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LUDWIG HEVESI

von

UND DIE ROLLE DER KUNSTKRITIK*

Ilona Sarmany-Parsons

Der aus Ungarn stammende Ludwig Hevesi
(1843 —1910) war ab den 80er Jahren der wich-
tigste Reprasentant der Kunstkritik in Wien.
Uber seine frithere Tatigkeit ist noch wenig be-
kannt, auch wenn die zu seinen Lebzeiten verof-
fentlichten, von ihm selbst ausgewdhlten zwei
Sammelhdnde »Acht Jahre Secession« und »Alt-
kunst—Neukunst« (Wien, Carl Konegem 1906 und
1909) seit jeher zu den wichtigsten Quellen zur
Geschichte der Wiener Kunst, besonders der
Secession, zdhlen. Sein 1903 verdffentlichtes bahn-
brechendes Werk »Die Geschichte der oester-
reichischen Kunst im 19. Jahrhundert« (I, 11
Leipzig, E. A. Seemann 1903) war die erste reich
illustrierte und aus dem Blickwinkel der modernen
zeitgendssischen Stilexperimente geschriebene Zu-
sammenfassung der Kunst Osterreichs.

Hevesi begann seine schriftstellerische und
Kritikertatigkeit im Jahre 1866, nachdem er sein
in Wien aufgenommenes Medizinstudium vor-
zeitig abgebrochen hatte, um nach Pest-Buda zu
ubersiedeln und beim »Pesther Lloyd« Journalist
zu werden. Er schrieb dber alles und jedes;
beispielweise verfaBte er »Pester Briefe«, die
»Wochenplauderei« und Reiseberichte und zeigte
schon damals eine gewisse Neigung zum Humo-
ristischen und Anekdotischen, die ihn bald zum
Mitbegriinder des ersten ungarischen W itzblattes,
des »Borsszem JankO«, werden liel. Seinen gréf3ten
Erfolg in Ungarn erzielte er mit dem Jugendroman
»Die Abenteuer des Andreas Jelky« (1871); dane-
ben brachte er unter dem Decknamen »Onkel
Tom« zwischen 1871 und 1874 auch eine illustrierte

* Bericht fur das Bundesministerium fir Wissenschaft
und Forschung. Diese Studie —die in Form eines For-
schungsberichtes an das Bundesministerium fir Wissen-
schaft und Forschung im August 1989 abgeschlossen wurde

ist ein erster, skizzenhafter Uberblick Uber die Kritiker-
tatigkeit Ludwig Hevesis im Zeitraum 1889 bis 1897, also
vor Grindung der Secession. Eine weitere Aufarbeitung
seines Oeuvres ist in Aussicht genommen.

1%

deutschsprachige Kinderzeitung heraus. Zur Ver-
vollstdndigung seines Jugendportrdts muR auch
darauf hingewiesen werden, dalR es Hevesi war,
der 1873 in einer deutschen und ungarischen
Fassung den ersten Reisefiihrer des frisch vereinig-
ten Budapest abfaRte.

1875 ubersiedelte er nach Wien, wo er neben
seiner Korrespondententatigkeit fir den »Pesther
Lloyd« fir das »Fremdenblatt« arbeitete. Anfangs
beschrankte er sich auf »Wiener Bagatellen,
»Wiener Plaudereien« und Theaterkritik, doch
bald iUbernahm er auch die Verantwortung fir das
Kunstressort und schrieb immer mehr (Gber
Kunstausstellungen. Gerade weil er noch jahrelang
fur den »Pesther Lloyd« fast genauso viel schrieb
wie fur das »Fremdenblatt«, dessen Kulturreferent
er schlieflich wurde, 14t sich seine Vermittlerrolle
in der ungarischen Kultur aufwerten; das damals
noch durchwegs zweisprachige ungarische Kunst-
publikum bezog seine Kenntnis der Ereignisse in
der Wiener Kulturszene gréfRtenteils aus Hevesis
Artikeln. Zwischen 1889 und 1897 schrieb Hevesi
im »Pesther Lloyd« und im »Fremdenblatt« 316
Kunstfeuilletons, die in die beiden zu seinen
Lebzeiten publizierten Sammelb&dnde nicht auf-
genommen wurden und daher heute weitgehend
unbekannt sind.

Hevesi und seine Lehrmeister

In seinem Nachruf auf Ludwig Speidel hat sich
Hevesi mit schilerhafter Demut vor dem berihm-
testen Feuilletonisten Wiens verneigt und Speidel
als seinen Lehrmeister bezeichnet.

Als angehender Schriftsteller lernte Hevesi von
ihm die Kunst der Kritik, jenen ausserordentlich
nuancenreichen und geschliffenen Stil, mit dessen
Hilfe er jede mihsame Qual, ja selbst die For-
schungsarbeit hinter einer scheinbar problemlosen
Eleganz verbergen konnte. Seine Stdrke waren

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
Akadémiai Kiad6, Budapest



4 ILONA SARMANY-PARSONS

Abb. 1. Ludwig Hevesi. Bildarchiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek

treffliche Beschreibung und aphoristische Formtu
lierung.

Hevesi war, wie auch Speidel, vielseitig, doch
Musikkritiken schrieb er nur selten. Zu Beginn
seiner Laufbahn sah auch er sich gendtigt, Uber
jedes Thema zu schreiben, den Teil »Plauderei« im
Pesther Lloyd und die »Wiener Plauderei« im
Fremdenblatt zu leiten. Spéter, als arrivierter
Meister und Kunstredakteur, schrieb er auRer
seinen Lieblingsthemen {ber Kunst auch dber

manch ein interessantes modernes Theaterstlick
von Ibsen oder Hauptmann, wie er auch die
neuesten Bilcher seiner Kampfgenossen (z. B.

Adolf Agai, Adolf Silberstein) gern besprach. Von
Speidel konnte er zwar manchen Kunstgriff des
Schreibens von Kritiken erlernen, doch er iden-
tifizierte sich mit dem Kunstgeschmack seines
Meisters keinesfalls. Hevesis grofites Verdienst war
vielleicht, daB er als Kritiker und Kunstkenner
keine einzige &sthetische Norm absolutsetzte,
keiner Stilrichtung den Vorrang gab und keine
Kunstschule als die einzig geltende betrachtete.

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

Ein Kritiker mit einem bereits ausgeprégten
Qualitatsgefuhl kann wohl keinen grdReren Vorteil
haben als diesen.

Ludwig Speidels Schule war Minchen,1 und
zwar das Minchen der 1850er Jahre, seine Kunst-
auffassung stand unter dem EinfluR von Kaul-
bach, Cornelius und des Anspruchs auf Monu-
mentalitdt. Fir einen Kritiker, der durch diese
Schule ging, fand sich auf dem Gebiet der Malerei
in Wien kaum etwas Lobenswertes, vielleicht mit
Ausnahme Carl Rahls. In seinen wenigen der
Malerei gewidmeten Schriften befallte sich Speidel
nur mit hervorragenden GrdéBen wie Feuerbach,
Courbet, Tribner und Leibi; auch Meunier gehdrte
zu seinen Lieblingen.2 Fir ihn existierten weder
die lokale gemitliche Genremalerei, noch Makart
seihst. Vielmehr schrieb er Uber Musik, doch das
eigentlichste Gebiet war fur ihn die Literatur, vor
allem aller die Theaterkritik. Er war mehr als
vierzig Jahre hindurch der gefurchtete, zugleich
aber der aulerst respektierte Kritiker des Theater-
lebens in Wien. Hevesi hingegen wurde wahr-
scheinlich nie geflirchtet, doch bediente auch er
sich der Ironie. Er gehdrte jedoch zu dem auBer-
ordentlich seltenen Typ von Kritikern, der mdg-
lichst nur Gber das schreibt, was ihm geféllt, was
ihn anspricht, womit er einverstanden ist, und der
einen schlechten Autor auch dann nicht angreift,
wenn er eine schier entgegengesetzte Auffassung
vertritt. Das will freilich nicht bedeuten, daB er
die etwaigen Fehler nicht objektiv kritisiert hatte,
daB er dem Autor nicht vorgeworfen hétte, sich
mit billigen Effekten begniigt zu haben, wo er doch
friher bereits Besseres geleistet habe. Doch haben
seine Kritiken nie ein Werk verrissen, sondern
stets eine Herausforderung bedeutet. Wo Hevesi
auf Routine gestossen war und keine Spur von
wahrer Kunst entdeckte, kehrte er dem Werk und
dem Autor gleicherweise den Ricken.

Es wissen nur wenige, dall dieser Kritiker,
der urspringlich Arzt werden wollte und an der
Wiener Universitdt Medizin studierte, anfangs ein
zweisprachiger Schriftsteller war, gefdrdert von
ungarischen Journalisten in Wien. Zundachst tGber-
setzte er aus dem Ungarischen ins Deutsche und
umgekehrt; Adolf Agai stellte den jungen Schrift-
steller Max Falk vor, der ihn fir den Pesther
Lloyd engagierte.3

W ir wollen lediglich darauf hinweisen, dal3 die
M entalitdt, die kulturpolitischen Ansichten und
Vorstellungen Hevesis unter dem Einflul der
intellektuellen Atmosphdre Ungarns in der Zeit
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des Ausgleichs mit Osterreich gestanden sind.
Es handelt sich um den unerschitterlichen Libe-
ralismus eines hochintellektuellen Kreises um
Max Falk, verbunden mit einem patriotischen
Pflichtgefuhl, humanistischen lIdealen und einem
ungebrochenen Optimismus. Hevesis Schriften
vertreten einen Birger, der iber eine feste ethische
Grundlage verfligt, streng gegeniber sich selbst ist
und sich als Intellektueller zu etwas HOherem
berufen fuhlt. Dieser Birger des 19. Jahrhunderts
vermag noch ohne weiteres seinen Patriotismus,
den Dienst an seinem Vaterland mit dem Dienst
an einem groReren Vaterland, namlich der Oster-
reichisch—Ungarischen Monarchie zu verbinden;
er ist fest von einem Fortschritt innerhalb des
historischen Entwicklungsprozesses tUberzeugt. Fur
ihn verliert der Wert dlterer Kunstwerke auch
dann nicht seine Giultigkeit, wenn neue Versuche
und kunstlerische Experimente im Namen neuer
Ideale und &sthetischer Kategorien den é&lteren
Ergebnissen des Kunstschaffens den Rucken
kehren. Diese liberale, humanistisch eingestellte,
burgerliche Betrachtungsweise ermdéglichte Hevesi,
ein Chronist der Secession,4 ja Uberhaupt der
Erneuerung bzw. »Modernisierung« der bildenden
Kinste in Wien vom Ende der 90er Jahre bis zu
seinem Tod 1910 zu werden. Diese auf einer festen
theoretischen  Grundlage beruhende Weltan-
schauung verhalf ihm dazu, vom Jahr 1875 an ein
toleranter und geistig sehr aufgeschlossener Chro-
nist der Wiener Kunstereignisse zu sein.

Hevesi und seine Kollegen beim Fremdenblatt und
beim Festher Lloyd

Hevesi publizierte gleicherweise in Wien, im
Fremdenblatt (seit 1875 als Hofburgtheater-Refe-
rent und Kunstkritiker-Referent) und in Buda-
pest, im Pesther Lloyd.5 Mithin kehrte er also
weder seinen Lesern, noch seinen Journalisten-
Freunden in Budapest den Rilcken. Interessanter-
weise schrieb er in den beiden Tageszeitungen
nicht Gber die gleichen Themen, es kam auch vor,
daB er etwas anders fir den Pesther Lloyd schrieb,
und anders fur das Fremdenblatt. Fur die ungari-
schen Leser, die mit den Wiener Verhé&ltnissen we-
niger vertraut waren, schreibt er ausfuhrlicher und
liefert mehr erkldrende Informationen, wohingegen
er im Tagesblatt der Kaiserstadt das Oeuvre je
eines Meisters eingehender analysiert. Selbst der
Ton seiner Artikel ist divergierend, je nachdem,

oh er fir das eine oder das andere Blatt schreibt.
Das Fremdenblatt war die Zeitung des Wiener
AuRenministeriums und galt als offizidses Blatt der
jeweiligen Regierung.6 Die hiesigen Schriften ver-
mittelten den Lesern den »offiziellen« Standpunkt,
zumindest standen sie zu diesem in keinem Ge-
gensatz. Daher hatten die hier verdffentlichten
Artikel ein gréReres Gewicht und Ansehen; der
Verfasser selbst musste auch behutsamer und vor-
sichtiger sein: Besonders in den Jahren 1893/94
schrieb Hevesi fir dieses Blatt viel zurliickhalten-
der als fur der Pesther Lloyd, wo er sich impulsi-
ver, leidenschaftlicher und ah und zu auch ironi-
scher ausdrickte.

Nach Paupiés Statistik erschien das Fremden-
blatt in der 1890er Jahren in etwa 20 000 Ex-
emplaren und gehorte zum Lieblingsblatt des
Hofes, ja des Kaisers selbst, besonders in seinen
letzten Regierungsjahren.

Vorldufig fanden wir keine &hnliche Statistik
im Zusammenhang mit dem Pesther Lloyd, das
Blatt war aber eine der am meisten verbreiteten
und beliebten Zeitungen in Budapest, seine ak-
tuellen und informativen Wirtschaftsnachrichten,
seine nichterne und den Mdglichkeiten nach »un-
parteiische« Einstellung, vor allem aber seine
aullerst feinsinnigen kulturellen Artikel trugen
dazu bei, dall das Blatt bis zum Zweiten Weltkrieg
beliebt war und regelmdRig erschienen ist.

Im Fremdenblatt erschien nur selten von je-
mand anderem eine Kunstkritik, gewdhnlich nur
dann, wenn Hevesi nicht in Wien war (Seinen
Zeitgenossen zufolge reiste er sehr viel, er sei so-
zusagen ein leidenschatlicher Reisender gewesen),
oder wenn er eventuell eine Ausstellung im Aus-
land gerade nicht gesehen haben sollte. Doch auch
in diesen Fé&llen7sind die Kritiken solcherart, daR
sie in seine fir die neuen Kunstereignisse aufge-
schlossene, stets offene kulturpolitische Konzeption
hineinpassen. — Wir finden nur einen einzigen
Autor unter den UGber kulturelle Themen schrei-
benden Mitarbeitern des Blattes, der die Kunst-
ereignisse in Europa von einem viel konservati-
veren Standpunkt aus betrachtete als Hevesi,
namlich Ernst von Hesse-Wartegg, der schon vor
Hevesi als Korrespondent bei dem Blatt arbeitete.
Er schrieb wahrscheinlich aus purer Lust und nur
von Zeit zu Zeit fur das Blatt, doch bis in die
Mitte der 90er Jahre hinein genoss er sozusagen
das Vorrecht, ber Weltausstellungen zu schreiben.
So kam es, dalR er Uber die Pariser W eltausstel-
lung 1867/1878/1889 fiinf-, sechsteilige Berichte

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990 —92
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schrieb, oder einiges lber die Londoner »Saison«
dem Blatt mitteilte.8 Seine Artikel unterschrieb er
mit »v. H. W«. Ernst von Hesse-Wartegg hatte
zweifelsohne ein ernsthaftes Interesse fir die bil-
denden Kunste, vor allen Dingen fur die Malerei;
ausfihrlich berichtete er Gber die Pariser Ausstel-
lungen, Anfang der 90er Jahre Uber die Ereignisse
im Salon, doch er beschrdnkte sich eher auf die
Beschreibung von Kuriositaten, statt eine person-
liche Meinung an den Tag zu legen. Sollte dies
dennoch der Fall sein, so z. B. anlaBlich der Pariser
W eltausstellung 1889, als er Uber das moderne
M aterial, das nicht das offizielle Deutschland
vertreten hatte, schrieb, gemeint sind die Bilder
Liebermanns, Leibis und Uhdes, so verreil3t er sie,
ohne Verstandnis und voll Aversion. Er war es, der
z. B. Uber den neu gegrindeten Salon de Champ
de Mars berichtete. Da diese Spaltung der fuhren-
den Kinstlergesellschaft von Paris in zwei Par-
teien, von der die Fachliteratur ab und zu als von
der ersten »Sezession« spricht, eigentlich doch
keine scharfe Trennung zwischen den Konserva-
tiven und den Vertretern der modernen kinstleri-
schen Experimente bedeutet hat (z. B. war Meis-
sonier Vorsitzender der neuen Gesellschaft), lobte
von Hesse-Wartegg den neuen Salon, umso mehr,
als ihm auch einige Mitglieder der dsterreichischen
Malerkolonie in Paris angehdrten, z. B. Eugen Jet-
tel und Rudolf Ribarz.9

Hevesi schrieb Uber die Pariser W eltausstel-
lungen nicht, dafur aber, dal er seit 1867 alle
gesehen und die kilnstlerischen Auseinanderset-
zungen mit regem Interesse verfolgt hat, sprechen
seine spéteren Schriften, in denen er bei der Vor-
stellung je eines franzdsischen oder englischen
Kinstlers auf die Farbwelt ihrer in Paris ausge-
stellten Gemadlde hinweist. Er dirfte wohl ein aus-
serordentliches visuelles Gedéachtnis gehabt haben,
zudem wird er sich auch viele Aufzeichnungen ge-
macht haben, zumal die zeitgendssischen Kataloge
nur wenig Illustrationen enthalten haben, unter
denen sich noch dazu keine Farbaufnahmen lan-
den.

Nach 1888 schrieb Hevesi fir den Pesther
Lloyd weniger als fiir das Fremdenblatt. In Buda-
pest war Adolf Silberstein sein treuer Kampfge-
nosse, Uber dessen Buch »Im Strome der Zeit« er
1894 eine Rezension schrieb,10 sozusagen eine Art
eigene ars poetica. Silberstein schrieb vor allem
Kritiken Uber Literatur und das Theaterleben;
vom Ende der 80er Jahre an, als sich in Budapest
ein anfangs zwar nur bescheidenes, spdater aber

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

immer lebhafter werdendes Kunstleben entfaltet
hatte, schrieb Silberstein auch uber Ausstellungen,
genau nach dem Vorbild und der Methode Hevesis.
Aufbau, Gliederung und Manier folgen in allem
der Struktur der Feuilletons des Kollegen in Wien,
allein die Bildanalysen bleiben trocken und schi-

lerhaft, es fehlt ihnen die poetische Lyrik, die
Hevesis Rezensionen so unvergelRlich macht.
AuBer Silberstein berichten junge Journalisten

Uber ausldandische Ausstellungen: aus Berlin z. B.
W alter Paetow, schreibt Hevesi gerade nicht UGber
die groBen Ausstellungen in Minchen, so schickt
der begeisterte Verblndete der modernen ungari-
schen Malerei Karoly Lyka seine Artikel fiir das
Blatt. 1897 Ubernimmt Gabor Térey die Rolle des
Chronisten des Kunstlebens von Budapest.

Die Wiener Ausstellungskritik 1868 im Spiegel der
Artikel Uber die Jubildums-Ausstellung

Im Jahr 1888 fanden in Mitteleuropa zwei
wichtige Kunstereignisse statt: Im Mdinchner
Glaspalast wurde die Ill. Internationale Ausstel-
lung, im Wiener Kiinstlerhaus die Il. Internationa-
le Ausstellung, von Hevesi »Jubelausstellung« ge-
nannt, erdffnet.

Eigentlich war die Miinchener Ausstellung die
wirklich internationale. In ganz Europa fand sie
einen grofRen Widerhall, in den Kunstzeitschriften
wurde sie ausfuhrlich besprochen, u. a. in Gazette
des Beaux-Arts, Die Kunst fur Alle, usw. Der
Erfolg der Ausstellung war moralisch wie finan-
ziell so grofl3, dal sich die Munchner Kinstlerge-
nossenschaft vornahm, von da an jahrlich inter-
nationale Ausstellungen zu veranstalten. Diese
Ausstellung bedeutete den Auftakt der kinstleri-
schen Erneuerung fir die junge Kunstlergeneration
Mitteleuropas. Bekanntlich war Minchen das
wichtigste Ausbildungszentrum fir junge Kinstler
in dieser Region Europas: Sowohl seine Akademie
als auch die Privatschulen hatten zahlreiche
Studenten. Diese konnten hier Bilder sehen, die
eine vollig andersgeartete Betrachtung der Land-
schaft vermittelten, als die an der Akademie in
Minchen oder Wien vertretene traditionelle Auf-
fassung war; hier herrschten eine andere Thematik
und eine andere Farbwelt, vor allem auf den Bil-
dern von Bastien-Lépage, der schottischen, Glas-
gower Maler (der sog. Glasgow-Boys), einiger belgi-
scher und holldndischer Maler (wie z. B. Courtains,
Israéls und die Schule von Den Haag). Zwar hat
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Hevesi Uber die Minchner Ausstellung nicht ge-
schrieben, doch hat er sie gesehen und spéater des
Ofteren auf die hier ausgestellten Bilder verwiesen.

Der siebenteilige Bericht Uber die im Mérz in
Wien er6ffnete Jubiladums-Ausstellung gibt seine
damaligen Ansichten treu wieder und zeugt davon,
daB er bereits um diese Zeit dem modernen
Formversuchen Interesse und erwartungsvolle
Offenheit entgegenbrachte.l1 Der erste Artikel,
eine Kette frischer Impressionen »alla prima«, der
Uber seine Eindricke berichtet, setzt sich eigent-
lich zum Ziel, Interesse fir das Thema zu wecken.
Die wertende Auseinandersetzung mit dem ein-
zelnen Gemdlde, mit dem Gesehenen erfolgt erst
in den Ubrigen Teilen; diese Arbeitsmethode sollte
dann Hevesi sein ganzes Lehen lang begleiten. Uber
wichtige Ausstellungen hat er gewdhnlich finf-
und manchmal achtteilige Artikelserien geschrie-
ben. Der zweite, 1888 erschienene Artikel be-
handelt ausfihrlich und geistreich das Portrat der
Miss Kate Grant des bereits international bekann-
ten Hubert Herkomers, wobei er auch darauf hin-
weist, dall die Stiarke und das Moderne des Port-
rats nicht eigentlich in der Abbildung einer scho-
nen Frau liege, sondern in der Verwendung der
Uberraschenden Farbenwirkung des Weill in Weil.
Es folgt nun ein wohlaufgebauter Gedankengang
dariber, daR wir im Zeitalter der »Hellmalerei«
leben, mitsamt einer allgemeinverstandlichen Er-
klarung des Begriffs der Hellmalerei und der Be-
mihung um ihre Akzeptanz durch die Leser.12 Die
Schrift Uber die Portrdats gibt zunédchst Uber dieses
Genre bzw. Uber dessen kunstlerische Probleme
ein herrliches »Miniaturportrat«. Ausgehend von
der eigenartigen doppelten Beschaffenheit des
Portrats und der Tatsache, wie sehr die Darstel-
lungsweise zeitgebunden ist, gelangt Hevesi un-
erwarteterweise zu Uberraschenden Feststellun-
gen, mit seinen aphoristisch scharfen Sentenzen
»schockiert« er seine Leser. Das Portrat halt er fur
die stabilste bildnerische Gattung, und es entste-
hen viele gute neue Bilder, wie er schreibt wie
»in unserer Zeit, welche kinstlerisch fast nur in
anderen Zeiten lebt, hervorragende Portrats ent-
stehen, wahre Denkmaéler unseres eklektischen
Dranges«.13

Was eigentlich fir ihn das Charakteristische der
modernen Portrats bedeutete? Sicher sind sie re-
flektiert, sie historisieren, zugleich aber wollen sie
mit irgendeiner besonderen, kraftvollen individuel-
len Manier unter den ausgestellten Bildern die
Aufmerksamkeit auf sich lenken.

Nun folgt eine tiefgehende, mit kristallklarer
Logik aufgehaute Erorterung Uber die Lage und
den Standort des zeitgendssischen Kiunstlers, dar-
uber, was die Riesenausstellungen, der Kunst-
markt und das ungebildete, zum bloRen Konsu-
menten gewordene Publikum vom Kiunstler er-
wartet, damit dieser etwas »Interessantes«
schafft.14 Da ereignet sich aber etwas Unerwarte-
tes, indem Hevesi das bewunderte Portrat Her-
komers als eine Art raffinierte Befriedigung dieses
Anspruchs an den Kunstler hinstellt.

Es folgt nun eine Reihe meisterhafter Bild-
analysen; nach den Portrats von Gussow und F.
A. Kaulbach wird Lenbachs Bismarck-Portrat mit
dem schwarzen Hut beschrieben. Uberall analy-
siert er ausfuhrlich Art und Weise der Positur, die
Féarb- und Pinselbehandlung, die Herausarbeitung
des Charakters und spart nicht, sofern ihm das
berechtigt scheint, mit lobenden Worten; das von
Gyula Benczur gemalte reprdsentative Portrét
von Kalman Tisza halt Hevesi nachgerade fir das
beste Portrat der Monarchie. (»Unstreitig gehort
dieses Bild zu den besten Portrats, die bisher in
der Monarchie gemalt wurden.«) Und dennoch, der
Leser hat bereits Verdacht geschdpft, ob denn nicht
alles, all diese bravourdsen Sticke, dieser ober-
flachliche Glanz nicht eigentlich nur eine maleri-
sche Krisenerscheinung sind, von der der Kritiker
am Anfang seines Artikels mit schonungsloser Lo-
gik gesprochen hat.

Der vierte Ausstellungsbericht erschien am 1.
April und ist eigentlich ein Aprilscherz. Es wird
ein beliebtes Puhlikumsbild, »Ninettax von Eugen
von Blaas, vorgestellt, und zwar in einer necki-
schen Schrift ber das hiubsche, mollige, veneziani-
sche Modell. Dieses Bild, bereits in einer gefahrli-
chen Nahe zum Kitsch, wollte eigentlich ein
schones, junges, italienisches Bauernméadchen »un-
sterblich machen«, nun greift Hevesi das Bild mit
ironischer Eleganz an, um ihm jeden kinstleri-
schen Wert abzusprechen, zugegeben, diese raf-
finierte Geste wurde ja nur von wenigen verstan-
den. — Das zu seinem Gliuck, denn das Bild wurde
in Wien zu einem wahren Kultgegenstand, und
der Maler lebte jahrelang von den in zahlreichen
Versionen hergestellten Repliken seines Gemaldes.

Die tbrigen Analysen tber die Jubildums-Aus-
stellung befaBten sich ausfuhrlich mit den von
Hevesi fir wertvoll gehaltenen Bildern, das
Mittelmal erledigte er mit der bloRen Aufzdhlung
der Namen. Fir seinen treffsicheren Geschmack
spricht die Anfihrung der von ihm anerkannten
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Arbeiten. Yon den o6sterreichischen Malern sind
das Russ, Schindler, Tina Blau, Olga Wisinger-
Florian und Bernatzik (der damals sein Bild »Die
Vision des HI. Bernhard« ausgestellt hat), deren
Bilder detailliert besprochen wurden. — Von den
Deutschen befalRte sich Hevesi am ausfihrlichsten
mit Menzel, flir dessen «Prozession bei Gastein«
schwérmte er formlich. Die meisten ausldndischen
Werke reprasentierten die Munchner Malerei, so-
wohl was die Ausstellungen im Kiunstlerhaus als
auch was die internationalen und Jahresausstel-
lungen anbelangte. Deshalb konnte Hevesi die
naturalistische und Plein-Air-Malerei der deut-
schen Kinstler in den 80er Jahren anhand der
Werke der Minchner Maler fur das Wiener Publi-
kum beschreiben. Somit konzentrieren sich seine
Feststellungen auf diese kinstlerischen Experi-
mente, hatte er ab und zu Vorbehalte, so waren
sie gegen diese Werke gerichtet. In der Regel
behandelte er die neuen Tendenzen so lange aus
einer gewissen Distanz, bis er kein wahres Kunst-
werk entdeckt hat; die Tendenzen selbst betrach-
tete er mit Vorliebe von einer historischen Per-
spektive aus, als zeitlich begrenzte Modeerschei-
nungen, die aber unbedingt eine Existenzberech-
tigung haben. In diesem Artikells werden auch
die Impressionisten kurz erwéhnt, allein er bleibt
uns die Erklarung schuldig, was er eigentlich da-
mit meint, wenn er schreibt die Impressionisten
hatten ihre wurspringlichen Vorstellungen geén-
dert.

Mit dem ungarischen Teil der Ausstellung be-
faBte sich Hevesi mit zartlicher Sorgfalt und lobte
manchmal auch solche Kleinmeister, die seitdem
bereits in Vergessenheit geraten sind. Neben den
Ungarn behandelt er die polnischen Meister mit
eingehendem und teilnahmsvollem Interesse und
laBt ihnen sozusagen seinen Beistand angedeihen.

Um die Rolle Hevesis innerhalb der Wiener
Tageskritik zu sehen, mussen wir seine Téatigkeit
mit den Schriften jener zeitgendssischen Feuille-
tonisten und Kunstschriftsteller vergleichen, die
literarische, Theater- und Kunstkritiken ge-
schrieben haben. Selbstverstdndlich denken wir
dabei in erster Linie an die Tagesblatter, an die
»Wiener Allgemeine Zeitung«, an die »Presse« und
an die »Neue Freie Presse«, die eine wichtige Rolle
im Kulturbereich gespielt und eine hohe Auflage
gehabt haben.

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

Im Feuilletonteil dieser Tageszeitungen er-
schienen die langeren, wichtigen Kritiken uber
Wiens bedeutsame Kunstereignisse. Dank dem
liberalen Charakter der Epoche haben die einzel-
nen Redakteure eine relativ grofle Freiheit ge-
nossen, sie konnten ihrem persdnlichen Geschmack
und ihrer individuellen Betrachtungsweise Geltung
verschaffen, weshalb die Meinung, wonach ein
Kritiker eines offiziellen Blattes konservativ zu
sein hat, wahrend ein Kritiker eines liberalen
burgerlichen Blattes progressiv und aufgeschlos-
sen sei, nicht der Wahrheit entspricht. Die Redak-
teure des Kulturteils der groBen Tagesblatter
waren vor allem geschickte Journalisten, doch
keine Fachleute; es kam nur auBerst selten vor,
dal wir unter ihnen einen Kunsthistoriker mit
»akademischer« Ausbildung fanden. Solch eine
Ausnahme war Albert 1lg,16 der bei einer impo-
santen akademischen Karriere ab 1885 Kunstre-
ferent der »Presse« war. In den 70er Jahren
schrieb er neben seiner Museumstétigkeit Kritiken
als Kunstreferent der »Neuen Freien Presse«. llgs
kritische Tatigkeit war am Ende der 80er Jahre
eine doppelgesichtige, denn wé&hrend er wichtige
theoretische Artikel und Abhandlungen Uber die
angeblich traurige Lage der Kunst in Wien verd6f-
fentlichte und z. B. ein neues Wetthewerbsystem
auszuarbeiten suchte, verschloB er sich den mo-
dernen Stilexperimenten und blieb sein ganzes
Leben lang unerschitterlicher Anhanger des Spét-
historismus.17 Dies bekundet sich in einem Vor-
wort, das er fur ein Musterbuch geschrieben hat,
in dem die Verwendung von Pflanzenmotiven im
Gewerbe gezeigt wird.18

Es ist lehrreich, jene Kritiken von Ilg und
Hevesi miteinander zu vergleichen, die sie im
Friahjahr 1888 iber die im Kinstlerhaus veran-
staltete Jubildums-Ausstellung geschrieben haben.
Diese Ausstellung war eine Huldigung anlaRBlich
der vierzigjahrigen Regierungszeit von Kaiser
Franz Joseph I. und sollte urspriinglich ein histo-
rischer Uberblick Gber die Entwicklung der Kunst
in der Monarchie sein. Albert Ilg erhielt den Auf-
trag, eine wissenschaftliche Konzeption der Aus-
stellung auszuarbeiten. Im Laufe der Vorberei-
tungsarbeiten gewann jedoch jene Gruppe inner-
halb des Ausstellungskomitees die Oberhand, die
fir die Prasentierung der zeitgendssischen mo-
dernen Kunst k&dmpfte. Die ausldndischen Aus-
steller brachten ein Riesenmaterial mit, Ilg muf3te
daher den historischen Teil auf das Minimale, d. h.
auf zwei Raume reduzieren, was selbstverstind-
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lieh kein zusammenhédngendes Bild tber die vierzig-
jahrige Entwicklung der Kunst in dieser Region
vermitteln konnte. Unter den ausldndischen Aus-
stellern dominierte naturlich Deutschland, aber
auch die Italiener waren stark vertreten, die
spanische Kollektion war auch beachtenswert, die
Englander brachten nur wenige Werke mit, vor
allem uninteressante Aquarelle, groBes Interesse
erregten hingegen die belgischen Kinstler, da ihre
Kunstauffassung damals als die modernste galt.

Einem bereits seit Jahren in Wien herrschen-
den Brauch gemaR stellten die Kritiker sdmtlicher
groRer Tageshlatter, so Emil Ranzoni in der
»Neuen Freien Presse«, Hevesi im »Fremdenblatt«
und Ilg in der »Presse«, die Bilder der Ausstel-
lung in einer Artikelserie vor.

Ranzonis Kritiken kdénnen wir ruhig Uber-
springen, da er vom Fach am wenigsten verstan-
den hat, dessenungeachtet, dall er selber malte.
Er begnigt sich hauptsdchlich mit der Be-
schreibung der Bildinhalte, entdeckt er jedoch
etwas Wertvolles, so 4Rt er sich davon begei-
stern, doch auch in diesem Fall verliert er
sich nur in lobenden Beiwdrtern. Dagegen bringt
Albert Ilg profundes theoretisches Wissen und
eine Rigorositdt mit, mit welchen er die einzelnen
Leistungen beurteilte. In knapp funf Zeilen wul3te
auch er die gldnzenden malerischen Qualitdten
Herkomers zu schéatzen. Hevesi und Ilg beurteilten
die Frichte der traditionellen historischen und
Genremalerei meistens in gleicher Weise, doch in
einem wessentlichen Punkt wvertraten sie eine
divergierende Meinung, und zwar in bezug auf die
belgische Malerei. 1lg gab zwar zu, an der belgi-
schen Schule einen der interessantesten Teile der
Ausstellung gesehen zu haben, er hielt ihn flir den
wahren Représentanten der zeitgendssischen, mo-
dernen, franzésischen Malerei statt des bescheide-
nen franzdsischen Teils mit lauter drittrangigen
Werken, doch in thematischer Hinsicht hielt er
diese Werke noch fur unreif und etwas oberflach-
lich. Die Kkalte Farbenskala der realistischen
Landschaftsmalerei ist fir ihn unannehmbar, er
greift sie in scharfen, harten Worten an.19

Dagegen berichtete Hevesi ausfuhrlich dber
»die hochinteressanten Sticke«. Besonders ein-
drucksvoll beschreibt er den »Fdhrenwald« von
Lamoriniéere, dieses Bild dirfte wohl ein wichtiger
Vorgdnger von Klimts dichtem Fichtenwald sein.2
Nach der Analyse der Landschaften von Franz
Courtens und Josef Coosemans, die allem An-
schein nach unter dem EinfluR der Schule von

Fontainebleau entstanden sein dirften, duBert er
sich am Ende seines Artikels in einem sehr positi-
ven Ton, indem er schreibt: »Neben allerlei Ver-
zwicktem und Unmassgeblichem, wie es die mo-
derne Empfindungssucht mit sich bringt, viel
Tuchtiges, was nur hei einer fortgesetzten, folge-
richtigen Arbeit zu Stande kommt. Die belgische
Abtheilung w'ird Niemand verlassen, ohne ange-
regt und beschéftigt worden zu sein«.2L

Wir sehen also, daB bezlglich des belgischen
Zweiges der modernen realistischen Landschafts-
und Genremalerei ein Meinungsunterschied zwi-
schen den beiden Kritikern geherrscht hat. Noch
mehr divergierten ihre Ansichten in bezug auf die
Kunst Uhdes. Was Illg fur unvertretbar hielt, dal
ndmlich der Maler eine biblische Szene in der
Gegenwart, zudem noch in einem Arbeitermilieu
darstellte, nahm Hevesi als selbstverstandlich hin,
er warf dem Maler nur dessen formale und stilisti-
sche Unzuldnglichkeiten vor.2 Der bereits hier zu
beobachtende konservative Standpunkt Ilgs er-
starkte nur noch mit der Zeit, um dann in den
Kritiken (ber die ndchste internationale Aus-
stellung 1894 bereits ausgesprochen feindlich gegen
jedweden modernen, auf Neuerung bedachten
Stilversuch zu sein.23

Es ist eine seltsame Tatsache, daB Albert Ilg,
der zur literarischen und Kunst-Gesellschaft »Ge-
gen den Strom« gehortund gldnzende, problemor-
ientierte kunstsoziologische Studien in der Zeit-
schrift der Gesellschaft publiziert hat (z. B. Mo-
derne Kunstliebhaberei, Unsere Kiinstler und die
Gesellschaft), sobald er in der Praxis mit kihnen
Stilexperimenten konfrontiert wurde, sie sofort
heftig angegriffen hat. Wir irren uns vielleicht
nicht, wenn wir annehmen, daB Ilg, der Kunster-
zieher der Kinder der kaiserlichen Familie, na-
mentlich der Erzherzogin Valerie und des Erz-
herzogs Franz Ferdinand, eine wesentliche Rolle
darin gespielt haben wird, dall der spdtere Thron-
folger eine solch negative Einstellung zu modernen
Stilversuchen gehabt hat. Diese Aversion pragte
dann nach 1905 mehr oder minder das Verhéltnis
des Hofes zu den Mitgliedern des Klimt-Kreises
und auch zu Otto Wagner. 24

In den von wuns untersuchten Jahren war
Friedrich Panstingl der Kunstkritiker der Wiener
Allgemeinen Zeitung, er schrieb unter dem Pseudo-
nym Pernett. Seine redlichen Kritiken mit ihrem
reservierten Ton gingen nicht UGber eine bloRe
Beschreibung des Themas hinaus, zudem fehlte
ihnen jedwedes Flair, mit welchem sie den Leser
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zum KunstgenulR angeregt héatten, diese Kritiken
gaben auBer bloRen Informationen sonst nichts.

Clemens Sokol war der einzige Journalist, des-
sen Kritiken mehr als bloRe Bilderkataloge waren.
Er wurde 1867 in Lemberg geboren, gehdrte daher
bereits einer jingeren Generation an, die sich am
Ende der 80er Jahre in das kulturelle Leben einge-
schaltet und die von den westeuropéischen Stilrich-
tungen vermittelten Erlebnisse mit gieriger Un-
geduld in sich aufgenommen und verarbeitet hat.
Erst schrieb er fur das Neue Wiener Tagblatt, ab
1893 war er Kunstreferent der Wiener Allgemeinen
Zeitung, wo er in dieser Eigenschaft den ziemlich
uninteressanten Panstingl abloste. Er lernte be-
reits von den groBen Pionieren, zu denen auch
Hevesi gehort hat. Er arbeitete nicht nur fir sein
eigenes Tagblatt, sondern auch fur die Allgemeine
Kunstchronik — sie war ein auflerst informatives,
schnell reagierendes Fachblatt fur Kunst —, hier
verdffentlichte er geistreiche und rigorose, kdmp-
ferisch eingestellte Kritiken, in denen er sich
unzweideutig an die Seite der Neuerer stellte®

Die Allgemeine Kunstchronik war diewichtigste
Kunstzeitschrift der Monarchie, sie erschien wo-
chentlich in Wien und Minchen; aufler Fachleuten
arbeiteten auch Journalisten fir das Blatt, indem
sie es mit Berichten, ldngeren Artikeln und Aus-
stellungsberichten belieferten. Uber die Wiener
Internationale Jubildums-Ausstellung berichtete
Dr. Julius von Ludassy des dfteren. Allerdings sind
seine Kritiken keine tiefgehenden Analysen, sie
sind eher Informationen, ohne werten zu wollen.
Die Schriften uber die ausldndischen Ausstellun-
gen, vor allem in Minchen, stammten meistens
schon aus der Feder von Fachleuten. Diese Zeit-
schrift hat, ahnlich wie die anderen Kunstzeit-
schriften, z. B. das duflerst niveauvolle Blatt »Die
graphischen Kinste« (ab 1879), oder »Der Kunst-
wart«, der ah 1887 in Dresden, sodann ab 1894 in
Minchen erschienen war, eine relativ enge Gesell-
schaftsschicht erreicht und angesprochen, bei der
bereits das Interesse fir die bildenden Kinste
vorhanden war.2%

Somit Ubernahmen die Kritiker und die Feuille-
tonisten der Tagesblatter die schwere Aufgabe
der Publikumserziehung. Von ihnen hat Ludwig
Hevesi die l&ngste Zeit, mit der meisten Folgerich-
tigkeit und einer stdndigen Aufgeschlossenheit
fir neue Ergebnisse die Rolle eines Dozenten ge-
spielt; er war es, der nicht nur dem Publikum der
Kaiserstadt, sondern auch dem deutschsprachigen
Birgertum von Budapestdas Sehen beigebrachthat.
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Er verdffentlichte zwei Artikel tGber die Jubi-
lAums Ausstellung 1888 im Pesther Lloyd. Er be-
gann mit der Erklarung der hervorragenden aus-
landischen Bilder, mit Herkomers Portrédt; eigent-
lich wiederholte er seine Wiener Artikelserie, in
einer etwas gekirzten Form, bedauerlicherweise
aber ohne die kunstsoziologische Probleme erdr-
ternden Exkurse. Fir das Budapester Publikum
spricht er ausfihrlicher uber die Bilder der ungari-
schen Kiunstler, allein er lobt sie auch weniger —
vielleicht aus didaktischer Uberlegung?

In diesem Jahr gedacht er noch eines beachtens-
werten Ereignisses, und zwar der Er6ffnung des
Neuen Burgtheaters, wobei er extra ber die
Deckengemélde der beiden Klimt-Brider bzw.
Matsch’ schreibt. Uber die Minchner Jubildums-
Ausstellung verdffentlichten um diese Zeit Ubri-
gens Walter Paetow, Adolf Agai und Arthur
Achleitner begeisterte Kritiken.2/

Die ideale Form der Landschaftsmalerei bei Hevesi

Das Jahr 1889

Im Jahr der Pariser Weltausstellung ist Hevesi
wahrscheinlich viel gereist. In diesem Jahr pu-
blizierte er im Pesther Lloyd besonders viel, auch
aullerhalb der Feuilletonserie »Wiener Brief«, mit
dem er sich zu Beginn des Frihjahrs jede zweite
Woche meldet, er verdffentlichte viele Reisebe-
schreibungen lber seine vorjahrige Reise in Eng-
land, den Niederlanden und in Deutschland.

Von seinen Kunstkritiken sind einige von be-
sonderer Wichtigkeit, so z. B. zwei Berichte lber
die XVIII. Wiener Jahresausstellung, in denen
die Malerei von Robert Russ und mehr noch von
Emil J. Schindler sehr eingehend analysiert wird;
wichtig sind auBerdem die beiden Pettenkofen-
Studien, der Fruhjahrsnekrolog und ein Artikel
uber die Gedenkausstellung im Dezember.

Hevesi beurteilte die Wiener Jahresausstellung
im Fridhjahr sehr positiv, vor allem wegen der
neuen Ergebnisse der Landschaftsmalerei. Beson-
ders Schindlers neue Gemélde haben ihn uber-
rascht, diese neuen »optischen Versuche« (»er schien
geboren, um Versuche zu machen, 4 Bilder davon
drei reine Versuche der Optik«), schreibt er Gber
die Bilder von der Meereskiiste bei Ragusa. Eines
der vier Bilder gefallt ihm aber nicht; er beweist
anhand einer detaillierten formalen Analyse, wes-
halb nicht.2 Er wird nicht milder, wenn er ein
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Abb. 2. August Pettenkofen: Der KuR Il. Wien, Osterreichische Galerie

Werk entdeckt, das neben Fehlern in kunstleri-
scher Hinsicht auch geschmackliche aufweist: so
verreilt er z. B. Die hl. Cacilia von Adolf Hirschi
mit groBem Kunstverstandnis. Viel Anerkennung
wird aber dem tschechischen Kiunstler Chitussi
zuteil (Plateau von Belle-Croix), in dem er einen

Corot-Nachfolger, einen »begabten Stimmungsfin-
der« sieht.

Uber dieselbe Ausstellung schreibt er im Frem-
denblatt eine finfteilige Artikelserie und befalit
sich sogar mit den zur Zeit hier fehlenden Kiinst-
lern, so z. B. mit Bernatzik, den er fir ein grol3es
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Talent halt. Schon hier analysiert er ausfuhrlich
einige Arbeiten von Pettenhofen, der kurz vor der
Eréffnung der Ausstellung gestorben war.

Pettenhofen war einer der grofRten »Lieblinge«
von Hevesi. Wir irren uns vielleicht nicht, wenn
wir das Gefihl haben, daR Pettenhofen einer jener
Meister gewesen ist, derentwegen Hevesi Kritiker
geworden ist, und seine Schwdarmerei fiur Pet-
tenhofens Malerei machte ihn zum Anhé&nger und
Forderer der Plein-Air-Malerei. Er hat sich standig
um das Schicksal der von Pettenhofen geleiteten
Szolnoker Schule gekimmert, er vergall selbst das
nicht, wenn ein Maler eine noch so kurze Zeit zu
dieser Schule gehdrt hat, und darum wulite er den
Maler hochzuschétzen (wie z. B. im Fall von Leo-
pold Miller oder Romako). Hevesi widmete 1889
vier lange Essays, die bereits das Gewicht einer
Abhandlung hatten, der Kunst Pettenhofens, der
Ubrigens ein in sich gekehrter, fast unnahbarer
Mensch gewesen sein soll.29 Von ihnen ist die im
Dezember im Pesther Lloyd verdffentlichte die
grindlichste und umfassendste Schrift. Ausfihr-
lich behandelt er darin die kunstlerische Laufbahn
und den Werdegang Pettenhofens und stellt durch
die Analyse kleiner Meisterwerke, Aquarelle sieben
Stationen innerhalb der Stilentwicklung des Kinst-
lers fest. Der Text enthdlt eine Anzahl von Infor-
mationen Uber das zeitgenéssische (und frihere)
Kunstsammelwesen sowie Uber die verschiedenen
Stadien der Wiener Malerei, der Genre- und Port-
rdtmalerei. Da der Aufsatz fiur Budapest ge-
schrieben worden war, steht am Ende eine seltsame
»Coda«, indem er den h&aufigen Stilwechsel Pet-
tenhofens und die Tatsache, dall er ein groler
»Lichtmaler« geworden ist, auf die ungarische
Landschaft, auf die atmosphérischen und Licht-
effekte der GrofRRen Ungarischen Tiefebene (Alfdld)
zurtckfuhrt. In der kinstlerischen Fixierung die-
ser Licht- und Farbeffekte sieht Hevesi die Zu-
kunft der ungarischen Kunst. Er schreibt: »In
dieser Richtung liegt auch die kinstlerische Zu-
kunft Ungarns«.

