatelskou, resp. donatorskou. V kaZdom pripade je to vSak uZ prva
stopa postupného opuitania anonymity & uz tvorcu, alebo objednavatela, pre-
javom procesu rasticeho sebauvedomovania éloveka,®® ale i osobnejsieho a ma-
jetnickejsieho vztahu k svetu. Vzhfadom k vyjavu Jakubovho sna nie je tiez
vyltidené, %e predela mohla byt snadd siudasfou starSieho hlavného oltara kostola
sv. Jakuba,% i ked plastiky z neho zachované (dnes v nastavcovom §tite hlav-
ného oltira od Majstra Pavla) st dielami 14. storodia.®! Ale videli sme, Ze aj
mafby levoéskej predely svojim slohovym ndzorom kotvia efte v 14. storodi,
i ked vznikli pravdepodobne aZ zadiatkom 15. storoia. A je to préve tato ich
stvislost s umenim 14. storodia, ktord nas vedie k ndzoru, Ze levodské malby
patria na &elo pojednania o zadiatkoch nasho tabulového maliarstva. Davaju
nam aspoii trochu tusif podobu tabulovych malieb z konca 14. storoédia, ktorych
existenciu mézeme dnes len predpokladat.9?

STRUKTUR UND ENTSTEHUNG DER ALTARPREDELLA
DER HL, KATHERINA IN DER JAKOBSKIRCHE IN LEVOCA

Die Ergebnisse der vor einigen Jahren vorgenommenen Restaurierung der Predella des
Altars der hl. Katharina in der Jakobskirche zu Levoda (Leutschau) machen es notwendig,
sowohl die bisher anerkannte thematische Deutung des Kunstwerks als auch die Ansichten
iber dessen Entstehungszeit und Platz in der Entwicklung der gotischen Tafelmalerei in der
Slowakei zu iberpriifen. Von dem die hl. Sophia und ihre Td&chter darstellenden linken
Seitenbild der Predella weiB man bereits seit langem, daBl es aus der 2. Halfte des 15. Jh.
stammt und in keiner Beziehung zu den beiden alteren Tafeln steht. Es zeigte sich aber
auch, daB die mittlere Tafel nicht — wie bisher angenommen — die Heilige Dreifaltigkeit
darstellte, sondern den Christus auf dem Thron, umgeben.von Cherubinen und Engeln, die
ihn auf einer Wolke tragen, und von den Symi'.\ole'n der Evangelisten. Es handelt sich um
eine spezifische Neugestaltung des alten romanischen Themas Maiestas Domini. Das apo-
kalyptisch-visionéire Thema wird hier aber nicht in der eindeutigen romanischen Darstellungs-
weise zum Symbol der ewigen Herrschaft des richtenden Christus iiber die Welt verarbeitet,
und auch nicht — wie es logisch wire — als Szene des Jiingsten Gerichts gesteltet. Das
Fehlen der Mandorla verrit, daB keine ausschlieBlich symbolische Deutung vorliegt; ander-
seits stellen die Symbole der Evangelisten in den Bildecken die Verbindung zu der dberlie-
ferten, repriisentativen Symbolen verpflichteten Denkweise her. Die Wolken, die den thro-
nenden Christus umschweben, verlethen dem Thema eine optische Konkretisierung. Das
Thema wird hier also in mehreren Ebenen veranschaulicht: einerseits als die immerwihrende
Herrschaft Christi {iber die Welt und zugleich als seine Erscheinung zum Weltgericht und
Mahnung an den Jingsten Tag, anderseits — und darauf verweisen auch die in den Dar-
stellungen von Marié Kronung und Himmelfahrt iiblichen Cherubim und Engel — als Christi
Himmelfahrt.

Eine éhnliche Mehrschichtigkeit ist im 14. Jh. in der italienischen Malerei, abgesehen von
unbestimmten Andeutungen, kaum festzustellen, wohl, aber bei manchen franzésischen Mi-
Symbole der Evangelisten zu einem Ganzen vereinigen. Wihrend der Meister der Passion
seinen Thronenden Christus noch mit einer Mandorla umgibt und zu den Symbolen auch
die Evangelisten selbst abbildet (Paris, Bibl. nat. lat. 18014), thront der Christus des Meisters
der Paramente und seiner Gehilfen auf der Heures de Turin (fol. 39 v) inmitten von Wolken

8% D. Radocsay, L c., str. 49, 236.

% K, Divald, L c., str. 49—50.

