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LUDWIG HEVESI UND DIE ROLLE DER KUNSTKRITIK*

von

I lona Sá r m á n y -P arsons

D er aus U ngarn  s tam m ende  Ludw ig H evesi 
(1843 —1910) w ar ab den 80er Ja h re n  der w ich­
tigste  R ep räsen tan t der K u n stk ritik  in W ien. 
Ü ber seine frühere  T ä tig k e it ist noch w enig be­
k a n n t, auch w enn die zu seinen Lebzeiten  verö f­
fen tlich ten , von ihm  selbst ausgew ählten  zwei 
Sam m elhände »Acht J a h re  Secession« und  »Alt­
k u n s t— N eukunst« (W ien, Carl K onegem  1906 und 
1909) seit jeh e r zu den w ich tigsten  Q uellen zur 
G eschichte der W iener K u n st, besonders der 
Secession, zählen. Sein 1903 veröffen tlich tes b a h n ­
brechendes W erk  »Die G eschichte der oester- 
reichischen K u n st im  19. Jah rh u n d ert«  (I, I I  
Leipzig, E . A. Seem ann 1903) w ar die erste  reich 
illu s trie rte  und  aus dem  B lickw inkel der m odernen  
zeitgenössischen S tilexperim en te  geschriebene Z u­
sam m enfassung der K u n st Ö sterreichs.

H evesi begann seine schriftstellerische und  
K ritik e rtä tig k e it im  Jah re  1866, nachdem  er sein 
in W ien aufgenom m enes M edizinstudium  v o r­
zeitig abgebrochen h a tte , um  nach  P est-B u d a  zu 
übersiedeln  und beim  »Pesther Lloyd« Jo u rn a lis t 
zu w erden. E r schrieb üb er alles un d  jedes; 
beispielweise v e rfaß te  er »Pester Briefe«, die 
»W ochenplauderei« und  R eiseberich te un d  zeigte 
schon dam als eine gewisse N eigung zum  H u m o ­
ristischen  un d  A nekdotischen , die ihn  bald  zum  
M itbegründer des ersten  ungarischen  W itzb la ttes , 
des »Borsszem Jankó« , w erden ließ. Seinen g röß ten  
Erfolg in U ngarn  erzielte er m it dem  Ju g en d ro m an  
»Die A ben teuer des A ndreas Jelky« (1871); d an e ­
ben b rach te  er u n te r  dem  D ecknam en »Onkel 
Tom« zw ischen 1871 und  1874 auch eine illu strie rte

* Bericht für das Bundesm inisterium  für W issenschaft 
und Forschung. Diese Studie — die in Form eines For­
schungsberichtes an das Bundesm inisterium  für W issen­
schaft und Forschung im August 1989 abgeschlossen wurde 

ist ein erster, skizzenhafter Überblick über die K ritiker­
tä tigk eit Ludwig H evesis im Zeitraum  1889 bis 1897, also 
vor Gründung der Secession. E ine weitere A ufarbeitung  
seines Oeuvres ist in A ussicht genom m en.

1 *

deu tschsprach ige K in d erzeitu n g  heraus. Z ur V er­
vo lls tänd igung  seines Ju g e n d p o r trä ts  m uß auch  
d a ra u f  hingew iesen w erden, daß  es H evesi w ar, 
der 1873 in einer deu tschen  un d  ungarischen  
F assung  den ersten  R eiseführer des frisch  vere in ig ­
ten  B u d ap est ab faß te .

1875 übersiedelte  er nach  W ien, wo er neben  
seiner K o rre sp o n d en ten tä tig k e it fü r den »Pesther 
Lloyd« fü r das »Frem denblatt«  a rb e ite te . A nfangs 
b esch rän k te  er sich a u f  »W iener B agatellen«, 
»W iener P laudereien« und  T h e a te rk ritik , doch 
bald  ü b e rn ah m  er auch  die V eran tw o rtu n g  fü r das 
K u n stre sso rt und  schrieb  im m er m ehr üb er 
K un stau sste llu n g en . G erade weil er noch jah re lan g  
fü r den »Pesther Lloyd« fas t genauso viel schrieb 
wie fü r das »Frem denb la tt« , dessen K u ltu rre fe re n t 
er schließlich w urde, lä ß t sich seine V erm ittle rro lle  
in der ungarischen  K u ltu r  au fw erten ; das dam als 
noch durchw egs zw eisprachige ungarische K u n s t­
pub likum  bezog seine K en n tn is  der E reignisse in  
der W iener K u ltu rszene  g röß ten te ils  aus H evesis 
A rtike ln . Zw ischen 1889 un d  1897 schrieb H evesi 
im  »Pesther Lloyd« un d  im  »F rem denb la tt«  316 
K unstfeu ille tons, die in die beiden  zu seinen 
L ebzeiten  pu b liz ie rten  S am m elbände n ich t au f­
genom m en w urden  un d  dah er h eu te  w eitgehend 
u n b e k an n t sind.

Hevesi und seine Lehrmeister

In  seinem  N ach ru f au f Ludw ig Speidel h a t  sich 
H evesi m it schü le rh afte r D em ut vo r dem  b e rü h m ­
te s ten  F eu ille to n is ten  W iens verne ig t u n d  Speidel 
als seinen L eh rm eiste r bezeichnet.

Als angehender S chriftste lle r le rn te  H evesi von 
ihm  die K u n st der K ritik , jen en  aussero rden tlich  
nuancenre ichen  und  geschliffenen S til, m it dessen 
H ilfe er jede  m ühsam e Q ual, ja  selbst die F o r­
schungsarbeit h in te r  einer scheinbar problem losen 
E leganz verbergen  k onn te . Seine S tä rk e  w aren
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4 ILONA SÁRMÁNY-PARSONS

A bb. 1. Ludw ig H evesi. B ildarchiv der Ö sterreichischen  
N ation alb ib lioth ek

tre ffliche  B esch re ibung  un d  ap h o ris tische  F o rm tu  
lie rung .

H evesi w ar, wie auch  Speidel, v ie lseitig , doch 
M usik k ritik en  schrieb  er n u r selten . Zu B eginn  
seiner L a u fb a h n  sah  auch  er sich g en ö tig t, ü b e r 
jedes T hem a zu sch re iben , den Teil »Plauderei« im  
P e s th e r L loyd u n d  die »W iener P lauderei«  im  
F re m d e n b la tt  zu le iten . S p ä te r, als a rr iv ie rte r  
M eister un d  K u n s tre d a k te u r , schrieb  er au ß er 
seinen L ieb lingsthem en  ü b e r K u n s t auch  ü b er 
m anch  ein in te re ssan tes  m odernes T h ea te rs tü ck  
von  Ib sen  oder H a u p tm a n n , wie er auch  die 
n eu esten  B ü ch e r seiner K am pfgenossen  (z. B. 
A do lf A gai, A do lf S ilberstein) gern  besprach . Von 
Speidel k o n n te  er zw ar m anchen  K u n s tg riff  des 
Schreibens von  K ritik en  e rlernen , doch er id en ­
tif iz ie rte  sich m it dem  K u n stg esch m ack  seines 
M eisters keinesfalls. H evesis g röß tes V erd ienst w ar 
v ie lle ich t, daß  er als K ritik e r u n d  K u n stk en n e r 
keine einzige ä sth e tisch e  N orm  ab so lu tse tz te , 
ke iner S tilr ich tu n g  den  V orrang  gab u nd  keine 
K u n stsch u le  als die einzig geltende b e tra ch te te .

E in  K ritik e r m it einem  bere its  ausgepräg ten  
Q ualitä tsgefüh l k an n  w ohl keinen größeren V orteil 
h ab en  als diesen.

Ludw ig Speidels Schule w ar M ünchen ,1 und  
zw ar das M ünchen der 1850er J a h re , seine K u n s t­
auffassung  s tan d  u n te r  dem  E in flu ß  von K aul- 
bach , Cornelius un d  des A nspruchs au f M onu­
m e n ta litä t. F ü r einen K ritik e r, der durch  diese 
Schule ging, fand  sich au f dem  G ebiet der M alerei 
in  W ien k au m  etw as L obensw ertes, v ielleicht m it 
A usnahm e Carl R ahls. In  seinen w enigen der 
M alerei gew idm eten  S chriften  befaß te  sich Speidel 
n u r m it h e rv o rragenden  G rößen wie F euerbach , 
C ourbet, T rü b n e r und  Leibi; auch  M eunier gehörte 
zu seinen L ieblingen .2 F ü r ihn  ex istie rten  w eder 
die lokale gem ütliche G enrem alerei, noch M akart 
seihst. V ielm ehr schrieb er ü b er M usik, doch das 
e igen tlichste  G ebiet w ar fü r ihn  die L ite ra tu r , vor 
allem  aller die T h e a te rk ritik . E r w ar m ehr als 
v ierzig  J a h re  h in d u rch  der gefü rch te te , zugleich 
aber der äu ß ers t re sp ek tie rte  K ritik e r des T h e a te r­
lebens in  W ien. H evesi hingegen w urde  w ah r­
scheinlich nie g e fü rch te t, doch bed ien te  auch er 
sich der Iron ie . E r  gehörte  jedoch  zu dem  a u ß e r­
o rden tlich  seltenen  T yp  von K ritik e rn , der m ög­
lichst n u r  über das sch reib t, was ihm  gefällt, was 
ihn  an sp rich t, w om it er e in v erstan d en  ist, und  der 
einen sch lech ten  A u to r auch  d an n  n ich t angreift, 
w enn er eine schier en tgegengesetzte  A uffassung 
v e r tr i t t .  D as will freilich n ich t bedeu ten , daß  er 
die etw aigen  F eh ler n ich t o b jek tiv  k ritis ie rt h ä tte , 
daß  er dem  A u to r n ich t vorgew orfen h ä tte , sich 
m it billigen E ffek ten  begnüg t zu haben , wo er doch 
frü h er bere its  Besseres geleistet habe. D och haben  
seine K ritik en  nie ein W erk verrissen , sondern  
s te ts  eine H erausfo rderung  b ed eu te t. Wo H evesi 
a u f  R o u tin e  gestossen w ar un d  keine Spur von 
w ah rer K u n s t en td eck te , k eh rte  er dem  W erk  und 
dem  A u to r gleicherw eise den R ücken.

Es w issen n u r  w enige, daß  dieser K ritik e r, 
der u rsp rü n g lich  A rz t w erden w ollte un d  an  der 
W iener U n iv e rs itä t M edizin s tu d ie rte , anfangs ein 
zw eisprachiger S ch riftste lle r w ar, gefördert von 
ungarischen  Jo u rn a lis ten  in W ien. Z unächst ü b e r­
se tz te  er aus dem  U ngarischen  ins D eutsche und 
um g ek eh rt; A dolf Ágai ste llte  den ju n g en  S ch rif t­
ste ller M ax F a lk  vor, der ihn  fü r den P esth er 
L loyd eng ag ie rte .3

W ir w ollen lediglich d a ra u f  hinw eisen, d aß  die 
M e n ta litä t, die k u ltu rp o litisch en  A nsich ten  und 
V orste llungen  H evesis u n te r  dem  E in flu ß  der 
in te llek tu e llen  A tm osphäre  U ngarns in  der Zeit

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990 — 92



LUDWIG HEVESI 5

des Ausgleichs m it Ö sterreich  gestanden  sind. 
Es h an d e lt sich um  den u n e rsch ü tte rlich en  L ibe­
ralism us eines hoch in te llek tuellen  K reises um  
M ax F a lk , v e rb u n d en  m it einem  p a trio tisch en  
P flich tgefüh l, hum an istischen  Idealen  und  einem  
ungebrochenen O ptim ism us. H evesis S chriften  
v e rtre te n  einen B ürger, der ü b er eine feste eth ische 
G rundlage v erfü g t, s treng  gegenüber sich selbst ist 
und  sich als In te llek tu e lle r zu etw as H öherem  
berufen  fü h lt. D ieser B ürger des 19. J a h rh u n d e rts  
verm ag  noch ohne w eiteres seinen P a trio tism u s, 
den D ienst an seinem  V aterlan d  m it dem  D ienst 
an einem  größeren V aterlan d , näm lich  der Ö ster­
re ich isch— U ngarischen M onarchie zu verb inden ; 
er ist fest von einem  F o rtsc h ritt innerhalb  des 
h istorischen  E ntw icklungsprozesses überzeugt. F ü r 
ihn verliert der W ert ä lte re r K unstw erke  auch 
dann  n ich t seine G ültigkeit, w enn neue V ersuche 
und  künstlerische E x p erim en te  im  N am en neuer 
Ideale  und  ästh e tisch er K ategorien  den ä lte ren  
E rgebnissen  des K unstschaffens den R ücken 
kehren . Diese liberale, hum anistisch  eingestellte, 
bürgerliche B etrach tungsw eise  erm öglichte H evesi, 
ein C hronist der Secession,4 ja  ü b e rh a u p t der 
E rneuerung  bzw. »M odernisierung« der b ildenden 
K ü n ste  in W ien vom  E nde der 90er J a h re  bis zu 
seinem  Tod 1910 zu w erden. Diese au f einer festen 
theore tischen  G rundlage beruhende W eltan ­
schauung  v e rh a lf ihm  dazu , vom  J a h r  1875 an ein 
to le ran te r und  geistig sehr aufgeschlossener Chro­
n ist der W iener K unstereignisse zu sein.

Hevesi und seine Kollegen beim Fremdenblatt und 
beim Festher Lloyd

H evesi pub liz ierte  gleicherweise in  W ien, im  
F rem d en b la tt (seit 1875 als H o fb u rg th ea te r-R efe ­
ren t und  K u n stk ritik e r-R efe ren t) und  in  B u d a ­
pest, im  P esth er L loyd .5 M ithin k eh rte  er also 
w eder seinen Lesern, noch seinen Jo u rn a lis ten - 
F reu n d en  in B u d ap est den R ücken. In te re s sa n te r­
weise schrieb er in den beiden T ageszeitungen 
n ich t ü b er die gleichen T hem en, es kam  auch vor, 
daß  er etw as anders fü r den P es th er L loyd schrieb, 
und  anders fü r das F rem d e n b la tt. F ü r  die u n g a ri­
schen Leser, die m it den W iener V erhältn issen  w e­
niger v e r tra u t w aren , sch reib t er ausführlicher und 
liefert m ehr e rk lärende In fo rm atio n en , w ohingegen 
er im  T ag esb la tt der K a ise rs tad t das O euvre je  
eines M eisters eingehender ana ly sie rt. Selbst der 
Ton seiner A rtike l is t d iverg ierend , je  nachdem ,

oh er fü r das eine oder das andere  B la tt  sch re ib t. 
D as F rem d e n b la tt w ar die Z eitung  des W iener 
A ußenm in isterium s und  galt als offiziöses B la tt  der 
jew eiligen R eg ierung .6 Die hiesigen Schriften  v e r­
m itte lte n  den Lesern den »offiziellen« S ta n d p u n k t, 
zum indest s tan d en  sie zu diesem  in  keinem  Ge­
gensatz. D aher h a tte n  die h ier v e rö ffen tlich ten  
A rtike l ein größeres G ew icht un d  A nsehen; der 
V erfasser selbst m usste auch b eh u tsam er un d  v o r­
sich tiger sein: B esonders in den J a h re n  1893/94 
schrieb H evesi fü r dieses B la tt viel zu rü c k h a lte n ­
der als fü r der P es th e r L loyd, wo er sich im pu lsi­
ver, le idenschaftlicher und  ah un d  zu auch  iro n i­
scher au sd rü ck te .

N ach P aup iés S ta tis tik  erschien  das F rem d en ­
b la t t  in  der 1890er J a h re n  in  e tw a  20 000 E x ­
em plaren  und  gehörte  zum  L ieb lin g sb la tt des 
H ofes, ja  des K aisers selbst, besonders in  seinen 
le tz ten  R egierungsjahren .

V orläufig  fanden  w ir keine ähnliche S ta tis tik  
im  Z usam m enhang  m it dem  P e s th e r L loyd, das 
B la tt w ar aber eine der am  m eisten  v e rb re ite ten  
und  be lieb ten  Z eitungen  in  B u d ap est, seine a k ­
tue llen  und  in fo rm ativ en  W irtsch aftsn ach rich ten , 
seine n ü ch tern e  und  den M öglichkeiten nach  »un­
parteiische« E inste llung , v o r allem  aber seine 
äu ß erst fe insinnigen k u ltu re llen  A rtike l tru g en  
dazu  bei, daß  das B la tt bis zum  Zw eiten W eltkrieg  
belieb t w ar und  regelm äßig  erschienen ist.

Im  F rem d e n b la tt erschien n u r selten  von je ­
m and  anderem  eine K u n s tk ritik , gew öhnlich n u r 
dann , w enn H evesi n ich t in  W ien w ar (Seinen 
Zeitgenossen zufolge re iste  er sehr viel, er sei so­
zusagen ein le idenschatlicher R eisender gew esen), 
oder w enn er ev en tu e ll eine A usste llung  im  A us­
land  gerade n ich t gesehen hab en  sollte. D och auch  
in  diesen F ä llen 7 sind die K ritik en  so lcherart, daß 
sie in  seine fü r die neuen  K unstereign isse  aufge­
schlossene, s te ts  offene k u ltu rp o litisch e  K onzep tion  
h ineinpassen . — W ir fin d en  n u r einen einzigen 
A u to r u n te r  den ü b e r k u ltu re lle  T hem en schrei­
benden  M ita rb e ite rn  des B la ttes , der die K u n s t­
ereignisse in E u ro p a  von einem  viel k o n se rv a ti­
veren  S ta n d p u n k t aus b e tra c h te te  als H evesi, 
näm lich  E rn s t von H esse-W artegg , der schon vo r 
H evesi als K o rresp o n d en t bei dem  B la tt  a rb e ite te . 
E r  schrieb w ahrschein lich  aus p u re r  L u st un d  nu r 
von Zeit zu Zeit fü r das B la tt , doch bis in  die 
M itte  der 90er J a h re  h inein  genoss er sozusagen 
das V orrech t, ü b e r W eltausste llungen  zu schreiben. 
So kam  es, daß  er ü b er die P arise r W eltau sste l­
lung 1867/1878/1889 fünf-, sechsteilige B erich te

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990 —92
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schrieb , oder einiges ü b e r die L ondoner »Saison« 
dem  B la tt  m itte ilte .8 Seine A rtike l u n te rsch rieb  er 
m it »v. H . W«. E rn s t  vo n  H esse-W artegg  h a tte  
zw eifelsohne ein e rn s th a fte s  In te re sse  fü r die b il­
d en d en  K ü n ste , v o r allen  D ingen fü r die M alerei; 
au sfü h rlich  b e rich te te  er ü b e r die P a rise r A usste l­
lungen , A nfang  der 90er J a h re  ü b e r die E reignisse 
im  Salon , doch er b e sch rän k te  sich eher a u f  die 
B eschre ibung  von  K u rio s itä te n , s ta t t  eine p e rsö n ­
liche M einung an  den T ag zu legen. Sollte dies 
dennoch  der F a ll sein, so z. B. an läß lich  der P arise r 
W eltau sste llu n g  1889, als er ü b e r das m oderne 
M ateria l, das n ic h t das offizielle D eu tsch lan d  
v e rtre te n  h a tte , schrieb , gem ein t sind die B ilder 
L ieb erm an n s, Leibis u n d  U hdes, so v e rre iß t er sie, 
ohne V erstän d n is  u n d  voll A version. E r  w ar es, der 
z. B. ü b e r den  neu  g eg rü n d e ten  Salon de C ham p 
de M ars b e rich te te . D a diese S p a ltu n g  der fü h ren ­
den K ü n stle rg ese llsch aft von  P a ris  in zwei P a r ­
te ien , vo n  der die F a c h lite ra tu r  ab u n d  zu als von  
der e rs ten  »Sezession« sp rich t, e igentlich  doch 
keine scharfe T ren n u n g  zw ischen den  K o n se rv a ­
tiv en  u n d  den  V e rtre te rn  der m odernen  k ü n s tle ri­
schen E x p e rim en te  b e d eu te t h a t  (z. B. w ar Meis- 
sonier V orsitzender der neuen  G esellschaft), lob te  
von  H esse-W artegg  den neuen  Salon, um so m ehr, 
als ihm  auch  einige M itglieder der österreich ischen  
M alerkolonie in P a ris  an g eh ö rten , z. B. E ugen  J e t ­
te l u n d  R u d o lf R ib a rz .9

H evesi schrieb  ü b e r die P a rise r W eltau sste l­
lungen  n ich t, d a fü r aber, d aß  er seit 1867 alle 
gesehen u n d  die k ü n stle risch en  A u se in an d e rse t­
zungen  m it regem  In te re sse  verfo lg t h a t, sprechen 
seine sp ä te re n  S ch riften , in  denen  er bei der V or­
s te llu n g  je  eines französischen  oder englischen 
K ü n stle rs  a u f  die F a rb w e lt ih re r in  P aris  ausge­
s te llten  G em älde h inw eist. E r  d ü rf te  w ohl ein au s­
sero rden tliches v isuelles G ed äch tn is  g eh ab t hab en , 
zudem  w ird  er sich auch  viele A ufzeichnungen  ge­
m ach t h ab en , zum al die zeitgenössischen  K ata loge  
n u r w enig I llu s tra tio n e n  e n th a lte n  h ab en , u n te r  
denen  sich noch dazu  keine F a rb a u fn a h m e n  la n ­
den.

N ach  1888 schrieb  H evesi fü r den P e s th e r 
L loyd  w eniger als fü r  das F re m d e n b la tt. In  B u d a ­
p est w ar A dolf S ilberste in  sein tre u e r  K am p fg e­
nosse, ü b e r dessen B uch  »Im  S trom e der Zeit« er 
1894 eine R ezension  sch rieb ,10 sozusagen eine A rt 
eigene ars poe tica . S ilberste in  schrieb  v o r allem  
K ritik e n  ü b e r L ite ra tu r  u n d  das T h ea te rleb en ; 
vom  E n d e  der 80er J a h re  an , als sich in  B u d ap est 
ein  an fangs zw ar n u r  bescheidenes, sp ä te r  aber

im m er leb h a fte r w erdendes K u n stleb en  e n tfa lte t 
h a tte , schrieb S ilberste in  auch  üb er A usstellungen, 
genau  nach  dem  V orbild  u nd  der M ethode H evesis. 
A u fb au , G liederung u n d  M anier folgen in  allem  
der S tru k tu r  der Feu ille tons des K ollegen in  W ien, 
allein  die B ildanalysen  bleiben tro ck en  un d  sch ü ­
le rh a ft, es feh lt ihnen  die poetische L yrik , die 
H evesis R ezensionen so unvergeß lich  m ach t. 
A ußer S ilberstein  b e rich ten  junge  Jo u rn a lis ten  
ü b er ausländische A usstellungen: aus B erlin z. B. 
W alte r P aetow , sch reib t H evesi gerade n ich t über 
die großen A usste llungen  in  M ünchen, so sch ick t 
der begeiste rte  V erbündete  der m odernen  u n g a ri­
schen M alerei K áro ly  L yka seine A rtike l fü r das 
B la tt. 1897 ü b e rn im m t G ábor T érey  die Rolle des 
C hron isten  des K unstlebens von B udapest.

Die Wiener Ausstellungskritik 1868 im  Spiegel der 
Artikel über die Jubiläum s-Ausstellung

Im  J a h r  1888 fanden  in  M itte leuropa zwei 
w ichtige K unstereign isse  s ta t t :  Im  M ünchner
G lasp a last w urde die I I I .  In te rn a tio n a le  A usste l­
lung , im  W iener K ü n stle rh au s  die I I .  In te rn a tio n a ­
le A usstellung , von  H evesi »Jubelausstellung« ge­
n a n n t, erö ffnet.

E igen tlich  w ar die M ünchener A usstellung  die 
w irk lich  in te rn a tio n a le . In  ganz E u ro p a  fand  sie 
einen großen  W iderhall, in  den K u n stze itsch riften  
w urde sie ausführlich  besprochen, u. a. in G azette  
des B eaux-A rts, Die K u n st fü r Alle, usw. D er 
E rfolg  der A usstellung  w ar m oralisch wie f in a n ­
ziell so groß, daß  sich die M ünchner K ü n stle rg e­
nossenschaft v o rn ah m , von da an  jäh rlich  in te r­
na tio n a le  A usstellungen zu v e ra n s ta lte n . Diese 
A usstellung  b ed eu te te  den A u ftak t der k ü n s tle ri­
schen E rn eu eru n g  fü r die ju n g e  K ü n stle rg en e ra tio n  
M itte leu ropas. B ek an n tlich  w ar M ünchen das 
w ich tigste  A usb ildungszen trum  fü r junge  K ü n stle r 
in  d ieser R egion E u ro p as: Sowohl seine A kadem ie 
als auch  die P riv a tsch u len  h a tte n  zahlreiche 
S tu d en ten . Diese k o n n ten  h ier B ilder sehen, die 
eine völlig  an d ersg earte te  B e trac h tu n g  der L a n d ­
sch a ft v e rm itte lte n , als die an  der A kadem ie in  
M ünchen oder W ien v e rtre te n e  trad itio n e lle  A uf­
fassung  w ar; h ier h e rrsch ten  eine andere T h em atik  
u n d  eine andere  F a rb w e lt, vo r allem  au f den B il­
de rn  von  B astien -L épage, der scho ttischen , Glas- 
gow er M aler (der sog. G lasgow -Boys), einiger belgi­
scher u n d  ho lländ ischer M aler (wie z. B. C ourtains, 
Israë ls  u n d  die Schule von  D en H aag). Zw ar h a t
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H evesi ü b e r die M ünchner A usstellung  n ich t ge­
schrieben, doch h a t er sie gesehen u n d  sp ä te r des 
ö fteren  au f die h ier ausgestellten  B ilder verw iesen.

D er siebenteilige B erich t ü b er die im  M ärz in 
W ien eröffnete  Jub iläum s-A usstellung  g ib t seine 
dam aligen  A nsich ten  tre u  w ieder un d  zeugt davon, 
daß  er bere its  um  diese Zeit dem  m odernen  
F orm versuchen  In te resse  und  e rw artungsvo lle  
O ffenheit en tg eg en b rach te .11 D er erste  A rtikel, 
eine K e tte  frischer Im pressionen  »alla prim a«, der 
über seine E ind rücke  b e rich te t, se tz t sich e ig en t­
lich zum  Ziel, In te resse  fü r das T hem a zu w ecken. 
Die w ertende A useinanderse tzung  m it dem  ein­
zelnen G em älde, m it dem  G esehenen erfolgt erst 
in den übrigen  Teilen; diese A rbeitsm ethode sollte 
dann  H evesi sein ganzes Lehen lang  begleiten . U ber 
w ichtige A usstellungen h a t er gew öhnlich fünf- 
und  m anchm al ach tteilige  A rtikelserien  geschrie­
ben. D er zw eite, 1888 erschienene A rtike l b e ­
h an d e lt ausführlich  und  geistreich das P o r trä t  der 
Miss K a te  G ran t des bere its  in te rn a tio n a l b e k an n ­
te n  H u b e rt H erkom ers, w obei er auch  d a ra u f  h in ­
w eist, daß  die S tä rke  un d  das M oderne des P o r t­
rä ts  n ich t eigentlich  in  der A bbildung einer schö­
nen F rau  liege, sondern  in  der V erw endung der 
überraschenden  F arb en w irk u n g  des W eiß in W eiß. 
Es fo lgt nu n  ein w oh lau fgebau ter G edankengang  
darüber, daß  w ir im  Z e ita lte r der »Hellmalerei« 
leben, m itsam t einer a llgem einverständ lichen  E r ­
k lä ru n g  des Begriffs der H ellm alerei und  der B e­
m ühung  um  ihre A kzep tanz  durch  die L eser.12 Die 
Schrift ü b er die P o r trä ts  g ib t zunächst üb er dieses 
G enre bzw. ü b er dessen künstlerische  Problem e 
ein herrliches »M iniatu rporträt« . A usgehend von 
der eigenartigen  doppelten  B eschaffenheit des 
P o r trä ts  und  der T a tsache , wie sehr die D ars te l­
lungsweise zeitgebunden  is t, gelang t H evesi u n ­
erw arteterw eise  zu ü b erraschenden  F e s ts te llu n ­
gen, m it seinen aphoristisch  scharfen  Sentenzen  
»schockiert« er seine Leser. D as P o r trä t  h ä lt er fü r 
die s tab ilste  b ildnerische G a ttu n g , und  es e n ts te ­
hen viele gu te  neue B ilder, wie er sch re ib t wie 
»in unserer Zeit, welche künstle risch  fas t n u r  in 
anderen  Zeiten  leb t, hervorragende P o r trä ts  e n t­
stehen , w ahre D enkm äler unseres ek lek tischen  
D ranges«.13

W as eigentlich fü r ihn  das C harak te ris tische  der 
modernen P o r trä ts  b e d eu te te?  Sicher sind sie re ­
f lek tie rt, sie h istorisieren , zugleich aber wollen sie 
m it irgendeiner besonderen, k ra ftv o llen  in d iv idue l­
len M anier u n te r  den ausgestellten  B ildern  die 
A ufm erksam keit a u f  sich lenken.

N un  fo lg t eine tiefgehende, m it k ris ta llk la re r 
Logik au fgehau te  E rö rte ru n g  ü b e r die Lage und  
den S ta n d o rt des zeitgenössischen K ünstlers, d a r­
über, w as die R iesenausstellungen , der K u n s t­
m a rk t u n d  das ungeb ildete , zum  b loßen K o n su ­
m en ten  gew ordene P ub lik u m  vom  K ü n stle r e r­
w a rte t, d am it d ieser etw as »Interessantes«  
sch a fft.14 D a ereignet sich aber etw as U n erw arte ­
tes, indem  H evesi das bew u n d erte  P o r trä t  H e r­
kom ers als eine A rt ra ffin ie rte  B efriedigung dieses 
A nspruchs an  den K ü n stle r h in ste llt.

Es folgt n un  eine R eihe m e is te rh afte r B ild ­
analysen ; nach  den P o r trä ts  von  Gussow un d  F. 
A. K au lbach  w ird L enbachs B ism arck -P o rträ t m it 
dem  schw arzen  H u t beschrieben . Ü berall a n a ly ­
siert er ausführlich  A rt un d  W eise der P o s itu r, die 
F ä rb - u n d  P inse lb eh an d lu n g , die H e rau sa rb e itu n g  
des C h arak te rs  un d  sp a rt n ich t, sofern ihm  das 
be rech tig t schein t, m it lobenden  W o rten ; das von 
G yula B enczúr gem alte  re p rä se n ta tiv e  P o r trä t  
von  K á lm án  T isza h ä lt H evesi nachgerade  fü r das 
beste  P o r trä t  der M onarchie. (»U nstreitig  gehört 
dieses B ild zu den b esten  P o r trä ts , die b isher in 
der M onarchie gem alt w urden.«) U nd dennoch, der 
Leser h a t  bere its  V erd ach t geschöpft, ob denn  n ich t 
alles, all diese b rav ourösen  S tücke, d ieser ob er­
flächliche G lanz n ich t eigentlich  n u r eine m aleri­
sche K risenerscheinung  sind, von der der K ritik e r 
am  A nfang seines A rtike ls m it schonungsloser L o­
gik gesprochen h a t.

D er v ie rte  A usste llungsberich t erschien am  1. 
A pril un d  is t eigentlich  ein A prilscherz. Es w ird 
ein belieb tes P uh lik u m sb ild , »N inetta« von E ugen  
von  B laas, v o rgeste llt, un d  zw ar in einer neck i­
schen S chrift üb er das hübsche, m ollige, v enez ian i­
sche M odell. Dieses B ild, bereits in  einer gefäh rli­
chen N ähe zum  K itsch , w ollte eigen tlich  ein 
schönes, junges, ita lien isches B au ern m äd ch en  »un­
sterb lich  m achen«, n u n  greift H evesi das B ild m it 
iron ischer E leganz an , um  ihm  jed en  k ü n s tle ri­
schen W ert abzusprechen , zugegeben, diese ra f­
fin ie rte  G este w urde ja  n u r von  w enigen v e rs ta n ­
den. — D as zu seinem  G lück, denn  das B ild w urde 
in  W ien zu einem  w ahren  K u ltg eg en stan d , und  
der M aler leb te  ja h re lan g  von den in  zahlreichen  
V ersionen h ergeste llten  R ep liken  seines G em äldes.

Die übrigen  A nalysen  ü b e r die Ju b iläu m s-A u s­
ste llung  b e faß ten  sich ausführlich  m it den von 
H evesi fü r w ertvo ll gehaltenen  B ildern , das 
M itte lm aß  erled ig te  er m it der b loßen  A ufzählung 
der N am en. F ü r  seinen treffsicheren  G eschm ack 
sp rich t die A nführung  der von ihm  a n e rk an n te n
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A rb e iten . Y on den  ö sterre ich ischen  M alern sind 
das R uss, Sch ind ler, T ina  B lau , O lga W isinger- 
F lo rian  u n d  B ern a tz ik  (der dam als sein B ild »Die 
V ision des H l. B ernhard«  au sg este llt h a t) , deren  
B ilder d e ta illie rt besp rochen  w urden . — V on den 
D eu tsch en  b e faß te  sich H evesi am  au sfü h rlich sten  
m it M enzel, fü r  dessen «Prozession bei Gastein« 
sch w ärm te  er förm lich . D ie m eisten  ausländ ischen  
W erke re p rä se n tie r te n  die M ünchner M alerei, so­
w ohl w as die A usste llungen  im  K ü n stle rh au s  als 
auch  w as die in te rn a tio n a le n  u n d  J a h re sa u ss te l­
lun g en  an b e lan g te . D eshalb  k o n n te  H evesi die 
n a tu ra lis tisc h e  u n d  P lein-A ir-M alerei d er d e u t­
schen  K ü n s tle r  in den  80er J a h re n  a n h an d  der 
W erke der M ünchner M aler fü r das W iener P u b li­
ku m  besch re iben . Som it k o n zen trie ren  sich seine 
F es ts te llu n g en  a u f  diese k ü n stle risch en  E x p e ri­
m en te , h a t te  er ab u n d  zu V o rb eh a lte , so w aren  
sie gegen diese W erke g e rich te t. In  der Regel 
b eh an d e lte  er die neuen  T en denzen  so lange aus 
e iner gew issen D is tan z , bis er kein  w ahres K u n s t­
w erk  e n td e c k t h a t ;  die T endenzen  selbst b e tra c h ­
te te  er m it V orliebe von  einer h is to risch en  P e r­
sp ek tiv e  aus, als zeitlich  b eg renzte  M odeerschei­
n u n g en , die ab er u n b e d in g t eine E x is ten zb e rech ­
tig u n g  h ab en . In  diesem  A rtik e l15 w erden  auch  
die Im p ress io n is ten  k u rz  e rw äh n t, allein  er b le ib t 
uns die E rk lä ru n g  schu ld ig , w as er e igen tlich  d a ­
m it m e in t, w enn  er sch re ib t die Im p ress io n isten  
h ä t te n  ih re  u rsp rü n g lich en  V orste llungen  geän ­
d e rt.

M it dem  ung arisch en  Teil der A usste llung  b e ­
fa ß te  sich H evesi m it zä rtlich er S orgfa lt und  lob te  
m an ch m al auch  solche K le inm eiste r, die seitdem  
b e re its  in  V ergessenheit g e ra ten  sind. N eben den 
U n g arn  b e h an d e lt er die po ln ischen  M eister m it 
e ingehendem  u n d  te iln ah m sv o llem  In te resse  u nd  
lä ß t  ih n en  sozusagen seinen B eistan d  angedeihen .

*

U m  die R olle H evesis in n e rh a lb  der W iener 
T ag esk ritik  zu sehen , m üssen  w ir seine T ä tig k e it 
m it den  S ch riften  je n e r zeitgenössischen  Feuille- 
to n is te n  u n d  K u n stsc h rif ts te lle r  verg leichen , die 
lite ra risch e , T h ea te r- u n d  K u n s tk r itik e n  ge­
schrieben  h ab en . S e lb s tv e rs tän d lich  d enken  w ir 
dabei in  e rs te r L inie an  die T ag esb lä tte r, an  die 
»W iener A llgem eine Zeitung«, an  die »Presse« und  
an  die »Neue F reie  Presse«, die eine w ichtige Rolle 
im  K u ltu rb e re ich  gespielt u n d  eine hohe A uflage 
g e h ab t h ab en .

Im  F eu ille to n te il d ieser T ageszeitungen  e r­
schienen die längeren , w ichtigen  K ritik en  über 
W iens bed eu tsam e K unstereign isse. D ank  dem  
libera len  C h arak te r der E poche hab en  die einzel­
nen  R ed ak teu re  eine re la tiv  große F re ih e it ge­
nossen, sie k o n n ten  ihrem  persönlichen  G eschm ack 
u nd  ih re r ind iv iduellen  B etrach tungsw eise  G eltung 
verschaffen , w eshalb  die M einung, w onach ein 
K ritik e r eines offiziellen B la ttes  k o n serv a tiv  zu 
sein h a t, w äh rend  ein K ritik e r eines liberalen  
b ü rgerlichen  B la ttes  p rogressiv  u nd  aufgeschlos­
sen sei, n ich t der W ah rh e it en tsp rich t. Die R ed ak ­
teu re  des K u ltu rte ils  der großen T ag esb lä tte r 
w aren  vo r allem  geschickte Jo u rn a lis ten , doch 
keine F ach leu te ; es kam  n u r äu ß erst selten  vor, 
daß  w ir u n te r  ihnen  einen K u n sth is to rik e r m it 
»akadem ischer« A usb ildung  fanden . Solch eine 
A usnahm e w ar A lbert I lg ,16 der bei einer im po­
san te n  akadem ischen  K arrie re  ab 1885 K u n s tre ­
fe ren t der »Presse« w ar. In  den 70er Ja h re n  
schrieb er neben  seiner M useum stä tigkeit K ritik en  
als K u n stre fe ren t der »Neuen F reien  Presse«. Ilgs 
k ritische  T ä tig k e it w ar am  E nde  der 80er J ah re  
eine doppelgesichtige, denn w ährend  er w ichtige 
theo re tisch e  A rtike l u nd  A bhand lungen  ü b er die 
angeblich  trau rig e  Lage der K u n s t in W ien verö f­
fen tlich te  un d  z. B. ein neues W ettbew erbsystem  
au szu a rb e iten  such te , versch loß  er sich den m o­
dernen  S tilex p erim en ten  u n d  blieb sein ganzes 
L eben lang  u n e rsch ü tte rlich e r A nhänger des S p ä t­
h is to rism u s.17 D ies b ek u n d e t sich in  einem  V or­
w ort, das er fü r ein M usterbuch  geschrieben h a t, 
in  dem  die V erw endung von P flan zen m o tiv en  im  
Gewerbe gezeigt w ird .18

E s is t leh rre ich , jene  K ritik en  von Ilg  und  
H evesi m ite in an d er zu vergleichen, die sie im  
F rü h ja h r  1888 ü b er die im  K ü n stle rh au s  v e ra n ­
s ta lte te  Ju b iläu m s-A u sste llu n g  geschrieben haben . 
D iese A usstellung  w ar eine H uld igung  an läßlich  
der v ierz ig jäh rigen  R egierungszeit von  K aiser 
F ran z  Jo sep h  I. u nd  sollte u rsp rüng lich  ein h is to ­
rischer Ü berb lick  ü b e r die E n tw ick lung  der K u n st 
in  d er M onarchie sein. A lbert Ilg  erh ielt den A uf­
tra g , eine w issenschaftliche K onzep tion  der A us­
s te llung  au szu arb e iten . Im  Laufe der V orberei­
tu n g sa rb e iten  gew ann jedoch  jene  G ruppe in n e r­
halb  des A usstellungskom itees die O berhand , die 
fü r die P räsen tie ru n g  der zeitgenössischen m o­
dernen  K u n st k äm p fte . Die ausländ ischen  A us­
ste ller b ra c h ten  ein R iesenm ateria l m it, Ilg  m uß te  
d ah er den h isto rischen  Teil au f das M inim ale, d. h. 
a u f  zwei R äum e reduzieren , w as se lb stv e rs tän d -
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lieh kein zusam m enhängendes B ild über die v ierzig­
jäh rig e  E n tw ick lung  der K u n st in dieser Region 
v e rm itte ln  konn te . U n te r den ausländ ischen  A us­
stellern  dom in ierte  n a tü rlich  D eu tsch land , aber 
auch die I ta lie n e r w aren  s ta rk  v e rtre te n , die 
spanische K ollek tion  w ar auch  beach ten sw ert, die 
E n g län d er b rach ten  n u r wenige W erke m it, vor 
allem  u n in te ressan te  A quarelle, großes In teresse  
e rreg ten  hingegen die belgischen K ü n stler, da ihre 
K u n stau ffassung  dam als als die m odernste  galt.

E inem  bereits seit J a h re n  in W ien herrsch en ­
den B rauch  gem äß ste llten  die K ritik e r säm tlicher 
g roßer T ag esh lä tte r, so E m il R anzoni in der 
»Neuen Freien  Presse«, H evesi im  »Frem denblatt«  
un d  Ilg  in der »Presse«, die B ilder der A usste l­
lung in  einer A rtikelserie  vor.

R anzonis K ritik en  können w ir ruhig  ü b e r­
springen, da er vom  F ach  am  w enigsten  v e rs ta n ­
den h a t, dessenungeach tet, daß  er selber m alte . 
E r  begnüg t sich h au p tsäch lich  m it der B e­
schreibung der B ild inhalte , en td eck t er jedoch 
etw as W ertvolles, so lä ß t er sich davon  begei­
ste rn , doch auch  in diesem  F all verlie rt er 
sich n u r in  lobenden  B eiw örtern . D agegen b rin g t 
A lbert Ilg  profundes theore tisches W issen und  
eine R igo rositä t m it, m it w elchen er die einzelnen 
L eistungen b eu rte ilte . In  k n app  fü n f Zeilen w uß te  
auch  er die g länzenden m alerischen Q u a litä ten  
H erkom ers zu schätzen . H evesi und  Ilg  b eu rte ilten  
die F rü ch te  der trad itio n e llen  h isto rischen  und 
G enrem alerei m eistens in gleicher W eise, doch in 
einem  w essentlichen P u n k t v e r tra te n  sie eine 
divergierende M einung, und  zw ar in bezug au f die 
belgische M alerei. Ilg  gab zw ar zu, an der belgi­
schen Schule einen der in te re ssan tes ten  Teile der 
A usstellung  gesehen zu haben , er h ie lt ihn  fü r den 
w ahren  R ep räsen tan ten  der zeitgenössischen, m o­
dernen, französischen M alerei s ta t t  des bescheide­
nen französischen Teils m it la u te r  d rittran g ig en  
W erken, doch in th em atisch e r H insich t h ie lt er 
diese W erke noch fü r u n re if un d  etw as o b erfläch ­
lich. Die ka lte  F arb en sk a la  der realistischen  
L andschaftsm alerei is t fü r ihn  u n an n eh m b ar, er 
greift sie in  scharfen, h a rte n  W orten  a n .19

D agegen berich te te  H evesi ausführlich  über 
»die hoch in te ressan ten  Stücke«. B esonders ein­
drucksvoll beschre ib t er den »Föhrenw ald« von 
L am orin ière, dieses B ild d ü rfte  wohl ein w ichtiger 
V orgänger von K lim ts d ich tem  F ich tenw ald  sein.20 
N ach der A nalyse der L andschaften  von F ran z  
C ourtens und  Jo se f Coosem ans, die allem  A n­
schein nach  u n te r  dem  E in flu ß  der Schule von

F o n ta in eb leau  e n ts tan d e n  sein d ü rften , ä u ß e rt er 
sich am  E nde seines A rtikels in einem  sehr p o s iti­
ven  Ton, indem  er sch re ib t: »Neben allerlei V er­
zw icktem  und  U nm assgeblichem , wie es die m o­
derne E m p fin d u n g ssu ch t m it sich b rin g t, viel 
T üch tiges, was n u r hei einer fo rtg ese tz ten , folge­
rich tigen  A rbeit zu S tan d e  kom m t. Die belgische 
A btheilung  w'ird N iem and verlassen , ohne ange­
reg t und  b eschäftig t w orden  zu sein«.21

W ir sehen also, daß  bezüglich des belgischen 
Zweiges der m odernen  rea listischen  L an d sch a fts ­
und  G enrem alerei ein M einungsuntersch ied  zw i­
schen den beiden K ritik e rn  geherrsch t h a t. Noch 
m ehr d iverg ierten  ihre A nsich ten  in bezug au f die 
K u n st U hdes. W as Ilg  fü r u n v e r tre tb a r  h ie lt, daß  
näm lich der M aler eine b iblische Szene in der 
G egenw art, zudem  noch in  einem  A rbeiterm ilieu  
d a rs te llte , n ah m  H evesi als se lb stverständ lich  hin, 
er w a rf  dem  M aler n u r dessen form ale u nd  s tilis ti­
sche U nzu läng lichkeiten  vo r.22 D er bere its  h ier zu 
b eo b ach tende  ko n serv a tiv e  S ta n d p u n k t Ilgs e r­
s ta rk te  n u r noch m it der Zeit, um  d an n  in den 
K ritik en  ü b er die n äch s te  in te rn a tio n a le  A us­
stellung  1894 bere its  ausgesprochen  feindlich  gegen 
jedw eden  m odernen , au f N euerung  b ed ach ten  
S tilversuch  zu sein.23

Es is t eine seltsam e T a tsache , daß  A lbert Ilg , 
der zur lite ra rischen  un d  K unst-G ese llschaft »Ge­
gen den Strom « gehört und  g länzende, p ro b lem o r­
ien tie rte  kunstsoziologische S tud ien  in der Z e it­
schrift der G esellschaft p u b liz ie rt h a t  (z. B. Mo­
derne K unstlieb h ab ere i, U nsere K ü n stle r und  die 
G esellschaft), sobald  er in der P rax is  m it küh n en  
S tilex p erim en ten  k o n fro n tie r t w urde, sie sofort 
heftig  angegriffen  h a t. W ir irren  uns v ielleich t 
n ich t, w enn w ir annehm en , daß  Ilg , der K u n s te r­
zieher der K in d er der kaiserlichen  Fam ilie , n a ­
m entlich  der E rzherzog in  V alerie und des E rz ­
herzogs F ran z  F e rd in an d , eine w esentliche Rolle 
darin  gespielt haben  w ird , daß  der sp äte re  T h ro n ­
folger eine solch negative  E inste llung  zu m odernen  
S tilversuchen  g eh ab t h a t. Diese A version p räg te  
dann  nach  1905 m ehr oder m inder das V erhältn is  
des H ofes zu den M itgliedern  des K lim t-K reises 
und  auch  zu O tto  W agner.24

In  den von  uns u n te rsu ch te n  J a h re n  w ar 
F ried rich  P an stin g l der K u n s tk ritik e r  der W iener 
A llgem einen Z eitung, er schrieb u n te r  dem  P seu d o ­
n y m  P e rn e tt. Seine red lichen  K ritik en  m it ih rem  
reserv ierten  Ton gingen n ich t ü b e r eine bloße 
B eschreibung  des T hem as h inaus, zudem  fehlte 
ihnen  jedw edes F la ir, m it welchem  sie den Leser

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



10 ILONA SÁRMÁNY-PARSONS

zum  K u n stg en u ß  an g ereg t h ä tte n , diese K ritik en  
gaben  au ß e r b loßen  In fo rm a tio n en  sonst n ich ts .

Clem ens Sokol w ar der einzige Jo u rn a lis t , des­
sen K ritik en  m ehr als b loße B ilderka ta loge  w aren . 
E r  w urde  1867 in  L em berg  geboren, gehörte  d ah er 
b e re its  einer jü n g e ren  G enera tion  an , die sich am  
E n d e  d er 80er J a h re  in  das k u ltu re lle  L eben einge­
sch a lte t u n d  die von  den  w esteu ropäischen  S tilrich ­
tu n g e n  v e rm itte lte n  E rlebn isse  m it gieriger U n ­
geduld  in  sich aufgenom m en u n d  v e ra rb e ite t h a t. 
E rs t  schrieb  er fü r das N eue W iener T a g b la tt , ab 
1893 w ar er K u n s tre fe ren t der W iener A llgem einen 
Z eitung , wo er in  d ieser E ig en sch aft den ziem lich 
u n in te re ssa n ten  P a n s tin g l ab löste . E r  le rn te  b e ­
re its  v on  den  großen  P ion ieren , zu denen  auch  
H evesi g eh ö rt h a t. E r  a rb e ite te  n ich t n u r fü r sein 
eigenes T a g b la tt , sondern  auch  fü r die A llgem eine 
K u n stch ro n ik  — sie w ar ein äu ß e rs t in fo rm ativ es , 
schnell reag ierendes F a c h b la t t  fü r K u n s t —, hier 
v e rö ffen tlich te  er geistreiche u n d  rigorose, k ä m p ­
ferisch e ingeste llte  K ritik en , in  denen  er sich 
un zw eid eu tig  an  die Seite der N euerer s te llte20

Die A llgem eine K u n stch ro n ik  w a r die w ich tigste  
K u n s tze itsch r if t der M onarchie, sie erschien  w ö­
ch en tlich  in  W ien un d  M ünchen; au ß e r F ach leu ten  
a rb e ite te n  auch  Jo u rn a lis te n  fü r das B la tt , indem  
sie es m it B erich ten , längeren  A rtik e ln  u n d  A us­
s te llu n g sb e rich ten  belieferten . Ü ber die W iener 
In te rn a tio n a le  Ju b iläu m s-A u ss te llu n g  b e rich te te  
D r. Ju liu s  vo n  L ud assy  des ö fteren . A llerdings sind 
seine K ritik e n  keine tie fg eh en d en  A nalysen , sie 
sind eher In fo rm a tio n en , ohne w erten  zu wollen. 
D ie S ch riften  ü b e r die ausländ ischen  A u sste llu n ­
gen, v o r allem  in M ünchen, s tam m ten  m eistens 
schon aus der F ed e r vo n  F ach leu ten . Diese Z e it­
sch rift h a t, ähn lich  wie die an d eren  K u n s tz e it­
sch riften , z. B. das ä u ß e rs t n iveauvo lle  B la tt  »Die 
g rap h isch en  K ünste«  (ab  1879), oder »Der K u n s t­
w art« , der ah 1887 in  D resden , sodann  ab 1894 in  
M ünchen ersch ienen  w ar, eine re la tiv  enge G esell­
sch aftssch ich t e rre ich t u n d  angesprochen , bei der 
b e re its  das In te re sse  fü r  die b ild en d en  K ü n ste  
v o rh a n d e n  w ar.26

Som it ü b e rn ah m en  die K ritik e r  u n d  die Feuille- 
to n is te n  der T a g e sb lä tte r  die schw ere A ufgabe 
d er P u b lik u m serz ieh u n g . V on ih n en  h a t  Ludw ig 
H evesi die län g ste  Zeit, m it der m eisten  F o lgerich ­
tig k e it u n d  e iner s tän d ig en  A ufgeschlossenheit 
fü r neue E rgebn isse  die R olle eines D ozen ten  ge­
sp ie lt; e r w ar es, der n ich t n u r dem  P u b lik u m  der 
K a ise rs ta d t, sondern  auch  dem  d eu tsch sp rach igen  
B ü rg e rtu m  von  B u d ap es t das Sehen be ig eb rach t h a t.

E r  v e rö ffen tlich te  zwei A rtike l ü b e r die J u b i­
läum s A usstellung  1888 im  P es th e r L loyd. E r  b e ­
gann  m it der E rk lä ru n g  der hervo rragenden  au s­
länd ischen  B ilder, m it H erkom ers P o r trä t ;  e igen t­
lich w iederholte  er seine W iener A rtikelserie, in 
einer etw as gek ü rz ten  F orm , bedauerlicherw eise 
ab er ohne die kunstsoziologische P roblem e e rö r­
te rn d e n  E x k u rse . F ü r  das B u d ap es te r P ub likum  
sp rich t er ausfüh rlicher ü b er die B ilder der u n g a ri­
schen K ü n stle r, allein  er lob t sie auch  w eniger — 
v ie lle ich t aus d id ak tisch er Ü berlegung?

In  diesem  J a h r  g edach t er noch eines b each ten s­
w erten  E reignisses, un d  zw ar der E rö ffnung  des 
N euen B u rg th ea te rs , w obei er e x tra  ü b e r die 
D eckengem älde der beiden  K lim t-B rü d er bzw. 
M atsch’ sch reib t. Ü ber die M ünchner Ju b iläu m s- 
A usstellung  v erö ffen tlich ten  um  diese Zeit ü b ri­
gens W alte r P ae tow , A dolf Á gai un d  A rth u r  
A ch leitner begeisterte  K ritik en .27

Die ideale Form der Landschaftsmalerei bei Hevesi

Das Jahr 1889

Im  J a h r  der P a rise r W eltausste llung  is t H evesi 
w ahrschein lich  viel gereist. In  diesem  J a h r  p u ­
b liz ierte  er im  P es th e r L loyd besonders viel, auch 
au ß erh a lb  der Feu ille tonserie  »W iener Brief«, m it 
dem  er sich zu B eginn des F rü h jah rs  jede  zweite 
W oche m eldet, er v e rö ffen tlich te  viele R eisebe­
schreibungen  ü b e r seine v o rjäh rige  Reise in E n g ­
lan d , den N iederlanden  un d  in  D eu tsch land .

V on seinen K u n s tk ritik e n  sind einige von  be­
sonderer W ich tigkeit, so z. B. zwei B erich te  über 
die X V III . W iener Jah resau sste llu n g , in  denen 
die M alerei von  R o b ert R uss un d  m ehr noch von 
E m il J .  Sch ind ler sehr eingehend an a ly sie rt w ird; 
w ich tig  sind außerdem  die beiden  P e tten k o fen - 
S tud ien , der F rü h jah rsn ek ro lo g  u n d  ein A rtike l 
ü b e r die G edenkausste llung  im  D ezem ber.

H evesi b eu rte ilte  die W iener Jah resau ss te llu n g  
im  F rü h ja h r  sehr positiv , vo r allem  w egen der 
neu en  E rgebnisse  der L andschaftsm alerei. B eson­
ders Schindlers neue G em älde h ab en  ihn  ü b e r­
ra sch t, diese neuen  »optischen Versuche« (»er schien 
geboren, um  V ersuche zu m achen, 4 B ilder davon  
drei reine V ersuche der O ptik«), sch reib t er ü b er 
die B ilder von  der M eeresküste bei R agusa. E ines 
der v ier B ilder gefällt ihm  aber n ich t; er bew eist 
a n h an d  einer d e ta illie rten  fo rm alen  A nalyse, w es­
ha lb  n ic h t.28 E r  w ird n ich t m ilder, w enn er ein
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Abb. 2. A ugust Pettenkofen: Der K uß II. W ien, Ö sterreichische Galerie

W erk en td eck t, das neben F eh lern  in k ü n s tle ri­
scher H insich t auch  geschm ackliche aufw eist: so 
ve rre iß t er z. B. Die hl. Cacilia von  A dolf H irschi 
m it großem  K u n stv erstän d n is . Viel A nerkennung  
w ird aber dem  tschechischen  K ü n stle r C hitussi 
zuteil (P la teau  von Belle-Croix), in  dem  er einen

C orot-N achfolger, einen »begabten S tim m u n g sfin ­
der« sieht.

U ber dieselbe A usstellung  sch reib t er im  F rem ­
d e n b la tt eine fünfteilige A rtikelserie  un d  b efaß t 
sich sogar m it den zur Zeit h ier feh lenden K ü n s t­
lern , so z. B. m it B ern atz ik , den er fü r ein großes
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T a le n t h ä lt. Schon h ier an a ly s ie rt er ausführlich  
einige A rb e iten  vo n  P e tten h o fen , der ku rz  vo r der 
E rö ffn u n g  der A usste llung  gesto rben  w ar.

P e tte n h o fe n  w ar e iner der g rö ß ten  »Lieblinge« 
von  H evesi. W ir irren  uns v ie lle ich t n ich t, w enn 
w ir das G efühl h ab en , daß  P e tte n h o fe n  einer jen e r 
M eister gew esen is t, deren tw egen  H evesi K ritik e r 
gew orden is t, u n d  seine S chw ärm erei fü r P e t­
ten h o fen s  M alerei m ach te  ih n  zum  A n h än g er u nd  
F ö rd e re r  der P lein-A ir-M alerei. E r  h a t  sich s tän d ig  
um  das Schicksal d er von  P e tte n h o fe n  geleite ten  
Szolnoker Schule g ek ü m m ert, er v e rgaß  selbst das 
n ich t, w enn  ein M aler eine noch so kurze  Zeit zu 
d ieser Schule g eh ö rt h a t, u n d  d a ru m  w u ß te  er den 
M aler h o ch zu sch ä tzen  (wie z. B. im  F a ll von  L eo­
pold  M üller oder R om ako). H evesi w idm ete  1889 
v ie r lange E ssays, die be re its  das G ew icht einer 
A b h an d lu n g  h a tte n , der K u n s t P e tten h o fen s , der 
üb rigens ein in  sich g ek eh rte r , fa s t u n n a h b a re r 
M ensch gew esen sein soll.29 V on ihnen  is t die im  
D ezem ber im  P e s th e r L loyd v erö ffen tlich te  die 
g rü n d lich s te  u n d  um fassen d ste  S ch rift. A u sfü h r­
lich b e h an d e lt er d a rin  die k ü n stle risch e  L au fb ah n  
u n d  den  W erdegang  P e tten h o fen s  u n d  s te llt du rch  
die A nalyse k le iner M eisterw erke, A quarelle  sieben 
S ta tio n e n  in n e rh a lb  d er S tilen tw ick lung  des K ü n s t­
lers fest. D er T ex t e n th ä lt  eine A nzah l von  In fo r­
m a tio n en  ü b e r das zeitgenössische (und  frühere) 
K u n stsam m elw esen  sowie ü b e r die versch iedenen  
S tad ien  der W iener M alerei, der G enre- u n d  P o r t­
rä tm a le re i. D a der A ufsatz  fü r B u d ap es t ge­
schrieben  w orden  w ar, s te h t am  E n d e  eine seltsam e 
»Coda«, indem  er den  h äu fig en  S tilw echsel P e t­
tenh o fen s  u n d  die T a tsach e , daß  er ein g roßer 
»L ichtm aler« gew orden is t, a u f  die ungarische  
L an d sch a ft, a u f  die a tm o sp h ä risch en  u n d  L ich t- 
effekte der G roßen  U ngarischen  T iefebene (Alföld) 
zu rü c k fü h rt. In  der k ü n stle risch en  F ix ie ru n g  d ie­
ser L ich t- u n d  F a rb e ffe k te  s ieh t H evesi die Z u ­
k u n ft d er u n g arisch en  K u n s t. E r  sch re ib t: »In 
d ieser R ich tu n g  lieg t auch  die k ü n stle risch e  Z u ­
k u n ft U ngarns« .30

D en L eser von  h eu te  w ird  diese Schlußfo lge­
ru n g  v ie lle ich t zu n äch st ü b e rra sch en , doch s tu d ie rt 
e r H evesis U n te rsu ch u n g en  ü b e r die L an d sch a fts ­
m alerei, so w ird  ihm  k la rw erd en , d aß  H evesi — 
zu m in d est bis zu r M itte  der 90er J a h re  — die 
k ü n stle risch e  L e istung  säm tlich e r R ich tu n g en  un d  
S chulen  der L an d sch aftsm alere i d an ach  b eu rte ilt 
h a t , wie tre u , zugleich ab er auch  poetisch  die 
M aler die L an d sch a ft ih re r  engeren  H e im at, m it­
sa m t ih rem  b estim m en d en  C h arak te r, auf der

L einw and  fe s th a lten  k o n n ten . H evesi v e rlan g te  
sogar eine treu e  W iedergabe der W e tte rv e rh ä ltn is ­
se: N ebel, D u n st, nörd lichen  S onnenstrah l m it 
seinen langen  S ch a tten . F a s t k ö n n te  m an  schon 
von  einem  b ildnerischen  P ositiv ism us reden ; 
g lück te  d an n  dem  M aler eine m axim ale  A n n äh e­
ru n g  an  das Id ea l, so blieb sein Lob auch  n icht 
aus.

H evesi se tz te  sich auch  fü r solch seltsam e, 
m odernen  L an d sch aftsm aler ein, die seine Z e it­
genossen noch n ich t akzep tie ren  k o n n ten , so z. B. 
fü r die V e rtre te r  der belgischen u nd  holländischen  
L an d schaftsm alere i, wie M esdag, C ourtens, u. a. 
W eil er ab er E u ro p a  kreuz u n d  quer bere ist h a tte  
u n d  die L an d sch aften  fü r ih n  ein dem  K u n stg e ­
n u ß  ähnliches k a th a rtisch es  E rlebn is b ed eu te t 
hab en  (wie dies aus seinen R eisebeschreibungen 
h erv o rg eh t), k o n n te  er die F a rb en , die L ich te r, die 
P la s tik  u n d  den C h arak te r, k u rzu m  die »Seele« je 
einer L an d sch a ft ung laub lich  w irkungsvoll b e ­
schreiben . E r  k o n n te  so viel Schulen der L a n d ­
schaftsm alerei annehm en , so viel L an d sch aften  er 
k a n n te . B edingung w ar die treu e  W iedergabe der 
In d iv id u a litä t der L an d sch aft.

E s gab M eister, die dieses Id ea l fü r H evesi v e r­
k ö rp e rt h aben , da w ar P e tten k o fen , da w ar 
S ch ind ler in  seinen le tz ten  Ja h re n , da w ar bis zu 
einem  gewissen G rad  auch  der D eutsche Oswald 
A chenbach , auch  B öcklin  u n d  C ourtens in  ihren  
b esten  W erken, aber auch  Carl Moll.

Bei den jen igen  M eistern, die egentlich  keine p ar 
excellence L an d sch aftsm aler w aren , u n te rsu ch te  
er s te ts  das P rob lem , wie sie je  ein L an d sch a ftsd e ­
ta il au sfü h rte n  (z. B. U hde, Böcklin).

E ine  der in te re ssan te s ten  Schriften  ü b er die 
m öglichen W ege der zeitgenössischen L an d sch a fts ­
m alerei is t die »R evolu tion  in  der L andschaft«31 
von  1891.

M it scharfem  B lick s te llt er fest, daß  der N a­
tu ra lism u s die L andschaftsm alere i selbst in der 
T hem enw ahl b ee in flu ß t h a t, indem  selbst das 
S toppelfeld  M odell sein will. E r  ü b e rb lick t ku rz  die 
M etam orphose der L an d schaftsm alere i im  19. 
J a h rh u n d e r t ,  um  d an n  die W erksta ttsgehe im n isse  
O sw ald A chenbachs aufzudecken , der — nach  eige­
ner A ussage — eine w illkürliche un d  k ü hne  F arb - 
kom position  a u f  die L einw and trä g t u n d  sie an ­
sch ließend  in  eine w ahre L an d sch aft ve rw an d e lt, 
je  nachdem , was fü r L andschafts-A ssozia tionen  in 
ihm  die am orp h en  F arb flecke  hervorru fen . Im  
zw eiten  Teil des A rtikels b eh an d e lt er die zähe 
P lein-A ir-M ethode des n o rd d eu tsch en  (Seeland-
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Abb. 3. Em il Jakob Schindler: M otiv aus der Prater-K rieau W ien. Ö sterreichische Galerie

Schafts-) M alers H ans von B artels, der w ochenlang 
an einer »B randung des N ordm eers« a rb e ite t. In  
B artels  sieh t H evesi den klassischen F all eines 
L andschaftsm alers, der sich a u f  ein einziges M otiv 
spezialisiert h a t, ihm  gegenüber g ib t es w iederum  
andere Spezialisten , die eine »ganze Landschaft«  
m alen, ohne einzelne D etails sonderlich  auszu fü h ­
ren, wie z. B. F ran z  C ourtens, dessen »Goldenen 
Regen«, einen herbstlichen  W aldw eg H evesi au s­
führlich  an a ly s ie rt.32 Am E nde  des A rtikels befaßt 
er sich m it dem  Bild »Frau m it Ziege« von M ax 
L ieberm ann  sowie m it einigen L an d sch aftsb ild e rn  
des scho ttischen  L andschaftsm alers Jo h n  R. R eid ,33 
der heu te  zw ar w eniger b ek an n t is t, d a fü r aber in 
den 90er J a h re n  des vorigen  Ja h rh u n d e r ts  in te r ­
n a tio n a len  E rfolg  gehab t h a t. H evesi verg leich t 
die schrillen K o m p lem en tärfa rb en  R eids m it dem  
herrlichen  B lau und den »um m öglichen M ytholo­
giefarben Böcklins, um  beide als » F arb en ro m an ­
tiker« e inzustu fen  (freilich »jeder in seiner Art«). 
E r  zieh t die Schlußfolgerung, daß  die neuen, 
m odernen  »W ahrheitsm aler«, denen  eine treue

W iedergabe des G esehenen vorschw ebt, genau  so 
selek tieren  wie die a lte n .34

Dieses geistreiche V erfahren  b e leu ch te t e ig en t­
lich die G ru n d h a ltu n g  H evesis als M ensch und 
K ritik e r. E r  fin d e t den g rundlegend  gem einsa­
m en, v ie lle ich t auch tie fe r liegenden un d  m an ch ­
m al auch  verborgenen  Zug in den scheinbar 
g rö ß ten  G egensätzen. An der sich s tän d ig  v e rä n ­
dernden  Bew egung der O berfläche w ird  der T a k t 
eines größeren R h y th m u s tra n sp a re n t. F ü r ihn  ist 
die R eihe n ach e inander e in tre ffen d er E reignisse 
le tz ten  E ndes ein o rganischer, ausgeglichener E n t ­
w icklungsprozeß. M it der H erausste llung  gem ein­
sam er Züge will er aber keinesfalls den W ert der 
E inzelle istungen  bezw eifeln, zum al das an und  fü r 
sich bestehende K u n stw erk  fü r H evesi der A r­
chim edische P u n k t ist. D ad u rch  aber, daß  er das 
E rgebn is täg licher A useinanderse tzungen  im  
R ah m en  großer h is to rischer Prozesse sieh t u nd  
begreift, w eiß er alles N egative un d  D ram atische  
zu en tfe rnen . Diese geistige G ru n d h a ltu n g  u n te r ­
scheidet H evesi von jen en  jü n g e ren  K ritik e rn , die
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A bb. 4. Gabriel M ax. Die ekstatische Jungfrau K atharina  
Em m erich. 1885. M ünchen. Bayerische S taa tsgem äld e­

sam m lungen

A nfang  der 90er J a h re  sich ins K u n stleb en  W iens 
e ingeschalte t haben , um  es sofort in einen geistigen 
K rieg ssch au p la tz  zu verw andeln .

Hevesi und die K ritiker des Jungen Wien

N ich t n u r der A nfang  der 1880er J a h re , son­
dern  auch  der 1890er J a h re  w ird  fü r eine D o rn ­
röschen-P eriode  der W iener K u n st g ehalten , fü r 
die Zeit belangloser E reignisse, in der kleine L okal­
ausste llungen  vergebens v e rsu ch t h ab en , die 
K a u flu s t des P u b lik u m s zu erregen , in der k ü n s t­
lerische U n zu läng lichke it un d  län g st v e ra lte r te  
S chem ata  sich des K u n sth an d e ls  b em äch tig t h a ­
ben  un d  W ien n ich ts  davon  gem erk t h a t, daß  
jen e  französischen  G roßm eister bere its  an ih ren  
le tz ten  H au p tw erk en  a rb e ite ten , die d an n  im 
zw anzigsten  J a h rh u n d e r t  als M aßstab  gegenüber 
d er K u n s tp ro d u k tio n  des üb rig en  E u ro p as  gegol­
te n  haben .

Dieses schem atische  B ild ge rä t aber so fort ins 
W anken , w enn w ir einige A u sste llu n g sk ritik e r 
d u rc h b lä tte rn , v o r allem  die von H evesi geschrie­
benen , die sozusagen Leben in  die e rs ta r r te  Szene

bringen . Es s te llt sich näm lich  heraus, daß  die 
W iener 1889 viele gu te  B öcklin-B ilder sehen 
k o n n ten  un d  einige beunruh igend  seltsam e Ge­
m älde von G abriel M ax.35 A ußer der schönen 
P e ttenko fen -G edenkausste llung , au f der 270 B ilder 
des M eisters, h au p tsäch lich  aus P riv a tsam m lu n - 
gen zu sehen w aren , e rin n erte  das w andgroße 
h isto rische T ab leau  »Die F lagellanten« des aus 
A m erika s tam m en d en  M ünchner M alers K arl 
M arr an  die Schule von P ilo ty . Im  A pril s te llte  
sich »Der Salon der Zurückgew iesenen« im  »bret- 
ten en  S tegreifhaus« der E islau fb ah n  m it 153 W er­
ken  v o r.36

Im  J a n u a r  kam  ein H au p tw erk  von M akart, 
»Trium ph der A riadne«, aus einer scho ttischen  
P riv a tsam m lu n g  nach  W ien zu rück ; fü r die Ju - 
b iläum s-A usstellung  b a t m an noch vergebens um  
das G em älde.37 Die S tä rk e  der Jah resau sste llu n g  
w ar die P la s tik : D er große böhm ische B ildhauer 
Jo se f M yslbek ste llte  einen ergreifenden gekreuzig­
te n  C hristus, und  T ilgner einige herrliche B üsten , 
u. a. eine H anslick -B üste  au s.38 Im  Som m er 1890 
sah m an  im  K ü n stle rh au s  die K önigsw arter- 
Sam m lung , üb er die H evesi wie folgt schrieb: 
»Vielseitiger G eschm ack eines hochm odernen  E k ­
lek tikers« .39 Zu den m odernen  S chätzen  der S am m ­
lung gehörten  einige deu tsche K leinm eister, wie 
Seitz, Spitzw eg, ferner 19 B ilder von R udo lf A lt 
un d  ein frü h er P e tten k o fen , außerdem  W erke von 
H orace V em et und  ein D iaz-G em älde. D ieser 
A usstellung  folgte eine ausgezeichnete Ausw ahl aus 
der fü rstlich  L iech ten ste in ’schen S am m lung m it 
zwei A rbe iten  von  M eissonier, M eisterw erken der 
b esten  W iener B iederm eier-M aler, die H evesi e r­
m öglich t haben , d a ra u f  hinzuw eisen, daß  die 
»älteste W iener Malerei«, besonders aber W ald ­
m üller die P lein-A ir-M alerei e n td eck t h a t: »eine 
F re ilich tm alere i ehe noch irgend jem an d  in P aris  
d a ran  dachte«.40

Als W eihnach tsgeschenk  bekam  das W iener 
P u b lik u m  12 U hde-G em älde zu sehen.41

H evesi w ü rd ig te  die B ilder des M eisters in 
einem  längeren , liebevoll geschriebenen A rtikel 
und  an a ly sie rte  ausführlich  jene  R ich tung  der 
M alerei, die dieser viel u m s tritte n e  K ü n stle r 
v e r tre te n  h a t.42

D as J a h r  1891 w ar besonders reich an  v o rtre ff­
lichen  E reignissen, die X X . Jah resau sste llu n g  
b ra c h te  eine Schau der jü n g s ten  M eisterw erke der 
österreich ischen  L andschaftsm alere i. N eben R o­
b e rt R uß , R udo lf R ibarz , Carl Moll und  R udo lf 
A lt, b ed eu te ten  die B ilder E m il J . Schindlers den
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Abb. 5. Fritz von Uhde: Schwerer Gang. U m  1890, M ünchen, Bayerische Staatsgem äldesam inlungen

größ ten  künstlerischen  F o r tsc h r it t  au f dem  Ge­
b ie t der L andschaftsm alerei fü r H evesi. Sie ero­
b e rten  das H erz des K ritik ers  ein fü r allem al, da 
er eine besondere N eigung zu m elancholischen 
S tim m ungslandschaften  h a tte . E r w idm et S ch ind­
lers G em älde »Pax« eine lange un d  poetische 
A nalyse; das B ild s te llt einen dalm atin ischen  
F riedho f dar, der freilich kein treues A bbild eines 
in der W irk lichkeit ex istierenden  G ottesackers 
is t, sondern  — wie das b e rü h m te  B öcklin’sche 
Bild »Toteninsel« — v ielm ehr das Idealb ild  des 
deu tschen  S pätrom an tiz ism us von einer R u h e­
s tä t te  der T o ten  v e rm itte lt, irgendw o u n ten  im  
Süden, im  K reu zp u n k t der heidnischen  und  ch ris t­
lichen K u ltu r , verlassen , geheim nisvoll u n d  m e­
lancholisch.

D er K ritik e r, der die hum an istischen  W erte  
der europäischen  K u ltu r  fü r so w ichtig  gehalten  
h a tte  un d  in  den neuen  künstle rischen  V ersuchen 
n ich t n u r das N eue, sondern  auch  die organische

F orse tzung  der W erte  der V ergangenheit gesucht 
h a tte , schrieb en th u sias tisch  über Schindlers B ild 
(für uns ist es allerdings, seihst im  K o n te x t seiner 
Zeitgenossen, keinesfalls m odern). H evesi sch re ib t: 
»Er bew eist uns dadu rch , dass auch  die m odernste  
M alerei ihre h istorische L an d sch aft h a t. D enn bei 
allem  In h a lt  u nd  aller C h arak te ris tik  sind S ch ind­
le r’s M itte l ganz m oderne. E r  is t der fe infühligste  
S tim m ungsforscher, den w ir haben , und  besitz t 
eine ganz persönliche A usdrucksw eise«.43

H ier finden  w ir einen w esentlichen  B estan d te il 
von  H evesis B egriff der »Moderne«. N ach ihm  m üs­
se in  der m odernen  K u n s t die künstle rische  S ub­
je k tiv i tä t  u n b ed in g t zum  T ragen  kom m en, und  
eine m oderne L an d sch aft m üsse irgendein  S tim ­
m ungselem ent aufw eisen. — W ir irren  uns v ie l­
le ich t n ich t, w enn w ir dieses P h än o m en  m it der 
H inw endung  zur Psychologie v e rk n ü p fen , die in 
der K u ltu r  der Zeit eine w achsende Rolle gespielt 
h a t. D enn auch  die L an d sch a ftsb e trach tu n g  un d
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A bb. 6. E m il Jakob Schindler: P ax. 1891. B ildarchiv der 
Ö sterreichischen N ationalbibliothek

das L an d sch afts id ea l H evesis e rw eitert sich A n­
fang d er 90er J a h re  d ad u rch , daß  er an die frü h ­
ere, in m ax im aler W eise to pograph ische  und  auch 
m it a tm o sp h ärisch en  E rsche inungen  rechnende 
k ü n stle risch e  »O bjek tiv itä t«  auch  das E lem en t der 
S u b je k tiv itä t ansch ließ t, deren  B edeu tung  auch 
fü r ihn  im m er m ehr zun im m t.

B ereits frü h e r h a t er die deu tsche  M alerei der 
S p ä tro m an tik e r, die K u n st der »D eutsch-R öm er«, 
B öcklins, F eu erb ach s u. a. hoch g esch ätz t, seine 
B ew underung  fü r sie n im m t ab er je tz t  erheblich  
zu. Mit seinen »einfühlenden« B ildanalysen  b e ­
re ite t er seine Leser au f die R ezep tion  der poetisch  
ahnungsvo llen , n u r an g ed eu te te  S tim m ungen  und  
G efühle d a rs te llen d en  R ich tu n g  der sy m b o lis ti­
schen M alerei v o r.41

S o n d erverd ienst d ieser F rü h jah rsau ss te llu n g  
w ar, d aß  je tz t  dem  P u b lik u m  — im  U ntersch ied  
zu r b isherigen  P rax is  — auch  ein großes und  
b ed eu tsam es ausländ isches M ateria l vo rg este llt 
w urde. Es h an d e lte  sich freilich n ich t um  die 
»L andsleu te  in  M ünchen« (also um  die in  M ünchen 
lebenden  B ürger der M onarchie), sondern  um  
M eister aus D üsseldorf un d  K a rls ru h e  u n d  auch  
aus den N iederlanden , u n te r  ihnen  um  einige Ge­
m älde v o n  Israels. D ieser A ltm eis te r aus D en 
H aag  gehörte  zw ar n ich t zu den L ieb lingsm alern  
von  H evesi, doch u n g each te t dessen schrieb  H evesi 
s te ts  an erk en n en d  ü b e r ihn , zum al er um  Israels 
w esen tlichen  E in flu ß  w uß te , den dieser auch  u n te r  
anderem  a u f  einen L ieberm ann  oder U hde au s­
g eü b t h a tte . H evesis M ißbehagen lä ß t sich v iel­
le ich t a u f  die tro s tlo se  M elancholie des dam als 
ä u ß e rs t po p u lä ren  M alers zu rü ck fü h ren , die der 
K ritik e r  v ie lle ich t e tw as m an irie rt em pfand . Seine

M einung faß te  er ku rz  un d  gedrungen zusam m en: 
»Es s teck t in ihm  etw as von einem  k a lten  R em ­
b ran d t« .45

Bezüglich des deu tschen  M aterials der A usstel­
lung  w idm ete er den g röß ten  R aum  U hdes »Dort 
ist die H erberge«46 (Schw erer G ang). Dieses Bild 
dom in iert auch  in dem  fü r den P es th e r L loyd ge­
schriebenen A rtike l und  ist zweifelsohne eine der 
am  m eisten  poetischen  B ildanalysen  von H evesi.47

Dieses J a h r  schrieb er noch eine A nzahl von 
A rtike ln  über die W iener A usstellungen, doch ihre 
A nalyse w ürde den R ahm en  dieser U n tersuchung  
sprengen. E ine in te re ssan te  T a tsache  soll aber 
n ich t u n e rw äh n t b leiben: U m  diese Zeit w erden 
im  P es th e r L loyd fas t säm tliche größeren  K u n stau s­
ste llungen  im  A usland  besprochen (in der Regel 
w erden  die B erich te  ausländ ischer Jo u rn a lis ten  
übernom m en), w ährend  im  F rem d e n b la tt v o r­
läu fig  n u r die W iener A usstellungen zur Sprache 
geb rach t w erden.

Das Jahr 1892

Die Jah resau ss te llu n g  w urde im  K ü n stle rh au s  
auch  diesm al u n te r  w esentlicher ausländ ischer 
T eilnahm e v e ra n s ta lte t. Als ob Schindler Flügel 
bekom m en h ä tte  vom  v o rjäh rigen  Erfolg  seiner 
B ilder, denn  diesm al ste llte  er 16 B ilder aus. H evesi 
reag ie rt a u f  die A usstellung  m it einer langen, au s­
führlichen  A nalyse (die auch  die w inzigsten te ch n i­
schen D etails beh an d e lt) un d  bezeichnet das 
künstle rische  Schaffen des Jah re s  als notw endige 
S ta tio n en  einer genialen  künstle rischen  E n tw ick ­
lung. Die B ilder sind diesm al poetisch-realistische 
P o r trä ts  österre ich ischer L an d sch aften  (»Auf der 
L andstrasse« , »K artoffelernte« , »W interanfang«, 
usw .).48 S chindler »ist ohne F rage der grösste 
S tim m ungsly riker, w elchen Ö sterreich  hervorge­
b ra c h t hat« , sch reib t H evesi un d  äu ß ert sich an er­
k en nend  ü b er Schindlers H a ltu n g , s tän d ig  au f der 
Suche nach  neuen Lösungen zu sein, ohne sich 
dabei zu w iederholen.

Die L iste  der ausländ ischen  A ussteller 1892 w ar 
im p o san t: L enbach , K au lb ach , T isso t, B oldini 
un d  D ag n an -B o u v ere t, ferner ein scho ttischer 
L an d sch aftsm aler Jo h n  R . R eid. L e tz te re r stellte  
sich bere its  ein J a h r  frü h er in  W ien vor; seine m it 
frischen reinen  F a rb en  gem alten  schrillen B ilder 
lob te  H evesi bere its  dam als (s.: »R evolution der 
L andschaft« ).49 Die P räsenz  der ausländ ischen  
B ilder v e rd a n k te  aber das K ü n stle rh au s  n u r in 
w enigen F ällen  einem  persönlichen  K o n ta k t m it
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clem K ü n stle r, denn gew öhnlich w urden  jene  
französischen, englischen usw. m odernen  W erke 
m it einer ein- his zw eijährigen V ersp ä tu n g  in der 
K a ise rs ta d t ausgestellt, die der S ta a t B ayern  aus 
der K ollek tion  der M ünchner in te rn a tio n a len  A us­
stellungen  gekau ft h a t un d  die dann  von der »Kö­
niglichen P in ak o th ek  in  M ünchen« den Ö sterre i­
chern  zur V erfügung geste llt w urden .00 D as b ed eu ­
te t ,  daß  das K ü n stle rh au s  bei w eitem  keine so gu ten  
in te rn a tio n a len  K o n ta k te  h a tte  wie die M ünchner 
K ünstlergenossenschaft bzw. daß  die K u n s tfö r­
derung  in B ayern  viel offener und  w eitb lickender 
w ar als in Ö sterreich . Im m er häufiger e rw äh n t 
H evesi von  dieser Zeit an das M ünchner Beispiel 
und  will S ta a t und  P ub lik u m  gleicherweise zum  
K a u f von K u n stw erk en  an h a lten . Im  Falle  einer 
einzigen ausländ ischen  M alerschule erre ich t er 
auch  das gew ünschte E rgebnis (obgleich er n ich t 
gerade diese R ich tu n g  fü r erstk lassig  h ä lt) , n äm ­
lich im  Falle einiger span ischer M aler, wie F ra n ­
cisco de P rad illa , José Villegas u. a., die heu te  
bereits zum eist in  V ergessenheit gera ten  sind. Sie 
m alten  spanische oder ita lien ische k leinform atige 
G enrebilder m it erregend exotischem  T hem a in 
einem  fast schon fo tograph isch  p räzisen  und 
trockenen  S til, gleichsam  als »Meissonier-Zög- 
linge«.

A uf dieser Jah resau ss te llu n g  w urden  auch  
B ilder von T heodor H ö rm an n  ausgestellt. H evesi 
besprach  sie dam als in fü n f Zeilen und  fand  noch 
wenig L obensw ertes an ihnen .01

Im  J a h r  1892 b e tä tig te  sich H evesi v ielleich t 
am  ak tiv s ten  als K u n stsch rif ts te lle r; in seinen 
zahlreichen A rtike ln  setz te  er sich aber auch im ­
m er eingehender m it der ak tuellen  K u ltu rp o litik  
auseinander. In  diesem  Z usam m enhang  erw ähnen  
w ir besonders zwei seiner k ritisch en  A rtike l: D en 
A nlaß zum  ersten  gab das neu eröffnete K u n s t­
historische M useum , den zw eiten schrieb H evesi 
an läßlich  der 200. W iederkehr der G ründung  der 
A kadem ie der b ildenden K ü n ste ,52 wobei er über 
die angesehene, aber etw as dün k e lh afte  un d  
selbstgefällige In s titu tio n  sch re ib t: »Da w ird die 
E rziehung  zum  D rill, die B elehrung zur A brich ­
tung , der Professor zum B eam ten , der K ü n stle r 
zum  H andw erker.53 — D ieser Ton is t äu ß erst 
ungew öhnlich hei ihm , fast denk t m an  schon an eine 
d ram atische  V eränderung  bei ihm , der bis dah in  
o b jek tiv  und  höflich über offizielle E reignisse be ­
rich te t h a t. E r  p läd ie rt fü r R eform en und  schreib t: 
»W ir m einen eine w eitgehende Lehr- un d  L e rn ­
freiheit«. E r m öchte solche K ü n stle r als P rofes­

soren sehen, die w irklich  b eg ab te  L ehrer sind, 
zugleich aber auch  offene, aufgeschlossene, m o­
derne K ü n stle r b leiben, z. B. wie Schindler. — 
Die M öglichkeit w urde von  offizieller Seite v e r­
säu m t, denn der K ü n stle r s ta rb  im  Som m er des 
Jah re s , ohne jem als an  der A kadem ie u n te rr ic h te t 
zu haben .

E ines der sich langsam  ak k u m u lie ren d en  E r ­
eignisse des Jah re s  1892, das H evesi am  E n d e  
sozusagen rad ik a lis ie rt h a t, w ar das G efühl, v e r­
geblich fü r die A nerkennung  Schindlers in  den v e r­
gangenen J a h re n  g ekäm pft zu haben , denn w eder 
die offizielle K u n stp o litik , noch das P ub lik u m  h a ­
ben  die künstlerische  G röße Schindlers a n e rk an n t, 
der kaum  seine B ilder verk au fen  k o n n te . In  seinem  
schönen N ach ru f a u f  ih n 54 un d  in einer B espre­
chung der R etro sp ek tiv e  des K ü n stle rs55 äu ß erte  
sich H evesi du rch au s anerk en n en d  üb er Schindler 
u n d  n ü tz te  auch  sp ä te r jede  G elegenheit, um  dem  
P u b lik u m  beizubringen , daß  »Em il S chindler die 
fru ch tb a h rs te  u n d  persön lichste  m alerische Schöp­
fe rk ra ft W iens war«.

1892 w ar das G rü n d u n g sjah r der M ünchner 
Secession; im  Som m er w urde eine äu ß ers t in te r ­
essan te  in te rn a tio n a le  A usstellung  im  M ünchner 
G laspa last v e ra n s ta lte t. H evesi w ird  sie gewiß 
gründlich  s tu d ie rt hab en , denn  von dieser Zeit an  
fü h rte  er diese A usstellung  als Beispiel u n d  V or­
bild an läß lich  seiner A useinanderse tzungen  m it den 
W iener lokalen  V erhältn issen  des ö fteren  an. E in er 
seiner in te re ssan tes ten  k u n stp o litisch en  A rtike l 
sch a lte t sich in die P ressediskussion  üb er die n ich t 
gerade gelungene erste  A usstellung  des K u n s t­
h isto rischen  M useum s ein, beg e is te rt, p läd ie rt 
er fü r die G ründung  einer m odernen  G em älde­
sam m lung  im  B elvedere.56

D ieser A rtike l b ilde te  den A u fta k t jenes langen 
und  erst sehr sp ä t F rü ch te  b ringenden  K am pfes, 
den die die m oderne österreich ische K u n st schaf­
fenden M eister un d  die als ihre  K am pfgenossen  
geltenden  K ritik e r fü r die G ründung  der M odernen 
Galerie ausge tragen  haben . Als V orbild  g a lt ihnen  
das Musée du  L uxem bourg  in P aris , in  dem  der 
französische S ta a t die b esten  zeitgenössischen  
W erke, zum indest aber die fü r die b esten  g eh a lte ­
nen gesam m elt h a t. Die T a tsache , daß  H evesi 
bereits seit 1892, also eine geraum e Zeit vo r der 
G ründung  der Secession, ein k o n seq u en te r K am p f­
gefährte  der m odern  E in g este llten  w ar, bew eist 
an  und  fü r sich, daß  er n ich t n u r ein re flek tie ren ­
der C hronist der künstle rischen  E rn eu e ru n g  W iens 
w ar. E r  w urde n ich t n u r u n te r  dem  E in flu ß  H er-
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A bb. 7. Em il Jakob Schindler: Februarstim m ung. 1884

m an n  B ahrs u n d  des Ju n g e n  W ien zum  A nhänger 
u n d  V erfech te r der neuen  m odernen  K u n s tb e s tre ­
bung en , denn  seiner K u n s tb e tra c h tu n g  h a fte te  
be re its  auch  u rsp rü n g lich  eine A ufgeschlossenheit 
gegenüber allem , w as neu  is t, an . V ielleicht gerade 
d esha lb , weil H evesi n ic h t an  e iner U n iv e rs itä t 
ku n stg esch ich tlich e  S tu d ien  b e trieb en  h a tte , b e u r­
te ilte  er das k ü n stle rische  Schaffen  n ich t nach  den 
s ta r re n  F o rd eru n g en  irgendeines n o rm a tiv en  äs­
th e tisch e n  S ystem s oder eines h is to risch en  S til­
ideals, sondern  b e faß te  sich m it den jü n g s te n  
P ro d u k te n  der Jah resau ss te llu n g en  u nvore inge­

nom m en  u n d  in  einer an aly tisch en  W eise. Wie 
w ir gesehen haben , b eh an d e lte  er bere its  in  seinen 
vo r 1892 geschriebenen K ritik en  ausführlich  die 
m odernen  B estrebungen  u n d  sch ä tz te  die gelun­
genen, in  ästh e tisch er H in sich t überzeugenden  
K u n stw erk e  hoch ein. Zw ar n ahm  er n ich t alles, 
n ich t jed en  V ersuch, der sich u n te r  der Parole der 
M oderne m eldet, an, denn er se lek tierte  s te ts  nach  
der künstle risch en  Q u a litä t. E r  se tz t sich n ich t fü r 
einen einzigen neuen  Stil ein un d  w ird auch  n ich t 
zum  geistigen F ü h re r einer R ich tu n g  (unseres 
E rach ten s  is t er auch  sp ä te r, w ährend  der K äm pfe
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um  die Secession keine ausschließliche k ritische 
S tü tze  des K lim t-K reises). E r  verm ag  die B e trach ­
tungsw eise der deu tschen  realistischen  M alerei, 
der P lein-A ir-M alerei un d  des Sym bolism us gleich­
zeitig zu akzep tieren , ohne ihnen  A usschließ­
lichkeit beizum essen. D ieser to le ran te  ästhe tische  
P lu ralism us is t der Schlüssel zu seinem  gesam ten  
Lebensw erk als K ritik er. D em  E x p erim en tie ren , 
der p e rm an en ten  E rn eu eru n g  lä ß t er freien  Lauf, 
das W erk aber, als au tonom e W elt, unabhäng ig  
von seiner E n tsteh u ngsgesch ich te , ja  auch von 
seinem  U rheber, w ird  m it der s tren g sten  R igorosi­
tä t  nach  seinen eigenen Form gesetzen  re in  vom  
M alerischen her b eu rte ilt.

H evesi w ar ein offener G eist, m it w eitem  H o ri­
zon t un d  pro fundem  W issen, außerdem  verfüg te  
er ü b er ein E infüh lungsverm ögen  sondergleichen 
in  Sachen K u n st; er verm och te  F orm w elt, k ü n s tle ­
rische A bsicht u n d  den geistig-em otionalen  Ge­
h a lt eines K unstw erkes in  all seinen E inzelheiten  
zu begreifen, um  d an n  das K u n stw erk  selbst in 
seinen K ritik en  gleichsam  neue en ts teh en  zu las­
sen. Som it w ird die schöpferische A ufnahm e je  eines 
K unstw erkes eigentlich  zu einer F orm  der K re a ti­
v i tä t ;  H evesis F euü le tons sind selbst lite rarische  
M eisterw erke.

Gewiß freu te  sich das Ju n g e  W ien, in  H evesi 
einen V erb ü n d eten  gefunden zu hab en . M an sah 
in  ihm  einen angesehenen, v e reh rten , a n e rk an n ten  
v ä te rlich en  F reu n d , dessen E in flu ß  zw ar n ich t 
une in g esch rän k t, doch tro tzd em  w esentlich  w ar. 
W ie dieses Z ue in an d er-F in d en  s ta t tfa n d , w urde 
b isher noch n ich t genau  e rm itte lt, m an  k an n  da 
n u r m it A nnahm en  operieren. H evesi w ird H e r­
m ann  B ahr u nd  seinen K reis w ahrschein lich  im  
Laufe seiner T ä tig k e it als T h e a te rk ritik e r  k en ­
nengelern t haben . — Von der M itte  der 80er J a h re  
an  schrieb er n u r üb er w ichtige T h ea te rp rem ieren  
K ritik en , wobei ihm  sein G eschm ack half, w ahre 
W erte  auszusondern . A ußer den K lassikern  schrieb 
er n u r über B ü hnenstücke  von Ib sen  u nd  H a u p t­
m ann , sp ä te r auch  von  Schnitzler. V ielleicht lä ß t 
sich die T a tsache , daß  er in  dem  von uns b eh an ­
delten  Z e itraum  über kein S tück  von H erm ann  
B ah r geschrieben h a t, au f diese rigorose E in s te l­
lung  zu rückführen .

E ine noch so sk izzenhafte  E rö rte ru n g  von 
H evesis T h ea te rk ritik en  w ürde den R ahm en  dieser 
A bhand lung  sprengen, es ste llte  sich aber heraus, 
daß  auch  diese S chriften  viele philosophische 
G edankengänge un d  R eflex ionen ü b er die gerade 
ak tu ellen  »Ismen« e n th a lten . Es is t bew underns-

Abb. 8. Theodor Hörmann: M ädchen im  Mohn. W ien, 
Ö sterreichische Galerie

w ert, wie sensibel er die W and lung  der W e ltan ­
schauung  am  E n d e  der 80er J a h re  reg is trie rt, als 
das n a tu ra lis tisch e  D ram a sich in eine sym bolisches 
Spiel ve rw an d e lt. G erade diese M etam orphose der 
W eltan sch au u n g  von  einem  n a tu ra lis tisch -rea li­
stisch  fu n d ie rten  W eltb ild  in  eine sym bolische, die 
sich nach  m ystischen  K orrespondenzen  seh n t un d  
einen viel g rößeren  S p ielraum  fü r die schöpferische 
P h an ta s ie  auch  in der W elt der M alerei fo rd ert, is t 
der F ad en  der A riadne, an H an d  dessen er die 
W andlung  des K unstw ollens in  der W iener M alerei 
der 90er J a h re  verfo lg t. H evesi h a t diese W an d ­
lung  im  ästh e tisch en  D enken der Zeit selbst 
d u rchgem ach t. Bei ihm  aber — in  seinen K ritik en  
von B ildern  — ist diese V erschiebung von W e rt­
u rte ilen  so e legan t un d  s tu fen a rtig  ab g estim m t, 
d aß  es n ich t so auffällig  is t wie bei den  K ritik e rn  
des »Jung-W ien«-K reises.

D em  im  ra tio n a len  W eltb ild  aufgew achsenen 
K ritik e r, der bis d ah in  m it seinen A rbe iten  dieses 
W eltb ild  w eitergepflogen  h a tte , m u ß ten  die nach  
M ystizism us u nd  I r ra t io n a li tä t  ten d ie ren d en  
K unstw erk e  am  A nfang schw er ak zep tab e l e r­
scheinen. In  der D ich tung  (z. B. M aeterlinck) oder 
in  den poetischen  D ram en  (z. B. Ibsen) w ar diese
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M etam orphose  vom  W esen der künstle risch en  G a t­
tu n g  her le ich te r m itzu m ach en  als in  der M alerei, 
die sich am  w enigsten  fü r neue m ystische S innesin ­
h a lte  u n d  irra tio n a le , verborgene Z usam m enhänge 
v ersch iedener D inge oder P hän o m en e  d a rb ie te t. 
D as erste  sym bolistische G em älde, m it dem  H evesi 
k o n fro n tie r t w urde , w aren  B ilder von K h n o p ff 
u n d  die W erke der P a rise r »Rose-et-Croix«-Gesell- 
sch aft. Sie reg ten  ihn  zu iron ischen  In te rp re ta t io ­
nen  an  — w as die k ü n stle risch en  E rru n g en sch aften  
m ancher d ieser M eister b e tr iff t, auch  m it R ech t. 
H evesis gesunder H u m o r m eldete  sich sofort, wo 
die V ersuche der D arste llu n g  m ystisch  — o k k u lte r 
In h a lte  zu peinlich  d isso n an ten  G eschm acksverw ir­
ru n g en  fü h r ten . D och als sich die besten  R ep rä ­
s e n ta n te n  des m alerischen  Sym bolism us wie 
K h n o p ff  oder S tu ck  m it ausgere iften  W erken  zu 
W o rt m eldeten , ak zep tie rte  H evesi ihre gelungenen 
W erke sofort. Sein w ich tigstes künstlerisches K ri­
te riu m  fü r die A nerk en n u n g  eines Schaffens w ar 
der u n d e fin ie rb a re  W ert der künstle risch en  Ü ber­
zeugungsk raft.

Bei seinen B ildanalysen  v e rz ich te t H evesi in  
den m eisten  F ä llen  a u f  eine s trenge, a b s tra k te  
F u n d ie ru n g  ä sth e tisch er T heorien  — ganz im  Ge­
gensatz  zu H erm an n  B ah r, fü r den ein K u n stw erk  
s te ts  eine I llu s tra tio n  der T heorie  is t. H evesi ist 
A nhänger der » induk tiven  M ethode« und  n ä h e r t 
sich dem  W erk  fas t dem ütig . E r  sch re ib t: »Das 
th eo re tisch e  S ystem  ist n ich ts , die s ta rk e  m ale­
rische P ersö n lich k eit Alles«.57 A uch deshalb  k o n n te  
jen e  G enera tion , die ihn  persönlich  n ich t m ehr ge­
k a n n t h a tte , der M einung sein, er habe  erst ü b er 
A nregung  der ju n g en  G enera tion  der 90er J a h re  
zum  »V erständnis« u nd  zu r U n te rs tü tzu n g  der 
Secession gefunden . D em gegenüber v e r tre te n  w ir 
die A nsich t, d aß  er se lb ständ ig  zur E rk en n tn is  
ge lang te, die eu ropäische K u ltu r  befinde  sich in 
einer K rise u n d  m üsse sich e rneuern . H evesi w ar 
noch ein V e rtre te r  der a lten  W elt, er b ek an n te  
sich noch zu deren  W elto rd n u n g , d an k  seiner P ro ­
b lem em p fin d lich k e it un d  seinem  offenen In te lle k t 
sah  er ab er die D inge k la r, e rk a n n te  die Tiefe der 
K rise  u n d  die U n au fsch ieb b ark e it einer V erände­
rung . D ah er w urde  er einer der F ö rd ere r der neuen 
W erto rd n u n g , zu m in d est im  künstle risch en  Leben 
W iens.

W as er ü b e r seinen B u d ap es te r K ollegen und  
F reu n d  A dolf S ilherste in  geschrieben h a t, tr if f t  
a u f  ihn  seihst v ie lle ich t noch m ehr zu: »G lücklicher­
weise is t unsere  Z eit reich an  Tod u nd  Leben. 
E ine  K u ltu r  lieg t in  den v o rle tz ten  Zügen u nd

eine neue w ill geboren w erden. A uf solcher u m ­
s tü rm te n  G renzscheide zu stehen , is t fü r den k r it i­
schen K o p f eine L u st; er d a rf  sich alles gönnen, 
seihst die A hnung, das W agnis und den V er­
such.«58

Gierig n ah m  er die neue L ite ra tu r  in sich auf, 
er re is te  s tän d ig , um  neue u nd  aber neue A us­
ste llungen  zu besich tigen , die ü b er die jü n g sten  
T endenzen  in fo rm iert haben . (Ü ber seine R eiselust 
sch re ib t er öfters in seinem  n u r b ru ch s tü ck h a ft 
e rh a lten  gebliebenen Briefw echsel.) Freilich  h a t er 
n ich t im m er ü b e r alles geschrieben, w as er gesehen 
h a t. (D as ta te n  n u r die ju n g en  Jo u rn a lis ten .) 
M anchm al w eist er e rst nach  J a h re n  m it einigen 
W orten  in nerha lb  eines Satzes au f eine A usstellung 
hin, oder e rin n e rt sich an  einen A telierbesuch . Sein 
gew altiges visuelles G edäch tn is un d  seine riesige 
B elesenheit m achen es ve rs tän d lich , wie er in n e r­
halb  der »K unstm arktexplosion«« am E nde des 
19. J a h rh u n d e r ts  s tänd ig  w ohlin form iert sein 
k o n n te  und  s te ts  ein un b e irrb a res  Q ualitä tsgefüh l 
h a tte .

W äh ren d  B ah r un d  H o fm an n sth a l n u r ah und  
zu K u n s tk ritik e n  geschrieben haben  und auch  dann  
vo r allem  ihre d ich terischen  A ssoziationen d arleg ­
ten , indem  sie üb er ihre eigenen Im pressionen  be­
rich te ten , w ar bei H evesi im m er das K unstw erk  
der M itte lp u n k t seiner A nalyse. Die T a tsache , daß 
die ju n g e  G enera tion  die techn ische Seite der M a­
lerei und  die W erk sta ttg eh eim n isse  gar n ich t ge­
k a n n t h a t, b ra c h te  m it sich, daß  sie in ihren  
S chriften  au f die F o rm analyse  der B ilder ve rz ich te t 
h a t. D abei lag H evesis S tä rk e  gerade d arin : Um  
die B ilder besser ve rs teh en  un d  analysieren  zu 
können , eignete er sich die K en n tn is  der m aleri­
schen un d  graph ischen  V erfahren  an . D adurch  
k o n n te  er seinen Lesern  das techn ische V erfahren , 
das neue E ffek te  h e rv o rb rach te , ausführlicher und 
besser beib ringen . Im  Laufe eines B erich tes über 
die g raph ische A usstellung  des Ö sterreichischen 
M useum s b eh an d e lt er auch  die verschiedenen 
T echniken  ausfü h rlich .59

Es m ag wohl n ich t n u r bloße H öflichkeit ge­
wesen sein, als B erth a  Z uckerkand l in ih rem  N ach ­
ru f  au f H evesi sich dah ingehend  äu ß erte , alle h ä t ­
te n  von ihm  g e le rn t.60 D as W ort alle bezieht sich 
auch  a u f  die Jo u rn a lis ten  des B la ttes  »Die Zeit«, 
au f H erm an n  B ah r ,61 B erth a  Z uckerkand l, R udo lf 
L o th a r und  F ran z  Servaes. A ußer H evesi ü b te  
noch ein an d erer K ritik e r, näm lich R ichard  Mu- 
th e r, e inen ähnlich  großen E in flu ß  au f die junge  
G enera tion  aus.
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Richard Muther und die Wiener Moderne

E in  E rgebnis unserer F orschung  ist sicherlich, 
daß  die Rolle R ichard  M uthers in der Schaffung 
der m odernen  K u n s tk ritik  in  W ien in  ein neues 
L ich t gerück t w erden kann . D er begab te  junge  
K ritik e r gehörte  zu jenen  seltenen  deu tschen  
K u n sth isto rik e rn , die T agesk ritiken  geschrieben 
haben . M uther schrieb fü r die M üchener N euesten  
N achrich ten . In  M ünchen nahm  sich Georg H irth  
des au ß ero rden tlich  beg ab ten  S tilisten  und ch aris­
m atischen  R edners an und b eau ftrag te  M uther, 
ein zusam m enfassendes W erk über die K u n st des 
19. J a h rh u n d e r ts  zu schreiben , w obei er fü r die 
notw endigen R eisen au fkom m en  w ürde.62 M uther 
bereist E u ropa, besich tig t zahlreiche A usste llun ­
gen, Sam m lungen und  A teliers, b efreundet sich 
m it vielen K ü n stle rn  und  schreib t zw ischen 1890 
und  1894 seine dreibändige »Geschichte der M a­
lerei im  X IX . Jah rh u n d ert« . F ü r den riesigen E r ­
folg dieses R uches sp rich t die T a tsache , daß  es 
innerha lb  von zwei Ja h re n  auch in englischer S p ra ­
che erschien. H o fm annsthal schrieb — noch u n te r  
dem  P seudonym  Loris — d a rü b e r eine R ezension,63 
H erm ann  R ah r besprich t es auch en th u siastisch : 
»Das is t ein köstliches B uch, das m an  gar n ich t 
genug rühm en , n ich t genug em pfehlen kan n , K en ­
nern  zur L ust, Laien zur Lehre.«64 H evesi schrieb 
1894 ü b er die drei B ände im  P es th er L loyd.4 Die 
Schriftsteller, die jun g en  D ich ter und Feuilletoni- 
sten , denen das, w orüber M uther geschrieben h a t, 
fa s t völlig N euland gewesen is t, w aren  von der 
sprachlichen  G esta lt des W erkes sehr an g e tan  und  
akzep tie rten  sowohl die künstlerische  K onzep tion  
als auch die W ertu rte ile  des A uto rs voll u nd  ganz. 
H evesi, der selbst am  besten  w uß te , wie schw er es 
is t, über B ilder in  einer ansprechenden  A rt und  
W eise zu schreiben, ak zep tie rte  ebenfalls die g län­
zende sprachliche L eistung M uthers, h a tte  aber 
gleichzeitig auch seine V orbehalte . E r  bem ängelte , 
daß M uther sich k aum  m it den großen M eistern 
des W iener B iederm eiers befaß te , dem  O euvre 
P e ttenko fens n u r eine halbe Seite w idm ete, M akart 
n ich t seiner B edeu tung  gem äß b ehandelte , und  
auch die ungarischen  M aler m it A usnahm e von 
M unkácsy kaum  erw ähn t w erden, wo doch d ritt-  
rangige französische oder deutsche M eister au f 
m ehreren  Seiten gew ürdig t w orden seien. (D as w ar 
übrigens das erste  B uch, das die M alerei des 19. 
Ja h rh u n d e rts  in  fas t säm tlichen  L än dern  E uropas 
behandelte .) D er g röß te  F eh ler des B uches w ar 
nach  H evesi, daß  es tendenziös sei, der junge,

dam als e rst 32jährige V erfaßer »steh t m itte n  im  
M ünchener T agesbetriebe , u n te r  P ersonen  un d  
ih ren  In te ressen , un d  zw ar au f dem  S ta n d p u n k te  
der Secession65 [. . .] m an  h a t oft den E in d ru ck , 
als läse m an  eine T endenzbroschüre  von  1800 
Seiten G roßoktav«. A nschließend befaß te  er sich 
m it den U nausgeg lichenheiten  des W erkes und 
schrieb: »,M odern’ is t M uther’s Schlagw ort, im  
g u ten  wie im  schlechten  Sinne. E r h a t vo llkom ­
m en R ech t, w enn er die ,N ach ah m er’ des A lten  
geringschä tz t, w enn er das W esen der M alerei 
n ich t in das A nekdotische, sondern  in  das M aleri­
sche leg t, w enn er die P ersön lichkeit, die E ig en a rt 
such t, den Puls der Zeit im  K u n stw erk  füh len  will. 
A ber er ü b e rtre ib t die ,M o d ern itä t’ w enn er alle 
neuesten  und  a llerneuesten  E x p erim en te , bis in 
die verw orrene P arise r M ystik  un d  Sym bolistik  
des Sar P e lad an ’schen R osenk reuzerthum s, m it 
einem  beinahe schw ärm erischen  W ohlw ollen be­
g rü ß t. D ieser N achsich t gegenüber n im m t er sich 
sehr unh isto risch  aus, w enn er großen K ü n stle rn , 
die h eu te  ü b e rh o lt sind, aber jedenfalls  den k ü n s t­
lerischen A usdruck  ih re r Zeit b ilden , wie Cornelius, 
von K au lb ach  zu schw eigen, m it fö rm licher G rob­
heit heim leuch tet.«  Die h istorische B e trac h tu n g s ­
weise, die H evesi bei M uther vergeblich  such te , 
s tan d  ihm  völlig zu G ebote. E r  w uß te  um  die 
G eschich tlichkeit der künstle rischen  Ideale  (er 
h ä tte  w ahrschein lich  ü b er ihre V ergänglichkeit ge­
sprochen) und  such te  bei W ahrung  seiner d en k eri­
schen O b je k tiv itä t je  eine R ich tu n g  zu beu rte ilen . 
Das is t e igentlich  die A blehnung  des N orm ­
system s der k lassischen deu tschen  K unstge- 
seh ieh tsschre ibung  zugungsten  einer g esch ich t­
lichen K un stau ffassu n g , die selbst üb er den H is to ­
rism us h inausgeh t. Seine oft vo rkom m enden  iro ­
nischen W endungen , seine u n e rw arte ten , u n te r  
stilistisch-form alen  A spek ten  überzeugenden , einen 
w ahren  W irk lichke itsgeha lt e n th a lten d e n  A ssozia­
tionen , m it w elchen er den Stil von  zu versch iede­
nen Zeiten  gelebt hab en d en  M eistern verg le ich t, 
b ilden eine A rt R e la tiv ie ru n g  der d au erh aften  
G ültigkeit der Stile und  der S tilideale b estim m te r 
K unstepochen . D eshalb  id en tifiz ie rt er sich ohne 
V orbehalt m it keiner R ich tung . M uther w ar auch 
kein system bildender T h eo re tiker; in seinem  B uch 
h a t er die E n tw ick lu n g  der europäischen  M alerei 
im  19. J a h rh u n d e r t  fü r seine G enera tion  als e rs te r 
in einer solchen en tw ick lungsgesch ich tlichen  Form  
nachgezeichnet, in  der er im Laufe des zur A u to ­
nom ie füh renden  Prozeßes der b ildenden  K u n st, 
vor allem  aber der M alerei im m er m ehr die W erte
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des M alerischen  fü r w esen tlich  e ra ch te te  u n d  m it 
der th em en zen trisch en  K u n s tk r itik  b rach . F reilich  
k e h rte  M u th er der frü h eren  B etrach tungsw eise  
noch  n ic h t h u n d e rtp ro z e n tig  den  R ücken , denn  er 
m iß t h in sich tlich  der E n ts te h u n g  der m odernen  
M alerei der T a tsach e  eine w esen tliche Rolle bei, 
d aß  näm lich  die h is to risch en  u n d  allegorischen 
T hem en  d u rch  die T hem en  des m odernen  A lltag s­
lebens abgelöst w erden . S che inbar w ar M uther in  
seiner k ü h n e n  Z usam m enfassung  h in sich tlich  der 
B eu rte ilu n g  der m odernen  M alerei w eiter vo rge­
d ru n g en  als H evesi, der n u r in  E ssays die neuen  
B estreb u n g en  reg is trie rte  u n d  sie n irgends in  
einem  B uch  zu sam m en faß te . D och m it seinen 
K ritik e n  h a t H evesi die M aler u n d  ju n g en  K ritik e r 
dazu  angereg t, daß  sie auch  in  W ien gegen die 
G enre- u n d  P o r trä tm a le re i sowie gegen den k o n ­
se rv a tiv en  A kadem ism us k äm p fen  so llten , der den 
K u n s tm a rk t u n d  das gesam te  A usstellungsw esen  
b e h e rrsc h t h a t. M it seiner »S turm  u nd  Drang«- 
H a ltu n g  b ra c h te  M u th er U nruhe  in  die d eu tsch ­
sp rach ige  K u n s tk r itik  u n d  wies ih r neue W ege, 
H evesi b e fand  sich ab er zugleich m it seinen b e ­
sonnenen  u n d  w o h lfu n d ie rten  W ertu rte ilen  bere its  
a u f  dem  W eg, in  dem  er an  der S chaffung einer 
neuen  m odernen  M alerei a rb e ite te  u n d  ih r eine 
H ilfe d u rch  seine k ritische  T ä tig k e it angedeihen  
ließ. D ie T ä tig k e it der be iden  e rg än zte  sich un d  
lie fe rte  eine In sp ira tio n  fü r den  anderen .

*

D as J a h r  1894 w ar vom  G esich tsp u n k t der E in ­
fü h ru n g  m o d ern er S tilb estreb u n g en  in  W ien aus 
ein d u rch au s  w ichtiges J a h r .  D as A usste llungs­
w esen w urde  le b h a fte r , im  F rü h ja h r  w urde die 
D ritte  In te rn a tio n a le  K u n stau ss te llu n g  im  K ü n s t­
le rh au s  e rö ffne t, es w urde  die au ß ero rd en tlich  
n iveauvo lle  W o ch ensch rift D ie Zeit ins L eben ge­
ru fen , H evesi schrieb  ausfüh rlich  ü b e r die A us­
s te llung  der M ünchner Secession im  F re m d e n b la tt 
u n d  im  P e s th e r  L loyd , nach  heftigen  in n eren  
K äm p fen  lu d  die P a r te i  der N euerer die M eister 
der M ünchner Secession n ach  W ien ein, die im  
D ezem ber eine erfolgreiche A usste llung  im  K ü n s t­
le rh au s  g e h ab t h ab en .

A u f der in te rn a tio n a le n  F rü h jah rsa u ss te llu n g  
h a tte n  v o r allem  die sch o ttisch en  M aler großen 
E rfo lg . H evesi b e an s ta n d e te , d aß  die B ilder von 
B u rn e -Jo n es  n u r a u f  Schw arzw eißfo tos zu sehen 
w aren . (D iese F o to s  reg ten  H o fm an n s th a l zu 
einem  d ich te risch en  E ssay  ü b e r B u rn e -Jo n es  an .)66

G roßes A ufsehen erreg te  das n iveauvolle  u n g a ri­
sche M aterial, H evesi sch reib t ausführlich  ü b er 
das G em älde »Waisen« von  Is tv á n  Csók. A n diesem  
B eispiel such te  er dem  W iener P u b lik u m  jen en  
T yp  sym bolistischer B ilder vorzustellen , die m it 
einem  einzigen F a rb to n  u nd  einer einzigen F a rb e n ­
harm onie  eine S tim m ung  un d  einen Seelenzustand  
fe s th a lten  w ollen.67

Dieses J a h r  w ar der w ich tigste  M eilenstein in ­
nerh a lb  der T ä tig k e it H evesis als K u n stk ritik e r . 
F a s t in  allen  seinen S chriften  b eh an d e lt er neue 
theo re tisch e  P rob lem e au f dem  G ebiet der K u n st. 
A nhand  der ausgestellten  B ilder fü h rte  er das 
P u b lik u m  von  S c h ritt zu S ch ritt in die n eu ze it­
liche G eschichte der englischen, französischen, 
ho lländ ischen  und  deu tschen  M alerei ein, wobei er 
sich auch  ü b er die n a tio n a len  und  künstlerischen  
T rad itio n en  der K u n stw erke , üb er den gesell­
schaftlichen  H in te rg ru n d , aber auch  üb er das aus­
ländische K unstsam m elw esens äu ß e rte .68 K u ltu r ­
geschichtliche E x k u rse  beleuch ten  dem  Leser die 
neuen  T endenzen  in  der M alerei, das A ufkom m en 
neuer n a tio n a le r Schulen w ird  m it den neuen 
R ich tu n g en  in  der L ite ra tu r  verg lichen , w e ltan ­
schauliche Z usam m enhänge zw ischen ihnen  w erden 
h erau sg este llt.69

Seine v ie r A rtike l ü b e r die am  E nde  des Jah res  
eröffnete  A usstellung , in  denen er die M eister der 
M ünchner Secession dem  W iener un d  B u d ap este r 
P u b lik u m  vo rgeste llt h a t , n ah m  er in  seine »Acht 
J a h re  Secession« b e tite lte  A nthologie auf, zum al 
er diese A usstellung  vom  G esich tsp u n k t der k ü n s t­
lerischen  E rn eu e ru n g  in  W ien aus fü r au ß e ro rd en t­
lich w ich tig  h ie lt.70

V on 1894 an  tru g e n  alle b ed eu tsam en  A rtike l 
v on  ihm  dazu  bei, daß  das W iener P u b lik u m  die 
neue K u n s t k en n en lern te . E r  b e rich te t regelm äßig  
ü b e r die M ünchner A usste llungen ,71 er sch reib t 
im m er ö fte r ü b e r die A usstellungen  des Ö ster­
re ich ischen  M useum s un d  der K u n stgew erbe­
schule72 u n d  b e rich te t ausführlich  ü b e r jene  vene­
zianische A usstellung , die den A u fta k t zu den 
sp ä te ren  V eran s ta ltu n g en  der B iennale von  V ene­
dig b ild e te .73

Seine erzieherische T ä tig k e it u n d  die E in fü h ­
ru n g  der von ihm  v e rtre te n en  frischen neuen  B e­
trach tu n g sw eise  in  W ien h a t  von  1894 an  auch  
Die Z eit u n te rs tü tz t .  E in  R ed ak teu r des B la ttes , 
H erm an n  B ah r lud  neben  den lokalen  W iener 
Jo u rn a lis te n  wie B erth a  Z uckerkand l un d  R u d o lf 
L o th a r  gerade R ich a rt M uther als K u n stre fe ren ten  
ein; au ß er ihnen  b rach te  das B la tt  K u n s tk ritik e n
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u n d  A bhand lungen  über K u n stp rob lem e aus der 
F eder an e rk an n te r  ausländ ischer V erfasser, so von 
Cam ille M auclair aus F rank re ich  oder F e rry  B éra- 
to n , ebenfalls aus F ran k re ich , dem  M ünchner M aler 
H erm an n  H elferich, oder von F ran z  Servaes und  
S tanislaw  Przyhyszew ski aus Berlin. N un  begann  
sich endlich  die P h a lan x  der K ritik e r auszubilden , 
die m it ih re r P u b liz is tik  der W iener Secession, die 
im  F rü h ja h r  1897 gegründet w orden is t, gegen die 
k o n serv a tiv en  K rä fte  des K ü n stlerhauses zum  
Sieg verholfen  h a t. Ih re  S chriften  bew eisen, daß  
sie alle H evesi fü r ih ren  M eister gehalten  h a b en .74

Hevesi als Förderer des Wiener Mäzenatentums

H evesi un te rsch ied  sich auch  dad u rch  von sei­
nen K ritiker-Z eitgenossen , daß  er sich oft und  
eingehend m it den F ragen  des Sam m elw esens be­
faß te  und  au f m annigfache W eise seine Leser zum  
K a u f von K u n stw erken  anregen  w ollte. W ir haben  
eine R eihe solcher A rtikel u n te r  den von uns ge­
sam m elten  K ritik en  vor uns, die die F ragen  des 
M äzenaten tum s behandeln . H ierzu  gehören auch 
jene  A usste llungsberich te, die ü b e r n am h afte  
W iener P riv a tsam m lu n g en  geschrieben w orden 
sind, die im  K ün stle rh au s  ausgestellt w urden  (z. B. 
die S am m lung von L obm eyer, die Sam m lung des 
B arons G u stav  von Springer, der N ach laß  Sigm und 
Lederers, die Sam m lung E rn s t K u tscheras, die 
Sam m lung  F ranz  X av er M ayers.75 H evesi n im m t 
in diesen A rtike ln  außer der B ehand lung  der B ilder 
auch  den C h arak te r der S am m lung sowie den 
G eschm ack des Sam m lers u n te r  die Lupe. O b­
gleich noch die K ataloge  dieser Sam m lungen  im 
K ü n stle rh au s  e rh a lten  geblieben sind, sind sie ge­
w öhnlich zu allgem ein, um  m it ih rer H ilfe groß- 
teils die B ilder iden tifiz ieren  zu können . D eshalb 
sind H evesis Schriften  so w ertvoll, die gerade eine 
solche Id en tifiz ie ru n g  erm öglichen. E ine andere 
G ruppe über die zeitgenössische K u n stsam m lu n g  
bilden  jene  A rtike l des K ritik ers , in denen er sich 
au ß er über die M aler auch  über die Sam m ler ih re r 
W erke äu ß ert (z. B. Schindler, Leopold M üller).76

B esonders w ohlin form iert ist er bezüglich der 
Sam m ler eines seiner L ieblingsm aler, P e tten k o fen , 
jedesm al fü h rt er ihre N am en bei der B esprechung 
von P e tten k o fen s  G em älden auch  an.