Den Leser von heute wird diese SchluRfolge-
rung vielleicht zunéchst GUberraschen, doch studiert
er Hevesis Untersuchungen iber die Landschafts-
malerei, so wird ihm klarwerden, dalR Hevesi —
zumindest bis zur Mitte der 90er Jahre — die
kinstlerische Leistung sdmtlicher Richtungen und
Schulen der Landschaftsmalerei danach beurteilt
hat, wie treu, zugleich aber auch poetisch die
Maler die Landschaft ihrer engeren Heimat, mit-
samt ihrem bestimmenden Charakter, auf der
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Leinwand festhalten konnten. Hevesi verlangte
sogar eine treue Wiedergabe der W etterverhéltnis-
se: Nebel, Dunst, noérdlichen Sonnenstrahl mit
seinen langen Schatten. Fast kdnnte man schon
von einem bildnerischen Positivismus reden;
glickte dann dem Maler eine maximale Anndhe-
rung an das ldeal, so blieb sein Lob auch nicht
aus.

Hevesi setzte sich auch fir solch seltsame,
modernen Landschaftsmaler ein, die seine Zeit-
genossen noch nicht akzeptieren konnten, so z. B.
fur die Vertreter der belgischen und holldndischen
Landschaftsmalerei, wie Mesdag, Courtens, u. a.
Weil er aber Europa kreuz und quer bereist hatte
und die Landschaften fir ihn ein dem Kunstge-
nuB &hnliches kathartisches Erlebnis bedeutet
haben (wie dies aus seinen Reisebeschreibungen
hervorgeht), konnte er die Farben, die Lichter, die
Plastik und den Charakter, kurzum die »Seele« je
einer Landschaft unglaublich wirkungsvoll be-
schreiben. Er konnte so viel Schulen der Land-
schaftsmalerei annehmen, so viel Landschaften er
kannte. Bedingung war die treue Wiedergabe der
Individualitdt der Landschaft.

Es gab Meister, die dieses Ideal fur Hevesi ver-
korpert haben, da war Pettenkofen, da war
Schindler in seinen letzten Jahren, da war bis zu
einem gewissen Grad auch der Deutsche Oswald
Achenbach, auch Bdcklin und Courtens in ihren
besten Werken, aber auch Carl Moll.

Bei denjenigen Meistern, die egentlich keine par
excellence Landschaftsmaler waren, untersuchte
er stets das Problem, wie sie je ein Landschaftsde-
tail ausfiuhrten (z. B. Uhde, Bdcklin).

Eine der interessantesten Schriften Uber die
maoglichen Wege der zeitgendssischen Landschafts-
malerei ist die »Revolution in der Landschaft«3l
von 1891.

Mit scharfem Blick stellt er fest,
turalismus die Landschaftsmalerei selbst in der
Themenwahl beeinfluBt hat, indem selbst das
Stoppelfeld Modell sein will. Er Gberblickt kurz die
Metamorphose der Landschaftsmalerei im 19.
Jahrhundert, um dann die Werkstattsgeheimnisse
Oswald Achenbachs aufzudecken, der — nach eige-
ner Aussage — eine willkirliche und kithne Farb-
komposition auf die Leinwand trdgt und sie an-
schlieBRend in eine wahre Landschaft verwandelt,
je nachdem, was fiir Landschafts-Assoziationen in
ihm die amorphen Farbflecke hervorrufen. Im
zweiten Teil des Artikels behandelt er die zéhe
Plein-Air-Methode des norddeutschen (Seeland-

daR der Na-
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Abb. 3. Emil Jakob Schindler: Motiv aus der Prater-Krieau Wien. Osterreichische Galerie

Schafts-) Malers Hans von Bartels, der wochenlang
an einer »Brandung des Nordmeers« arbeitet. In
Bartels sieht Hevesi den klassischen Fall eines
Landschaftsmalers, der sich auf ein einziges Motiv
spezialisiert hat, ihm gegeniber gibt es wiederum
andere Spezialisten, die eine »ganze Landschaft«
malen, ohne einzelne Details sonderlich auszufih-
ren, wie z. B. Franz Courtens, dessen »Goldenen
Regen«, einen herbstlichen Waldweg Hevesi aus-
fuhrlich analysiert.2 Am Ende des Artikels befalit
er sich mit dem Bild »Frau mit Ziege« von Max
Liebermann sowie mit einigen Landschaftsbildern
des schottischen Landschaftsmalers John R. Reid,33
der heute zwar weniger bekannt ist, dafiir aber in
den 90er Jahren des vorigen Jahrhunderts inter-
nationalen Erfolg gehabt hat. Hevesi vergleicht
die schrillen Komplementarfarben Reids mit dem
herrlichen Blau und den »ummadglichen Mytholo-
giefarben Bocklins, um beide als »Farbenroman-
tiker« einzustufen (freilich »jeder in seiner Art«).
Er zieht die SchluBfolgerung, dalR die neuen,
modernen »Wahrheitsmaler«, denen eine treue

Wiedergabe des Gesehenen vorschwebt, genau so
selektieren wie die alten.3

Dieses geistreiche Verfahren beleuchtet eigent-
lich die Grundhaltung Hevesis als Mensch und
Kritiker. Er findet den grundlegend gemeinsa-
men, vielleicht auch tiefer liegenden und manch-
mal auch verborgenen Zug in den scheinbar
groRten Gegensdtzen. An der sich stdndig verén-
dernden Bewegung der Oberfliche wird der Takt
eines grofReren Rhythmus transparent. Fir ihn ist
die Reihe nacheinander eintreffender Ereignisse
letzten Endes ein organischer, ausgeglichener Ent-
wicklungsprozeR. Mit der Herausstellung gemein-
samer Zige will er aber keinesfalls den Wert der
Einzelleistungen bezweifeln, zumal das an und fir
sich bestehende Kunstwerk fir Hevesi der Ar-
chimedische Punkt ist. Dadurch aber, dafll er das
Ergebnis tdglicher Auseinandersetzungen im
Rahmen groler historischer Prozesse sieht und
begreift, weil er alles Negative und Dramatische
zu entfernen. Diese geistige Grundhaltung unter-
scheidet Hevesi von jenen jingeren Kritikern, die

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Abb. 4. Gabriel Max. Die ekstatische Jungfrau Katharina
Emmerich. 1885. Minchen. Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen

Anfang der 90er Jahre sich ins Kunstleben Wiens
eingeschaltet haben, um es sofort in einen geistigen
Kriegsschauplatz zu verwandeln.

Hevesi und die Kritiker des Jungen Wien

Nicht nur der Anfang der 1880er Jahre, son-
dern auch der 1890er Jahre wird fir eine Dorn-
roschen-Periode der Wiener Kunst gehalten, fur
die Zeit belangloser Ereignisse, in der kleine Lokal-
ausstellungen vergebens versucht haben, die
Kauflust des Publikums zu erregen, in der kinst-
lerische Unzulédnglichkeit und ldngst veralterte
Schemata sich des Kunsthandels bemé&chtigt ha-
ben und Wien nichts davon gemerkt hat, daB
jene franzésischen GrolRRmeister bereits an ihren
letzten Hauptwerken arbeiteten, die dann im
zwanzigsten Jahrhundert als Malstab gegeniber
der Kunstproduktion des ubrigen Europas gegol-
ten haben.

Dieses schematische Bild gerdt aber sofort ins
Wanken, wenn wir einige Ausstellungskritiker
durchblattern, vor allem die von Hevesi geschrie-
benen, die sozusagen Leben in die erstarrte Szene
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bringen. Es stellt sich namlich heraus, daB die
Wiener 1889 viele gute Bocklin-Bilder sehen
konnten und einige beunruhigend seltsame Ge-
madalde von Gabriel Max.3 AuBer der schdnen
Pettenkofen-Gedenkausstellung, auf der 270 Bilder
des Meisters, hauptsdchlich aus Privatsammlun-

gen zu sehen waren, erinnerte das wandgroRe
historische Tableau »Die Flagellanten« des aus
Amerika stammenden Mdinchner Malers Karl

Marr an die Schule von Piloty. Im April stellte
sich »Der Salon der Zurickgewiesenen« im »bret-
tenen Stegreifhaus« der Eislaufbahn mit 153 Wer-
ken vor.®%

Im Januar kam ein Hauptwerk von Makart,
»Triumph der Ariadne«, aus einer schottischen
Privatsammlung nach Wien zurick; fir die Ju-
bilaums-Ausstellung bat man noch vergebens um
das Gemadlde.37 Die Stdrke der Jahresausstellung
war die Plastik: Der grofRe bohmische Bildhauer
Josef Myslbek stellte einen ergreifenden gekreuzig-
ten Christus, und Tilgner einige herrliche Blsten,
u. a. eine Hanslick-Biste aus.38 Im Sommer 1890
sah man im Kinstlerhaus die Kodnigswarter-
Sammlung, Uber die Hevesi wie folgt schrieb:
»Vielseitiger Geschmack eines hochmodernen Ek-
lektikers«.3 Zu den modernen Schdtzen der Samm-
lung gehérten einige deutsche Kleinmeister, wie
Seitz, Spitzweg, ferner 19 Bilder von Rudolf Alt
und ein friher Pettenkofen, auBerdem Werke von
Horace Vemet und ein Diaz-Gemadlde. Dieser
Ausstellung folgte eine ausgezeichnete Ausw ahl aus
der furstlich Liechtenstein’schen Sammlung mit
zwei Arbeiten von Meissonier, Meisterwerken der
besten Wiener Biedermeier-Maler, die Hevesi er-
maoglicht haben, darauf hinzuweisen, dall die
»alteste Wiener Malerei«, besonders aber Wald-
miller die Plein-Air-Malerei entdeckt hat: »eine
Freilichtmalerei ehe noch irgend jemand in Paris
daran dachte«.40

Als Weihnachtsgeschenk bekam das Wiener
Publikum 12 Uhde-Gemadlde zu sehen.4l

Hevesi wirdigte die Bilder des Meisters in
einem langeren, liebevoll geschriebenen Artikel
und analysierte ausfihrlich jene Richtung der
Malerei, die dieser viel umstrittene Kinstler
vertreten hat.2

Das Jahr 1891 war besonders reich an vortreff-
lichen Ereignissen, die XX. Jahresausstellung
brachte eine Schau der jungsten Meisterwerke der
Osterreichischen Landschaftsmalerei. Neben Ro-
bert RuR, Rudolf Ribarz, Carl Moll und Rudolf
Alt, bedeuteten die Bilder Emil J. Schindlers den



LUDWIG HEVESI 15

Abb. 5. Fritz von Uhde: Schwerer Gang. Um 1890,

groRten kunstlerischen Fortschritt auf dem Ge-
biet der Landschaftsmalerei fir Hevesi. Sie ero-
berten das Herz des Kritikers ein fir allemal, da
er eine besondere Neigung zu melancholischen
Stimmungslandschaften hatte. Er widmet Schind-

lers Gemélde »Pax« eine lange und poetische
Analyse; das Bild stellt einen dalmatinischen
Friedhof dar, der freilich kein treues Abbild eines
in der Wirklichkeit existierenden Gottesackers
ist, sondern — wie das berihmte Bodcklin’sche
Bild »Toteninsel« — vielmehr das Idealbild des
deutschen Spdtromantizismus von einer Ruhe-

stdtte der Toten vermittelt, irgendwo unten im
Siden, im Kreuzpunkt der heidnischen und christ-
lichen Kultur, verlassen, geheimnisvoll und me-
lancholisch.

Der Kritiker, der die humanistischen Werte
der europédischen Kultur fir so wichtig gehalten
hatte und in den neuen kinstlerischen Versuchen
nicht nur das Neue, sondern auch die organische

Minchen, Bayerische Staatsgemaldesaminlungen

Forsetzung der Werte der Vergangenheit gesucht
hatte, schrieb enthusiastisch tUber Schindlers Bild
(fur uns ist es allerdings, seihst im Kontext seiner
Zeitgenossen, keinesfalls modern). Hevesi schreibt:
»Er beweist uns dadurch, dass auch die modernste
Malerei ihre historische Landschaft hat. Denn bei
allem Inhalt und aller Charakteristik sind Schind-
ler’s Mittel ganz moderne. Er ist der feinflihligste
Stimmungsforscher, den wir haben, und besitzt
eine ganz persdnliche Ausdrucksweise«.43

Hier finden wir einen wesentlichen Bestandteil
von Hevesis Begriff der »Moderne«. Nach ihm mis-
se in der modernen Kunst die kiunstlerische Sub-
jektivitdt unbedingt zum Tragen kommen, und
eine moderne Landschaft misse irgendein Stim-
mungselement aufweisen. — Wir irren uns viel-
leicht nicht, wenn wir dieses Phadnomen mit der
Hinwendung zur Psychologie verknupfen, die in
der Kultur der Zeit eine wachsende Rolle gespielt
hat. Denn auch die Landschaftsbetrachtung und

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Abb. 6. Emil Jakob Schindler: Pax. 1891. Bildarchiv der
Osterreichischen Nationalbibliothek

das Landschaftsideal Hevesis erweitert sich An-
fang der 90er Jahre dadurch, dalR er an die frih-
ere, in maximaler Weise topographische und auch
mit atmosphérischen Erscheinungen rechnende
kinstlerische »Objektivitdt« auch das Element der
Subjektivitdat anschliet, deren Bedeutung auch
fur ihn immer mehr zunimmt.

Bereits friher hat er die deutsche Malerei der
Spéatromantiker, die Kunst der »Deutsch-ROmerc,
Bocklins, Feuerbachs u. a. hochgeschéatzt, seine
Bewunderung fur sie nimmt aber jetzt erheblich
zu. Mit seinen »einfihlenden« Bildanalysen be-
reitet er seine Leser auf die Rezeption der poetisch
ahnungsvollen, nur angedeutete Stimmungen und
Gefiihle darstellenden Richtung der symbolisti-
schen Malerei vor.4

Sonderverdienst dieser Frihjahrsausstellung
war, daB jetzt dem Publikum — im Unterschied
zur bisherigen Praxis — auch ein grofles und
bedeutsames ausldndisches Material vorgestellt
wurde. Es handelte sich freilich nicht um die
»Landsleute in Minchen« (also um die in Minchen
lebenden Birger der Monarchie), sondern um
Meister aus Disseldorf und Karlsruhe und auch
aus den Niederlanden, unter ihnen um einige Ge-
malde von lIsraels. Dieser Altmeister aus Den
Haag gehorte zwar nicht zu den Lieblingsmalern
von Hevesi, doch ungeachtet dessen schrieb Hevesi
stets anerkennend Uber ihn, zumal er um Israels
wesentlichen EinflulR wul3te, den dieser auch unter
anderem auf einen Liebermann oder Uhde aus-
geiibt hatte. Hevesis MiRbehagen laRt sich viel-
leicht auf die trostlose Melancholie des damals
dulRerst populdren Malers zuriuckfihren, die der
Kritiker vielleicht etwas maniriert empfand. Seine
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Meinung fallte er kurz und gedrungen zusammen:
»Es steckt in ihm etwas von einem kalten Rem-
brandt«.%6

Bezuglich des deutschen Materials der Ausstel-
lung widmete er den grofiten Raum Uhdes »Dort
ist die Herberge«46 (Schwerer Gang). Dieses Bild
dominiert auch in dem fir den Pesther Lloyd ge-
schriebenen Artikel und ist zweifelsohne eine der
am meisten poetischen Bildanalysen von Hevesi.4

Dieses Jahr schrieb er noch eine Anzahl von
Artikeln UGber die Wiener Ausstellungen, doch ihre
Analyse wirde den Rahmen dieser Untersuchung
sprengen. Eine interessante Tatsache soll aber
nicht unerwahnt bleiben: Um diese Zeit werden
im Pesther Lloyd fast samtliche gréf3eren Kunstaus-
stellungen im Ausland besprochen (in der Regel
werden die Berichte auslandischer Journalisten
ibernommen), wdahrend im Fremdenblatt vor-
ldufig nur die Wiener Ausstellungen zur Sprache
gebracht werden.

Das Jahr 1892

Die Jahresausstellung wurde im Kinstlerhaus
auch diesmal unter wesentlicher auslandischer
Teilnahme veranstaltet. Als ob Schindler Fligel
bekommen hdéatte vom vorjadhrigen Erfolg seiner
Bilder, denn diesmal stellte er 16 Bilder aus. Hevesi
reagiert auf die Ausstellung mit einer langen, aus-
fuhrlichen Analyse (die auch die winzigsten techni-
schen Details behandelt) und bezeichnet das
kinstlerische Schaffen des Jahres als notwendige
Stationen einer genialen kinstlerischen Entwick-
lung. Die Bilder sind diesmal poetisch-realistische
Portréts Osterreichischer Landschaften (»Auf der
Landstrasse«, »Kartoffelernte«, »W interanfang,
usw.).88 Schindler »ist ohne Frage der grdsste
Stimmungslyriker, welchen Osterreich hervorge-
bracht hat«, schreibt Hevesi und aufRert sich aner-
kennend Uber Schindlers Haltung, standig auf der
Suche nach neuen Ld&ésungen zu sein, ohne sich
dabei zu wiederholen.

Die Liste der auslandischen Aussteller 1892 war
imposant: Lenbach, Kaulbach, Tissot, Boldini
und Dagnan-Bouveret, ferner ein schottischer
Landschaftsmaler John R. Reid. Letzterer stellte
sich bereits ein Jahr friher in Wien vor; seine mit
frischen reinen Farben gemalten schrillen Bilder
lobte Hevesi bereits damals (s.: »Revolution der
Landschaft«).49 Die Pré&senz der ausldndischen
Bilder verdankte aber das Kunstlerhaus nur in
wenigen Féllen einem persdnlichen Kontakt mit
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clem Kinstler, denn gewdhnlich wurden jene
franzdsischen, englischen usw. modernen Werke
mit einer ein- his zweijdhrigen Verspdtung in der
Kaiserstadt ausgestellt, die der Staat Bayern aus
der Kollektion der Minchner internationalen Aus-
stellungen gekauft hat und die dann von der »Ko-
niglichen Pinakothek in Minchen« den Osterrei-
chern zur Verfugung gestellt wurden.00 Das bedeu-
tet, dall das Kinstlerhaus bei weitem keine so guten
internationalen Kontakte hatte wie die Minchner
Kinstlergenossenschaft bzw. daB die Kunstfor-
derung in Bayern viel offener und weitblickender
war als in Osterreich. Immer hé&ufiger erwdahnt
Hevesi von dieser Zeit an das Minchner Beispiel
und will Staat und Publikum gleicherweise zum
Kauf von Kunstwerken anhalten. Im Falle einer
einzigen auslandischen Malerschule erreicht er
auch das gewitnschte Ergebnis (obgleich er nicht
gerade diese Richtung fur erstklassig halt), ndm-
lich im Falle einiger spanischer Maler, wie Fran-
cisco de Pradilla, José Villegas u. a., die heute
bereits zumeist in Vergessenheit geraten sind. Sie
malten spanische oder italienische kleinformatige
Genrebilder mit erregend exotischem Thema in

einem fast schon fotographisch prézisen und
trockenen Stil, gleichsam als »Meissonier-Zég-
linge«.

Auf dieser Jahresausstellung wurden auch

Bilder von Theodor Hormann ausgestellt. Hevesi
besprach sie damals in finf Zeilen und fand noch
wenig Lobenswertes an ihnen.0l

Im Jahr 1892 betatigte sich Hevesi vielleicht
am aktivsten als Kunstschriftsteller; in seinen
zahlreichen Artikeln setzte er sich aber auch im-
mer eingehender mit der aktuellen Kulturpolitik
auseinander. In diesem Zusammenhang erwédhnen
wir besonders zwei seiner kritischen Artikel: Den
Anlal zum ersten gab das neu eréffnete Kunst-
historische Museum, den zweiten schrieb Hevesi
anldallich der 200. Wiederkehr der Grindung der
Akademie der bildenden Kinste,®2 wobei er Uber
die angesehene, aber etwas dunkelhafte und
selbstgefallige Institution schreibt: »Da wird die
Erziehung zum Drill, die Belehrung zur Abrich-
tung, der Professor zum Beamten, der Kinstler
zum Handwerker.533 — Dieser Ton ist &duflerst
ungewohnlich heiihm, fast denkt man schon an eine
dramatische Verdnderung bei ihm, der bis dahin
objektiv und hoflich Gber offizielle Ereignisse be-
richtet hat. Er pléddiert fir Reformen und schreibt:
»Wir meinen eine weitgehende Lehr- und Lern-
freiheit«. Er mochte solche Kinstler als Profes-

soren sehen, die wirklich begabte Lehrer sind,
zugleich aber auch offene, aufgeschlossene, mo-
derne Kiinstler bleiben, z. B. wie Schindler. —
Die Maglichkeit wurde von offizieller Seite ver-
saumt, denn der Kiunstler starb im Sommer des
Jahres, ohne jemals an der Akademie unterrichtet
zu haben.

Eines der sich langsam akkumulierenden Er-
eignisse des Jahres 1892, das Hevesi am Ende
sozusagen radikalisiert hat, war das Gefiuhl, ver-
geblich fir die Anerkennung Schindlers in den ver-
gangenen Jahren gek&mpft zu haben, denn weder
die offizielle Kunstpolitik, noch das Publikum ha-
ben die kiinstlerische GroRBe Schindlers anerkannt,
der kaum seine Bilder verkaufen konnte. In seinem
schénen Nachruf auf ihn% und in einer Bespre-
chung der Retrospektive des Kinstlers® &ullerte
sich Hevesi durchaus anerkennend Uber Schindler
und nitzte auch spéter jede Gelegenheit, um dem
Publikum beizubringen, dalR »Emil Schindler die
fruchtbahrste und persénlichste malerische Schop-
ferkraft Wiens war.

1892 war das Griundungsjahr der Minchner
Secession; im Sommer wurde eine &uflerst inter-
essante internationale Ausstellung im Minchner
Glaspalast veranstaltet. Hevesi wird sie gewil}
grindlich studiert haben, denn von dieser Zeit an
fihrte er diese Ausstellung als Beispiel und Vor-
bild anlaBlich seiner Auseinandersetzungen mit den
Wiener lokalen Verhéltnissen des 6fteren an. Einer
seiner interessantesten kunstpolitischen Artikel
schaltet sich in die Pressediskussion Uber die nicht
gerade gelungene erste Ausstellung des Kunst-
historischen Museums ein, begeistert, pléadiert
er fir die Grundung einer modernen Gemadlde-
sammlung im Belvedere.%

Dieser Artikel bildete den Auftakt jenes langen
und erst sehr spat Frichte bringenden Kampfes,
den die die moderne dsterreichische Kunst schaf-
fenden Meister und die als ihre Kampfgenossen
geltenden Kritiker fur die Grindung der Modernen
Galerie ausgetragen haben. Als Vorbild galt ihnen
das Musée du Luxembourg in Paris, in dem der
franzdsische Staat die besten zeitgendssischen
Werke, zumindest aber die flr die besten gehalte-
nen gesammelt hat. Die Tatsache, dalR Hevesi
bereits seit 1892, also eine geraume Zeit vor der
Grindung der Secession, ein konsequenter Kampf-
gefdhrte der modern Eingestellten war, beweist
an und fur sich, dal er nicht nur ein reflektieren-
der Chronist der kiinstlerischen Erneuerung Wiens
war. Er wurde nicht nur unter dem EinflulR Her-
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Abb. 7. Emil Jakob Schindler: Februarstimmung. 1884

mann Bahrs und des Jungen Wien zum Anhénger
und Verfechter der neuen modernen Kunstbestre-
bungen, denn seiner Kunstbetrachtung haftete
bereits auch urspringlich eine Aufgeschlossenheit
gegenuber allem, was neu ist, an. Vielleicht gerade
deshalb, weil Hevesi nicht an einer Universitét
kunstgeschichtliche Studien betrieben hatte, beur-
teilte er das kinstlerische Schaffen nicht nach den
starren Forderungen irgendeines normativen 4&s-
thetischen Systems oder eines historischen Stil-
ideals, sondern befallte sich mit den jlngsten
Produkten der Jahresausstellungen unvoreinge-
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nommen und in einer analytischen Weise. Wie
wir gesehen haben, behandelte er bereits in seinen
vor 1892 geschriebenen Kritiken ausfihrlich die
modernen Bestrebungen und schdatzte die gelun-
genen, in 4&sthetischer Hinsicht uberzeugenden
Kunstwerke hoch ein. Zwar nahm er nicht alles,
nicht jeden Versuch, der sich unter der Parole der
Moderne meldet, an, denn er selektierte stets nach
der kunstlerischen Qualitdt. Er setzt sich nicht fur
einen einzigen neuen Stil ein und wird auch nicht
zum geistigen FoOhrer einer Richtung (unseres
Erachtens ist er auch spéter, wahrend der Kdmpfe
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um die Secession keine ausschliefliche kritische
Stlutze des Klimt-Kreises). Er vermag die Betrach-
tungsweise der deutschen realistischen Malerei,
der Plein-Air-Malerei und des Symbolismus gleich-
zeitig zu akzeptieren, ohne ihnen Ausschliel3-
lichkeit beizumessen. Dieser tolerante dsthetische
Pluralismus ist der Schlissel zu seinem gesamten
Lebenswerk als Kritiker. Dem Experimentieren,
der permanenten Erneuerung |&4Rt er freien Lauf,
das Werk aber, als autonome Welt, unabhdngig
von seiner Entstehungsgeschichte, ja auch von
seinem Urheber, wird mit der strengsten Rigorosi-
tdt nach seinen eigenen Formgesetzen rein vom
Malerischen her beurteilt.

Hevesi war ein offener Geist, mit weitem Hori-
zont und profundem Wissen, auBerdem verfugte
er uber ein Einfihlungsvermdgen sondergleichen
in Sachen Kunst; er vermochte Formwelt, kiinstle-
rische Absicht und den geistig-emotionalen Ge-
halt eines Kunstwerkes in all seinen Einzelheiten
zu begreifen, um dann das Kunstwerk selbst in
seinen Kritiken gleichsam neue entstehen zu las-
sen. Somit wird die schopferische Aufnahme je eines
Kunstwerkes eigentlich zu einer Form der Kreati-
vitdt; Hevesis Feulletons sind selbst literarische
Meisterwerke.

Gewil3 freute sich das Junge Wien, in Hevesi
einen Verbindeten gefunden zu haben. Man sah
in ihm einen angesehenen, verehrten, anerkannten
véterlichen Freund, dessen EinfluB zwar nicht
uneingeschrankt, doch trotzdem wesentlich war.
Wie dieses Zueinander-Finden stattfand, wurde
bisher noch nicht genau ermittelt, man kann da
nur mit Annahmen operieren. Hevesi wird Her-
mann Bahr und seinen Kreis wahrscheinlich im
Laufe seiner Tatigkeit als Theaterkritiker ken-
nengelernt haben. — Von der Mitte der 80er Jahre
an schrieb er nur Gber wichtige Theaterpremieren
Kritiken, wobei ihm sein Geschmack half, wahre
Werte auszusondern. AuBer den Klassikern schrieb
er nur tber Bihnensticke von Ibsen und Haupt-
mann, spéter auch von Schnitzler. Vielleicht 18Rt
sich die Tatsache, daR er in dem von uns behan-
delten Zeitraum Uber kein Stick von Hermann
Bahr geschrieben hat, auf diese rigorose Einstel-
lung zuruckfihren.

Eine noch so skizzenhafte Erdrterung von
Hevesis Theaterkritiken wirde den Rahmen dieser
Abhandlung sprengen, es stellte sich aber heraus,
dall auch diese Schriften viele philosophische
Gedankengdnge und Reflexionen Uber die gerade
aktuellen »Ismen« enthalten. Es ist bewunderns-
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Abb. 8. Theodor Héormann: Maéadchen im Mohn. Wien,
Osterreichische Galerie

wert, wie sensibel er die Wandlung der Weltan-
schauung am Ende der 80er Jahre registriert, als
das naturalistische Drama sich in eine symbolisches
Spiel verwandelt. Gerade diese Metamorphose der
W eltanschauung von einem naturalistisch-reali-
stisch fundierten Weltbild in eine symbolische, die
sich nach mystischen Korrespondenzen sehnt und
einen viel groReren Spielraum fir die schdpferische
Phantasie auch in der Welt der Malerei fordert, ist
der Faden der Ariadne, an Hand dessen er die
Wandlung des Kunstwollens in der Wiener Malerei
der 90er Jahre verfolgt. Hevesi hat diese Wand-
lung im 4&sthetischen Denken der Zeit selbst
durchgemacht. Bei ihm aber — in seinen Kritiken
von Bildern — ist diese Verschiebung von W ert-
urteilen so elegant und stufenartig abgestimmt,
daBR es nicht so auffallig ist wie bei den Kritikern
des »Jung-Wien«-Kreises.

Dem im rationalen Weltbild aufgewachsenen
Kritiker, der bis dahin mit seinen Arbeiten dieses
W elthild weitergepflogen hatte, mufBten die nach
Mystizismus und Irrationalitdt tendierenden
Kunstwerke am Anfang schwer akzeptabel er-
scheinen. In der Dichtung (z. B. Maeterlinck) oder
in den poetischen Dramen (z. B. Ibsen) war diese
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Metamorphose vom Wesen der kiinstlerischen G at-
tung her leichter mitzumachen als in der Malerei,
die sich am wenigsten flir neue mystische Sinnesin-
halte und irrationale, verborgene Zusammenhénge
verschiedener Dinge oder Phdnomene darbietet.
Das erste symbolistische Geméalde, mit dem Hevesi
konfrontiert wurde, waren Bilder von Khnopff
und die Werke der Pariser »Rose-et-Croix«-Gesell-
schaft. Sie regten ihn zu ironischen Interpretatio-
nen an — was die kinstlerischen Errungenschaften
mancher dieser Meister betrifft, auch mit Recht.
Hevesis gesunder Humor meldete sich sofort, wo
die Versuche der Darstellung mystisch —okkulter
Inhalte zu peinlich dissonanten Geschmacksverwir-
rungen fuhrten. Doch als sich die besten Repréa-
sentanten des malerischen Symbolismus wie
Khnopff oder Stuck mit ausgereiften Werken zu
Wort meldeten, akzeptierte Hevesi ihre gelungenen
Werke sofort. Sein wichtigstes kinstlerisches Kri-
terium fur die Anerkennung eines Schaffens war
der undefinierbare Wert der kinstlerischen Uber-
zeugungskraft.

Bei seinen Bildanalysen verzichtet Hevesi in
den meisten Fdllen auf eine strenge, abstrakte
Fundierung dsthetischer Theorien — ganz im Ge-
gensatz zu Hermann Bahr, fir den ein Kunstwerk
stets eine Illustration der Theorie ist. Hevesi ist
Anhanger der »induktiven Methode« und né&hert
sich dem Werk fast demditig. Er schreibt: »Das
theoretische System ist nichts, die starke male-
rische Persdnlichkeit Alles«.57 Auch deshalb konnte
jene Generation, die ihn persénlich nicht mehr ge-
kannt hatte, der Meinung sein, er habe erst Uber
Anregung der jungen Generation der 90er Jahre
zum »Verstdndnis« und zur Unterstitzung der
Secession gefunden. Demgegeniiber vertreten wir
die Ansicht, dall er selbstdndig zur Erkenntnis
gelangte, die europdische Kultur befinde sich in
einer Krise und misse sich erneuern. Hevesi war
noch ein Vertreter der alten Welt, er bekannte
sich noch zu deren Weltordnung, dank seiner Pro-
blemempfindlichkeit und seinem offenen Intellekt
sah er aber die Dinge klar, erkannte die Tiefe der
Krise und die Unaufschiebbarkeit einer Verdnde-
rung. Daher wurde er einer der Forderer der neuen
W ertordnung, zumindest im kinstlerischen Leben
Wiens.

Was er ber seinen Budapester Kollegen und
Freund Adolf Silherstein geschrieben hat, trifft
aufihn seihst vielleicht noch mehr zu: »Glicklicher-
weise ist unsere Zeit reich an Tod und Leben.
Eine Kultur liegt in den vorletzten Zigen und
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eine neue will geboren werden. Auf solcher um-
stirmten Grenzscheide zu stehen, ist fur den kriti-
schen Kopf eine Lust; er darf sich alles gonnen,
seihst die Ahnung, das Wagnis und den Ver-
such.«3

Gierig nahm er die neue Literatur in sich auf,
er reiste stdndig, um neue und aber neue Aus-
stellungen zu besichtigen, die Uber die jungsten
Tendenzen informiert haben. (Uber seine Reiselust
schreibt er Ofters in seinem nur bruchstickhaft
erhalten gebliebenen Briefwechsel.) Freilich hat er
nicht immer Gber alles geschrieben, was er gesehen
hat. (Das taten nur die jungen Journalisten.)
Manchmal weist er erst nach Jahren mit einigen
Worten innerhalb eines Satzes auf eine Ausstellung
hin, oder erinnert sich an einen Atelierbesuch. Sein
gewaltiges visuelles Gedéachtnis und seine riesige
Belesenheit machen es verstandlich, wie er inner-
halb der »Kunstmarktexplosion«« am Ende des
19. Jahrhunderts stdndig wohlinformiert sein
konnte und stets ein unbeirrbares Qualitdtsgefuhl
hatte.

W é&hrend Bahr und Hofmannsthal nur ah und
zu Kunstkritiken geschrieben haben und auch dann
vor allem ihre dichterischen Assoziationen darleg-
ten, indem sie tUber ihre eigenen Impressionen be-
richteten, war bei Hevesi immer das Kunstwerk
der Mittelpunkt seiner Analyse. Die Tatsache, dal}
die junge Generation die technische Seite der Ma-
lerei und die Werkstattgeheimnisse gar nicht ge-
kannt hat, brachte mit sich, dall sie in ihren
Schriften auf die Formanalyse der Bilder verzichtet
hat. Dabei lag Hevesis Stdrke gerade darin: Um
die Bilder besser verstehen und analysieren zu
kénnen, eignete er sich die Kenntnis der maleri-
schen und graphischen Verfahren an. Dadurch
konnte er seinen Lesern das technische Verfahren,
das neue Effekte hervorbrachte, ausfiuhrlicher und
besser beibringen. Im Laufe eines Berichtes uber
die graphische Ausstellung des Osterreichischen
Museums behandelt er auch die verschiedenen
Techniken ausfuhrlich.5

Es mag wohl nicht nur bloBe Hd&flichkeit ge-
wesen sein, als Bertha Zuckerkandl in ihrem Nach-
ruf auf Hevesi sich dahingehend &dulerte, alle hét-
ten von ihm gelernt.60 Das Wort alle bezieht sich
auch auf die Journalisten des Blattes »Die Zeit,
auf Hermann Bahr,6l Bertha Zuckerkandl, Rudolf
Lothar und Franz Servaes. AuBer Hevesi Ulbte
noch ein anderer Kritiker, ndmlich Richard Mu-
ther, einen &hnlich grofen EinfluR auf die junge
Generation aus.
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Richard Muther und die Wiener Moderne

Ein Ergebnis unserer Forschung ist sicherlich,
dall die Rolle Richard Muthers in der Schaffung
der modernen Kunstkritik in Wien in ein neues
Licht geriickt werden kann. Der begabte junge
Kritiker gehotrte zu jenen seltenen deutschen
Kunsthistorikern, die Tageskritiken geschrieben
haben. Muther schrieb fiir die Michener Neuesten
Nachrichten. In Minchen nahm sich Georg Hirth
des auBerordentlich begabten Stilisten und charis-
matischen Redners an und beauftragte Muther,
ein zusammenfassendes Werk (ber die Kunst des
19. Jahrhunderts zu schreiben, wobei er fir die
notwendigen Reisen aufkommen wirde.& Muther
bereist Europa, besichtigt zahlreiche Ausstellun-
gen, Sammlungen und Ateliers, befreundet sich
mit vielen Kinstlern und schreibt zwischen 1890
und 1894 seine dreibdndige »Geschichte der Ma-
lerei im XIX. Jahrhundert«. Fir den riesigen Er-
folg dieses Ruches spricht die Tatsache, dalk es
innerhalb von zwei Jahren auch in englischer Spra-
che erschien. Hofmannsthal schrieb — noch unter
dem Pseudonym Loris — darliber eine Rezension,&3
Hermann Rahr bespricht es auch enthusiastisch:
»Das ist ein kostliches Buch, das man gar nicht
genug rihmen, nicht genug empfehlen kann, Ken-
nern zur Lust, Laien zur Lehre.«® Hevesi schrieb
1894 (ber die drei Bdnde im Pesther Lloyd.4 Die
Schriftsteller, die jungen Dichter und Feuilletoni-
sten, denen das, woriiber Muther geschrieben hat,
fast vollig Neuland gewesen ist, waren von der
sprachlichen Gestalt des Werkes sehr angetan und
akzeptierten sowohl die kinstlerische Konzeption
als auch die Werturteile des Autors voll und ganz.
Hevesi, der selbst am besten wulite, wie schwer es
ist, Uber Bilder in einer ansprechenden Art und
Weise zu schreiben, akzeptierte ebenfalls die glén-
zende sprachliche Leistung Muthers, hatte aber
gleichzeitig auch seine Vorbehalte. Er bemdéngelte,
dal Muther sich kaum mit den groen Meistern
des Wiener Biedermeiers befalRte, dem Oeuvre
Pettenkofens nur eine halbe Seite widmete, M akart
nicht seiner Bedeutung gemé&B behandelte, und
auch die ungarischen Maler mit Ausnahme von
Munkéacsy kaum erwéahnt werden, wo doch dritt-
rangige franzosische oder deutsche Meister auf
mehreren Seiten gewdirdigt worden seien. (Das war
Ubrigens das erste Buch, das die Malerei des 19.
Jahrhunderts in fast sdmtlichen L&ndern Europas
behandelte.) Der grolRte Fehler des Buches war
nach Hevesi, dall es tendenziés sei, der junge,

damals erst 32jahrige VerfaBer »steht mitten im
Munchener Tagesbetriebe, unter Personen und
ihren Interessen, und zwar auf dem Standpunkte
der Secessiont [. ..] man hat oft den Eindruck,
als ldse man eine Tendenzbroschiire von 1800
Seiten GroRoktav«. AnschlieBend befallte er sich
mit den Unausgeglichenheiten des Werkes und
schrieb: »Modern’ ist Muther’s Schlagwort, im
guten wie im schlechten Sinne. Er hat vollkom-
men Recht, wenn er die ,Nachahmer’ des Alten
geringschatzt, wenn er das Wesen der Malerei
nicht in das Anekdotische, sondern in das Maleri-
sche legt, wenn er die Persdnlichkeit, die Eigenart
sucht, den Puls der Zeit im Kunstwerk fuhlen will.
Aber er ubertreibt die ,Modernitat’” wenn er alle
neuesten und allerneuesten Experimente, bis in
die verworrene Pariser Mystik und Symbolistik
des Sar Peladan’schen Rosenkreuzerthums, mit
einem beinahe schwérmerischen Wohlwollen be-
grifRt. Dieser Nachsicht gegeniiber nimmt er sich
sehr unhistorisch aus, wenn er groBen Kinstlern,
die heute Uberholt sind, aber jedenfalls den kiinst-
lerischen Ausdruck ihrer Zeit bilden, wie Cornelius,
von Kaulbach zu schweigen, mit formlicher Grob-
heit heimleuchtet.« Die historische Betrachtungs-
weise, die Hevesi bei Muther vergeblich suchte,
stand ihm vdollig zu Gebote. Er wullte um die
Geschichtlichkeit der kunstlerischen Ideale (er
hatte wahrscheinlich tGber ihre Vergénglichkeit ge-
sprochen) und suchte bei Wahrung seiner denkeri-
schen Objektivitdt je eine Richtung zu beurteilen.

Das ist eigentlich die Ablehnung des Norm-
systems der klassischen deutschen Kunstge-
sehiehtsschreibung zugungsten einer geschicht-

lichen Kunstauffassung, die selbst (iber den Histo-
rismus hinausgeht. Seine oft vorkommenden iro-
nischen Wendungen, seine unerwarteten, unter
stilistisch-formalen Aspekten Uberzeugenden, einen
wahren Wirklichkeitsgehalt enthaltenden Assozia-
tionen, mit welchen er den Stil von zu verschiede-
nen Zeiten gelebt habenden Meistern vergleicht,
bilden eine Art Relativierung der dauerhaften
Giultigkeit der Stile und der Stilideale bestimmter
Kunstepochen. Deshalb identifiziert er sich ohne
Vorbehalt mit keiner Richtung. Muther war auch
kein systembildender Theoretiker; in seinem Buch
hat er die Entwicklung der europdischen Malerei
im 19. Jahrhundert fir seine Generation als erster
in einer solchen entwicklungsgeschichtlichen Form
nachgezeichnet, in der er im Laufe des zur Auto-
nomie fihrenden Prozeflles der bildenden Kunst,
vor allem aber der Malerei immer mehr die Werte
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des Malerischen fur wesentlich erachtete und mit
der themenzentrischen Kunstkritik brach. Freilich
kehrte Muther der friheren Betrachtungsweise
noch nicht hundertprozentig den Rulcken, denn er
miBRt hinsichtlich der Entstehung der modernen
Malerei der Tatsache eine wesentliche Rolle bei,
daB namlich die historischen und allegorischen
Themen durch die Themen des modernen Alltags-
lebens abgeldst werden. Scheinbar war Muther in
seiner kithnen Zusammenfassung hinsichtlich der
Beurteilung der modernen Malerei weiter vorge-
drungen als Hevesi, der nur in Essays die neuen
Bestrebungen registrierte und sie nirgends in
einem Buch zusammenfallte. Doch mit seinen
Kritiken hat Hevesi die Maler und jungen Kritiker
dazu angeregt, daB sie auch in Wien gegen die
Genre- und Portrdtmalerei sowie gegen den kon-
servativen Akademismus kdmpfen sollten, der den
Kunstmarkt und das gesamte Ausstellungswesen
beherrscht hat. Mit seiner »Sturm und Drang«-
Haltung brachte Muther Unruhe in die deutsch-
sprachige Kunstkritik und wies ihr neue Wege,
Hevesi befand sich aber zugleich mit seinen be-
sonnenen und wohlfundierten Werturteilen bereits
auf dem Weg, in dem er an der Schaffung einer
neuen modernen Malerei arbeitete und ihr eine
Hilfe durch seine kritische Tatigkeit angedeihen
lieR. Die Tatigkeit der beiden ergénzte sich und
lieferte eine Inspiration fir den anderen.

Das Jahr 1894 war vom Gesichtspunkt der Ein-
fuhrung moderner Stilbestrebungen in Wien aus
ein durchaus wichtiges Jahr. Das Ausstellungs-
wesen wurde lebhafter, im Frihjahr wurde die
Dritte Internationale Kunstausstellung im Kinst-
lerhaus erdoffnet, es wurde die aufRerordentlich
niveauvolle Wochenschrift Die Zeit ins Leben ge-
rufen, Hevesi schrieb ausfuhrlich uUber die Aus-
stellung der Miinchner Secession im Fremdenblatt
und im Pesther Lloyd, nach heftigen inneren
Kadmpfen lud die Partei der Neuerer die Meister
der Minchner Secession nach Wien ein, die im
Dezember eine erfolgreiche Ausstellung im Kinst-
lerhaus gehabt haben.

Auf der internationalen Frihjahrsausstellung
hatten vor allem die schottischen Maler grofRen
Erfolg. Hevesi beanstandete, dall die Bilder von
Burne-Jones nur auf Schwarzweilfotos zu sehen
waren. (Diese Fotos regten Hofmannsthal zu
einem dichterischen Essay Uber Burne-Jones an.)&®%
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GroRBes Aufsehen erregte das niveauvolle ungari-
sche Material, Hevesi schreibt ausfihrlich Utber
das Gemadlde »Waisen« von Istvan Cso6k. An diesem
Beispiel suchte er dem Wiener Publikum jenen
Typ symbolistischer Bilder vorzustellen, die mit
einem einzigen Farbton und einer einzigen Farben-
harmonie eine Stimmung und einen Seelenzustand
festhalten wollen.6/

Dieses Jahr war der wichtigste Meilenstein in-
nerhalb der Téatigkeit Hevesis als Kunstkritiker.
Fast in allen seinen Schriften behandelt er neue
theoretische Probleme auf dem Gebiet der Kunst.
Anhand der ausgestellten Bilder fuhrte er das
Publikum wvon Schritt zu Schritt in die neuzeit-
liche Geschichte der englischen, franzésischen,
hollandischen und deutschen Malerei ein, wobei er
sich auch Uber die nationalen und kunstlerischen
Traditionen der Kunstwerke, {ber den gesell-
schaftlichen Hintergrund, aber auch tber das aus-
landische Kunstsammelwesens &duBerte.88 Kultur-
geschichtliche Exkurse beleuchten dem Leser die
neuen Tendenzen in der Malerei, das Aufkommen
neuer nationaler Schulen wird mit den neuen
Richtungen in der Literatur verglichen, weltan-
schauliche Zusammenh&nge zwischen ihnen werden
herausgestellt.®

Seine vier Artikel Gber die am Ende des Jahres
eroffnete Ausstellung, in denen er die Meister der
Minchner Secession dem Wiener und Budapester
Publikum vorgestellt hat, nahm er in seine »Acht
Jahre Secession« betitelte Anthologie auf, zumal
er diese Ausstellung vom Gesichtspunkt der kinst-
lerischen Erneuerung in Wien aus fir aulRerordent-
lich wichtig hielt.70

Von 1894 an trugen alle bedeutsamen Artikel
von ihm dazu bei, dalR das Wiener Publikum die
neue Kunst kennenlernte. Er berichtet regelméRig
Uber die Miunchner Ausstellungen,7l er schreibt
immer ofter Uber die Ausstellungen des Oster-
reichischen Museums und der Kunstgewerbe-
schule?2 und berichtet ausfihrlich uber jene vene-
zianische Ausstellung, die den Auftakt zu den
spateren Veranstaltungen der Biennale von Vene-
dig bildete.73

Seine erzieherische Tatigkeit und die Einflh-
rung der von ihm vertretenen frischen neuen Be-
trachtungsweise in Wien hat von 1894 an auch
Die Zeit unterstitzt. Ein Redakteur des Blattes,
Hermann Bahr lud neben den lokalen Wiener
Journalisten wie Bertha Zuckerkandl und Rudolf
Lothar gerade Richart Muther als Kunstreferenten
ein; aufller ihnen brachte das Blatt Kunstkritiken
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und Abhandlungen Uber Kunstprobleme aus der
Feder anerkannter ausldndischer Verfasser, so von
Camille Mauclair aus Frankreich oder Ferry Béra-
ton, ebenfalls aus Frankreich, dem Minchner Maler
Hermann Helferich, oder von Franz Servaes und
Stanislaw Przyhyszewski aus Berlin. Nun begann
sich endlich die Phalanx der Kritiker auszubilden,
die mit ihrer Publizistik der Wiener Secession, die
im Frihjahr 1897 gegrindet worden ist, gegen die
konservativen Krafte des Kinstlerhauses zum
Sieg verholfen hat. Ihre Schriften beweisen, daf
sie alle Hevesi fir ihren Meister gehalten haben.7

Hevesi als Forderer des Wiener Méazenatentums

Hevesi unterschied sich auch dadurch von sei-
nen Kritiker-Zeitgenossen, daB er sich oft und
eingehend mit den Fragen des Sammelwesens be-
faBte und auf mannigfache Weise seine Leser zum
Kaufvon Kunstwerken anregen wollte. Wir haben
eine Reihe solcher Artikel unter den von uns ge-
sammelten Kritiken vor uns, die die Fragen des
Mézenatentums behandeln. Hierzu gehéren auch
jene Ausstellungsberichte, die {ber namhafte
Wiener Privatsammlungen geschrieben worden
sind, die im Kiunstlerhaus ausgestellt wurden (z. B.
die Sammlung von Lobmeyer, die Sammlung des
Barons Gustav von Springer, der NachlaR Sigmund
Lederers, die Sammlung Ernst Kutscheras, die
Sammlung Franz Xaver Mayers.’ Hevesi nimmt
in diesen Artikeln aulRer der Behandlung der Bilder
auch den Charakter der Sammlung sowie den
Geschmack des Sammlers unter die Lupe. Ob-
gleich noch die Kataloge dieser Sammlungen im
Kunstlerhaus erhalten geblieben sind, sind sie ge-
wohnlich zu allgemein, um mit ihrer Hilfe grol3-
teils die Bilder identifizieren zu kénnen. Deshalb
sind Hevesis Schriften so wertvoll, die gerade eine
solche ldentifizierung ermdéglichen. Eine andere
Gruppe Uber die zeitgendssische Kunstsammlung
bilden jene Artikel des Kritikers, in denen er sich
auller tber die Maler auch tber die Sammler ihrer
Werke &uflert (z. B. Schindler, Leopold Mduller).®

Besonders wohlinformiert ist er bezlglich der
Sammler eines seiner Lieblingsmaler, Pettenkofen,
jedesmal fuhrt er ihre Namen bei der Besprechung
von Pettenkofens Gemadlden auch an.