HJ Homolka, Mistr Pavel z Levode. Praha 1961, str. 10—11, obr. 99—114. Levoésks
predela viak neprezrddza s tymito dielami ¥iadne uZ3ie vzfahy.

92 Po dokonéen! tejto préce vyila vyznamné publikécia J. Krasu Rukopisy Vaclava IV,
Praha 1971. Ukazuje sa, Ze to mohlo byf prave &eské kniZné maliarstvo z konca 14. a po-
&iatku 15. storodia, ktoré sprostredkovalo levoéskému maliarovi tak vydobytky &eského
umenia, ako aj podnety franko-burgundskej malby. Vo vaclavskych rukopisoch naché-
dzame podetné podobnosti k levoéskej predele. Presnejiie vymedzenie by si viak vyza-
dovalo zvlaitne miesto. Je vecou dalfieho bédania,
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niaturmalern, die den Thronenden Christus, die ihn tragenden Cherubim und Engel und.die
und die Sinnbilder der Evangelisten befinden sich in den Ecken. Einen von Cherubinen und
den vier Symbolen umgebenen Christus ohne Mandorla finden .wir auf der Miniatur von
Jacquamart und seinem Gehilfen (Bibl. Royale, Brussel, ms. 11060-I, 130). Das zentrale
Thema der Predella von Levoéa vereinigt in sich also ziemlich betrogene Elemente. Einerseits
sind es Elemente siidlicher, wahrscheinlich byzantinischer Provenience (z. B. des Fehlen der
Mandorla, die gekreuzten Hinde der anbetenden Engel und ihre plastisch modellierten, dun-
kel beschatteten und griinlich untermalten Gesichter sowie das typisch weiBe byzantinische
Dessin ihrer Gewiinder), anderseits Elemente westeuropiischer Herkunft bzw. Verbreitung,
wie z. B. Symbole der Evangelisten und ihre Verbindung mit dem Thronenden Christus zu
einem Ganzen.

Thema des rechten Bildes der Predella ist Jakobs Traum. Es steht in typologischer Be-
ziechung zu dem zentralen Bild. In beiden Fillen handelt es sich um divinatorische Offen-
barung, Jakobs Traum wird hier zum alttestamentarischen Vorzeichen der Erscheinung Christi
am Tage des Jiingsten Gerichts. Gewisse Tkonographische Parallelen finden wir in einigen
ésterreichischen bzw. Salzburger Handschriften. Einen dhnlich bezogenen Jakobstraum enthiilt
auch eine illustrierte Handschrift des Berliner Kupferstichkabinetts (K. Qettinger, Hans von
Tiibingen und seine Schule, Bild 94a) und in der Gegeniiberstellung von offenbarendem
Traum und Christi Himmelfahrt auch das Speculum humanae salvationis (Madrid, Nat. bibl.
Ms. B19 V 25/7). Die thematischen und kompositorischen Beziehungen der Bilder von Le-
voda zur franzésischen und &sterreichischen Buchmalerei sind auch fiir die Bestimmung der
stilistischen Ausgangsposition des Meisters von Levoéa von Bedeutung.

Die Forscher stimmen im wesentlichen sowohl in der Datierung als auch in der stilisti-
schen und genetischen Bestimmung der Predella von Levoéa iiberein. Die Darstellungsweise
der heiden ilteren Bilder fiihren sie auf den EinfluB der Usterreichischen bzw. der Wiener
Schule des ersten Viertels des 15. Jh. zuriick und nennen in diesem Zusammenhang den
Meister der Votivtafel von St. Lambrecht, den Meister der Anbetung, den Meister der Mond-
sichelmuttergottes und den Meister des Londoner Gnadenstuhls. Die beiden Bilder diirften
ihrer Meinung nach um das Jahr 1420 entstanden sein. Die tschechischen Elemente werden,
in Einklang mit der erwihnten Datierung, vom Meister des Altars von Rajhrad abgeleitet
und ihre Umwandlung &sterreichischen Ausstrahlungen zugeschrieben. Die Ergebnisse der
jiingsten Restaurierung zwingen uns jedoch, sowohl Ikonographie als auch Entstehungszeit
und stilistische Einstufung neu zu bestimmen.