E inen  schönen N ach ru f sch reib t er üb er den 
G rafen E d m u n d  Zichy, der ein b eg e iste rte r F ö r­
derer des K unstgew erbes des H isto rism us gewesen 
is t.77

Ü ber diese A rtike l h inaus fin d e t m an  zah l­
reiche A ngaben in  seinen S chriften  d a rü b e r, w el­
ches B ild in w elcher W iener P riv a tsam m lu n g  zu 
finden  is t. Vom A nfang der 90er J a h re  an  reg is trie rt 
er in seinen B erich ten  ü b er die Jah resau ss te llu n g en  
oft, von  wem  das P ub lik u m  gerne B ilder k a u ft 
(z. B. von  den span ischen  M eistern).78 In  bezug au f 
die ausländ ischen  M alerschulen v e rsäu m t H evesi 
n ich t, sich üb er die Lage der K u n stsam m lu n g  im  
b e tre ffenden  L and  zu äuß ern  (z. B. in  E n g lan d ),79 
außerdem  m ach t er m it besonderem  N achdruck  
die offizielle Seite au f die W ich tigkeit der Rolle 
der K u n stfö rd e ru n g  du rch  den S ta a t au fm erk ­
sam .80 Ab 1892 d rä n g t er a u f  die G ründung  der 
M odernen G alerie; er em pfie lt dem  S ta a t die A n­
schaffung der w ich tigsten  neuen B ilder der A us­
stellungen  in der H offnung, daß  diese W erke in 
den B esitz der M odernen G alerie, oder wie er sie 
m anchm al noch n e n n t: G alerie der S ta d t W ien 
gelangen (w ir denken  u n te r  anderem  an  das B ild 
»Neuer M ark t im  Schnee« von T heodor H ö rm an n , 
oder an  die w ich tigsten  L an d sch aftsb ild e r von 
Schindler).81

G ern wies H evesi in seinen S ch riften  au f die 
K u n s tfö rd e ru n g s tä tig k e it des ungarischen  S taa te s  
h in , um  die öffentliche H an d  zur A nschaffung 
neuer K u n stw erk e  im  Z usam m enhang  m it den 
B erich ten  üb er die Jah resau ss te llu n g en  a n zu re ­
gen.82

D as D idak tische  w ird wohl ungarisches E rbe  
in H evesi gewesen sein, denn die K u n s tk ritik  
spielte  in  der ungarischen  K u ltu rszene  eine solche, 
das Volk erziehen w ollende Rolle. F a s t alle u n ­
garischen  K ritiker-K o llegen  H evesis, S ilberstein , 
G ábor T érey  oder K áro ly  L yka , begriffen  die 
K u n s tk ritik  in einer ähnlich  pädagogischen  W eise. 
D aß  das san fte  D rängen  H evesis n ich t ohne Erfolg  
geblieben ist, bew eist ein A rtike l von 1909 ü b e r den 
S am m elband  »A ltkunst-N eukunst« . D er H inw eis 
des R ezensen ten  bezieh t sich zw ar au f den W ider­
hall seiner Schriften  ü b er s täd teb au lich e  Prob lem e 
W iens, w ahrschein lich  hab en  aber die B ehörden  
auch  die »Em pfehlungen« H evesis ü b e r die M alerei 
in einer ähn lichen  W eise gelesen: »Hevesis A rbe iten  
erfreuen  sich auch  in der W elt der B ehörden  des 
g rö ß ten  A nsehens . . . H evesis A nregungen  w erden 
ü b era ll als von  einem  S ch riftste lle r s tam m en d , der 
den G egenstand  wie n ich t ba ld  ein zw eiter be­
h e rrsch t, d a n k b a r en tgegengenom m en«.83 V e rm u t­
lich w erden die M einung des angesehenen offiziösen 
T ag b la tte s  »F rem denbla tt«  bere its  M itte  der 90er 
J a h re  jene  W iener S ta a tsb ea m te n  b erü ck sich tig t
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h ab en , die eine R olle in  der L e itu n g  u n d  L enkung  
des k ü n stle risch en  Lebens gespielt hab en . H evesis 
üb erw ältig en d e  S ch re ib k u n st, sein überzeugendes 
E in fü h lungsverm ögen  h ab en  gewiß dazu  beige­
tra g e n , d aß  die die K u n s t liebenden  V e rtre te r  der 
W iener B ürger sich im m er in ten s iv er fü r neue 
S tilversuche  in te re ss ie rt h ab en  un d  po ten tie lle  
S am m ler d er sich in  den  n ä ch s te n  J a h re n  e n tfa l­
te n d en  W iener Ju g en d stilm a le re i gew orden sind.

Hevesis historische Rolle bei der Vorbereitung 
der W iener Secession

D er vo n  uns b eh an d e lte  Z e itrau m  w ar die Zeit 
e iner g ru n d sä tz lich en  U m w and lung  der b ild n e ­
rischen  B etrach tungsw eise  in  der eu ropäischen  M a­
lerei, zugleich jen e  Z eit, in  der die K u n s t au tonom  
gew orden is t. In  den in te rn a tio n a len  K u n stze n tre n , 
h a u p tsä c h lic h  ab er in  P a ris , doch auch  in  L ondon, 
M ünchen u n d  in  den  fü h ren d en  n a tio n a len  M aler­
schu len  (z. B. in  B elgien u n d  in  den  N iederlanden) 
üb ersch lu g en  sich sozusagen die versch iedenen  
S tilr ich tu n g en , das N eue als solches w urde  zur 
w esen tlichen  F o rm k o m p o n en te  des ä s th e tisch en  
W ertes, das F o rm ex p erim en tie ren  n ah m  zu, das 
k ü n stle risch e  In d iv id u u m  erh ie lt eine zunehm ende 
B ed eu tu n g , der im m er an o n y m er w erdende K u n s t­
m a rk t, der rap id  ganz E u ro p a  e rfaß t h a t, zw ang die 
K ü n s tle r  zu e iner scharfen  u n d  u n e rb ittlich e n  K o n ­
k u rren z . Info lge d ieser b esch leun ig ten  E n tw ick ­
lung  sahen  sich die K ritik e r  vo r allem  von  den 
80er J a h re n  an  auch  in M itte leu ropa  vo r neue A uf­
gaben  geste llt. Die B ed eu tu n g  ih re r M ittlerro lle  
zw ischen K ü n s tle r  un d  P u b lik u m  n ah m  zu, b e ­
sonders n ach d em  sie n ich t n u r fü r  exklusive F a c h ­
ze itsch riften , sondern  auch  fü r die L an d e sb lä tte r  
geschrieben  hab en . Sie k o n n te n  dem  L eser bei der 
O rien tie ru n g  zw ischen den versch iedenen  K u n s t­
r ich tu n g en  beh ilflich  sein, sie k o n n ten  dem  K u n s t­
sam m eln  eine R ich tu n g  w eisen, sie k o n n ten  den 
K ü n s tle rn  einen B eistan d  liefern , un d  sie k o n n ten  
— sofern sie geb ildete  E x p e rte n  u n d  w ahre S til­
k ü n s tle r  gew esen sind  — das P u b lik u m  auch  zum  
w ah ren  G enuß w ah re r K u n stw erk e  an le iten . In  
E n g lan d  ü b e rn ah m  diese A ufgabe als e rs te r Jo h n  
R u sk in . In  W ien sp ielte  von  den  80er J a h re n  an 
(v ielle ich t sogar e tw as frü h er, un d  in  B u d ap es t fü r 
das d eu tsch  lesende P u b likum ) Ludw ig H evesi 
diese Rolle des K u n stfö rd e re rs . Seine F eu ille tons 
ragen  u n te r  den ähn lichen  S ch riften  seiner K o l­
legen  w eit h e rau s; dies v e rd a n k t er au ß er seinem

Fachw issen auch  seinem  suggestiven sprachlichen  
Z auber, m it w elchem  er bei der B eschreibung je 
eines K unstw erkes dem  Leser sozusagen »das 
Sehen« be ib rin g t. H evesi h a t bere its  E nde  der 
80er J a h re  die F u n d am en te  der W iener K u n s t­
k ritik  gelegt, die d an n  sp ä te r m it der Secession und  
dem  K lim t-K reis  v e rb ü n d e t w ar. Im  G egensatz zu 
den K u n sth is to rik e rn  des H isto rism us, zu denen 
auch  A lbert Ilg  gehörte , k an n  m an  auch  über 
H evesi sagen, was R ich ard  M uther üb er L ich tw ark  
geschrieben h a t:  »In ihm  steck te  ein bischen von 
jen en  v o rnehm en  A m ateurs  à la G oncourt, da er 
n ich t du rch  die Philologie, sondern  durch  die sinn ­
liche F reude  am  Schönen zu ih rem  ,F a c h ‘ geführt 
w urde«,84 u n d  doch h in te r  seinen sinnlich bezau ­
bernden  Feu ille tons s teck t eine enorm e Sum m e 
von der w issenschaftlichen D etek tiv -A rb e it eines 
K u n stg e leh rten , aber e legant ,en p a ssa n t4 beige­
s tre u t.

E r  b rach te  seinen Lesern n ich t n u r m it einer 
ausfüh rlichen  A nalyse jen e r B ilder, die die m o­
dernen  B estrebungen  der M alerei in W ien v e rtre te n  
halién , hei, was sie beim  B etrach ten  eines Bildes 
berücksich tigen  sollen, sondern  er be leuch te te  die 
W erke auch  m it H ilfe ku rzer ku ltu rgesch ich tlicher 
E xku rse . E r  s tellte  als e rs te r die E rgebnisse der 
P lein-air-M alerei, sodann  die S tilbestrebungen  des 
Sym bolism us seinen Lesern vor, oft in  F orm  u n ­
gew öhnlicher W ortw endungen , s te ts  w uß te  er die 
verbo rgenste  künstlerische  A bsicht p lastisch  d a r­
zustellen , w obei er nie das W esentliche verfeh lt 
h a t. W ahrschein lich  w ar seine A bsicht auch  eine 
d id ak tisch e : sein Ziel w ar eine k ünstle risch  em ­
pfängliche G enera tion  heranzuziehen , u n d  wie wir 
frü h er bere its  d a ra u f hingew iesen haben , k en n ­
zeichnete dieser E ros Pädagogicus die gesam te u n ­
garische liberale  G enera tion  von  K u ltu rp o litik e rn , 
zu der auch  H evesi gehörte , selbst dann , w enn er 
sich vo llkom m en »eingew ienert hat«. B escheiden, 
doch se lb stbew uß t e rw arte te  er von  seinen Lesern, 
daß  sie seine in den B lä tte rn  verö ffen tlich ten  
»Führungen« berücksich tigen , daß  sie sich genau 
an  die B ilder un d  die künstle rischen  B estrebungen  
erinnern , die er ein halbes J a h r  oder ein J a h r  
frü h er an a ly s ie rt h a t, u n d  er w irk te  vorb ild lich  in 
der B eziehung, wie vers tän d n isv o ll die neuen 
F o rm versuche aufgenom m en w erden können.

In  K en n tn is  seiner b isher gesam m elten  Schrif­
ten  können  w ir w ohl festste llen , daß  er als K ritik e r 
die erste  S tü tze  der M odernisierung des W iener 
K unstlebens w ar, der sich au f ausländische B ei­
spiele beru fend  schon zu einer Zeit fü r den neuen
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Stil und  die E in fü h ru n g  neuer in s titu tio n e lle r und  
organ isato rischer F orm en  p läd ie rte , wo selbst die 
M aler noch n ich t d a ran  d ach ten  (vielleicht m it 
A usnahm e von H örm ann). Es ist ein E rgebnis 
dieser U n tersuchung , daß  der K ritik e r H evesi 
schon 1894, also 3 Jah re  bevor die ju n g en  M aler 
W iens sich en tschieden  h a tte n , die Secession zu 
gründen , die K ü n stle rsch ar angetrieben  h a t, einen 
U m bruch  in R ich tu n g  M odernisierung zu m achen.

N ach der d e ta illie rten  B eschreibung m oderner 
ausländ ischer G em älde im  A ufsatz »Vor T h o r­
schluß«, die Beispiele von P le in -air oder Sym bolis­
m us w aren und die sogar au f der In te rn a tio n a len  
Jah resau sste llu n g  1894 goldene S taa tsm edaillen  
(eine a lte  s taa tlich e  A nerkennung) gew onnen h a ­
ben, ste llte  er die d ram atisch  herausfo rdernde 
F rage: »Wie kom m t es nun , daß  m an in diesem  
W ien solche K u n st gar n ich t lernen  k a n n ?  K ein 
Professor an der A kadem ie k an n  das lehren . In  
der S ta d t M akarUs P e tte n k o fe n ’s und  R udo lf A lt’s 
ist das M alenlernen um  tau sen d  Ja h re  zurück  ( . . . ) 
D och das ist ja  das a lte  Eied, das w ir seit Ja h re n  
singen: die A kadem ie b rau ch t einen »Sezessioni- 
sten« eine a llergetreueste  oder v ie lm ehr unge treueste  
O pposition.«85 D ieser A ufsatz b e s tä tig t ko n k re t, 
daß  er schon dam als V orkäm pfer der Secession 
w ar. — Die S chriftsteller und  K ritik e r des Ju n g en  
W ien fanden  ih ren  na tü rlich en  V erb ü n d eten  in 
H evesi, der aber nie einseitig  und  ausschließlich 
die m odernen  künstle rischen  E x p erim en te  b ev o r­
zugte. F ü r ihn w ar der B egriff »modern« sehr 
elastisch , er apostro p h ierte  d am it die neuen ze it­
genössischen W erke, die form al oder inhaltlich  
neue künstlerische  Eösungen b rach ten . E rs t a ll­
m ählich  w urde bei ihm  der B egriff »modern« zum 
unerläß lichen  B estan d te il des Z eitstils, der das 
A ntlitz  und  den G eist der E poche v erk ö rp erte . 
W ahrscheinlich  w ird auch  fü r ihn  M uthers B uch 
»Die m oderne Malerei« eine H erausfo rderung  be­
d e u te t haben , doch w urde H evesi nie zu einem  
solch einseitigen K u n stth eo re tik e r, der die von 
ihm  e rk an n te  E n tw ick lungstendenz  auch  in der 
Z u k u n ft als N orm  angew endet h ä t te  (und sie auch 
vo r solche K unstw erke  geste llt h ä tte , die noch 
n ich t einm al e n ts tan d en  sind), un d  er h a t auch  nie 
den Spielraum  der K u n st eingeengt.

H evesi b e tra ch te te  die künstlerischen  E reig ­
nisse von einer höheren  h isto rischen  P erspek tive  
aus und  w ußte  genau, daß  die m om en tan  fü r die 
w ahrsten  geltenden  Ideale  auch  der G eschichtlich­
keit un terw orfen  sind, ihre G ü ltigkeit re la tiv  ist 
u nd  ihre  W ah rh e it eine völlige A blehnung früherer

k ü n stle rischer Ideale  (z. B. des H isto rism us) n ich t 
rech tfe rtig en  und  leg itim ieren  könne.

Sprach  er ü b er die Z e itk u n st, so fo rm ulierte  
er d am it die re la tiv e  Z eitgebundenheit des Z e it­
stils und  des ä s th e tisch en  Ideals, zum al er u n te r  
diesem  B egriff die a d äq u a te s te n  künstlerischen  
E rscheinungen  der Gegenw a r t  in bezug au f K u n s t­
idee und  F orm  v e rs tan d , die zu einem  Z eitstil 
führen  können. Die für die Secession fo rm ulie rte  
b e rü h m te  D evise: »Der Zeit ihre K u n st, der K u n st 
ihre Freiheit«  b irg t eigentlich  die Ars poetica  
Hevesis.

Sie e n th ä lt den h u m an istischen  G lauben an die 
abso lu te  N otw end igkeit der K u n st, aber auch  die 
Ü berzeugung, daß  jede  E poche ihre eigene K u n st 
h a t. Diese allein gültige u n d  au th en tisch e  Z e it­
k u n s t k an n  aber erst dann  en tsteh en , w enn die 
F re ih e it der K u n st, die F re ih e it der V eränderung  
gew äh rle is te t w erden, w enn die K u n st au tonom  ist 
u n d  nach  ihren eigenen inneren  G esetzen sich e n t­
w ickeln kann .

Dieses P rinzip  se tz t die völlige F re ih e it des 
schaffenden  M enschen, des schöpferischen  K ü n s t­
lers vo raus, aller auch  das R ech t a u f  E x p erim en ­
tie ren , w as zu einem  re ichhaltigen  S tilp lu ra lism us 
fü h rt. E r  w urde d an n  in  der österreich ischen  M a­
lerei zur Zeit der Jah rh u n d e rtw e n d e  auch W irk ­
lichkeit.

H evesi w ar noch ein V e rtre te r einer liberalen  
G enera tion , er besaß  noch genug Toleranz — ja  
auch eine D em ut vo r der K u n st —, um  der K u n st 
ihren  E n tw ick lungsw eg  n ich t vorzeichnen  zu w ol­
len. S ta t t  T heorien  schrieb er von  dem  ästh e tisch en  
E rlebn is ausgehend , das ihm  das K u n stw erk  v e r­
m itte lte , die C hronik der K u n st seiner Zeit. Jedes 
K u n stw erk  wog er sorgfältig  ab und  such te  n u r 
m öglichst genau festzuste llen , was das N eue und  
das E inzigartige  an dem  K u n stw erk  im Vergleich 
zu anderen  K u n stw erk en  ist. Die künstle rische  
Q u a litä t, dieses n u r su b jek tiv  zu beu rte ilende  K ri­
te riu m  g a lt fü r ihn  als einzige B edingung, um  die 
A rbeit einer beliebigen Zeit, eines beliebigen Mei­
sters oder einer beliebigen R ich tu n g  anzuerkennen . 
Infolge seiner O ffenheit u n d  d ad u rch , daß  er s te ts  
das K u n stw erk  selbst vo r A ugen h a tte , k o n n te  
seine A ttitü d e  als re flek tiv  un d  n ich t so v o rw ärts ­
weisend und  anregend  scheinen, wie zum  Beispiel 
das Lebensw erk m anch  sp ä te re r K ritik e r, B ahrs 
und  M eier-Graefes zum  Teil, die sich m ehr m it 
ideologischen und  po litischen  F ragen  b esch äftig t 
haben . A ber das b ed eu te te  n ich t, daß  seine A tti­
tü d e  w eniger insp irierend  w ar, ganz im  G egenteil !
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Je n e  G en era tio n  von  K u n s tk ritik e rn , deren  L au f­
b a h n  in  der 90er J a h re n  begonnen  h a t, h a t  von 
ihm  ge lern t. Diese K ritik e r  w u ß ten  noch genau, 
w as die T ä tig k e it H evesis im  K u n stleb en  der 
H a u p t-  un d  R esid en zs tad t b e d eu te t h a t. Die e in ­
zige w ich tige S chrift, die dem  K ritik e r ein D en k ­
m al gese tz t h a t, s tam m te  aus der F ed er von A rth u r 
R oessler aus dem  J a h r  1923.86 R oessler k a n n te  den 
M eister noch g u t u n d  k a n n te  auch  das K u n stleb en  
W iens um  die J a h rh u n d e rtw e n d e  als E ingew eih ter, 
m ith in  g ilt er als a u th en tisc h e r Zeuge. A bschlies­

send wollen w ir ihn  z itie ren : »Es is t du rchaus keine 
Ü bertre ib u n g , w enn ich sage, dass e rs t durch  
H evesi als K ritik e r viele K ü n stle r und  deren 
W erke fü r das Volk B edeu tung  e rlang ten  [. . .] 
Sein W ort h a tte  G ew icht, wie n u r noch Speidels 
W ort. Wo im m er er eine eigene Persön lichkeit 
w ah rn ah m , ein T a len t, das neue W ege ging oder 
erst such te , t r a t  H evesi ihm  an  die Seite als Helfer, 
R a te r  un d  R ichter.«

A bgeschlossen im  A ugust 1989.
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aufblinkenden Strassen fallen aus den H intergründen heraus, 
aber man hat die E m pfindung, als m üssten sie dies auch in 
der N atur thun. Seine knallblauen und saftgrünen Gewässer 
scheinen Alles, was sich in ihnen spiegelt gleichsam  körper­
lich aufzulösen und m it sich zu schw em m en, aber m an kann  
sich nicht helfen, man glaubt ihnen. Ibid. P. L. Nr. 321. 
15 N ov.

34 W as ist denn nun eigentlich der U nterschied zw ischen  
diesen wirklichen Naturfarben R eid’s und den unm öglichen  
M ythologiefarben Arnold Böcklin’s, der die ultram arinblauen  
Meere m it Silbesstraufen m alt und die m alachitgrünen  
N ixen m it bernsteingelbem  Haar? U nd man antw ortet sich  
erst leise, dann immer lauter: E igentlich gar keiner. Beide  
sind Farbenrom antiker jeder in seiner Art. Und Courtens in 
seinem  »goldenen Regen« ist es auch und Bartels in seiner 
Brandung ist es ebenfalls. Denn diese ganze N atur m alt doch  
keiner, sondern nur eine gewisse A usw ahl ihrer E igenschaf­
ten , wie sie nicht ihrer, sondern seiner Eigenart past. Das 
Bild ist stets ein will kürliches: M anches darin ist unterdrückt 
M anches übertrieben. Ibid. P. L. 1891. Nr. 321. 15. N ov.

35 N eues von Böcklin und Anderes (Österreichischer 
K unstverein) F. B . 1889. Nr. 137. 19. Mai.

36 Der Salon der Zurückgewiesenen F. B. 1889. Nr. 105. 
16. April.

37 M akart’s Ariadne (Österreichischer K unstverein) F. B.
1890. Nr. 25. 26. Jänner.

38 Jahresausstellung im K ünstlerhause F. B. 1890. Nr. 
136. 18. Mai.

39 K ünstlerhaus (D ie Sam m lung K önigswarter) F. B. 
1890. Nr. 155. 7. Juni.

40 K ünstlerhaus. Ibid. F. В. 1890. Nr. 313. 14. N ov.
41 Neum alerei P. L. 1890. Nr. 342. 14. D ez. K ünstler­

haus F. B. 1890. Nr. 343. 16. Dez.
42 . . . B ilde diesem  hochbegabten Vorm anne einer R ich­

tung, die eigentilch besser w eiss, was sie nicht w ill, als was 
sie w ill [. . .] . . .  Sie scheut die alternde K onvention  der 
M alerw erkstätten und m öchte die N atur unter natürlicheren  
B edingungen darstellen. Ein leidenschaftliches Suchen nach  
solchen ist A lles, was unter so m ancherlei neum odischen  
Bezeichnungen wie H ellm alerei, Freilichtm alerei, W ahr­
malerei u. s. die K unstsäle des K ontinents fü llt. K ünstler­
haus. F. B. 1890 Nr. 343. 16. Dez.

43 Die X X . Jahresausstellung im K ünstlerhause I. Pax  
F. B. 1891. Nr. 76. 18. März.

44 Siehe: K ünstlerhaus F. B. 1891. Nr. 339. 10. Dez.
4,1 Die Jahresausstellung im  K ünstlerhause V II. Genre 

F. B. 1891. Nr. 125. 7. Mai.
46 D ie X X . Jahresausstellung im  K ünstlerhause — Land­

schaft F. B. 1891. Nr. 127. 9. Mai.
47 Aus dem  W iener K ünstlerhause P. L. 1891. Nr. 112. 

24. April.
48 Die X X I . Jahresausstellung im K ünstlerhause — F. B. 

1892. Nr. 98. 7. April.
49 R evolu tion  in der Landschaft — P. L. 1891. Nr. 321. 

15. N ov.
50 D ie X X I . Jahresausstellung im  K ünstlerhause III . 

H onoratioren. F. B. 1892. Nr. 100.: April.
51 „Theodor v . Hörm ann hat sich sehr geändert und sucht 

starke Farbenw irkungen aus M isstonen abzuleiten, was ihm  
übrigens in zwei kleineren Bildern (z. B. „H aus bei Schleiss- 
heim “ ) gelingt. Sein Schneebild „A m  Tränkberge in Znaim “ 
wirkt nur sonderbar; der Schnee ist keiner und an Luft fehlt 
es überhaupt“ . Zit. in: Die X X I. Jahresausstellung im  
K ünstlerhause V II. Landschaft und Anderes. F. B. 1892. 
Nr. 146. 26. Mai.
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52 V on der W iener Galerie F. В . 1892. Nr. 290. 19. Okt.
53 A m  Jubeltage der A kadem ie der bildenden K ünste  

F. B. 1892. Nr. 297. 26. Okt.
54 E m i l  J .  Schindler  (N achruf) F. B. 1892. Nr. 225. 14. Aug.
55 Schindler’s N achlass (K ünstlerhaus) F. B . 1892. Nr. 

327. 25. N ov.
56 Von der W iener Galerie F. B. 1892. Nr. 290. 19. O kt.
57 M ünchener B rief F. B . 1895. Nr. 260. 22. Sept.
58 G esam m elte Schriften von Dr. A dolf Silherstein P. L. 

1895. Nr. 1. 1. Jänner.
5a G raphische A usstellung F. B . 1894. Nr. 67. 20. März. 

Schabkunst F. B. 1894. Nr. 289. 21. Okt.
60 Bertha Z u ckerh a n d l: Ludwig H evesi (N achruf) in

W iener A llgem eine Z eitung, 1910. Nr. 9574. 28. Fehr.
ei Herm ann Bahr: Ludw ig H evesi in D ie Zeit, 1898. 

Nr. 197. 9. Juli.
02 H erm an  U hde-B ernay  : R ichard M uther in M ittler und  

M eister. M ünchen 1948.
63 Lor is :  D ie m alerische A rbeit unseres Jahrhunderts. 

R. M uther ,  „G eschichte der Malerei in 19. Jahrhundert“ 
in: H . V.  H o ffm a n n s ta h l:  Prosa I. Frankfurt 1956. S. 140
146.

64 H erm a n n  B ahr:  S tudien  zur K ritik  der Moderne. W ien  
1894. Seite 195.

65 E ine „m oderne“ G eschichte der m odernen Malerei. 
P. L. 1894. Nr. 182. 29. Ju li.

6(5 H ugo von H o ffm a n n s ta h l:  D ie m alerische A rbeit un­
seres Jahrhunderts. R . M u th e r , „G eschichte der Malerei im
19. Jahrhundert.“  in Prosa I. Frankfurt 1956. S. 97 — 98. 

67 U ngarische K unstw erke in W ien. P. L. 1894. Nr. 122.
20. Mai.

68 E nglische B ilder  
in W ien
Französische Bilder  
D eutsche Bilder  
M alerische R u n d ­
reise
M oderne Malerei 
E nglische Bilder in 
W ien

F. B. 1894. Nr. 
F. B. 1894. Nr. 
F. B . 1894. Nr.

68. 11. März 
74. 17. März. 
82. 25. März.

F. B . 1894. Nr. 95. 8. April 
F. B. 1894. Nr. 254. 16. Sept.

F. В. 1894. Nr. 68. 11. März.
69 H olländische Bilder F. B . 1894. Nr. 88. 1. April.
70 Siehe in „A ch t Jahre Sezession“ W ien 1906. Anhang: 

„ D ie  M ünchener Sezession in W ien I. 5 2 3 — II. Moderne
M alerei. Zur A usstellung der Sezession im  K ünstlerhause 525. 
I I I . N eue W erke von Stuck 531. IV. Neu-M ünchen und Ge­
folge 535.

71 M oderne Malerei F. B. 1894. Nr. 254. 16. Sept.
M ünchener Brief I. F. B . 1895. Nr. 260. 22. Sept.
M ünchener Brief IL F. B. 1895. Nr. 267. 29. Sept.
M ünchener Brief I. P. L. 1895. Nr. 228 22 Sept.
M ünchener Brief IL P. L. 1895. Nr. 230. 25. Sept.

72 Graphische A us­
stellung  
Schabkunst 
A usstellung der 
K unstgew erbe­
schule

73 Venezianische  
K unsttage  
Internationale  
K unst in V enedig

F. B. 1894. Nr. 67. 10. März. 
F. B. 1894. Nr. 289. 21. Okt.

F. B . 1895. Nr. 286. 18. Okt. 

F. B. 1895. Nr. 118. 1. Mai.

P. L. 1895. Nr. 104. 1. Mai.
74 „E r ist unter uns der grosse Herold der neuen K unst 

gew esen. Mögen andere lauter geblasen haben, aber bei 
seiner sanften F löte sind die alten Mauern eingesunken. 
Das wollen wir ihm niem als vergessen.“ In Hermann Bahr: 
Ludw ig H evesi. Die Zeit 1898. Nr. 197. 9. Juli.

F. B. 1890. Nr. 155. 7. Juni.75 K ünstlerhaus 
D ie Galerie 
K önigswarter  
Eine Som m eraus­
stellung  
K ünstlerhaus 
Eine Japanische  
A usstellung  
K ünstlerhaus

76 Schindler’s 
N achlass
Leopold K. Müller

77 Graf Edm und Zichy F. В. 1894. Nr.
78 Jahresausstellung  

im  K ünstlerhause  
J ahresausstellung  
im  K ünstlerhause

79 E nglische Bilder in 
W ien

80 Aus dem  W iener 
K ünstlerhause  
Verschiedene K unst

81 .Jahresausstellung
im  K ünstlerhause F. B. 1895. Nr. 117. 
Theodor Hörm ann F. B. 1895. Nr. 186.

82 U ngarische K un st­
werke in W ien

83 A ltkunst — N eu­
kunst

P. L. 1890. Nr. 156. 8. Juni.

F. B. 1891. Nr. 181. 4. Juli.
F. B. 1890. Nr. 313. 14. N ov.

F. B . 1892. Nr. 348. 16. Dez.
F. B. 1893. Nr. 184. 6. Juli.

F. B. 1892. Nr. 327. 25. N ov.
F. B . 1893. Nr. 53. 23. Febr.

28. 30. Jänner.

F. B. 1893. Nr. 89. 31. März.

F. B. 1893. Nr. 106. 18. April.

F. B. 1894. Nr. 68. 11. März.

P. L. 1895. Nr. 311. 29. Dez.
F. B . 1893. Nr. 179. 1. Juli.

30.
10 .

April
Juli.

P. L. 1894. Nr. 122. 20. Mai.

8. Juni.F . B. 1909. Nr. 156.
84 Richard M uther:  Makart B ouquet und B lum enstrauss 

in Studien und K ritiken I. 1900. W iener \  erlag, Seite 169.
85 In „Vor Thorschluss“ F. B. 1894. Nr. 149. 2. Juni.
86 A rth u r  Roessler : Speidel und H evesi. Zwei B ildnis­

m iniaturen in einem  R ahm en. W ila 
Schaft, W ien/L eipzig, 1923.

V erlagsaktiengesell-
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NEW PERSPECTIVES ON ERNŐ KÁLLAFS CONCEPT
ON CONSTRUCTIVISM*

by

É va F orgács

C onstructiv ism  is usually  discussed as the  
fascinating  artis tic  and  in tellectual inven tion  of 
the  early  1920s, and everyone who has ever seen 
a constructiv is t pa in ting  or object orig inating  from 
this period can see th e  in tens ity , fullness and  
a tm osphere  rad ia ting  from these works. C onstruc­
tiv ism , as it is generally  assum ed, was more th a n  
a m ovem ent, a school, or a style. I t  was an  over­
whelm ing u top ia , a feverish vision — a W e ltan ­
schauung. A nd as such it was also s tr ic tly  of its 
tim e. Closely linked  to  th e  u top ian  ideas and  ex ­
pecta tions  th a t  had  emerged in pre-W orld  W ar  I. 
E urope, constructiv ism  was largely spread and  
becam e know n afte r  th e  war, and  its dream  of 
absolute ra tiona l organization  was also fed by  the  
irra tionalism  of the  w ar experience and  the  like­
wise ir ra tional euphoric psychosis of the  im m edia te  
post-w ar m onths  and  years.

Like th e  te rm  expressionism , th is  w ord con­
structivism  has also been charged w ith  a wider and 
more general m eaning; and ju s t  like the  te rm  
expressive, deriva tive  from expressionism, the  te rm  
constructive, derived from constructiv ism , has, in 
a way, changed m eaning: it does refer to more th a n  
the  constructiv ism  of the  early  1920s; it nam es an 
a t t i tu d e  th a t  is no t da ted , th a t  has overgrown its 
origins and  has proved  to  be one of the  basic 
principles, a rchetypes  of h u m an  creation  and 
visual expression.

This d is tinction  is easily m ade by  pos ter io ri ty  
— b u t  in the  con tex t of the  1920s constructiv ism  
was an idea exposed to ex trem ely  different in te r ­
p re ta tions , the  h is tory  of w hich was th a t  of a lm ost 
continuous splits. E rnő  Kállai, who lived and 
worked in G erm any  betw een 1920 and  1935, fol­
lowed the  ideas and  a r t  works of constructiv ism  
w ith  exceptional a tten tio n .  Personally  involved in 
th e  em otional, v isionary u top ias  of the  b e t te r

* Lecture held in the U niversity  of Toronto Triennial 
Hungarian Studies Conference, May 11 — 13, 1989.

fu tu re  of m ank ind  th a t  was the  focus of co n s tru c ­
tiv is t th ink ing . Kállai, w ith  seism ographic sen­
sitiv ity , char ted  the  continuous ups and  downs 
of the  constructiv is t idea.

T hough  th is  tim e I will speak ab o u t his w r i t ­
ings o rig inating  from 1928— 1932, th a t  is, from 
the  tim e of the  a f te rm a th  of constructiv ism , 
I th in k  it necessary to  b riefly  sum m arize  bis in te r ­
p re ta t io n  of th e  downhill period of construc tiv ism  
after 1922. I should also like to  em phasize  th a t  
Kállai, th ough  one of th e  m ost o u ts tan d in g  a rt  
critics of his tim e, perform ed  som eth ing  unusual 
in his w ritings on constructiv ism  and  construc tiv is t  
a r t :  his personal invo lvem ent abolished th e  ne ­
cessary d is tance betw een h im self and his subject, 
and  his expressionistic language th a t  he m ay  have 
developed, a t least in p a r t ,  u n d e r  K a ssák ’s in ­
fluence, rendered  these  essays of his som eth ing  
like works o f art ins tead  of reviews. To use an 
anachron is tic  te rm , I ’d say th a t  his writings on 
early  constructiv ism  m ay  best be considered as 
pieces of conceptual art: describing visions the  
equ ivalen ts  of which he had  ne ithe r  found in 
w orks of a r t  nor in theories, he offered, by  w ay  of 
his essays, independen t con tribu tions  to  the  h is to ry  
of constructiv ism .

H av ing  w rit ten  his short essay called Con­
structivism 1 early  in 1923, which m arks  the  zenith  
of this  a r t ,  he all of a sudden  — in an article  he 
published only tw o m o n ths  la te r2 — changed his 
a t t i tu d e .  W h a t  had  been a perfect and  harm onious 
system , a desirable newr order he now rejected  as a 
naive d ream , and  w h a t is more: he re jected  it as 
the  “ exclusive co n s tru c tiv ism ” of the  De Stijl 
group. He who had  celebra ted  th e  m o n u m en ta l  
solem nity  of K a ssák ’s B ilda rch itec tu r  — A rch i­
tec tu re  of th e  p ic ture , as Oliver B o tá r  t ra n s la ted  
i t 3 — as well as th e  playfulness and  free openness 
of the  works of M oholy-Nagy, now, wide aw ake 
a fte r  th e  u to p ian  dream s, a lm ost ridicules the  
constructiv is t ideal: th e  perfect m echanism , th a t
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w ould ru n  h u m a n  lives like to y  ra ilw ays: w ith o u t  
collisions — b u t  also w ith o u t  com m unity . F rom  
th e  ideals of perfection  and  to ta l i ty  K állai sw itched 
back  to  th e  good old values of h u m an  fa te : to  the  
chances of t rag e d y  as well as happiness; to  u n ­
p red ic tab i l i ty  in s tead  of m echanical c e r ta in ty .  In  
te rm s  of aesthe tics  th is  m ean t focusing on im p er­
fect details  in s tead  of th e  highly  m echanized 
“ w orld -m ach ine” -like, sy stem atica lly  s tru c tu red  
w orks of a r t .  F o r  Kállai, th e  w ork of a r t  was not 
to  he th e  model of th e  universe  an y  more. This idea 
is fu r th e r  developed in his essays Architecture4 and  
Ethics5 early  in 1924. Para lle l to  K assák , who 
announced : “ Back to the la st!” in 1925°, Kállai 
w ro te  an  assay u n d e r  th e  tit le  Twilight o f ideo­
logies,1 in which he gives th e  m ost c lear-cu t for­
m u la tion  of a new historic  era. R ejec ting  all k inds 
of theo re tica l  and  political dom inance  over the  
a r ts  he s ta ted :  “ Principles m u s t  be given up, if 
th e ir  na rrow  aesthetics  and  ideologies were to  he 
im posed on to  th e  to ta l i ty  of life. I am  for the  free 
co m petit ion  and  dem ocracy , even re la t iv i ty  of 
a rtis tic  tendencies  on th e  basis of style and  p ro ­
fessional perfection, because now I am  facing facts 
t h a t  I, w ith  m a n y  o th e r  people, h a v en ’t, acknow ­
ledged so far. The m onopoly  of construc tiv ism  or 
any  o th e r  ten d en cy  in the  a r ts ;  or th e  p red o m in ­
ance of a rch itec tu re  or even film or th e a t re  is 
mere ideological fan ta sy ,  u top ia , f ic t ion .” 8 O ppos­
ing th e  s im plic ity  of such priorities  to  the  com ­
p lex ity  of rea li ty  is K á lla i’s conclusion from his 
a d v en tu re  in construc tiv ism , th a t  had  also ta u g h t  
him  a lesson in politics. (H av ing  engaged him self 
w ith  Péri, M oholy-N agy and  Alfred K em ény  in 
saving th e  com m unis t  periodical “ E gység” p u b ­
lished in  V ienna ,9 in 1923 he explic itly  represen ted  
construc tiv ism  as m ore or less iden tif ied  w ith  
com m unis t  ideology. U p to  1923 K álla i appeared  to 
have  been a conver t  to  com m unism  and  identified 
th e  co n s tru c tiv is t  w orks’ s t ru c tu ra l  o rder and  
q u a l i ty  w ith  th a t  of a com ing com m unis t  society.) 
B u t  giving up constructiv ism  as th e  only possible 
w ay  to  a b e t te r  fu tu re , K álla i also gave up political 
invo lvem ent.

B y  1924 th e  crisis of construc tiv ism  was ob ­
vious all over G erm any . Referring  back  to  1922 
H an s  R ich te r  w ro te  in 1924: “ A t th a t  t im e the  
te rm  construc tiv ism  was th e  w ord of those, who 
su b o rd in a ted  a rt is t ic  expression to  s tr ic t  laws . . . 
B u t  m eanw hile  all th e  o il-pain ting  m akers  have  
ta k e n  up th e  w ord, and  now th e  whole b unch  of

indiv idualis ts , decorators, still-life pa in te rs  — all 
th e  business-m inded crowd is m arching under  the  
b a n n er  of constructiv ism  — at least as long as the  
word is in fash ion .” 10 Also th e  h is tory  of the  B a u ­
haus dem onstra tes ,  t h a t  a fter 1922 it was no t pos­
sible any  more to  realize le ft is t-u top ian  ideas in 
works of a r t  in G erm any . E i th e r  leftist u topias  or 
artistic  ac t iv i ty  had  to he given up. The B auhaus 
gave up u top ia , and  ad ap tin g  its ac tiv ity  to  the  
rap id ly  changing economic conditions, chose praxis 
ins tead  of idealism. This was the  tim e, when the  
te rm  constructive s ta r ted  to be more re levan t th a n  
constructiv ism : th ough  the  B auhaus  set off from 
the  idea of collectively constructing , one day, in 
th e  fu tu re , the  “ ca thedra l  of socialism” , an ex­
pressionist version of the  constructiv is t u top ia , it 
was forced to  prove itself useful and  p roductive  
in o rder to  survive.

I t  is the  exam ple  of the  B auhaus  — where 
Kállai worked from 1928 to  1930 — th a t  illustra tes 
m ost unam biguously , how constructiv ism  and the 
ideals th a t  were subsum ed in it, had  to get in ­
teg ra ted  in to  a society th a t  he had  originally 
re jec ted  w ith so m uch in tens ity  and  ardour. D uring 
th is  process of social in teg ra tion  the  stylistic com ­
ponen ts  of constructiv ism  lost the ir  ideological 
charge and  were left bare  and  functional. The 
G erm any  of 1919 th a t  was open bo th  to E as te rn  
E u ro p ean  im m igran ts  and  the ir  radical ideas was 
g radua lly  transfo rm ing  itself from a chaotic  and  
dem oralized co u n try  in to  an industr ia l super­
power; G erm any , th a t  was, betw een 1918 and  
1922/23 th e  land  of p rophets , m ystical th inkers , 
d ream ers  and  u top is ts ,  regained her economic 
s tab il i ty  due to the  D awes-plan in 1924 — th a t  is, 
G erm an  econom y was saved w ith A m erican m o­
ney  — and the  tim e of p rophets  and  u top ias  was 
over. Idealism  was confronted  w ith  economic r a ­
t iona li ty .  W alte r  Gropius, d irector of the  B auhaus, 
who in 1919 called for a “ new guild of c ra f tsm en” 
th a t  would  isolate itself from society and  develop 
a new fa ith  along w ith  new artis tic  s tanda rds , 
claimed in 1923 th a t  “ a r t  and  technology” were the  
“ new u n i ty ” . Gropius, who called on the  s tuden ts  
of th e  B auhaus  in the  sum m er of 1919 to  form a 
secret association like t h a t  of the  free masons 
(in th e  speech to  th e  s tu d en ts  on the  occasion of 
the ir  f irs t  exhib ition  in June) ,  and  to ld  th em  th a t  
th e  best th ing  th e y  could do would he to com pletely  
b reak  aw ay  from th e  rest of society to  be able to 
w ork  u n d is tu rb ed , in order to  develop new, sur-
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prising ideas th a t  would consti tu te  a new mode to 
follow radically  changed his m ind and  words by  
as early  as 1922, when his conflict w ith  Johannes  
I t t e n  urged him  to  publicly  ask w he ther  the  B a u ­
haus should be open to  the  world and  seek relation 
w ith  in d u s try  or remain the  island of solitary  
dream ers who loose all connection to  real life.11 
This was the  f irst step to social in teg ra tion ; and 
m an y  others followed. K á lla i’s division of con­
s truc tiv ism  into  the  “ exclusive” constructiv ism  of 
the  De Stijl group and  to , so to  say, “ rea l” con­
s truc tiv ism  is paralelled by  bo th  G ropius’ d is tinc­
tion  betw een the  self-centered a r t is t  and  the  a r t is t  
w ith  social responsibility  and  the  conflict in Soviet 
Russia betw een the  p roductiv is ts  and  the  less 
prac tica l-m inded artis ts .

There  were a few m om ents  in post W W  I. 
G erm an history , when it briefly  seemed th a t  G er­
m an y  would be the  n ex t com m unist coun try  of 
the  world. The last such m om ent came in 1923, 
a t  the  tim e of the  R u h r  a rea ’s occupation  by  the  
F rench  and  the  Belgian — when even S talin  a n ­
nounced th a t  the  w orld’s revo lu tionary  center m ay  
be shifted from Russia to  G e rm an y 12 — b u t except 
for these rare m om ents  the  ideas of the  construc ­
tiv is ts  were fa r th e r  and  fa r th e r  from  the  real 
tendency  of real history . The original id en ti ty  of 
the  constructiv is t form and idea was broken. The 
geometric order of a coming, balanced, harm onious 
and ra tional world — and the  idea: — justice, 
equality , and  collectivity in th e  well-organized 
world m oved by  advanced  technology — were 
never to meet again. The idea was no t ta k en  up 
after 1922 — 23, and  the  form, th a t  had  originally 
symbolized the constructiv is t idea, m elted  aw ay 
w ith  the  functionalism  of the  D eutscher W erkbund  
and became w h a t w as called “ geometric a b s trac ­
t io n ” , “ functionalism ” or, even, “ B auhaus-s ty le” .

The radical change in  the  constructiv is t avan t-  
ga rde’s a t t i tu d e  tow ards  social in teg ra tion  is p e r­
haps best docum ented  by  K assák , who, having  
re tu rned  to  B udapes t  from his Vienna em igra tion  in 
1926 after years of m ili tan t ac tiv ity  in the  service 
of th e  av an tgarde , including in te rn a tio n a l  con­
s truc tiv ism , published an  article on A dvertise ­
m ents  in 1926. He wrote  th a t  “ A p roperly  typo- 
graphicized poster of a d ep a r tm en t  store, w ith  its 
s tra igh t cu t le tte rs  easy to  hold toge ther, the  da rk  
and  ligh t space divisions of the  p aper  surface, as 
a calm and  simple object inspires more confidence 
and  higher dem ands th a n  would any  ind iv idual

a r t is t ry .”  K assák  is ac tua lly  ad ap tin g  th e  idea of 
collectivity  to his p resen t-day  rea lity , and  uses 
th e  w ord social ins tead  of collective, s ta t in g  th a t  
“ adver tisem en ts  are applied a rt,  and  the  a r t is t  
who m akes them , is a social creator” .13

In  his narrow  field of ac t iv i ty  K assák  acted 
exac tly  like th e  B auhaus : re -in te rp re ting  and  re ­
defining the  social vocation of the  a r t is t .  The 
rejection of the  ind iv idual ach ievem ent and  the  
indiv idual ‘m essage’ got very  different overtones 
from th a t  of the  earlier years: where th e  idea of 
collectivity had  been the  norm , now it  was social 
functioning: the  p a rtic ipa tion  in th a t  m echanism  
of th e  econom y th a t  had  been m ost v io len tly  
re jected  before. The a rt is t ,  who helped to  advertise  
ty res  or liquors to  th e  cap ita lis t ,  the  original enem y 
of th e  t ru e  constructiv ism , was now celebra ted  as 
“ social c rea to r” .

The strange  th ing  ab o u t this  process was th a t  
m an y  did no t qu ite  realize w h a t was going on. 
K állai was also one of them . In v ited  to  w ork in 
the  B auhaus  from 1928 by  the  new director, H a n ­
nes Meyer, he becam e the  ed ito r  of the  B auhaus  
jo u rn a l  and  praised H annes  M eyer’s concept on 
th e  new mission of a r t :  “ The B auhaus  does no t 
aspire to  meet the  dem and  for lu x u ry ;  it w an ts  
to  fulfil the  needs of the  w idest com m unities  of 
people.” 14 — he wrote  in 1929. B u t while a t ta ck in g  
th e  “ form alism ” of Gropius in th e  full a rm or of 
M eyer’s m ilitan t te rm inology (prom ising a new' 
a rch itec tu re  th a t  would focus on the  biological and  
psychological needs of those who use the  build ing 
— litt le  or no th ing  of w hich is tang ib le  in M eyer’s 
own works), Kállai, a t  the  sam e tim e, w an ted  to 
keep the  original d is tance  betw een th e  av an tg a rd e  
and  the  commercial world. I t  was also in 1929 th a t  
he w rote: “ The best th a t  th e  a r t  of to d a y  can  do 
is to  s tay  aw ay  from  th is  universe of th e  d e p a r t ­
m en t stores, sensations an d  ready -m ade  clothes. 
A rt  can n o t s tay  far enough from th is  w orld .” 15 
And for exactly  th is  reason he p ro tes ted  against 
the  no tion  of a “ b au h au s  s ty le” : the  B auhaus  
should no t mingle w ith  th e  “ universe of the  de­
p a r tm e n t  s tores” . He b i t te r ly  ridiculed the  te rm : 
“ E veryone  knows to d a y :  buildings shining w ith  
glass and  m eta l: B auhaus  style. H ygienic a p a r t ­
m ents  w ith o u t  homeliness: B auhaus  style. T u b u la r  
steel chair: B auhaus  style. L am p w ith  an  opaque  
glass shade on a m eta l s tan d :  B auhaus  style. 
Checkered w allpaper: B auhaus  style. There  is no 
p ic tu re  on th e  wall: B au h au s  style. There  is a 
p ic tu re  on the  wall, b u t  w h a t  th e  hell is i t ?  — Bau-
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haus-sty le . P r in te d  m a t te r  лvith th ick  headlines 
an d  gro tesque  le t te r  ty p es :  B auhaus-s ty le .  E v e ry ­
th in g  p r in ted  sm all: B auhaus-s ty le .  E v e ry th in g  
p r in ted  in  block le tte rs :  B au h au s-s ty le .” 16 B u t it 
was n o t  possible to  keep th e  original idea of con ­
s tru c tiv ism  in its p u r i ty  and  keep constructiv ism  
func tion ing  in a changed  rea li ty  a t  the  same tim e. 
W h en  m ocking th e  “ B au h au s-s ty le” , and  espe­
cially its  sucess, K álla i was r ig h t in po in ting  out, 
t h a t  it  was on ly  a th in  layer of th e  to ta l  B auhaus  
w ork  and  p ro d u c tio n  t h a t  h ad  found  its w ay  into 
society. T he real va lues c rea ted  w ith in  th e  school 
were no t consum ed, and  w ould have  been too 
h e av y  to  digest anyw ay . T rap p ed  in th is  s itua tion , 
K álla i w an ted  to  w ithho ld  the  superficial success 
of the  B au h au s  p roduc ts ,  once the  whole value of 
th e m  could no t pass in to  the  co m m u n ity  of society; 
b u t ,  on the  o th e r  h an d , he was also for a r t ’s serving 
th e  people and  for hav ing  a p rac tica l function  
in s tead  of expressing ind iv idua l ideas.

K álla i did accept and  app rove  of H annes 
Meyer. H e w rote  a long article  in T ér és F orm a, 
a H u n g a r ia n  a rch itec tu ra l  m o n th ly  in 19281' under 
th e  t i t le  “ B au h au s  Pedagogy , B au h au s  A rch itec­
tu r e ” , in  which he condem ns Gropius ju s t  as Meyer 
did. More exac tly , it is Kállai, who finds th e  righ t 
w ords and  a rg u m en ts  ins tead  of Meyer, who was 
a p p a re n t ly  no t a m an  of words, to  announce  the  
deficiencies of Gropius. There  is ac tua lly  no th ing  
fac tua l he can come up w ith  aga ins t  G ropius: this  
is r a th e r  dem agogy. K álla i q uo ted  G ropius’ w riting  
on housing  e s ta tes  to  p rove  how’ m echanically  had 
G ropius hand led  th e  w orkers’ housing problem , 
and  accused him  of “ fana tica l  in te llec tua lisa i” 
th a t  had  m ade  him  ignore the  hum an is tic  aspect 
of construc tion . K álla i also w rote  abou t H annes 
Meyer, em phasiz ing  th a t  he w en t beyond  such p e t ty  
bourgeois categories as “ style , and  pra ised  his 
A D G B  build ing  com plex  n ear  B erlin .18 H av ing  fully 
accep ted  M eyer’s person and  ideas, K állai left th em  
b eh ind : in his article  w r i t ten  for th e te n th  a n n i­

ve rsa ry  of the  B au h a u s19 he expressed a lready  his 
d isap p o in tm en t ab o u t Meyer, s ta t ing  th a t  in spite 
oi all his good will, he did no t have  the  necessary 
s tren g th  and  confidence to  carry  ou t his ideas.

K á lla i’s ad v en tu re  w ith  H annes  Meyer suggests 
th a t  his constructiv ism -concep t becam e one­
d im ensional, and  th o u g h  he claimed to  m ain ta in  
th e  original com plex ity  — or a more advanced , 
scien tif ic-flavoured  com plex ity  — of w h a t  had 
once been labelled constructiv ism , his waitings 
b e tra y  th a t  he took  up  th e  u tm o s t  s im plicity  of 
M eyer’s ideas.

B u t  K álla i was no t a theore tic ian . He was an 
a rt  critic, and  his ju d g em en ts  were form ed by  his 
in tu it ive  sense of artis tic  q ua li ty  ra th e r  th a n  by  
principles. P aradox ica lly  his w ay back  to au then tic  
constructiv ism  was paved  by  th is  sense for artis tic  
values th a t  he possessed, and  no t by  his ideological 
willingness to  help constructiv ism  spread as widely 
as possible. His essay on N aum  Gabo th a t  he 
published  in 193220 brings to  us back  the  “ old” 
Kállai, the  a r t  critic who is fascinated  by  great 
qua lity .  In  th is  article he, perhaps not even aware 
of w h a t  he was doing, gave a synthesis of his 
whole affair w ith  constructiv ism : “ The appearence 
of a pure ly  em otional order is m a in ta in ing  and  a t 
the  same tim e, p u t t in g  an  end to  w h a t is ra tional 
and  s t ru c tu ra l ,  sh ining far beyond i t . ” (A rac io­
nálisan  és szerkezetileg tö rv én y sze rű t tú lragyog ja  
és megőrizve m egszünte ti  egy t isz tán  érzelmi rend  
megjelenését.) Thus K állai re tu rned  to the  richness 
and  com plex ity  of constructiv ism , to  those qua li­
ties of i t  th a t  had  not become a success like the  
objects sold and  bough t in the  d e p a r tm en t  stores. 
He realized th e  t r u th  of w h a t Schlem m er for­
m u la ted  a few years earlier: “ In  th is  tim e of 
c rum bling  religion, which kills the  sublime, and  
of a decaying society, which is able to enjoy play 
th a t  is dras tica lly  erotic or artis tically  outré, all 
p rofound  a rtis tic  tendencies  tak e  on the  charac te r  
of exclusiveness or of sectarian ism . 21
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HANS HAMMER, WERKMEISTER DES STRASSBURGER MÜNSTERS
IN UNGARN

von

G. E ntz

,,m cccc lxxxj jo r  da kam  Ich  vß  vDgern her 
gen s troßburg  v ff  den crist dag .“  Diesen Satz 
no tierte  H ans H am m er, S teinm etz  un d  W erk ­
m eister am  M ünster in S traßburg , au f  B la t t  7 
verso seines M usterbuches. Dieses außero rden tlich  
in te ressan te  W erk  en th ä l t  au f  B la t t  29 recto und  
verso ein u ngarisch—deutsches Glossar, illusti'iert 
m it einer fein gezeichneten F igur des Schm erzens­
m annes; das Glossar fand  nach  der E n td eck u n g  
des bisher u n b ek an n ten  M anuskrip tes  selbstver­
ständlich  die A ufm erksam keit der ungarischen 
Sprachwissenschaftler. Als erster veröffentlichte 
1981 Professor Is tv á n  F u ta k y  (Göttingen) das 
Glossar.1 Das M usterbuch  befinde t sich in der 
H erzog-A ugust-B iblio thek zu W olfenbütte l und  
ist eine w ahre R a r i tä t :  Mit eigenhändig geschrie­
benen E r läu te ru n g en  un d  gezeichneten I l lu s tr a ­
tionen  ausges ta tte te  H andschrif ten  von Meistern 
der Gotik  sind n u r  ganz spärlich au f  uns gekom ­
men. U nlängst befaßte  sich K áro ly  Mollay, P ro ­
fessor an  der B udapes ter  U n ivers itä t ,  w ieder m it 
dem Glossar. E r  h a t  die Ergebnisse der ersten 
P ub lika tion  von F u ta k y  weiterentw ickelt, neue 
Festste llungen gem acht und  zugleich au f  den 
kunsth is to rischen  W ert der H andschrif t  h inge­
wiesen. Das baugeschichtliche M aterial h a t  er mir 
freundlicherweise zur Verfügung gestellt, wofür ich 
ihm  h ierm it meinen herzlichen D ank  ausspreche.2 
U m  die überraschende Beziehung zwischen U ngarn  
und  H ans H am m er richtig  zu deu ten , ist es nötig, 
einige auch  gegenwärtig zugängliche E inzelheiten  
dieses Problem s klarzulegen.

W er w ar H ans H am m er?
Gebürtig  aus der niederelsässischen Gemeinde 

W örth  (W erde) ist sein G eburts jah r  leider n ich t 
überliefert.3 Die erste direkte A ngabe über ihn  
(1471) un d  die eigenhändigen Notizen seines M u­
sterbuches au f  B la t t  7v über die G eb u rtsd a ten  
seiner K inder (Michael 1483, H ans 1504, K a th a r in a  
1505, A nna 1507) m achen es aber wahrscheinlich, 
daß er um  1452 — 1453 geboren ist. Seine Aus­

bildung bekam  er ve rm utlich  von Jodocus  Do tz in  
ger, dem Meister des T aufbeckens im S traß b u rg er  
Dom. N eben der W eite rfüh rung  der lokalen T r a ­
ditionen weist seine K u n s t  auch stilistische Bezie­
hungen  m it Schw aben un d  dem M itte lrhe in  auf. 
E r  w urde 1471 ins S traß b u rg er  H ü t te n b u c h  ein­
getragen. H am m er begann  früh  m it den E in t r a ­
gungen ins M usterbuch. Die erste Jah reszah l  be ­
f in d e t sich au f  B la t t  7v. E r  schreib t au f  ein 
S p ruchband : „1476 do brach  m an  die clöster zu 
s troßburg  abe m cccc lx x v j .“  Das B an d  h a t  zwei 
hängende Zipfel. A uf dem einen s teh t :  „ v o n  m ir 
H a  m er von W erd .“  A uf dem anderen  ist sein M eister­
zeichen zu sehen, das oft auch au f  seinen W erken  
erscheint. U n te rha lb  dieses Bandes e rw äh n t H a m ­
m er ein gleichzeitiges Ereignis, näm lich  die B e la ­
gerung der S ta d t  G randson  in der Schweiz 1476 
durch  den burgund ischen  Herzog K arl  den K ü h ­
nen. Am  Jah resende  1481 k e h r t  er von  seiner 
U ngarnreise zurück. N ach einigen M onaten  s teh t 
im M usterbuch: „1482 v ff  die paffen fa s tn a h t  do 
w art  J c h  pallier.“  Zu dieser E rn en n u n g  k a m  es 
also gleich nach  seiner H eim kehr. E r  gew innt das 
B ürgerrech t in S traß b u rg  im selben J a h r ,  nach  
seiner H e ira t  m it  F ra u  M argarethe, W itw e des 
S te inm etzen  H ans von E r fu r t .  1484 wird der 
schöne E n tw u r f  der K anzel für den S traßburger  
D om  gezeichnet (ausgestellt im  F rau en h au s  M u­
seum). Ü ber den genauen T erm in  ihrer A ufstellung 
berich te t  die Notiz: „1485 v ff  S an t adölffe dag m 
cccclxxxv do w art  der brediger S tül ve rse tze t .“ 
Am  7. Ju l i  1486 wurde in der R a ts i tzu n g  b e ­
schlossen, H am m er als Nachfolger des bisherigen 
W erkm eisters  des S traß b u rg er  M ünsters Conrad 
Vogt zu ernennen. Von vor 1490 s tam m en  die 
Risse für den S ü d tu rm  des S traß b u rg er  Doms 
(auch im F rau en h au s  M useum ausgestellt), der 
aber nie ausgebau t w urde. Zwei Risse sind m it 
H am m ers  Meisterzeichen versehen. 1488 bau te  er 
die S cha tzkam m er des M ünsters. 1489 w urde 
H am m er vom  R a t  in S ch le t ts tad t  m it der Begut-
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Abb. 1. D ie K anzel im  Straßburger 
M ünster

a c h tu n g  des L e ttn e rs  in  der P farrk irche  b eau f tra g t .  
D er B au  w urde  1490 von  Conrad Sifer fertiggestellt . 
Die feine D reifa ltigkeitskapelle  an  der Südseite  der 
K irche Ju n g  S an k t P e te r  in S traß b u rg  w urde  von 
H a m m e r  la u t  Inschrif t  am  äußeren  Chorgesims 
1491 gebaut. Im  In n e rn  der K apelle  befinde t sich 
im T y m p a n o n  der N o rd tü r  des Schiffes ein B and  
m it  den  In i t ia len  seines N am ens (h h), von drei 
R o se t te n  ungeben . Dieses D oppelm onogram m  
k o m m t auch  in Z abern  v o r  (K anzel, Oberhof).

N ach  1490 s teh t  H a m m er  in s tänd igen  D ien ­
sten  des Bischofs A lb rech t von  B ayern  in Zabern  
(Saverne). E r  b a u te  d o rt  an  der N ordseite  der 
einschiffigen P fa rrk irch e  die M arienkapelle  (1493) 
un d  in ih re r  F o r tse tz u n g  das nördliche Seiten­
schiff (1496). Aus 1495 ist die K anzel an der S ü d ­
seite des L an g h au ses  d a tie r t .  Sie s te llt  eine 
schlichte u n d  ziemlich tro ck en  bearbe ite te  V aria ­
tion  ihres w u n d e rb a ren  M usters im S traß b u rg er  
M ünster  d a r  u n d  k a n n  t ro tz  des angeb rach ten  
M eisterzeichens n u r  als W e rk s ta t ta rb e i t  bew erte t 
werden. N ach  den  R ech n u n g sb ü ch e rn  erhielt H a m ­
m er 1513 w ieder die Stellung eines W erkm eisters  
am  S traß b u rg e r  D om , die er bis zu seinem Tode 
(1519) b eh a lten  h a t.  I n  diesem Z e itabschn itt  h a t  
er die ehemalige M artins- u n d  je tz t  L a u re n t iu s ­
kapelle  an  der N ordseite  des Domes e rr ich te t:  ein 
feines spätgotisches W erk , dessen B au aber von

Abb. 2. E igenhändiger E ntw urf für die K anzel im Münster
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yíbb. 3. Das ungarisch-deutsche Glossar m it dem  Schm erzensm ann im  M usterbuch. B la tt 29 recto

seinen Schwiegersohn B ernard  N onnenm acher be ­
endet xvurde.

Lebenslauf und  künstlerische T ä tigke it  Hans 
H am m ers  beweisen eindeutig , daß  er als ein b e ­
deu tender V ertre te r  der süddeutschen  B au k u n s t  
gelten darf. Sein Besuch in U ngarn  w ar verm utlich  
ein wichtiges Ereignis seiner fachlichen T ätigke it.

In  den siebziger J ah ren ,  kurz  vor seinem 30. 
L ebensjah r h a t te  H am m er gewiß schon m anche 
E rfah ru n g en  in der gotischen B auprax is . Dies

sprich t dafür, daß  er n ich t als w andernder  Geselle, 
sondern als gebildeter, m it einer B auau fgabe  be ­
t r a u te r  Meister nach U ngarn  gekom m en ist. M an­
gels d irek te r  A ngaben lassen sich die U m stände  
seiner Reise k au m  präzisieren. Sein M usterbuch  
und  das darin  erha ltene  Glossar gehen diesbezüg­
lich jedoch  m anche A n h a ltsp u n k te .  Das Glossar 
e n th ä l t  107 ungarisch —deutsche  W o rtp aa re ,  von  
denen 10 — 12 d irek t m it dem  B auen  Zusam m en­
hängen. Die A usdrücke  fü r  H austie re , H ausgerä te ,
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.466. 4. B iographische N otizen  H am m ers im M usterbuch. B latt 7. verso

Geld, E ssen  u n d  T r in k en  sowie Religion dürfen  
sich in d irek t  a u f  eine B au o rg an isa t io n  u n d  einen 
B au v o rg an g  beziehen. Die ungarische  B enennung  
der K irche  „ sz e n teg y h á z “ (dom us sacra) s t a t t  des 
a llgem ein g eb ra u ch te n  W ortes  „ te m p lo m “ lä ß t  
d a ra u f  schließen, daß  H am m ers  In fo rm a to r  ein 
P r ie s te r  w ar, der den B ären  n ich t m it ungarischen , 
sondern  dem  k roa tischen  W o rt  (mecka) ü b e r ­
se tz te .4 Dies lä ß t  die V e rm u tu n g  zu, daß  der E lsäs ­

ser Meister im  westlichen Teil des L andes, in 
T ran sd an u b ien , e tw a beim  B au einer K irche  be ­
schäftig t war, die vielleicht der Ju n g fra u  M aria 
geweiht w urde , da im Glossar auch das W o r tp a a r  
„U nsere  F ra u  — B oldogasszony“ v o rk o m m t. Das 
Glossar e n th ä l t  in seiner G esam the it die fü r das 
alltägliche L eben notw endigen  A usdrücke  u n d  
zeugt davon , daß  der B aum eis te r  aus S traß b u rg  
U ngarn  n ich t f lüch tig  besuchte , sondern  sich h ie r
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Abb. 5. B rüstungstypen des M usterbuches

für längere Zeit aufhielt. Die N otizen au f  B la t t  
7v sprechen dafür, daß  H am m ers  A u fen tha lt  
zwischen 1478 und  1481 anzusetzen  ist. E r  wurde 
gewiß von  einem vornehm en  A uftraggeber ein­
geladen. Man k önn te  zum  Beispiel an den Gespan 
von Tem esch, Pá l Kinizsi, den B ischof von  Wes- 
prim , A lbert Vetési oder den B urgherren  Jo b  
Garai in Siklós denken. E rs te re r  ließ 1481 den 
U m bau  der P farrk irche  in N agyvázsony  nördlich 
von  P la ttensee  beenden un d  h a t  1483 das dortige 
Pau linerk loster gestiftet. Der Bischof h a t  in den 
siebziger J a h re n  die rom anische K apelle  neben der

K a th ed ra le  von  W esprim  w eiteren tw ickelt.  Als 
G esand te r  von  M atth ias  Corvinus n a h m  er an  der 
R eichsversam m lung  in R egensburg  teil (1471). 
Jo b  G arai (‘('1481) h a t  als le tz tes m ännliches M it­
glied seiner Fam ilie  den p räch tigen  E rk e r  an  der 
südlichen Fassade  seiner B urg  in Siklós e rr ich ten  
lassen. W as von  den gen an n ten  K u n stw erk en  
übriggehlieben ist, k a n n  m it dem  A ufen th a lt  H a m ­
mers in U n g arn  für gleichzeitig gehalten  werden. 
D irekte  Beziehungen zu den W erken  des elsäs- 
sischen Meisters sind aber n ich t festste llbar, es sei 
denn, m an  g laub t, die B lendornam en te  des E rkers
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Abb. 6. S ignaturen H am m ers an der Straßburger und an der 
Zaberner K anzel. B la tt 27 recto

in  Siklós m it  d en  B rü s tu n g s ty p e n  des M u ste r­
buches  verg le ichen  zu können .

Dieses M u ste rb u ch  e n th ä l t  eine lange Reihe 
feiner Z e ichnungen  der gotischen  B aue inze lhe iten  
u n d  K o n s t ru k t io n e n  sowie auch  versch iedener 
B au in s tru m en te .  D azu  gesellen sich e igenhändig  
geschriebene E r lä u te ru n g e n  ü b e r  die L ösung ge­
wisser b a u tech n isch e r  P rob lem e. A m  E n d e  der 
H a n d sc h r if t  H a m m ers  folgt eine aus dem  sp ä ten

16. J a h r h u n d e r t  s tam m en d e  Zusam m enfassung: 
„ E x t r a c t  oder der In n h a l t  eines a lten  A rchitecto- 
nisch Buchs. Nb. er beschre ib t E uch  wie m an n  ein 
M ünster K irchen  m it  dem M agnetstein  stellen 
solle5. I te m  wie die Pfeiler, gesimbs un d  dach 
w erkh  angelegt. I te m  wie hoch der T u rm  am  
M ünster  zu S traß b u rg  von gesim bsen zu gesimbsen 
v n n d  also in  allen У h u n d e r t  lxxx ix  die ganze 
H öhe 589: schuch hoch neben  vil denkw ürd igen  . . . 
zu lernend  u n n d  w irt für dises B uch 20: R eichsta ler 
b eg e r t“ . Diese C harak teris ierung  lä ß t  k au m  einen 
Zweifel d a rü b e r  au fkom m en , daß  H am m ers  W erk 
als bautechnisches  L eh rbuch  gem eint war, m it 
dessen Z usam m enste llung  die A bsicht v e rbunden  
w ar, die theore tischen  u n d  p rak tischen  E r fa h ru n ­
gen des A utors  in Fachkre isen  zu verbre iten . In  
diesem Fall liegt die A nnahm e nahe, daß  H am m er 
au f  E in lad u n g  eines v o rnehm en  ungarischen  A uf­
traggebers  in T ran sd an u b ien  als R a tg eb e r  nach 
U ng arn  gekom m en ist.
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THOUGHTS ON JANUS PANNONIUS 
AND THE “PORTRAIT OF A YOUNG MAN” 

IN THE J. PAUL GETTY MUSEUM

by

M a r i a n n a  D. B i r n b a u m

Ja n u s  Pannon ius  (1434 — 1472), one of the  most 
celebrated poets of the  m id-fifteenth  cen tu ry , is 
almost entire ly  unknow n to the  m odern  read e r .1 
He was a m any-sided, fascinating  person whose 
career epitomizes the  tren d  of his tim e. B orn in 
Croatia, he was sent by  his uncle, Jo h an n es  Vitéz 
(1400?— 1472), then  Bishop of V árad , la te r  A rch­
bishop of Esztergom , and  p rim ate  of H un g ary , to 
F erra ra , to  s tu d y  w ith  the  fam ed Guarino. The boy 
from “ n o r th  of the  A lps” soon becam e the  pride 
of the  school, envied and em ula ted  even by  his 
seniors. His b iting  epigram s were copied and  m e­
morized. His panegyric to  his teacher to ld  la ter 
generations abou t Guarino and  the  s tuden ts  who 
had  come to  s tu d y  w ith  him  from all over E u rope .2 
Jan u s  was sent to  G uarino’s school to  learn  w ha t 
an  educa ted  hum anis t  was supposed to know, w ith  
im m edia te  plans for his fu tu re  service at the  royal 
court of H ungary . The blossoming of his creative  
ta len t  was an unexpec ted  bonus, and  la ter, during  
his political career, perhaps the  source of m uch 
unhappiness.

The n ex t s ta t ion  in his life was P a d u a  where 
he received his doctoral degree in law and theology. 
R e tu rn ing  to H ungary , he soon becam e Bishop of 
Pécs and  confidan t of M atth ias  Corvinus (1440 — 
1490), th e  young king. J a n u s  rose steadily  in the  
H ungarian  h ie rarchy  b u t  missed the  lost idyll, his 
friends and  in te llectual com panions, the  carefree 
days in ba lm y  I ta ly .  His best friend G aleotto  
Marzio of N arn i (1427? — 1497) f ina lly  v isited him 
in H u n g a ry  in 1461, and  s tayed  for a nu m b er of 
years  in th e  service of M atth ias .

I t  was the  same G aleotto  who had  tu to red  him  
during  his f irs t  m onths  in F e rra ra ,  and  was his 
intim us  in P adua . There, before J a n u s ’s dep ar tu re  
for H ungary , the  tw o had  the ir  p o r tra i ts  p a in ted  
by  a m u tu a l  friend, A ndrea  M antegna (1431 — 
1506). This “ double p o r t r a i t ,”  ab o u t which we 
know  th ro u g h  J a n u s ’s elegy to  M antegna, is 
los t.3

At the  age of th ir ty -e ig h t ,  J a n u s  m aste rm inded  
a p lo t against M atth ias  because he had  become 
disillusioned w ith  the  foreign policy of the  H u n ­
garian  king who, in his eagerness to  becom e G er­
m an  R om an  E m pero r ,  invaved  the  W est ins tead  
of fortify ing his co u n try  against the  increasing 
T urk ish  danger from the  south . The plot was 
discovered and  J an u s ,  th e  spiritus rector, fled in 
o rder to avoid th e  w ra th  of the  king. He died of 
consum ption , on his w ay  to I ta ly ,  in the  castle of 
Oswaldus T huz, Bishop of Zagreb, a friend and  
fellow consp irato r . G aleotto  rem ained  for a while 
a t  th e  court of M atth ias  b u t ,  as is know n, he was 
peripa te tic , trave ling  in F rance , Spain  and  E n g ­
land . He visited H u n g a ry  for the  last tim e in 1485.4

The lost “ double p o r t r a i t” has been the  focus 
of m uch a t te n t io n  and  de tec tive  work. In  the  
following I shall p resen t the  m ateria l on the  basis 
of which I am  proposing th a t  a p o r t r a i t  in the  
G e t ty  M useum (Fig. 1) could be b y  M antegna and  
the  s i t te r  could be J a n u s  P annonius .

The descrip tion  accom panying  the  p o r t r a i t  in 
the  m useum  sta tes  th e  following:

IT A L IA N  (Venice)
Portrait o f  a Y oung  M a n ,  ca 1475— 85

Painted w ith an oil m edium  on panel, probably w ithin  ten  
years of the introduction of oil (as opposed to tem pera) 
painting from northern Europe. The unknow n artist worked  
w ithin the sphere of the Bellini fam ily, w hich excelled in 
intim ate portraiture, but his delicate, fin ely  detailed tech n i­
que also suggests experience in m anuscript illum ination. The 
back panel is painted in im itation  o f porphyry, indicating it 
m ay once have been fram ed and hinged to a second panel, 
form ing a d ip tych .5

To m ake a convincing case for M antegna  and  
P annon ius  as a u th o r  and  s i t te r  of the  G e t ty  p o r­
t r a i t  th e  following issues m u s t  be addressed, and  
to  the  ex ten t  possible, su b s ta n t ia te d :

1. The p o r t r a i t  is indeed a w ork  of the  fif teen th  
cen tu ry  an d  n o t a la te r  copy or a more recent 
forgery.
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Fig. 1. Portrait of a young man  
(The G. Paul G etty  M useum , Malibu)

2. The “ double  p o r t r a i t”  m en tioned  in  th e  elegy 
was, or at leas t could have  been, a d ip tych .

3. T he G e t ty  p o r t r a i t  depiction  is sim ilar to  the  
l i te ra ry  p o r t r a i t  o f J P  as evidenced by  his 
l i te ra ry  iconography  and  self-description.

4. The delicate b ru sh w o rk  of th e  p o r t r a i t  can 
he associated  w ith  t h a t  of M antegna.

5. T he te rm in u s  an te  quern of th e  G e t ty  p o r tr a i t  
is 1458, th e  y ea r  t h a t  J P  left P ad u a .

6. M an tegna  used  oil p a in ts  before or a round  
1458.

7. T he  sym bolic  m ean ing  of th e  p o rp h y ry  on 
th e  b ack  panel has to  be explained .

1. The G e t ty  M useum  w a n ted  to  a u th en t ic a te  
th e  w ork  to  m ake  sure t h a t  it  was no t a n ine teen th -  
c en tu ry  forgery . Therefore  a p ig m en t analysis was 
requested . T he p a in tin g  was also X -ray ed  and  
m icroscopically  exam in ed .0 The resu lts  showed no 
ind ica tion  of th e  use of p igm en ts  in v e n te d  a f te r  the  
sev en teen th  cen tu ry ,  excep t in o v e rp a in ted  areas. 
The p igm en ts  were iden tified  as: lead w hite , c in n a ­
b a r ,  ochre, carbon  b lack  — m ost p ro b ab ly  p la n t  
b lack — and  n a tu ra l  u l tram arin e .  All o f th e  above 
were used  from  a n t iq u i ty  up  u n ti l  m odern  tim es.

W hile u l tram arin e  was in use before th e  Middle 
Ages i t  was less frequen tly  used in the  la te  se­
v en tee n th  and  e igh teen th  centuries and, according 
to  the  analysts , it  is seldom found in the  n ine teen th . 
The m an n er  in which th e  pa in ts  were m ade 
(coarsely g round  w ith  wide partic le  size d is tr ib u ­
tion) indicates  th a t  th e y  were p repared  before the  
inven tion  of m achine grinding in th e  m id-n ine­
te en th  cen tu ry .

I t  was recom m ended  th a t  fu r th e r  investigations 
be m ade  regard ing  the  wood species used as panels 
and  the  b r igh t yellow spots in the  hair. The la t te r  
was to  establish  w h e th er  the  m ateria l used was 
lead -tin  yellow. (The a lte rna tive  would have  been 
Naples Yellow, in troduced  in the  second ha lf  of 
the  seven teen th  cen tu ry , or a more m odern  pig­
m ent.)  The California In s t i tu te  of Technology re ­
po rted  th a t  a single partic le  sam ple ta k en  from 
the  ha ir  confirm ed the  use of lead-tin  yellow. Thus 
the  assum ption  th a t  the  p o r tra i t  is a bona fid e  
Q u attro cen to  piece has been proven  correct.7

I was advised  th a t  the  p o r tr a i t  had  been the  
p ro p e r ty  of the  Marco Grassi Gallery, b u t  its p ro ­
venance  is u n traceab le .8 I t  was exh ib ited  in 1984, 
in th e  M atth iesen  Gallery in London, in connection 
w ith  th e  ga llery’s show, “ F ro m  Borso to  Cesare 
d ’E ste ,  th e  School of F e r r a ra ” . The p o r tr a i t  was 
pu rchased  b y  the  J .  P au l  G e tty  M useum in  Ju ly  
1985. I t  has been te n ta t iv e ly  a t t r ib u te d  to  Baldas- 
sare d ’E ste ,  b u t  some a r t  critics m entioned  Gentile, 
as well as Jacopo  Bellini, an d  y e t  ano ther , Jaco- 
m e tto  Yeneziano, as its c rea to r .9

2. N ex t the  J a n u s  poem , w rit ten  to  M antegna, 
should be scrutin ized:

LA U S A N D R E A E  M AN TEG N A E

Qualem Pellaeo fidum  cum  rege sodalem  
P in x it A pelleae, gratia mira, manus;

Talis cum Iano tabula G aleottus in una,
Spirat inabruptae m odus am icitiae.

Quas, M antegna, igitur tan to  pro munere grates, 
Quasve canet laudes, nostra Thalia, tib i?

Tu facis u t nostri v iv a n t in secula vu ltus, 
Q uam vis am borum  corpora terra tegat.

Tu facis, im m ensus cum  nos d isterm inet orbis, 
Alter in alterius possit u t esse sinu.

N am  quantum  a veris d istant haec ora figuris?
Quid, nisi vox  istis desit im aginibus?

N on adeo sim iles speculi nos lum ina reddunt, 
N ec certans puro splendida lym pha vitro.

Tam  bene respondet paribus d istantia membris, 
Singula tarn proprio ducta colore nitent.

N um  te Mercurius divina stirpe creavit?
N um  tibi lac, quam vis virgo, M inerva dedit?
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N obilis ingenio est, et nobilis arte vetustas,
Ingenio veteres vincis, et arte, viros.

Edere tu  possis spum as ex ore fluentes,
Tu Veneris Coae perficere effigiem .

Nee N atura valet quicquam  producere rerum,
Non valeant digiti quod simulare tui.

Postrem o, tam  tu picturae gloria prima es,
Quam tuus históriáé gloria prima Titus.

Ergo operum cultu terras cum  im pleveris omnes, 
Sparseris et toto  nom en in orbe tuum ;

Ilicet, accitus superas transibis ad arces.
Qua patet astriferae, lactea zona, viae;

Scilicet ut vasti pingas pallatia coeli,
Stellarum  flam m is sint variata licet.

Cum coelum  ornaris, coelum , tibi praemia, fiet, 
Pictorum  et, magno sub lo v e , N um en eris.

Nec tarnen his fratres cedent p ietate poetae,
Sed tibi post Musas proxim a sacra ferent.

N os duo praesertim; quorum tua dextera formas 
Perpetua nősei posteritate facit.

Interea liaec gratam  testentur carmine m entem , 
Vilior his Arabi turis acervus erit.10

The beginning lines (3 — 4) a lready  present a m ajor 
hurdle:

Tabs cum Iano tabula G aleottus in u n a ,
Spirat inabruptae nodus am icitiae.

The lines, in addition  to  displaying J a n u s ’s 
knowledge of Cicero, refer to  una tabula, a single 
panel. This alone should disqualify the  p o r t r a i t  in 
the  G etty , which seems to  be p a r t  of a d ip tych .

Y et the  idea of a d ip tych  is no t new. A no ther 
profile pa in ting  by  M antegna has a lready  been 
proposed to be the  lost J a n u s  po rtra i t .  P resen tly  a 
p a r t  of the  Kress Collection, the  p o r tra i t  (24.3 X  

19.1 cm) is pa in ted  in tem p era  on canvas, which 
was la te r  transferred  to  m asonite  (Fig. 2). I t  was 
f irst recorded in B alatonboglár, H ungary , in 1909, 
and  la te r  becam e the  p ro p e r ty  of Ludwig Kelem en 
of B u d ap es t .11 I t  a rrived  in th e  U nited  S ta tes  in 
1929, and  since 1950 it  is a p a r t  o f the  Kress 
Collection. F ra n k fu r te r  in Masterpieces o f Art 
(1939) f irs t  identified  it  as a M antegna, referring 
to  the  p o r tra i t  (no. 233 in his catalog) as th a t  of 
J a n u s  P an n o n iu s .12 The a t t r ib u t io n  was accepted 
by  Berenson, V enturi, Suida and  Tietze-Conrat, 
while Meiss believed it a work of a M antegna 
follower.13

This a t t r ib u t io n  has been re fu ted  several times 
on bo th  continents. I f  for no o ther reason, it 
should be re jected  because the  m an  on the  p o r tra i t  
is ab o u t fo r ty  years  old, while J a n u s  in 1458 was 
a t  m ost tw enty-four . Moreover, th e  robust, th ic k ­
necked, m ercantile-looking m an  has little  in com-

Fig. 2. Portrait of a man 
(K ress Collection. The N ational Gallery, 

W ashington, D.C.)

m on w ith  the  l i te ra ry  iconography  of J an u s .  The 
m an  on the  Kress canvas  does no t look like a 
person who succum bed to  tuberculosis  a t the  age 
of th ir ty -e ig h t  and  was know n to  be in precarious 
health  th ro u g h o u t his life.14

The p o r tr a i t  is da ted  1470(?) by  G aravag lia .15 
O f fu r th e r  M antegna  specialists, Cainecasca refers 
to  it  as “ precaria  identificazione” of F ra n k fu r te r .16

The phrase  una tabula rem ains an enigm a, b u t  
it  is possible th a t  J a n u s  used it poetically  as he did 
so m a n y  o the r images in th e  same elegy; the  lines:

Tu facis, im m ensus cum nos d isterm inet orbis, 
Alter in alterius possit ut esse sinu

confirm  the  idea of separab ility . The d ip tych  which 
becam e a favored genre by  the  tim e Q uentin  
Metsys depicted  E rasm us  and  Pierre Gilles (P e tru s  
Aedigius) was no t widely used for secular po rtra i ts  
during  M an teg n a ’s tim e. H uszti,  the  forem ost 
specialist on J an u s ,  uses th e  te rm  “ double p o r­
t r a i t  ”.17 In fluenced  by  the  Metsys piece, Margolin 
too im agined the  J a n u s  and  G aleotto  p o r tra i ts  as 
p a r ts  of a d ip ty c h .18

I too becam e in tr igued  by  the  idea of the  
Erasm us-Gilles d ip tych , and  looked up the  corres-
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pondence  be tw een  E rasm u s  and  T hom as More for 
w hom  th e  d ip ty ch  was p a in te d  as a gift. A cen tu ry  
la te r  th a n  J a n u s ,  E rasm u s  w rote:

Petrus A edigius et ego pingim ur in eadem  tabula: earn 
tib i donobreui m ittem u s.19

In  th e  E nglish  t ra n s la t io n  of his Collected Works 
E r a s m u s ’s re m a rk  is given as “ P ie te r  Gillis and  
I  are being p a in te d  on th e  sam e p an e l” .20 Gerlo, 
in his Erasme et ses portaitistes, t ran s la te s  the  
ph rase  as “ sur le m êm e p a n n e a u ” .21 Moreover, 
T h o m as  More, in his le t te r  to  P ierre  Gilles, refers 
to  th e  sam e d ip ty ch  as “ in  ta b e l lá m ” . T he se­
v e n te e n th -c e n tu ry  ed ito r  explains in  a footnote  
t h a t  he m e a n t  “ in ta h u la m  dup licem ” .22 Indeed , 
w hen  M om s th a n k s  for th e  d ip ty ch  in a poem , he 
uses th e  sam e phrase  in th e  fam ed lines:

N ec Mars horridus obteret M inervám  
Q uanti hanc posteritas em at tabellám .23

M argolin, a l th o u g h  he referred  to  th e  tw in  
p o r t r a i t s  of E rasm u s  and  Gilles, never iden tified  
th e  ac tu a l  v o cab u la ry  beh ind  the  reference. I  b e ­
lieve t h a t  th e  sam e phrase  used  seven ty -f ive  years 
a f te r  J a n u s ’s elegy, for a, by  th en , m uch  more 
p o p u la r  ty p e  of pa in ting , is am ple  p ro o f  th a t  J a n u s ,  
while using the  phrase  una tabula, could have  been 
w rit ing  a b o u t  a d ip tych .

I t  is te m p t in g  therefore  to  d raw  a para lle l 
be tw een  th e  E rasm u s  a n d  th e  J a n u s  d ip ty ch  b e ­
cause in ad d it io n  to  a p ic tu re  dep ic t ian  tw o friends 
to  he given as a gift, th e re  is a poem , n am ely  
T h o m as  M ore’s, t h a t  records the  occasion. The 
fac t  t h a t  J a n u s  w ro te  the  poem  m akes me believe 
t h a t  he was — ju s t  as in  th e  case of More — the  
rec ip ien t of th e  gift. T hus  th e  obvious discrepancies 
n o tw ith s ta n d in g ,  the re  are enough com m on fea­
tu re s  to  w a r ra n t  th is  com parison .24

B u rc k h a rd t  po in ts  o u t  th a t  th e ir  double  p o r ­
t r a i t  was p ro b a b ly  one of the  f irs t  on w hich two 
m en  were dep ic ted  to g e th e r  based  on no o th e r  tie 
b u t  fr iendsh ip .25

3. Is  the  G e t ty  p o r t r a i t ’s dep iction  of J a n u s  
s im ilar to  o th e r  iconographie  m a te r ia l  know n  ab o u t 
h im ?  As opposed to  G aleo tto  Marzio, whose profile 
appears  on a c o n tem p o ra ry  m edal, the re  is no 
a u th e n t ic a te d  p o r tr a i t  e x ta n t  of J a n u s  Pannon ius . 
W h a t  is know n ab o u t  his fe a tu re s?  A lthough  some 
scholars (am ong th em  prim ari ly  Jo lá n  Balogh) 
accep ted  a P la u tu s  Codex26 as hearing  a m in ia tu re  
p o r t r a i t  o f J a n u s ,  a t  leas t  as m a n y  experts  (p r i­
m arily  Jó zse f  H usz ti)  voiced th e ir  d o u b ts .2' The

codex, recen tly  displayed in  Schallaburg on the  
occasion of th e  exh ib it  Matthias Corvinus und die 
Renaissance in Ungarn, was executed  in  I ta ly  for 
J a n u s ’s uncle, Jo h an n es  Vitéz.28 Of W estern  schol­
ars Margolin (following Balogh), and  L ightbow n 
believe i t  to  be J a n u s ’s po rtra i t .

T h a t  y o u th ,  depicted  in profile against a blue- 
green background , is similar to  th e  G e tty  po rtra i t .  
The m an u sc rip t  is generally considered a Ferrarese  
w ork  of ab o u t 1459. The color of the  young m a n ’s 
ha ir  is d a rk  blonde, w ith  a touch  of red in  it. He 
has a ligh t com plexion and  slightly  p ro trud ing  
u p p e r  lips below a s tra ig h t nose: no t unlike the  
young  m an  in th e  G e tty . The only obvious dif­
ference is in th e  shape of the ir  necks. The young 
m an in th e  m in ia tu re  indeed has a long neck, as 
described by  Sam bucus, “ . . . collo nonnihil ob- 
longo” .29 W hile his English  tran s la t io n  does no t 
m a tch  the  L a tin , regard ing  the  young  m an  on the 
tit le  page of the  Plautus Codex, L igh tbow n’s 
(“ w ith  a th ick  neck” ) would app ly  perfectly  to  
th e  y o u th  in th e  G e tty  pane l.30 A no ther  shared 
charac te ris tic  is t h a t  b o th  young  m en are depicted 
w ith o u t  any  headgear .31 The hairs ty le  of bo th  
reflects th e  fashion for th e ir  age group. A sarco­
phagus of J a n u s  was m entioned  in a docum ent 
da tin g  before 1505.32 I f  the re  was a sarcophagus 
bearing  his fea tures, t h a t  too is lost. However, 
there  has been a recent and  im p o r ta n t  find ing  by 
E d e  Pe trov ich : a b ishop’s head , in the  lap idary  
collection of the  Pécs C athedra l. The face of the  
young  bishop is sensitive, th e  fea tures seem to  be 
as soft as depicted  on th e  G e tty  p o r tra i t .  The 
period and  th e  y o u th fu l  appearance  suggest the  
possibility  t h a t  J a n u s  was its m odel.33

J a n u s ’s l i te ra ry  self-portraits  appearing  in “ Ad 
S o m n u m ” (15 — 18) and  “ Conquestio de aegrotan- 
t ibus  suis”  (17 — 20), are from  a la te r  period. By 
th e n  he was back  in  H un g ary , to rm en ted  by  con­
sum ption . H ow ever, in  “ Ad A nim am  su am ” the  
com pla in ts  ab o u t his declining hea lth  are preceded 
by  th e  lines: “ Nec me s ta tu rae ,  vei form ae poen ite t 
huius, / Sa t s ta tu ra  modi, form a decoris, h a b e t” 
( 1 7 - 1 8 ) .

Of his personal acquain tances , Vespasiano 
Bisticci, th e  fam ed F loren tine  book dealer, de­
scribed h im  as “ E la  giovane di bellissima pre- 
senza . . .  A vederlo pareve  le delizie del mondo, 
t a n ta  grazia aveva  con ognuno” .34 Bisticci saw 
J a n u s  w ith in  m on ths  of the  com pletion ol the  
M antegna  p o r tra i t ,  therefore  his te s t im o n y  m ust 
be considered th e  m ost im p o r tan t .
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Due to  V asari’s com m ents, one of the  m ost 
longlasting and  popu lar  views is th a t  M antegna 
depicted Jan u s  in the  O vetari Chapel’s St. Chris to­
pher fresco as one of the  young fops w atch ing  the 
events. He is the  one holding the  leg oi the  m a r ­
ty red  sa in t .35 V asari’s identifica tion  was accepted 
by  a n u m b er  of scholars. I ts  forem ost cham pion  
was Balogh. H er w ork on the  sub jec t was, however, 
im m ed ia te ly  challenged by  Huszti. The polemics 
lasted  for m an y  years and  the  question was never 
resolved.36 Several o ther scholars have accepted 
V asari’s claim, am ong them  Fiocco and  Carnesasca.3, 
Camesasca quotes V asari’s s ta tem en t in its en ­
t i r e ty :  “ . . . e un certo vescovo d ’Ungheria , nonio 
sciocco affato , il quale an d av a  tu t to  giorno per 
R om a vagabondo , e poi la n ő tte  si r iduceva  a 
dormire, come bestie per le stalle. He identifies 
the  person w ith  Jan u s :  . . dedicö al M antegna
u n ’ode per ringraziarlo  di averlo r i t r a t to ,” and  in 
the  notes he s ta tes  th a t  the  ode was “ per r ing raz i­
arlo d ’un r i t r a t to  a t to  a lui e a G aleo tto  M arzio.” 38

In  his recent hook on M antegna, L igh tbow n 
takes it for g ran ted  th a t  J a n u s  took  the  “ jo in t  
p o r t r a i t ’’ to  H u n g a ry .39 He is ju s t  as sure ab o u t 
V asari’s “ Vescovo ungherese’ . He sta tes :

This m ust be Janus Pannonius (1434— 72) who is known to 
have been in Padua from the autum n o f 1454 until late in 
1458. The fact that his portrait appears in the frescoes of 
St. Christopher’s m artyrdom  is yet another argum ent for 
their late date.40

As H usz ti a lready  poin ted  out, when J a n u s  
lived in P ad u a  he was a s tu d en t  and  no t a bishop. 
W hen he re tu rned  to  I ta ly  as bishop and  legate of 
M atth ias  Corvinus, he arrived w ith  a s tunn ing ly  
elegant, large delegation. Thus V asari’s in fo rm a­
tion  m ust he incorrect. His possible source could 
have  been Bisticci. Vasari could have surm ised it 
from a reference of Vespasiano, according to which 
Ja n u s  s tayed  in H u n g a ry  only to  please his uncle 
because he otherwise had  “ l’anim o e l ’ingegno pel- 

.legrino (i.e. peregrino) q uan to  dire se potesse” .41
Cipriani simply quotes Vasari, claiming th a t  on 

the  fresco there  appears  “ . . . a certa in  Bishop of 
H ungary , a m an altogether witless” .42

We m ay safely assume th a t  J a n u s  was not 
“ witless . F u r therm ore , had  Ja n u s  been the  model, 
he would have w rit ten  abou t it, as he wrote about 
the  po rtra its ,  especially since he and  M antegna 
were close friends and  they  shared the  friendship 
o f  a group of young hum anis ts  who would have 
been eager to  read abou t it. Therefore the  fop 
canno t be considered Jan u s .

Fig. 3. Portrait o f Francesco Gonzaga 
(Galleria N azionale i Mnseo Capo di M onte, N aples)

4. In  order to address the  question  w h e th er  th e  
b rushw ork  of the  G e tty  p o r tr a i t  could he associated  
w ith  th a t  of M antegna, his activ ities as m in ia tu r is t  
have  to  be discussed. This, in tu rn ,  connects  
M antegna, as well as J a n u s  and  G aleotto , to an 
im p o r tan t  P a d u a n  figure, Jacopo  A ntonio  M ar­
cello, the ir  com m on friend and  pa tron . J a n u s  t r a n s ­
lated  Marcello’s love poem s from  I ta l ia n  in to  
L atin  and, in add ition  to  several epigram s, w rote  
two long works which were d irec tly  connected  w ith  
Marcello. One is a panegyric ab o u t René of A njou  
(1409 —1480), w hom  Marcello su p p o rted  in his 
claim against Alfonso of A ragon (1385 — 1458). 
The work, of which only a fragm ent has su rv ived ,43 
fo r tu n a te ly  includes p roof th a t  the  “ in sp ira t io n ” 
came from Marcello. The o the r piece, J a n u s ’s 
Marcello panegyric, survived in toto, and  was 
published by  Teleki.44 In  it J a n u s  expressed his 
views on the  ideal m an and  on the  ideal form of 
governm ent.  Marcello em bodied  the  qualities of 
m odern  m an  who, d riven  by  desire to  see more
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an d  know  more, b raves  th e  u n k n o w n  and  is m aste r  
o f  his own destiny .45

Indeed , Marcello was n o t  ju s t  a skillful poli­
tic ian  — m ajo r  of V erona an d  la te r  of P a d u a  — 
and soldier (equus aureatus), b u t  also a m an  of 
le t te rs  and  a close friend of J a n u s ’s teach e r  and  
hero, G uarino. He freq u en tly  used a r t  and  l i te ra ­
tu re  to  influence the  political views of his con­
tem pora ries .  Therefore , even in th e  case of René, 
J a n u s ’s panegyric  was by  no m eans the  only  avenue 
by  w hich Marcello reassured  his friend of his con­
t in u ed  loya lty .

In  J u n e  1453, Marcello sen t a beau tifu lly  ex ­
ecu ted  m an u sc r ip t  “ The Life and  Passion of St. 
M aurice” to  J e a n  Cossa, seneschal of P rovence, and 
councillor of René. St. M aurice was th e  p a tro n  
sa in t of th e  O rder of the  Crescent founded  by  
R ené, to  w hich Marcello was elected in 1449 and  
a d m it te d  as m em ber in 1450, in th e  presence of 
Cossa, presid ing  as an n u a l  senator. The sp lendid ly  
i l lu s tra ted  volum e con ta ins  poem s by  Marcello as 
well as a p o r t r a i t  of the  donor. Due to the  high 
q u a l i ty  of th e  i llu s tra tions , especially of th e  p o r­
t ra i ts  of Marcello and  St. M aurice, th e  m in ia tu res  
have  been a t t r ib u te d  variously  to  M antegna, 
L eonardo  Rellini, and  to  M an teg n a ’s b ro ther- in -  
law, G iovanni Rellini.46

All th is  is re lev an t in fo rm ation  in o rder to  
show th a t  M an tegna  was fam iliar w ith  m an u sc rip t  
i l lum in a tio n  by  th e  t im e  he could have  p a in ted  
the  p o r t r a i t  now hanging  in the  G e t ty  Museum. 
Therefore  M an teg n a ’s s tyle, before he m oved to 
the  G onzaga court, is th e  n ex t issue to  be addressed:

I f  we accep t th e  S trabo  ms.4' to  have  been 
il lum ina ted  a t  least in the  w orkshop  of M antegna, 
as Meiss does, we have  proof th a t  J a n u s  and 
M antegna  had  know n  each o th e r  even before J a n u s  
m oved to  P a d u a . The m in ia tu re , in  w hich G uarino 
p resen ts  th e  m an u sc r ip t  to  Marcello, is also d a ted  
by  Meiss as of th e  sam e period. Meiss ingeniously 
argues th a t  “ th e  d irec ting  a r t is t  o f these  m a n u ­
scrip ts  . . . was n o t  only intim ately  (his italics) 
M antegnesque  b u t  he ap peared  in P a d u a  when 
M antegna  did, and  he u t te r ly  van ished  w hen M an­
tegna  m oved to  M an tu a  ! 48 I am  not p lann ing  to 
discuss here any  of th e  i llum inations  by  “ M an­
teg n esq u e” a r t is ts  b u t  res tr ic t  m yself to  the  M ar­
cello p o r t r a i t  w hich Meiss a t t r ib u te s  to  M antegna  
himself. H e claims th a t  in 1452 or 1453 Marcello 
asked  M antegna  to  add  some m in ia tu res  to  the  
te x t .  T hey  were th e  four full-page m in ia tu res  re ­
p roduced  by  M artin  an d  L au e r .49

Therefore ano ther  profile I would like to  discuss 
here is th e  p o r tr a i t  of Jacopo  A ntonio Marcello in 
th e  m anuscrip t  devoted  to  the  “ Life and  Passion 
of Sa in t M aurice” (Fig. 4). The p o r t r a i t  is one of a 
pa ir  of m in ia tu res  facing each other. Marcello is 
dep icted  as a middle-aged m an  w ith  brow n b u t  
som ew hat greying ha ir  and  fine, sensitive features. 
He wears a p ink  tun ic , a d a rker  p ink  em broidered 
ja c k e t  and , u n d e r  his a rm , the  badge of the  
Crescent of St. Maurice.

Meiss rem arks  th a t  the  figure of St. Maurice 
show similarities to  the  figures in the  frescoes of 
th e  E rem itan i.  This should therefore  da te  i t  in 
the  years before 1458. The severe, heavily  archaeo­
logical style of M an tegna ’s la te r  w ork is also lack ­
ing from th e  frescoes of the  O vetari Chapel. Meiss 
po in ts  ou t th a t  the  com position of th e  Marcello 
p o r tr a i t  was repea ted  a few years  la te r  by  Giorgio 
Schiavone (Culinovic, or Scardona, as he was called 
in his na tive  D a lm atia ) .50 Since th e  m anuscrip t 
u n d e r  discussion did n o t  rem ain  in  P ad u a , it 
could n o t  have  d irec tly  influenced Schiavone who 
a t  th a t  tim e w orked  in th e  workshop of Squar- 
cione. To th is  Meiss has the  following in teresting  
com m en t to  m ake:

Or perhaps Schiavone saw a similar painting by M antegna 
th at had been lost. Vasari, for instance, speaks of a portrait 
of a H ungarian bishop and a friend, and if this bishop was, 
as seem s likely, Janus Pannonius, then the portrait would 
have been m ade betw een 1454 and 1457, when Janus was in 
Padua.51

Meiss knows of the  lost p o r tra i t  b u t  does not 
seem to know  ab o u t J a n u s ’s poem. Moreover he is 
no t aw are of th e  fact th a t ,  in all p robab ility , Jan u s  
spoke C roatian  (he was born  in Slavonia), and  
could even have  been on friendly  te rm s w ith  
Schiavone, a com patrio t .  Be th a t  as it m ay , the  
Schiavone p o r t r a i t  too is a profile, and  from  Meiss’ 
s ta te m e n t  one can conclude th a t  he assumes th a t  
the  lost J a n u s  p o r tra i t  was also p a in ted  from th a t  
angle. Meiss po in ts  ou t the  similarities betw een 
Marcello’s p o r tr a i t  and  th a t  of Cardinal M ezzarota 
by  M antegna, stressing com m on fea tures despite 
the  difference of techn ique  and  of scale. In  this 
connection  he also shows th e  parallels betw een the 
figure of St. Maurice in the  m anuscrip t and  some 
figures in M an tegna ’s St. Chris topher frescoes. 
The frescoes, as has often  been m entioned , were 
influenced by  Bellini. A nd so perhaps  are th e  m i­
n ia tu res  and  th e  G e tty  po rtra i t .  This is the  time 
w hen M antegna m arries Nicolosia, J ac o p o ’s d au g h ­
te r .52
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Meiss’s a t t r ib u t io n  was re jected  by  Fiocco53 in 
favor of Leonardo Bellini for th e  St. Maurice 
m inia tures, and  Marco Zoppo for S trab o ’s Geo­
graphy,5* while R obertson  suggested G iovanni Bel­
lini for the  form er.55 B u t,  in tu rn ,  the  influence of 
M antegna is a p p a ren t  in the  w ork of G iovanni and  
Leonardo  Bellini (who was active in Venice). W ho 
knows who influenced w hom  a t  th is  ju n c tu re .

The G e tty  p o r tra i t  is a profile, and  Marcello is 
p a in ted  in profile. He too is pa in ted  in sharp  relief 
against a solid color background  and  so is the  
“ W ash ing ton  M an tegna” , w hoever its model m ay  
be.

5. In  order to  convincingly d a te  the  p o r tra i t  
in th e  G e tty  before J a n u s ’s dep ar tu re  for H un g ary , 
i t  has to  be shown th a t  M antegna used oils before 
or around  1458. The following tw o sections (5 and 
6) will address th is  issue.

There is a t  least one more w ork a t t r ib u te d  to  
M antegna which, in m y ju d g m en t,  shows a close 
stylistic connection w ith  the  G e tty  p o r tra i t ,  and  
th is  is the  p o r tra i t  of Francesco Gonzaga as a 
young m an  (Fig. 3).

This p o r tra i t  recorded in 1697 as housed in the  
Farnese Palace in Rom e was f irs t  a t t r ib u te d  to 
G iovanni Bellini’s workshop. Frizzoni identified  
the  s itte r  as Francesco Gonzaga. This was im ­
m edia te ly  refu ted  by  Fiocco. H owever, Cipriani 
believed it to  be by  M antegna. Tietze-Conrat, 
Meiss, Alrslan and  Gilbert considered it  a repe tition  
of a larger canvas by  M antegna.56 Cipriani da tes  it  
shortly  a fte r  1462 (bu t th is  will be refu ted  la te r  
on several grounds). G aravaglia  da tes  the  p o r tra i t  
1461 and  calls the  s itte r  “ a P re la te  of th e  Gonzaga 
F am ily ” .07 Fiocco, however, believed th e  pa in ting  
was a p o r tra i t  of Ludovico Gonzaga, younger 
b ro th e r  of Cardinal Francesco, who was m ade 
bishop in 1468, a t  the  age of nine. Fiocco’s claim 
has been contested  by  Cipriani who reverts  to 
Frizzoni’s view, and  on th is  basis da tes  the  work 
no la te r  th a n  1462.

Tietze-Conrat based her negative  ju d g m e n t  on 
the  size of the  p o r tra i t :  “ In  m y opinion, th e  small 
size s tam ps the  pa in ting  as a repe tition  of a 
larger original which M antegna m ay  have  p a in ted  
a round  1462.” °8 T ietze-C onrat’s s ta tem e n t  m ight 
be based on M antegna’s own who in 1480 claimed 
th a t  he was no t used to  pa in ting  smaller figures.59 
T h ir ty  years certa in ly  provide am ple tim e to  lose 
the  knack  of pa in ting  smaller po rtra its ,  thus  th is  
alone should no t disqualify  him.

L igh tbow n describes the  p o r tra i t  as follows:

Fig. 4. Portrait o f Jacopo Marcello 
(v38 in “ Life and Passion of Saint M aurice,” 

B ibliothèque N ationale, Paris)

Oil on panel (25 X 18 cm), located before 1760 in the Palazzo  
Farnese. It was traditionally  given to Giovanni Bellini and 
his school. F irst attributed to M antegna b y  Frizzoni in 
N apoli  nobilissima , IV, 1895, 24, who identified  it as Fran­
cesco Gonzaga (1333— 83), the second son of Marchese 
Lodovico III. This attribution  was accepted by Paul K ristel- 
ler who dated it to M antegna’s early period in M antua.60

Most scholars proposed 1462 — 63 b u t  L ig h t­
bow n convincingly argues th a t  F rancesco’s cos­
tum e is not th a t  of a card inal as was assum ed (he 
received the  ca rd ina l’s h a t  D ecem ber 18, 1461), 
b u t  th a t  of a P ro to n o ta ry  Apostolic which he 
becam e on F eb ru a ry  11, 1454. Therefore th e  panel 
is n o t before th a t  da te  and no la te r  th a n  1461.61

This revised da ting  brings the  tw o p o r tra i ts  
even closer toge ther  in tim e, since J a n u s ’s had  to 
lie com pleted before 1458. B u t I w ould like to move 
the  cu t-off  da te , 1461, even fu r th e r  back. I sug­
gest t h a t  M antegna  p a in ted  the  p o r tra i t  o f F rances­
co Gonzaga very  soon after his a rriva l in M antua , 
while he m ust have  p a in ted  the  p o r tr a i t  of Cardinal 
Mezzarota, which a lready  shows his ab an d o n m e n t  
of th e  profile, a f te r  th e  Gonzaga piece. Pope-
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H enessy , how ever, da tes  “ M an teg n a ’s earliest su r­
v iv ing  p o r t r a i t”  — th a t  of C ardinal M ezzarota  — 
as 1459.62

I f  th e  G e t ty  p o r tr a i t  tu rn s  ou t to be a M antegna  
th e  a rg u m en ts  of T ie tze-C onra t e t ah , based  
m ain ly  on the  size of th e  G onzaga p o r tra i t ,  would 
have  to  he reconsidered. I t  is n o t  easy  to  form  an  
opinion because the  p ic tu re  is heav ily  im paired  
by  d ir t  and , accord ing  to  G aravag lia , “ c lum sy 
a t te m p ts  a t  re touch ing .63 T he surface is ru b b ed  
and  w orn. A pentimento  a long th e  line of th e  chin 
is visible.64

K ris te lle r  believed th e  p o r t r a i t  to  have  been 
th e  w ork o f M an tegna .65 He calls a t te n t io n  to  
M an teg n a ’s p a r t icu la r ly  careful m an n er  of d ep ic t­
ing hair . He connects  F rancesco  G onzaga’s and  
C ardinal M ezzaro ta ’s p o r tra i ts  on th is  ground . He 
da tes  F rancesco ’s p o r tr a i t ,  based  on his age a t  the  
t im e  of th e  s itt ing , h u t  also on M an teg n a ’s brush- 
w ork, w ith in  a couple o f  years  preceding  his m o v ­
ing to  M an tu a .66

I t  has been s ta te d  t h a t  M an te g n a ’s ear ly  works, 
inc luding  th e  E re m ita n i  frescoes, show influences 
o f  A ndrea  del C as tagno’s frescoes in the  church  of 
San Zaccaria  in Venice (com ple ted  in 1442), which 
M antegna  m u s t  have  k now n .67 The a t te m p t  a t  
h a rm o n y , and  his use of colors on the  tw o scenes 
from  th e  life of St. J am es ,  are n o t  easily discernible 
in his la te r  w ork. B u t  precisely th is  early  period 
o f softness an d  gentleness is th e  focus of th is  
query . The sam e delicate  coloring is found in the  
m in ia tu res .  T he  profile of Marcello, as M artin  and  
L au e r  p u t  it, “ . . . te in te  de couleur chair se 
dé tache  sur on fond légèrem ent om bre  en b leu” .68 
M artinda le  rem inds us t h a t  \  asari had  a lready  
rem ark ed  on the  a t te n t io n  M antegna  pa id  to  detail 
and  com pared  th e  frescoes in the  V a tican  (now 
destroyed), to  m an u sc r ip t  i l lu s tra tions .69 T he G e tty  
p o r t r a i t  f its  the  sam e p a ra m e te rs  of iden tifca tion , 
d a t in g  it  before or a ro u n d  1458.

6. B o th  the  G e t ty  p o r tr a i t  and  th a t  of the  
y o ung  G onzaga are p a in ted  in oils on a panel. 
The  “ W ash in g to n  M an te g n a ” is in tem p e ra  b u t  
th is  m ere ly  shows th a t  du ring  the  la te  1450s 
M antegna  was exper im en ting  w ith  d ifferent te c h ­
n iques s im ultaneously . M antegna , who la te r  e m ­
phasized  a rch itec tu ra l  and  archeological d im en­
sions, could easily also accom m odate  and  incor­
p o ra te  t h a t  m ore mellow' s tyle which is th e  h a ll­
m ark  of his p o r tra i ts  of th e  la te  1450s. B o th  the  
G e t ty  p o r t r a i t  an d  the  G onzaga in N aples have  
th e  sam e soft b lue-green background . A c tually

even th e  p o r t r a i t  in the  Kress Collection has it. 
The lazuli color background  was obviously popu lar  
during  the  years  u n d e r  discussion and  was used 
as a b ackdrop  for p o r tra i ts  of all sizes. All th ree  
p o r tra i ts  depict the ir  s itters  tu rn in g  the ir  left p ro ­
file to  the  spec ta to r .

Paccagnin i also identifies the  Gonzaga p o r tra i t  
as a w ork by  M antegna, and  calls a t te n t io n  to  the  
sim ilarities be tw een  i t  and  th e  Madonna di Ber­
gamo: “ . . . anche per in ten s i té  dello sm alto  del 
colore, di una  forza analoga a quella della M adonna 
di B ergam o .” ' 0 Indeed , th e  Madonna col bambino 
(m ost often  referred to  as Madonna di Bergamo) 
has sim ilar colors an d  detailed  brushw ork . More­
over, it  is d a ted  a round  th e  sam e period, ab o u t 
1459.71 On the  G e t ty  p o r t r a i t  too the  b rushw ork  is 
finer, less powerful th a n  the  works one usually  
identifies  w ith  M antegna, precisely because th is  is 
an  early  w ork w hen he was still influenced by  his 
teach e r  and  the  Bellini circle.72

7. F inally , th e  symbolic m eaning of the  p o r­
p h y ry  on th e  back  panel should be identified . 
I believe it  refers to  the  love for an tiqu ities , which 
th e  p a in te r  and  his m odel shared. M antagna , J a n u s  
and  G aleotto  were un ited  in the ir  in te res t  in the  
an tiq u e  world. As is know n, M antegna frequently  
used fragm en ts  from  I ta ly  or Greece in his com ­
positions, no t unlike the  tw o literati who speckled 
th e ir  w ork  w ith  classical im agery  in o rder to  
recrea te  th e  a tm osphere  of classical tim es. W hile 
th e  group around  Guarino, in F e rra ra  and  la te r  in 
P a d u a ,  was engaged in rev iv ing  the  languages and  
l i te ra tu res  of the  classics, M antegna was second 
to  none in reviving the  classical an tiqu it ie s  in 
pa in ting . Classical scu lp ture  and  a rch itec tu re  in ­
spired his “ T r iu m p h  of Caesar ’ and  “ T riu m p h  of 
Scipio” , the  la t te r  execu ted  in m onochrom e. Ali­
s ta ir  S m ith  has also em phasized  M an teg n a ’s in ­
te re s t  in and  know ledge of the  an tiqu ities , and  the  
fac t  th a t  — a lthough  p a in te rs  did no t s tan d  in 
high esteem  — he was t re a te d  as a friend and  
equal by  the  two “ professors,”  Sam uel of T ra d a ta  
and  Feliciano of V erona.73

One m ay  also argue t h a t  the  profile p o r tra i t  
u n d e r  discussion does n o t elicit the  k ind  of com ­
m en ts  found in J a n u s ’s poem. There  he com pares 
h im self to  A lexander the  G reat, and  G aleotto  to 
A lexander’s childhood friend and  la te r  general, 
H ephaes t ion  (1 — 4). B u t if  the  descrip tion  of an 
excurcion  to  Lake G arda , which M antegna and 
his friends m ade in 1464 is no t a forgery ,74 it seems 
th a t  th e y  too were fond of giving one an o th er
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classical nam es and  titles. T hey  allegedly called 
m em bers of the ir  group “ Im p e ra to r” , “ Consul” , 
and  the  like. D uring  the  same visit th e y  collected 
R o m an  inscrip tions and  evoked pagan  images in 
the ir  discussions. Their tr ip , in tu rn ,  recalls J a n u s ’s 
jo u rn ey  to  N arni, G a leo tto ’s hom etow n, where the  
two friends visited the  “ Spring of F e ro n ia” outside 
N arni, and  J a n u s  composed an elegy to  the  god­
dess. In  it  Bacchus, Mars, and  J u p i te r  move abou t 
th e  reg ion . '5 Therefore the  incongru ity  betw een 
th e  unadorned  p o r tra i t  and  th e  e x u l ta n t  v o cab ­
u lary  m ay  be no th ing  more th an  an o th er  ex ­
am ple of cu rren t fashion.

The verso of the  G e tty  p o r tra i t  is in im ita tion  
porphyry . Jac o m e tto  Yeneziano, who was one of 
the  a rtis ts  to w hom  it was te n ta t iv e ly  a t t r ib u te d ,  
also p a in ted  his hack  panels. H owever, his “ N un 
of San Secondo,” hanging in the  M etropolitan  
M useum of A rt, has its back  decorated  w ith  an o th er  
pa in ting , “ Landscape  W ith  Fem ale  F igu re” .

As is known, im ita tin g  stone or m arble  on 
pain tings was a typ ica l fea tu re  of the  P a d u a  School 
during the  m id-fifteen th  cen tu ry . The Marcello 
p o r t r a i t ’s p a ra p e t  reflects the  same trend , which 
was to  decorate, especially the  tit le  page, to  m ake 
it look like an inscribed stone m o n u m en t.76 I t  
m igh t be of in terest th a t  a large nu m b er of m a n u ­
scripts copied in P a d u a  in such m an n er  was done 
for ano ther  good friend of J an u s ,  J o h n  T ip toft,  
E a rl  of W orcester, perhaps the  m ost im p o r tan t  
hum an is t  of f if teen th -cen tu ry  E n g land .77

There was a rich cross-fertilization betw een 
pa in ting  and  sculp ture  in th e  1450s. The p o p u la r ity  
of A lberti’s, Pisanello’s and  de P a s t i ’s m edals sp u r­
red  pa in te rs  to  t r y  to reproduce th e  same angle 
on panels and  canvases. A nd it was no t ju s t  the  
an tique  coins and  carved  semiprecious stones th a t  
influenced the  pa intings, b u t  the  Gothic frescoes 
whose figures depicted in profile were transferred  
to  m e ta l .78

In  conclusion: The J .  P au l G e tty  M useum has 
received verification th a t  the  p o r tra i t  of th e  young 
m an  is indeed a f if teen th -cen tu ry  pa in ting . H aving

researched  th e  linguistic d a ta  regard ing  th e  m e an ­
ing of th e  phrase  una tabula in th e  f if teen th  and  
s ix teen th  centuries, I have  d em o n s tra ted  t h a t  the  
phrase  could m ean  a d ip tych . I con tend  th e  m a ­
te ria l p rov ided  by  J a n u s  him self and  b y  Bisticci, 
who knew  him  personally , showed th a t  his fea tu res  
and  colors would pe rm it me to  consider h im  the  
s itte r. I  do not believe th a t  J a n u s  was dep icted  as 
one of th e  figures in the  O ve tar i  Chapel. K now ing 
his work, and  his m an n er  of com position, I  th in k  
th a t  had  he been previously  p a in ted  by  the  a r t is t ,  
he would have  found a w ay  to  incorpora te  th is  
in form ation  in his elegy to M an tegna .79 The lack 
of such m ention  can  only be explained  if  the  
frescoes were p a in ted  la te r  th a n  th e  p o r tra i t ,  and  
this c anno t be the  case.

I am  unable  to  argue conclusively ab o u t M an­
te g n a ’s activ ities  as an  i l lum inato r b u t ,  in reverse, 
I would like to  po in t ou t th a t  if  th e  G e t ty  p o r t r a i t  
were a t t r ib u te d  to M antegna, his b rushw ork  would 
fu r th e r  s tren g th en  th is  possibility. M an teg n a ’s 
close con tac t  w ith  Marcello, w ith  G uarino and  
w ith  J a n u s  and  his friends, increases th e  likelihood 
th a t  he was com m issioned by  Marcello for th e  job .

Since the  p o r tr a i t  of Francesco Gonzaga is 
executed  in oils, the re  is no reason  to  believe t h a t  
the  G e tty  p a in ting  is from la te r  th a n  1460. I t  
seems to  me th a t  th e  da tes  for the  in tro d u c tio n  
of oil are co n s tan tly  rolled backw ard. Also, especi­
ally during  the  1450s and  1460s, the re  were a rtis ts  
who m ixed tem p era  and  oil. T hus the  u p p e r  tim e 
lim it regard ing  J a n u s ’s s tay  in P a d u a  can  also be 
m et.

The p o rp h y ry  on the  back  panel reflects p re ­
cisely th e  style of the  P a d u a  school of m in ia tu ris ts . 
An avid  researcher of an tiqu ities , M antegna  would 
p ro b ab ly  deliberately  use such a back  panel for 
the  p o r tra i ts  of his tw o  h u m an is t  friends equally  
involved in rev iv ing  the  classics. I f  we consider 
the  Marcello p o r tr a i t  as a genuine M antegna, its 
base and  the  p o rp h y ry  back  panel of th e  G e tty  
p o r t r a i t  com plem ent each o ther, rep resen ting  the  
same in ten tion .

NOTES

1 For the first work to appear on him in E nglish see 
M arianna  D. B irnbaum ,  Janus Pannonius: P oet and P o li­
tician. Zagreb, 1981.

2 “ Jani Pannonii Silva Panegyrica ad Guarinuin Vero- 
nensem  praeceptorem  suam ” , Poem ata. Ed. by Sam uel 
Teleki, Ira iecti ad Rhenum , 1774. All further quotes from  
Janus Pannonius’ poetry refer to this edition.

3 “ Laus Andreae M antegnae, Pictoris P atav in i” , Teleki,
I, 2.

4 Am ong his works about H ungary, best know n is a 
collection  of anecdotes, “ De egregie, sapienter iocose dictis  
ac factis S. régis M atthiae . . .” Irodalom történeti em lékek, 
II.

5 I hereby w ant to express m y gratitude to the J . Paul 
G etty Museum for having m ade their file on th is portrait 
available to me. Special thanks are due to Mr. Christopher 
R iopelle, A ssistant Curator of Paintings, for his friendly  
cooperation.
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6 I ara indebted  for the report on the analysis (ref. no. 
029-P -84) to the J . Paul G etty  M useum.

7 I had no opportunity  to find  out about the w ood but, 
according to the analysts o f the M useum , it is m ost probably  
poplar w hich, as is know n, grows in abundance in the Po 
region.

8 I also approached Mr. Marco Grassi in N ew  York in 
the hope th a t he could te ll me more about the provenance  
of the portrait. All I was to ld  w as th a t he had bought it 
from  a person who dealt in antique fram es. I was able to 
identify  Mr. Jacob G uttm an who indeed sold the portrait to  
Mr. Grassi and was unaware th at the piece had landed in 
M alibu, California. He h im self purchased it three years 
earlier in Sw itzerland from  an E nglishm an who had had the  
portrait in his possession  for close to tw en ty  years before 
selling it. H e did not tell me his nam e, but I was inform ed  
th at he was n ot a refugee, thus he did not bring the painting  
from  Central Europe. My hope th at I can trace how the  
work found its w ay to England rem ained ju st th at. H ad it 
been purchased after W orld W ar II, it could have been sold 
from  church as w ell as from  private possession , or sim ply  
picked up by a B ritish  soldier and brought hom e as war booty .