Einen schdonen Nachruf schreibt er lber den
Grafen Edmund Zichy, der ein begeisterter For-
derer des Kunstgewerbes des Historismus gewesen
ist.77

Uber diese Artikel hinaus findet man zahl-
reiche Angaben in seinen Schriften dariber, wel-
ches Bild in welcher Wiener Privatsammlung zu
finden ist. Vom Anfang der 90er Jahre an registriert
er in seinen Berichten Gber die Jahresausstellungen
oft, von wem das Publikum gerne Bilder kauft
(z. B. von den spanischen Meistern).B In bezug auf
die auslédndischen Malerschulen versdumt Hevesi
nicht, sich Gber die Lage der Kunstsammlung im
betreffenden Land zu &uBern (z. B. in England),®
auBerdem macht er mit besonderem Nachdruck
die offizielle Seite auf die Wichtigkeit der Rolle
der Kunstforderung durch den Staat aufmerk-
sam.8 Ab 1892 dréngt er auf die Grundung der
Modernen Galerie; er empfielt dem Staat die An-
schaffung der wichtigsten neuen Bilder der Aus-
stellungen in der Hoffnung, dalR diese Werke in
den Besitz der Modernen Galerie, oder wie er sie
manchmal noch nennt: Galerie der Stadt Wien
gelangen (wir denken unter anderem an das Bild
»Neuer Markt im Schnee« von Theodor HOrmann,
oder an die wichtigsten Landschaftsbilder von
Schindler).81

Gern wies Hevesi in seinen Schriften auf die
Kunstforderungstatigkeit des ungarischen Staates
hin, um die Offentliche Hand zur Anschaffung
neuer Kunstwerke im Zusammenhang mit den
Berichten Uber die Jahresausstellungen anzure-
gen.&

Das Didaktische wird wohl ungarisches Erbe
in Hevesi gewesen sein, denn die Kunstkritik
spielte in der ungarischen Kulturszene eine solche,
das Volk erziehen wollende Rolle. Fast alle un-
garischen Kritiker-Kollegen Hevesis, Silberstein,
Gabor Térey oder Karoly Lyka, begriffen die
Kunstkritik in einer ahnlich padagogischen Weise.
Dall das sanfte Drangen Hevesis nicht ohne Erfolg
geblieben ist, beweist ein Artikel von 1909 Uber den
Sammelband »Altkunst-Neukunst«. Der Hinweis
des Rezensenten bezieht sich zwar auf den Wider-
hall seiner Schriften ber stddtebauliche Probleme
Wiens, wahrscheinlich haben aber die Beho6rden
auch die »Empfehlungen« Hevesis tber die Malerei
in einer dhnlichen Weise gelesen: »Hevesis Arbeiten
erfreuen sich auch in der Welt der Behdrden des
grolRten Ansehens ... Hevesis Anregungen werden
uberall als von einem Schriftsteller stammend, der
den Gegenstand wie nicht bald ein zweiter be-
herrscht, dankbar entgegengenommen«.8 Vermut-
lich werden die Meinung des angesehenen offiziésen
Tagblattes »Fremdenblatt« bereits Mitte der 90er
Jahre jene Wiener Staatsbeamten berucksichtigt
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haben, die eine Rolle in der Leitung und Lenkung
des kiinstlerischen Lebens gespielt haben. Hevesis
Uberwéltigende Schreibkunst, sein Uberzeugendes
Einfuhlungsvermdgen haben gewil dazu beige-
tragen, dal die die Kunst liebenden Vertreter der
Wiener Birger sich immer intensiver fir neue
Stilversuche interessiert haben und potentielle
Sammler der sich in den néchsten Jahren entfal-
tenden Wiener Jugendstilmalerei geworden sind.

Hevesis historische Rolle bei der Vorbereitung
der Wiener Secession

Der von uns behandelte Zeitraum war die Zeit
einer grundsatzlichen Umwandlung der bildne-
rischen Betrachtungsweise in der européischen Ma-
lerei, zugleich jene Zeit, in der die Kunst autonom
geworden ist. In den internationalen Kunstzentren,
hauptsdchlich aber in Paris, doch auch in London,
Minchen und in den fihrenden nationalen Maler-
schulen (z. B. in Belgien und in den Niederlanden)
uberschlugen sich sozusagen die verschiedenen
Stilrichtungen, das Neue als solches wurde zur
wesentlichen Formkomponente des d&sthetischen
Wertes, das Formexperimentieren nahm zu, das
kiunstlerische Individuum erhielt eine zunehmende
Bedeutung, der immer anonymer werdende Kunst-
markt, der rapid ganz Europa erfallt hat, zwang die
Kiunstler zu einer scharfen und unerbittlichen Kon-
kurrenz. Infolge dieser beschleunigten Entwick-
lung sahen sich die Kritiker vor allem von den
80er Jahren an auch in Mitteleuropa vor neue Auf-
gaben gestellt. Die Bedeutung ihrer Mittlerrolle
zwischen Kiinstler und Publikum nahm zu, be-
sonders nachdem sie nicht nur fir exklusive Fach-
zeitschriften, sondern auch fir die Landesblatter
geschrieben haben. Sie konnten dem Leser bei der
Orientierung zwischen den verschiedenen Kunst-
richtungen behilflich sein, sie konnten dem Kunst-
sammeln eine Richtung weisen, sie konnten den
Kinstlern einen Beistand liefern, und sie konnten
— sofern sie gebildete Experten und wahre Stil-
kinstler gewesen sind — das Publikum auch zum
wahren Genufl wahrer Kunstwerke anleiten. In
England lGbernahm diese Aufgabe als erster John
Ruskin. In Wien spielte von den 80er Jahren an
(vielleicht sogar etwas fruher, und in Budapest fur
das deutsch lesende Publikum) Ludwig Hevesi
diese Rolle des Kunstforderers. Seine Feuilletons
ragen unter den &hnlichen Schriften seiner Kol-
legen weit heraus; dies verdankt er auller seinem
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Fachwissen auch seinem suggestiven sprachlichen
Zauber, mit welchem er bei der Beschreibung je
eines Kunstwerkes dem Leser sozusagen »das
Sehen« beibringt. Hevesi hat bereits Ende der
80er Jahre die Fundamente der Wiener Kunst-
kritik gelegt, die dann spdater mit der Secession und
dem Klimt-Kreis verblindet war. Im Gegensatz zu
den Kunsthistorikern des Historismus, zu denen
auch Albert Ilg gehdrte, kann man auch dUber
Hevesi sagen, was Richard Muther Gber Lichtwark
geschrieben hat: »In ihm steckte ein bischen von
jenen vornehmen Amateurs a la Goncourt, da er
nicht durch die Philologie, sondern durch die sinn-
liche Freude am Schonen zu ihrem ,Fach® gefiihrt
wurde«,8 und doch hinter seinen sinnlich bezau-
bernden Feuilletons steckt eine enorme Summe
von der wissenschaftlichen Detektiv-Arbeit eines
Kunstgelehrten, aber elegant ,en passant4 beige-
streut.

Er brachte seinen Lesern nicht nur mit einer
ausfihrlichen Analyse jener Bilder, die die mo-
dernen Bestrebungen der Malerei in Wien vertreten
halién, hei, was sie beim Betrachten eines Bildes
bericksichtigen sollen, sondern er beleuchtete die
Werke auch mit Hilfe kurzer kulturgeschichtlicher
Exkurse. Er stellte als erster die Ergebnisse der
Plein-air-Malerei, sodann die Stilbestrebungen des
Symbolismus seinen Lesern vor, oft in Form un-
gewodhnlicher Wortwendungen, stets wulite er die
verborgenste kinstlerische Absicht plastisch dar-
zustellen, wobei er nie das Wesentliche verfehlt
hat. Wahrscheinlich war seine Absicht auch eine
didaktische: sein Ziel war eine kinstlerisch em-
pfangliche Generation heranzuziehen, und wie wir
friher bereits darauf hingewiesen haben, kenn-
zeichnete dieser Eros P&dagogicus die gesamte un-
garische liberale Generation von Kulturpolitikern,
zu der auch Hevesi gehdrte, selbst dann, wenn er
sich vollkommen »eingewienert hat«. Bescheiden,
doch selbstbewuflt erwartete er von seinen Lesern,
daB sie seine in den Blattern verdffentlichten
»FlUhrungen« berlcksichtigen, dall sie sich genau
an die Bilder und die kiinstlerischen Bestrebungen
erinnern, die er ein halbes Jahr oder ein Jahr
friher analysiert hat, und er wirkte vorbildlich in
der Beziehung, wie verstandnisvoll die neuen
Formversuche aufgenommen werden kdénnen.

In Kenntnis seiner bisher gesammelten Schrif-
ten konnen wir wohl feststellen, daR er als Kritiker
die erste Stitze der Modernisierung des Wiener
Kunstlebens war, der sich auf auslédndische Bei-
spiele berufend schon zu einer Zeit fiir den neuen
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Stil und die Einfihrung neuer institutioneller und
organisatorischer Formen pladierte, wo selbst die
Maler noch nicht daran dachten (vielleicht mit
Ausnahme von Ho&érmann). Es ist ein Ergebnis
dieser Untersuchung, daB der Kritiker Hevesi
schon 1894, also 3 Jahre bevor die jungen Maler
Wiens sich entschieden hatten, die Secession zu
grinden, die Kinstlerschar angetrieben hat, einen
Umbruch in Richtung Modernisierung zu machen.

Nach der detaillierten Beschreibung moderner
ausldndischer Gemélde im Aufsatz »Vor Thor-
schlulR«, die Beispiele von Plein-air oder Symbolis-
mus waren und die sogar auf der Internationalen
Jahresausstellung 1894 goldene Staatsmedaillen
(eine alte staatliche Anerkennung) gewonnen ha-
ben, stellte er die dramatisch herausfordernde
Frage: »Wie kommt es nun, daB man in diesem
Wien solche Kunst gar nicht lernen kann? Kein
Professor an der Akademie kann das lehren. In
der Stadt MakarUs Pettenkofen’s und Rudolf Alt’s
ist das Malenlernen um tausend Jahre zurtck (...)
Doch das ist ja das alte Eied, das wir seit Jahren
singen: die Akademie braucht einen »Sezessioni-
sten« eine allergetreueste oder vielmehrungetreueste
Opposition.«& Dieser Aufsatz bestdatigt konkret,
daB er schon damals Vorkampfer der Secession
war. — Die Schriftsteller und Kritiker des Jungen
Wien fanden ihren natirlichen Verblindeten in
Hevesi, der aber nie einseitig und ausschlieBlich
die modernen kiinstlerischen Experimente bevor-
zugte. FuUr ihn war der Begriff »modern« sehr
elastisch, er apostrophierte damit die neuen zeit-
gendssischen Werke, die formal oder inhaltlich
neue kunstlerische E6sungen brachten. Erst all-
maéahlich wurde bei ihm der Begriff »modern« zum
unerlallichen Bestandteil des Zeitstils, der das
Antlitz und den Geist der Epoche verkdrperte.
W ahrscheinlich wird auch fir ihn Muthers Buch
»Die moderne Malerei« eine Herausforderung be-
deutet haben, doch wurde Hevesi nie zu einem
solch einseitigen Kunsttheoretiker, der die von
ihm erkannte Entwicklungstendenz auch in der
Zukunft als Norm angewendet hé&tte (und sie auch
vor solche Kunstwerke gestellt hatte, die noch
nicht einmal entstanden sind), und er hat auch nie
den Spielraum der Kunst eingeengt.

Hevesi Dbetrachtete die kunstlerischen Ereig-
nisse von einer hdoheren historischen Perspektive
aus und wulite genau, dall die momentan fir die
wahrsten geltenden lIdeale auch der Geschichtlich-
keit unterworfen sind, ihre Giultigkeit relativ ist
und ihre Wahrheit eine vollige Ablehnung friherer

kinstlerischer Ideale (z. B. des Historismus) nicht
rechtfertigen und legitimieren kdnne.

Sprach er Uber die Zeitkunst, so formulierte
er damit die relative Zeitgebundenheit des Zeit-
stils und des é&sthetischen Ideals, zumal er unter
diesem Begriff die addquatesten kinstlerischen
Erscheinungen der Gegenw art in bezug auf Kunst-
idee und Form verstand, die zu einem Zeitstil
fihren koénnen. Die fur die Secession formulierte
berihmte Devise: »Der Zeit ihre Kunst, der Kunst
ihre Freiheit« birgt eigentlich die Ars poetica
Hevesis.

Sie enthdlt den humanistischen Glauben an die
absolute Notwendigkeit der Kunst, aber auch die
Uberzeugung, daR jede Epoche ihre eigene Kunst
hat. Diese allein giltige und authentische Zeit-
kunst kann aber erst dann entstehen, wenn die
Freiheit der Kunst, die Freiheit der Verdnderung
gew dhrleistet werden, wenn die Kunst autonom st
und nach ihren eigenen inneren Gesetzen sich ent-
wickeln kann.

Dieses Prinzip setzt die vdéllige Freiheit des
schaffenden Menschen, des schopferischen Kinst-
lers voraus, aller auch das Recht auf Experimen-
tieren, was zu einem reichhaltigen Stilpluralismus
fahrt. Er wurde dann in der dsterreichischen Ma-
lerei zur Zeit der Jahrhundertwende auch Wirk-
lichkeit.

Hevesi war noch ein Vertreter einer liberalen
Generation, er besal noch genug Toleranz — ja
auch eine Demut vor der Kunst —, um der Kunst

ihren Entwicklungsweg nicht vorzeichnen zu wol-
len. Statt Theorien schrieb er von dem &sthetischen
Erlebnis ausgehend, das ihm das Kunstwerk ver-
mittelte, die Chronik der Kunst seiner Zeit. Jedes
Kunstwerk wog er sorgféltig ab und suchte nur
maoglichst genau festzustellen, was das Neue und
das Einzigartige an dem Kunstwerk im Vergleich
zu anderen Kunstwerken ist. Die kunstlerische
Qualitét, dieses nur subjektiv zu beurteilende Kri-
terium galt fir ihn als einzige Bedingung, um die
Arbeit einer beliebigen Zeit, eines beliebigen Mei-
sters oder einer beliebigen Richtung anzuerkennen.
Infolge seiner Offenheit und dadurch, daR er stets
das Kunstwerk selbst vor Augen hatte, konnte
seine Attitude als reflektiv und nicht so vorwarts-
weisend und anregend scheinen, wie zum Beispiel
das Lebenswerk manch spéterer Kritiker, Bahrs
und Meier-Graefes zum Teil, die sich mehr mit
ideologischen und politischen Fragen beschéaftigt
haben. Aber das bedeutete nicht, dal seine A tti-
tide weniger inspirierend war, ganz im Gegenteil !
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Jene Generation von Kunstkritikern, deren Lauf-
bahn in der 90er Jahren begonnen hat, hat von
ihm gelernt. Diese Kritiker wufBten noch genau,
was die TAatigkeit Hevesis im Kunstleben der
Haupt- und Residenzstadt bedeutet hat. Die ein-
zige wichtige Schrift, die dem Kritiker ein Denk-
mal gesetzt hat, stammte aus der Feder von Arthur
Roessler aus dem Jahr 1923.8 Roessler kannte den
Meister noch gut und kannte auch das Kunstleben
Wiens um die Jahrhundertwende als Eingeweihter,
mithin gilt er als authentischer Zeuge. Abschlies-

send wollen wir ihn zitieren: »Es ist durchaus keine
Ubertreibung, wenn ich sage, dass erst durch
Hevesi als Kritiker viele Kinstler und deren
Werke fiur das Volk Bedeutung erlangten [...]
Sein Wort hatte Gewicht, wie nur noch Speidels
Wort. Wo immer er eine eigene Personlichkeit
wahrnahm, ein Talent, das neue Wege ging oder
erst suchte, trat Hevesi ihm an die Seite als Helfer,
Rater und Richter.«

Abgeschlossen im August 1989.
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Wile Verlagsaktiengesell-

1Arthur Roessler: Speidel
miniaturen in einem Rahmen.
schaft. Wien, Leipzig 1923.

2 Siehe diese Kritiken in Ludwig Speidel: Schriften 1
4. Bd. ed. Berlin. Mayer und Jessen 1910 —11.

3Siehe in: Staub und Asche P. L. 1892. Nr.
27. Febr.

4 Acht Jahre Secession. Carl
Altkunst—Neukunst. Carl Konegen, Wien 1909. — Oster-
reichische Kunst im 19. Jahrhundert I.—Il. 1800 —1848,
und 1848 1900 E. A. Seemann Leipzig 1903.

5Siehe: llona Sarmany-Parsons: Ludwig Hevesi. In Alte
und Moderne Kunst, 1985. Dec. Nr. 203, 30 —31.

6 Siehe: Kurt Paupié (ed.) Handbuch der Osterreichi-
schen Pressegeschichte 1848 —1959. I.—Il. Wien 1960 —,
1966. Seite 6 und 117.

“Z. B. Julius L. V.: Neue Klinger’sche Radierungen
F. B. 1889. Nr. 274. 5. Okt.

8v. H. V. Londoner Chronik F. B. 1888. Nr.
24. Juni.

9v. H. V. Parisier Chronik — Der Salon von Champ
de Mars F. B. 1890. Nr. 145. Mi. 28. Mai.

v. H. \ . Parisier Chronik Der Salon der Champs-Elisées
F. B. 1890. Nr. 151. Di. 3. Juni.

10 Gesammelte Schriften von Dr. Adolf Silberstein P. L.
1895. Nr. 1

1 Die Jubelausstellung im Kiunstlerhause
F.B. 1888. Nr. 64. 4. Mérz
Il. Jubilaums-Kunstausstellung. I1.
Miss Kate Grant, Nr. 68. 8. Marz
I11. Jubilaums-Kunstausstellung

50. So.

Konegen, Wien 1906.

174. So.

Hubert Herkomer:

I11. Portrét. Nr. 76. 16. Marz
IV. Ninetta von Eugen v. Blas Nr. 92. 1. April
V. Allerlei Erfolge (Osterreich) Nr. 95. 5. April

VT. Allerlei Erfolge (Deutschland) Nr. 103. 13. April
VIIl. Ungarn, Polen, Belgien Nr. 110. 20. April

12 »Wir leben im Zeitalter der Hellmalerei. Die Befreiung
von Licht und Luft ist das Motto der neuen Richtung. Augen-
scheinlich hadngt dies mit dem grossen Fortschritt zusam-
men, denn die Landschaftsmalerei tber ihre friheren Zu-
stinde hinaus gemacht hat. Je mehr man sich in die Stim-
mung versenkte und im Freien malte, desto deutlicher nahm
man gewisse Schwierigkeiten wahr, die im Atelier leicht um-
gangen werden. Das zerstreute Licht, das Durcheinander
farbiger Reflexe, die Zerfetzung des Schattens und das Ver-
schwimmen der Form in dem umgebenden Mittel: wie war
alledem beizukommen? So viel schien vor Allem gewiss,
dass die Welt eigentlich doch nicht auf Finsterniss, sondern
auf Licht beruhe und so begannen die Revolutionére, sie
nicht mehr aus dem Dunkeln heraus, sondern ins Helle
hinein zu bilden. Das Prinzip ist gewiss richtig, wenn es auch
zunéachst als Modesache Ubertrieben wurde. .. .« zit. F. B.
1888. Nr. 68. 8. Marz.

13 »Daher die Erscheinung, dass jedes der bedeutenden
Portrats im Kinstlerhause eine andere ideale Datierung
trdgt. Gemeinsam ist ihnen nur ein gewisser Zug der Ab-
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sichtlichkeit. Die naturliche Zuchtwahl ist eben in der mo-
dernen Kunst eine willkirliche geworden. Es gibt wenige
Bilder, die sich der Beschauer nicht ebenso gut ganz anders
denken kénnte. Und dann wirkt ein Beweggrund mit, wel-
chen frihere Kunstepochen nicht kannten: der Wunsch, auf
grossen Ausstellungen nicht unbemerkt zu bleiben. Das In-
time, Keusche eines richtigen Menschenbildnisses geht ver-
loren, sobald es auch die Aufgabe 16sen soll, aus Hunderten
hervorzustehen.« ... F. B. 1888. Nr. 76. 16. Méarz.

14 »Daher allerlei Probleme, namentlich der Farbe, da
diese ihren Ton so augenblicklich in alle Fernen telephonirt,
und der kinstlerischen Handschrift, auf deren Unentrath-
selbarkeit manche Meister (siehe Lenbach) ein so grosses
Gewicht legen. Also: es gibt eine Kunstgeschichte und es
gibt Kunstausstellungen; aus diesen beiden Thatsachen ist
das eigentlich Moderne an unseren Portréts zu erklaren. Aus
jener malt man heraus und in diese malt man hinein. In
einer so reflektirten Kunst muss wohl mehr Hirn, als Blut
zu spiren sein; selbst bei den besten Meistern erscheint das
Kdnnen vor Allem als ein Wissen. Suchen wir nach einem
einzigen Worte, mit dem dieses moderne Element ausge-
dricken ware, so finden wir allenfalls das Wort »interessant«
Was man so nennt, das ist im Grunde nichts Anderes als
eine direkte Beziehung des Kunstwerkes auf die Persdnlich-
keit des Beschauers. In grossen Zeiten rechnet die Kunst,
denn sie rechnet ja immer, auf die starken Seiten des Pub-
likums, auf die kréaftigen Aufwallungen des allgemeinen
Temperaments; sie will imponieren, hinreissen, Liebe und
Bewunderung erwecken. In kleineren Zeiten macht sie sich
die Kunst im Gegentheil die sorglich ausgekundschafteten
Schwéchen der Menge zu Nutze — und auch der Einzelne ist
ja meist nur ein Stick Menge. Sie kennt aus langer Erfah-
rung die kleinen Liebhabereien des Beschauers, sie rechnet
mit seiner Neugierde, seiner Sinnlichkeit, seiner Bereitwil-
ligkeit, sich novellistisch unterhalten zu lassen, mit dem
ewigen Reiz der Toilette, mit den unfehlbaren Gewdlrzen der
Aktualitat, Pikanterie und Sensation. Auf solchen kleinen
Umwegen, die zu den unbewachten Stellen seines Wesens
fiuhren, kommt sie ihm bei, und diese Geschicklichkeit, seinen
persénlichen Neigungen zu schmeicheln, auf feine kleinen
Passionen anzuspielen, ist der Inhalt des sogenannten »In-
teressanten«. Grossere Talente wissen dabei den Kern der
Sache zu retten, kleinere opfern ihn unbedenklich. Aber:
interessant zu sein ist Alles; von Herkomer hinab bis zu
Gussow, vom Froschl hinauf bis zu Lenbach. Um welchen
Preis, das ist Nebensache.« lbid. Nr. 76. 16. Marz.

15 »Von einer wirklichen Revolution der Malerei kann bei
dieser ganzen modernen Erscheinung gewiss nicht die Rede
sein. Wie auf die Mode der Dunkelmalerei naturgemass eine
Mode der Hellmalerei gefolgt ist, 16st eben das befreite Licht
das gefangene, die zerstreute Helligkeit die gesammelte und
kiinstlich geleitete ab. In zwanzig Jahren, aber bei unserer
Raschlebigkeit vermutlich schon fruher, wird man auf diese
Richtung geradeso historisch zuruckblicken, wie heute auf
die Impressionisten, die Darsteller des allgemeinen Ein-
drucks, welche sich jetzt schon selber abldugaen. Uebrigen
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tappen die kithnen Neurer bei ihrer Behandlung des Lichtes
gar sehr im Dunkeln und kommen aus dem Versuchen und
W iederversuchen gar nicht heraus.« F. B. 1888. Nr. 103.
13. April.

16 Albert 1lg (1847 1896) studierte Kunstgeschichte in
Wien, wurde 1873 Custos des Osterr. Museums, 1876 Custos
und 1884 Direktor der Sammlungen von Waffen und kunst-
industriellen Gegenstanden des allerh. Kaiserhauses. llg
war ferner Dozent fur Kunstgeschichte an der k. k. Fach-
schule fir Kunststrickerei, seit 1885 Kunstreferent der
»Presse«, Mitarbeiter der »Frankfurter Zeitung«, sowie ver-
schiedener fachwissenschaftlicher Zeitschriften und Mitglied
der k. k. Central Commission fur Erhaltung der Kunst- und
historischen Denkmale.

17 Unsere Kunstpflege in Gegen den Strom Heft I.—X.
Wien 1884-1886. Seite 77-110.

18 »Wir erblicken in Modernen nur die Verzinsung einer
erlebten kolossalen Vermdgens zum Wohle der Gegenwart.
Hat diese schon kein eigenes kiunstlerisches Geprége im Sinne
eines scharfumrissenen Stiles, so verschafft sie sich doch
eine Art Ersatz, eine Art indirecter Selbstdndigkeit dadurch
dass sie Uber den Ubernommenen Vorrath mit vollster Frei-
heit zu ihren anders gewordenen Culturzwecken schaltet und
waltet”. Albert Ilg In: Die Pflanze in Kunst und Gewerbe —
Vorwort, Gerlach, Wien 1888.

19 »Hier herrscht der D&mon der Modernitdt uneinge-
schrankt. Alles ist hochst manierirt, die Technik bis aufs
Aeusserste vernachlassigt, dem Flichtigen, Skizzenhaften
gehuldigt, und uberall sind jene trockenen, kreidigen, mat-
ten Tone bevorzugt, welche alle Vorzige der Oelmalerei ver-
missen und die Bilder erscheinen lassen als wéren es Was-
serfarbenmalereien auf Packpapier. Das ist heute sehr be-
liebt, auch ausserhalb der belgischen Ateliers, obwohl wir
uns nichts Unerfreulicheres denken kénnen, als diese trauri-
gen Landschaften in Spangrin und Schmutziggrau, ohne
Glanz, ohne Warme, Uber denen sich ein frostiges Himmels-
blau wolbt, das so duftlos und ohne Perspektive scheint wie
eine blau angestrichene Mauerflache«. Ilg. In: Die Presse
1888. Nr. 97. 7. April.

20 Zit. Fremdenblatt 1888. Nr. 110. 20. April.

2l Ibid. Fremdenblatt 1888. Nr. 110. 20. April.

2 Die Presse 1888. Nr. 112. 22. April. — Fremdenblatt
1888. Nr. 103. 13. April.

2 Die Presse 1894. Nr. 65. 8. Mérz.
Nr. 86. 30. Marz.

2 Siehe: Peter Haiko: Otto Wagner: Die Postsparkasse
und die Kirche am Steinhof. Des Architekten Traum und
des Baukunstlers Wirklichkeit. In: Traum und Wirklich-
keit — Kat. 1985. S. 104.

X5 Siehe: von Clemens Sokol: - Die Wiener Internationa-
le Jubildums Ausstellung in Allgemeine Kunst-Chronik 1895.
Jg. 18. Seite 200. Die Weihnachtsausstellung in Wiener
Kinstlerhause in Allgemeine Kunst-Chronik 1895. Jg. 19.
Seite 40.

% Uber dieser Thema: Maria Rennhofer: Kunstzeit-
schriften der Jahrhundertwende in Deutschland und Oster-
reich 1895 1914. Ed. Christian Brandstaetter. Wien
Minchen 1987.

21 Miunchener Jubildums-Ausstellung

P. L. 1888. Nr. 170. 20. Juni.
P. L. 1888. Nr. 233. 23. Aug.
P. L. 1888. Nr. 236. 26. Aug.
P. L. 1888. Nr. 242. 1. Sept.

B Emil Schindler, der Meister des feinen Silbertones, der
intimen Stimmung und der freiesten, an die launenhafte
Arbeit der Radiernadel erinnerndenTechnik. An seiner »Bran-
dung bei Ragusa« ist er selbst gescheitert. Sein Vorhaben
war da, Wasser, Schaum und Luft zu schildern, aber gerade
das Waésserige, Schaumige und Luftige ist ihm dabei ganz
abhanden gekommen. Ein lebloses, papiernes Grau herrscht
oben und unten, das Wasser fliesst und schimmert nicht,

In: Jahres-Ausstellung im Wiener Kunstlerhause P. L.
1889. Nr. 91. 2. April.

29 Pettenkofen (Nachruf) P. L. 1889. Nr. 82. 23. Marz.
Jahresausstellung im Kinstlerhause F. B. 1889. Nr. 129.
11. Mai. Kinstlerhaus (Pettenkofen) F. B. 1889. Nr. 329. 29.
Nov. Ein alter Maler in neuem Lichte P. L. 1889. Nr. 336.
6. Dez.

Die Presse 1894,

30 Die beiden entscheidenden Wendungen aber bringt da«
ungarische Element hervor, Zeichner ist Pettenkofen in
Osterreich geworden, Maler in Ungarn. Denn nur im Flach-
lande, wo die Form sie weniger stort, geht einem das Ge-
heimniss der Farbe auf: in den Lagunen Venedigs, in der
niederlandischen Niederungen, im Afrikanischen Sande.
Dort ist das Luft und Licht reich, Alles wird Phanomen, Al-
les dréangt zu Malerei und Musik. In dieser Richtung liegt
auch die kunstlerische Zukunft Ungarns. In: Ein alter Ma-
ler in neuem Lichte P. L. 1889. Nr. 336. 6. Dez.

3l Revolution in der Landschaft P. L. Nr. 321. 15. Nov.

2 Ibid. P. L. Nr. 321. 15. Nov.

B Seine Horizonte mit ihren dunklen Baumgruppen und
aufblinkenden Strassen fallen aus den Hintergrinden heraus,
aber man hat die Empfindung, als missten sie dies auch in
der Natur thun. Seine knallblauen und saftgriinen Gewasser
scheinen Alles, was sich in ihnen spiegelt gleichsam kd&rper-
lich aufzulésen und mit sich zu schwemmen, aber man kann
sich nicht helfen, man glaubt ihnen. Ibid. P. L. Nr. 321.
15 Nov.

A Was ist denn nun eigentlich der Unterschied zwischen
diesen wirklichen Naturfarben Reid’s und den unmadglichen
Mythologiefarben Arnold Bdécklin’s, der die ultramarinblauen
Meere mit Silbesstraufen malt und die malachitgrinen
Nixen mit bernsteingelbem Haar? Und man antwortet sich
erst leise, dann immer lauter: Eigentlich gar keiner. Beide
sind Farbenromantiker jeder in seiner Art. Und Courtens in
seinem »goldenen Regen« ist es auch und Bartels in seiner
Brandung ist es ebenfalls. Denn diese ganze Natur malt doch
keiner, sondern nur eine gewisse Auswahl ihrer Eigenschaf-
ten, wie sie nicht ihrer, sondern seiner Eigenart past. Das
Bild ist stets ein will kirliches: Manches darin ist unterdrickt
Manches Ubertrieben. Ibid. P. L. 1891. Nr. 321. 15. Nov.

FH Neues von Bocklin und Anderes (Osterreichischer
Kunstverein) F. B. 1889. Nr. 137. 19. Mai.

3% Der Salon der Zurickgewiesenen F. B. 1889. Nr. 105.
16. April.

37 Makart’s Ariadne (Osterreichischer Kunstverein) F. B.
1890. Nr. 25. 26. Janner.

BJahresausstellung im Kinstlerhause F. B. 1890. Nr.
136. 18. Mai.

3 Kinstlerhaus (Die Sammlung Koénigswarter) F. B.
1890. Nr. 155. 7. Juni.

40 Kiunstlerhaus. Ibid. F. B. 1890. Nr. 313. 14. Nov.

41 Neumalerei P. L. 1890. Nr. 342. 14. Dez. Kiunstler-
haus F. B. 1890. Nr. 343. 16. Dez.

4 ... Bilde diesem hochbegabten Vormanne einer Rich-
tung, die eigentilch besser weiss, was sie nicht will, als was
sie will [...] Sie scheut die alternde Konvention der
Malerwerkstatten und mochte die Natur unter naturlicheren
Bedingungen darstellen. Ein leidenschaftliches Suchen nach
solchen ist Alles, was unter so mancherlei neumodischen
Bezeichnungen wie Hellmalerei, Freilichtmalerei, Wahr-
malerei u. s. die Kunstséle des Kontinents fullt. Kinstler-
haus. F. B. 1890 Nr. 343. 16. Dez.

43 Die XX. Jahresausstellung im Kinstlerhause 1. Pax
F. B. 1891. Nr. 76. 18. Mérz.

4 Siehe: Kinstlerhaus F. B. 1891. Nr. 339. 10. Dez.

41 Die Jahresausstellung im Kinstlerhause VII. Genre
F. B. 1891. Nr. 125. 7. Mai.

46 Die XX. Jahresausstellung im Kinstlerhause — Land-
schaft F. B. 1891. Nr. 127. 9. Mai.

47 Aus dem Wiener Kinstlerhause
24. April.

8 Die XX1I. Jahresausstellung im Kiunstlerhause — F. B.
1892. Nr. 98. 7. April.

49 Revolution in der Landschaft — P. L. 1891. Nr. 321.
15. Nov.

5 Die X XI1. Jahresausstellung im Kiunstlerhause I11I.
Honoratioren. F. B. 1892. Nr. 100.: April.

51 ,,Theodor v. Hormann hat sich sehr gedndert und sucht
starke Farbenwirkungen aus Misstonen abzuleiten, was ihm
tbrigens in zwei kleineren Bildern (z. B. ,,Haus bei Schleiss-
heim*) gelingt. Sein Schneebild ,,Am Trankberge in Znaim*
wirkt nur sonderbar; der Schnee ist keiner und an Luft fehlt
es Uberhaupt*. Zit. in: Die XXI. Jahresausstellung im
Kunstlerhause VII. Landschaft und Anderes. F. B. 1892.
Nr. 146. 26. Mai.

P. L. 1891. Nr. 112.
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2Von der Wiener Galerie F. B. 1892. Nr. 290. 19. OKkt.

53 Am Jubeltage der Akademie der bildenden Kinste
F. B. 1892. Nr. 297. 26. Okt.

MEmil J. Schindler (Nachruf) F. B. 1892. Nr. 225. 14. Aug.

5% Schindler’s Nachlass (Kunstlerhaus) F. B. 1892. Nr.
327. 25. Nov.

55 Von der Wiener Galerie F. B. 1892. Nr. 290. 19. Okt.

5 Munchener Brief F. B. 1895. Nr. 260. 22. Sept.

58 Gesammelte Schriften von Dr. Adolf Silherstein P. L.
1895. Nr. 1. 1. Janner.

5a Graphische Ausstellung F. B. 1894. Nr. 67. 20. Mérz.
Schabkunst F. B. 1894. Nr. 289. 21. Okt.

60 Bertha Zuckerhandl: Ludwig Hevesi (Nachruf) in
WienehAllgemeine Zeitung, 1910. Nr. 9574. 28. Fehr.

€l Hermann Bahr: Ludwig Hevesi in Die Zeit,
Nr. 197. 9. Juli.

® Herman Uhde-Bernay: Richard Muther in Mittler
Meister. Minchen 1948.

& Loris: Die malerische Arbeit unseres Jahrhunderts.
R. Muther, ,,Geschichte der Malerei in 19. Jahrhundert*
in: H. v. Hoffmannstahl: Prosa |I. Frankfurt 1956. S. 140
146.

64 Hermann Bahr: Studien zur Kritik der Moderne. Wien
1894. Seite 195.

66 Eine ,,moderne“ Geschichte der modernen Malerei.
P. L. 1894. Nr. 182. 29. Juli.

@ Hugo von Hoffmannstahl: Die malerische Arbeit un-
seres Jahrhunderts. R. Muther, ,,Geschichte der Malerei im
19. Jahrhundert.” in Prosa |. Frankfurt 1956. S. 97 —98.

67 Ungarische Kunstwerke in Wien. P. L. 1894. Nr. 122.
20. Mai.

Englische Bilder

1898.

in Wien F. B. 1894. Nr. 68. 11. Marz
Franzosische Bilder F. B. 1894. Nr. 74. 17. Méarz.
Deutsche Bilder F. B. 1894. Nr. 82. 25. Marz.
Malerische Rund-

reise F. B. 1894. Nr. 95. 8. April
Moderne Malerei F. B. 1894. Nr. 254. 16. Sept.
Englische Bilder in

Wien F. B. 1894. Nr. 68. 11. Marz.

8 Hollandische Bilder F. B. 1894. Nr. 88. 1. April.

70 Siehe in ,,Acht Jahre Sezession* Wien 1906. Anhang:
,Die Minchener Sezession in Wien I. 523— Il. Moderne
Malerei. Zur Ausstellung der Sezession im Kunstlerhause 525.
I1l. Neue Werke von Stuck 531. IV. Neu-Minchen und Ge-
folge 535.

71 Moderne Malerei F.B. 1894. Nr. 254. 16. Sept.
Munchener Brief I. F.B. 1895. Nr. 260. 22. Sept.
Minchener Brief IL  F.B. 1895. Nr. 267. 29. Sept.
Miinchener Brief I. P.L. 1895. Nr. 228 22Sept.
Minchener Brief IL  P.L. 1895. Nr. 230. 25. Sept.
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72 Graphische Aus-

stellung F. B. 1894. Nr. 67. 10. Marz.
Schabkunst F. B. 1894. Nr. 289. 21. OKkt.
Ausstellung der
Kunstgewerbe-
schule F. B. 1895. Nr. 286. 18. Okt.
73 Venezianische
Kunsttage F. B. 1895. Nr. 118. 1. Mai.
Internationale
Kunst in Venedig P. L. 1895. Nr. 104. 1. Mai.

7 LEr ist unter uns der grosse Herold der neuen Kunst
gewesen. Modgen andere lauter geblasen haben, aber bei
seiner sanften FIldte sind die alten Mauern eingesunken.
Das wollen wir ihm niemals vergessen.“ In Hermann Bahr:
Ludwig Hevesi. Die Zeit 1898. Nr. 197. 9. Juli.

7 Kiunstlerhaus F. B. 1890. Nr. 155. 7. Juni.
und Die Galerie
Konigswarter P. L. 1890. Nr. 156. 8. Juni.
Eine Sommeraus-
stellung F. B. 1891. Nr. 181. 4. Juli.
Kinstlerhaus F. B. 1890. Nr. 313. 14. Nov.
Eine Japanische
Ausstellung F. B. 1892. Nr. 348. 16. Dez.
Kinstlerhaus F. B. 1893. Nr. 184. 6. Juli.
76 Schindler’s
Nachlass F. B. 1892. Nr. 327. 25. Nov.
Leopold K. Muller F. B. 1893. Nr. 53. 23. Febr.
77 Graf Edmund Zichy F. B. 1894. Nr. 28. 30. Janner.

7 Jahresausstellung
im Kunstlerhause F. B.
Jahresausstellung
im Kunstlerhause F. B.
M Englische Bilder in

1893. Nr. 89. 31. Maérz.

1893. Nr. 106. 18. April.

Wien F. B. 1894. Nr. 68. 11. Marz.
8 Aus dem Wiener

Kinstlerhause P. L. 1895. Nr. 311. 29. Dez.

Verschiedene Kunst F. B. 1893. Nr. 179. 1. Juli.
8l .Jahresausstellung

im Kunstlerhause F. B. 1895. Nr. 117. 30. April

Theodor Hérmann F. B. 1895. Nr. 186. 10 Juli.
& Ungarische Kunst-

werke in Wien P. L. 1894. Nr. 122. 20. Mai.
&8 Altkunst — Neu-

kunst F. B. 1909. Nr. 156. 8. Juni.

8 Richard Muther: Makart Bouquet und Blumenstrauss
in Studien und Kritiken 1. 1900. Wiener \ erlag, Seite 169.

& In ,,Vor Thorschluss“ F. B. 1894. Nr. 149. 2. Juni.

8 Arthur Roessler: Speidel und Hevesi. Zwei Bildnis-
miniaturen in einem Rahmen. Wila Verlagsaktiengesell-
Schaft, Wien/Leipzig, 1923.



NEW PERSPECTIVES ON ERNO KALLAFS CONCEPT
ON CONSTRUCTIVISM*

by

Eva Forgacs

Constructivism is wusually discussed as the
fascinating artistic and intellectual invention of
the early 1920s, and everyone who has ever seen
a constructivist painting or object originating from
this period can see the intensity, fullness and
atmosphere radiating from these works. Construc-
tivism, as it is generally assumed, was more than
a movement, a school, or a style. It was an over-
whelming utopia, a feverish vision — a Weltan-
schauung. And as such it was also strictly of its
time. Closely linked to the utopian ideas and ex-
pectations that had emerged in pre-World War 1.
Europe, constructivism was largely spread and
became known after the war, and its dream of
absolute rational organization was also fed by the
irrationalism of the war experience and the like-
wise irrational euphoric psychosis of the immediate
post-war months and years.

Like the term expressionism, this word con-
structivism has also been charged with a wider and
more general meaning; and just like the term
expressive, derivative from expressionism, the term
constructive, derived from constructivism, has, in
a way, changed meaning: it does refer to more than
the constructivism of the early 1920s; it names an
attitude that is not dated, that has overgrown its
origins and has proved to be one of the basic
principles, archetypes of human creation and
visual expression.

This distinction is easily made by posteriority
— but in the context of the 1920s constructivism
was an idea exposed to extremely different inter-
pretations, the history of which was that of almost
continuous splits. Ernd Kallai, who lived and
worked in Germany between 1920 and 1935, fol-
lowed the ideas and art works of constructivism
with exceptional attention. Personally involved in
the emotional, visionary utopias of the better

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

future of mankind that was the focus of construc-
tivist thinking. Kallai, with seismographic sen-
sitivity, charted the continuous ups and downs
of the constructivist idea.

Though this time | will speak about his writ-
ings originating from 1928—1932, that is, from
the time of the aftermath of constructivism,
I think it necessary to briefly summarize bis inter-
pretation of the downhill period of constructivism
after 1922. | should also like to emphasize that
Kallai, though one of the most outstanding art
critics of his time, performed something unusual
in his writings on constructivism and constructivist
art: his personal involvement abolished the ne-
cessary distance betw een himself and his subject,
and his expressionistic language that he may have
developed, at least in part, under Kasséak’s in-
fluence, rendered these essays of his something
like works of art instead of reviews. To use an
anachronistic term, 1’d say that his writings on
early constructivism may Dbest be considered as
pieces of conceptual art: describing visions the
equivalents of which he had neither found in
works of art nor in theories, he offered, by way of
his essays, independent contributions to the history
of constructivism.

Having written his short essay called Con-
structivismlearly in 1923, which marks the zenith
of this art, he all of a sudden — in an article he
published only two months later2 — changed his
attitude. What had been a perfect and harmonious
system, a desirable newr order he now rejected as a
naive dream, and what is more: he rejected it as
the “exclusive constructivism” of the De Stijl
group. He who had celebrated the monumental
solemnity of Kassak’s Bildarchitectur — Archi-
tecture of the picture, as Oliver Botar translated
it3 — as well as the playfulness and free openness
of the works of Moholy-Nagy, now, wide awake
after the wutopian dreams, almost ridicules the
constructivist ideal: the perfect mechanism, that
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30 EVA FORGACS

would run human lives like toy railways: without
collisions — but also without community. From
the ideals of perfection and totality Ké&llai switched
back to the good old values of human fate: to the
chances of tragedy as well as happiness; to un-
predictability instead of mechanical certainty. In
terms of aesthetics this meant focusing on imper-
fect details instead of the highly mechanized
“world-machine”-like, systematically structured
works of art. For Kallai, the work of art was not
to he the model of the universe any more. This idea
is further developed in his essays Architecture4and
Ethics5 early in 1924. Parallel to Kassak, who
announced: “Back to the last!” in 1925°, Kallai
wrote an assay under the title Twilight of ideo-
logies,1 in which he gives the most clear-cut for-
mulation of a new historic era. Rejecting all kinds
of theoretical and political dominance over the
arts he stated: “Principles must be given up, if
their narrow aesthetics and ideologies were to he
imposed onto the totality of life. I am for the free
competition and democracy, even relativity of
artistic tendencies on the basis of style and pro-
fessional perfection, because now | am facing facts
that I, with many other people, haven’t, acknow-
ledged so far. The monopoly of constructivism or
any other tendency in the arts; or the predomin-
ance of architecture or even film or theatre is
mere ideological fantasy, utopia, fiction.”8 Oppos-
ing the simplicity of such priorities to the com-
plexity of reality is Kallai’s conclusion from his
adventure in constructivism, that had also taught
him a lesson in politics. (Having engaged himself
with Péri, Moholy-Nagy and Alfred Kemény in
saving the communist periodical “Egység” pub-
lished in Vienna,9in 1923 he explicitly represented
constructivism as more or less identified with
communist ideology. Up to 1923 Kéllai appeared to
have been a convertto communism and identified
the constructivist works’ structural order and
quality with that of a coming communist society.)
But giving up constructivism as the only possible
way to a better future, Kallai also gave up political
involvement.