Kompositorisch steht im mitteleuropiischen Kunstbereich dem Schépfer beider Bilder am
néchsten der Kreis um den Meister des Wittingauer Altars, also die béhmische Malerkunst
des ausgehenden 14. Jh. Auf diese Verwandichaft verweisen die spiritualistischen Elemente
(die hell leuchtenden Farben, der strahlende goldene Hintergrund, das spirituell geténte
Helldunkel), die symbolisch-repriisentative Konzeption (zentrale Komposition, Erstarrtheit,
Frontalitit, Gebundenheit an die Bildfliche} und die optische Konkretisierung (Darstellung
der Landschaft, detaillierte Gestaltung — Gras, Falten im Gesicht des hl. Jakob), die bis zu
einer schiichternen Andeutung von Genremotiven reicht (der auf einer Pfeife spielende Hirt,
die Schiifchen und der Hund in Jakobs Traum). Bei dem Meister der Wittinganer Altars
finden wir eine dhnliche Komposition der Landschaft (Hiigelhorizont im Zentrum), eine
dhnliche Vereinheitlichung der Landschaftsfarben (besonders in der Auferstehung des Wit-
tingauer Allars), eine ahnliche auf dem Gegensatz von Tiefrot und Griin beruhende Farben-
komposition, eine iihnliche Spannung zwischen der aktiven, spirituellen Fihigkeit der Far-
ben und der Neigung zur optisch darstellenden, naturalisierenden Anwendung von Farb-
tonen und eine dhnliche Tendenz zum Nominalismus landschaftlicher und physiognomischer
Details (z. B. sieht der rechte Knappe in der Auferstehungsszene des Wittingauer Altars in
mehreren Gesichisziigen dem hl. Jakob der Predella von Levoéa dhnlich, Gesichter, die an
das Gesicht des hl. Jakob erinnern sowie manche Genremotive der Predella von Levoéa sind
auch auf dem Bild der Kreuzigung der hl. Barbara und in der Anbetung des Kindes in
Hlubokéa zu finden). ) .

Es ist also offensichtlich, da8 die Bilder von Levoéa in engerer Beziehung zur tschechi-
schen Malerei des letzten Viertels des 14. Jh. stehen, als bisher angenommen. Vertreter dieser
bohmischen Malerei ist vor allem der geniale Meister des Wittingauer Altars. Seine Kunst-
richtung war es, die letzten Endes den Stil der Bilder von Levoéa gepragt hat. Wenn wir uns
die Berithrungspunkte zwischen dem Werk dieses bohmischen Meisters und der franko-
flimischen Malerei in Erinnerung rufen, riickt auch unsere Feststellung der ikenographischen
Beziehungen zwischen der Predella von Levoéa und- der franzdsischen Miniaturmalerei des
14. Jh. in ein neues Licht.
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Aber ncben dem starken, ja entscheidendem EinfluB des Meisters von Wittingau enthilt
die Predella von Levota auch Elemente, die sich vom Werk des Meisters des Wittingauer
Altars und seiner unmittelbaren Umgebung deutlich abheben. Vor allem fillt das gréSere
MaB an Statik, Prunkaufwand und Dekorativismus auf, die der dramatisierenden und spiri-
tuellen Darstellungsweise des Meisters von Wittingau ziemlich fremd sind. Aber auch zu
verschiedenen Details, z. B. zu den iiberraschend markanten byzantinischen Elementen, fin-
den wir in der bohmischen Malerei keine Parallele. LieSen sich diese siidlichen Elemente
vielleicht auf Einwirkungen der heimischen, slowakischen Wandmalerei des 14. erkliren, in
der bekanntlich die italo-byzantinische Komponente von entscheidender Bedeutung war?

Fiir die stilistischen und strukturellen Unterschiede zwischen den Bildern der Predella
und den dem Wittingauer Meister verpflichteten Werke gibt es zweierlei Erklirung. Die eine
liegt in der verschiedenen Entstehungszeit. Die aus der Tiefe strahlende Farbenpracht der
Bilder von Levoda, wie sie durch die jiingste Restaurierung zutage gebracht wurde, zwingt
uns, die bisherige um das Jahr 1420 liegende Datierung zu verlassen. Die spirituelle Funk-
tion der leuchtenden Farben und des Helldunkel der Kompesition- zeigen, daB die Entste-
hungszeit der beiden #lteren” Bilder der Predella dem 14. Jh. niher liegt als bisher vermutet.
Doch ebenso wie die Farbgebung und Farbenkomposition Verwandtschaft mit dem Kreis
des Wittingauer Meisters verraten, so unterscheiden sie sich anderseits durch die Betonung
des Reprisentativen und Dekorativen deutlich von seinem Werk. Diese Elemente verweisen
auf das 15. Jh. als Entstehungszeit. Am wahrscheinlichsten ist das Ende des ersten Jahr-
zehnts des 15. Jh. Die Bilder vermitteln keinerlei Bezichung zu der bshmischen Malerei
des schénen Stils, zu seiner Autonomie, allerdings auch nicht zu dem expressiven genrehaf-
ten bshmischen Naturalismus der 20er Jahre. Das Kunsterbe des Wittingauer Meisters muf
also auf anderen Wegen nach Levo#a gelangt sein als iiber die jiingeren Entwicklungsstufen
der bohmischen Kunst.