9 B aldassare d’E ste was m entioned first by Roberto  
Longhi placing him  “ vicino da Ferrara” . An illegitim ate son 
of Leonello III  d’E ste , Baldassare was active betw een  1460 
and 1496, although Calvesi has identified  a fragmentary- 
fresco by him  in Ferrara from  the early six teen th  century  
(Catalog o f the M atthiesen E xh ib it, 64). Jacom etto  Veneziano  
w'as active about 1472, and died before 1498.

10 Teleki,  I, 273 -2 7 8 . The E nglish  translation  is from  
R onald W . L ightbow n, M antegna, W ith a Com plete Cata­
logue o f the P ain tings, D raw ings and Prints, Oxford, 1986, 
4 5 9 - 4 6 0 :
A s the hand of A pelles w ith  its wondrous grace painted  the 
Pellaean king [A lexander] w ith  his fa ith fu l com panion, so 
G aleotto breathes w ith  Janus in one p icture, a knot of 
unbroken friendship. W hat thanks then  shall our Thalia  
sing to th ee , M antegna, for such a gift, w hat praises? Thou  
m akest our faces to live for centuries, though the earth  
cover the bodies of us both. Thous m akest the one able to  
lie in the other’s bosom , w henever a w ide world shall separate 
us. For in w hat do these faces differ from  our true shapes?  
Surely th ese im ages w ant but a voice?  The mirror’s light 
does not reflect us as fa ith fu lly  or g littering w ater that rivals 
pure glass, so w ell does the proportion answer to each  
m em ber, so clearly does each single th ing glow , portrayed  
in  its  own proper colour. Say, did Mercury give thee birth  
and an origin d iv in e, did M inerva, though a virgin , give  
th ee  m ilk? R enow ned for genius, renow ned too for art is 
a n tiq u ity , y e t  thou  surpassest the ancients in  genius and art. 
T hou couldst represent foam  flow ing from  a m outh, or the  
form  o f the V enus of Cos. N either can N ature produce 
aught th a t th y  fingers cannot sim ulate. L astly , thou  art as 
m uch the prim e glory of p ain ting  as th y  T itus [L ivy] is 
the prim e glory o f h istory. A ccordingly when thou  hast 
filled  all lands w ith  the adornm ent o f th y  works and hast 
spread th y  nam e over all the world, thou  shalt be sum m oned  
hence and pass upw'ards to  the tow ers o f heaven , where the 
star-bearing w ays expand a m ilky girdle, so th at thou m ayest 
paint the palaces o f v a stly  heaven , varied though th ey  be 
w ith  the flam es o f stars. W hen thou  hast ornam ented heaven, 
h eaven  shall becom e th y  reward, and thou  shalt be the god 
o f painters, under great Jove. Y et neither shall their brethren  
the poets y ield  to  th em  in p ie ty , but shall bring th ee  th y  
n ex t offerings after the M uses. W e tw o especially , whose  
form s th y  right hand causes to be know n to  an eternal 
p osterity . M eanwhile le t these verses te stify  to  our grateful 
m ind: a heap o f Arabian incense is not of so great price.

11 In  m ost sources m isspelled as K elem an (m y italics).
12 W illiam  E m i l  S u id a , in  Art in A m erica, claim ed to 

have been the first (tw en ty  years earlier).
13 Renate  C ipr ian i ,  All the P aintings of M antegna. T rans­

la ted  by Paul Colacicchi. N ew  York, 1963? (The Com plete 
Library o f the W orld o f Art, 20 — 21), Vol. I, 61.

14 As a m arginal rem ark, I w ould like to propose th at  
the m an, erroneously id en tified  as Janus, is perhaps the  
sam e person depicted  in the left corner of the M eeting  
in the Camera degli Sposi. The Com plete P aintings of

M antegna. Introd. by Andrew  M artindale.  N otes and Cata­
logue by N i n y  Garavaglia. New York, 1970 (1967). Camecasca 
also accepts Francesco Gonzaga as the sitter (M antegna, 24). 
Lightbow n claim ed him  to be one of the servants, connect­
ing the fresco w ith  the sequence from w hich it  was separated  
by the door and a colum n of the arch of the west w all. The 
sam e figure in the M eeting was identified  by Garavaglia 
(Com plete P aintings of M antegna, 106) as “ unknow n m an” , 
by Intra as a m em ber of Cardinal Pico della M irandola’s 
household, by Luzio and som e others as Carlo Gonzaga. I 
cannot believe that a servant or any unim portant person  
would be depicted on that side. Those are separately painted  
in the center — at the door and on the other side, 
tending to horses and hunting dogs. The dog in the fore­
ground o f the M eeting is not a hunting dog, thus clearly  
m arking it as a separate social scene. Cipriani dates the 
portrait at the sam e period as the M antua frescoes (I, 61), 
but she does not identify  the tw o m en in profile on the 
left side behind the Marquis. Tietze-C onrat also refers to  
them  as part o f P ico’s entourage. The m odel for the Kress 
portrait, I assum e, was som eone who sat for M antegna in 
M antua, and possibly appeared in the Camera picta.

15 The Com plete Paintings of M antegna, 100. The N a­
tional Gallery in W ashington dates it as “ probably c. 1460” .

16 Ettore Camecasca, M antegna, Firenze, 1964, 118. (Col- 
lana d’arte, V III).

József H uszti sta tes, “ M antegna kettős portré-képet 
fe ste tt  Janusról és G alettóról” (M antegna painted a double 
portrait of Janua and G aleotto). Janus Pannonius, Pécs, 
1931, 153.

18 Jean Claude M argolin ,  “ Janus Pannonius a költő és 
M antegna a festő” (Janus Pannonius the P oet, and M antegna 
the Painter), Janus Pannonius tanulm ányok (Janus Pan­
nonius Studies), B udapest, 1972, 323 and 327, respectively . 
Cipriani also refers to “portraits  of Janus Pannonius and 
G aleotto Marzio o f N arni” w'hen discussing the lost works 
of M antegna (II , 92). There were other ideas advanced. 
For exam ple, in M ic h a u d 's B iographie universelle, reference 
to the M antegna picture states that Janus was depicted  
seated  at a table w ith  G aleotto. Margolin points out that 
no other source m entions th is (323).

19 Erasm us’s letter to Thom as More, dated May 30, 1517. 
(Ep. 584.) P. S. A llen , H . M .  A llen  and H. W. Garrod, 
Opus Epistolarum  D es. Erasm i R otterdam i, Oxford, 1906 
1947, II , 576.

20 Collected W orks, O xford, 368.
21 Alois  Gerlo, Erasm e et ses portraitistes, 2nd ed., 

N ieuw koop, 1969, 9.
22 E pistolae Erasm i R oterodam i, Philippi M elanchtonis 

et Thom ae Mori et Ludovici V ivis. Londonii. 1616 (1642), 177,
23 Ib id ., 1 7 7 - 1 7 8 .
21Jo h n  Pope-Hennessy,  The Portrait in the Renaissance. 

L ondon, 1968, 96 (The A. W. Mellon Lectures in the Fine 
A rts, delivered in 1963). The Gilles portrait is in the Radnor 
Collection in Longford Castle; Erasm us’s portrait is in the  
Galleria N azionale d’Arte (Palazzo Corsini), in Rom e. Pope- 
H ennessy refers to the Erasm us-G illes d iptych  as one paint­
ing because it  was m eant to rem ain together as one com posi­
tion . E ven  if  broken up, the table and the u n ity  of the  
b ookshelves connect the tw o parts. A d m itted ly , owing to  
the unicolor background, nothing would connect the G etty  
portrait w ith  another one. All we can assum e is that Galeotto  
was depicted  from  his right profile, against a blue-green  
fundus. Based on the M antegna portraits he know s, and on 
the hum anist tradition  th at evo lved , Margolin is sure th at  
the heads of Janus and G aleotto were painted  against a 
single solid-color background. M argolin,  op. cit., 331.

25 Jacob Burckhardt,  The C ivilization of the R enaissance  
in Ita ly , N ew  Y ork, 1929, I, 222. In the lines “ N ec tarnen 
his fratres cedent p ietate  poetae /  Sed tib i post Musas 
proxim a sacra ferent” (35 — 6), Janus reconfirm s the notion  
of am icitia  am ong equals. He is possibly the first hum anist 
to praise the work of M antegna and one of the first to 
contribute to the topos of poet/painter friendship in art and 
literature. Paul K risteller also view ed the relationship be­
tw een M antegna and his tw o hum anist m odels as friendship: 
Wir erfahren von diesem  Gemälde nur aus der E leg ie , die 
Janus Pannonius an M antegna richtete. Aber schon aus
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dem Tone dieses Lobgedichtes können wir ersehen, dass die 
B eziehungen M antegnas zu diesen Männern sich nicht auf 
das äusserliche Verhältnis des K ünstlers zum  Auftraggeber 
beschränkt haben werden.
(Andrea M antegna, Berlin u. Leipzig, 1902, 183).

20 W ien. N ationalb ib liothek , Cod. III .
27 See fnote 36.
28 It was reproduced in the catalog of the exhibit, Schalla­

burg ’82, 156.
29 Johannes Sam bucus (1531 — 1584), who published J a ­

nus’s work in 1559, described him as “ habitu totius corporis 
satis tenui ac m odico, facie liberali et Candida, collo nonnihil 
oblongo” (normal sized, slender w ith  a handsom e and noble 
face and som ew hat elongated neck). Also quoted by H uszti, 
359.

30 L ightbow n, 460.
31 Marcello too appears bareheaded in the m iniature, and 

so does Cardinal Mezzarota.
32 Quoted by Jolán  Balogh in “ Janus Pannonius kép­

m ásai” (The Portraits o f Janus Pannonius) Janus Pannonius 
tanulm ányok, B udapest, 1975, 90 — 91.

33 Published in Janus Pannonius tanulm ányok, B uda­
pest, 1975. 173.

34 Vespasiano da Bisticci,  V ite di uom ini illustri del secolo 
X V , Milano, 1951, 222.

35 Giorgio Vasari, Le v ite  de piu eccelenti architetti, 
pittori e scultori italiani, Firenze, 1878. I l l ,  391.

3B Jo lán  Balogh, “ M antegna m agyar vonatkozási! portréi”  
(M antegna’s Portraits Referring to H ungary), Századok, 
1925, 2 2 4 - 2 3 8 ,  1926, 6 1 3 - 6 1 9 ,  1927, 1 1 0 -1 1 2 . József 
H uszti’s response was also published in Századok, 1926, 
613 — 619. For B alogh’s m ost recent publication on the 
subject see fnote. 32.

37 For more on Giuseppe Fiocco's view s see, am ong other 
works, The Frescoes of M antegna in the Erem itani Church, 
Padua, Oxford, 1978; M antegna, la capella Ovetari nella 
Chiesa degli Erem itani, Milano, 1947; and Paintings by  
M antegna, N ew  York, 1963?

38 Camecasca, 93.
39 Lightbown, 78.
40 Lightbown, 399.
41 Bisticci, 175. For more on the subject see B irnbaum ,  

1 3 - 2 0 .
42 Ciprian i,  I, 54.
43 It was first published by Jenő  Abel,  A nalecta ad 

históriám  renascentium  in Hungária litteratum  spectantia, 
B udapest, 1880. He entitled  the piece “ Ianii Pannonii 
Panegyricus in R enatum .”

44 Teleki, I, 5 9 - 2 1 0 .
45 For more on the panegyric see B irnbaum ,  82 91.
40 Paris. B ibliothèque de l’Arsenal, Ms. 940. For more, 

see M illard  M eiss,  Andrea M antegna as Illum inator, New7 
York, 1957, and Giuseppe Fiocco's review of it in Paragone, 
IX , 99 (March 1958), 55 — 58. The m anuscript was sent to 
Cossa several years before the docum ented contact betw een  
Janus and M antegna. N onetheless, because of Guarino and 
Marcello, it is plausible that Janus knew the painter even  
before he m oved from Ferrara to study at the U niversity  
of Padua. H uszti has pointed out that in the second dedica­
tion  to his Strabo translation, Guarino recapitu lates Mar­
cello’s m ilitary escapades in the sam e manner as Janus had 
in his panegyric (H uszti, 171).

47 The translation was com pleted in 1458. As far as I 
know, it is still in Albi (B ibliothèque R ochgude, Ms. 4). 
The order, as is known, was dissolved by Pius II.

48 M eiss ,  V III. He does not claim that all illum inations 
were executed by M antegna.

49 H. M a r t in  (and) P. Lauer,  Les Principaux m anuscrits 
à peintures de la Bibliothèque de l’Arsenal, Paris, 1929, 
51 — 52. See also H. Martin, “ Sur un portrait de Jaques  
A nto ine  Marcello,” Mémoires et B ulletin  de la Société N a­
tionale des Antiquaires de France, 6e ser. IX  (1900), 229 — 
267.

50 “ Portrait of a Man” (Paris, Musée Jacqerm art-André).
51 M eiss,  29.
52 He married Nicolosia, Jacopo Bellini’s daughter, F eb­

ruary 25, 1454.
53 See fnote. 46.

54 Marco Zoppo (1432 — 1478) was also “ adopted” by  
Squarcione in 1452 and, like the others, exp lo ited  by him . 
Zoppo left for Venice in 1455 and from  th en  on he m ostly  
divided his activ ities betw een th at c ity  and Bologna, but 
he rem ained fa ithful to the Paduan sty le  which first affected  
his art.

55 Giles Robertson, G iovanni B ellini, Oxford, 1968, 17 — 21. 
He considers the m iniatures am ong the early work of the  
artist.

5ii C iprian i,  I, 58. L ightbow n lists it as follows:
A ccepted as autograph by K napp (1910, pp. 90, 17, as 1461), 
Venturi (1914, p. 72), Berenson (1932, 1968), Fiocco (1937, 
pp. 47, 202 3), Paccagnini (1961, p. 28 c. 1400 — 3), Arsian
(1969, pp. 166 —7, as c. 1462), Camesasca (1964, pp. 28, 115, 
c. 1462 3), and G aravaglia (1967, No. 31, as c. 1461).
Regarded as a copy or repetition  by Tietze-C onrat (1955, 
pp. 20, 190, repetition  o f a large original), Meiss (1957, p. 26, 
as possibly a copy), Gilbert (1962, p. 6, m ediocre copy of 
a M antegna original, a judgm ent th at seem s to be based on 
a m isunderstanding of the costum e). See also the controversy  
betw een Meiss and Gilbert (in B . M . ,  1962, pp. 1 6 4 —5).

Generally regarded as a portrait o f Francesco, except by  
Fiocco, who suggests it m ay be his younger brother L odovico, 
a suggestion  rightly refuted by Paccagnini, Cipriani and 
Coletti & Camesasca (1959, pp. 5 2 -  4), 410 11.

67 The Complete Paintings o f  M antegna,  96.
58 Tietze-Conrat, 190 (F ig. 64).
59 Lightbown  (quoting Kristeller  [1902], 495, 538), in the  

A ppendix (494).
60 I am quoting L ightbow n (410) because I had no 

opportunity to study the portrait in N aples. Dr. N icola  
Spinosa “ Soprintendente R eggente” of N aples provided me 
w ith  the slide (see F ig. 3) for which I am here expressing m y  
thanks. See also Kristeller, 173 — 175.

01 The date of 1462 or 1463, proposed by m ost scholars, 
would mean that the costum e is that of a cardinal and that 
the portrait was painted after Francesco received his car­
dinal’s hat on Decem ber 18, 1461, at the youthfu l age o f 16, 
after which he left for the Curia. The costum e is in fact that 
of a prelate of the Papal Curia (cf. the portrait o f Carlo de’ 
Medici, P late V and the portrait o f L odovico, Francesco’s 
brother, in the outdoor scene of the Camera P icta) and not 
th at of a cardinal, as com parison w ith  e.g. M antegna’s 
portrait o f Cardinal L odovico Trevisan clearly dem onstrates. 
It m ust therefore have been painted  after Franceso had 
been appointed a Protonotary A postolic on February 11, 
1454. 1460 or 1461 are therefore the only possible dates for 
the portrait (Lightbown, 410). It is not quite clear when  
exactly  M antegna m oved to M antua. The first letter from  
Lodovico Gonzaga, inviting him , is dated January 5, 1457. 
B y January 30, 1459, he was officia lly  in the service of 
Gonzaga but he postponed his m ove until m id-1460. He 
m ost probably returned to Padua periodically since he kept 
his house there until 1492. For more on the correspondence 
relating to his m ove see Kristeller  1919, and his biographers. 
A lso, m ost prelates were aware of their im pending prom o­
tions and frequently had them selves and/or their fam ily  
crests depicted, denoting their new rank ahead of tim e.

62 Pope-Hennessey,  86. The sitter is L odovico Scaram pi,
Cardinal M ezzarota (1402 1465), tem pera on poplar. The
painting is in Berlin in the N ational M useum.

63 The Complete P ain tings o f  M antegna, 96.
64 Lightbown s description (410).
65 He described it as:
Die W irkung des K opfes, der sich m it dem  rosaroten  

M antel und der K appe von dem grünlich-blauen Grunde 
abhebt, ist bei aller E infachheit äusserst reizvoll. Es zieht 
selbst an seinem  unvorteilhaften  P latze, trotz der Ueber- 
m alung auf der W ange, den Blick auf sich und fesselt den  
aufm erksam en B etrachter.

Jede äussere A nspannung der M uskeln feh lt, und der 
Blick ist in keine bestim m te R ichtung gezogen, wie bei dem  
M enschen, der nicht durch die Gegenwart anderer Personen  
oder durch die Aufm erksam keit auf einen bestim m ten  G egen­
stand angeregt ist. der ganz mit sich und in sich beschäftigt 
ist. Diese seelische K onzentration, diese Beziehungslosigkeit 
zur A ussenw elt, der Ausdruck halb unbew ussten  Sinnens, 
die dem G esichte so viel innere L ebendigkeit g iebt, sind so
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ganz und ausschliesslich E igentüm lichkeiten  der B ildniskunst 
M antegnas, dass sie mehr noch als äussere B eglaubigung und  
Form en seine A utorschaft ausser Zweifel setzen. Nur er 
verstand  es, sich so zu vertiefen  in diesen D äm m erzustand  
der K nabenseele, der die W elt und das Leben noch m it dem  
dichten , geheim nisvollen  Schleier des R ätselhaften  bedeckt 
scheinen. Kristeller, 182 183.

D as A lter des K ardinals, der 1444 geboren war, also 
dam als 17 Jahre zäh lte, stim m t sehr gut m it dem des auf 
unserem  B ilde D argestellten . Das ist in der T hat der Z eit­
punkt, den m an dem  Bilde in M antegnas Werk anweisen  
m üsste, auch wenn kein äusserer A nhaltspunkt dafür vor­
handen wäre. Es schliesst sich in der T echnik durchaus dem  
ebenfalls auf H olz gem alten  B ildnisse des K ardinals Mezza- 
rota an. E s zeigt die gleiche fein  strichelnde Art der A us­
führung, die feinen w eissen L ichtschraffierungen über dem  
stu m p f gelblich-rötlichen F leischton , die gleiche sorgfältige  
B ehandlung der H aare. Kristeller, 181.

67 C iprian i ,  I, 13.
68 f f .  M a r t in  (a n d )  P. Lauer,  43. L ightbow n, how ever, 

considers any attribution  o f the m iniatures to M antegna  
unsustainab le (495). This is the otdy point in his adm irable 
book where I believe the author is too careful.

69 M artindale  in his Introduction  to The Com plete P a in t­
ings of M antegna.

70 Andrea M antegna. Catalogo della m ostra. Cura di 
G iovanni Paccagnini (et al.), V enezia, 1961, 28.

71 It is larger than  the G etty  portrait or th a t o f Fran­
cesco G onzaga. A t the 1961 M antegna exh ib it the la tter was 
dated  as c. 1463.

72 There is y e t another profile attributed  by som e to  
M antegna th at should at least be m entioned here: The 
Portrait o f a Man, in M ilan’s Museo Poldi Pezzoli. is also

painted on panel and has a background executed  w ith  lapis 
lazuli. It is larger than the portrait in the G etty  (33 X 25 cm). 
It was first attributed  to M antegna by Suida (1946), in 
connection w ith  the W ashington portrait. This has been  
refuted by a num ber of scholars, am ong them  L ightbow n, 
who claim s th at “ the treatm ent of the salient veins of the  
forehead and of the ear has no parallel in M antegna’s work 
and the whole lacks M antegna’s strength of conception and 
execu tion .” (Lightbown, 168). B ut the profile portrait played  
a more im portant role in Padua and Ferrara than it did 
in Venice. For th at reason alone we should look for th a t  
artist too in the P adua area.

73 A lis ta ir  Sm ith ,  Andrea M antegna and Giovanni Bellini, 
London, 1975, 7, and passim .

74 Erica Tietze-Conrat suspected it to be a “ Rom antic  
forgery,” or a ‘‘literary essay from a diary” (M antegna. 
P aintings, Draw ings, E ngravings. Complete edition, London. 
1955, 14).

75 “ N aiadum  Italicarum  principi divae Feroniae Janus 
Pannonius cecinit in reditu ex Urbe, Nonis Juniis anni 1458” 
(Teleki,  I, 1).

7,i For a concise discussion see J .  J .  G. A lexander,  Italian  
Illum ination , N ew  York, 1977, 18 and passim , and L illian  
Arm strong,  R enaissance M iniature Painters and Classical 
Im ages, London, 1981, esp. 19 — 26.

77 Alexander,  19.
78 Pope-Hennessey,  64 and passim .
79 For more on this see B irnbaum ,  13 15, 221 223, and

passim .

1 hereby w ish to thank Professor M ichael S. Flier of 
H arvard U niversity  for his helpful com m ents.
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GABRIEL BETHLEN UND DIE KUNST*

von

G y . R ó z s a

Gabriel Bethlen, dem großen F ü rs te n  von Sie­
benbürgen  (1613 — 1629), gebührt ein h e rausragen ­
der P la tz  in der Reihe der vielseitigsten K unst- 
mäzene. N icht ohne G rund gilt König M atth ias  
Corvinus als sein Vorbild, und  n ich t zufällig wird 
in der historischen L i te ra tu r  am E nde  des 19. 
J a h rh u n d e r ts  der dam als  m odern  w irkende Be­
griff „ K u ltu rp o l i t ik “  in Beziehung zu ihm  v e r­
w endet. Der Vergleich der beiden H errscher ist 
begründet und  das bew ußte  M äzenaten tum  Beth- 
lens, das eine politische K onzeption  verw irklichte, 
wird auch von der H istoriographie  des 20. J a h r ­
h u nderts  a n e rk a n n t .1

Bethlens Leben fällt in die Zeit des die T rad i­
tionen der Renaissance w eiteren tw ickelnden  M a­
nierismus. U n te r  seinen Zeitgenossen sind — in 
unseren N achbarländern  — begeisterte  Gönner der 
K ünste  zu finden, wie Erzherzog F e rd inand  von 
Tirol oder K aiser Rudolf, an dessen P rager H of 
B eth len  auch selbst verkeh rte .2 Es ist wohl war, 
daß sie die katholische V arian te  der höfischen 
K u ltu r  v e r tra ten ,  aber auch Bethlen, die politische 
B edeutung  der fürstlichen R ep räsen ta tio n  e rken ­
nend, b e trach te te  das Geld zu ihrer F inanz ierung  
n ich t als Verschw endung und  nahm  dam it eine 
gewisse Mißbilligung seiner pu ritan ischen  Zeitge­
nossen m it in K auf.3 Seine nüch terne  Auffassung 
ko m m t in den m ahnenden  W orten  seines an seine 
zweite F rau  K a th a r in a  von B randenburg  gerich te ­
ten  T es tam en ts  am  besten  zum  A usdruck , aber 
sie blieben — wie es das spätere  Leben der W itwe 
zeigt — ungehört:  „V erm eiden Sie die V erschw en­
dung, die sowohl vor G o tt  als auch vor dieser 
W elt ähnlich abscheulich ist wie der greuliche 
Geiz, wie es sich auch in G ottes  Buch erweist, 
deshalb verm eiden  Sie auch den Geiz, aber folgen 
Sie der abscheulichen Verschw endung auch nicht, 
sondern schlagen Sie zwischen den beiden b ö sa r t i ­

* Vortrag, gehalten am 9. Oktober 1980, anläßlich der 
Bethlen gew idm eten internationalen w issenschaftlichen K on­
ferenz in Debrecen.

gen U nvollkom m enheiten  den M ittelweg ein; denn 
wenn Sie geizig werden, w erden  Sie von  jedem  für 
böse gehalten , bleiben Sie aber  verschw enderisch, 
w erden  Sie ebenso beschim pft, daß  das arm e L and  
n ich t im stande  ist, Sie zu e rha lten  und ihretw egen 
un te rgehen  m u ß .“ 4

Will m an  über Beth lens M äzen a ten tu m  sp re­
chen, so sind zuerst seine V erordnungen  über die 
S täd teen tw ick lung  und seine B au arb e iten  zu e r­
w ähnen. Sein diesbezügliches In te resse  besch ränk te  
sich n ich t n u r  au f  S iebenbürgen  (W eißenburg  
— G yulafehérvár, V a jd ah u n y ad , Fogaras, D éva — 
Alba Ju lia ,  H unedoara , F ägäras, D eva usw.), 
sondern e rs treck te  sich auch  a u f  G roßw arde in  
(N agyvárad , Oradea) u nd  K aschau  (K assa, K o ­
sice).5 Man m üß te  seine b e rü h m te s ten  ita lienischen 
„ F u n d a to re n “ , G iovanni L andi aus M an tua  und  
Agostino Serena aus Venedig e rw ähnen  sowie Ján o s  
Pálóczi H o rv á th ,  den der F ü rs t  nach  P ad u a  
schickte, dam it  er do rt  A rc h i te k tu r  s tudiere , um 
die ausländischen Meister ablösen zu können .6 Was 
die B ild h au erk u n st  anbe tr iff t ,  m ü ß te  m an  d a r ­
über berich ten , daß  er C hris toph  Kollm itz  m it der 
Schaffung der K anzel fü r den W eißenburger  Dom  
b e a u f tra g te 7 und  daß  auch  der A u ftrag  an A ntonio  
Castello fü r sein G rabm al — obwohl es e rs t nach  
seinem Tode fertiggestellt  w urde  — v e rm utlich  ihm  
selbst und  n ich t seinem B ruder  I s tv á n  zuzuschrei­
ben is t .8

Auch sein M äzen a ten tu m  in L i te ra tu r  un d  W is­
senschaft gehört organisch zu diesem Them enkreis. 
B lä t te r t  m an  allein in den B änden  der Régi M a­
gyar K ö n y v tá r  (Alte ungarische B ib lio thek  =  
RM K ), fällt sogleich ins Auge, wie viele Bücher 
m it seiner U n te rs tü tzu n g  herausgegeben w urden . 
D er V olls tändigkeit ha lber ist zu e rw ähnen , daß  
er auch  das Erscheinen  der ka tho lischen  B ibel­
überse tzung  von G yörgy K áld i u n te rs tü tz te .9 Zehn 
E p ig ram m e von M artin  Opitz, der füh renden  Ge­
s ta l t  der deu tschen  D ich tung  des 17. J a h rh u n d e r t s ,  
s tan d en  u n te r  den W andgem älden , die die W ände
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Abb. 1. E . Sadeler: Gábor B ethlen . K upferstich, erster
Zustand. H istorische Bildergalerie des U ngarischen  

N ationalm useum s, B udapest

des Schlafzim m ers im  W eiß en b u rg e r  F ü rs te n p a la s t  
s ch m ü ck ten  u n d  T hem en  aus dem  Alten T e s tam en t  
d a rs te l l te n .10 O pitz  sam m elte  röm ische In sch rif ten  
zu seiner gep lan ten  D ich tu n g  über die Geschichte 
des an tik en  Dazien. Seine archäologische T ä tig k e it  
w ar auch  dem  F ü rs te n  b e k a n n t ,  der den D ich ter  
zurückrief, d a m it  er die A rbe it b e en d e t .11 Die 
G rü n d u n g  der W eiß en b u rg e r  H ochschule , an der 
auch  O pitz  u n te r r ic h te te ,  gehört  ebenfalls zu diesem 
B ere ich .12

D as B ild  üb e r  den  M äzen B eth len  bliebe u n ­
vo lls tänd ig  ohne E rw ä h n u n g  seiner K u n s ts a m m ­
lung. Aus der Fülle  w ertvo lle r  G egenstände  sollen 
n u r  A tti la s  Schw ert, die A x t von  K önig M atth ias , 
die R inge  vo n  S te p h a n  B á th o ry  u n d  Jo h an n es  
Szapolyai hervo rgehoben  w erden .13 Desgleichen 
ve rsu ch te  er die in Ofen (B uda) verb liebenen  B ände  
der C orvin iana  von  M atth ias  zu erw erben, aber 
erfolglos.14 A n B eth lens  H o f  sp ielten  Musik un d  
T anz  eine w ichtige Rolle. In  dieser H ins ich t ließ 
er sich von  K onfessionsüberlegungen n ich t s tören: 
er ve rsu ch te  G iuseppe Baglioni, den  L au tensp ie le r  
des P ap s tes ,  zu sich zu locken .15

Ü ber den A lltag u nd  die festlichen Ereignisse 
des H oflebens geben die V errechnungsbücher und  
Nachlaßverzeichnisse  ein rech t genaues Bild. Die 
bis heu te  grundlegende Quellenausgabe zur u n g a ­
rischen K ultu rgesch ich te  von  Béla R advánszky  
e n th ä l t  gerade üb e r  B ethlens H o f außerorden tlich  
re ichhaltige  A ngaben .16 Um  das N iveau  des H of­
lebens e rh a lten  zu können , w aren  viele ausländ i­
sche A nkäufe  nötig, die die B eau ftrag ten  des F ü r ­
s ten  erledigten. Diese m u ß ten  sehr wohl über einen 
gewissen künstle rischen  G eschm ack und  F a c h ­
kenntn isse  verfügen , weil der A uftrag  von zu 
H ause  n u r  sehr allgem ein sein konnte , sich bei 
K u n s tg eg en s tän d en  nu r  au f  die B enennung  des 
T hem as b e sch rän k te ,  innerha lb  dessen die B eauf­
t ra g te n  en tsp rechend  den M öglichkeiten des M ark­
tes w ählen  m u ß ten . E inige b ek an n te  N am en aus 
der langen  Liste der B eau f trag ten  sind Ján o s  
Bácsy, Pá l Boromissza, A n ta l Csanádi, I s tv á n  H a t ­
vani, J án o s  Kornis, Zsigm ond Mikes, Mihály Tol- 
da laghy  und  M árto n  Zeller.

Die innere E in r ic h tu n g  des F ü rs tenpa las tes ,  
bestehend  aus w ertvollen  G oldschm iedearbeiten , 
teueren  un d  schweren W an d tepp ichen , die K lei­
der, die ein V erm ögen w ert  w aren , u n d  die V or­
liebe fü r abwechslungsreiche E rn äh ru n g  w aren 
E igenschaften , die auch  für die U m gebung  der 
anderen  zeitgenössischen ungarischen  M agnaten  
ch arak te r is t isch  waren. Beim Siebenbürger F ü r ­
s ten h o f  handelte  es sich aber um  m ehr. Die P rac h t  
d ien te  n ich t n u r  der V erschönerung des Lebens 
des Besitzers und  der Zurschauste llung  des R eich­
tu m s  der Fam ilie , sondern  auch  der R ep rä se n ta ­
tion  der F ü rs te n m a ch t  u nd  h a t te  som it auch  eine 
politische B es tim m u n g .17

Diese F es ts te llung  wird von  den A ngaben  über 
die dam als  den P a la s t  von  B eth len  schm ückenden 
W and tep p ich e  gu t il lustriert . E in  Teil von  ihnen  
d ien te  n u r  der D ekora tion , bei anderen  w ar jedoch  
auch  der In h a l t  n ich t unw ichtig . A lexander der 
Große, die G esta lten  des tro jan ischen  Krieges 
(H ek to r ,  Achill) und  Ju liu s  Caesar sowie die 
biblischen Geschichten von  D avid , Jo su a  un d  
E s th e r  gehören zu einer charak te ris t ischen  ikono- 
g raph ischen  B ildgruppe, die als , ,neu f p reux/pre- 
uses“  bzw. „uom in i fam osi“  b e k an n t  sind. Die aus 
an tiken , biblischen u nd  m itte la lte rlichen  H elden­
gesta lten  bestehenden  Serien w aren  vom  Mittel- 
a l te r  an  beliebte D ekora tionen  der F ü r s te n ­
p a lä s te .18 Zum  E n d e  des 16. J a h rh u n d e r ts  hin 
w urden  — neben den bloßen H eldengesta lten  — 
auch die W and tepp ichse rien  üb e r  die Ereignisse
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Abb. 2. E. Sadeler: Gábor B ethlen. K upferstich, zw eiter Z ustand. N ationalb ib liothek  Széchényi, B udapest

ihres Lebens populär. Diese Bilder sporn ten  den 
Besitzer s tänd ig  an, sein Leben dem der Helden 
ähnlich zu gestalten , un d  die Gäste w urden  d a ra u f  
hingewiesen, Vergleiche zwischen den Szenen au f  
den W and tepp ichen  un d  dem Bewohner des P a ­
lastes anzustellen. Die gedachte  Iden tif iz ie rung  
des Besitzers m it den an tiken  und  biblischen H el­
den folgte erst in einer späte ren  Phase der E n t ­
wicklung, als der Held m it den Gesichtszügen des 
lebenden Herrschers in den D arste llungen erschien. 
Das m ehrm alige V orkom m en Alexanders des 
Großen au f  W and tepp ichen  und  die C urtius-Ü ber­

setzung von Pá l H áp o rto n i  Forró , der von  B eth len  
u n te r s tü tz t  w urde , d eu ten  d a ra u f  hin, daß  sich 
der F ü rs t  m it besonderer Vorliebe der G estalt 
A lexanders zuw andte . Auch m ochte  die C urtius’- 
K ri t ik  an A lexander ein nachahm ungsw ürd iges  
Beispiel für den p ro te s tan t isch en  F ü rs te n  gewesen 
sein.19 In  den fläm ischen  T ap isse r ie -W erkstä tten  
w urden  größere Serien in m ehreren  E xem pla ren  
hergeste llt , m an arbe ite te  au f  Lager. Auch die 
B eau ftrag ten  Bethlens k o n n ten  solche fertigen 
K ollek tionen  im K u n s th an d e l  oder in den W erk ­
s tä t te n  kaufen , so w urden  diese S tücke n ich t m it
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Abb. 3. J . D oby: M edaillonbildnisse der ungarischen K önige im  Prunksaal von V ajdahunyad (H unedoara). K upferstich

S ig n a tu ren , M onogram m en  oder W ap p en  versehen, 
die die Id en tif iz ie ru n g  erm öglichen w ü rd en .20 U ber 
das w eitere Schicksal der W an d tep p ich e  des W eißen­
b u rg e r  P a la s tes  wissen wir nu r ,  daß  sich in der 
H in te r la ssen sch a f t  K a th a r in a s  vo n  B ran d en b u rg  
zwei Serien ü b e r  A lexander  den  G roßen  befanden . 
Die w e iteren  sind wohl sp ä te ren  T a ta ren an g r if fen  
zum  O pfer gefallen.21

Schon diesem k u rzen  Ü berb lick  ist zu e n tn e h ­
m en, daß  m a n  die M itw irkung  versch iedener S pe­
zialisten  b ra u c h t ,  u m  das M äz e n a te n p o r tr ä t  B eth - 
lens skizzieren zu können . Die Sam m lung , k r i t i ­
sche B ea rb e itu n g  u n d  A usw ertung  der vielen A n ­
g aben  ist eine zu um fangre iche  A rbe it,  als das sie 
h ie r  vo rg en o m m en  w erden  kön n te .  D eshalb soll 
n u r  die B e a n tw o r tu n g  der F rage  v e rsu ch t  w erden ,

wie B eth len  in der Malerei die ihm  zur Verfügung 
s tehenden  M ittel n u tz te ,  seine F ü rs te n m a c h t  zu 
rep räsen tie ren  un d  seine politischen Ziele zu p ro ­
pagieren.

Es liegen aus B eth lens H o f zahlreiche A ngaben 
vor üb e r  A uszah lungen  an  Maler und  A nkäufe von 
M alutensilien. Desgleichen ist die Liste der fü r den 
F ü rs te n  a rbe itenden  Maler b e k an n t :  K ornél Csá­
szár, J án o s  H erbsberger, I s tv á n  K épíró , J a k a b  
K épíró , J án o s  K épíró , József K hien , Ján o s  Med- 
n y ánszky , G yörgy P ap , D ávid  Preckhell, Mihály 
R ub iner,  J án o s  Spillenberger u n d  G yörgy Szőcs.22 
W äh ren d  aber seine H ofm usikan ten , sein H ofarz t 
u n d  sein H ofgeschichtsschreiber b e k an n t  sind, 
h a t te  er in der W irk lichke it keinen Hofm aler, ob ­
wohl der A usdruck  , ,p ic tor aulicus“ in den Quellen
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v orkom m t. Die genann ten  N am en  beziehen sich 
nur au f  s täd tische  Maler, au f  Mitglieder der M aler­
zunft, die am  H of nu r  G elegenheitsarbeiten  aus­
führten . Die von B eth len  gebilligte Z unfto rdnung  
der K lausenburger M alerzunft besagt auch, daß 
im m er vier Maler in der S ta d t  sein müssen, dam it 
zwei Maler zu H ause  bleiben können, wenn der 
F ü rs t  zwei von  ihnen kom m en lä ß t .23 So konnte  
sich B eth len  hei der künstlerischen  Verwirklichung 
der zeitgem äßen fürstlichen  R ep räsen ta t io n  au f  
die K ünstle r  s tü tzen , die zu den konservativen  
Z ünften  gehörten.

U n te r  den in den schriftlichen Quellen v o r­
kom m enden  A ufträgen  gibt es viele, die sich au f  
kleinere D ekorationsaufgaben , Möbel- und  F a h n e n ­
bem alung  oder ähnliche A rbeiten  bezogen. Aber 
die Maler h a t te n  auch A ufgaben höheren Ranges; 
so w urde bei der Beisetzung von Zsuzsanna K á ­
rolyi nachweislich ein cas trum  doloris aufgestellt. 
Obwohl d a rübe r  keine A ngaben v o rhanden  sind, 
ist es offensichtlich, daß  neben den B aum eiste rn  
auch Maler an  dessen P lanung  und  V erwirklichung 
m itgew irk t haben  müssen.24

Die wichtigste  Aufgabe der fürstlichen R ep rä ­
sen ta tion  w ar die Verewigung des H errscherb ild ­
nisses. In  den Schlössern der A ris tokra tenfam ilien  
des 17. J a h rh u n d e r ts  befand  sich s te ts  eine A hnen­
galerie, selbstverständlich  auch m it dem Bildnis 
des Fam ilienoberhauptes , das die M acht der Familie 
v e r t ra t .  Die P o r trä tm a le re i  des Siebenbürger F ü r ­
stenhofes ist na türlich  m ehr als dies. Das Bildnis des 
F ü rs ten  will n ich t die Vorzüglichkeit des Einzelnen, 
die M acht oder den R eich tum  der Fam ilie  m it den 
M itteln  der K u n s t  darstellen. Es rep räsen tie r t  ein 
ganzes L and. Dem  F ü rs te n  s teh t  das R ech t der 
M ünzprägung zu, und  seine Gesichtszüge w urden  
durch  den alltäglichen G ebrauch  der M ünzen in 
den bre itesten  Kreisen popularis iert .25 Die Bezie­
hung zwischen der M ünzprägung und  der Malerei 
wird auch in einer dam aligen Schrift bewiesen: 
D em nach  w urde 1622 das P o r t r ä t  des F ü rs te n  von 
einem T y rn au e r  Maler für die K rem nitzer  P räg e a n ­
s ta l t  gem alt.26

In  K enn tn is  des K unstgefüh ls  Bethlens und  
der Bräuche der dam aligen Höfe ist anzunehm en, 
daß  das m onum enta le  Bildnis des F ü rs te n  im 
E m piangssaa l des W eißenburger Palastes  hing. 
Obwohl die e rha lten  gebliebenen zeitgenössischen 
Bildnisse n u r  ganz wenig A n h a ltsp u n k te  bieten, 
m uß m an  es sich als ein überlebensgroßes, ganz­
figürliches Gemälde vorstellen. Es m ochte  so aus­
gesehen haben , wie das von  G yörgy I. Rákóczi im

N ationa lm useum  in B u d ap es t ,27 oder wie die K o m ­
position, die Im re  T hököly  ein gutes halbes J a h r ­
h u n d e r t  spä te r  w ahrscheinlich  in F rankre ich  v e r­
vielfältigen ließ.28 D er D argeste llte  dü rf te  u n g a r i­
sche T rach t ,  den K a lp ak  au f  dem K o p f  un d  den 
S tre i tko lben  in der H an d  haben . Das eventuelle  
In te r ieu r  k o n n te  ein Tisch neben  ihm  m it einem 
B rief d a ra u f  sein; der H in te rg ru n d  w urde w a h r­
scheinlich durch  einen V orhang, aber m öglicher­
weise auch durch  eine Schlachtenszene h in te r  der 
G estalt belebt.

Zur fürstlichen  R ep räsen ta t io n  gehörte  auch 
das graphisch verv ie lfä ltig te  Bildnis des H e rr ­
schers, das seinen R u f  durch  seine re la tive  Billig­
keit un d  leichte T ran sp o rtfäh ig k e it  in fernen L ä n ­
dern  ve rb re iten  konn te . Zu B eth lens Zeit b lüh te  
die in einen allegorischen R ah m en  gefaßte  F o rm  
dieses B ild typs. Das vor einen an  einen T r iu m p h ­
bogen erinnernden  a rch itek ton ischen  H in te rg ru n d  
gestellte P o r t r ä t  n im m t einen re la tiv  kleinen P la tz  
ein. Über ihm  und a u f  beiden Seiten des P o r trä ts  
befinden  sich m ythologische G esta lten  oder P e r­
sonifika tionen  (Herkules, Pallas, Mars, D avid , bzw. 
Victoria, C onstan tia , A b u n d an tia ,  F o r t i tu d o  usw.), 
u n ten  ist eine Schlachtenszene, der besiegte Feind 
oder die Personifika tionen  der den Feind  sy m ­
bolisierenden bösen E igenschaften  (A varitia ) zu 
sehen. Jedes  D etail des R ahm ens  deu te t  au f  das 
zentra le  Bildnis hin. Die ru n d h e ru m  gelegte A uf­
schrift m it dem N am en und  den T ite ln  des Darge- 
sfellten sowie der u n ten  angeb rach te  ihn v e rh e rr ­
lichende T ex t b ra c h ten  diesen B ild typ  den dam als 
außero rden tlichen  popu lä ren  E m blem en  (inscrip- 
tio, imago, subscriptio) nahe. Ohne hum anis tische  
B ildung lassen sich diese Bildnisse n ich t vers tehen . 
Einige Beispiele: M atth ias  I I .  (Lukas Kilian), der 
bayerische K u rfü rs t  M axim ilian I. (Jo h an n  Sade- 
ler), R udo lf  I I . ,  der polnische u n d  schwedische 
König Sigism und I I I . ,  und  n ich t zu le tz t  S igism und 
B á th o ry ,  F ü rs t  von Siegenbürgen (Egidius Sade- 
ler).29

N eben diesem m it dekora tiven  E lem en ten  ü b e r­
füllten  B ild typ  begann  sich eine einfachere, auch 
für das größere P ub lik u m  vers tänd liche  F o rm  zu 
verbre iten . Sie h a t te  einen weniger b e to n te n  R a h ­
men, au f  den aber auch  gänzlich verz ich te t w erden 
konn te , um  die künstlerische W irkung  des B ild ­
nisses frei zur G eltung  kom m en  zu lassen. U n te r  
den W erken  des schon erw ä h n ten  Egidius Sadeler 
sind auch  solche Bilder zu f in d en .30

B eth len  w ar sich der politischen K ra f t  der v e r­
v ielfä ltig ten  G raphik  bew ußt, so wissen wir, daß
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er seine G esan d ten  bei den F r ied en sv erh an d lu n g en  
anwies, die no tw end igen  S ch rit te  zur V erh inderung  
der V e rb e i tu n g  der ihn  v e rsp o t ten d e n  B ilder zu 
u n te rn e h m en .  ' 1 So schein t es ganz n a tü rlich , daß  er 
— auch  in Verfolgung der L o k a ltrad it io n en  — ein in 
K u p fe r  g rav iertes  Bildnis von  sich seihst herstellen  
ließ. Da ab er  aus dieser Zeit in  S iebenbürgen  kein 
K u p fe rs tech e r  b e k a n n t  ist, der fähig gewesen wäre, 
das re p rä se n ta t iv e  K u p fe rs t ic h p o r t rä t  des F ü rs te n  
anzu fert igen  — seihst noch F ran z  I I .  B ákóczi 
sch ickte  am  A nfang  des 18. J a h r h u n d e r t s  Á dám  
M ányoki ins A usland , die K u p fe rs tech e rk u n s t  zu 
e r le rnen32 —, m u ß  sich B eth len  offensichtlich an 
e inen  ausländ ischen  K ü n s t le r  gew endet haben . 
D as fü r  ihn  am  e in fachs ten  e rre ichbare  K u n s t ­
z en tru m  w ar P rag , w о die böhm ischen  A u fs tän d i­
schen e rw artungsvo ll  a u f  ihn  b lick ten . Bei der 
T aufe  des Sohns des W in terkönigs  (F riedrich  von  
der Pfalz) w urde  B eth len  als P a te  von  jenem  Im re  
T hurzö  v e r tre te n ,  dessen V a te r  G yörgy  T hurzó  
auch  u n te r  den  D arges te ll ten  von  Sadeler w ar. So 
ergab  sich die M öglichkeit, den  A u ftrag  zu v e r­
m it te ln .  U n d  da  das beste , leider unsign ierte  B ild ­
nis des F ü rs te n  die R ah m en v erz ie ru n g  des den 
P a la t in  Zsigm ond Forgács da rs te llenden  Stiches 
vo n  Sadeler v a r i ie r t  u n d  in  seiner künstle rischen  
L ösung diesem le tz te ren  sehr ähnlich  ist, is t a n zu ­
nehm en , daß  auch  das Bildnis von  B eth len  von 
Egid ius  Sadeler s ta m m t.  D a der K ön igstite l in der 
A ufschrift  noch n ich t  v o rk o m m t,  d ü rf te  es vo r 
dem  25. A ugust 1620 e n ts ta n d e n  sein, als die 
ungarische  S tän d ev e rsam m lu n g  ihn  zum  K önig 
w äh lte .  Das B la t t  ist in zwei Z u s tän d en  b e k an n t,  
der erste  zeigt den  F ü r s t  m it  e n tb lö ß te m  K o p f  und  
ohne H ä n d e  (Abb. 1). Es  w urde  sp ä te r  m it dem  
K a lp a k  u n d  der den S tre i tko lben  h a lte n d en  rech ­
te n  H a n d  e rgänz t (Abb. 2). W ahrschein lich  e r­
folgte die E rg än zu n g  im  In te resse  der R e p rä se n ta ­
t ion  u n d  a u f  W unsch  des F ü rs te n .  Die besseren 
B lä t te r  Sadelers weisen s te ts  S ig n a tu r  und  D edika- 
t ion  auf, ih r  F eh len  a u f  diesem B la t t  ist vielleicht 
m it den  h is to rischen  Ereignissen, dem  Sieg der 
H ab sb u rg e r  am  W eißen Berge, zu b e g rü n d en .33

N eben dem  Bildnis des F ü rs te n  lag eine w ich­
tige A ufgabe der H o fk u n s t  in der m o n u m en ta len  
D ekora tion  u n d  d am it  in der h is torischen  Malerei. 
Auch sie ist in der U m gebung  B eth lens zu finden . 
W äh ren d  der B au a rb e i te n  des F ü rs te n  in V a jd a ­
h u n y  ad erhielt die B urg  auch  malerische Verzie­
rungen . An der W an d  des O berteils  des Festsaa ls  
w urde  eine P o r trä tse r ie  in  M edaillonrahm en a n ­
g eb ra ch t ,34 ü b e r  deren  T h em a  ziemlich große U n ­

gewißheit he rrsch t (Abb. 3). In  der neueren  L i te ra ­
tu r  k an n  m an  von Bildnissen S iebenbürger35 bzw. 
rum än ischer  F ü rs te n 36 lesen. Obwohl der heutige 
Z u s tan d  der Gemälde es n ich t ermöglicht, die 
D argeste llten  genau zu bestim m en, sind sie zwei­
fellos in der M itte  des 19. J a h rh u n d e r ts  noch in 
besserem  Z u s tan d  gewesen. Lajos A rányi, der die 
B urg  als e rs ter  beschrieb, k onn te  noch die N am en 
der folgenden 23 hunnischen  und  ungarischen 
F ü rs te n  bzw. Königen au f  diesen B ildern lesen: 
K eve, K adicsa , Béla, A ttila , B uda, K und , Vérbul- 
csu, Örs, Géza, Is tv á n ,  Pé te r ,  Béla, Béla ( !), A n d ­
rás (der wievielte ?), László, László ( !), Im re, O ttó , 
Lajos (der w ievielte?), Zsigmond, Miksa und  R u ­
dolf. A rány i e rgänzt diese Liste m it der E rw ä h ­
nung  der D arste llungen  von „m ehre ren  walachi- 
schen W oiwoden und  tü rk ischen  F ü h re rn “ und 
s täd tischen  W ap p en .37 D araus  ist zu schließen, 
daß  zu jener  Zeit, als im königlichen U ngarn  
die K upfers tiche  der sp ä te r  als M ausoleum von 
Ferenc  N ád asd y  p o pu lä r  gewordenen K önigs­
p o rträ tse r ie  fertiggestellt w urden , auch in Sieben­
bürgen  die T rad it ion  der gem einsam en Geschichte 
lebendig  w ar un d  die ungarischen  Könige des M it­
te la lters  als V orgänger der dortigen  F ü rs te n m a ch t  
in E videnz  gehalten  w u rd en .38 Den Bildern von 
V a jd ah u n y a d  ähnlich, m uß m an  sich die Im p e ra ­
to ren -, Königs- u nd  F ü rs ten b ild e r  des W eißen­
bu rger  P a las tes  vorstellen, die in der W idm ung 
zur C urtius-U berse tzung  von  P á l H áporton i Forró 
e rw äh n t w erden .39 Zur historischen T h em atik  ge­
h ö rt  auch  die Königsserie in der B urg von R ad n ó t 
( J e rn u t) ,  die schon E vlia  Tschelebi beschrieb. Aus 
seinem unk la ren  T ex t w ird  aber n ich t deutlich, 
ob er d o rt  die Serie der s tehend  dargeste llten  
Könige oder die Szenen üb e r  ihre T a te n  sah.40

Im  Ja h re  1890 zeigte Sándor Szilágyi in der 
U ngarischen  A kadem ie der W issenschaften  e tw a 
40 graphische Bildnisse Bethlens, die teils aus der 
Széchényi-N ationalb ib lio thek , teils aus der S a m m ­
lung von  Sándor A pponyi s ta m m te m .41 Obwohl 
die S tud ie  von  Gizella Cenner-W ilhelm b von  1980 
m ehr B ilder als je  e rw ähn t,  ist die kom ple tte  B e­
a rb e itu n g  des B eth len-B ildm ateria ls  aus u n g a ri­
schen un d  ausländischen  Sam m lungen  un d  Biblio­
th ek en  noch eine Aufgabe für die Z u k u n ft .42

D er D reißigjährige Krieg t ru g  zu einem a u ß er­
orden tlichen  Aufschw ung der europäischen F lu g ­
b la t t l i te ra tu r  bei. Die W irkung  der jeweils die 
A uffassung der feindlichen Lager zum  A usdruck  
b ringenden  F lu g b lä t te r  basierte  au f  der E inhe it  
von  Bild un d  T ex t.  „O ffensichtlich  w ar zuerst
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Abb. 4. S. F risiu s(?): Die V ertreibung der Jesuiten  aus Ungarn und Böhm en. K upferstich. N ationalb ib liothek
Széchényi, Budapest

das Bild von B edeutung . Dies en th ie lt die w esen t­
lichsten  E lem ente . Das G edicht und  der T ex t sind 
n u r E rk lä ru n g en  zum  Bild . . . die B ilder seihst . . . 
s treb ten  n ich t so sehr nach  künstle rischer, sondern  
eher nach  po litischer W irkung. Das B ild und die 
h inzugefügte, von ihm  u n tren n b a re  E rk lä ru n g  
d ien ten  auch gem einsam  dem  politischen  Zw eck.“ 43

A uf den w ährend  der böhm ischen A b sch n itt des 
D reiß ig jährigen  K rieges erschienenen F lu g b lä tte rn  
kam  B eth lens G esta lt öfters vor. A nfangs beg leite t 
ihn  S ym path ie , m an b e rich te t ü b er seine Siege,44 
und au f einem  allegorischen B la tt w ird seine ro te  
D am astflagge darg este llt.45 N ach der Schlacht au f 
dem  W eißen Berg w ird aber die feindliche E in ­
stellung  allgem ein.46 Z u letz t soll ein K upferstich  
ausführlicher vorgestellt w erden, der eine dieser 
F lugschriften  illu s trie rt. Seine E n ts teh u n g sg e ­
schichte is t zw ar in gewissen P u n k te n  n ich t ganz 
k lar, doch fin d e t sich oft die A bbildung als I llu s tra ­
tion  von G eschichtsbüchern  oder das O riginal als 
A usste llungsexponat, deshalb  schein t es n ich t u n ­
nö tig  zu sein, die A ngaben ü b er ihn zusam m enzu­
stellen.

D er K upferstich  erschien zuerst 1619 in einem  
late in ischen  H eft in P rag  und a u f  einem  deu tschen  
E in b la ttd ru ck .47 K opien des Stiches m it k leineren

U ntersch ieden  (u. a. ist die Peitsche  des K u tschers  
nach  vorn  geschw ungen, das große S ch iff oben 
s teh t schräg zum  B ild rand) zieren eine V ersion des 
E in b la ttd ru ck e s  m it deu tschem 48 und fläm ischen  
T e x t,49 E inm al fin d e t sich die K om position  spiegel­
v e rk e h rt.50

D er unsign ierte  S tich  s te llt eine ironische 
P ilg erfah rt d a r (A bb. 4). D er P a rise r A nw alt A n­
to ine A rnaud , eine führende  G esta lt der französi­
schen B ew egung gegen die Je su ite n  im  16. J a h r ­
h u n d e rt, k u tsch ie rt a u f  einem  W agen Jesu iten  
nach  A m sterdam . Die R eisenden w erden m it A uf­
schriften  b e n an n t. Es g ib t v ier U ngarn  u n te r  
ihnen : G yörgy Forró , M átyás H a jn a l, G yörgy 
K áld i und  G ergely R u iner, der sich, obw ohl in den 
österreich ischen  und böhm ischen O rdensprov inzen  
tä tig , im m er H un g aru s  n an n te . Luca F an in o  und  
F e rd in an d  K ollow rat w aren  in B öhm en tä tig . A uf 
den D ecken der Pferde sind ungarische, böhm ische 
und venezianische W appen  zu sehen. N eben dem  
W agen gehen m ehrere M önche zu F u ß , au ß er ihnen  
ein H u n d , dessen Schw anz in  einem  dopp e lten  
H aken , dem  Sym bol von Neid und U nzufrieden ­
h e it endet. R ech ts im H in te rg ru n d  ist eine b re n ­
nende S ta d t zu sehen, offensichtlich  kom m en die 
„ P ilg e r“  von d o rt. L inks b e fin d e t sich das T or von

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92



60 GY. RÓZSA

A m ste rd am , vo n  den  f ik tiv e n  F ig u ren  des H l. 
R asp in u s  u n d  Ponos geschm ück t. D ieses W ortsp ie l 
d e u te t a u f  das R asp e lh au s  h in , w as als G egenm itte l 
gegen die „ S ü n d e n “  der Je su ite n  gem ein t sein k an n  
(rap sh u is  =  S ägehaus; ponos =  A rbeit).

O bw ohl m an  die J e su ite n  1619 aus R ohm en  u n d  
1620 aus U n g arn  ausw ies, w urde  diese V ero rd n u n g  
nie k o n seq u en t d u rch g e fü h rt. D as R ild s te llt also 
ke in  w irk liches E re ign is  d a r. Die R eziehungen  Ar- 
n au d s zu den o steu ro p ä isch en  B ew egungen  gegen 
die J e su ite n  sind  u n k la r , der einzige B erü h ru n g s­
p u n k t k ö n n te  sein, daß  er 1619 s ta rb . O bw ohl die 
n am en tlich e  E rw äh ru n g  der h ie r tä tig e n  Je su ite n  
a u f  genauere  lokale  K en n tn isse  h in d e u te t, sind  die 
G esichtszüge der R eisenden  a u f  dem  W agen  keines­
falls a u th e n tisc h .

Z ur G eschichte der K om position  gehört noch, 
daß  A. W elcker den K u p fe rs tich  — au fg rund  einer 
R ep ro d u k tio n  — fü r das W erk  des K aufm anns, 
I llu s tra to rs  u n d  K upferstechers  S im on W ynhou tsz  
V ries (F risius, um  1580— 1625) h ie lt.51 D aß Vries 
zur Zeit der E n ts te h u n g  des B la tte s  in  P rag  w eilte, 
schein t die H y p o these  W elckers zu b estä tig en . Die 
E n tsch e id u n g  der A ttrib u tio n sfrag e  soll aber eine 
A ufgabe der Spezialisten  der ho lländ ischen  G ra­
p h ik  b leiben.

W ir w iegen uns n ich t in  der Illusion , daß  diese 
A usführungen  das T hem a „B e th len  un d  die K u n s t“ 
voll e rschöpft haben . Sollte es aber gelungen sein, 
die A u fm erksam keit a u f  die W ich tigkeit der F rage 
u n d  a u f  einige k o n k re te  A ngaben zu lenken , is t 
das geste llte  Ziel bereits e rre ich t.
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C R E A T IO

Bis tr ibus aeternus fec it  p ater  diebus
H u n c  orbem , et  to tu s  quicqu id  h ic orbis h ab et ,
M agn u m  opus, ast  autore m inus,  qui tem p or is  expers  
P rinc íp ium  rebus, quo caret ipse,  dédit.

A D A M

Quid m aius m u n d o ?  D eu s  at p ost  h u n c  q u id ?  A dam us.  
Cuncta p o ten s  ratio  m en sq u e  so lu ta  capit.
Aër n u tr it  aves ,  p isces  aqua, terra ferarum  est:
H a s  regit  e t  pariter n o m in a t  u nu s hom o.

E V A

Pulchra  q u id em  a tq u e  decens es t  quae datur E v a  m arito  
Sed tarnen et  n im iu m  credulitatis  habet.
Si l icet  hoc vero  defendere;  fraude p ue llam  
Solus qui p o tu it  v incere ,  d a em o n  erat.

P O M U M

H e u  so lenne m a lu m  ! S eq u itur  vir verb a  m aritae,
E t  nos secu m  om n es  in m ala  cu n cta  trahit.
Quid m iru m  est  h om in es  m uliebri fraude perire?
P rim a  viris cu lpae faem in a  causa  fuit.

E X I L I U M

N u n c  ite , e t  v e t i to s  miseri decerpite fructus ,
Quibus alias to tu s  non  satis  hortus erat.
E c ce ,  fores b inas,  Paradisi una , a ltera m ortis;
Illa  s im ul nobis  c land itur ,  is ta  p a te t .
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M ISE R IA

S pon te  sua tellus q uicqu id  iu v a t  ante  ferebat,
N u n c  dolor im belles  d istrahit  a tque labor.
A dd e quod ut m ultis  con atibu s  op tim a  con stan t ,
Pess im a sic nullo q u aequ e serente  v irent.

A B E L

Carnis im ago ferox  Cain est,  sed m en tis  Abelus,
Q uem  fraterna truci dextera  a caedc necat.
H inc agnosce D eu m , p lusque terrena v a len tem .
Cum donis a n im u m  qui sacrat, ille p lacet.

A R C A

P ost  laesum  to ties  d iv in u m  num en , in iram  
Surgit,  et  ingrati v in d ica t  acta  soli.
N e  tarnen et  soboles a n im an tu m  to ta  periret,
Quos servare sibi v u lt  D eu s,  area capit.
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N ec  Mars, nec pestis ,  sola sed u n d a  p otest .
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HERITAGE, MODERNITY AND THE IMAGE OF THE HORSE
IN THE ART OF RÉLA KÁDÁR

by

M e l a n i e  F i s h e r

The career of Béla K á d á r (1877 — 1956) sp an ­
ned th e  firs t decades of th is  cen tu ry , a period of 
in tense social consciousness and  rigorous a rtis tic  
ac tiv ity  in H ungary . F o r progressive H u n g arian  
p a in te rs , the  in te rn a tio n a l burgeoning  of new 
sty lis tic  techn iques p rov ided  im p o rtan t m eans for 
th e  p o rtray a l of top ica l social issues, for th e  de­
velopm ent o f a b s tra c t com positions w hich could 

, serve as in te llec tual m odels for a b e tte r  socio-poli­
tica l order, and  for th e  expression o f ideas p e r ta i­
ning to  em otional and  sp iritu a l d iscovery. The la t ­
te r, in tro spective  d irection  com prised th e  core of 
K á d á r’s a r t, w ith  a s trong  im petus to w ard  sym ­
bolism . K ád ár cand id ly  discussed his p a in tin g  in 
his 1934 au tob iog raph ica l essay:

A picture which reflects objects awakens associations,
< sym bolizes, allegorizes, indicates certain feelings, ideas. Thus, 

objects are not painted for them selves . . .  In vein I make 
sketches, in vein I have intentions; they  are realized on ly  
when the im pression which I have been carrying inside me 
for some tim e, and which has ripened as an im age within  
me —  a process over which I do not have conscious control —  
starts to dom inate and subordinate every other intention , 
goal, wish, schem e, im pression . . .  In m y works, the sub­
ject, the them e, is never the consequence of some arbitrary 
decision, not a realization by any means of consciuos in ten ­
tions, but an in tu itive recognition of som e inner force, a 

' seem ing or real truth which is in alm ost every person — like 
m yself —  a search for that which is better, more noble, 
more eth ica l.1

The elem ent of re tro sp ectio n  in  K á d á r’s w or­
king m ethod , by  w hich experiences and  stream s of 
th o u g h t are con tinua lly  am assed, refined , and  t a ­
king form  w ith in  th e  recesses of his m em ory, 
underscores bo th  th e  sym bolic th ru s t  of his a r t, 
and th e  com plex ity  of m eaning  a tta c h e d  to  his 
limages th a t  deep-seated  rem em brances and  reflec­
tions in ev itab ly  em brace. I t  is in th e  c o n tex t of 
th is  creative  process th a t  K á d á r’s recurring  m otifs 
m u st be exam ined, including  his m ost pervasive 
elem ent of expression, th e  horse. The an im al en- 
geders a b o u n tifu l c lu ster o f values in K á d á r’s

oeuvre, for, in ad d itio n  to  its lo n g stand ing  and  
w idely recognized co n n o ta tions o f nob ility , free­
dom , and  s tre n g th , th e  steed  m erits a special 
place in th e  an cestra l roots, econom ic livelihood, 
and  n a tio n a l id e n tity  o f H u n g ary . In  th e  sphere of 
oral tra d itio n s , it is th e  m ost p ro m in en t and 
m ystically  tre a te d  an im al, p lay ing  a cen tra l role 
in th e  d ram a and  rom ance o f th e  H u n g arian  epic 
m y th  and  w onderta le , and  celeb ra ted  in m usical 
form s as well. U p u n til th e  recen t p a s t, certa in  
festiv ities and  form al cerem onies w ith in  th e  H u n ­
garian  village were also ch arac te rized  by th e  p re ­
sence of th e  horse,2 a significance echoed b y  K á d á r’s 
regu lar inclusion of th e  an im al in b o th  th e  conv i­
vial and  solem n ac tiv itie s  th a t  c o n s titu te  village 
m ores, p a rtic u la rly  those invo lv ing  re la tionsh ips 
betw een  m en and  w om en.

Village Departure (c. 1925, F ig. 1) is one of 
K á d á r’s m any  dep ictions of couples w ith  w aiting  
horses, conveyed here in  an O rp h is t-re la ted  sty le  
of prism -like co n stru c tio n a l form s and  sh im m er­
ing p lanes of color. The fro n ta lly  posed w om an 
and her accom panying  sm all dog, an  an im al in d i­
cative  o f dom estic  secu rity  in K á d á r’s im ag ery ,3 
are com positionally  sep a ra ted  from  th e  m an and  
horse, w hose bodies tu rn  to  th e  side as if  in  p re p a ­
ra tio n  for m ovem ent aw ay from  th e  scene. The 
horse is b lan k e ted , seem ingly for th e  tra n sp o r t of 
th e  w om an, who soberly  gazes in its d irection . 
K á d á r’s them e m ost n o ticeab ly  p e rta in s  to  the  
H u n g arian  custom  of e lopem ent in  p rov inc ia l v il­
lages, a p rac tice  w hich becam e especially  pop u la r 
be tw een  th e  W orld  W ars because of th e  dire 
shortage  o f m oney am ong th e  ru ra l populace for 
e lab o ra te  w edding ce leb ra tions.4

F u r th e r  re la tin g  th e  im age to  a cerem onial 
pledge or p riv a te  co v en an t be tw een  th e  couple is 
th e  fo rm ality  o f th e ir  gestures. The m ale has raised  
his arm  w ith  his h an d  faced forw ard  in a m an n er 
resem bling icon gesticu la tion , w hile th e  fem ale’s 
stance  m ay  m ore specifically  refer to  a p o stu re  of
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Fig. 1. Kádár: \  illage Departure, c. 1925. K övesdy Gallery,
N ew  York

lam en t. In  H u n g a rian  villages, a song of lam en t 
accom pan ied  by  dance-like m ovem ents of th e  body  
an d  han d s w as tra d itio n a lly  perfo rm ed  by  the  
b ride  preced ing  her h a b ita tio n  w ith  th e  groom .5 
I t  w as th ro u g h  th is  p o ig n an t r itu a l th a t  th e  w o­
m an  hade farew ell to  her y o u th  and  to  th e  dom es­
tic  secu rity  o f her fam ily  hom e, and  m ourned  th e  
loss o f h er fo rm er re la tio n sh ip  w ith  her p a ren ts . 
H u n g a rian  folksong lyrics w hich describe a w o­
m a n ’s passage in to  m arriage  also co n ta in  u t te r a n ­
ces o f sadness, in acknow ledgm en t o f th e  b rid e ’s 
o ften  d ifficu lt a d ju s tm e n t to  her new liv ing  q u a r­
te rs ,6 or h er d issa tisfac tio n  w ith  a m ate  ill-chosen 
by  her fam ily .7 The te x t  o f th e  p easan t song, 
“ L ak o d a lo m ” (“ W ed d in g ” ),8 for exam ple, de­
scribes th e  lig h th ea rted  pack ing  of a w om an 's  be ­
longings in p re p a ra tio n  for her re location  to  th e  
hom e of her groom . B u t in th e  s ix th  s tan za , the  
gay chora l shou ts  are rep laced  by  th e  w o m an ’s 
fo reboding  th a t ,  like a p lucked  rose, she will 
surely  decline a fte r  w edlock, and  lose th e  cheerfu l 
pe ta ls  of her fo rm er life.

A rich  body  o f E a s t E u ro p ean  m arriage  songs, in ­
c luding  “ L ak o d a lo m ” , were collected , tran sc rib ed , 
and  pub lished  du ring  th e  1910s and  tw en ties 
by  th e  H u n g a rian  com poser an d  e th n o lo g is t, Béla 
B a r tó k 9 (1881 — 1945), w hom  K á d á r  is know n to  
have  ad m ired , and  possib ly  even honored  in several 
p a in tin g s  o f th e  la te  tw e n tie s .10 T he d e p th  and  
e ssen tia lity  of h u m an  em otions th a t  pe rv ad e  th e  
m arita l th em e  in H u n g a rian  folk m usic and  
b r id e ’s la m e n ta tio n  are tra its  em bodied  in  Village 
Departure, and  ones recognized by  B artó k  as en ­
cap su la tin g  th e  v e ry  e thos oi H u n g a rian  c u ltu re .11 
F u r th e r  associating  th e  c o n ten t o f th e  p a in tin g

w ith  B a r tó k ’s endeavors is K á d á r’s in te rjec tio n  of 
foreign and  ancien t elem ents. W hile some sim ila­
rities m ay  be no ted  betw een th e  c lo th ing  of the  
figures and  tra d itio n a l p easan t co stu m e,12 th e  w o­
m a n ’s sleek dress corresponds m ore to  ancien t 
k g y P tia n  sty les, and  th e  m an ’s s trip ed  tu n ic  hears 
a closer resem blance to  Islam ic types. K á d á r’s 
p ro p en sity  for b lending  fea tu res th a t  are n o t s tr ic t­
ly  com patib le  in a m orphological sense, and  rev i­
ta liz ing  th em  th ro u g h  m odern  ab strac tio n , creates 
an  expand ing , un iversal cast to  his w orks — a 
q u a lity  w hich B artó k  sough t to  achieve in his 
ow n m usical com positions th ro u g h  com parab le  
syn thesiz ing  m e th o d s .13 M oreover, B artó k  ex to l­
led th e  v e ry  com posite  n a tu re  o f folk m usic itse lf 
as an  “ e lastic  m a te ria l,”  whose cap ac ity  to  redeem , 
console, and  u p lift was enhanced  by  its re ten tio n  
of ancien t expressional m odes, and  its  assim ilation  
of th e  m usic o f foreign peoples.14

Like B a r tó k ’s ethnological app ra isa ls , K á d á r’s 
v isual in te rp re ta tio n s  o f th e  p easan t experience 
recognize e thn ic  trad itio n s  as decidedly  positive, 
n o t m erely  in  esth e tic  te rm s of ru stic  charm , b u t 
positive  in th e  sense th a t  th e y  provide em p ath y , 
v a lid a tio n , and  w ays of channelling  th e  m ost 
fu n d am en ta l o f personal and  com m unity  events 
w hich to u ch  th e  lives of v ir tu a lly  all people. In  
K á d á r’s p riv a te , cerebral exp lo ra tions of these 
p revailing  life ju n c tu re s , th e  im age of th e  horse 
co n tin u a lly  surfaced  as an  em blem atic  e n tity . In  
Village Departure, th e  an im al is th e  vehicle by  
w hich m ale and  fem ale m ay  un ite , b u t it is also 
rep re sen ta tiv e  of d e p a rtu re  in to  regions of em otio ­
nal u n c e r ta in ty , p a rticu la rly  w ith  regard  to  the  
im m inen t changes in th e  sexual and fam ilial s ta ­
tu s  o f th e  pensive bride.

Fig. 2. Kádár: U n titled , c. 1920. K övesdy Gallery, N ew  York

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



HERITAGE, MODERNITY 65

The issue of ro m an tic  passage, an d  th e  conflic­
tin g  im pulses w hich accom pany  it, is d ram a tica lly  
expressed in  K á d á r’s u n title d  charcoal com position 
of th e  tw en ties (Fig. 2). H ere, sim ple village 
houses, ju x tap o sed  w ith  th e  fem ale nude, p ro jec t 
th e  idea of sheltered  sexua lity . The m y stique  of 
im passioned m ale in  p u rsu it of fem ale is em bellish ­
ed by  a loom ing w hite  m oon and  an  exotic , sp o t­
ted  c rea tu re , w hich leaps o u t before th e  horse’s 
hooves. As th e  young  rid e r and  rearing  steed pose 
before th e  village — th e  a p p a ren t d estin a tio n  of 
th e ir  am orous m ission — th e  m ale ex tends one 
im ploring arm  to w ard  th e  m ultip le  fem ale form , 
while th e  o th er arm  and  h an d  are ra ised  in  u rg en t 
gesticu lation . The fem ale holds one arm  before 
her body  in  a position  of m odesty  and  self-pro­
tec tio n , w hile ex tend ing  th e  o th e r lim b dow nw ard  
an d  aw ay from  her body  in  a m anner th a t  sug­
gests b o th  recep tiv ity  and  a degree o f a larm  a t her 
su ito r’s arriva l. The apprehensive peekings of her 
second and  th ird  profiles, and  the  backw ard  sw ay 
of th e  fem ale group also convey indecisiveness and  
a s ta te  of unresolve in th e  re la tionsh ip  betw een  the  
sexes, as do th e  opposing lines of cu rv a tu re  in the  
horse and  rider, m oving b o th  tow ard  and  aw ay 
from  th e  fem ale im age. A lm ost as a p innacle  for 
th e  tone of th e  w ork, th e  horse possesses a certa in  
shy unw illingness to  evade th e  respected  p rivacy  
of th e  fem ale, as im plied by  its recoiled head  and 
av erted  eye; y e t, th is  gesture also functions as one 
of en tre a tm en t, echoing th e  rid e r’s desire for the  
fem ale to  d ep art her village and  begin a new life 
jo u rn ey  w ith him .

K á d á r’s suspenseful pan tom im e of co n trad ic ­
to ry  forces, and  his sensitive use of th e  horse to  
su p p o rt, and  even encapsu late  the  com plexities of 
m ood, are devices regu larly  found in H u n g arian  
ro m an tic  ballads and  love p o e try . The pop u la r 
T ran sy lv an ian  ballad , “ K a te  K á d á r ,” 15 for ex ­
am ple, tells of a young su ito r’s fran tic  search for 
love’s fu lfillm ent. His equally  determ ined  horse 
leaps w ith  a single bound  to  th e  gate of th e  de­
sired m aiden ’s hom e, b u t desp ite  th e  la d ’s pledges 
of love and  p lans for secret e lopem ent, destiny  
rep ea ted ly  p rev en ts  th e  fru itio n  of th e  couple’s 
union. The them e of c landestine e lopem ent on 
horseback  is found in some of th e  earliest recorded 
ballads in H u n g ary  — some d a tin g  back  to  six ­
te en th -ce n tu ry  codexes16 — and is one th a t  has 
p e rp e tu a ted  in m ore recen t m usical form s, in c lu d ­
ing H u n g arian  lab o re rs’ songs of th e  early  tw en ­
tie th  c e n tu ry .1' The horse also figures prom i-

Fig. 3. Kádár: Horse in the V illage Square. E arly 30’s. 
K övesdy Gallery, N ew  York

n en tly  in  H u n g arian  p o e try  th a t  describes ordeals 
o f th e  h e a r t, inc lud ing  w orks by  one of th e  m ost 
prolific and  anguished  w riters on th e  topic , 
Sándor P e tő fi (1823 — 1849). In  P e tő f i’s “ G yere, 
lo v am ” (“ Come, My H orse” ),18 th e  poem ’s sp eak ­
er, whose am orous m ed ita tio n s  are frau g h t w ith  
in secu rity , beckons his steed  to  ov ertak e  a b ird  
in flig h t in  o rder to  reach  th e  hom e o f his belov ed. 
P e tő f i’s “ A szeretőm  n y a lk a  gyerek” (“ My Love is 
a T rim  Child )19 allegorizes th e  v e ry  em otion  of 
love as a young  rider, whose horse — a c rea tu re  
w hich in s tin c tiv e ly  a d ap ts  to  th e  ch an g eab ility  
o f its  needs — b o th  un ites  and  sep ara tes  h im  from  
his sw eetheart.

K á d á r’s co n tem p la tio n  of th e  horse in  the  
rom an tic  d ichotom ies iden tified  by  H u n g arian  
m usical and  lite ra ry  sources: un ion  and  sep ara tio n ; 
d e p a rtu re  and rem ain ing ; sexual openness and  
p rivacy , con tinued  to  guide his h an d  in  la te r  
p a in tings of a m ore en igm atic  ch arac te r. In  
Horse in the Village Square (c. 1930, Fig. 3), a 
w ork no ticeab ly  in fluenced  by  De Chirico an d  th e  
I ta lia n  M etaphysical School in its  b leak , receding 
a rch itec tu re  and  stage-like com position , K á d á r  
in te rp re ts  his s ig n a tu re  ch arac te rs; m an, w om an, 
and  horse, as illusive form s engulfed by  sm oky 
shadow s. The stan d in g  m ale figure  w ears a ja ck e t, 
s tra igh t-legged  trousers , and  square  cap w hich ta k e  
on th e  d is tin c t aspect of m ilita ry  c lo th ing . On th e  
fa r rig h t s tan d s  th e  large fem ale figure. She holds 
one arm  and  h an d  over th e  area of her h e a r t and  
b reast, while th e  o th e r lim b ex tends dow nw ard  in  
an  a tti tu d e  of sexual m odesty . T hough  she is 
clo thed , h er s tance  is recognizable as th a t  of 
“ V enus p u d ica ,” a fem ale a rch e ty p e  o rig inating  in 
G reek s ta tu a ry  and  im ortalized  in  such R enais-
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sance m asterp ieces as B o ttice lli’s Birth o f Venus. 
T he m u ltiface ted  significance o f V enus — ep ito m i­
zing fem ale sex u a lity , e a r th ly  an d  sp iritu a l love, 
an d  P la to n ic  concep ts o f sublim e b e a u ty , enhance 
th e  a p p a re n t role o f K á d á r’s fem ale as expressing  
th e  period  in  a y o ung  w om an’s life in  w hich th e  
p u r ity  o f h er body  an d  her passions, still p re ser­
ved  an d  p ro te c ted  w ith in , are m ost re flec tive  of 
th e  tra d itio n a lly  recognized id ea lity  o f h er gender. 
H er la te n t p o te n tia l for m arriage  an d  ch ildhearing , 
w hich d epend  u p o n  h er un ion  w ith  th e  s tan d in g  
m ale, rem ain  te n ta tiv e .

T he large  fem ale tip s  her h ead  th o u g h tfu lly  
to w a rd  a second, sm aller w om an, w hose g arm en ts  
and  head  are sh aped  m uch  like her own. T im e and  
d estin y  are im plied  b y  th e  secondary  fem ale, for 
she strides o u t o f th e  low er co rner of th e  p ic tu re  
as if  signalling  th e  end  o f one life phase  and  th e  
beg inn ing  of a n o th e r. T h ick  shadow s in  fro n t of 
h e r body , com bined  w ith  h er d im in u tiv e  size and  
h e r ac tiv e  d e p a r tu re  from  th e  cen tra l scene, sug­
gest th a t  she is a m an ife s ta tio n  of th e  p rim ary  
fem ale’s fu tu re  self, w hose un ion  w ith  th e  so ld ier­
like m ale has ended , or has becom e ex tin g u ish ed  as 
a possib ility . C erta in  m otifs in  th e  b ack g ro u n d  of 
th e  com position  are also in d ica tiv e  o f possible 
ou tcom es in  th e  unreso lved  re la tio n sh ip  o f th e  
couple. T he presence o f w h a t app ears  to  be a church  
w ith  steeple in  th e  n ear c en te r o f th e  backg ro u n d , 
an d  a robed  s ta tu e , e lev a ted  high  upon  a pod ium  
an d  accom pan ied  by  a halo , p rov ide  associations 
w ith  sp ir itu a lity  th a t  re la te  b o th  to  th e  religious 
san c tio n  o f m arriage , and  to  fu n e ra ry  r itu a l (as 
i t  m ay  ap p ly  to  th e  loss o f a so ld ier’s life), as well 
as to  th e  v e ry  issue o f d estin y  itse lf, de term in ed  
b y  u n fa th o m ab le  forces an d  revealed  only  in  th e  
ever-passig  course o f tim e . T he s ta tu e  is a lm ost 
ce r ta in ly  fem ale, for its  arm s are fo lded across 
its  b re a s t in  a m an n er th a t  K á d á r  reserved  for 
w om en. M oreover, th e  s im ila rity  be tw een  th e  shape 
and  position  o f th e  s ta tu e ’s head  an d  shoulders, 
an d  th a t  o f th e  large w om an im plies a concep tua l 
lin k  be tw een  th e  tw o ; ap p reh en d ed  as a sa in t or 
M adonna, th e  s ta tu e  reinforces th e  ideas o f c h as ti­
ty  an d  c ap a c ity  for m o th erh o o d  in  th e  “ V enus 
p u d ic a ” fem ale.

O ccupying  th e  d o m in an t, c en tra l p o rtio n  of 
K á d á r ’s w ork  is th e  fu ll-bodied  horse, w hich, w ith  
d ig n ity  an d  grace, holds up  its  m assive neck  and  
h ead  to w ard  th a t  o f th e  s tan d in g  m ale. W hile th e  
a n im a l’s role as ca rrie r o f th e  soldier aw ay  from  
hom e and  fem ale is acknow ledgeab le , th e  horse

differs su b s ta n tia lly  from  K á d á r’s previous depic­
tio n s  of th e  d ep artin g  soldier them e in th e  co n tex t 
o f p easan t v illages.20 In  th is  w ork, th e  an im al is 
n e ith e r tra n sp o rtin g  th e  soldier, nor even saddled , 
b u t ra th e r  bears a tra n s lu ce n t checked clo th . The 
m ag n itude  of th e  horse’s a n a to m y , p a r ts  o f w hich 
are opaque, w hile o thers  seem as ghostly  traces , 
an d  th e  s trong  m odeling o f its  fro n ta l body  in 
w hites an d  grays (giving th e  an im al m uch m ore 
sp a tia l d ep th  th a n  th e  th ree  figures), serve to  
id en tify  th e  c rea tu re  as a special, p erhaps even 
e x tra te r re s tr ia l key  to  th e  p reo rd in a tio n  of the  
couple.

The horse, as g ifted  by  some h idden  cognition  or 
c la irvoyance , en te red  th e  im aginings of a num b er 
of S ym bolist a rtis ts  whose w orks were w ell-know n 
in  E a s te rn  E urope in  th e  la te  1900s and  early  
tw e n tie th  cen tu ry ; am ong th em , O dilon R edon21 
(1840 — 1916), and  A lfred K ub in  (1877— 1959). 
K u b in , who shared  K á d á r’s in te re s t in the  M eta­
physica l School, p roduced  a series of com positions 
in w hich  a p h an tasm ic , w inged horse is p o rtray ed  
as an  idol, e levated  high upon  a podium  as th e  
o m n ip o ten t overseer of robed h u m an  figures 
b e n ea th .22 The H u n g arian  p a in te r, T iv ad a r Csont- 
v á ry  K o sz tk a  (1853 — 1919), whose a r t  m ay  have 
ex erted  a no tab le  in fluence upon  th e  B u d ap est a r ­
tis tic  co m m u n ity ,23 also veiled th e  horse in m ys­
te ry . H is large canvas, Pilgrimage to the Cedar of 
Lebanon (1907), dep icts  an  exotic  group of eques­
trian s  w itnessing  a ritu a lis tic  w om en’s dance 
th a t  is perform ed  a round  a loom ing cedar; tw o 
horses — one ligh t, one d a rk  — m ateria lize  from  
th e  m assive tru n k  o f th e  tree  as if  sum m oned by  
th e  dancers to  serve as sp ec tra l m edium s.

These k inds of fa n ta s tic  im ages m ay  have 
co n trib u te d  to  K á d á r’s increasingly  m ystica l t r e a t ­
m en ts  o f th e  horse in th e  la te  tw en ties  and  th ir ­
ties. Still, th e  value of th e  an im al in  Horse in the 
Village Square rem ains closely tied  to  th e  realm  
of H u n g arian  song and  sto ry te lling . Soldiers’ b a l­
lads, w hich com m only  express th e  possib ility  th a t  
th e  young  m an  will never experience a hom ecom ­
ing or th e  consum m ation  o f genuine love, m ay  
endow  th e  so ld ier’s horse w ith  a un ique  a p titu d e  
for resolving its  m a ste r’s ro m an tic  dou b ts  and  
concerns. In  a p o p u la r versin  o f th e  ballad , 
“ M erika,” 24 for exam ple, th e  H u n g arian  wife of 
a R u m an ian  soldier is b u rn ed  by  her m other-in- 
law  during  th e  so ld ier’s absence. I t  is only from  
th e  know ing w ords spoken by  his horse th a t  th e  
soldier learns th e  t r u th  o f his w ife’s d ea th . E x tra -
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Fig. 6. Picasso: H arlequin at Bar. 1905. Private Collection

cm. S pann ing  nearly  th e  en tire  leng th  of th e  p a in t­
ing is a m ajestic  steed , whose body  is com prised 
of in n um erab le  nuances of p ink , red , brow n, and  
w hite , w hich em erge from  K á d á r’s successive 
layers of p igm ent. Two a b s trac t silhouettes, w hich 
only  p a rtia lly  conform  to  th e  m a jo r redd ish  shape 
of th e  horse, ap p ea r before its  body. One is b lack 
and  the  o th e r is w hite  — in d ica tive , perhaps, of 
th e  opposing sexes of th e  h u m an  figures. To the  
an im a l’s left, a w om an w ith  rig h t arm  crossed over 
her h e a rt and  b rea st gazes ten d e rly  from  her 
position  of so litude. H er iso lation  is em phasized  
b y  a th in , em bryo-like shadow  encasing her form . 
This linear envelope is freq u en tly  seen in  “ fin  de 
siècle” depictions of w om en2' including those of 
th e  N abis p a in te rs ; am ong th em , Jó zse f R ippl- 
R ónai (1861 — 1927), as well as w orks b y  E d v a rd  
M unch (1863 — 1944). I t  c reates a b iom orphic  au ra  
ab o u t th e  fem ale w hich com m unicates th e  gist of 
her id e n tity  as vessel for fe ta l developm en t, her 
association  w ith  th e  life-cycling p rincip le  of th e  
ea rt, and  her “ o th ern ess”  in regard  to  th e  m ale 
ethos.

C o n trasting  w ith  th e  p ass iv ity  of th e  fem ale, a 
series of m ale shapes s tride  across th e  p ic tu re  to ­
w ard , y e t in a space s ligh tly  recessed from , the  
w om an’s p a tch  of seclusion. The m ost p ro m in en t 
m ale form , covered w ith  a checkerboard  and  d ia ­
m ond p a tte rn , brings to  m ind th e  th e a tr ic a l cha-

o rd inary  a ttr ib u te s  of th e  m agical „ tá l to s ” horse, 
including th e  gift of fligh t and  superior w isdom , 
exped ite  th e  destined  un ion  of hero and  m aiden  
in m any  H un g arian  w onderta les,25 and  th e  an im al 
is ind ispensable to  th e  d an g er-frau g h t voyages of 
the  H un g arian  epic hero. In  a single epic ad v en ­
tu re , one rem arkab le  steed m ay  serve as a key 
p a rtic ip a n t in a full sp ec tru m  of h u m an  episodes 
of anguish , u n c e rta in ty , and joy , includ ing  the  
soldier’s d ep artu re  from  lam en ting  fem ale, his 
m ilita ry  quests and  b a ttle s  w ith  th e  elem ents, his 
ro m an tic  yearn ings and  te sts  of fa ith fu lness, and  
his hom ecom ing and  m arriage.26

K á d á r’s creative  m an ipu la tion  of th e  horse as 
a po in t of synthesis, w here th e  v icissitudes of th e  
m ale/fem ale re la tionsh ip  m ingle w ith  th e  sense of 
sublim inal, d e te rm in a tiv e  forces a t w ork, is w it­
nessed in his largest know n p a in tin g , Dream 
Landscape (Fig. 4). I t  is a com position in  gouache 
of the  early  th ir tie s , m easuring  m ore th a n  153 X 118

Fig. 5. D ie Vier Toten der F iam etta. 1920. Dresden, Albert
Theater

Fig. 4. Kádár: Dream  Landscape, c. 1930’s. K övesdy Gallery,
New York
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Fig.  7. Kádár: Rider, c. 1930. K övesd y  Collection, N ew  York

ra c te r  o f th e  h a rleq u in , a p lay er tra d itio n a lly  
c lo thed  in  d iam o n d  m otifs, an d  one so dressed, for 
exam ple, in  a 1920 D resden  p ro d u c tio n , “ Die V ier 
T o ten  der F ia m e tta ”  (“ The F o u r D eaths of F ia ­
m e tta ,”  F ig . 5).28 K á d á r’s dep ictions of clowns and  
o th e r perfo rm ers in  w orks o f th e  sam e period ,29 
an d  his personal in te re s t in th e  th e a te r30 su p p o rt 
his inclusion  o f th e  h a rleq u in  in  Dream Landscape, 
as does th e  re levance o f th e  c h a rac te r  to  th e  con­
te n t  o f th e  w ork. The lo n g stan d in g  role o f th e  
h a rleq u in  in  th e  th e a te r  is th a t  o f an  in d iv id u a l 
w hose o u tw ard  guise of clow n or buffoon is a fa ­
cade for th e  v u ln e rab le  being w ith in . T hough  th e  
h a rleq u in  m ay  t r y  to  a t ta in  his dream s o f perso ­
nal d ig n ity  an d  ro m an tic  fu lfillm en t, he can n o t 
overcom e his low ra n k  in  society , or th e  forces of 
fa te  w hich  con tro l his c ircum stances.

T he em otional a lien a tio n  o f th e  p lay er has been  
p ic to ria lized  b y  such m asters  as W a tte a u  and  
P icasso , w hose Harlequin at Bar  (1905, F ig. 6) ep i­
tom izes th e  iro n y  an d  p a th o s  of th e  h a rle q u in ’s 
life. The psychological issues th a t  define th e  c h a r­
ac te r  are germ ane to  K á d á r’s com position  as well, 
for th o u g h  th e  p a tte rn e d  m ale m oves a rd en tly  
to w ard  th e  fem ale, th e  couple rem ains sep a ra ted  
b y  th e  tw o sp a tia l p lanes in  w hich th e  figures 
ex ist, b y  th e  fem ale’s encasing  shadow , an d  b y  th e  
sen sa tio n  th a t ,  un like  th e  re la tiv e ly  developed 
b o d y  o f th e  fem ale, th e  m ale’s form  (lacking face 
an d  arm s) has n o t fu lly  m ateria lized  in to  a con­
cre te  being  able to  p a r ta k e  in  a tru e  liaison. T hus, 
K á d á r ’s couple expresses th e  a sp ira tio n  o f ro m a n ­
tic  un ion ; indeed , th e  v e ry  s triv in g  to  tran scen d  
one’s in h e re n t iso la tion  as an  in d iv id u a l, th a t  for 
th e  c h a ra c te r  o f th e  h a rleq u in  can  receive sy m ­
p a th y  an d  conso la tion  only  from  a h igher u n ­

d ers tan d in g , one outside th e  a rtif ic ia lity  and  in d if­
ference of his env ironm ent.

K á d á r’s e loquen t horse is such an  e n tity  of 
u n d e rs tan d in g  an d  op tim ism . N ot only  does 
K á d á r’s a tte n tio n  to  th e  p a lp ab ility  and  su m p ­
tu o u s, glowing co loration  o f its  g rea t body  give the  
an im al a s ta tio n  o f em inence in th e  p ic tu re , b u t 
th e  m ajo r p o rtio n  of its  form , positioned  d irec tly  
betw een  m an  and  w om an, coord inates the  genders 
because i t  con tains elem ents of each. In  accor­
dance w ith  th e  reticence of th e  fem ale, th e  horse 
tu rn s  its  head  inw ard  to  its  left chest, b u t its  left 
leg ex ten d s o u tw ard  in  active, w illful purpose, like 
th a t  of th e  m ale. The an im al’s noble dom inion 
over th e  d ram a of th e  couple is fu r th e r conveyed 
by  its  hera ld ic  shape. The sm ooth , com pact curves 
o f its  body  and  the  a b s tra c t tap erin g  of its 
head  are fea tu res of s ty liza tio n  shared  by  such 
rem ote  and  beguiling a r t  form s as Celtic craftings 
of gold and  gem -encrusted  an im als, and  th e  so­
lem n eq u es trian  processions of G reek vase p a in t­
ings. A lm ost as an icon, th e  u tm o s t com posure 
of th e  an im al’s coiled neck and  head  infer a secret 
know ledge b en ea th  its b lank  visage, a know ledge 
w hich, in  K á d á r’s se ttin g  of old-w orld stone s tru c ­
tu re s  and  R om anesque archw ays, seems to  derive 
from  a tim eless and  all-em bracing  source, one 
w hich has and  will con tinue  to  endure fa r beyond 
th e  m o m en ta ry  course of m o rta l life.

K á d á r 's  link ing  o f th e  im age of the  horse w ith  
th e  a llu rm en t o f th e  d is ta n t p a s t is seen in  m any  
of his w orks of th e  la te  tw en ties  and  th ir tie s . In  
Rider (c. 1930, Fig. 7), a s tu rd y  m ale nude s tra d ­
dles a galloping steed  w hich is shea thed , as is the  
an im al in Horse in the Village Square, w ith  a deco­
ra te d  clo th  — a sim ple tra p p in g  w hich itse lf con­
notes th e  m an n er o f th e  an c ien ts .31 The flu id  con­
to u rs  of m an  and  an im al, and  th e  calligraphic  
sw irls in  th e  m ain  and  ta il of th e  horse add  to  th e  
a n tiq u e  flav o r of th e  w ork and  em phasize th e  sense 
o f pressing  m ission th a t  is u n d e rta k en  by  th e  
generic hero o f lore. A t th e  sam e tim e, certa in  
elem ents of th e  im age suggest th a t ,  in  th e  fashion 
of th e  w o nderta le  hero and  “ tá lto s ,” th e  p a ir are 
lite ra lly  fly ing  th ro u g h  th e  a ir: the  b lue co loration  
su rro u n d in g  horse and  rider in tim a te  sky; the  
b ird ’s eye view  and  sw irling lines ab o u t th e  form s 
im ply  a position  in  th e  clouds; and  th e  o u ts tre tc h ­
ed an im al itse lf appears  to  be suspended in air. 
The w ork  fu r th e r hears a special p ro p in q u ity  to  
H u n g arian  s to ry te lling  by  th e  presence of a do­
m estic  in g red ien t in  th e  form  of tin y , y e t p e r­
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cep tib le  outlines o f village houses in th e  d is tan ce . 
One m ay read ily  id en tify  these little  em blem s of 
fam ily  and com m unity , as one encounters th em  
in th e  epic and  ta le , as sanctum s for th e  h e ro ’s 
m o ther or his desired m aiden , or as dwellings for 
unknow n in h a b ita n ts  w hich th e  hero m eets in  the  
course of his trav e ls  afar.

K á d á r’s allusions to  im ag ina tiona l realm s in 
such w orks as Rider, p rov ide insigh t in to  his e a r­
lier p a in tings, w hich also evoke stream s of associa­
tions th a t  flow  to  th e  a b u n d an tly  descrip tive  
sphere of H un g arian  s to ry te lling  trad itio n s . In  
Horse and Rider (F ig. 8), a w ork of th e  la te  1910s, 
an adolescent nude, benign horse, and  n a tu ra l s e t­
ting  suggest an idyllic s ta te  of physical and  em o­
tional p u rity . K á d á r’s supression o f m odeling and  
perspective, in favor of a P o st-Im p ress io n is t f la t ­
ten ing  of form  and  sim plifica tion  o f shape, en ­
hances th e  ostensible q u a lity  of na ivete . Y et, th e  
dom estic com ponent w hich K á d á r so un ifo rm ly  
brings in to  his eq u estrian  them es, in tro d u ced  here 
by  th e  conspicuous co u n try  co ttage  in th e  back- 
gound, exem pts th e  p a in tin g  from  a lite ra l de­
p ic tion  of p rim ord ia l or parad isiacal life. The c o t­
tage  is fu r th e r sign ifican t in  th a t  i t  provides a 
n a rra tiv e  dim ension in  th e  com position, com ­
m unica ting  th e  p rospect th a t  th e  boy and  an im al 
are leaving  or re tu rn in g  to  th e ir  hom e, or are 
engaged in a jo u rn ey  th a t  b rings th em  in  co n tac t 
w ith  co u n try  in h a b ita n ts  along th e  w ay. The lack 
of anecdo ta l details, and  th e  th o ro u g h ly  co m fo rt­
able n u d ity  of th e  y o u th , requ ire  th a t  the  n a r ­
ra tiv e  th re a d  be apprehended  in te rm s o f some 
rem oved s ta te  or p lane, one perhaps paralleling  
our own, in  w hich a sim pler and  m ore essential 
existence holds tru e . I t  is th is  very  king of parallel, 
or quasi-earth ly  realm  th a t  provides th e  ty p ica l 
se ttin g  for th e  popu lar them e of th e  young  m an ’s 
jo u rn ey  in H u n g arian  epic p o e try  and  folktales.

The w anderings of a young m ale hero, u sually  
an  inexperienced  p easan t boy, form  th e  axis of 
th e  H un g arian  w onderta le , th e  genre of fo lk tale  in  
w hich su p ern a tu ra l even ts occur in  system s of 
space and tim e outside o f tem p o ra l logic.32 All 
w onderta les are com prised of th ree  p a rts : th e  
b o y ’s leaving hom e; his jou rneys, including so­
jo u rn s  a t th e  co ttages of hosp itab le  s trangers; and 
e ither his hom ecom ing, or his a rriva l in some 
d is ta n t land . O ften, it  is th e  b o y ’s horse w hich 
becom es the  in s tru m e n t of m agic, or “ tá lto s ,” 
enabling th e  successful com pletion  o f th e  la d ’s 
quest, b u t only if th e  y o u th  has ded ica ted  him self

Fig. 8. Kádár: Horse and Rider, c. 1919. K övesdy Gallery,
N ew  York

to  th e  care and w ell-being o f the  an im al. In  some 
cases, th e  “ tá l to s ”  m ay  ac tu a lly  rep resen t th e  
h e ro ’s a lte r ego, or sp iritu a l self.33 This sym bolic 
p rovision  is in tro d u ced  early  in th e  s to ry , w hen an 
analogy  is m ade betw een  th e  p lainness an d  u n a s­
sum ing n a tu re  o f th e  boy, and  th e  m eekness of a 
seem ingly com m onplace horse. The lad , whose 
h e a rt is chaste  an d  deserving, develops a close 
bond  w ith  th e  an im al, an d  th ro u g h  his in tu itiv e  
fa ith , th e  horse tran sfo rm s in to  th e  “ tá lto s” . I t  is 
th e  boy -hero ’s y o u th fu l p u rity  of em otion  and  
in te n tio n  — tra n sfix e d  in  the  te n d e r in te rlu d e  be­
tw een  childhood and  m a tu r ity  — th a t  is b o th  a 
consisten t ch arac te riza tio n  in th e  w onderta le , and  
one responsively  cap tu red  in  K á d á r’s p o rtray a l.

The concep t o f th e  hum ble, ado lescen t hero is 
also reg u la rly  found  in H u n g arian  epic p o e try , 
w hich, like th e  w onderta le , no rm ally  begins w ith  a 
descrip tion  o f th e  y o u th ’s d e p a r tu re .34 This ine­
v itab le  and  b itte rsw ee t p a rtin g  from  m o th er and  
co ttag e  com prises th e  in tro d u c tio n  o f th e  well- 
know n trilo g y  of Toldi,33 w ritten  by  one of H u n ­
g a ry ’s m ost ce leb ra ted  epic poets, Ján o s  A rany
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Fig. 9. K ernstok: R iders on the Shore. 1910. H ungarian  
N ational Gallery

(1817 — 1882). T h ro u g h o u t th e  trilogy , A ran y  re in ­
forces th e  m orals an d  in ten tio n s  of his p ro tag o n is ts  
th ro u g h  th e  physica l fea tu res  and  tem p e ram en ts  
o f th e irs  respec tive  s teeds: th e  despicable I ta lia n  
K n ig h t rides an  om inous an d  u n ru ly  b lack  s ta l­
lion ; th e  g rand iose k ing  p arad es  upon  a regal 
golden an im al; and  th e  u n p re te n tio u s  Toldi rides 
a co rrespond ing ly  m odest horse of ch es tn u t hue. 
E ach  an im al is th u s  th e  fa ith fu l m irro r o f its  
h u m a n  com pan ion , an  echoic m o d a lity  th a t  is 
ap p reh en d ed  in  K á d á r ’s Horse and Rider n o t on ly  
b y  th e  p a ir ’s shared  m ellow  co un tenance , h u t by  
such  d e ta ils  as th e ir  synonym ous ru sse t h a ir  color 
and  a lm o n d -sh ap p ed  eyes. The in tim a te  p a r t ­
nersh ip  o f m ale and  horse is also an  im p o r ta n t 
idea  in  A ra n y ’s o th e r m a jo r epic, Buda halála 
(Death o f Buda, 1864). H ere, A ran y  describes how 
m ale ch ild ren  o f th e  H u n s lea rn  to  t ru s t  an d  ch er­
ish  th e  cam p horses even  before th e y  are able to  
rid e ; th ese  sam e an im als will becom e th e  life force 
o f th e  boys u p o n  crossing th e  th re sh o ld  o f a d u lt­
hoo d .36

K á d á r ’s u tiliz a tio n  o f th e  horse and  nude  m ale 
has a n u m b er o f general c o u n te rp a r ts  in  H u n g a ­
rian  p a in tin g  o f th e  early  tw e n tie th  c en tu ry , m ost 
n o ticeab ly  in  w orks p roduced  b y  m em bers o f th e  
in n o v a tiv e  a rtis tic  circle, N yolcak  (The E ig h t) .37 
Y e t, g rea t d ifferences ex ist be tw een  th e  ra tio n a l 
aim s an d  h igh ly  d e lib e ra ted  fo rm ulas o f com posi­
tio n  in itia lly  favo red  by  th e  T he E ig h t, as e lu c id a t­
ed b y  th e  g ro u p ’s leader, K áro ly  K e rn s to k 38 
(1873 — 1940), an d  th e  in te re s ts  o f K á d á r. One 
need  on ly  com pare  K e rn s to k ’s m a jo r canvas, 
Riders on the Shore (1910, F ig. 9), w ith  K á d á r ’s 
Horse and Rider, to  im m ed ia te ly  grasp  K e rn s to k ’s

em p h atic  concern  w ith  an a to m ica l s tru c tu re , m as­
culine s tren g th , and  dynam ic figurai m ovem ent — 
fea tu res  w hich p ro jec t an a tti tu d e  o f h u m an  and 
an im al forcefulness, push ing  th ro u g h  the  p lac id ity  
o f n a tu re , th a t  is a n tith e tic a l to  K á d á r’s im age. 
T hough  K e rn s to k ’s depictions of horses and  riders 
becam e softer and  occasionally  d ream like in the  
la te  te en s ,39 K á d á r’s consisten t a tte n tio n  to  the  
au ra  o f en ch a n tm e n t ab o u t th e  them e is m ore 
acco rd an t w ith  th e  a r t  of his sym bolist-o rien ted  
con tem poraries  in R ussia , and  in th e  v isual p ro d ­
u c ts  of G erm an  E xpressionism . In  these genera­
tiv e  spheres, th e  im age of the  horse, and  horse 
w ith  rider, a tta in e d  un p reced en ted  im p o rt in te rm s 
of expressing b o th  ph ilosophical th o u g h t and 
m etap h y sica l yearn ing .

K á d á r’s fam ilia rity  and  c rea tive  k inship  w ith  
R ussian  N eo-Sym bolist cu rren ts  is evidenced by  
Horse and Rider, for in b o th  pose and  figu rai ty p e , 
his y o u th  bears a s ign ifican t resem blance to  the  
esoteric  im ages o f boys c reated  in  th e  early  1910s 
by  K uzm a P e trov-Y odk in  (1878 —1930). P etrov- 
V odk in ’s Bathing o f the Red Horse (1912, Fig. 10), 
a w ork possib ly  v iew ed d irec tly  by  K á d á r,40 is 
likely  a p ro g en ito r for K á d á r’s im age in  b o th  th e  
position ing  o f th e  cen tra l form s, and  in  th e  com ­
positional use o f rh y th m ic , convex lines. P e trov - 
Y odk in ’s ovoid pool and  S-shaped w a ter p a tte rn s , 
and  K á d á r’s cu rved  ground  line and  arched  en- 
fram em en t of leaves and  b ranches serve a sim ilar 
fu n c tio n  b y  su b tly  encasing th e  im ages w ith in  
p ro tec tiv e  su rround ings secure from  th e  en­
croachm en t o f th e  in dustria lized  age. In  b o th  w orks, 
th e  cen tra l riders gaze o u t from  th e ir  w orlds w ith

Fig. 10. Petrov-V odkin: B athing o f the Red Horse. 1912. 
Tretiakov Gallery, Moscow
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Fig. 12. Kádár: Horse Before the V illage, c. 1919. K övesdy  
Gallery, N ew  York

G erm an a rtis ts , w hich p o r tra y  th e  horse alone as 
rep re sen ta tiv e  of sp iritu a l w ell-being and  h a rm o ­
nious ex istence w ith in  n a tu re .44

The p e rs is ten t tra n sce n d e n ta l vein in K á d á r’s 
u tiliza tio n  of th e  horse has special a ffin ities w ith  
th e  ideas of F ran z  M arc (1880— 1916), and  V assilv 
K an d in sk y  (1866— 1944), co-founders o f th e  p io ­
neering M unich group, th e  B laue R eiter, in 1911. 
I t  was M arc’s conviction  th a t  th e  horse, m ore th an  
any  o th e r an im al, sym bolized th e  to ta li ty  of 
m an ’s essen tial co n stru c tio n ; his p rim al subcon­
scious, his in h e ren t bond  to  n a tu re , and  th e  sp ir it­
ual force w hich rev erb era tes  th ro u g h o u t all u n i­
versal life.45 B y a tte m p tin g  to  look th ro u g h  th e  
eyes and  soul of th e  an im al, an exercise encouraged 
by  such w orks as Blue Horse I I  (1911, Fig. 11), 
M arc believed th a t  m odern  m an  could regain  
co n tac t w ith  these  irrevocab le  princip les. Like 
M arc’s m eth o d  o f p re sen ta tio n , K á d á r’s Horse 
Before the Village (c. 1919, Fig. 12) fea tu res the  
ind iv id u a l im age of th e  horse as th e  d o m in an t en ­
ti ty ,  and  one th ro u g h  w hich th e  p ic tu re  is a p ­
p rehended . The steed s tan d s  in a rigid pose of 
perm anence while an  ap p a ren t siege of th e  old 
c ity  walls tak es  place before it. One large h u m an  
shape to tte rs  in th e  foreground  a t th e  horse’s

expressions in tim a tin g  p riv a te  know ledge, y e t 
lacking  an y  artifice  of self-p resen ta tion  — a ttitu d e s  
ch arac te ris tic  of the  sim plic ity  of experience en ­
joyed  by  children. This com m on fea tu re  o f th e  
boys, enhanced  by  th e  ev e r-tru th fu l m anner of th e  
anim als th e y  ride, fu r th e r links th e  tw o com posi­
tions in  suggesting an  innocence, in h ib ition , and 
even sp iritu a l seren ity  th a t  can n o t he achieved 
in te llec tually , nor m ain ta in ed  w ith in  th e  confines 
of a p resen t rea lity .

The pairing  of th e  horse and  nude figure  as a 
m eans o f p e n e tra tin g  th e  lim its o f em pirical 
know ledge also regu larly  en tered  th e  a r t  o f the  
G erm an E xpression ists, H einrich  C am pendonk 
(1 8 8 9 -1 9 5 7 ), and  M aria U hden (1 8 9 2 -1 9 1 8 ). 
E xo tic  varia tio n s  on th e  them e by  th em  were well 
rep resen ted  betw een 1916 and  1918 in th e  pages 
of H erw arth  W alden ’s im m ensely  in flu en tia l jo u r­
nal, Der S tu rm f1 th e  sam e pub lica tion  th ro u g h  
w hich K á d á r’s w orks received w idespread expo­
sure in th e  tw en ties.42 W alden ’s own in te re s t in  th e  
cap ac ity  of th e  horse and  rid e r m o tif to  express 
physiological and psychical s ta tes  is discussed in  
th e  M ay, 1918 issue of Der S turm :43 M oreover, d u r­
ing th e  m id-to  la te  teens, W alden reproduced  
m any  draw ings and  w oodcuts, by  a v a rie ty  of

Fig. 11. Marc: Blue Horse II. 1911. K unstm useum , Bern
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Fig. 13. K ádár: U n titled . K övesd y  G allery, N ew  York

fee t. M uch as th e  T ro jan  H orse, K á d á r’s an im al is 
im p lacab le  in  th e  m id st o f h u m a n  b a ttle m e n t; y e t, 
in tr ic a te , collage-like v a ria tio n s  in  th e  te x tu re  and  
o p ac ity  of its  b o d y  im bue th e  c rea tu re  w ith  an  
a n im a tio n  of its  ow n, one th a t  seem s to  o rig inate  
from  a source m ore p ro found  th a n  th e  to p ica l 
a c tiv ity  o f w arfa re . T hough  K á d á r ’s seeting  is u r ­
b an , his an im al shares th e  ph ilosophical im p lica ­
tio n s  o f M arc’s horse in  th a t  it  su rveys its  w orld  
from  a u n iq u e  persp ec tiv e  th a t  “ civ ilized” m an  is 
p e rh ap s  incapab le  o f u n d e rs tan d in g .

K á d á r ’s assessm en t o f th e  horse as an  in te r ­
cessor be tw een  th e  e a r th ly  an d  th e  sp iritu a l is 
fu r th e r  in d ica ted  by  w orks in  w hich th e  an im al 
ta k es  p a r t  in  cosm ological a c tiv ity , a recu rrin g  
su b jec t in  M arc’s oeuvre as w ell.40 K á d á r’s u n title d  
c ray o n  com position  o f th e  la te  tw en ties  (F ig. 13) 
dep icts  th e  an im al in  a s te lla r w orld  o f its own, 
accep ting  ray s  o f lig h t or energy  w hich show er 
dow n from  a s tra l sources. K á d á r’s c rea tu re , itse lf 
in te rp re te d  as a k in d  of heav en ly  body  in  its  pu ffy , 
cloud-like shape , lifts  an d  tu rn s  its  h ead  w ith  
p ro m in en tly  open eye an d  p a r te d  lips, in  w on d er­
m en t of th e  tw o  orbs flan k in g  its  h ead ; a crescen t 
m oon, an d  a c ircu lar p la n e t or sun. As m oon and

sun, th e  tw o en titie s  suggest th e  e te rn a l cycle of 
n ig h t and  day , a reference w hich p u n c tu a te s  the  
m eaningfulness of th e  horse as a passive recip ient 
of th e  causal forces o f astro logical rh y th m , in ac­
cordance w ith  its essen tial innocence, and  as a 
c re a tu re  th u s  able to  freely  and  unquestion ing ly  
u n ite  w ith  these  forces.

A pply ing  increased ab s trac tio n  to  his eques­
tr ia n  im agery , K á d á r  c rea ted  certa in  w orks w hich 
b ear a no tab le  re la tionsh ip  to  K an d in sk y ’s sy m ­
bolic m otifs and  s ty lis tic  techn iques. One such 
com position  by  K á d á r  is Solar Abstract (c. 1920s, 
F ig. 14), in  w hich four ex trem ely  reduced  form s in 
th e  r ig h t p o rtio n  of th e  w ork are iden tifiab le  as 
horses m erely  by  sim ple ind ica tions of th e ir  heads, 
backs, an d  h in d  q u a rte rs . To th e  le ft are four 
h u m an  shapes, as conveyed by  th e ir  p a rtia l sil­
h o u e tte s  de lineating  heads, shoulders, and  legs. 
B ecause of th e ir  size re la tionsh ip  to  th e  anim als 
and  th e ir  corresponding  n um ber, these figures 
ap p ea r to  rep resen t th e  riders o f th e  four horse. 
The delicacy an d  decorativeness o f th e  free -flo a t­
ing form s an d  bo rd er p a tte rn  create  a ly rical v is­
u a l appea l; a t th e  sam e tim e, th e  con tro lled  ca- 
lig raph ic  m ark ings and  crisp ly  sty lized  solids tak e  
on th e  c h a rac te r  an d  effect of h ieroglyphics, m a te ­
ria liz ing  from  th e  surface as tokens of a deeper, 
even  m etap h y sica l, m essage.

K á d á r’s sch em atiza tio n  of horses and  riders, a 
p rocedure w hich had  preoccupied  K an d in sk y  in 
th e  early  1910s and  h ad  led him  to  even g rea ter 
degrees of d is tilla tio n  in w orks such as W ith Three 
Riders (1911, F ig. 15), raises fu r th e r  possibilities 
concern ing  th e  id ea tio n a l d ep th  o f K á d á r’s a p ­
proach  to  th e  them e. F o r K an d in sk y , th e  horse 
and  rider, chosen as th e  v e ry  sym bol for his and

Fig. 14. Kádár: Solar A bstract, c. 1920’s. K övesdy G allery,
N ew  York
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M arc’s M unich group, rep resen ted  the  process of 
sp iritu a l struggle and en ligh tenm en t. K an d in sk y ’s 
a rtis tic  use of th e  m o tif derived , in p a r t, from  
th e  Book of R evela tion  and  its apoca lyp tic  p re ­
d iction  th a t  four horsem en will exped ite  th e  de­
s tru c tio n  of m an ’s physical ex istence on ea r th  to  
m ake w ay for a new , sp iritu a lly  purified  rea lm .47 
B u t K an d in sk y ’s considera tion  of th e  horse and  
rider ex tended  beyond its te x tu a l m eaning, for the  
eq u a ted  the  im age w ith  a rtis tic  creation  itself. In  
th e  sense th a t  th e  horsem en of th e  A pocalypse 
carry  ou t a sp iritu a l m ission in B iblical p rophesy , 
K an d in sk y  believed th a t  a r t ,  too, could serve a 
beneficent role in th e  co n tem p o rary  w orld  by  
p rom pting  th e  v iew er to  realize his inner sp iritu a l 
necessity , an op tim istic  conviction  th a t  m o tiv a ted  
K an d in sk y ’s e lim ination  of the  fo u rth  horsem an — 
th a t  of d ea th  — from  his system  of sym bolism .48 
As d isplayed in With Three Riders, a w ork best 
deciphered by  ju x ta p o s itio n  w ith  K a n d in sk y ’s 
Lyric  (1911, Fig. 16), the  th ree  an im als are depid- 
ed solely as diagonal curved  lines, in d ica ting  a 
galloping m otion. Three overlapp ing  oval shapes, 
w ith  corresponding  C -shaped lines suggesting 
h u m an  hacks, designate  th e  th ree  riders. I t  was 
K an d in sk y ’s th eo ry  th a t  by  such veiling or d isgu is­
ing of b o th  religious and  secular sym bols, the  
v iew er — forced to  seek and p o nder — w ould gain 
th e  g rea tes t sp iritu a l b enefit from  th e m .49

C ertain ly , K á d á r’s Solar Abstract, and  re la ted  
w orks by  him  con tain ing  d rastica lly  sim plified 
eq uestrian  im agery, sun disks, and o th e r a b b re ­
v ia ted  m otifs, have co u n te rp a rts  in K an d in sk y ’s 
iconography .50 In fin ite ly  m ore s ign ifican t, how e­
ver, in te rm s of u n d e rs tan d in g  th e  to ta l i ty  of

Fig. 15. K andinsky: W ith Three Riders. 1911. Städtische  
Galerie im Lenbachhaus, Munich

Fig. 16. K andinsky: Lyric. 1911. Museum B oym ans-van  
Beuningen. Rotterdam

K á d á r’s c rea tive  ach ievem ents, encom passing  So­
lar Abstract, as well as w orks exem plified  by  Horse 
and Rider, Horse in the Village Square, and  Dream 
Landscape, is th e  recognition  th a t  he shared  w ith  
K an d in sk y ’s a rtis tic  persona a s trong  o rien ta tio n  
to w ard  sub lim inally  p rovoca tive  expression , in 
w hich th e  im age of th e  horse p a rta k es  in a c t iv a t­
ing th e  v iew er’s own in g en u ity  for v isionary  
d iscovery . M oreover, th e  k inship  betw een  K á d á r’s 
them es and  those o f th e  H u n g arian  fo lk ta le  and  
epic m y th  reveals his genuine ap p rec ia tio n  for th e  
m ost cu ltu ra lly  ing ra ined  and  fu n d am en ta lly  
u nderstood  form s o f collective e m p a th y  and  
em otional release, form s w hich were no t only 
open ly  p ra ised  by  K an d in sk y  and  M arc for th e ir  
sincerity  of feeling and  sp iritu a l va lue, b u t w hich 
d irec tly  in fluenced  th e  tw o a r tis ts ’ w orks as well.51

K á d á r’s w ealth  o f references to  H u n g arian  oral 
tra d itio n s , village custom s, and  lite ra ry  m odes do 
n o t rep resen t escapist fan ta sy , n o r th e  o rn am en ta l 
n a rra tio n  of genre v ig n e ttes . R a th e r, K á d á r  con­
te m p la ted  these  sources in te rm s of th e  enduring  
h u m an  issues w hich th ey  em brace, ones w hich he 
sim ilarly  iden tified , w ith o u t b ias or in h ib itio n  of 
any  k ind , in a rch e ty p a l and  co n tem p o rary  m a te ­
rial. The im age of th e  horse offers an  im p o rta n t 
m odel for K á d á r s indefa tigab le  scope of th o u g h t, 
m a in ta in in g  in  his a r t  th e  capacities for assistence, 
en ligh tenm en t, and  in tu itiv e  know ledge th a t  are 
in trin sic  to  the  an im al s role b o th  in H u n g arian  
h eritag e , and  in th e  sym bolic a r t  of K á d á r’s m u l­
tin a tio n a l con tem poraries. K á d á r’s im m ense re ­
spect for all expressional form s, and  his un ique  
ab ility  to  perceive a w holesom e, underly ing  u n ity  
in  h u m an  asp ira tions as conveyed th ro u g h  these 
form s, endow  his a r t  wTith  th e  op tim ism  an d  fa ith
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w hich  c o n s ti tu te d  th e  fo u n d a tio n  o f his w orld 
view  and  c rea tiv e  p a th . In  an  epoch of u n p re ­
ced en ted  social s trife  and  trag ed y , w hen th e  f r a ­
g ility  o f h u m a n  life w as w itnessed  on th e  m ost 
p e rsonal o f levels, K á d á r  said  . I still dem and  
for a r t  th a t  it be m ore th a n  rea lity , m uch h igher 
th a n  re a lity , sav ing  from  all e a r th ly  d ir t — the  
em b o d im en t o f som eth ing  h eav en ly ” .52

W rite r Iv á n  H evesy  p erhaps best described 
th e  essen tial c h a rac te r of K á d á r’s a r t as a “ river 
of sp ir it” , th ro u g h  w hich one’s experience of the  
tang ib le  and  th e  in tan g ib e  are sim ultaneously  
g rasped .03 Indeed , and  even m ore, it  is th ro u g h  
th is  “ river o f sp ir it”  th a t  K á d á r’s a r t  binds the  
im m u tab le  needs o f m ank ind  w ith  th e  ever-chang­
ing course o f m odernism .

NOTES

1 Béla K ádár ,  “ Ö néletrajz, írta R ózsa M iklós felkérésére”  
(A utob iography w ritten  at the request o f M iklós R ózsa), 
B udapest, 1934, in György Süm egi,  “ K ádár Béla önéletrajz- 
va llom ása” , M űvészet 28, no. 11 — 12 (N ov  — D ec. 1987),
p. 60.