By 1924 the crisis of constructivism was ob-
vious all over Germany. Referring back to 1922
Hans Richter wrote in 1924: “At that time the
term constructivism was the word of those, who
subordinated artistic expression to strict laws . ..
But meanwhile all the oil-painting makers have
taken up the word, and now the whole bunch of
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individualists, decorators, still-life painters — all
the business-minded crowd is marching under the
banner of constructivism — at least as long as the
word is in fashion.” 10 Also the history of the Bau-
haus demonstrates, that after 1922 it was not pos-
sible any more to realize leftist-utopian ideas in
works of art in Germany. Either leftist utopias or
artistic activity had to he given up. The Bauhaus
gave up utopia, and adapting its activity to the
rapidly changing economic conditions, chose praxis
instead of idealism. This was the time, when the
term constructive started to be more relevant than
constructivism: though the Bauhaus set off from
the idea of collectively constructing, one day, in
the future, the “cathedral of socialism”, an ex-
pressionist version of the constructivist utopia, it
was forced to prove itself useful and productive
in order to survive.

It is the example of the Bauhaus — where
Kéllai worked from 1928 to 1930 — that illustrates
most unambiguously, how constructivism and the
ideals that were subsumed in it, had to get in-
tegrated into a society that he had originally
rejected with so much intensity and ardour. During
this process of social integration the stylistic com-
ponents of constructivism lost their ideological
charge and were left bare and functional. The
Germany of 1919 that was open both to Eastern
European immigrants and their radical ideas was
gradually transforming itself from a chaotic and
demoralized country into an industrial super-
power; Germany, that was, between 1918 and
1922/23 the land of prophets, mystical thinkers,
dreamers and utopists, regained her economic
stability due to the Dawes-planin 1924 — that is,
German economy was saved with American mo-
ney — and the time of prophets and utopias was
over. ldealism was confronted with economic ra-
tionality. Walter Gropius, director of the Bauhaus,
who in 1919 called for a “new guild of craftsmen”
that would isolate itself from society and develop
a new faith along with new artistic standards,
claimed in 1923 that “art and technology” were the
“new unity”. Gropius, who called on the students
of the Bauhaus in the summer of 1919 to form a
secret association like that of the free masons
(in the speech to the students on the occasion of
their first exhibition in June), and told them that
the best thing they could do would he to completely
break away from the rest of society to be able to
work undisturbed, in order to develop new, sur-
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prising ideas that would constitute a new mode to
follow radically changed his mind and words by
as early as 1922, when his conflict with Johannes
Itten urged him to publicly ask whether the Bau-
haus should be open to the world and seek relation
with industry or remain the island of solitary
dreamers who loose all connection to real life.ll
This was the first step to social integration; and
many others followed. Kallai’s division of con-
structivism into the “exclusive” constructivism of
the De Stijl group and to, so to say, “real” con-
structivism is paralelled by both Gropius’ distinc-
tion between the self-centered artist and the artist
with social responsibility and the conflict in Soviet

Russia between the productivists and the less
practical-minded artists.
There were a few moments in post WW 1.

German history, when it briefly seemed that Ger-
many would be the next communist country of
the world. The last such moment came in 1923,
at the time of the Ruhr area’s occupation by the
French and the Belgian — when even Stalin an-
nounced that the world’s revolutionary center may
be shifted from Russia to Germany12 — but except
for these rare moments the ideas of the construc-
tivists were farther and farther from the real
tendency of real history. The original identity of
the constructivist form and idea was broken. The
geometric order of a coming, balanced, harmonious
and rational world — and the idea: — justice,
equality, and collectivity in the well-organized
world moved by advanced technology — were
never to meet again. The idea was not taken up
after 1922 —23, and the form, that had originally
symbolized the constructivist idea, melted away
with the functionalism of the Deutscher Werkbund
and became what was called “geometric abstrac-
tion”, “functionalism” or, even, “Bauhaus-style”.

The radical change in the constructivist avant-
garde’s attitude towards social integration is per-
haps best documented by Kassdk, who, having
returned to Budapest from his Vienna emigration in
1926 after years of militant activity in the service
of the avantgarde, including international con-
structivism, published an article on Advertise-
ments in 1926. He wrote that “A properly typo-
graphicized poster of a department store, with its
straight cut letters easy to hold together, the dark
and light space divisions of the paper surface, as
a calm and simple object inspires more confidence
and higher demands than would any individual

artistry.” Kassdk is actually adapting the idea of
collectivity to his present-day reality, and uses
the word social instead of collective, stating that
“advertisements are applied art, and the artist
who makes them, is a social creator”.13

In his narrow field of activity Kassak acted
exactly like the Bauhaus: re-interpreting and re-
defining the social vocation of the artist. The
rejection of the individual achievement and the
individual ‘message’ got very different overtones
from that of the earlier years: where the idea of
collectivity had been the norm, now it was social
functioning: the participation in that mechanism
of the economy that had been most violently
rejected before. The artist, who helped to advertise
tyres or liquors to the capitalist, the original enemy
of the true constructivism, was now celebrated as
“social creator”.

The strange thing about this process was that
many did not quite realize what was going on.
Kéllai was also one of them. Invited to work in
the Bauhaus from 1928 by the new director, Han-
nes Meyer, he became the editor of the Bauhaus
journal and praised Hannes Meyer’s concept on
the new mission of art: “The Bauhaus does not
aspire to meet the demand for luxury; it wants
to fulfil the needs of the widest communities of
people.” 4 — he wrote in 1929. But while attacking
the “formalism” of Gropius in the full armor of
Meyer’s militant terminology (promising a new'
architecture that would focus on the biological and
psychological needs of those who use the building
— little or nothing of which is tangible in Meyer’s
own works), Kallai, at the same time, wanted to
keep the original distance between the avantgarde
and the commercial world. It was also in 1929 that
he wrote: “The best that the art of today can do
is to stay away from this universe of the depart-
ment stores, sensations and ready-made clothes.
Art can not stay far enough from this world.” 15
And for exactly this reason he protested against
the notion of a “bauhaus style”: the Bauhaus
should not mingle with the “universe of the de-
partment stores”. He bitterly ridiculed the term:
“Everyone knows today: buildings shining with
glass and metal: Bauhaus style. Hygienic apart-
ments without homeliness: Bauhaus style. Tubular
steel chair: Bauhaus style. Lamp with an opaque
glass shade on a metal stand: Bauhaus style.
Checkered wallpaper: Bauhaus style. There is no
picture on the wall: Bauhaus style. There is a
picture on the wall, but what the hell is it? — Bau-
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haus-style. Printed matter nvith thick headlines
and grotesque letter types: Bauhaus-style. Every-
thing printed small: Bauhaus-style. Everything
printed in block letters: Bauhaus-style.” 16 But it
was not possible to keep the original idea of con-
structivism in its purity and keep constructivism
functioning in a changed reality at the same time.
When mocking the “Bauhaus-style”, and espe-
cially its sucess, Kéallai was right in pointing out,
that it was only a thin layer of the total Bauhaus
work and production that had found its way into
society. The real values created within the school
were not consumed, and would have been too
heavy to digest anyway. Trapped in this situation,
Kallai wanted to withhold the superficial success
of the Bauhaus products, once the whole value of
them could not pass into the community of society;
but, on the other hand, he was also for art’s serving

the people and for having a practical function
instead of expressing individual ideas.
Kallai did accept and approve of Hannes

Meyer. He wrote a long article in Tér és Forma,
a Hungarian architectural monthly in 19281 under
the title “Bauhaus Pedagogy, Bauhaus Architec-
ture”,in which he condemns Gropius just as Meyer
did. More exactly, it is Kéllai, who finds the right
words and arguments instead of Meyer, who was
apparently not a man of words, to announce the
deficiencies of Gropius. There is actually nothing
factual he can come up with against Gropius: this
is rather demagogy. Kéallai quoted Gropius’ writing
on housing estates to prove how’ mechanically had
Gropius handled the workers’ housing problem,
and accused him of “fanatical intellectualisai”
that had made him ignore the humanistic aspect
of construction. Kallai also wrote about Hannes
Meyer, emphasizing that he went beyond such petty
bourgeois categories as “style , and praised his
ADGB building complex near Berlin.l8Having fully
accepted Meyer’s person and ideas, Kallai left them
behind: in his article written for thetenth anni-

versary of the Bauhaus19 he expressed already his
disappointment about Meyer, stating that in spite
oi all his good will, he did not have the necessary
strength and confidence to carry out his ideas.

Kallai’s adventure with Hannes Meyer suggests
that his constructivism-concept became one-
dimensional, and though he claimed to maintain
the original complexity — or a more advanced,
scientific-flavoured complexity — of what had
once been labelled constructivism, his waitings
betray that he took up the utmost simplicity of
Meyer’s ideas.

But Kallai was not a theoretician. He was an
art critic, and his judgements were formed by his
intuitive sense of artistic quality rather than by
principles. Paradoxically his way back to authentic
constructivism was paved by this sense for artistic
values that he possessed, and not by his ideological
willingness to help constructivism spread as widely
as possible. His essay on Naum Gabo that he
published in 193220 brings to us back the “old”
Kéllai, the art critic who is fascinated by great
guality. In this article he, perhaps not even aware
of what he was doing, gave a synthesis of his
whole affair with constructivism: “The appearence
of a purely emotional order is maintaining and at
the same time, putting an end to what is rational
and structural, shining far beyond it.” (A racio-
nalisan és szerkezetileg térvényszer(it talragyogja
és meglrizve megsziinteti egy tisztan érzelmi rend
megjelenését.) Thus Kallai returned to the richness
and complexity of constructivism, to those quali-
ties of it that had not become a success like the
objects sold and bought in the department stores.
He realized the truth of what Schlemmer for-
mulated a few years earlier: “In this time of
crumbling religion, which kills the sublime, and
of a decaying society, which is able to enjoy play
that is drastically erotic or artistically outré, all
profound artistic tendencies take on the character
of exclusiveness or of sectarianism. 21
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HANS HAMMER, WERKMEISTER DES STRASSBURGER MUNSTERS
IN UNGARN

von

G. Entz

,,m cccc Ixxxj jor da kam Ich v vDgern her
gen stroBburg vff den crist dag.” Diesen Satz
notierte Hans Hammer, Steinmetz und Werk-
meister am Mdunster in StraBburg, auf Blatt 7
verso seines Musterbuches. Dieses aullerordentlich
interessante Werk enthdlt auf Blatt 29 recto und
verso ein ungarisch—deutsches Glossar, illusti‘iert
mit einer fein gezeichneten Figur des Schmerzens-
mannes; das Glossar fand nach der Entdeckung
des bisher unbekannten Manuskriptes selbstver-
stdndlich die Aufmerksamkeit der ungarischen
Sprachwissenschaftler. Als erster verdffentlichte
1981 Professor Istvan Futaky (Géttingen) das
Glossar.1 Das Musterbuch befindet sich in der
Herzog-August-Bibliothek zu Wolfenbittel und
ist eine wahre Raritat: Mit eigenhdndig geschrie-
benen Erlduterungen und gezeichneten Illustra-
tionen ausgestattete Handschriften von Meistern
der Gotik sind nur ganz spéarlich auf uns gekom-
men. Unlangst befallte sich Karoly Mollay, Pro-
fessor an der Budapester Universitat, wieder mit
dem Glossar. Er hat die Ergebnisse der ersten
Publikation von Futaky weiterentwickelt, neue
Feststellungen gemacht und zugleich auf den
kunsthistorischen Wert der Handschrift hinge-
wiesen. Das baugeschichtliche Material hat er mir
freundlicherweise zur Verfiigung gestellt, wofir ich
ihm hiermit meinen herzlichen Dank ausspreche.2
Um die Uberraschende Beziehung zwischen Ungarn
und Hans Hammer richtig zu deuten, ist es nétig,
einige auch gegenwaértig zugéangliche Einzelheiten
dieses Problems klarzulegen.

Wer war Hans Hammer?

Gebdurtig aus der niederelsdssischen Gemeinde
Waorth (Werde) ist sein Geburtsjahr leider nicht
uberliefert.3 Die erste direkte Angabe uber ihn
(1471) und die eigenhdndigen Notizen seines Mu-
sterbuches auf Blatt 7v Uber die Geburtsdaten
seiner Kinder (Michael 1483, Hans 1504, Katharina
1505, Anna 1507) machen es aber wahrscheinlich,
dal er um 1452—1453 geboren ist. Seine Aus-

3«

bildung bekam er vermutlich von Jodocus Do tzin
ger, dem Meister des Taufbeckens im StraBburger
Dom. Neben der Weiterfuhrung der lokalen Tra-
ditionen weist seine Kunst auch stilistische Bezie-
hungen mit Schwaben und dem Mittelrhein auf.
Er wurde 1471 ins StralRburger Huttenbuch ein-
getragen. Hammer begann frih mit den Eintra-
gungen ins Musterbuch. Die erste Jahreszahl be-
findet sich auf Blatt 7v. Er schreibt auf ein
Spruchband: ,1476 do brach man die cldster zu
stroBburg abe m cccc Ixxvj.” Das Band hat zwei
h&ngende Zipfel. Auf dem einen steht: ,von mir
HamervonWerd.” Aufdem anderen ist sein Meister-
zeichen zu sehen, das oft auch auf seinen Werken
erscheint. Unterhalb dieses Bandes erwdhnt Ham-
mer ein gleichzeitiges Ereignis, ndmlich die Bela-
gerung der Stadt Grandson in der Schweiz 1476
durch den burgundischen Herzog Karl den Kih-
nen. Am Jahresende 1481 kehrt er von seiner
Ungarnreise zurick. Nach einigen Monaten steht
im Musterbuch: ,,1482 vff die paffen fastnaht do
wart Jch pallier.* Zu dieser Ernennung kam es
also gleich nach seiner Heimkehr. Er gewinnt das
Bilrgerrecht in StraBburg im selben Jahr, nach
seiner Heirat mit Frau Margarethe, Witwe des
Steinmetzen Hans von Erfurt. 1484 wird der
schone Entwurf der Kanzel fir den StralRburger
Dom gezeichnet (ausgestellt im Frauenhaus Mu-
seum). Uber den genauen Termin ihrer Aufstellung
berichtet die Notiz: ,, 1485 vff Sant adolffe dag m
cccelxxxv do wart der brediger Stul versetzet.”
Am 7. Juli 1486 wurde in der Ratsitzung be-
schlossen, Hammer als Nachfolger des bisherigen
Werkmeisters des StraRburger Miinsters Conrad
Vogt zu ernennen. Von vor 1490 stammen die
Risse fir den Sudturm des StraBburger Doms
(auch im Frauenhaus Museum ausgestellt), der
aber nie ausgebaut wurde. Zwei Risse sind mit
Hammers Meisterzeichen versehen. 1488 baute er
die Schatzkammer des Minsters. 1489 wurde
Hammer vom Rat in Schlettstadt mit der Begut-
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Abb. 1. Die Kanzel im StraBburger
Munster

G. ENTZ

achtung des Lettners in der Pfarrkirche beauftragt.
Der Bau wurde 1490 von Conrad Sifer fertiggestellt.
Die feine Dreifaltigkeitskapelle an der Stdseite der
Kirche Jung Sankt Peter in StraBburg wurde von
Hammer laut Inschrift am &uBeren Chorgesims
1491 gebaut. Im Innern der Kapelle befindet sich
im Tympanon der Nordtur des Schiffes ein Band
mit den Initialen seines Namens (h h), von drei
Rosetten ungeben. Dieses Doppelmonogramm
kommt auch in Zabern vor (Kanzel, Oberhof).
Nach 1490 steht Hammer in stdndigen Dien-
sten des Bischofs Albrecht von Bayern in Zabern
(Saverne). Er baute dort an der Nordseite der
einschiffigen Pfarrkirche die Marienkapelle (1493)
und in ihrer Fortsetzung das ndérdliche Seiten-
schiff (1496). Aus 1495 ist die Kanzel an der Sid-
seite des Langhauses datiert. Sie stellt eine
schlichte und ziemlich trocken bearbeitete Varia-
tion ihres wunderbaren Musters im Stralburger
Miinster dar und kann trotz des angebrachten
Meisterzeichens nur als Werkstattarbeit bewertet
werden. Nach den Rechnungsbuchern erhielt Ham-
mer 1513 wieder die Stellung eines Werkmeisters
am StralRburger Dom, die er bis zu seinem Tode
(1519) behalten hat. In diesem Zeitabschnitt hat
er die ehemalige Martins- und jetzt Laurentius-
kapelle an der Nordseite des Domes errichtet: ein
feines spatgotisches Werk, dessen Bau aber von

Abb. 2. Eigenhédndiger Entwurf fir die Kanzel im Minster
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yibb. 3. Das ungarisch-deutsche Glossar mit dem Schmerzensmann im Musterbuch. Blatt 29 recto

seinen Schwiegersohn Bernard Nonnenmacher be-
endet xvurde.

Lebenslauf und kunstlerische Tatigkeit Hans
Hammers beweisen eindeutig, dall er als ein be-
deutender Vertreter der sitddeutschen Baukunst
gelten darf. Sein Besuch in Ungarn war vermutlich
ein wichtiges Ereignis seiner fachlichen Tétigkeit.

In den siebziger Jahren, kurz vor seinem 30.
Lebensjahr hatte Hammer gewill schon manche
Erfahrungen in der gotischen Baupraxis. Dies

spricht dafir, dall er nicht als wandernder Geselle,
sondern als gebildeter, mit einer Bauaufgabe be-
trauter Meister nach Ungarn gekommen ist. Man-
gels direkter Angaben lassen sich die Umsténde
seiner Reise kaum prdazisieren. Sein Musterbuch
und das darin erhaltene Glossar gehen diesbezig-
lich jedoch manche Anhaltspunkte. Das Glossar
enth&lt 107 ungarisch—deutsche Wortpaare, von
denen 10—12 direkt mit dem Bauen Zusammen-
hédngen. Die Ausdricke fiir Haustiere, Hausgerdte,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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.466. 4. Biographische Notizen Hammers im Musterbuch. Blatt 7. verso

Geld, Essen und Trinken sowie Religion dirfen
sich indirekt auf eine Bauorganisation und einen
Bauvorgang beziehen. Die ungarische Benennung
der Kirche ,,szentegyhéaz“ (domus sacra) statt des
allgemein gebrauchten Wortes ,templom* [4Rt
darauf schliefen, dall Hammers Informator ein
Priester war, der den Bdren nicht mit ungarischen,
sondern dem kroatischen Wort (mecka) dber-
setzte.4 Dies 14Rt die Vermutung zu, dall der Elsés-
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im westlichen Teil des Landes, in
Transdanubien, etwa beim Bau einer Kirche be-
schaftigt war, die vielleicht der Jungfrau Maria
geweiht wurde, da im Glossar auch das Wortpaar
.unsere Frau — Boldogasszony“ vorkommt. Das
Glossar enthé&lt in seiner Gesamtheit die flir das
alltdgliche Leben notwendigen Ausdricke und
zeugt davon, dall der Baumeister aus Strallburg
Ungarn nicht flichtig besuchte, sondern sich hier

ser Meister
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Abb. 5. Brustungstypen des Musterbuches

fur ldngere Zeit aufhielt. Die Notizen auf Blatt
7v sprechen dafir, dal Hammers Aufenthalt
zwischen 1478 und 1481 anzusetzen ist. Er wurde
gewil von einem vornehmen Auftraggeber ein-
geladen. Man kdénnte zum Beispiel an den Gespan
von Temesch, P&l Kinizsi, den Bischof von Wes-
prim, Albert Vetési oder den Burgherren Job
Garai in Siklés denken. Ersterer lief 1481 den
Umbau der Pfarrkirche in Nagyvazsony ndrdlich
von Plattensee beenden und hat 1483 das dortige
Paulinerkloster gestiftet. Der Bischof hat in den
siebziger Jahren die romanische Kapelle neben der

Kathedrale von Wesprim weiterentwickelt. Als
Gesandter von Matthias Corvinus nahm er an der
Reichsversammlung in Regensburg teil (1471).
Job Garai ({('1481) hat als letztes ménnliches Mit-
glied seiner Familie den préachtigen Erker an der
sidlichen Fassade seiner Burg in Siklds errichten
lassen. Was von den genannten Kunstwerken
ubriggehlieben ist, kann mit dem Aufenthalt Ham-
mers in Ungarn fir gleichzeitig gehalten werden.
Direkte Beziehungen zu den Werken des elsés-
sischen Meisters sind aber nicht feststellbar, es sei
denn, man glaubt, die Blendornamente des Erkers

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Abb. 6. Signaturen Hammers an der Strallburger und an der
Zaberner Kanzel. Blatt 27 recto

in Siklés mit den Brustungstypen des Muster-
buches vergleichen zu kdnnen.

Dieses Musterbuch enthdlt eine lange Reihe
feiner Zeichnungen der gotischen Baueinzelheiten
und Konstruktionen sowie auch verschiedener
Bauinstrumente. Dazu gesellen sich eigenhéndig
geschriebene Erlduterungen dber die Ldsung ge-
wisser bautechnischer Probleme. Am Ende der
Handschrift Hammers folgt eine aus dem spéten

G. ENTZ

16. Jahrhundert stammende Zusammenfassung:
~EXxtract oder der Innhalt eines alten Architecto-
nisch Buchs. Nb. er beschreibt Euch wie mann ein
Munster Kirchen mit dem Magnetstein stellen
solle5. Item wie die Pfeiler, gesimbs und dach
werkh angelegt. Item wie hoch der Turm am
Miinster zu StraBburg von gesimbsen zu gesimbsen
vnnd also in allen ¥ hundert Ixxxix die ganze
Hohe 589: schuch hoch neben vil denkwirdigen . ..
zulernend unnd wirt fir dises Buch 20: Reichstaler
begert”. Diese Charakterisierung lat kaum einen
Zweifel dartber aufkommen, daff Hammers Werk
als bautechnisches Lehrbuch gemeint war, mit
dessen Zusammenstellung die Absicht verbunden
war, die theoretischen und praktischen Erfahrun-
gen des Autors in Fachkreisen zu verbreiten. In
diesem Fall liegt die Annahme nahe, dal Hammer
auf Einladung eines vornehmen ungarischen Auf-
traggebers in Transdanubien als Ratgeber nach
Ungarn gekommen ist.

ANMERKUNGEN

1Finnisch-Ugrische Mitteilungen. 1981. 231 -238.

2Mollay, K.: A wolfenbiltteli magyar —német sz6jegyzék
(Das ungarisch —deutsche Glossar aus Wolfenbuttel). In:
Magyar Nyelv, 1987. 486 —493 und 1989. 1—09.

3Thieme Becker: Hammer/Hammerer/Hans. XV. Leip-
zig, 1922. 564 —565. — Adam, A.: Hans Hammerer oder
Hammer in Zabern. Mitteilungen der Gesellschaft fur Er-
haltung der geschichtlichen Denkmaéler in Eisass. 2. Folge.
Band 18. 1897. 523 —531. — Recht, R.: Das StralRburger
Minster. Stuttgart, 1971. — Schock Werner, B.: Das Stral3-
burger Minster im 15. Jahrhundert. Kdln, 1983. Die Zitate
stammen aus dem Musterbuch Hammers.

4 Mollay: 1987. 488.

5Die Methode, wie die Orientierung eines Munsters ge-
macht werden soll: ,,Wiltu ein munster reht stellen olsten
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vnd westen So nim ein mangenetten stein vnd di in ein
hultzen schdssel vnd stelle ein butte mit wasser vff den
grunt do du das munster wilt machen vnd setze die schussel
mit dem mangenetten vff das wasser in die bltte vnd du
die schassel vmb gen also lange bitz si stil stet so mache
ein kerbe vff daz bort von der bltten nah dline siure Ousten
vnd westen vnd di dan die schissel aber vmb gar vnd loR
S0 aber stil ston von jn selber si nin war vnd mach aber ein
kerbe vff daz bort klimmet die kerben gleich jn ein ander so
ist es reht kimmet die kerben von einander so cel findestu
reht ousten vnd westen vnd dar nah mahsttu din kirche wol
an legen.”“ Musterbuch BI. 2 recto.

Es sei mir gestattet Herrn Direktor Dr. Joseph Fuchs
(StraBburg) fur seine wertvolle Hilfe meinen aufrichtigen
Dank auszusprechen.



THOUGHTS ON JANUS PANNONIUS
AND THE “PORTRAIT OF A YOUNG MAN?”
IN THE J. PAUL GETTY MUSEUM

Marianna D. Birnbaum

Janus Pannonius (1434 —1472), one of the most
celebrated poets of the mid-fifteenth century, is
almost entirely unknown to the modern reader.1
He was a many-sided, fascinating person whose
career epitomizes the trend of his time. Born in
Croatia, he was sent by his uncle, Johannes Vitéz
(1400?7—1472), then Bishop of Véarad, later Arch-
bishop of Esztergom, and primate of Hungary, to
Ferrara, to study with the famed Guarino. The boy
from “north of the Alps” soon became the pride
of the school, envied and emulated even by his
seniors. His biting epigrams were copied and me-
morized. His panegyric to his teacher told later
generations about Guarino and the students who
had come to study with him from all over Europe.2
Janus was sent to Guarino’s school to learn what
an educated humanist was supposed to know, with
immediate plans for his future service at the royal
court of Hungary. The blossoming of his creative
talent was an unexpected bonus, and later, during
his political career, perhaps the source of much
unhappiness.

The next station in his life was Padua where
he received his doctoral degree in law and theology.
Returning to Hungary, he soon became Bishop of
Pécs and confidant of Matthias Corvinus (1440—
1490), the young king. Janus rose steadily in the
Hungarian hierarchy but missed the lost idyll, his
friends and intellectual companions, the carefree
days in balmy Italy. His best friend Galeotto
Marzio of Narni (1427?—1497) finally visited him
in Hungary in 1461, and stayed for a number of
years in the service of Matthias.

It was the same Galeotto who had tutored him
during his first months in Ferrara, and was his
intimus in Padua. There, before Janus’s departure
for Hungary, the two had their portraits painted
by a mutual friend, Andrea Mantegna (1431—
1506). This “double portrait,” about which we
know through Janus’s elegy to Mantegna, is
lost.3

At the age of thirty-eight, Janus masterminded
a plot against Matthias because he had become
disillusioned with the foreign policy of the Hun-
garian king who, in his eagerness to become Ger-
man Roman Emperor, invaved the West instead
of fortifying his country against the increasing
Turkish danger from the south. The plot was
discovered and Janus, the spiritus rector, fled in
order to avoid the wrath of the king. He died of
consumption, on his way to Italy, in the castle of
Oswaldus Thuz, Bishop of Zagreb, a friend and
fellow conspirator. Galeotto remained for a while
at the court of Matthias but, as is known, he was
peripatetic, traveling in France, Spain and Eng-
land. He visited Hungary for the last time in 1485.4

The lost “double portrait” has been the focus
of much attention and detective work. In the
following | shall present the material on the basis
of which | am proposing that a portrait in the
Getty Museum (Fig. 1) could be by Mantegna and
the sitter could be Janus Pannonius.

The description accompanying the portrait in
the museum states the following:

ITALIAN (Venice)
Portrait of a Young Man, ca 1475—85

Painted with an oil medium on panel, probably within ten
years of the introduction of oil (as opposed to tempera)
painting from northern Europe. The unknown artist worked
within the sphere of the Bellini family, which excelled in
intimate portraiture, but his delicate, finely detailed techni-
gue also suggests experience in manuscript illumination. The
back panel is painted in imitation of porphyry, indicating it
may once have been framed and hinged to a second panel,
forming a diptych.5

To make a convincing case for Mantegna and
Pannonius as author and sitter of the Getty por-
trait the following issues must be addressed, and
to the extent possible, substantiated:

1. The portrait is indeed a work of the fifteenth
century and not a later copy or a more recent
forgery.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92
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Fig. 1. Portrait of a young man
(The G. Paul Getty Museum, Malibu)

2. The “double portrait” mentioned in the elegy
was, or at least could have been, a diptych.

3. The Getty portrait depiction is similar to the
literary portrait of JP as evidenced by his
literary iconography and self-description.

4. The delicate brushwork of the portrait can
he associated with that of Mantegna.

5. The terminus ante quern of the Getty portrait
is 1458, the year that JP left Padua.

6. Mantegna used oil paints before or around
1458.

7. The symbolic meaning of the porphyry on
the back panel has to be explained.

1 The Getty Museum wanted to authenticate

the work to make sure that it was not a nineteenth-
century forgery. Therefore a pigment analysis was
requested. The painting was also X-rayed and
microscopically examined.0 The results showed no
indication of the use of pigments invented after the
seventeenth century, except in overpainted areas.
The pigments were identified as: lead white, cinna-
bar, ochre, carbon black — most probably plant
black — and natural ultramarine. All of the above
were used from antiquity up until modern times.
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While ultramarine was in use before the Middle
Ages it was less frequently used in the late se-
venteenth and eighteenth centuries and, according
to the analysts, it is seldom found in the nineteenth.
The manner in which the paints were made
(coarsely ground with wide particle size distribu-
tion) indicates that they were prepared before the
invention of machine grinding in the mid-nine-
teenth century.

It was recommended that further investigations
be made regarding the wood species used as panels
and the bright yellow spots in the hair. The latter
was to establish whether the material used was
lead-tin yellow. (The alternative would have been
Naples Yellow, introduced in the second half of
the seventeenth century, or a more modern pig-
ment.) The California Institute of Technology re-
ported that a single particle sample taken from
the hair confirmed the use of lead-tin yellow. Thus
the assumption that the portrait is a bona fide
Quattrocento piece has been proven correct.7

I was advised that the portrait had been the
property of the Marco Grassi Gallery, but its pro-
venance is untraceable.8 It was exhibited in 1984,
in the Matthiesen Gallery in London, in connection
with the gallery’s show, “From Borso to Cesare
d’Este, the School of Ferrara”. The portrait was
purchased by the J. Paul Getty Museum in July
1985. It has been tentatively attributed to Baldas-
sare d’Este, but some art critics mentioned Gentile,
as well as Jacopo Bellini, and yet another, Jaco-
metto Yeneziano, as its creator.9

2. Next the Janus poem, written to Mantegna,

should be scrutinized:

LAUS ANDREAE MANTEGNAE

Qualem Pellaeo fidum cum rege sodalem
Pinxit Apelleae, gratia mira, manus;

Talis cum lano tabula Galeottus in una,
Spirat inabruptae modus amicitiae.

Quas, Mantegna, igitur tanto pro munere grates,
Quasve canet laudes, nostra Thalia, tibi?

Tu facis ut nostri vivant in secula vultus,
Quamyvis amborum corpora terra tegat.

Tu facis, immensus cum nos disterminet orbis,
Alter in alterius possit ut esse sinu.

Nam quantum a veris distant haec ora figuris?
Quid, nisi vox istis desit imaginibus?

Non adeo similes speculi nos lumina reddunt,
Nec certans puro splendida lympha vitro.
Tam bene respondet paribus distantia membris,

Singula tarn proprio ducta colore nitent.
Num te Mercurius divina stirpe creavit?
Num tibi lac, quamvis virgo, Minerva dedit?
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Nobilis ingenio est, et nobilis arte vetustas,
Ingenio veteres vincis, et arte, viros.

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

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

Postremo, tam tu picturae gloria prima es,
Quam tuus histériaé gloria prima Titus.

Ergo operum cultu terras cum impleveris omnes,
Sparseris et toto nomen in orbe tuum;

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

Scilicet ut vasti pingas pallatia coeli,
Stellarum flammis sint variata licet.

Cum coelum ornaris, coelum, tibi praemia, fiet,
Pictorum et, magno sub love, Numen eris.

Nec tarnen his fratres cedent pietate poetae,
Sed tibi post Musas proxima sacra ferent.

Nos duo praesertim; quorum tua dextera formas
Perpetua ndései posteritate facit.

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

The beginning lines (3—4) already present a major
hurdle:

Tabs cum lano tabula Galeottus in una,
Spirat inabruptae nodus amicitiae.

The lines, in addition to displaying Janus’s
knowledge of Cicero, refer to una tabula, a single
panel. This alone should disqualify the portrait in
the Getty, which seems to be part of a diptych.

Yet the idea of a diptych is not new. Another
profile painting by Mantegna has already been
proposed to be the lost Janus portrait. Presently a
part of the Kress Collection, the portrait (24.3 X
19.1 cm) is painted in tempera on canvas, which
was later transferred to masonite (Fig. 2). It was
first recorded in Balatonboglar, Hungary, in 1909,
and later became the property of Ludwig Kelemen
of Budapest.11 It arrived in the United States in
1929, and since 1950 it is a part of the Kress
Collection. Frankfurter in Masterpieces of Art
(1939) first identified it as a Mantegna, referring
to the portrait (no. 233 in his catalog) as that of
Janus Pannonius.12 The attribution was accepted
by Berenson, Venturi, Suida and Tietze-Conrat,
while Meiss believed it a work of a Mantegna
follower.13

This attribution has been refuted several times
on both continents. If for no other reason, it
should be rejected because the man on the portrait
is about forty years old, while Janus in 1458 was
at most twenty-four. Moreover, the robust, thick-
necked, mercantile-looking man has little in com-

Fig. 2. Portrait of a man
(Kress Collection. The National Gallery,
W ashington, D.C.)

mon with the literary iconography of Janus. The
man on the Kress canvas does not look like a
person who succumbed to tuberculosis at the age
of thirty-eight and was known to be in precarious
health throughout his life.4

The portrait is dated 1470(?) by Garavaglia.’5
Of further Mantegna specialists, Cainecasca refers
to it as “precaria identificazione” of Frankfurter.16

The phrase una tabula remains an enigma, but
it is possible that Janus used it poetically as he did
so many other images in the same elegy; the lines:

Tu facis, immensus cum nos disterminet orbis,
Alter in alterius possit ut esse sinu

confirm the idea of separability. The diptych which
became a favored genre by the time Quentin
Metsys depicted Erasmus and Pierre Gilles (Petrus
Aedigius) was not widely used for secular portraits
during Mantegna’s time. Huszti, the foremost
specialist on Janus, uses the term “double por-
trait .17 Influenced by the Metsys piece, Margolin
too imagined the Janus and Galeotto portraits as
parts of a diptych.18

I too became intrigued by the idea of the
Erasmus-Gilles diptych, and looked up the corres-
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pondence between Erasmus and Thomas More for
whom the diptych was painted as a gift. A century
later than Janus, Erasmus wrote:

Petrus Aedigius et ego pingimur in eadem tabula: earn
tibi donobreui mittemus.19

In the English translation of his Collected Works
Erasmus’s remark is given as “Pieter Gillis and
I are being painted on the same panel”.2 Gerlo,
in his Erasme et ses portaitistes, translates the
phrase as “sur le méme panneau”.2l Moreover,
Thomas More, in his letter to Pierre Gilles, refers
to the same diptych as “in tabelldam”. The se-
venteenth-century editor explains in a footnote
that he meant “in tahulam duplicem”.2 Indeed,
when Moms thanks for the diptych in a poem, he
uses the same phrase in the famed lines:

Nec Mars horridus obteret Minervam
Quanti hanc posteritas emat tabellam.23

Margolin, although he referred to the twin
portraits of Erasmus and Gilles, never identified
the actual vocabulary behind the reference. | be-
lieve that the same phrase used seventy-five years
after Janus’s elegy, for a, by then, much more
popular type of painting, is ample proofthat Janus,
while using the phrase una tabula, could have been
writing about a diptych.

It is tempting therefore to draw a parallel
between the Erasmus and the Janus diptych be-
cause in addition to a picture depictian two friends
to he given as a gift, there is a poem, namely
Thomas More’s, that records the occasion. The
fact that Janus wrote the poem makes me believe
that he was — just as in the case of More — the
recipient of the gift. Thus the obvious discrepancies
notwithstanding, there are enough common fea-
tures to warrant this comparison.24

Burckhardt points out that their double por-
trait was probably one of the first on which two
men were depicted together based on no other tie
but friendship.5

codex, recently displayed in Schallaburg on the
occasion of the exhibit Matthias Corvinus und die
Renaissance in Ungarn, was executed in Italy for
Janus’s uncle, Johannes Vitéz.8 Of Western schol-
ars Margolin (following Balogh), and Lightbown
believe it to be Janus’s portrait.

That youth, depicted in profile against a blue-
green background, is similar to the Getty portrait.
The manuscript is generally considered a Ferrarese
work of about 1459. The color of the young man’s
hair is dark blonde, with a touch of red in it. He
has a light complexion and slightly protruding
upper lips below a straight nose: not unlike the
young man in the Getty. The only obvious dif-
ference is in the shape of their necks. The young
man in the miniature indeed has a long neck, as
described by Sambucus, “...collo nonnihil ob-
longo” .20 While his English translation does not
match the Latin, regarding the young man on the
title page of the Plautus Codex, Lightbown’s
(“with a thick neck”) would apply perfectly to
the youth in the Getty panel.30 Another shared
characteristic is that both young men are depicted
without any headgear.3l The hairstyle of both
reflects the fashion for their age group. A sarco-
phagus of Janus was mentioned in a document
dating before 1505.2 If there was a sarcophagus
bearing his features, that too is lost. However,
there has been a recent and important finding by
Ede Petrovich: a bishop’s head, in the lapidary
collection of the Pécs Cathedral. The face of the
young bishop is sensitive, the features seem to be
as soft as depicted on the Getty portrait. The
period and the youthful appearance suggest the
possibility that Janus was its model.3

Janus’s literary self-portraits appearing in “Ad
Somnum” (15—18) and “Conquestio de aegrotan-
tibus suis” (17—20), are from a later period. By
then he was back in Hungary, tormented by con-
sumption. However, in “Ad Animam suam” the
complaints about his declining health are preceded
by the lines: “Nec me staturae, vei formae poenitet

3. Is the Getty portrait’s depiction of Janudwuius, / Sat statura modi, forma decoris, habet”

similar to other iconographie material known about
him? As opposed to Galeotto Marzio, whose profile
appears on a contemporary medal, there is no
authenticated portrait extant of Janus Pannonius.
What is known about his features? Although some
scholars (among them primarily Jolan Balogh)
accepted a Plautus Codex26 as hearing a miniature
portrait of Janus, at least as many experts (pri-
marily Jézsef Huszti) voiced their doubts.2' The
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(17-18).
Of his personal acquaintances, Vespasiano
Bisticci, the famed Florentine book dealer, de-

scribed him as “Ela giovane di bellissima pre-
senza ... A vederlo pareve le delizie del mondo,
tanta grazia aveva con ognuno”.3 Bisticci saw
Janus within months of the completion ol the
Mantegna portrait, therefore his testimony must
be considered the most important.
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Due to Vasari’s comments, one of the most
longlasting and popular views is that Mantegna
depicted Janus in the Ovetari Chapel’s St. Christo-
pher fresco as one of the young fops watching the
events. He is the one holding the leg oi the mar-
tyred saint.® Vasari’s identification was accepted
by a number of scholars. Its foremost champion
was Balogh. Her work on the subject was, however,
immediately challenged by Huszti. The polemics
lasted for many years and the question was never
resolved.3 Several other scholars have accepted
Vasari’sclaim, among them Fiocco and Carnesasca.3
Camesasca quotes Vasari’s statement in its en-
tirety: “... e un certo vescovo d’Ungheria, nonio
sciocco affato, il quale andava tutto giorno per
Roma vagabondo, e poi la n6tte si riduceva a
dormire, come bestie per le stalle. He identifies
the person with Janus: .. dedico al Mantegna
un’ode per ringraziarlo di averlo ritratto,” and in
the notes he states that the ode was “per ringrazi-
arlo d’un ritratto atto a lui e a Galeotto Marzio.” 38

In his recent hook on Mantegna, Lightbown
takes it for granted that Janus took the “joint
portrait” to Hungary.3 He is just as sure about
Vasari’s “Vescovo ungherese’. He states:

This must be Janus Pannonius (1434—72) who is known to
have been in Padua from the autumn of 1454 until late in
1458. The fact that his portrait appears in the frescoes of
St. Christopher’s martyrdom is yet another argument for
their late date.40

As Huszti already pointed out, when Janus
lived in Padua he was a student and not a bishop.
When he returned to Italy as bishop and legate of
Matthias Corvinus, he arrived with a stunningly
elegant, large delegation. Thus Vasari’s informa-
tion must he incorrect. His possible source could
have been Bisticci. Vasari could have surmised it
from a reference of Vespasiano, according to which
Janus stayed in Hungary only to please his uncle
because he otherwise had “I’animo e I’ingegno pel-
Jdegrino (i.e. peregrino) quanto dire se potesse” .4l

Cipriani simply quotes Vasari, claiming that on
the fresco there appears “...a certain Bishop of
Hungary, a man altogether witless” .2

We may safely assume that Janus was not
“witless . Furthermore, had Janus been the model,
he would have written about it, as he wrote about
the portraits, especially since he and Mantegna
were close friends and they shared the friendship
of a group of young humanists who would have
been eager to read about it. Therefore the fop
cannot be considered Janus.

Fig. 3. Portrait of Francesco Gonzaga
(Galleria Nazionale i Mnseo Capo di Monte, Naples)

4, In order to address the question whether the

brushwork of the Getty portrait could he associated
with that of Mantegna, his activities as miniaturist
have to be discussed. This, in turn, connects
Mantegna, as well as Janus and Galeotto, to an
important Paduan figure, Jacopo Antonio Mar-
cello, their common friend and patron. Janus trans-
lated Marcello’s love poems from Italian into
Latin and, in addition to several epigrams, wrote
two long works which were directly connected with
Marcello. One is a panegyric about René of Anjou
(1409 —1480), whom Marcello supported in his
claim against Alfonso of Aragon (1385-—1458).
The work, of which only a fragment has survived,43
fortunately includes proof that the “inspiration”
came from Marcello. The other piece, Janus’s
Marcello panegyric, survived in toto, and was
published by Teleki.# In it Janus expressed his
views on the ideal man and on the ideal form of
government. Marcello embodied the qualities of
modern man who, driven by desire to see more
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and know more, braves the unknown and is master
of his own destiny.%

Indeed, Marcello was not just a skillful poli-
tician — major of Verona and later of Padua —
and soldier (equus aureatus), but also a man of
letters and a close friend of Janus’s teacher and
hero, Guarino. He frequently used art and litera-
ture to influence the political views of his con-
temporaries. Therefore, even in the case of René,
Janus’s panegyric was by no means the only avenue
by which Marcello reassured his friend of his con-
tinued loyalty.

In June 1453, Marcello sent a beautifully ex-
ecuted manuscript “The Life and Passion of St.
Maurice” to Jean Cossa, seneschal of Provence, and
councillor of René. St. Maurice was the patron
saint of the Order of the Crescent founded by
René, to which Marcello was elected in 1449 and
admitted as member in 1450, in the presence of
Cossa, presiding as annual senator. The splendidly
illustrated volume contains poems by Marcello as
well as a portrait of the donor. Due to the high
quality of the illustrations, especially of the por-
traits of Marcello and St. Maurice, the miniatures
have been attributed variously to Mantegna,
Leonardo Rellini, and to Mantegna’s brother-in-
law, Giovanni Rellini.4%

All this is relevant information in order to
show that Mantegna was familiar with manuscript
illumination by the time he could have painted
the portrait now hanging in the Getty Museum.
Therefore Mantegna’s style, before he moved to
the Gonzaga court, isthe next issue to be addressed:

If we accept the Strabo ms.4 to have been
illuminated at least in the workshop of Mantegna,
as Meiss does, we have proof that Janus and
Mantegna had known each other even before Janus
moved to Padua. The miniature, in which Guarino
presents the manuscript to Marcello, is also dated
by Meiss as of the same period. Meiss ingeniously
argues that “the directing artist of these manu-
scripts was not only intimately (his italics)
Mantegnesque but he appeared in Padua when
Mantegna did, and he utterly vanished when Man-
tegna moved to Mantua ! 41 am not planning to
discuss here any of the illuminations by “Man-
tegnesque” artists but restrict myself to the Mar-
cello portrait which Meiss attributes to Mantegna
himself. He claims that in 1452 or 1453 Marcello
asked Mantegna to add some miniatures to the
text. They were the four full-page miniatures re-
produced by Martin and Lauer.49
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Therefore another profile I would like to discuss
here is the portrait of Jacopo Antonio Marcello in
the manuscript devoted to the “Life and Passion
of Saint Maurice” (Fig. 4). The portrait is one of a
pair of miniatures facing each other. Marcello is
depicted as a middle-aged man with brown but
somewhat greying hair and fine, sensitive features.
He wears a pink tunic, a darker pink embroidered
jacket and, under his arm, the badge of the
Crescent of St. Maurice.

Meiss remarks that the figure of St. Maurice
show similarities to the figures in the frescoes of
the Eremitani. This should therefore date it in
the years before 1458. The severe, heavily archaeo-
logical style of Mantegna’s later work is also lack-
ing from the frescoes of the Ovetari Chapel. Meiss
points out that the composition of the Marcello
portrait was repeated a few years later by Giorgio
Schiavone (Culinovic, or Scardona, as he was called
in his native Dalmatia).5% Since the manuscript
under discussion did not remain in Padua, it
could not have directly influenced Schiavone who
at that time worked in the workshop of Squar-
cione. To this Meiss has the following interesting
comment to make:

Or perhaps Schiavone saw a similar painting by Mantegna
that had been lost. Vasari, for instance, speaks of a portrait
of a Hungarian bishop and a friend, and if this bishop was,
as seems likely, Janus Pannonius, then the portrait would
have been made between 1454 and 1457, when Janus was in
Padua.5l

Meiss knows of the lost portrait but does not
seem to know about Janus’s poem. Moreover he is
not aware of the fact that, in all probability, Janus
spoke Croatian (he was born in Slavonia), and
could even have been on friendly terms with
Schiavone, a compatriot. Be that as it may, the
Schiavone portrait too is a profile, and from Meiss’
statement one can conclude that he assumes that
the lost Janus portrait was also painted from that
angle. Meiss points out the similarities between
Marcello’s portrait and that of Cardinal Mezzarota
by Mantegna, stressing common features despite
the difference of technique and of scale. In this
connection he also shows the parallels between the
figure of St. Maurice in the manuscript and some
figures in Mantegna’s St. Christopher frescoes.
The frescoes, as has often been mentioned, were
influenced by Bellini. And so perhaps are the mi-
niatures and the Getty portrait. This is the time
when Mantegna marries Nicolosia, Jacopo’s daugh-

ter.®2
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Meiss’s attribution was rejected by FioccoS3in
favor of Leonardo Bellini for the St. Maurice
miniatures, and Marco Zoppo for Strabo’s Geo-
graphy,5*while Robertson suggested Giovanni Bel-
lini for the former.% But, in turn, the influence of
Mantegna is apparent in the work of Giovanni and
Leonardo Bellini (who was active in Venice). Who
knows who influenced whom at this juncture.