Wenn wir uns nun der Wiener Malerei des beginnenden 15. Jh. zuwenden, mit dem die
Predella von Levoéa bisher vorbehalilos in Verbindung gebracht wurde, stellen wir fest, dal}
die kiinstlerische Struktur der Werke des als Begriinder der Wiener Schule der 1. Hilfte
des 15. Jh. geltenden Meisters der Anbetung den Bildern am nichsten steht. Davon kénnen
wir uns iiberzeuggn, wenn wir die Bilder von Levoda mit der Geburt Christi in der Wiener
Usterreichischen Galerie vergleichen. Wir finden hier nicht nur eine sehr #hnliche Farben-
komposition, detailierte Darstellung von Formen, Ornamentalismus, repriisentative und sta-
tische Gestaltung des Geschehens, Spannung zwischen Spiritualismus und Dekorativismus,
sondern auch Ahnlichkeiten in Details, vor allem in den Gesichtern der Engel. Diese Ahnlich-
keiten erhalten einen tieferen Sinn, wenn wir der engen Kontakte zwischen dem Meister
der Anbetung und dem Meister von Wittingau gedenken. (Nach Stange soll der Meister der
Anbetung sogar ein Schiiller des Wittingauer gewesen sein) Und doch kénnen wir die
Ahnlichkeiten nicht einfach damit erkliren, daB das Erbe des Wittingauer Meisters nach
Levoéa direkt iiber das Werk des Meisters der Anbetung gelangt wire. Von den jiingeren
Werken des Wiener Meisters unterscheiden sich die Bilder von Levo&a deutlich durch ein
groBeres MaB an Spiritualismus. Daraus folgt auch, daB die Bilder der Predella etwas ilter
sein diirften als die Geburt Christi in Wien und die Anbetung der drei Kénige in Budapest.
Zu den dlteren Werken des Wiener Meisters (Tafeln mit Passionsbildern, in franzosischem
Privateigentum) stehen die Bilder von Levoéa in keiner Beziehung. Es scheint daher richtig,
das Verhiiltnis beider Kiinstler — des Schépfers der Bilder von Levoda und des Meisters der
Anbetung — nicht als Abhédngigkeit, sondern mit dem Wort Parallelitit zu bezeichnen. Beide
Maler gehen vom Schaffen des Wittingauer Meisters aus. Der Weg, auf dem ihnen seine
Kunst vermittelt wurde, 148t sich heute kaum noch feststellen. Das Mittlerland diirfte Uster-
reich gewesen sein. Der Meister von Levoéa war der konservativere und wahrscheinlich auch
der iltere von beiden. Neben dem gemeinsamen Ausgangspunkt und Vermittlungsweg muf
fiir die vergleichbaren Werke beider Maler auch die gleiche Entstehungszeit angenommen
werden — der Beginn des 15. Jh. (Die jiingeren Werke des Meisters der Anbetung, bei de-
nen der Schwerpunkt seines Schaffens liegt, stammen wahrscheinlich aus dem zweiten Jahr-
zehnt des 15. Jh. Auf diesen spiiteren Zeitpunkt deuten die stark hervortretenden dekora-
tiven ;:‘.lemente und die der jiingeren frankoburgundischen Kunst verpflichteten Ausdrucks-
mittel.