2 The horse’s function  in such custom s as the “ szüret” 
procession , celebrating grape harvest, and special activ ities  
conducted  on W hitsun D ay  and A scension D ay, are discussed  
in Tekla Dömötör, H ungarian Folk Custom s (B udapest: 
Corvina Press, 1972), pp. 43 — 44, and in  K áro ly  V isk i,  
H ungarian P easan t Custom s (B udapest: Dr. George V ajna  
& Co., 1932), pp. 104— 105, 175 — 176. Viski obserbed that 
in som e H ungarian v illages, there persisted a cerem ony of 
the dying in w hich the favorite steed  of an expiring man 
w ould be solem nly led to him  in the public courtyard to  
bid a final farew ell, a practice th at had evolved  from ancient 
H ungarian death  rituals in w hich the head or entire body of 
the favorite  horse was buried alongside its m aster.

3 K ádár’s scenes o f contented  hom e life, including fam ily  
m eals, chores, and m others cradling children, frequently  
include a sm all dog in the foreground. See, for exam ple, 
K ádár’s A t the Table (reproduced in Der Sturm , Jan. 1924); 
H orses F eeding (c. 1920, P aul K övesd y  Collection, N ew  
Y ork); M other w ith  Child (c. 1920s, K unstm useum , Luzern).

4 Dömötör, H ungarian Folk Custom s, pp. 60 61.
5 Ib id ., pp. 62 — 63. For a thorough stu d y  o f w om en’s 

lam en tation  rituals, see Siratok (L am ents), edited  by Béla  
B artók and Zoltán K od ály  (B udapest: A kadém iai K iadó, 
1966).

6 In H ungarian v illages, it wras custom ary for the new ly  
married couple to  reside w ith  the groom ’s fam ily , a practice 
th at persisted  up until W orld W ar II . Som etim es, the  
“ m en y ,” or daughter-in-law , endured the stigm a of “ o u t­
sider” for m any years under the household control o f an 
overbearing “ gazdasszony,” or m other-in-law . See Peter D. 
Bell, P easants in Socialist Transition , Life in a C ollectivized  
H ungarian V illage (B erkeley: U niversity  o f California Press, 
1984), p. 61.

7 Prior to W orld W ar I I , m arriages in H ungarian villages  
were usually  arranged by parents. E ven  after 1935, parents 
exerted  considerable influence on their children’s choice of 
m ate by m aintain ing a veto  v ia  control o f the land th at was 
needed for the n ew lyw ed s’ livelihood . Ib id ., p. 62.

8 In 1926, Béla B artók transcribed the folksong “ L ako­
dalom ” for instrum ental accom panim ent. The work com ­
prises part o f his second series o f V illage Scenes (F a lu n ) ,  
arranged for w om en’s voices and cham ber orchestra.

9 For a com plete list o f B artók’s ex ten sive  publications  
in H ungarian, German, and E nglish , see Folk M u s ic  Research 
in  H u n g a ry ,  H ungarian A cadem y of Sciences (B udapest: 
A kadém iai K iadó, 1964). pp. 4 1 —47. One o f B artók’s m ost 
popular com pilations o f song tex ts , published in B udapest 
in 1924. Berlin in 1925, and recently  re-issued in E nglish  
(S ta te  U n iversity  o f N ew  York Press, 1981), is The H u n ­
garian Folk Song.

10 K ádár regularly attended  B artók’s concerts in B uda­
pest w ith  his close friend, the arts author and psychologist, 
Árpád M ezei. Inspired b y  B artók’s opera, D uke B lue­
beard’s Castle (1918), K ádár planned to create an art film  
o f the production in the m id-tw enties. (In terview  with  
Árpád M ezei, Oct. 21, 1988.) Paul K övesd y , a major collector  
o f K ádár’s art, has observed relationships betw een  at least

tw o  w orks b y  K ád ár and certain  m usica l p ieces w ith in  
B a r tó k ’s series, M ikrokosm os (begu n  1926). T h ese  paint ings  
m a y  be d irect ly  linked  to  B a r tó k ’s m usic ,  for during the  
1930s, K á d á r’s son Miska, a p ianist,  in form ed  K ö v e sd y  
th a t  his fa th er  had  v isu a l ly  “ tran sp osed ”  som e o f  the  works  
from  B a r tó k ’s series as sm all p ictures. (Correspondence w ith  
P au l K ö v e s d y ,  March 1989.)

11 B. Bartók, “ H u ngar ian  F o lk  M usic”  (1933),  in B é la  
B a r tó k  E s sa y s ,  ed ited  b y  B e n ja m in  S u c h o f f  (N e w  Y ork:  
St. M artin’s Press, 1976), p. 71.

12 T h e f lared h em  o f  th e  fem a le ’s dress, and her head-  
piece covering  th e  ears, are re lated  to  som e T ra n sy lv a n ia n  
form s o f  p ea sa n t  m arita l  attire, and to  special c lo th in g  worn  
at “ girl m a rk ets” , an nu al ev e n ts  w h ich  were d esigned  for 
th e  m ee tin g  o f  elig ib le couples. T u nics  and “ pill b o x ”  h ats  
com prised  part o f  m ale  p ea sa n t  attire in  (pre-Trianon)  
H u n gar ian  regions so u th  o f  th e  Maros river. D escr ip t ions  
and draw ings o f  these  co s tu m es  a c c o m p a n y  artist  Margaret 
Fletcher's  tra v e l  d iary, S k e tch es  o f  Life and Character in 
H u n g a r y  (N e w  Y ork: M acm illan  & Co., 18921.

13 B a r tó k ’s in tegra t ion  o f  m u lt in a tio n a l  folk m usic,  
an cient  E a s te rn  m od es ,  and a w ea lth  o f  m odern  co m p o s i­
t ion a l tec h n iq u es ,  in c lu d ing  an ad v a n ced  m a th e m a tic a l  
s y s t e m  o f  co m p o sit io n  based  u p o n  the  geo m e tr y  o f  the  
“ G olden  S e c t io n ” , is e x a m in ed  in B a rtó k  S tu d ies ,  ed ited  by  
Todd Crow (D etro it :  In fo rm a tio n  Coordinators, 1976), and  
in  Halsey Stevens, T h e Life and Music o f  B e la  B artok  (N e w  
Y ork: O xford  U n iv e r s i ty  Press, 1964).

14 B. Bartok,  “ H u ngar ian  P ea sa n t  M usic” (1933),  in
Bartok E ssays ,  pp. 81 82, and “ R ace  P u r ity  in M usic”
(1942),  p p . 29 32.

15 “ K a te  K á d á r ,”  in N in o n  A .  M .  Leader, H u ngar ian
Classical B a l lad s  and Their Folk lore (Cam bridge U n iv e r s i ty  
Press,  1967). pp. 127 128.

16 Ib id . ,  pp. 2 5 6 - 2 5 8 .
17 T h e H u n gar ian  p op u lis t  writer, G yula  I l lyés ,  discusses  

th e  social im p l ica t io n s  o f  th e  th e m e  o f  horsem an sh ip  and  
r o m a n tic  g a l lan try  in th e  songs o f  landless  farm  servan ts ,  
in  P eo p le  o f  th e  P u sz ta  (orig inally  p u b lish ed  1936), tra n s­
la ted  b y  G. F. C ushing (B u d a p es t :  Corvina P ress ,  1967),
p. 1 2 0 - 1 2 1 .

18 Sánd or P e tő f i ,  “ Come, M y H o rse” (1844), in Sándor  
Petőfi, his E n t ire  P o e t ic  W orks, p. 161, tran sla ted  b y  Frank  
S z o m y  (1972) from  th e  t e x t .  P e tő f i  Sándor összes k ö l t e m é ­
n y e i  (B u d a p es t :  S zép irodalm i K ö n y v k ia d ó ,  1966).

19 — , “ M y L o v e  is a Trim  Child” (1845), Ib id . ,  p. 239.
20 For ex a m p le ,  K á d á r’s L on gin g  (c. ear ly  1920s, H u n ­

garian N a t io n a l  G allery), and  S ep aration  (c. ear ly  1920s,  
Y a le  U n iv e r s i ty  A rt G allery) b o th  fea ture  soldiers on h orse­
b ack ,  p art ing  from  their  p ea sa n t  m aidens.

21 In  R e d o n ’s w ork s,  the  horse, p egasu s ,  and centaur  
ap pear  w ith  great  freq u en cy  as in stru m e n ts  o f  gu idance  
in to  extrarerrestria l regions, b o th  in m y th o lo g ic a l  c o n te x ts  
( i .e .,  A pollo  in his Sun  Chariot, 1905), and in d ep ic t ion s  of  
o ccu lt is t  tra v e l  ( i.e .,  P ilgr im  from  th e  S ublunar W orld,
1891).

22 K u b in ’s w orks on th e  th e m e  include V is ion  o f  I ta ly  
(c. 1905), In  F ro n t  o f  the  S teps  (c. 1903), and A grippa  
W orsh ip p ing  th e  H orse (c. 1903). B e tw e e n  1902 and 1930,  

Övubin p art ic ipated  in in d iv idu a l and group e x h ib it io n s  in  
Berlin , Fran kfu rt ,  M unich, V ien n a ,  and Pragu e, and his  
n u m er o u s  l i th ograp h  portfolios  and il lustrated  b ook s were

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



HERITAGE, MODERNITY 75

J w id e ly  circulated  during the  1920s. See Wieland Schmied, 
Alfred K u b in  (N e w  Y ork: Fredrick A. Praeger, 1969).

23 See John E. Boult,  “ The A ct iv e  A esth et ic :  The Modern
M ovem en t  in H u n g a r y ,”  in Master W orks o f  the  H ungarian  
Avant-G arde 1916 - 1 9 3 3  (N e w  York: K ö v e sd y  Gallery,  
Spring 1987), pp. 3 4.

24 “ Merika,” in Leader,  H ungar ian  Classical B allads ,  pp. 
3 1 3 - 3 1 7 .

25 Linda D ég h  provides a thorou gh  d iscussion  of  the
origins and th e m a t ic  use of  the “ tá l to s” horse in the  H u n ­
garian w on d er ta le ,  in F o lk ta le s  o f  H u ngary , tran sla ted  by  
Ju d it  H alász  (U n iv e rs ity  o f  Chicago Press, 1965), pp. 311 
315. The k now led ge  and supernatural powers o f  th e  “ tá l to s” 
are in stru m en ta l  for the  hero’s rom an tic  success and even tu a l  
marriage in such  popular w ond er ta les  as “ The Tale o f  a 
Prince, a K in g ,  and a H orse” (in D égh ,  pp. 57 77), and

■ “ The Tree th a t  R eached  up to  the  S k y ” (pp. 77 79).
26 T h e horse fu n ction s  w ith in  all o f  these  c ircum stances ,  

for ex a m p le ,  in the  epic poem  w hich  has en joyed  w idespread  
popularity  in H u n gary  since its f irst pub lica tion  in 1845, 
P e tő f i ’s “ Ján os  V ité z ” (Ján os  the  Hero), in  Petőfi, pp. 69 
90. H ere, J án os ,  a poor shepherd , b ecom es a strong and  
d au n tless  soldier w hen  he m o u n ts  a s tar-k ick ing  H uszar  
stallion. In all o f  the  v illages w hich  J á n o s  and his equestrian  
H uszar com p anion s  pass through ,  love-s ick  m aid en s are left  
crying. N o t  on ly  does th e  horse a cc o m p a n y  J á n o s  in his  
successfu l m ilitary  b a tt les  and his rescue of  a French  princess,  
but th e  anim al p rovides  w a rm th  for the  hero during cold, 
bleak  n ights ,  and walks w ith  h im  am ong  th e  stars as th e y  
journed  through  foreign m oun ta ins .  In later ep isodes ,  Ján os  
and his horse are saved  from  a sea tem p e st  b y  the  arm s of  
th e  sk y ,  and th en  sail togeth er  through  the  h eaven s ,  on  
the back  of  a g iant  condor to their h om elan d ,  w here Já n o s  
u nites  ever la st in g ly  w ith  his true love .  I lluska.

27 R ip p l-R o n a i’s works o f  the  1890s: for ex a m p le .  W o m a n  
w ith  V ase (1892).  and portrayals  o f  the  fem ale  by  Maurice  
D en is ,  inc lu d ing  T h e Sacred W ood  (1893), feature accen-

■ tu a ted  curvilinear contours ab out the  f igures. E d v a rd  
M u n ch ’s M adonna (1894 — 95) and D a n c e  o f  Life (1900)

' sim ilarly  d isp lay  flu id , linear b and s surrounding the  fem ale  
form s, creating b o th  a sense o f  es tran gem en t  and organic  
vibration .

28 R u d o lf  B liim ner d iscusses th e  p lay ,  and Herivarth 
W'alden's m usical con tr ib ution s ,  in Der S tu rm  (Sept .  —Oct.  
1920), pp. 132-135.

29 K ád ár  produced  at least  tw o  u n t it led  w a x  crayon  
drawings in  th e  late  tw e n t ie s ,  in  w hich  c lowns w'ith w ide,  
ruffled collars appear on horseback  (K ö v e s d y  Gallery Col­
lect ion , nos 66, 69). G ayly  dressed dancers appear in a 
related  drawing ( K ö v e s d y  Collection, no. 19), and K ád ár’s 
portra it  o f  his son M iska (c. 1930s, P r ivate  Collection),  
features th e  y o u n g  m an  in theatr ica l attire.

30 N o t  on ly  did K ád ár design and ex e c u te  murals (no  
longer e x ta n t )  for th e  H ungar ian  T h eater  in B u d a p es t  
(Interview' w ith  Árpád Mezei. Oct. 21. 1988), b u t  he created

. a n u m ber o f  drawings resem bling  th ea ter  sets  and story  
boards (i.e.,  N os  88, 101, K ö v e s d y  Collection), w h ich  m a y  
h ave  been  in tend ed  as sam ples  for the  purpose o f  obta in in g  
th e a te r  design com m issions.

31 Ornate c loths  (w ith  no other form o f  trappings)  were  
I used b y  h orsem en  in ancient Persia, Assyria ,  and parts o f  
4 th e  R o m a n  Em pire .  Saddles ,  bridles, and b its  were not  used

b y  the  Ugrians.  th e  ancestors of  the  M agyars, until  ab out  
1500 B.C.

32 V lad im ir Propp discusses th e  structural and narrative  
fea tures  co m m o n  to  H ungar ian  w ond erta les ,  in Theory  and  
H istorv  of  Folklore (M inneapolis:  U n iv e r s i ty  of  M innesota  
Press, 1984). pp. 2 2 - 2 5 ,  8 3 -  86, 1 0 6 - 1 0 9 .

33 D égh . F o lk ta le s  o f  H u ngary ,  p. 311. This  p h en o m en o n  
- occurs, for exam p le ,  in “ The Tree th a t  R each ed  up to the  
i S k y ” , in w hich  a h o m e ly  sw ineheard . J án os ,  befriends a

decrepit nag. B ecause the  kind b o y  groom s and nourishes  
the  horse back  to  health , and fo llow s its every  instruction  in 
th e  perform ance o f  certain  tasks ,  the horse transform s into  

, c lo th ed  in gold. In this  ta le ,  the  “ tá lto s”  even  assu m es a 
. h u m a n  cap ac ity  for love:  after d efeat ing  a lo a th so m e  dragon,  
it  k isses a second “ tá l to s” on the  m o u th ,  ju s t  as Ján os  
accord ingly  u n ites  w'ith th e  sk y  princess.

34 Propp, Theory and H istory of Folklore, p. 22.
35 The three parts of the story of Toldi were w ritten and 

published at different periods in A rany’s career. Part I, 
Toldi, was first published in 1847; Part II, Toldi estéje  
(Toldi’s E ve), appeared in 1854; Part III. Toldi szerelm e 
(Toldi’s L ove), was published in 1879. A rany’s sources for 
the trilogy, the structure of his verse, and an E nglish trans­
lation of Part I, are included in Louis Michael Bell, János  
A r a n y 's Toldi (Ph.  D. dissertation. Princeton U niversity , 1975).

30 János A ra n y ,  D eath of Buda. in Epics of the H un­
garian Plain from János Arany, English translation  and 
introduction by N. N yerges (C leveland, 1976), pp. 19 104.
In A rany’s portrayal of cam p life am ong the H uns, infants 
careen on swings suspended betw een the backs of their 
fathers’ steeds, and toddlers p lay out their fantasies on 
hobbyhorses of reed. Upon in itia tion  into adulthood, young  
males participate in the ritual sacrifice of the w hite stallion  
(a m yth which Arany incorporates w ith v iv id  detail), to 
ensure success in their equestrian m ilitary and rom antic 
pursuits.

37 Members of The E ight who valued the horse as an
im portant com positional elem ent, either during the group’s 
greatest cohesiveness betw een 1909 and 1913, or in sub­
sequent years, include Bertalan Pór (i.e ., his m onum ental 
fresco design of 1919 for the Hungarian Parliam ent Building, 
a com plex im age of m ultiple nudes and m ighty steeds); 
Károly K ernstok, w hose interest in the horse and rider 
m otif persisted throughout the 1910s; and Ödön Márffy 
(i.e ., Horses c. 1930, and a number of similar works o f that 
period in which the anim al is depicted running free in the  
wilderness). Sylvia  Bakos has associated the recurrence of 
equestrian them es in the art of The E ight, particularly the 
works of K ernstok, w ith the tim e-honored ideals of Arcadia 
and Golden Age. Bakos cites parallels betw een utopian  
concepts of m onum ental order and natural law's of harm ony  
that constitu te the classical them es, and The E igh t’s 
in tellectual quest for a better world order, social harm ony, 
and a purification/rejuvination  of the visual arts. See S. B a ­
kos. “ N ature and Intellect: the Ideas of the Em ergent 
H ungarian A vant-G arde” , H ungarian Studies R eview  XV. 
No. 1 (Spring 1988), pp. 17 19.

38 In his 1910 lecture and essay, , .K utató  m űvészet” 
(“ E xplorative art” ), K ernstok asserted that the shared 
intent of The E ight m embers was to rem ove their art from  
the precepts of naturalism  and Im pressionism , and to de­
velop a m anner of painting th at involved  “ not science, not 
the play of em otions, but intellegence, by all m eans, the  
disciplined work of the hum an brain . . (B akos, “ Nature  
and Intellect: the Ideas of the Em ergent H ungarian A vant- 
Garde” , p. 13).

39 K ernstok’s Tem pest (1919), for exam ple, portrays a 
gentle pony and three sensitively  rendered boys, who seem  
to be experiencing a king of com m union w ith the show’ers, 
clouds, and light w hich engulf them .

40 If Kádár had visited  Moscow' in 1912, as reported by
Carter R atcliff (“ Béla Kádár as Seen T oday,” in Béla Kádár 
1877 1956, A Leading E xpressionist in the T w enties of
“ Der Sturm ” in Berlin, K övesd y  Gallery, 1985, p. 6). he 
m ay have seen Petrov-V odkin’s Bathing of the Red Horse 
in the M oscow exhibition  sponsored by the W orld of Art 
Society (Mir Iskusstva). which opened in N ovem ber of that 
year.

41 W orks by Cam pendonk (untitled  w oodcuts) in which  
the horse and nude are primary subjects, appear on the cover 
of the May 1916 Der Sturm , and inside the Aug. 1916 issue. 
U hden’s interpretations of the them e (also untitled  wood- 
cuts) appear in the Dec. 1917 and June 1918 issues of the 
journal.

42 Kádár was represented in the follow ing issues of Der 
Sturm : Jan. Feb. 1924; July 1924 (cover and inside); 
Jan 1924 (supplem ental issue): April 1926 (cover and inside). 
Kádár acquired every issue of Der Sturm , and possessed the 
com plete series of the journal when it ceased publication in 
1932. (Interview  w ith Árpád Mezei, Oct. 21. 1988).

41 H. W alden, “ A nm erkung,” Der Sturm (M ay 1918), p. 30.
44 Four artists whose lyrical depictions of horses were 

regularly reproduced in Der Sturm , are Georg Schrim pf, 
Georg Muche, Fritz B aum ann, and Franz Marc.
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45 Frederick S. L evine d iscusses the critical role of the  
horse in  Marc’s personal philosophy and oeuvre, in The 
A p ocalyp tic  V ision, The Art of Franz Marc as German 
E xpression ism  (N ew  York: Harper & R ow , 1979), p. 55 — 56.

40 Marc’s portrayals of the horse in conjunction  w ith  
planets, stars, and cosm ic energy, include Two H orses (1912), 
and The T ow er of B lue H orses (1912).

47 R obert R osenblum , Modern P ain ting  and the N orthern  
R om antic  T radition  (N ew  York: H arper & R ow , 1975), 
p. 146.

43 Ibid.
49 For a com plete analysis of K an d in sk y’s theories of 

abstraction , his selection  of sym bolic m otifs, and the integral 
relationship  o f his art to his sp iritual v iew s, see Rose-Carol 
W/ashton Long , K andinsky: The D evelop m en t o f an A bstract 
S tyle  (Oxford: Clarendon Press, 1980).

50 The sun disk and floatin g  plaid squares w hich ac­
com pany horses and riders in Solar Abstract,  and in K ádár’s 
u n titled  pen and ink com position  (no. 21, K övesd y  Collec­
tion) o f th e  sam e period, also appear in K andinsky’s re­
pertory o f design elem ents (i.e ., Y ellow -R ed -B lu e, 1925). 
K ádár’s delineations o f sm all ach itectural clusters w ith  
tow ers, positioned  in  the upper corners o f several untitled  
draw ings o f the la te 1920s — 30s (K övesd y  C ollection, Mikro­
kosm os series), are related to K andinsky’s architectural 
groupings, perched high upon hills and m ountains, in such  
works as Sm all P leasures, 1912.

51 K andinsky’s profound interest in the m essianic import 
of the great Christian m yths o f the L ast Judgem ent, St. 
George, Jonah and the W hale, and others, extended  into  
the realm  o f peasant m ythology  and M edieval ta les of 
chivalry. W orks from  the early period of his career, including  
Prom enade (1903), portraying a princess and her page, were 
strongly influenced by R ussian fairy tales. See N atalie Lee, 
“ Som e R ussian Sources o f K andinsky’s Im agery,” in On 
R ussian Art, edited by N adja  Jernakoff  (R ichm ond H ill, 
New  York: T ransactions o f the A ssociation o f R ussian — 
A m erican scholars in the U .S .A ., 1982). Marc was fascinated  
by German and Nordic m yths, and incorporated disguised  
m otifs from popularized ancient ta les, including G ustave 
Flaubert’s The Legend of St. Ju lian , in  several o f his major 
works; am ong them , Fate of the Anim als (1913). See Frede­
rick S. Levine, The A pocalyptic Vision: An A nalysis o f the 
A rt o f Franz Marc W ithin the C ontext of German E xpres­
sionism  (Ann Arbor, Michigan: U niversity  M icrofilms, 1975). 
Marc’s article, “ Two P ictures,” in the 1912 alm anac, Der 
B laue R eiter, exto ls the spiritual purity and artistic quality  
of a popular illustration  from Grimm’s Fairy Tales of 1832 
(a knight and a princess), reproduced in the journal along­
side K andinsky’s Lyric.

52 B. K ádár,  “ Önéletrajz, írta Rózsa Miklós felkérésére,”
p. 60.

53 Iván Hevesy , Kádár Béla (B udapest: Am icus K iadás, 
1922), pp. 2 7 - 2 8 .
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HISTORICAL ICONOGRAPHY OF HUNGARIAN AVANTGARDE*

by

K a t a l i n  K e s e r ű

In  accordance w ith  th e  new resu lts  o f a r t  h is to ­
rians, am ong th em  C anadians, av an tg a rd e  a r t  is 
m ore tra d itio n a l th a n  it  seem ed before. The re la ­
tionsh ip  betw een  tra d itio n  and  av an tg a rd e  in 
H u n g arian  a r t  is a specially  in trig u in g  area for 
research. D espite  th e  s ign ifican t and  un ique  in ­
novations of m odern  H u n g arian  a r t ,  its  rep resen ­
ta tiv e  values ap p ea r to  be tra d itio n a l ra th e r  th a n  
rad ically  av an tg a rd e  in  com parison  w ith  th e  re ­
spective cu rren ts  in  in te rn a tio n a l a rt. A dherence 
to  th e  h isto ric , social and  po litica l functions and  
co n ten ts  of a r t  an d  th ro u g h  th em  to  th e  to ta li ty  
rep resen ted  by  a r t, appears to  be a sign ifican t 
ch arac te r of m odern  H u n g arian  a rt.

A rt has several tra d itio n s  in  its  functional 
types. I f  th e  recrea tion  o f tra d itio n  tak es  place in 
one of th em  by  in co rpo ra ting  certa in  specificities 
of an o th er tra d itio n , th e n  th e  la t te r  m ay  assum e 
p arad ig m atic  significance in th e  form er. A van t- 
garde can th e n  rely  on th e  changes caused by  these 
parad igm s. T hus th e  tra d itio n a l E u ro p ean  fu n c­
tio n a l ty pes o f a r t  — classical-au tonom ous and  
su b jec tive-rom an tic  — m ixed w ith  th e  ritu a l- 
m agic and  m ed ita tiv e  ty p es, gave rise to  a new 
func tiona l ty p e : th e  rad ica l av an tg a rd e . This took  
place in  20 th  cen tu ry  H u n g arian  a r t  in  w hich folk 
a rt, tr ib a l a r t, th e  tra d itio n s  o f o rien ta l cu ltu res 
rose to  p a rad ig m atic  im portance . W h a t sep ara tes  
the  p rim itiv ism , o rien ta lism  of W estern  a r t  from  
)the H u n g arian  is th a t  th e  la t te r  also speaks the  
vernacu lar of folk a r t , a n ex t of k in  of th e  ritu a l- 
nag ic  ty p e  of tr ib a l a r t  and  re la ted  to  o rien ta l 
ir ts  as well. T hus a ty p e  o f H u n g arian  m odern  
ir t being in close connection  w ith  th e  av an tg a rd e  
ias special charac te ris tics.

A no ther aspect to  th e  re la tionsh ip  betw een  tra - 
litio n  and  av an tg a rd e  belongs to  th e  h is to ry  of 
ty les. In  th e  h is to ry  of sty les, m ore or less con-

* Lecture held in the U niversity o f Toronto at the Trien- 
ial H ungarian Studies Conference, May 11 — 13, 1989.

tem p o ran eo u siy  w ith  th e  effect o f foreign ty p es  of 
a rtis tic  c rea tion , th e re  em erged new au tonom ous 
v isual languages, b reak in g  free from  m ere re p re ­
sen ta tio n  an d  illusion-m aking . T h a t is w h a t th e  
a v an tg a rd e , fu n d am en ta lly  ah isto rica l in its  ch a ­
ra c te r , could u tilize  in  its  un iv ersa l a c tiv ity  em ­
b racing  th e  en tire  c iv ilization . T hus th is  process 
co n cen tra ted  on th e  language as th e  chance of 
neology. In  w h a t follows I w ould like to  dem on­
s tra te  w h a t role th e  h is to ry  itse lf  p lay ed  in  m o­
dern  H u n g arian  a r t  a fte r th e  end of sty le  h is to ry .

A ccording to  H u n g arian  a r t  h is to rian s , th e  
expansion  o f H u n g arian  av an tg a rd e  alw ays d i­
rec tly  focussed on social changes. T his co m m it­
m en t has its  tra d itio n . I t  is ro o ted  in th e  c o n stan t 
p o stp o n em en t of social changes, a coro llary  o u t­
come o f w hich is th a t  certa in  them es and  genres did 
n o t lose th e ir  significance. T hus, neology is no t 
an  a llround  change: som e elem ents of th e  language 
in  H u n g a rian  a v an tg a rd e  rem ain  h isto rica l. The 
question  is how  th e  H u n g arian  av an tg a rd e , or 
O stm odern  a r t  (to  borrow  P é te r  E s te rh á z y ’s te rm ) 
re ta in ed  th e  tra d itio n  o f h is to ric ism , an d  w h e th er 
h istoric isin  in  iconography  is a tra d itio n  of H u n ­
garian  av an tg a rd e .

I t  is th e re fo re  w o rth  rev ising  th e  p receden ts  of 
H u n g arian  a v an tg a rd e  from  w hich neology u n fo ld ­
ed. The f irs t a r t is t  to  express th e  need  for renew ­
al was M ihály Zichy. H is eclectic p a in tin g  im ­
plied th e  drive to  destro y  an  en tire  w orld . His 
huge canvas of 1878, “ T riu m p h  of th e  G enius of 
D estru c tio n ” (The W eapons o f th e  D em on) fea ­
tu re s  th e  whole of co n tem p o rary  society  condem ­
ned to  d ea th , precisely  as th e  collection o f th e  
p ic to ria l top ics, genres, fig u ra i ty p es, com positio ­
nal schem es o f th e  p a st (by using th e  com position  
o f D elacro ix ’s “ L ib e rty  on th e  B arricad es” , th e  
rep re sen ta tio n  o f d e a th  tr iu m p h in g  over th e  m asses 
b y  G oya, H o g arth , G ustave  D oré, th e  te m p ta ­
tio n  scenes b y  Felicien R ops, schem es o f academ ic 
handbooks o f physiognom ies). The p a in te r  o f th is
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Fig. 1. V iktor M adarász: D ózsa’s P eople, 1867. B udapest, 
N ational Gallery

som ew hat repu lsive  w ork  based  on a un iversalis- 
tic  p h ilo sophy  of h is to ry , w ho was eq u ally  a t 
hom e in  P aris  and  in S t P e te rsb u rg , p laced the  
figu re  o f th e  S av iour, borrow ed from  th e  o rth o d o x  
R ussian  p a in te r  Iv a n o v ’s “ M essiah” , in th e  b a c k ­
g round , in  place o f th e  sym bol o f th e  F rench  re ­
public  he had  f irs t p a in te d  th e re . This is ex ac tly  
w hy  Z ichy ’s a r t  can have  an  appea l to  us: in  pos­
session of — an d  shackled  by  — th e  ex isting  know ­
ledge, he felt th e  need lo r som eth ing  new b u t 
u n d e r th e  p ressu re  o f his cu ltu ra l-social en v iro n ­
m en t in th e  E as te rn -E u ro p ea n  s itu a tio n  he was 
un ab le  to  give form  to  it :  he is co m m itted  to  t r a ­
d itio n  even in  th e  re p re se n ta tio n  o f th e  new. 
T his k in d  o f tra d itio n a lism : th e  tra d itio n  in ico­
n o g rap h y  charac te rizes  th e  m odern  H u n g arian  a rt.

As for la te r  w orks, B éla K o n d o r declared  in 
1956 (before th e  H u n g a rian  rev o lu tio n ), by  the  
sad figu res o f his series recalling  G yörgy D ózsa’s 
p easan t rising  o f 1514, th a t  th e  1956 revo lu tion  
is a p o p u la r in su rrec tio n . T he tra d itio n  of th is  
to p ic  w as con firm ed  by  th e  earlier m odern ists  
such as b y  G yula  D e rk o v its ’s D ózsa series of 
w oodcu ts in th e  1920ies, com m issioned by  th e  re ­
v o lu tio n a ry  com m unists  em ig ra ted  to  V ienna a fte r 
th e  suppression  o f th e  1919 rev o lu tio n . The basis
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of th is  top ic  m eaning  th e  opposition  to  th e  ruling 
regim e w as V ik to r M adarász’s p a in tin g  of 1867, 
a fte r th e  A u stro -H u n g arian  Com prom ise. I t  set the  
exam ple o f D ózsa s people, i.e. revo lu tionaries 
respecting  th e ir  m a rty rs , again st opportun ism  (the  
C om prom ise). K o n d o r’s sty le  is tru e ly  inn o v a tiv e  
a t th e  tim e  of th e  v e ry  conservative  socialist 
realism  and  so was D erk o v its’s ac tiv is t, dynam ic 
language b lending  e lem ents of E xpression ism  and 
C ubism  (according  to  th e  m onograph b y  É v a  
K örner), w hile u n d o u b ted ly  it  was M adarász who 
b ro u g h t th e  zeal of rom an tic ism  to  the  rigid aca ­
dem ism  of H u n g arian  pa in ting . Y et none can be 
said  to  be av an tg a rd e  because o f th e ir  h istoricizing 
su b je c t-m a tte r , an  outcom e of th e  id en tifica tio n  
of th e  p resen t w ith  th e  p a st in opposition  to  the  
official view  o f h is to ry .

H istoric ism  serves to  conceal, and  a t th e  sam e 
tim e confirm , th e  to p ica lity  of th e  expressed 
th o u g h t; its  ju s tif ic a tio n  lies in  the  p roh ib ition  by 
th e  pow er; its  roo ts go back  to  th e  p rac tice  of 
A u strian  abso lu tism  following th e  1848 revo lu tion  
and  th e  w ar o f lib e ra tio n , m ore precisely to  the  
p a in tin g  of Som a O rlai P e tries , who was the  first 
to  p a in t th e  crushing  of the  w ar of independence 
u n d e r th e  disguise o f th e  h isto rica l them e of the  
defeat a t M ohács in  1526 w hich m eans th e  beg in­
ning of th e  T u rk ish  regim e in  H un g ary . I t  is 
therefo re  no acciden t th a t  th e  o th e r p ioneering 
perso n ality  o f co n tem p o rary  H u n g arian  a rt besides 
K o n d o r, T ibor Csernus chose th e  top ic  of O rlai 
p a in tin g  P e tő fi for one of his early  m ajo r w orks in 
1951. A fter th e  d isappearance  o f P e tő fi, the  re-

Fig. 2. G yula D erkovits: Collision, 1929, B udapest, N ational
Gallery

:
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Fig. 3. Béla Kondor: D ózsa’s People, 1956, B udapest. N ational Gallery

v o lu tio n a ry  poe t in th e  w ar o f independence in 
1849, m any  of O rlai’s P e tő fi p o rtra its  becam e th e  
sym bol of freedom  in  th e  1850s by  the  evocation  
of th e  hero of the  revo lu tion . C sernus’s P e tő fi is th e  
b lend  of several O rlai figures, th e  to k en  of th e  
fading rev o lu tio n ary  idea in  th e  years o f the  official 
‘rev o lu tio n ’: in  th e  1950s. A ccording to  th e  essay 
of Lajos N em eth  Csernus also im m ersed h im self in 
the  p icto ria l s itu a tio n  o f th e  evoked period , in th e  
b iederm eier realism  of the  19th cen tu ry . (The 
C om m unist ideologists set it as an  exam ple to  
Socialist realism .) This w ay Csernus found  th e  
road  to  discovering au tonom ous p a in te rly  values. 
Though th em a tica lly  his “ T hree L ite ra ry  E d ito rs” 
(1955) s ittin g  a t  a b a r  is in lin e  w ith  th e  H u n g arian  
19th cen tu ry  p ic tu res of p o p u la r heroes o f freedom , 
the  outlaw s, p o rtray e d  s ittin g  a t  inns, its  p ic to ria l 
so lu tion  ind ica tes  th e  co m m itm en t to  th e  19th  
•century E uro p ean  tra d itio n  o f au tonom ous p a in ­
ting  e.g. M anet’s B ar a t  th e  Folies B ergère. I t  also 
nd icates th e  co m m itm en t to  th e  legacy of the  
H ungarian  p a in tin g  o f th e  in te rw a r years. The fr i­
volousness of th e  p ic tu re  derives, on th e  one hand , 
rom  its  rem iniscences of “ poor still-lifes”  of those 

vears, the  H o rth y  era (the  p ic tu res of A urél 
d e rná th , and D erkovits) condem ned by  th e  Com- 
nunism  of th e  fifties for its  negative social policy, 
t was frivolous to  p o rtra y  th e  tired  h u t sm art 
vorkers of th e  in te llect as heroes in s tead  of p h y ­
sical w orkers a t th a t  tim e w hen officially  “ th e  
working class w en t to  th e  P a rad ise” , and  to  port- 
ay  the  m ilieu o f a café th a t  is com pletely  m issing 
rom  the  iconography  of th e  fifties. (Indeed  the  
afés as “ rem n an ts  of a bourgeois w ay of life” 

Dere nearly  all an n ih ila ted  in  th e  period giving 
vay to  buffets , th e  settings of a new  subcu ltu re .)

Fig. 4. Tibor Csernus: Three Literary E ditors. 1955, B udapest 
P etőfi L iterary M useum

Fig. 5. Aurél Bernáth: Selfportrait in a Pink R oom , 1930
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Fig. 6. M ihály M unkácsy: Lovesick R oughneck. 1865, 
Debrecen, Déri Museum

On th e  o th e r h an d , th e  b loom ing p ic to ria lity  in 
ce r ta in  de ta ils  o f th e  p ic tu re  is also frivolous, a n ti­
c ip a tin g  th e  em ergence o f new p ic to ria l te x tu re s , 
ta c h is t p a in tin g  m ethods in  C sernus’s a rt a t the  
end of th e  decade.

In  th is  can v as  C sernus began  to  b reake  w ith  
h is to ric ism  w hich could  obscure th e  real top ic , 
while th e  self-con tained  p a tch es  o f colours and  
form s w ere soon to  unfo ld  in a special su rrealism  
in  th e  age w hen su rrealism  m a in ta in ed  th e  con­
tin u ity  o f a v an tg a rd e  in E a s t-E u ro p e , according 
to  th e  hook o f M iklós Szabolcsi a b o u t th e  Neo- 
A v an tg ard e .

The gen era tio n  s ta r tin g  a fte r C sernus in th e  
60ies, called  th e  f irs t g en era tio n  o f n eo -av an tg a rd e  
in H u n g a ry , w as cap tu red  by  th e  spell o f tach ism , 
w iping off w ith  th e  su b jec tiv e  gestu re  th e  m em ory 
o f th e  ’socialist rea lism ’, th e  p rev ious era (H encze, 
K eserű , N ád ler, T ó th ). On th e  o th e r side, the  
a u th e n tic  re p re se n ta tio n  o f re a lity  p roved  to  be 
S urrealism . The e lem en ts and  s tru c tu re s  o f social 
re a lity , p icked  from  th e ir  en v iro n m en t, ap p eared  
su rrea listic  in  I s tv á n  H a ra sz ty ’s m obile con­
s tru c tio n s  “ The F ig  S to n e r’ (1969) or “ E nergy  
T ran sfo rm er” w hose p erfec t m echanism s serve a b ­
su rd  goals. T he a b su rd ity  o f th e  ty p ica l m echanism s 
o f H u n g a ria n  society  are show n by  th e  s tru c tu re s  
o f goa l-o rien ted  m odern ism . T his com p lex ity  ex ­
p la ins how  th e y  can  raise a u n iversa l, ex is ten tia l 
qu estio n : th a t  o f every  s tru c tu re  (including  th e  
m odern  s tru c tu re )  m igh t becom e aim less a u to m a ­
tism  th e  goals o f w hich are (lingu istically ) change­
able.

B eside S urrealism  it w as N eo-D ada in  th e  early  
70ies w hich  d irec tly  re flec ted  th e  social-political

s itu a tio n  f irs t called anarch ism . In  these w orks 
th e  topics ap p ea r th e  legacy of our a r t , b u t the  
h is to ric ism  of form s d isappears from  th em . The 
d irec tn ess  of av an tg a rd e  to g e th e r w ith  th e  p o liti­
cal m essage converts  and  reduces th e  them e 
in to  signs. H a ra sz ty ’s read y -m ad e, “ H an d cu ffs”  
(1974) su b titled  “ R em ote C ontro lled” also con­
fro n ts  us w ith  a concrete  po litica l s itu a tio n  by  the  
t i t le  nam ely  w ith  a r t  ideologically  con tro lled  or 
w ith  H u n g a rian  life contro lled  by  the  Sovietunion . 
T he p a s t of th e  sym bol o f being in th e  yoke of 
hostile  forces goes hack  to  M adarász, who rep re ­
sen ted  th e  suppression  of A u strian  abso lu tism  
th ro u g h  a h istoricizing  top ic , Z rínyi and  F range- 
p á n  (the  17th  cen tu ry  consp irato rs  ag ain st the  
H ab sb u rg  regim e) in  p rison  in W iener N eu stad t 
(1864, review ed by  Théophile  G au tier in “ Le 
M o n iteu r” , P aris). I t  is also rem in iscen t from  th e  
in flam m a to ry  rep resen ta tio n s  in D erk o v its’s D ó­
zsa series (“ D ózsa on th e  B urn ing  T h ro n e” , 
“ V erbőczy” ). This sym bolism , th e  id en tifica tio n  of 
a read y -m ad e  w ith  an abso lu tely  o th er m eaning is 
sh a rp ly  d ifferen t from  th e  neology of E u ro p ean  
a v an tg a rd e , y e t i t  has un iversal v a lid ity  by  its 
a llusion to  th e  personalities of our age con tro lled

Fig. 7. V iktor Madarász: Felicián Zách, 1859

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92



HISTORICAL ICONOGRAPHY OF HUNGARIAN AVANTGARDE 81

from  outside. S im ilar is G yörgy G a lán ta i’s series 
o f “ sole” -s ta tu es  s ta r te d  in  1975, some pieces of 
w hich (“ Two tin s  o f s tep s” , “ S tablem obile  m ar­
king tim e ” , etc.) rep resen t s tru c tu re s  of th e  s tu b ­
bo rn ly  im m ovable  s ta tu s  quo (note th e  d a te : 
ju s t  a fte r th e  freezing of th e  1969 s reform  a t ­
te m p ts  !). Those who in te rp re t these  p lay fu l an ach ­
ronism s like th a t  m ust be fam iliar ju s t  w ith  the  
v e ry  opposite  m eaning  of stepp ing  in H u n g arian  
iconography: its  swelling to  rev o lu tio n a ry  m arch- 

• ing as rep resen ted  by  one-tim e av an tg a rd is ts  
(D erk o v its’s ‘‘M arching” , 1930), its  p ro to ty p e  in 
M adarász’s ro m an tic  p ic tu re  of Felicián  Zách, the  
m edieval hero se ttin g  ou t to  avenge him self. (E x ­
h ib ited  in  1861 a t  th e  P aris  Salon and  honoured  
w ith  gold m edal.) In  th is  w ay the  gaiety  of th e  
absu rd  w orks becom e irony.

Such was th e  concep tual a r t  w ith  its  po litica l 
charac te r. C onceptual a r t ’s query ing  of th e  m ean ­
ing of a r t w as ex ten d ed  to  o th e r concepts also 
abused  by  th e  m edia. The selection and  o b jec ti­
fica tion  of w ords defined th e  m eanings o f concepts 
m ore precisely, associating th em  w ith  concrete  
and  h isto ric  s itu a tio n s. T am ás S zen tjó b y ’s “ P o rt-

F ig. 8. György Galántai: H alf-legged (untranslatable pun),
1975

Fig. 9. Sándor P inczehelyi: F lagstone-Star, 1973 — 1987

able tre n c h ” or “ Czechoslovak R ad io ” w ere m ade 
in  1968, w hen th e  E a s t E u ro p ean , inc lud ing  H u n ­
garian , a rm ed  forced m arched  in to  th e  rev o lu ­
tio n a ry  C zechoslovakia silencing th e  tran sm issio n  
of in fo rm atio n  on th e  even ts. B y concretiz ing  th e  
m eaning  o f th e  w ords, a r t  disclosed th e  m on stro si­
ties of re a lity  concealed b y  th em  w hich we ov er­
look ju s t  as in d iffe ren tly  as au to m a tica lly  we ac­
cep t th e  rea lly  diabolic language. This fu n d am en ­
ta l need for th e  renew al o f th e  language insp ired  
th e  dem and  for social change.

The concreteness and  h isto rica l specific ity  of 
signs ap p eared  in  co n cep tu a lis t P op a r t  as 
well, in  show ing up  th e  su b jec tiv e  and  a rtis tic  
m eaning  o f n a tio n a l an d  po litica l sym bols, a t  th e  
beginning  of th e  seven ties: in  th e  flagstones (“ the  
w eapon of th e  p ro le ta r ia t” ) o f G yula G ulyás, 
A ttila  Csáji and  Sándor P inczehely i, in  G yula 
P a u e r’s d em o n stra tio n  p lacards (sm ashed by  official 
d irec tion  in  th e  scu lp tu re  garden  a t N ag y a tád ), in  
G ábor A tta la i’s, G yörgy G a lán ta i’s an d  Pincze- 
he ly i’s experim en ts  w ith  th e  red  s ta r , th e  sickle 
an d  ham m er, and  th e  n a tio n a l trico lo r. M iklós 
E rd é ly ’s w ork (1984), according to  th e  in te rp re ta ­
tio n  by  A n n am ária  Szőke, iden tifies th e  th ree  co­
lours o f tra ff ic  ligh ts (red, yellow , green m eaning  
stop , w ait, go) w ith  th e  n a tio n a l colours (red , 
w h ite , green) and  th e  th ree  categories o f H u n g a ­
rian  cu ltu ra l policy o f th e  six ties and  seventies
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F ig . 10. Sándor P inczehelyi: Star, Coca-Cola and red-w hite- 
green fish  in n et, 1980

F ig . 11. Loránd M éhes —János V ető: W ork-flag, 1983, 
Székesfehérvár, K ing Stephen  M useum

(b an n ed , to le ra te d  an d  subsid ized  a r t) . In  th e  
w orks o f P inczehely i a change in  th e  m eaning  of 
th e  sym bols can  be w itnessed  to w ard s  th e  end  of 
th e  seven ties, p a ra lle l w ith  th e  in ten sify in g  p o liti­
cal-econom ic reform  drives. T hey  becam e p lay fu l, 
e v e ry d ay  tra d e  m arks betw een  th e  (Soviet) red  
s ta r  and  (A m erican) Coca Cola.

E v en  in  still-life an d  co n v ersa tio n  pieces, 
ah isto rica l genres b y  n a tu re , th e re  are period-

specific iconographie p receden ts  (Csernus, D erko- 
v its  h ave  been  m entioned). In  th e  seventies the  
m iserable p a rap h ern a lia  o f our ev ery d ay  su rro u n ­
dings (fag ends, w ine b o ttle s , b lu rred  new spaper 
pho tos, d ir ty  papers, etc.) found  th e ir  w ay on to  the  
canvasses — precisely  o f Sándor A lto rjay  — in stead  
of th e  fe tishes o f consum er society. This regional 
ch a rac te r o f H u n g arian  Pop a r t  lived on in  László 
M éhes’s hyperrealism  ab o u t 1970. H is series 
“ L ukew arm  w a te r” as th e  descendan t of th e  
19th  cen tu ry  genre p ic tu res of p e asa n try  m irrors 
th e  s ta te  o f th e  en tire  society. H ow ever, in  p e r­
fo rm ance a r t  th is  regionalism  tu rn e d  in to  univer- 
salism  show ing up  th e  problem s o f existence. T ibor 
H a jas  te s ted  th e  lim its  of h u m an  (physical and  
m en ta l) to lerance , n o t d e te rred  by  self-destruction , 
e ither. The perform ances of Ján o s  Szirtes ab o u t 
1980 seem ed a co n tin u a tio n  o f his w orks.

B y th e  g rad u a l in co rp o ra tio n  of th e  u n eq u iv o ­
cal signals o f su b cu ltu re , of g ra ffiti, in to  P op a rt 
(by  th e  la te  70s), th e  sym bolic language of av an t- 
garde becam e richer on th e  one han d , b u t lost 
m uch  of its  terseness and  co n cen tra tio n  on the  
o th e r. Still, th e  new  n a rra tiv e  a r t  has several 
av an tg a rd e  fea tu res: its  rep resen ta tiv es, th e  self- 
ta u g h t a r tis ts  com ing from  “ su b cu ltu re” p rocla im ­
ed th e  social expansion  of a r t  destroy ing  th e  pure  
concep ts an d  s tru c tu re s  o f av an tg a rd e  and  p ro ­
posing a new , a lte rn a tiv e , sub jec tive  and  em otio ­
nal, seem ingly chao tic  language. I t  is indeed only 
seem ingly  chao tic  as all th e y  did was rep lace the  
sym bols in  to d a y ’s co n tex ts  or show th em  in  th e ir  
a c tu a l se ttings, b y  using a w ide a sso rtm en t of m e­
dia. T he scy thes o f D ózsa’s p easan ts  re tu rn e d  to  
th e ir  orig inal su rround ings, th e  field , in  Im re  
B u k ta ’s en v iro n m en ta l a r t  — as a set of pocket 
scy thes. W e m ay  in te rp re t th em  as th e  resu lts  of 
ev ery d ay  ru ra l too l-m ak ing , and  as such, found

Fig. 12. Im re B ukta: P ocket-scythe Set, 1975
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Fig. 13. András W ahorn: The M inister’s Mercedes Passes by B uffet No. 1124, 1978

in  every  pocket; b u t we can regard  th em  as dege­
n era te  rev o lu tio n ary  sym bols, y e t p resen t ev ery ­
w here in  th e  above sense, hence a w arning . B u t 
th e  po la r opposite  is also conceivable: we m ay  
look on th em  as th e  tools of im posing order on th e  
ra m p a n t, v igorous grass lost in  w hich th e y  ex ­
press th e  im potence of contro l. The com plex ity  of 
the  s itu a tio n  allows for a rad ica lly  new, a lte rn a ­
tive  in te rp re ta tio n  of th e  sym bol. T hough  th is  
libera ting  gestu re  could n o t be m ade w ith o u t using 
th e  h isto rica l sym bol, th e  concreteness of th e  
s itu a tio n  frees th e  th o u g h t from  concealm ent. This 
in te rp re ta tio n  is also confirm ed by  th e  pho tos 
B u k ta  to o k  of goose breeders and  la te r  rew orked: 
it  is th e  re jec tion  o f keeping  th e  m asses in  bonds.

This au th en tic  language bo rn  of th e  in ter- 
p re n e tra tio n  of a r t  and  life and  b reak ing  w ith  the  
iso lated  w orld o f “ h ig h ” a r t  ir r ita te d  to  no little  
e x ten t th e  slow -m oving official pow er ju s t  ab o u t 
to  m ake th e  gestu re  of to le rance-accep tance  
tow ards “ a b s tra c t’ av an tg a rd e . A ndrás W ah o rn ’s 
p ic tu re  title d  “ The m in is te r’s M ercedes passes b y  
b u ffe t no. 1124” was o rdered  off th e  w all of a

rep re sen ta tiv e  ex h ib ition  by  th e  d e p u ty  m in iste r 
him self. The hero o f th e  p ic tu re , th e  one-tim e o u t­
law , becam e a m iserable w re tch  overpow ered  by  
the  depressing m arch  o f leaders w hich becam e a

Fig. 14. V iktor Lois: A narchist-bicycle, 1986
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fla sh  o f cars enveloped  in  th e ir  cloud. T he official 
festive  “ p o ck e t f la g ” is on th e  floo r: th e  n a tio n  is 
k n o cked  o u t. T h is D ad a is t, P op  a r t  tre n d  becam e 
som ew hat licen tious by  th e  ’80s. In  th e  seem ing 
p ro sp e rity  lig h t-h ea rte d , en ch an tin g , g litte rin g  en ­
sem bles o f ran d o m  ob jec ts, o f th e  sym bols of 
in s titu tio n s  u n d e rm in in g  our chances o f ex istence, 
w ere c rea ted , e.g. in  th e  jo in t  w orks o f L o rán d  
M éhes an d  Ján o s  V eto . Life an d  d e a th  are in d is­
tin g u ish ab le  in th is  postm odern ism  as th e y  lost 
th e ir  w o rth  in  th e  cynicism  of th e  po litica l (K ád ár) 
regim e (W ork -flag , 1983).

T he s tru c tu re less , u n p a tte rn e d  p rim itiv e  la n ­
guage o f th e  su b cu ltu re  endow ed th e  signs em ­
b edded  in  i t  w ith  a co m p lex ity  o f m eanings an d  
d ep riv ed  th e m  o f th e ir  im p o rtan ce . T h a t is how  it 
could  ta k e  over th e  role o f a v a n tg a rd e  in  ou tlin ing  
new  possib ilities. A nd th a t  is how  a v a n tg a rd e ’s 
ico n o g rap h y  lead ing  in to  th e  p a s t an d  p resen t of 
a region cam e to  an  end. Now it  seems th a t  th e re ­
b y  th e  specific E a s t E u ro p ea n  c h a rac te r  o f th e  
H u n g a ria n  a v an tg a rd e  has reached  its  end as well.

In  th e  c o n tin u ity  o f w h a t p receded  an d  follow ­
ed th e  H u n g a ria n  a v a n tg a rd e , i t  p reserves a h isto ri- 
cizing tra d it io n  f ir s t  in  th e  th em es (e.g. revo lu tions, 
au tlaw s, th e  rebellions d isposition) th e n  in  po litica l

signs and  we consider also th e  rep resen ta tio n s  o f 
co n tem p o rary  even ts  and  s itu a tio n s  to  be fu ll of 
h is to rica l allusions. V iewed from  th e  v an tag e  p o in t 
of W estern  a r t  and  society , th is  tra d itio n  m ay  seem 
som ew hat obsolete for its  problem s. B u t th e  H u n g a ­
rian  a r t ’s chance to  becom e sign ifican t in th e  h is­
to ry  o f un iv ersa l a r t  lies to d a y , n o t w ith  th e  fading 
of its  specific iconographie ch arac te r, b u t w ith  th e  
p re se rv a tio n  o f com plex ity , of a h is to rica l view  of 
th e  w orld.

In  V iktor Lois’s co nstructions or m ontages of 
in d es tru c tab le , rem ain ing  m achines from  our ev ery ­
d ay  en v iro n m en t th e  orig inal form s of th e  b a r ­
baric  m achine cu ltu re  do n o t lose th e ir  id e n tity  
and  th e ir  own energy a lth o u g h  Lois excludes th e ir  
agressiveness b y  e lim inating  th e  guiding princip le. 
(“ W ashing  d ru m  v io lin” , 1986.) Y e t these  works 
are n o t tra d itio n a l b u t all th e  elem ents in  them  
keep th e ir  ow n h is to ry  to  express th e ir  id en tity . 
This is a neology w hich goes beyond  th e  confines 
o f P o s t M odernism ’s co -o rd inative  s tru c tu re s . H a v ­
ing respec t for th e  ind iv id u a l an d  w ith  liv ing 
form s m any  com binations an d  a lte rn a tiv es  can 
em erge. This is an  answ er to  th e  ex isten tia l ques­
tion  w hich is an  old one in  H u n g a ry  b u t, in  m y 
opin ion  is rea lly  a c tu a l everyw here.
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W A LTER  FR O D L: ID E E  U N D  V E R W  IR K L IC H U N G . DA S W E R D E N  D E R  STA A TLIC H EN
D E N K M A L P F L E G E  IN  Ö ST E R R E IC H

Bühlau Verlag. W ien K öln Graz, 1988. 220 Seiten

Das Werk des in ganz Europa anerkannten, nam haften  
Autors beschäftigt sich m it der Vorgeschichte der öster­
reichischen D enkm alpflege und anschließend mit der T ätig­
keit der 1850 gegründeten Organisation der staatlichen  
D enkm alpflege in den ersten anderthalb Jahrzehnten ihres 
B estehens. Der Autor gibt dam it zugleich eine Grundlage 
und den A nstoß zur Fortsetzung der Bearbeitung der w ei­
teren Geschichte der österreichischen D enkm alpflege. Dieses 
U nterfangen W alter Frodls verdient von mehreren G esichts­
punkten aus B eachtung. Österreich ist für die E ntw icklung  
der europäischen D enkm alpflege zeitlich und qualitativ  ein 
Vorbild gewesen und hat auch anderen Ländern ein nachah­
m enswertes Beispiel gezeigt. In dieser H insicht spielt es auch 
für ähnliche Bestrebungen in U ngarn eine w ichtige Rolle 
und das um so mehr, als in der behandelten Periode Ungarn  
zur O rganisation der österreichischen D enkm alpflege gehörte 
und die letztere som it die E ntfaltung der ab 1872 selbständi­
gen ungarischen D enkm alpflege vorbereitet hat. Professor 
Frodl hat auch m it der M ethode der Aufarbeitung des von  
ihm gew ählten, sehr verzw eigten  kulturellen Them as ein 
nachahm ensw ertes Beispiel geliefert, indem  er seinen Ge­
dankengängen, seinen Schlußfolgerungen und Bew ertungen  
durch die H eranziehung zeitgenössischer Quellen eine sichere 
Grundlage gab. In seinen Ausführungen nehm en die Mei­
nungsäußerungen der Zeitgenossen, ihre kritische Charak­
terisierung einen breiten Raum  ein. D as alles schafft eine 
historische A tm osphäre, die die E ntw icklung der D enkm al­
pflege. ihre immer verzw eigtere T ätigkeit in ein helles Licht 
rückt. Die Perspektiven der D arstellung und der Bew ertung  
werden durch die im  A nhang im ursprünglichen T ext m it­
geteilten , auf die D enkm alpflege bezüglichen staatlichen  
Verordnungen betont.

D as Buch ist in vier H auptkapitel geteilt: V orgeschichte, 
Einführung der staatlichen D enkm alpflege, die T ätigkeit der 
Zentralorganisation der D enkm alpflege unter der Leitung  
von  Baron Carl Czoernig, kurzer Ausblick auf die Zeit nach  
1863.

Die Vorgeschichte der D enkm alpflege ist auch in Öster­
reich m it der im  18. Jahrhundert sich immer intensiver  
durchsetzenden A chtung vor den Schöpfungen vergangener  
Zeiten verbunden. Diese W ertschätzung war zuerst auf 
mobile G egenstände gerichtet und führte zur A nlegung von  
Sam m lungen der öffentlichen Hand (A rchive, B ibliotheken, 
Museen). So ist es verständlich , daß die frühesten d iesbe­
züglichen Verordnungen sich auf die Aufbew ahrung und auf 
das Ausfuhrverbot von  Archivm aterial (1749), von Münzen 
und anderen röm ischen A ntiquitäten  beziehen. Es sind aber 
schon aus dem 18. Jahrhundert zeitgenössische Q uellenan­
gaben erhalten, die sich ausgesprochen auf den Schutz von  
Schöpfungen der bildenden K ünste beziehen. E ine solche ist 
eine Verordnung Maria Theresias aus dem Jahr 1745, wonach  
in der Lom bardei, die dam als zum K aiserreich gehörte, 
»Kein Maler, Bildhauer und A rchitekt . . . kein Steinm etz, 
Ausgräber, Kalkbrenner, M aurermeister . . . antike und m o­
derne Gemälde, oder Skulpturen zerstören oder ausbessern  
bzw. überarbeiten oder retouchieren darf, ohne daß diese vor­
her von der Akadem ie besichtigt und untersucht werden. «Die 
erwähnte Akadem ie ist die Mailänder A kadem ie der B ilden­
den K ünste, die von Kardinal Federigo Borromeo 1620 ge­
gründet worden war. Zu jener Zeit (1745) war eine solche 
A nschauungsweise nur in Italien denkbar, wo sie über eine 
J radition verfügte. In Österreich aber war die Zeit noch

n icht gekom m en. Es handelt sich also um  eine A usnahm e, 
aber doch nicht ganz. 1763 wurde näm lich das Gebäude der 
H ofbibliothek in W ien statisch  renoviert. Dam als ließ die 
Kaiserin den A usführungsplan durch einen Sachverständi­
gen überprüfen. Mit der Restaurierung der W andm alereien  
von D aniel Gran in der gefährdeten K uppel wurde Maul- 
pertsch betraut, und der A bschlußbericht hob das schonende  
Vorgehen des Malers dem W erke seines Vorgängers gegen­
über besonders hervor. A uf den D enkm alschutz bezieht sich 
auch der folgende Fall: 1797 ließ N apoleon von  der P iazetta  
in Venedig den bronzenen Löwen des H eiligen Markus und  
von der Kirche San Marco die vier antiken bronzenen Pferde 
als K riegsbeute wegführen. 1815 gelangten sie aus Paris 
wieder zurück. D ieses erfreuliche Ereignis feiert die Lito- 
graphie, die den U m schlag des hier behandelten Buches 
ziert, als einen frühen Bew eis, daß es denkm alpflegerisches 
D enken, w ie wir es auffassen, bereits zu Beginn des vorigen  
Jahrhunderts gegeben hat. Zur Verbreitung dieses G edan­
kens haben die in schnellem  N acheinander gegründeten  
K ulturverbände beigetragen, die m it vaterländischer B egei­
sterung die A chtung vor den Denkm älern und die diesbezüg­
lichen w issenschaftlichen Ergebnisse propagierten.

Für die Form ung der dam als als fachm äßig geltenden  
A nsichten spielten zeitgenössische ausländische B eispiele, 
unter ihnen vor allem französische und preußische In itia ­
tiven , für ähnliche Bestrebungen in Österreich die H au p t­
rolle und dienten als Muster bei der Organisierung der n o t­
wendigen Institu tionen  und bei der Festlegung ihrer A uf­
gaben. Im zw eiten Quartal des 19. Jahrhunderts lag die 
N otw endigkeit der D enkm alpflege sozusagen bereits »in der 
Luft«. Verschiedene patriotische Vereine, die sich für Ge­
schichte und K unst interessierten, und in ihnen einzelne 
Personen, tragen immer entschiedener für die D enkm alpflege  
ein. Als Kaiserreich war Österreich ein Staat m it zahlreichen  
N ationalitäten , und die für jene Zeit charakteristische na­
tionale R om antik  setzte sich hier viel langsam er durch als 
z. B . in den von Polen oder von U ngarn bew ohnten G ebieten. 
Der Autor behandelt deshalb die patriotischen Bew egungen  
in den Gebieten außerhalb der Erbländer m it großer A uf­
m erksam keit, die aus patriotischen G efühlen für die Er­
haltung und die P flege ihrer nationalen  V ergangenheit ein­
traten. Ähnliche Forderungen werden aber auch in Ö ster­
reich im m er öfter und im m er konkreter lau t. In dieser 
H insicht sp ielte besonders Eduard M elly (1814 1854) eine
bedeutende R olle, der angefangen von  den 30er Jahren bis  
zu sein Tod nicht aufhörte, in dieser Sache V orschläge zu 
m achen, zu kritisieren und zu begeistern. In seinen Vor­
stellungen erhielt das fachliche H erangehen eine immer 
stärkere B etonung. Für seine T ätigkeit standen die D enk­
mäler aus dem  M ittelalter als w ichtigster Teil der nationalen  
LTberlieferung und des kulturellen Erbes im Vordergrund. 
Sein w ichtigstes Werk datiert vom  11. April 1850 und ist 
an das Innenm inisterium  gerichtet. Zur Organisierung der 
D enkm alpflege schlägt er die A ufstellung einer zentralen  
Behörde vor. D iese »besorgt die äm tlichen Geschäfte der 
R eichsanstalt ausschließlich und le itet die w issenschaftlichen  
A ngelegenheiten derselben m it dem Berathe und unter der 
M itwirkung der w issenschaftlichen Com m ission.« D ie Zen­
tralkom m ission gew ährleistet zusam m en m it den Vertretern  
der entsprechenden Fachinstitutionen  und m it Fachleuten  
der Archäologie, der K unst und der B aukunst ein w issen­
schaftlich begründetes, fachliches N iveau. D ie M itarbeiter
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der zentralen  Behörde sollten  nach der V orstellung von  
M elly staatliche A ngestellte  im H auptberuf sein, während  
die M itglieder der K om m ission ihre A ufgabe als Berater im 
freiw illigen E insatz versehen sollten. M ellys Vorschlag zeigt 
den E influß  der zeitgenössischen französischen Praxis. Das 
ist seiner unm ittelbaren  B eziehung zu A dolphe Didron zu 
verdanken , der m it Prosper Merimée zusam m en zu den 
Gründern der O rganisation der französischen D enkm al­
pflege gehört und als ein hervorragender V ertreter der m it­
tela lterlich en  A rchäologie auch zum A utor der ersten ikono- 
graphischen A rbeit (H istoire de D ieu) wurde.

Der E n tw u rf M ellys wurde zwar n icht in  die T at uni- 
gesetzt, hat aber dennoch zur Verwirklichung der D enkm al­
pflege im  staatlich en  R ahm en beigetragen. In dieser H in ­
sicht hat Baron, Bruck der auch für das B auw esen zuständige  
H andelsm in ister, eine entscheidende Rolle gespielt. Der 
österreich ische G esandte in  Berlin setzte  sich m it dem  
U nterrich tsm in ister von  Ladenberg in V erbindung, dem die 
preußische D enkm alpflege unterstand. U nter B erücksichti­
gung der eingehenden Inform ation von Ladenberg wurde im  
D ezem ber 1850 von M inister Bruck eine Vorlage verfaßt, 
der sich auf die E rhaltung und Pflege der Baudenkm äler  
Ö sterreichs bezog und vom  K aiser gutgeheißen wurde. B e ­
züglich  der Übernahm e und der E rfüllung der gestellten  
A ufgaben ist hier zum ersten Male von der »Central-Com- 
mission« die R ede, die ihre T ätigkeit im R ahm en der Sektion  
für das B auw esen im H andelsm inisterium  als beratendes 
Grem ium  ausübt. Zu der V orlage wurde die sogenannte  
Instruktion  verfaßt, deren G rundelem ente die T ätigk eit des 
G rem ium s, seine A ufgaben und seine Z usam m ensetzung  
b estim m ten . D iese Zentralkom m ission sorgt für die F estle ­
gung der fachlichen G esichtspunkte bei der Lösung prinzi­
pieller und praktischer Fragen der D enkm alspflege (E rklä­
rung zum  K unstdenkm al, R egistrierung, Organisierung der 
P flege, F eststellu n g und B eurteilung der R estaurierungsauf­
gaben, P ub likation  der Ergebnisse). 1853 erschien unter dem  
vollen  T itel »K aiserliche und königliche Central-Com m ission  
zur Erforschung und E rhaltung der B audenkm ale« die 
genaue B estim m u n g und R egelung ihrer T ätigkeit, die aber 
auf die Problem atik  der R estaurierungsm ethoden im ein­
zelnen n icht einging. D agegen regelte sie präzis die P flichten  
der (an der Spitze der Länder unter der M onarchie) K onser­
vatoren  und der B eam ten  im  Bauw esen. — K om petenz und 
P flich ten  der K onservatoren unterschieden sich kaum  von  
denen eines heutigen  A m tes für D enkm alpflege und b edeute­
ten  som it eine außerordentliche B elastung. D en K onserva­
toren standen  die sogenannten  K orrespondenten zur Seite, 
die als lokale B eobachter ihre B erichte und V orschläge ein­
sandten . D ie K onservatoren standen m it der Zentralkom ­
m ission in direkter V erbindung, die bei den zuständigen  
B ehörden alles N otw endige veranlaßte. D ie eigentliche Ar­
beit begann 1853, als Baron Karl Czoernig von Czernhausen  
an die Spitze der Sektion  für das Bauw esen im H andels­
m inisterium  und dam it der Zentralkom m ission gestellt 
w urde, der die D enkm alpflege des R eiches 10 Jahre lang 
le itete . Er sorgte auch für den notw endigen Personalbestand. 
In dieser H in sich t geriet U ngarn, dessen F reiheitskam pf eine 
N iederlage erlitten  h a tte , in eine noch ungünstigere S itu a­
tion , als das abgetrennte Siebenbürgen. In U ngarn durfte  
auf dem  G ebiete der D enkm alpflege als anerkannter F ach ­
mann nur Arnold Ipoly i wirken.

H insichtlich  der R egistrierung, der historischen und  
künstlerischen B ew ertung der D enkm äler und der verrich­
te ten  A rbeit erlangten die seit 1 856 herausgegebenen beiden  
sehr w ichtigen  Periodica der K om m ission , die »M itteilungen« 
und das »Jahrbuch« eine große B edeutung. Sie sind m it ge­
w issen A bänderungen die Vorfahren der diesen K reis um ­
fassenden, die K on tin u itä t bew ahrenden heutigen Z eit­
schriften  in Österreich. In ihnen befinden sich alle Inform a­
tionen  und A rbeiten , die sich auf die D enkm äler in den 
Ländern der K rone beziehen und so können sie auch in 
bezug au f die V ergangenheit der D enkm äler U ngarns als 
unentbehrliche Quelle gelten . D ie B ände der genannten  
Periodica en thalten  M itteilungen n icht nur der österreich i­
schen, sondern auch der ungarischen Bahnbrecher der D en k ­
m alpflege, die, über das engere fachlichen Interesse hinaus­
gehend, auf die W ichtigkeit der D enkm alpflege in der gan­
zen G esellschaft h ingew iesen haben.

Professor Frodl erläutert kurz einige besonders charak­
teristische Beispiele von R estaurierungen aus den Czoernig- 
Ara, geht auch auf zw eifelhafte D etails ein und gibt einen 
A usblick auf einige w ichtige, erst später in A ngriff genom ­
m ene A rbeiten. U nter ihnen befinden sich auch ungarländi­
sche Beispiele (der D om  zu K aschau, die Kirchenruine von  
Zsám bék). E ine besondere A ufm erksam keit w endet er 
Ereignissen in der Lom bardei und in V enetien zu und betont 
sehr richtig den w ohltätigen E influß der lokalen italienischen  
Überlieferungen auf die R estaurierungsm ethoden. Sorgfältig  
ausgew ählte, charakteristische Beispiele illustrieren die A us­
führungen.

U nter der M itwirkung des U nterrichtsm inisters Leo Graf 
Thun wurde die Zentralkom m ission im Jahre 1859 dem  
U nterrichtsm inisterium  unterstellt. D ie dam it notw endig  
gewordene U m organisation wurde 1863 verw irklicht, als 
nach der Abdankung von Czoernig Josef Alexander von Hel- 
fert die Leitung der K om m ission übernahm  und bis zu sei­
nem  1910 eingetretenen Tode beibehielt.

E s wurde bereits erw ähnt, daß die auf die Zentralkom- 
m ission bezüglichen Verordnungen keine näheren B estim ­
m ungen über die R estaurierungsm ethoden enthielten . In 
dem K apitel »Historische Theorienbildung« beschäftigt sich 
der Autor gerade m it dieser sehr w ichtigen Frage, indem  er 
die R estaurierungsm ethoden der G lanzzeit der österreichi­
schen D enkm alpflege erläutert und zu ihnen Stellung nim m t.

In der M itte des 19. Jahrhunderts stellte der gerade 
einsetzende D enkm alschutz natürlich die Problem atik der 
R estaurierungsm ethode in den Vordergrund. Früher bedeu­
tete W iederherstellung im  Sinne von restaurare-renovare 
mehr eine Erneuerung, also Ausbesserung der beschädigten  
Strukturen und Form en. Diese Auffassung wurde grund­
legend von der A nschauungsw eise des H istorism us abgelöst, 
die in den stilgerechten R estaurierung ihren Ausdruck fand. 
Es war V iollet le D uc, der die M ethode dieser A nschauungs­
weise bestim m te und auch in der Praxis anw endete. In 
seiner Form ulierung: »Restaurer un édefice, c’est ne pas 
l’entretenir, le réparer ou le refair, c’est le rétablir dans un 
état com plet qui peut n ’avoir jam ais existé à un m om ent 
donné«. D iese A uffassung kam im Purism us zum  G eltung, 
m it dem das »Original« zurückgezaubert werden sollte, indem  
die historische E ntw icklung des K unstdenkm als entfernt 
wurde. Der sich so ergebende, erhebliche H iatus wurde im  
»originalen« Stile nachem pfunden und neu aufgebaut. Die 
ursprünglichen Schäden verschw anden und neue Oberflächen  
sowie D etails neu geschaffen. Durch eine gründliche allge­
m eine K enntnis der Stile wurde der Mangel der konkreten  
Überlieferung ausgeglichen. N atürlich gab es auch gegen­
sätzliche M einungen. Der bereits erw ähnte Didron drückte 
diesen Standpunkt so aus: »En fait de m onum ents anciens, 
il vau t m ieux consolider que réparer, m ieux réparer que 
restaurer, m ieux restaurer que construire. En aucun cas, il 
ne faut ajouter ni retrancher.« W ährend George Gilbert 
Scott die Restaurierung preist, hält John Ruskin die dam als 
m oderne M ethode für eine V ernichtung der K nnstdenkm äler. 
T rotzdem  ist der Purism us in der zw eiten H älfte des Jahr­
hunderts siegreich und die österreichische D enkm alpflege  
verfolgt ab 1856 diese R ichtung, deren bekanntester Ver­
treter in W ien Friedrich von Schm idt wurde. Frodl for­
m uliert seine Schlußfolgerung so: »Als V iollet-le-D ucs A n­
schauungen die D enkm alpflege in Europa beherrschten, 
deckten sich Theorie und Praxis des Restaurierens. Sie haben 
sich inzw ischen voneinander entfernt und sind in einen  
K onflikt geraten, der unlösbar ist.« Ich habe den Eindruck, 
daß der zitierte Satz A ntw ort gibt auf die Frage, warum  
der Autor seiner Arbeit nicht den H au p ttite l »Das W erden  
der staatlichen  D enkm alpflege in Österreich« sondern »Idee 
und Verwirklichung« gegeben hat. Für ihn ist näm lich, was 
die M ethode der D enkm alpflege betrifft, das Verhältnis von  
Theorie und Praxis entscheidend, zum al dürfen wir hinzu­
fügen — in der viel kom plizierteren Epoche des 20. Jahr­
hunderts, in der nach der Meinung des Autors dieser Fragen­
kreis bereits »unlösbar« ist. Dieser Pessim ism us ist nicht 
unbegründet. Gerade deshalb muß man dem letzten  Absatz  
des Vorw ortes vom  Herausgeber Ernst Bacher völlig bei­
stim m en: E s wäre sehr w ünschensw ert, daß Professor Frodl 
diese großartige Arbeit w eiter fortsetze, denn dieser erste 
B and ist gleichsam  ein »Auftakt« zu der Sym phonie, dere
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L eitm otiv  der Fragenkreis sein könnte, der den Autor seit 
langem  beschäftigt und vielleicht die am tiefsten  wirkende  
Bew egungskraft der D enkm alpflege darstellt, näm lich die

weitere G estaltung der V erhältnisse von »Theorie und Ver­
wirklichung.«

G. E n tz

JÜ R G E N  ZIMMER: JO SE P H  H E IN T Z  D E R  Ä L T E R E .
Z E IC H N U N G E N  U N D  D O K U M E N T E

Deutscher K unstverlag, M ünchen, Berlin, 1988, 508 Seiten, 207 R eproduktionen und 7 farbige Tafeln

Der 1971 erschienenen Monographie über die M alkunst 
von Joseph H eintz d. Ä. hat Jürgen Zimmer nach siebzehn  
Jahren weiterer, tiefschürfender Forschung die schön ge­
staltete Publikation der Zeichnungen des K ünstlers im  
D eutschen K unstverlag folgen lassen. Es ist die erste selb­
ständige Arbeit über das Zeichnungen-Oeuvre von H eintz, 
das durch reiche D okum ente über den K ünstler und seine 
Fam ilie ergänzt ist. Bei der B ehandlung dieses Oeuvres hat 
Zimmer — wie man es bei ihm gew öhnt ist — an sich sei bst 
höchste Anforderungen gestellt. Durch eine breite Vorlage 
von U rkunden und sonstigem  schriftlichen Material liefert 
Zimmer auch für die zukünftige Forschung w ichtige A n­
haltspunkte. Als Ergebnis der in Archiven durchgeführten  
Forschungen sind zur H erkunft und hinsichtlich des frühen  
W irkens des K ünstlers w ichtige, bisher unbekannte D aten  
ans Tageslicht gekom m en. Aufgrund der Angaben zur A b­
stam m ung des K ünstlers aus einer Fam ilie in einer D eu t­
schen K olonie in Italien, zur Übersiedlung von Josephs 
Vater nach Basel und über den in Italien verbliebenen Zweig 
der Fam ilie zeichnet sich sinnfällig das Milieu ab, dem  
H eintz entw achsen ist. In dem K apitel zu den Angaben be­
züglich seines Lebenslaufes haben sich vor allem die ersten  
fünfzehn Jahre seiner T ätigkeit verm ehrt, bzw. zeichnen  
sich die K onturen deutlicher ab, was um so erfreulicher ist, 
als früher diese Zeit seines Lebens am w enigsten bekannt 
war. Besonders interessant ist der von E lisabeth  Landolt 
aufgefundene Briefwechsel H eintzens mit seinen Freunden, 
die dam als in Padua studierten. Aus diesem geht hervor, 
zu wem H eintz in Italien K ontakt hatte und daß er auch zu 
Gelehrten, sowie zu liberal denkenden Personen Beziehungen  
unterhalten haben dürfte. D ie Verwendung des neuen Quel­
lenm aterials erm öglichte, die D aten der w ichtigsten  ita lien i­
schen Stationen von H eintz genauer zu bestim m en, ebenso 
wie den Termin seiner Rückkehr nach Basel. Die inhaltliche  
Bereicherung der einzelnen E tappen seines A ufenthalts in 
Italien erschöpft sich nicht m it den neuen D aten , sondern  
erstreckt sich auch auf die neu gefundenen Zeichnungen. 
Mit recht verzichtet Zimmer darauf, die dunklen Stellen  
des aufgrund der D okum ente und Zeichnungen skizzier­
baren Lebenslaufes und K unstschaffens zu verschleiern oder 
durch willkürliche K onstruktionen zu ersetzen, sondern regt 
zu weiterer Forschung an und m acht auf bestehende Mängel 
und Problem e immer wieder aufm erksam . Die auf den 
Lebenslauf folgende Zeittafel gibt über die A ufenthaltsorte  
des K ünstlers von Jahr zu Jahr eine gute Ü bersicht.

Das H auptthem a der Publikation  ist die U ntersuchung  
der Zeichnungen nach verschiedenen G esichtspunkten in 
sieben K apiteln. Das K apitel »Bedingungen und Um stände«  
enthält wichtige Feststellungen hinsichtlich des Zeichnungs- 
Oeuvres.

Dieses Oeuvre ist sehr klein. Zimmer hält 88 Zeichnungen  
für eigenhändig. Dieser U m stand erschwert die Zusam m en­
stellung eines authentischen Bildes der künstlerischen E n t­
wicklung und wirkt sich auf alle sonstigen w ichtigen F est­
stellungen aus, die in den folgenden K apiteln behandelt 
werden.

U nter den R udolfinischen Meistern ist einzigartig, daß 
die H älfte der Zeichnungen von H eintz K opien sind. Eine 
positive Folge davon ist, daß wir ein genaues Bild erhalten, 
wessen W erke der K ünstler in tensiv  studiert hat. Die nega­
tive Seite ist jedoch, daß dam it die Zahl der selbständigen  
Zeichnungen noch weiter sinkt, m it deren Hilfe wir uns von  
den einzelnen Perioden seiner zeichenkünstlerischen E n t­
wicklung, von den verschiedenen E tappen seiner Schüpfungs- 
m ethode einen Begriff m achen können. Zimmer erwähnt 
drei Zeichnungen nach der Natur: zwei Porträts und ein 
Pferdekopf. Letzteres ( A l l )  gehört meiner M einung nach 
nicht hierher: die Zeichnung wirkt durch ihre absichtliche

U nvollendetheit und w egen der »eingestellten« B ew egung  
des Pferdes eher wie eine aus dem G edächtnis geschaffene, 
idealisierte D etailstudie. Die D eutung der Zeichnungen wird 
durch den U m stand erschwert, daß die eigenhändig signier­
ten und datierten B lätter hauptsächlich aus der Frühperiode  
des K ünstlers stam m en und daß es bezüglich des zeitlichen  
N acheinanders der Zeichnungen der späteren, der Periode 
nach 1595, sehr wenig A nhaltspunkte gibt.

Als Folge all dieser G egebenhetien ersteckt sich der In ­
halt des K apitels »Die E ntw icklung des Zeichners« zum  
überwiegenden Teil auf die Zeichnungen der italienischen  
Periode. Der Autor geht kurz auf die erhaltenen K opien aus 
den Baseler Lehrjahren ein, die eindeutig den E influß der 
H olbeinschen K unst und innerhalb dieser die A nw endung  
der bei den G lasfensterentw ürfen entw ickelten , lavierten  
Federzeichnung anzeigen. N och kürzer w ürdigt Zimmer die 
T ätigkeit von H eintz in Prag und Augsburg. In dem  kom ­
plexen B ild , das von seiner zeichnerischen T ätigkeit in den 
italienischen Jahren gezeichnet wird, erachten wir lediglich  
die A ttribution  einiger in die ersten Jahre eingereihten  
Werke für fraglich. Es handelt sich um die folgenden drei 
Zeichnungen: Sechs weibliche Figuren (H annover. B ibliothek  
der Technischen U n iversität, A10), Die M annalese (B u d a­
pest, Museum der B ildenden K ünste, A 12), und Jesus und  
die Sam aritanerin am Brunnen (Paris, Louvre, A13). Die 
A ttribution  der beiden ersten B lätter stü tzt sich auf die 
Analogie der Pariser Zeichnung, die Zimmer traditionsgem äß  
für ein eigenhändig signiertes, authentisches Werk von  
H eintz hält. D em  widerspricht jedoch der G esichtstypus und  
der Zeichenstil der Figuren, die eher an die unter dem E in ­
fluß Speckaerts und der V enetianer entw ickelte Zeichenkunst 
H ans von A achens erinnern. Zimmer w eist richtig darauf 
hin, daß der E influß Speckaerts auf die E ntw icklung des 
Zeichenstils von H eintz v iel geringer war, als es bei Hans 
von Aachen der Fall war. In den erw ähnten drei Z eichnun­
gen kann m an aber w orauf auch Zimmer h inw eist 
einen sehr starken E influß Speckaerts beobachten. W eiters 
erwähnt Zimmer auch, daß diese drei, H eintz zugeschrie­
benen Zeichnungen mit den von H ans von  Aachen 1584/5 
geschaffenen Zeichnungen eine große Ä hnlichkeit zeigen, 
doch scheint ihm  der Nam e au f dem Pariser B latt ein 
schwerwiegendes A rgum ent zu sein. A uf eine G egenprobe 
können wir nicht verzichten: auf sehr w enigen selbständigen  
Zeichnungen aus der ersten italienischen Periode von H eintz, 
wie auf der 1587 datierbaren H eiligen Fam ilie m it E lisabeth  
und Joh. d. T. (London, U niversity  College, A15), und auf 
der Allegorie m it Fam a und Chronos (London, P rivatbesitz, 
A38), lassen sich von  den drei fraglichen Zeichnungen ab­
weichende Figuren und G esichtstypen sowie andere zeich­
nerische E igentüm lichkeiten  beobachten. Aufgrund des Ge­
sagten scheint die Signatur fraglich zu sein, und wenn sie 
einer erneuten, strengen Ü berprüfung dennoch standhielte, 
m üßten wir die Zeichnung Jesus und die Sam aritanerin für 
eine sehr gelungene K opie H eintzens nach H ans von  Aachen  
halten. Bei den sechs weiblichen Figuren treten — wie auch 
Zimmer b etont die Speckaert’schen Züge sow ohl h in­
sichtlich der F igurentypen, ihrer B ew egungsm otive, sowie 
der Zeichnungsm anier stark in Erscheinung. D a die Zeich­
nung der D etails z. B . der H aare, der K leiderfalten  
m it den Zeichnungen Speckaerts ebenfalls übereinstim m t, 
scheint es w ahrscheinlich, daß von einer K opie nach Spek- 
kaert die Rede ist, daß aber die A utorenschaft von H eintz  
im Falle der Ablehnung der Pariser Zeichnung durch nichts 
bew iesen ist. Es ist w ahrscheinlich, daß die Contarini zu­
geschriebene K opie (E  1) nach derselben Vorlage von  
Speckaert angefertigt wurde. Der Stil der M annalese weicht 
von den beiden anderen H eintz zugeschriebenen Zeichnungen  
darin ab, daß die Linien oft eckig, stellenw eise m arkant
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verd ickt sind, w odurch die H auptfiguren beinahe in kleinere 
geom etrische Form en zerschnitten  zu sein scheinen. Diese  
Art der Z eichenstruktur ist H eintz frem d. Die K om position  
und die F igurentypen  deuten auf den E influß der venetian i- 
schen M eister und auf den unter venetian ischem  E influß  
stehenden  H ans von  A achen hin. D ie K om position  ist dia­
gonal in  zwei Teile geteilt: in den gedrängt vollen  dunkleren  
Vordergrund und in den helleren, luftigeren m ittleren Raum . 
E ine ähnliche K om position  kom m t auch auf H ans von  
A achens M ünchener Zeichnung Jesus am Kreuz zur G eltung, 
auf der die theatralischen  G esten der Figuren an die M anna­
lese gem ahnen, wo aber die zeichnerische D arstellung ele­
ganter, beschw ingter und überzeugender ist. Durch diese 
Zeichnung ist w ahrscheinlich eine verschollene K om position  
H ans von  A achens erhalten geblieben, und der K opist is t  
unter seinen N achfolgern zu suchen. D as W asserzeichen des 
Papiers (D oppeladler m it Sichel und m it K rone au f dem  
K opf, B riquet 6164) kom m t auf Papieren aus dem  J ah re  
1590 bzw . aus den 1590er Jahren vor.

An diese Gruppe von  Zeichnungen knüpft die unter die 
fraglichen Zeichnungen eingereihte V enus, Am or, Ceres und  
B acchus (Paris, K unsthand el, В 5) an, die Zimmer sehr 
richtig m it der Pariser Zeichnung Jesus und die Sam ari­
tanerin (A 13) in Z usam m enhang bringt. Für Zimmer ist 
hier die A utorschaft von  H eintz fraglich, weil die K opftypen  
der F iguren und die H andschrift H eintz fremd sind, daß 
die Zeichnung aber in beiden H insichten  den Speckaert zu­
geschriebenen Zeichnungen nah esteh t, besonders der Buda- 
pester Zeichnung, w eiter den früher Speckaert zugeschrie­
benen Z eichnungen H ans von  A achens in der W iener und  
in der Pariser Sam m lung. Obwohl er diese Zusam m enhänge  
erkannt hat, neigt Zim m er dennoch m ehr zur A ttribution  
an H ein tz, während unserer M einung nach das B la tt nur 
gezw ungen in sein O euvre paßt und viel eher den W erken  
H ans von  A achens zu zuzählen ist.

B ei E rw ähnung des Speckaert-K reises w eist Zimmer 
m ehrm als darauf hin. daß die K un st des Jacob de Backer 
und des O tto van Veen der sogenannten Speckaert-G ruppe  
n ahesteht. E s steh t außer Zweifel, daß diese M eister m it der 
K un st Speckaerts gem einsam e B erührungspunkte aufw eisen, 
in ihren Zeichnungen äußert sich aber ein größerer A bstand  
von  ihm . Aus denselben Gründen können Jan  van  der 
Straet, É tienne D u Perac und Cornelis Cort auch nicht als 
M itglieder der Gruppe gelten . H endrik de Clerk hingegen  
stand w irklich in höherem  Maße unter dem E influß  Spek- 
kaerts, w eshalb ihre Zeichnungen in v ielen  Fällen auch ver­
w echselt werden.

Mit der w eiteren Skizzierung von  H eintzens zeichen­
künstlerischer E ntw ick lung sind wir einverstanden . Sehr 
lehrreich sind die F eststellu n gen  bezüglich der auf den b ei­
den Italienreisen  angefertigten  Z eichnungen, die Zimmer 
den in den K unstschriften  jener Zeit kodifizierten  A nsichten  
gegenüberstellt.

Im  K ap itel »Zur Ikonographie« beruft sich der Autor 
m it R ech t darauf, daß w egen der L ückenhaftigkeit des 
Zeichnungenm aterials und w egen der U nzulänglichkeit der 
ikonographischen Forschungen zur Zeit das Them a einiger 
D arstellungen  noch nicht ganz zufriedenstellend bestim m t 
werden kann. D ie N äherung an die problem atischen T hem en  
(A  38, A 58, A 63 65, A 83) und ihre A nalyse beruht auf dem
w eitgefächerten  W issens- und Q uellenreichtum , den wir hei 
Zim m er anzutreffen gew öhnt sind.

Im  K apitel »Zur A nordnung« geschieht die U ntersuchung  
vom  G esichtspunkt der ästhetischen  P ostu la te  der zeitge­
nössischen schriftlichen Quellen. An diesen gem essen, en thält 
das erhalten  gebliebene Zeichnungs-O euvre von  H eintz  
Ü berraschungen: W ährend die zeitgenössischen  A utoren für 
die G estaltung eines W erkes die F ertigung vieler Skizzen  
em pfehlen , treffen  wir im  O euvre von  H eintz zu den ein ­
zelnen C oncettos nur w enig  K om positionssk izzen  an. Ebenso  
lassen  sich vom  modello  bis zur fertigen K om position  nur an 
w enigen B eisp ielen  even tu elle  Ä nderungen verfolgen. In v ie ­
len Fällen  finden  wir auf den Z eichnungen von  H eintz die 
diagonale E in stellu n g der F iguren und die Verkürzung, deren 
A nw endung die Quellen so sehr em pfehlen. Sehr richtig  
w eist der A utor darauf hin, daß auch hei H eintz — wie bei 
den m eisten  M anieristen überhaupt G efühle eher durch  
B ew egungen ausgedrückt w erden, als durch Mimik.

Im  folgenden K apitel charakterisiert Zimmer die Zeich­
nungen deutlich nach Gruppen m it verschiedener Funktion  
und B estim m ung: K opien, D etailstudien  zu Bildern und 
Stichen und K om positionsskizzen. Er w ürdigt die Bedeutung  
des modellos  und das verhältnism äßige Überwiegen der selb­
ständigen, m it anderen W erken nicht zusam m enhängenden  
Zeichnungen, und innerhalb dieser lenkt er die A ufm erksam ­
keit auf die E igentüm lichkeiten  der W idm ungsblätter. Sehr 
w ichtig ist die F eststellung, daß die in K upferstichen ausge­
führten Zeichnungen nicht in jedem  Falle ursprünglich als 
Stichvorzeichnung angefertigt wurden, da die V ervielfälti­
gung ursprüngllich anderen Zwecken dienender Zeichnungen  
im Stichverfahren m anchm al erst nach Jahren erfolgte.

Л on zeitgenössischen Quellen ausgehend untersucht der 
A utor die von  H eintz angew endete Technik in den verschie­
denen Perioden seines W irkens. N atürlich beschäftigt er 
sich auch in diesem  K apitel am m eisten m it den zur Z;-it 
der italienischen R eisen entstandenen Zeichnungen, da der 
K ünstler im w eiteren V erlauf überwiegend um die V ervoll­
kom m nung der in Italien  entw ickelten  technischen Lösungen  
bem üht war. Im K apitel »Zu den zeichnerischen A usdrucks­
weisen« hat er sich — was auch der U ntertite l andeutet 
die Bereinigung der Begriffe m odi, m aniéré, stile aufgrund  
der in den theoretischen Schriften erläuterten A nsichten zum  
Ziel gesteckt. Durch fortlaufende Korrelierung der Quellen 
und des zeichnerischen M aterials sind die von den einzelnen  
Zeichnungen ausgehenden Feststellungen  Zimmers stets in 
einen breiteren, historisch-ästhetischen K on text eingebettet.

Im  w esentlichen nach den gleichen G esichtspunkten sind 
auch die einzelnen K atalogspositionen verfaßt, die vom  tie f­
gründigen W issen, von den gründlichen Material- und tech ­
nischen K enntnissen , von  einer w eitgefächerten ästhetischen  
Inform iertheit des Autors zeugen. Mit H ilfe v ielseitiger B e­
urteilung war er bem üht, die Funktion der einzelnen Zeich­
nungen, die Zeit ihres E ntstehens, ihren Zusam m enhang mit 
anderen W erken und m it eventuell als Quellen dienenden  
Bildern festzustellen .

Im  K atalogteil stehen  zusam m en 281 N um m ern (185 
Zeichnungen und die in den übrigen Quellen, bzw. K atalogen  
angeführten). D avon sind 88 als eigenhändig anerkannte 
B lätter, 15 fragliche, 36 in den schriftlichen Quellen ange­
führte Num m ern: 22 Zeichnungen sind erw ähnt, die zur Zeit 
unzugänglich und in K atalogen bzw. anderen Publikationen  
genannt sind. 52 K atalognum m ern sind K opien nach H eintz  
und schließlich 68 Zeichnungen abgelehnte A ttribution. In 
der 1894 erschienenen H eintz-M onographie von Berthold  
H aendke stehen auf der Liste der Zeichnungen nur 40 
B lätter, von denen der A utor selbst 9 für fraglich hält; von  
den derzeitigen 88 B lättern  kannte er nur 14. Es ist das be- 
m erkenstw erte V erdienst der neuen M onographie von  Zim­
mer. daß sie die seither publizierten Zeichnungen noch um  
w eitere 25 — bisher unter anderen N am en bekannt gewesene, 
bzw . zum ersten mal publizierte — B lätter ergänzte. Die 
Literatur zu den K atalognum m ern ist reich, die auf die in 
den schriftlichen Quellen erw ähnten Zeichnungen bezügli­
chen Zitate sind sehr genau.

Außer den bereits vorstehend erwähnten A ttributions­
fragen (A 10, A 12, A 13, В 1) hier noch einige Bem erkungen  
zu einzelnen N um m ern: А  10: im Hintergrund der K om ­
position  sieht man den den caduceus haltenden Merkur mit 
der in eine K uh verw andelten  Io. Die Zeichnung verew igt 
also verm utlich  eine selten dargestellte, im T ext Ovids feh ­
lende Episode der G eschichte von  Jupiter und Io.

A  31 33:  während in den B ildunterschriften die Jahres­
zahl 1585 87 steh t, lesen wir im T ext, daß die Zeichnungen
vom  Ende der 1580er Jahre oder vom  B eginn der 1590er 
Jahre herrühren dürften.

A  38:  D ie rücklings sitzende weibliche Figur hält w ahr­
scheinlich zwei Schlangen in ihren H änden.

A  47:  U nter den bekannten Zeichnungen erscheint bei 
H eintz auf diesem  B latte  zum ersten Male der G esichtstypus 
von Correggio.

9 p A  66 - 6 7 :  D ie zu den einzelnen K om positionen ver­
fertigten F igurenstudien entsprechen wTie man bei zahl­
reichen K ünstlern beobachten kann nicht immer genau  
den auf der fertigen K om position  sichtbaren Figuren, son­
dern weichen in den E instellung und in den Bew egungen  
einigerm aßen von ihnen ab. Aufgrund verw andter Züge
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kann m an aber dennoch annehm en, daß sie frühere V aria­
tionen der endgültigen Lösung sind. Auch bei diesen beiden  
Budapester Zeichnungen ist zu verm uten, daß sie m it dem  
W iener Bild D iana und A kteon im  Zusam m enhang stehen.

A  74:  Die in der E m il-W olf-Sam m lung erw ähnte »Kopie« 
ist m it der zum Punzenstich von Aspruck gehörenden Zeich­
nung identisch, die 1980 in N ew  York in der A uktionsaus­
stellung Sotheby zu sehen war und aufgrund der voneinan­
der unabhängigen A ttributionen durch Konrad Oberhuber 
und Teréz Gerszi 1983 im A m sterdam  bereits als eine 
Schöpfung von  Joseph H eintz zur V ersteigerung gelangte.

A  75: Der auf der Zeichnung befindliche Sam m lerstem ­
pel: P Crozat (Lugt II Nr. 474).

В  13:  D ie m inutiöse, detaillierende Zeichenm anier, sowie 
die U nsicherheit des G esichtsausdrucks und des B lickes er­
wecken den Eindruck, daß es sich um eine K opie handelt.

В  14: E ine sorgfältige D etailkopie nach der Radierung  
von H eintz-K ilian.

Das auf den K atalogteil folgende reiche D okum entations­
m aterial — hauptsächlich aus dem Baseler, dem  Berner,

dem W iener und dem M ünchener Staatsarchiv , aus der 
Berner U niversitätsb ib liothek , aus der W iener H ofbibliothek  
und aus dem Augsburger Stadtarchiv — ist nach der ze it­
lichen R eihenfolge der Quellen angeordnet und enthält außer 
den bisher unveröffentlich ten  schriftlichen Quellen auch die 
bereits anderswo m itgeteilten  schriftlichen D okum ente. Die 
nahezu ein D rittel des Bandes ausm achenden D okum ente  
erstrecken sich auf scheinbar uninteressante D aten , die aber 
w ichtig werden können, wenn noch andere A nhaltspunkte  
zum Vorschein kom m en. Die Erläuterungen und K om m en­
tare zu den einzelnen D okum enten erleichtern in hohem  
Maße eine rasche O rientierung unter den im  T ext vorkom ­
m enden Personen und sonstigen H inw eisen. E ine reiche 
Bibliographie, eine Liste der A ufbew ahrungsorte der im  
K atalog angeführten W erke, sowie ein N am en- und Orts­
register beschließen die w ertvolle P ublikation , die in be­
m erkenswertem  Maße zur Bereinigung der Problem e der 
R udolfinischen K unst beiträgt.

Teréz Gerszi

P E T E R  HECHT: D E  H O L L A N D SE  F IJN S C H IL D E R S .
V A N  G E R A R D  D O U  TOT A D R IA E N  A N  D E R  W E R F F . A U STELLU N G SK A TA L O G

R ijksm useum  Am sterdam  1989

Eine W endung in der Interpretationsdebatte.

N icht von  vielen  holländischen Malern des 17. Jh. kann  
man behaupten, daß sie schon zu L ebzeiten einen so großen  
internationalen Ruhm  erreicht und so reiche m oralische und  
m aterielle Erfolge zu verbuchen gehabt hätten , wie die 
Vertreter jener Stilrichtung, die in der Fachliteratur im  all­
gem einen als »Feinmaler« (fijnschilders) Erwähnung finden. 
Gerard D ou, Frans van  Mieris d. A. und ihre N achfolger er­
rangen die Bew underung ihrer Zeitgenossen vor allem  durch 
ihre außerordentliche Fähigkeit der N aturnachahm ung, 
durch ihre verfeinerte, m inutiöse M alweise, und ihre K unst 
genoß im w esentlichen ganz bis zum Beginn des 19. Jh. 
gleichm äßig hohe W ertschätzung.

Zugleich m it dem A uftreten der R om antik , des R ealis­
mus und des Im pressionism us wurden aber die persönliche 
H andschrift, bzw. das »Malerische« zu Schlüsselw orten der 
ästhetischen Bew ertung. Im  gleichen Maße, in dem in den 
100 Jahren von 1830 bis 1930 die B eliebtheit von Rem brandt, 
Frans H als und Vermeer wuchs, so sank das Interesse für 
die nun schon als trocken, stillos geltenden Bilder der 
»fijnschilders«. Die volle R ehabilitierung, die neue Bew er­
tung dieser zu ihrer Zeit so erfolgreichen, später aber lange  
Zeit unverdient in den H intergrund gedrängten M eister, hat 
eigentlich erst in den letzten  Jahren stattgefunden.

E inen w ichtigem  P latz n im m t in diesem  Prozeß die im  
R ijksm useum  zu A m sterdam  im  Jahre 1989 stattgefundene  
A usstellung ein. (D e H ollandse fijnschilders. Van Gerard 
D ou to t Adriaen van  der W erff.) Der Arrangeur der A us­
stellung hat sowohl bei der Auswahl des B ildm aterials als 
auch beim  Verfassen des K atalogs eine entschieden persön­
liche K onzeption verfolgt.

Im  G egensatz zu der um  ein Jahr früher gezeigten L ei­
dener A usstellung (E . J. Sluijter, Leidse fijnschilders, Lei­
den, Stedelijk Museum de Lakenhai), wo ausschließlich die 
eng mit der lokalen Schule verbundenen »fijnschilders« vor­
gestellt worden sind, sollte m it der Am sterdam er A usstellung  
ein B egriff davon verm ittelt werden, daß diese Stilrichtung  
auch außerhalb Leidens ausgezeichnete V ertreter hatte. Das 
ist aber nicht der einzige und auch nicht der w esentlichste  
Unterschied zwischen den K onzeptionen von Peter H echt 
und Eric. J. Sluijter, der die Leidener A usstellung und ihren 
K atalog zusam m engestellt hatte. W ährend Sluijter bei der 
B ehandlung der Genrebilder der Leidener »Feinmaler« in 
erster Linie die verw andten Züge im Stil und bei der The­
men —, bzw. M otivwahl herausstrich, w idm ete H echt den 
feststellbaren U nterschieden in den künstlerischen B estre­
bungen der aufeinander folgenden Generationen eine größere 
Aufm erksam keit. Erwies darauf hin, daß von Gerard Dou bis 
Adriaen van der W erff zum indest drei E ntw icklungsphasen  
zu unterscheiden seien.

D ou verew igte noch nahezu inventarm äßig die V ielfalt 
der wahrgenom m enen W elt, w ogegen sein Schüler Frans 
van  Mieris d. A. die Zahl der ergänzenden dekorativen M otive 
einschränkte. Bei ihm  erhielten Inhalt, anekdotische E le­
m ente, die sinnfällige D arstellung der L eidenschaften eine 
höhere B edeutung. U m  1670 versuchten einzelne Maler unter 
dem E influß des klassizistischen Stilideals w eiterzugehen  
und die m inutiöse, naturgetreue D arstellungsw eise m it dem  
neuen Schönheitsideal, bzw. m it den biblischen und m yth o­
logischen Them en in E inklang zu bringen. D as ist aber nur 
Adriaen van der W erff voll gelungen.

Peter H echt konzentrierte seine A ufm erksam keit in er­
ster Linie auf die V orstellung der künstlerischen A bsicht 
und analysierte die W erke der »Feinmaler« in erster Linie 
nach Form  und Stil, wobei er aber fallsw eise auch auf th e ­
m atische und ikonografische Fragen hinw ies. Er betonte, 
daß Gerard Dou und seine Nachfolger vor allem  die tä u ­
schende. trügerische, illusionistische D arstellung, die vo llkom ­
mene N achahm ung der N atur zum  Ziele hatten , und er 
Schlußfolgerte hinsichtlich  ihrer T hem enw ahl folgender­
m aßen: ». . . in der K unst des 17. Jh . war die gew ünschte  
Form für den Inhalt sehr oft bestim m end, so daß zahlreiche 
Gemälde ihr Them a w eitgehend oder v ielleicht auch aus­
schließlich den vom  Maler in ihm  erblickten, rein m alerischen  
M öglichkeiten zu verdanken hatte.« (S. 19)

Ehe wir aber auf diese F eststellung reagieren bzw. der 
B ildinterpretation  H echts einige Bem erkungen hinzufügen, 
ist E ines unbedingt hervorzuheben: nur höchste A nerken­
nung und größtes E inverständnis kann man der A bsicht des 
V eranstalters der A m sterdam er A usstellung zollen, endlich  
m it frischen, unvoreingenom m enen Augen diese Gemälde zu 
betrachten und zu bew erten, und sie vor allem  als K U N ST ­
G E G E N ST Ä N D E , als G egenstände ästhetischen Genusses 
anzusehen. D as gilt besonders heute als ein w ichtiges B e­
streben, weil die Ikonologen oft ausschließlich auf in h alt­
liche Fragen bedacht sind, wodurch G esichtspunkte, Form  
und Stilistik  zu kurz kom m en, die aber bei der Annäherung  
an ein Gemälde eine ebenso w ichtige Rolle spielen m üssen. 
V-ir m öchten auch anm erken, daß die A nsichten von  Peter  
H echt von  E inseitigkeit nicht ganz frei sind.

In der E in leitung des A usstellungskatalogs schreibt der 
Autor, daß eine kom plexe U ntersuchung von  Form  und  
Inhalt notw endig ist, in der nicht nur auf die Frage nach  
der B edeutung einzelner M otive eine A ntw ort gesucht wird, 
sondern auch auf die Frage, warum die D arstellung gerade 
in der gegebenen W eise erfolgt ist, bzw. wie sich das alles 
dem Bilde von der K unstauffassung des Malers einfügt, das 
wir uns gem acht haben. (S. 19. Anm . 10)

E ine solche N äherungsw eise wäre ohne Zweifel nützlich  
und wünschenw ert gew esen, doch scheint es uns, daß in der 
Betrachtung von Peter H echt Form und Inhalt, künstleri-
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sehe A b s ic h t  u n d  B e d e u t u n g  in gew issen  F ä llen  allzu  sehr  
verw'ischt sind. B eson d ers  se ine A n s ich t  über  die In te r ­
p r e ta t io n s m ö g l ic h k e ite n  der Genrebilder em p fin d en  wir als  
an geifbar ,  w esh a lb  im  w eiteren  V er lauf  d iese F rage  auch  
näher  u n te r su c h t  w erd en  soll.

H echt lehnte in nahezu allen Fällen  die In terpretations­
versuche der Ikonologen ab und verm ied m it A bsicht auf 
m ögliche A ssoziationen  bezügliche Spekulationen zu den 
einzelnen  D arstellungen. Er begründet seinen Standpunkt 
dam it, daß er vor allem  bem üht war, in erster Linie nach  
dem  Ziel zu forschen, das die Schöpfung dieser Gemälde 
b eein flu ß te, und daß er keinerlei Bew eis dafür gefunden  
habe, daß die Maler der Genrebilder im 17. Jh. aus künstleri­
schen oder d idaktischen  Gründen die eigentliche B edeutung  
ihrer V orstellungen absichtlich  verw ischt h ätten , daß aber 
diese G enrebilder für sich betrach tet keine B edeutung auf- 
w eisen, die über das, was m an wirklich sieht, h inausw eist. 
(S. 76, A nm . 2)

D ie in  m ehreren Fällen  geradezu m it der A nschauungs­
w eise des l’art pour l’art des 19. Jh . verw andten  Aussprüche 
von  Peter H ech t w idersprechen n icht nur m it den F est­
stellungen  zahlreicher seiner K ollegen, sondern stehen auch 
im  G egensatz zu v ielen  seiner früheren B ehauptungen. Es 
lohnt sich zwei kurze Z itate aus einem  früheren A rtikel des 
Verfassers herauszugreifen: ». . . it m ay be useful to  rem em ber 
how  very m any seven teen th -cen tu ry  pictures are modern  
m ainly in appearance, w hile carrying m essages that had been  
standard for a century or more.« »The m anifest interest in 
w ell-rendered appearances should not m islead us in to  th in k ­
ing th a t representation  is identical to m eaning in D utch  
art . . .« (P . H ech t, The debate on sym bol and m eaning in 
D u tch  seven teen th -cen tu ry  art: an appeal to com m on sense, 
in: Sim iolus 16/1986, p. 173- 187).

Gerade die beiden sehr w esentlichen  Faktoren sind es, 
die H echt beim  V erfassen des K atalogs der A m sterdam er  
A usstellung n icht genügend b each tet hat. B ei einem  Ver­
gleich der Genrebilder der »Feinmaler« untereinander fällt 
es sofort auf. wie oft m an au f die gleichen T hem en stößt, 
bzw'. wie toposartig sich innerhalb eines Them enkreises die­
selben , w enigen M otive w iederholen. D as alles kann offenbar 
kein Zufall sein, läßt sich aber auch m it rein ästhetischen  
G esichtspunkten  n icht erklären. Im  K atalog  der bereits er­
w ähnten  Leidener A usstellung h at Eric. J . Sluijter sehr 
richtig die A ufm erksam keit au f diese E igentüm lichkeiten  
gelenkt und darauf hingew iesen, daß die U ntersuchung dieser 
Them en und M otive in ihren Z usam m enhängen ein genaueres 
B ild  ihrer F u nktion  verm itteln  kann, bzw . davon, was für 
A ssoziationen  sie bei den zeitgenössischen B etrachtern aus- 
lösen m ußten.

E s ist v ielle ich t überflüssig zu betonen , daß der Anblick  
eines runzligen alten  W eibes, eines seine P feife rauchenden  
oder Geige spielenden M annes, oder aber der A nblick eines 
verführerischen M ädchens auch dann verschiedene G edanken  
erw eckt, w enn sie sich etw a aus dem  gleichen steinum rahm ­
ten  F enster beugen. D ie illusion istische W irkung, die »von 
der K u n st hervorgebrachte genußvolle Täuschung«, deren 
R olle zu überschätzen H echt in m anchen Fällen geneigt ist, 
m ag in allen drei Fällen  die gleiche sein, w as aber vom  
even tu ellen  Sinn der B ilder xinabhängig ist. LTnserer Mei­
nung nach ist es offenbar, daß gew isse T hem en so beliebt 
sein konnten  und deshalb im m er wieder gem alt wurden, 
w eil sie für das zeitgenössische Publikum  aus irgendeinem  
Grunde besonders interessant, unterhaltsam  oder aktuell 
waren. E ine andere Frage ist das »wie«, also die Frage, welche  
künstlerischen , ästhetischen  G rundsätze die Maler beim  Ma­
len der einzelnen B ilder le iteten .

E igentlich  ist es m erkw ürdig, daß der Verfasser im  Zu­
sam m enhang m it Szenen aus dem  A lten  T estam ent von  
W illem  van Mieris, wie z. B. Josef und die Frau des Potiphar, 
Lot und seine Töchter, Susanne und die A lten , es für ein­
deutig h ält, daß die T hem enw ahl durch die V orliebe des 
Malers und des P ublikum s für p ikante T hem en b estim m t 
war, w ährend er im Fall der Genrebilder die R olle von  
A ssoziation  und K onnotation  bei der W ahl des Them es bzw. 
der einzelnen M otive oft unterschätzt. E ine andere Frage ist. 
daß verm utlich  auch schon die Z eitgenossen je nach ihrer 
E in stellu n g diese Szenen verschieden b etrachteten  und ana­
lysierten .

Wir teilen  die M einung des A utors auch in der H insicht, 
daß man den Genrebildern bei w eitem  nicht immer eine so 
ernste m oralisch-didaktische Funktion zuschreiben m uß, wie 
m anche K unsthistoriker unter B ezugnahm e auf die ze it­
genössischen Em blem bücher oder auf andere literarische 
Quellen behaupten. D ennoch glauben wir in der Art, in der 
Peter H echt von  Fall zu Fall den Zusam m enhang zwischen  
der Genre-Malerei des 17. Jh. und der E m blem literatur hand­
habt, eine gewisse Inkonsequenz zu entdecken.

Im  Zusam m enhang m it einem  Genrebild von Arie de 
Vois erw ähnt er sehr richtig nicht als nötige Quelle, sondern 
lediglich als verw andte G edanken form ulierende literarische 
Parallele das Werk Sinnepoppen von  Roem er Visscher. 
(S. 240) N icht so im Falle des B ildes »Unschuld in Gefahr« 
von Godfried Schalcken, das er auf vollkom m en abweichende 
Art und in abw eichendem  Sinn aufgrund eines Em blem s von  
Jacob Cats’Sinne-en m innebeeiden interpretiert. (S. 210) Im  
Zusam m enhang m it diesem  Gemälde behauptet der Verfasser 
geradezu, daß weder dieses, noch sonstige, das gleiche Thema 
darstellende Szenen als Genrebilder im  traditionellen  Sinne 
des W ortes gelten  können, da sie nicht das Leben, sondern 
einen Teil eines gegebenen literarischen W erkes darstellen. 
Ist es aber wirklich das, was sie darstellen? Trotz der zw ei­
fellos auffallenden them atischen Ü bereinstim m ung scheint 
es w ahrscheinlicher, daß auch in diesem  Falle von  der A n­
w endung einer volkstüm lichen, allbekannten Bildsprache, 
von  der V erw endung von  M otiven, die einen überlieferten  
Sinn haben, die R ede sein kann, auf deren w ichtige Rolle in 
der holländischen Genremalerei des 17. Jh. auch H echt selbst 
hinw eist.

Im  Zusam m enhang m it einem  anderen Bild von God­
fried Schalcken lenkt er übrigens selbst die Aufm erksam keit 
darauf, eine wie verschiedene F unktion die »aus dem  A lltags­
leben genom m enen« M otive auf den Genrebildern und in den 
Em blem büchern erfüllen, einen wie verschiedenen Sinn sie 
erhalten können. (S. 184 — 185) Das Problem  besteht in 
W irklichkeit darin, daß es den Forschern bis zu heutigen  
Tage n icht gelungen ist, eindeutig zu klären, was unter 
Genremalerei zu verstehen ist, aufgrund welcher Form- und 
Inhaltsm erkm ale die K u nstgattung definiert werden muß 
bzw. kann.

Schon die in der W ahl von  Them a und M otiv in Er­
scheinung tretende tendenziöse E inseitigkeit zeigt an, daß 
von  mehr die Rede ist, als von der realistischen Darstellung  
des A lltagslebens und der U m w elt. D ie V arianten gewisser 
G rundthem en und in ihnen w ohlbekannte F igurentypen und 
Schauplätze w iederholen sich und fügen sich offenbar in 
einen mehr oder weniger um reißbaren Assoziationsrahm en. 
Zwyar konnten auf einem  Bild auch »em blematische« M otive 
und konkrete H inw eise Vorkommen, doch waren diese für 
die E nträtselung eventuell versteckter zweideutiger A nspie­
lungen durch die Zeitgenossen nicht unbedingt notw endig, 
was besonders für die als traditionell geltenden Them en­
kreise gilt.

E s ist interessant, daß der Verfasser z. B. das Bild 
»Küche m it Fischverkäufer« von  W illem  von Mieris als ganz 
unschuldige Szene interpretierte, nur weil seiner M einung 
nach hier die H inw eise fehlen, die den erotischen Charakter 
der ähnliche T hem en behandelnden Genrebilder eindeutig  
m achen. (S. 120, Anm . 4) Obwohl unserer M einung nach die 
»verräterischen« M otive vom  Bild überhaupt nicht fehlen, 
besteht das W esentliche viel eher darin, daß die Maler auch 
hier, w ie in v ielen  anderen Fällen nach dem  gleichen »Dreh­
buch« gearbeitet haben. Innerhalb der K unstgattung, bzw. 
innerhalb der durch die einzelnen T hem en gegebenen Mög­
lichkeiten  verfügten  die K ünstler über eine gewisse Freiheit 
der »Regie«, konnten  gew isse persönliche Inventionen  gel­
tend m achen, was aber den Inhalt der einzelnen Szenen  
w esentlich  nicht verändern konnte. Einer der w ichtigsten  
A nziehungsreize dieser Genrebilder lag v ielleicht gerade in 
ihrer »eindeutigen Zweideutigkeit«. Man konnte sie als un­
schuldige alltägliche Szenen betrachten, und konnte gleich­
zeitig von Fall zu Fall eine p ikante oder ausgesprochen  
obszöne B edeutung herauslesen, wie ej auch H echt im Zu­
sam m enhang m it dem Gemälde »der dargebrachte Hahn« 
von P ieter Slingelandt überzeugend erörtert. (K at. 48.) U n ­
serer M einung nach wäre es glücklicher gew esen, wTenn der 
Verfasser auch bei den übrigen Genrebildern eine ähnliche
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N äh eru n gsw eise  b efo lg t h ä tte , w ie b ei der In te rp re ta tio n  
d ieses B ildes.

Im  gegeb en en  R ah m en  b esteh t k ein e M öglich k eit, a u f  
w eitere  D eta ils  e in zu geh en . In  der D eb a tte  um  die D e u tu n g s­
m ö g lich k eiten  der h o llän d isch en  G enreb ilder des 17. Jh . 
b ed eu te t  der K a ta lo g  v o n  P eter  H ech t jed en fa lls  e in e n eue  
F arb e, d ie O u vertü re einer n eu en  R u n d e . W en n  w ir auch  
in  zah lreichen  D eta ilfragen  die A n sich ten  des V erfassers  
n ich t te ilen , so sind  w ir uns d och  b ew u ß t, das d ie In te r ­
p retieru ng v o n  G em älden  b is zu einem  g ew issen  G rade im m er  
h y p o th e tisch  b le ib t, u n d  der A rrangeur der A m sterd am er  
A u sste llu n g  h a t sich  v ie lle ich t au ch  d esh alb  in  erster L inie

a u f  das e in d eu tig  E rfaß b are, a u f den  A n b lick  k o n z en ­
triert.

S ch ließ lich  n och  e tw a s. E in e  F ests te llu n g  von  P eter  
H e ch t, d ie u ns d em  W esen  u n d  auch  d em  V erstän d n is der 
F u n k tio n  der G enreb ilder n äh erb rin gt, is t  es u n b ed in g t w ert, 
w eite rg ed a ch t zu  w erden . D ie D a rste llu n g en  der b ild en d en  
K u n st sp ie len  m an ch m al die R olle  des S p iegels , m an ch m al 
die des S itten sp ieg e ls , sin d  aber in  erster L inie d och  ein  sehr  
a u to n o m es G eb iet, geh ören  in den  K reis des G enu sses und  
h ab en  eigen e K o n v e n tio n e n , v o n  d en en  w ir n och  grü n dlich ere  
K e n n tn isse  e in h o len  m ü ssen . (S. 185, A n m . 8)

I. Ném eth

F IR S T  IN T E R N A T IO N A L  C O N G R E S S  O N  T U R K IS H  T IL E S  A N D  C E R A M IC S  
C O M M U N IC A T IO N S P R O G R A M M E  6 - 1 1 .  V II . 1986. K Ü T A H Y A

Ista n b u l, 1989. 302 pp.

T he b ea u tifu lly  illu stra ted  v o lu m e  p u b lish ed  b y  th e  
T u rk ish  P etro leu m  F o u n d a tio n  (Türk P etro l V ak fi) con ta in s  
th e  lectu res o f  foreign  ex p erts  and  th o se  o f  T u rk ish  ones  
liv in g  in foreign  cou n tr ies, held  on th e  F irst In tern a tio n a l 
Congress o f  T urk ish  T iles and C eram ics in 1986. in  K ü ta h y a . 
T he stu d ies  o f  T urk ish  lecturers a re 'p lan n ed  to  appear in a 
la ter v o lu m e.

T h e an a lysis  o f  T u rk ish  ceram ics w ith in  th is , th a t o f  
th e  a c t iv ity  o f  th e  w ork sh op s o f  Izn ik  and K ü ta h y a  — is a 
b asic th em e o f T urk ish  art h istory . T he in v e s t ig a t io n  o f  th is  
su b ject — as it  is illu stra ted  b y  th e  v o lu m e ju s t  p ub lish ed  
is n o t lim ited  to  T u rk ey . T he reason  o f  th is  is n o t o n ly  th e  
in tern a tio n a l in terest tow ard s Is la m ic  and T u rk ish  art. 
T here is a double reason  o f  tw o  d ifferen t factors. O ne is in  
con n ection  w ith  th e  role o f  th e  T urk ish  E m p ire in  E u rop ean  
h isto ry , as it is ev id e n t, th a t on th e  territories w h ich  once  
had b een  th e  p art o f  th e  E m p ire , a large a m ou n t o f  w orks 
o f art h a v e  rem ain ed , and on  th ese  territories there w as a 
m a n ifest in flu en ce  — a lth ou gh  in a d ifferen t degree — o f  
T u rk ish  art on  th e  cu lture o f  peop le orig in a lly  liv in g  there.

T he o th er reason  for th e  in te rn a tio n a lity  o f  th e  research  
o f T u rk ish  ceram ics is th a t  there is a large n um ber o f  T urkish  
ceram ics and t ile s  — m ad e m ain ly  in  w ork sh op s o f  Izn ik  
and K ü ta h y a  — in E u rop ean  m u seum s and p riv a te  co llec­
tion s . T he increase o f  th e  n um ber o f  stu d ies b y  ex p er ts  w as  
m o tiv a te d  b y  th e  large a m ou n t and th e  artistic  va lu e  o f  th e  
w orks.