The Getty portrait is a profile, and Marcello is
painted in profile. He too is painted in sharp relief
against a solid color background and so is the
“Washington Mantegna”, whoever its model may
be.

5. In order to convincingly date the portrait

in the Getty before Janus’s departure for Hungary,
it has to be shown that Mantegna used oils before
or around 1458. The following two sections (5 and
6) will address this issue.

There is at least one more work attributed to
Mantegna which, in my judgment, shows a close
stylistic connection with the Getty portrait, and
this is the portrait of Francesco Gonzaga as a
young man (Fig. 3).

This portrait recorded in 1697 as housed in the
Farnese Palace in Rome was first attributed to
Giovanni Bellini’s workshop. Frizzoni identified
the sitter as Francesco Gonzaga. This was im-
mediately refuted by Fiocco. However, Cipriani
believed it to be by Mantegna. Tietze-Conrat,
Meiss, Alrslan and Gilbert considered it a repetition
of a larger canvas by Mantegna.% Cipriani dates it
shortly after 1462 (but this will be refuted later
on several grounds). Garavaglia dates the portrait
1461 and calls the sitter “a Prelate of the Gonzaga
Family” .07 Fiocco, however, believed the painting
was a portrait of Ludovico Gonzaga, younger
brother of Cardinal Francesco, who was made
bishop in 1468, at the age of nine. Fiocco’s claim
has been contested by Cipriani who reverts to
Frizzoni’s view, and on this basis dates the work
no later than 1462.

Tietze-Conrat based her negative judgment on
the size of the portrait: “In my opinion, the small
size stamps the painting as a repetition of a
larger original which Mantegna may have painted
around 1462.7°8 Tietze-Conrat’s statement might
be based on Mantegna’s own who in 1480 claimed
that he was not used to painting smaller figures.m
Thirty years certainly provide ample time to lose
the knack of painting smaller portraits, thus this
alone should not disqualify him.

Lightbown describes the portrait as follows:

Fig. 4. Portrait of Jacopo Marcello
(v38 in “Life and Passion of Saint Maurice,”
Bibliothéque Nationale, 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. First attributed to Mantegna by Frizzoni in
Napoli nobilissima, 1V, 1895, 24, who identified it as Fran-
cesco Gonzaga (1333—83), the second son of Marchese
Lodovico Ill. This attribution was accepted by Paul Kristel-
ler who dated it to Mantegna’s early period in Mantua.60

Most scholars proposed 1462—63 but Light-
bown convincingly argues that Francesco’s cos-
tume is not that of a cardinal as was assumed (he
received the cardinal’s hat December 18, 1461),
but that of a Protonotary Apostolic which he
became on February 11, 1454, Therefore the panel
is not before that date and no later than 1461.61

This revised dating brings the two portraits
even closer together in time, since Janus’s had to
lie completed before 1458. But | would like to move
the cut-off date, 1461, even further back. I sug-
gest that Mantegna painted the portrait of Frances-
co Gonzaga very soon after his arrival in Mantua,
while he must have painted the portrait of Cardinal
Mezzarota, which already shows his abandonment
of the profile, after the Gonzaga piece. Pope-
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Henessy, however, dates “Mantegna’s earliest sur-
viving portrait” — that of Cardinal Mezzarota —
as 1459.@

Ifthe Getty portrait turns out to be a Mantegna
the arguments of Tietze-Conrat et ah, based
mainly on the size of the Gonzaga portrait, would
have to he reconsidered. It is not easy to form an
opinion because the picture is heavily impaired
by dirt and, according to Garavaglia, “clumsy
attempts at retouching.63 The surface is rubbed
and worn. A pentimento along the line of the chin
is visible.&4

Kristeller believed the portrait to have been
the work of Mantegna.6 He calls attention to
Mantegna’s particularly careful manner of depict-
ing hair. He connects Francesco Gonzaga’s and
Cardinal Mezzarota’s portraits on this ground. He
dates Francesco’s portrait, based on his age at the
time of the sitting, hut also on Mantegna’s brush-
work, within a couple of years preceding his mov-
ing to Mantua.&

It has been stated that Mantegna’s early works,
including the Eremitani frescoes, show influences
of Andrea del Castagno’s frescoes in the church of
San Zaccaria in Venice (completed in 1442), which
Mantegna must have known.6/ The attempt at
harmony, and his use of colors on the two scenes
from the life of St. James, are not easily discernible
in his later work. But precisely this early period
of softness and gentleness is the focus of this
query. The same delicate coloring is found in the
miniatures. The profile of Marcello, as Martin and
Lauer put it, “...teinte de couleur chair se
détache sur on fond légérement ombre en bleu”.®8
Martindale reminds us that \ asari had already
remarked on the attention Mantegna paid to detail
and compared the frescoes in the Vatican (now
destroyed), to manuscript illustrations.®The Getty
portrait fits the same parameters of identifcation,
dating it before or around 1458.

6. Both the Getty portrait and that of
young Gonzaga are painted in oils on a panel.
The “Washington Mantegna” is in tempera but
this merely shows that during the late 1450s
Mantegna was experimenting with different tech-
niques simultaneously. Mantegna, who later em-
phasized architectural and archeological dimen-
sions, could easily also accommodate and incor-
porate that more mellow' style which is the hall-
mark of his portraits of the late 1450s. Both the
Getty portrait and the Gonzaga in Naples have
the same soft blue-green background. Actually
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even the portrait in the Kress Collection has it.
The lazuli color background was obviously popular
during the years under discussion and was used
as a backdrop for portraits of all sizes. All three
portraits depict their sitters turning their left pro-
file to the spectator.

Paccagnini also identifies the Gonzaga portrait
as a work by Mantegna, and calls attention to the
similarities between it and the Madonna di Ber-
gamo: “. .. anche per intensité dello smalto del
colore, di una forza analoga a quella della Madonna
di Bergamo.”'0 Indeed, the Madonna col bambino
(most often referred to as Madonna di Bergamo)
has similar colors and detailed brushwork. More-
over, it is dated around the same period, about
1459.71 On the Getty portrait too the brushwork is
finer, less powerful than the works one usually
identifies with Mantegna, precisely because this is
an early work when he was still influenced by his
teacher and the Bellini circle.72

7. Finally, the symbolic meaning of the por-

phyry on the back panel should be identified.
I believe it refers to the love for antiquities, which
the painter and his model shared. Mantagna, Janus
and Galeotto were united in their interest in the
antiqgue world. As is known, Mantegna frequently
used fragments from Italy or Greece in his com-
positions, not unlike the two literati who speckled
their work with classical imagery in order to
recreate the atmosphere of classical times. While
the group around Guarino, in Ferrara and later in
Padua, was engaged in reviving the languages and
literatures of the classics, Mantegha was second
to none in reviving the classical antiquities in
painting. Classical sculpture and architecture in-
spired his “Triumph of Caesar > and “Triumph of
Scipio”, the latter executed in monochrome. Ali-
stair Smith has also emphasized Mantegna’s in-
terest in and know ledge of the antiquities, and the
fact that — although painters did not stand in
— he was treated as a friend and
equal by the two “professors,” Samuel of Tradata
and Feliciano of Verona.73

One may also argue that the profile portrait
under discussion does not elicit the kind of com-
ments found in Janus’s poem. There he compares
himself to Alexander the Great, and Galeotto to
Alexander’s childhood friend and later general,
Hephaestion (1—4). But if the description of an
excurcion to Lake Garda, which Mantegna and
his friends made in 1464 is not a forgery,7 it seems
that they too were fond of giving one another
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classical names and titles. They allegedly called
members of their group “Imperator”, “Consul”,
and the like. During the same visit they collected
Roman inscriptions and evoked pagan images in
their discussions. Their trip, in turn, recalls Janus’s
journey to Narni, Galeotto’s hometown, where the
two friends visited the “Spring of Feronia” outside
Narni, and Janus composed an elegy to the god-
dess. In it Bacchus, Mars, and Jupiter move about
the region.'5 Therefore the incongruity between
the unadorned portrait and the exultant vocab-
ulary may be nothing more than another ex-
ample of current fashion.

The verso of the Getty portrait is in imitation
porphyry. Jacometto Yeneziano, who was one of
the artists to whom it was tentatively attributed,
also painted his hack panels. However, his “Nun
of San Secondo,” hanging in the Metropolitan
Museum of Art, has its back decorated with another
painting, “Landscape With Female Figure”.

As is known, imitating stone or marble on
paintings was a typical feature of the Padua School
during the mid-fifteenth century. The Marcello
portrait’s parapet reflects the same trend, which
was to decorate, especially the title page, to make
it look like an inscribed stone monument. 7% It
might be of interest that a large number of manu-
scripts copied in Padua in such manner was done
for another good friend of Janus, John Tiptoft,
Earl of Worcester, perhaps the most important
humanist of fifteenth-century England.77

There was a rich cross-fertilization between
painting and sculpture in the 1450s. The popularity
of Alberti’s, Pisanello’s and de Pasti’s medals spur-
red painters to try to reproduce the same angle
on panels and canvases. And it was not just the
antigue coins and carved semiprecious stones that
influenced the paintings, but the Gothic frescoes
whose figures depicted in profile were transferred
to metal.

In conclusion: The J. Paul Getty Museum has
received verification that the portrait of the young
man is indeed a fifteenth-century painting. Having

researched the linguistic data regarding the mean-
ing of the phrase una tabula in the fifteenth and
sixteenth centuries, | have demonstrated that the
phrase could mean a diptych. | contend the ma-
terial provided by Janus himself and by Bisticci,
who knew him personally, showed that his features
and colors would permit me to consider him the
sitter. 1 do not believe that Janus was depicted as
one of the figures in the Ovetari Chapel. Knowing
his work, and his manner of composition, | think
that had he been previously painted by the artist,
he would have found a way to incorporate this
information in his elegy to Mantegna.?® The lack
of such mention can only be explained if the
frescoes were painted later than the portrait, and
this cannot be the case.

I am unable to argue conclusively about Man-
tegna’s activities as an illuminator but, in reverse,
I would like to point out that if the Getty portrait
were attributed to Mantegna, his brushwork would
further strengthen this possibility. Mantegna’s
close contact with Marcello, with Guarino and
with Janus and his friends, increases the likelihood
that he was commissioned by Marcello for the job.

Since the portrait of Francesco Gonzaga is
executed in oils, there is no reason to believe that
the Getty painting is from later than 1460. It
seems to me that the dates for the introduction
of oil are constantly rolled backw ard. Also, especi-
ally during the 1450s and 1460s, there were artists
who mixed tempera and oil. Thus the upper time
limit regarding Janus’s stay in Padua can also be
met.

The porphyry on the back panel reflects pre-
cisely the style of the Padua school of miniaturists.
An avid researcher of antiquities, Mantegna would
probably deliberately use such a back panel for
the portraits of his two humanist friends equally
involved in reviving the classics. If we consider
the Marcello portrait as a genuine Mantegna, its
base and the porphyry back panel of the Getty
portrait complement each other, representing the
same intention.

NOTES

1For the first work to appear on him in English see
Marianna D. Birnbaum, Janus Pannonius: Poet and Poli-
tician. Zagreb, 1981.

2“Jani Pannonii Silva Panegyrica ad Guarinuin Vero-
nensem praeceptorem suam”, Poemata. Ed. by Samuel
Teleki, Iraiecti ad Rhenum, 1774. All further quotes from
Janus Pannonius’ poetry refer to this edition.

3“Laus Andreae Mantegnae, Pictoris Patavini”,

I, 2

Teleki,

4

4 Among his works about Hungary, best known is a
collection of anecdotes, “De egregie, sapienter iocose dictis
ac factis S. régis Matthiae ...” Irodalomtdrténeti emlékek,
1.

51 hereby want to express my gratitude to the J. Paul
Getty Museum for having made their file on this portrait
available to me. Special thanks are due to Mr. Christopher
Riopelle, Assistant Curator of Paintings, for his friendly
cooperation.
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61 ara indebted for the report on the analysis (ref. no.
029-P-84) to the J. Paul Getty Museum.

71 had no opportunity to find out about the wood but,
according to the analysts of the Museum, it is most probably
poplar which, as is known, grows in abundance in the Po
region.

81 also approached Mr. Marco Grassi in New York in
the hope that he could tell me more about the provenance
of the portrait. All 1 was told was that he had bought it
from a person who dealt in antique frames. | was able to
identify Mr. Jacob Guttman who indeed sold the portrait to
Mr. Grassi and was unaware that the piece had landed in
Malibu, California. He himself purchased it three years
earlier in Switzerland from an Englishman who had had the
portrait in his possession for close to twenty years before
selling it. He did not tell me his name, but I was informed
that he was not a refugee, thus he did not bring the painting
from Central Europe. My hope that | can trace how the
work found its way to England remained just that. Had it
been purchased after World War 11, it could have been sold
from church as well as from private possession, or simply
picked up by a British soldier and brought home as war booty.

9Baldassare d’Este was mentioned first by Roberto
Longhi placing him “vicino da Ferrara”. An illegitimate son
of Leonello 11l d’Este, Baldassare was active between 1460
and 1496, although Calvesi has identified a fragmentary-
fresco by him in Ferrara from the early sixteenth century
(Catalog of the Matthiesen Exhibit, 64). Jacometto Veneziano
w'as active about 1472, and died before 1498.

10 Teleki, 1, 273 -278. The English translation is from
Ronald W. Lightbown, Mantegna, With a Complete Cata-
logue of the Paintings, Drawings and Prints, Oxford, 1986,
459-460:

As the hand of Apelles with its wondrous grace painted the
Pellaean king [Alexander] with his faithful companion, so
Galeotto breathes with Janus in one picture, a knot of
unbroken friendship. What thanks then shall our Thalia
sing to thee, Mantegna, for such a gift, what praises? Thou
makest our faces to live for centuries, though the earth
cover the bodies of us both. Thous makest the one able to
lie in the other’s bosom, whenever a wide world shall separate
us. For in what do these faces differ from our true shapes?
Surely these images want but a voice? The mirror’s light
does not reflect us as faithfully or glittering water that rivals
pure glass, so well does the proportion answer to each
member, so clearly does each single thing glow, portrayed
in its own proper colour. Say, did Mercury give thee birth
and an origin divine, did Minerva, though a virgin, give
thee milk? Renowned for genius, renowned too for art is
antiquity, yet thou surpassest the ancients in genius and art.
Thou couldst represent foam flowing from a mouth, or the
form of the Venus of Cos. Neither can Nature produce
aught that thy fingers cannot simulate. Lastly, thou art as
much the prime glory of painting as thy Titus [Livy] is
the prime glory of history. Accordingly when thou hast
filled all lands with the adornment of thy works and hast
spread thy name over all the world, thou shalt be summoned
hence and pass upw'ards to the towers of heaven, where the
star-bearing ways expand a milky girdle, so that thou mayest
paint the palaces of vastly heaven, varied though they be
with the flames of stars. When thou hast ornamented heaven,
heaven shall become thy reward, and thou shalt be the god
of painters, under great Jove. Yet neither shall their brethren
the poets yield to them in piety, but shall bring thee thy
next offerings after the Muses. We two especially, whose
forms thy right hand causes to be known to an eternal
posterity. Meanwhile let these verses testify to our grateful
mind: a heap of Arabian incense is not of so great price.

U In most sources misspelled as Keleman (my italics).

12 William Emil Suida, in Art in America, claimed to
have been the first (twenty years earlier).

13Renate Cipriani, All the Paintings of Mantegna. Trans-
lated by Paul Colacicchi. New York, 1963? (The Complete
Library of the World of Art, 20 —21), Vol. I, 61.

14 As a marginal remark, | would like to propose that
the man, erroneously identified as Janus, is perhaps the
same person depicted in the left corner of the Meeting
in the Camera degli Sposi. The Complete Paintings of
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Mantegna. Introd. by Andrew Martindale. Notes and Cata-
logue by Niny Garavaglia. New York, 1970 (1967). Camecasca
also accepts Francesco Gonzaga as the sitter (Mantegna, 24).
Lightbown claimed him to be one of the servants, connect-
ing the fresco with the sequence from which it was separated
by the door and a column of the arch of the west wall. The
same figure in the Meeting was identified by Garavaglia
(Complete Paintings of Mantegna, 106) as “unknown man”,
by Intra as a member of Cardinal Pico della Mirandola’s
household, by Luzio and some others as Carlo Gonzaga. |
cannot believe that a servant or any unimportant 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 of the Meeting is not a hunting dog, thus clearly
marking it as a separate social scene. Cipriani dates the
portrait at the same period as the Mantua frescoes (I, 61),
but she does not identify the two men in profile on the
left side behind the Marquis. Tietze-Conrat also refers to
them as part of Pico’s entourage. The model for the Kress
portrait, I assume, was someone who sat for Mantegna in
Mantua, and possibly appeared in the Camera picta.

15The Complete Paintings of Mantegna, 100. The Na-
tional Gallery in Washington dates it as “probably c. 1460”.

16 Ettore Camecasca, Mantegna, Firenze, 1964, 118. (Col-
lana d’arte, VII1).

Jbézsef Huszti states, “Mantegna kettds portré-képet
festett Janusrol és Galettérol” (Mantegna painted a double
portrait of Janua and Galeotto). Janus Pannonius, Pécs,
1931, 153.

18Jean Claude Margolin, “Janus Pannonius a kolté és
Mantegna a fest6” (Janus Pannonius the Poet, and Mantegna
the Painter), Janus Pannonius tanulmanyok (Janus Pan-
nonius Studies), Budapest, 1972, 323 and 327, respectively.
Cipriani also refers to “portraits of Janus Pannonius and
Galeotto Marzio of Narni” w'hen discussing the lost works
of Mantegna (Il, 92). There were other ideas advanced.
For example, in Michaud's Biographie universelle, reference
to the Mantegna picture states that Janus was depicted
seated at a table with Galeotto. Margolin points out that
no other source mentions this (323).

9 Erasmus’s letter to Thomas More, dated May 30, 1517.
(Ep. 584.) P. S. Allen, H. M. Allen and H. W. Garrod,
Opus Epistolarum Des. Erasmi Rotterdami, Oxford, 1906
1947, 11, 576.

20 Collected Works, Oxford, 368.

21 Alois Gerlo, Erasme et ses portraitistes,
Nieuwkoop, 1969, 9.

2 Epistolae Erasmi Roterodami, Philippi Melanchtonis
et Thomae Mori et Ludovici Vivis. Londonii. 1616 (1642), 177,

2 1bid., 177-178.

21John Pope-Hennessy, The Portrait in the Renaissance.
London, 1968, 96 (The A. W. Mellon Lectures in the Fine
Arts, delivered in 1963). The Gilles portrait is in the Radnor
Collection in Longford Castle; Erasmus’s portrait is in the
Galleria Nazionale d’Arte (Palazzo Corsini), in Rome. Pope-
Hennessy refers to the Erasmus-Gilles diptych as one paint-
ing because it was meant to remain together as one composi-
tion. Even if broken up, the table and the unity of the
bookshelves connect the two parts. Admittedly, owing to
the unicolor background, nothing would connect the Getty
portrait with another one. All we can assume is that Galeotto
was depicted from his right profile, against a blue-green
fundus. Based on the Mantegna portraits he knows, and on
the humanist tradition that evolved, Margolin is sure that
the heads of Janus and Galeotto were painted against a
single solid-color background. Margolin, op. cit., 331.

5 Jacob Burckhardt, The Civilization of the Renaissance
in Italy, New York, 1929, I, 222. In the lines “Nec tarnen
his fratres cedent pietate poetae / Sed tibi post Musas
proxima sacra ferent” (35—6), Janus reconfirms the notion
of amicitia among equals. He is possibly the first humanist
to praise the work of Mantegna and one of the first to
contribute to the topos of poet/painter friendship in art and
literature. Paul Kristeller also viewed the relationship be-
tween Mantegna and his two humanist models as friendship:
Wir erfahren von diesem Geméalde nur aus der Elegie, die
Janus Pannonius an Mantegna richtete. Aber schon aus

2nd ed.,
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dem Tone dieses Lobgedichtes kdnnen wir ersehen, dass die
Beziehungen Mantegnas zu diesen Mannern sich nicht auf
das ausserliche Verhaltnis des Kinstlers zum Auftraggeber
beschrankt haben werden.

(Andrea Mantegna, Berlin u. Leipzig, 1902, 183).

20 Wien. Nationalbibliothek, Cod. III.

27 See fnote 36.

28 It was reproduced in the catalog of the exhibit, Schalla-
burg 82, 156.

29 Johannes Sambucus (1531 —1584), who published Ja-
nus’s work in 1559, described him as “habitu totius corporis
satis tenui ac modico, facie liberali et Candida, collo nonnihil
oblongo” (normal sized, slender with a handsome and noble
face and somewhat elongated neck). Also quoted by Huszti,
359.

30 Lightbown, 460.

3l Marcello too appears bareheaded in the miniature, and
so does Cardinal Mezzarota.

2 Quoted by Jolan Balogh in “Janus Pannonius kép-
masai” (The Portraits of Janus Pannonius) Janus Pannonius
tanulméanyok, Budapest, 1975, 90 —91.

B Published in Janus Pannonius tanulméanyok, Buda-
pest, 1975. 173.

3 Vespasiano da Bisticci, Vite di uomini illustri del secolo
XV, Milano, 1951, 222.

PHGiorgio Vasari, Le vite de piu eccelenti
pittori e scultori italiani, Firenze, 1878. 111, 391.

BJolan Balogh, “Mantegna magyar vonatkozasi! portréi”
(Mantegna’s Portraits Referring to Hungary), Szazadok,
1925, 224-238, 1926, 613-619, 1927, 110-112. Jozsef
Huszti’s response was also published in Szazadok, 1926,
613 —619. For Balogh’s most recent publication on the
subject see fnote. 32.

37 For more on Giuseppe Fiocco's views see, among other
works, The Frescoes of Mantegna in the Eremitani Church,
Padua, Oxford, 1978; Mantegna, la capella Ovetari nella
Chiesa degli Eremitani, Milano, 1947; and Paintings by
Mantegna, New York, 1963?

3B Camecasca, 93.

P Lightbown, 78.

40 Lightbown, 399.

41 Bisticci, 175. For more on the subject see Birnbaum,
13-20.

L Cipriani, I, 54.

431t was first published by Jendé Abel, Analecta ad
historidm renascentium in Hungaria litteratum spectantia,
Budapest, 1880. He entitled the piece “lanii Pannonii
Panegyricus in Renatum.”

4 Teleki, I, 59-210.

45 For more on the panegyric see Birnbaum, 82 91.

4 Paris. Bibliotheque de I’Arsenal, Ms. 940. For more,
see Millard Meiss, Andrea Mantegna as Illuminator, New?7
York, 1957, and Giuseppe Fiocco's review of it in Paragone,
IX, 99 (March 1958), 55—58. The manuscript was sent to
Cossa several years before the documented contact between
Janus and Mantegna. Nonetheless, because of Guarino and
Marcello, it is plausible that Janus knew the painter even
before he moved from Ferrara to study at the University
of Padua. Huszti has pointed out that in the second dedica-
tion to his Strabo translation, Guarino recapitulates Mar-
cello’s military escapades in the same manner as Janus had
in his panegyric (Huszti, 171).

47 The translation was completed in 1458. As far as |
know, it is still in Albi (Bibliotheque Rochgude, Ms. 4).
The order, as is known, was dissolved by Pius II.

48 Meiss, VIII. He does not claim that all illuminations
were executed by Mantegna.

M H. Martin (and) P. Lauer, Les Principaux manuscrits
a peintures de la Bibliothéque de I’Arsenal, Paris, 1929,
51 —52. See also H. Martin, “Sur un portrait de Jaques
Antoine Marcello,” Mémoires et Bulletin de la Société Na-
tionale des Antiquaires de France, 6e ser. 1X (1900), 229 —
267.

50 “Portrait of a Man” (Paris, Musée Jacgermart-André).

51 Meiss, 29.

2 He married Nicolosia, Jacopo Bellini’s daughter, Feb-
ruary 25, 1454.

53 See fnote. 46.

architetti,

4-

5 Marco Zoppo (1432 —1478) was also “adopted” by
Squarcione in 1452 and, like the others, exploited by him.
Zoppo left for Venice in 1455 and from then on he mostly
divided his activities between that city and Bologna, but
he remained faithful to the Paduan style which first affected
his art.

5% Giles Robertson, Giovanni Bellini, Oxford, 1968, 17 —21.
He considers the miniatures among the early work of the
artist.

i Cipriani, |, 58. Lightbown lists it as follows:
Accepted as autograph by Knapp (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 Garavaglia (1967, No. 31, as c. 1461).
Regarded as a copy or repetition by Tietze-Conrat (1955,
pp. 20, 190, repetition of a large original), Meiss (1957, p. 26,
as possibly a copy), Gilbert (1962, p. 6, mediocre copy of
a Mantegna original, a judgment that seems to be based on
a misunderstanding of the costume). See also the controversy
between Meiss and Gilbert (in B. M., 1962, pp. 164—5).

Generally regarded as a portrait of Francesco, except by
Fiocco, who suggests it may be his younger brother Lodovico,
a suggestion rightly refuted by Paccagnini, Cipriani and
Coletti & Camesasca (1959, pp. 52- 4), 410 11.

67 The Complete Paintings of Mantegna, 96.

58 Tietze-Conrat, 190 (Fig. 64).

M Lightbown (quoting Kristeller [1902], 495, 538), in the
Appendix (494).

601 am quoting Lightbown (410) because | had no
opportunity to study the portrait in Naples. Dr. Nicola
Spinosa “Soprintendente Reggente” of Naples provided me
with the slide (see Fig. 3) for which I am here expressing my
thanks. See also Kristeller, 173 —175.

0L The date of 1462 or 1463, proposed by most scholars,
would mean that the costume is that of a cardinal and that
the portrait was painted after Francesco received his car-
dinal’s hat on December 18, 1461, at the youthful age of 16,
after which he left for the Curia. The costume is in fact that
of a prelate of the Papal Curia (cf. the portrait of Carlo de’
Medici, Plate V and the portrait of Lodovico, Francesco’s
brother, in the outdoor scene of the Camera Picta) and not
that of a cardinal, as comparison with e.g. Mantegna’s
portrait of Cardinal Lodovico Trevisan clearly demonstrates.
It must therefore have been painted after Franceso had
been appointed a Protonotary Apostolic 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 Mantegna moved to Mantua. The first letter from
Lodovico Gonzaga, inviting him, is dated January 5, 1457.
By January 30, 1459, he was officially in the service of
Gonzaga but he postponed his move until mid-1460. He
most probably returned to Padua periodically since he kept
his house there until 1492. For more on the correspondence
relating to his move see Kristeller 1919, and his biographers.
Also, most prelates were aware of their impending promo-
tions and frequently had themselves and/or their family
crests depicted, denoting their new rank ahead of time.

& Pope-Hennessey, 86. The sitter is Lodovico Scarampi,
Cardinal Mezzarota (1402 1465), tempera on poplar. The
painting is in Berlin in the National Museum.

63 The Complete Paintings of Mantegna, 96.

&4 Lightbown s description (410).

6 He described it as:

Die Wirkung des Kopfes, der sich mit dem rosaroten
Mantel und der Kappe von dem grinlich-blauen Grunde
abhebt, ist bei aller Einfachheit ausserst reizvoll. Es zieht
selbst an seinem unvorteilhaften Platze, trotz der Ueber-
malung auf der Wange, den Blick auf sich und fesselt den
aufmerksamen Betrachter.

Jede A&ussere Anspannung der Muskeln fehlt, und der
Blick ist in keine bestimmte Richtung gezogen, wie bei dem
Menschen, der nicht durch die Gegenwart anderer Personen
oder durch die Aufmerksamkeit auf einen bestimmten Gegen-
stand angeregt ist. der ganz mit sich und in sich beschéaftigt
ist. Diese seelische Konzentration, diese Beziehungslosigkeit
zur Aussenwelt, der Ausdruck halb unbewussten Sinnens,
die dem Gesichte so viel innere Lebendigkeit giebt, sind so

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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ganz und ausschliesslich Eigentumlichkeiten der Bildniskunst
Mantegnas, dass sie mehr noch als &ussere Beglaubigung und
Formen seine Autorschaft ausser Zweifel setzen. Nur er
verstand es, sich so zu vertiefen in diesen Dammerzustand
der Knabenseele, der die Welt und das Leben noch mit dem
dichten, geheimnisvollen Schleier des Réatselhaften bedeckt
scheinen. Kristeller, 182 183.

Das Alter des Kardinals, der 1444 geboren war, also
damals 17 Jahre zahlte, stimmt sehr gut mit dem des auf
unserem Bilde Dargestellten. Das ist in der That der Zeit-
punkt, den man dem Bilde in Mantegnas Werk anweisen
musste, auch wenn kein &dusserer Anhaltspunkt dafur vor-
handen wére. Es schliesst sich in der Technik durchaus dem
ebenfalls auf Holz gemalten Bildnisse des Kardinals Mezza-
rota an. Es zeigt die gleiche fein strichelnde Art der Aus-
fuhrung, die feinen weissen Lichtschraffierungen tUber dem
stumpf gelblich-rétlichen Fleischton, die gleiche sorgféltige
Behandlung der Haare. Kristeller, 181.

67 Cipriani, I, 13.

83 ff. Martin (and) P. Lauer, 43. Lightbown, however,
considers any attribution of the miniatures to Mantegna
unsustainable (495). This is the otdy point in his admirable
book where | believe the author is too careful.

® Martindale in his Introduction to The Complete Paint-
ings of Mantegna.

70 Andrea Mantegna. Catalogo della mostra.
Giovanni Paccagnini (et al.), Venezia, 1961, 28.

7L 1t is larger than the Getty portrait or that of Fran-
cesco Gonzaga. At the 1961 Mantegna exhibit the latter was
dated as c. 1463.

72There is yet another profile attributed by some to
Mantegna that should at least be mentioned here: The
Portrait of a Man, in Milan’s Museo Poldi Pezzoli. is also

Cura di
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painted on panel and has a background executed with lapis
lazuli. It is larger than the portrait in the Getty (33 X 25 cm).
It was first attributed to Mantegna by Suida (1946), in
connection with the Washington portrait. This has been
refuted by a number of scholars, among them Lightbown,
who claims that “the treatment of the salient veins of the
forehead and of the ear has no parallel in Mantegna’s work
and the whole lacks Mantegna’s strength of conception and
execution.” (Lightbown, 168). But the profile portrait played
a more important role in Padua and Ferrara than it did
in Venice. For that reason alone we should look for that
artist too in the Padua area.

73 Alistair Smith, Andrea Mantegna and Giovanni Bellini,
London, 1975, 7, and passim.

7 Erica Tietze-Conrat suspected it to be a “Romantic
forgery,” or a ‘“‘literary essay from a diary” (Mantegna.
Paintings, Drawings, Engravings. Complete edition, London.
1955, 14).

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

7i For a concise discussion see J. J. G. Alexander, ltalian
Illumination, New York, 1977, 18 and passim, and Lillian
Armstrong, Renaissance Miniature Painters and Classical
Images, London, 1981, esp. 19 —26.

77 Alexander, 19.

B Pope-Hennessey, 64 and passim.

7 For more on this see Birnbaum, 13
passim.

15, 221 223, and

1 hereby wish to thank Professor Michael S. Flier of
Harvard University for his helpful comments.



GABRIEL BETHLEN UND DIE KUNST*

von

Gy. Roézsa

Gabriel Bethlen, dem groRen Filrsten von Sie-
benbirgen (1613 —1629), gebihrt ein herausragen-
der Platz in der Reihe der vielseitigsten Kunst-
mézene. Nicht ohne Grund gilt Kdnig Matthias
Corvinus als sein Vorbild, und nicht zuféllig wird
in der historischen Literatur am Ende des 19.
Jahrhunderts der damals modern wirkende Be-
griff ,,Kulturpolitik®* in Beziehung zu ihm ver-
wendet. Der Vergleich der beiden Herrscher ist
begrindet und das bewulte Méazenatentum Beth-
lens, das eine politische Konzeption verwirklichte,
wird auch von der Historiographie des 20. Jahr-
hunderts anerkannt.1

Bethlens Leben fallt in die Zeit des die Tradi-
tionen der Renaissance weiterentwickelnden Ma-
nierismus. Unter seinen Zeitgenossen sind — in
unseren Nachbarldndern — begeisterte Gdnner der
Kinste zu finden, wie Erzherzog Ferdinand von
Tirol oder Kaiser Rudolf, an dessen Prager Hof
Bethlen auch selbst verkehrte.2 Es ist wohl war,
daB sie die katholische Variante der hdfischen
Kultur vertraten, aber auch Bethlen, die politische
Bedeutung der flrstlichen Représentation erken-
nend, betrachtete das Geld zu ihrer Finanzierung
nicht als Verschwendung und nahm damit eine
gewisse Milbilligung seiner puritanischen Zeitge-
nossen mit in Kauf.3 Seine nichterne Auffassung
kommt in den mahnenden Worten seines an seine
zweite Frau Katharina von Brandenburg gerichte-
ten Testaments am besten zum Ausdruck, aber
sie blieben — wie es das spatere Leben der Witwe
zeigt — ungehort: ,Vermeiden Sie die Verschwen-
dung, die sowohl vor Gott als auch vor dieser
Welt dhnlich abscheulich ist wie der greuliche
Geiz, wie es sich auch in Gottes Buch erweist,
deshalb vermeiden Sie auch den Geiz, aber folgen
Sie der abscheulichen Verschwendung auch nicht,
sondern schlagen Sie zwischen den beiden bdsarti-

*Vortrag, gehalten am 9. Oktober 1980, anlaRlich der
Bethlen gewidmeten internationalen wissenschaftlichen Kon-
ferenz in Debrecen.

gen Unvollkommenheiten den Mittelweg ein; denn
wenn Sie geizig werden, werden Sie von jedem flr
bése gehalten, bleiben Sie aber verschwenderisch,
werden Sie ebenso beschimpft, daB das arme Land
nicht imstande ist, Sie zu erhalten und ihretwegen
untergehen muf3.“4

Will man Uber Bethlens Mdzenatentum spre-
chen, so sind zuerst seine Verordnungen Uber die
Staddteentwicklung und seine Bauarbeiten zu er-
wdédhnen. Sein diesbezlgliches Interesse beschréankte

sich nicht nur auf Siebenblrgen (Weillenburg
— Gyulafehérvar, Vajdahunyad, Fogaras, Déva —
Alba Julia, Hunedoara, F&géras, Deva usw.),

sondern erstreckte sich auch auf GroBwardein
(Nagyvérad, Oradea) und Kaschau (Kassa, Ko-
sice).5Man miflite seine berihmtesten italienischen
,Fundatoren®, Giovanni Landi aus Mantua und
Agostino Serena aus Venedig erwdhnen sowie Janos
Paléczi Horvath, den der First nach Padua
schickte, damit er dort Architektur studiere, um
die auslandischen Meister ablésen zu kdnnen.6 Was
die Bildhauerkunst anbetrifft, mufRte man dar-
uber berichten, daR er Christoph Kollmitz mit der
Schaffung der Kanzel fur den WeiRenburger Dom
beauftragte7und dalR auch der Auftrag an Antonio
Castello fir sein Grabmal — obwohl es erst nach
seinem Tode fertiggestellt wurde — vermutlich ihm
selbst und nicht seinem Bruder Istvan zuzuschrei-
ben ist.8

Auch sein Mdzenatentum in Literatur und Wis-
senschaft gehdrt organisch zu diesem Themenkreis.
Bléttert man allein in den Bdnden der Régi Ma-
gyar Konyvtar (Alte ungarische Bibliothek =
RMK), féllt sogleich ins Auge, wie viele Bicher
mit seiner Unterstitzung herausgegeben wurden.
Der Vollstandigkeit halber ist zu erwé&hnen, dal
er auch das Erscheinen der katholischen Bibel-
Ubersetzung von Gydrgy Kaldi unterstiitzte.9 Zehn
Epigramme von Martin Opitz, der fihrenden Ge-
stalt der deutschen Dichtung des 17. Jahrhunderts,
standen unter den Wandgemélden, die die Wé&nde

Ada Hist. Art. Hung. Tomas 35, 1990— 92
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Abb. 1. E. Sadeler: Gabor Bethlen. Kupferstich, erster
Zustand. Historische Bildergalerie des Ungarischen
Nationalmuseums, Budapest

des Schlafzimmers im WeiBenburger Fiurstenpalast
schmickten und Themen aus dem Alten Testament
darstellten.10 Opitz sammelte romische Inschriften
zu seiner geplanten Dichtung Uber die Geschichte
des antiken Dazien. Seine archdologische Tatigkeit
war auch dem Fursten bekannt, der den Dichter
zuruckrief, damit er die Arbeit beendet.1l Die
Grindung der Weillenburger Hochschule, an der
auch Opitz unterrichtete, gehdrt ebenfalls zu diesem
Bereich.12

Das Bild tGber den Mé&zen Bethlen bliebe un-
vollstdndig ohne Erwé&hnung seiner Kunstsamm-
lung. Aus der Fille wertvoller Gegenstdnde sollen
nur Attilas Schwert, die Axt von Kdnig Matthias,
die Ringe von Stephan Bathory und Johannes
Szapolyai hervorgehoben werden.13 Desgleichen
versuchte er die in Ofen (Buda) verbliebenen Bénde
der Corviniana von Matthias zu erwerben, aber
erfolglos.14 An Bethlens Hof spielten Musik und
Tanz eine wichtige Rolle. In dieser Hinsicht liel
er sich von Konfessionsuberlegungen nicht storen:
er versuchte Giuseppe Baglioni, den Lautenspieler
des Papstes, zu sich zu locken.15

Acta Hist. Art. Hans,. Tornus 35, 1990—92

Uber den Alltag und die festlichen Ereignisse
des Hoflebens geben die Verrechnungsbiicher und
NachlaBverzeichnisse ein recht genaues Bild. Die
bis heute grundlegende Quellenausgabe zur unga-
rischen Kulturgeschichte von Béla Radvanszky
enthdlt gerade iUber Bethlens Hof auBerordentlich
reichhaltige Angaben.16 Um das Niveau des Hof-
lebens erhalten zu kdnnen, waren viele auslandi-
sche Anké&ufe notig, die die Beauftragten des Fir-
sten erledigten. Diese mufliten sehr wohl (ber einen
gewissen kiunstlerischen Geschmack und Fach-
kenntnisse verfugen, weil der Auftrag von zu
Hause nur sehr allgemein sein konnte, sich bei
Kunstgegenstdnden nur auf die Benennung des
Themas beschriankte, innerhalb dessen die Beauf-
tragten entsprechend den Mdglichkeiten des Mark-
tes wahlen mufBten. Einige bekannte Namen aus
der langen Liste der Beauftragten sind Janos
Bacsy, Pal Boromissza, Antal Csanadi, Istvan Hat-
vani, Janos Kornis, Zsigmond Mikes, Mihaly Tol-
dalaghy und Marton Zeller.

Die innere Einrichtung des Firstenpalastes,
bestehend aus wertvollen Goldschmiedearbeiten,
teueren und schweren Wandteppichen, die Klei-
der, die ein Vermdégen wert waren, und die Vor-
liebe fir abwechslungsreiche Ern&hrung waren
Eigenschaften, die auch fir die Umgebung der
anderen zeitgendssischen ungarischen Magnaten
charakteristisch waren. Beim Siebenblrger Fr-
stenhof handelte es sich aber um mehr. Die Pracht
diente nicht nur der Verschdonerung des Lebens
des Besitzers und der Zurschaustellung des Reich-
tums der Familie, sondern auch der Représenta-
tion der Firstenmacht und hatte somit auch eine
politische Bestimmung.l7

Diese Feststellung wird von den Angaben Uber
die damals den Palast von Bethlen schmiickenden
Wandteppiche gut illustriert. Ein Teil von ihnen
diente nur der Dekoration, bei anderen war jedoch
auch der Inhalt nicht unwichtig. Alexander der

Grolle, die Gestalten des trojanischen Krieges
(Hektor, Achill) und Julius Caesar sowie die
biblischen Geschichten von David, Josua und

Esther gehdren zu einer charakteristischen ikono-
graphischen Bildgruppe, die als ,,neuf preux/pre-
uses“ bzw. ,uomini famosi“ bekannt sind. Die aus
antiken, biblischen und mittelalterlichen Helden-
gestalten bestehenden Serien waren vom Mittel-
alter an Dbeliebte Dekorationen der Firsten-
paldste.l8 Zum Ende des 16. Jahrhunderts hin
wurden — neben den bloBen Heldengestalten —
auch die Wandteppichserien iber die Ereignisse
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Abb. 2. E. Sadeler: Gabor Bethlen.

ihres Lebens populdr. Diese Bilder spornten den
Besitzer stdandig an, sein Leben dem der Helden
&hnlich zu gestalten, und die Gé&ste wurden darauf
hingewiesen, Vergleiche zwischen den Szenen auf
den Wandteppichen und dem Bewohner des Pa-
lastes anzustellen. Die gedachte Identifizierung
des Besitzers mit den antiken und biblischen Hel-
den folgte erst in einer spdteren Phase der Ent-
wicklung, als der Held mit den Gesichtszligen des
lebenden Herrschers in den Darstellungen erschien.
Das mehrmalige Vorkommen Alexanders des
GroBen auf Wandteppichen und die Curtius-Uber-

Kupferstich, zweiter Zustand. Nationalbibliothek Széchényi, Budapest

setzung von P&l Haportoni Forrd, der von Bethlen
unterstitzt wurde, deuten darauf hin, dafl sich
der Furst mit besonderer Vorliebe der Gestalt
Alexanders zuwandte. Auch mochte die Curtius’-
Kritik an Alexander ein nachahmungswirdiges
Beispiel fur den protestantischen Firsten gewesen
sein.19 In den fldmischen Tapisserie-Werkstétten
wurden gréBere Serien in mehreren Exemplaren
hergestellt, man arbeitete auf Lager. Auch die
Beauftragten Bethlens konnten solche fertigen
Kollektionen im Kunsthandel oder in den Werk-
statten kaufen, so wurden diese Sticke nicht mit
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Abb. 3. J. Doby: Medaillonbildnisse der ungarischen Kdnige im Prunksaal von Vajdahunyad (Hunedoara). Kupferstich

Signaturen, Monogrammen oder Wappen versehen,
die die Identifizierung ermdéglichen wirden.2 Uber
das weitere Schicksal der Wandteppiche des Weillen-
burger Palastes wissen wir nur, daB sich in der
Hinterlassenschaft Katharinas von Brandenburg
zwei Serien Uber Alexander den GrolRen befanden.
Die weiteren sind wohl spdteren Tatarenangriffen
zum Opfer gefallen.2l

Schon diesem kurzen Uberblick ist zu entneh-
men, dal man die Mitwirkung verschiedener Spe-
zialisten braucht, um das Mdzenatenportrdt Beth-
lens skizzieren zu kdnnen. Die Sammlung, Kkriti-
sche Bearbeitung und Auswertung der vielen An-
gaben ist eine zu umfangreiche Arbeit, als das sie
hier vorgenommen werden konnte. Deshalb soll
nur die Beantwortung der Frage versucht werden,
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wie Bethlen in der Malerei die ihm zur Verfligung
stehenden Mittel nutzte, seine Firstenmacht zu
reprasentieren und seine politischen Ziele zu pro-
pagieren.

Es liegen aus Bethlens Hof zahlreiche Angaben
vor uber Auszahlungen an Maler und Ank&ufe von
Malutensilien. Desgleichen ist die Liste der fir den
Flrsten arbeitenden Maler bekannt: Kornél Csa-
szar, Janos Herbsberger, Istvan Keépird, Jakab
Képird, Janos Képiro, Jozsef Khien, Janos Med-
nyanszky, Gyoérgy Pap, DAavid Preckhell, Mihéaly
Rubiner, Janos Spillenberger und Gyo6rgy Sz6cs.2
Wahrend aber seine Hofmusikanten, sein Hofarzt
und sein Hofgeschichtsschreiber bekannt sind,
hatte er in der Wirklichkeit keinen Hofmaler, ob-
wohl der Ausdruck ,,pictor aulicus® in den Quellen
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vorkommt. Die genannten Namen beziehen sich
nur auf stddtische Maler, auf Mitglieder der Maler-
zunft, die am Hof nur Gelegenheitsarbeiten aus-
fihrten. Die von Bethlen gebilligte Zunftordnung
der Klausenburger Malerzunft besagt auch, dal
immer vier Maler in der Stadt sein mussen, damit
zwei Maler zu Hause bleiben kdénnen, wenn der
First zwei von ihnen kommen 14Rt.23 So konnte
sich Bethlen hei der kunstlerischen Verwirklichung
der zeitgemé&Ren firstlichen Représentation auf
die Kinstler stutzen, die zu den konservativen
Ziunften gehdrten.