Auch zu anderen Werken der dsterreichischen Tafelmalerei des ersten. Viertels des 15. Jh.
kénnen die Bilder von Levoéa in Beziehung gebracht werden, u. zw. interessanterweise zu
jenen, die eng mit der Wiener Tafelmalerei verbunden sind. Die Ahnlichkeit liegt hier vor
allem in der Sphire der Teilmotive und der JTkonographie. Auf die kompositorische Ahnlich-
keit der Bilder von Levoda mit dem Londoner Gnadenstuhl hat bereits Radocsay verwiesen.
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Lehnen wir aber, in Ubereinstimmung mit den-neuesten Erkenntnissen, fiir den Londoner
Gnadenstuhl und dle Strahlenkranzmadonna von St Lambrecht (Joanneum, Graz) die An-
nahme eines gemeinsamen Schdpfers ab, konnen wir kaum zwischen, den Bildern von Le-
vota und dem Londoner Bild eine Bezxehung herstellen. Der zentnpeta.le, reprisentative und
statische Charakter beider Werke kann sehr wohl auf gemeinsamen frankoburgundischen
Ursprung zuriickgefiihrt werden, dessen Ausstrahlungen die Kiinstler auf verschiedenen
Wegen erreicht haben diirften. Die den Bildern von Levofa anhaftenden Merkmale der
jiingeren frankoburgundischen Malerei sind eben die von dem Werk des Wittingauer Meis-
ters nicht ableitbaren Elemente (z. B. die Gesichter und das ornamentierte Haar der Engel),
die eine Verwandtschaft mit der Strahlenkranzmadonna nahelegen. Auch auf diesem Bild
umgeben einfarbige Cherubim und Engel mit ornamentiertem Haar eine in der Mitte thro-
nende Gestalt, deren Gesicht in ebenfalls helldunkler Modellierung hdchst plastisch wirkt.
Sogar im Faltenschlag éhnelt das Madonnenkleid dem Kleid des Christus von Levoga. Diese
Analogien diirfen iliber. wesentliche Unterschiede nicht hinwegtiuschen. Die Farbenkontraste
des Madonnenbildes sind schiirfer, das Faltensystem Lomplizierter und dynamischer, die
Kérperlichkeit ausdrucksvoller. Die Bilder von Levoéa sind offensichtlich einem ilteren Stil
verpflichtet als dem der Grazer Tafel.

Obwohl es nicht gelungen ist, die Entstehungsgeschichte der Bilder von Levoéa zufrieden-
stellend zu kldren, war es doch mdglich, den Meister des Wittingauer Altars und seinen Kreis
als stilistisches Vorbild zu ermitteln, dem sie ihre fundamentale Spannung, die Spannung
zwischen Spiritualismus und Naturalismus verdanken. Das Wissen um die Kunst der Wit-
tingauer erreichte jedoch den Meister von Levoéa nicht auf direktem Wege und auch nicht
iiber die spiiteren Entwicklungsstufen der béhmischen Tafelmalerei. Die engen Beziehungen
der Bilder von Levoéa zu.dem dem Meister von Wilttingau verhafteten Meister der Anbe-
tung, dem Begriinder der Wiener Malerschule, rechtfertigen die Annahme, daB es dsterreichi-
sche Maler waren, denen der Maler von Levoda die Vermititlung der von Wittingau ausge-
henden Anregungen zu verdanken hatte. Die Beziehungen zwischen den Bildern von Le-
vota ud den Werken des Meisters der Anbetung kénnen jedoch nicht als Abhingigkeit be-
zeichnet werden. Es handelt sich um Parallelerscheinungen mit gemeinsamer Ausgangsbasis
und’ ihnlichen Wegen der Umformung, wobei die Bilder von Levofa ein Mehr an Tradi-
tionstreue eines wahrscheinlich iilteren Kiinstlers erkennen lassen. Die Annahme von der
frankoflamischen Eindlisse wird durch die Ahnlichkeit der Bilder von Levofa mit der Grazer
osterreichischen Umgestaltung nicht nur der Kunst Wittingauer Meisters, sondern auch de
Strahlenkranzmadonna noch bestiirkt. Aus. dem Vergleich der Bilder von Levoéa mit dem
Werk des Meisters von Wittingau ergibt sich fiir die Predella eine dem 14. Jh. nshe Ent-
stehungszeit. Die Verwandtschaft mit den offenbar jiingeren Werken des Meisters der Anbe-
tung und der ebenfalls jingeren Strahlenkranzmadonna gestattet es, die Entstehung mit dem
ersten. Jahrzehnt des 15. Jh. zu datieren. Da es nicht méglich ist, die Fragmente von Po-
niky und Bétovcie dem 14. Jh. zuzurechnen, sind die Bilder der "Predella von Levoda die
einzigen Kustwerke, die dank jhrem Traditionalismus eine Vorstellung von der slowakischen
Tafelmalerei des ausgehenden 14. Jh. gestatten.
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