A s a resu lt o f  th ese  th e  lectu res h eld  on th e  con gress in  
K ü ta h y a  cou ld  be d iv id ed  in to  th ree  great th e m a tic a l groups.

I. T he an a lysis  o f  T u rk ish  w orks
II. T he artistic  ob jects  o f  th e territories once part o f  th e  

O ttom an  E m p ire and th e in flu en ce  o f  T u rk ish  cera­
m ics in  E urope

III . T he an a lysis  o f  w orks in  E u rop ean  co llec tion s

I .  The A n a ly s is  o f  T urk ish  W orks

Three stu d ies o f  th e  v o lu m e deal d e fin ite ly  w ith  th is  
th em e . T h e stu d y  o f  E liza b e th  S. E ttin g h a u sen  (P r in ce to n , 
N . J . U S A ) — “ L otu s B lossom s and P a lm e tte s”  — g iv es an 
an a lysis  o f  th e  sym b o lism  o f lo tu s  and p a lm e tte  m otifs  in  
O ttom an  T u rk ish  art, and  — as it is referred to  b y  th e  su b ­
t it le  (“ A n A rch itectu ra l C om p onent o f  Izn ik  T ile B ord ers” ) 
esp ec ia lly  on  w all-tiles . T h e s tu d y  o f  Prof. T ürker E rdogan  
(G eorge W a sh in g to n  U n iv e r s ity , W a sh in g to n , D .C . U S A )  

“ T ech n ica l E v o lu tio n  and C ontribu tions o f T urk ish  A rchi­
tec tu ra l C eram ics T h rou gh ou t th e  A g es” — deals w ith  te c h ­
n ica l q u estion s p articu lar ly . H e in v estig a tes  first o f  all th e  
ex p lo ita tio n  and d ev e lo p m en t o f  th e  tra d itio n s o f  ceram ics  
m an u factu rin g  o f  earlier cen tu ries in  w ork sh op s o f  Izn ik  and  
K ü ta h y a , u n til a h igh  tech n ica l le v e l w as reach ed  w hich  
ch aracterized  T urkish  ceram ics m an u factu rin g .

T he s tu d y  o f  Jo h a n n a  Z ick -N issen  (B erlin ), “ T ilep a in tin g  
for an Im peria l T urcic, K ö sk ”  deals w ith  th e b igsized , blue  
p a in ted  tilep an els o f th e  S ü n n et O dasi a t th e  Istan b u l 
Saray . In 'accordance w ith ’earlier research  w ork she also sta te s  
th a t  th ese  tile s are n ot to  be seen  on  th e ir  original p laces.

H er op in ion  is th a t th ese  tile s  sh ou ld  h ave b een  m ade b efore  
1537 for a n oth er saray  b u ild in g , h u t con trary  to  earlier  
research she con sid ers th a t  th e y  cou ld  n ot h a v e  d ecorated  
su ch  an  o ffice  b u ild in g  as Arz O dasi. A sp ecia l va lu e  o f  th is  
stu d y  o f  s ty lis t ic  cr itic ism  is th e  ex a c t id en tific a tio n  o f  th e  
m ed ic in a l herbs on th e tiles.

A lth ou gh  it to u ch es u p on  th e  q u estion  o f  th e  T urk ish  
in flu en ce  on E u rop ean  art, I w ou ld  rath er m en tion  here th e  
v ery  in te re stin g  stu d y  o f  J en n y  H ou sego  (P aris). T h e t it le  is: 
“ Cross and O ctagon  C om p osition s in A rch itectu ra l D ecora ­
tio n s  and in ‘L o tto ’ C arpets” . W e h a v e  to  agree w ith  her 
s ta te m e n t th a t  th e  d a tin g  o f  orien ta l carp ets cou ld  n ot be 
con n ected  w ith  th e  d a te  o f  th e ir  ap p earan ce in  E u rop ean  
p a in tin g . T h e stu d y  also p roves co n v in c in g ly  th a t  th e  m otifs  
o f th e  so -ca lled  “ L o tto ” s ty le  had a lread y ap peared  a t th e  
end o f  th e  13th  cen tu ry  on tile s , ceram ics and sto n e -ca rv in g s.

I I .  The M onum en ts o f  the Territories Once Belonging to the 
O ttom an-Turkish  E m p ire , and the In flu en ce  o f  T u rk ish  Cera­
mics in  Europe

T h is to p ic  w as d iscu ssed  in severa l s tu d ie s , g iv in g  a 
sp ec ific  segm en t o f  th e  ceram ics in  th e  great age o f  th e  
T u rk ish  E m p ire.

D r. S a fw an  K h. A l-T ell (U n iv e r s ity  o f  J ord an , A m m an , 
Jord an ) g ave  a ch ron o log ica l grou p in g  o f  th e  t ile s  coverin g  
th e  w alls o f  th e  D om e o f th e  R ock  in Jeru sa lem , on  a b asis  
o f th e  tech n iq u e and s ty lis t ic  cr iticism .

Dr. A ndrej К . A n d rejev ic  (U n iv e r s ity  o f  B e lgrad e, J u g o ­
sla v ia ) m ade k n ow n  a part o f  T u rk ish  ceram ics from  th e  
terr ito ry  o f  th e  p resen t J u g o sla v ia , m a in ly  from  Serbia. 
T he w orks m ay  be d iv id ed  in to  tw o  large groups: th e  p o tter y  
m a in ly  from  Izn ik  com in g  from  e x c a v a tio n s  and b ein g  p art 
o f  th e  co llec tio n  o f  th e  M useum  o f  A p p lied  A rts , B elgrad e  
and th e  t ile s  d eco ra tin g  T u rk ish  b u ild in gs. T h e T u rk ish  
p o tte r y  d ecora tin g  th e  w alls  o f  S erb ian  m on aster ies are 
w orth  o f  a sp ec ia l m en tion in g .

U lk ü  Ü . B a tes  (H u n ter  C ollege, C ity U n iv e r s ity  o f  N ew  
Y ork , U S A ) d iscu ssed  th e  tile  re v e tm e n ts  o f  b u ild in gs in  
Cairo b e tw e en  1517 — 1789.

G éza F eh ér (H u n garian  N a tio n a l M useum , B u d a p est)  
and G yőző Gerő (H istor ica l M useum  o f  B u d a p est) d ea lt w ith  
certa in  p articu lar ly  v a lu a b le  p ieces o f  th e  T u rk ish  m o n u ­
m en ts in H u n gary . G éza F eh ér g ave  th e  a n a ly s is  o f  a w ork  
from  th e  end o f  th e  17th  cen tu ry , ra isin g m a n y  q u estio n s, 
and he d ea lt  w ith  th e  T u rk ish  t ile s  o f  th e  M useum  o f A pplied  
A rts, B u d a p est. G yőző Gerő g ave  an a n a ly s is  on th e  b asis o f  
e x c a v a tio n  fin d s o f  th e  spread o f  ceram ics from  Izn ik  and  
K ü ta h y a  in H u n gary , in th e  16 — 17th  cen tu ries.

W e h a v e  to  m ake a sp ecia l m en tion  o f  th e  stu d ies  ab ou t  
th e  in flu en ce  o f  T u rk ish  ceram ics on E u rop ean  p o ttery . T he  
stu d y  o f  D r. M aria V itto r ia  F o n ta n a  ( I s t itu to  U n ivers itar io  
O rien ta le, N a p o li, I ta ly )  ab ou t th e  t ile s  o f  th e  S tro g a n o ff  
P alace  in  R om e im ita tin g  Izn ik  ceram ics sh ou ld  be grouped  
here. T h ey  w ere m ade in th e  N ea p o lita n  D elle  D on n e F a cto ry  
at th e  end  o f  th e  19th  cen tu ry . T h e au th or d ifferen tia te s  ten  
ty p e s  am on g  th e  im ita tio n s  and a tte m p ts  to  sh ow  th e  
originals o f  all th e  ty p e s .
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T h e q u e stio n  o f  T u rk ish  in flu e n c e  arises in  q u ite  a 
d ifferen t w a y  in  th e  s tu d y  o f  D r. J a n a  K y b a lo v a  (M u seu m  o f  
D e c o r a tiv e  A rts , P ra g u e), w h o  sh o w ed  Izn ik  in flu e n c es  in  
th e  m o tifs  o f  16 — 18 th  ce n tu ry  H a b a n  fa y a n c e .

I I I .  T u rk ish  W orks in  E uro p ea n  Collections

A cco rd in g  to  th is  v o lu m e  b esid e  th e  w ell-k n o w n  grea t  
co llec tio n s  th ere  are o th er  T u rk ish  ceram ics in  sev era l o th er  
E u ro p ea n  co llec tio n s . T h ese  co llec tio n s sh ou ld  b y  all m ean s  
b e se p a r a te d  from  th e  w ork s o f  th o se  territories w h ich  h ad  
on ce  b een  p a rt o f  th e  T u rk ish  E m p ire , b eca u se  th e ir  orig ins  
and  co m p o sit io n  are n o t d eterm in ed  b y  h isto r ica l e v e n ts  
b u t b y  th e  p erson  o f  th e  art co llector .

M arie-T herese C oullery (M usée A rian a , G en ev e , S w itzer­
la n d ) g a v e  a b r ie f  in fo r m a tio n  a b o u t th e  T u rk ish  w orks o f  
th e  M usée A rian a , G en eva .

M aria M an u ela  S. 0 .  M ota (L isb o n , P o r tu g a l)  in  her s tu d y  
“ A n  A m a teu r  d ’A rt an d  h is C o llection ”  g a v e  an  a n a ly s is  o f  
th e  r ich  c o lle c tio n  o f  th e  art co llec to r  C alou ste G u lb en k ian , 
b orn  in  Ü sk ü d a r  an d  d ied  in  L isb on . A t th e  sam e tim e  
sh e m ad e an  e ffo rt to  sh ow  th e  p lace o f  orig in  o f  certa in  p ieces.

Jen n ifer  M. Scarce (N a tio n a l M useum  o f S co tlan d , E d in ­
b urgh) g ave  a su rv ey  o f  th e  ceram ics in  K iita h y a  from  th e  
end  o f  th e  17th  cen tu ry  to  th e  m id d le o f  th e  2 0 th  cen tu ry . 
S he illu stra te d  h er h istor ica l su rv ey  w ith  th e  ceram ics o f  
th e  N a tio n a l M useum  o f  S co tla n d  from  K iita h y a .

W illiam  R o b in so n  d ea lt  w ith  a sp ecia l group , th e  20th  
cen tu ry  im ita tio n s  in  h is s tu d y  “ A  Group o f D ish es in  th e  
Isn ik  S ty le ”  in  w h ich  he d em o n stra ted  th a t  b etw een  1957 — 
74 a series o f  d ish es w ere m ad e in  K iita h y a  w h ich  im ita ted  
1 6 th  cen tu ry  Iz n ik  p ieces and w as ta k e n  to  E u rop e as Izn ik  
ceram ics.

B esid e  th ese  th ere are a few  v er y  in te re stin g  stu d ies  n ot  
d ea lin g  w ith  T u rk ish  ceram ics or its  E u rop ean  in flu en ce. 
T h e s tu d y  o f  R a sim  E fen d iy ev -T o g ru l E fe n d iy e v  (B ak u )  
“ S to r y te llin g s  o f  T op ica l C eram ics o f  A zerb aijan  o f  th e  9 — 
13th  ce n tu ry ”  sh ou ld  b y  all m ean s m en tion ed  and th e  stu d y  
o f R o b e r to  F erre tti (F a e n z a , I ta ly )  “ A  S hort H isto ry  of 
I ta lia n  T iles”  and T ad eu s M ajda’s (W arw aw  U n iv ers ity , 
P o la n d ) “ C ollection  o f  Is la m ic  T iles and C eram ics in  th e  
N a tio n a l M useum  in  W arsaw ” .

T h is v o lu m e  re flec ts  th e  in tern a tio n a l in terest tow ard s  
th e  research  o f  T u rk ish  ceram ics and its  stu d ies  w ou ld  m ost  
p ro b a b ly  in sp ire fu rth er research  w ork.

Ibolya Gerelyes
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ÄSTHETISCHE ERFAHRUNG UND KUNSTGESCHICHTLICHE
HERMENEUTIK

Ein Versuch, Rembrandts D i e  d r e i  K r e u z e  

als Radierung zu deuten*
von

A .  RÉNYI

I

,,The hum anities . . . are no t faced by the  task  of 
arresting w hat otherwise would slip aw ay, but of 
enlivening th a t otherwise would rem ain dead. I n ­
stead of dealing w ith tem poral phenom ena and cau­
sing tim e to stop, they  penetrate  into a region where 
tim e has stopped of its own accord and try  to  reacti­
vate it. Gazing as they  do a t those frozen, sta tionary  
records of which I have said th a t  they  ‘emerge from 
the stream  of tim e’, the hum anities endeavor to  cap­
tu re  the processes in the course of which those re ­
cords were produced and became w hat they  a re .“ 1 
Erwin Panofsky h a t dieses Program m  der kunst- 
historischen Forschung verfaßt in seinem berühm ten 
Essay ,,The H istory  of A rt as a H um anistic D iscipli­
ne“ . E r h a t dabei als eine gemeinsame V orausset­
zung für H um anism us und W issenschaftlichkeit be­
zeichnet, daß das K unstw erk für ein Ding mit B edeu­
tung gehalten wird, also nicht für etw as, das bloß 
m aterielles Dasein besitzt. Denn der K unsth isto riker 
soll darüber im klaren sein, daß der im m er gegen­
w arto rien tierte  ästhetische Genuß den uns überlie­
ferten W erken nur ein scheinbares Leben schenken 
kann. Um eine wirkliche W iederbelebung erreichen 
zu können, muß m an „h in te r“ der Oberfläche der 
sinnlichen U n m itte lb a rk e it die sed im en tartige  
Frem dheit des K unstw erkes erkennen. N ur dadurch, 
daß wir in die Tiefe der Geschichte tauchen und 
unsere Erlebenslust un te r strenger K ontrolle halten, 
können wir dem K unstw erk seine ehemalige, d. h. 
„eigentliche“ , und als solche, auch uns ansprechende 
Bedeutung zurückgeben. So ist die Ikonologie von 
Panofsky „ In te rp re ta tio n  als Sam m lung des Sinns 
und zugleich als Anamnese des Logos“ , das die Bil­
der infolge der verheerenden M acht der Zeit 
nicht m ehr von sich selbst zu verm itteln  verm ögen.2 
Die Bilder wenden uns nur ihr geheimnisvolles, sinn­
liches Gesicht zu: sie sind Rebusse, die einer Lösung, 
einer geistig-sprachlichen E rklärung bedürfen. Auch 
das bekannte dreistufige m ethodologische Modell

von Panofsky3 d eu te t an, daß  das u n m itte lb a r S icht­
bare nur das sinnliche D erivat einer ihrem  Wesen 
nach sprachlich konstitu ierten  W eltbedeutung sei: 
deswegen soll der Forscher hier system atisch im m er 
„ tie fer“ , sozusagen hinter das Bild gelangen. N euer­
dings haben m ehrere W issenschaftler au f diejenigen 
tiefen Zusam m enhänge hingewiesen, die zwischen 
Panofskys m ethodischem  Ideal und der perspek tiv i­
schen B ildauffassung der italienischen Renaissance 
bzw. den dam it verbundenen neoplatonischen 
K unsttheorien  zu beobachten sind.4 Es ist kein Z u­
fall, daß er selbst seine M ethode vor allem am dem 
historischen Stoff p rak tiz ie rt ha t, der dem Erfolg 
einer au f strenger Quellenkritik und M ethodologie 
beruhenden B edeutungsrekonstruktion  die besten 
Chancen gab. So ist es kein W under, daß er sich 
außer zwei frühen V ersuchen5 - mit denjenigen G ro­
ßen der europäischen K unstgeschichte n ich t be­
schäftig t hat, deren Oeuvre den Forscher schon an 
dem stab ilsten  P u n k t der Ikonologie, nämlich in der 
ikonographischen Analyse, unsicher m acht und ihm 
es so sehr erschw ert, für die In te rp re ta tio n  eine 
über sentim entale Schwärm erei und ästhetisierende 
Schöngeisterei hinausgehende — sachliche Sprache 
zu finden. Es handelt sich um R em brandt.

Trotzdem  steh t uns ein D okum ent zur V erfü­
gung, das durch sein hohes m ethodologisches Niveau 
und sein geistiges Engagem ent für die hum anistische 
Tradition der Denkweise Panofskys w ürdig ist und 
versucht, sich m it dem äußerst kom plizierten und 
verzweigten Problem  kreis der R em brandtschen  
K unst auseinanderzusetzen: ich meine die zuerst 
1957 veröffentlichte und späte r m ehrm als revidierte 
S tudie von Jan  B ialostocki,6 die — das kann man 
ohne Ü bertre ibung sagen der R em brandt-
Forschung zu völlig neuen A nsätzen verhalf. Der 
hervorrangende polnische K unsth isto riker ha t den 
Versuch gem acht, mit Hilfe des dreistufigen Schemas 
Panofskys die ungewöhnlich zahlreichen Diskussio­
nen der R em b ran d t-L itera tu r au f einen gem einsa­
men N enner zu bringen. D adurch kam er zu der

Vortrag, gehalten im September 1988 auf dem X I. Internationalen W eltkongreß für Ä sthetik in N ottingham
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Abb. 1. Rembrandt, Die drei Kreuze. Radierung mit Kaltnadel, 385x450  mm. B. 78 1. Zustand. 1653. Amsterdam

H ypothese, daß  die Schw ierigkeiten hei der In te rp re ­
ta tio n  der Spätw erke R em brand ts  au f eine differen­
tia  specifica dieser K u n st zurückzuführen seien: ,,Bei 
R em brand t h a t m an besonders s ta rk  den E indruck, 
als ob die S tru k tu r  seiner W erke sich einer strengen, 
k ritischen  ikonographischen Analyse w idersetze“ .7 
Infolgedessen kann m an die Wahrheit dieser K unst 
nu r so erfassen, wenn die Methode der w issenschaftli­
chen E rkenn tn is  dem G egenstand, dessen spezifi­
scher C harak te r e rk an n t w urde, gerecht wird. So g ib t 
er die m ethodologische A nforderung, die ikonogra- 
phische Analyse solle die Them en, Allegorien usw. 
eindeutig  bestim m en (die übrigens eine unen tbeh rli­
che V oraussetzung der w eiteren w eltanschaulich- 
ikonologischen Synthese wäre), bei R em b ran d t auf, 
und beh au p te t, unsere A ufm erksam keit müsse eher 
„den künstlerischen M itte ln“ sowie den „form alen 
E lem enten“ gew idm et werden, die „spezifische, sehr 
schwer bestim m bare, aber vielleicht präzise sym boli­
sche W erte“ bekom m en.8 Die exak te  B estim m ung

des W esens dieser K u n st hänge also eigentlich nur 
von der strengen kritischen K ontrolle unserer syste­
m atischen U ntersuchungen und an der Präzision u n ­
serer Form ulierungen. Letzten  Endes te ilt Bialostok- 
ki die Skepsis von B urckhard t n icht, der der Meinung 
war, „könnte  m an . . . den tiefsten G edanken, die 
Idee eines K unstw erkes überhaup t in W orten voll­
ständ ig  geben, so wäre die K u n st überflüssig und  das 
betreffende W erk h ä tte  ungebaut, ungem eißelt, u n ­
gem alt bleiben dürfen“ .9

Die S tudie von Bialostocki h a t lebhafte K ritik  
ausgelöst, wobei es in erster Linie n ich t um eine 
theoretische A useinadersetzung mit einer derartigen 
Exponierung der herm eneutischen U rproblem atik  
der Geisteswdssenschaften ging: die K ritik  rich tete  
sich vielm ehr gegen die These über die prinzipielle 
U ndefin ierbarkeit der ikonographischen Inha lte  bei 
R em b ran d t.10 Diese Diskussionen führten  dann zu 
den schon erw ähnten neuen Forschungen. Bialostok- 
ki h a t inzwischen diese These teilweise aufgegeben,
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Abb. 2. Rembrandt, Die drei Kreuze. Radierung m it Kaltnadel, 385x450  mm. R.78 4. Zustand, um 1600. Amsterdam

ohne aber die ganze Konzeption revidiert zu haben. 
E r selber h a t auch viel zur E rneuerung  der Rem- 
brandt-Ikonographie beigetragen, die sich nicht 
m ehr in einer mechanischen Typologie und bloßen 
Zuordnung von Bildinhalten erschöpft, sondern sich 
immer intensiver darum  bem üht, die Aspekte des 
schöpferischen Um gestaltungsprozesses in den V or­
dergrund zu stellen. Besonders Christian Tüm pel h a t 
sehr viel getan, um die Form schöpfung R em brandts 
zu demystifizieren und die Quellen und Vorlagen, die 
dem K ünstler zur Verfügung standen, philologisch 
genau zu rekonstruieren. Ihm  ist auch gelungen, 
manche kiintlerische Verfahren (wie z.B. die „H er­
auslösung“ ) im Umgang m it der B ild trad ition  zu 
identifizieren, die auch das kritische U rteilsverm ö­
gen des K ünstlers, das von der m odernen Genieäs­
thetik  und der davon geprägten hum anistisch ge­
sinnten K unstw issenschaft m it Begriffen wie In sp i­
ration und Einfluß ersetz t worden ist, in seine R echte 
wieder einzusetzen.11 T rotz dieser Bestrebungen ist

aber der Paradigm aw echsel, der sich in der K u n st­
wissenschaft heute durchzusetzen scheint, in der 
R em b ran d t-L ite ra tu r noch kaum  zu bem erken. So 
ist meine Studie nu r ein schüchterner und zw angs­
läufig unvollständiger Versuch, an die Analyse der 
oft bew underten und um strittenen  R adierung Die 
drei Kreuze aus einer neuen Sicht heranzugehen, und 
zwar aus dem A spekt einer kunstgeschichtlichen 
H erm eneutik , der wir die um fassendste und  kohären­
teste  K ritik  der Ikonologie verdanken.

Einerseits geht es m ir um die kritische Erfassung 
solcher unreflektierten Präm issen der bisherigen In ­
te rp re ta tionen , die die R ichtungen und M ethoden 
dieser Auslegungen zwangsläufig bestim m en: an d er­
seits m öchte ich versuchen, neue Fragen aufzuw er­
fen, die sich aus der E insich t in das Wesen des Bildes 
als ein von der Sprache grundsätzlich  Verschiedenes 
bzw. aus der persönlichen E rfahrung ergeben, daß 
sich das Bild dem Bew ußtsein des In te rp re ten , wel­
ches sich nach der Logik der Sprache artiku lie rt,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



9 6 A. RENYI

gew isserm aßen im m er w idersetzt. B ilder bringen uns 
in V erw irrung, weil sie unsere alltäglichen E rw artu n ­
gen n ich t oder n ich t völlig erfüllen — das ist viel­
leicht der eigentliche G rund, w arum  sie uns erm ögli­
chen, neue ästhetische E rfahrungen zu machen.

Mir geht es also hier n icht um eine D eutung des 
W erkes, die eine to ta le  E rläu terung  anstreb t: mein 
A ufsatz soll viel m ehr die Offenheit des langen, per­
sönlichen Dialogs w iderspiegeln, den ich seit m ehre­
ren Jah ren , m ehr oder weniger system atisch , m it 
R em brand ts  W erk zu führen versuche.

I I

Z unächst vergleiche ich zwei rep räsen ta tive , ob ­
wohl einander w idersprechende In te rp re ta tio n en . 
Ich m öchte aufzeigen, worin der verborgene K onsens 
im offenen Dissens der verschiedenen Schulen und 
R ichtungen innerhalb  der von dem  hum anistischen 
G edankengut geprägten  K unstw issenschaft besteht.

D agobert F rey , dessen S tudie den bezeichnenden 
T itel Die Pieta Rondanini und Rembrandts Drei 
Kreuze t r ä g t ,12 w ar ein A nhänger der Geistesge­
schichte, innerhalb  dieser R ich tung  stand  er aber der 
W arburg-Schule am  nächsten . Die vor kurzem  ver­
öffentlichte A rbeit von W illiam  H aiew ood13 hingege- 
gen, was Ziele und M ethode anbelang t, s te llt ein 
Beispiel der heute schon zur alltäglichen Forschungs­
praxis gewordenen Ikonologie dar. B ialostocki äh n ­
lich folge ich Panofskys Schema: im G egensatz zu 
ihm aber bin ich der M einung, daß  aus dem Versuch, 
die divergierenden In te rp re ta tio n en  au f einen ge­
m einsam en N enner zu bringen, m an n ich t au f die 
E igenart der R em brand tschen  K unst, sondern viel 
m ehr au f bestim m te geistige E instellungen der In ­
te rp re ten  schließen sollte.

Bialostocki zufolge stoße m an schon bei der e in ­
fachen, vorikonographischen Beschreibung der S p ä t­
werke — d.h. bei der bloßen F ix ierung der au f dem 
Bild dargestellten Ereignisse — au f n icht geringe 
Schw ierigkeiten. In  der Beschreibung der ersten  V er­
sion der Drei Kreuze spricht z.B. D agobert F rey  
darüber, daß  alle Personen der Szene von dem durch 
das fan tastische L ich t ausgelösten Schock beherrscht 
seien: sogar der kleine H und  h in te r den beiden Ju d en  
im V ordergrund kläffe nach dem m ystisch beleuchte­
ten  K reuz. H aiew ood hingegen, dessen K onzeption 
nach allein der gegenüber dem  K reuz Christi in die 
K nien gesunkene röm ische H au p tm an n  der h im m li­
sche W under bem erkt, w ährend die anderen — von 
all dem  nichts ahnend — ihr gew ohntes (auch im 
Schm erz wegen Jesu  Tod privates) Leben au f der 
E rde u n gestö rt w eiterführen, sieht die Szene in zufäl­
lige Genreszenen zerfallen: in seiner Lesart werden

z.B. die beiden Juden  nicht von der kosmischen K a ­
tastrophe vertrieben, sondern eben vom harmlosen 
Gebell des kleinen H undes. N ach G om brichs Mei­
nung14 ist es unm öglich, die Frage: wen das kleine 
H ündchen „eigentlich“ anbellt, nur und unm itte lbar 
aus dem Bilde zu beantw orten: wir brauchen einen 
literarischen K o n tex t, der uns hilft, das bildliche 
N ebeneinander von M otiven in sprachlich eindeutige 
Aussagen übersetzen zu können. F rey  und Haiewood 
„lesen“ das Bild nach ihrem jeweiligen literarischen 
V orverständnis, ohne aber die K ontex tabhängigkeit 
ihrer Feststellungen reflektiert zu haben. Das läß t 
sich auch — um Panofskys K ategorien zu gebrau­
chen — nicht nu r au f den Sachsinn, sondern auch auf 
den Ausdruckssinn  beziehen.15 Die U nterschiede ver­
m ehren sich, wenn m an zur zweiten Stufe übergeht. 
H ier erfolgt die ikonographische Analyse, d. h. die 
E rläu terung  von G eschichten, Allegorien und Sym ­
bolen mit Hilfe literarischer Quellen und der B ild tra ­
dition.

F a s t die ganze F ach lite ra tu r ist einig darüber, 
daß im them atischen  M itte lpunkt der ersten Version 
unserer R adierung (Abb. 1) die Bekehrung des röm i­
schen H aup tm anns steh t. Aber nicht alle Forscher 
messen die gleiche B edeutung der grundsätzlichen 
Ü berarbeitung  der P la tte  um 1660 (Abb. 2) bei, wo­
bei R em brand t den röm ischen H aup tm ann  v er­
schwinden und a n s ta tt  seiner eine m erkwürdige R ei­
terfigur im Profil erscheinen läßt, die an der Szene 
vorüberzugehen scheint, ohne den am K reuz hängen­
den Jesu  bem erkt zu haben. Louis Lebeer meinte, 
daß der R eiter derselbe H aup tm ann  sei, aber noch 
vor der dram atischen  E rkenntnis: er sei noch nicht 
vom Pferde gestiegen und das himmlische Licht lasse 
noch au f sich w arten . F rey  h a t das bestritten : ihm 
zufolge sei h in ter dem R eiter — kaum  noch sich tbar 
und seiner zentralen  Position beraub t — der H a u p t­
m ann auch w eiterhin dabei sichtbar: links könne 
m an sogar seinen R eitknech t m it dem sich bäum en­
den Pferd  erkennen.

F rey  m eint nun, der geheimnisvolle R eiter sei 
kein anderer als P ilatus, dessen D arstellung au f Gol­
g a th a  in der B ild trad ition  bis Anfang des 15. J a h r ­
hunderts  zurückverfolgt werden kann. So gelte die 
Lanze des in Zivil gekleideten, eleganten römischen 
S ta tth a lte rs  n ich t als Waffe, sondern als H oheitszei­
chen: als solches ist es der Lanze ähnlich, die er auf 
dem R adierung Ecce Homo — eine der Drei Kreuze 
ähnlich anspruchsvolle, großform atige R adierung 
R em brand ts  aus dem Jah re  1655 — träg t. R em ­
b ran d t habe, so F rey , m it der D arstellung des zwie­
spältigen, m it Schuldbew ußtsein erfüllten P ila tu s ei­
ne alte  christliche T rad ition  ak tualisiert: in seiner 
G estalt verflöchten sich Schuld und Gewissen, die 
Am bivalenz von Unglaube und B ekehrung, die sich
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auch in seiner skeptischen Frage ,.W as ist W ahr­
heit?“ (Jh. 18. 38) ausdrückt.

Halewood m acht keinen Versuch, die Person des 
Reiters ikonographisch näher zu identifizieren. E r 
begnügt sich mit der Aussage, daß R em brandt hier 
nicht m ehr die Geschichte schildere und die D arstel­
lung narra tiven  C harakters eher ins Symbolische 
übergehe „R em b ran d ts’s rigidly self enclosed hor­
seman, tu rned  the opposite way and ignoring the 
offer of reconciliation from the cross, seems a clear 
enough a ttem p t to  illustra te  a predicam en regarded 
by the Reform ation as identical w ith the  hum an 
condition“ .16

D am it sind wir eigentlich zur d ritten  Stufe, zur 
Erfassung der „eigentlichen Bedeutung oder des Ge­
h a lts“ , angelangt. H ier soll un tersuch t w erden, wie 
die einzelnen Autoren das angesprochene W erk als 
Sym ptom  einer umfassenden historischen S ituation 
bzw. eines geschichtlich-menschlichen Zustandes e r­
fassen. Halewood sieht den „eigentlichen“ G ehalt 
des W erkes in der künstlerischen Erfassung des spe­
zifisch protestantischen Paradigm as von Gnade und 
Erlösung: der Mensch sei dem entsprechend eine au f 
tragische Weise beschränkte, starrköpfige K reatur, 
der einerseits sein Leben im ständigen Schatten  des 
Todes führe, andererseits aber au f das ewige V erspre­
chen der unerw arteten  und von ihm keinesfalls be­
einflußbaren Gnade der Erlösung hoffe. W ährend die 
Szene des H auptm annes das m it G o tt gefundene 
(besser gesagt: von G ott erhaltene) Einsw erden v er­
sinnbildliche, symbolisiere der R eiter gerade sein 
N icht-V orhandensein und die Verlassenheit des Sün­
ders: „The horsem an is as dissociated as an au to m a­
ton (or a figure in allegory) from the terrib le event 
before him, or beside him, and th is dissociation is in 
fact w hat he seems intended, as a symbol, to  ex­
press.“ Halewood argum entiert vor allem theolo­
gisch: in der kalvinistischen Theologie seien die Be­
griffe Isolierter und Sünder Synonym e, denn der 
Mensch, dessen Wille frei ist, sei in der Tat ein Sün­
der, der die Union m it dem V ater gebrochen habe. 
Seine tragische E insam keit, die er von sich selbst nie 
auf lösen kann, würde so auch in der düsteren, tro s t­
losen A tm osphäre des W erkes ausgedrückt.

Mit diesem U m stand lasse sich lau t Halewood 
erklären, warum  die R adierung zur L ieblingstech­
nik des alten R em brand t geworden ist: vom Ge­
sichtspunkt des sinnlichen Anreizes wirke sie näm ­
lich sehr bescheiden. Die inhaltliche Betonung der 
N ichtigkeit des Menschen erfordere logischerweise 
Bescheidenheit bei der W ahl der künstlerischen M it­
tel und einen asketischen Verzicht au f die V irtuosität 
der Form . Die historische Bedeutung von R em ­
brand t, so resüm iert Halewood, bestehe darin , daß 
der W iderspruch zwischen dem rhetorischen und or-

Abb. 3. Rem brandt. Die drei Kreuze. 1. Zustand, Ausschnitt

nam entalen Glanz der hum anistischen Renaissance 
und dem subjektiven Postulat der neuen, reform ier­
ten R eligiosität in seinem gnadenvollen Stil („his 
style of g race“ ) aufgelöst wird.

Gegenüber Haiewoods „ikonologischer“ In te n ­
tion, das Bild in seinem einstigen soziokulturellen 
K ontext zu erfassen und seine historische B edeutun­
gen zu rekonstruieren, schließt sich D agobert F rey  
unm itte lbarer dem Program m  von D ilthey an, da  es 
ihm nicht darum  geht, was das Bild als T ext im 
K ontext für uns besagt, sondern vielmehr darum , was 
durch das Bild derjenige besagt, der sich darin aus­
drückt. Da er R em brandt selbst verstehen will, ver­
schmilzt er alle möglichen Daten ikonographische 
und literarische Quellen, technische Angaben, Bio­
graphisches sowie Momente der geistigen Umwelt 
in einen einheitlichen Prozeß, um daraus die seelische 
Problem atik des Meisters sozusagen zu destillieren, 
von der „der schöpferische W illensakt“ abgeleitet 
werden kann. Es ist charakteristisch für Frey, daß er 
a n s ta tt Bild lieber Bildvision sagt, in deren Fokus das 
schöpferische S ub jek t steh t: alle Änderungen im Z u­
stand  des W erkes werden als gesetzmäßige Folgen der 
Modifizierungen dieser subjektiven Sicht ausgelegt.
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Abb. 4. Meister В. mit dem Würfel,
Die Bekehrung des römischen Hauptmannes 

Kupferstich, 1534. London, British Museum. Ausschnitt

So e rk lä rt F rey  den inhaltlichen  K onzeptw andel 
bzw. die „Z erstö rung“ der Form  von 1660 m it einer 
geistigen K rise des K ünstlers, die er — durch H eran ­
ziehen von Quellen aus der kulturellen  und religiösen 
U m w elt R em b ran d ts  — auch m it ikonologischen 
M ethoden belegen zu verm ögen g laub t. D as w esent­
lich Neue, das R em b ran d ts  K u n st m it dem m oder­
nen abendländischen D ram a (gem eint is t offensicht­
lich Shakespeare) und  der neuen B ew ußtseinsphilo­
sophie von D escartes verknüpft, ist so in einem neu­
en, grundsätzlich  sub jek tiven  Erleben der W elt und 
des eigenen Ichs zu finden, das einen neuen tran szen ­
dentalen  Ausgleich ,,im reinen Sein“ erm öglicht. Die 
Drei Kreuze seien ein W erk des inneren K onflikts, wo 
diese letzte, „unpersönliche“ Lösung noch n icht ge­
funden ist.

I I I

W ir haben es also m it zwei, an und für sich kohä­
ren ten  und zugleich einander ausschließenden D eu­
tungen desselben K unstw erkes zu tun . Beide In te r ­

preten  sind au f der Suche nach dem „eigentlichen“ 
oder „ le tz ten “ Sinn des Bildes: sie gehen — übrigens 
unreflek tiert — davon aus, daß die wissenschaftliche 
Aufgabe darin  besteh t, die H eterogen itä t der bildli­
chen, literarischen, historischen, ideengesichichtli- 
chen usw. D aten  dadurch aufzuheben, daß eine h in ­
tergründige Sinneseinheit gefunden wird, in der alles 
seinen P la tz  findet. Dabei müssen sie aber im m er 
selektiv Verfahren: da ihre Augen von einem präexi­
sten ten  V erständnisraster kunstw issenschaftlicher, 
philosophischer, psychologischer usw. Begriffen ge­
leite t werden. Beide A nalysen verstehen das Bild als 
„eine ins Äußere der Sinnlichkeit versetzte Form  des 
Gedankens, als ein peripherer Schein der V ernunft, 
der sich in diesem Schein n ich t täu sch t und verkehrt 
sieht, weil es ihr eigener Vorschein is t“ .17 So nennt 
Haiewood seinen Versuch „sim ply a pictorial ac­
count of an idea“ ;18 und wenn F rey  das „U naus­
sprechbare“ in R em brandts Bild als etw as E inzigar­
tiges, nur für dieses Bild C harakteristisches hinstellt 
und als solche sogar als eine E x trem itä t aufzeigt, 
m uß er für das „norm ale“ Bild die W esenseinheit 
von Bild und W ort für möglich, sogar für w ünschens­
w ert halten . K einer von ihnen reflektiert also die 
grundsätzliche methodologische Aporie des Bild- 
D iskurses, die konstitu tive  F rem dartigkeit von Bild 
und Sprache und die daraus folgende Schwierigkei­
ten der wissenschaftlichen Behandlung von Bildern.

Bialostocki nun, der als erster in der R em brandt- 
L ite ra tu r die P lu ra litä t der In te rp re ta tio n en  als sol­
che zum G egenstand einer Analyse gem acht ha tte , 
g laubte das Problem  d e ra rt lösen zu können, daß er 
den im Panofsky-M odell inhärenten  m ethodologi­
schen P latonism us (also die system atische Bewegung 
von der unm itte lbaren  W ahrnehm ung des Bildes via 
ikonographischer Beschreibung zur R evelation des 
„eigentlichen“ Sinnes seitens des In terp reten , d. h. 
den Weg von der Sinnlichkeit bis zum allgemeinen 
Begriff) in einen Schaffensvorgang um kehrt, wo der 
K ünstler aus ganz allgemein-m enschlichen S itua tio ­
nen, sog. R ahm enthem en, ausgehe, die er nur even­
tuell auch zu ikonographisch bestim m baren Ge­
schichten konkretisiere.18 Dasselbe W erk könne also 
deswegen m annigfaltig  und zugleich kohären t gedeu­
te t werden, weil jede In te rp re ta tio n  eigentlich nur 
eine K onkretisation  derselben Substanz sei. Chris­
tian  Tüm pel h a t m it R echt d a rau f hingewiesen, daß 
Bialostocki „den neoplatonischen A nsatz der Pa- 
nofskyschule au f R em brand t übertrug: das Allge­
meine ist das W ahre und geistig H öhere, die H istorie 
nur die M aterialisierung der Idee. Der späte, vergei­
stig te  K ünstler habe deshalb n ich t die H istorie, son­
dern das Allgemeine an g estreb t“ .19 F ü r dieses K on­
zept des Schaffensvorgangs sind Foucaults W orte 
von voller G ültigkeit: „W as in unserem Diskurs eine
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Person zum A utor m acht, ist in der T a t n ichts ande­
res als eine m ehr oder weniger psychologisierende 
Projektion dessen, was wir selbst m it dem T ex t tu n .“ 

Wie ich schon früher erw ähnt habe, Bialostocki 
glaubt, der streng wissenschaftlichen Forderung der 
E indeutigkeit in der R em b ran d t-Forschung dadurch 
gerecht zu werden, daß der Schw erpunkt der Analyse 
vom Them atischen au f das Form ale um gestellt wird.

Bialostocki ist natürlich alles andere als F o rm a­
list: und so m uß er behaupten, R em brand ts A lters­
kunst wäre deswegen spezifisch, da  hier ,,die form a­
len Elem ente (wie z. B. das Helldunkel — A. R .) eine 
spezifische, sehr schwer bestim m bare, aber vielleicht 
präzise symbolische W erte bekom m en.“ Wie das n ä ­
her zu verstehen ist, zeigt der letzte A bsatz des A uf­
satzes, wo er Taine zitiert: . .es wäre möglich fest­
zustellen, daß in den tiefsten W erken R em brandts 
die Tragödie des Menschen, der m it dem Angriff des 
Schicksals, des Schmerzes, der W ehm ut käm pft, 
nicht eine andere, sondern dieselbe ist wie ,das T rau ­
erspiel des sterbenden, verstreu ten , zuckenden, u n ­
aufhörlich vom Eindringen des Schatten  bekäm pften 
L ichtes.“20 Bialostocki scheint hier die m ythologi­
sierte dialektische E inheit von Form  und In h a lt — 
und dadurch die endgültige E indeu tigkeit des einzel­
nen Bildes — d era rt aufrecht erhalten  zu wollen, daß 
er gewisse, au f dem Bild dargestellte, G egenstände 
(Licht, Schatten) m it gewissen hum anistischen 
W ertkategorien (Mensch, Schicksal, Schmerz usw.) 
schlicht identifiziert: Helles und Dunkles im Bilde 

. werden hier nicht nur ohne weiteres m it Licht und 
Schatten gleichgesetzt, auch ihre m annigfaltige 
K ontingenzen werden zu einem K am pf zwischen ih ­
nen um in terpretiert. Symbolische D eutung heißt 
dann nichts anderes als eine unm itte lbare  Ü berset­
zung des Gesehenen in gegebene sprachliche D enk­
schem ata. W as au f diesem W eg als der Sinn dieses 
oder jenes K unstw erks gefunden wird, ex istiert 
schon im V orverständnis des H istorikers und be­
stim m t weitgehend seine W ahrnehm ung des Bildes. 
W enn es unreflektiert passiert, füh rt das zw angsläu­
fig zu einer Blendung des In te rp re ten  durch früher 
gesetzte Vorstellungen und versperrt den Weg zu der 
eigentlichen ästhetischen Erfahrung.

Es ist zwar wahr, daß eine unm itte lbare , d. h. 
vorsprachliche, A nschauung eines Bildes unmöglich 
ist, da sich das Bewußtsein notwendigerweise m it 
sprachlich k o n s titu ie r te n  S innerw artungen und A n­
tizipationen dem Bild annähert. Es liegt aber im 
Wesen der ästhetischen E rfahrung, daß die Sprache, 
die das Bild dem Sehen aufschließt, das Subjekt 

j ,,dann im Stich läßt, indem es sich für es erweist, daß 
sie und dam it das Subjekt nur das Allgemeine w uß­
ten, nicht aber dieses bestim m te einzelne, ferner daß 
das Subjekt im Sehen der synkretischen Abfolge der

Abb. 5. Rem brandt, Die Kreuzabnahme 
Radierung, 5 3 0 x 4 1 0  mm. ß.81 2. Zustand. 1633 Amsterdam

Sprache, n icht der Syntax  des Bildes folgt, und es in 
seinem gew ohnten V erhalten der Lektüre schon eine 
In te rp re ta tio n  u n te rleg t“ .21 So m uß Bialostockis 
Versuch scheitern, das A useinandergehen der Rem- 
b ran d t-In te rp re ta tio n en  dadurch  aufzuheben, daß 
der Sinn a n s ta tt  der ikonographischen K onkretisie­
rung in einer allgem eineren Sym bolhaftigkeit der 
Form en gesucht wird. Der G egensatz zwischen einer 
herköm m lichen W issenschaftsauffassung, die das 
K unstw erk weiterhin als ein eindeutig  zu bestim ­
m endes E rkenn tn isob jek t ansieht, und der ä s th e ti­
schen E rfahrung  des Bildes wird dadurch keineswegs 
aufgelöst, nur au f eine andere Ebene geschoben.

IV

Svetlana Alpers ha t in ihrer Rezension über Lord 
Clarks Rembrandt and the Italian Renaissance Erich 
Auerbachs Vergleich vom narra tiven  Stil der antiken 
Prosa m it dem des Alten T estam ents z itiert, um 
dadurch die Differenz der N a rra tiv itä t der ita lien i­
schen Renaissancem aler von derjenigen R em brandts 
zu erhellen. R em brandts reduktive und selektive E r­
zählungsweise ähnele der des Alten T estam ents inso-
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fern, daß  auch bei ihm  „n u r so viel ex ternalisiert 
wird, wie für die N arra tion  unbed ing t notw endig ist: 
alles andere bleib t im D unkel. N ur die en tscheiden­
den M om ente der E rzäh lung  werden betont: was 
dazwischen passiert, ex istiert n icht. Zeit und R aum  
sind unbestim m t und fordern In te rp re ta tio n : G edan­
ken und Gefühle bleiben unausgedrück t, sie sind 
durch  Stille und abgebrochenes Sprechen nur ange­
deu te t. Das Ganze bleib t m ysteriös und verwik- 
k e lt. . . 4 422 Alpers beru ft sich au f Tüm pels B ehaup­
tung , daß R em b ran d t besonders vom erzählerischen 
Realism us einiger graphischen Illustrationsreihen  
des 15. -16. Jah rh u n d e rts  angeregt w urde, e rö rte rt 
aber n icht, wie R em b ran d ts  p roduk tive  U m gestal­
tu n g  seiner Vorlagen näher zu bestim m en ist. Ich 
versuche hier, anhand  des Beispiels der Drei Kreuze 
zwei A spekte der rem brandtschen  K rea tiv itä t bild- 
herm eneutisch zu charakterisieren .

Den ersten m öchte ich durch  einen Vergleich der 
F igur des H au p tm annes bei R em brand t (1. Z ustand, 
Abb. 3), m it dem selben Motiv eines K upferstiches 
von dem sog. „M eister B. m it dem W ürfel“ belegen, 
der nach Angaben von Ludwig Münz R em brand ts 
u n m itte lbare  Vorlage gewesen ist (Abb. 4).23 R em ­
b ra n d t übern im m t n ich t nu r die Stellung und G estik 
des von h inten  gesehenen Mannes, der, tie f ergriffen, 
bereits au f die K nie gefallen ist, seine H ände ausbrei­
te t  und den G ottessohn preist, sondern auch weitere 
E inzelheiten, wie das Schw ert oder den H arnisch. 
Doch is t seine F igur etw as zusam m engefaßter: die 
Beine sind m ehr zusam m engezogen und auch die 
H ände weniger pa thetisch  ausgestreckt. Der w ichtig­
ste U nterschied is t jedoch völlig anderer, näm lich 
künstlerischer A rt: und das ist die ganz andersartige  
A nw endung der Linien und ihre Beziehung zum Ge­
genstand . Es e rle ich tert uns den Vergleich, daß beide 
gedruckte L in ienarbeiten  sind und so beide au f eine 
gem einsam e K om binatorik  von schwarzem L inea­
m ent und  weißem P apiergrund  zurückgeführt w er­
den können.

D er K upferstich  des M eisters B„ das vielleicht zu 
R em brand ts  m ehr als 3000 B lä tte r um fassenden und 
wegen seines K onkurses im Ja h re  1656 versteigerten 
graphischen Sam m lung gehörte, s tam m t aus dem 
K reis um Raffaello und scheint m it M arcantonio 
R aim ondis A rbeiten eng verw and t zu sein. Ich meine 
vor allem „die K larheit des S tichbildes, dessen P a ra l­
lel- und  K reuzlagen sich den H aup tlin ien  der F igu­
ren u n te ro rd n en “24 —  eine E igenschaft, die R aim on­
dis S techerkunst vor allem für das Kopieren von 
W erken seines F reundes Raffaello befähigt ha tte . Da 
sein Endziel das H ervorrufen des gezeichneten oder 
gem alten V orbildes gewesen sein mag, suchte er die 
m öglichst g rößte  T ransparenz seines eigenen Medi­
um s zu erreichen. Deswegen könnte m an seine A n­

w endung der Linien als instrumental bezeichnen und 
das läß t sich auch au f das B la tt des Meisters B. 
beziehen. Die Linien tre ten  hier in zwei H auptrollen 
auf: 1. als LTmrisse, die die G estalten an die Fläche 
grenzen; als solche sind sie ungebrochene, scharfe 
K onturlin ien , die die gegenständliche Einzelheiten 
klar erscheinen lassen, deswegen aber als graphische 
Selbstw erte überhaupt n icht w ahrgenom m en werden 
können; 2. als Bestandteile einer modellierenden 
Kreuzschraffierung: hier werden die streng regelm ä­
ßigen Sequenzen so d ich t und fein nebeneinander 
gestochen, daß die einzelnen Linien im H ervorbrin ­
gen von verschiedenen Ton werten bzw. plastischen 
W irkungen wiederum völlig verschwinden.

Der späte  R em brand t behandelt nun die Linie 
und die Liniensequenze völlig anders. Zunächst ist es 
bei ihm fast unm öglich, K onturen  und Bündellinien 
funktional voneinander zu trennen. Sie sind in jedem 
Fall abgebrochen, fügen sich eckig und ungenau zu­
einander; die Schraffuren sind unregelm äßig, passen 
sich den nur angedeuteten  K onturen  n ich t an usw. 
Auch die Technik der K altnadel träg t wesentlich 
dazu bei, da  diese — gegenüber dem G rabstichel, 
der sehr scharfe Linien h in te rläß t — durch die 
G ra tkan ten  der eingeritzten Linien, an denen die 
D ruckerschw ärze an h afte t, zu breiten, unscharfen 
Linienspuren, bei den Schraffuren sogar zu dunklen 
Flecken führt. Gewiß liegt in der so erreichten V itali­
tä t  der Zeichnung, die m an m anchm al auch M ehr­
deutigkeit nennt, einer der Gründe jener idiosynchre- 
tischen N a rra tiv itä t, von der Alpers gesprochen hat. 
Es ist jedoch fraglich, ob wir m it der Devise der 
„M ehrdeutigkeit“ viel weiterkom m en. Denn es h an ­
delt sich hier um m ehr, als nur um eine gewisse 
V ariab ilitä t der gegenständlichen Lesbarkeit der Mo­
tive. Die funktionale U nbestim m theit der Linien e r­
m öglicht auch eine tiefere, folgenschwerere E rfah ­
rung für den B etrach ter, indem sie den Figuren nicht 
nur reizvolle Lebendigkeit verleiht, sondern die D ar­
stellung selbst problem atisiert. R em brand t e r­
schließt uns die Möglichkeit, die prinzipiell unüber­
brückbare K lu ft zwischen bildlichen M itteln und 
dargestellten  W irklichkeiten zu erkennen und d a ­
durch unser gew ohntes V erhältnis zur K unst wie zur 
W irklichkeit (inbegriffen zu uns selbst) zu verändern. 
K urz gesagt: wir erfahren die ureigene A m biguität 
der Linie, die darin  besteh t, daß sie nicht nur im m er 
etw as Anderes sehen läßt (nämlich das, dessen K on­
tu r  oder K an te  sie bildet), sondern zugleich auch sich 
selbst aufzeigt und ihre ästhetische P o ten tia litä t 
eben aus diesem ständigen Schweben zwischen Sein 
und Erscheinung gew innt.25 R em brandt verh indert 
uns z. B„ die B orte des Gewandes von der K o n tu r des 
rechten Beines zu unterscheiden: diejenigen Linien 
näm lich, die nach unseren ,norm alen4 E rw artun-
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gen diese Aufgabe erfüllen sollten, fehlen, diejenige 
aber, die wir ta tsächlich  sehen, weder au f diese noch 
au f jene — oder: sowohl au f diese wie au f jene 
Weise „gelesen“ werden, und doch die Figur, die 
R ea litä t ahnen lassen können. W as R em brand t hier 
produktiv  ausnu tz t, ist eben derjenige Ü bergang­
scharak ter der sichtbaren Gebilde, der der eigentli­
che G egenstand einer B ildherm eneutik sein soll.

Um aber solche E rfahrungen m achen zu können, 
müssen wir das Bild ganz anders als vorher be trach ­
ten: wir müssen unser gew ohntes wiedererkennendes 
Sehen, das im Bilde nur ein schon vorher Gewußtes 
anzunehm en bereit ist, zugunsten eines sehenden Se­
hens aufgeben, „das von allem gegenständlichen Vor­
wissen und W iedererkennen absieh t“ :26 wir brauchen 
ein „prozessuales Sehen“ ,27 das die eigenartige Po- 
ten tia litä t des Bildes zu realisieren verm ag. Z u­
nächst müssen wir also die R adierung als ein vorbe- 
deutungshaftes, vorgegenständliches Sytem  von 
„ikonischen E lem enten“ (Boehm) oder „G raphe­
m en“ , „vorbegrifflichen S ich tbarkeitsw erten“ (Im ­
dahl) betrachten: als eine S tru k tu r von schwarzen 
D ruckspuren und weißen Binnenflächen, die gegen­
ständliche oder „sinnvolle“ Bedeutungen überhaup t 
erm öglicht, sich darin  jedoch nicht erschöpft. „ E n t­
scheidend ist nicht, daß sich aus den bedeutungslo­
sen Einzelelem enten eine S innordnung zusammen- 
setzt, ein vielleicht symbolisch oder ikonologisch in ­
terp re tierbarer Bedeutungskom plex ablesbar wird, 
den ich im Begriff zu extrahieren verm ag. E ntschei­
dend ist vielm ehr das Potential der Übergänge zwi­
schen ikonischen Elem enten (Farbflecken, Linien, 
Binnenflächen etc.,), das Spiel gegenseitiger Verwei­
se, dem ich durch das Bild zu folgen verm ag. Ineins 
m it dieser dynam ischen Genese, der sich erschließen­
den flüssigen Gliederung ergibt sich die B edeutung, 
die aber zugleich einbehalten bleibt in eine unaufheb­
bare Defizienz“ , schreibt darüber G ottfried Boehm .28 
W as R em brandts V erfahren von dem des unbekann­
ten italienischen Stechers unterscheidet, könnte man 
kurz so form ulieren, daß w ährend der letztere diese 
problem atische Id e n titä t der Linie augenscheinlich 
nicht begreift oder vielleicht als sinnlos zu v erd rän ­
gen sucht, befreit R em brand t sie und läß t ihre P ro ­
d u k tiv itä t gelten. Sein Bild bekom m t seinen ä s th e ti­
schen Reiz eben von jener „ikonischen D ichte“ , die 
den B etrach ter in Verwirrung bringt, da  seine V ersu­
che, die Fülle des am Bilde S ichtbaren durch lite ra ri­
sches Vorwissen bzw. sprachliche Form eln in Besitz 
zu nehmen, für im m er zum Scheitern veru rte ilt sind. 
Darin besteh t das anreizende, sogar beunruhigende 
Moment unserer Erfahrung, die wir beim Meister B. 
entbehren müssen. *

*

Abb. 6. Rem brandt, Die Kreuzabnahme 
Öl auf Holz. 8 9 ,5 x 6 5  cm. 1634. München, Alte Pinakothek

Es läß t sich natürlich  fragen, wieweit diese P ro ­
blem atik des Bildes dem K ünstler auch bew ußt wird. 
Ohne darüber hier in Spekulationen zu verfallen, 
können wir soviel jedenfalls zugestehen, daß auch 
der K ünstler w ährend seiner A rbeit ein kritisches 
Bewußtsein seiner eigenen T ätigkeit b raucht: er muß 
den S tand  und die Ergebnisse seiner A rbeit ständig  
überprüfen, a lte rnative  Lösungsm öglichkeiten von 
technischen bzw. form alen Problem en überlegen und 
die richtige Lösung finden, Fehler korrigieren usw. 
Da die Schöpfung eines K unstw erkes nur für laien­
hafte Schöngeister und vom P latonism us beeinfluß­
ten H um anisten  als ein m ystischer Augenblick der 
göttlicher Insp iration  erscheinen kann, müssen wir 
davon ausgehen, daß die A rbeit des K ünstlers an 
einer so anspruchsvollen Aufgabe wie die Drei Kreuze 
und bei dem enorm  um ständlichen und m ühsam en 
Medium der R adierung ein langer Prozeß von A us­
einandersetzungen m it technischen und bildlichen 
Problem en gewesen sein m ußte, der auch vielleicht 
zu der V erschiebung der them atischen  Akzente in 
der radikalen Ü berarbeitung im 4. Z ustand (1660— 
61) beigetragen hat. Anders form uliert: wir können
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Abb. 7. Lucas Vosterm ann, Die Kreuzabnahme, Kupferstich

nicht ausschließen, daß er seine — durch die Technik 
v erm itte lten  künstlerischen E insich ten  in die P ro ­
blem atik  der bildlichen D arstellung auch ikonogra- 
phisch als K onflikt zwischen m enschlicher B lind­
heit und rich tiger S icht der W ahrheit —  reflektieren 
und dadurch  auch dem  B etrach te r verm itte ln  wollte. 
Im  folgenden versuche ich, diese em inent bildherm e- 
neutische F rage nach der R elation von T hem atik  
und  D arstellung29 am  Beispiel der Drei Kreuze- 
R adierung kurz zu erö rtern . Ich mache w iederum  
einen Vergleich: um den W andel der künstlerischen 
A nschauung bzw. der P rax is zu erhellen, nehm e ich 
als B ezugspunkt ein B la tt des jungen R em brand t, 
das w enigstens der künstlerischen In ten tio n  nach 
n ich t m inder anspruchsvoll konzip iert worden ist.

Schon in seiner großform atigen R adierung der 
Kreuzabnahme30 aus dem Jah re  1634 (Abb. 5) h a tte  
der dam als 28jährige augenscheinlich ein M eister­
werk zu schaffen versucht: er wollte näm lich nicht 
n u r — der rhetorischen B ildauffassung des Barocks 
folgend — den B etrach te r zum Augenzeugen der 
düsteren  Ereignissen am G olgatha zu m achen und 
ihn durch  die Ü berzeugungskraft des Bildes em otio­
nal zu bewegen. W ir wissen, daß R em b ran d t in dem ­

selben J a h r  auch eine gem alte Version desselben Bil­
des (Abb. 6) verfertig t h a tte  (heute in der M ünchner 
A lten P inako thek),31 die später in die für die K om ­
mission des S ta tth a lte rs  Frederick H enrik von Ora- 
nien en tstandene m onum entale Passionsreihe einge­
reih t w urde. Beide W erke sind offensichtlich nach 
einem K upferstich  von Lukas V osterm ann (Abb. 7) 
frei konzipiert, der seinerseits ein originales Gemälde 
von R ubens (Abb. 8) kopiert ha tte . R em brandt h a tte  
nun einerseits die rubenssche K om position stark  m o­
difiziert und m alerisch um gestalte t;32 andererseits 
h a t er die Kopie seiner eigenen Gemälde nicht in 
K upfer stechen lassen, sondern eigenhändig rad iert
-  als wollte er n icht nur mit dem berühm ten Maler, 

sondern auch mit seinen professionellen K opisten 
w etteifern. Mit seiner R adierung m ußte also R em ­
b ran d t wenigstens drei A bsichten im Sinn haben: 1. 
eine w irkungsvolle D arstellung der biblischen Szene 
zu schaffen, die auch der Laie ohne spezifische K om ­
petenz versteh t und m iterlebt; 2. dadurch, daß er

-  für ihn sonst völlig untypischer Weise, doch der 
G ewohnheit der R ubens-W erkstatt folgend — auch 
das Signum des U rheberrechtes neben S ignatur und 
D atum  verw endet, den E igenw ert der R adierung als 
ein technisches B ravourstück  zu betonen;33 3. die 
klare Hinweise au f Rubens, sowie das große F orm at 
und die äußerst feine A usführung bzw. Differenzie­
rung der Töne sollte den K unstkenner auch au f den 
U nterschied zwischen der Farb igkeit der Gemälde 
und der sie im itierenden Sehwarz-W eiß-Technik der 
R adierung erinnern.

D er U nterschied zwischen Malerei und R adie­
rung en thü llt sich aber hier als eine bloß technische 
Differenz zwischen zwei A bbildungsverfahren: ihr 
A useinanderhalten in der gezielten Reflexion besagt 
n ichts über die unterschiedlichen Erfahrungsfelder 
der beiden Medien. Das Gem älde w ird als ein Abbild 
der gegebenen N atu r, die R adierung als Abbild der 
gegebenen Gemälde angesehen. Das zeigt sich auch 
darin , daß Form  und In h a lt, D arstellung und The­
m atik  hier n icht m iteinander verknüpft sind. Das 
menschliche D ram a h a t offensichtlich nichts m it der 
spezifischen E rfahrung  des Bildes bzw. seines H er­
vorbringens zu tun: ein Beweis dafür, daß es dem 
jungen R em brand t noch eher d a rau f ankom m t, seine 
K unstfertigkeit als solche zu präsentieren.

Der späte  R em brand t hingegen verfah rt m it bei­
den Medien völlig anders. N icht also ob er je tz t etw a 
weniger R eflex iv ität vom B etrach ter, aber m ehr 
menschliche U nm itte lbarkeit und A ufrichtigkeit e r­
fordern wolle. Auch die so beweglichen Drei Kreuze 
scheinen m ir ein bew ußt als Spitzenleistung konzi­
piertes W erk zu sein, m it dem R em brand t seinen 
berühm ten Vorgänger Lucas van Leyden übertreffen 
w ollte.34 Die system atische U ntersuchung der ver-
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schiedenen Zustände bzw. der einzelnen Abzüge, die 
C hristopher W hite durchgeführt ha t, zeugt aber von 
einem ganz anderen A rbeitsvorgang,35 in dem Form 
und Technik der Them atik  bzw. dem Bildinhalt 
nicht fremd gegenüberstehen, sondern einander ge­
genseitig modifizieren und dadurch beim B etrachter 
eine ganz andere A rt von Reflexion hervorrufen. 
Indem  nämlich das K unstw erk nicht als ein Abbild 
konzipiert ist, das eigentlich nur an jenem A ußer­
bildlichen bezogen werden kann, das es abbildet, 
sondern ein Gebilde ist, das ausschließlich au f den 
spezifischen Prozeß seiner E n tstehung  zurückzufüh­
ren ist, muß diese Reflexion in der S im ultaneitä t des 
Bildganzen auch die Beweglichkeit der bildlichen 
S innartikulation  erfassen.36

Ich m öchte nur noch einen Aspekt kurz hervorhe­
ben. Mir scheint, daß R em brandt am Anfang seiner 
Arbeit an der P la tte  das große F orm at und die epi­
sche Breite des Großen Kalvarienberges von Lucas 
(Abb. 9) mit der dram aturgischen K onzentration auf 
die Bekehrung des H aup t m annes im B la tt des Mei­
sters B. mit dem W ürfel vereinigen wollte. E r hat 

, praktisch die ganze figurative L in ienstruk tu r schon 
im 1. Zustand fertiggebracht: im 2. und 3. ha t er nur 
geringe A bänderungen durchgeführt. Die erstaunlich 
großen Differenzen der verschiedenen Drucke des 1. 
Zustandes, die sieh je nach P la tten to n , A bgenützt- 
heit der geritzten P la tte  (die, anders als bei geätzten 
R adierungen, bei K altnadelarbeiten  eine entschei­
dende Rolle spielt) sowie F arbe und Q ualitä t des 

' Papiers variieren, weist d a rau fh in , daß die künstleri­
sche Arbeit nach dem w ahrscheinlich schnellen Skiz­
zieren der Figurenzeichnung au f das bew ußte E xpe­
rim entieren mit D ruck, Farbe und Papier sich kon­
zentrierte. Es g ibt z. B. einige Exem plare (wir kön­
nen sie ohne weiteres M onotypien nennen), au f denen 
R em brandt die D ruckfarbe von der P la tte  vor Druck 
nicht ganz abgewischen ha tte , sondern au f beiden 
Seiten der Lichtkegel so viel Druckerschwärze zuließ.

. daß das L ineam ent au f den Abdrucken fast völlig in 
großen schwarzen Flecken verschw and.37 ,,So e n t­

s te h t  der E indruck, daß die F insternis plötzlich auf­
gerissen wird und dam it stellt R em brandt au f dieser 

(R adierung gerade die letzten Augenblicke des Golgo- 
thadram as dar — die Sonne verfinstert sich, der 
■Vorhang des Tempels reißt entzwei, Jesus ru ft dem 
V ater z u . . . der H auptm ann  kniet nieder und preist 
G o tt“38 — resüm iert die W irkung K. G. Boon. T a t­
sächlich sucht hier R em brand t die epische Lesbar- 
Jkeit der Szene durch Ü berdeckung einiger Partien  
der Zeichnung experim entell zu dram atisieren oder 
besser gesagt: a n s ta tt der ausführlichen N arration  
der Ereignisse, die z. B. au f einem Exem plar des 
am sterdam schen R ijkspren tenkab inetts  (ohne P la t­
ten ton  au f weißem Papier) des 1. Zustandes noch

Abb. 8. Rubens, Die Kreuzabnahme 
Öl auf Leinwand. 1612. Antwerpen, K athedrale

weitgehend zu verfolgen ist, durch eine V erstärkung 
der K ontrastw irkung  zwischen Licht (Papier) und 
Schatten  (m ehr oder weniger kom pakten Farbenflek- 
ke) zu einer plötzlichen Erscheinung des him m li­
schen Lichtes um zuw andeln. Die E rfahrung des 
H auptm annes, daß näm lich au f dem Kreuz nicht nur 
ein Schächer u n te r vielen anderen, sondern wahrlich 
der Sohn G ottes starb , w ird dadurch nicht nu r „er­
z äh lt“ , sondern für den B etrach te r — verm itte ls der 
A k tu a litä t des Bildes — eben als plötzliche E rfah ­
rung m iterlebbar gem acht. Eine solche V erm ittlung 
von T hem atik  und D arstellung m ußte w ahrschein­
lich ein Ergebnis des experim entierenden A rbeits­
vorgangs gewesen sein. R udolf M ayer h a t in seinem 
sehr gedankenvollen Buch Gedruckte Kunst au f eine 
E igenart der D ruckgraphik aufm erksam  gem acht, 
„daß es hier n icht nur schlechthin geform t, sondern 
etw as V orhandenes angegriffen und verw andelt 
w ird“ , w om it diese K unst in die Nähe einer m ysteriö­
sen, magischen P rak tik  rücke. M ayer sucht sogar den 
um ständlichen Schaffenprozeß des gedruckten Bil­
des in Begriffen der Alchimie zu begreifen.39 In  der 
T a t erweisen sich hier alle künstlerischen T ätigkeiten  
als herm etische Umwege zum Bilde: im G egensatz zu
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Abb. 9. Lucas van Leyden, Der große Kalvarienberg 
K upferstich, 2 8 x 4 1 0  mm. 1517

der U n m itte lbarke it der zeichnerischen bzw. m aleri­
schen A rbeit, b leib t hier das E rgebnis bis zur G eburt 
aus der Presse auch für den K ünstler ein Geheimnis. 
W hite  form uliert das folgenderweise: „W ith  all the 
skill a professional m ay com m and, there  still rem ains 
an elem ent of w izardry. The etcher resem bles the  
alchem ist, closeted w ith  his dream s and his chem i­
s try  hopefully aw aiting  the  d ay  th a t his riches will 
m ateria lise .“40 W as der K ü nstler so beim plötzlichen 
Erscheinen seines eigenen W erkes erblickt , m uß auch 
für ihn m anch Frem des und U nerw artetes in sich 
en thalten : d. h. dem H au p tm an n  ähnlich, w ird auch 
ihm eine neue E rfah rung  zuteil, die zu einer k r iti­
schen Reflexion des Gesehenen sowie seiner selbst 
führen kann.

VI

Eine solche A uffassung der künstlerischen A rbeit 
s teh t in klarem  G egensatz zu jenen, die wir früher am 
Beispiel von F rey  und  Bialostocki gesehen haben. 
W ieweit auch noch heute die K unstw issenschaft von 
der V orstellung eines d ivinatorischen Schöpfers so­
wie von einem platonisierenden W erkbegriff beein­
flußt ist, kann  m an auch daraus erfahren, wie die 
einzelnen A bdrücke der R adierungen von R em ­
bran d t als m ite inander identische Exem pla aufge­
faß t werden und wie m an ihre V erschiedenheiten 
(wenn üb erh au p t zur K enn tn is genom m en) als n ich t­
signifikante zufällige A bw eichungen vom „eigentli­
chen W erk se lb st“ beseite schiebt. K unstkenner des 
18. Jah rh u n d erts , die einst große A nstrengungen ge­
m ach t haben, um  m ehrere Abzüge derselben P la tte  
zu erw erben,41 haben noch m ehr V erständnis für die 
eigenartige künstlerische In ten tio n  bzw. Denkweise 
des M eisters gehabt. K ein W under, wenn in der m o­
dernen K unstgeschichte  —  von der S tilgeschichte bis 
zur Ikonologie —  graphische B lä tte r durch dieselben

K ategorien  und Begriffe analysiert werden, wie 
Zeichnungen oder Gemälde. Die grundsätzlichen Dif­
ferenzen von Malen, Zeichnen und R adieren werden 
durch unreflektiertes G ebrauchen von Devisen wie 
„m alerischer A ltersstil“ oder „Sym bolhaftigkeit“ 
fast völlig verdeckt.

Diese K ritik  läß t sich auch au f die kunstw issen­
schaftliche B ehandlung der radikalen Ü berarbeitung 
der Drei Kreuze im 4. Z ustand  beziehen. Denn die 
E rörterungen beschränken sich auch hier meistens 
au f die ikonographisch signifikanten Ä nderungen, 
au f stilistische W andlungen, wie au f die Expressiv i­
tä t  der Form  und au f A nw endung von Symbolen. Es 
gibt jedoch einige m etaphorische Form ulierungen, 
die zwar n icht in die begrifflichen R ahm en der Ikono­
graphie, der Stilgeschichte oder der Sym bolfor­
schung passen, tro tzdem  beibehalten wurden und 
dam it für mich die S tärke des Bildes bezeugen. Im 
K atalog  der Ausstellung „Die K unst der G raphik 
V I“ der W iener A lbertina von 197142 lesen wir z. B„ 
daß die G estalten angesichts der kosmischen Ereig­
nisse, leblos e rs ta rrt sind: „ein fahles, unwirkliches 
Licht durchdring t viele dunkle Schleier — die Zeit 
steh t s till“ . Auch D agobert F rey  spricht über den 
„dichten  Schleier der m it der K altnadel gezogenen 
Schraffen“ .43 Chr. W hite b e ton t vor allem die Zwei- 
d im ensionalität des 4. Zustandes und fügt hinzu: 
„The tw o-dim ensional p a tte rn  is furtherm ore greatly  
increased by the  new lighting. A dark  curtain appears 
to  have been draw n on the  right side, revealing in the j 
centre th rough  the  grey gloom, a vision of Christ 
hanging on the  cross. . . “44 W olf S tubbe scheut sogar 
davon nicht zurück, die Liniengewebe des radierten  
Bildes un m itte lb a r m it dem vom M atthäus-Evange- I 
lium erw ähnten  Tem pelvorhang zu assoziieren, der 
beim Verscheiden Christi in zwei Stücke zerriß (Mt.
27 :51 ).45

Die H äufigkeit dieser, m eistens unreflektiert ge­
brauch ten  M etaphorik, die die Textur der rad ierten  
Linien m it Textilien  identifiziert, deu tet d a rau f hin. 
daß R em brand ts überarbeite te  R adierung den Be­
trach te r so kraftvoll m it der prim ären S tru k tu r der 
fadenähnlichen Linien konfron tiert, daß sie auch von | 
einem bloß „w iedererkennenden“ Sehen zw angsläu­
fig w ahrgenom m en wird. R em brand t verschärft hier 
die vorher erw ähnte A m biguitä t der Linien so nach-1 
drücklich, daß es dem In te rp re ten  fast unverm eidbar 
wird, über Them atisches und Stilistisches hinaus sich 
auch m it der grundlegenden P roblem atik  der bildli­
chen D arstellung überhaup t auseinanderzusetzen. 
E ntw eder so, wie es Jak o b  Rosenberg tu t, der den 4. 
Z ustand  als eine künstlerische Fehlleistung der frü ­
heren Version gegenüberstellt und in ihm bloß ein 
„enforced so lu tion“ sieht, die „does no t equal the 
earlier s ta tes  in spatial c larity  and articu la teness,“46
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oder so, wie D agobert Frey, der über „Z erstörung“ 
und „fragm entarischen C harak ter“ des W erkes 
spricht, da er dies aber für künstlerisch notw endig 
hält, wird „das Ringen um die G estaltung eines U n­
aussprechbaren“47 als ein Zeichen der künstlerischen 
Größe R em brandts bei ihm positiv beurteilt.

Man kann auch fragen, woher diese Elem entari- 
tä t  der Infragestellung aller m im etischen Linienge­
bilde stam m t. Denn die strengen Geraden, die der 
Szene jenen abstrak ten , überzeitlichen und üb erö rt­
lichen C harakter geben, von dem in den In te rp re ta ­
tionen so viel die Rede ist, waren schon im 1. Zustand 
vorhanden; da sie aber d o rt — durch ihre, au f eine 
außerbildliche bildtranszendente Lichtquelle verwei­
sende Anordnung sowie durch ihre m ittlere  beleuch­
te te  Zone von den dunklen, beschatteten  Seiten a b ­
grenzende Stellung — noch eine m ark an t gegen­
standsbestim m ende F unk tion  ausübten , waren sie 
noch dem dom inierenden K o n tra s t von Licht und 
Schatten  untergeordnet. Mit der Elim inierung des 
L ichtzentrum s haben diese Linien ihre A bgrenzungs­
funktionen fast völlig verloren und erscheinen je tz t 
als breite Streifen von freien Liniensequenzen au f der 
Bildfläche; sie sind auch nicht dicht und regelmäßig 
genug, um im Schein von feinen Tonw erten unsich t­
bar werden zu können. W as so hier en tsteh t, ist eben 
kein textilienähnliches Gewebe: das könnte vielm ehr 
über die sehr disziplinierte, instrum entale  L inienbe­
handlung des jungen R em brand t b ehaup te t werden. 
Ein vergleichender Blick au f die L ichtdarstellungen 
der früher erw ähnten Kreuzabnahme der F rü h ­
periode (Abb. 10) bzw. der Drei Kreuze kann das an ­
schaulich beweisen (Abb. 11). Die Freisetzung der 
Linien ist aber auch weit weg von allem „barocken“ , 
„m alerischen“ W irrw arr, wo die Bildelem ente in ei­
ner optischen Mischung zugunsten der „Lebendig­
k e it“ sich aufheben. Im  Gegenteil: sie tre ten  hier als 
„Ding an sich,“ sozusagen en tb löß t von allen au ß er­
bildlichen Bestim m ungen auf. R em brand t läßt 
durch die Betonung des „K ristallin ischen“ jene vor­
begriffliche G ru ndstruk tu r der R adierung erkennen, 
die wir, geblendet von unseren gegenständlich-the­
m atischen, moralischen, religiösen usw. E rw artu n ­
gen und Prekonzepten nicht w ahrzunehm en pflegen.

D agobert F rey h a t recht, wenn er behauptet, 
„den wilden, regellosen Strichen und Flecken im 
V ordergrund . . . kom m t kaum  m ehr eine gegen­
ständliche B edeutung zu“ — was er aber noch hinzu­
fügt, daß „sie in ihrer chaotischen W irrnis, ihrem 
leidenschaftlichen D uktus nur noch em otionalen 
A usdrucksw ert besitzen“ , m uß ich bestreiten. Das 
A usdruckshafte komme nämlich ihm zufolge aus 
dem „Ringen um die G estaltung eines U naussprech­
baren“ : R em brand t sei „an der Grenze des D arstell­
baren“ angelangt, er habe einen T iefpunkt der sub-

Abb. 10. Rem brandt, Die Kreuzabnahme. B. 81 2. Zustand. 
1633 Ausschnitt

jek tiven  bzw. w eltanschaulichen K rise erreicht, aus 
dem der Mensch erlöst werden müsse. (Das geschah 
in Freys A uffassung erst in seinem P etersburger Ver­
lorenen Sohn).*8 W enn also Frey über die „Grenzen 
des D arste llbaren“ spricht, m acht er m etaphysische 
Aussagen, denen bildherm eneutiseh keine Relevanz 
zukom m t. A nsta tt in philosophische Spekulationen 
zu geraten, müssen wir uns hier dam it begnügen, das 
ein Bild zugleich m ehr und weniger en th ä lt, als was 
Frey ihm  zuschreibt: es besitzt kaum  eine m etaphy­
sische Zeugungskraft, en thält jedoch viel m ehr Mög­
lichkeiten, als n u r einen „em otionalen A usdrucks­
w ert“ .

Letztlich noch eine Frage: ist es möglich, daß 
R em brand t auch in der Ü berarbeitung ein inneres 
V erhältnis zwischen T hem atik  und D arstellung her­
stellte? Ich glaube ja. Denn, m einer Meinung nach, 
läßt sich die m ysteriöse R eiterfigur n icht nur als 
P ilatus, sondern auch als der heilige Longinus — das 
P en d an t des bekehrten römischen H auptm annes, 
mit dem  er auch oft verwechselt worden ist —  be­
stim m en. Longinus m uß nach einer apokryphen T ra ­
dition m it dem röm ischen Soldaten identisch sein,
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Abb. 11. Rem brandt, Die drei Kreuze 
В. 78 4. Zustand, um 1660 A usschnitt

der nach Jo b . 19.34 Jesu  u n te r die rechte Achsel 
stach , um  sich seines Todes zu vergewissern. E r  ist 
oft au f K reuzigungsbildern m it seiner Lanze, m anch­
mal beritten , dargeste llt worden. Tn einigen D arstel­
lungen zeigt er m it dem H and au f seine Augen, n ach ­
dem er — der Ü berlieferung nach — blind w ar und 
u n te r dem K reuz von einem B luttropfen  Christi 
w undersam  erheilt w urde.49

W ir wissen nun, daß  die Geschichte von Longinus 
auch in Lucas van Leydens K alvarienstich  eine w ich­
tige inhaltliche Rolle spielt. Links oben sehen wir 
ihn, wie er den Leib des H eilands durchstich t. Nach

einem K om m entar zu Leydens Bild „der D reiergrup­
pe rechts un ten  gilt schon durch ihre Anordnung 
besondere B edeutung: zwei A nkom m ende wird der 
W eg zu C hristus gewiesen. Der fromm zu Christus 
Aufblickende, sich Hilfe erhoffende K rüppel weist 
au f die H eilw irkung Christi auch nach seinem Tod 
hin und ste llt so die V erbindung zu Longinus her. . . 
Dieser Longinus wird in dem mit der Lanze an- 
kom m enden R eiter gleichsam ,personifiziert1 2 3, denn 
diese Figur verdeu tlich t. . . unzweifelhaft eine Lon- 
g inusdarstellung .“

Is t es dann möglich, daß R em brandt, der sich m it 
Lucas van Leydens Stiche in den 1650er Jah ren  
m ehrm als auseinandersetzte, n icht nur das H a u p t­
them a und das große F orm at der P la tte , sondern 
auch dieses M otiv übernom m en hat? Is t es nicht 
möglich, daß er bei der Ü berarbeitung seines W erkes 
auch ikonographisch ein Gegenstück der ersten Ver­
sion geschaffen hat? W enn d o rt die Vision des röm i­
schen H aup tm annes die E rkenn tn is der W ahrheit 
sym bolisierte, kann diese, den B etrach ter völlig ver­
wirrende letzte Fassung durch die in sich gesunkene, 
blicklose F igur nicht menschliche B lindheit gegenü­
ber der W ahrheit versinnbildlichen?

Blinde waren R em brand t allemal von großem In ­
teresse. Das Problem  h a t auch eine ganze Reihe von 
K unsth isto rikern  beschäftigt. Ich zitiere nur Ju lius 
Held, der in seinem schönen Aufsatz über R em ­
b ran d t und das apokryphe Buch von Tobias schrieb: 
,,If  our eyes are our forem ost in strum ent for the 
perception of beau ty  and indispensable in a success­
ful m anagem ent of pure affairs, loss of sight m ust be 
regarded as the  w orst tragedy  th a t  can befall man. 
This th o u g h t m ay easily occur to  a pain ter whose 
en tire  ac tiv ity  is dependent on the  proper functio­
ning of his eyes.“50 Vielleicht können wir dieses „an ­
gemessene Fungieren der A ugen“ und die B lindheit 
des angeblichen Longinus in unserem  bildherm eneu- 
tischen K ontex t in terpretieren . Denn die F igur läß t 
sich nicht nur au f die dargestellte Geschichte bezie­
hen, sondern „eingefangen in der kristallinischen 
S tru k tu r“ der Linien, e rinnert sie uns auch an unsere 
eigene B lindheit, von der uns erst ein K unstw erk wie 
dieses erlösen kann.
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auf Holz, 8 9 ,4 x 6 5 ,2  cm. München, A lte Pinakothek.

32 Zu Rem brandt und Rubens vgl. Rosenberg, J .: Rem brandt, 
Life and Work. Phaidon, Oxford, 1964. (2d Ed.) 187— 190. und 
Gerson, I I . K.: Rem brandt and the Flemish Baroque; His D ialo­
gue with Rubens. Delta, 12(1969) No. 2, bes. p. 13— 18.

33 Vgl. dazu Tümpel, Ch.: Rem brandt, op. cit. S.60. und auch 
Christopher White, Rem brandt as an Etcher. A Study of the Artist 
at Work. London, 1969. Vol. I. p. 35.

34 Tümpel: Rem brandt, S. 101.
35 White: Rem brandt as an Etcher, op. cit. pp. 76— 79 und 

99 103.
36 Vgl. Boehm, G.: Zu einer Herm eneutik des Bildes. S. 457—

458.
37 Siehe White: op. cit. und zu den einzelnen Blättern The late 

etchings of Rem brandt. A Study in the Developm ent of a Print. 
An Arts Council Exhibition. The British Museum Gallery o f Prints 
and Drawings Catalogue, 1969. Foreword by Chr. W hite, pp. 
18— 19. Work in Progress. Rem brandts Etchings in different 
States. Museum net van Rem brandthuis, Amsterdam. Exhibition  
Catalogue, 1981.

38 Rem brandt f. Das graphische Werk. T ext von K. G. Boon. 
Veri. Anton Schroll in W ien und München. 1963. S. 24.

39 Mayer, R.: Gedruckte K unst. W esen, Wirkung, Wandel. 
V EB Verlag der K unst, Dresden, 1984. S. 35— 36.

40 White: Rem brandt as an Etcher, Introduction, p. 6.
41 Siehe ,,In Rem brandts Manier“ . Kopie, Nachahm ung und 

Aneignung in den graphischen K ünsten des 18. Jahrhunderts. 
Ausstellung, Kunsthalle Bremen, 16. 11. 1986— 4. 1. 1987. Ger- 
kens, G.— Rover, A .: .Rem brandt ist mein G ott, Rem brandts 
Schüler die Apostel, und die, die in seiner Manier arbeiten, die 
Gelehrten“ S. 12— 14.

42 Graphische Samm lung Albertina. Die K unst der Graphik 
VI. Rem brandt. Radierungen aus dem Besitz der Albertina. 223. 
Ausst. 10. Dez. 970— 88. März 1971. Wien. K atalog No. 232, S. 
134.

43 Frey: Rem brandts „Drei K reuze“ . . . S. 228.
44 White: Rem brandt as an Etcher, p. 101.
45 Stubbe: Geschichte der zeichnerischen . . . S. 42. Vgl. die 

von Boon zitierte Bemerkung unter der N ote No. 38.
46 Rosenberg: Rem brandt, pp. 211— 212.
47 Frey: Rem brandts „Drei K reuze“ . . .  S. 228.
48 Frey: S. 231— 232.
49 Zu der Longinus-Ikonographie vgl. L. Petzolds Artikel im 

Lexikon der christlichen Ikonographie, hrsg. von K. Kirschbaum  
Rom Freiburg Basel— Wien, 1968— 1976. Bd. 2. S. 410— 411. 
und Künstle, K .: Ikonographie der christlichen K unst, Freiburg 
i. E. 1 9 2 6 -2 8 . Bd. II. 407— 408.

30 Held, J . S.: Rem brandt and the Book o f Tobit. In: Held, 
Rem brandt’s Aristotle and other Rem brandt Studies. Princeton  
U niversity Press, Princeton, New Jersey, 1969. p. 126. Zum Zu-
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sam m enhang von  Blindheit und künstlerischem  Sehen siehe auch 
Svetlana Alpers. The Art o f Describing. D utch Art in the Seven­
teenth Century, John Murray London (U niversity of Chicago 
Press) 1980 pp. 225ff. Alpers sieht das Besondere von Rem brandts 
K unst darin, daß er „resolutely refuses to  produce the transparent 
mirror o f the world o f the D utch  fijnschilderkunst . . .  At one level 
what concerns Rem brandt is a m atter o f craft. In his later dra­
wings and etchings, as in his paintings. Rem brandt rejects the 
established practice o f good craftm anship appropriate to each 
medium . . . (Rem brandt) shows, by transform ing w hat can be

done with a facture that is not primarily descriptive . . . (he) 
settles for the m ateriality of his medium itself. H is paint is som e­
thing worked as with the bare hands — a material to grasp, 
perhaps, as much as to  see. It, not the world seen, becom es his 
frame o f reference . . . The surfaces of Rem brandts late works . . .  
do not enable one to  see better on the model o f sight embraced by 
the culture. They are surfaces of a maker o f pictures, who pro­
foundly m istrusted the evidence of sight. This point becomes the 
very subject o f Rem brandt's art in his fascination with blind­
ness.“
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ZUR IDEENGESCHICHTE DER BILDER AUF DER DUKAS-KRONE
von

Z. K ÁDÁR

,.Das C hristentum  hat die Bezeichnungen des 
Kaiser-Hei landes au f C hristus übertragen , da nach 
seiner Auffassung »diese Kleinodien nicht au f eines 
Menschen H aupt gehörten«. N atürlich  bedeutete die 
Ü bernahm e dieses W ortschatzes auch die Aneignung 
von G edankenform en, die die neue Religion in den 
Bannkreis Roms zog“ — stellt A ndrás Alföldi1 fest. 
Da aber im Sinne des Neuen Testem ents Christus 
riANTOKPATCOP (Арок. 11, 6) und BACTAEYC 
TCOX BACIAEKÖN KAI K Y PIO C  TCON KYPICON 
(Арок. 11, 16. vgl. Makk. 13. 4) ist, wurde also in der 
offiziellen Ideologie des Im perium  R om anum  nach­
dem von K onstan tin  dem Großen herbeigeführten 
Umschwung Jesus C hristus anstelle des K Y PIO C 
KAICAP die wichtigste ideelle M acht. Diese K on­
zeption wird auch von der neuen ,,M ach tkunst“ ver­
wirklicht.

,.Einen ersten A nsatz zur kirchlichen Legitim a­
tion des Kaisers in der Form  einer coronatio — Be- 
kränzung vermögen wir schon un te r C onstantinus 
festzulegen“ , schreibt der ausgezeichnete K enner der 
antiken Kaisersym bolik, der bereits zitierte A ndrás 
Alföldi2, indem er au f die K om position au f der R ück­
seite eines 1797 in Szilágysomlyó gefundenen Gold­
medaillons (derzeit im K unsthistorischen Museum in 
Wien) hinweist, in deren M itte der große K aiser von 
einer himmlischen H and gekrönt wird. (Die Münze 
wurde zur Zeit des Caesars C onstantinus II . zwischen 
330 und 333 in der Münze von Constantinopolis ge­
prägt.)

Derselbe Gedanke ist auch au f den frühesten 
seit 383 geprägten M ünzen des ersten oström i­
schen Kaisers Arcadius ausgedrückt: A uf diesen 
Münzen wird der junge Herrscher ebenfalls von einer 
himmlischen H and gekrönt, womit angezeigt wird, 
daß seine H errschaft im Zeichen des ,,G ottesgnaden - 
tu m s“ s teh t.3

ln  einzelnen Darstellungen trium phalen  C harak­
ters der späteren oström ischen K aiser4 und  der ihrer 
Ideologie folgenden H errscher5 setzt C hristus den 
höchsten R epräsentanten  der irdischen M acht eigen­
händig oder un ter der M itw irkung von Engeln die 
Krone aufs H aupt.

A ufgrund der angedeuteten  ideellen Zusam m en­
hänge ist in der röm ischen und byzantinischen 
christlichen W elt die B edeutung eines jeden, durch 
einen H errscher verliehenen M achtsym bols bzw. der 
geistige In h a lt der au f ihm dargestellten  Bilder ver­
ständlich. Es ist also klar, daß die dem ungarischen 
König Geysâ I. (er regierte zwischen dem 15. März 
1074 und dem 25. April 1077) von dem zu den N ach­
folgern K onstan tin s des Großen gehörenden Kaiser 
Michael V II. (D ukas, der vom 19. A ugust bzw. 24. 
O ktober 1071 bis zum 24. März 1078 regierte) ver­
liehene Reifenkrone (stemmatogyrion)6 ebenfalls u n ­
te r dem Schutz der H im m elsm ächte stand . D aher 
müssen auch die Em ailbilder der D ukas-K rone 
des unteren Teils der U ngarischen Heiligen K rone 
(der sog. corona graeca) — die hierarchische E inheit 
der himmlischen und der von ihnen abhängigen ir­
dischen M ächte widerspiegeln. Die hierarchische 
O rdnung muß natü rlich  n ich t nu r im allgemeinen, 
sondern auch in allen Einzelheiten zur G eltung kom ­
men. Es findet also der höhere W ert der him m lischen 
vor der irdischen O rdnung seinen A usdruck. A n­
sonsten dagegen werden P la tz  und B edeutung der 
Agierenden in der himm lischen und in der irdischen 
W elt in dieser in sich geschlossenen O rdnung durch 
die N ähe zu den H auptfiguren ausgedrückt.

M itte lpunkt ist selbstverständlich  der über alles 
herrschende C hristus,7 der au f dem vorderen Giebel 
der K rone th ro n t. E r blickt etw as nach links, und 
h in ter seinem H au p te  befindet sich eine d u n ­
kelgrüne, kreuzförm ige Glorie. Mit seiner vor die 
B rust gehobenen R echten erteilt er den Segen au f 
griechische A rt, in seiner Linken hält er ein geschlos­
senes, m it Schm ucksteinen verziertes Buch. Sein 
Gewand en tsp rich t der üblichen T rach t a ltch ris tli­
chen U rsprungs (das U ntergew and ist hell, der M an­
tel dunkelblau). Der M antel h a t einen roten, m it 
Perlen verzierten Saum .8 Der Thron hat keine Rük- 
kenlehne, was bei C hristusdarstellungen au f E m ail­
bildern selten ist. (Zu diesen A usnahm en gehört der 
Thron des Christus au f der „corona la tin a “9 sowie 
der au f der P a la  d 'O ro in Venedig).10 R echts und 
links vom Thron steh t je eine Zypresse, deren Laub

2* Acta Hist. Art. Hang. Tomus 35. 1990—92 
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grün ist und au f rotem  G rund Zweige m it stilisierten 
dreizackigen B lä ttern  und weißen B lüten bildet, 
w ährend die S täm m e der Bäum e durch m it Weiß 
p u n k tie rte  ro te und grüne Streifen gekennzeichnet 
sind. Das V orhandensein der beiden Bäum e in der 
D arstellung des au f dem Throne sitzenden C hristus 
w eist dieser K om position u n te r den D arstellungen 
au f Em ailbildern einen besonderen P la tz  zu. Es fin­
d e t sich, näm lich abgesehen von den D arste llun ­
gen zwischen Palm en in der m onum entalen  Malerei 

-  einzig und allein in der M itte der ,,corona la tin a “ 
eine ähnliche Lösung, doch ist hier über den Bäumen 
das Bild der Sonne bzw. des Mondes zu sehen, w äh­
rend an der entsprechenden Stelle der corona graeca 
die B uchstaben des N am ens des Erlösers (IC XC) 
stehen. Die sym bolische B edeutung der erw ähnten 
Bäum e — wie ja  auch der Palm e — bezieht sich 
au f das him m lische P aradies, wie m an schon in der 
E rscheinung lesen kann, die in der altchristlichen 
Passió P erp e tu ae  et Felic ita tis  beschrieben ist (X I, 
6— 7, ed. Corn. L. M. van Beek). H ier aber läßt die 
Zypresse (kyparissos) ununterbrochen  ihre B lä tte r 
fallen.

U nterhalb  des C hristusbildes deu te t auch ein sehr 
großer E delstein  au f die Größe der Persönlichkeit 
über ihm  h in ,11 daneben folgen dann  von rechts und 
links die B rustb ilder je eines Erzengels, der griechi-

X  X  X  ГА
sehen Inschrift nach OAP MI OAP B PI, Michael

HA
und Gabriel, über ihren K öpfen Glorien von dersel­
ben F arbe  wie die Glorie Christi, aber se lb stv e rs tän d ­
lich ohne K reuz.12 Beide Erzengel richten ihren Blick 
au f C hristus, sie sind sozusagen als gegenseitige 
Spiegelbilder dargestellt. Ih re  K öpfe sind von d ich­
tem , schwarzem H aar gekrönt , in das ein weißes Band 
gebunden ist, und  zw ar so, daß es au f der S tirn  in 
V -Form  erscheint, d a ru n te r sehr dünne Stirnlocken 
(auch der E rlöser trä g t eine Locke au f der Stirn). 
Ih re  H ände erheben sie zu C hristus und halten  in 
ihren R echten  Stöcke (Skeptron?), deren dreigeteilte 
Enden an B lum enb lätter erinnern. C harakteristisch  
ist das H als und Schultern der Engel schm ückende 
muniakion, dessen U m säum ung die gleiche V er­
zierung trä g t wie die au f dem  M antel des Erlösers 
sichtbare. Einen ähnlichen H alsschm uck tragen 
auch die stehenden Erzengel au f der P a la  d 'O ro in 
V enedig.13

A uf die Erzengel folgen in der „heiligen O rd­
nung“ der K rone die Soldatenheiligen Demetrios 
О  T und Georgios О  Г .14 Ih re  Glorien gleichen de- 
A P  ГЕ I
H I  Cö' О
M' О P C
H C

nen der Erzengel, in ihren R echten tragen sie L an­
zen, in ihren Linken Schilder. Beide sind jung, ihre 
H äu p ter sind von dichtem , schwarzem H aar um ­
rahm t, ihre Augen sind au f den H errn  gerichtet. Ihre 
K leidung ist leicht verschieden. D em eters Gewand 
un ter dem P anzer ist m it herzförmigen, goldfar­
benen, m it der Spitze nach oben zeigenden B lättern  
geschm ückt, au f der K leidung Georgs fehlen sie. 
Auch die Schilder der Soldatenheiligen sind ver­
schieden. Der erstere h ä lt einen runden, der letztere 
einen spitz zulaufenden Schild, die auch verschieden 
geschm ückt sind. Der des D em eter ist m it E del­
steinen besetzt, au f dem des Georgios sind au f roter 
LTmrandung Perlen und grüne, blattförm ige M uster 
zu sehen.

Der herzförmige B lattschm uck kom m t bei den 
übrigen Figuren der K rone allein au f den Gewändern 
der H errscher vor. (Auf anderen Em ailbildern ist die 
Rückenlehne des Thrones Christi m itu n te r m it sol­
chen M otiven geschm ückt.)15 Bei der Behandlung 
der Sym bolik des herzförmigen B lattes h a t A ndrás 
Alföldi16 daraufh ingew iesen , daß „H ieronym us, der 
große pannonische K irchenvater, sagt (Vulg. Job . II. 
praef.), m an möge als Erw iederung seine Schrift an ­
nehmen: »pro flabellis calath is sportellisque, munus- 
culis monachorum«. „Also befand sich un te r den Ge­
schenken in der Regel auch der blattförm ige Fächer, 
das flabellum. Dieser B lattfächer im itiert das herz­
förmige B la tt des aurum  colacasia; colacasia aber ist 
die V erkünderin glücklicher Zeiten, weil diese P flan­
ze zu Beginn des neuen Goldenen Zeitalters au f der 
Erde als erste  w ächst, wie u.a. in Vergils IV. Ekloge 
zu lesen steh t (V. 18— 20).“

H in te r den Soldatenheiligen sind die Arztheiligen 
Kosmas О  M und Damianos О  17 dargestellt . Ihre

К A ’ А А
0 А N
c c M 0 ,

I C
Glorien sind die gleichen wie die der vorstehend ge­
nann ten  Heiligen und der Erzengel. Ihre K leidung 
ist verhältn ism äßig  einfach, doch sind Verzierungen 
m it kleinen grünen Perlen zu sehen. Auch sie richten 
ihre Blick au f Christus, beide tragen kurze, schwarze 
B ärte. K osm a hält in seiner R echten ein spitzes Skal­
pell,18 in seiner Linken w ahrscheinlich ein Gefäß m it 
Arznei. Diese H and  ist verhüllt, w om it au f die außer­
ordentliche K ra ft des G efäßinhalts hingewiesen 
w ird. D am ian h ä lt seine rechte H and  hoch, seine 
L inke ist verhü llt, wie die des K osm as, doch h a t 
der A rzneibehälter in seiner H an d  eine andere 
Form . E r ist zylindrisch und x-förm ig m it einem 
ro ten  B and um w unden. A uf ih rer B rust tragen  
die beiden H eiligen eine dunkelb laue Schürze m it 
goldenen F alten .
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Die Reihe der sich von den Erzengeln über die 
Soldatenheiligen nach unten  fortsetzenden H ierar­
chie wird also den Arztheiligen beschlossen, die nicht 
allein W ächter der höher stehenden Seele, sondern 
auch des niedriger stehenden K örpers und selbst der 
Tiere sind, wie ja  auch der Psalm  der östlichen L itu r­
gie besagt: „Von Christus m it der M acht des Heilens 
ausgesta tte t, / h ab t Ih r Menschen und Tieren Ge­
sundheit beschert“ .

Das Gegenstück der himmlischen H ierarchie ist 
die irdische. In seinem zu Ehren K onstan tins des 
Großen geschriebenen W erk, dessen griechischer T i­
tel gewöhnlich au f Lateinisch De Laudibus Constanti- 
ni zitiert wird, w idm et Eusebius von K aisarea ein 
besonderes K apitel der Beweisführung, daß die A uf­
gabe des christlichen H errschers in der N achah­
mung, der Gefolgschaft, der mimesis des Christos- 
basileus liegt. So wie es Aufgabe des G ottessohnes ist, 
das Reich seines himmlischen V aters au f Erden zu 
verwirklichen, ebenso ist es Aufgabe des christlichen 
Herrschers, in der sichtbaren W elt das Reich Christi 
bis an die äußerste Grenze der Erde auszudehnen.19 
Diese Pflicht wird m ittels der K rönung au f alle 
Nachfolger K onstan tins des Großen, so auch Michael 
D ukas, übertragen, der au f der Kom position eines in 
Georgien aufbew ahrten Em ailikone vom Erlöser 
selbst gekrönt und der besonders heilige C harakter 
dieser K rönung auch noch durch die griechische In ­
schrift hervorgehoben wird, wonach Christus den 
H errscher und seine Gem ahlin eigenhändig X E R C Ï 
MÖ k rön t.20 N ach der so in terp re tierten  hierarchi­
schen O rdnung ist es natürlich , daß parallel zu der 
w ichtigsten Stelle der corona graeca — zu dem im 
Giebel der Vorderseite liegenden Pantokrator-Bild 

-  au f dem Giebel der Rückseite der byzantinische 
K aiser zu sehen is t.21 A uf seinen christliche Glauben 
und au f sein R öm ertum  d eu te t auch die Inschrift 
hin: X BACI (Zu bem erken ist, daß au f der Krone 

MI AEYC 
EN PCO 
XCO MAT 
П1С CONO 
TO AÖK 
C

die au f den K aiser bezügliche Inschrift — der Gepflo­
genheit der Kanzlei folgend — m it roten B uchstaben 
geschrieben ist, und nicht m it schwarzen wie die 
Inschriften der himmlischen M ächte und der H eili­
gen. Wie sehr der „an Christus glaubende Kaiser der 
R öm er“ m it dem Erbe K onstan tins des Großen v er­
bunden war, genauer gesagt, wie der erste christliche 
Kaiser sozusagen m it ihm selbst in der Ikonographie 
zu einer Person verschmelzen konnte, dafür ist die 
von József Deér22 aufgezeigte analoge D arstellung 
ein ausgezeichnetes Beispiel. Es handelt sich um ein

Medaillon der Pala d 'O ro zu Venedig. A uf diesem 
träg t näm lich K onstantin  der Große die gleichen 
Züge wie Michael Dukas au f der Heiligen Krone. Der 
K ünstler stellte also den Ahnen bew ußt so wie den 
Nachfolger dar. Hingegen überrasch t es, daß au f dem 
erw ähnten venezianischen Medaillon K onstan tin  der 
Große kein labarum in der H and hält, sondern ein 
Doppelkreuz, w ährend am unteren Teil der ungari­
schen Krone der byzantinische Kaiser ein oben m it 
vier Perlen, in der M itte m it einem Edelstein verzier­
tes labarum-förmiges Abzeichen. Daß aber dieser 
Kaiser das Reich Christi au f Erden nicht nur ausbrei­
te t, sondern es auch verteid igt, das bezeugt sein 
Schwert, au f dessen Griff seine Linke liegt.

Das Gesicht des schw arzhaarigen, einen sorgfäl­
tig gestu tzten , kurzen B art und eine kleine Stirnlok- 
ke tragenden H errschers blickt s ta rr  geradeaus, auf 
seinem Kopfe trä g t er — ebenso wie der erw ähnte 
K onstantin  der Große in Venedig -  ein offenes, 
breites Diadem, von dem mit Perlen verzierte K etten  
-  katapetasmata — herunterhängen. Die Glorie h in ­

te r seinem H aup te  h a t die gleiche F arbe wie die 
Glorien h in ter den Köpfen der Erzengel und der 
Heiligen. U m  den H als trä g t er einen K ragen m it 
Schm ucksteinen und Perlen, sein Prunkgew and ist 
un ten  au f rotem  und blauem  G rund m it goldgeweb­
ten, herzförm igen B lättern  verziert und hat au f der 
B rust ein m it Edelsteinen geschm ücktes Y-förmiges 
loron. Dieses kaiserliche Prunkgew and hat m it sei­
nem unübersehbaren Glanz ebenfalls dazu beigetra­
gen. daß der H errscher bei seinem feierlichen E r ­
scheinen den E indruck eines körperlosen, geradezu 
geistigen Wesens erweckte. Das Prunkgew and be­
deckte näm lich n icht nur die physische W irklichkeit 
des menschlichen K örpers, sondern löste sie m it 
seinem Glanze sozusagen ganz auf.

U nter dem  Bild des Kaisers, neben dem großen 
Saphir im R eif der K rone befindet sich rechts eben­
falls eine In sc h rif t m it ro ten  B u ch stab en 23: 
KCON PCO Die glorienum rahm te K rone des zwi­

MAT
ÇÛN

BA ОПОР
CI OYPO
Л Е TEN N H
YC T 0  C
schen den beiden Spalten der Inschrift dargestellten 
jungen H errschers unterscheidet sich kaum  von der 
des Michael Dukas. Er hält ebenfalls ein oben m it 
einer Perlenreihe geschm ücktes labarum in der R ech­
ten (dieses ist der D arstellung nach in der M itte mit 
zwei Edelsteinen in Ziegelform at geschm ückt), in der 
Linken hält er eine m it einem purpurfarbenen Band 
um w undene Rolle, um H als und Schultern trä g t er 
ein prunkvolles maniakion, wie es die Erzengel t r a ­
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gen. Wie Michael D ukas blickt auch er nach vorn. 
W elchen M itkaiser s te llt nun dieses E m ailb ild  dar? 
Selbst die Inschrift g ib t keinen genauen Aufschluß, 
da  ja  sowohl der jüngere B ruder als auch der Sohn 
von M ichael D ukas au f des großen K aisers, au f K on­
stan tin s, N am en getauft w aren. Schon vor beinahe 
200 Jah ren  h a t der Debrecener Arzt und  Po lyh isto r 
Is tv án  W eszprém i die M einung geäußert, daß hier 
vom Sohn des Michael Dukas die Rede ist, den sein 
V ater bereits in früher K indheit zum M itkaiser e r­
n an n t h a tte .24 S päter w urde die M einung v o rg e tra ­
gen,25 daß hier nicht das Bild des Sohnes zu sehen ist, 
sondern das des jüngeren B ruders des Kaisers, der 
ebenfalls M itkaiser war. Das A ttr ib u t ,,im P u rp u r 
geboren" g eb ü h rt übrigens beiden, da  sie gesetzlicher 
H erkunft w aren. N euestens h a t Szabolcs V ajay26 
diese letztere Ansicht ausführlicher dargelegt un d  die 
E n tsteh u n g  der corona graeca au f die kurze Zeit fest­
gelegt, in der der B ruder K o nstan tin  M itkaiser des 
Michael D ukas war, also au f die Zeit zwischen Ju n i 
und Dezem ber 1076.

G yula M oravcsik,27 der beide M öglichkeiten 
schon früher u n te rsu ch t h a tte , schreibt u.a.: ,,W enn 
wir nun den U m stand  in B etrach t ziehen, daß die 
kindlichen Gesichtszüge des Jünglings au f dem 
Em ailbild der K rone den großen A ltersunterschied 
zwischen ihm  und dem K aiser zeigen, kann kaum  ein 
Zweifel bestehen, daß  Bild und In schrift sich au f 
K onstan tinos d. J . ,  au f den Sohn des Michael D ukas, 
beziehen. D avon kann  uns die Beschreibung, die 
Psellos in seinem G eschichtsw erk vom Ä ußeren des 
kleinen K onstan tinos g ibt, vollkom m en überzeu­
gen .“ Der G eschichtschreiber rü h m t näm lich die u n ­
vergleichliche Schönheit des kindlichen H errschers 
und  die ihm von G o tt verliehene S an ftm u t (M. P sel­
los, CTironographia, ed. É. R enauld , II , 178— 179).

Das au f dem  R eif der K rone links von Michael 
D ukas befindliche B rustb ild28 n im m t, was die In ­
schrift und C harak ter der D arstellung betrifft, in der 
hierarchischen O rdnung einen besonderen P la tz  ein. 
Die Ischrift lau tet: ГЕ  K PA  also ,,Geysa, gläubiger

сов дне
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A C  P  
ПТ K I
CT А 
О С 
С

(treuer) König von T u rk ia “ . Als eigenartig  fä llt es 
vor allem auf, daß er au f der ganzen K rone die einzi­
ge Person ist, die keine Glorie träg t. An dem zwi­
schen den beiden Spalten  der Inschrift dargestellten  
M ann fallen der m ächtige, geteilte B art und die ü b er­
raschend großen O hren am m eisten in die Augen. Es 
ist die typische D arstellung  eines „B arb a ren “ , der

sich in der äußeren Erscheinung nicht nur von Mi­
chael D ukas unterscheidet, der einen kurzen, gescho­
renen B art träg t, sondern auch von den beiden ver­
hältn ism äßig  langbärtigen Arztheiligen. Sein Blick 
ist nach rechts, in die R ichtung der beiden Kaiser, 
gerichtet. Seinen K opf um gibt ein auffallend dünnes, 
reifenartiges Diadem . Ein ähnliches wird später 
(1259!) vom bulgarischen sebastokrator K alojan auf 
dem  Fresko im bulgarischen B ojana getragen .29

A ndererseits ist aber Gyula László30 der A nsicht, 
daß die auffallende Länge der Stirnlocke ein Zeichen 
der V ornehm heit des ungarischen H errschers ist. 
Diese symbolische H aarlocke — schreibt der F o r­
scher — finden wir zu 90%  au f den D arstellungen 
Christi, sie ist also für den höchsten H im m elskönig 
bezeichnend, die übrigen (nämlich die Erzengel. Mi­
chael Dukas und K onstantinos) „erhalten  Stirnlok- 
ken zum Zeichen ihrer Beziehung zu ihm “ . László 
kom m t endlich zu dem Schluß,31 es sei möglich, daß 
sich die Stirnlocke Geysas nicht allein wegen eines 
byzantinischen diplom atischen Schachzuges von der 
des K aisers unterscheidet, sondern weil der m it B y­
zanz sym pathisierende, in die byzantinische Ver­
w andtschaft des Kaisers einheiratende (der A utor 
denk t hier an Geysas F rau  Synadene) ungarische 
H errscher „in der T a t eine solche Stirnlocke trug , 
womit er seine G leichrangigkeit mit dem K aiser an ­
d eu te te“ . Sicher ist, daß das H aar in der biblischen 
W elt eine besondere B edeutung h a tte , denn die G ott 
gew eihten M änner, die „N asire“ , durften  ihre H aare 
nicht abschneiden (vgl. 1. Sam. 1.11 usw.). Bei einer 
U ntersuchung der Beziehung der Stirnlocke zur 
M achtsym bolik sollte m an sich jedoch vor allzu w eit­
gehenden Schlüssen hü ten . Im  Falle des als B arbar 
geltenden H errschers ist die D arstellung des m agi­
sche K raft in sich tragenden üppigen H aarw uchses 
selbstverständlich.

Vom S tan d p u n k t der zum K aiser in Beziehung 
stehenden M achtsym bolik scheint die T racht des u n ­
garischen Königs m ehr A ufm erksam keit zu verdie­
nen. A uf dem  Gewand Geysas befindet sich rechts 
eine rote, kreisförm ige Schulterzierde mit Perlen. 
Auch seinen M antel schm ücken m it der Spitze nach 
oben zeigende, herzförmige B lä tte r wie bei den 
beiden byzantinischen H errschern, auch er hä lt seine 
Linke au f dem Griff seines Schwertes, geradeso wie der 
Kaiser, da  der „König von T urk ia“ das gleiche A ttri­
but hat wie der Kaiser, nämlich „pistos“ , was sich u.a. 
auch auf den Schutz des Glaubens beziehen kann.

Im Sinne des letzteren G edankens, der Verbrei­
tung  und des Schutzes des G laubens, ist in der D ar­
stellung des ungarischen H errschers das in seiner 
R echten gehaltene Abzeichen das w ichtigste. Es ver­
s teh t sich von selbst, daß das kein labarum sein kann, 
denn dieses ist das ausschließliche W ahrzeichen der
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Nachfolger K onstan tins des Großen, der christlichen 
römischen K aiser. Das m it dem B lattkelch  ge­
schm ückte Kreuz in der H and Geysas ist aber ein 
M achtsymbol von hervorragender Bedeutung. Als 
erster h a t Jenő D arkó32, Professor in Debrecen, A na­
logien zu diesem Symbol gesam m elt. In  der Folge hat 
David Talbot Rice33 (zum großen Teil un te r Verwen­
dung der in den W erken von Jo se f Strzvgowski e n t­
haltenen Hinweise) au f den eigenartigen W erdegang 
dieses M otivs in der K unst des östlichen C hristen­
tum s aufm erksam  gem acht. Sodann hat Jo sef F lem ­
ming34 die Geschichte der E n tstehung  und der E n t­
wicklung des Motivs behandelt und dabei die Versio­
nen des gegebenen Symbols, die vier B ildtypen bei­
geordnet werden können, analysiert. Seine U ntersu­
chungen zusam m enfassend stellt J . F lem m ing35 fest: 
„K onstantinopel w ar ja in den letzten Jah rzehn ten  
des 4. Jah rh u n d erts  die neu aufsteigende Metropole, 
die Rom. A lexandria und A ntiochia überflügelte, die 
bedeutende K räfte  anzog, in der große B auten e r­
richtet und K unstw erke aller A rt geschaffen wurden. 
Seit 360 gab es dort eine K irche der heiligen W eis­
heit. die nach Proverbien 3.18 ein Lebensbaum ist, 
ein Text, den die christlichen Schriftsteller des 4. 
Jah rh u n d erts  häufig zitiert und auch au f das K reuz 
bezogen haben. Man könnte sich vorstellen, daß für 
die A ussta ttung  dieses Baues die vier B ildtypen ge­
schaffen worden sind .“ N euerdings hat Eva K ovács3“ 
Ikonographie und Ikonologie des au f dem erw ähnten 
Bild der U ngarischen Heiligen Krone dargestellten 
Signums behandelt. E rgänzend m öchte ich bem er­
ken, daß im Zusam m enhang mit der D arstellung des 
ungarischen Königs bei der U ntersuchung des Abzei­
chens dessen eiganartige Form  zu beachten ist, die 
eine K om bination von Kreuz und Lebensbaum  zeigt. 
Andererseits h a t es die F unktion , in der H and des 
Königs notwendigerweise als M achtsym bol zu die­
nen. A uf die Beziehung zwischen dem Lebensbaum  
des Alten Testam ents und dem Kreuz des Erlösers 
wurde auch schon in der Apokalypse (2,7; 22,2. 14. 
19.) hingewiesen. In  dem dem heiligen Johannes 
Goldm und zugeschriebenen, am Fest der V erklärung 
des Heiligen Kreuzes befolgten byzantinischen Li­
turgie wird das Kreuz als „Waffe des Friedens, unbe­
siegbare Siegesfahne“ gepriesen. Im Abendgebet des­
selben Festes ertönen die W orte: „Sei gegrüßt . . . 
teures Kreuz . . . das den Fluch aufgehoben und die 
U nvergänglichkeit zum Blühen gebracht h a t.“

Diese Gedanken erfaßte und vervollkom m nete 
die H ym ne des V enatius F o rtu n a tu s  (530— 609). E r 
verfaßte sie, als R adegunda, einem Mitglied der von 
ihm geleiteten Ordensgem einschaft von Poitiers vom 
oström ischen Kaiser Ju stin u s  II. (er herrschte von 
565— 578) ein Sp litter des heiligen Kreuzes ge­
schenkt wurde.

Die H ym ne beginnt so:

Pange, lingua, gloriosi 
Lauream certaminis,
Et super Crucis trophaeo 
Die triumphum nobilem:
Qualiter Redemptor orbis 
Immolatus vicerit.

Am Ende der D ichtung findet sich dann:

Crux fidelis, inter omnes 
Arbor una nobilis:
Silva tarnen nulla profért 
Fronde, flore, germine:
Dulce fer rum, duke lignum,
D uke pondus sustinent.
Fleete ramos, arbor alia . . .

Das im Sinne der ,,m ilitia C hristi“ verfaßte G edicht 
w ar einst auch das Lied der die christlichen Kriegs­
zeichen tragenden  Soldaten und wurde dann dem 
dem lateinischen R itus folgenden Gebet des erw ähn­
ten  Festes eingefügt.

W as die W ichtigkeit des M achtzeichens betrifft, 
so m öchte ich zu tien von früheren Forschern ange­
führten  Analogien nur noch hinzufügen, daß au f ei­
nem cloisonné-emaille-M edaillon (New Y ork, M etro­
politan Museum of Art) P etrus selbst ein Kreuz mit 
B lattkelch in der H and  h ä lt.37

Aus dem vorstehend Gesagten zeichnet sich das 
au f der himm lischen Hierarchie aufbauende und die 
irdische H ierarchie betonende, einheitliche, in sich 
geschlossene B ildersystem  der corona graeca ab, das 
auch durch die Sym bolik der Edelsteine des Reifs 
ergänzt wird. In  diese großzügige sakrale O rdnung 
fügt sich das Bild Geysas, des ungarischen Königs, 
ein. Zwar n im m t er in dieser H ierarchie einen etw as 
untergeordneten P la tz  ein, und auch der himmlische 
N im bus glänzt nicht h in ter seinem H aup t. Die T a t­
sache aber, daß das das einzige bekannte  Denkm al 
ist, au f dem  Christus und seine Heiligen und die 
oström ischen H errscher m it einem „B arb aren “ - 
König zusam m en dargestellt sind, des weiteren das 
Kreuz m it B lattkelch, das er, wie durch das A ttrib u t 
pistos b ekräftig t wird, rechtens in seiner H and hält. 
Das alles beweist, daß ihn das „Heilige Reich der 
R öm er“ als Verteidiger des Christus-G laubens a n ­
sieht und ihn dam it in den Kreis der Heiligsten au f­
genommen hat.

Will man also den P la tz  dieser E inheit in der 
Entw icklung der christlichen M achtkunst und des 
christlichen Sym bolsystem s genauer bestim m en, 
m uß m an noch einmal au f die Anfänge zurückblik- 
ken. In der frühesten M achtsym bolik christlichen
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C harakters, über die vor allem die B ildertypen der 
M ünzprägung un terrich ten , erschien — zur Zeit der 
konstan tin ischen  D ynastie  — der das labarum h a l­
tende H errscher als T R IU M P H A T O R  G EN TIU M  
B A R B A R A R U M .38 J e tz t  aber, au f der K rone, sieht 
m an gerade im Gegenteil anstelle eines Sieges den 
„barbarischen“ H errscher als „gläubigen K önig von

T u rk ia“ . Som it findet hier anstelle der U nterw erfung 
eine solche E inheit der Röm er und „B arb aren “ ihren 
A usdruck, die durch jenes Heilige K reuz besiegelt 
wird, das nach ostchristlicher Auffassung im stande 
war, den „Schädelberg“ — die W elt des der Sünde 
verfallenen Adam — ins geheiligte Paradies zu ver­
wandeln.
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FUNERARY ART IN MEDIEVAL HUNGARY*
by

Lívia V arga and P. Lő vei

D ocum entation from the  te rrito ry  of medieval 
H ungary of surviving funerary  m onum ents, both 
complete and fragm entary , as well as w ritten  ref­
erences to others which have disappeared, has m ade 
rem arkable progress over the  p ast decade. The re­
sults of th a t  work are sum m arized in the typological 
and stylistic analysis which follows.1

A t the  end of the n in th  century  the  H ungarian  
tribes reached the  C arpath ian  basin and founded a 
centralized state . They, together w ith  those who had 
been living in the te rrito ry  a t the  tim e of the ir arrival 
and others who la ter settled  there, constitu ted  the 
population of the early sta te . In  1918, th is once vast 
country  was reduced to  a th ird  of its original size, its 
border regions being annexed by the  surrounding 
countries. The land now called Slovakia, which 
originally belonged to  H ungary, became p a rt of 
Czechoslovakia, T ransylvania became p a rt of R om a­
nia, the South and C roatia were in tegrated  into 
Yugoslavia and the  Burgenland rem ained w ith A us­
tria. In  1945, w hat today  is known as the Car- 
pathian-U kraine was annexed by the  Soviet Union. 
The m aterial discussed here is from the  te rrito ry  of 
medieval H ungary  and includes more th an  a th o u ­
sand funerary  m onum ents, a fair num ber of which lie 
today  in these o ther countries (Fig. 1). The earliest 
surviving m onum ents da te  from the beginning of the 
eleventh century, while the la test was m ade a t  the 
tim e of the conquest of B uda by the Turks in 1541. 
The beginning of the 150-year Turkish occupation 
m arks a d istinct change in the  type, style, content, 
and to some ex ten t even the  m aterial, of H ungarian  
funerary art.

The m any wars which took place on H ungarian  
te rrito ry  and the continuous rebuilding of ecclesiasti­
cal sites resulted in the destruction of a large num ber 
of funerary m onum ents. Those which are known 
today  represent only a small percentage of w hat once 
existed. Fully  a th ird  of them  came to light in the 
capital, Buda. The discovery of num erous fragm ents 
scattered  am ong different museum collections has 
perm itted  the reconstruction of m any previously u n ­
identified tom bstones. Only a few m onum ents have 
survived in their original places; the  m ajority  were

found in the course of archaeological excavations, 
and m any others were used secondarily. The num ber 
of funerary  m onum ents which can be evaluated  both 
from the  archaeological and a r t  historical points of 
view is relatively  small.