Unter den in den schriftlichen Quellen vor-
kommenden Auftragen gibt es viele, die sich auf
kleinere Dekorationsaufgaben, Mobel- und Fahnen-
bemalung oder &hnliche Arbeiten bezogen. Aber
die Maler hatten auch Aufgaben hdheren Ranges;
so wurde bei der Beisetzung von Zsuzsanna Ka-
rolyi nachweislich ein castrum doloris aufgestellt.
Obwohl dariber keine Angaben vorhanden sind,
ist es offensichtlich, dal neben den Baumeistern
auch Maler an dessen Planung und Verwirklichung
mitgewirkt haben mdissen.24

Die wichtigste Aufgabe der furstlichen Repra-
sentation war die Verewigung des Herrscherbild-
nisses. In den Schldssern der Aristokratenfamilien
des 17. Jahrhunderts befand sich stets eine Ahnen-
galerie, selbstverstdndlich auch mit dem Bildnis
des Familienoberhauptes, das die Macht der Familie
vertrat. Die Portrdtmalerei des Siebenbilirger Fir-
stenhofes ist natiirlich mehr als dies. Das Bildnis des
Firsten will nicht die Vorziglichkeit des Einzelnen,
die Macht oder den Reichtum der Familie mit den
Mitteln der Kunst darstellen. Es reprdsentiert ein
ganzes Land. Dem Firsten steht das Recht der
Miunzpragung zu, und seine Gesichtsziige wurden
durch den alltdglichen Gebrauch der Minzen in
den breitesten Kreisen popularisiert.5 Die Bezie-
hung zwischen der Minzprdgung und der Malerei
wird auch in einer damaligen Schrift bewiesen:
Demnach wurde 1622 das Portrdat des Firsten von
einem Tyrnauer Maler fir die Kremnitzer Prégean-
stalt gemalt.26

In Kenntnis des Kunstgefiuhls Bethlens und
der Brdauche der damaligen Hd&fe ist anzunehmen,
daR das monumentale Bildnis des Fursten im
Empiangssaal des WeiBenburger Palastes hing.
Obwohl die erhalten gebliebenen zeitgendssischen
Bildnisse nur ganz wenig Anhaltspunkte bieten,
mull man es sich als ein lberlebensgroBes, ganz-
figurliches Gemélde vorstellen. Es mochte so aus-
gesehen haben, wie das von Gyorgy |I. Rakdczi im

Nationalmuseum in Budapest,27/ oder wie die Kom-
position, die Imre Thokdly ein gutes halbes Jahr-
hundert spdter wahrscheinlich in Frankreich ver-
vielfaltigen lieR.2B Der Dargestellte dirfte ungari-
sche Tracht, den Kalpak auf dem Kopf und den
Streitkolben in der Hand haben. Das eventuelle
Interieur konnte ein Tisch neben ihm mit einem
Brief darauf sein; der Hintergrund wurde wahr-
scheinlich durch einen Vorhang, aber mdglicher-
weise auch durch eine Schlachtenszene hinter der
Gestalt belebt.

Zur furstlichen Reprédsentation gehdrte auch
das graphisch vervielfaltigte Bildnis des Herr-
schers, das seinen Ruf durch seine relative Billig-
keit und leichte Transportfahigkeit in fernen L&n-
dern verbreiten konnte. Zu Bethlens Zeit bluhte
die in einen allegorischen Rahmen gefalRte Form
dieses Bildtyps. Das vor einen an einen Triumph-
bogen erinnernden architektonischen Hintergrund
gestellte Portrat nimmt einen relativ kleinen Platz
ein. Uber ihm und auf beiden Seiten des Portrats
befinden sich mythologische Gestalten oder Per-
sonifikationen (Herkules, Pallas, Mars, David, bzw.
Victoria, Constantia, Abundantia, Fortitudo usw.),
unten ist eine Schlachtenszene, der besiegte Feind
oder die Personifikationen der den Feind sym-
bolisierenden bdsen Eigenschaften (Avaritia) zu
sehen. Jedes Detail des Rahmens deutet auf das
zentrale Bildnis hin. Die rundherum gelegte Auf-
schrift mit dem Namen und den Titeln des Darge-
sfellten sowie der unten angebrachte ihn verherr-
lichende Text brachten diesen Bildtyp den damals
auBerordentlichen populdren Emblemen (inscrip-
tio, imago, subscriptio) nahe. Ohne humanistische
Bildung lassen sich diese Bildnisse nicht verstehen.
Einige Beispiele: Matthias Il. (Lukas Kilian), der
bayerische Kurfirst Maximilian 1. (Johann Sade-

ler), Rudolf Il., der polnische und schwedische
Kénig Sigismund IIl., und nicht zuletzt Sigismund
Bathory, Fiurst von Siegenblirgen (Egidius Sade-
ler).2

Neben diesem mit dekorativen Elementen tber-
fullten Bildtyp begann sich eine einfachere, auch
fur das groBere Publikum verstdndliche Form zu
verbreiten. Sie hatte einen weniger betonten Rah-
men, auf den aber auch génzlich verzichtet werden
konnte, um die kinstlerische Wirkung des Bild-
nisses frei zur Geltung kommen zu lassen. Unter
den Werken des schon erwédhnten Egidius Sadeler
sind auch solche Bilder zu finden.30

Bethlen war sich der politischen Kraft der ver-
vielfaltigten Graphik bewuf3t, so wissen wir, daR
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er seine Gesandten bei den Friedensverhandlungen
anwies, die notwendigen Schritte zur Verhinderung
der Verbeitung der ihn verspottenden Bilder zu
unternehmen. '1So scheint es ganz natdirlich, daB er
—auch in Verfolgung der Lokaltraditionen — ein in
Kupfer graviertes Bildnis von sich seihst herstellen
lieR. Da aber aus dieser Zeit in Siebenbirgen kein
Kupferstecher bekannt ist, der fahig gewesen wére,
das reprédsentative Kupferstichportrdt des Firsten
anzufertigen — seihst noch Franz 1l. Béakoczi
schickte am Anfang des 18. Jahrhunderts Adam
Manyoki ins Ausland, die Kupferstecherkunst zu
erlernen® —, muf sich Bethlen offensichtlich an
einen ausldndischen Kiunstler gewendet haben.
Das fur ihn am einfachsten erreichbare Kunst-
zentrum war Prag, wo die bohmischen Aufstandi-
schen erwartungsvoll auf ihn blickten. Bei der
Taufe des Sohns des Winterkdnigs (Friedrich von
der Pfalz) wurde Bethlen als Pate von jenem Imre
Thurz6 vertreten, dessen Vater Gydérgy Thurzdé
auch unter den Dargestellten von Sadeler war. So
ergab sich die Mdglichkeit, den Auftrag zu ver-
mitteln. Und da das beste, leider unsignierte Bild-
nis des Filrsten die Rahmenverzierung des den
Palatin Zsigmond Forgacs darstellenden Stiches
von Sadeler variiert und in seiner kunstlerischen
Lésung diesem letzteren sehr &hnlich ist, ist anzu-
nehmen, daR auch das Bildnis von Bethlen von
Egidius Sadeler stammt. Da der Kdnigstitel in der
Aufschrift noch nicht vorkommt, dirfte es vor
dem 25. August 1620 entstanden sein, als die
ungarische Stadndeversammlung ihn zum Konig
wahlte. Das Blatt ist in zwei Zustidnden bekannt,
der erste zeigt den First mit entbl6Rtem Kopf und
ohne Hé&nde (Abb. 1). Es wurde spéter mit dem
Kalpak und der den Streitkolben haltenden rech-
ten Hand ergdnzt (Abb. 2). Wahrscheinlich er-
folgte die Ergdnzung im Interesse der Représenta-
tion und auf Wunsch des Firsten. Die besseren
Blatter Sadelers weisen stets Signatur und Dedika-
tion auf, ithr Fehlen auf diesem Blatt ist vielleicht
mit den historischen Ereignissen, dem Sieg der
Habsburger am Weillen Berge, zu begrinden.3

Neben dem Bildnis des Filrsten lag eine wich-
tige Aufgabe der Hofkunst in der monumentalen
Dekoration und damit in der historischen Malerei.
Auch sie ist in der Umgebung Bethlens zu finden.
Wadahrend der Bauarbeiten des Firsten in Vajda-
hunyad erhielt die Burg auch malerische Verzie-
rungen. An der Wand des Oberteils des Festsaals
wurde eine Portrdtserie in Medaillonrahmen an-
gebracht,34 iber deren Thema ziemlich groRe Un-
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gewilRheit herrscht (Abb. 3). In der neueren Litera-
tur kann man von Bildnissen Siebenbiirger3® bzw.
ruménischer Flrsten3 lesen. Obwohl der heutige
Zustand der Gemélde es nicht ermdglicht, die
Dargestellten genau zu bestimmen, sind sie zwei-
fellos in der Mitte des 19. Jahrhunderts noch in
besserem Zustand gewesen. Lajos Aranyi, der die
Burg als erster beschrieb, konnte noch die Namen
der folgenden 23 hunnischen und ungarischen
Firsten bzw. Konigen auf diesen Bildern lesen:
Keve, Kadicsa, Béla, Attila, Buda, Kund, Vérbul-
csu, Ors, Géza, Istvan, Péter, Béla, Béla (!), And-
rds (der wievielte ?), Laszld, La&szlo (!), Imre, Otto,
Lajos (der wievielte?), Zsigmond, Miksa und Ru-
dolf. Aranyi ergdnzt diese Liste mit der Erwah-
nung der Darstellungen von ,mehreren walachi-
schen Woiwoden und tirkischen Fihrern®* und
stadtischen Wappen.3& Daraus ist zu schlieBen,
daB zu jener Zeit, als im koéniglichen Ungarn
die Kupferstiche der spéter als Mausoleum von
Ferenc NA&dasdy populédr gewordenen Konigs-
portratserie fertiggestellt wurden, auch in Sieben-
birgen die Tradition der gemeinsamen Geschichte
lebendig war und die ungarischen Koénige des Mit-
telalters als Vorganger der dortigen Furstenmacht
in Evidenz gehalten wurden.3 Den Bildern von
Vajdahunyad dhnlich, mul man sich die Impera-
toren-, Koénigs- und Flrstenbilder des Weillen-
burger Palastes vorstellen, die in der Widmung
zur Curtius-Ubersetzung von P&l Haportoni Forré
erwahnt werden.3® Zur historischen Thematik ge-
hort auch die Konigsserie in der Burg von Radnét
(Jernut), die schon Evlia Tschelebi beschrieb. Aus
seinem unklaren Text wird aber nicht deutlich,
ob er dort die Serie der stehend dargestellten
Konige oder die Szenen lber ihre Taten sah.40

Im Jahre 1890 zeigte Sandor Szilagyi in der
Ungarischen Akademie der Wissenschaften etwa
40 graphische Bildnisse Bethlens, die teils aus der
Széchényi-Nationalbibliothek, teils aus der Samm-
lung von Sandor Apponyi stammtem.4 Obwohl
die Studie von Gizella Cenner-Wilhelmb von 1980
mehr Bilder als je erwdhnt, ist die komplette Be-
arbeitung des Bethlen-Bildmaterials aus ungari-
schen und ausldndischen Sammlungen und Biblio-
theken noch eine Aufgabe fur die Zukunft.£

Der DreiRBigjahrige Krieg trug zu einem aufller-
ordentlichen Aufschwung der europdischen Flug-
blattliteratur bei. Die Wirkung der jeweils die
Auffassung der feindlichen Lager zum Ausdruck
bringenden Flugbléatter basierte auf der Einheit
von Bild und Text. , Offensichtlich war zuerst
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Abb. 4. S. Frisius(?): Die

Vertreibung der Jesuiten aus

Ungarn und Bdhmen. Kupferstich. Nationalbibliothek

Széchényi, Budapest

das Bild von Bedeutung. Dies enthielt die wesent-
lichsten Elemente. Das Gedicht und der Text sind
nur Erkldarungen zum Bild . .. die Bilder seihst . ..
strebten nicht so sehr nach kinstlerischer, sondern
eher nach politischer Wirkung. Das Bild und die
hinzugefiigte, von ihm untrennbare Erkldrung
dienten auch gemeinsam dem politischen Zweck.* 43

Aufden wéahrend der b6hmischen Abschnitt des
DreiBigjahrigen Krieges erschienenen Flugbl&ttern
kam Bethlens Gestalt 6fters vor. Anfangs begleitet
ihn Sympathie, man berichtet Gber seine Siege,#4
und auf einem allegorischen Blatt wird seine rote
Damastflagge dargestellt.456 Nach der Schlacht auf
dem Weillen Berg wird aber die feindliche Ein-
stellung allgemein.46 Zuletzt soll ein Kupferstich
ausfihrlicher vorgestellt werden, der eine dieser
Flugschriften illustriert. Seine Entstehungsge-
schichte ist zwar in gewissen Punkten nicht ganz
klar, doch findet sich oft die Abbildung als Illustra-
tion von Geschichtsbichern oder das Original als
Ausstellungsexponat, deshalb scheint es nicht un-
notig zu sein, die Angaben Uber ihn zusammenzu-
stellen.

Der Kupferstich erschien zuerst 1619 in einem
lateinischen Heft in Prag und auf einem deutschen
Einblattdruck.4 Kopien des Stiches mit kleineren

Unterschieden (u. a. ist die Peitsche des Kutschers
nach vorn geschwungen, das groBe Schiff oben
steht schrdg zum Bildrand) zieren eine Version des
Einblattdruckes mit deutschem48 und fladmischen
Text,Einmal findet sich die Komposition spiegel-
verkehrt.50

Der unsignierte Stich stellt eine ironische
Pilgerfahrt dar (Abb. 4). Der Pariser Anwalt An-
toine Arnaud, eine fihrende Gestalt der franzosi-
schen Bewegung gegen die Jesuiten im 16. Jahr-
hundert, kutschiert auf einem Wagen Jesuiten
nach Amsterdam. Die Reisenden werden mit Auf-
schriften benannt. Es gibt vier Ungarn unter
ihnen: Gydérgy Forr6, Matyds Hajnal, Gyorgy
Kaldi und Gergely Ruiner, der sich, obwohl in den
osterreichischen und bohmischen Ordensprovinzen
tatig, immer Hungarus nannte. Luca Fanino und
Ferdinand Kollowrat waren in Bohmen téatig. Auf
den Decken der Pferde sind ungarische, bdhmische
und venezianische Wappen zu sehen. Neben dem
Wagen gehen mehrere Mdnche zu Full, aufler ihnen
ein Hund, dessen Schwanz in einem doppelten
Haken, dem Symbol von Neid und Unzufrieden-
heit endet. Rechts im Hintergrund ist eine bren-
nende Stadt zu sehen, offensichtlich kommen die
»Pilger” von dort. Links befindet sich das Tor von
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Amsterdam, von den fiktiven Figuren des HI.
Raspinus und Ponos geschmiickt. Dieses W ortspiel
deutet auf das Raspelhaus hin, was als Gegenmittel
gegen die ,Sunden* der Jesuiten gemeint sein kann
(rapshuis = Sé&gehaus; ponos = Arbeit).

Obwohl man die Jesuiten 1619 aus Rohmen und
1620 aus Ungarn auswies, wurde diese Verordnung
nie konsequent durchgefiihrt. Das Rild stellt also
kein wirkliches Ereignis dar. Die Reziehungen Ar-
nauds zu den osteuropdischen Bewegungen gegen
die Jesuiten sind unklar, der einzige Berihrungs-
punkt kdnnte sein, dal er 1619 starb. Obwohl die
namentliche Erwahrung der hier tatigen Jesuiten
auf genauere lokale Kenntnisse hindeutet, sind die
Gesichtsziige der Reisenden auf dem Wagen keines-
falls authentisch.

GY. ROZSA

Zur Geschichte der Komposition gehdrt noch,
daB A. Welcker den Kupferstich — aufgrund einer
Reproduktion — fiir das Werk des Kaufmanns,
Illustrators und Kupferstechers Simon Wynhoutsz
Vries (Frisius, um 1580—1625) hielt.51 Dall Vries
zur Zeit der Entstehung des Blattes in Prag weilte,
scheint die Hypothese Welckers zu bestdtigen. Die
Entscheidung der Attributionsfrage soll aber eine
Aufgabe der Spezialisten der hollandischen Gra-
phik bleiben.

Wir wiegen uns nicht in der Illusion, dalR diese
Ausfuhrungen das Thema ,,Bethlen und die Kunst®
voll erschopft haben. Sollte es aber gelungen sein,
die Aufmerksamkeit auf die Wichtigkeit der Frage
und auf einige konkrete Angaben zu lenken, ist
das gestellte Ziel bereits erreicht.
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CREATIO

Bis tribus aeternus fecit pater diebus

Hunc orbem, et totus quicquid hic orbis habet,
Magnum opus, ast autore minus, qui temporis expers
Principium rebus, quo caret ipse, dédit.

ADAM

Quid maius mundo? Deus at post hunc quid? Adamus.
Cuncta potens ratio mensque soluta capit.

Aér nutrit aves, pisces aqua, terra ferarum est:

Has regit et pariter nominat unus homo.

EVA

Pulchra quidem atque decens est quae datur Eva marito
Sed tarnen et nimium credulitatis habet.

Si licet hoc vero defendere; fraude puellam

Solus qui potuit vincere, daemon erat.

POMUM

Heu solenne malum ! Sequitur vir verba maritae,
Et nos secum omnes in mala cuncta trahit.

Quid mirum est homines muliebri fraude perire?
Prima viris culpae faemina causa fuit.

EXILIUM

Nunc ite, et vetitos miseri decerpite fructus,
Quibus alias totus non satis hortus erat.
Ecce, fores binas, Paradisi una, altera mortis;
Illa simul nobis clanditur, ista patet.



GEBRIEL BETHLEN 6l

MISERIA

Sponte sua tellus quicquid iuvat ante ferebat,
Nunc dolor imbelles distrahit atque labor.

Adde quod ut multis conatibus optima constant,
Pessima sic nullo quaeque serente virent.

ABEL

Carnis imago ferox Cain est, sed mentis Abelus,
Quem fraterna truci dextera a caedc necat.
Hinc agnosce Deum, plusque terrena valentem.
Cum donis animum qui sacrat, ille placet.

ARCA

Post laesum toties divinum numen, in iram
Surgit, et ingrati vindicat acta soli.

Ne tarnen et soboles animantum tota periret,
Quos servare sibi vult Deus, area capit.

DILUVIUM

Occupat iinber humanum late, poenasque malorum
Et brute, et fruges, terraque tota luit.

Tot scelerum cumulos satis exstirpare nec ignis,
Nec Mars, nec pestis, sola sed unda potest.

MISERICORDIA

Tandem arctantur aquae, ramumaque virentis olivae,
Nuncia diluvij blanda columba refert.

Ut freinat ira Dei, tarnen liane dementia vincit,
Iliague cum pereat, non habet ista médam.

1 Jakab, B.: Opitz Marton a gyulafehérvari Bethlen-
iskolanal (Martin Opitz in der WeiBenburger Bethlen-
Schule), Pécs 1909. — Herrmann, A.: Opitz Marton Erdély-
ben (Martin Opitz in Siebenblrgen), Budapest 1876.
Gragger, R.: Martin Opitz und Siebenbirgen. In: Ungarische
Jahrblcher, VI (1926) 313 320. Klein, K. K.: Bezie-
hungen Martin Opitzens zum Ruindnentum. In: Korres-
pondenzblatt des Vereins fur Siebenbilrgische Landeskunde,
50 (1926) 1 30. Sonderdruck. Komor, I.: Tanulméanyok
a XVII. szazadi magyar—német kulturalis érintkezés koré-
bél (Studien Uber die deutsch—ungarischen kulturellen Be-
ziehungen im 17. Jahrhundert). In: Filologiai Szemle 1 (1955)

; 531-544.

12A magyar irodalom torténete (Die Geschichte der un-
garischen Literatur). Hg. T. Klaniczay. Band Il. Budapest
1964, 52 53, 84. — Tarnoécz, Al.: Erdély m(ivel6dése Bethlen
Gabor és a két Rakoczi Gydrgy koraban (Die Kultur Sieben-
blrgens zur Zeit von Gabor Bethlen und von den beiden
Gyorgy Rakéczi), Budapest 1978, 16, 21.

13 Acsady, I.:
Bethlen). In: Gindely, A.—Acsady 1.: Bethlen Gabor és
udvara (Gabor Bethlen und sein Hof), Budapest 1890, 250.

Siklossy, L.: M{(kincseink vandorutja Bécsbe (Der Wand-
rerweg unser Kunstschatze nach Wien), Budapest 1919, 153,

. 155 —156. — Entz, G.: A magyar mdgy(jtés torténete (Die
Geschichte des ungarischen Kunstsammelns), Budapest 1937.

\ 19 20. Laszlo, Gy.: Lehel kirtje (Lehels Horn), Buda-
pest 1953, 8. (Die Geschichte des Horns von der Mitte des
17. Jahrhunderts) Baranyai, B.: Bethlen Gabor gyula-
fehérvari palotdjanak osszeirdsa 1629. augusztus 16-an
(Inventar des WeilRenburger Schlosses von Gabor Bethlen
mvom 16. August 1629). In: M{(ivészettorténeti tanulmanyok,
Budapest 1961, 248. Balogh, J.: A miivészet MAatyas
kirdly udvaraban (Die Kunst im Hof des Kdénigs Matthias).
Band |. Budapest 1966. 454.

14 Szalardi : op. eit. 95. Die Bibliothek wollte sich auch
Pazmany besorgen: Angyal, D.: Magyarorszag térténete IL
:Matyastol 111, Ferdinand halalaig (Die Geschichte Ungarns

von Matthias Il. bis zum Tod Ferdinands I1l). Budapest
.1898. 179.

15 Fékovi, L.: Musik und Musiker am Hof Gabriel Beth-
“lens. Lpz. 1898. Sonderdruck aus Monatshefte fur Musik-
Geschichte.

6Radvanszky, B.: Udvartartas és szamadaskonyvek

(Hofhaltung und Verrechnungsbiicher), Band 1. Bethlen
Géabor fejedelem udvartartasa (Die Hofhaltung des Firsten
Géabor Bethlen). Budapest 1888. Neu erschienen 1986.

17 Zum Leben am Hof,auRer den schon erwahntenWerken:
Simakovits, L.: Erdély miivel6dése Bethlen Géabor koraban
(Siebenbiirgens Kultur zur Zeit von Gabor Bethlen). Buda-
pest 1910. MivelSdéstorténeti Ertekezések Nr. 44, Kar-
doss, M.: Bethlen Gabor udvara (Der Hof Gabor Bethlens),
Budapest 1918. Kerekes, Gy.: Bethlen Gabor fejedelem
Kassan (Der First Gabor Bethlen in Kaschau), Kassa 1943.

18 Bocker-Dursch, Il.: Zyklen berithmter Méanner in der
bildenden Kunst Italiens. ,,Neuf preux*“ und ,uomini fa-
mosi“. Dissertation, Minchen 1973.

YA magyar irodalom torténete (Die Geschichte der
ungarischen Literatur), Band 11, 84.

21 Die bezahlte niedrige Summe bertcksichtigend konnte
sich die Bestellung auf eine kleinere Arbeit beziehen und
nicht auf eine Serie. Radvanaszky: op. cit. 73.

21 Radvanszky : op. cit. 387. Zum Niedergang siehe: Sie-
benbirgische Chronik ... 353 (Anm. 6).

2 Garas, K.: Magyarorszagi festészet a XV II. szazadban
(Ungarische Malerei im 17. Jahrhundert), Budapest 1953.
passim.

2B Magyar Gazdasagtorténeti Szemle V (1898) 107 112.

2AJakab, B.: op. cit. 19 RMK Band I. Nr. 539.

S Huszar, L.: Bethlen Gabor pénzei (Die Minzen von
Géabor Bethlen), Kolozsvar 1945.

%6Divaid, J.: A kdrméci pénzverdébdl (Aus der Krem-
nitzer Prageanstalt). In: Torténelmi Tar 1879, 602.

21 Cenner-Wilhelmb, G.: Magyarorszag torténetének ké-
peskdnyve (Bilderbuch der Geschichte Ungarns), Budapest
1962, 147.

2B Kdpeczi, B.: Staatsraison und christliche Solidaritéat.
Die ungarischen Aufstande und Europa in der zweiten Halfte
des 17. Jahrhunderts. Budapest 1983, Tafel I.

MO Portrat 1. Der Herrscher. Graphische Bildnisse des
16. 19. Jahrhunderts aus dem Portratarchiv Diepenbroick.
Westfalisches Landesmuseum fir Kunst und Kulturge-
schichte. Munster 1977.

30 Cenner-Wilhelmb, G.: Egidius Sadeler magyar arcképei
(Egidius Sadelers ungarische Bildnisse). In: Folia Archaeo-
logica VI (1954) 153 156.

3l Hallos Miklos gyéri plispdknek politikai és diploma-
tiai iratai (Politische und diplomatische Schriften des
Raaber Bischofs Miklés Dallos). Hg. Frankl, V. und Rath, K.
Esztergom 1867. 105. Das ,commentitiis picturis®“ ist im
weiteren Sinne als Stich zu verstehen.

32Lukinich, 1.: Manyoki Adam levelei Il. Rakoczi
Ferenchez (Adam Manyokis Briefe an Ferenc Rakdczi IL).
In: Magyar M{ivészet 111 (1927) 663—664.

B Kupferstich, 277 X 181 mm. Rézsa, Gy.: Ein unbekann-
tes Werk von Egidius Sadeler. In: Folia Archaeologica XX|1
(1970) 169 176. Hollstein s Dutch and Flemish Etchings,

Bethlen Gabor udvara (Der Hof von GaborEngravings and Woodcuts. XXL Amsterdam 1980.

3 Méller, 1.: A vajda-hunyadi var épitési korai Nr. 277
(Die Bau perioden der Burg von Vajdahunyad). In: Magyar-
orszag miemlékei (Die Kunstdenkmaéler Ungarns). Band I111.
Budapest 1913. 97.

|&Garas: op. cit. 63.

0 | alescu, O.: Castelul de la Hunedoara, Bucuresti 1968.
36 37.

3" Aranyi, L.: Vajda-Hunyad vara (Die Burg von Vajda-
Hunyad), Pozsony 1867. 79.

3 Rézsa, Gy.: Magyar torténetdbrazolas a 17. szdzadban
(Die Darstellung der Geschichte Ungarns im 17. Jahr-
hundert). Budapest 1973. 1 80.

P RMK Band I. Nr. 485.

40 Evlia Cselebi: Magyarorszagi utazasai (Reisen in LJn-
garn). Budapest 1904, 116.

4 Szazadok XXI1V (1890) 268.

& Cenner-W ilhelmb, G.: Bethlen Gabor metszet-arcképei.
Kelet nyugati stiluskapcsolatok a XVII. szazadi portré-
grafikaban (Die graphischen Bildnisse von Géabor Bethlen.
Ost-westliche stilistische Beziehungen in der Bildnisgraphik)
. In: Folia Historica 8 (1980) 33 53.

43 Kristéf, Gy.: Bethlen Gabor alakja az egykori német
népkoltészetben (Gabor Bethlens Gestalt in der zeitgends-
sischen deutschen Volksdichtung), Kecskemét 1931. 5.

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



62 GY. ROZSA

47 B. W. Drugulin s Historischer Bilderatlas. Band 2.
Chronik in Flugblattern. Lpz. 1867. Nr. 1496. — Hubay, I.:
Magyar és magyar vonatkozasu réplapok, Gjsaglapok, rép-
iratok az Orszagos Széchényi Kdényvtarban (Ungarische und
auf Ungarn bezigliche Flug- und Zeitungsblatter sowie
Flugschriften in der Nationalbibliothek Széchényi), Buda-
pest 1948. Nr. 542 (ohne Signatur). — Bohatcova, M.:
Irrgarten der Schicksale. Praha 1954, Nr. 106. — Cenner-
Wilhelmb G.: op. cit. (Anm.), 143.

4 Drugulin: op. cit. Nr. 1419 —1420. Hubay: op. cit.
Nr. 502. — Cenner-Wilhelmb G.: op. cit. (Anm.) 142.
Coupe, W. A.:The German Illustrated Broadsheets in the
Seventeenth Century. Baden-Baden 1966, Nr. 33 —33/a.

4 a) Drugulin: op. cit. Nr. 1421. Kristof: op. cit. 11.
— Hubay: op. cit. Nr. 527. — Coupe: op. cit. Nr. 334.
b) Bohatcova: op. cit. Nr. 116. — Coupe: op. cit. 123 123/a.
c) Drugulin: op. cit. Nr. 1480. Bohatcova: op. cit. 118.
— Coupe: op. cit. Nr. 303. d) Drugulin: op. cit. Nr. 1483. —
Bohatcova: op. cit. Nr. 117. Coupe: op. cit. Nr. 329.
e) Drugulin: op. cit. Nr. 1481. — Bohatcova: op. cit. Nr. 119.

Coupe: op. cit. Nr. 350. Spielkarten mit Bethlens Gestalt:
Einband des Buches von Bohatcova.

47 RELATIO/ NUPERI ITINERIS/ proscribtorum
suitarum/ ex Regnis Bohemiae et Ungariae/ missa/ ex Heli-
cone juxta Parnassum. PRAGAE MDCXIX. National-
bibliothek Széchényi, Apponyi Hungarica Nr. 762. — Acséady :
op. cit. 235. — Magyar mdvel6déstorténet (Ungarische
Kulturgeschichte) Red. S. Domanovszky, Band Ill. Buda-
pest 0. J. 649 (mit falscher Jahreszahl) — Hubay: op. cit.
Nr. 491. Das Bild erschien auch auf einem Flugblatt.
Titel Uber dem Bild: Der vertriebenen Jesuiter auss den
Konigreichen Boheimb und Hungern vorgenommene Wall-/
fahrt zu den Heiligen Raspino und Pono, nach Amsterdam
ins Zuchthauss. Text unter dem Bild in vier Spalten. Na-
tionalbibliothek Széchényi, Stichsammlung Apponyi Nr. 353.

Drugulin: op. cit. Nr. 1400. Beller, E. A.: Propaganda
in Germany diring the Thirty Jears War. Princeton 1940.
Fat. Il. (Auf Taf. Ill wird ein Flugblatt ahnlichen Sinnes
verdffentlicht, auf dem die Priester auf Bethlens Befehl

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

entmannt werden). — Hubay: op. cit. Nr. 480. — Coupe:
op. cit. Nr. 116/a. — Paas, J. R.: The German Political
Broadsheet 1600 —1700. Volume 2. 1616 —1619. Wiesbaden
1986. P - 470.

48 Kupferstich und Radierung, 163x263 mm. Erschien
auf einem Flugblatt. Titel unter dem Bild: Der Vertriebenen
Jesuiter auss den Konigreichen Boheimb und Hungern vor-
genommene /Wallfahrt zu den Heiligen Raspino und pono/
nach Amsterdam ins Zuchthauss. Darunter Text in drei
Spalten. Im Jahr 1619. Drugulin: op. cit. Nr. 1399,
Coupe: op. cit. Nr. 116. — Paas: op. cit. P 267 —4609.

49 Dieselbe Komposition erschien: Der Jesuiten Pas-
poort. Rijn, G. van: Katalégus der Historie ... Zinneprenten
betrekkelijk der geschiedenis van Nederland. Amsterdam
1897. Nr. 1452. — Paas: op. cit. PA 109.

50 Titel unter dem Bild: Jesuitischen Walfahrts Leistung,
Welche die aus /den Konigreichen und Landern Bohaimb,
Hungern und Mehrern aussgejagte/ und vertriebene Jesuiter,
mit grosser Andacht, nach Amsterdam zu S. Raspino und
Pono zureisen hdchlichen verursacht. Text in drei Spalten.
Drugulin : op. cit. Nr. 1401. — Bohatcova : op. cit. Abb. 8.

Coupe : op. cit. Nr. 116/b. — Paas: op. cit. P—471. Herr

JeProfessor Paas hat beim Zusammenstellen des Artikels seine

damals noch nicht publizierten Angaben mir zur Verfligung
gestellt, wofur ich auch hier meinen herzlichsten Dank aus-
sprcchen muR.

51 Welcker, A.: Simon Wynhoutsz Frisius konstryck
Plaetsnyder. In: Oud Holland LIII (1936) 231. Grand-
Carteret, J.: L’histoire, la vie, les moeurs et la curiosité par
I’image, le pamphlet et la document. Paris 1928. Die auf
S. 220, Band 3 verdffentlichte Zeichnung kann sich keines-
falls auf die Verjagung der Jesuiten aus Frankreich beziehen,
sie zeigt eine nahere Ahnlichkeit mit der Komposition des
hier behandelten Kupferstichs. Nach seiner Qualitat und
der gleichen Einstellung halten wir sie im Gegensatz zu
Coupe (op. cit. Band 1. 186) — nicht fur die Vorlage, sondern
eher fur eine Kopie des Stiches. Ansonsten ist die Zeichnung
in der Pariser Bibliotheque Nationale seither verlorengegan-
gen.



HERITAGE, MODERNITY AND THE IMAGE OF THE HORSE
IN THE ART OF RELA KADAR

by

Melanie Fisher

The career of Béla Kadar (1877 —1956) span-
ned the first decades of this century, a period of
intense social consciousness and rigorous artistic
activity in Hungary. For progressive Hungarian
painters, the international burgeoning of new
stylistic techniques provided important means for
the portrayal of topical social issues, for the de-
velopment of abstract compositions which could
serve as intellectual models for a better socio-poli-
tical order, and for the expression of ideas pertai-
ning to emotional and spiritual discovery. The lat-
ter, introspective direction comprised the core of
Kadar’s art, with a strong impetus toward sym-
bolism. Kadar candidly discussed his painting in
his 1934 autobiographical essay:

A picture which reflects objects awakens associations,

<symbolizes, allegorizes, indicates certain feelings, ideas. Thus,
objects are not painted for themselves ... In vein | make
sketches, in vein | have intentions; they are realized only
when the impression which | have been carrying inside me
for some time, and which has ripened as an image within
me — a process over which | do not have conscious control —
starts to dominate and subordinate every other intention,
goal, wish, scheme, impression In my works, the sub-
ject, the theme, is never the consequence of some arbitrary
decision, not a realization by any means of consciuos inten-
tions, but an intuitive recognition of some inner force, a
‘seeming or real truth which is in almost every person — like
myself — a search for that which is better, more noble,
more ethical.l

The element of retrospection in Kadar’s wor-
king method, by which experiences and streams of
thought are continually amassed, refined, and ta-
king form within the recesses of his memory,
underscores both the symbolic thrust of his art,
and the complexity of meaning attached to his
limages that deep-seated remembrances and reflec-
tions inevitably embrace. It is in the context of
this creative process that Kadar’s recurring motifs
must be examined, including his most pervasive
element of expression, the horse. The animal en-
geders a bountiful cluster of values in Kadar’s

oeuvre, for, in addition to its longstanding and
widely recognized connotations of nobility, free-
dom, and strength, the steed merits a special
place in the ancestral roots, economic livelihood,
and national identity of Hungary. In the sphere of
oral traditions, it is the most prominent and
mystically treated animal, playing a central role
in the drama and romance of the Hungarian epic
myth and wondertale, and celebrated in musical
forms as well. Up until the recent past, certain
festivities and formal ceremonies within the Hun-
garian village were also characterized by the pre-
sence of the horse,2a significance echoed by Kadar’s
regular inclusion of the animal in both the convi-
vial and solemn activities that constitute village
mores, particularly those involving relationships
between men and women.

Village Departure (c. 1925, Fig. 1) is one of
K&dar’s many depictions of couples with waiting
horses, conveyed here in an Orphist-related style
of prism-like constructional forms and shimmer-
ing planes of color. The frontally posed woman
and her accompanying small dog, an animal indi-
cative of domestic security in K&dar’s imagery,3
are compositionally separated from the man and
horse, whose bodies turn to the side as if in prepa-
ration for movement away from the scene. The
horse is blanketed, seemingly for the transport of
the woman, who soberly gazes in its direction.
K&dar’s theme most noticeably pertains to the
Hungarian custom of elopement in provincial vil-
lages, a practice which became especially popular
between the World Wars because of the dire
shortage of money among the rural populace for
elaborate wedding celebrations.4

Further relating the image to a ceremonial
pledge or private covenant between the couple is
the formality of their gestures. The male has raised
his arm with his hand faced forward in a manner
resembling icon gesticulation, while the female’s
stance may more specifically refer to a posture of
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Fig. 1. Kadar: \ illage Departure, c. 1925. Kdvesdy Gallery,
New York

lament. In Hungarian villages, a song of lament
accompanied by dance-like movements of the body
and hands was traditionally performed by the
bride preceding her habitation with the groom.5
It was through this poignant ritual that the wo-
man hade farewell to her youth and to the domes-
tic security of her family home, and mourned the
loss of her former relationship with her parents.
Hungarian folksong lyrics which describe a wo-
man’s passage into marriage also contain utteran-
ces of sadness, in acknowledgment of the bride’s
often difficult adjustment to her new living quar-
ters,6 or her dissatisfaction with a mate ill-chosen
by her family.7 The text of the peasant song,
“Lakodalom” (“Wedding”),8 for example, de-
scribes the lighthearted packing of a woman's be-
longings in preparation for her relocation to the
home of her groom. But in the sixth stanza, the
gay choral shouts are replaced by the woman’s
foreboding that, like a plucked rose, she will
surely decline after wedlock, and lose the cheerful
petals of her former life.

Arich body of East European marriage songs, in-
cluding “Lakodalom”, were collected, transcribed,
and published during the 1910s and twenties
by the Hungarian composer and ethnologist, Béla
Bartok9 (1881 —1945), whom Kadar is known to
have admired, and possibly even honored in several
paintings of the late twenties.10 The depth and
essentiality of human emotions that pervade the
marital theme in Hungarian folk music and
bride’s lamentation are traits embodied in Village
Departure, and ones recognized by Bartok as en-
capsulating the very ethos oi Hungarian culture.ll
Further associating the content of the painting
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with Bartdék’s endeavors is Kadar’s interjection of
foreign and ancient elements. While some simila-
rities may be noted between the clothing of the
figures and traditional peasant costume,12the wo-
man’s sleek dress corresponds more to ancient
kgyPtian styles, and the man’s striped tunic hears
a closer resemblance to Islamic types. Kadar’s
propensity for blending features that are not strict-
ly compatible in a morphological sense, and revi-
talizing them through modern abstraction, creates

an expanding, universal cast to his works — a
quality which Bartdk sought to achieve in his
own musical compositions through comparable

synthesizing methods.13 Moreover, Bartok extol-
led the very composite nature of folk music itself
as an “elastic material,” whose capacity to redeem,
console, and uplift was enhanced by its retention
of ancient expressional modes, and its assimilation
of the music of foreign peoples.l4

Like Bartok’s ethnological appraisals, Kadar’s
visual interpretations of the peasant experience
recognize ethnic traditions as decidedly positive,
not merely in esthetic terms of rustic charm, but
positive in the sense that they provide empathy,
validation, and ways of channelling the most
fundamental of personal and community events
which touch the lives of virtually all people. In
Ké&dar’s private, cerebral explorations of these
prevailing life junctures, the image of the horse
continually surfaced as an emblematic entity. In
Village Departure, the animal is the vehicle by
which male and female may unite, but it is also
representative of departure into regions of emotio-
nal uncertainty, particularly with regard to the
imminent changes in the sexual and familial sta-
tus of the pensive bride.

Fig. 2. Kadar: Untitled, c. 1920. Kdvesdy Gallery, New York
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The issue of romantic passage, and the conflic-
ting impulses which accompany it, is dramatically
expressed in K&adar’suntitled charcoal composition
of the twenties (Fig. 2). Here, simple village
houses, juxtaposed with the female nude, project
the idea of sheltered sexuality. The mystique of
impassioned male in pursuit of female is embellish-
ed by a looming white moon and an exotic, spot-
ted creature, which leaps out before the horse’s
hooves. As the young rider and rearing steed pose
before the village — the apparent destination of
their amorous mission — the male extends one
imploring arm toward the multiple female form,
while the other arm and hand are raised in urgent
gesticulation. The female holds one arm before
her body in a position of modesty and self-pro-
tection, while extending the other limb downward
and away from her body in a manner that sug-
gests both receptivity and a degree of alarm at her
suitor’s arrival. The apprehensive peekings of her
second and third profiles, and the backward sway
of the female group also convey indecisiveness and
a state of unresolve in the relationship between the
sexes, as do the opposing lines of curvature in the
horse and rider, moving both toward and away
from the female image. Almost as a pinnacle for
the tone of the work, the horse possesses a certain
shy unwillingness to evade the respected privacy
of the female, as implied by its recoiled head and
averted eye; yet, this gesture also functions as one
of entreatment, echoing the rider’s desire for the
female to depart her village and begin a new life
journey with him.

Kéadar’s suspenseful pantomime of contradic-
tory forces, and his sensitive use of the horse to
support, and even encapsulate the complexities of
mood, are devices regularly found in Hungarian
romantic ballads and love poetry. The popular
Transylvanian ballad, “Kate KA&dar,”15 for ex-
ample, tells of a young suitor’s frantic search for
love’s fulfillment. His equally determined horse
leaps with a single bound to the gate of the de-
sired maiden’s home, but despite the lad’s pledges
of love and plans for secret elopement, destiny
repeatedly prevents the fruition of the couple’s
union. The theme of clandestine elopement on
horseback is found in some of the earliest recorded
ballads in Hungary — some dating back to six-
teenth-century codexesl — and is one that has
perpetuated in more recent musical forms, includ-
ing Hungarian laborers’ songs of the early twen-
tieth century.l The horse also figures promi-
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Fig. 3. Kadar: Horse in the Village Square.

Kovesdy Gallery, New York

Early 30’s.

nently in Hungarian poetry that describes ordeals
of the heart, including works by one of the most
prolific and anguished writers on the topic,
Sandor Pet6fi (1823 —1849). In Petdfi’s “Gyere,
lovam” (“Come, My Horse”),18the poem’s speak-
er, whose amorous meditations are fraught with
insecurity, beckons his steed to overtake a bird
in flight in order to reach the home of his belov ed.
Pet6fi’s “A szeretbm nyalka gyerek” (“My Love is
a Trim Child )19 allegorizes the very emotion of
love as a young rider, whose horse — a creature
which instinctively adapts to the changeability
of its needs — both unites and separates him from
his sweetheart.

Kadar’s contemplation of the horse in the
romantic dichotomies identified by Hungarian
musical and literary sources: union and separation;
departure and remaining; sexual openness and
privacy, continued to guide his hand in later
paintings of a more enigmatic character. In
Horse in the Village Square (c. 1930, Fig. 3), a
work noticeably influenced by De Chirico and the
Italian Metaphysical School in its bleak, receding
architecture and stage-like composition, Kadar
interprets his signature characters; man, woman,
and horse, as illusive forms engulfed by smoky
shadows. The standing male figure wears a jacket,
straight-legged trousers, and square cap which take
on the distinct aspect of military clothing. On the
far right stands the large female figure. She holds
one arm and hand over the area of her heart and
breast, while the other limb extends downward in
an attitude of sexual modesty. Though she is
clothed, her stance is recognizable as that of
“Venus pudica,” a female archetype originating in
Greek statuary and imortalized in such Renais-
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sance masterpieces as Botticelli’s Birth of Venus.
The multifaceted significance of Venus — epitomi-
zing female sexuality, earthly and spiritual love,
and Platonic concepts of sublime beauty, enhance
the apparent role of Kadar’s female as expressing
the period in a young woman’s life in which the
purity of her body and her passions, still preser-
ved and protected within, are most reflective of
the traditionally recognized ideality of her gender.
Her latent potential for marriage and childhearing,
which depend upon her union with the standing
male, remain tentative.

The large female tips her head thoughtfully
toward a second, smaller woman, whose garments
and head are shaped much like her own. Time and
destiny are implied by the secondary female, for
she strides out of the lower corner of the picture
as if signalling the end of one life phase and the
beginning of another. Thick shadows in front of
her body, combined with her diminutive size and
her active departure from the central scene, sug-
gest that she is a manifestation of the primary
female’s future self, whose union with the soldier-
like male has ended, or has become extinguished as
a possibility. Certain motifs in the background of
the composition are also indicative of possible
outcomes in the unresolved relationship of the
couple. The presence ofwhat appears to be a church
with steeple in the near center of the background,
and a robed statue, elevated high upon a podium
and accompanied by a halo, provide associations
with spirituality that relate both to the religious
sanction of marriage, and to funerary ritual (as
it may apply to the loss of a soldier’s life), as well
as to the very issue of destiny itself, determined
by unfathomable forces and revealed only in the
ever-passig course of time. The statue is almost
certainly female, for its arms are folded across
its breast in a manner that K&dar reserved for
women. Moreover, the similarity between the shape
and position of the statue’s head and shoulders,
and that of the large woman implies a conceptual
link between the two; apprehended as a saint or
Madonna, the statue reinforces the ideas of chasti-

ty and capacity for motherhood in the *“Venus
pudica” female.
Occupying the dominant, central portion of

Kadar’s work is the full-bodied horse, which, with
dignity and grace, holds up its massive neck and
head toward that of the standing male. While the
animal’s role as carrier of the soldier away from
home and female is acknowledgeable, the horse
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differs substantially from Kadar’s previous depic-
tions of the departing soldier theme in the context
of peasant villages.2 In this work, the animal is
neither transporting the soldier, nor even saddled,
but rather bears a translucent checked cloth. The
magnitude of the horse’s anatomy, parts of which
are opaque, while others seem as ghostly traces,
and the strong modeling of its frontal body in
whites and grays (giving the animal much more
spatial depth than the three figures), serve to
identify the creature as a special, perhaps even
extraterrestrial key to the preordination of the
couple.

The horse, as gifted by some hidden cognition or
clairvoyance, entered the imaginings of a number
of Symbolist artists whose works were well-known
in Eastern Europe in the late 1900s and early
twentieth century; among them, Odilon Redon2l
(1840 —1916), and Alfred Kubin (1877—1959).
Kubin, who shared Kadar’s interest in the Meta-
physical School, produced a series of compositions
in which a phantasmic, winged horse is portrayed
as an idol, elevated high upon a podium as the
omnipotent overseer of robed human figures
beneath.2 The Hungarian painter, Tivadar Csont-
vary Kosztka (1853 —1919), whose art may have
exerted a notable influence upon the Budapest ar-
tistic community,23 also veiled the horse in mys-
tery. His large canvas, Pilgrimage to the Cedar of
Lebanon (1907), depicts an exotic group of eques-
trians witnessing a ritualistic women’s dance
that is performed around a looming cedar; two
horses — one light, one dark — materialize from
the massive trunk of the tree as if summoned by
the dancers to serve as spectral mediums.

These kinds of fantastic images may have
contributed to KAadar’s increasingly mystical treat-
ments of the horse in the late twenties and thir-
ties. Still, the value of the animal in Horse in the
Village Square remains closely tied to the realm
of Hungarian song and storytelling. Soldiers’ bal-
lads, which commonly express the possibility that
the young man will never experience a homecom-
ing or the consummation of genuine love, may
endow the soldier’s horse with a unique aptitude
for resolving its master’s romantic doubts and
concerns. In a popular versin of the ballad,
“Merika,”4 for example, the Hungarian wife of
a Rumanian soldier is burned by her mother-in-
law during the soldier’s absence. It is only from
the knowing words spoken by his horse that the
soldier learns the truth of his wife’s death. Extra-
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ordinary attributes of the magical ,taltos” horse,
including the gift of flight and superior wisdom,
expedite the destined union of hero and maiden
in many Hungarian wondertales,5 and the animal
is indispensable to the danger-fraught voyages of
the Hungarian epic hero. In a single epic adven-
ture, one remarkable steed may serve as a key
participant in a full spectrum of human episodes
of anguish, uncertainty, and joy, including the
soldier’s departure from lamenting female, his
military quests and battles with the elements, his
romantic yearnings and tests of faithfulness, and
his homecoming and marriage.®

K&dar’s creative manipulation of the horse as
a point of synthesis, where the vicissitudes of the
male/female relationship mingle with the sense of
subliminal, determinative forces at work, is wit-
nessed in his largest known painting, Dream
Landscape (Fig. 4). It is a composition in gouache
of the early thirties, measuring more than 153 X 118

Fig. 4. Kadar: Dream Landscape, c. 1930’s. Kdvesdy Gallery,
New York

Fig. 5. Die Vier Toten der Fiametta. 1920. Dresden, Albert
Theater

B«

Fig. 6. Picasso: Harlequin at Bar. 1905. Private Collection

cm. Spanning nearly the entire length of the paint-
ing is a majestic steed, whose body is comprised
of innumerable nuances of pink, red, brown, and
white, which emerge from Kadar’s successive
layers of pigment. Two abstract silhouettes, which
only partially conform to the major reddish shape
of the horse, appear before its body. One is black
and the other is white — indicative, perhaps, of
the opposing sexes of the human figures. To the
animal’s left, a woman with right arm crossed over
her heart and breast gazes tenderly from her
position of solitude. Her isolation is emphasized
by a thin, embryo-like shadow encasing her form.
This linear envelope is frequently seen in “fin de
siecle” depictions of women2' including those of
the Nabis painters; among them, Joézsef Rippl-
Ronai (1861 —1927), as well as works by Edvard
Munch (1863 —1944). It creates a biomorphic aura
about the female which communicates the gist of
her identity as vessel for fetal development, her
association with the life-cycling principle of the
eart, and her “otherness” in regard to the male
ethos.

Contrasting with the passivity of the female, a
series of male shapes stride across the picture to-
ward, yet in a space slightly recessed from, the
woman’s patch of seclusion. The most prominent
male form, covered with a checkerboard and dia-
mond pattern, brings to mind the theatrical cha-
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Fig. 7. Kadar: Rider, c. 1930. Kovesdy Collection, New York

racter of the harlequin, a player traditionally
clothed in diamond motifs, and one so dressed, for
example, in a 1920 Dresden production, “Die Vier
Toten der Fiametta” (“The Four Deaths of Fia-
metta,” Fig. 5).8Kadar’s depictions of clowns and
other performers in works of the same period,2
and his personal interest in the theater3) support
his inclusion of the harlequin in Dream Landscape,
as does the relevance of the character to the con-
tent of the work. The longstanding role of the
harlequin in the theater is that of an individual
whose outward guise of clown or buffoon is a fa-
cade for the vulnerable being within. Though the
harlequin may try to attain his dreams of perso-
nal dignity and romantic fulfillment, he cannot
overcome his low rank in society, or the forces of
fate which control his circumstances.

The emotional alienation of the player has been
pictorialized by such masters as W atteau and
Picasso, whose Harlequin at Bar (1905, Fig. 6) epi-
tomizes the irony and pathos of the harlequin’s
life. The psychological issues that define the char-
acter are germane to Kadar’s composition as well,
for though the patterned male moves ardently
toward the female, the couple remains separated
by the two spatial planes in which the figures
exist, by the female’s encasing shadow, and by the
sensation that, unlike the relatively developed
body of the female, the male’s form (lacking face
and arms) has not fully materialized into a con-
crete being able to partake in a true liaison. Thus,
Kadar’s couple expresses the aspiration of roman-
tic union; indeed, the very striving to transcend
one’s inherent isolation as an individual, that for
the character of the harlequin can receive sym-
pathy and consolation only from a higher un-
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derstanding, one outside the artificiality and indif-
ference of his environment.

K&dar’s eloquent horse is such an entity of
understanding and optimism. Not only does
K&dar’s attention to the palpability and sump-
tuous, glowing coloration of its great body give the
animal a station of eminence in the picture, but
the major portion of its form, positioned directly
between man and woman, coordinates the genders
because it contains elements of each. In accor-
dance with the reticence of the female, the horse
turns its head inward to its left chest, but its left
leg extends outward in active, willful purpose, like
that of the male. The animal’s noble dominion
over the drama of the couple is further conveyed
by its heraldic shape. The smooth, compact curves
of its body and the abstract tapering of its
head are features of stylization shared by such
remote and beguiling art forms as Celtic craftings
of gold and gem-encrusted animals, and the so-
lemn equestrian processions of Greek vase paint-
ings. Almost as an icon, the utmost composure
of the animal’s coiled neck and head infer a secret
knowledge beneath its blank visage, a knowledge
which, in Kadar’s setting of old-world stone struc-
tures and Romanesque archways, seems to derive
from a timeless and all-embracing source, one
which has and will continue to endure far beyond
the momentary course of mortal life.

Ké&dar's linking of the image of the horse with
the allurment of the distant past is seen in many
of his works of the late twenties and thirties. In
Rider (c. 1930, Fig. 7), a sturdy male nude strad-
dles a galloping steed which is sheathed, as is the
animal in Horse in the Village Square, with a deco-
rated cloth — a simple trapping which itself con-
notes the manner of the ancients.3l The fluid con-
tours of man and animal, and the calligraphic
swirls in the main and tail of the horse add to the
antique flavor of the work and emphasize the sense
of pressing mission that is undertaken by the
generic hero of lore. At the same time, certain
elements of the image suggest that, in the fashion
of the wondertale hero and “taltos,” the pair are
literally flying through the air: the blue coloration
surrounding horse and rider intimate sky; the
bird’s eye view and swirling lines about the forms
imply a position in the clouds; and the outstretch-
ed animal itself appears to be suspended in air.
The work further hears a special propinquity to
Hungarian storytelling by the presence of a do-
mestic ingredient in the form of tiny, yet per-
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ceptible outlines of village houses in the distance.
One may readily identify these little emblems of
family and community, as one encounters them
in the epic and tale, as sanctums for the hero’s
mother or his desired maiden, or as dwellings for
unknown inhabitants which the hero meets in the
course of his travels afar.

Kadar’s allusions to imaginational realms in
such works as Rider, provide insight into his ear-
lier paintings, which also evoke streams of associa-
tions that flow to the abundantly descriptive
sphere of Hungarian storytelling traditions. In
Horse and Rider (Fig. 8), a work of the late 1910s,
an adolescent nude, benign horse, and natural set-
ting suggest an idyllic state of physical and emo-
tional purity. Kadar’s supression of modeling and
perspective, in favor of a Post-Impressionist flat-
tening of form and simplification of shape, en-
hances the ostensible quality of naivete. Yet, the
domestic component which Kadar so uniformly
brings into his equestrian themes, introduced here
by the conspicuous country cottage in the back-
gound, exempts the painting from a literal de-
piction of primordial or paradisiacal life. The cot-
tage is further significant in that it provides a
narrative dimension in the composition, com-
municating the prospect that the boy and animal
are leaving or returning to their home, or are
engaged in a journey that brings them in contact
with country inhabitants along the way. The lack
of anecdotal details, and the thoroughly comfort-
able nudity of the youth, require that the nar-
rative thread be apprehended in terms of some
removed state or plane, one perhaps paralleling
our own, in which a simpler and more essential
existence holds true. It is this very king of parallel,
or quasi-earthly realm that provides the typical
setting for the popular theme of the young man’s
journey in Hungarian epic poetry and folktales.

The wanderings of a young male hero, usually
an inexperienced peasant boy, form the axis of
the Hungarian wondertale, the genre of folktale in
which supernatural events occur in systems of
space and time outside of temporal logic.2 All
wondertales are comprised of three parts: the
boy’s leaving home; his journeys, including so-
journs at the cottages of hospitable strangers; and
either his homecoming, or his arrival in some
distant land. Often, it is the boy’s horse which
becomes the instrument of magic, or “taltos,”
enabling the successful completion of the lad’s
quest, but only if the youth has dedicated himself

Fig. 8. Kadar: Horse and Rider, c. 1919. Kdvesdy Gallery,
New York

to the care and well-being of the animal. In some
cases, the “tadltos” may actually represent the
hero’s alter ego, or spiritual self.33 This symbolic
provision is introduced early in the story, when an
analogy is made between the plainness and unas-
suming nature of the boy, and the meekness of a
seemingly commonplace horse. The lad, whose
heart is chaste and deserving, develops a close
bond with the animal, and through his intuitive
faith, the horse transforms into the “taltos”. It is
the boy-hero’s youthful purity of emotion and
intention — transfixed in the tender interlude be-
tween childhood and maturity — that is both a
consistent characterization in the wondertale, and
one responsively captured in Kadar’s portrayal.
The concept of the humble, adolescent hero is
also regularly found in Hungarian epic poetry,
which, like the wondertale, normally begins with a
description of the youth’s departure.3 This ine-
vitable and bittersweet parting from mother and
cottage comprises the introduction of the well-
known trilogy of Toldi,33 written by one of Hun-
gary’s most celebrated epic poets, Janos Arany
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Fig. 9. Kernstok: Riders on the Shore.
National Gallery

1910. Hungarian

(1817 —1882). Throughout the trilogy, Arany rein-
forces the morals and intentions of his protagonists
through the physical features and temperaments
of theirs respective steeds: the despicable Italian
Knight rides an ominous and unruly black stal-
lion; the grandiose king parades upon a regal
golden animal; and the unpretentious Toldi rides
a correspondingly modest horse of chestnut hue.
Each animal is thus the faithful mirror of its
human companion, an echoic modality that is
apprehended in Kadar’s Horse and Rider not only
by the pair’s shared mellow countenance, hut by
such details as their synonymous russet hair color
and almond-shapped eyes. The intimate part-
nership of male and horse is also an important
idea in Arany’s other major epic, Buda haléla
(Death of Buda, 1864). Here, Arany describes how
male children of the Huns learn to trust and cher-
ish the camp horses even before they are able to
ride; these same animals will become the life force
of the boys upon crossing the threshold of adult-
hood.3%

Ké&dar’s utilization of the horse and nude male
has a number of general counterparts in Hunga-
rian painting of the early twentieth century, most
noticeably in works produced by members of the
innovative artistic circle, Nyolcak (The Eight).%
Yet, great differences exist between the rational
aims and highly deliberated formulas of composi-
tion initially favored by the The Eight, as elucidat-

ed by the group’s leader, Karoly Kernstok3
(1873—1940), and the interests of Kad&ar. One
need only compare Kernstok’s major canvas,

Riders on the Shore (1910, Fig. 9), with Kadar’s
Horse and Rider, to immediately grasp Kernstok’s

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

emphatic concern with anatomical structure, mas-
culine strength, and dynamic figurai movement —
features which project an attitude of human and
animal forcefulness, pushing through the placidity
of nature, that is antithetical to Kadar’s image.
Though Kernstok’s depictions of horses and riders
became softer and occasionally dreamlike in the
late teens,3 KAadar’s consistent attention to the
aura of enchantment about the theme is more
accordant with the art of his symbolist-oriented
contemporaries in Russia, and in the visual prod-
ucts of German Expressionism. In these genera-
tive spheres, the image of the horse, and horse
with rider, attained unprecedented import in terms
of expressing both philosophical thought and
metaphysical yearning.

Kéadéar’s familiarity and creative kinship with
Russian Neo-Symbolist currents is evidenced by
Horse and Rider, for in both pose and figurai type,
his youth bears a significant resemblance to the
esoteric images of boys created in the early 1910s
by Kuzma Petrov-Yodkin (1878 —1930). Petrov-
Vodkin’s Bathing of the Red Horse (1912, Fig. 10),
a work possibly viewed directly by Kadar,40 is
likely a progenitor for K&adar’s image in both the
positioning of the central forms, and in the com-
positional use of rhythmic, convex lines. Petrov-
Yodkin’s ovoid pool and S-shaped water patterns,
and Kadar’s curved ground line and arched en-
framement of leaves and branches serve a similar
function by subtly encasing the images within
protective surroundings secure from the en-
croachment ofthe industrialized age. In both works,
the central riders gaze out from their worlds with

Fig. 10. Petrov-Vodkin: Bathing of the Red Horse. 1912.
Tretiakov Gallery, Moscow
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expressions intimating private knowledge, yet
lacking any artifice of self-presentation — attitudes
characteristic of the simplicity of experience en-
joyed by children. This common feature of the
boys, enhanced by the ever-truthful manner of the
animals they ride, further links the two composi-
tions in suggesting an innocence, inhibition, and
even spiritual serenity that cannot he achieved
intellectually, nor maintained within the confines
of a present reality.

The pairing of the horse and nude figure as a
means of penetrating the limits of empirical
knowledge also regularly entered the art of the
German Expressionists, Heinrich Campendonk
(1889-1957), and Maria Uhden (1892-1918).
Exotic variations on the theme by them were well
represented between 1916 and 1918 in the pages
of Herwarth Walden’s immensely influential jour-
nal, Der Sturmfl the same publication through
which Kadar’s works received widespread expo-
sure in the twenties.£2 Walden’s own interest in the
capacity of the horse and rider motif to express
physiological and psychical states is discussed in
the May, 1918 issue of Der Sturm:43 Moreover, dur-
ing the mid-to late teens, Walden reproduced
many drawings and woodcuts, by a variety of

Fig. 11. Marc: Blue Horse Il. 1911. Kunstmuseum, Bern

Fig. 12. Kadar: Horse Before the Village, c. 1919. Kdvesdy
Gallery, New York

German artists, which portray the horse alone as
representative of spiritual well-being and harmo-
nious existence within nature.44

The persistent transcendental vein in Kadar’s
utilization of the horse has special affinities with
the ideas of Franz Marc (1880—1916), and Vassilv
Kandinsky (1866—1944), co-founders of the pio-
neering Munich group, the Blaue Reiter, in 1911.
It was Marc’s conviction that the horse, more than
any other animal, symbolized the totality of
man’s essential construction; his primal subcon-
scious, his inherent bond to nature, and the spirit-
ual force which reverberates throughout all uni-
versal life.s56 By attempting to look through the
eyes and soul of the animal, an exercise encouraged
by such works as Blue Horse Il (1911, Fig. 11),
Marc believed that modern man could regain
contact with these irrevocable principles. Like
Marc’s method of presentation, K&adar’s Horse
Before the Village (c. 1919, Fig. 12) features the
individual image of the horse as the dominant en-
tity, and one through which the picture is ap-
prehended. The steed stands in a rigid pose of
permanence while an apparent siege of the old
city walls takes place before it. One large human
shape totters in the foreground at the horse’s
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Fig. 13. Kadar: Untitled. Kovesdy Gallery, New York

feet. Much as the Trojan Horse, Kéadar’s animal is
implacable in the midst of human battlement; yet,
intricate, collage-like variations in the texture and
opacity of its body imbue the creature with an
animation of its own, one that seems to originate
from a source more profound than the topical
activity of warfare. Though Kadar’s seeting is ur-
ban, his animal shares the philosophical implica-
tions of Marc’s horse in that it surveys its world
from a unique perspective that “civilized” man is
perhaps incapable of understanding.

Kéadar’s assessment of the horse as an inter-
cessor between the earthly and the spiritual is
further indicated by works in which the animal
takes part in cosmological activity, a recurring
subject in Marc’s oeuvre as well.20 Kadéar’s untitled
crayon composition of the late twenties (Fig. 13)
depicts the animal in a stellar world of its own,
accepting rays of light or energy which shower
down from astral sources. Kadar’s creature, itself
interpreted as a kind of heavenly body in its puffy,
cloud-like shape, lifts and turns its head with
prominently open eye and parted lips, in wonder-
ment of the two orbs flanking its head; a crescent
moon, and a circular planet or sun. As moon and
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sun, the two entities suggest the eternal cycle of
night and day, a reference which punctuates the
meaningfulness of the horse as a passive recipient
of the causal forces of astrological rhythm, in ac-
cordance with its essential innocence, and as a
creature thus able to freely and unquestioningly
unite with these forces.

Applying increased abstraction to his eques-
trian imagery, K&adar created certain works which
bear a notable relationship to Kandinsky’s sym-
bolic motifs and stylistic techniques. One such
composition by Kadar is Solar Abstract (c. 1920s,
Fig. 14), in which four extremely reduced forms in
the right portion of the work are identifiable as
horses merely by simple indications of their heads,
backs, and hind quarters. To the left are four
human shapes, as conveyed by their partial sil-
houettes delineating heads, shoulders, and legs.
Because of their size relationship to the animals
and their corresponding number, these figures
appear to represent the riders of the four horse.
The delicacy and decorativeness of the free-float-
ing forms and border pattern create a lyrical vis-
ual appeal; at the same time, the controlled ca-
ligraphic markings and crisply stylized solids take
on the character and effect of hieroglyphics, mate-
rializing from the surface as tokens of a deeper,
even metaphysical, message.

K&dar’s schematization of horses and riders, a
procedure which had preoccupied Kandinsky in
the early 1910s and had led him to even greater
degrees of distillation in works such as With Three
Riders (1911, Fig. 15), raises further possibilities
concerning the ideational depth of Kéadar’s ap-
proach to the theme. For Kandinsky, the horse
and rider, chosen as the very symbol for his and

Fig. 14. Kadar: Solar Abstract, c. 1920’s. Kovesdy Gallery,
New York
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Marc’s Munich group, represented the process of
spiritual struggle and enlightenment. Kandinsky’s
artistic use of the motif derived, in part, from
the Book of Revelation and its apocalyptic pre-
diction that four horsemen will expedite the de-
struction of man’s physical existence on earth to
make way for a new, spiritually purified realm.4
But Kandinsky’s consideration of the horse and
rider extended beyond its textual meaning, for the
equated the image with artistic creation itself. In
the sense that the horsemen of the Apocalypse
carry out a spiritual mission in Biblical prophesy,
Kandinsky believed that art, too, could serve a
beneficent role in the contemporary world by
prompting the viewer to realize his inner spiritual
necessity, an optimistic conviction that motivated
Kandinsky’s elimination of the fourth horseman —
that of death — from his system of symbolism.48
As displayed in With Three Riders, a work best
deciphered by juxtaposition with Kandinsky’s
Lyric (1911, Fig. 16), the three animals are depid-
ed solely as diagonal curved lines, indicating a
galloping motion. Three overlapping oval shapes,
with corresponding C-shaped lines suggesting
human hacks, designate the three riders. It was
Kandinsky’stheory that by such veiling or disguis-
ing of both religious and secular symbols, the
viewer — forced to seek and ponder — would gain
the greatest spiritual benefit from them .4
Certainly, Kadar’s Solar Abstract, and related
works by him containing drastically simplified
equestrian imagery, sun disks, and other abbre-
viated motifs, have counterparts in Kandinsky’s
iconography.50 Infinitely more significant, howe-
ver, in terms of understanding the totality of

Fig. 15. Kandinsky: With Three Riders. 1911. Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Munich

Kandinsky: Lyric. 1911. Museum Boymans-van
Beuningen. Rotterdam

Fig. 16.

K&dar’s creative achievements, encompassing So-
lar Abstract, as well as works exemplified by Horse
and Rider, Horse in the Village Square, and Dream
Landscape, is the recognition that he shared with
Kandinsky’s artistic persona a strong orientation
toward subliminally provocative expression, in
which the image of the horse partakes in activat-
ing the viewer’s own ingenuity for visionary
discovery. Moreover, the kinship between Kadar’s
themes and those of the Hungarian folktale and
epic myth reveals his genuine appreciation for the

most culturally ingrained and fundamentally
understood forms of collective empathy and
emotional release, forms which were not only

openly praised by Kandinsky and Marc for their
sincerity of feeling and spiritual value, but which
directly influenced the two artists’ works as well.51

K&dar’s wealth of references to Hungarian oral
traditions, village customs, and literary modes do
not represent escapist fantasy, nor the ornamental
narration of genre vignettes. Rather, Kadar con-
templated these sources in terms of the enduring
human issues which they embrace, ones which he
similarly identified, without bias or inhibition of
any kind, in archetypal and contemporary mate-
rial. The image of the horse offers an important
model for K&dar s indefatigable scope of thought,
maintaining in his art the capacities for assistence,
enlightenment, and intuitive knowledge that are
intrinsic to the animal s role both in Hungarian
heritage, and in the symbolic art of K&dar’s mul-
tinational contemporaries. Kadar’s immense re-
spect for all expressional forms, and his unique
ability to perceive a wholesome, underlying unity
in human aspirations as conveyed through these
forms, endow his art with the optimism and faith
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which constituted the foundation of his world
view and creative path. In an epoch of unpre-
cedented social strife and tragedy, when the fra-
gility of human life was witnessed on the most
personal of levels, Kadar said .| still demand
for art that it be more than reality, much higher
than reality, saving from all earthly dirt — the
embodiment of something heavenly” .22

Wrriter Ivdn Hevesy perhaps best described
the essential character of Kadar’s art as a “river
of spirit”, through which one’s experience of the
tangible and the intangibe are simultaneously
grasped.®@ Indeed, and even more, it is through
this “river of spirit” that KA&adar’s art binds the
immutable needs of mankind with the ever-chang-
ing course of modernism.

NOTES

1Béla Kadar, “Onéletrajz, irta Rézsa Miklds felkérésére”
(Autobiography written at the request of Miklés Roézsa),
Budapest, 1934, in Gyoérgy Simegi, “Kadar Béla dnéletrajz-
valloméasa”, Mdvészet 28, no. 11—12 (Nov—Dec. 1987),
p. 60.

2The horse’s function in such customs as the *“sziuret”
procession, celebrating grape harvest, and special activities
conducted on Whitsun Day and Ascension Day, are discussed
in Tekla DOmotér, Hungarian Folk Customs (Budapest:
Corvina Press, 1972), pp. 43 —44, and in Karoly Viski,
Hungarian Peasant Customs (Budapest: Dr. George Vajna
& Co., 1932), pp. 104—105, 175—176. Viski obserbed that
in some Hungarian villages, there persisted a ceremony of
the dying in which the favorite steed of an expiring man
would be solemnly led to him in the public courtyard to
bid a final farewell, a practice that had evolved from ancient
Hungarian death rituals in which the head or entire body of
the favorite horse was buried alongside its master.

3 Kadar’s scenes of contented home life, including family
meals, chores, and mothers cradling children, frequently
include a small dog in the foreground. See, for example,
Kadar’s At the Table (reproduced in Der Sturm, Jan. 1924);
Horses Feeding (c. 1920, Paul Kodvesdy Collection, New
York); Mother with Child (c. 1920s, Kunstmuseum, Luzern).

4 DOmotér, Hungarian Folk Customs, pp. 60 61.

51bid., pp. 62—63. For a thorough study of women’s
lamentation rituals, see Siratok (Laments), edited by Béla
Barték and Zoltan Kodaly (Budapest: Akadémiai Kiado,
1966).

6 In Hungarian villages, it wras customary for the newly
married couple to reside with the groom’s family, a practice
that persisted up until World War Il. Sometimes, the
“meny,” or daughter-in-law, endured the stigma of “out-
sider” for many years under the household control of an
overbearing “gazdasszony,” or mother-in-law. See Peter D.
Bell, Peasants in Socialist Transition, Life in a Collectivized
Hungarian Village (Berkeley: University of California Press,
1984), p. 61.

7Prior to World War Il, marriages in Hungarian villages
were usually arranged by parents. Even after 1935, parents
exerted considerable influence on their children’s choice of
mate by maintaining a veto via control of the land that was
needed for the newlyweds’ livelihood. Ibid., p. 62.

81In 1926, Béla Bartok transcribed the folksong “Lako-
dalom” for instrumental accompaniment. The work com-
prises part of his second series of Village Scenes (Falun),
arranged for women’s voices and chamber orchestra.

9 For a complete list of Bartok’s extensive publications
in Hungarian, German, and English, see Folk Music Research
in Hungary, Hungarian Academy of Sciences (Budapest:
Akadémiai Kiado6, 1964). pp. 41—47. One of Bartdok’s most
popular compilations of song texts, published in Budapest
in 1924. Berlin in 1925, and recently re-issued in English
(State University of New York Press, 1981), is The Hun-
garian Folk Song.

10 Kadar regularly attended Bartok’s concerts in Buda-
pest with his close friend, the arts author and psychologist,
Arpad Mezei. Inspired by Bartok’s opera, Duke Blue-
beard’s Castle (1918), Kadar planned to create an art film
of the production in the mid-twenties. (Interview with
Arpad Mezei, Oct. 21, 1988.) Paul Kévesdy, a major collector
of Kadar’s art, has observed relationships between at least
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two works by Kadar and certain musical pieces within
Bartdk’s series, Mikrokosmos (begun 1926). These paintings
may be directly linked to Barték’s music, for during the
1930s, Kadar’s son Miska, a pianist, informed Kovesdy
that his father had visually “transposed” some of the works
from Bartok’s series as small pictures. (Correspondence with
Paul Kovesdy, March 1989.)

11 B. Barték, “Hungarian Folk Music” (1933), in Béla
Barték Essays, edited by Benjamin Suchoff (New York:
St. Martin’s Press, 1976), p. 71.

12The flared hem of the female’s dress, and her head-
piece covering the ears, are related to some Transylvanian
forms of peasant marital attire, and to special clothing worn
at “girl markets”, annual events which were designed for
the meeting of eligible couples. Tunics and “pill box” hats
comprised part of male peasant attire in (pre-Trianon)
Hungarian regions south of the Maros river. Descriptions
and drawings of these costumes accompany artist Margaret
Fletcher's travel diary, Sketches of Life and Character in
Hungary (New York: Macmillan & Co., 18921.

1B3Bartok’s integration of multinational folk music,
ancient Eastern modes, and a wealth of modern composi-
tional techniques, including an advanced mathematical
system of composition based upon the geometry of the
“Golden Section”, is examined in Bartok Studies, edited by
Todd Crow (Detroit: Information Coordinators, 1976), and
in Halsey Stevens, The Life and Music of Bela Bartok (New
York: Oxford University Press, 1964).

14 B. Bartok, “Hungarian Peasant Music” (1933), in
Bartok Essays, pp. 81 82, and “Race Purity in Music”
(1942), pp. 29 32.

15“Kate Kadar,” in Ninon A. M. Leader, Hungarian

Classical Ballads and Their Folklore (Cambridge University
Press, 1967). pp. 127 128.

16 1bid., pp. 256-258.

17The Hungarian populist writer, Gyula lllyés, discusses
the social implications of the theme of horsemanship and
romantic gallantry in the songs of landless farm servants,
in People of the Puszta (originally published 1936), trans-
lated by G. F. Cushing (Budapest: Corvina Press, 1967),
p. 120-121.

18 Sandor Pet6fi, “Come, My Horse” (1844), in Sandor
Pet6fi, his Entire Poetic Works, p. 161, translated by Frank
Szomy (1972) from the text. Pet6fi Sandor 0sszes koltemé-
nyei (Budapest: Szépirodalmi Kényvkiadé, 1966).

19—, “My Love is a Trim Child” (1845), Ibid., p. 239.

20 For example, Kadar’s Longing (c. early 1920s, Hun-
garian National Gallery), and Separation (c. early 1920s,
Yale University Art Gallery) both feature soldiers on horse-
back, parting from their peasant maidens.

2 In Redon’s works, the horse, pegasus, and centaur
appear with great frequency as instruments of guidance
into extrarerrestrial regions, both in mythological contexts
(i.e., Apollo in his Sun Chariot, 1905), and in depictions of
occultist travel (i.e., Pilgrim from the Sublunar World,
1891).

2 Kubin’s works on the theme include Vision of ltaly
(c. 1905), In Front of the Steps (c. 1903), and Agrippa
Worshipping the Horse (c. 1903). Between 1902 and 1930,
Ovubin participated in individual and group exhibitions in
Berlin, Frankfurt, Munich, Vienna, and Prague, and his
numerous lithograph portfolios and illustrated books were
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J widely circulated during the 1920s. See Wieland Schmied,
Alfred Kubin (New York: Fredrick A. Praeger, 1969).

23 See John E. Boult, “The Active Aesthetic: The Modern
Movement in Hungary,” in Master Works of the Hungarian
Avant-Garde 1916 -1933 (New York: Kovesdy Gallery,
Spring 1987), pp. 3 4.

24 “Merika,” in Leader, Hungarian Classical Ballads, pp.
313-317.

25 Linda Dégh provides a thorough discussion of the
origins and thematic use of the “taltos” horse in the Hun-
garian wondertale, in Folktales of Hungary, translated by
Judit Haladsz (University of Chicago Press, 1965), pp. 311
315. The knowledge and supernatural powers of the “taltos”
are instrumental for the hero’s romantic success and eventual
marriage in such popular wondertales as “The Tale of a
Prince, a King, and a Horse” (in Dégh, pp. 57 77), and

m “The Tree that Reached up to the Sky” (pp. 77 79).

26 The horse functions within all of these circumstances,
for example, in the epic poem which has enjoyed widespread
popularity in Hungary since its first publication in 1845,
Pet6fi’s “Janos Vitéz” (Janos the Hero), in Petéfi, pp. 69
90. Here, Janos, a poor shepherd, becomes a strong and
dauntless soldier when he mounts a star-kicking Huszar
stallion. In all of the villages which Janos and his equestrian
Huszar companions pass through, love-sick maidens are left
crying. Not only does the horse accompany Janos in his
successful military battles and his rescue of a French princess,
but the animal provides warmth for the hero during cold,
bleak nights, and walks with him among the stars as they
journed through foreign mountains. In later episodes, Janos
and his horse are saved from a sea tempest by the arms of
the sky, and then sail together through the heavens, on
the back of a giant condor to their homeland, where Janos
unites everlastingly with his true love. Illuska.

27 Rippl-Ronai’s works of the 1890s: for example. Woman
with Vase (1892). and portrayals of the female by Maurice
Denis, including The Sacred Wood (1893), feature accen-

mtuated curvilinear contours about the figures. Edvard
Munch’s Madonna (1894 —95) and Dance of Life (1900)

' similarly display fluid, linear bands surrounding the female
forms, creating both a sense of estrangement and organic
vibration.

28 Rudolf Bliimner discusses the play, and Herivarth
W'alden's musical contributions, in Der Sturm (Sept. —Oct.
1920), pp. 132-135.

29 Kadar produced at least two untitled wax crayon
drawings in the late twenties, in which clowns w'ith wide,
ruffled collars appear on horseback (Kdévesdy Gallery Col-
lection, nos 66, 69). Gayly dressed dancers appear in a
related drawing (Kovesdy Collection, no. 19), and Kadar’s
portrait of his son Miska (c. 1930s, Private Collection),
features the young man in theatrical attire.

30 Not only did Kéadar design and execute murals (no
longer extant) for the Hungarian Theater in Budapest
(Interview' with Arpad Mezei. Oct. 21. 1988), but he created

. a number of drawings resembling theater sets and story
boards (i.e., Nos 88, 101, Kovesdy Collection), which may
have been intended as samples for the purpose of obtaining
theater design commissions.

3l Ornate cloths (with no other form of trappings) were
lused by horsemen in ancient Persia, Assyria, and parts of
4the Roman Empire. Saddles, bridles, and bits were not used

by the Ugrians. the ancestors of the Magyars, until about
1500 B.C.

RXVladimir Propp discusses the structural and narrative
features common to Hungarian wondertales, in Theory and
Historv of Folklore (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1984). pp. 22-25, 83- 86, 106-109.

B Dégh. Folktales of Hungary, p. 311. This phenomenon
-occurs, for example, in “The Tree that Reached up to the
iSky”, in which a homely swineheard. Janos, befriends a

decrepit nag. Because the kind boy grooms and nourishes
the horse back to health, and follows its every instruction in
the performance of certain tasks, the horse transforms into

,clothed in gold. In this tale, the “taltos” even assumes a
.human capacity for love: after defeating a loathsome dragon,
it kisses a second “taltos” on the mouth, just as Janos
accordingly unites w'ith the sky princess.
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A Propp, Theory and History of Folklore, p. 22.
HThe three parts of the story of Toldi were written and

published at different periods in Arany’s career. Part |,
Toldi, was first published in 1847; Part II, Toldi estéje
(Toldi’s Eve), appeared in 1854; Part Ill. Toldi szerelme

(Toldi’s Love), was published in 1879. Arany’s sources for
the trilogy, the structure of his verse, and an English trans-
lation of Part I, are included in Louis Michael Bell, JaAnos
Arany'sToldi (Ph. D. dissertation. Princeton University, 1975).

PJanos Arany, Death of Buda. in Epics of the Hun-
garian Plain from Janos Arany, English translation and
introduction by N. Nyerges (Cleveland, 1976), pp. 19 104.
In Arany’s portrayal of camp life among the Huns, infants
careen on swings suspended between the backs of their
fathers’ steeds, and toddlers play out their fantasies on
hobbyhorses of reed. Upon initiation into adulthood, young
males participate in the ritual sacrifice of the white stallion
(a myth which Arany incorporates with vivid detail), to
ensure success in their equestrian military and romantic
pursuits.

37 Members of The Eight who valued the horse as an
important compositional element, either during the group’s
greatest cohesiveness between 1909 and 1913, or in sub-
sequent years, include Bertalan Por (i.e., his monumental
fresco design of 1919 for the Hungarian Parliament Building,
a complex image of multiple nudes and mighty steeds);
Kéaroly Kernstok, whose interest in the horse and rider
motif persisted throughout the 1910s; and Odoén Marffy
(i.e., Horses c. 1930, and a number of similar works of that
period in which the animal is depicted running free in the
wilderness). Sylvia Bakos has associated the recurrence of
equestrian themes in the art of The Eight, particularly the
works of Kernstok, with the time-honored ideals of Arcadia
and Golden Age. Bakos cites parallels between utopian
concepts of monumental order and natural law's of harmony
that constitute the classical themes, and The Eight’s
intellectual quest for a better world order, social harmony,
and a purification/rejuvination of the visual arts. See S. Ba-
kos. “Nature and Intellect: the Ideas of the Emergent
Hungarian Avant-Garde”, Hungarian Studies Review XV.
No. 1 (Spring 1988), pp. 17 19.

B In his 1910 lecture and essay, ,.Kutatdé miuvészet”
(“Explorative art”), Kernstok asserted that the shared
intent of The Eight members was to remove their art from
the precepts of naturalism and Impressionism, and to de-
velop a manner of painting that involved “not science, not
the play of emotions, but intellegence, by all means, the
disciplined work of the human brain .. (Bakos, “Nature
and Intellect: the Ideas of the Emergent Hungarian Avant-
Garde”, p. 13).

P Kernstok’s Tempest (1919), for example, portrays a
gentle pony and three sensitively rendered boys, who seem
to be experiencing a king of communion with the show’ers,
clouds, and light which engulf them.

40 If Kadar had visited Moscow' in 1912, as reported by
Carter Ratcliff (“Béla Kadar as Seen Today,” in Béla Kadar
1877 1956, A Leading Expressionist in the Twenties of
“Der Sturm” in Berlin, Koévesdy Gallery, 1985, p. 6). he
may have seen Petrov-Vodkin’s Bathing of the Red Horse
in the Moscow exhibition sponsored by the World of Art
Society (Mir Iskusstva). which opened in November of that
year.

4 Works by Campendonk (untitled woodcuts) 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.
Uhden’s interpretations of the theme (also untitled wood-
cuts) appear in the Dec. 1917 and June 1918 issues of the
journal.

& Kadar was represented in the following issues of Der
Sturm: Jan. Feb. 1924; July 1924 (cover and inside);
Jan 1924 (supplemental issue): April 1926 (cover and inside).
Kadar acquired every issue of Der Sturm, and possessed the
complete series of the journal when it ceased publication in
1932. (Interview with Arpad Mezei, Oct. 21. 1988).

41 H. Walden, “Anmerkung,” Der Sturm (May 1918), p. 30.

4 Four artists whose lyrical depictions of horses were
regularly reproduced in Der Sturm, are Georg Schrimpf,
Georg Muche, Fritz Baumann, and Franz Marc.

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



76 MELANIE FISHER

45 Frederick S. Levine discusses the critical role of the
horse in Marc’s personal philosophy and oeuvre, in The
Apocalyptic Vision, The Art of Franz Marc as German
Expressionism (New York: Harper & Row, 1979), p. 55—56.

40 Marc’s portrayals of the horse in conjunction with
planets, stars, and cosmic energy, include Two Horses (1912),
and The Tower of Blue Horses (1912).

47 Robert Rosenblum, Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition (New York: Harper & Row, 1975),
p. 146.

43 1bid.

49 For a complete analysis of Kandinsky’s theories of
abstraction, his selection of symbolic motifs, and the integral
relationship of his art to his spiritual views, see Rose-Carol
Washton Long, Kandinsky: The Development of an Abstract
Style (Oxford: Clarendon Press, 1980).

5 The sun disk and floating plaid squares which ac-
company horses and riders in Solar Abstract, and in Kadar’s
untitled pen and ink composition (no. 21, Kdvesdy Collec-
tion) of the same period, also appear in Kandinsky’s re-
pertory of design elements (i.e., Yellow-Red-Blue, 1925).
Kéadar’s delineations of small achitectural clusters with
towers, positioned in the upper corners of several untitled
drawings of the late 1920s—30s (Kdvesdy Collection, Mikro-
kosmos series), are related to Kandinsky’s architectural
groupings, perched high upon hills and mountains, in such
works as Small Pleasures, 1912.
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51 Kandinsky’s profound interest in the messianic import
of the great Christian myths of the Last Judgement, St.
George, Jonah and the Whale, and others, extended into
the realm of peasant mythology and Medieval tales of
chivalry. Works from the early period of his career, including
Promenade (1903), portraying a princess and her page, were
strongly influenced by Russian fairy tales. See Natalie Lee,
“Some Russian Sources of Kandinsky’s Imagery,” in On
Russian Art, edited by Nadja Jernakoff (Richmond Hill,
New York: Transactions of the Association of Russian —
American scholars in the U.S.A., 1982). Marc was fascinated
by German and Nordic myths, and incorporated disguised
motifs from popularized ancient tales, including Gustave
Flaubert’s The Legend of St. Julian, in several of his major
works; among them, Fate of the Animals (1913). See Frede-
rick S. Levine, The Apocalyptic Vision: An Analysis of the
Art of Franz Marc Within the Context of German Expres-
sionism (Ann Arbor, Michigan: University Microfilms, 1975).
Marc’s article, “Two Pictures,” in the 1912 almanac, Der
Blaue Reiter, extols 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 Kandinsky’s Lyric.

%2 B. Kadar, “Onéletrajz, irta Rdzsa Miklos felkérésére,”
p. 60.

53 lvdn Hevesy, Kadar Béla (Budapest: Amicus Kiadas,
1922), pp. 27-28.
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ICONOGRAPHY OF HUNGARIAN AVANTGARDE*

Katalin Keserd

In accordance with the new results of art histo-
rians, among them Canadians, avantgarde art is
more traditional than it seemed before. The rela-
tionship between tradition and avantgarde in
Hungarian art is a specially intriguing area for
research. Despite the significant and unique in-
novations of modern Hungarian art, its represen-
tative values appear to be traditional rather than
radically avantgarde in comparison with the re-
spective currents in international art. Adherence
to the historic, social and political functions and
contents of art and through them to the totality
represented by art, appears to be a significant
character of modern Hungarian art.

Art has several traditions in its functional
types. If the recreation of tradition takes place in
one of them by incorporating certain specificities
of another tradition, then the latter may assume
paradigmatic significance in the former. Avant-
garde can then rely on the changes caused by these
paradigms. Thus the traditional European func-
tional types of art — classical-autonomous and
subjective-romantic mixed with the ritual-
magic and meditative types, gave rise to a new
functional type: the radical avantgarde. This took
place in 20th century Hungarian art in which folk
art, tribal art, the traditions of oriental cultures
rose to paradigmatic importance. What separates
the primitivism, orientalism of Western art from
)the Hungarian is that the latter also speaks the
vernacular of folk art, a next of kin of the ritual-
nagic type of tribal art and related to oriental
irts as well. Thus a type of Hungarian modern
irt being in close connection with the avantgarde
ias special characteristics.

Another aspect to the relationship between tra-
lition and avantgarde belongs to the history of
tyles. In the history of styles, more or less con-

* Lecture held in the University of Toronto at the Trien-
ial Hungarian Studies Conference, May 11 —13, 1989.

temporaneousiy with the effect of foreign types of
artistic creation, there emerged new autonomous
visual languages, breaking free from mere repre-
sentation and illusion-making. That is what the
avantgarde, fundamentally ahistorical in its cha-
racter, could utilize in its universal activity em-
bracing the entire civilization. Thus this process
concentrated on the language as the chance of
neology. In what follows I would like to demon-
strate what role the history itself played in mo-
dern Hungarian art after the end of style history.

According to Hungarian art historians, the
expansion of Hungarian avantgarde always di-
rectly focussed on social changes. This commit-
ment has its tradition. It is rooted in the constant
postponement of social changes, a corollary out-
come of which isthat certain themes and genres did
not lose their significance. Thus, neology is not
an allround change: some elements of the language
in Hungarian avantgarde remain historical. The
question is how the Hungarian avantgarde, or
Ostmodern art (to borrow Péter Esterhazy’s term)
retained the tradition of historicism, and whether
historicisin in iconography is a tradition of Hun-
garian avantgarde.

It is therefore worth revising the precedents of
Hungarian avantgarde from which neology unfold-
ed. The first artist to express the need for renew-
al was Mihaly Zichy. His eclectic painting im-
plied the drive to destroy an entire world. His
huge canvas of 1878, “Triumph of the Genius of
Destruction” (The Weapons of the Demon) fea-
tures the whole of contemporary society condem-
ned to death, precisely as the collection of the
pictorial topics, genres, figurai types, compositio-
nal schemes of the past (by using the composition
of Delacroix’s “Liberty on the Barricades”, the
representation ofdeath triumphing over the masses
by Goya, Hogarth, Gustave Doré, the tempta-
tion scenes by Felicien Rops, schemes of academic
handbooks of physiognomies). The painter of this

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
Akadémiai Kiad6, Budapest



8 KATALIN KESERU

Fig. 1. Viktor Madardsz: Dézsa’s People, 1867. Budapest,
National Gallery

somewhat repulsive work based on a universalis-
tic philosophy of history, who was equally at
home in Paris and in St Petersburg, placed the
figure of the Saviour, borrowed from the orthodox
Russian painter Ivanov’s “Messiah”, in the back-
ground, in place of the symbol of the French re-
public he had first painted there. This is exactly
why Zichy’s art can have an appeal to us: in pos-
session of — and shackled by — the existing know-
ledge, he felt the need lor something new but
under the pressure of his cultural-social environ-
ment in the Eastern-European situation he was
unable to give form to it: he is committed to tra-
dition even in the representation of the new.
This kind of traditionalism: the tradition in ico-
nography characterizes the modern Hungarian art.

As for later works, Béla Kondor declared in
1956 (before the Hungarian revolution), by the
sad figures of his series recalling Gyodrgy Do6zsa’s
peasant rising of 1514, that the 1956 revolution
is a popular insurrection. The tradition of this
topic was confirmed by the earlier modernists
such as by Gyula Derkovits’s Do6zsa series of
woodcuts in the 1920ies, commissioned by the re-
volutionary communists emigrated to Vienna after
the suppression of the 1919 revolution. The basis
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of this topic meaning the opposition to the ruling
regime was Viktor Madardsz’s painting of 1867,
after the Austro-Hungarian Compromise. It set the
example of Ddzsa s people, i.e. revolutionaries
respecting their martyrs, against opportunism (the
Compromise). Kondor’s style is truely innovative
at the time of the very conservative socialist
realism and so was Derkovits’s activist, dynamic
language blending elements of Expressionism and
Cubism (according to the monograph by Eva
Kdrner), while undoubtedly it was Madarasz who
brought the zeal of romanticism to the rigid aca-
demism of Hungarian painting. Yet none can be
said to be avantgarde because of their historicizing
subject-matter, an outcome of the identification
of the present with the past in opposition to the
official view of history.

Historicism serves to conceal, and at the same
time confirm, the topicality of the expressed
thought; its justification lies in the prohibition by
the power; its roots go back to the practice of
Austrian absolutism following the 1848 revolution
and the war of liberation, more precisely to the
painting of Soma Orlai Petries, who was the first
to paint the crushing of the war of independence
under the disguise of the historical theme of the
defeat at Mohacs in 1526 which means the begin-
ning of the Turkish regime in Hungary. It is
therefore no accident that the other pioneering
personality of contemporary Hungarian art besides
Kondor, Tibor Csernus chose the topic of Orlai
painting Petéfi for one of his early major works in
1951. After the disappearance of Pet6fi, the re-

Fig. 2. Gyula Derkovits: Collision, 1929, Budapest, National
Gallery



HISTORICAL ICONOGRAPHY OF HUNGARIAN AVANTGARDE 79

Fig. 3. Béla Kondor: Dézsa’s People, 1956, Budapest. National Gallery

volutionary poet in the war of independence in
1849, many of Orlai’s Pet6fi portraits became the
symbol of freedom in the 1850s by the evocation
of the hero of the revolution. Csernus’s Pet6fi is the
blend of several Orlai figures, the token of the
fading revolutionary idea in the years of the official
‘revolution’: in the 1950s. According to the essay
of Lajos Nemeth Csernus also immersed himself in
the pictorial situation of the evoked period, in the
biedermeier realism of the 19th century. (The
Communist ideologists set it as an example to
Socialist realism.) This way Csernus found the
road to discovering autonomous painterly values.
Though thematically his “Three Literary Editors”
(1955) sitting at a bar is inline with the Hungarian
19th century pictures of popular heroes of freedom,
the outlaws, portrayed sitting at inns, its pictorial
solution indicates the commitment to the 19th
ecentury European tradition of autonomous pain-
ting e.g. Manet’s Bar at the Folies Bergére. It also
ndicates the commitment to the legacy of the
Hungarian painting of the interwar years. The fri-
volousness of the picture derives, on the one hand,
rom its reminiscences of “poor still-lifes” of those
vears, the Horthy era (the pictures of Aurél
dernath, and Derkovits) condemned by the Com-
nunism of the fifties for its negative social policy,
t was frivolous to portray the tired hut smart
vorkers of the intellect as heroes instead of phy-
sical workers at that time when officially “the
working class went to the Paradise”, and to port-
ay the milieu of a café that is completely missing
rom the iconography of the fifties. (Indeed the
afés as “remnants of a bourgeois way of life”
Dere nearly all annihilated in the period giving
vay to buffets, the settings of a new subculture.)