I

A m ajor exam ple of eleventh-century  H ungarian  
funerary a r t came to  light a t  the beginning of the  last 
century  am ong the ruins of the  P rovostal Church of 
Székesfehérvár. I t  is a recarved R om an sarcophagus, 
whose unusually  rich and highly artis tic  decoration 
points to  a royal commission. I t  is very probable, in 
fact, th a t  it was in tended for the  first H ungarian  
king, Is tv án  1 (f 1038), since no o ther royal p er­
sonage from the  eleventh century  is known to  have 
been buried in Székesfehérvár.2

The decoration of th is sarcophagus is of a tr iu m ­
phal character. The main elem ents are the  p laited 
bands surrounding the  sides of the  piece, which is 
otherwise divided by pillars and decorated by rosettes 
and cherubs. The relief on the fron t slab depicts 
an infant, a sym bol of the soul of the deceased, being 
transpo rted  by an angel to  heaven (Fig. 2). The tree 
of life and anim als surrounded by plaited bands a p ­
pear on the  gabled cover. The style of the  carving is 
closely related  to the  Ita lo -B yzan tine  a r t  of Venice, 
Aquileia and Pom posa, and to  m aterial from the 
w orkshop which decorated the  Benedictine M onas­
tery  of Z alavár in like m anner.3 Judg ing  from its 
style, the sarcophagus was m ade in the 1040s, shortly  
after the death  of the  king.

According to  trad ition , the  patron  of the  sarcoph­
agus preserved in Csanád (Cenad, R) was Gellért, 
bishop of Csanád ( |  1046). The front side of the sarcoph­
agus is decorated w ith a simple cross rising ou t of 
a m ound. The cover, which is flat, m ight indicate 
th a t the coffin served as a reliquary  a lta r, containing 
the relics of the  sain tly  bishop.4

In the  cryp t of the  Benedictine M onastery of 
T ihany is a white, m arble-like stone slab, which cov­
ers the tom b in front of the a lta r (Fig. 3). I t  is
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Fig. 1. Hungary in the fifteenth century: map of all place names cited in the article (the names with underlining do not appear in the paper; they have been added for the purpose of geographical
reference only)
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Fig. 2. Front side of the sarcophagus of St. Stephen, King of Hungary (t 1038); Székesfehérvár, Provostal Church

decorated w ith  a processional cross w ith tw isted 
staff. The m onum ent is thought to  be the gravestone 
of King A ndrás I of H ungary  ( |  1060). This hypo the­
sis is confirmed by the m aterial from which the  slab 
is made, by its design and by the type of cross carved 
onto it .5

One of the m ost im portan t m onum ents of early 
H ungarian stone carving is the m emorial from Aracs 
(Vranjevo/A raca, Y) (Fig. 4). I t  m ight originally 
have been the tom bstone of a founder couple. In  one 
of the fields of the divided upper part of the m onu­
m ent, separated from each o ther by plaited bands, 
stands a clerical figure offering a blessing. He appears 
beside a gram m atically  incorrect Latin inscription. 
Of two figures in the  lower p a rt of the stone, nothing 
rem ains bu t the ir headgear. Tt is significant th a t  even 

•the sides of the m onum ent are decorated w ith plaited 
bands, interspersed with the  representation of a 

’church, an eagle and a saddled horse. The relief is 
.related in style to D alm atian reliquaries and can be 
elated to  the second half or to  the end of the  eleventh 

ncentury.®

The m ajority  of the tw elfth- and th irteen th -cen ­
tu ry  tom bstones are roughly-carved stone slabs, dec­
orated  w ith a cross in a fram eless field.7 Some are 
enhanced by a Greek cross inscribed in a circle,8 or 
o ther motifs com bined with a cross.9 Several to m b ­
stones are decorated  w ith simple figurai m otifs10 
(Fig. 5). Exact da ting  of these m onum ents is hardly  
possible, since m ost of them  covered tom bs in open- 
air cem eteries and th ey  are in poor condition. T om b­
stones carved in a more regular fashion, which show 
on the ir still-fram eless surface an engraved cross in 
relief, s tanding  on a triangu lar or semi circular base, 
can be dated  to  the th irteen th  cen tu ry 11 (Fig. 6). 
They are made, w ithou t exception, of local lime­
stone, sandstone or tufa. But during the  middle ages, 
the m aterial of good quality  funerary  m onum ents 
was the red-coloured hard lim estone, which could be 
highly polished w ith a m arble effect, cu t in the mines 
(Tardos, Süttő) of M ount Gerecse close to  Esztergom  
and Buda. The a r t  historical lite ra tu re  calls th is 
stone red m arble, according to  the  medieval custom . 
From  a geological po in t of view th is is incorrect. This
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Fig. 3. Gravestone of King András I of Hungary (f 1060); Tihany
Abbey

valuable H ungarian  stone, ju s t like the  very  sim ilar 
V erona m arble and th a t  from the  Salzburg area, was 
often tran sp o rted  over a d istance of several hundred 
kilom etres, and was even ex p o rted .12 Since the  river 
D anube was the  obvious rou te  of tran sp o rt, it is not 
surprising th a t  B uda and  Esztergom , s itua ted  on the 
D anube, are the  tw o tow ns m ost noted  for m arble 
carving. In H ungary  the  first use of red m arble oc­
curred a t the  end of the  tw elfth  cen tu ry .13 F ragm ents 
of ab o u t h a lf a dozen different tom bstones, the p ro d ­
ucts of a m arble carving w orkshop in Esztergom , 
have survived from the  beginning of the  th ir teen th  
century . Their common characteristics are the  flat 
edging of the  slabs and the  carving of leonine hexam ­
eters on the  carefully polished surface of the  m onu­
m ent (Fig. 7). This ty p e  of tom bstone was found in 
Székesfehérvár, an indication of the  spread of the use 
of red m arble outside Esztergom  and B uda. One of 
our m edieval sources reports th a t  in the  d is tan t 
cathedra l of Zagreb (CR), bishop Dom okos ( |  1201) 
rested  under red m arble (sub lapide rubea m ar- 
m oreo).14

The first surviving red m arble secular funerary  
m onum ent was carved in the  1230s. On th is fragm en­
ta ry  slab, originally in the  C istercian M onastery of 
Pilis (P ilisszentkereszt), there  is a detail of a figure

clad in chain mail, holding a lance along with the 
rem ains of an inscription. The drapery  of the gar­
m ent indicates th a t  the m aster carver was fam iliar 
w ith northern  French sculpture of the 1220s.15 
Presum ably  it was m ade in m em ory of a noblem an 
who was close to the  royal family. A lthough no more 
red m arble funerary  m onum ents have survived from 
the  la tte r  p a rt of the  th irteen th  century, all sim ilar 
m onum ents m entioned in w ritten  sources are related 
to the  royal fam ily .16

The sarcophagus, which was presum ably made 
for Queen G ertrudis (f 1213), buried in the Abbey of 
Pilis, was m ade in the  1220s and shows the same 
stylistic characteristics as the fragm entary  slab from 
the same Abbey m entioned above. Judging  from its 
style, the  m aster of the  sarcophagus knew well the 
products of the C hartrian  and Parisian workshops of 
the  early  th ir teen th  century. The long sides of the 
sarcophagus are divided by arcades, under which 
sitting  figures were placed. On the  basis of a few 
fragm ents, a high relief figure of the deceased was 
reconstructed  on the  lid .17

One of the  earliest da ted  m onum ents which has 
survived came from the Dom inican Cloister of Buda 
and bears the  da te  128918 (Fig. 8). This tom bstone 
represents the  model for the next cen tury  of to m b ­
stone production. I ts  deepened field is surrounded by 
a fram e and decorated  w ith a long bar, growing out 
of a sem i-circular base. Before it there is a tr ia n ­
gular shield, leaning to  the r ig h t.19 During the first

Fig. 4. Tombstone (second half or end of the eleventh century), 
from Aracs (Vranjevo/Araca, Y); MNG
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tw o-thirds of the fourteenth  century, the g rea t m a­
jo rity  of tom bstones show' the same design: the  cross 
growing ou t of a socle. The form ation of the base 
shows great inventiveness. The most common solu­
tion is the semicircle, which was la ter transform ed 
into a trefoil, often surrounded by a Gothic ogive 
shape. In  m ost case a shield leaning to  the right is 
placed in front of the lower p art of the rod of the 
cross. The trefoil and o ther shapes of the base of the 
cross are the  stylized equivalent of the burial hill or 
grave, while the crosses represent the crosses on the 
grave. Tom bstones bearing the representation of 
crosses and shields are to  be found in m ost parts  of 
Europe, from France to  G erm any and Silesia.20 The 
H ungarian m onum ents are closely related  in type 
and style to  some Germ an and A ustrian m onu­
m ents.21

In  H ungary, one of the earliest tom bstones of the 
above-m entioned type was m ade for Johannes, b u r­
gher of Regensburg, and came to  light during the 

.excavation  of the Dominican Cloister of Buda. Its  
closest parallels are from around Regensburg at 
the tu rn  of the  fourteenth  cen tu ry .22 The H ungarian  
m onum ent shows an earlier style, w ith the sem i­
circular base of the  cross, while the B avarian  to m b ­
stones are decorated w ith ogive-shaped trefoils. For

■Fig. 5. Tombstones (twelfth, thirteenth century) from the ceme­
tery of the Romanesque round church of Kisnána

Fig. 6. Tombstone (thirteenth century): Zalaszentgrót

th is reason, the H ungarian  m onum ents should be 
dated  to  the  last qu arte r of the th irteen th  century.

The tom bstone ensemble of K assa (Kosice, K a- 
schau, CS), which was found during resto ration  work 
a t the end of the n ineteenth  century , constitu tes a 
unique, homogeneous group. Most of the tom bstones 
bear the  representation of a cross w ith fillet and a 
shield, hung on the  bar of the cross, bearing burgher 
m arks (Figs 9-10). They all come from the previous 
church and were used as building m aterials in the 
foundation of the new Gothic church. More th an  a 
dozen tom bstones survived in th is fashion from the 
th ird  q u arte r of the fourteenth  century . Four of 
them  were m ade in the  1370s as their inscribed dates 
indicate.23 The uniform  design and use of the  local 
stone, trachy te , allows one to suppose the existence 
of a local workshop and indicates the  ever-growing 
claim of the burghers for funerary  representation .

Among the  tom bstones decorated only with 
shields there is an outstanding m id-fourteenth-century 
fragm ent from Buda (Fig. 11). I ts  inscription is p a r t­
ly missing, bu t the nam e “A bel” is legible.24 The 
fragm ent is particu larly  in teresting because it bears 
the coat of arm s of an a rtis t, one of the  earliest
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Fig. 7. Tombstone of Vilmos, canon of Esztergom (beginning of the thirteenth century); Esztergom Cathedral

known in Europe. I ts  Germ an inscription is unique 
am ong the  fourteenth-century  H ungarian  m aterial, 
and only a few sim ilar cases are known from the 
fifteenth century. Even the tom bstones of burghers of 
German origin from Buda, Kassa, Pozsony (Bratislava, 
P ressburg, CS), and Selm ecbánya (B anská S tiavnica, 
Schem nitz, CS) hear L a tin  inscrip tions.25 M oreover 
the shape of A bel's tom bstone  is rem arkable: the  two 
upper corners are cut off, so it ends in a trapezoidal 
shape.'26 The w estern E uropean  parallels of th is type  
are well know n,27 and  the  rela tively  great num ber of 
sim ilar H ungarian  m onum ents show its p o pu larity  in 
H ungary , too.

The tom bstone  of E lisabeth , also in K assa, which 
bears the  d a te  1362, is different in design from the 
o ther surviving m onum ents from th is town (Fig. 12). 
The tieid of the  tom bstone is occupied by three in te r­
locking circles m ade of bands bearing supplications. 
In the  upper circle is a bust, in the  middle a coat of 
arm s, while the  figure in the  lowest one is un iden ti­
fiable.28 Circles m ade of bands and bearing inscrip­
tions appear in Buda on tw o o ther tom bstones,29 
whose dates are no t known. B u t th e  da ted  (1362) 
m onum ent of E lisabeth in K assa and  the a lte rnating

use of Gothic m ajuscules and minuscules is a clear 
indication th a t  these tom bstones were m ade during 
the second p a rt of the  fourteenth  century. I t  seems 
th a t  th is type  was especially popular am ong city 
burghers. This segm ent of society had strong fam ily 
and trade  connections w ith South G erm any, where 
such tom bstones were also very popular.30

In H ungary , only four tom bstones rem ain with 
the representation of a crozier, a type used m ostly for 
abbots, b u t also originally for the tom bstones of 
bishops. From  the middle of the  fourteenth  century  
the prelates and abbots of the  most im portan t m on­
asteries ordered funerary  m onum ents w ith exlusive- 
ly figurai decoration .31

The earliest surviving tom bstone of a prelate in 
H ungary w ith figurai decoration was m ade for A nd­
rás Szécsi, bishop of G yulafehérvár (Alba Iulia. 
W eissenburg, R) (f 1356)32 (Fig. 13). The proportions 
of the  figure indicate th a t  the m aster was no t skilled 
in carving hum an figures, a lthough he was more 
successful w ith ornam ental decoration.33

For a hundred years after its execution, the 
tom bstone in the tow er of the P resby terian  church of 
Beszterce (B istrita , B istritz, R) stood as a unique
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Fig. S. Tombstone of an unknown person (+  1289), from the 
Dominican Cloister of Buda: BTM - after / / .  Gyiirky, op. cit. 18,

fig. 5

m onum ent am ong the H ungarian m aterial, repre­
senting the secular figure of a kn igh t.34 The figure 
stands under a pierced gable, holding in his left hand 
a sword and a shield w ith coat of arm s. The dat ing of 
this slightly-dam aged tom bstone is disputed; some 
scholars have placed it as late as the s ta r t of the 
fifteenth century. However, the style of the garm ent 
and the inscription in Gothic m ajuscules carved in 
relief on the base of the border leave no doubt in our 
mind tha t the tom bstone was m ade in the first p a rt 
of the fourteenth  century. The som ew hat-dam aged 
date on the border could be read as 1327. Typologi- 
callv, the Beszterce stone is related to  tom bstones

which represent figures standing  under arch itectu ral 
frames, a form very common in France from the 
beginning of the tw elfth century . Sources and pos­
sible stylistic an tecedents of the Beszterce tom bstone 
are represented by th a t  of Urich Regensberg in Z u­
rich, the m iniatures of the Manesse m anuscrip t, and 
some figures in the Velislav Bible. A few tom bstones 
from the  m onastery  of O strov in Bohem ia are also 
stylistically  sim ilar to  the Beszterce slab. Idealiza­
tion of feudal knighthood is the  prevailing in ten tion  
of the sculptors of all the above-m entioned works. 
The same is true  of the Beszterce tom bstone, alt hough 
here the  relationship to  knighthood is restricted
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Fig. 10. Tombstone of the mother of Jakab ( + 1376); Kassa

m erely to  appearances, to  the  garm en t and the  arm s. 
The figure, judging by his nam e, could be a comes or 
patric ian  of foreign origin, belonging to  the  elite of 
H ungarian  society, whose financial situa tion  allowed 
him to  commission a w estern-style tom bstone. B u t 
the  rigid contours, the  use of old-fashioned form s and 
early  G othic elem ents po in t to  the  w ork of a local 
m aster.

The m ost im p o rtan t funerary  m onum ent of the 
first p a r t of the  fourteen th  cen tu ry  was m ade for 
S ain t M argaret, dau g h ter of K ing Béla IV , and  has 
survived in a very fragm en tary  s ta te .35 She died as a 
D om inican nun in the  nunnery  on the  M argaret I s ­
land close to  B uda in 1271. I t  is known from the 
record of the  proceeding of her canonization, from 
the  versions of her legend and  th a t  of Lea R áskai, 
w ritten  in H ungarian  in the  1510s, th a t  tw o to  three 
m onths a fte r her d eath , A lbert and Peter, m arble 
carvers from  L om bardy, m ade a red m arble to m b ­
stone which covered her tom b. B u t Lea R áskai also 
reported  th a t  the  sto ry  of one of the  m iracles which 
occurred a t  her tom b was carved in w hite m arble on

Fig. 11. Tombstone of Abel (middle of the fourteenth century), 
from the Dominican Cloister of Buda; BTM

Fig. 12. Tombstone of Elisabeth (f 1362); Kassa
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her funerary  m onum ent. During the archaeological 
excavations a num ber of w hite m arble fragm ents 
were found which could be related to  one of the 
sa in t’s funerary  m onum ents, p a rtly  because of the 
rare use of th is m aterial in H ungary  and p artly  be­
cause of the  figurai decoration carved on them  (Fig. 
14). There rem ained approxim ately  one hundred 
fragm ents which, when reconstructed, m ade it clear 
th a t  all four sides of the  sarcophagus were decorated 
w ith reliefs, which fu rther indicates th a t  it was a free 
standing  m onum ent. This conclusion is in accordance 
with the description of the m onum ents found in 
the legend, and w ith  the result of the  excavations. 
The reliefs on the  sides of the sarcophagus represen t­
ed the legend of Saint M argaret, while a t its corners 
and between each relief there were statues. Based on 
m any foreign analogies, it is very likely th a t  the 
statue-colum ns found in the church were placed u n ­
derneath  the sarcophagus. The style of th is m onu­
m ent shows an indisputably  sou th -Ita lian  influence 
in the modelling of the surface of the  figures and in 
the softness of the  details, which are alm ost void of 
linear value. The socles and shapes of the folds of the 
statue-colum ns are related  to  French m onum ents, 
while the  capitals of the figure-columns are related  to 
Tuscan works of the  Pisano circle and have strong 
connections w ith the works of Tino de Camaino 
around Naples. All these above-m entioned elem ents 
could only have am algam ated in Naples after the 

. arrival there in 1323 of Tino di Camaino. The H u n ­
garian im port of th is sou th-Ita lian  style m ay be 
explained by the renewed connection between the 
H ungarian Anjou rulers and the Anjou court in N a­
ples in the second half of the 1320s, by the  frequent 
envoys and by the s tay  in Naples of the  H ungarian 
King K ároly R óbert in the years 1333-34. The M ar­
garet m onum ent, which m ight have been ordered by 
the Dominican order, is closely related in its style, 
type and m aterial to  the funerary  m onum ent of 
Saint P e te r the  M artyr, m ade for the Church of San 
Eustorgio in Milan, and the model for both was 
undoubtedly  the sarcophagus of Saint Dominic in 
Bologna. Taking all th is in to  consideration, the Saint 

‘M argaret m onum ent m ay be a ttr ib u ted  to  the period 
1335-1340.

I I

The two decades between 1360 and 1380 brought 
about basic changes in H ungarian  funerary a rt. 
Tom bstones were no longer executed w ith cross or 

; cross and coat of arm s designs.3* Instead , tom bstones 
w ith heraldic representations of coat of arm s, helm et 
and crest came to the fore. Around 1370, the earliest

tom bstones of th is type  can be associated w ith the 
entourage of the royal cou rt37 (Fig. 15). L ater on, in 
the last q u arte r of the  fourteenth  cen tury  and a t  the 
beginning of the fifteenth century , th is type, which is 
very sim ilar to  m onum ents in South G erm any and

Fig. 13. Tombstone of Bishop András Szécsi (t 1356); Gyulafehér­
vár (Alba Iulia, R) Cathedral
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Fig. 14. Fragment of the funerary monument of Saint Margaret (f 1271) with donation scene (about 1335— 1340), from the Dominican
Nunnery of the Margaret Island, Buda; BTM

A ustria , becam e very  popular no t only am ong the 
m em bers of the  aristocracy , bu t am ong burghers as 
well.

The o ther im p o rtan t change is the  sudden d isap­
pearance of G othic m ajuscules, giving place to  the 
use of G othic m inuscules. The earliest inscriptions in 
G othic m inuscules to  survive are on tom bstones in 
B uda, d a ting  from 1360 to  1368. The change took 
place so quickly th a t  a fter 1380 we know of only two 
tom bstones bearing G othic m ajuscules.38

It is also significant th a t  a fte r 1360 the  use of red 
m arble suddenly  increased, and  th a t it was available 
no t only in central H ungary , b u t also on the  confines 
of the  country . Earlier, red m arble was exclusively 
the  m aterial of funerary  m onum ents commissioned 
by the  royal court, the  aristocracy , and the  prelacy. 
A fter 1360 it also becam e the  m aterial of choice for 
the  lower nobility , the  priesthood and an ever- 
increasing num ber of tom bstones commissioned by 
burghers.

Today, it  would not be possible to  discuss the 
progress of H ungarian  medieval funerary  a rt had the 
tom bstones of Buda not been excavated  during the 
last hundred years. From the second half of the 
th irteen th  century  m ore th an  three hundred d if­
ferent funerary  m onum ents are known from Buda, a t 
least in fragm ents. All of the  o therw ise-im portant 
tom bstone m aterial of the sm aller churches of the 
H ungarian  capital is insignificant beside the funer­
ary  m onum ents which have survived from the two 
m ost im p o rtan t churches, th a t  is the Dom inican 
Church and  M onastery and the Church of Our Lady. 
Funerary  m onum ents were found during the resto ra­
tion of the  la tte r  church during the  period 1873- 
1907. In 1902, on the  occasion of the  building of the 
F isherm an’s Bastion, the significant rem ains of the 
Dom inican church were discovered, along w ith a 
num ber of tom bstones, placed secondarily in the 
floor, hut sim ilar to  their original disposition. From  
1962, the finding of the  newest archeological excava­
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tions in the Dom inican Church and M onastery en­
riched our repertory  w ith m any previously unknow n 
fragm ents.

Based on the inscriptions on the tom bstones and 
in accordance with d a ta  from the  various sources, it 
seems th a t especially the  Ita lians and to  a lesser 
ex ten t the H ungarians of Buda were buried in the 
Dominican Church. The Church of Our Lady was the 
burial place of the well-to-do German burghers, and 
from the fifteenth century, th a t of the m ost d is tin ­
guished barons. Even the  types of tom bstones chosen 
by the different social classes indicate the  differences.

The m aterial found in the Church of Our Lady is 
varied. There are simple slabs from the  surrounding 
cem etery, good quality  tom bstones bearing coats of 
arm s, and high quality  m onum ents w ith  figurai deco­
ration. In  the  Dom inican M onastery, from the late 
th irteen th  to the first half of the six teenth  century, 
alm ost every tom bstone was m ade w ith arm orial 
bearings. The extraord inarily  rich m aterial from 
both of these churches indicates th a t the centre of 
tom bstone carving, including the processing of the 
red m arble, was Buda. The existence of several w ork­
shops is indicated by the  large q u an tity  of m aterial.

Fig. 15. Tombstone of György Bebek (f 1390); Tornagörgő
(Hrhov, CS)

0 10 20 30cm
1 ________ 1-------------------- »-------------------- 1

Fig. 16. Tombstone fragment (third quarter of the fourteenth 
century), from Nagymaros; Visegrád. King Matthias Museum

by the  recorded prices of the tom bstones and the 
date  of the ir execution, and by their varied style. In 
Buda. am ong tom bstones w ith representations of a 
coat of arm s and helm et, raised, undercut and 
chiselled techniques occur w ith equal frequency.39

From  the  first p art of the 1370s, the  m ost charac­
teristic design on tom bstones is a shield w ith coat of 
arm s, leaning to  the heraldic right, on the  corner of 
which there is a helm et, covered w ith a m antle, w ith 
a crest on which the  arm s are repeated. The helmet 
is represented alm ost invariab ly  in profile, looking to 
the righ t.40 The exceptions are the tom bstones of 
György Bebek. lord chief treasu rer to  the queen 
(f 1390), in Tornagörgő (H rhov, CS) (Fig. 16), and of 
János Scharfenecki (f 1387) in M áriavölgy (Marian- 
ka, M ariatal, CS), on which the  helm ets face the 
beholder.41 The front-facing helm et is the old-fash­
ioned type, found th roughou t South G erm any and in 
Lower- and U pper-A ustria until the end of the four­
teen th  century  when it became rarer there. Consider­
ing those few fragm ents on which the above- 
m entioned heraldic representation  is present, it 
would appear th a t  the early tom bstones of th is type  
are predom inantly  associated w ith the  royal court
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Fig. 17. Tombstone of an unknown person (t 1388), from the 
Dominican Cloister of Buda; BTM

and its en tourage.42 In  H ungary , betw een 1360 and 
1390, the  incidence of th is  ty p e  spread w idely,43 as it 
did also in G erm any and  A ustria. The represen tation  
of stylized bird wings in profile on some of the  afore­
m entioned tom bstones is a good indication of the 
origin of style and type  (Figs 16— 17). The v arian ts  
of th is  m o tif were well know n in A ustria  and  U pper- 
B avaria  around  1330 to  1380, bu t th ey  becam e es­
pecially common betw een 1375 and  1400 in Pfalz, in 
W u rtten b erg  and Central F ran k  L and .44 L ater on, 
the  represen tation  of the  helm et w ith wings fell out 
of favour in H ungary , a lthough it rem ained cu rren t 
in G erm an, Czech and A ustrian  territories. F rom  the 
fifteenth century , only ab o u t ha lf a dozen exam ples 
of th is  type  are known in H ungary . M any of these 
tom bstones were m ade for families like the  Szent- 
györgyi and  Bazinis (M áriavölgy), the  H éderváris 
(Visegrád), the  F rangepáns (Buda), and the  Saxon 
H ech t fam ily (Nagyszeben, Sibiu, H erm an n stad t, 
R), which had w estern connections th rough  m ar­
riage.

The upper foiled fram e on the  tom bstone of Ján o s 
Scharfenecki (f 1387) in M áriavölgy (M arianka, Ma- 
ria ta l, CS)45 is ra th e r rare  in H ungary . There are only 
a few tom bstones of th is type, am ong them  a frag ­
m ent from Buda w ith the  d a te  1372.46

In  the second half of the  fourteenth  century  a 
new type  of tom bstone appeared in Buda. On the  
field is a standing  shield, which is occasionally su r­
rounded by such a foiled fram e. The fragm entary , 
so-called Abel tom bstone, w ith the  coat of arm s of an 
a rtis t in the  shield, is tho u g h t to  belong to  th is ty p e47 
(Fig. 11). I ts  simple inscription w ith Gothic m ajus­
cules, the rough carving and especially its sim ilarity  
to the  tom bstone of János, pa in te r to  the king (f 
1370) (Fig. 18), which also contains the coat of arm s 
of the  a rtis t, b u t is of a much higher quality , allows 
us to  date  the  Abel m onum ent to  the middle of the 
fourteenth  cen tu ry .48 This simple, shielded type was 
popular th roughou t the  fifteenth century.

On the  tom bstone of Bene, son of Jak a b  Delbene 
(f 1376), the  shield, w ith lilies, is placed in a s ta r­
shaped field, extended by foils.49 These different 
forms of fram es which surround shields or figures on 
tom bstones were very often used in Ita ly  from the 
beginning of the  fourteen th  century. They were very 
popular no rth  of the Alps as well. In  H ungary, they  
were first em ployed in m ural and m iniature painting 
before they  appeared in funerary  a rt.

Fig. 18. Tombstone of János, painter (t 1370), from the Church of 
Our Lady, Buda; BTM
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The precedents and parallels of H ungarian to m b ­
stones w ith shield representations are m ainly to  be 
found in South G erm any and A ustria, where the  
cross-and-shield type also originated. In H ungary, 
the change occurred to  satisfy new dem ands, not 
because of a change in a rtistic  orientation.

In the territories to  the west of H ungary  funerary 
m onum ents w ith cross and cross-and-shield repre­
sentations appeared concurrently  with the shield and 
shield-and-helm et types throughout the  fifteenth 
century, reflecting prim arily the  different dem ands 
of the aristocracy and the burghers. Unlike A ustria, 
G erm any and W estern Europe, tom bstones dec­
orated w ith shields entirely  replaced the  cross type in 
H ungary in a little  less th an  two decades. This 
became the  unique m otif, used even on the  to m b ­
stones of the burghers (Fig. 19). The same th ing  
happened in Buda, K assa, and Lőcse (Levoca, Leut- 
sehau. CS) and it is clear th a t  the  types preferred by 
the nobility  were taken  over and used on the to m b ­
stones of the burghers.

A significant num ber of funerary  m onum ents 
have survived from the end of the fourteenth  century

Fig. 10. Tombstone of Frenczlin from Meissen, burgher of Buda 
(t 1404), from the Church of Our Lady, Buda; BTM

Fig. 20. Tombstone of László Bebek (t 1403/1404); Pelsôc 
(Plesivec, CS)

to the beginning of the reign of King M atth ias Cor- 
vinus (1458-1490). These m onum ents prove convinc­
ingly th a t, am ong the barons and the  aristocracy in 
the service of the  king, the preferred type of to m b ­
stone was th a t bearing a shield50 (Figs 20-25). The 
m onum ents of the high aristocracy show significant 
differences in the qua lity  of the ir w orkm anship. This 
fact is w ell-dem onstrated when the  som ew hat-in­
ferior quality  tom bstone of László Bebek, lord chief 
treasurer to  the queen (f 1403/1404), in Pelsôc (Ple­
sivec, Cs) (Fig. 20), is com pared to  the high quality  
m onum ent of Is tv án  Perényi lord high stew ard 
(f 1437), in R udabánya  (Fig. 24). A lthough the use of 
red m arble is identical, the craftsm anship  dem on­
stra ted  by these two m onum ents is very different.

At the beginning of the fifteenth century  a change 
occurred in the  type of the  inscription. The use of 
le tters standing  ou t from a deep, ribbon-like back­
ground suddenly increased. U ntil the  end of the fif­
teen th  century , when carved, R om an le tters were 
used in inscriptions, the  above-m entioned type  and 
technique were em ployed. The series of carved m i­
nuscules creates a linear p a tte rn , filling ou t the  place
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i_________________________________________________ I
Fig. 21. Tombstone of Miklós Szécsi (t 1428); Szentgotthárd, 

Cistercian Abbey

of the  inscription. Over the  course of tim e, the  g rad u ­
ally narrow er and  ta lle r m inuscules were connected 
to  each o ther creating  a  certain  rhy thm  and becom ­
ing alm ost decorative motifs. This effort to  fill the  
space an tic ipates  the  very im p o rtan t change, con­
cerning the  decoration of the  field of the  tom bstones, 
which took place a q u a rte r of a  cen tury  later, bu t 
whose roots reach back to  the  beginning of the  fif­
teen th  century .

F u n era ry  m onum ents of the  last q u a rte r of the 
fo u rteen th  cent ury  w ith the  represen tation  of coat of 
arm s, helm et, and crest are characterized by large-

scale forms, and by spacious backgrounds. Initially , 
the m antle  of the helm et was straight-edged. Later, 
a fringed cloth usually tu rned  up a t the back of the 
helm et was represented in profile. The classical ex­
am ple of th is type is the  red m arble tom bstone of 
László Kazai K akas (f 1395) from Serke (Sirkovce, 
Cs).51 A t the beginning of the  fifteenth century, it 
becam e custom ary for the  m antle to  have a fringe 
some of which extended in front of the helm et, e.g. on 
the  tom bstone of János Tornai (f 1406) in Torna 
(T úrna nad Bodvou, CS), and on th a t  of Heinrich 
M elm eister ( |  1412) from B udaszentlőrinc.52 The

Fig. 22. Tombstone of Ilona Garai (f 1441 ); Szentgotthárd, Cister-
cian Abbey
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fringes were soon transform ed into vegetal o rn a­
m ents. Thus, on the la tte r tom bstone, along the 
longitudinal axis of the fringe, a slightly round m otif 
occurs which im ita tes the central vein of a leaf. 
During the  next stage of the developm ent, the clear­
ly leaf-like, farm entose fringe, which often ends in 
foils, reached the crest, as on the tom bstone of 
György Bazini (f 1426) of Bazin (Pezinok. Bösing, 
CS), and on the tom bstone of László K om polti 
( t 1428) in K isnána.53 In  the  1430s, the fringe spreads 
out to  fill every space which is not occupied by the 
heraldic decoration.

The funerary m onum ent of P éter Berzevici, lord 
chief treasurer (f 1433). in Berzeviee (Brezovica, CS) 
is one of the m ost interesting tom bstones m ade a t the 
beginning of the fifteenth cen tury54 (Fig. 23). The 
shield, bearing a goat as coat of arm s, is surrounded 
by the badge of the Order of the Dragon. This badge 
appears on several tom bstones in the  1420s to 
1430s.55 I ts  placem ent around the shield, as is seen on 
the Berzevici m onum ent, is most usual on glazed 
tiles during the Sigismund period (1387-1437), hut 
after the Berzevici tom bstone was com pleted it a p ­
pears in the same way on several o ther carvings. The 
Berzevici m onum ent, which is undated , is related by 
the shape of the m antle to  tom bstones m ade in the 
1420s to  1430s. This da te  is supported  by the fact 
th a t the title  “ Lord Chief T reasurer“ , which occurs 
in the inscription, was given to  Berzevici in 1420. The 
tom bstone m ust have been executed after th is date, 
bu t before the death  of Berzevici in 1433, m ost p rob­
ably in the 1420s.

In  the 1430s, the developm ent which s tarted  in 
the last quarte r of the fourteenth  century  reached 
completion. The heraldic motifs and the inscription 
filled out every available space on the  surface of the 
tom bstones. The in term ediate  space between shields, 
helm et and crest was filled by the  ram pan t fringes of 
the m antle.

In  Buda, some red m arble tom bstones prove the  
activ ity  of several highly-qualified stone carvers in 
the 1430s. The date  1436 can be read on the  rem ain­
ing lower p a rt of a tom bstone which came to  light in 
the Dominican M onastery of B uda.56 On th is frag­
m ent is a triangular shield leaning to the right su r­
m ounted by a beaked helmet. The lower p a rt of the 
crest represents the neck of a bird growing ou t from 
a pair of antlers. On the right side of the  crest the 
lower p a rt of the badge of the English Order of the 
G arter is visible. The tom bstone was presum ably 
made in memory of a foreigner belonging to  the 
entourage of King Sigismund of Luxem bourg. This 
person could have been related to  the  Szántai Lack 
family. A glazed ceramic stove tile found in Buda 
bears a m otif on the  coat of arm s, which is sim ilar to

Fig. 23. Tombstone of Péter Berzevici (f 1433); Berzeviee 
(Brezovica, CS) — after Cserheő & Csorna, op. cit. 54. p. 35

the fragm entary  crest of the  tom bstone.57 This frag­
m ent is of the best quality  work am ong fifteenth- 
cen tury  tom bstones which bear heraldic represen­
tations.

The upper p a rt of the  tom bstone of Ján o s Fran- 
gepán, ban  of C roatia (f 1436) was also found, used 
secondarily in a burgher’s house in B uda.58 The iden­
tification of the deceased was m ade possible by the 
fragm entary  inscription, the  nam e and the crest w ith 
a star. The lower p a rt of th is tom bstone was found in 
Sárospatak; its m iddle part is still missing. The frag­
m ents of the  inscription and the heraldic m otifs on 
both pieces refer to  the  Frangepán family. In a d ­
dition to  th is, the  w idth, the  fram e, the m oulding and 
the inscription confirm th a t  the S árospatak  and 
Buda fragm ents originally belonged to  the same 
tom bstone.59

The best quality  tom bstones w ith coat of arm s 
representation of the period, and perhaps of the en ­
tire fifteenth century , were m ade for tw o m em bers of 
the  Perényi family. The tom bstone of Is tván
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Fig. 24. Tombstone of István Perényi (t 1437); Rudabánya— 
drawing by V. Myskovszky, 1900 (National Intendance of Histori­

cal Munuments, Budapest)

Perényi, lord high stew ard (f 1437), now in R u d ab á ­
nya (Fig. 24), could have been originally in the  P a u ­
line M onastery of N y árád .60 The execution of the  
tom bstone, w ith its in teresting  heraldic rep resen ta ­
tion, reflects high qua lity  craftsm anship . In the  field 
of the  tom bstone  we see the  Perényi coat of arm s: the 
bearded  head of a m an, s tand ing  on bird feet, grow ­
ing out of a crown. The fringes of the  branches of the 
m antle  show the  sam e characteristics as the two 
above-m entioned m onum ents from B uda, bu t on the  
Perényi tom bstone  the  m antle  gives a much more 
n a tu ra lis tic  im pression, m ainly because of the  u n ­
du la ting  surface and the  varied m otifs of the fringe of 
the  m antle. In  the  crest the  bearded head of a man 
appears again, and the  b itte r  expression on his face 
dem onstrates an innovative n a tu ra lis tic  rep resen ta ­
tion.

The tom bstone  of Ján o s  Perényi, lord chief treas­
u rer ( t 1458), in Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25), 
was m ade by the  sam e m aster who fashioned a funer­
a ry  m onum ent for his younger b ro ther, Is tv á n .61 
E very  elem ent of the  tom bstone  confirms th is asso­

ciation, from the  sim ilarity  of the  heraldry  to  the 
fringes of the  m antle. The style in which the tex t is 
inscribed, however, differs from beginning to  end. 
The end section, bearing the  da te  of decease, was 
carved later, indicating th a t  the  m onum ent was com ­
missioned before the death  of János Perényi. The 
m aster of the carvings supposedly worked in Buda. 
The commissioner m ight have been Ján o s Perényi 
him self who, after the  death  of his brother, could 
have ordered tom bstones for both  of them . The two 
m onum ents are ou tstand ing  not only for their a rtis ­
tic quality , b u t also for the ir large-scale heraldic 
program m e. The custom er was no t satisfied w ith the 
usual heraldic representation , bu t wished to  see on 
his tom bstone all the local and foreign orders held by 
the family. Beside the  emblem of the Order of the 
Dragon on Is tv á n ’s m onum ent appears th a t  of the 
Castilian-Aragonese O rder “de la B anda” (a can w ith

Fig. 25. Tombstone of János Perényi (t 1458); Terebes (Trebisov, 
CS) — after Csergheő & Csorna, op. cit. 54, p. 41
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flowers). On the tom bstone of János Perényi the 
emblems of even more orders (the SS-collar of the 
K ing of England and the  IH S-m onogram  of the O b­
servan t Friars) are carved, m aking the  whole com ­
position crowded. Despite its high artistic  quality , 
the design of the  tom bstone is consequently unsuc­
cessful.

The above-m entioned “ L ack” fam ily fragm ent 
from B uda (dated 1436), the F rangepán tom bstone 
and the two Perényi m onum ents are dem onstrably  
the works of three different m asters. In  all p robab il­
ity  th ey  worked contem poraneously , and were 
am ong the m ost qualified m asters of the  Buda w ork­
shops.62

In  S zentgotthárd , the tom bstones of Miklós Szé- 
csi. lord chief treasurer (f 1428), and his wife, Ilona 
Garai ( |1441 ), originally covered a double tom b 
(Figs 21-22). The sim ilarity  of the sizes, the style and 
the very decorative initials strongly  suggest th a t  the 
two m onum ents were m ade a t the same tim e by the 
same m aster, a t some point after 1441. The dates 
were carved concurrently  w ith the inscriptions. The 
commissioner of the  m onum ents was probably  the 
couple’s son, Dénes Szécsi, archbishop of Esztergom . 
On these tom bstones, recently  reconstructed  from 
several fragm ents, the  naturalistic  representation  of 
the heraldic anim als, the feathers of the tw o-headed 
eagle, the scales of the coiled snake, and the balanced 
composition reflect a high a rtistic  level.63

The ra th e r w orn tom bstone  of K unigunda 
( t  1461), wife of Zsigmond Szentgyörgyi-Bazini in 
M áriavölgy was carved a t the  beginning of the 
1460s.64 I t  could have been commissioned by her hus­
band, who rem arried the  following year. The im ­
m ediate parallel to  the  m onum ent, based on the 
shape of the  m antle, the  double, eagle-winged crest 
and the whole composition of the tom bstone, is the 
m onum ent of P eter Preuer ( |  1459) from K orneu- 
burg, Lower A ustria .63

The m uch-debated tom bstone of K arva  (Kra- 
vany nad D unajom , CS) bears the date  1400,66 but 
this cannot be the date  of its m anufacture. The p las­
tic ity  of the  fringe of the m antle and the  shape of the 
shield indicate clearly th a t  is was m ade a t least half 
a century  later. A space left a fter the 1400 date  on 
the frame indicates th a t  ano ther da te  was to  be 
inscribed after the death  of the in tended occupant, a 
m em ber of the L ábatlan  family. This fam ily emerged 
in the 1400s and a ttem p ted  to  en ter the  circle of the 
aristocracy. The tom bstone, which m ay be a t tr ib u t­
ed to  the 1470s or 1480s, is the  artistic-heraldic ex­
pression of th is am bition.

The m onum ent of Balázs,67 from N agybánya 
(Baia Mare, R) is related in the  style of the helm et 
and the m antle to  the  Buda tom bstones of the

1430s.68 I t  represents the continuation of the  style of 
the Perényi tom bstones. The crest depicts two facing 
dogs chained together and rising out of a crown. The 
fragm entary  shield and the  helm et covered w ith a 
m antle emerge from a deep, curved field. Judg ing  by 
its style and com position, th is stone is one of the  last 
carvings of a group of m onum ents w ith th a t  p a r­
ticu lar style which was established around 1400 and 
developed fu rther to  the  end of the  1430s.

F unerary  M onum ents w ith F igurai Decoration

Only abou t half a dozen tom bstones from the 
second half of the  fourteen th  century  bear figurai 
decoration, and even some of these are fragm entary . 
Most of them  were commissioned for prelates, while 
two com m em orate m em bers of the  royal family.

The earliest tom bstone of th is group was m ade 
for Bereck Salam oni (f 1364) and an unknow n fellow 
clergym an, preserved in G yőr C athedral (Fig. 26). 
The decoration is incised. The two hardlv-discernible 
figures of the deceased are represented wearing canon­
icals. They would appear to  have been sketched by a 
capable stone carver for they  are draw n in narrow , 
soft lines and are represented w ith ease on a large 
scale. I t  is possible th a t  the m onum ent was m ade one 
or even two decades la te r th an  the da te  indicates, 
and could have been commissioned by the  unknow n 
canon who was buried beside his predecessor.69 
Tom bstones on which heraldic or figurai decoration 
is engraved w ith fine, flexible lines are rare in H u n ­
gary. E ngraved figurai decoration is known in R e­
gensburg, Bohemia and S ty ria  from the  end of the 
th irteen th  century , in Salzburg from the  beginning of 
the fourteenth  century , and in g rea t abundance in 
Lower A ustria and in Vienna from the  second p a rt of 
the fourteen th  to  the  end of the fifteenth century. 
The fine linearity  of the  tom bstone  of G yőr is 
presum ably a sign of a rtistic  connections to  neigh­
bouring Lower A ustria  and Vienna.

One of the m ost im p o rtan t works of fourteenth- 
cen tury  funerary  a r t w ith figurai decorations is the 
m onum ent of Sigfried, abbo t of P annonhalm a 
(f 1365)70 (Fig. 27). The prelate  is represented under­
neath  an ogive arch, dressed in a simple, m onk’s 
habit, w ith his hands crossed in fron t of his chest. 
The execution is novel. A naturalism , still unusual a t 
th is tim e, is ap p aren t in the  representation  of th is 
old, lanky m an. The long, bony fingers of his veined 
hands, the  wrinkles of his neck and forehead, all 
confirm th is point. The careful execution and m odel­
ling of the  details, e.g. the design on the  ribbon of his 
m itre, the decoration on the nodus of the  crozier and 
the handling and p lasticity  of the  folds of his gar-
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Fig. 26. Tombstone of Bereck Salamoni (t 1364) and an unknown 
fellow clergyman: Győr Cathedral

m ents m ake the  tom bstone of the  abbo t one of the 
peaks of fourteen th -cen tu ry  H ungarian  funerary  a rt.

The sty listic  relationships of th is unique m onu­
m ent are no t y e t clear. The sty le  itself can be traced  
from  the  te rrito ry  n o rth  of the  Alps. A t the  same 
tim e, considering the  com position, the  crossed hands 
and the  rep resen ta tion  of the  casula, it seems likely 
th a t  the  ty p e  follows Ita lian  models which had been 
in use since the  th ir te e n th  century . Archaeological 
finds and  represen tations o f burial scenes th roughou t 
Europe show th a t  the  deceased was alw ays placed in 
the  coffin w ith  crossed hands. The few exam ples of 
th is ty p e  from South  G erm any and A ustria  are in ­
variab ly  re la ted  to  Ita lian  models. M oreover, the 
tom bstone of Bishop M arino, in San M arino,71 seems 
to  be closest in style to  the  Sigfried tom bstone.

Perhaps the  best surviving figurai m onum ent of 
the  fourteen th  cen tu ry  was m ade for A bbot László 
C udar of Bocs (f 1372) and  stands in the  Benedictine 
abbey church of P annonhalm a (Fig. 28). On the  big, 
red m arble slab, the  abbo t is represented in full 
canonicals. On the  heraldic left side of the  to m b ­
stone, a t  the  shoulder of the  deceased, is a shield w ith 
a  six-sided clasp, the  coat of arm s of the  Cudar

fam ily .72 The tom bstone has a ttra c ted  scholarly a t ­
ten tion  since the n ineteenth  century  because of the 
high artis tic  quality  of the  m onum ent. I t  is best 
characterized by the  p lasticity  of the slightly angular 
face, the  d rapery  which falls softly from the arm , and 
the  careful, m eticulous execution of details. The a r­
tistic  conception of the  figure is very closely related 
to the W olfgang sarcophagus of St. Em m eram  in 
R egensburg.73 Both the  type  and the  block-like con­
struction  of the  figure are similar. Abbot László is 
represented in the same hab it w ith book and crozier 
as S ain t W olfgang. The artis tic  execution and the 
details, such as the  deep, p la te  folds of the vestm ents, 
the  shape of the  m itres, the  leaf motifs of the  croziers, 
and the rosettes on the glaves are identical on both 
m onum ents.

Two figurai tom bstones of the  same type, made 
for prelates, have survived from th is period in the 
C athedral of G yulafehérvár.74 According to  the  still- 
legible fragm entary  inscription, one of them  was 
m ade for Bishop Im re Cudar of Ónod (f 1389), while 
according to  trad itio n  the  o ther com m em orates 
Bishop Domonkos Szécsi ( |  1368).75 Both to m b ­
stones are said to  have lain in the floor of the cathe­
dral. This situation would account for their deplorable 
s ta te  of preservation, which precludes any a r t his­
torical evaluation.

Secular tom bstones w ith figurai decoration are 
represented by only two fragm ents, and these belong 
to  the  second half of the  fourteenth  century. One is 
the upper p a r t of a sarcophagus lid, on which the 
head of the  deceased is shown resting on a lion. I t  
could have been m ade either for K ing K ároly Róbert 
(1301-1342) or for K ing Louis I (1342-1382) (Fig. 
29).

The lower p a r t of ano ther sarcophagus lid repre­
sents p a rt of a female figure, and was possibly made 
for Catherine, daugh ter of K ing Louis I. Judging  
from the  sim ilar fold m otives and design of the lions, 
the  two fragm ents m ight be the work of the same 
a rtis t. A fragm ent from the side of a sarcophagus is 
also related  to  these sarcophagi, which are presum ed 
to  have orig inated  in the  Anjou chapel of the Provos- 
ta l Church of Székesfehérvár.76 The ruined Anjou 
chapel is m entioned several tim es in m edieval and 
m odern sources. I t  is known th a t  it was founded by 
K ing Louis I, and  th a t  his fa ther and daughter are 
also buried there  beside his own red m arble funerary  
m onum ent of c. 1370-80. The funerary  m onum ent of 
the  king has been destroyed, b u t one m ay imagine a 
red m arble sarcophagus placed under a big baldachin 
in front of a wall, s tanding  on four pillars and dec­
orated  w ith  finials.77 This type of funerary  balda­
chin was not a novelty  in fourteen th-cen tury  E u ­
rope. In  the first p a rt of the century, a whole series of
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Fig. 27. Tombstone of Abbot Sigfried (f 1365); Pannonhalma Abbey
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Fig. 28. Tombstone of Abbot László Cudar (f 1372); Pannonhalma
Abbey

m onum ental baldachins s tand ing  in fron t of walls 
were m ade in N aples for m em bers of the  Anjou fam i­
ly. These m onum ents represent the  closest parallels 
for the  destroyed  m onum ent of K ing Louis I. The 
fam ily relationships and the  journeys of the  king to  
N aples explain the  adoption  in H ungary  of th is 
characteristic  type  of m onum ent from the royal N ea­
politan  co u rt.78

The w ide-ranging spread of secular m onum ents 
w ith figurai decoration dates from the  1460s, but is 
confined to  m em bers of the  highest aristocracy . P rio r 
to  th a t  tim e only some high qua lity  tom bstones of 
th is  type  have survived, and  they  da te  from abou t 
1430. One was m ade in Székesfehérvár for S tibor 
Stiborici I, voivode of T ransy lvan ia  (f 1414), and the 
o ther in B uda for his son, S tibor jun ior (f 1434).79

I t  is possible th a t  P ipo Ozorai, who with the 
k ing’s perm ission converted  the  ground level of one 
of the  tow ers of the  royal basilica of Székesfehérvár 
in to  a chapel, could have had a funerary  m onum ent 
w ith figurai decoration .80 B u t both  the  Stibors and 
P ipo Ozorai were exceptionally  powerful, w ealthy

aristocrats  of the  Sigismund period, who had im por­
ta n t  foreign connections.81

In  the  second p a rt of the fourteenth  century  
alm ost all funerary  m onum ents commissioned for 
prelates had figurai decoration, bu t m ost members of 
the  aristocracy were satisfied by the depiction of the 
basic heraldic motifs of the courtly  culture. This 
tendency can be p a rtly  explained by the  different 
expectations of the  priesthood and the aristocracy. 
B ut recent research into medieval properties in H u n ­
gary  has shown th a t even the largest lands belonging 
to  the  aristocracy  were divided, and given to the 
castellans and office-bearers.82 This situation indi­
cates th a t, in m ost cases, the land owners had a rela­
tively  m odest income, whereas the  owners and ben­
eficiaries of the  more centralized pontifical p roper­
ties had greater financial means a t their disposal. 
This was the  case even for the  least well-off bishopric 
of N y itra  (N itra, N eutra, CS). Source m aterials, p a r­
ticu larly  wills, give some indication of the  consider­
able cost of a red m arble tom bstone. However, as 
was m entioned above, funerary  m onum ents of the 
highest aristocracy did bear figurai decoration.

The earliest p rin ted  source concerning the  re­
m ains of a tom bstone in Székesfehérvár is a drawing 
from the  end of the  eighteenth  century. I t  depicts the

Fig. 29. Upper part of the sarcophagus lid of an Anjou king of 
Hungary (about 1370— 1380); Székesfehérvár, Provostal Church
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Fig. 30. Detail of the tombstone of Stibor Stiborici junior (f 1434). from the Church of Our Lady, Buda; BTM

head of a knight w ith arm oured tru n k  and two em p­
ty  shields. At the end of the last century, only the 
arm oured tru n k  was know n,83 holding the  handle of 

. a lance in his right hand and one of the shields w ith 
; sword-hilt in the  left. On the basis of the drawing, it 
is evident th a t  the  fragm ent was p a rt of a sarco­
phagus lid. The field of the m onum ent is fram ed by 
a wide border, w7hich also supports th is hypothesis. 
The high quality  of these fragm ents aroused scholar­
ly in terest and several hypotheses were m ade con­
cern ing  the identification of the deceased.84 H ow ­
ev er, in the early 1970s, additional pieces represented 
on the e ighteenth-century  draw ing which were be- 
lived lost came unexpectedly to  light. A piece, 
broken into several fragm ents, was found showing 
the head of the deceased w ith a shield on his left and 
a section of the m antle. The heraldic figure of the 
'shield, which was not represented on the  eighteenth- 
century drawing, perm itted  the  precise identification 
of the deceased. I t  bears two crescent moons and a 
•cross, the  coat of arm s of the S tibor family. Since the 
funerary m onum ent of the o ther m em ber of the S ti­
bor fam ily was found in tac t in B uda (Fig. 30), the

Székesfehérvár fragm ent could only have belonged 
to  the tom bstone of S tibor Stiborici senior (f 1414). 
The th ird  m em ber of the  fam ily who died in H ungary  
was a bishop of Eger, and he certain ly  w’ould not 
have been depicted on his funerary  m onum ent as a 
knight. The fram e of th is fragm entary  m onum ent 
bearing the figure of an older knight still re ta ins the 
beginning and end of its inscription, including the 
age of the deceased. Presum ably  the m onum ent was 
ordered a fter the death  of S tibor Stiborici senior, 
probably  by his son, S tibor Stiborici junior.

The figurai sepulchral m onum ent of S tibor S ti­
borici jun ior (I 1434) was found in 1907 in the  course 
of landscaping around the  Church of Our Lady in 
Buda. Stibor, as the regent of the  north-w estern  
marches, bore the honorary  title , “ Lord of the  R iver 
V ág” .85 His funerary  m onum ent which originally 
served as a sarcophagus lid, bears neither inscription 
nor date, but identification was possible from the 
coat of arm s of the  S tibor fam ily on the shield, two 
crescent moons w ith a cross, and the badge of the 
Order of the Dragon, carved on the épaulière of the 
figure (Fig. 30). S tibor junior, like his father, was a
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m em ber of th a t  secret chivalric order founded by 
Sigism und of Luxem bourg in 1408. The tom bstone is 
bordered only on the  left hand side. In  the field, on 
a flat background, is the  figure of a fully-arm ed 
knight in high relief. On the  left side of his head, also 
in high relief, is his helm et surm ounted  by his crest: 
the head and neck of a dragon positioned on a half 
moon w ith  flames issuing from  its m outh . On the  
righ t side of his head lies a shield in horizontal posi­
tion, bearing a crest which is identical w ith th a t  on 
the  stone from Székesfehérvár; tw o crescent moons 
separa ted  by a cross. The deceased holds in his hand  
a sword and  a second shield, on which the  S tibor coat 
of arm s also appears. H is right arm  lies between his 
lance and his em pty  scabbard  which hangs from a 
belt slung around  his thighs. He tram ples on a lion 
underfoot . A p art from  the  closed eyes, the face of the 
figure is portrait-like . This individualized face con­
tra s ts  sharp ly  w ith the  stiff, schem atic rep resen ta ­
tion of the  body and the  repetitive , stylized locks of 
hair are incongruous w ith his life-like facial charac­
teristics. P a rticu la rly  no tew orthy  is the  excellent 
represen tation  of the  arm s and arm our, especially 
the  detail on the  chain mail sh irt, and the w ork­
m anship of the  scabbard  and  sword s trap  whose 
o rnam ental decoration is rem iniscent of goldsm ith 's 
work.

Scholars recognized the sty listic  relationship  be­
tween the  fragm ents of the  slab from Székesfehérvár 
and the  Buda carving before the Second W orld 
W ar.86 Lacking the  head and arm orial bearings of the 
form er, however, th ey  never considered the  possibil­
ity  of fam ily relationship. This association became 
feasible when a series of sim ilar m otifs was recog­
nized.87 Besides the  sim ilar type, the  modelling of the 
m antle  indicates th a t  the  tw o tom bstones were m ade 
at approx im ate ly  the  sam e tim e, probably  by a 
single craftsm an who worked around 1430. The com ­
m issioner was p resum ably  S tibor junior.

E xp lo ration  of the  sty listic  parallels of the  S tibor 
m onum ents provided in teresting  results. I t  has been 
shown th a t  there  are parallels between the  m o u n t­
ings on the  late m edieval silver treasure  from K ere­
pes and those on the  belts appearing  on bo th  of the 
S tibor m onum ents.88 The m etal sections of sim ilar 
belts were recovered during  the  excavation  of a gold­
sm ith ’s workshop in B uda castle .89 A tten tion  was 
draw n to  the  fact th a t  the  style of the  S tibor m onu­
m ents could be traced  back to  the  Aribo m onum ent 
in Seeon (B avaria) which dates from the  end of the 
fourteen th  century . I t  is significant th a t  the  red 
m arble funerary  m onum ent of Duke E rn st der 
Eiserne (f 1424) in Rein (S tyria) is closest in style to 
the  S tibor m onum ents.90 A close link has been e s tab ­
lished between the  depiction of hair on the  S tibor

stones and on a group of ex traord inarily  rendered 
sta tues of the  early fifteenth century , which were 1 
found in the castle area of Buda in 1974.91

Analogous sepulchral m onum ents of the Stibor 
type are known from a large area of Europe. The | 
crested helm placed beneath  the  head of the  deceased 
is a very common fourteen th-cen tury  m otif appear- I 
ing from F landers across G erm any to  A ustria. T hat j 
of the left hand holding a sword is even older, occur- ! 
ring on the  gravestone of Beszterce, T ransylvania, a t 
the  beginning of the fourteenth  century. The decora­
tive  arm s, belt of precious stones, scabbard and > 
heraldic shield, the crested helm and other symbols I 
of chivalry, are ra th e r the  outfit of a knight of the I 
royal court th an  th a t of a soldier going into battle . 
The association w ith chivalry and knighthood is im - 1 
p o rtan t.

On the territo ry  of the Provostal Church of St. Sig- 
ism und in B uda the  relief head of a lady and a coat 
of arm s of the S tibor fam ily were found.92 H er locks 
of hair and a few visible ornam ents are very sim ilar 
in style to  those of Stiborici S tibor junior. I t  is very 
probable th a t  the fragm ent was p a rt of a th ird  to m b ­
stone, m ade for one of the female members of the 
S tibor fam ily.93

G yulafehérvár C athedra l is the  burial place 
of the  H unyadi fam ily. The earliest of their m onu­
m ents was m ade for Ján o s H unyadi junior (f 1440), 
the younger b ro ther of János H unyadi, governor of 
H ungary  (Fig. 31 ). His funerary  m onum ent is a false j 
sarcophagus m ade of reddish limestone: th a t is, it is 
not hollowed out in order to  accom m odate the body 
of the deceased. János H unyadi senior is identified on 
the inscription as a governor, a position for which he 
was chosen in 1446. m aking this the earliest possible 
da te  for the  execution of the  m onum ent. The very 
fragm entary  figure of the  deceased rem ains on the lid 
of the  false sarcophagus.94 I t  depicts him as a y o u th ­
ful knight in arm our. The m onum ent is a good qual­
ity  work, presum ably of a local T ransylvanian  m as­
ter.

A fter the  H unyadi sarcophagus, the earliest d a t­
ed m onum ent to  survive was one m ade for György 
Szentgyörgyi and Bazini ( t  1467) in Pozsonv- 
szentgyörgy (Ju r pri B ratislave, CS) (Fig. 32). The 
reproduction of the parts  and  decoration of the a r­
m our, the  good proportions of the figure, and the 
harm onious use of available space indicate excellent 
craftsm anship. The sarcophagus lid is related to con­
tem porary  A ustrian  and South G erm an m onum ents, 
an indication of the  fam ily’s am bition and connec­
tions. Both in the  shield and in the flag w hite encrus­
ta tio n  was em ployed. This is a technique which was 
widely used in the  Passau region and in and around 
Salzburg in the  fifteenth century. The stylistic rela-
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Fig. 31. Funerary monument of János Hunyadi junior (t 1440); Gyulafehérvár Cathedral

tionship between the  Szentgyörgyi carving and the 
m onum ents of K arin tia  and S tyria  of the 1470s 
(Strassgang, K nittelfeld, Secau) was recognized as 
early as the beginning of th is cen tu ry95 and is still 
accepted by recent scholarship. A single m aster has 
been identified, called by the pseudonym  “ the m as­
te r of the bishop's tom bstone of Secau“ .96 I t  is feas­
ible th a t the sarcophagus lid of Pozsonyszentgyörgy 
was m ade in the w orkshop of H ans Paldauf, a m aster 
who worked in Salzburg until 1457 and thereafter in 
Passau .97 Slovak scholars have also related th is work 
to  Salzburg and Lower A ustria .98

The transition  from the  representation of a coat 
of arm s to  th a t of the figure of the deceased is rep ­
resented by the  m onum ent of Ján o s E rnuszt, ban of 
Slavonia (f 1476). He left money for the furnishing of 
his own funerary  chapel which was s itua ted  near the 
Church of O ur Lady of Buda, and for the  carving of 
his coat of arm s on a previously-purchased m arble 
slab which lay in the  churchyard . This burgher, who 
rose to  the  aristocracy, was satisfied w ith a coat of 
arm s on his tom bstone, but the  executors of his will 
were not, and so they  commissioned a funerary  
m onum ent w ith figurai decoration. A surviving frag-
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Fig. 32. Tombstone of György Szentgyörgyi and Bazini (t 1467); 
Pozsonyszentgyörgy (Jur pri Bratislave, CS) — after Vernei- 

Kronberger, op. cit. 1, pl. 26

m ent, depicting a foot resting on a lion’s back and  an 
inscrip tion  referring to  Slavonia, was found around 
the  Church of O ur L ady and  could only have be­
longed to  the  stone com m em orating Ján o s E rn u sz t."

Among funerary  m onum ents w ith figurai decora­
tion  m ade for prelates, th a t  of B álin t Alsáni, cardinal 
and  bishop of Pécs ( |  1408), is of ou tstand ing  im por­
tance  because of its style and  qua lity  of execution 
(Fig. 33). The date, carved la ter on the stone, indicates 
th a t  the  m onum ent was p repared  during  the  lifetim e 
of the  p re la te .100 In  the  field o f the  lim estone slab the 
figure of the  bishop is represented  in full canonicals. 
The design of the  upper th ird  of the  tom bstone is

very crowded. Above the head of the  bishop appears 
an oversized card inal’s h a t w ith k n o tty  cords reach­
ing his feet. Above his righ t shoulder is a book with 
a clasp, balanced by a leaf-decorated crozier hook on 
the  opposite side. On the  righ t side a shield breaks 
the  line of the  fram e, while on the left a m itre is

F i g .  33 .  T o m b s to n e  o f  C a rd in a l B á lin t  A lsán i (f  1408); P écs
C a th e d ra l
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Fig. 35. Tombstone of Bishop Henrik Albeni (t 1444); Pécs
Cathedral

Fig. 34. Tombstone of Grocius (Georgius?, after 1400); Pécs
Cathedral

represented. Alsáni is represented lifting his right 
land  in benediction and holding his crozier in his left 
land . In  front of his chest is a chalice. The details 
dem onstrate  good quality  craftsm anship, p a rticu la r- 
y the border of his casula which im itates pearl beads.

I t  seems th a t  prelates of the same bishopric 
preferred one particu lar tom bstone type for a long 
dm e, sometimes for centuries. The quality  of execu­
tion depended on individual relationships, on finan­
cial means and obviously on the ta len t of the  stone 
carvers. The types of tom bstones rem ained u n ­
changed by different local trad itions and only the

secondary m otifs, such as ornam ented details or the 
place of the inscription, would be changed (Figs 33- 
35).101

The tom bstones of the above-m entioned Bereck 
Salamoni of G yőr and his unknow n fellow with the 
date  13(54 (Fig. 26), and th a t of Miklós, bishop of 
Ceret ( t 1428), also in Győr, are good exam ples of th is 
continuity . The la tte r is of mediocre quality  and was 
m ade w ith a ra th e r conservative technique in the 
first part of the fifteenth century . It is very rem inis­
cent of the Salam oni tom bstone which predates it by 
about half a cen tu ry .102
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Fig. 36. Tombstone of Bishop András Scolari (t 1426): Nagyvárad 
(Oradea. R) Cathedral after Csorna & Csergheő, op. cit. 54. p. 30

The funerary  m onum ent of A ndrás Scolari, bish­
op of N agyvárad  (Oradea, G roßw ardein, R) (f 1426), 
was ap p aren tly  a sarcophagus lid, judging by the 
position of the  inscript ion on its border (Fig. 36). The 
deep field of the  carving is occupied by the  figure of 
the  bishop, dressed in full canonicals.103 Despite the 
fact th a t  his face is badly  dam aged, it is still a p ­
paren t th a t  the  h ieratical represen tation  was re ­
lieved by the  p lastic ity  of the  face. The rigid rep re­

sentation  is som ewhat counterbalanced by the good 
proportions. I t  is the  w ork of a sculptor who used 
well-established com positional and stylistic schemes. 
The close type and style parallel of the  Scolari to m b ­
stone is the  funerary  m onum ent of Saint Nazzaro in 
the C hatedral of Coper (Capodistria, C R).104

The same type of m onum ents were popular 
th roughou t Europe, having spread from northern  
I ta ly .105 The m ajority  of tom bstones or fragm ents 
thereof reserved for prelates which survive from the 
second half of the  fifteenth century  belong to the 
same style and type. On the tom bstones of György 
Berzevici, bishop of N y itra  ( t  1437), M átyás Gataló-

Fig.  37.  T o m b s to n e  o f  A rc h b ish o p  D én es Szécsi ( t  1465): E s z te r ­
gom  C a th e d ra l
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Fig. 38. Tombstone fragment of Provost Miklós Györgyi Bodó (t 1474); Székesfehérvár. Provostal Church

ci, bishop of Veszprém (f c. 1457), Dénes Szécsi, a rch ­
bishop of Esztergom (f 1465) (Fig. 37) and on the 
fragm entary  tom bstone of Miklós Györgyi Bodó. 
provost of Székesfehérvár (f l4 7 4 ) (Fig. 38), the 
characteristics of the  “soft s ty le” and type especially 
preferred in Ita ly  are m anifest.106 The aforem en­
tioned tom bstones were commissioned chiefly for 
prelates educated a t the U niversity  of V ienna who 
could well have been acquainted w ith the style of 
Jacob of K aschau.

On the tom bstone of Dénes Szécsi, the  figure of 
the prelate is less sta tic  th an  those previously m en­
tioned (Fig. 37). He holds his crozier in front of his 
body and a pole in his ou tstre tched  right hand. The 
upper p art of th is pole is missing. I t  was restored as 
a processional cross in the last century. The inscrip­
tion was carved on a band w inding around the edge 
of the tom bstone, a rare occurrence in H ungarian 
funerary a r t .107

The red m arble tom bstone of B ertalan  Gergel- 
laki, provost ( t 1469), was found during the archae­
ological excavations of the  Church of the  Holy

T rin ity  a t B udafelhévíz108 (Fig. 39). I t  covered the 
grave in the en trance hall of the church, and is one of 
the few funerary  m onum ents to  be found in situ. The 
well-defined outline of the  figure, and the  simple, but 
well-designed details such as the  shield, the  cushion, 
and the fram e profile, m ake th is tom bstone one of the 
most im portan t works of the first p art of the M at­
th ias period (1458-1490). The close parallel folds of 
the surplice and the angular break of the folds a t the 
elbows and at the  feet, as well as the  representation 
of the d rapery  falling from the arm s, is significantly 
different from the details seen on the  above-m en­
tioned group, and indicates a la ter stylistic phase.109

The funerary  m onum ent of 1470 of György 
Schönberg (f 1486), provost of Pozsony was origin­
ally in the sacristy  of the Collegiate Church of Saint 
M artin110 (Fig. 40). The m onum ent, which was 
carved from a single lim estone block, represents the 
prelate standing  in a deep, pointed niche. The sligh t­
ly tu rn ing  figure gives the  appearance of being 
carved in the round. I t is dressed in a long alba and 
a surplice covered by a varied, folded cape. Above his
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F i g .  3 9.  T o m b s to n e  o f  P ro v o s t  B e r ta la n  G erg e llak i ( t  14b!)). fro m  th e  C h u rch  o f  H o ly  T r in i ty  a t  B u d a fe lh év íz ; B TM
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head is an archiépiscopal hat, whose tassels descend 
below the hands crossed over his chest. He holds one 
of his gloves in his hands. On the left side of the niche 
there is a crozier w ith a m itre, on which is carved the 
figure of the  M adonna enthroned. On the o ther side, 
a t approxim ately  the same height as the  m itre, was 
placed the coat of arm s of the  Schönberg family. 
Above the niche are the figures of two angels holding 
a band, which contains the da te  of execution of the 
m onum ent. Two red marble plaques belonged origin­
ally to  the tom bstone. The first one contains the date  
of death  (1486) and the titles of the  deceased; the 
o ther bears Latin  verse.

György Schönberg was the  provost (1455) of the 
Collegiate Church of Pozsony and the  vice-chancellor 
(1467) of the university  founded by K ing M atthias. 
In 1469, Pope Paul II  g ranted  him the right to  use 
the  pontifical insignia, and János Vitéz, the a rch ­
bishop of Esztergom , invested him as vicar-general. 
The provost commissioned his own funerary  m onu­
m ent decorated w ith the new ly-acquired insignia. 
The A ustrian-born Schönberg came to H ungary  as a 
follower of King László V. Later, he was charged 
w ith several diplom atic missions by K ing László V. 
and by King M atth ias .111 His sepulchral m onum ent 
reflects the w estern-style funerary m onum ents he 
might have seen abroad. Scholars first proposed the 
influence of Nicholaus G erhaerts of Leyden, and then 
th a t of H anns M ultschers.112 I t  seems th a t  stylistic 
elem ents from Swabia and those of G erhaerts of 
Leyden are mixed in the a rt of the  m aster of the 
Pozsony m onum ent. This work is one of the m ost 
im portan t surviving sepulchral m onum ents of late 
Gothic H ungarian funerary  a rt.

I l l

Two simple, an tiqua ted  forms of H ungarian  
funerary  m onum ents began to  reappear a t  the tu rn  
of the fifteenth century. Tom bstones bearing only 
inscriptions, which were widespread in the four­
teenth  century, bu t which alm ost disappeared after 
1390, became popular once more a t  the  beginning of 
the sixteenth century. The inscriptions were now 
sometimes in Rom an ty p e .113

Similarly, cross decorations on tom bstones began 
to recur, th is tim e retaining the  Gothic minuscules. 
On the tom bstone in Nagyszeben of Milnea cel R au, 
voivod of W allachia (f 1510), the representation of 
the cross, standing on a sem icircular base, shows 
d istinctly  Rom anesque characteristics, bu t the 
tom bstone of Is tván  V ajda of Cseh (f 1504), in Szi- 
lágycseh (Cehu Silvaniei, R), recalls fourteenth- 
century  m onum ents with its representation of cross 
and shield.114

Fig. 40. Funerary monument of Provost György Schönberg 
(t 1486): Pozsony (Bratislava, CS), Church of St. Martin

The appearance of the  cross on the  tom bstone of 
an unknow n servan t (f 1467) of H ans Siebenhirter (a 
follower of Em peror Friderich II I) , on the  m onu­
m ent of P e te r W ildhofer (f 1478) in K ism arton 
(E isenstadt, A ),115 and on the  gravestone of Claus 
and A nna U rsenpacher in Kólóm (Kulm , A)116 could 
be explained by the influence of A ustrian funerary  
a rt.

The high quality  red m arble tom bstone of the 
form er monk, Gergely II , who became bishop of 
N yitra  (f 1492),117 is very original because of the 
enlarged arm s of the cross it bears.
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Fig. 41. Fragment of a tombstone (about 1430— 1440); Szőlősgyörök

The first tom bstone  of Ján o s  Vitéz, arehbishop of 
Esztergom  (f 1472), which was supposedly executed 
shortly  a fte r his death , is decorated  w ith a jewelled 
processional cross, w ith his coat of arm s on a  long 
b a r ." 8 The inscription is carried on a w inding band.

Tom bstones bearing a  coat of arm s show a much 
richer va rie ty  of m otifs th an  tom bstones w ith cross 
decoration. They are to  be found a t  every  social level 
except the  aristocracy , whose sepulchral m onum ents 
were m ade since ab o u t 1470 exclusively w ith figurai 
decoration. Most often, tom bstones were decorated  
only w ith a single shield, contain ing the  coat of arm s 
of the  deceased and usually  surrounded by an in ­
scription. The shield is frequen tly  rendered standing, 
surrounded by foil fram e s"9 (Figs 41-42). The use of 
the  old fashioned trian g u la r shield becam e less and 
less freq u en t,120 while rep resen ta t ions of circular and 
tou rn am en t shield were w idespread121 (Fig. 43). 
Som etim es only the  fam ily arm s were carved on the  
stone instead of a shield ,122 or t he representation  of a 
tool along w ith a shield and  coat of a rm s.123 The 
upper end of the  tom bstones was most often deco ra t­
ed w ith  foil arcatu res, or som etim es w ith a fram e, 
im ita ting  tree  b ranches124 (Fig. 44).

On these m onum ents the  influence of R enais­
sance style first appeared  around 1500, especially in 
the use of R om an types and specific kinds of 
shields125 (Figs 45-47). The more com plicated to m b ­
stones, with the representation  of coat of arm s, hel­
m et and crest, were also popular in the last quarter 
of the  fifteenth cen tu ry  and the beginning of the 
six teenth  cen tu ry .126

The straight-standing  shield appears on the archi­
te c tu ra lly  bordered tom bstone  of the  children 
( t  1538) of Miklós Jurisics in Kőszeg. The earliest 
represen tation  of several helm ets and crests appears 
above the  shield on th is piece and on the tom bstone 
of P e te r Ju n k h er (f 1504) in B uda (Fig. 48). This 
type  became popular only la ter in H ungary, along 
w ith the  represen tat ion of the visored helm ets ra ther 
th an  the  beaked ones.127

From  the  1490s a new type  of tom bstone ap- I 
peared in H ungary  which was by no means a consis- I 
te n t one (as was previously supposed by László 
Gerevich). Tom bstones of th is type  display a series of 
new, ancillary Renaissance motifs, beside the  shields 
bearing coats of arm s. These m otifs belong m ostly to 
Ita lian  Renaissance a rt, bu t the different composi-
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, Fig. 42. Tombstone of Provost Ambrus Szántói (t 1483): Eszter­
gom Cathedral

! tional solutions are of local origin. This is proved by 
! the fact th a t H ungarian Renaissance tom bstones 

have no direct com positional parallels. I ts  seems th a t 
. those Renaissance motifs which appeared in later 
funerary  art were first used in architecture. W hen we 

. survey the approxim ately  fo rty  surviving funerary 

. m onum ents bearing coats of arm s and containing 
Renaissance e lem ents,128 it is strik ing th a t no two are 

' of sim ilar composition (Figs 49-53). The inscriptions, 
' the  tabu la  ansata , the differently suspended or float - 
» ing shields w ith coats of arm s, the w reaths, the w ind­
ing bands still em ploying Gothic motifs, offered great 
varie ty  to  the  carvers of tom b m onum ents, and cer­
ta in ly  prevented the establishm ent of a well-defined 

; com positional system. The Renaissance motifs ap ­
peared in H ungarian  funerary  sculpture ten to  fifteen 

-years la ter than  on arch itectural carvings. The ear­
liest funerary  m onum ents w ith Renaissance ele­
m ents date  from the 1490s.129

Johannes Fiorentinus is the  only m aster stone 
carver known by name. There are m onum ents still in 
existence bearing his signature. H ungarian  scholar­

ship has created a whole oeuvre around three of his 
works: the Forgách tom bstone from Felsőelefánti 
(Horné Lefantovce, CS) (Fig. 50), the  baptism al font 
of Menyő (Mineu, R), and a tom bstone in Poland, all 
w ith the inscription “ JOANNES FTO REN TIN U S 
ME F E C IT “ .

The tom bstone of Gergely Forgách (1515), with 
coat of arm s representation , is seriously dam aged. 
Because its inscription is broken and the  coat of arm s 
has been carved off, its details and style can only be

Fig. 43. Tombstone of Canon Máté Vári (t 1505) from the medi­
eval cathedral of Eger: Eger. István Dobó Museum
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Fig. 44. Tombstone of Nicolaus Wagmeister (t 1483): Kassa

ascerta ined  from old photos of poor quality , inac­
cura te  draw ings, and the  fragm entary  m onum ent 
itse lf.130

The red m arble bap tism al font originally in the 
church of Menyő (Mineu, R) in T ransy lvan ia, la te r in 
the  Museum of N agyvárad  now in Bucuresti, is da ted  
1515. N o t only the  baptism al font, b u t the  door 
(1514) of the  church were a ttr ib u te d  to  Iohannes 
F ioren tinus, as well as the  pastophorium  which is 
closely re la ted  in style. B oth of them  bear strik ing  
sty listic  sim ilarities to  the  au th en tic  Forgách to m b ­
stone .131

The funerary  m onum ent of J a n  Laski, a rch ­
bishop of Gniezno, is signed and  dated , h u t the da te

is fragm entary: it was probably  m ade around 1516. 
I t  is well known th a t  the archbishop in te rrup ted  his 
journey  from Rom e to Gniezno in Esztergom , and 
commissioned seven funerary  m onum ents for o ther 
prelates. Five of these still ex ist.132

The aforesaid m onum ents are of alm ost the same 
date, and  represent only a short period in the a r t is t’s 
creative career. Only vague conclusions can be m ade 
concerning the  earlier and la ter works of Iohannes 
F io ren tinus.133 I f  his signed works are com pared to 
o ther exam ples of sepulchral a rt from the  H ungarian 
Renaissance, they  appear to  be of average q u a lity .134 
The heterogeneous character of the available works 
a ttr ib u te d  to  Iohannes F iorentinus point to  the ac­
tiv ity  of an atelier in which he perhaps signed the 
works, the  m ajority  of which were his own. A t the

Fig. 45. Tombstone of Simon Verebélyi (t 1493), from the medi­
eval cathedral of Eger; Eger, István Dobó Museum
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Fig. 44. Tombstone of a member of the Szentléleki-Ádefi family (about 1500), from the Dominican Cloister of Buda; HTM

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



148 L Í V I A  V A R G A  a n d  P .  LÖVET

Fig. 47. Tombstone of Bernardo Monelli ( |  1496), from the Church 
of Our Lady, Buda; BTM

request o f his clients, the  m aster and  his workshop 
applied beside decades-old Renaissance elem ents 
such m otifs of local origin as a shield w ith coat of 
arm s stand ing  before a processional cross ending in a 
tre fo il.135 Scholars have a ttr ib u te d  to  the  oeuvre of 
Iohannes Fiorentinus some other tom bstones believed 
to  be his earlier p ro d u c tio n ,136 bu t these are of a 
m uch higher a rtis tic  qua lity  th an  any  of the  works 
m entioned previously and a ttr ib u te d  to  the  m aster 
or to  th is  w orkshop. The fac t th a t  these earlier 
m onum ents are en tire ly  re la ted  to  local trad itio n s137 
fu rth er con trad icts  the  theo ry  th a t  they  were the 
w ork of Iohannes F iorentinus.

Tom bstones w ith figurai decoration represent a 
good p a rt of the  best qua lity  funerary  works from 
the  tu rn  of the  six teen th  century . The use of th is  type 
was exclusive to  the  aris tocracy138 (Figs 54-57).

Any varia tion  in type  of funerary  a r t  is usually 
closely related  to  social change. In  the  Anjou period 
(1301-1387), m em bership in the  high aristocracy  in ­
volved several conditions, such as holding national

office, governing the huge royal esta te  and sharing its 
income. During the reign of K ing Sigismund of L ux­
em bourg (1387-1437) th is rule still stood. Later, 
during the  reign of K ing M atth ias (1458-1490) and 
the Jagelló kings (1490-1526), the royal esta te  was 
rendered insignificant, and large aristocratic  family 
esta tes constitu ted  the foundation of power. The 
members of these families were considered to be the 
m ost powerful in the country. In  1498, an act of 
P arliam en t nam ed those of the  most illustrious aris-

О 30 (JT)

Fig. 48. Tombstone of Peter Junkher (t 1504), from the Church of 
Our Lady, Buda: MNM
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j tocra tic  families who were allowed to go to w ar under 
: th e ir own banderole. Previously, only the office-bear­
ing aristocracy had held th is privilege.

Most tom bstones represent an arm oured figure
• w ith visor raised, holding a banderole w ith his coat of 
arm s in the  right hand. This type of tom bstone is an 
expressive a rtistic  reflection of the self-consciousness 
of the high aristocracy. The only exceptions are aris­
tocra ts  who were p re la tes.139

The best quality  tom bstone of the  new a ris to cra t­
ic type was m ade in a Buda w orkshop for Im re

• Szapolyai, palatine (f 1487)140 (Fig. 54). In  the field 
of the form idable, red m arble slab, the deceased is

• represented under a baldachin supported  by two 
columns, his feet resting on a lion. His cloak is held 
above his shoulders by two angels, and there  is a 
two-pronged banner over his head. The two upper 
corners of the  tom bstone are occupied by rosettes. 
The figure is dressed as a knight and represented 
realistically in high relief, a lthough the  stiff posture

Fig. 4!). Tombstone of Provost András Gosztonyi (f 1499); Eszter­
gom Cathedral

TUriULUM.HUNGPETRUS
FORGACH.OB.PimTEM.GRE
GORlO.GERMANO.PREMORTUO  
V I V E N S . P 0 5 U I T Q U E M .  S IB I  
Q U O Q . AC.LÍBERIS.COMMUNEM 
E S S E .  I U 5 S I T .K L 0 C T O 3 R Í S  

M. D .  XV. dZ j'SZ r. 
JOANNES'. FI0REIMTINU5.ME.TEC IT.

Fig. 50. Tombstone of Gergely Forgách (1515), from Felsőelefánti 
(Horné Leíantovce, CS); National Intendance of Historical Monu­
ments, Budapest after Ehrenberg. H .. in: Archaeologiai Értesítő 

N. S. X III (1893), fig. 5

and the  style of the arm our still evoke the  Gothic 
spirit. A t the  same tim e, several typ ically  R enais­
sance m otifs are carved on the m onum ent. These 
include the type and p a tte rn  of the banner, the  ro ­
settes, the angels holding the  coat of arm s and the 
depiction of the  angel’s garm ents. This m onum ent 
g reatly  influenced a num ber of subsequent to m b ­
stones, and for decades served as a p ro to type  for 
indigenous and foreign a rtis ts  working in H ungary.

Several of the m otifs (for exam ple the angels and 
the lion) em ployed on the  Szapolyai tom bstones ap-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



150 L ÍV IA  V A R G A  a n d  P. L Ő V E I

Fig. 51. Tombstone of Zsigmond Thurzó (t 1512); Nagyvárad 
(Oradea, R) Cathedral - -  after Csergheő & Csorna, op. cit. 54, p. 73

pear on o ther figurai tom bstones from  Buda. The 
g rea test p roof of such influences is the  funerary  
m onum ent of Is tv án  Szapolyai, palatine (f 1499), 
(Fig. 55), placed in the  church of Szepeshely (Spisská 
K ap itu la , Zipser K apitel, CS), opposite the  to m b ­
stone of Im re Szapolyai. This is the  repository  of all 
R enaissance motifs. The figure of th e  P a la tin e  is 
represented  frontally , b u t th e  p roportions are n o t 
successful, and the  whole com position is overcrow d­
ed .141

The Szapolyai m onum ent is followed in ty p e  and 
style by  the  red m arble tom bstone of a  m em ber of 
the  Perényi fam ily in Terebes (Trebisov, CS). The 
Perényi coat of arm s appears in one of the shields, 
held by angels, the  o ther represents a prancing lion 
holding a crown in his forepaws. The kn igh t on the

field of the  tom bstone m ight be Is tván  Perényi, lord 
chief treasu rer ( |  1484/1487).142 The small tom bstone 
of Tam ás Tarczay in H éthárs  (L ipany, Cs), belongs 
to the  same group. The craftsm an who m ade it m ust 
have been fam iliar w ith  the  Szapolyai m onum ents. 
The com position of the  tom bstones of Is tv án  Má- 
riássy ( t 1516), in M árkusfalva (Markusovce, M arks­
dorf, CS), and of K ristó f W arkócz ( t 1520) in K és­
m árk (K ezm arok, K äsem ark t, CS), is sim pler and 
the ir execution more m odest th an  was the case for

Fig. 52. Tombstone of Orsolya Szapolyai (Mrs. Pál Perneszi; 
1 1500); Porva
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Fig. 53. Tombstone of Abbot Antal Semiyen (after 1526); 
Nagykapornak

he  foregoing. Original motifs on the  M áriássy carv- 
lg include the  tru n k  on which the  feet of the  knight 

bst, the m onogram “ I. M.” , and the shape of the 
hield. A lthough the  body proportion is unsuccessful 
n  the tom bstone of K ristó f W arkócz, it is counter- 
alanced  by the representation of the head of the 
-night and the lion underfoot.

Only fragm ents of two once-im portant funerary  
Monuments remain: the sarcophagus lid of Pál Kini- 
si, the renowned w arrior of the Turkish wars, and 
agm ents of the sarcophagus lid of Márk Mysleno- 

lics H orváth  (f 1512), both in N agyvázsony.143 In

Fig. 54. Tombstone of Imre Szapolyai (f 1487); Szepeshely 
(Spisská Kapitula, CS)

the field of both m onum ents are high relief figures of 
the deceased. The arm s and righ t leg of the figure 
representing Pál Kinizsi are missing; one of his feet 
rested on a lion, the  o ther on the figure of a Turk. The 
stone of Márk Myslenovics H orváth  is close in type 
to  the Kinizsi m onum ent and is in be tte r condition 
despite its fragm entary  state .

The surviving H unyadi funerary  m onum ents in 
G yulafehérvár have been the subject of several de­
bates since the beginning of th is cen tu ry .144 This 
a tten tio n  was due p a rtly  to  the historical role of the 
H unyadi fam ily, and p artly  to  the  representation
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Fig. 55. Tombstone of István Szapolyai (t 1499): Szepeshely

and a rtis tic  q u a lity  of th e ir m onum ents. In  the  
course o f the  debates, s ix teen th -cen tu ry  m odifica­
tions and p a rts  transferred  from a varie ty  of funer­
a ry  m onum ents and  o ther carvings were dissociated 
from the  H unyad i tom bs.

The funerary  m onum ent of Ján o s H unyadi, gov­
ernor of H ungary  (f 1456), was the  m ost question­
able of the  three surviving sarcophagi. Scholars 
alw ays assum ed th a t  the  lid representing an a r ­
m oured knight, which covers the  sarcophagus of 
László H unyad i ( t 1457). served originally to  cover 
the  tom b of Ján o s  H u n y ad i.145 The two longitudinal 
sides m ade of w hite m arhle represent the  escort of 
prisoners (Fig. 58) and  a b a ttle  scene, and are not of

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92

the  same artis tic  quality  as the  lid. Ján o s H unyadi s 
m onum ent was dated  around 1460, in the first years 
of the reign of his son, K ing M atthias. B ut a recently I 
discovered w ritten  source contains the lost, full i n - 1 
scription of the  governor’s sarcophagus, which clear­
ly indicates th a t  it was m ade in 1533.146

From  the  late fifteenth and early  six teenth  cen­
turies, we know of only one tom bstone representing 
a female figure. I t  is in the Church of B esztercebánya 
(Banská B ystrica, CS) and was m ade of red m arble 
for a certain  K lára ( |  1513).147 The deceased is rep-

Fig. 56. Tombstone of Antal and Mihály Pálóci (1519): Sárospatal
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resented w ith covered head, wearing a long, high- 
necked dress, w ith keys, w allet and beads on her belt. 
Above her head there is a Gothic ogive m otif consist­
ing of branches and foliage. Its  composition, of a 
type used abroad for centuries, is m odest, but of 
good quality.

The types of tom bstones preferred by the prelates 
show a m uch more varied picture th an  the relatively 
uniform m onum ents of the aristocracy. This is a new 
phenom enon because from the  middle of the four­
teenth  century, the tom bstones of bishops, assistan t 
bishops and even provosts and abbots depict the 
same type of figurai decoration. In  the last th ird  of 
the fifteenth century, th is uniform ity s ta rted  to  dis­
integrate; th a t is some of the m onum ents m ade for 
bishops were decorated w ith a simple coat of arm s 
motif, while figurai decoration appears on the  to m b ­
stones of the lower clergy, especially on those of 
urban parish priests. While some of the  prelates had 
distinctly  osten tatious m onum ents,148 the to m b ­
stones of others are of the Renaissance coat of arm s 
type, using an inscription w ithin the field of the  stone 
instead of the trad itional one which ran around the 
frame, and occasionally using more m odest m aterials 
than  red m arble149 (Fig. 51). The same heterogeneous 
patterns can be seen am ong the funerary  m onum ents 
of the canons. Beside the trad itional figurai ty p e150 
(Fig. 59), a new one appeared wherein an inscribed 
plaque occurs below the  feet of the figure, which is 
dressed in canonicals.151

A different series of Gothic and Renaissance 
tom bstones of canons, bearing coats of arm s were 
found in Esztergom  (Figs 42-43), Eger (Fig. 49), 
Kassa, and in Ipolyság (Sahy, CS).152 In  contrast, the 
tom bstone of Is tv án  Roychai. parish priest of Sáros­
patak , canon of Eger (f 1513), was very simple. The 
em pty field of the tom bstone is surrounded by a 
Rom an type inscrip tion .153 W hile the  figurally dec­
orated funerary  m onum ents of the  prelates were 
largely of very good quality , the tom bstones of the 
parish priests are characterized by inferior crafts­
m anship. p a rtly  because of the use of poorer m a­
teria ls .154

During archaeological excavations in the Pauline 
Cloister of Budaszentlőrinc, several fragm ents came 
to light which were related to  the funerary  m onu­
m ent of Saint Paul the H erm it (Fig. 60). His relics 
were transla ted  from Venice to  B uda in 1381 and 
between 1484 and 1488, Dénes, the fam ous Pauline 
m onk-sculptor, m ade a red m arble funerary  m onu­
m ent for them . The fragm ents indicate th a t the 
m onum ent was a sarcophagus whose sides were a r ­
ticu lated  by a row of ogee arches. Scenes in relief 
stood above the arches. One of these has survived 
showing the assum ption of the deceased by angels.

w o i m v : I ’/ a y j  7  n u f  U  /H
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Fig. 57. Tombstone of Lőrinc Újlaki (t 1524); Újlak (Ilok. CR) 
-  drawing from the end of the eighteenth century, in the Fran­

ciscan Archive, Budapest

while in the clouds above the Lord aw aits his soul 
w ith open arm s. This m onum ent was one of the finest 
exam ples of H ungarian  red-m arble sculpture, w ith 
its fine details, the  rendering of the figures and its 
high relief technique. The m aster created  a tracery- 
like surface th rough  frequent use of the drill.155

Three im port an t tom bst ones of prelates have su r­
vived from the end of the fifteenth century: those of 
János Vitéz, archbishop of Esztergom  (j 1472),156 
László Sirokai, assistan t bishop of Eger ( |  1487),157 
and A lbert Vetési, bishop of Veszprém (f I486).158

The large sarcophagus lid of János Vitéz, bearing 
his figure, is inserted in the  wall of the  crypt of 
Esztergom  C athedral (Fig. 61). The archbishop is 
represented in full canonicals, holding his crozier in 
his left hand, and a book in his right in front of his 
chest. His cloak is held above his shoulders by two 
angels. A coat of arm s is positioned a t his feet. The 
inscription is carried by an undulating  band.
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Fig. 58. Longitudinal side of the funerary monument (1533) of János Hunyadi (t 1456); Gyulafehérvár Cathedral

The tom bstone  of László Sirokai is preserved in 
the  R om an Catholic church of S iroka (Síroké, Cs). 
The com position of the  tom bstone  is related  to  the  
Vitéz m onum ent, b u t the  re p re se n ta tio n  of the  a n ­
gels is missing, and  the  background is covered w ith 
o rnam ental decoration. The face of the  p relate  is 
individualized.

On the  over-decorated  tom bstone of A lbert V eté­
si. the  bishop is represented w ith hands crossed in 
front of his chest. D espite num erous R enaissance 
m otifs and the  R om an type  inscription, the  charac­
te r of the  rep resen ta tion  is still G othic.

The funerary  m onum ents of prelates m ade a t the 
beginning of the  six teen th  cen tu ry  conform to  the 
above exam ples w ith only m inor m odifications.159 
The d a te  1528 is legible on the  tom bstone  of Is tv án  
K alm us, parish priest in Segesvár (Sighisoara, 
Schäßburg, R ).160 The figure is depicted in an u n ­
usual way, w ith a book raised in each hand. In te re s t­
ingly, the  model for th is work from around 1500 is to  
be found in the  sam e church. The b e tte r quality  
craftsm anship  of the  K alm us m onum ent indicates 
th a t  the  carvers of the  two tom bstones were not 
identical.

Because a larger num ber of sources and to m b ­
stones exist from the  end of the fifteenth and early 
six teenth  centuries it is possible to  exam ine the p ro­
duction of funerary  m onum ents from the period. In 
every case when the  da te  of death  is incom plete, the 
client commissioned his own tom bstone .161 Accord­
ing to  the  inscription containing the  date, the great 
m ajority  of funerary  m onum ents were m ade after 
the death  of the deceased, usually commissioned by 
fam ily ,162 b u t possibly by a follower or by ano ther 
m em ber of his circle.163 Sometimes, a tem porary  
stone was pu t on the tom b after the  funeral, and the 
definitive, alw ays m uch m ore decorative, tom bstone 
was m ade la te r.164 We have to  assume this to  have 
been the case for János Vitéz, whose fall from grace 
could have con tribu ted  to  the fact th a t, at his death , 
only a very m odest tom bstone w ith processional 
cross and coat of arm s was made. To judge from the 
style, his huge tom bstone, w ith figurai decoration, 
was m ade much la te r165 (Fig. 61).

The last q u arte r of the  fifteenth and the  first p art 
of the  six teenth  cen tury  is perhaps the  most varied 
period in the funerary  a rt of m edieval H ungary. I t is 
equally  characterized by the  survival of the earlier
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Fig. 59. Tombstone of Provost Mátyás Illésházi (t 1510); Illésháza (Eliasdiee, CS)
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Fig. 60. Fragment of the funerary monument of Saint Paul the Hermit (between 1484 and 1488), from the Pauline Cloister of
Budaszentlőrinc; BTM

G othic types, the  re-use of old ones, and the  predom i­
nance of R enaissance elem ents. The old and the new 
are rarely  isolated from each other. The different 
types and styles existed side by side, and  th e ir m ix­
tu re  was characteristic  of the  period. The role of the 
earlier p redom inan t Buda w orkshops decreased. 
A lm ost every tom bstone of the  w estern H ungarian  
group is different, and m any of them  are re lated  to 
the  a r t  of the  neighbouring te rrito rie s .166 A small 
num ber of m onum ents from  the  m ining tow ns of 
U pper H ungary  dem onstrate  the frequen t use of 
G othic m otifs, while on Saxon tom bstones from

T ransy lvan ia  the  Gothic and Renaissance elem ents 
are equally  p rev a len t.167 Recent a r t historical re­
search has confirmed the  existence of a w orkshop a t 
Esztergom , where tom bstones w ith Renaissance o r­
nam ental fram es and motifs in flat relief were usually 
m ade (Figs 47-49). Tom bstones from th a t workshop 
can be found in Esztergom  and were brought to 
B uda, Zagreb (CR) and Ipolyság (Sahy, CS).168 ín  
th is period, the  artis tic  ta ste  of the different ethnic 
groups is evident. This p a rtly  explains the differences 
in the  use of R enaissance motifs, whereby both I ta l­
ian and N orthern  Renaissance elem ents occur.169

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92



FUNERARY ART IN MEDIEVAL HUNGARY 157

Fig. 61. Tombstone of Archbishop János Vitéz (t 1472); Esztergom Cathedral

5* Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92
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NOTES

Abbreviations: BTM = Historical Museum of Budapest
MNM = Hungarian National Museum, Budapest
MTA =  Hungarian Academy of Sciences
A =  Austria
CR = Croatia
CS = Czechoslovakia
R = Rou mania
U — LTkraine
Y = Yugoslavia
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36 This is contrary to the situation in Austria and Germany, 
where on the burghers’ tombstones, at least, the representation of 
the cross was popular during the 15th and 16th centuries.

37 These include 1) the tombstone from the Margaret Island of 
Miklós (t 1368), follower of King Lajos I (BTM, inv. nos 941 and 
929) [Lóvéi, P. & Engel, P Két töredékes sírkő a Margitszigetről

(Two Fragmentary Tombstones from the Margaret Island), in: 
Budapest Régiségei, in press], 2) the tombstone in Tornagörgő 
(Hrhov, CS), carved shortly after 1371. of György Bebek, lord 
chief treasurer to the queen (fl390 , Fig. 15) [Engel, P ., Lóvéi, P. 
& Varga, L.: A tornagörgői, egy bazini és egy ismeretlen helyről 
származó sírkőről (The Tombstones of Tornagörgő and Bazin, and 
One of Unknown Origin), in: Művészettörténeti Értesítő X X X  
(1981), pp. 255— 256, fig. 1], 3) a fragment dated 1373 bearing the 
incomplete inscription "fidelis famulus” from the Provostal 
Church of Székesfehérvár, the burial place of Hungarian kings 
[Dercsényi, D.: A székesfehérvári királyi bazilika (The Royal Ba­
silica of Székesfehérvár), Budapest, 1943, pp. 122— 123, fig. 88], 4) 
the tombstone from Buda of Henrik Cf 1373), the master builder of 
the Queen Mother Elisabeth (Engel, Lóvéi & Varga, op. cit. 12, 
fig. 1).

38 These are the late 14th-century tombstone of László Gagyi 
in Felsőgagy, and the early 15th-century slab of Zakarias of Como 
in Buda [Magyarországi művészet 1300— 1470 körül (Art in Hun­
gary around 1300— 1470), I— II, ed. Marosi, E., Budapest, 1987, 
pp. 462—463, fig. 1219].

39 For Buda: Horváth, H.: A Fővárosi Múzeum kőemlék- 
tárának leíró lajstroma (Inventory of Lapidary Holdings in the 
Museum of the Capital), Budapest, 1932; Horváth, H Budapest 
művészeti emlékei (Monuments of Budapest), Budapest, 1938; 
Gerevich, L.: The Art of Buda and Pest in the Middle Ages, 
Budapest, 1971; Radocsay, op. cit. 1; Lóvéi, P. Mittelalterliche 
Grabdenkmäler in Buda, in: Budapest im Mittelalter, ed. Biegel,
G., Braunschweigisches Landesmuseum, 1991, pp. 350— 365, 
527 -530. On the tombstones of the Dominican Cloister, see: 
Szendrei, J .:  A budavári domonkos-templom kiásatása (The E x­
cavation of the Dominican Cloister in Buda), in: Archaeologiai 
Értesítő X X II (1902), pp. 395— 400; Forster, Gy.: A  budavári 
Halászbástya és a domonkos szerzetesek templomának romjai 
(The Fisherman’s Bastion and the Ruins of the Church of the 
Dominican Monks of Buda), in: Magyarország Műemlékei, I, 
Budapest, 1905, pp. 148— 156; H. Gyürky, K .: Das mittelalter­
liche Dominikanerkloster in Buda, Budapest, 1981, pp. 71—78, 
136— 141.

40 The earliest surviving examples of this more complicated 
version are the tombstones of Henricus Paucher (f  1373) and of 
Miklós, son of Tamás (f 1375), both from the Dominican Church, 
presently in BTM, inv. nos 70, 76 (Engel, Lóvéi & Varga, op. cit. 
12, figs 1 and 2).

41 The tombstone of György Bebek (fl390), made shortly 
after 1371, was originally in the Paulite Cloister which he founded 
in 1371 at Gombaszög, and was subsequently transported from 
there to its present location in Tornagörgő (Hrhov, CS): Csorna, J .: 
Magyar sírkövek. Bebek György sírköve (Hungarian Tombstones: 
The Tombstone of György Bebek), in: Turul VI (1888), pp. 159— 
160; Engel, Lóvei <V Varga, op. cit. 37, pp. 255— 256, fig. 1. On the 
tombstone of János Scharfenecki, see: Engel, P.. Lóvei, P. <£• 
Varga, L.: Gótikus sírkövek Máriavölgyről és Segesdről (Gothic 
Tombstones from Máriavölgy and Segesd), in: Művészettörténeti 
Értesítő X X X  (1981), pp. 140— 142, fig. 1.

42 See above, n. 37. Another group of tombstones is decorated 
with coat of arms, helmet and crest, but has an early type of 
inscription with Gothic majuscules. It resembles in this way 1) the 
fragmentary tombstone of Miklós, from the Church of Our Lady 
in Buda (MNM, inv. no. 60.274.c.), 2) a fragmentary slab from the 
Margaret Island (BTM, inv. no. 840), and 3) the tombstone of the 
son of Bernât, originally from the Cloister of Budaszentlőrinc 
(Magyarországi művészet, op. cit. 38, figs 612, 623; Lóvéi, op. cit. 
39, drawing on p. 362).

43 In addition to the aforementioned monuments of Tornagör­
gő (Hrhov, CS) and Székesfehérvár, this spread is confirmed by the 
tombstones of: 1) the wife of Eberhard (1373), in Nagyszombat
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(Trnava, Turnau, CS); 2) János son of Lőrinc Nádasdi (1380), at 
Szentgotthárd; 3) a fragment with coat of arms from Visegrád, 
and 4) one with a crest from Nagymaros (Fig. 16) (both now in the 
King Matthias Museum, Visegrád): 5) a rather delapidated slab 
from the cathedral of Nagyvárad (Oradea, Grosswardein, R); 6) 
the tombstone fragment of Lyphardus Paulser, from the Church 
of Our Lady in Buda (MNM, inv. no. 60.275.c.); 7) a tombstone 
dated 1388, with coat of arms (BTM, inv. no. 1). With the excep­
tion of the Nagymaros stone, all bear inscriptions in Gothic minus­
cules and most were made of red marble. For Nagyszombat, see: 
Wagner, V Dejini vytvarneho umenia na Slovensku. Trnava, 
1930, p. 69. For Szentgotthárd, see: Sternegg-Zlinszky, M .: Gó­
tikus és renaissance címeres kövek a szentgotthárdi plébániatemp­
lomban (Gothic and Renaissance Tombslabs with Coat of Arms in 
the Church of Szentgotthárd), in: Művészettörténeti Értesítő XV  
(1966). pp. 261—262, fig. 4; Sternegg-Zlinszky, M A szentgotthár­
di ciszterci apátság története és művészetének emlékei. 1183— 1878 
(The History and the Works of Art of the Cistercian Abbey of 
Szentgotthárd. 1138— 1878). in: Szentgotthárd. Helytörténeti, 
művelődéstörténeti, helyismereti tanulmányok (Szentgotthárd. 
Studies in Regional, Cultural and Local History), Szombathely, 
1981, p. 69. For Visegrád, see: Pest megye műemlékei, II (The 
Monuments of Pest County, II), Budapest, 1958, p. 450. For 
Nagymaros, see: Pest megye műemlékei. I (The Monuments of 
Pest County, I). Budapest, 1958, pp. 652—653. For Nagyvárad, 
see: Váradi kőtöredékek, op. cit. 31, pp. 179— 180. fig. 113.

44 For example, the tombstones of LTrsula and Otto Rauhen- 
perger (t 1372) respectively, of a member of the Mautner family 
(after 1350) at Burghausen, and the tombstone of Ulrich von 
Straswalichen (f  1380) at Raitenhaslach (Die Kunstdenkmale des 
Königreichs Bayern. I. Die Kunstdenkmale de Regierungsbezir­
kes Oberbayern, 3, München, pp. 2432. 2435, 2615). This combina­
tion is seen on a newly discovered red marble tombstone originat­
ing in the Dominican Cloister of Buda (BTM, inv. no. 77.2.25). The 
eagle's wings, depicted one behind the other, are more naturalistic 
than usual.

45 Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit. 41, pp. 140— 142, fig. 1.
46 Drawings of these fragments are reproduced in Váradi kő- 

töredékek, op. cit. 31, pp. 96— 97.
47 BTM, inv. no. 104. See above, n. 24.
48 BTM, inv. no. 671, Horváth, op. cit. 24, Radocsay. op. cit. 1. 

pp. 470—471 (no. 24).
49 The stone was first referred to in the literature as that of

Henrik (1 1373). and subsequently of Bernardus de lac-obi. The 
most recent interpretation identifies the deceased as Bene (t 1376). 
son of Jakab Delbene [Lóvéi, P.: Síremlékszobrászat (Funerary 
Sculpture), in: Művészet Zsigmond király korában, 1387- 1437 
(Art during the Period of King Sigismund, 1387 1437). Exhibi­
tion Catalogue, eds Веке, L.. Marosi, E. dr Wehli, T ., Budapest, 
1987, II. pp. 287—288]. The delapidated, undated, tombstone 
from Buda of Ambrus of Milan (MNM, inv. no. 60.283.c.) is stylis­
tically very close to the above-mentioned slab.

50 The following tombstones belong to the type bearing coat 
of arms and crest: 1) István Lackfi. palatine (t 1397), at Keszthely: 
2) László Bebek, lord chief treasurer to the queen [t 1403/4 (the 
date 1401 appears on the tombstone)], at Pelsőc (Plesivec, CS) 
(Fig. 20): 3) Miklós Kanizsai, lord chief treasurer (c. + 1404), at 
Zalaszentgrót (originally from Örményes); 4) Miklós Marcali, voi­
vode of Transylvania (f 1413), at Székesfehérvár (King Stephan 
Museum); 5) Imre Perényi, privy chancellor (f 1418), from the 
Paulite Cloister of Nyárád. presently in Miskolc (Ottó Hermann 
Museum); 6) László Losonci Bánfi (died between 1419 and 1423), 
son of the ban of Croatia, Dénes Losonci, originally from Nagyfalu 
(Nusfalâu, R), later at Szilágysomlyó (iÿimleu Silvaniei, R), 
presently lost; 7) Katalin (t 1426), elder sister of Lőrinc Hédervári 
(master of the horse to the queen, later palatine), at Visegrád; 8)

György Bazini I (t 1426), at Bazin (Pezinok, Bösing CS); 9) Miklós 
Szécsi, lord chief treasurer (t 1428). at Szentgotthárd (Fig. 21); 10) 
László Kompolti, cup bearer to the king (1 1428), from Kisnána 
(presently lost); 11) Péter, son of Henrik Berzevici, lord chief 
treasurer (1 1433). at Berzevice (Brezovice, CS) (Fig. 23); 12) János 
Frangepan. ban of Croatia (1 1436), in Buda; 13) István Perényi, 
lord high steward (+1437), at Rudabánya (originally from N yá­
rád) (Fig. 24); 14) János Perényi, lord chief treasurer (+1458), at 
Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25); 15) Kunigunda ( + 1461). first wife 
of Count Zsigmond of Szentgyörgyi and Bazini, at Máriavölgy 
(Marianka, Mariatal, CS): 16) The tombstone of the wife of Miklós 
Szécsi. Ilona Garai (+1444), at Szentgotthárd (Fig. 22). belongs to 
the type bearing a coat of arms; 17) The slab of Péter Verebi, 
vice-voivode of Transylvania (+1403), at Mátraverebély. differs 
from the others with old-fashioned cross and coat of arms repre­
sentation. On one half of the above-mentioned tombstones (on the 
Lackfi. Szécsi, Kompolti, Berzevici, Frangepán. Szentgyörgyi and 
the two Perényi tombstones), the title ‘ magnificus” refers to the 
deceased’s baronial rank. [Engel. P ., Lóvéi, P. ct- Varga. L.: Zsig- 
mond-kori bárói síremlékeinkről (Funerary Monuments of the 
Zsigmond Period), in: Ars Hungarica XI (1983). pp. 21—48. figs 
1 —5, 9— 16. 18—24; Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit. 12. pp. 33—63. 
figs 7—8. 14— 21, 23— 25].

51 Tóth. Z.: A Ráthold nemzetség címeréhez (The Coat of 
Arms of the Ráthold Family), in: Turul 53 (1939). pp. 43—45: 
Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit. 50, pp. 24— 25, fig. 1.

32 On the tombstones of János Tornai at Torna (Túrna nad 
Bodvou, CS) and Heinrich Melmeister from Budaszentlőrinc, see: 
Csorna, J Magyar sírkövek. Tornay János sírköve (Hungarian 
Tombstones: the Tombstone of János Tornay), in: Turul V (1887), 
pp. 181- 183. Radocsay, op. cit. 1. p. 487, no. 63.

53 On the tombstone of György Bazini. see: Engel, Lóvéi dk 
Varga, op. cit. 37. pp. 257 -259. fig. 3. On that of László Kompol­
ti, see: Csdnyi, K . dr Lux, G.: Nána vár romjai (The Ruins of Nána 
Castle), in: Technika X X II (1941). pp. 82—83: Engel, Lóvéi d• 
Varga, op. cit. 50, pp. 21—48; Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit 12, 
pp. 56— 57. pis 20— 21.

54 Csergheő, G. dr Csorna, J .:  Alte Grabdenkmäler aus Ungarn, 
Budapest, 1890. pp. 32—36; Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit. 12. pp. 
59—60, fig. 24.

35 That is. the tombstones of 1) László Nánai Kompolti. cup­
bearer to the king (+1428), at Kisnána, 2) Stibor Stiboric-i junior 
(+1434), in Buda (Fig. 30), 3) István Perényi, lord high steward 
(+1437), at Rudabánya (Fig. 24), 4) János Perényi, lord chief 
treasurer to the king (+1458). at Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25), 
and 5) Miklós Várdai, lord chief treasurer to the queen (+1438), at 
Kisvárda. On the Order of the Dragon, see; Lóvéi, P A Sár­
kányrend fennmaradt emlékei (The Surviving Monuments of the 
Order of the Dragon), in: Művészet Zsigmond király korában, op. 
cit. 49. I, pp. 148— 179; Kovács, É.: The Chivalric Order of the 
Dragon, in: The New Hungarian Quarterly Vol. X X IX . No. 110. 
(Summer 1988) pp. 102 105: Lóvéi, P.: Der ungarische Dra­
chenorden. in: Die Ritter. Burgenländische Landesausstellung. 
Katalog. Güssing. 1990. pp. 64—67.

56 BTM, inv. no. 79. The fragment, misdated 1433. was earlier 
thought to be the tombstone of a French knight, or at least one 
bearing the coat of arms of the Châtillon family (Radocsay, op. cit. 
1, p. 478, no. 65; Gerevich, op. cit. 39, p. 94, fig. LXXVI: Engel, 
Lóvéi dk Varga, op. cit. 12, p. 42, fig. 4).

57 Holl, / .. Középkori kályhacsempék Magyarországon 
(Medieval Stove Tiles in Hungary), I, in: Budapest Régiségei 
XVII (1958), p. 243. type V/2, fig. 62; Lóvéi, op. cit. 49, pp. 298

299.
58 Römer, F.: Régi síremlékeinkről (Our Ancient Tomb­

stones), in: Archaeologiai Közlemények VIII (1871). pp. 209— 
210; MNM. inv. no. 60.279.c.
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09 Sárospatak, Rákóczi Museum. There is no explanation as to 
how the tombstone got to Sárospatak (Ennél, Ló'vei dk Varna, op. 
cit. 12, p. 60, fig. 25).

60 Csorna, J . dk Csergheő, G.: A Perényiek középkori síremlékei 
(The Medieval Tombstones of the Perényi Family), in: Archaeo- 
logiai Értesítő, N .S . VIII (1888), pp. 295— 303; Engel, Lővei dk 
Varga, op. cit. 12, pp. 51—52, figs 15— 16; Ló'vei, P. dk Varga, L.: 
Perényi István asztalnokmester (t 1437) sírköve [The Tombstone 
of István Perényi, Lord High Steward of the King (f 1-437) |. in: 
Művészet Zsigmond király korában, op. cit. 49, II, pp. 296— 297.

61 See above, n. 60.
62 The much damaged tombstone of János Décsei Rohfi 

(t 1420) from Zagreb (Povijesni muzej Hrvatske, inv. no. 6811) 
might have been executed during this period [ Valentic, M Kame- 
ni spomenici Hrvatske X III X IX  stoljeca, Zagreb, 1969. pp. 27 
—28; Engel, P . dr Lővei, P : A gerecsei vörösmárvány használata 
Zágrábban és környékén a középkorban (The Use of the Red 
Marble of Mount Gerecse in Zagreb and in its Surrounding in the 
Middle Ages), in: Annales de la Galerie Nationale Hongroise, 1991. 
p. 47, fig. I X /1 ). Another slab in Lőcse (Levoca, Leutschau, CS), 
with a crest representing a lion, may be dated to this period by the 
character of the mantle [Kőszegi, E A legrégibb Thurzó-sírkő 
(The Oldest Thurzó Tombstone), in: Közlemények a Szepesség 
Múltjából. Melléklet a XVI. évfolyamhoz, Levoca— Lőcse. 1934, 
pp. 13— 16].

63 Valter, I.: Szentgotthárd története a mohácsi vészig (The 
History of Szentgotthárd up to the Disaster at Mohács), in: Szent­
gotthárd. op. cit. 43. p. 68. fig. 22; Engel, Lővei dk Varga, op. cit. 
12, p. 58. fig. 23.

64 Engel, Lővei dk Varga, op. cit. 4L p. 142, fig. 2; Engel, Lővei 
dk Varga, op. cit. 12, pp. 54— 55, fig. 18.

65 According to the as yet unpublished research of Dr. V. 
Liedke (Munich), the tombstone of Korneuburg is the work of 
Hanns Paldauf, sculptor of Salzburg (1446 to about 1457) and 
Passau (after 1457). Dr. Liedke believes that the tombstone from 
Máriavölgy (Marianka. Mariatal, CS) also comes from the Paldauf 
workshop.

66 Orbán, B.: A Lábathlan család síremléke 1400-ból (The 
Lábathlan Family Tombstone of 1400), in: Századok III (1869). 
pp. 493— 497.

67 “Blasius Literatus” (t 1474) is almost certainly Balázs Ke- 
szi, János Hunyadi s and King Matthias' castellan of Solymos 
and, later. Erzsébet Szilágyi's castellan of Munkács (Munkacevo,
U).

68 MNM, inv. no. 15.1860.2 (Szirmay, A .: Notitia politica, 
historica, topographica incliti comitatus Ugochiensis, Pestini, 
1805, pp. 168— 169).

69 Similar kinds of pious, tombstone donations from prelates 
are known from later periods (Eger, Veszprém). According to the 
inscriptions on the monuments, a few Hungarian tombstones were 
made for two persons [see, for example, the Romanesque style 
tombstone of a mother and her son (Eger. Dobó István Castle 
Museum), that of Pál Dörögdi (t 1360) and his wife at Talián- 
dörögd, or that of the two Pálóezi brothers dated 1519, at Sáros­
patak]. Abroad, two figures were very often carved on this type of 
monument, the Győr slab is unique in this respect for the medieval 
period in Hungary.

70 On the Sigfried tombstone, see: M ihályi, E.: A pannonhal­
mi székesegyház néhány érdekesebb részlete (Some Interesting 
Details o f the Cathedral of Pannonhalma), in: Pannonhalmi 
Szemle I (1926), pp. 291 292; Vernei-Kronberger, op. cit. 1. p. 23;
Bercsényi, D.: Nagy Lajos kora (The Age of Louis the Great), 
Budapest. 1941, p. 108; Levárdy, F.: Pannonhalma, Budapest, 
1965, p. 14. The Sigfried slab is worn and the face of the prelate 
is broken, suggesting that the tombstone was previously set in the 
floor.

71 Fattori, O.: San Marino e sua arte antica e moderna, San 
Marino, 1937, p. 26.

72 On the tombstone of László Cudar, see n. 70 and: Römer, F.: 
Cudar László czimere 1372-ből (The Coat of Arms of László Cudar 
from 1372), in: Archaeologiai Értesítő X III (1879), pp. 311—314; 
Czobor, B.: Czudar László pannonhalmi apát sírköve (The Tomb­
stone of László Czudar, Abbot of Pannonhalma), in: Egyház­
művészeti Lap II (1881), pp. 281—283; Takács, I.: Czudar László 
síremléke a pannonhalmi bazilikában (The Funerary Monument 
of László Czudar in the Basilica of Pannonhalma), in: Művészet 
1981/6, pp. 44—45. In the field of the tombstone, surrounded by 
an inscription in Gothic minuscules, the deceased is represented 
with his head resting on a cushion and his feet on two dogs. The 
latter motif is unique in Hungarian funerary art, but was much 
favoured in France and Germany from the 12th century.

73 Mader, 1933, op. cit. 30, p. 248, fig. 160.
74 On the two tombstones of the Várday chapel, see: Ipolyi, 

op. cit. 1, p. 187; Varjú, E A gyulafehérvári székesegyház régi 
sírköveiről (The Ancient Tombstones of Gyulafehérvár Cathed­
ral), in: Archaeologiai Értesítő X IX  (1899), p. 30; Vernei-Kronber- 
ger, op. cit. 1, p. 24, pi. 11.

75 The bishops are represented frontally on both tombstones. 
Their forms emerge in high relief from the deeply cut field of the 
slab. To the right of the heads are shields bearing a coat of arms.

76 All these carvings are in the King Stephen Museum in 
Székesfehérvár (Dercsényi, op. cit. 37, pp. 56, 98— 101, 122— 125, 
figs 30, 83— 87).

77 Large sections of the baldachin pillars with blind arcade 
motifs, and different parts of the banister running between these 
pillars, are known. Also surviving is a white marble fragment 
which might belong to the baldachin. Some pieces are decorated 
with coloured or mosaic marble incrustation.

78 Szakái, E A székesfehérvári Anjou síremlékek és I. Lajos 
király sírkápolnája (The Anjou Funerary Monuments and the 
Funerary Chapel of Louis I in Székesfehérvár), in: Művészet I. 
Lajos király korában. 1342— 1382 (Art during the Age of King 
Louis I, 1342— 1382). Exhibition Catalogue, eds Marosi, E., 
Tóth, M . dk Varga, L., Székesfehérvár, 1982, pp. 175— 182; Lővei, 
P.: A székesfehérvári Anjou-sírkápolna művészettörténeti helye 
(The Place of the Anjou Funerary Chapel of Székesfehérvár in Art 
History), in: Művészet I. Lajos király korában, op. cit. as above, 
pp. 183—203, cat. nos 100— 110.

79 A third piece of Buda origin is the upper part of a tomb­
stone depicting a figure holding a scroll. On both sides of the figure 
is a coat of arms bearing the representation of a cross growing out 
of a horseshoe (Lővei, op. cit. 49. pp. 294—295, cat. no. 50).

80 Pipo Ozorai or Filippo Scolari, better known as Pippo 
Spano, is represented on the fresco of Andrea del Castagno in 
Legnaia (Villa Carducci), painted around 1450. On his destroyed 
tombstone and its inscription, see: M ellini, D.: Vita di Filippo 
Scolari, volgarmente chiamato Pippo Spano, Florence, 1570, p. 64; 
Engel, P.: Ozorai Pipo, in: Ozorai Pipó emlékezete (In Memory of 
Pipo Ozorai), Szekszárd. 1987, pp. 76— 78.

81 Pipo Ozorai was Italian, the Stibors were of Polish origin 
(Engel, Lővei dk Varga, op. cit. 12, pp. 31—33). The coat of arms 
mentioned in n. 79 shows a motif of Polish origin, too.

82 Engel, P.: Királyi hatalom és arisztokrácia viszonya a Zsig­
mond korban, 1387- 1437 (The Relationship of Royal Power and 
Aristocracy in the Zsigmond Period, 1387— 1437), Budapest, 
1978; Engel, P .: A magyar világi nagybirtokok megoszlása a XV. 
században, I—II (The Division of Hungarian Secular Estates in 
the 15th Century, I— II), in: Az Egyetemi Könyvtár Évkönyvei 
IV (1968), pp. 337- 358, and V (1970), pp. 291—314; Engel, P .: A  
honor. A magyarországi birtokformák kérdéséhez (The Honor. 
The Question of the Hungarian Estate System), in: Történelmi 
Szemle X X IV  (1981), pp. 1- 19.
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83 King Stephen Museum, Székesfehérvár, inv. no. 5863 [Der- 
csényi, op. cit. 37, pp. 58, 102— 103, 125, figs 31, 89; Engel, Lover 
dr Varga, op. cit. 50, pp. 31—32; Engel, Lóvéi dr Varga, op. cit. 12, 
pp. 47—48, figs 9— 11; Lóvéi, P. dr Varga, L.: Stiborici I. Stibor 
erdélyi vajda (f 1414) síremléke (The Funerary Monument of Sti­
bor Stiborici, Voivode of Transylvania, 1 1414), in: Művészet Zsig- 
mond király korában, op. cit. 49, cat. no. 47, pp. 291—292].

84 Prior to the identification of the present surviving frag­
ments, the funerary monument of Stibor Stiborici I was attributed 
to one or other of two aristocrats of the Sigismund period known 
to have been buried in the cathedral of Székesfehérvár: Pippo 
Spano and István Rozgonyi. land-steward of Temes.

85 Horváth, H A székesfővárosi múzeum középkori la- 
pidariuma a Halászbástyán (The Medieval Lapidary of Buda in 
the Fisherman's Bastion), in: Magyar Művészet VIII (1932), pp. 
114— 115; Horváth, H.: Zsigmond király és kora (King Sigismund 
and his Period), Budapest. 1937, pp. 55, 155; Vemei-Kronberger, 
op. cit. 1, pp. 32, 39; Horváth, H.: Középkori budai fejek (Medieval 
Sculpted Heads in Buda), Budapest, 1941. pp. 20— 21, 29; 
Gerevich, L.: A gótika korának művészete (Art of the Gothic 
Period), in: A magyarországi művészet története, Budapest, 1970, 
p. 147; Radocsay, op. cit. 1, pp. 464, 479; Gerevich, op. cit. 39. p. 
94; Engel, Lóvei d- Varga, op. cit. 12, pp. 48— 49, figs 12— 13; 
Lóvei, P. dr Varga, L.: Stiborici (Bolondóci) II. Stibor (t 1434) 
síremléke (The Funerary Monument of Stibor Stiborici-Bolondóci, 
1 1434). in: Művészet Zsigmond király korában, op. cit. 49, II, pp. 
292—293.

86 Lóvei, op. cit. 49, pp. 281—283.
87 Identical are the representation of the bare head, the shield 

with coat of arms placed beside it, the scabbard hanging from a 
belt and the placement of the hands. The resemblance is so close 
as to suggest that the feet of the Székesfehérvár figure also rested 
on a lion and that the helmet was placed beside his head. Further­
more, the remains of the mantle are still visible.

88 Kralovánszky, A .: A kerepesi későközépkori ezüstkincs 
(The Late-medieval Silver Treasure from Kerepes), in: Archaeo- 
logiai Értesítő 82 (1955), pp. 190— 191.

89 Ildikó N agy’s (BTM) verbal communication; Zsámbéky, 
M .: A 14— 15. századi magyarországi kincsleletek (14th- and 
15th-century Treasure-Trove from Hungary), in: Művészettör­
téneti Értesítő X X X II (1983), p. 119.

90 Marosi, E.: Magyarországi művészet a 14. században és a 
15. század első két harmadában (Hungarian Art during the 14th 
and First Half of the 15th Centuries), in: MTA Művészettörténeti 
Kutató Csoport tájékoztatója I, Budapest, 1972, p. 34; Marosi, 
E.: Ungarn und Buda, in: Die Parier und der schöne Stil 1350 
— 1400. Europäische Kunst unter den Luxemburgern. Ausstel­

lungskatalog II, ed. Legner, A ., Köln, 1978, p. 453; Halm, Ph. M .: 
Studien zur süddeutschen Plastik. Altbayern und Schwaben, Tirol 
und Salzburg I, Augsburg, 1926, p. 1 and especially n. 4.1.

91 Marosi, E.: Verläufige kunsthistorische Bemerkungen zum 
Skulpturenfund von 1974 in der Burg von Buda, in: Acta His­
tóriáé Artium X X II (1976), p. 362, fig. 36; Zolnay, L . de Marosi, 
E.: A budavári szoborlelet (The Discovery of the Buda Sculp­
tures), Budapest, 1989, pp. 110— 111.

92 Engel, Lóvei dr Varga, op. cit. 12, pp. 42, 49—50, fig. 3.
93 Several other carvings previously related to the activity of 

the so-called Stibor master, including the fragment of 1436 with 
the “Châtillon” coat of arms, the Lábatlan slab from Karva 
(Kravany nad Dunajom, CS), the Buda tombstone of János Fran- 
gepán, ban of Croatia (t 1436), and the tombstones of the Perényi 
family members at Rudabánya and Terebes (Trebisov, CS) (Figs 
24—25), incorporate different styles, and were often separated by 
several decades from the Stibor tombstones.

94 The head of the life-sized figure rests on a beaked helmet, 
while the feet rest on a lion. The crown of the head is broken off,

as are the arms and thighs. The trunk is dressed in armour. See: 
Varjú, op. cit. 74. pp. 32— 33; Entz, op. cit. 32, pp. 138— 139, 168, 
figs 179—180.

95 Leonhardt, K . F.: Spätgotische Grabdenkmäler des Sal­
zachsgebietes, Leipzig, 1913, p. 66.

98 Czerny, W.: Hanns Valkenauer und die spätgotische Grab­
malplastik in der Diözese Salzburg. Unpublished dissertation, 
Vienna, 1982, pp. 36— 71.

97 This opinion was expressed in a verbal communication by 
Dr. Volker Liedke (Munich).

98 Homolka, J Gotická plastika na Slovensku (1450— 1530), 
Bratislava, 1972. p. 17.

99 Nagy, I ., Véghelyi, D. & Nagy, Gy.: Zala megye története. 
Okleváltár 2 (The History of Zala County. Cartulary 2), Budapest, 
1890, p. 609; Horváth, op. cit. 85 (1932), pp. 119, 128; Balogh, J  
A  művészet Mátyás király udvarában (Art in the Royal Court of 
King Matthias), Budapest, 1966, I, pp. 297, 298, 699, 719, II, fig. 
326.

100 Szőnyi, O.: A  pécsi püspöki múzeum kőtára (The Lapidary 
of the Episcopal Museum of Pécs), Pécs, 1906, pp. 241—244, no. 
769, fig. 258; Horváth, H.: II Rinascimento in Ungheria, in: An- 
nuario III (1939), p. 100. A tombstone made for Grocius (Geor­
gius?) and dated 1400 is also in the cathedral of Pécs (Fig. 34). It 
is a lesser quality work than the Alsáni monument, a fact which 
may be explained by the enormous difference in income between 
a suffragan and a bishop. The suffragan was nevertheless expected 
to have a similar kind of funerary representation as the bishop.

101 The crozier in front of the body and the right hand raised 
in blessing occur, for example, on each of the three 14th-century 
episcopal tombstones from Gyulafehérvár (Alba Iulia, Weissen- 
burg, R) (Fig. 13). Even the tombstone of János Statileo, bishop 
of Transylvania (t 1542), repeats this type of representation 
almost two centuries later. On the tombstones of the bishops of 
Pécs the calice is the motif repeated (Figs 33—35).

102 There are about 50 to 65 years difference between the two 
figurai tombstones of canons at Győr [Bereck Salamoni (t 1364) 
and Miklós (t 1428)]. At Nyitra (Nitra, Neutra, CS), the motif of 
the hands crossed in front of the chest used on the tombstone of 
Bishop György Berzevici (f 1437) recurs on the Renaissance funer­
ary monument of István Fejérkövi which was made in the second 
part of the 16th century. Special motifs were also employed on the 
figurai episcopal tombstone of Esztergom during the second half 
of the 15th century, and on canonical tombstones there even at the 
end of the same century. This tendency occurred while different 
motifs were being used in other centres.

103 The head rests on a cushion and the hands are crossed in 
front of the chest. The coat of arms is to the left of the crozier at 
knee level [Lóvei, P.: Sírkövek, sírkőtöredékek (Tombstones, 
Fragments of Tombstones), in: Váradi kőtöredékek, op. cit. 31, 
pp. 170— 171, 182— 183, fig. 117].

104 The funerary monument of San Nazzaro, Koper (Capodis- 
tria, CR): Wolters, W.: La scultura Veneziana gotica (1300— 1460) 
I—II. Venice, 1976, cat. no. 59, figs 244, 245, 247—249.

105 It is not by chance that an unidentified late-fourteenth 
century sarcophagus figure in Trento Cathedral is a close typologi­
cal analogy to the Scolari monument.

108 All the above-mentioned tombstones were made of red 
marble. From the tombstone of Székesfehérvár, only the feet of 
the figure and his shield with coat of arms are known. The carving 
was formerly considered to be an early 15th-century work, but the 
coat of arms was recently identified as that of the Györgyi Bodó 
family [Engel, P. & Lóvei, P .: Székesfehérvári kőfaragványok 
Györgyi Bodó Miklós prépost címerével (Stone Carvings from 
Székesfehérvár Bearing the Coat of Arms of Miklós Györgyi 
Bodó), in: Művészettörténeti Értesítő X X X II (1983), pp. 1—7]; 
A . Horvat [Epitaph des Johannes de Zela aus Djakovo, in: Építés-
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Építészettudomány X II (1980), pp. 53—59] considered the earlier 
date when she correctly related the Székesfehérvár fragment to 
the fragmentary tombstone of a bishop of Bosnia from Diakóvár 
(Dakovo, CR) (Zagreb, Povijesni muzej Hrvatske, inv. no. 6789). 
A more precise date for the Diakóvár work can be determined 
from the examination of the coat of arms. Only the lower part of 
the fragment survives, showing two shields with coats of arms and 
the rod of the crozier. All these motifs were placed as on the 
Berzevici tombstone. The coat of arms belongs to Joseph, bishop 
of Bosnia (f 1442/44) (Engel & Lóvéi, op. cit. 62, p. 48, fig. IX/3), 
and the tombstone could have been executed around the middle of 
the 15th century.

On the fragmentary slab at Veszprém of Bishop Matthias only 
the crossed hands of the prelate and some details of the drapery 
have survived. Identification was made possible through the bish­
op’s place of death and the style of the fragment.

On these points, see: Tóth, 8 .: Veszprémi középkori sír­
kőtöredékek (Medieval Tombstone Fragments from Veszprém), 
in: A Veszprém Megyei Múzeumok Közleményei II (1964), pp. 
170— 177; Tóth, S.: 15. századi sírplasztikánk és a Kassai Jakab 
kérdés (15th-century Hungarian Funerary Sculpture and the 
Question of Jacob of Kaschau), in: Ars Hungarica III (1975), pp. 
333— 334.

107 On the tombstone of Dénes Széesi, see: Máthes, J . N .: 
Veteris arcis Strigoniensis, monumentorum ibidem erutorum, 
aliarumque antiquitatum lvthographicis tabulis ornata descrip- 
tio, Strigonii, 1827, pp. 63—64, pl. VII/A.

108 Supka , G.: A budafelhévízi Szentháromság templom (The 
Church of the Holy Trinity at Budafelhévíz), Budapest, 1907, pp. 
3, 7— 8, 21, 28, 33, 36; Gerevich, op. cit. 39, p. 114, fig. 286.

109 The literature concerning this work always referred to its 
close affinity to the funerary art of southern Germany, without 
mentioning concrete parallels. A detailed art historical analysis 
remains to be written.

110 Éber, L.: Das Grabdenkmal Georg Schonbergs, in: Kunst 
und Kunsthandwerk 17 (1917), pp. 90— 97; Péter, A .: A  magyar 
művészet története, I (The History of Hungarian Art, I), Buda­
pest, 1930. pp. 93—94; Homolka, op. cit. 98, pp. 17— 18, 390; 
Matthias Corvinus und die Renaissance in Ungarn 1458— 1541. 
Ausstellungskatalog, eds Klaniczay, T .. Török, Gy. & Stangler, G., 
Schallaburg, 1982, pp. 325— 327, cat. no. 271.

111 To Milan in 1456, Florence in 1468, Venice in 1479, to 
Emperor Frederich III in 1462 and 1477, and as an envoy of 
Frederich III to the pope in 1466.

112 Éber, op. cit. 110; Balogh, J L ’origine du style des sculp­
tures en bois de la Hongrie médiévale II, in: Acta Históriáé Ar- 
tium VI (1959), pp. 25— 26; Balogh supposed that the funerary 
monument of Schönberg was either the work of Nicholaus Ger- 
haerts of Leyden or of Hanns Multscher. This hypothesis can no 
longer be maintained.

113 Eger; Esztergom; Sárospatak [István Roychai (f 1513): 
Gervers-Molnár, V Sárospataki síremlékek (The Sepulchral 
Monuments of Sárospatak), Budapest, 1983, pp. 22—23. fig. 50]; 
Brassó (Brasov, Kronstadt, R) (1511 ); Muzsna (Mosna, Menschen, 
R).

114 B unyitay , V Szilágym egye középkori műemlékei 
(Medieval Monuments of Szilágy County), Budapest, 1887, p. 39.

115 Csatkai, E. & Frey, D.: Die Denkmale des politischen 
Bezirkes Eisenstadt und der freien Städte Eisenstadt und Rust 
(Österreichische Kunsttopographie X XIV), Baden bei Wien, 
1932, p. 32, fig. 28; Zimmerl, R.: Die Inschriften des Burgenlandes 
(Die Deutschen Inschriften 3/1), Stuttgart, 1953, pp. 5, 6, 19, nos 
27—28.

ne Presently in Gyepűfűzes (Kohfidisch, A): Zimmerl, op. cit. 
115, pp. 5, 58, no. 125; Schmeller-Kitt, A .: Die Kunstdenkmäler

des Politischen Bezirkes Oberwart (Österreichische Kunsttopo­
graphie XL), Vienna, 1974. p. 220, fig. 214.

117 Csippék, S .: A  nyitrai székesegyház (The Cathedral of 
Nyitra), in: Magyar Sion II (1864), p. 425.

118 Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, p. 140, cat. no. 12/b.
119 The following examples are known: Esztergom, 1483 

(Ambrus Szántói, provost) (Fig. 42); Sopron, 1481; Buda, 1488 
(BTM, inv. no. 56); Sárospatak. 1496 (?) (Gervers-Molnár, op. cit.
113. j). 22. Fig. 47): Ráckeve, 1525 [Gerevich. L.: Johannes Fioren- 
tinus und die pannonische Renaissance, in: Acta Históriáé Artium 
VI (1959), p. 313, fig. 6]; Buda, tombstone fragments from the 
Provostal Church of Budafelhévíz (MNM. inv. no. 1906.91.2.) 
(Supka, op. cit. 108, p. 13, fig. 2.)

120 Examples include the following: Sopron, 1481; Tata, Mas­
ter Márton and his wife, Margaret (f 1492): Kolozsvár (Cluj. 
Klausenburg, R), 1517.

121 Ferenc and János Szamosfalvi Mikola ( |  1471). Kolozsvár 
(Cluj, Klausenburg. R); the Zay tombstone ( |  1479). Tövis (Teius, R) 
(Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pi. 25); Sárospatak, 1496 (?) 
(Gerevers-Molnár, op. cit. 113. p. 22, fig. 47); the tombstone of 
Márton (f 1498), Trencsén (Trencin, CS); Márton Vári. canon 
(f 1505), Eger (Fig. 43); Szászsebes (Sebes, Mühlbach, R), 1519 
(Gründisch, G. & Streitfeld. Th.: Die Grabsteine der Mühlbacher 
evangelischen Stadtpfarrkirche, in: Studien zur sieben bürgischen 
Kunstgeschichte, Bukarest, 1976, pp. 90— 91, fig. 33); Berethalom 
(Biertan. Birthälm, R), 1526.

122 The wife of Gregor Molner (t 1499), Gölnicbánya (Gelnica, 
CS) (Schürer. 0 . & Wiese E .: Deutsche Kunst in der Zips, Brünn/ 
Vienna/Leipzig, 1938, p. 206, fig. 295).

123 The representation of crossed hammers occurs at Szász­
sebes (Sebes, Mühlbach. R). 1519: Gründisch & Streitfeld, op. cit. 
121, pp. 90—91. fig. 33.

124 Augustinus Cromer (t 1472), Kassa (Kosice, Kaschau, CS); 
Nicolaus Wagmeister (t 1483) (Fig. 44). Kassa (Kosice, Kaschau. 
CS); Georgius Hecht (t 1496), Nagyszeben (Sibiu. Hermannstadt, 
R); a fragment from Buda (BTM, inv. no. 254. 5— 6— 7); the 
fragment of an unknown doctor’s tombstone (MNM, inv. no. 70. 
157.1—6. c.).

125 The tombstone of Simon Verebi (t 1493), Eger (Fig. 45); 
Szentléleki-Ádefi tombstone. Buda (Fig. 46): the tombstone of Ber­
nardo Monelli (t 1496). Buda (Fig. 47): the slab of Nicolaus Proli 
(f 1499). Nagyszeben (Sibiu, Hermannstadt, R); the tombstone of 
István Telegdi (f 1514). Mezôtelegd (Tileagd, R): Gerevich. op. cit. 
119, pp. 309—338, figs 11— 12; Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, 
pp. 679—680, cat. no. 831, p. 690, cat. no. 840/j .

126 The Junkher tombstone. Buda (MNM, inv. nos 60.285.1 
2.C., 70.114— 115.c., 60.265.c.), about 1500: Lóvéi, op. cit, 39, p. 
362—363.

127 It is hardly by chance that this type of helmet first appears 
on tombstones of members of the Szentgyörgyi and Bazini family, 
who had family connections in Austria and in Moravia. It appears 
on the funerary monument of Kunigunda (f 1461), the first wife 
of Zsigmond Szentgyörgyi and Bazini in Máriavölgy (Marianka, 
Mariatal, CS) and on the Pozsonyszentgyörgy (Jur pri Bratislave, I 
CS) monument of György Szentgyörgyi and Bazini II (t 1467) 
(Fig. 32): see above, n. 64, 95, 98.

128 There are eighteen fragments from Buda, several tomb- I 
stones and fragments from Esztergom (Fig. 49), and the tomb­
stones of 1) Miklós son of Ákos Szentléleki (f 1516) at Csatka, 2) 
Gergely Forgách (1515) from Felsőelefánti (Horné Lefantovce, 
CS) (Fig. 50), 3) Ráckeve, dated 1525, 4) György Kalondai (t 1504) 
at Kalonda (CS), 5) Bishop Zsigmond Thurzó (t 1512) at Nagy­
várad (Oradea, Grosswardein, R) (Fig. 51), 6) Orsolya Szapolyai 
(Mrs. Pál Perneszi) (t 1500) at Porva (Fig. 52), 7) Thadeus Lardus 
(t 1512) at Kassa (Kosice, Kaschau, CS), 8) Bishop Péter Beriszló
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(t 1520) at Veszprém, and 9) Abbot Antal Semjén (after 1526) at 
Nagykapornak (Fig. 53). Also included are the fragments from 
Bács (Bac, Y) and Beszterce (Bistrita, Bistritz, R), and the tomb­
stones made in Esztergom but taken to Gniezno and Wloclawek, 
Poland. On this material, see: Gerevich, op. cit. 119, pp. 309— 338; 
Matthias Corvinus. .  ., op. cit. 110, pp. 676—692; Mikó, Á .: Jagel- 
lo-kori reneszánsz sírköveinkről (The Renaissance Tombstones of 
the Jagelló Period), in: Ars Hungarica XIV (1986), pp. 97— 113.

129 Funerary monuments with Renaissance characteristics in 
Esztergom include those of András Gosztonyi, provost of Szentist- 
ván (f 1499) (Fig. 49), and of Péter Garázda (f 1507), together 
with several fragments from the 1490s. The style change is obvious 
in the case of the following monuments: in Buda, Bernardo Monelli

. (t 1496) (Fig. 47) and Zsigmond Wemeri, treasurer to the king, 
appointed bishop of Zagreb (f 1499); at Porva, Orsolya Szapolyai 
(Mrs. Pál Perneszi) (f 1500) (fig. 52.), at Kassa (Kosice, Kaschau, 
CS), Thadeus Lardus, canon of Eger (f 1512). (Mikó, op. cit. 128).

130 Horler, M Ioannes Fiorentinus Forgách-síremléke (The 
Forgách Funerary Monument by Ioannes Fiorentinus), in: 
Építés-Építészettudomány XV (1983), pp. 237—259.

131 M ikó, Á .: A menyői templom keresztelőkútja (The Baptis­
mal Font of the Church in Menyó), in: Váradi kőtöredékek. . ., op. 
cit. 31, pp. 265— 267.

132 These are to be found in the Polish cities of Gniezno and 
Wloclawek [Gerevich, op. cit. 119; Horler, op. cit. 130; Balogh, J  
Erdélyi renaissance, I (The Transylvanian Renaissance, I), 
Kolozsvár, 1943, pp. 211—214].

133 The uniqueness of signed works has lead some scholars to 
overestimate their artistic qualities.

134 On the Menyő pieces and on the Forgách tombstone the 
motifs are noticeably simple compared to the lesser quality, un­
signed tombstone of Andrzej Laski (Gniezno). In contrast, the slab 
of Jan Laski, also in Gniezno, is overcrowded in its composition 
although the quality of the craftmanship is good.

135 A Gothic example of this type is exemplified in the first 
tombstone of János Vitéz, bishop of Esztergom ( |  1472) (see n. 
118). The motif also appears on the tombstone of Jan Laski and 
on two additional pieces in Poland.

136 These include the funerary monument of Bernardo Monelli 
(t 1496) (Fig. 47), and the fragment with the Szentléleki coat of 
arms (Fig. 46), both in Buda (see above, n. 125), the tombstone of

! György Kalondai (f 1504) in Kalonda (CS) (Matthias Corvinus.. . ,  
op. cit. 110, pp. 685— 686, cat. no. 840/a).

137 On the above-mentioned tombstones the beaked helmet on 
the shield, with crest and tendril-like mantle are expressly Gothic 
in character and result from a continuous development commenc­
ing in the last third of the 14th century. Renaissance motifs added

' to the Gothic ones include the wreath, the ornamental framing 
and the tabula ansata, all of which serve no functional purpose 
here. These tombstones could be attributed to well-trained local 
masters who were educated on old-fashioned motifs, but who also 
employed few Italian Renaissance elements, rather than to Italian 
workmanship.

The antecedents of the tendril decoration of the Kalonda 
stone are to be found in late Gothic mantle representations. Here 
the stone carver was especially inventive in placing the tendril-like 
mantle outside the wreath, thereby transforming the mantle itself 
into a naturalistic floral motif. None of these inventions appear on 
the signed works of Iohannes Fiorentinus, all of which bear exclu- 

' sively Renaissance elements. A number of relatively contempor­
ary monuments containing only Renaissance motifs have been 
attributed to Iohannes, but they cannot be his works as the details 
and relief technique are distinctly different (these include the 

! tombstone of Miklós, son of Ákos Szentléleki (t 1516), at Csatka, 
of Jacobus Hispanus and an unidentified slab in Buda [BTM, inv.

nos 83 and 101), and that of Nicolaus (1525), at Ráckeve]. These 
works contain homogeneous Renaissance elements which were 
already spread geographically throughout Hungary from the first 
quarter of the 16th century. Iohannes Fiorentinus is only one of 
the masters, and certainly not the most brilliant, who employed 
those motifs.

138 The stones of 1) János Ernuszt, ban of Slavonia (f 1476), 
at Buda; 2) Miklós Újlaki, King of Bosnia ("f 1477), at Újlak (Ilok,
CR) ; 3) István Perényi, lord chief treasurer (f 1484/87), at Terebes 
(Trebisov, CS); 4) Imre Szapolyai, palatine (t 1487), at Szepeshely 
(Spisská Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Fig. 54); 5) Tamás Tarczay 
(t 1493), at Héthárs (Lipany, CS); 6) István Báthori, voivode of 
Transylvania (t 1493), at Nyírbátor; 7) Pál Kinizsi, captain 
general of Lower Hungary, lord chief justice (f 1494), at Nagyvá­
zsony; 8) István Szapolyai palatine (f 1499), at Szepeshely (Spiss­
ká Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Fig. 55); 9) Duke János Corvin, 
ban of Croatia (t 1504), at Lepoglava (CR); 10) Márk Myslenovics 
Horvát, ban of Croatia (f 1512), at Nagyvázsony; 11) István 
Máriássy (t 1516), at Márkusfalva (Markusovce, CS); 12) Antal 
Pálóci, lord lieutenant of Zemplén county (f 1526), and his broth­
er, Mihály Pálóci, lord chamberlain, at Sárospatak (Fig. 56); 13) 
Kristóf Warkócz, captain of Késmárk (Kezmarok, Käsemarkt,
CS) (t 1520), at Késmárk; 14) Duke Lőrinc Újlaki, ban of Macsó 
(t 1524), at Újlak (Ilok, CR) (Fig. 57) [Engel, Lóvéi & Varga, op. 
cit. 50, p. 23, n. 2; Lóvéi, P Címeres kőfaragványok Újlakról 
(Stone Carvings Bearing Coats of Arms from Újlak), in: Művészet- 
történeti Értesítő X X X IV  (1985), pp. 79— 81; Matthias Cor­
vinus. . ., op. cit. 110, pp. 681—685, cat. nos 835— 839.

is» For example, the tombstone at Veszprém of Péter Beriszló, 
ban of Croatia, bishop of Veszprém (f 1520), made around 1525 
[Nagybákay, P.: Beriszló Péter veszprémi püspök címeres sírköve 
(The Tombstone with Coat of Arms of Péter Beriszló, Bishop of 
Veszprém), in: A Veszprém Megyei Múzeumok Közleményei 13 
(1978), pp. 113— 130].

140 Originally a sarcophagus-lid, it is presently incorporated in 
the south presbytery wall of the cathedral of Szepeshely (Spisská 
Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, 
p. 683, cat. no. 836, pi. 18).

141 Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, pp. 683—684, cat. no. 
837, pi. 19.

142 The dated (1519) tombstone of Mihály ( |  1514) and Antal 
(t 1526) Pálóci at Sárospatak (Fig. 56) is related to the monuments 
of István Szapolyai (Fig. 55) and István Perényi mentioned above 
(Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, pp. 681—683, cat. no. 835).

143 On the stones of Pál Kinizsi and Márk Myslenovics Hor­
vát, see: Möller, I.: A Hunyadi síremlékek anyaga és kivitele (The 
Material and Execution of the Hunyadi Tombstones), in: Magyar- 
ország Műemlékei, I, Budapest 1905, pp. 71— 72, figs 64—65; 
Békefi, R.: A Balaton környékének egyházai és várai a középkor­
ban (The Churches and Castles around the Balaton in the Middle 
Ages), Budapest, 1907, pp. 239— 243, figs 102— 104.

144 Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 33— 36; Varjú, op. cit. 74. 
pp. 29— 34; Forster, Gy.: A Hunyadiak síremlékei (The Hunyadi 
Funerary Monuments), in: Magyarország Műemlékei, I. Budapest, 
1905, pp. 66—67; Möller, op. cit. 143, pp. 68—74; Varjú, E.: A  
Hunyadiak síremlékei a gyulafehérvári székesegyházban (The 
Hunyadi Tombstones in Gyulafehérvár Cathedral), in: Magyar- 
ország Műemlékei, I. Budapest, 1905, pp. 75— 97; Varjú, E.: A 
gyulafehérvári Hunyadi emlékek (The Hunyadi Monuments in 
Gyulafehérvár), in: Archaeologiai Értesítő X X X V II (1907), pp. 
12- 33; Balogh, op. cit. 132, p. 246; Entz, op. cit. 32, pp. 138— 140.

145 The armoured figure lies with two cushions under his head 
and his feet resting on a lion. He wears a mantle attached with a 
rosette clasp over undecorated armour. Although the face is dam­
aged, the wrinkles around the eyes and mouth depict an older
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warrior. Angels placed on either side of the figure hold a shield 
bearing his coat of arms. The Hunyadi family’s coat of arms is on 
the right, the Szapolyai’s on the left.

143 A study thereof by Ágnes Ritoók-Szalay is in press.
147 On the tombstone of Klára at Besztercebánya (Banská 

Bystrica, Neusohl, CS), see: Ipolyi, A .: Geschichte und Restaura­
tion der kirchlichen Kunstdenkmale in Neusohl, Budapest, 1878, 
pp. 136, 144— 148, fig. 35; Sura, M Banská Bystrica, Bratislava, 
1982, fig. 91.

148 The bronze monument of Orbán Nagylucsei, treasurer, 
bishop of Eger (t 1491), was erected one year after his death and 
placed in Eger Cathedral. The monument was broken during the 
battle of 1552, but the pieces were recorded in the inventories a 
decade later [Détshy, M Munkások és mesterek az egri vár épít­
kezésein 1493 és 1596 között, II (Workmen and Master Builders of 
Eger Castle from 1493 to 1596, II), in: Az Egri Múzeum Évkönyve 
II (1964), p. 160]. The remains of the red marble sarcophagus 
which bore the bronze lid were recently identified and exhibited 
[Kozák, K . A- Sedlmayr, J .:  Az egri vár középkori kőtára (The 
Medieval Lapidary of Eger Castle), Eger, 1987, p. 25, cat. no. 84, 
figs 50— 51].

149 1) Zsigmond Wemeri (f 1499), treasurer, appointed bishop 
of Zagreb, in Buda [Altmann, J .:  Előzetes jelentés a budavári 
Ferences templom kutatásáról (Preliminary Report about the 
Excavation of the Franciscan Church in Buda), in: Archaeologiai 
Értesítő 100 (1973), pp. 82, 87, fig. 7]. 2) Zsigmond Thurzó 
(f 1512), bishop of Várad (Oradea, Grosswardein, R) (Fig. 51) 
(Matthias Corvinus. . . ,  op. cit. 110, p. 690). 3) A fragment bearing 
the coat of arms of Péter Beriszló (t 1520), bishop of Veszprém, 
may have come from his tombstone, which is otherwise only 
known from written descriptions. It was found near the cathedral, 
restored and exhibited in the crypt. See, Nagybdkay, op. cit. 139.

150 Mátyás Illésházi (f 1510), provost of Gyulafehérvár (Alba 
lulia, Weissenburg, R), at Illésháza (Eliasdice, CS) (Fig. 59); 
Gáspár Römer, canon (f 1515), in Pozsony (Bratislava, Pressburg, 
CS); Bereck Egervári, titular bishop of Tinin (Knin), 1515, 
(t 1522), in Egervár [ Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 50— 51; 
Dankó, J .:  Römer Gáspár pozsonyi kanonok síremléke (The 
Funerary Monument of Gáspár Römer, Canon of Pozsony), in: 
Archaeologiai Értesítő, N. S. X I (1891), pp. 340— 345; Éber, L.: 
Egerváry Bereczk síremléke (The Funerary Monument of Bereczk 
Egerváry), in: Archaeologiai Értesítő X X X V  (1915), pp. 288—  
292, pl. 62].

151 These include the stone of Balázs Marocsai, canon of Za­
greb (CR) (t 1495), in the Muzej grada Zagreba; a fragment of a 
provostal tombstone from Buda, with the coat of arms of the 
Bakócz family (MNM, inv. no. 60.292.c.); a red-marble fragment 
from Gyulafehérvár (Alba lulia, Weissenburg, R) with the feet 
and lower part of the garment of a prelate.

152 M ikó, op. cit. 128; Nagy, Á .: Négy renaissance kori sírem­
lék a középkori egri Szent János székesegyházból (Four Renais­
sance Tombstones from the Medieval Cathedral of Saint John of 
Eger), in: Az Egri Múzeum Évkönyve V III—IX  (1970/71), pp. 
105— 129.

153 Gervers-Molnár, op. cit. 113, pp. 22—23, fig. 50.
154 Matthias, parish priest of Zagreb ( |  1472), in the Muzej 

grada Zagreba; a tombstone from Selmecbánya (Banská Stiav- 
nica, Schemnitz, CS) made between 1490 and 1499; a tombstone 
dated 1500 of a priest, from Segesvár (Sighisoara, Schäßburg, R), 
and its pair, the tombstone of István Kalmus, parish priest 
(t 1528) (Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 51—52, pis 29, 30).

155 Gerevich, op. cit. 39, p. 120, pi. CXVII/311; Zolnai, L.: 
Középkori budai figurálisok (Medieval Figurai Representations 
from Buda), in: Művészettörténeti Értesítő X X IV  (1975), pp. 255, 
262—265, 267, figs 20— 28; Matthias C orvinus.. ., op. cit. 110, p. 
366, cat. no. 331.

A shrine of metal could have been closely related to the red 
marble sarcophagus. The number of such reliquary tombs (“ar­
ea”) known today in Hungary is so scanty (Saint Stephen sarco­
phagus; the funerary monuments of Saint Margaret and Saint 
Paul), that there was no reason to discuss them in a separate 
chapter, although the special type would deserve it.

156 On the funerary monument of János Vitéz, see: Matthias 
Corvinus. . . ,  op. cit. 110, pp. 139— 140, cat. no. 12/a.

167 On the tombstone of László Sirokai, see: Vernei-Kronber­
ger, op. cit. 1, p. 40; Csergheő & Csorna, op. cit. 54, pp. 51—56.

158 H. Gyürky, K .: Die St. Georg-Kapelle in der Burg von 
Veszprém, in: Acta Archaeologica XV (1963), pp. 346— 347, 383
—384, figs V III—X II, XX /4, XXII/1 ; Matthias Corvinus. . ., op. 

cit. 110, p. 691, cat. no. 840/1.
159 The tombstone of Gáspár Römer (see above, n. 150) is 

wholly Gothic, as indicated among other things by the parallel 
folds of his garment, the chalice held in front of his chest, the 
fringed cushion and the inscription in Gothic minuscules. On the 
tombstone of Bereck Egervári, made seven years before his death, 
the prelate is represented frontally in a very stiff pose. His arms 
are crossed in front of his chest while his head reposes on a cushion. 
His family coat of arms lies before his feet among ribbons. The 
maker of the tombstone was a mediocre carver familiar with 
Gothic motifs (Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110, pp. 691—692, 
cat. no. 840/m).

130 Segesvár, in the Mountain church (Vernei-Kronberger, op. 
cit. 1, p. 52. pi. 29).

161 Only the first part of the date (“15. . ” ) was carved on the
tombstone of István Telegdi, treasurer, who died in the peasant 
rising of 1514 and could not be buried in the church he founded at 
Mezőtelegd (Tileagd, R) (Csergheő <£• Csorna, op. cit. 54, pp. 56 
—65). The date 1500 is inscribed on the tombstone of Duke Lőrinc 
Újlaki (t 1524) (Fig. 57), at Újlak (Ilok, CR) (Lóvéi, op. cit. 138). 
The inscription on the tombstone of Bereck Egervári, bishop of 
Tinin (Knin), indicates that the tombstone at Egervár was com­
missioned by himself in 1515 (see above, n. 150). Imre Czobor 
ordered his own red marble tombstone with coat of arms from 
Petrus lapicida, it has not survived (Gerevich, op. cit. 39, p. 115). 
The tombstone of János Megyericsei, which he had made in 1507, 
is also lost from the Cathedral of Gyulafehérvár (Alba lulia, Weis­
senburg, R) (Entz, op. cit. 32, pp. 171 172).

162 In some cases, the family member who commissioned the 
stone is known. István Fodor, bishop of Szerém, communicates in 
a grant of 1492 that he ordered a bronze funerary monument for 
his deceased uncle, Orbán Nagylucsei, bishop of Eger, to be placed 
in Eger Cathedral (see above, n. 148). The inscription on the 
tombstone of Mihály Pálóci, lord chamberlain (Fig. 56), states 
that it was commissioned in 1519 by his brother, Antal, lord 
lieutenant of Zemplén, who later died in the battle of Mohács. The 
inscription contains Antal’s name as well, indicating that he anti­
cipated being buried in the same tomb (Matthias, Corvinus. . . ,  op. 
cit. 110, pp. 681—683, cat. no. 835).

133 According to the inscription, the funerary monument at 
Lepoglava (CR) of Duke János Corvin, ban of Croatia, was or­
dered by János Gyulai, vice-ban of Slavonia. The lower rank of the 
latter may explain why the funerary monument of such an ex­
tremely wealthy duke was of inferior material and workmanship. 
[Schönherr, Gy.: Corvin János síremléke a lepoglavai plébánia- 
templomban (The Funerary Monument of János Corvin in the 
Parish Church of Lepoglava), in: Magyarország Műemlékei, I, 
Budapest, 1905, pp. 109— 114.] Similar situations occurred in the 
case of tombstones of prelates. In 1525, or shortly thereafter, 
János Statileo, provost of Felsőőre, later bishop of Transylvania, 
commissioned the tombstone with coat of arms representation of 
Péter Beriszló, bishop of Veszprém, but its cost was met partly by 
the canons of Veszprém (see above, n. 139). It is not usual, but
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■ instructive, that in 1506, during the episcopate of Ippolito d ’Este, 
when Eger Cathedral was restored, a new tombstone was ordered 
to replace the broken one of Miklós, bishop of Eger, who then had 

' been deceased for more than a century and a half (Détshy, op. cit. 
148, p. 160).

164 It is known from the description of the funeral of Margaret 
of the Árpád dynasty (t 1271), on the Margaret Island that after 
the ceremony a temporary stone was placed on her tomb, while the 
definitive, more decorative monument was only ready months 
later (Lóvéi, 1980, op. cit. 35, p. 181).

165 The basically similar inscription on both of the slabs, and 
the different style and border of the two works, exclude the 
possibility of their being the lid and lateral face of the same

, sarcophagus (to the monuments, see above n. 118 and 156).
For a much more detailed treatment on the theme of the clients, 

see: Lóvéi, P.: Középkori síremlékeink megrendelői köre (The 
! Clients of Medieval Tombstones in Hungary), in: Pavilon No. 4, 

1990. pp. 8—13.
166 These territories include Vienna and Lower Austria, Salz­

burg, Bavaria and Moravia.
167 Johannes Bellio, in Szászsebes (Sebe§, Mühlbach R) (Griin- 

disch & Streitfeld, op. cit. 89, pp. 88—90, fig. 32) and the tomb­

stones of the Saxon justices of Nagyszeben (Sibiu, Hermann­
stadt, R).

les In Esztergom, a fragment dated 1495, and the tombstones 
of Mihály Kesztölczi (before 1499), András Gosztonyi (t 1499) 
(Fig. 49), Péter Garázda (f 1507); in Buda, the tombstone of 
Bernardo Monelli (f 1496) (Fig. 47); in Zagreb (CR), the tombstone 
of Lukács Szegedi, bishop (t 1510); in Ipolyság (Sahy, CS), the 
monument of Ferenc Fegyverneki, provost of Ság (t 1535) [Ba­
logh, op. cit. 12, p. 42; M ikó, op. cit. 128, pp. 99— 102, figs 61—63; 
Matthias Corvinus . . . .  op. cit. 110, pp. 678—680, cat. nos 830 
—831; Riznica Zagrebacke katedrale, Zagreb, Muzejski prostor, 
1983, book rewiew by M ikó, Á ., in: Művészettörténeti Értesítő 
X X X III (1984), p. 189].

169 Figures 2, 3 ,5 , 7, 11,13,15, 17— 20,24 ,28— 30, 33—35,37, 
38, 40, 42—46, 49, 52, 53, 56, 58, 59 and 61 are from the Archive 
of Photographs of Országos Műemléki Felügyelőség (National 
Intendance of Historical Monuments), Budapest, Figs 4 and 39 are 
from the Hungarian National Gallery, Budapest, Figs 14 and 60 
are from BTM, Figs 26, 27, 31 and 55 from the Institute of Art 
History of MTA, Fig. 10 was taken by Klára F. Mentényi, Figs 32 
and 47 are photographs by László Surány, Fig. 54 by Lívia Varga, 
Figs 21—22 are drawings by György Szekér, and Figs 1, 6, 12, 16, 
41, 48 and 57 are drawings or photographs by Pál Lővei.
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PATRONAGE IN RELATION TO ALCHEMICAL ILLUSTRATION 
IN THE EARLY ITALIAN RENAISSANCE: THREE CASE STUDIES

by
U rsula Szulakowska

The study  of patronage in relation to  the produc­
tion of alchemical treatises is a relatively new field. 
There are very few historians who have concerned 
them selves w ith questioning for whom such treatises 
were produced. More specifically, scholars have 
turned to the exam ination of alchemical visual im ag­
ery only in the past few years. So far, B arbara  O brist 
has published the only extensive s tudy  of the ori­
gins of alchemical illustration in fourteenth  century  
N orthern E urope.1 H er work represents a m ajor de­
velopm ent in the h istory of th is esoteric area.

I t  is impossible to provide a single definition of 
medieval alchemy. H istorians have had to  resist a 
popularized notion of the alchemical process as being 
a regular succession of fixed stages and constan t 
iconography concerned with the physical and psy­
chological transm uta tion  of m a tte r and soul. Such a 
view is the result of much later, post-Renaissance 
occultism  (specifically, of post-eighteenth century  
m agicofantastic speculation). Alchemy is no t such a 
historically transcendent m yth. In  fact, it is a highly 
reflective m irror to  its own society. Thus, historians 
m ust consider a succession of ‘alchem ies’ and ‘al- 

’ chem ists’, ra th e r than  a single organized system  of 
ideas and images. As in the  case of any  body of 
thought, the protagonists changed and developed 
the detail of their theories and argued am ong them - 

. selves. F a r from being rem arkable for their system ­
atized coherence, alchemical theories are ex trao rd i­
nary  for their ability  to  incorporate conflicting ideas 

: and inconsistent logic from m any different sources 
! under the accom odating um brella of the  concept of 
' the transm uta tion  of the m etals. The treatises are 

not a single book transcending historical tim e, bu t 
are im m inently em bedded in contem porary  socio­
political and cultural developm ent. A lthough the 
tex ts  m ight argue for the eternal valid ity  of their 

• concepts, however, alchem y did no t have a s ta tu s  in 
medieval intellectual life com parable to  th a t  of as­
trology. Astrology, a t  an early date, was already 
established in a particu lar form. Subsequently, it was 
pro tected  from change by its semi-official prestige 
am ong medieval scholastics to  whom it was an aspect

of ancient knowledge which m ust be preserved ra th e r 
than  fu rther developed. In  fact, a lchem y’s intellec­
tual exclusion from university  though t, as well as its 
popularity  am ong all social sectors, rendered it open 
itself to  transm uta tion .

Consequently, it m ight be expected th a t  contem ­
porary  historians would seek au tom atica lly  for high­
ly specific pa tronal influences on alchemical tex ts. 
This is not the  case. R ather, the  tendency has been 
to argue from w ithin the  tex ts  abou t their 
philosophical or religious sources, while ignoring ex­
ternal socio-political and general cu ltural influences. 
Indeed, historians have take account of the s itua tion  
of some alchem ists, such as Roger Bacon or A rnald of 
Villanova, and there  has been conjecture abou t the  
alchem ists’ connection w ith heresy and its social 
forces.2 The la tte r  issue rem ains unresolved since 
investigations have been based on general precon­
ceptions abou t alchem y and have lacked a rigorous 
m ethodology.3

Valuable research in to  the changes in alchemical 
theory  continues on the  basis of earlier work by 
em pirical historians of chem istry, such as, am ong the 
Anglo-Saxons, H olm yard, Sheppard, Sherwood- 
Taylor, P arting ton , Thorndike, as well as of con­
tinen tal scholars, such as R uska, Plessner, and, 
much earlier, B erthelo t.4 Thorndike was especially 
aware th a t  the  problem  of m edieval and early  R e­
naissance patronage was im portan t, b u t he was not 
able to  arrive a t any  illum inating conclusions. He 
coidd do little  more th an  list the nam es of alchem ists 
and any  of the ir known affiliations as he found them  
in the tex ts  which he was studying, as well as to 
discuss the repu tab ility  of certain  well-know a l­
chemical legends.5 However, from th is starting- 
point, his s tuden t, Pearl K ibre, analysed the  con­
ten ts  of fifteenth century  libraries, which yielded 
more substan tia l evidence of specific interests.® For 
exam ple, Nicholas of Cusa appears to  have been 
in terested  in both  Lullism and pseudo-Lullian a l­
chem y.7 On the  o ther hand, Pico della M irandola 
held no alchemical tex ts  in his extensive collection. 
Such library  analysis has been quite fruitful in illu-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92 
Akadémiai Kiadó, Budapest



170 URSULA SZULAKOWSKA

m inating  pa tro n a l in terests. W hereas Thorndike 
concluded sim ply th a t  in te rest in alchem y was no t 
confined to  any  one group, more recent scholars have 
been able to  describe the  in terests  of central figures 
in fifteenth  cen tu ry  hum anist circles, such as Cu- 
sanus, or the  alchem ical in terests  of P ier Leoni, the  
doctor of Lorenzo d e ’ Medici.8

C hiara Crisciani recently  undertook a precise su r­
vey of the  relationship  of P e tru s  B onus’ Pretiosa 
Margarita Novella (1330) to  the  m inor courts of 
N orthern  I ta ly  in the  early  fou rteen th  cen tu ry .9 She 
dem onstra ted  the  im portance of the  alchem ists to  
the  policies of the  m inor princes struggling to  e s tab ­
lish th e ir political a u th o rity  a t  the  tim e. H er research 
would suggest th a t  patronage of alchem y am ong 
more affluent power groups is associated w ith a d is­
tu rbance  in the  socio-political hegemonies of a geo­
graphical area. This would be a re levan t considera­
tion in determ ining  the  in te rest of the  V isconti-Sfor­
za in alchem y in the  fifteenth cen tu ry ,10 as well as of 
the  Medici in th e ir police s ta te  of the  s ix teen th .11 
Crisciani argued th a t  alchem y no t only held out 
prom ises of new sources of funds to  courts w ith large 
m ilitary  or policing expenses a t a tim e of European 
gold shortage, b u t it was also an a lte rn ativ e  to  the  
cu ltu re  prom oted  by the  older established power 
groupings. Some of O b ris t’s research bo th  supports 
th is conclusion and  negates it, as will be fu rther 
discussed below.

I t  was O brist who indicated  th a t  such research 
had only considered alchem ical te x ts  in th e ir p a ­
tronal con tex t and had ignored the  question of illus­
tra tio n . R ecent em pirical h istorians had  m anaged 
to  presen t a m ore accura te  p ic tu re  of the  develop­
m ent of alchem y in co n tra st to  the  subjective in te r­
p re ta tio n s  of tw en tie th  cen tury  Ju n g ian s  and  S u r­
realists. N onetheless, on the  issue of illu stra tion , his­
to rians were as gu ilty  as the  popular occultists of 
anachronism  and  m isin terp re ta tion .

O brist argued th a t, co n tra ry  to  conventional as­
sum ptions ab o u t alchem ical illustra tion , treatises 
had no t alw ays been decorated  w ith those visual 
fan tasiza tions for which alchem y is notorious. N or 
was it, as h istorians had presum ed, a  secondary con­
sideration w hether a trea tise  was illu stra ted  or not. 
In  fact, illu stra tion , when it appeared , had to  be 
considered as an essential co n stituen t of the  alchem i­
cal concepts and in tegral to  the  p ractical use of the 
tre a tise .12 T horndike, for exam ple, som etim es m en­
tioned illu stra tions and  a t  o ther tim es chose to  ignore 
th e ir presence.13

H ow ever, it  is possible to  criticize O b ris t’s own 
s tudy  of illustra tion . E arlier h istorians m ay have 
underestim ated  the  im portance of alchem ical illus­
tra tio n  and  th ey  m ay have been unaw are of its

emergence a t  a particu la r po in t in tim e. Obrist, on 
the o ther hand, gives an impression of a greater 
incidence of illustration  in early  Renaissance a l­
chemical treatises th an  is actually  the case. I llu s tra ­
tion  rem ains a peculiarity  in the  fifteenth century. 
Hence, it  is necessary to  query some of her conclu­
sions abou t its role and im portance to  the  alchemists.

In  respect to  O brist’s m ain argum ent, she is cor­
rect to criticize p ast historians, such as Sherwood- 
Taylor, who have trea ted  of the  visual im agery. They 
give a broad account of the visual signs used in 
H ellenistic and  Arabic alchem y w ithou t indicating 
th a t  these short-hand  signs were no t the  same as late 
m edieval illustra tive cycles. O brist nom inates one 
specific p ro to-type  for these la ter heroic epics, Con­
stan tinus, Le livre des secrets de ma Dame Alchimie, a 
N orth  European w ork of the  first half of the  four­
teen th  cen tu ry .14 Of the  three treatises which she 
discusses, the  m ost unusual is the  Aurora Consur- 
gens, originating in Southern G erm any in the very 
late fourteen th  cen tu ry .15 Each treatise  produced its 
own unique im agery which was no t copied by the 
others. For general ideas such as those of the  her­
m aphrodite , or of the  death  of the  sun-m oon pair, the 
different works found th e ir own specific im agery, or 
even illustra ted  them es ignored by the  o ther artis ts  
in th e ir own works. The alchemical iconographical 
scenario rem ained unstable th roughou t the  fifteenth 
century . New images were continually  employed. 
Even the  p rin ted  editions from the  six teenth  cen­
tu ry , which caused the repertoire to  stabilize signifi­
cantly , could ex tend  visualizations to  epic p ropor­
tions of novel, im aginative excess.16

Exam ining th e ir socio-political connections, Ob­
rist was able to  show th a t  each of the three treatises 
was m ade either for a specific political cause, or th a t 
it had a predeterm ined polemical function, or more 
sim ply, an idiosyncratic bibliophilie connection.1' 
For exam ple, Das Buch der Heiligen Dreifaltigkeit 
from the m id-fourteenth  century  had both delighted 
and outraged  subsequent com m entators by images 
which appeared to  be an alm ost obscene parody of 
the  Christian iconography. O brist revealed th a t  this 
was far from its in ten tion . I ts  sym bology was never ! 
in tended to  be deliberately unorthodox in religious 
term s; it is ra th e r to  be understood as political 
theory . The trea tise  is nothing less th an  propaganda 
on behalf of Im perial aspirations. Moreover, the a l­
chemical recipe itself is sober and practical, once it 
has been decoded. Often it s tands free of symbologi- 
cal m etap h o r.18

O brist concludes th a t  la te  medieval and early 
Renaissance alchem ical illustra tion  had specific | 
functions which had noth ing  to  do w ith the  psycho­
logical religiosity ascribed to  them  in the  tw entie th  j
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Fig. 1. Biblioteca Laurenziana. Ms. 116. Miscellanea d’Alehimia, ff. 17v, 18r, Eve' and Pan Sylvanus, c. 1470. Paduan

century. F irst, the  images responded to  the  needs of 
the patron . Second, they  were a polemic on behalf of 
the alchem ists against the  A ristotelian a tta ck  of the 
late th irteen th  century  scholastics. The alchem ists 
were unable to  defend in rational term s the ir theories 
of m etallic tran sm uta tion  against A risto tle’s con ten­
tion th a t species could no t m ute. Therefore, they  
resorted to visual im agery as a subterfuge. I llu s tra ­
tion is vaguer than  words and visual im agery is 
am biguous unless it is supported  by a w ritten  tex t. 
Thus, the alchem ists through the use of illustration 
were free sim ply to  ignore the  A ristotelian a tta ck  by 

* adopting a stra tegy  of dissim ulation. No longer was 
there a need a d irect logical response such as Petrus 
offered in the te x t of the Pretiosa Margarita Novella 
of 1330 in which he argued th a t alchem y did not seek 
to  transm ute  species and, moreover, th a t  A ristotle 
himself had not given clear form ulation to th is is- 

' sue.19
There was a certain  religious connotation in re la­

tion to  vision which C onstantinus exploited. Drawn 
images could be related conceptually to  the sacred 
visions vouchsafed by God to  the m ystic. C onstan­
tinus had a notion of ‘p roving’ through the  use of

visual images. They ‘p roved’ the  tru th  of the  a l­
chemical claims by showing them  to  the  eye as 
fac ts’. However, there  were more sophisticated val- 

ida to ry  strategies which C onstatinus also described. 
Illu stra tio n s  could reconcile paradoxes. D raw ­
ing and pain ting  could show the  impossible. Ideas 
could be expressed coherently which in verbal form 
would register as mere, dism issable nonsense.20

By such means, O brist argues, the alchem ists as­
serted th a t alchemical theories were no longer the 
subject of rational A ristotelian d ispu tation . They 
had entered ano ther realm  altogether which the logi­
cians had no right to  question, nam ely, th a t of divine 
revelation which was the  province of the Christian 
faith  itself. F u rther, C onstantinus and the illu stra to r 
of the  Im perial trea tise  of the Holy T rin ity  used 
C hristian iconography as m etaphors of alchemical 
concepts. This action conclusively rendered alchem y 
safe from scholastic a tta ck  by dem onstrating  th a t, 
just as the Christian revelation was true, so was the 
alchemical one. Moreover, both  system s were in­
violate since they  were g ran ted  to  the vision of the 
religious and, by im plication to  th a t  of the  alchem i­
cal, adep ts as a favour of God.21

6 Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35. 1990— 92



172 URSULA SZULAKOWSKA

Fig. 2. BL 1166. f. 17r, Unknown philosopher, с. 1470. Paduan

J u n g ’s in te rp re ta tio n  suffered the  m ost from Ob- 
r is t’s research. For he had argued th a t the  ap p ro p ria ­
tion of C hristian sym bols by the  alchem ists w it­
nessed th a t alchem y was a m ystical practice which 
had supplem ented the  inadequacies of C hristian dog­
ma. O brist argued against these heretical a t tr ib u ­
tions to  the  alchemical purpose by showing how 
closely the  trea tises  were related  to  orthodox groups 
and beliefs, relying on orthodox Catholicism  for the ir 
au th o rita tiv e  s ta tu s .22

N onetheless, O brist oversta tes her own case in 
tu rn . Indeed, it  seems th a t  Ju n g  and his popularizers 
were so mesm erized by the  visual images th a t  they  
often forgot o ther con tex tual relationships. H ow ­
ever. O brist om its to  discuss the  fact of the  existence 
of very large num bers of un illustra ted  alchem ical 
trea tises  which form the  m ajo rity  of such codices in 
the  th ree  centuries succeeding the  in troduction  of 
visual im agery in to  alchem y. H er s tudy  im plies th a t, 
w ith tim e, alchem ical illustra tion  becam e the  norm. 
This is not the  case. She m ay be only partia lly  correct 
in her assertion th a t  illu stra tion  was an indispens­
able defence for alchem ists. If, as earlier historians 
have assum ed, it did no t m a tte r  w hether tex ts  were 
illu stra ted  or not (since m ost are not), therefore,

alchem y m ay not have been in such urgent need of 
defence as O brist suggests. (It m ay be true, nonethe­
less, as Thorndike has suggested, th a t, since no al­
chemical trea tise  was p rin ted  before 1500, alchemy 
was declining as a popular in terest in spite of the 
large q u an tity  of such m anuscrip t m aterial.)23

Conversely, alchemical illustration m ay have 
been a very  particu la r type of alchem y which was in 
dem and by some patrons, b u t not by all. This last 
po in t will be investigated  a t length below.

I t  would appear th a t  pa tronal influences are of 
great im portance in determ ining the  significance of 
the concepts in a particu la r codex, th a t is, w hether a 
pa tron  would be prepared to  go to  the expense of 
commissioning illustrations depended on their use to 
his own purposes, socio-political or intellectual. The 
conclusion which m ust be draw n from O brist’s study  
is th a t  a new type of alchem y came into existence in 
the early  fourteen th  cen tury  which, through illu stra­
tion, was especially closely re lated  to  the individual 
alchem ist-patron. I t  was more th an  an extension of 
earlier types of medieval alchem y in to  visual form 
(though earlier treatises exist in both illustrated  and 
unillustrated  tex ts  contemporaneously). In th a t illus­
tra tio n  would have been expensive, a tex t is unlikely 
often to  have been illustra ted  as a random  choice 
by the  scribe of an earlier tex t. F inancial sponsorship 
and fore-thought would have been more necessary in 
the case of an illustra ted  codex th an  in one consisting 
of tex t alone. In  the  exam ination of visual im agery it 
is essential to ask questions about patronage in order 
to  determ ine its full m eaning. F u rther, in th a t a l­
chemical cycles are so irregular in their iconography 
in the fifteenth century , it would seem th a t an a rtis t 
and pat ron would have an unusual degree of freedom 
in the  choice of images, more so th an  w ith a religious 
commission, or even in one involving the  antique 
revival of the  early  Renaissance.

The patronage of three illustra ted  alchemical 
codices will be considered further: two of these must 
have been particu larly  im portan t commissions (al­
though a patron  has not, so far, been ascribed to 
them ): the  th ird  is a cheaper production which still 
took in to  account a p a tro n ’s in terest.

The first codex is in the L auren tian  L ibrary  in 
Florence, Ms. BL 1166. Miscellanea d ’Alchimia. I t  
consists of tw enty-eight folios (fifty-six recto and 
verso). T h irty -th ree  of these are illu stra ted .24 There 
are eleven na tu ra listic  drawings of alchemical equip­
m ent grouped tow ards the end of the codex: five 
p o rtra its  of fam ous alchem ists, such as Herm es, Ge­
ber and Aristotle: fourteen folios are illustra ted  with 
large diagram s of alchemical symbols, or of more 
abstrac ted  depictions of the process of tra n sm u ta ­
tion. In  addition , there are four folios which show a
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full scene: Aristotele and ‘A dam ' (ff. 15v, 16r) and 
'E v e ’ and Pan Sylvanus (ff. 17v, 18r) (Fig. 1) .

This codex is an exam ple of O brist’s point th a t  
there are no predeterm ined schema which all fif­
teenth  century  alchemical illustrators felt obliged to 
copy. There are no direct pro to types for most of the  
im agery in B L 1166. Moreover, it. in tu rn , was not 
copied until the seventeenth century  in a codex 
which is now in the B ritish L ibrary , Ms.Sloane 
1316.25 BL 1166 lacks m any of the images which are 
associated w ith the alchemical repertoire in the pop­
ular impression of alchem y, such as the Ouroboros 
dragon, birds, fountains, bats, herm aphrodites, for 
exam ple.26 On the  o ther hand, there are very few 
fifteenth century  m anuscripts which carry  as high a 
proportion of images to tex t as does BL 1166. Chief 
am ong those densely illustra ted  would be the Ripley 
Scrowles.27 O ther notable sequences occur in the Ro­
sarium Philosophorum.28 There also exist fifteenth 
century  and later copies of the  Boole of the Holy 
Trinity.29

Not only are the images in BL 1166 original, hu t 
the tex t also has no com parable antecedents. Gio­
vanni Carbonelli in the 1930 s has been the only 
scholar to  exam ine th is codex a t  length. Ju n g  noted 
the Adam and Eve images only.30 Carbonelli did little 
more than  announce the existence of the treatise  and 
offer paraphrases of sections of the confused tex t. He 
could find neither au thor nor patron , apart from one 
m ention which will be considered fu rther presently. 
The te x t consists of fifty-two aphorism s from the 
works of various alchem ists, m ost of which were in 
common currency as popular sayings in alchemical 
circles and were frequently  requoted or paraphrased. 
No au thor later than  the 1330 s is cited. In fact, m ost 
of the aphorism s are not a ttr ib u ted  to  any particu lar 
source and are so generally contextualized and re­
worded th a t it is difficult to  ascribe them  to any  one 
particu lar tex t. The concepts are dom inated by the 
Turba philosophorum, A rnald of V illanova, Geber 
and A ristotle (as pseudo-Aristotle) who are all cited 
by name. The illustrations occasionally show the 
influence of Arabic com putation, as well as recalling 
some Sabaean ideas.31

R ather than  looking for an au tho r for the tre a ­
tise, it is, perhaps, more relevant to  search for a 
patron who would have commissioned both a unique 
set of images, as well a a conceptually related series 
of alchemical aphorism s. The in tention of both was 
th a t they  should serve as an aid to  alchemical prac­
tice in a very particu lar way. The codex was much 
used since, although nothing is known of th is h istory 
or date of en try  into the  Laurenziana, it is burned 
and charred, as well as anno tated  and corrected in a 
slightly later hand than  the  original script.

Fig. 3. Florence. Biblioteca Nazionale-Centrale, II. iii. 27. f. 112r. 
The Tree of the Philosophers, c. 1470. (Gerolamo da Cremona. 

Raymundi Lulli Opera Chemica)

Carbonelli noted the  m ention in the  tex t of a 
Giovanni who called him self. . . 'a rtis taru m  servus et 
recte lab o ran tiu m . . . ’32 Carbonelli was unable to 
identify him with any  alchem ical au th o r of the four­
teen th  century  (not seeking for a fifteenth cen tury  
nam e, presum ably because the  sources for the ap h o r­
isms predate  the 1330’s). It is possible, however, th a t 
this s tatem ent could be an in terpolation by the  com ­
piler of the aphorism s, since no o ther s ta tem en t in 
the te x t is issued under the personal pronoun in this 
m anner. A lthough it is possible th a t  there exists an 
earlier version of the tex t, yet, since the  aphorism s 
are so closely related  to the  images, it seems more 
probable th a t  both the contents as well as the  form 
of th e  codex originate in the  fifteenth cen tu ry .33 The 
question would need to  be asked, in th a t case, who 
Giovanni m ight be in a fifteenth cen tury  patronal 
context (subject to  allowing th a t th is m ention is, 
indeed a self-reference by the  author).
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^vJura 9ЖГИ xt т л к  cxrcuUn f  а/иляивг cixvrrcna*

Fig. 4. ИХ. II. iii, 27, f. 121v, Figura quarta de modo circulari per 
quattuor concurrentes. From a series "Figurarum Testam enti’ but 

not originating in Lullism

The codex is unda ted . From  the  style of the script 
and from  th a t of certain  of the  images, it is possible 
to  find the  origins of the  codex in the  Padua/V eneto  
region, not earlier th an  the  1460’s and probab ly  in 
the  1470’s. T h a t G iovanni term s him self ‘servus ar- 
t is ta ru m ’ could be a reference e ither to  th e  alchem ­
ists as ‘a r tis ts ’, or it could even be ex tended to  a 
un iversity  con tex t, as perta in ing  to  the  m asters of 
a rts . It is tem p tin g  to  connect G iovanni w ith the 
U niversity  of P ad u a , although evidence of alchem i­
cal in terest at the  S tudium  is sparse and no scholarly 
investigations have tu rned  in th a t  d irection .34

The scrip t is a G oth ic/early  hum anistic  hand 
which can be com pared w ith th a t  of Bartolom m eo 
S quarca who was an A ustrian  working in the  P aduan  
region in the  1470’s (though it is no t as regulated  as 
his, being too G othic in character).35 The style of the  
draw ing recalls the  an tiq u arian  classical revival 
which took place in P ad u a  around 1450 on the  in ­
sp iration  o f Donatello. I t  was fostered in the  idiosyn­
cratic  sty le  of S quarcione’s studio  by M antegna and

Marco Zoppo (as well as by Zoppo’s own pupil, 
Gerolamo da Cremona who is of concern to  the pres­
en t argum ent).38 The F lorentine hum anist aesthetic 
was grafted  onto the  an tiquarian  interests in P adua 
prom oted by Cyriaco d ’Ancona, Felice Feliciano (an 
alchem ist himself)37and by o ther scribes, travellers 
and antiquarians.

In BL 1166 th is classical in terest is evidenced by 
the appearance of Pan  Sylvanus as the stone of the 
philosophers, composed of the four elem ents. He is 
unique am ong contem porary  alchemical imagery. 
M antegna especially favoured such images in his 
revivalist classical m ythologies.38 Pan as the  stone 
does not reappear until the seventeenth century  in 
the copy of BL 1166 in the  Sloane collection.39

The style of the draw ing itself recalls an earlier 
fifteenth cen tury  Paduan-V eronese trad ition , bu t it 
has a new Tuscan m onum entalism  s tructu ring  the 
otherwise rubbery, shapeless forms. On the whole, 
the  figures are too linear and inarticu late  to  be the 
work of e ither a Tuscan a rtis t or of a m ajor Paduan. 
In the ir m annered, tu rned-ou t stances, the figures 
are characteristic  of the m id-fifteenth century, P a ­
duan classical revival.

A nother piece of evidence for dating  the  codex 
after 1450 lies in an image a t / .  17r of an unidentified 
philosopher a t  a window (Fig. 2). On th is folio an 
idiosyncratic device of the school of Squarcione is 
used, nam ely, a half-length figure behind a sill. The 
round arch of the window fits the  head so snugly th a t 
there is barely room for it. The figure is located 
am biguously in the space both  behind and in front of 
the  w indow-fram e, a spatial uncerta in ty  caused by 
the m alconstruction of the  arm  whose unbending 
elbow gives no impression of the plane in which it 
relates to  the  rest of the  figure.40

An alchemical notebook, highly personalized in 
the m anner of the  selected aphorism s p f B L 1166, is 
not unusual in the  corpus of alchemical codices.41 
However, unlike o ther notebooks, B L 1166 is not the 
record of personal experim entation. Instead , it is 
in tended to  act as a prom pt to  the  m em ory of the 
alchem ist for whom it was scribed and illustrated . An 
im portan t p a rt of alchemical procedure was m em ori­
zation. In  fact, the  te x t of BL 1166 rem inds the 
reader of th is fac t.42 There is even some evidence of 
the  influence of Arabic m em orization and calculation 
system s in the  codex.

I t  is possible to  conjecture th a t  an alchem ist, 
connected perhaps w ith the  a rts  a t the  U niversity  of 
P adua (hence, the  frequent references to  A ristotle in 
the te x t and illustra tions43), was also in terested  in 
the classical revival in painting. The patron  m ust 
have been fairly affluent to  afford such a commission 
which is so heavily dependent on visual im agery for
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its conceptualization. The patron  was quite sophis­
tica ted  in his artistic  tastes, although, perhaps, not 
w ealthy enough to  afford the most com petent a rtis ts  
conversant w ith the classical revival. However, both 
patron and a rtis t com prehended th a t  naturalism  had 
more th an  a decorative function and th a t in the 
context of alchem y it could become a didactic in s tru ­
m ent. I t  is significant th a t  the incidence of n a tu ra l­
ism in the im agery inceases in proportion to  the 
dim inution of the tex t. In  fact, na tu ra listic  figura­
tion replaces tex t tow ards the end of the Theorica, 
th a t  is, when Adam, A ristotle, Eve and P an  appear. 
D iagram s and sem i-diagram s operate earlier in the 
codex in relation only to quite long sections of tex t. 
The conclusion can be draw n th a t  in B L  1166, n a t­
uralism  in the  visual illustration is a replacem ent for 
words. I t  becomes ever more necessary the more the 
w ritten  tex t is reduced. N ature  enters when the tex t 
falls silent.44

It is possible to  undertake a complex analysis of 
the image to  te x t in teraction in BL 1166 N  However, 
these general observations suffice for the purpose of 
the present argum ent. I t  has been suggested by 
Planiscig th a t the P aduan  classical revival was re la t­
ed not only to Gothic naturalism  but also to  Aris­
to telian  n a tu ra l philosophy a t the U niversity .46 This 
m ay be a valid consideration in analyzing the  con­
ceptual purpose of the naturalism  of certain  of the 
visual images in the alchemical context of BL 1166 
and m ay reinforce the  identification of the  patron 
w ith the m asters of a rts  a t the  Studium .

However in terested  in visual classicism the p a ­
tron  m ay have been, he was not a g rea t scholar of 
Latin  itself. The te x t of BL 1166 is often so corrupt 
th a t  even Carbonelli could only give a paraphrase of 
certain sections, om itting  the problem atic sequences 
altogether. The la ter hand has frequently  assayed 
a lternative phraseology or syntax.

One might query the  erudition of the patron  as a 
s tuden t of alchemy in th a t  the tex t does not refer to 
highly influential alchem ists of the  la ter fourteenth  
century  who were fashionable in the fifteenth, such 
as John  of Rupescissa or Ram on Lull in particu la r.47

In the present s ta te  of research it is not possible 
to discount th a t  the  te x t m ay be earlier th a t  the 
fifteenth century, although m ention of Lull is usually 
restricted  to  pseudo-Lullian tex ts  specifically and, 
also, BL 1166 m akes frequent m ention of the ’qu in­
tessence’ (which was R upescissa’s central concept) 
w ithout specifying the au thor. In general term s the 
tex t accom odates fifteenth century  alchemical no­
tions.

In con trast to  the didactic function of the visual 
naturalism  of BL 1166, the second codex under con­
sideration uses such a visual form for decorative

I f ti fijjmn qatá it5mhr.tr r  fine' очно; ||Кш fiqura« cf Г
q-nur* Im / f j r  f  «wnitr .q.d.fc ni e « «  w.c.-».i. e rn í. í .ö c  o  f> 1 
c t  hnr fir сари* c  er c crouipc (ЬмГ iiu fc  irlnlofijpbic p H u t -  
phißmcnci» i (oiimjnnnnif. o- c :tr  unû Whj cû.f. cf I x x i l l o m oûarfn.'fwxí’w»' If-nncb.i mertunnb l.l b er me O -f e oiirV
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Fig. 5. BN. II, iii, 27, f. 234r. 'V  circle of Luna (silver). A circle 
of differentiation based on Lullian proto-types and generic to 
pseudo-Lullian alchemy by 1470. Occurs in Canterbury, Lit. Ms.

B. 8, f. 42r, Quinta figura

purposes only. An exam ination of the  problem  of the 
patron  of Florence, Biblioteca Nazionale-Centrale, 
Ms., 11, iii, 27, Raymundi Lulli Opera Chemica m ay 
also throw  more light on the function of BL 1166. 
R eturn ing  to  O brist’s analysis of the  fourteent h cen­
tu ry  patronage of her m anuscrip ts, one m ay com pare 
the in ten tion  of BL 1166 to  th a t of C onstan tinus’, Le 
livre des secrets de ma Dame Alchimie. The function of 
the natu ra listic  illustra tions in BN , I I ,  iii, 27 is 
analogous to  the  bibliophilie decoration of the A uro­
ra ConsurgensM

Pseudo-Lullian alchem y developed in the late 
fourteenth  century  according to  Thorndike. B attlori 
suggests th a t  its form ation took place in the  Veneto 
in the  early  fifteenth cen tury  since in terest in Lullism 
was high in th a t  geographical area. Through to  the 
six teenth  century  and beyond Venice had a E uro­
pean repu ta tion  for favouring alchem ists. The gov­
ernm ent was constan tly  issuing decrees a ttem p tin g  
to suppress the  practice.49 The M arciana library  in 
Venice is one of the  m ost im p o rtan t depositories of 
alchemical m anuscrip ts, whereas in view of the 
Napoleonic devastations in P adua  th e  library con­
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te n ts  of the  fifteent h cen tu ry  have become difficult to 
determ ine.50 The popular alchem ical doctor, B isti- 
chius o f Florence is recorded as donating  his recipes 
to  the  library  of Venice.51 In  the  late fourteen th  and 
fifteenth century , a t  a tim e of political expansion by 
Venice, there  is some suggestive evidence of a con­
nection in the  term s of C risciani’s argum ent between 
a politically  and  econom ically aspiring nobility, a 
solidly lay cu lture and an in terest in alchem y. E x ­
tend ing  th is  argum en t into the  issue of illustration , 
perhaps it is possible to  m ake some general cu ltural 
connection between these classes and the  emergence 
of pseudo-Lullian alchem y which in its trea tises of 
the  Testament and, especially, th e  Tertia Distinctio 
relies on d iag ram m atic  illu s tra tio n .52

BN, I I ,  in , 27 was illu stra ted  by Gerolam o da 
Crem ona according to  the researches of Mario Salmi. 
Salmi has been the  only a u th o rity  to  discuss Gerola- 
m o’s w ork a t length. He tra in ed  in P ad u a  w ith Marco 
Zoppo, subsequently  working in N orthern  Ita ly , 
T uscany  and Rom e as a p a in te r and m in ia tu rist. 
Salmi was able to  su b stan tia te  his presence in Siena 
and  Florence in the  1470's. The d a te  for BN , I I ,  iii, 
27 would not be la te r th an  1474. Salmi could suggest 
no p a rticu la r p a tro n  for th e  codex.53 An exam ination 
of the  docum ents of Vespasiano da B isticci’s influen­
tial scrip torium  does not record such a commission, 
tior any  o ther alchem ical one.54 Salmi found a few 
fragm ents of a w ork for the  Medici fam ily of th a t  
d a te  which M ariani Canova investigated  fu rther. Al­
though th is was a religious commission, it is the  only 
o ther w'ork com m issioned in the  F lorentine s tay  of 
Gerolam o a p a r t from B N , I I ,  iii, 27 .55

No in ternal evidence in the  codex reveals an y ­
th ing  concerning the  patron . There can be no doub t 
ab o u t t he wealt h of the  p a tro n  since the  codex is not 
only illum inated  by a m ajor a r tis t of the  1470’s (who 
was patron ized  by Pope Paul II  him self a t  the  P a laz­
zo Venezia), but it is illu stra ted  copiously w ith both 
n a tu ra lis tica lly  m in ia ted  initials, and  also w ith th ree 
rich full-folio illustra tions, as well as w ith a m u l­
titu d e  of pseudo-Lullian d iagram s and decorated  
m argins. The codex is one of the m ost com plete 
editions of the  pseudo-Lullian corpus of the  fifteent h 
cen tu ry .56 A nnota ted  as it is by a  seventeenth  cen­
tu ry  hand, there  is no evidence from its condition 
th a t it was used in the  labora to ry , as B L  1166 cer­
ta in ly  was. (I t is charred  and burn t.) There is no 
record in the  catalogues of when the  codex entered 
the  R iccard iana collection. T h a t it was known in the 
fifteenth  cen tu ry  is revealed by  the  copy in the  Mar- 
ciana L ibrary  in Venice which redraw s the central 
image in B N , I I ,  iii, 27N

It is necessary to  resort to  speculation concerning 
likely F lorentine patronage for the  m anuscrip t. In

view of the o ther evidence of G erolam o’s work in 
Florence for the Medici, it is tem pting  to  inquire into 
alchemical in terests a t the  centre of F lorentine po lit­
ics. At least two significant nam es a t the Medici court 
believed in alchem y. Ficino refers to  the stone in De 
Triplici Vitae and Pier Leoni, Lorenzo’s doctor is 
known to  have been a p rac titioner and to have col­
lected alchem ical te x ts .58 T hornd ike’s investigations 
in to  d isputes between medical practitioners and law­
yers in Florence a t th is da te  revealed a long com­
p la in t by Jo h n  of Arezzo th a t the nobility  were too 
ready to  follow any  quack medic or alchem ist ra th e r 
th an  adhering to  those who were properly tra ined  at 
the  universities, thus casting the  whole medical p ro­
fession in to  d isrepute. In particu lar, Thorndike was 
able to  establish the  popularity  of Bistichius, a for­
m er silversm ith tu rn ed  alchem ist on the inspiration 
of pseudo-Lullian alchem y. However, B istichius’ 
own recipes, though an tic ipating  the medicine of 
Paracelsus in the  use of chemicals ra th e r th an  p lan t 
and organic m a tte r  in healing, do no t them selves 
display influences from pseudo-Lullian recipes.59 
Thorndike also discovered o ther F lorentine nam es in 
trea tises of the fifteenth century  w ithout being able 
to  provide them  w ith accurate biographies.60 So far, 
the  s ta te  of research into F lorentine patronage of 
alchem y rem ains a t a stasis of conjecture and dislo­
cated  references.

At fo lio /. 112r in B N , I I , iii, 27 in an image of the 
Tree of the  Philosophers’ Gerolamo has pain ted  the 
papal keys. However, it would probably  be rash to 
search for some connection w ith the papacy  itself, 
since they  could be sym bols s ta tin g  th a t th is p a r­
ticu lar image is the  key to the  secret of the alchem i­
cal process (Fig. 3). There is no evidence th a t  Pope 
Paul II was in terested  in alchem y. In  fact, contrary  
evidence in his suppression of the R om an Epicureans 
suggests th a t  he would have viewed such a m ateria l­
ist philosophy negatively. The fam ous spurious le tte r 
of Cosimo d e ’Medici to  Pius I I  is not an au tograph 
and its fam iliar tone by itself argues against its au ­
th en tic ity .61 The public library  a t S. Marco which in ­
herited codices from Cosimo’s benefaction does not 
contain any alchem ical works.62

Despite the in terest of some a rtis ts  and 
philosophers in alchem y in Florence (such as Cosimo 
Rosselli and Leonardo da Vinci),63 for the tim e being, 
it is n o t possible to  associate the  known alchemical 
pa trons w ith BN . I I ,  iii, 27. I t  is chiefly on the basis 
of its stylistic sim ilarity  to  G erolam o’s work a t Siena 
in the  1470’s th a t  Salmi was able to  argue for a 
F lorentine provenance for the alchemical codex.

Gerolamo is certain ly  responsible for the n a t­
uralistic illustra tions but it  is no t possible to  d e te r­
mine w hether he was active in the  draw ing of the

Acta Hist. Art. Hung. Tomas 35, 1990— 92



A L C H E M I C A L  IL L U S T R A T T O N 177

pseudo-Lullian diagram s. Most of these la tte r are 
generic forms belonging to the alchem y itself, a l­
though there are elaborations present which are not 
found in o ther pseudo-Lullian treatises and these 
suggest a sophisticated alchemical advisor or na tu ra l 
philosopher who knew of o ther occultist and 
philosophical schema (Figs 4, 5). Most of the n a t­
uralistic illum inations are original scenes, apart from 
one image of the  sun and moon in the  alchemical 
hath . This becomes common to alchem y from  the 
fifteenth century  and possibly originates a t th is date 
in the la ter half of the century . The scenes, w arm  in 
colouration and set in a na tu ra listic  landscape, usu­
ally depict Lull either engaged in the practice, or in 
conversation w ith another figure, including a pope, a 
monk and the laity. Some form a continuous account 
of the process in relation to the Testament which they 
illustrate.64 On the whole, they do not form an in te­
grated discourse in the m anner of the visual imagery 
in BL. 1166. They are located in relation to each 
specific treatise of the codex a t the  s ta rt of the Inquit. 
The images are based on illustrations to  the genuine 
Lullian art, to those popularizations of it which Lull 
had intended to a ttra c t the a tten tion  of the laity. In 
the fourteenth and fifteenth century, these tex ts were 
illustrated with scenes showing Lull teaching.65

Thus, ap a rt from their decorative function in 
BN. I I . in , 27. the natu ralistic  illum inations have 
the additional purpose of validating  pseudo-Lullian 
alchemy as the genuine work for Ram on Lull (which 
was far from the tru th ). This would give the alchem y 
a s ta tu s  which the tex ts  frequently  try  to  assert, th a t  
is, as the original work of a beatified figure of the  
Church, free from heresy.

The diagram s follow the Lullian type  of visual 
logic.66 N ot all pseudo-Lullian tex ts  require them , 
only those which use letters of the alphabet to  repre­
sent the alchemical substances and processes. A 
structu ra l analysis of the forms and  num erology of 
the diagram s in BN. I I ,  Hi, 27, reveals a very sharp 
philosophical mind a t the source of the ir inspiration. 
They form a visual discourse in the  tex tua l context 
which is more than  an illustration, or a description, 
of how to pu t the tex tual concepts in to  practice. In  
the in terp lay  of trin itarian  and quadruple struc tu res 
and the accom panying num erology of threes and 
fours, a theological dispute takes place concerning 
the relationship of m atte r (nature, signified by the 
num ber four and the  quadrangle, to  spirit) the Chris­
tian  T rin itarian  God, signified by three and the 
triangle.67 I t  is a legacy of a numerological shift in 
Lullism which had moved from a fourfold to  a th ree ­
fold numerology subsequent to  doctrinal problem s 
over the same relationship in the original figures of 
the Lullian art.

The diagram s reveal the  in tellectual acu ity  de­
veloped in alchemical illustration  in the  fifteenth 
century  in consequence of C onstan tinus’ first experi­
m entations w ith the m ixing of figuration and d ia ­
gram  in Le livre des secrets de ma Dame Alchimie. By 
the 1470’s through the  visual form the  m ost difficult 
ontological problem s could be negotiated  in the  a l­
chemical con tex t.68

It would seem likely, therefore, th a t  the  patron 
not only was a person of affluence, but also one 
educated in m etaphysical discourse. T hat the patron 
would be a laym an is suggested by the  na tu ra listic  
illum inations since they  are based on Lullian lite ra­
tu re  designed for the  laity , ra th e r th an  for scholastic 
circles.

The selection of treatises for inclusion in BN . I I ,  
Hi, 27 gives no fu rth er indication of the  p a tro n ’s 
interest. However, those scripted in the  last codex to 
be discussed in the  present argum ent m ay evidence 
certain m edical interests. All th ree codices in their 
references and conceptual illustra tive forms indicate 
pa trons w ith a high degree of education, or in contact 
w ith advisors from such circles. They do not support 
the notion th a t  alchem y would be the practice of a 
relatively less educated class of person. There are 
sufficient connections in the  im agery w ith both 
scholasticism  and with hum anism  to  show th a t, de­
spite alchem y’s ba ttle  against the  m edieval logicians, 
as O brist argues, educated groups were prepared to 
spend large am ounts on the  production of trea tises in 
the century  afte r the in troduction  of alchemical illus­
tra tion . H ad the  s tra tegy  of the alchem ists been 
successful?

There is ano ther problem  here relating  to  the 
actual language of the  tex ts. O utside the highly 
privileged clerical and lay circles, who would be able 
to  read L atin— even the m edieval dog-Latin  of 
m any alchemical treatises? Alchemical tex ts  appear 
in the  vernacular from the  1470’s in English, French, 
German and C atalan. Thorndike suggested th a t C at­
alan was the original language of pseudo-Lullian 
alchem y before it was tran sla ted  into Latin in the 
Veneto in the  late fifteenth cen tu ry .69 The tex ts  of 
C hristopher of Paris, a follower of pseudo-Lull, a p ­
pear in Ita lian  in an early  six teenth  cen tury  te x t in 
Florence, BN . I I , Hi, 25 ,70 I t  would be necessary to  
ascertain  the  ex ten t of literacy in Latin prior to  the 
last q u arte r of the  fifteenth cen tury  before the  con­
clusion could be draw n th a t  a less w ell-educated class 
was being catered for by the  new vernacular tex ts. 
They m ight be anot her piece of evidence for the more 
general acceptance of the use of the  vernacular by 
the schooled elem ents of society. In any  case, the  use 
of alchem ical treatises such as the ones in the  present 
discussion would be restricted , in spite of the pres-
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ence of illustra tion , to  a L a tin  reading group of p a ­
trons. Since tex ts  and illustrations are so closely re la t­
ed in all th ree  codices, p ractically  as well as con­
ceptually , it is unlikely th a t  the  forem ost purpose of 
illu stra tion  in these p a rticu la r cases was in tended to  
be a su b stitu tio n  for te x t in a s itua tion  where the 
p a tron  could no t read Latin . (The conceptual com ­
plexities of the  im agery, as described above, are 
in tended for a w ell-educated patron .)

The last trea tise  for exam ination  in term s of the 
im m ediate argum ent is Canterbury. Lit. Ms. B. 8 
(Ms50) ,  Raym undi Lulli Opera. I t  was on the  basis 
of the  s tu d y  of th is codex (as well as of two others in 
E ngland), th a t  D orothea W aley Singer established 
the  s tru c tu re  of the  m ain trea tise  of pseudo-Lullism , 
the  Testament, on which the  o thers are dependen t.71 
The C an terbury  trea tise  includes the  rare  Anim a  
Artis Transmutationis super Testamentum (ff. 32-52) 
which also appears in B N . I I ,  Hi, 27. However, the 
C an terbury  m anuscrip t by no m eans contains the 
m ost com plex of the  F lorentine Lullian diagram s, 
though it duplicates some of the  form s (Fig. 5).72

The da te  of the  m anuscrip t is given several tim es 
by the  scribe as 1469. The hand is a clear fifteenth 
cen tu ry  N orth  Ita lian  scrip t, com parable to  th a t  in 
B N . I I ,  in , 27 (which consists of three different 
hands of a sim ilar type). The C an terbury  scrip t has 
m ore flourishes. The m anuscrip t is m iniated  in the 
in itials w ith red flourishes and w ith scrolls in the  
m argins, b u t there  are no n a tu ra lis tic  scenes, only 
the  d iagram s. There are some draw ings of alchemical 
ap p ara tu s  and  of an a thano r. The ap p ara tu s  is draw n 
by an u n tra ined  a r tis t who had no knowledge of 
perspective. The d iagram s (tables and  circles) are 
professional in construction  and  the  w ritten  script is 
th a t  of a first-ra te  professional.

The codex bears no com parison to  the  aesthetic 
qua lity  of B N . I I  , in , 27, nor to  its extensive selec­
tion of treatises. The C an terbury  m anuscrip t was a 
small selection of the  very sho rtest trea tises from the 
pseudo-Lullian corpus: those which require a m ini­
mum use of the  sim plest d iagram m atic  forms, nam e­
ly, the  Anim a Artis  and the  Quaestionarius. In  fact, 
the  con ten ts are not all pseudo-Lullian. They include 
a Liber quintae essentiae which is eit her taken  directly  
from Jo h n  of R upescissa’s trea tise, or from those 
sections in pseudo-Lullian w orks which have incor­
porated  his te x t (unacknowfleilgecf) into th e ir own 
construction .73 H a lf the  codex is medicinal in content 
(as was the  purpose of R upescissa’s alchem y). There 
is a section on cures for the  sick, one on the herb 
‘celidonia’, a medicinal calendar, an astrological 
alm anach on the  hour of b irth , a section on the 
p lanets, as well as on angels (starsp irits  affecting 
m edicinal practice). W hoever commissioned the

codex was not an a r t  pa tron  prim arily  (though he 
could afford a certain  am ount of illustration and a 
good scribe), b u t seems to  have been a medical man.

How did the  codex arrive in Canterbury? M onk­
ish scholars travelled to P adua and Bologna from the 
school a t  Christ Church in C anterbury. W illiam Sel­
ling is a particu larly  well-known figure who was in 
Ita ly  a t the  tim e of the  scribing of the wrork. He was 
studying  a t the universities of P adua and Bologna 
from 1464. He was back in C anterbury  by March 
1469. Selling re tu rned  to  Rome in 1470 and again in 
1487 to  v isit Pope Innocen t V III . He was Chancellor 
of Christ Church cathedral from 1470 and died in 
1494. Chiefly known for his translations of Chrysos­
tom  from the  Greek, it m ay seem strange to  suggest 
alchem ical in terests for such a figure, except th a t  the 
more fundam ental in terest in the  C anterbury  Lull is 
th a t  of medicine (which m ay, or m ay not, render 
such alchem ical concerns more respectable in the 
opinion of historians).74

The fact is th a t  there was a strong in terest in 
alchem y in fifteenth century  C anterbury  and the 
m onks had access to  the largest collection of such 
tex ts  in E urope.75 Most of the  codices, however, are 
no t illustrated .

W hether the  source of the  codex was P adua or 
Florence is difficult to  establish. The scrip t is more 
F lorentine th an  P aduan . Pseudo-Lullian tex ts  were 
widely copied and dispersed from their nucleus in 
N orthern  I ta ly  afte r the  m id-fifteenth century. (R ip­
ley’s tex ts  and im agery in England are founded on 
pseudo-Lullism .)76 The C an terbu ry  m anuscrip t 
predates by a very few years G erolam o’s codex in 
Florence and shows th a t  some of the F lorentine d ia­
gram s are based on a body of such alchem ical geome­
tries which was a lready established. As in the  case of 
the  o ther two m anuscrip ts, C anterbury  was m ade for 
one specific pa tron  w ith a particu la r in terest for 
which the  selection of tex ts  and images catered. The 
purpose in the  C anterbury  exam ple was pragm atic, 
th a t  of healing. I ts  condition is so good, nonetheless, 
th a t  it is doubtful w hether it ever left the  cathedral 
library  and was used in p ractical operation.

A lthough the  dates of Selling’s visits to  Ita ly  
circum vent the  da te  of the m aking of the  m anu­
script, it is no t impossible for it to  have been a 
F lorentine commission which could have been for­
w arded to  him in Rome. I t  m ay have had some 
influence on the  design of the diagram s of BN . I I ,  in , 
27, since those of the  Testament are especially close in 
image and related  te x t to  the  C anterbury  illu stra ­
tions.

The fact th a t  an established order w ithin the 
Church should display an unusual degree of e n th u ­
siasm for alchem y m eans th a t  perhaps it is necessary
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’ to  modify Crisciani’s argum ent th a t  the patronage of 
alchem y in the  late middle ages and early R enais­
sance expresses the  in terests and am bitions of noble, 
lay forces which are still insecure in their political 
au tho rity . Thorndike indicated th a t  the in terest in 
alchem y could be intense am ong all sectors of the 
com m unity, both  clerical and lay. Crisciani’s re­
search is of in terest in revealing the  re-adoption of 
alchem y to specific political causes b u t it does not 
account for the continuing in terest in alchem y on the 
p a rt of the  older political establishm ent.

On the o ther hand, the evidence draw n from the 
analysis of the im agery of these three m anuscripts 
supports O brist’s general argum ent th a t  illustration  
functioned in a very specific w ay in alchemical 
m anuscripts to  advance the p a tro n ’s interests, 
w hether cultural or pragm atic. F u tu re  research into 
alchemical illustration  and its iconography m ust

take account of the  patronal con tex t if a full u n ­
derstanding  of the  concepts in the images is to  be 
gained. I f  such a con tex t is no t taken  in to  account, 
the m ost th a t  could be produced in such iconographi- 
cal studies is a repetition  of the stereotypes concern­
ing the  sym bology of the alchemical process. The 
sub tle ty  of the operation of the  images would be lost.

N onetheless, there  are still m any questions left 
unansw ered in the  problem  of the  conceptual and 
patronal relationship of illustra ted  alchem ical tex ts  
to  those codices which lack visual im agery. Unless 
scholars can determ ine the difference in the  practical 
use of bo th  types (which would dem and exac t 
knowledge of who used them  originally), it is no t 
en tire ly  possible to  concur w ith O brist in her a r ­
gum ent ab o u t the  defensive polem ical s tra teg y  of 
alchem ical illu stra tion  in the  face of a tta ck s  from 
scholastic logic.
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THE INFLUENCE OF ОТТОМAN-TURKISH ART IN HUNGARY
I. The Spread and Use of Turkish Ornamental Weapons on the Basis of the 16th—17th

Century Hungarian Probate Inventories
by

Ibolya Gerelyes

The study  of the influence of the  Turkish occupa­
tion on H ungarian culture goes far back into the 
past, and yet m any of the issues rem ain unsettled. 
My aim is to  m ake a m odest contribution  by discuss­
ing the O ttom an Turkish objects in H ungarian  use 
a t the tim e. W hen studying the influences we m ust 
know precisely which Turkish objects were known 
and used by H ungarians in the 16— 17th centuries. 
W hat I have done was to investigate the  16— 17th 
cen tury  H ungarian  probate  inventories and te s ta ­
m ents published in the past hundred y ears.1

Turkish ornam ental weapons, saddles and h a r­
nesses should be m entioned first. Among Turkish 
objects in H ungarian ownership ornam ental w eap­
ons form an in teresting and large group.2 These 
three above-m entioned types should be studied to ­
gether. According to  contem porary  sources saddles, 
harnesses, the saddle-clothes or horse-blankets and 
the glaive or dagger were used as sets.3 Before dis­
cussing w ritten  sources in detail we m ust establish 
w hether a Turkish origin of a given object can be 
unam biguously determ ined from descriptions. A t the 
tim e Turkish objects were m ostly described as “from 
the P o rte” , suggesting a d irect C onstantinoplean 
origin. W eapons are more rarely  sim ply called T u rk ­
ish. The term  Turkish was more usual in the second 
half of the 17th century. Objects called Carman, 
Murat, Tatar can be also presum ed to  be Turkish, 
m ainly saddles, stirrups and b its.4 B ut it  is not cer­
tain  th a t all objects given a Turkish nam e in a H u n ­
garian inventory were of Turkish origin.

The descriptions often help. Thus 16— 17th cen­
tu ry  Turkish goldsm ith work had some special fea­
tures. This is exemplified by the inventories of Prince 
Gabriel Bethlen of T ransylvania or Francis Rákóczi 
II , which included m any Turkish weapons, not only 
those definitely nam ed as Turkish.

Nevertheless in m ost cases it is hard  to  decide the 
origin of a given object on the  basis of the descrip­
tion. The expressions: “ silver, gilded, decorated with 
turquoises, covered w ith ‘sh ark ’ leather, w rought in 
gold or silver” suited not only Turkish b u t also H u n ­
garian weapons, saddles and harnesses. Discussing

the contem porary  registers I took onto consideration 
those objects, which—according to  the above- 
m entioned characteristics— could be identified as 
Turkish work. It is therefore possible th a t there were 
more Turkish objects in H ungarian  possession, 
which I was able to  count.

Turkish weapons or harnesses first appeared in 
H ungarian investories a t the  end of the 16th century . 
In  1593, the  testam en ts  of Francis G eszthy— who 
was related to the  fam ily of the T ransylanian  Prince 
Sigismund B áthory— already includes Turkish w eap­
ons (Collection of D ata  No. 1). In  1595, in the  will 
of Stephen Bocskay— prince of T ransy lvan ia— one 
Turkish saddle was m entioned (No. 2). A fter th a t, we 
know of only two registers from the first decade of 
the 17th century  where Turkish weapons or harness­
es were enum erated. In  1603, am ong the  chattels  of 
Balázs K am ut hy, and in 1607, am ong the  chattels  of 
E rzsébet Monoky a Turkish gun and two Turkish 
b reast-straps were m entioned (Nos 3—4).

According to  a 17th century  description at the 
coronation cerem ony of M atth ias II (1608— 1619) 
“whole banderium s appeared w ith Turkish equ ip ­
m ent. F or exam ple György Széchy presented th em ­
selves w ith 200 hussars and 200 H aiduks. All the ir 
equipm ent was of Turkish or T a ta r  origin. Even their 
banners were m ade in the Turkish fashion. General 
Siegfried K ollonits appeared there w ith  50 hussars. 
All the hussars were wearing tigerskin coats, and 
the ir horses had Turkish harnesses.5 The 17th cen­
tu ry  inventories and bequests did not, however, 
show such richness. There was a piece here and there 
but not in a q u an tity  th a t is worth m entioning. 
In 1612, the  inventory  of the  treasu ry  of P ala tine  
György Thurzó listed only one Turkish sword. Nine 
years later, am ong the chattels of his son, Im re 
ano ther sabre was m entioned: the  description of the 
two sabres were different. Insp ite  of the small n u m ­
ber of the Turkish objects the  Thurzó-lists are very 
in teresting as they  show the influence of Turkish 
craftsm anship. In these inventories several objects 
"m ade in the  shape of the  P o rte” were listed (Nos 
5— 6).
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Fig. 1. Transylvanian imitation of a Turkish glaive. Hungarian National Museum

In  the  first ha lf of the  17th century , in 1642 
am ong the  chatte ls  of E rzsébet and  Zsuzsanna Mono- 
ky a Turkish  dagger (called hancer) and tw o Turkish 
harnesses were m entioned. The inven tory  of an u n ­
known owner, which registered a Turkish harness 
and a Turkish  saddle-cloth, was draw n up in 1643 
(Nos 7— 8).

C om pared to  G yörgy T hurzó ’s list, the  1645 in ­
ven to ry  of P a la tin e  Miklós E ste rházy  a t  his castle in 
F raknó  (Forchtenstein) includes m any objects of

Turkish  origin. Most of them  found the ir way there 
as booty. Thus a banner o rnam ent which was seized 
from the  pasha of Bosnia, Ibrahim  Sokolovic6 (No. 
9). I t  is possible th a t  m ost of the  objects cap tured  by 
Miklós E sterházy  were listed in his son’s 1654 inven­
to ry  as well. This is borne ou t by the  sim ilarity  of the 
descriptions (No. 10).

The chattels  of György Berényi— one of the o u t­
standing  personalities of the period- included T u rk ­
ish weapons in a lager q u an tity . H is inventory  was
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Fig. 2. The Turkish glaive of Pongrác Sennyey. Hungarian National Museum (Detail)

draw n up in three parts, in 1650, 1656, and 1661, in 
the  castles of Ugróc. Bodok and Tem etvény (No. 11). 
Between 1646— 1648 György Berényi was in the ser- 
vice of Prince George I Rákóczi. We m ay suppose 

• th a t  m ost of his Turkish objects came into his posses­
sion a t th a t  tim e. I found one or two Turkish pieces 
in the inventories and bequests registered in the 

, second half of the 17th century; a Turkish sword in 
1656, in the town of K assa (Kosice), in the house of 
P é te r Szirmai, in 1665, again in K assa, in the  house

of Ferenc Bonis, there were two swords and a h a r­
ness, and in the same year, in the  tow n of Szent 
D em eter in the possession of an unknow n owner, two 
Turkish harnesses were listed (Nos 12— 13— 14). A 
sim ilar q u an tity  was listed am ong the  chattels  of 
Benedek Serédy in 1672, and of Count Im re Balassa 
in 1676 (Nos 15— 16).

A greater num ber of Turkish  origin item s were in 
the  hands of w ar-lord, Count P é te r Zrínyi, and the 
great T ransylvanian  aris tocra t Dénes Bánffy. Their
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inventories were registered in 1670 and 1675 (Nos 
17— 18).

The list could be closed w ith two m odest registers 
from th e  end of the  century . In  1697, a harness from 
the  P o rte  and tw o Turkish  swords were listed am ong 
the item s of György Vér and Sándor Kecer (Nos 
19— 20).

The above registers show th a t  a significant n u m ­
ber' of Turkish weapon could no t be found in the 
hands of the  H ungarian  noblemen.

A q u a n tity  w orth m entioning or ou tstand ing ly  
beautifu l pieces were in the  hands of men, who m ain­
ta ined  closer connections w ith the  Princes of 
T ransy lvan ia  or w ith the  Sublim e Porte. A rich col­
lection of Turkish  weapons were in the  hand of p rom ­
inen t w ar-lords. They had a g rea ter booty  as a 
resu lt of the ir victorious b a ttle s  against O ttom an 
Turks.

A really  large num ber of Turkish weapons, sad ­
dles and harnesses could be found only in the  tre a ­
suries of T ransylvanian  Princes. In  1616, in the te s ta ­
m ent of S tephen Bethlen, la te r Prince of T ran sy lv a­
nia, only a Turkish  s tirru p  and a sword “ in the  P orte  
shape” were found (No. 21).

The reign of Prince G abriel Bethlen (1613— 1629) 
saw great changes. I t  is well known th a t  he and his 
successor Prince George Rákóczi I (1630— 1648) of­
ten bought large quan tities  of Turkish weapons and 
harnesses th rough  th e ir envoys to  the P o rte .7 In  
1629, in the  year of G abriel B eth len ’s death , the 
inven tory  draw n up in his palace a t G yulafehérvár 
(Alba Iulia) included six swords from the P orte , three 
han jars, six pairs of carman stirrups, 19 carman and 
tw o Tatar saddles, and  fifteen Turkish saddle-cloths 
(No. 22). R eading the  descriptions one m ay suppose 
th a t  the  num ber of Turkish  objects m ay have been 
m uch larger. I t  is likely th a t  the  pieces decorated 
w ith green doublestones, richly set w ith turquoises 
and jaspers m ust be considered Turkish work. The 
la tte r  were most p robab ly  decorated  not w ith jaspers 
b u t sim ilar nephrite  and jade  stones. This very likely 
m akes them  of Turkish  origin.8 Prince George T R á ­
kóczi often ordered T urkish  weapons from Istanbu l. 
A ccording to  w ritten  sources his court a t  G yulafehér­
vár em ployed a Turkish  goldsm ith .9 The list of his 
weapons has not been found ,10 but a p a rt of his 
objects of Turkish origin were in the  inven tory  of 
Ilona Zrínyi (F rancis I R ákóczi’s widow) and of her 
son, F rancis IT Rákóczi. Among the  chatte ls  of 
Prince Ákos B arcsay ’s wife there  were Turkish w eap­
ons and harnesses in g rea t num ber (No. 23). I t  was 
surprising th a t  even in the  treasu ry  of Prince János 
K em ény (1661— 62)— who was well known for his 
hostility  to  the  O ttom an  T urks— Turkish  objects of 
significant num ber were kep t (No. 24).

Among the famous treasures of Transylvanian 
Princes the largest collection of Turkish items was in 
the bequest of K a ta  Bethlen. She was the wife of Prince 
Michael I I  Apafi (1687— 1695). H er collection also con­
tained the objects of Michael I. Apafi (1632— 1690), 
and his wife A nna Bornemissza. This bequest— 
which was draw n up in 1714, in the castle of Szeben 
(H erm annstad t— Sibin) and in 1725, in the  castle of 
Fogaras—includes Turkish weapons, saddles and 
harnesses in large num ber (No. 25). Com pared to  the 
treasu ry  of Apafi fam ily the num ber of Turkish ob­
jects in the inventories of Em eric Thököly (drawn up 
in 1684) and Fancis I I  Rákóczi (drawn up in 1688) 
was smaller, but not small (Nos 26— 27). The list of 
F rancis I I  Rákóczi is w orthy  of note. In  th is inven­
to ry— sim ilarly to  those of Gabriel B ethlen— more 
Turkish objects are included than  nam ed Turkish in 
the  register. I t  is likely th a t  the  saddles decorated 
w ith rubies and jaspers (probably w ith nephrite  or 
jade facets) were m ade in Turkish  workshops. The 
shield— m entioned in the list— decorated w ith cres­
cent shaped jaspers, rubies and em eralds is specially 
interesting. We know of alm ost the  same type  of 
Tiirkish shields in the  collection of Prince Pál E s te r­
házy and K ing J a n  Sobieski of P o land .11

The q u an tity  of the  booty  of the end of the 17th 
cen tury  wars against O ttom an Turks could be com ­
pared only w ith the richness of the treasuries of 
T ransylvanian  princes. On the basis of early 18th 
century  lists and the p rivate  collections of a ris to cra t­
ic families still surviving at the  end of the 19th 
cen tu ry 12 it seems th a t  larger Turkish collections 
rem ained first of all in the hands of the E sterházy  
and B a tth y án y — S tra ttm an n  families— who had im ­
p o rtan t roles in the wars against O ttom an Turks. 
These objects were not used during the 18th century, 
thus, inspite of their im portance, con trary  to the fate 
of Turkish  objects in T ransylvania, or in H ungarian 
possession in the 17th century  they  had no influence 
on the  effect Turkish art had on H ungarian.

To sum  up one can say th a t Turkish ornam ental 
weapons and saddles were used m ainly in T ransy lva­
nia, and prim arily  a t the  court of T ransylvanian 
Princes who had close connections w ith the P o rte .13 
The beginning of the use of ornam ental Turkish w eap­
ons and of m aking H ungarian  weapons in the T u rk ­
ish style (“ in the  model of the P o rte ” )— according to 
our sources— could not be placed before the begin­
ning of the  17th century , or its first decade. The 
fashion of Turkish objects became im p o rtan t during 
the  rule of Gabriel Bethlen and rem ained in the reign 
of George I Rákóczi as well. I t  should be pointed 
out, th a t— on the  basis of the  inventories— the one 
and a half cen tury  of the Turkish occupation in 
H ungary  cannot be considered as an integral whole.
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Fig. 3. The back side of the Sennyey-glaive (Detail)

Reading through the lists we can see th a t there were 
great differences between the  second half of the 16th 

; century  and the 17th century  as regards the spread 
S and the influence of Turkish objects. Even the 17th 
j  century  cannot be trea ted  as a un it. T rade of Turkish 
' objects was m ost common in the first half and in the 

middle of the century.
On the basis of the above it is unam biguously 

i clear th a t  Turkish gunsm iths work, more precisely 
, goldsm iths work and textiles— playing an im portan t 
role in the production of ornam ented weapons— had

a great influence in T ransylvania. This influence was 
so strong th a t som etim es it is difficult to  decide 
w hether the given object was m ade by a Turkish or 
a T ransylvanian  craftsm an (Fig. 1). In contem por­
ary lists Turkish or H ungarian—Transylvanian w eap­
ons could not be distinguished on the  basis of the 
descriptions and the  cause was not the superficiality 
of the  w riters.

As it has been already m entioned the 17th cen­
tu ry  ornam ental weapons, saddles and harnesses had 
special characteristics common to Turkish and H un-
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garian  work. I t  is w orth  investigating  these identities 
and differences in detail.

O rnam ental weapons: swords, sabres, glaives and 
daggers were m ade w ith  richly decorated  hilts and 
scabbards. The scabbard  was m ade of wood covered 
w ith scarlet, more rarely  blue velvet, or w ith silver 
gilded plates. In  the  la tte r  case the  scabbard  and  the  
hilt as well were incrusted  w ith high-set precious 
stones rising o u t of the  background. Rubies, and 
rarely  em eralds and jaspers (nephrite or jade stones)

besides turquoises were m entioned in the  inventories. 
The silver, or silver gilded background of the stones 
was covered w ith engraved ornam entation .

The saddles were m ost frequently  covered w ith 
scarlet velvet, and w rought gold or silver large flow­
ers .14 The pom m els were covered w ith silver gilded 
plates decorated  w ith precious stones, m ostly tu r ­
quoises, as were the  glaives fitted  to  the  saddles.

The m aterial and the  ornam entation  of the 
saddle-cloths and the  saddles were the  same. Both
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Turkish and H ungarian  were w rought w ith silver 
and gold flowers, and lined w ith a cotton cloth of 
Turkish origin called bagazia.

The clasps decorating the harnesses were sewn to 
straps of Turkish origin called bagaria, or to  a silk 
fabric woven w ith gold or silver th read  called majc in 
contem porary H ungarian.

In the absence of any  Turkish of H ungarian  hall­
m ark or tu g ra  one has to  s tudy  the  motifs of decora­
tion and the techniques in conjunction to  decide the 
origin of a given object.

The 17th century  ornam ental weapons m ade by 
H ungarian craftsm en in T ransylvanian  workshops 
were sim ilar to  contem porary  Turkish pieces only in 
form or in the  character of their ornam entation . The 
motifes typical of contem porary  O ttom an-T urkish  
decoration were absent from the H ungarian  works. 
One of the m ost characteristic feature of the O tto ­
m an Turkish ornam ental weapons— m ade in the 
second half of the 16th century  or a t  the  beginning of 
the 17th cen tury—was the use of the so-called saz- 
leaves or rosettes or o ther small flowers, for exam ple 
carnations. This ornam entation  was engraved into 
the silver or gilded plate  as a background of the 
precious stones th a t  stood ou t (Fig. 2). These decora­

tive m otives were used w ith preference w ithin a m é­
daillon, m aking a sharp  con trast between the  richly 
decorated m édaillons and the  plain or geom etric o r­
nam ented background surface15 (Figs 3— 4).

H ungarian  goldsm ith’s work in T ransy lvan ia  did 
not use e ither these motifes or th is type  of design, 
which is unusual in European go ldsm ith’s work. P u t­
ting  together different type  of precious stones was 
not characteristic  of H ungarian  goldsm iths, b u t was 
used frequently  by Turkish craftsm en. H ungarians 
did no t assemble turquoise, ruby , em erald stones or 
green double-stones. They did no t apply  nephrite  or 
jade facets. These la tte r  were very  usual in T u rk ­
ish g o ldsm ith ’s work. I t  should also be m entioned 
th a t  besides the  d irec t and very  s trong  Turkish  
influence on T ransy lvan ia  a kind of T urkish  fash ­
ion could be generally  observed am ongst H u n ­
garian  a ris to cra ts  during  the  17th cen tu ry . The 
descrip tion of H ungarian  troops parad ing  a t the  
wedding of E m peror Leopold I (1654— 1707) in 
Vienna in 1666, is a good exam ple. Turkish w eap­
ons only appear occasionally, nevertheless, the T u rk ­
ish characteristics and oriental pom p of the  clothing 
and arm s of the  H ungarians point to  the general 
fashion of the  period .15

COLLECTION OF DATA

1. The 1593. last will and testament of Ferenc Geszty 
“A glaive decorated with turquoises
A mace decorated with turquoises
A saddle covered in scarlet velvet and decorated with tur­
quoises
A harness decorated with turquoises 
A ja p u k ”17

2. The 1595. last will and testaments o f Stephen Bocskay 
“A gilded Turkish saddle, covered in scarlet atlas”18

3. Chattels of Balázs Kam uthy, a list drawn up in  Kolozsvár 
(C lu j), in 1603.
“A Turkish musket”19

4. The 1607. inventory of the goods of Erzsébet Monoky
“Two breast harnesses from the Turkish Porte, the first 
covered in scarlet velvet, the second in blue atlas.”20 

5 .A n  inventory o f the treasury of Palatine György Thurzó ( 1612) 
“A gilded, silver Turkish sabre and scabbard 
A sabre of the shape of those coming from the 
Turkish Porte, the scabbard is covered in black leather21 
A harness of scarlet and blue atlas, in the shape of those 
coming from the Turkish Porte, the headrope is fringed.
A gilded harness, made in the shape of those from the Turkish 
Porte
A gilded silver stirrup, in the shape of those from the Turkish 
Porte
AnotAer saddle, covered in scarlet velvet, the pommels 
covered by gilded silver plates, in the shape of those from the 
Turkish Porte
A gilded silver mace, with a crystal apple at its head, once in 
the possession of the Khan of the Tatars”22

6. Weapons and harnesses of Imre Thurzó listed in 1621.
“A sabre from the Porte, scabbard incrusted with turquoises 
and rubies, covered in scarlet velvet
A saddle covered in scarlet velvet, the pommels covered by 
gilded silver plates, in the shape of those from the Turkish 
Porte
A garnet-coloured saddle, with gilded silver stirrups, in the 
shape of those from the Turkish Porte
A scarlet-coloured saddle with silver stirrups from the 
Porte”23

7. Chattels of Erzsébet and Zsuzsanna Monoky listed in 1642.
“A gilded Turkish dagger
A gilded harness, decorated with turquoises, silver nose-band, 
gilded in stripes, in the shape of those from the Turkish Porte 
A harness from the Porte, sewn onto scarlet velvet, a scarlet- 
coloured double-stone is in its clasp, with a small silver nose­
band.”24

8. Chatties listed in 1643. (Owner unknown)
“I own a harness, with small, high clasps, which I have bought 
at the Turkish Porte
I own a padded saddle-cloth (called cafrag),25 made of golden 
gaberdine (called caftan)
I own a saddle-cloth (called cafrag), part of a scarlet tatar 
saddle, embroidered with gold threat
I own an old, blue saddle-cloth (called cafrag), there are flowers 
on it in the shape of those from the Turkish Porte”26

9. The Treasury o f Palatine Count M iklós Esterházy, list drawn up  
in 1645 in the Castle of F rakná (Förchtenstein)
“A gilded dagger (called hander), decorated with rubies and 
turquoises
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Two other daggers (called hanéer), with hilts of ivory and silver 
scabbards
Two ornaments for banners, one seized from the pasha of 
Bosnia
A carman-bridle, covered in silver, decorated with few tur­
quoises
A carman-bridle, covered in silver, decorated with a few tur­
quoises"27

10. Inventory o f Prince Pál Esterházy’s goods, drawn up in 1654, in 
the Castle of Frakná ( Forchtenstein)
"A saddle-cloth (called cafrag) from the Turkish Porte, 
wrought with gold, there are silver flowers on it 
A saddle-cloth (called cafrag) from the Turkish Porte, wrought 
with gold
A saddle-cloth (called cafrag) from the Turkish Porte, wrought 
with silver, there are gold flowers on it
A scarlet velvet saddle-cloth (called cafrag) from the Turkish 
Porte, with green and blue embroidered flowers 
A Janissary-müsket, I have seized under Fehérvár 
A small gilded Turkish harness"28

11. Chattels of Gyögy Berényi listed in 1650 (at Ugróc, in 1656) at 
Bodok, and in 1661) at Temetvény
“A gilded sword from the Turkish Porte, the scabbard is 
covered in green leather 
A gilded harness from the Turkish Porte 
A gilded glaive from the Turkish Porte 
A harness from the Porte
A sword from the Porte, the scabbard is covered in scarlet 
velvet
Another sword from the Porte, the scabbard is covered in 
scarlet velvet
A sword from the Porte, with straps, the scabbard is covered 
in scarlet velvet”29

12. Inventory o f the goods of Péter Szirm ai drawn up in 1656. in  the 
town of Kassa ( KoSice)
“A gilded sword from the Porte, the scabbard is covered in 
scarlet velvet”30

18. Inventory o f the goods o f Ferenc Bonis drawn up in 1665. in the 
town of Kassa (KoSice)
"I own a sword from the Porte, gilded, decorated with tur­
quoises, without straps or a sabretache I own a silver, gilded 
sword from the Porte, the scabbard is covered in purple-blue 
velvet, the sword has a girdle woven of green silk fabric and a 
scarlet coloured sabretache wrought with silver I own a har­
ness from the Porte with a best-strap, nose-band and bridle. 
The middle of the nose-band is enamelled in blue, a broad 
glaive belongs to it .”31

14. A list o f chattels drawn up in 1665. in  the town o f Szent-Demeter 
(Owner unknown)
“A thin, silver, gilded harness from the Porte, with a carman 
bridle and a silver nose-band32
Another silver, gilded harness from the Porte, with a carman 
bridle
Ivory Tatar saddle, with harness 
A Turkish saddle with harness and stirrups”33

15. Inventory of the goods of Baron Benedek Serédy drawn up in 
1672.
“A bridle from the Porte, woven of silk fabric34, without a bit 
Another silver gilded Turkish sword”35

16. Inventory of Count Im re Balassa drawn up in 1676.
“A gilded harness from the Porte, with breast-strap and nose­
band
A saddle-cloth (called cafrag) from the Porte, wrought with 
silver and gold, with embroidered flowers”36

17. L ist of the chattels of Count Péter Z rínyi drawn up in 1670 
“Three Turkish spears

A Turkish dagger in a silver scabbard, the hilt is decorated
with turquoises
Two Turkish harnesses
Turkish girth
Turkish bow and arrow”37

18. List of the chattels o f Dénes Bánffy drawn up in 1675.
“Two swords from the Porte, their scabbard is covered in 
scarlet velvet
Harness, gilded, broad, from the Porte 
Another gilded harness from the Porte
A saddle-cloth (called cafrag) from the Porte, wrought with 
gold and green thread
A saddle-cloth (called cafrag) from the Porte woven with gold 
and silver thread"38

19. List of the chattels of György Vér drawn up in 1697.
“Three halters from the Porte made of bagaria leather"39

20. Last will and testament of Sándor Lipóczi-Kecer drawn up in 
1697
“Silver, gilded harness from the Porte 
Two Turkish silver swords 
Thin, silver gilded harness from the Porte"40 
The Treasuries of Transylvanian Princes

21. Last will and testament of Stephen Bethlen drawn up in  1616. 
“An old Turkish stirrup
A gilded sword similar to those made at the Porte, the scab­
bard is covered in green velvet"41

22. The inventory of the goods of Prince Gabriel Bethlen drawn up in 
his castle at Gyulafehérvár (Alba Iu lia ) on 16th August 1629. 
“A harness with tail-care decorated with turquoises, rubies 
and jaspers
A harness woven of silk fabric decorated with pearls, tur­
quoises and jaspers
A harness decorated with jaspers incrusted with gold and 
pearls
A glaive, the scabbard is made of silver and decorated with 
turquoises
A gilded glaive, the scabbard is covered in scarlet velvet, 
decorated with clasps and jaspers
A gilded glaive, the scabbard is covered in scarlet velvet, 
decorated with clasps and jaspers
A glaive, the scabbard is of silver, covered in scarlet velvet, 
decorated with mother of pearl, jaspers and rubies 
A sword from the Porte, the scabbard is covered in scarlet 
velvet, the clasps are decorated with jaspers 
A sword from the Porte, the scabbard is covered in scarlet 
velvet, the clasps are incrusted with gold 
A sword from the Porte, the scabbard is covered in orange 
velvet
A sword from the Porte, covered in orange leather 
A gilded sword from the Porte, the scabbard is covered in 
cherry-red velvet
A gilded sword from the Porte, the scabbard is of silver 
Three dagger (called hanéer). one is decorated with rubies and 
turquoises
Some carman-stirrups, decorated with turquoises, incrusted 
with gold
Some gilded carman-stirrups
Some carman-stirrups
Some gilded carman-stirrups
Some gilded carman-stirrups, made of iron
Some iron, gilded, carman-stirrups
A carman-saddle, covered with scarlet velvet, decorated with 
turquoises and jaspers, it has a gold stirrup, decorated with 
stones
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
decorated with jaspers
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A carman-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
made of silver 
Two similar saddles 
Two similar saddles
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, wrought with gold, 
the pommels are decorated with turquoises and double stones 
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
decorated with jaspers and turquoises, incrusted with gold 
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
covered in silver plates 
Three similar saddles
A iaiar-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
covered with silver plates
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, the pommels are 
covered with silver plates 
This is a similar saddle 
A padded iaiar-saddle
A Persian-saddle, gilded, covered in scarlet velvet, decorated 
with silver scales
A horse-blanket (called yapuk) made of broad-cloth, sewn with 
gold and silver thread
Besides this ten horse-blankets (yapuk), made of broad-doth 
A horse-blanket (yapuk), scarlet coloured, lined with yellow 
atlas
A horse-blanket (yapuk), wrought with silver, lined with 
cotton cloth, called bagazia
A horse-blanket (yapuk), scarlet velvet, with gold flowers 
embroidered on it
A horse-blanket (yapuk), scarlet atlas, woven with gold 
thread, with flowers on it. It was sent by the Hospodar of 
Wallchia, on the 8th of July 1629.”42

23. The attached chattels of the wife of Akos Barcsay in 1661.
“A small, narrow harness, Turkish, together with a nose-band, 
and carman-bit
An old harness, gilded, with carman-bits
An old saddle-cloth (cafrag), scarlet-coloured with flowers, for 
a iaiar-saddle 
A carman-saddle
A sword from the Porte, gilded, the scabbard is covered in 
cherry-coloured velvet, the girth is woven with silk, gold and 
silver fabric
A Janissary-musket, gilded
A Turkish bow, without a quiver, with 18 iron-arrows another 
with 20 arrows
Girths and straps for soldiers-saddles, made of bagaria leather, 
Turkish work”43

24. The Treasury of Prince János Kemény drawn up in  1662. 
“Five silver, gilded swords from the Porte, their scabbards are 
covered in scarlet velvet, with silver buckles, one of them has 
a girth woven with silver fabric
A sword from the Porte, the scabbard is covered in scarlet 
velvet, with silver clasps and buckles
A gilded glaive from the Porte, the scabbard is covered in 
scarlet velvet
Narrow halters from the Porte, which resemble each other 
A saddle-cloth (cafrag), wrought with silver, it can also be 
called a ja n iik
A  saddle from the Porte, covered in black velvet, wrought with 
gold
A simple saddle-cloth (cafrag) from the Porte 
Three ivory fatar-saddles, the fourth is of silver, two with 
silver strirrups, one with a silk girth and silver buckles. Two 
have scarlet felts. A silver, gilded carman-saddle, covered in 
scarlet velvet, wrought with gold, with carman-stirrups and all 
the fittings
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, with iron stirrups 
and all the whole fittings, except a tail-care

7*

A M urat-saddle, scarlet bagaria-leather, complete 
A carman-saddle, covered in scarlet velvet, iron stirrups and 
all the fittings
A saddle-cloth (cafrag) for a M urat-saddle, covered in scarlet 
velvet
Another saddle-cloth (cafrag) for a J/nra<-saddle”44

25. The inventory of Kata Bethlen, wife o f Prince Michael Apafi 
I I .  drawn up in  1714, in  Szeben ( Herrmanstadt-Sibin)
“8 Turkish, 4 Hungarian saddles. . .  The Turkish saddle is 
wrought with gold, decorated with pearls, with black silk 
stripes and lined with yellow atlas Another Turkish saddle, 
embroidered with gold thread, wrought with gold flowers, 
decorated with gold fur, lined with yellow atlas 
Horse-blankets of different colours (Details from the inven­
tory drawn up in 1675.):
1. A Turkish horse-blanket, wrought with yellow thread, lined 

with yellow atlas, fringes made of golden thread
2. Similar one, the flowers are wrought with white thread, 

lined with scarlet atlas, with golden fringes on it
3. Another, wrought with gold and silver, yellow and white 

flowers are embroidered on it, it is lined with green atlas, 
fringes of silver and gold thread

4. Another horse-blanket, wrought with silver, gold roses are 
embroidered on it, lined with scarlet bagaria leather, the 
fringes are made of golden thread

5. A Turkish horse-blanket, wrought with silver, gold roses are 
embroidered on it, it is lined with blue and scarlet bagaria 
leather, without fringes

6. Similar one, edged with skin-colour atlas
7. Another, edged with multicoloured atlas
8. Another, edged with pink atlas. Numbers 9, 10, 11 and 12 

are identical
13. A Turkish horse-blanket of colourful cloth, lined with 
scarlet broadcloth, with scales, silver, gilded, in the shape of 
crescents
Maces: 5 Turkish, 5 Hungarian maces. The first Turkish 
mace is decorated with seven silver leaves, and incrusted 
with gold and precious-stones
Swords and daggers (details from an inventory drawn up in 
1675.):

1. A sword with a Turkish hilt, the scabbard is covered in 
scarlet velvet, the iron is pierced

2. A silver, gilded sword, with a Turkish hilt, decorated with 
turquoises, a scabbard like the one mentioned above

3. A sword with a green velvet scabbard
4. A Turkish sword 
Daggers:
1. A silver, gilded dagger, with a Turkish hilt, green velvet 

scabbard, decorated with turquoises
2. A glaive, with a Turkish hilt, covered in black leather
3. A silver, gilded, similar dagger, with a cross-bar 

9 Turkish saddles:
A Turkish saddle, covered in scarlet velvet, wrought with 
silver and gold flowers, the pommels are covered with silver 
plates, decorated with gilded flowers, the stirrup is of gilded 
silver
Four M ami-saddles, covered in scarlet velvet, wrought 
with gold, with stirrups and girth
A iotar-saddle, covered in green velvet, silver, ornamented 
with golden nails
A J/nrai-saddle, covered by silver plates, with stirrups 
A Turkish shield, two tatar bows with arrows 
Harnesses (details from the inventory drawn up in 1675.): 
A broad, Turkish halter, with nose-band 
Another narrow Turkish halter, with a broad nose-band 
The third is also a Turkish harness, with a bridle, there are 
turquoises in the clasps

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92



190 I B O L Y A  G E R E L Y E S

The fourth is also a Turkish halter, with a breast harness 
and silver nose-band
The fifth is Turkish as well, with a breast harness, and silver 
nose-band. The sixth is Turkish as well. Three pairs of 
silver, gilded Turkish stirrups for a Л/irmI-saddle 
Two pairs of silver, gilded stirrups for Taiar-saddles 
Three saddle-cloths of scarlet velvet, for a M urat-saddle 
A fourth M urat-saddle made of blue-purple velvet 
Two Talar-saddles, one ornamented with nails, the other is 
decorated with roses, edged with gold and silver 
Two horse-blankets for Turkish horses, made of broad­
cloth, one cherry-coloured with three flowers, the other 
scarlet broad-cloth with five flowers
Black Turkish saddle-cloth (cafrag) with fringes, eleven 
horse-blankets good and bad together 
A scarlet coloured taiar-saddle
A Turkish saddle-cloth (cafrag) , edged with velvet, ornament­
ed with scales, and nails made of copper, in three parts 
The Castle of Fogaras in  1725.
A Turkish saddle, covered in violet-coloured velvet, the 
pommels are wrought with gold and silver flowers, with 
straps, without stirrups
Saddles No. 5—9th are all of Turkish origin, covered in 
scarlet or blue-purple velvet, wrought with gold and silver 
Hungarian, Turkish and Vlach stirrups”45

26. The inventory of Prince Imre Thököly drawn up in  the Castle of 
M unkács in  1684.
Turkish harnesses for a grey horse:
A saddle covered in scarlet velvet wrought with gold, the 
saddle-cloth is of scarlet velvet as well, wrought with gold, the 
silver, gilded halter and the breast-harness are from the Porte, 
the nose band is similar. The glaive is covered in scarlet velvet 
and gilded, the mace is gilded, the stirrups are from the Porte 
and of copper
Turkish harness for a brown horse:
The saddle is covered in scarlet velvet, wrought with gold, the 
saddle-cloth is similar, wrought with gold and silver, the stir­
rups are gilded silver, the breast-harness and nose-band are 
from the Porte, made of gilded silver, the dagger is gilded and 
covered in black leather 
A harness for a black Turkish horse:
The saddle is covered in violet velvet, wrought with gold, the 
halter and the breast-harness are from the Porte, the nose­
band is gilded silver, the stirrups are of silver, the dagger is 
gilded and covered in black leather
A Turkish saddle-cloth (cafrag) woven with gold and silver 
thread
A saddle-cloth (cafrag) from the Porte for a scarlet Turkish 
horse
A Turkish saddle-cloth, made of scarlet broad cloth, wrought 
with gold
A golden halter for a Turkish horse, decorated with rubies, the 
breast-harness and the nose-band are of gold and silver, there 
are golden clasps on it, a saddle-cloth, saddle and stirrups 
belong to it
A golden Turkish broad harness, decorated with rubies, tur­
quoises and jaspers, a saddle and stirrup belong to it, and a 
saddle-cloth decorated with clasps incrusted with rubies

A harness of gold, decorated with rubies, turquoises and jas­
pers, together with its breast-harness, nose-band, saddle and 
stirrups
A breast-harness and halter of gold, decorated with jaspers, 
rubies and turquoises
A glaive covered in gilded silver, decorated with turquoises, 
jaspers and rubies”46

27. The inventory o f the Rákóczi-children drawn up in  the Castle of 
M unkács in 1688. (these items were later taken to the town of 
Sárospatak)
“A saddle-cloth ( ja n iik )  consisting of three pieces with gilded 
silver stars
Another purple-blue velvet saddle-cloth, wrought with gold, 
consisting of three pieces
Four saddle-cloths (cafrag) wrought with gold or yellow 
thread, one of them is edged with scarlet velvet. They are from 
the Porte
A saddle-cloth from the Porte of scarlet velvet wrought with 
gold
Three saddle-cloths of scarlet velvet, wrought with gold, from 
the Porte
A saddle-cloth from the Porte of blue velvet 
A saddle-cloth from the Porte of scarlet velvet and white- 
silver-coloured cloth, wrought with gold 
Two saddle-cloths from the Porte of scarlet velvet, woven with 
gold and silver thread
Two saddle-cloths from the Porte, woven with silk, gold and 
silver
A saddle-cloth from the Porte of cherry-coloured velvet, 
woven with silver and gold thread
A velvet shield wrought with gold, decorated with rubies, 
jaspers, emeralds and turquoises, 19 turquoises are missing, 
and four crescent shaped jaspers are missing as well 
Seven saddles decorated with stones:
1. Saddle, covered in scarlet velvet, wrought with gold, the 

pommels are edged with silver, decorated with six tur­
quoises, the seat is of green velvet

2. Saddle, covered in scarlet velvet, wrought with gold, the 
pommels are covered by silver plates, decorated with tur­
quoises

3. A small saddle, covered in scarlet velvet, wrought with gold, 
decorated with turquoises, rubies and jaspers, two small 
stones are missing. The stirrups are of copper, the harness 
has iron buckles

4. A Turkish saddle, covered in scarlet velvet, wrought with 
gold, decorated with small turquoises and jaspers, ten 
stones are missing. Two silver stirrups belong to it, decorat­
ed with jaspers and turquoises, with a silver buckle

5. A saddle, covered in sky-blue velvet, decorated with tur­
quoises and jaspers, 12 stones are missing. There are two 
stirrups of silver on it, decorated with jaspers and rubies. A 
silver buckle.

6. A similar saddle, wrought with gold, decorated with tur­
quoises. W ithout any fittings.

7. A saddle, covered in scarlet velvet, wrought with gold, 
decorated with turquoises, jaspers and small rubies, 12 
stones are missing. There are two silver stirrups with iron 
buckles, no other fittings.”47

NOTES

1 In the second half of the 19th century Hungarian historians 
attached great importance to publishing probate inventories and 
wills. In the course of her research the author of the present study

has gathered all these documents published in historical periodi­
cals, as in Magyar Történelmi Tár (Hungarian Historical Maga­
zine) between 1855— 1911, in Magyar Gazdaságtörténelmi Szemle
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(Hungarian Economic History Review) between 1894— 1906. and 
in Századok (Centuries) from 1867. Not only periodicals published 
interesting registers, but important books were also compiled. 
Among them one of the most important was Béla Radvánszky’s 
Magyar családélet és háztartás—Family life and households—vols 
I III. Budapest 1879 -1895. Other books written is this period 
published documents, correspondence and diaries of prominent 
Hungarian historical personalities. The following works were used 
during research: Radvánszky, В.: Bethlen Gábor fejedelem udvar­
tartása (The court of Prince Gabriel Bethlen). Budapest 1888., 
Веке, A .—Barabás, S.: I. Rákóczi György és a Porta (Prince 
George I Rákóczi and the Sublime Porte). Budapest 1888., 
Szádeczky, В.: I. Apafi Mihály fejedelem udvartartása (The court 
of Prince Michael I Apafi). Budapest 1911.

2 The present study does not discuss military history or the 
technical aspects of weapons.

3 As shown by several historical sources these objects were 
used together. See for example the inventory of Emeric Thököly 
(No. 26).

4 K akuk, Zs.: Cultural words from the Turkish occupation of 
Hungary. In: Studia Turco-Hungarica Tomus IV. Budapest 1977.
pp. 26— 28.

5 Takáts. S.: Rajzok a török világból (Drawings from the 
Turkish World) IV. Budapest 1917. p. 18.

e This is kept in the Museum of Applied Arts. Inventory 
number: E.75.5.

7 Radvánszky, В.: op. cit. 1888. pp. 51 57. 68- 69. 75— 76.
8 Turkish weapons do not include objects ornamented with 

jaspers. Nevertheless one can identify Turkish weapons decorated 
with nephrite or jade stones. These latter stones are similar to 
jaspers. See: Gerelyes, I.: Turkish nephrite objects in the Hun­
garian National Museum. In: Acta Históriáé Artium Hung. To­
mus 34. 1989. pp. 41—48.

9 Веке, A .—Barabás, S.: op. cit. 1888. passim and Fehér, G.: 
A Magyar Nemzeti Múzeum hódoltságkori ezüstcsészéi (Silver 
bowls from the Turkish period in the collection of the Hungarian 
National Museum). In: Folia Archaeologica XVII (1965) Buda­
pest p. 192.

10 The other items of Prince George Rákóczi I's bequest were 
published. See: Vincze, G I. Rákóczi György kincseinek összeírá­
sa (The description of George Rákóczi I ’s treasury). In: Történel­
mi Tár 1878. Budapest pp. 940— 949.

11 Szendrei, J Magyar hadtörténelmi emlékek az ezredéves 
országos kiállításon (Hungarian Military History at the National 
Millennium Exhibition). Budapest 1896. pp. 691—692. Szablow- 
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LANDSCAPE GARDENING IN HUNGARY AND ITS ENGLISH CONNECTIONS*
by

J . SlSA

Around 1780— as p a rt of a general European 
m ovem ent— the fashion of landscape gardening 
reached H ungary  as well. Called “ English gardens” 
(angol kert) by the  contem poraries, landscape g a r­
dens became in due course a standard  feature of the 
H ungarian countryside. As garden history is a rela­
tively recent discipline in H ungary, our knowledge of 
H ungarian English gardens, of the people who com ­
missioned and designed them  is still far from com ­
plete .1 W h at seems certain, though, is th a t the coun­
t r y ’s close economic and cultural ties w ith the  neigh­
bouring, more advanced H apsburg provinces— Low­
er A ustria, Bohemia and M oravia, and especially 
Lom bardy— played a m ajor role in the prom otion of 
landscape gardening. A part from th a t, there were 
several d irect connections w ith England, the foun­
tain-head of the m ovem ent, which were undoubtedly  
of great im portance. A ristocrats visited England and 
subsequently  created gardens in the  English style, 
garden architects and gardeners went there in order 
to familiarize them selves w ith landscape gardening 
and study  exotic plants, and occasionally English 
publications were used.

I t  is no mere coincidence th a t the  first English 
gardens appeared a t the  tim e when in terest in all 
things English noticeably increased, and a growing 
num ber of H ungarian  noblemen travelled  to  Eng­
land .2 István  Sándor, who visited England in 1786 
and published a book about his journeys a few years 
later, was especially impressed by the public parks of 
London and described St. Jam es’s P ark  and V aux­
hall G ardens.3 He also marvelled a t the  beau ty  of the 
English scenery in general and -like so m any people 
before and after him— came to  the conclusion: “ . . . 
the whole island is one beautiful garden .”4

Count Ferenc Széchényi, and la ter his son, Count 
István , m ade extensive travels in England. Owing to 
their exceptionally great weight and role in H u n ­
garian oublie life, their experiences and views were of 
special im portance. Ferenc Széchényi stayed four

m onths in England, from Septem ber 1787 to  J a n u ­
ary  1788, where he studied agriculture, industry , 
trade, and political economy. D uring the  journey he 
also had the o p p ortun ity  to  visit a few country  
houses and gardens, which he carefully recorded in 
his trave l-d ia ry .5 Thus he drew up a list of the  exotic 
trees and garden follies he saw at Cobham in K ent, 
gave short accounts of W anstead , B roughton, and 
Keddleston Hall, and described w ith  en thusiastic  
words Syon P ark , the  Duke of N orth u m b erlan d ’s 
large esta te  near the  Tham es. W hile he was abroad, 
the transform ation  of his garden a t N agycenk in 
H ungary  was already under way: the old form al 
garden was being tu rned  into a m odern landscape 
garden. The new im pressions prom pted  Széchényi to 
give fresh instructions from London to  his employees 
back a t home, ordering am ong o ther th ings the  de­
molition of the  orangerie, a s truc tu re  inappropria te  
in an English garden .6

The original. French B aroque garden a t  N agy­
cenk had been laid out in the 1750s. its long central 
part on the axis of the  m ain building contained a 
parterre , a maze, a fountain , and a wide avenue 
leading to  the centre of the  garden façade of the 
house.7 This French Baroque park  was enlarged in 
the 1780s. The area surrounding the  original garden 
was drained and tu rned  into a sm all landscape park. 
The orchard and the  kitchen-garden on either side 
survived bu t. though the  geom etrical division of the 
parterre  is still evident, it had been laid down to  a 
simple grass lawn. In  the  newly laid out areas some 
exotic trees were p lan ted— copper beach and  g ian t 
redwood. From  a plan dated  1789— one year after 
Ferenc Széchényi’s re tu rn  from E ngland— the last 
vestiges of the  form al garden had clearly been sup­
pressed.

U nder Count Is tv án  Széchenyi the  sto ry  repeated 
itself. He w ent to  England in 1815, and the  nex t year 
he instructed  Charles M oreau, the favourite , Paris- 
trained  arch itec t of the  H ungarian  aristocrats, to

* A paper read at the conference ‘ The English Garden Overseas: Eastern Europe” in May 1991, organized by the Department for 
Continuing Education of the University of Oxford in association with the Garden History Society.
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Fig. 1. Nagycenk, view of the house and the garden, c. 1800. László Bártfai Szabó, A sárvár -felsővidéki gróf Széchényi család története,
II, Budapest, 1913, p. 415

draw  up new plans for the  im provem ent of the  park  
a t  N agycenk.8 This tim e the  walls on bo th  sides of 
the  original garden were dem olished and  so a t  last 
the  whole surrounding  area was un ited  in to  a  single 
landscape garden. The original pa rte rre  was filled in, 
a  pleasure ground w ith  flower-beds was laid ou t, and 
large plane trees were in troduced .— In  the  decades 
a fte r the  Second W orld W ar, w hen the  Széchenyi 
fam ily had been expropria ted , the  garden becam e 
com pletely overgrow n w ith weeds and  scrub, and the  
house itse lf was gu tted . F o rtu n a te ly , the  park— in ­
cluding the  original, B aroque garden in the  middle 
— was reconstructed  recently.

A considerable boost was given to  the  cause of 
landscape gardening, w hen an E nglish-trained  g a r­
den designer, B ernhard  P e tri laid ou t a t  least four 
m ajor landscape gardens in the  1790s. P e tri was a 
G erm an, who had been the  court garden arch itec t of 
Prince K arl a t  Zw eibrücken.9 The prince had sent 
him on a four-year s tu d y  to u r to  E ngland, where “ he 
had access to  all royal in stitu tions and got in touch 
w ith influential and  know ledgeable people” . H e was 
about to  join Sir Joseph  B anks’s expedition to  B o t­
any  B ay, w hen the  prince called him back; on his way 
home he visited  France, H olland, Belgium, and parts  
of G erm any. A t Zw eibrücken he transform ed the 
royal gardens “ in the  English m an n er” . Y et, a fter 
the  o u tb reak  of the  F rench  R evolution, the  prince 
and his en tourage had to  flee the  country . P etri, a t

P ala tine  A lexander Leopold’s inv ita tion , came to  
H ungary  in 1793.

There is no w ritten  evidence, b u t it  seems likely 
th a t  P e tri first worked on the royal gardens in Buda; 
it was a t  th a t  tim e th a t  exotic saplings were brought 
here from E n g lan d .10 Of B aron O rczy’s garden in 
P est and the  parks a t H édervár, Vedrőd and R áró 
— which are surely his creations— P etri published 
detailed and graphic descriptions in the  Taschenbuch 
fü r  Gartenfreunde (Leipzig, 1797-99). Baron O rczy’s 
garden was laid ou t on sandy, inhospitable te rra in  on 
the ou tsk irts  of Pest; th a t  is w hy a t  the  first a ttem p t, 
in the  d ry  sum m er of 1794, as m any as 300,000 
saplings perished .11 Y et P etri, who was an expert 
bo tan ist and the first to  naturalize acacias and robi- 
nias in H ungary , m anaged to tu rn  the area into 
fertile ground. The garden had a broad expanse of 
lawn in the  middle w ith a lake on its side, and w ind­
ing p a th s round the  grounds. The trees and shrubs 
had been selected in such a w ay th a t  they  produced 
a p leasant m ixture of colours. The grounds were 
surrounded by a ha-ha, and thus they  merged visu­
ally in to  the  neighbouring areas. From  a hill the 
whole panoram a of the  tw in cities of B uda and P est 
opened up. P etri m entioned several ornam ental 
s truc tu res in his description, some of which were 
probably  never built. In  the  first decades of the  19th 
cen tury  the m ain a ttrac tio n  of the garden was the 
tw o-storeyed 36-foot long conservatory, the  largest
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Fig. 2. Pest, Baron Orczy’s garden. Joseph Leyrer, Die Stadt Pesth und ihre Gegend . . . .  Pesth, 1803

of its kind in the country. Though the  garden was a 
p rivate property  w ith a house, it  was open to  the 
public, so it  can be regarded as the first public park  
of Pest. The grounds were la te r divided up and d ras­
tically altered.

H édervár, Vedrőd and R áró, P e tr i’s o ther parks 
are s itua ted  on the  western fringe of the country  and 
all of them  were originally French-style form al g a r­
dens. R obert Townson, an English traveller, visited 
H édervár in 1793, ju s t when work on the  garden had 
started , and recorded in his book w hat he experi­
enced: “ I was much pleased to  find him [i.e. Count 
Viczay, the propriater] an adm irer of the  good taste  
of my country. He was laying ou t his grounds in the 
English style, for which they  were well adap ted , and 
had called in the  advice of a Germ an, who had resid­
ed a good while in E ngland w ith a view to  learn the 
a r t of ad justing  the scattered  careless beauties of 
rural scenery.” 12 P etri gave a list of the species of 
trees he had planted; they  included horse chestnut, 
American ash, weeping willow, alder, poplar, spruce, 
fir, and Virginian juniper. He composed the  land­
scape park in such a way th a t  in the d istance it 
incorporated the D anube w ith its m any branches.

H erds of H ungarian  cattle  enhanced the  p icturesque 
effect.

The park  a t Vedrőd was created  for Count Ferenc 
Zichy. I ts  features included clum ps of exotic trees, 
m an-m ade m ounds and lakes, and  ornam ental s tru c ­
tures. One of the  m ounds is surm ounted  by an obel­
isk erected in honour of the  designer of the  garden. 
The grounds, which were once surrounded by a ha- 
ha, have the  C arpath ian  m ountains as a beautiful 
backdrop. (Vedrőd now belongs to  Czechoslovakia 
and the park  is in a s ta te  of extrem e neglect.)

The m ost fam ous English garden of historical 
H ungary , indeed a seminal site in the  developm ent of 
landscape gardening, can be found a t  K ism arton  
(now E isenstad t in A ustria).13 I t  was Prince Miklós 
E sterházy  who had the  old form al gardens land­
scaped in the  years between 1805 and 1820, following 
a v isit to  England. Charles M oreau was responsible 
for the  concept, though apparen tly  no designs by 
him survive. (Two of the  early  plans are signed Jacob  
Rauschenfels.) The garden— unlike its sisters in E ng­
land—is a closed unit, as a th ick  layer of trees round 
its perim eter isolate it from the  surrounding land­
scape. The highlight of the  garden is the  Leo-
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Fig. 3. Pest, Baron Orczy’s garden with the conservatory. Buda és Pesth városának ’s környékének tekinteteik . . . .  Pesth, 1827. ill. No. 5

poldinentem pel, a Neoclassical ro tu n d a  enshrining 
the  s ta tu e  of the  p a tro n ’s sister by Canova, in whose 
honour the  s tru c tu re  was built. I t  su rm ounts an 
artificial rock and from here a cascade tum bles across 
the  park . Seen from the  palace, the  tem ple also serves 
as an eye-catcher. The garden a t K ism arton , th an k s 
to  Prince Miklós E ste rh ázy ’s obsession w ith bo tany , 
was no less fam ous for the  m ultitude  and  d iversity  of 
the  p lan ts  to  be found there  th an  for its beau ty . In 
1823 3000 species of p lan ts were registered in the  
gardens and in the  hothouses. Ju lia  Pardoe, an E n ­
glish v isitor in the  first half of the  19th century , was 
am azed a t  w hat she saw there: “ Much as I had heard 
on the  subjects of these celebrated serres, I was to ­
ta lly  unprepared  for the  reality . Their ex ten t is m ost 
ex trao rd in ary , b u t th a t  is the ir least a ttrac tio n ; it 
being a w ell-ascertained and  undispu ted  fac t th a t  
Europe contains no t such ano ther collection of rare 
and exotic p lan ts  . . . M. Fetish , the  controller of the 
gardens, whose life has been principally  passed a t 
E isen stad t . . . his accjuaintance w ith alm ost every 
E uropean  country , m ost of which he has visited in 
order to  increase the  treasu res under his care, renders

him a very agreeable cicerone. There is scarcely a 
noblem an’s seat in England w ith which he is not 
acquain ted; and he ta lks of Stowe, and W hite- 
K nights, and Frogm ore, and fifty others, in con­
nexion w ith particu la r p lan ts which he acquired a t 
each . . , ” 14

A t the  tu rn  of the  18th and 19th centuries the 
cause of landscape gardening found a highly influen­
tia l cham pion in Ferenc Kazinczy. K azinczy was a 
w riter, a reform er of the  H ungarian language, and a 
leading personality  of H ungarian  cultural life; he 
travelled  a g rea t deal in the country  and was in 
correspondence w ith aristocrats, a rtis ts  and intellec­
tu a ls .15 His le tters are sprinkled w ith rem arks— 
m ostly critical ones— concerning H ungarian  land­
scape gardens. “ I t  is my ruling passion to  see English 
gardens”— he confessed once, a claim one is inclined 
to  believe if one rem em bers how he asked for perm is­
sion to  v isit landscape gardens even on the way to 
Vienna, where he was being taken  by soldiers in 1795, 
afte r his apprehension for tak ing  p a rt in the H u n ­
garian Jacobine m ovem ent. (He was, incidentally, 
sentenced to  death , then  the  sentence was com m uted
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to  life inprisonm ent; eventually  he spent six years in
jail)

In  1806 Kazinczy visited H otkóc in northern  
H ungary, where he had a good look a t Count Em á- 
nuel C sáky’s celebrated picturesque garden. This 
garden was laid out around 1800; soon after its com ­
pletion, the pain ter János R om bauer depicted its 
highlights in a series of small view s.1® (We m ust be 
grateful to  him, as the park  has since deteriorated  
beyond recognition.) As it is clear from the  pictures, 
the gardens had a transitional character: they  had 
some purely form al elem ents, anglo-chinois features, 
and also landscaped parts. One could see here a 
fountain  w ith a circular basin, obelisks, a bower, a 
small am phitheatre, a Greek tem ple, a Gothic chapel, 
a pseudo-m edieval fortress, R om an ruins, s tatues, a 
bench in a bower, a Chinese pavilion, and the ra th e r 
m odest main building.

His experiences a t H otkóc inspired K azinczy to 
form ulate his thoughts on landscape gardening in a 
series of articles.17 He regarded his endeavour especi­
ally topical since— as he p u t it— “now adays every­
body is urged by the  evil sp irit to  p lan t English 
gardens, some doing more foolish things than  the 
o thers” .18 The typical H ungarian noblem an would 
sim ply curve the paths in the old garden he inherited 
from his forefathers, in im itation of w hat he saw in 
H irschfeld’s and G rohm ann’s publications. (Here 
Kazinczy refers to  H irschfeld’s Theorie der Garten­
kunst and G rohm ann’s Ideenmagazin, which were 
apparen tly  widely used in the country.) Often he 
would set up ridiculous follies. A park  like th is con­
trad ic ts  ta ste  and reason no less th an  Le N ô tre ’s 
formal gardens. Landscape gardening— K azinczy 
claims— should be the subject of earnest study , and 
indeed the best th ing is to  leave the ta sk  of laying out 
English gardens to  professional garden architects. 
W henever trees and shrubs are p lanted, clumps laid 
out, the first requirem ent is the beau ty  of form; i.e. 
th a t  ta ller trees form the backdrop to  sm aller p lants, 
and their size and colour harm onize w ith each other. 
The result is the un ity  of the character of the place. 
Besides, the topographical features of a garden 
should be basically identical w ith those of the  su r­
rounding area; nothing is more ridiculous th an  a r ­
tificial m ounds in a place th a t is otherwise flat, lakes 
and stream s where w ater has to  be carried in buckets, 
or rocks were they  m ust be hauled from miles away. 
The character of true  beau ty  is quiet grandeur, and 
the English garden of the right style is where one 
feels h ’mself no t in a park  bu t in beautiful nature. In 
K azinczy’s view an English garden does no t neces­
sarily require a lot of space; a small piece of land can 
be tu rned  into a perfect English garden if arranged 
properly; he regarded Count Lodroni’s garden a t

Fig. 4. Betlér, freemasons' pavilion (Photo J. Sisa)

N euhaus near Salzburg as a superb  exam ple of 
th a t.

The landscape park a t  B etlér was laid ou t by the 
A ndrássy fam ily a t abou t the  same tim e as H otkóc. 
Here the garden and its ornam ental s truc tu res are 
preserved. Some of them  are sim ilar to  those th a t 
once stood a t  H otkóc, such as the  ro tunda, H erm es’ 
g ro tto , the  Chinese pavilion, or the  freem asons’ p av i­
lion.

In the first decades of the 19th century , the pop­
u larity  of the English garden was undoubtedly  fu r­
ther prom oted by the  ever increasing in terest in E n ­
glish institu tions, English culture, and English fash­
ion. “There is scarcely a E uropean country  in which 
the Anglom ania rages more fiercely th an  in [H un­
gary ]” com m ented a contem porary  English visitor, 
Mrs. Gore in her book, “ . . . The English language 
has been of late years extensively cu ltiva ted  am ong 
the higher classes; and the  nam es of our popular 
w riters and a rtis ts  have become ‘fam iliar in their 
m ouths as household w ords.’ . . . N or are our m an­
ufactures less appreciated  . . . there  is scarcely an 
event of English life,— a folly of London fashion,— or 
an invention of B ritish industry ,- which does not
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Fig. 5. Betlér, Hermes’ grotto (Photo J. Sisa)

find adm irers and  com m entato rs and  im ita tors, 
am ong th e  H ungarians of respectable degree.” 19

Mrs. Gore could have added the  (by then  ub iqu i­
tous) landscape gardens to  her list of English im ­
ports. A t th is  tim e landscape parks had become so 
w idespread in H u n g ary  th a t  in the  topographical 
handbooks one can hard ly  find a  coun try  house m en­
tioned w ith o u t the  rem ark: ‘‘it  is surrounded by a 
beautifu l English g a rd en .” Their geographical d is tri­
bution  in the  coun try  was ra th e r uneven. The m ost 
im p o rtan t parks were laid o u t in the  w estern p a rt of 
the  country , called T ransdanub ia , where the  largest 
esta tes  were s itu a ted  and a g rea t num ber of a ris to ­
cra ts  had th e ir homes. In  m ountainous U pper H u n ­
gary  (now Slovakia) and  T ransy lvan ia  (now p a rt of 
R um ania), ow ing*partly to  the  topographical con­
ditions, p a rtly  to  the  lim ited w ealth  of the  noblem en 
living there, English gardens were sm aller. G ardens 
in the  G reat H ungarian  P lain , where the  clim ate is 
harsh  and  few a ris tocra ts  were settled , gardens were 
few and far between.

W hen, in 1819, D uke Joseph of H apsburg , P a la ­
tine  of H ungary  acquired an esta te  a t  A lcsút, he 
in tended  to  create there  a garden th a t  could serve as

a model for o ther H ungarian  gardens and also as a 
source of exotic p lan ts .20 In  the  barren countryside 
he laid ou t a beautifu l garden w ith two stream s and 
a lake, w inding paths am ong the  rolling hills, a spe­
cial collection of trees and a num ber of small o r­
nam ental structu res. I t  was recorded th a t  P alatine 
Joseph— him self an a rd en t s tu d en t of bo tany  and an 
enthusiastic  ho rticu ltu rist— liked to  walk in the 
park , sim ply dressed, w ith a shovel, a hoe or a pair of 
pruning-shears in his hand, tending  the p lan ts and 
issuing directions as to  where to  lay ou t new alleys or 
clumps. He had a num ber of trees p lan ted  un til then  
unknow n in H ungary , such as cedar of Lebanon and 
the  tu lip  tree. A fter the  Second W orld W ar his great 
Neoclassical m ansion was w antonly  demolished, now 
only the portico rem ains; from the  lack of m ain te­
nance the  vegetation grew uncontrolled. The reh a­
bilitation of the  park  is now in progress. Today a 
special feature of the  garden is the form er chapel, 
where a small exhibition of the  h istory  of H ungarian  
gardening was opened a few years ago.

N ot far from Alcsút is Seregélyes, where a small 
landscape garden was laid out for Count Ferenc 
Zichy, a t  the same tim e and in the same m anner as
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Fig. 6. Ármin Petz, plan of the Zoological Garden in Pest. Vasárnapi Újság, XII. 1865, p. 161

Alcsút. I t  is beyond doubt one of the  gardens which 
were inspired by Palatine Jo sep h ’s p a rk .21 This 
place, which was the scene of fierce fighting in the 
Second W orld W ar, is also in teresting because it has 
recently been restored together w ith the dried up

lake, the bridge crossing it, and the  Neoclassical 
house.

In  1825 the  Benedictine m onk F áb ián  Szeder 
published a theoretical trea tise  under the  title  Az  
Angoly Kertekről (On English Gardens), which, w ith
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Fig. 8. W. T. Clark, design for a conservatory for Count Károlyi, 1833. Budapesti Történeti Múzeum, 17.648.10

its 28 pages, was until then  the  longest w riting  on 
landscape gardening in the  H ungarian  language.22 In 
his work Szeder tre a ts  the  sub ject in a scientific w ay 
and provides exact prescriptions. H e m ethodically  
discusses the  principal elem ents of landscape g a r­
dens, such as m ounds, rocks, grottoes, valleys, flat 
te rra ins, lakes, rivers and  stream s, and  paths. He 
advises to  p lan t the  trees in such a w ay th a t  those 
closest to  the  p a th s should be the  lowest, while the  
size of the  o thers should g radually  increase in p ropor­
tion to  th e ir d istance from the  paths. Szeder then  
proceeds to  give a catalogue of trees and shrubs, 
grouped according to  th e ir size, the colour and shape 
of the ir leaves, and the  colour of the ir blossom and 
fru it. The trees should be arranged  in such a m anner 
th a t  v istas open up as one w alks in the  park . In  
general, in Szeder’s view, English gardens require 
large, open spaces; no landscape park  can be laid out 
if there  is n o t enough room. (Here he con trad icts  
K azinczy’s earlier s ta tem en t, i.e. th a t  lim ited space 
does no t affect the  qua lity  of the  garden.) Szeder also 
rejects the  abundance of ornam ental struc tu res, and

rightly  calls them  features typical of outm oded pic­
turesque gardens.

Beside the  few H ungarian  w ritings available on 
the subject of landscape gardening, patrons and 
arch itects drew m ostly on Germ an publications. For 
instance, the  au th o r and theorist Ferenc Kresznerics, 
active in the  la te  18th and early  19th centuries, 
possessed a book en titled  Englisches Gartenbuch 
(Leipzig, 1753).23 K azinczy m entioned H irschfeld’s 
and G rohm ann’s works as the  ones preferred by 
H ungarians. Count Is tv án  Széchenyi used Prince 
Piickler-M uskau’s fam ous Andeutungen über Land­
schaftsgärtnerei (S tu ttg a rt, 1834).24 B ut there are in ­
dications th a t  some English books had also found 
the ir w ay to  H ungary . C ount János Keglevich, an 
en thusiastic  bo tan ist and m em ber of the  K. K. 
G artenbau-G esellschaft, had B ritton  and B rayley’s 
25-volum e work The Beauties of England and Wales 
(London, 1801-1818) in his library , which m ay have 
provided some inspiration for the landscape park  he 
created around his house a t K istapolcsány in the 
1820s and  ’30s.25 In  the  1840s Keglevich laid ou t yet
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another English garden a t N agyugróc. W hile work 
was in progress, he m ade a long journey in western 
Europe, which included a visit to  England. In  1845, 
ano ther England-goer, Baron József Eötvös p u b ­
lished a novel en titled  A falu jegyzője (The Village 
N otary); in it he described a fashionable type  of 
H ungarian Anglom aniac who built him self a house 
on the approved lines as laid down by Jo h n  Claudius 
Loudon in his Encyclopaedia of Cottage, Farm and 
Villa Architecture and Furniture (London, 1833).26 
W hether any of Loudon’s immensely popular p u b ­
lication on landscape gardening were known and 
used in H ungary, should be a subject of fu ture  inves­
tigation.

From  the late 18th century  on, landscape-style 
public gardens began to  appear in the H ungarian 
cities; first of all in Pest, the v irtual, and soon also 
official capital of the  country. The first one, Baron 
O rczy’s garden, was discussed above. M argaret Is ­
land, probably  the  most beautiful of all gardens in 
Pest and Buda, was also a private  p roperty .27 S ta r t­
ing from 1795, it was laid out by P ala tine  Joseph, the 
creator of the garden a t Alcsút. A t M argaret Island 
his gardener was K ároly Tost, son of court gardener 
Josef Tost in Vienna. U nder the guidance of P alatine 
Joseph, K ároly  Tost tu rned  the  uncivilized lands 
into a landscape park  by creating clumps and lawns, 
laying ou t winding p a th s and flower-beds. In  the 
process he planted some rare trees such as lime, plane 
and tu lip  tree. The island, surrounded by the two 
branches of the m ajestic D anube river, fascinated 
Miss Pardoe, who visited it in the late 1830s. In  her 
book she gave an inform ative and graphic descrip­
tion of w hat she saw there:

“M argaret Island is a perfect gem in its way; and 
is, morever. historically interesting.

I t is about two miles and a half in length, and half 
a mile broad; and was for some tim e appropria ted  by 
the Palatine as a public prom enade; bu t the destruc­
tion am ong the trees and vines was so great, th a t  he 
was compelled to  deny admission to the island from 
the Pesth  side, and limit the  permission of ingress on 
the o ther shore to  such individuals as, from the  re­
spectability  of their appearance, m ight be presum ed 
not to  indulge in w anton mischief.

We had been to ld  th a t  the M argaret Island is 
p re tty , but we were nevertheless unprepared to  find 
it so really beautiful as it is. From  the w ater nothing 
is to be seen bu t s ta te ly  trees, w ith here and there a 
stretch  of turf: b u t the  landing is no sooner effected, 
and the wooded belt passed, th a t  the visitor finds 
him self in a large garden full of fru its and flowers, 
and kept w ith the greatest care; whence he arrives a t 
the jardin anglais, which is do tted  over w ith exotic 
trees and shrubs, in the m idst of which stands a

Fig. 9. W. T. Clark, design for a conservatory for Count Károlyi, 
section of the dome. 1833. Budapesti Történeti Múzeum. 17.648.4

p re tty  villarette; the ground-floor serving as the resi­
dence of the  head-gardener, and the upper a p a r t­
m ents as the  pied-à-terre of the  Archduke when he 
visits the island.

The house is built against one of the three ruins 
which still exist of the  good old tim es, when th is 
lovely spot was the  abode of royalty  and religion; 
and before it stretches aw ay a small v ineyard of 
choice quality ; which, in its tu rn , is once more suc­
ceeded by gardens and shrubberies. E very  na tu ra l 
advan tage has been carefully heightened; and de­
spite the beds of rare and gorgeous blossoms which are 
scattered  over the  greensward, a rt has been bu t the 
handm aiden of taste , and m ade everywhere subser­
vient.

Such, as a general outline, is the M argaret Island; 
but its varie ty  of sun and shadow, of flowers and 
forest-trees, its covered walks, its bright glimpses of 
the glancing river, its ivy-draped  masses, and its 
hoar and m ouldering ruins, defy mere verbal descrip­
tio n .”28

In the second half of the  19th century , th is idyllic 
park  was tu rned  into a veritable Volksgarten, com-
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Fig. 10. I). Low, design for a conservatory for Count Erdôdy, 1868. Vas Megyei Levéltár, Szombathely, XIII( 10)41

plete w ith public ba ths, hotels and a casino; la ter 
spo rts  g rounds were laid ou t. D uring  all these 
changes m uch of the  original charm  of the  place 
has been lost.

Som ething sim ilar happened to  the  Városliget, or 
C ity P ark , in English, the  par excellence public g a r­
den of P es t.29 The area, ab o u t one sq km  in size, was 
a w aste-land in the  la te  18th cen tu ry  w ith  little  more 
th an  a  few sand-hills and  a swam p in it. F irst, at 
M aria T heresa’s order, willow-trees were p lan ted  
around  the  swam p; tow ard  the  end of the  century  
acacias were in troduced  in order to  m ake the  quick­
sand firm. Soon m ulberry  trees were p lan ted , on 
which silkworm s fed. T h a t was the tim e when the 
first p a th s  were laid out. In  1799 the  area was leased 
to  P rim a te  József B a tth y án y , who decided to  create 
a pa rk  there. The P rim ate  en tru sted  R udo lf W itsch 
w ith the  task  of preparing the designs. W itsch was a 
com petent and well-read surveyor and  garden-design­
er in P est, a u th o r of a book on the  m ethods of 
tu rn ing  sandy  areas in to  hospitable lands and  the 
practical principles of laying o u t gardens.30 H e had

the  swam p drained by m eans of a canal, which su r­
rounded two small islands. (This became la ter the 
northern  border of the lake.) He also laid ou t a 1-km 
long avenue lined w ith poplars and chestnut-trees, 
which was in tended to  be the  m ain thoroughfare 
leading to  the  City P ark . The avenue, w ith six rows 
of trees, continued in the park , where o ther alleys 
were also laid out. W itsch m arked out the  outlines of 
a serpentine lane along the  border of the grounds; 
la te r a road was built along th is line, used m ainly for 
carriage rides. Owing to  prim ate  B a tth y á n y ’s death , 
W itsch’s scheme was only partia lly  realized.

A new era began in the h istory  of the City P ark  
when, in 1808, the Szépítő B izottm ány (Commission 
of City Beautifying) was founded under P alatine 
Jo sep h ’s patronage. One of the  objectives of the 
Commission was to  create a new garden in the  City 
P ark . In  1813 a com petition was announced for a 
new design. In  th is som ew hat unusual com petition a 
G erm an garden designer, H einrich Nebbien won, 
who had been in the  service of the  H ungarian  B runs­
wick fam ily. His designs are of g rea t im portance,
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Fig. 11. W. Burn, design for a cottage, 1855. Magyar Országos Levéltár, T 3. 513/2

since they  served as the  basis for the City P ark  as we 
know it today.

In  his lengthy specifications combined w ith a 
treatise on the theory  of gardening, Nebbien discuss­
es, am ong other subjects, the origin of the landscape 
garden.31 He calls W illiam K ent the fa ther of the  a rt 
of gardening; thanks to  his efforts, England has 
achieved a leading position in th is field. Y et it is 
H um phrey R epton who has fully developed the 
potentialities of the landscape garden; instead of 
try ing  to  im itate  pain ted  landscape, he has created 
gardens th a t form a p a rt of nature.

Nebbien him self followed the  exam ple of his E n ­
glish colleagues, and designed a large landscape park. 
He prescribed the suppression of the earlier system  of 
avenues and designed winding p a th s  all over the 
grounds. The central p a rt was to  be taken  up by a 
large lawn and a lake, and the areas along the  borders 
were to be strew n w ith oval clumps. The above a r­
rangem ent is in fact related  to  C apability  B row n’s 
style. Nebbien also gave a list of trees and shrubs, 
both exotic and native, which should be p lan ted  in 
order to  achieve a colourful effect . Of the two islands, 
the large one was to be home to  a grange bu ilt in the
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Fig. 12. H. E. Miller, design for Keszthely park. Magyar Országos Levéltár. T 3. 530

Fig. 13. H. E. Miller, design for Keszthely park. Magyar Országos Levéltár, T 3. 531
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Sw iss-Italian style, while on the  small one a m onu­
m ent was to  be erected to Jean -Jacque  Rousseau. 
Nebbien designed a R om an Doric colonnade, m od­
elled loosely on the B randenburg Gate, as the en­
trance to  the park, and a casino and an am phitheatre  
inside the  park.

The grandiose structu res were never executed, 
bu t the park was eventually  laid ou t approxim ately  
along the lines as suggested by  N ebbien. The ensuing 
decades also saw the fu rther enrichm ent and modifi­
cations of the park. In  1866, for instance, a large 
zoological garden was created to  Árm in P e tz ’s design 
in the  north-w estern part, itself a rem arkable lan d ­
scape park  w ithin the  g reater landscape p ark .32 An 
English traveller, who visited the zoo soon after it 
was opened, m ade the following enthusiastic  rem arks 
about it: “The Zoological G arden forms only one 
portion of the Stadtw äldchen [i.e. the City Park], but­
it is very extensive and adm irably  laid out, so th a t it 
appears much larger th an  it is. The collection of 
beasts and birds is by no m eans despicable, and their 
hab ita ts, as well as ponds and lakes for the  w ater- 
foul and the fishes, are tastefu lly  im agined and dis­
posed . . . The garden contains, also, m any in te rest­
ing botanical specimens, and some rare trees, m any 
of them  altogether new to  an English eye.”33 L ater a 
num ber of different buildings and m onum ents w ent 
up in the City P ark , and its horticu ltu ral character 
was also changed.

As we have seen, m any English gardens were laid 
out in H ungary  in the  late 18th and early 19th cen­
turies, w ithout any  English garden designers being 
involved. There appears to  be, however, one field of 
gardening, where B ritish expertise was needed, and 
th a t is the construction of conservatories and related 
installations. W hen, in 1803, Prince Miklós E s te r­
házy was in London, he bought a steam  engine built 
by a D avid M atson, which pum ped ho t w ater to  a 
bath  and a conservatory in his garden a t  K ism ar­

to n .34 In 1833 W illiam Thierney Clark, the London 
engineer who la te r designed the  Chain Bridge in Pest, 
prepared designs for a conservatory  for C ount K áro ­
lyi, to be set up in the la t te r ’s garden in P est.35 (This 
s truc tu re  was never built.) In  1846 Baron K arl Hügel 
invented an appara tu s, for which he sought the  a p ­
proval of B ritish  engineers. Count Is tv án  Széchenyi 
w rote for him two le tters of recom m endation, one to  
Adam Clark, and the o ther to  George R ennie.36 The 
le tte r to  Clark runs in these words: “My dear Clark. 
The bearer of th is is Baron Charles Hügel a p a r­
ticu lar friend of mine.— He travelled  all over the 
world, . . .  he is besides an accom plished gardener 
. . . He and his gardener m ade an invention of a 
heating apparatus, and his purpose is now to  get 
some inform ation in England as to  the  usefulness and 
practicab ility  of his p lan .— P ray , take  him under 
your protection, and p u t in connection w ith your 
friends in order th a t  he m ay get some useful hints 
and the necessary practical advice.” Even as late as 
in 1868, Count Sándor E rdődy tu rned  to an E d in ­
burgh architect, D avid Low, for the  designs of a 
conservatory and a stove, which were la te r built near 
his country  house a t  Vép.37 O ther garden structu res 
m ay also have been built from designs by English 
architects. There are a couple of drawings, dated  
1855, for small cottages by W illiam Burn, the  Scot­
tish arch itec t resident in London, in the  archive of 
the Festetics fam ily.38 These could have been models 
e.g. for gardeners’ or gam ekeepers’ lodges.

I t  was only in the  1880s th a t, a t  last, the  design 
of a park was en trusted  to  an English landscape 
architect. Count Tasziló Festetics, who, incidentally , 
had an English wife, assigned H enry  E rnest Milner 
to the  task  of restoring his neglected garden a t 
K eszthely .39 Y et here, only p a rt of the  park  was kept 
in the  English style; the  areas close to  the  palace, in 
conform ity w ith the  prevailing fashion, had to  be 
laid ou t in the  form al m anner.
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“THE HIGH-SOARING AND THE EARTH-BOUND POOR” 
An unknown issue of MA from 1925

von

G. Andrási

In 1925 MA, the  A ctivist review of the H ungarian  
and in ternational avan tgarde  edited by Lajos K as­
sák. celebrated an im portan t jubilee: the beginning 
of its ten th  volume. In  the h istory of the press organs 
of the “ ism s” th is is an unusually long span of life, 
since — ap art from a few exceptions — m ost of them  
lived for one or two years or published only one or 
two issues.1 This had m any diverse reasons: beyond 
their alm ost general critical financial conditions the  
ex trao rd inary  acceleration of “ a r t historical tim e” in 
the 20th century, the  fast succession and coexistence 
of the “ ism s” , the continuous “ rew riting” of the 
concepts of novelty  and modernness, the massive 
and im patien t emergence of new principles, trends, 
artistic  products and novelties have played a m ajor 
part. Crises, rup tures and conversions were frequent 
in the h istory of every “ ism ” : seemingly indissoluble 
groups and alliances of a rtis ts  fell a p a rt and were 
reorganized to  new groupings; phalanxes based on 
principles and artistic  theories collapsed spectac­
ularly.

The same happened to  MA and its collaborators: 
its predecessor, A Tett, had been banned in 1916 
because of its in ternationalism  and open anti-w ar 
a ttitu d e , and its collaborators did no t follow K assák, 
its editor and ideologist, unanim ously. N ot all of 
them  joined the  staff of MA although w ith the  new 
review Kassák w anted to  ensure the  continuous pres­
ence of his group in the intellectual life of the  age. Let 
us recall only the great rup tu re  in 1917 when the 
poets and w riters A ladár K om ját, József Révai, J ó ­
zsef Lengyel and M átyás György left the review 
together, and the anthology of verses they  published 
independently  bore the characteristic title  1918 Lib­
eration, drastically  proclaim ing their opposition to 
Kassák and his group. The same lack of un ity  s tarted  
in the years of the Viennese em igration when Mózes 
K ahána, Sándor B arta  and finally Béla Uitz, left the 
staff of MA owing to artistic  and political differences 
of views which had also some personal overtones. So 
it was more or less na tu ra l th a t  in the 1920s “ the 
editors tu rned  more and more to  works from 
ab ro ad ” .2

The fact th a t  th is forum of H ungarian  Activism 
could survive for ten years am idst the  shocks of 
different political, a rtis tic  and personal conflicts was 
mainly the work of K assák although it is a well- 
known fact th a t  his editorship  had certain  au tocratic  
features. Publishing —  m aybe ap a rt from a few 
m onths under the  Republic of Councils in 1919 —  
m eant serious financial difficulties for K assák, Jo lán  
Simon and some collaborators also personally, since 
they  had to  wage a perm anent struggle for procuring 
the costs for the next issue. (MA did not pay for the 
published w ritings and reproductions.) K assák w rote 
to  Ödön Mihályi in 1921: “Things are getting  increas­
ingly difficult and like th is every th ing  is sure to 
flounder. Consider th a t  the  cost of producing one 
issue is over 9000 crowns; if we sell every copy, we get 
only the production cost so th a t  we can tu rn  ou t the 
nex t issue.”

Despite every th ing  MA publishd 8 issues in 1921 
and 1922, 6 in 1923 b u t only 4 in 1924. The page of 
the issue of Ja n u a ry  15 1925 proclaim ed proudly: 
“X th  volum e — jubelee (sic) issue — 1925.” Much 
more in teresting  th an  the  m isprin t was the  “pious 
frau d ” th a t  the  editors — unlike the  trad itions of MA

opened a new volum e w ith the Jan u a ry  issue of 
the  review. U ntil then  they  had followed the  ap p ear­
ance of the first num ber on N ovem ber 15th 1916, and 
s ta rted  the new volum e every N ovem ber (sometimes 
O ctober).3 One m ay suppose th a t  they  wished to 
bring nearer the  ten-years jubilee: th is was all the 
more probable as before th is  the last issue had a p ­
peared in Septem ber 1924. This long and certainly 
invo lun tary  silence dem onstrates the critical con­
ditions and the  increasing difficulties. A lthough in 
the colophon of the  Jan u a ry  issue of 1925 the  false 
da te  “Volume, IX , issue 8—9 ” , can be read (probably 
as an error of setting  taken  over from the real volume 
IX , issue 8-9) th is is. w ithout any doubt, the 1st issue 
of the  ten th  volume of MA.

A part from th is the  h istory  of lite ra tu re  has 
known so far abou t a single and last issue of MA 
which appeared on Ju n e  15th 1925, w ith the date  
“ Volume X , issue 3 -4 ” , and in troduced the  avan t-
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Fig. 1 The cover page of MA (volume X, issue 2)

garde group “ Das junge Schlesien” . (The young Sile­
sia.) This, and  the  above-m entioned jubilee issue 
close the  original MA-series preserved in K assák ’s 
esta te , and n a tu ra lly  also the  com plete facsimile ed i­
tion  ed ited  in 1971 by the  Academ y Publishing 
H ouse, B udapest. The circum stance th a t  the  first 
and  th ird -fo u rth  issue of the  ten th  volum e are avail­
able and  the  second is missing, is no t surprising if we 
know the  inconsistencies and m isprin ts in da ting  and 
num bering because — based on w hat we know, one 
was en titled  to  suppose th a t the  missing second issue 
of volum e X did n o t ex ist a t  all. (K assák him self 
passed over the  m atter: in his book History of the 
Ism s —  although previously he analysed his review 
from issue to  issue —  he described the  last num ber of 
MA afte r the  jubilee issue.)4

B u t in th is case there  was no m isprint: the  m iss­
ing second issue of the  ten th  volum e of MA of 1925 
does ex ist.5

I t  is much sm aller the  previous, large-size copies 
from O ctober 1922 to  the  jubilee issue; indeed, it is 
only half the  size of the  last issue to  MA “which 
appeared  in a regular q u a rto ” .5 I t  runs to  one prin ted  
sheet and, — in co n tra st to  the  practice of the  last 
period of MA —  it is unilingual, and to  boot, German.

On March 22nd, 1925 the  MA-group organized a 
so-called “propaganda-evening” in the  Viennese 
Schwarzwaldsaal. This was not a novelty  in the his­
to ry  of the  review, since the publishing ac tiv ity  of 
K assák and his group had trad itionally  been com ­
plem ented w ith exhibitions, recitals, lectures, m a ti­
nées. However, th is program  in the  Schwarzwaldsaal 
m ust have been very im portan t; as shown also by its 
title , “ 1st G erm an P ropaganda-E vening” signalling 
probably  the first in a program  series of several even­
ings in Germ an.

Considering th a t the cover page of the second 
issue of volum e X shows the inv ita tion  to  the  eve­
ning, and one can read its detailed program  on pages 
12-13,7 it is very probable th a t  th is is one of the 
special issues well known in the  h istory of MA, a 
special issue edited on the occasion of the F irs t Ger­
m an P ropaganda Evening organized on M arch 22nd 
1925. On page 5 the constructiv ist poster of the 
Evening designed by H ans Suschny was reproduced, 
the  same one could be discovered on the right side of 
the  well-known contem porary  photo8 where the Kas- 
sák-group was photographed on th a t particu lar eve­
ning. This idea of a special issue is also supported  by 
the  fact th a t  if we com pare the program  w ith the 
tex ts  in the  review we find so m any sim ilarities th a t 
we are en titled  to call th is issue the “score” of the 
Evening. “Those Viennese a rtis ts  who sym pathized 
w ith the m ovem ent of MA appeared in the  Schwarz - 
waldsaal. Paul Em erich, a well-known Viennese ac­
tor, recited the works of the  poets of MA, and the 
avan tgarde  w riter and  pain te r H ans Suschny gave a 
lecture abou t the au thors of the review .” L ater K as­
sák rem em bered th a t  “ beside m yself József Nádass, 
Andor N ém eth and T ibor Déry appeared personally: 
they  recited or read their te x ts ” .9

So w hat were the  contents of the penultim ate 
issue of MA?

F irstly  a leading article by K assák w ith the title  
Leben wir unsere Zeit (Let us Live w ith our Times) 
published by its au th o r in H ungarian only in 1926 in 
Korunk which is identical also w ith the  title-giving 
article in the  recently published collection10 of K as­
sák ’s w ritings on a rt.

This is the  last program -article of MA and K as­
sák ’s last m anifesto in the review in which he for­
m ulated  the  up-to -date  concept and new function of 
aesthetic  quality  from the  activ ist platform  of art- 
philosophy: the aim of new a r t  was to  restore the old 
harm ony between constructive and functional crea­
tive ac tiv ity  and the life (economy, society, politics). 
“ Back to  life!”— proclaim ed K assák w ith e n th u ­
siasm and optim ism ; his confidence in " th e  will and 
action changing all our possibilities of life" relied on 
the  tru ly  logical and ra tional principles of Construe-
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tivism . The tragedy  of th is constructive-function­
al theory  was th a t life— w ith its different organisa­
tion and stable labyrin ths of diverse interests 
rem ained in m ost cases indifferent to the  salvation 
approaches of a rt. Instead  of the long-desired society 
w ith the “ spontaneous sponsorship of the  com m un­
ity ” , the  individual practice in which every a rtis t 
“gave himself a lifelong o rder” (Gábor K arátson) 
rem ained the  dom inant characteristic.

K assák’s article — like The Book of New Artists 
edited together w ith László M oholy-Nagy in 1922

was imbued with a confident, “naive-teehnocratic- 
a l” a ttitu d e .11 I t  recalled the ideas of Fernand  Léger 
exposed in 1924 in his essay The Aesthetics of the 
Machine abou t the  artistic  consequence of the hu ­
m an environm ent transform ed by technics.12 We can 
read in the  article of Kassák: “ . . . it is sure th a t  a 
perfectly built machine of a perfectly constructed 
poem cannot be ugly .” Léger: ’’Are there two really 
beautiful paintings am ong thousand? From  hundred 
factory-produced objects th ir ty  are beautiful and 
solve the great problem of a rt of being beautiful and 
useful sim ultaneously .” 13

The argum entation  and cognitive system  of K as­
sák ’s m anifesto — like the  constructive theory  of a rt 
in general — is reasonable, logical and rational 
alm ost in a post-avan tgard ist sense. B ut a t the same 
tim e — true  to  the  nature  of all ideologies — it 
contains also certain messianistic, U topian features 
despite K assák’s unusual declaration th a t “N a tu r­
ally we do no t claim the world-redeem ing signifi­
cance of our w ork” . This paradoxial messianism - 
paradoxical because it stressed and guaran teed  the 
need for an undoubtedly  practical and aesthetic for­
m ation m erely by a U topian “be-it-principle” in the 
background of the  “creation of new objects and 
fac ts” and “the  W ord tu rned  action” . A fter a few 
years it became impossible to  ignore the deafness of 
societies to  prophecies as in the fam ous case of Nin- 
iveh, and ultim ately  the dangerously changed so­
cial-political situation  fru stra ted  all faith  in any  real 
com m unity: after the gradual narrow ing of the living 
space of avan tgarde m ovem ents the B auhaus was 
also forced to em igrate overseas. In  1925 when K as­
sák w rote his article the faith in a new age and a new 
type of man could be still alive b u t it is incontestable 
th a t already a t th a t  tim e “relative reality  and a b ­
solute faith  combined in a strange way: the absolute 
was brought down to the  world from transcendence 
not only in relation to  the fu ture b u t also w ith regard 
to  the p resen t.” 14

This tim e the A ustrian w riter-poet-artist H ans 
Suschny15 published an artistic  m anifesto, a real ac­
tiv is t tex t: its views and style dem onstrate  the influ­
ence of the m entality  of the  H ungarian  avan tgarde

Fig. 2. The poster of the “propaganda-evening" by Hans Suschny
(p. 5)

and personally K assák. Suschny focused his ideas on 
the principle “Create — not shape!” —  proclaim ing 
the p rio rity  of productive a r t over the  mimetic- 
reproductive mode of creation. We can im agine hear­
ing K assák: “ As individuals w ith a vision of h istory 
and the  world, we m ust kill our passivity . ( . . . )  We 
become productive men we create .” I t  is rem ark­
able in Suschnys m anifesto th a t  he poses a r t  as a 
question, a problem . This is a central concept of 20th 
century  a r t  theories: the  idea of the  in terio r evolu­
tion of idioms according to  which the  aesthetic  a n ­
swer to  the “ id iom atic” questions raised in, and 
through the works leads to  questions form ulating 
them selves on the  higher level of the  developm ent of 
a rt. This m akes to  move and causes “ the inevitable, 
in ternally  logical and externally  organic fu rth er de­
velopm ent of a r t ” (K andinsky). “ But those closed in 
petrified old forms which m ean problem s solved since 
a long tim e, those for whom every problem  has been 
solved, do no t feel the  need of new solutions because 
they  do not see new problem s” —  w rote Suschny.

The m ost in teresting point in the  “M anifesto” 
which seems strange, considering the  dom inan t con­
stru c tiv is t a ttitu d e  in the  group of MA, is its 
“farew ell” to  the avan tgarde. According to  Suschny 
“ the work of Constructivism  is closed. W ith it we
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Fig. 3. The program of the “propaganda-evening'’ (pp. 8—9)

have buried  the  last ‘ism ’. We en ter a new era —  the 
ismlessness of universal c rea tio n ” . These lines d irect 
our a tten tio n  to  the  circum stance th a t  in analyses of 
the  H ungarian  av an tg ard e  nuanced differentiation is 
often absent, and A ctivism  and C onstructivism  are 
merged. The m ain body of the  H ungarian  avan t- 
garde led by K assák  declared them selves A ctivists 
a fter 1919. They declared it publicly in F eb ruary  
1919, and  the  a ttr ib u te  “A ctiv is t” figured in the  
sub title  of MA until its cessation. They called the ir 
m ovem ent A ctivism  all along; it was characterized 
by a  p articu la r leftist-radical ideology, world view 
and philosophy of a rt. This com prehensive ideologi­
cal p latform  was Activism  which, in th is sense, did 
no t belong to  the  isms conceived as a rtis tic  trends 
and styles. O f course H ungarian  Activism  was a l­
w ays re la ted  to  one of the  isms which could be de­
scribed in aesthetic  and form al term s, depending 
w hich of them  was qualified as the  m ost up-to-date, 
m easured by the  given developm ent degree of its own 
ideological system . I t is well known th a t  K assák  and 
his group believed firmly and  for long th a t  C onstruc­
tivism  was nearest to  Activism  owing to  its society- 
and environm ent-build ing n a tu re .1" K assák and  the

leading theorists of MA —  Ernő K állai and Endre 
G áspár —  were clearly aware of the  substan tia l 
characteristics distinguishing Activism and Con­
structiv ism . Hence there is no contradiction between 
the lines “ bury ing” the isms in the  M anifesto and the 
u ltim ate  s ta tem en t in the  th ird  longer article p ro­
claiming Activism.

I t  is a s tudy  of Endre G áspár,17 Thesen über 
K unst (Theses on A rt) in 15 points containing ex­
plications on the  philosophy of a rt.

The key concept of G áspár was synthesis, syn­
thetic  a r t  as an aim. The European avan tgarde had 
discovered “prim itive a r t ” early: th is ancient, h a r­
monious culture built on a mode of creation in un ity  
w ith the world and everyday life. G áspár enum erat­
ed the  aesthetical conclusions following from u n ­
derstanding  the  essence of prim itive a rt. Such is the 
in te rp re ta tion  of prim itive as a synthesis, the spon­
taneous, problemless “creative” activities of “prim i­
tive m an ” w ith the un ity  of “ subject and ob ject” and 
the cult of the  child who, before the  emergence of his 
ego aw areness existed, like prim itive man, as a 
m etaphysical p art of w orld-entity  when “his lan­
guage, ‘the  world language’, has not y e t become a 
subjective means of expression bu t was a means of 
substance” . Like in some o ther theoretical works of 
the period, G áspár also believed th a t the  R enais­
sance had been the  g rea t rup ture, the  “g reat decline 
in the  h istory  of a r t ” , the  first crudely individualistic 
age in which the un ity  of objective and subjective 
had fallen to  pieces. Simplifying the  process, there 
were two ways open to  art: on the one hand subm it­
ting  to  the objective, ex terior forces which could 
dom inate everything (according to the a rt theory  of 
Activism this could lead only to reproduction, the 
“ self-sacrifice of creation” ). This type of a r t had been 
rejected already by the m ovem ent preceding A ctiv­
ism — the “ Eight” .18 The pain ter, K ernstok called it 
“accom odating a r t ” which, “ in the  service of one or 
ano ther ideology or social class, was a means suitable 
for class ag ita tion  or consciousness” .19 The other 
course was the extensive spread of the subjective, the
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ego reacting only to  itself which would consecrate the 
disruption of ancient harm ony from the o ther side, 
since through it the  work and its creator would “ lose 
every connection w ith the universe". The solution 

and here one m ust recall the lines of K assák in his 
above-analysed article about the long-desired un ity  
of art and life — : the only possible solution is the 
realization of a collective era because only the a rt of 
collective eras had been (and could be again) syn ­
thetic. This means a social and artistic  m ovem ent for 
the collective age, collective m an and collective art. 
These were the u ltim ate  goals of the  A ctivists in their 
broadest sense, and the m ovem ent — as Endre G ás­
pár pu t it — “m ade a resolute step" on the path 
leading to  th is ideology. There was another, related 
m otive discussed w ith  regard to  K assák 's article 
faith , the messianistic feature of Activism . According 
to G áspár the steps m ade in the sign of the activist 
world view “forced us to  keep our fa ith " . In this 
context the firmness of the last, 15th point of the 
“T heses.. .  ” is comprehensible and justified: “Activism 
is the road leading to new works and the new m an."

A part from these program  articles which, in a 
certain sense, “describe” the situation  of the activ ist 
m ovem ent in 1925 — the review published poems of 
the poets of MA. A ladár Tam ás, József N ádass and 
R óbert R eiter, transla ted  into Germ an, and prose 
w ritings from Andor N ém eth. The poems of N ádass 
and R eiter had been recited by perform ers in the 
Schwarzwaldsaal, ju s t as the two K assák-poem s on 
the back cover. R óbert R eiter 's  Tabala-song had 
appeared previously in volume IX , 3 -4 th  issue of MA 
in H ungarian, ju s t like K assák ’s poem 49 in the 
jubilee issue (vol. X. 1 ). The other poem of K assák on 
the back cover, 56, was published for the first tim e 
here, in the 2nd issue of vol. X, in G erm an.20

A part from the few “rep rin ts” in G erm an, a n o th ­
er argum ent supporting th a t th is issue of MA was a 
special program  issue for the Evening was the small 
num ber of pictures, a very unusual th ing  in the 
practice of MA known for m any years. We find only 
two pictures: Alfred H ro m a tk a ’s spatial construc­
tion and the reproduction of K assák 's “Relief".21

The evening in the Schwarzwaldsaal in 1925 
foreshadowed, in a certain  sense, the “ swan-song" of 
MA. The program s of the review were nam ely pro­
paganda-evenings also in the sense th a t  K assák and 
his collaborators had always used these oppor­
tunities for acquiring new subscribers since th is was 
v ital for the survival of the  review .22 The situation  
became critical when “ R om ania, Czechoslovakia, 
Yugoslavia and Poland first refused to  allow them  to 
hold these evenings, then prohib ited  also the  d is tri­
bution of the review’, for political reasons” .23

The o ther factor which caused the cessation of 
MA, besides financial difficulties, was the  “d isin te­
gration of the em igration” . U nder the  im pact of the 
slight consolidation of the s itua t ion in H ungary  more 
and more people said farewell to  Vienna. I t  was felt 
th a t beside the positive m otives of life in em igration

prim arily  the possibility of breaking w ith the 
provincialism  and conservatism  of the under­
developed cultural conditions in H ungary which MA 
utilized to the m axim um  — ano ther a lternative, th a t 
of re tu rn ing  home, was chosen by m any who, like 
this, got again involved in th a t  characteristically  
E ast-E uropean  trad ition  in which, beyond the p a r­
ticu lar problem s of the developm ent of a r t (some­
tim es even to  their detrim ent) - progressive a rtis ts  
thought th a t it was also their task  to aw aken the 
awareness of unsolved social questions and the new’ 
results of progressive m entality .

NOTES

1 “Namely the avantgarde reviews were edited at the time by 
their founding artists and collaborators, they had neither official 
nor semi-official support, they were not backed by any bourgeois 
publishing house; indeed, they fought for their life amidst the 
drumfire-attacks of official and non-official bodies, and we 
know that most of the public was also against them .’’ Lajos 
Kassák: Az izmusok története (History of the Isms), Budapest 
1972. p. 204.

2 Ilona Hh's: A Tett. Ma. 2 x 2  repertories. Foreword. PIM 
1975. p. 18.

3 Exceptions were the years 1917 and 1919 when volumes II 
and IV started also with the January issue.

4 See Lajos Kassák: Az izmusok története (History of the 
Isms), (hereinafter: Isms) p. 280.

5 The author of these lines found the so far known unique
copy of it among the small prints preserved in the archives of the
Kassák Memorial Museum. Budapest. Inventory no.: KM 1805.

8 See Isms pp. 280— 281.

7 The same program can be seen on page 141. of György 
fíónay’s book: Kassák Lajos alkotásai és vallomásai tükrében 
(Lajos Kassák, his Creations and Confessions). Budapest, 1971. 
The monography of Júlia Szabó also reproduced this picture and 
the cover page of the issue of MA in question but described it 
falsely as an invitation card. Júlia  Szabó: A magyar aktivizmus 
művészete (The Art of Hungarian Activism), Budapest 1981. 
picture 240., resp. 241.

s This picture can be seen, among others, in György Rónay's 
above-quoted work on page 140. Its title “MA-Evening in Vienna 
(1922)’’ is a mistake, caused probably by the number “22“ very 
much visible on the posters in the background but this did not 
mean the year but 22 March, when the evening was held in the 
Schwarzwaldsaal in 1925. (See also Júlia Szabó’s above-mentioned 
work, picture no. 242. with the date 1926.)

9 Isms pp. 272 273.
10 Lajos Kassák: Éljünk a mi időnkben! (Let us Live with our 

Time!), Budapest, 1978. pp. 89—93.

9 Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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11 “The electrification of villages, flights over the ocean, the 
concentric rebuilding of cities, the utilitarian re-evaluation of fine 
arts, all these mean the beginning of the fulfilment of the Word. 
(. . .) Look at the economically simplified dresses, the smooth, 
earnest fronts of the new houses, the gymnastic clubs of workers, 
the tramway-cabins, the increasingly perfectly formed and increas­
ingly fast cars, the shopwindows, and yourselves becoming more 
and more determined to create the new order —  and you will say 
that we are right.” (Excerpts from the article.)

12 MA printed Léger’s study in volume IX , nos 3—4. in the 
translation of Endre Gáspár.

13 Fernand Léger: A gép esztétikája: a gyárilag előállított 
tárgy, a kézműves és a művész (The Aesthetics of the Machine: the 
Factory-produced Object, the Artisan and the Artist); in F . L.: A  
festő szeme (The Painter’s Eye). Budapest, 1976. p. 54.

14 Zádor Tordai: Hogy is van az a messianizmus? (What about 
Messianism?), Új Symposium. 1980. October.

15 Hans Suschny was a Viennese artist belonging to Kassák’s 
circle. MA had published his verses, stage compositions, scripts 
and picture architectures since 1923. He was the senior editor of 
the last two issues of MA (vol. X. 2 and 3-4). The explanation is

that “the Austrian laws requiring it, the review had to have an 
Austrian senior editor right from the start” (Isms p 273).

16 In the period “prior to Constructivism” the characteristic 
trend of MA was Dadaism.

17 Endre Gáspár was a most active essayist and translator in 
the Viennese group of MA. His book Kassák Lajos — az ember és 
műve (Lajos Kassák the Man and his Work), Vienna, 1924, is 
up to this day one of the best studies showing deep understanding 
of Kassák.

18 The Hungarian Avantgarde -  The Eight and the Activists, 
Hayward Gallery, London, 1980 (ed. Joanna Drew).

19 Károly Kernstok: A kutató művészet (Experimental Art). 
In: Krisztina Passuth: A Nyolcak festészete (The Painting of the 
Eight), Budapest, 1967. p. 22.

20 Later the poem appeared in Hungarian in Tisztaság könyve 
(The Book of Purity) of Lajos Kassák, Budapest, 1926. p. 47.

21 See in Tisztaság könyve (The Book of Purity) as the fourth 
picture.

22 “A substantial part of the costs of MA came from its distri­
bution in Czechoslovakia and Yugoslavia . . (Isms p. 273).

23 Isms p. 281.
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HANNELORE SACHS: DER FLÜGELALTAR VON ST. MARIEN ZU BERNAU  

Evangelische Verlagsanstalt. Berlin. 1989

Bei dieser Schrift von Hannelore Sachs handelt es sich um eine 
gute Arbeit, wenn sie auch was schon der Name des Verlages 
vermuten läßt — ohne wissenschaftlichen Anspruch verfaßt 
wurde. In den Augen eines Flügelaltar-Spezialisten ist sie dennoch 
bedeutend genug, um in einer wissenschaftlichen Zeitschrift be­
sprochen zu werden. Es ist nämlich nicht üblich, die Flügelaltäre 

wenn man sich im allgemeinen auch voller Hochschätzung über 
sie äußert als Einheiten zu behandeln, ihre Statuen und Bilder 
mit gleichem Maßstab zu messen und vorzustellen, den Ursprung 
ihrer Stilmerkmale gemeinsam herauszuschälen, ihre Aussage, ihr 
„Programm“ gerade aus dem Zusamrnenspiel der einzelnen Kom­
ponenten herauszulesen. Gerade das geschieht aber hier, und es 
sind vielleicht Zeichen des Wandels der Zeiten, der höheren Sen­
sibilität der Fachwelt und damit des Verschwindens der Gleichgül­
tigkeit dieser eigenständigen spätmittelalterlichen Kunstgattung 
gegenüber. Noch mehr ist es ein Zeichen des Anschlusses an 
moderne Forschungsmethoden, daß die Autorin so viel Energie, 
ein so großes Volumen einem keine besonderen Qualitäten auf­
weisenden Altar zugewendet hat: hier ist nicht mehr aristo­
kratische Zurückhaltung, ausschließliches Interesse für die be­
deutendsten Schöpfungen, für den Lebensweg nur der maß­
gebenden Künstler am Werk, sondern es soll alles erfaßt werden, 
was für eine gegebene Region, für eine gegebene Stilperiode be­
zeichnend ist.

Das alles gilt weitestgehend für den Hauptaltar von St. Ma­
rien zu Bernau, denn diese Siedlung — heute bereits eine Vorstadt 
von Berlin war im Mittelalter eine wichtige, befestigte Stadt, 
Erzpriestersitz, aus der Sicht künstlerischer Schöpfungen aber 
durchaus unbedeutend. Die Erfassung ihrer erhalten gebliebenen 
oder in Quellen nachweisbaren Denkmäler kann also von Kultur- 
und Kunstleben, dessen Ansprüchen usw. der provinziellen Re­
gionen der Mark Brandenburg ein gutes Bild vermitteln. Der Altar 
selbst zählt nicht nur wegen seiner Höhe von mehr als 8 Metern, 
sondern auch seiner 39 Sehnitzfiguren und 68 Bildtafeln zu den 
großen. Dadurch läßt sich an ihm ikonographisch so vieles be­
obachten Übernahme von Kompositionen, bauliche oder 
schreinertechnische Lösungen des Retabels — . daß eine ins Detail 
gehende Untersuchung unbedingt begründet ist.

Die Autorin besitzt dazu sichtlich die erforderliche Neigung 
und auch Fähigkeiten, die Konzeption ihres Buches behält aber 
die anspruchsvolle Populärwissenschaft im Auge, so daß die Ver­
fasserin nicht auf Details eingehen und ihre Gedanken eingehend 
zu erläutern vermag. Als erster Anlauf ist das Buch auch so als 
vortrefflich zu bezeichnen, doch verdient das schöne Thema eine 
noch gründlichere Bearbeitung, die es sich leisten kann, biblische 
Begebenheiten oder mittelalterliche Legenden als allgemein be­
kannt vorauszusetzen und anstelle von Erläuterung auf der Ele­
mentarstufe sich auf tiefere Zusammenhänge, fernerliegende 
Analogien, eventuell auf nicht gerade leicht zu interpretierende 
Beobachtungen zu konzentrieren.

Die Behandlung des Themas ist methodisch einwandfrei. Zu­
erst werden wir mit der mittelalterlichen Geschichte der Stadt und

mit dem Kirchengebäude bekannt gemacht, wobei der Reichtum 
ties Baues, vor allem aber der Inneneinrichtung im Spätmittelalter 
Erwähnung findet, dessen einziger Zeuge heute der Hochaltar ist. 
Es folgt eine kurze Erläuterung der Altarentwicklung bis zu den 
eingehender analysierten gotischen Flügelaltar-Figuren, alles auf 
den in Rede stehenden Alter bezogen, auf diese Weise bis zum 
Beginn des 1 (i, .Jh„ bis an die Schwelle der Renaissance, gelangend.

Es folgt der umfangreichste Teil des Bandes (mit mehr als der 
Hälfte des Gesamtumfangs) mit dem Titel: ..Das Bildprogramm 
des ßernauer Altars“. Darin wird im wesentlichen die Beschrei­
bung der Sehenswürdigkeiten unter Auflösung der Attribute der 
Dargestellten und Erklärungen der biblischen Szenen geboten, die 
auch Uneingeweihten verständlich sind. Die Erwähnung der gro­
ßen Anzahl von Heiligen, des Marienkults sowie der Hinweis auf 
den detaillierenden Passionszyklus, der typisch den Vorabend der 
Reformation anzeigt, die Aufschlüsselung der Quellen gewisser 
Kom positionsübernahm en, die Hervorhebung mal- oder 
schnitzkünstlerischer Eigentümlichkeiten ändert schließlich 
nichts an der Tatsache, daß es sich hier eher um eine be­
schreibende als analytische Vorstellung des Programmes handelt. 
Da das Ziel dieser Arbeit die Vorstellung dieses Altars, nicht aber 
die Erfassung der hier vorhandenen, anderswo nicht oder nur 
selten vorkommenden Merkwürdigkeiten ist, bleiben hier und da 
sehr bemerkenswerte Tatsachen unerwähnt. So etwa der Um ­
stand, daß sich die Bildtafeln zu einem Zyklus zusammenfügen, in 
dem man sie reihenweise von oben nach unten fortfahrend be­
trachtet, oder daß bei beiden Wandlungen, die die 36 Bildtafeln 
zeigen, die höchstrangige Stelle der sich uns darbietenden Schau­
wand die beiden Stellen sind, die sich in der zweiten Reihe von 
oben, rechts von der Mittellinie befinden, was man, den Flügelal­
tar anthropomorphierend, auch so ausdrücken könnte: wo das 
Herz der mir gegenüberstehenden Gestalt schlägt. Im Passions­
zyklus liegen Kreuzigung und Himmelfahrt, also zwei Leidens­
stationen von kardinaler Bedeutung, in der Erlösungsgeschichte, 
im Zyklus der Heiligen aber die Heilige Sippe an dieser Stelle, 
unter deren Mitgliedern sich auch die Jungfrau Maria und der 
kleine Jesus selbst befinden. Es kommt auch selten vor. daß auf 
der Predella vier Szenen zu sehen sind, wie es hier der Fall ist: je 
zwei übereinander. Noch merkwürdiger ist, daß die Predella- 
Bilder von höherem künstlerischem Wert sind als die auf den 
Altarflügeln, wo doch im allgemeinen auf dieser weniger sicht­
baren Fläche die zweitklassigen Werke der Werkstattgenossen 
oder Gesellen Platz fanden.

Außerordentlich interessant ist die Serie, die die einzelnen 
Heiligen (bzw. wie in den Vierzehnheiligen oder in der Marter der 
Zehntausend einzelne zusammengehörende Gruppen) zeigt. Drei 
Dutzend Heilige befinden sich auf den Tafeln, dazu kommen noch 
sechsundzwanzig Schreinfiguren und sechs Personen im Ge­
sprenge in Wirklichkeit aber weniger, weil manche sowohl ge­
malt als auch geschnitzt zu sehen sind. Es handelt sich also um 
eine wahre Fundgrube für den Forscher, der in Kenntnis der 
lokalen Verhältnisse, der dargestellten Figuren, der zur Zeit der
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Aufstellung des Altars modernen oder bereits aus der Mode gegan­
genen Kulte den Versuch macht, eine aktuelle Phase der Geschich­
te der Religiosität zu untersuchen. Eigenartigerweise kann man 
ohne gründlichere Untersuchung nicht einmal die Zahl der Heili 
gen feststellen, weil die Identität der mit dem heiligen Servatius 
auf einer Tafel dargestellten Dame schon an und für sich proble­
matisch ist. Die Autorin hält sie wegen der auf ihrem Gewände 
sichtbaren Echsen für die Verkörperung der Ketzerei. Wahr­
scheinlicher handelt es sich hier aber um eine selbständige Persön­
lichkeit. wie auf anderen zweifigurigen Tafeln auch. Vielleicht ist 
es eine gegen die Mäuseplage zu Hilfe gerufene Heilige wie Gertrud 
von Nivelles, wogegen allerdings die betont modische Kleidung 
spricht und auch die Tierchen, die eher Schwanzlurchen gleichen 
als nagenden Säugetieren. Es ist aber möglich, daß es in Branden­
burg Brauch war. diese heilige Äbtissin auch gegen solches Unge­
ziefer zu Hilfe zu rufen. In den Nimbus der geschnitzten Schrein­
heiligen ist der Name der Dargestellten eingeritzt , und so können 
wir sicher sein, daß der nur mit einem Buch gekennzeichnete 
Bischof kein anderer ist als Konstantin von Perugia. Dieser nörd­
lich der Alpen kaum bekannte Heilige wäre wohl keinem einzigen 
Forscher in den Sinn gekommen, und das hilft uns, den Umstand 
im Auge zu behalten, daß hier die Zusammenstellung des Pro­
gramms sehr individuellen Einfällen unterlag. Auf den Tafeln 
können wir allein von den Attributen ausgehen, weshalb hier der 
Grad der Unsicherheit höher ist. Daraus ergibt sich logischerweise, 
daß es die Verfasserin erst gar nicht wagte, eine weibliche Gestalt, 
die nichts in der Hand hält, beim Namen zu nennen. (Die Situati­
on ist ziemlich unverständlich, denn warum hätte man im Mittel- 
alter die betreffende Person nicht erkenntlich machen wollen? Am 
wahrscheinlichsten ist, daß eine mißglückte Restaurierung aus 
ihrer ausgestreckten Hand den gesuchten Gegenstand verschwin­
den lassen hat.) Da sie eine Krone trägt, könnte man eventuell an 
die heilige Helene denken, die sonst in der Gruppe fehlen würde. 
Aus der Haltung ihrer Hand zu schließen, kann sie höchstens ein 
Staubkreuz gehalten haben, während sie doch einen breiteren, die 
Balkenartigkeit des Kreuzes Christi besser ausdrückenden Gegen­
stand in der Hand zu halten pflegt. Anstelle der heiligen Hedwig 
müssen wir sicherlich die heilige Elisabeth in der Frau erkennen, 
die Lahme und Bettler füttert und badet, wenn sie auch die der 
einen als Herzogin, der anderen als Landgräfin zustehende Krone 
nicht trägt. Das im Bett liegende Kruzifix gehört aber zur Elisa­
bethlegende. dieser Anblick bot sich dem unerwartet heimkehren­
den Gatten, dem Übelwollende zugetragen hatten, daß seine Frau

einen gerade sauber gewaschenen Bettler ins Ehebett gesteckt 
habe. Der im Schiff sitzende Bischof wird kaum der heilige Niko­
laus sein, der ja am Himmel zu erscheinen pflege, um in Not 
geratenen Schiffsleuten Hilfe zu bringen. Der auffallend große 
Anker wird eher Attribut des heiligen Clemens, des Papstes, sein, 
da er ja durch einen an seinen Hals gebundenen Anker den Tod 
fand hier aber umgibt das Ankerseil die Schultern der Hauptge­
stalt. Er ist zwar nicht mit der Tiara geschmückt, aber schließlich 
lautet der Titel des Papstes ..Bischof von Rom", vielleicht daher 
die Kleidung; der hinter ihm sitzende Bischof dürfte darauf hin-
weisen, daß nach den Worten der Legenda A u rea .......  ihm aber
viel Cleriker und Laien nach in die Verbannung“ folgten. Der 
Bischof mit den drei kleinen Kindern zu seinen Füßen wird sicher­
lich der heilige Nikolaus sein, nicht nur eventuell, wie es im Text 
heißt.

Die Zusammenfassung des Buches bildet das Kapitel ,,zu Stil 
und Herkunft der Meister“ , in dem die Verfasserin bemüht ist. die 
auch bei oberflächlichem Betrachten feststellbaren Cranachschen 
Stilelemente etwas konkreter zu formulieren. Sie stellt fest, daß es 
sich einesteils in Anbetracht der Kraft der in den stark horizonta­
len Schwerpunkten der Altarkonstruktion augenscheinlich zäh 
weiterlebenden lokalen Traditionen, anderenteils wegen des Feh­
lens der Qualität mit Sicherheit nur um Arbeiten von Schülern 
oder Nachfolgern des Meisters handeln kann. Auf interessante 
Weise erörtert sie, daß auch diese Künstler nicht am Ort der 
Aufstellung arbeiteten, da der in fertigem Zustand hierher ge­
brachte Altar im Chor der Kirche nur untergebracht werden konn­
te, nachdem ein Teil des schon vorher errichteten steinernen Sa­
kramentshauses schon abgemeißelt worden war. Mittels eines Ver­
gleiches mit dem Schnitzaltar der Moritzkirche in Mittenwalde 
weist sie überzeugend auf die verwandtschaftlichen Beziehungen 
zwischen dem sächsischen und dem brandenburgischen Herrscher­
haus hin, die die Erstarkung der WTelle des Cranach-Einflusses, 
die Herstellung dieses Altars in den Jahren 1510-1520 erleichter­
ten. In der Einleitung ist dieses Retabel als ,,ein noch wenig 
bekanntes Beispiel der Altarkunst“ erwähnt. Dank der Arbeit von 
Hannelore Sachs und der den Text für den Druck vorbereiten­
den Sibylle Badstiibner-Gröger bestehen günstige Vorausset­
zungen dafür, daß in Zukunft dieser Altar im Bewußtsein der 
Fachwelt zum bekanntesten Altar im weiten Umkreis, vielleicht 
sogar in der ganzen einstigen Mark Brandenburg wird.

J . Végh

POLYPTYQUES LE TABLEAU MULTIPLE DU MOYEN AGE AU VINGTIÈME SIÈCLE 

Paris, Musée du Louvre, 30 mars—23 juillet 1990

C’est évidemment avec beaucoup d ’intérêt que le spécialiste 
des polyptyques que je suis est allé voir cette exposition, mais je 
dois dire qu'une surprise m'attendait. Ce que j ’ai trouvé sur place 
était en effet, non point la présentation scientifiquement fondée et 
digne du plus grand des musées parisiens d'un ensemble d’oeuvres 
faisant partie de ses collections d'exemples classiques du genre 
(éventuellement complétées de quelques emprunts), mais une syn­
thèse extrêmement intéressante de l'art ancien et de celui du 
temps présent, basée sur une extension peut-être non exempte 
d ’arbitraire du sens du mot «polyptyque». Les organisateurs eux- 
mêmes ont éprouvé le besoin, sentant que la chose n ’allait pas de 
soi, d’expliciter le terme pour légitimer leur entreprise, terminant 
le résumé de présentation de l’exposition par la phrase suivante: 
«Etymologiquement, le terme «polyptyque» signifie «plusieurs

plis». Il ne devrait donc s'appliquer qu’aux polyptyques à volets 
fermant comme les portes d'un meuble, mais l'histoire de l’art 
récente a étendu l ’utilisation du mot aux deux formes de composi­
tion, fixes et mobiles ». (La question se pose évidemment de savoir 
si l'usage de ce terme irait vraiment de soi dans des textes consa­
crés à l’art de notre époque. On a plutôt coutume de parler d'oeu­
vres «de type polyptyque» pour désigner les compositions en 
plusieurs volets qui répondent à cette définition. Mais il est certain 
que l'exposition en question contribuera à faire évoluer dans ce 
sens la terminologie spécialisée.)

Voyons donc de plus près l’exposition elle-même. Soixante- 
cinq pièces étaient disposées dans quelques salles ouvrant sur le 
corridor qui conduit de l’entrée principale située sous la Pyramide 
aux ailes du Louvre qui entourent la Cour Carrée, salles qui
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peuvent rester ouvertes indépendamment des autres parties de 
l'édifice et se prêtent donc particulièrement bien à la présentation 
d'expositions temporaires, et sept autres figuraient dans l'entrée 
et dans le corridor lui-même. Le tout était dédié à la mémoire du 
professeur Chastel. Un cinquième environ des pièces exposées 
dataient du Moyen Age, c’est à dire de l’âge d'or du polyptyque 
pris en tant que genre. Un cinquième remontaient à la Renais­
sance au sens un peu large et à la période baroque, époque à 
laquelle le polyptyque était devenu une solution archaïsante, ou 
du moins insolite. L ’examen de la proportion des oeuvres du XX e  
siècle dans l'exposition donne des résultats fort intéressants, puis­
qu'il montre que, si l’on compte parmi elles à titre d ’antécédents 
immédiats les créations symbolistes (des années 1891)), cela donne 
pratiquement la moitié des pièces présentées. (Ce qui permet 
d'ailleurs de comprendre pourquoi il était nécessaire d'avoir re­
cours aux explications étymologiques pour faire passer un titre qui 
contredisait l'usage courant: le but poursuivi était d’accroître la 
proportion des oeuvres du XXe siècle).

La grande majorité des créations en question étaient peintes 
sur des panneaux de bois ou sur toile, mais on pouvait aussi voir 
parmi elles une demi-douzaine de dessins, dont un projet d'autel 
de Cranach l'Ancien qui constitue l'une des tentatives les plus 
remarquables de l’art allemand du début du XYIe siècle d'élabo­
rer un type de polyptyque propre à la Renaissance. Etant donné 
qu'il s'agissait d une exposition organisée à Paris, c’est avant tout 
sur l'Italie et les Pays-Bas que se portent les regards lorsque 
ceux-ci sont dirigés outre les frontières de la France lors fie l'ana­
lyse de l'art médiéval. Telle est de toute évidence la raison du fait 
frappant que les organisateurs ont tant tenu au titre de « Poly­
ptyques» qu'ils n’ont pas fait figurer dans l’exposition un seul 
retable à la caisse ornée de personnages en bois sculpté. Pourtant, 
s'ils avaient tenu compte du goût d'un autre peuple voisin, en 
l'occurrence les Allemands, ils auraient pu trouver aux polypty­
ques ornés uniquement au pinceau des parents très proches. Qui 
plus est, étant donné que les frontières du pays vont jusqu'au Rhin 
depuis Louis XIV. ils auraient pu en trouver des exemples sur leur( 
propre territoire.

Le visiteur qui part à la découverte de cette exposition ordon­
née chronologiquement est accueilli par quelques volets désormais 
isolés du reste de l’oeuvre originale (des exemples d'antependium  
ou de dossal) datant de la première moitié du X lV e siècle et 
provenant essentiellement d'Italie. C’est de ce pays et de cette 
époque que viennent la plus petite et la plus grande pièces de la 
première partie de l'exposition. La plus petite est due à Bernardo 
Daddi, et ses trois tableaux forment un véritable triptyque minia­
ture. Us figurent sur un même panneau, mais ses trois images 
indépendantes y sont reliées par des éléments pseudo-architectu­
raux en petites plaques de bois. Quant à l'oeuvre la plus grande, 
c'est le polyptyque de Borgo San Sepolcro (près d'Arezzo), peint 
par Sassetta. Le Louvre n’en possède que cinq panneaux, mais 
grâce à un montage photographique montrant en agrandissiments 
grandeur natúr ceux qui sont conservés ailleurs, on a l’impression 
d’ensemble de l'original grâce à un hardi mélange d'éléments 
authentiques et de reproductions. Le tout a été fixé sur un support 
en métal qui ne cherche nullament à faire illusion et a un rôle 
purement fonctionnel.

Toujours pour la même époque, l’art du Nord est représenté 
d’abord par un triptyque en grisaille d'un élève de Jan van Eyck. 
Nous passons ensuite à une oeuvre de Gérard David pour parvenir 
à l'art de Jan van Hemessen. Nous avons déjà parlé du tableau 
d autel de Cranach, très proche de la Renaissance. Une oeuvre 
française, le Triptyque de la Résurrection (milieu du XVIe siècle) 
commandé à Capassini par le Cardinal de Tournon, montre quant 
à elle fort bien le point final de l'évolution médiévale du genre. La 
manière et les ornements sont déjà de type italien, et c’est unique­

ment dans la structure que l’on retrouve les racines médiévales de 
ce type d'oeuvre.

A l'époque de la Renaissance et durant la période baroque 
comme nons avons déjà mentionné le nombre des polyp­

tyques était devenu extrêmement réduit. Peut-être est-ce pour 
cette raison que nous rencontrons à ce stade de l’exposition la 
première extension arbitraire de la notion de polyptyque, en l'oc­
currence aux «cabinets peints», dont on peut voir deux exemples, 
dûs à Frans II Franken. Peut-être servent-ils d ’introduction à ce 
qui suit; leur seul rapport avec le type du polyptyque déterminé 
par une fonction des plus claires dans l'art religieux des époques 
précédentes réside dans le fait qu’ils sont eux aussi ornés de 
plusieurs petites scènes, et que l'ouverture des portes donne effec­
tivement l’impression de voir un triptyque.

Vient ensuite le X IX e siècle, qui a de nouveau mis en vogue 
les polyptyques. S'ils n'atteignent pas à une diffusion comparable 
à celle qu'ils avaient au Moygen Age, il est certain qu’on les 
retrouve un peu partout et qu'ils sont présents dans toute la 
peinture du siècle dernier, quoique marginalement, de par la vo­
lonté d'artistes désireux d'évoquer l’atmosphère des temps an­
ciens. C’est à l’enthousiasme ressenti par les maîtres romantiques 
allemands pour le Moyen Age qu'ils doivent leur réapparition, 
comme le montrent dans l'exposition des oeuvres de Wilhelm von 
Schadow et de Friedrich Overbeck, que viennent compléter quel­
ques créations françaises (de Victor Orsel et de Louis Janmot) et 
anglaises (Edward Burne-Jones). C’est peu de temps après que 
verront le jour les versions profanes de ces tableaux d'autel inspi­
rés par la religiosité, comme les églises néo-gothiques. L'artiste y 
juxtapose dans des tableaux séparés différents événements d une 
histoire donnée, en commentant éventuellement le message dans 
d’autres scènes ou dans des personnages secondaires qui confèrent 
des accents ultérieurs à l ’élément principal (Louis Couder, Ford 
Madox Brown).

Les symbolistes ont eux aussi souvent eu recours à ces ensem­
bles de compositions liées entre elles mais néanmoins indépen­
dantes pour véhiculer leurs allusions et leurs évocations (Gustave 
Moreau. Cuno Aimet. Maurice Denis). L'oeuvre exposée de Pierre 
Bonnard, un paravent, illustre par contre beaucoup plus le japo­
nisme fin de siècle que le regain de popularité du polyptyque. En 
effet, bien que composé de quatre panneaux tout à fait homo­
gène quant à la manière, la composition etc. Et Bonnard n’a pas 
ressenti le découpage en plusieurs panneaux comme une nou­
veauté ou un défi: il y a vu un mal nécessaire dont il s’est efforcé 
de réduire au minimum les effets.

Les auteurs des tableaux tragiquement réalistes du tournant 
du siècle ont eu recours avec une fréquence frappante aux possibi­
lités offertes par des panneaux multiples pour évoquer le triste sort 
des ouvriers (Constantin Meunier), des pêcheurs (Charles Cottet) 
ou des soldats de la première guerre mondiale (André Devambez), 
en renforçant par le pathos d'un type de tableau des plus tradi­
tionnels l’héroïsme de leurs souffrances. Ils se sont généralement 
efforcés de souligner ce côté traditionnel, non seulement par le 
recours à des panneaux rappelant ceux d'un triptyque, mais aussi 
en construisant leurs composition en vertu de règles iconogra­
phiques séculaires. C’est ainsi que l'on retrouve plus d'une fois 
dans ces tableaux représentant des ouvriers, des pêcheurs et des 
personnages de tous les jours, des schémas d’ordonnance rappe­
lant ceux de la Crucifixion, de la Cène ou de différentes autres 
scènes bibliques. Mais cela sera considéré comme dépassé à partir 
de l’expressionisme, et on en chercherait vainement la trace dans 
les triptyques d ’Otto Dix illustrant les horreurs de la guerre ou les 
tristes aspects de la vie des grandes villes.

La division en plusieurs parties autonomes de l'espace-image 
complétait fort bien le procédé du collage des surréalistes qui 
réfutaient la logique de la vision traditionnelle, et la survie du type
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polyptyque se trouvait donc assurée une fois de plus. Dans l’expo­
sition du Louvre, c’est sans doute une belle oeuvre de René Ma­
gritte qui est la plus représentative de cette formule. Il s’agit d’un 
découpage en cinq tableaux juxtaposés verticalement des parties 
jugées essentielles d'un nu féminin ( L ’évidence éternelle). Pendant 
les deux guerres mondiales et dans le cas des polyptyques qui ont 
été conçus après la seconde, on ne trouve même plus ces liens avec 
le message traditionnel du genre. Tout au plus peut-on dire que le 
type du polyptyque continue d ’être bien vivant. La partie peut- 
être la plus intéressante de toute l'exposition réside dans la présen­
tation des très nombreuses raisons qui ont fait choisir cette solu­
tion à des artistes très divers pour faire passer leur message. 
Quelques exemples parmi les plus frappants: dans le cas de 
l’oeuvre exposée de Francis Bacon, le visiteur se voit laisser le soin 
de décider s ’il existe ou non un rapport entre les panneaux. Dans 
«Composition X V I I I », de Theo von Doesburg, cette relation est 
garantie par le rythme des coloris et des formes. Dans le « Thira  » 
de Brice Marden, on peut voir un grand « T  » sur chacune des trois 
parties de l’oeuvre. Le triptyque religieux abstrait d’Alfred Ma- 
nessier, lui, invite à la méditation par des volets qui se font 
pendant. Quant au diptyque de Bernard Requichot, il évoque un 
livre ouvert. Enfin, contrairement à l'habitude à l'ordonnance 
classique juxtaposée des triptyques et des polyptyques, il est 
fréquent de voir des panneaux superposés (Serge Poliakoff: Com­
position murale, Pierre Soulages: Polyptyque C et Polyptyque J ) .

Là encore, il arrive que les organisateurs de l’exposition aient 
choisi des oeuvres dont ce n ’est pas réellement la place. C’est ainsi 
que le « Resurrexit » d'Anselm Kiefer, s’il est effectivement com­
posé de plusieurs éléments, en l’occurrence un paysage carré et un 
triangle représentant un escalier vu dans une perspective entière­
ment différente, ne consiste pas en panneaux évoquant sous une 
forme quelconque les volets fermants d'autrefois. Si l'on veut à 
tout prix trouver à l'oeuvre un précédent dans un genre proche de 
celui des polyptyques, c ’est plutôt des icônes ou des tableaux du 
Trecento, qui en sont très proches au plan de la forme, qu’il 
faudrait parler. Mais une ou deux erreurs de ce genre, dues de toute 
évidence à un excès de zèle, ne sont pas de nature à gâcher

I exposition. Il s agit là de phénomènes concomitants probable­
ment inévitables dans le cas d'une entreprise en soi fort louable qui 
avait pour but de mettre en relief la continuité qui existe entre 
l ’art du passé et celui de notre époque.

Il faut savoir, en effet, que l’exposition du Louvre constituait 
le premir élément de ce qui doit devenir une série destinée à 
juxtaposer l’art ancien et moderne à travers des formules, diverses 
mais néanmoins très similaires quant à l’essentiel, suscitées par des 
mêmes problèmes. Au point de vue de la technique de l’exposition, 
la chose est en fait des plus simples: il s ’agit de choisir de bonnes 
oeuvres, aussi bien pour l'art ancien que pour celui d’aujourd’hui.
II se peut que les fervents de l’art ancien passent plus de temps 
dans les premières salles ou que les inconditionnels de l’art contem­
porain passent rapidement sur les pièces qui y sont exposées en n'y 
voyant qu'une sorte de «préhistoire» afin de se retrouver au plus 
vite parmi les oeuvres de leurs artistes préférés, mais je crois que 
l'on peut en toute tranquillité tabler sur la force de la qualité. Ceux 
qui ont le sens de la qualité et un jugement sûr des valeurs seront 
ceux qui perdront le plus vite grâce à des expositions de ce genre 
d’éventuels préjugés.

Il est important que les pièces exposées soient bonnes, qu'il 
s’agisse d ’éléments empruntés par le musée à ses propres collec­
tions ou bien à celles d'autres établissements ou ailleurs. Du fait 
de l'inépuisable richesse des possessions du Louvre, il était tout 
naturel que pour cette exposition (et il en ira de toute évidence de 
même pour les autres de la série projetée), nombre d’oeuvres, et 
des plus diverses, aient été prises dans ses propres collections, mais 
même ainsi, il a fallu procéder à de nombreux emprunts, y compris 
à des musées étrangers. Quant aux oeuvres des artistes actuels, la 
plupart appartiennent comme de juste à des collectionneurs pri­
vés.

Nous ne pouvons que souhaiter au Louvre de nombreux suc­
cès bien mérités dans cette entreprise. Quant aux autres musées du 
monde, nous leur souhaitons de s ’attaquer au plus grand nombre 
possible de projets de ce genre. . .

J . Vég h

GÉZA HAJÓS: ROMANTISCHE GÄRTEN DER AUFKLÄRUNG — ENGLISCHE LANDSCHAFTSKULTUR DES
18. JAHRHITNDERTS IN l^ND UM W IEN

Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege Bd. 14 Böhlau Verlag, W ien-Köln 1989. 270 Seiten, X X X \ I Farbtafeln. 93
Abbildungen

Der schön ausgestattete und reich bebilderte Band füllt eine 
seit langem bestehende Lücke der Forschung. Seit Jahrzehten 
wurde keine Monographie über die österreichischen Landschafts­
gärten veröffentlicht, obwohl diese glücklicherweise in großer Zahl 
auch heute noch existieren und zum Teil auch zugänglich sind. 
Aus dem reichen diesbezüglichen Material wählte der Verfasser 
eine nach Qualität und Wichtigkeit dominierende Gruppe aus: die 
englischen Gärten in und um Wien. Diese sind zumeist im letzten 
Drittel des 18. Jahrhunderts entstanden und bieten daher brauch 
bare Beispiele zur Behandlung wichtiger Fragen, auf welche der 
Autor mit Erfolg eine Antwort suchte. Seine Arbeit beruht nicht 
nur auf einer eingehenden Kenntnis der zeitgenössischen Litera­
tur, sondern bringt auch viel Unbekanntes — teils aus Archiven, 
teils und besonders aus den Beständen der Wiener Albertina 
ans Tageslicht. Wir haben also keine chronologisch-historische 
Bearbeitung vor uns, sondern Gesinnungs-, Geschmacks- und So­
zialgeschichte sind im besten Sinne des Wortes die führenden 
Aspekte dieser Arbeit. Die Beziehungen zwischen der Aufklärung

zu Zeiten Josephs II. zur Philosophie Rousseaus werden in bezug 
auf die Gartengestaltung besonders klar herausgearbeitet. Diese 
Neigung der herrschenden Geschmacksrichtung führte bald 
eben mit Hilfe der ,.englischen Gärten" — zu einem Landschafts­
ring künstlicher Art um Wien und damit zu einem Ende der 
fürstlichen und „glorreichen“ Barockgärten, obwohl diese oft den 
Kern oder den Rahmen solcher zeitgemäßen Umgestaltung bilde­
ten.

Das Buch ist außer einer Einleitung in acht Kapitel geglie­
dert, und jeder dieser Abschnitte behandelt eine besondere Seite 
dieser Kunstgattung. Dadurch wird es möglich, die Entwicklung 
des neuen Naturgefühls, das Verhalten des Menschen zur Natur im 
18. Jahrhundert und nicht zuletzt die verständlich dargestellte 
Sprache der Naturgestaltung dem Leser vor Augen zu führen. Da 
in der Periode der Aufklärung die Grundlagen sowohl der moder­
nen Gesellschaft wie auch jener der modernen Naturbetrachtung 
als solche im Mittelpunkt des Interesses standen, ist all dies auch 
heute besonders wichtig. Es ist sehr lobenswert, daß der \  erfasser

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92



RECENSIONES 217

stets die Gartengestaltung selbst in das Vorfeld der Untersuchung 
stellt, obwohl viele mögliche Aspekte mitbehandelt werden. Pla­
stisch wird die Umwandlung des Barockgartens anhand von kon­
kreten Beispielen in „nach englischer Art'1 gestaltete Landschafts­
gärten in und um Wien vor Augen geführt. Die Eigenart der 
josephinischen Gartengestaltung samt ihrer Vielseitigkeit: die 
Einsiedelei und das „Völkische“ , die Verbrüderung der neuartigen 
Gesellschaftsschichten (an erster Stelle die am meisten verbreitete, 
nämlich die Freimaurerei) stehen klar vor unseren Augen. Immer 
wieder wird eine neue Seite des Naturempfindens, das Verhältnis 
des Menschen zur Natur, die nun schon überbrückte Kluft zwi­
schen dem Individuum und der allmächtigen „Baumeister- 
Natur'1 dargestellt. Die verschiedenen Kleinbauten der Gärten 

französisch „fabriques“ genannt — werden ihrer Bedeutung 
nach, als Gartenphilosophie und Sprache behandelt. Auch die 
Möglichkeit der Gartengestaltung als Poesie oder als Malerei wird 
in einem geistreichen Kapitel vorgeführt . Die Bezugnahme auf die 
bisher kaum bekannte oder ausgewertete Gartenpoesie und ihr 
Einfluß auf die topographische Literatur um 1800 beweisen die 
Feinfühligkeit des Autors. Auch Gartengestaltung-Landschafts- 
malerei-Landschaft werden von diesem Gesichtspunkt her aufge­
rollt und betonen die Komplexität der Gartenkunst im späten 18. 
Jahrhundert. Das Verhältnis des Gartens zur Bühne, d.h. zu Ku­
lissen und Bühnendekorationen, wird überzeugend untersucht. 
Bisher unerforschtes und unbekanntes Material dienen als doku­
mentarische Unterlage in einem Katalog und sichern der Arbeit 
einen dauerhaften wissenschaftlichen Wert.

Als besonders neu und originell betrachte ich das Vorgehen 
des Autors, die Gestaltung der Gärten trotz ihrer botanischen 
Veränderlichkeit als gebaute und raumschaffende Architektur zu 
behandeln. Durch den Begriff „Außenraum“ erstehen die Gärten

wie aus der Vogelperspektive — obwohl diese Darstellungsweise 
den barocken Gärten besser entsprach als den malerischen engli­
schen Gärten und verdeutlichen ihre ursprüngliche Intention, 
in erster Linie Raumschöpfung bzw. Bild zu sein und nicht eine 
Ansammlung von Pflanzen. Diese originell anmutende Betrach­
tungsweise liegt allen Kapiteln in irgendeiner Weise zugrunde, 
wird aber in einem letzten Kapitel „Die neue romantische Außen­
raumgestaltung und ihr Einfluß auf die Wiener Architektur“ klar 
zusammengefaßt und mit konkreten Beispielen der „großen Ar­
chitektur“ untermauert. Man darf annehmen, daß dieser originelle 
Gedanke sich sehr befruchtend nicht nur auf die Erforschung der 
Gartengeschichte, sondern auch auf die der Architekturgeschichte 
auswirken wird.

Außer den besonders zahlreichen und gut gewählten Illustra­
tionen dient eine Anthologie der Gartenschilderungen aus der 
zeitgenössischen Literatur als historische Grundlage der im Band 
behandelten Ideen.

Das sorgfältig zusammengestellte reiche Literaturverzeichnis 
dient als Fundgrube zu jeder weiteren Arbeit.

Es wäre sehr wünschenswert, daß auch die Gärten anderer 
Kunstlandschaften Österreichs in der hier befolgten Weise bear­
beitet werden, obwohl die geographischen Zusammenhänge, die 
Zahl der Gärten jene in und um Wien wohl nicht erreichen. Trotz 
der anfänglichen Bestrebungen der Denkmalpflege sind diese Gar­
tenanlagen überall sehr gefährdet, viel mehr als die monumentale 
Architektur, denn ihre Erhaltung erfordert stets wachsende finan­
zielle Opferbereitschaft des Staates und der Eigentümer. Man 
sollte sie wissenschaftlich bearbeiten, solange sie noch vorhanden 
sind.

A nna Zádor

DMITRI V. SARABIANOV AND NATALIA L. ADASKINA: POPOVA

Harry N. Abrams Inc. Publishers. New York, 1990

Just like Corvina (Budapest) and Kunst Verlag (Dresden) in 
Central Europe and Thames and Hudson (London) in Western 
Europe, it is Harry N. Abrams (New York) in the LISA, a dedicat­
ed publisher of the major works connected with the Russian 
avant-garde.

Abrams Publishers, publishing “The Great Experiment: Rus­
sian Art, 1863-1922“, a pioneer undertaking by Camilla Gray in 
1963, in 1990 brought out a comprehensive monograph of Popova. 
(The book written by the Soviet authors Dmitri Sarabianov and 
Natalia Adaskina was first published in French by Philippe Sers 
Editeur, in Paris in 1989.)

Given the present state of research in the Russian avant-garde 
and especially the general approach to it, it seems to be inevitable 
that the two phases of the oeuvre, representing two very different 
genres, are elaborated by two different authors in two separate 
studies. In fact the analysis of Popova’s oeuvre has not yet got 
through the initial stage and is far from being finished, which is the 
case also with a lot of her fellow-artists who remained in Soviet 
Russia (Tatlin, Rodcsenko, Stepanova, etc.). The largest number 
of works and sources referring to their art may be found in the 
former Soviet Union and they have been made accessible for the 
public at large only recently. That explains why the Soviet au­
thors are the first, being ready to explore their art. However, they 
have to start out without any authentic historical reconstruction 
of the movement and what is even more important without any 
theoretical clarification. Unfortunately in terms of one single art­

ist the writers do not (or cannot) make an attempt to do such an 
analysis.

Their evaluation divides Popova's oeuvre into phases and 
genres, which gives them a chance to disregard the historical/ 
theoretical bases. Both of them take their field, period and genre 
for granted, which serves as an excuse for leaving the general but 
essential questions unanswered. Meanwhile Popova's oeuvre falls 
into pieces or at least it splits into two. That is the vulnerable 
point in the joint work of Sarabianov and Adaskina.

The old notions are still alive. Sarabianov is possessed by the 
intellectual heritage of the past when in the introductory part he 
finds it necessary to protect Popova the painter against Popova 
the designer, though the former phase in her career may be regard­
ed as preparatory stage on her way of becoming a designer. This 
upside down scale of values is deeply rooted in the naturally 
hostile attitude of the totalitarian state towards avant-garde and 
the “aesthetic” sublimation of this attitude in the cultural policy 
of Zdanov.

The Eastern European, especially the Russian avant-garde 
has an exceptionally strong social-political connotation, a utopis- 
tic character, a sense of mission. The artists fanatically believed 
that the coming new world would be modelled by art and artists 
would have a major role in creating and furnishing it. By means 
of bringing life into art they wanted to change the quality of life 
in an ideally functioning society. They also meant to raise the 
masses into art instead of serving them on a low level. No wonder
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that the state power working for total control saw them as its most 
dangerous enemies. On the other hand, the expansive, radical 
avant-garde was also striving for exclusive dominance and its 
phalanstery "terror of taste” showed very lit tle tolerance towards 
the idea of being different. The authentic and objective historical 
analysis of the future will have to look upon avant-garde with a 
critical eye. Today, however, we have not reached that stage yet. 
The West should get rid of the apologetics of résistants while the 
East bad better do away with the shadow of the Zdanovian 
cultural policy. The basic aesthetic principle of the latter implies 
that avant-garde (here meaning any abstraction different from 
socialist realism) in its independent pictorial and sculptural man­
ifestations is nothing but applied art, decorative art, a heritage of 
patterns, design or a preliminary study for an obviously design 
product.

In the second half of the 1920s most of the artists who re­
mained in the Soviet Union fell into their own trap. If  they did not 
give in to the official state art, they had no other choice (in case 
they had any at all) but to resort to the despised field of applied 
arts. After Stalinism gained power there was hardly anyone who 
was not forced to give up a career or was not pushed to the margin. 
But at the beginning the front lines were not that clear. In 1921 
artists of the Inkhuk. among them Popova, as a logical result of 
their ideology and their inner conviction gave up easel painting, 
which was regarded as outdated, in order to be able to serve the 
mass art directly, the cultural, artistic demands of Russia after the 
revolution. A few years later there was no turning back, or if there 
was. it led towards a much earlier artistic stage far exploded by 
avant-garde.

In the design period of Popova it is hard to detect the symbol­
ic forms of resistance or the heroism of inner emigration since an 
early death (1924) prevented her from being forced to make a 
compromise. In all her life she whole-heartedly believed in the 
revolutionary principles of avant-garde, its social utopia, in the 
prophetic world-constructing role of the artist in which the object 
making, productivist phase has an integral part. [It should be 
noted here that perhaps it is due to that strong belief that the 
memorial exhibition of Popova in the Museum of Modern Arts 
(New York) in 1991 would have been more than happy to deny the 
design period or at least found it difficult to cope with it. The other 
centenary show organized in Moscow (Tretiakov Gallery, 1990) 
was not free from ideological prejudices either, as it followed the 
old stereotypes focusing on the handicrafts activity of the artist 
and pushing Popova the painter into the background.]

Thus the basic questions concerning the whole period and the 
Russian avant-garde remained open in this monograph. But why 
reprove one monograph for the neglect of all art historians? The 
two authors are just doing their job trying to give an objective 
picture of Popova the painter and Popova the designer, respec­
tively. Of course their work suffers a lot from the theoretical 
confusions, the lack of a comprehensive, detailed and valid inter­
pretation of the whole movement . It is hard to find a connection 
between the two parts of the book, as if it was written about two 
different human beings living in two different worlds. Even if that 
holds some bitter truth, the authors’ description is not really 
authentic.

Sarabianov’s study of Popova the painter is an excellent 
work. It reflects not only a profound knowledge of her oeuvre, but 
also the author’s fascination which gave him an impulse and 
inspired him to put down the most authentic interpretation with 
a subtle description of the era and a sensitive analysis of paintings. 
But above all his work is a scientific monograph written with 
microphilological accuracy.

The description of Popova’s career is based on an impressively 
rich collection of documents and photos and reaches back to her 
early childhood. The author lays great emphasis on the portrayal

of the inspiring environment of the artist, who came from a rich 
and educated family, as well as on the description of implicit and 
direct artistic influences and impressions that determined the 
beginning of Popova's career. He lists all the sources that he finds 
important in forming the artistic world of Popova. Beyond the 
scientific accuracy the author needs a great number of arguments 
also in order to justify his basic principles which suggest—of 
course in a slightly simplified interpretation—that the art of 
Popova the painter is an independent oeuvre consistently con­
structed from the inside, and it is of equal rank with the widely 
known and acknowledged oeuvres (Malevich, Tatlin, Rodchenko). 
Sarabianov has good enough reason to feel that the above names 
overshadow the values of Popova, and for the superficial observer 
the equalities and similarities with the endeavours of the well- 
established artists may seem direct influences or unoriginal 
paraphrases. The collection of works and the author’s arguments 
are convincing, though the defensive standpoint and the emphasis 
on independence of the different influences sometimes results in 
superficial descriptions.

For example the influence of Kandinsky is apparent on the 
"Painterly Construction” (Tretiakov Gallery) painted on the back 
of a canvas in 1920. but the fact that the two painters worked 
together in the Inkhuk for a time (from May to December) in the 
same year is mentioned only in the second part of the book. 
Without questioning the basic principle of the author it may be 
established that the influence of Tatlin is also greater than de­
scribed by the author in connection with a few groups of work. It 
is true that Popova did not become a disciple of Tatlin but the 
impact of his outlook, way of vision and thinking may well be 
detected (also on her theoretical theses and educational activity) 
even on tendencies that seem to contradict him (early suprematist 
paintings). The guiding role of Tatlin is also fortified by the fact, 
that he as well as Popova lay great emphasis on naming the groups 
of works that belonged together and those raising new problems. 
Popova's treatment of colors corresponds to Tallin's relation to 
his material. This difference is manifested in the terminological 
distinction.

We believe that "Painterly Architectonics” painted between 
1918 and 1920 means the peak of her career and “Spatial Force 
Constructions” from 1921 have lost a lot from Popova’s real 
artistic virtues, but it is also a matter of taste. It is to our great 
regret that the above works were not compared to Rodchenko'.s 
analogous experiments, especially because Popova’s pieces would 
prove to be stronger than those of the more acknowledged col­
league. However, the author takes an excellent stock of the in­
dividual features, the diversions from the main tendencies espe­
cially when it comes to the investigation of the differences from 
Malevich’s Suprematism.

When reconstructing Popova’s study years, especially those 
in Paris, the author often deals with the artistic life of the time, 
more specifically with the situation of the Russians, and those 
parts are all the most valuable in a book meant for foreign readers. 
Later at the study of her years in Russia the wide cultural-histori­
cal spectrum narrows down and more attention is paid to the 
development of the painter’s career. In his profound, organic 
investigation the author's aim is to find the internal logic of 
Popova’s oeuvre, the immanent, very often still embryonic or 
implicit features which helped her art unfold further on. Accord­
ingly his study is divided into chapters each analysing a different 
group of works dealing with the same visual problem.

His investigation covers all the accessible works of Popova 
from the studies to the finished paintings prepared in several 
versions, he used the material of the less used private collections 
as well as the often excellent pieces of the remote provincial 
museums. He solved the awkward but indispensable and tiresome 
task of dating the works with the utmost care and accuracy of the
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experienced scholar applying several scientific methods at the 
same time. His work will certainly prove to be essential for the 
further research of Popova’s art.

The same applies to Adaskina's part only in the sense that she 
conscientiously and accurately lists Popova's artistic activity in 
the field of the theatre, education and design. Instead of analysing 
she rather takes a stock of and describes the short but rather 
varied and controversial period.

The doubts, ambivalences and dilemmas of the design period, 
which are characteristic of the design of the whole Russian avant- 
garde do not appear in this part of the book. The question is 
whether this phase should be regarded as the agony of avant- 
garde, a squander of its talents, a chance for survival or simply the 
design of the age under East European conditions. It is true indeed 
that it was not absolutely necessary to answer these questions in 
the given framework, but the interpretation of the era in Western 
European comparison or in the light of the contemporary Russian 
theories and practices is really missing. This part is often like a 
vision with bodiless figures floating in timeless space or it is very

plain and dry like a minute presenting both essential and unim­
portant points in the same indifferent tone. Popova’s personality, 
the human being so sensitively evoked by Sarabianov is totally  
absorbed and lost in this odd duplicity. Meanwhile we gain a lot 
of freshly discovered lexical information thanks to the scientific 
thoroughness and honesty of the author.

What we most regret is that this book cannot win full reputa­
tion. for the massive research and analysis of sources, it has to 
make do with remaining the starting point and the handbook of 
Popova's research.

The studies are completed with documents of the period and 
a large amount of reproductions. The elegant and carefully de­
signed volume has only one defect: it has only very few color 
prints, which would not be a fault in the case of a scientific 
monography, had it not been written about a real colorist. The 
catalogue, made with the cooperation of Abrams for the above 
mentioned MOM A exhibition has all its pictures in color, so this 
deficiency of the book can be eliminated at least with this help.

Edit András

UNE TAPISSERIE LORRAINE AU MUSÉE NATIONAL HONGROIS

Léopold Duc de Lorraine consacra deux séries de tapisseries 
à la mémoire des victoires sur les Turcs de son père, le Duc 
( ’harles Y. Les tapisseries sont réalisées à Nancy dans la manufac­
ture de Charles Mité (t 1736). La grande série de 20 pièces a été 
achevée dans les années 1710 et se trouve — excepté deux pièces 

au Kunsthistorisches Museum de Vienne. L’autre, le petit 
ensemble, de 5 pièces, a été réalisé d'après les tableaux de bataille 
du peintre de cour Charles Herbei (vers 1639— 1702) entre 1703 
et 1710.

Trois tapisserie de la petite série sont aussi conservées au 
Kunsthistorisches Museum, à savoir: «La prise de Bude», «La 
victoire de Mohács» et «La réduction de Transylvanie».

Deux pièces de la petite série décoraient de la fin du siècle 
dernier à la deuxième guerre mondiale le Château Royale de Buda. 
Elles ont comme les deux pièces de la grande série — aussi été 
perdues pendant la guerre. (Voir Gy. Rózsa: Schlachtenbilder aus 
der Zeit der Befreiungsfeldzüge. Budapest 1987.)

Retrouvé dans les années 1950, « La pillage et le sac de Bude» 
fut acheté par le Musée Historique Lorrain de Nancy. La Banque 
Nationale Hongroise a réussi à acheter la cinquième pièce man­
quante de la petite série, « L' entrée triomphale de Charles V7. », en 
1991. Cette tapisserie est maintenant à titre de prêt durable au 
Musée National Hongrois de Budapest, et est exposée à Г exposi­
tion historique.

Gy. R.
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