Fig. 4. Tibor Csernus: Three Literary Editors. 1955, Budapest
Pet6fi Literary Museum

Fig. 5. Aurél Bernath: Selfportrait in a Pink Room, 1930
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Fig. 6. Mihaly Munkacsy: Lovesick Roughneck. 1865,

Debrecen, Déri Museum

On the other hand, the blooming pictoriality in
certain details of the picture is also frivolous, anti-
cipating the emergence of new pictorial textures,
tachist painting methods in Csernus’s art at the
end of the decade.

In this canvas Csernus began to breake with
historicism which could obscure the real topic,
while the self-contained patches of colours and
forms were soon to unfold in a special surrealism
in the age when surrealism maintained the con-
tinuity of avantgarde in East-Europe, according
to the hook of Miklés Szabolcsi about the Neo-
Avantgarde.

The generation starting after Csernus in the
60ies, called the first generation of neo-avantgarde
in Hungary, was captured by the spell of tachism,
wiping off with the subjective gesture the memory
of the ’socialist realism’, the previous era (Hencze,
Keserl, Nadler, To6th). On the other side, the
authentic representation of reality proved to be
Surrealism. The elements and structures of social
reality, picked from their environment, appeared
surrealistic in Istvdn Haraszty’s mobile con-
structions “The Fig Stoner’ (1969) or “Energy
Transformer” whose perfect mechanisms serve ab-
surd goals. The absurdity ofthe typical mechanisms
of Hungarian society are shown by the structures
of goal-oriented modernism. This complexity ex-
plains how they can raise a universal, existential
question: that of every structure (including the
modern structure) might become aimless automa-
tism the goals of which are (linguistically) change-
able.

Beside Surrealism it was Neo-Dada in the early
70ies which directly reflected the social-political
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situation first called anarchism. In these works
the topics appear the legacy of our art, but the
historicism of forms disappears from them. The
directness of avantgarde together with the politi-
cal message converts and reduces the theme
into signs. Haraszty’s ready-made, “Handcuffs”
(1974) subtitled “Remote Controlled” also con-
fronts us with a concrete political situation by the
title namely with art ideologically controlled or
with Hungarian life controlled by the Sovietunion.
The past of the symbol of being in the yoke of
hostile forces goes hack to Madardsz, who repre-
sented the suppression of Austrian absolutism
through a historicizing topic, Zrinyi and Frange-
pan (the 17th century conspirators against the
Habsburg regime) in prison in Wiener Neustadt
(1864, reviewed by Théophile Gautier in “Le
Moniteur”, Paris). It is also reminiscent from the
inflammatory representations in Derkovits’s Do0-
zsa series (“Do6zsa on the Burning Throne”,
“Verb6czy”). This symbolism, the identification of
a ready-made with an absolutely other meaning is
sharply different from the neology of European
avantgarde, yet it has universal validity by its
allusion to the personalities of our age controlled

Fig. 7. Viktor Madarasz: Felician Zach, 1859
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from outside. Similar is Gydrgy Galéantai’s series
of “sole”-statues started in 1975, some pieces of
which (“Two tins of steps”, “Stablemobile mar-
king time”, etc.) represent structures of the stub-
bornly immovable status quo (note the date:
just after the freezing of the 1969 s reform at-
tempts !). Those who interpret these playful anach-
ronisms like that must be familiar just with the
very opposite meaning of stepping in Hungarian
iconography: its swelling to revolutionary march-
ing as represented by one-time avantgardists
(Derkovits’s ““Marching”, 1930), its prototype in
Madarédsz’s romantic picture of Felician Zach, the
medieval hero setting out to avenge himself. (Ex-
hibited in 1861 at the Paris Salon and honoured
with gold medal.) In this way the gaiety of the
absurd works become irony.

Such was the conceptual art with its political
character. Conceptual art’s querying of the mean-
ing of art was extended to other concepts also
abused by the media. The selection and objecti-
fication of words defined the meanings of concepts
more precisely, associating them with concrete
and historic situations. Tamas Szentjoby’s “Port-

Fig. 8. Gydrgy Galantai: Half-legged (untranslatable pun),
1975

Fig. 9. Sandor Pinczehelyi: Flagstone-Star, 1973 —1987

able trench” or “Czechoslovak Radio” were made
in 1968, when the East European, including Hun-
garian, armed forced marched into the revolu-
tionary Czechoslovakia silencing the transmission
of information on the events. By concretizing the
meaning of the words, art disclosed the monstrosi-
ties of reality concealed by them which we over-
look just as indifferently as automatically we ac-
cept the really diabolic language. This fundamen-
tal need for the renewal of the language inspired
the demand for social change.

The concreteness and historical specificity of
signs appeared in conceptualist Pop art as
well, in showing up the subjective and artistic
meaning of national and political symbols, at the
beginning of the seventies: in the flagstones (“the
weapon of the proletariat”) of Gyula Gulyas,
Attila Csaji and Sandor Pinczehelyi, in Gyula
Pauer’sdemonstration placards (smashed by official
direction in the sculpture garden at Nagyatéad), in
Géabor Attalai’s, Gyodrgy Galéantai’s and Pincze-
helyi’s experiments with the red star, the sickle
and hammer, and the national tricolor. Miklés
Erdély’s work (1984), according to the interpreta-
tion by Annaméaria Sz6ke, identifies the three co-
lours of traffic lights (red, yellow, green meaning
stop, wait, go) with the national colours (red,
white, green) and the three categories of Hunga-
rian cultural policy of the sixties and seventies
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Fig. 10. Sandor Pinczehelyi: Star, Coca-Cola and red-white-
green fish in net, 1980

Fig. 11. Loradand Méhes—Janos Vetd6: Work-flag, 1983,
Székesfehérvar, King Stephen Museum
(banned, tolerated and subsidized art). In the

works of Pinczehelyi a change in the meaning of
the symbols can be witnessed towards the end of
the seventies, parallel with the intensifying politi-
cal-economic reform drives. They became playful,
everyday trade marks between the (Soviet) red
star and (American) Coca Cola.

Even in still-life and conversation
ahistorical genres by nature,

pieces,
there are period-
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specific iconographie precedents (Csernus, Derko-
vits have been mentioned). In the seventies the
miserable paraphernalia of our everyday surroun-
dings (fag ends, wine bottles, blurred newspaper
photos, dirty papers, etc.) found their way onto the
canvasses — precisely of Sandor Altorjay — instead
of the fetishes of consumer society. This regional
character of Hungarian Pop art lived on in Lé&szl6
Méehes’s hyperrealism about 1970. His series
“Lukewarm water” as the descendant of the
19th century genre pictures of peasantry mirrors
the state of the entire society. However, in per-
formance art this regionalism turned into univer-
salism showing up the problems ofexistence. Tibor
Hajas tested the limits of human (physical and
mental) tolerance, not deterred by self-destruction,
either. The performances of Janos Szirtes about
1980 seemed a continuation of his works.

By the gradual incorporation of the unequivo-
cal signals of subculture, of graffiti, into Pop art
(by the late 70s), the symbolic language of avant-
garde became richer on the one hand, but lost
much of its terseness and concentration on the
other. Still, the new narrative art has several
avantgarde features: its representatives, the self-
taught artists coming from *“subculture” proclaim-
ed the social expansion of art destroying the pure
concepts and structures of avantgarde and pro-
posing a new, alternative, subjective and emotio-
nal, seemingly chaotic language. It is indeed only
seemingly chaotic as all they did was replace the
symbols in today’s contexts or show them in their
actual settings, by using a wide assortment of me-
dia. The scythes of D6zsa’s peasants returned to
their original surroundings, the field, in Imre
Bukta’s environmental art — as a set of pocket
scythes. We may interpret them as the results of
everyday rural tool-making, and as such, found

Fig. 12. Imre Bukta: Pocket-scythe Set, 1975
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Fig. 13. Andras Wahorn: The Minister’s Mercedes Passes by Buffet No. 1124, 1978

in every pocket; but we can regard them as dege-
nerate revolutionary symbols, yet present every-
where in the above sense, hence a warning. But
the polar opposite is also conceivable: we may
look on them as the tools of imposing order on the
rampant, vigorous grass lost in which they ex-
press the impotence of control. The complexity of
the situation allows for a radically new, alterna-
tive interpretation of the symbol. Though this
liberating gesture could not be made without using
the historical symbol, the concreteness of the
situation frees the thought from concealment. This
interpretation is also confirmed by the photos
Bukta took of goose breeders and later reworked:
it is the rejection of keeping the masses in bonds.

This authentic language born of the inter-
prenetration of art and life and breaking with the
isolated world of “high” art irritated to no little
extent the slow-moving official power just about
to make the gesture of tolerance-acceptance
towards “abstract” avantgarde. Andras Wahorn’s
picture titled “The minister’s Mercedes passes by
buffet no. 1124” was ordered off the wall of a

6*

representative exhibition by the deputy minister
himself. The hero of the picture, the one-time out-
law, became a miserable wretch overpowered by
the depressing march of leaders which became a

Fig. 14. Viktor Lois: Anarchist-bicycle, 1986
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flash of cars enveloped in their cloud. The official
festive “pocket flag” is on the floor: the nation is
knocked out. This Dadaist, Pop art trend became
somewhat licentious by the ’80s. In the seeming
prosperity light-hearted, enchanting, glittering en-
sembles of random objects, of the symbols of
institutions undermining our chances of existence,
were created, e.g. in the joint works of Lorand
Méhes and J&dnos Veto. Life and death are indis-
tinguishable in this postmodernism as they lost
their worth in the cynicism of the political (K&dar)
regime (Work-flag, 1983).

The structureless, unpatterned primitive lan-
guage of the subculture endowed the signs em-
bedded in it with a complexity of meanings and
deprived them of their importance. That is how it
could take over the role of avantgarde in outlining
new possibilities. And that is how avantgarde’s
iconography leading into the past and present of
a region came to an end. Now it seems that there-
by the specific East European character of the
Hungarian avantgarde has reached its end as well.

In the continuity of what preceded and follow-
ed the Hungarian avantgarde, it preserves a histori-
cizing tradition firstin the themes (e.g. revolutions,
autlaws, the rebellions disposition) then in political
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signs and we consider also the representations of
contemporary events and situations to be full of
historical allusions. Viewed from the vantage point
of Western art and society, this tradition may seem
somewhat obsolete forits problems. But the Hunga-
rian art’s chance to become significant in the his-
tory of universal art lies today, not with the fading
of its specificiconographie character, but with the
preservation of complexity, of a historical view of
the world.

In Viktor Lois’s constructions or montages of
indestructable, remaining machines from our every-
day environment the original forms of the bar-
baric machine culture do not lose their identity
and their own energy although Lois excludes their
agressiveness by eliminating the guiding principle.
(“Washing drum violin”, 1986.) Yet these works
are not traditional but all the elements in them
keep their own history to express their identity.
This is a neology which goes beyond the confines
of Post Modernism’s co-ordinative structures. Hav-
ing respect for the individual and with living
forms many combinations and alternatives can
emerge. This is an answer to the existential ques-
tion which is an old one in Hungary but, in my
opinion is really actual everywhere.
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WALTER FRODL: IDEE UND VERW

DENKMALPFLEGE

Buhlau Verlag. Wien

Das Werk des in ganz Europa anerkannten, namhaften
Autors beschaftigt sich mit der Vorgeschichte der dster-
reichischen Denkmalpflege und anschlieBend mit der Tatig-
keit der 1850 gegrindeten Organisation der staatlichen
Denkmalpflege in den ersten anderthalb Jahrzehnten ihres
Bestehens. Der Autor gibt damit zugleich eine Grundlage
und den AnstoR zur Fortsetzung der Bearbeitung der wei-
teren Geschichte der dsterreichischen Denkmalpflege. Dieses
Unterfangen Walter Frodls verdient von mehreren Gesichts-
punkten aus Beachtung. Osterreich ist fir die Entwicklung
der europaischen Denkmalpflege zeitlich und qualitativ ein
Vorbild gewesen und hat auch anderen L&ndern ein nachah-
menswertes Beispiel gezeigt. In dieser Hinsicht spielt es auch
fur ahnliche Bestrebungen in Ungarn eine wichtige Rolle
und das umso mehr, als in der behandelten Periode Ungarn
zur Organisation der dsterreichischen Denkmalpflege gehdrte
und die letztere somit die Entfaltung der ab 1872 selbstandi-
gen ungarischen Denkmalpflege vorbereitet hat. Professor
Frodl hat auch mit der Methode der Aufarbeitung des von
ihm gewdahlten, sehr verzweigten kulturellen Themas ein
nachahmenswertes Beispiel geliefert, indem er seinen Ge-
dankengéangen, seinen SchluRfolgerungen und Bewertungen
durch die Heranziehung zeitgendssischer Quellen eine sichere
Grundlage gab. In seinen Ausfihrungen nehmen die Mei-
nungsdullerungen der Zeitgenossen, ihre kritische Charak-
terisierung einen breiten Raum ein. Das alles schafft eine
historische Atmosphére, die die Entwicklung der Denkmal-
pflege. ihre immer verzweigtere TA&tigkeit in ein helles Licht
ruckt. Die Perspektiven der Darstellung und der Bewertung
werden durch die im Anhang im urspringlichen Text mit-
geteilten, auf die Denkmalpflege bezlglichen staatlichen
Verordnungen betont.

Das Buch ist in vier Hauptkapitel geteilt: Vorgeschichte,
Einfuhrung der staatlichen Denkmalpflege, die Téatigkeit der
Zentralorganisation der Denkmalpflege unter der Leitung
von Baron Carl Czoernig, kurzer Ausblick auf die Zeit nach
1863.

Die Vorgeschichte der Denkmalpflege ist auch in Oster-
reich mit der im 18. Jahrhundert sich immer intensiver
durchsetzenden Achtung vor den Schdpfungen vergangener
Zeiten verbunden. Diese Wertschatzung war zuerst auf
mobile Gegenstdnde gerichtet und fuhrte zur Anlegung von
Sammlungen der 6ffentlichen Hand (Archive, Bibliotheken,
Museen). So ist es verstadndlich, daR die frihesten diesbe-
ziiglichen Verordnungen sich auf die Aufbewahrung und auf
das Ausfuhrverbot von Archivmaterial (1749), von Munzen
und anderen rémischen Antiquitadten beziehen. Es sind aber
schon aus dem 18. Jahrhundert zeitgendssische Quellenan-
gaben erhalten, die sich ausgesprochen auf den Schutz von
Schépfungen der bildenden Kinste beziehen. Eine solche ist
eine Verordnung Maria Theresias aus dem Jahr 1745, wonach
in der Lombardei, die damals zum Kaiserreich gehdorte,
»Kein Maler, Bildhauer und Architekt ... kein Steinmetz,
Ausgréaber, Kalkbrenner, Maurermeister . .. antike und mo-
derne Gemédlde, oder Skulpturen zerstéren oder ausbessern
bzw. Uberarbeiten oder retouchieren darf, ohne daR diese vor-
her von der Akademie besichtigt und untersucht werden. «Die
erwahnte Akademie ist die Mailander Akademie der Bilden-
den Kinste, die von Kardinal Federigo Borromeo 1620 ge-
grindet worden war. Zu jener Zeit (1745) war eine solche
Anschauungsweise nur in Italien denkbar, wo sie Uber eine
Jradition verfiigte. In Osterreich aber war die Zeit noch

Koln

IRKLICHUNG. DAS WERDEN DER STAATLICHEN

IN OSTERREICH

Graz, 1988. 220 Seiten

nicht gekommen. Es handelt sich also um eine Ausnahme,
aber doch nicht ganz. 1763 wurde ndmlich das Geb&aude der
Hofbibliothek in Wien statisch renoviert. Damals lieR die
Kaiserin den Ausfihrungsplan durch einen Sachverstandi-
gen Uberprifen. Mit der Restaurierung der Wandmalereien
von Daniel Gran in der gefdhrdeten Kuppel wurde Maul-
pertsch betraut, und der Abschlufbericht hob das schonende
Vorgehen des Malers dem Werke seines Vorgangers gegen-
Uber besonders hervor. Auf den Denkmalschutz bezieht sich
auch der folgende Fall: 1797 lieR Napoleon von der Piazetta
in Venedig den bronzenen Loéwen des Heiligen Markus und
von der Kirche San Marco die vier antiken bronzenen Pferde
als Kriegsbeute wegfihren. 1815 gelangten sie aus Paris
wieder zuruck. Dieses erfreuliche Ereignis feiert die Lito-
graphie, die den Umschlag des hier behandelten Buches
ziert, als einen friuhen Beweis, daR es denkmalpflegerisches
Denken, wie wir es auffassen, bereits zu Beginn des vorigen
Jahrhunderts gegeben hat. Zur Verbreitung dieses Gedan-
kens haben die in schnellem Nacheinander gegrundeten
Kulturverb&nde beigetragen, die mit vaterlandischer Begei-
sterung die Achtung vor den Denkmédlern und die diesbeziig-
lichen wissenschaftlichen Ergebnisse propagierten.

Fir die Formung der damals als fachmé&fRig geltenden
Ansichten spielten zeitgendssische auslandische Beispiele,
unter ihnen vor allem franzdsische und preuBische Initia-
tiven, fur &dhnliche Bestrebungen in Osterreich die Haupt-
rolle und dienten als Muster bei der Organisierung der not-
wendigen Institutionen und bei der Festlegung ihrer Auf-
gaben. Im zweiten Quartal des 19. Jahrhunderts lag die
Notwendigkeit der Denkmalpflege sozusagen bereits »in der
Luft«. Verschiedene patriotische Vereine, die sich fur Ge-
schichte und Kunst interessierten, und in ihnen einzelne
Personen, tragen immer entschiedener fir die Denkmalpflege
ein. Als Kaiserreich war Osterreich ein Staat mit zahlreichen
Nationalitdten, und die fur jene Zeit charakteristische na-
tionale Romantik setzte sich hier viel langsamer durch als
z. B. in den von Polen oder von Ungarn bewohnten Gebieten.
Der Autor behandelt deshalb die patriotischen Bewegungen
in den Gebieten aullerhalb der Erbldnder mit groRer Auf-
merksamkeit, die aus patriotischen Gefuhlen fiur die Er-
haltung und die Pflege ihrer nationalen Vergangenheit ein-
traten. Ahnliche Forderungen werden aber auch in Oster-
reich immer Ofter und immer konkreter laut. In dieser
Hinsicht spielte besonders Eduard Melly (1814 1854) eine
bedeutende Rolle, der angefangen von den 30er Jahren bis
zu sein Tod nicht aufhdrte, in dieser Sache Vorschlage zu
machen, zu Kkritisieren und zu begeistern. In seinen Vor-
stellungen erhielt das fachliche Herangehen eine immer
stdrkere Betonung. Fur seine TAatigkeit standen die Denk-
méler aus dem Mittelalter als wichtigster Teil der nationalen
Lberlieferung und des kulturellen Erbes im Vordergrund.
Sein wichtigstes Werk datiert vom 11. April 1850 und ist
an das Innenministerium gerichtet. Zur Organisierung der
Denkmalpflege schldgt er die Aufstellung einer zentralen
Behdrde vor. Diese »besorgt die &mtlichen Geschéafte der
Reichsanstalt ausschlielich und leitet die wissenschaftlichen
Angelegenheiten derselben mit dem Berathe und unter der
Mitwirkung der wissenschaftlichen Commission.« Die Zen-
tralkommission gewd&hrleistet zusammen mit den Vertretern
der entsprechenden Fachinstitutionen und mit Fachleuten
der Archéologie, der Kunst und der Baukunst ein wissen-
schaftlich begrundetes, fachliches Niveau. Die Mitarbeiter
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der zentralen Behdrde sollten nach der Vorstellung von
Melly staatliche Angestellte im Hauptberuf sein, wéhrend
die Mitglieder der Kommission ihre Aufgabe als Berater im
freiwilligen Einsatz versehen sollten. Mellys Vorschlag zeigt
den EinfluR der zeitgendssischen franzésischen Praxis. Das
ist seiner unmittelbaren Beziehung zu Adolphe Didron zu
verdanken, der mit Prosper Merimée zusammen zu den
Grindern der Organisation der franzésischen Denkmal-
pflege gehdrt und als ein hervorragender Vertreter der mit-
telalterlichen Archéologie auch zum Autor der ersten ikono-
graphischen Arbeit (Histoire de Dieu) wurde.

Der Entwurf Mellys wurde zwar nicht in die Tat uni-
gesetzt, hat aber dennoch zur Verwirklichung der Denkmal-
pflege im staatlichen Rahmen beigetragen. In dieser Hin-
sicht hat Baron, Bruck der auch fir das Bauwesen zustandige
Handelsminister, eine entscheidende Rolle gespielt. Der
Osterreichische Gesandte in Berlin setzte sich mit dem
Unterrichtsminister von Ladenberg in Verbindung, dem die
preullische Denkmalpflege unterstand. Unter Berucksichti-
gung der eingehenden Information von Ladenberg wurde im
Dezember 1850 von Minister Bruck eine Vorlage verfaft,
der sich auf die Erhaltung und Pflege der Baudenkmaéler
Osterreichs bezog und vom Kaiser gutgeheiRen wurde. Be-
ziiglich der Ubernahme und der Erfillung der gestellten
Aufgaben ist hier zum ersten Male von der »Central-Com-
mission« die Rede, die ihre Tatigkeit im Rahmen der Sektion
fur das Bauwesen im Handelsministerium als beratendes
Gremium ausubt. Zu der Vorlage wurde die sogenannte
Instruktion verfaflt, deren Grundelemente die Tatigkeit des
Gremiums, seine Aufgaben und seine Zusammensetzung
bestimmten. Diese Zentralkommission sorgt fur die Festle-
gung der fachlichen Gesichtspunkte bei der Lésung prinzi-
pieller und praktischer Fragen der Denkmalspflege (Erkla-
rung zum Kunstdenkmal, Registrierung, Organisierung der
Pflege, Feststellung und Beurteilung der Restaurierungsauf-
gaben, Publikation der Ergebnisse). 1853 erschien unter dem
vollen Titel »Kaiserliche und konigliche Central-Commission
zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale« die
genaue Bestimmung und Regelung ihrer Tatigkeit, die aber
auf die Problematik der Restaurierungsmethoden im ein-
zelnen nicht einging. Dagegen regelte sie prazis die Pflichten
der (an der Spitze der L&ander unter der Monarchie) Konser-
vatoren und der Beamten im Bauwesen. — Kompetenz und
Pflichten der Konservatoren unterschieden sich kaum von
denen eines heutigen Amtes fur Denkmalpflege und bedeute-
ten somit eine auflerordentliche Belastung. Den Konserva-
toren standen die sogenannten Korrespondenten zur Seite,
die als lokale Beobachter ihre Berichte und Vorschlage ein-
sandten. Die Konservatoren standen mit der Zentralkom-
mission in direkter Verbindung, die bei den zustédndigen
Behdorden alles Notwendige veranlalRte. Die eigentliche Ar-
beit begann 1853, als Baron Karl Czoernig von Czernhausen
an die Spitze der Sektion fir das Bauwesen im Handels-
ministerium und damit der Zentralkommission gestellt
wurde, der die Denkmalpflege des Reiches 10 Jahre lang
leitete. Er sorgte auch fiir den notwendigen Personalbestand.
In dieser Hinsicht geriet Ungarn, dessen Freiheitskampf eine
Niederlage erlitten hatte, in eine noch unglnstigere Situa-
tion, als das abgetrennte Siebenbirgen. In Ungarn durfte
auf dem Gebiete der Denkmalpflege als anerkannter Fach-
mann nur Arnold Ipolyi wirken.

Hinsichtlich der Registrierung, der historischen und
kiinstlerischen Bewertung der Denkmédler und der verrich-
teten Arbeit erlangten die seit 1856 herausgegebenen beiden
sehr wichtigen Periodica der Kommission, die »Mitteilungen«
und das »Jahrbuch« eine groBe Bedeutung. Sie sind mit ge-
wissen Abé&nderungen die Vorfahren der diesen Kreis um-
fassenden, die Kontinuitdt bewahrenden heutigen Zeit-
schriften in Osterreich. In ihnen befinden sich alle Informa-
tionen und Arbeiten, die sich auf die Denkmaéaler in den
Landern der Krone beziehen und so kdnnen sie auch in
bezug auf die Vergangenheit der Denkmédler Ungarns als
unentbehrliche Quelle gelten. Die Béande der genannten
Periodica enthalten Mitteilungen nicht nur der &sterreichi-
schen, sondern auch der ungarischen Bahnbrecher der Denk-
malpflege, die, Glber das engere fachlichen Interesse hinaus-
gehend, auf die Wichtigkeit der Denkmalpflege in der gan-
zen Gesellschaft hingewiesen haben.
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Professor Frodl erldutert kurz einige besonders charak-
teristische Beispiele von Restaurierungen aus den Czoernig-
Ara, geht auch auf zweifelhafte Details ein und gibt einen
Ausblick auf einige wichtige, erst spéter in Angriff genom-
mene Arbeiten. Unter ihnen befinden sich auch ungarlandi-
sche Beispiele (der Dom zu Kaschau, die Kirchenruine von
Zsambék). Eine besondere Aufmerksamkeit wendet er
Ereignissen in der Lombardei und in Venetien zu und betont
sehr richtig den wohltéatigen Einflul? der lokalen italienischen
Uberlieferungen auf die Restaurierungsmethoden. Sorgfaltig
ausgewdahlte, charakteristische Beispiele illustrieren die Aus-
fuhrungen.

Unter der Mitwirkung des Unterrichtsministers Leo Graf
Thun wurde die Zentralkommission im Jahre 1859 dem
Unterrichtsministerium unterstellt. Die damit notwendig
gewordene Umorganisation wurde 1863 verwirklicht, als
nach der Abdankung von Czoernig Josef Alexander von Hel-
fert die Leitung der Kommission ubernahm und bis zu sei-
nem 1910 eingetretenen Tode beibehielt.

Es wurde bereits erwahnt, dal die auf die Zentralkom-
mission bezuglichen Verordnungen keine n&heren Bestim-
mungen Uber die Restaurierungsmethoden enthielten. In
dem Kapitel »Historische Theorienbildung« beschaftigt sich
der Autor gerade mit dieser sehr wichtigen Frage, indem er
die Restaurierungsmethoden der Glanzzeit der dsterreichi-
schen Denkmalpflege erlautert und zu ihnen Stellung nimmt.

In der Mitte des 19. Jahrhunderts stellte der gerade
einsetzende Denkmalschutz naturlich die Problematik der
Restaurierungsmethode in den Vordergrund. Friuher bedeu-
tete Wiederherstellung im Sinne von restaurare-renovare
mehr eine Erneuerung, also Ausbesserung der beschadigten
Strukturen und Formen. Diese Auffassung wurde grund-
legend von der Anschauungsweise des Historismus abgeldst,
die in den stilgerechten Restaurierung ihren Ausdruck fand.
Es war Viollet le Duc, der die Methode dieser Anschauungs-
weise bestimmte und auch in der Praxis anwendete. In
seiner Formulierung: »Restaurer un édefice, c’est ne pas
I’entretenir, le réparer ou le refair, c’est le rétablir dans un
état complet qui peut n’avoir jamais existé a un moment
donné«. Diese Auffassung kam im Purismus zum Geltung,
mit dem das »Original« zuriickgezaubert werden sollte, indem
die historische Entwicklung des Kunstdenkmals entfernt
wurde. Der sich so ergebende, erhebliche Hiatus wurde im
»originalen« Stile nachempfunden und neu aufgebaut. Die
urspringlichen Schéden verschwanden und neue Oberflachen
sowie Details neu geschaffen. Durch eine grindliche allge-
meine Kenntnis der Stile wurde der Mangel der konkreten
Uberlieferung ausgeglichen. Natirlich gab es auch gegen-
satzliche Meinungen. Der bereits erwdhnte Didron drickte
diesen Standpunkt so aus: »En fait de monuments anciens,
il vaut mieux consolider que réparer, mieux réparer que
restaurer, mieux restaurer que construire. En aucun cas, il
ne faut ajouter ni retrancher.« Wahrend George Gilbert
Scott die Restaurierung preist, hdlt John Ruskin die damals
moderne Methode fur eine Vernichtung der Knnstdenkmaéler.
Trotzdem ist der Purismus in der zweiten Halfte des Jahr-
hunderts siegreich und die 0&sterreichische Denkmalpflege
verfolgt ab 1856 diese Richtung, deren bekanntester Ver-
treter in Wien Friedrich von Schmidt wurde. Frodl for-
muliert seine Schlufolgerung so: »Als Viollet-le-Ducs An-
schauungen die Denkmalpflege in Europa beherrschten,
deckten sich Theorie und Praxis des Restaurierens. Sie haben
sich inzwischen voneinander entfernt und sind in einen
Konflikt geraten, der unldsbar ist.« Ich habe den Eindruck,
dalR der zitierte Satz Antwort gibt auf die Frage, warum
der Autor seiner Arbeit nicht den Haupttitel »Das Werden
der staatlichen Denkmalpflege in Osterreich« sondern »ldee
und Verwirklichung« gegeben hat. Fir ihn ist ndmlich, was
die Methode der Denkmalpflege betrifft, das Verh&ltnis von
Theorie und Praxis entscheidend, zumal dirfen wir hinzu-
fugen — in der viel komplizierteren Epoche des 20. Jahr-
hunderts, in der nach der Meinung des Autors dieser Fragen-
kreis bereits »unlésbar« ist. Dieser Pessimismus ist nicht
unbegrundet. Gerade deshalb mul? man dem letzten Absatz
des Vorwortes vom Herausgeber Ernst Bacher véllig bei-
stimmen: Es ware sehr wiinschenswert, dal Professor Frodl
diese grollartige Arbeit weiter fortsetze, denn dieser erste
Band ist gleichsam ein »Auftakt« zu der Symphonie, dere
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Leitmotiv der Fragenkreis sein kdnnte, der den Autor seit
langem beschéftigt und vielleicht die am tiefsten wirkende
Bewegungskraft der Denkmalpflege darstellt, ndmlich die

weitere Gestaltung der Verhéltnisse von »Theorie und Ver-
wirklichung.«

Deutscher Kunstverlag, Munchen, Berlin, 1988, 508 Seiten, 207 Reproduktionen und 7 farbige Tafeln

G. Entz
JURGEN ZIMMER: JOSEPH HEINTZ DER ALTERE.
ZEICHNUNGEN UND DOKUMENTE
Unvollendetheit und wegen der »eingestellten« Bewegung

Der 1971 erschienenen Monographie uber die Malkunst
von Joseph Heintz d. A. hat Jirgen Zimmer nach siebzehn
Jahren weiterer, tiefschurfender Forschung die schdn ge-
staltete Publikation der Zeichnungen des Kiunstlers im
Deutschen Kunstverlag folgen lassen. Es ist die erste selb-
stdndige Arbeit Uber das Zeichnungen-Oeuvre von Heintz,
das durch reiche Dokumente Uber den Kinstler und seine
Familie ergdnzt ist. Bei der Behandlung dieses Oeuvres hat
Zimmer — wie man es bei ihm gewdhnt ist — an sich sei bst
hochste Anforderungen gestellt. Durch eine breite Vorlage
von Urkunden und sonstigem schriftlichen Material liefert
Zimmer auch fiur die zukinftige Forschung wichtige An-
haltspunkte. Als Ergebnis der in Archiven durchgefihrten
Forschungen sind zur Herkunft und hinsichtlich des frihen
Wirkens des Kinstlers wichtige, bisher unbekannte Daten
ans Tageslicht gekommen. Aufgrund der Angaben zur Ab-
stammung des Kiunstlers aus einer Familie in einer Deut-
schen Kolonie in Italien, zur Ubersiedlung von Josephs
Vater nach Basel und uber den in Italien verbliebenen Zweig
der Familie zeichnet sich sinnféallig das Milieu ab, dem
Heintz entwachsen ist. In dem Kapitel zu den Angaben be-
zuglich seines Lebenslaufes haben sich vor allem die ersten
funfzehn Jahre seiner Tatigkeit vermehrt, bzw. zeichnen
sich die Konturen deutlicher ab, was umso erfreulicher ist,
als fruher diese Zeit seines Lebens am wenigsten bekannt
war. Besonders interessant ist der von Elisabeth Landolt
aufgefundene Briefwechsel Heintzens mit seinen Freunden,
die damals in Padua studierten. Aus diesem geht hervor,
zu wem Heintz in Italien Kontakt hatte und dafl er auch zu
Gelehrten, sowie zu liberal denkenden Personen Beziehungen
unterhalten haben dirfte. Die Verwendung des neuen Quel-
lenmaterials ermdglichte, die Daten der wichtigsten italieni-
schen Stationen von Heintz genauer zu bestimmen, ebenso
wie den Termin seiner Rickkehr nach Basel. Die inhaltliche
Bereicherung der einzelnen Etappen seines Aufenthalts in
Italien erschépft sich nicht mit den neuen Daten, sondern
erstreckt sich auch auf die neu gefundenen Zeichnungen.
Mit recht verzichtet Zimmer darauf, die dunklen Stellen
des aufgrund der Dokumente und Zeichnungen skizzier-
baren Lebenslaufes und Kunstschaffens zu verschleiern oder
durch willkirliche Konstruktionen zu ersetzen, sondern regt
zu weiterer Forschung an und macht auf bestehende Mé&ngel
und Probleme immer wieder aufmerksam. Die auf den
Lebenslauf folgende Zeittafel gibt tGber die Aufenthaltsorte
des Kiinstlers von Jahr zu Jahr eine gute Ubersicht.

Das Hauptthema der Publikation ist die Untersuchung
der Zeichnungen nach verschiedenen Gesichtspunkten in
sieben Kapiteln. Das Kapitel »Bedingungen und Umsténde«
enthdlt wichtige Feststellungen hinsichtlich des Zeichnungs-
Oeuvres.

Dieses Oeuvre ist sehr klein. Zimmer hélt 88 Zeichnungen
fur eigenh&ndig. Dieser Umstand erschwert die Zusammen-
stellung eines authentischen Bildes der kunstlerischen Ent-
wicklung und wirkt sich auf alle sonstigen wichtigen Fest-
stellungen aus, die in den folgenden Kapiteln behandelt
werden.

Unter den Rudolfinischen Meistern ist einzigartig, dafl
die Halfte der Zeichnungen von Heintz Kopien sind. Eine
positive Folge davon ist, dall wir ein genaues Bild erhalten,
wessen Werke der Kunstler intensiv studiert hat. Die nega-
tive Seite ist jedoch, daR damit die Zahl der selbsténdigen
Zeichnungen noch weiter sinkt, mit deren Hilfe wir uns von
den einzelnen Perioden seiner zeichenkinstlerischen Ent-
wicklung, von den verschiedenen Etappen seiner Schipfungs-
methode einen Begriff machen koénnen. Zimmer erwdhnt
drei Zeichnungen nach der Natur: zwei Portrdts und ein
Pferdekopf. Letzteres (All) gehdért meiner Meinung nach
nicht hierher: die Zeichnung wirkt durch ihre absichtliche

des Pferdes eher wie eine aus dem Gedé&chtnis geschaffene,
idealisierte Detailstudie. Die Deutung der Zeichnungen wird
durch den Umstand erschwert, dafl die eigenhandig signier-
ten und datierten Blatter hauptsdchlich aus der Frihperiode
des Kiunstlers stammen und daR es bezlglich des zeitlichen
Nacheinanders der Zeichnungen der spdteren, der Periode
nach 1595, sehr wenig Anhaltspunkte gibt.

Als Folge all dieser Gegebenhetien ersteckt sich der In-
halt des Kapitels »Die Entwicklung des Zeichners« zum
Uberwiegenden Teil auf die Zeichnungen der italienischen
Periode. Der Autor geht kurz auf die erhaltenen Kopien aus
den Baseler Lehrjahren ein, die eindeutig den EinfluR der
Holbeinschen Kunst und innerhalb dieser die Anwendung
der bei den Glasfensterentwiirfen entwickelten, lavierten
Federzeichnung anzeigen. Noch kirzer wirdigt Zimmer die
Tatigkeit von Heintz in Prag und Augsburg. In dem kom-
plexen Bild, das von seiner zeichnerischen Tatigkeit in den
italienischen Jahren gezeichnet wird, erachten wir lediglich
die Attribution einiger in die ersten Jahre eingereihten
Werke fur fraglich. Es handelt sich um die folgenden drei
Zeichnungen: Sechs weibliche Figuren (Hannover. Bibliothek
der Technischen Universitat, A10), Die Mannalese (Buda-
pest, Museum der Bildenden Kinste, A12), und Jesus und
die Samaritanerin am Brunnen (Paris, Louvre, Al3). Die
Attribution der beiden ersten Blatter stitzt sich auf die
Analogie der Pariser Zeichnung, die Zimmer traditionsgeméaf
fur ein eigenhdndig signiertes, authentisches Werk von
Heintz halt. Dem widerspricht jedoch der Gesichtstypus und
der Zeichenstil der Figuren, die eher an die unter dem Ein-
fluR Speckaerts und der Venetianer entwickelte Zeichenkunst
Hans von Aachens erinnern. Zimmer weist richtig darauf
hin, daR der EinfluR Speckaerts auf die Entwicklung des
Zeichenstils von Heintz viel geringer war, als es bei Hans
von Aachen der Fall war. In den erwéahnten drei Zeichnun-
gen kann man aber worauf auch Zimmer hinweist
einen sehr starken EinfluB Speckaerts beobachten. Weiters
erwadhnt Zimmer auch, dal diese drei, Heintz zugeschrie-
benen Zeichnungen mit den von Hans von Aachen 1584/5
geschaffenen Zeichnungen eine groRe Ahnlichkeit zeigen,
doch scheint ihm der Name auf dem Pariser Blatt ein
schwerwiegendes Argument zu sein. Auf eine Gegenprobe
kénnen wir nicht verzichten: auf sehr wenigen selbstdndigen
Zeichnungen aus der ersten italienischen Periode von Heintz,
wie auf der 1587 datierbaren Heiligen Familie mit Elisabeth
und Joh. d. T. (London, University College, A15), und auf
der Allegorie mit Fama und Chronos (London, Privatbesitz,
A38), lassen sich von den drei fraglichen Zeichnungen ab-
weichende Figuren und Gesichtstypen sowie andere zeich-
nerische Eigentimlichkeiten beobachten. Aufgrund des Ge-
sagten scheint die Signatur fraglich zu sein, und wenn sie
einer erneuten, strengen Uberprifung dennoch standhielte,
muften wir die Zeichnung Jesus und die Samaritanerin fur
eine sehr gelungene Kopie Heintzens nach Hans von Aachen
halten. Bei den sechs weiblichen Figuren treten — wie auch
Zimmer betont die Speckaert’schen Zuge sowohl hin-
sichtlich der Figurentypen, ihrer Bewegungsmotive, sowie
der Zeichnungsmanier stark in Erscheinung. Da die Zeich-
nung der Details z. B. der Haare, der Kleiderfalten
mit den Zeichnungen Speckaerts ebenfalls lUbereinstimmt,
scheint es wahrscheinlich, dalR von einer Kopie nach Spek-
kaert die Rede ist, dalB aber die Autorenschaft von Heintz
im Falle der Ablehnung der Pariser Zeichnung durch nichts
bewiesen ist. Es ist wahrscheinlich, daR die Contarini zu-
geschriebene Kopie (E 1) nach derselben Vorlage von
Speckaert angefertigt wurde. Der Stil der Mannalese weicht
von den beiden anderen Heintz zugeschriebenen Zeichnungen
darin ab, daR die Linien oft eckig, stellenweise markant
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verdickt sind, wodurch die Hauptfiguren beinahe in kleinere
geometrische Formen zerschnitten zu sein scheinen. Diese
Art der Zeichenstruktur ist Heintz fremd. Die Komposition
und die Figurentypen deuten auf den EinfluR der venetiani-
schen Meister und auf den unter venetianischem Einfluf}
stehenden Hans von Aachen hin. Die Komposition ist dia-
gonal in zwei Teile geteilt: in den gedréngt vollen dunkleren
Vordergrund und in den helleren, luftigeren mittleren Raum.
Eine &hnliche Komposition kommt auch auf Hans von
Aachens Munchener Zeichnung Jesus am Kreuz zur Geltung,
auf der die theatralischen Gesten der Figuren an die Manna-
lese gemahnen, wo aber die zeichnerische Darstellung ele-
ganter, beschwingter und uberzeugender ist. Durch diese
Zeichnung ist wahrscheinlich eine verschollene Komposition
Hans von Aachens erhalten geblieben, und der Kopist ist
unter seinen Nachfolgern zu suchen. Das Wasserzeichen des
Papiers (Doppeladler mit Sichel und mit Krone auf dem
Kopf, Briquet 6164) kommt auf Papieren aus dem Jahre
1590 bzw. aus den 1590er Jahren vor.

An diese Gruppe von Zeichnungen knupft die unter die
fraglichen Zeichnungen eingereihte Venus, Amor, Ceres und
Bacchus (Paris, Kunsthandel, B 5) an, die Zimmer sehr
richtig mit der Pariser Zeichnung Jesus und die Samari-
tanerin (A 13) in Zusammenhang bringt. FUr Zimmer ist
hier die Autorschaft von Heintz fraglich, weil die Kopftypen
der Figuren und die Handschrift Heintz fremd sind, daR
die Zeichnung aber in beiden Hinsichten den Speckaert zu-
geschriebenen Zeichnungen nahesteht, besonders der Buda-
pester Zeichnung, weiter den friher Speckaert zugeschrie-
benen Zeichnungen Hans von Aachens in der Wiener und
in der Pariser Sammlung. Obwohl er diese Zusammenhénge
erkannt hat, neigt Zimmer dennoch mehr zur Attribution
an Heintz, wahrend unserer Meinung nach das Blatt nur
gezwungen in sein Oeuvre paft und viel eher den Werken
Hans von Aachens zu zuzahlen ist.

Bei Erwdhnung des Speckaert-Kreises weist Zimmer
mehrmals darauf hin. daR die Kunst des Jacob de Backer
und des Otto van Veen der sogenannten Speckaert-Gruppe
nahesteht. Es steht auBer Zweifel, dal diese Meister mit der
Kunst Speckaerts gemeinsame Beruhrungspunkte aufweisen,
in ihren Zeichnungen &uflert sich aber ein grolRerer Abstand
von ihm. Aus denselben Grinden konnen Jan van der
Straet, Etienne Du Perac und Cornelis Cort auch nicht als
Mitglieder der Gruppe gelten. Hendrik de Clerk hingegen
stand wirklich in héherem MaRe unter dem EinfluR Spek-
kaerts, weshalb ihre Zeichnungen in vielen Fé&llen auch ver-
wechselt werden.

Mit der weiteren Skizzierung von Heintzens zeichen-
kiinstlerischer Entwicklung sind wir einverstanden. Sehr
lehrreich sind die Feststellungen beziglich der auf den bei-
den Italienreisen angefertigten Zeichnungen, die Zimmer
den in den Kunstschriften jener Zeit kodifizierten Ansichten
gegenlberstellt.

Im Kapitel »Zur lkonographie« beruft sich der Autor
mit Recht darauf, dal wegen der Liuckenhaftigkeit des
Zeichnungenmaterials und wegen der Unzulénglichkeit der
ikonographischen Forschungen zur Zeit das Thema einiger
Darstellungen noch nicht ganz zufriedenstellend bestimmt
werden kann. Die N&dherung an die problematischen Themen
(A 38, A58, A 63 65, A83)undihre Analyse beruht auf dem
weitgefdcherten Wissens- und Quellenreichtum, den wir hei
Zimmer anzutreffen gewdhnt sind.

Im Kapitel »Zur Anordnung« geschieht die Untersuchung
vom Gesichtspunkt der &asthetischen Postulate der zeitge-
ndssischen schriftlichen Quellen. An diesen gemessen, enthéalt
das erhalten gebliebene Zeichnungs-Oeuvre von Heintz
Uberraschungen: Wahrend die zeitgendssischen Autoren fiir
die Gestaltung eines Werkes die Fertigung vieler Skizzen
empfehlen, treffen wir im Oeuvre von Heintz zu den ein-
zelnen Concettos nur wenig Kompositionsskizzen an. Ebenso
lassen sich vom modello bis zur fertigen Komposition nur an
wenigen Beispielen eventuelle Anderungen verfolgen. In vie-
len Fé&llen finden wir auf den Zeichnungen von Heintz die
diagonale Einstellung der Figuren und die Verklrzung, deren
Anwendung die Quellen so sehr empfehlen. Sehr richtig
weist der Autor darauf hin, dal auch hei Heintz — wie bei
den meisten Manieristen Uberhaupt Gefihle eher durch
Bewegungen ausgedrickt werden, als durch Mimik.
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Im folgenden Kapitel charakterisiert Zimmer die Zeich-
nungen deutlich nach Gruppen mit verschiedener Funktion
und Bestimmung: Kopien, Detailstudien zu Bildern und
Stichen und Kompositionsskizzen. Er wiirdigt die Bedeutung
des modellos und das verhéaltnismaRige Uberwiegen der selb-
stdndigen, mit anderen Werken nicht zusammenhéangenden
Zeichnungen, und innerhalb dieser lenkt er die Aufmerksam-
keit auf die Eigentimlichkeiten der Widmungsbl&tter. Sehr
wichtig ist die Feststellung, daB die in Kupferstichen ausge-
fuhrten Zeichnungen nicht in jedem Falle urspringlich als
Stichvorzeichnung angefertigt wurden, da die Vervielfalti-
gung ursprungllich anderen Zwecken dienender Zeichnungen
im Stichverfahren manchmal erst nach Jahren erfolgte.

Jlon zeitgendssischen Quellen ausgehend untersucht der
Autor die von Heintz angewendete Technik in den verschie-
denen Perioden seines Wirkens. Natilrlich beschéaftigt er
sich auch in diesem Kapitel am meisten mit den zur Z;-it
der italienischen Reisen entstandenen Zeichnungen, da der
Kinstler im weiteren Verlauf Uberwiegend um die Vervoll-
kommnung der in Italien entwickelten technischen Ldésungen
bemiht war. Im Kapitel »Zu den zeichnerischen Ausdrucks-
weisen« hat er sich — was auch der Untertitel andeutet
die Bereinigung der Begriffe modi, maniéré, stile aufgrund
der in den theoretischen Schriften erlduterten Ansichten zum
Ziel gesteckt. Durch fortlaufende Korrelierung der Quellen
und des zeichnerischen Materials sind die von den einzelnen
Zeichnungen ausgehenden Feststellungen Zimmers stets in
einen breiteren, historisch-asthetischen Kontext eingebettet.

Im wesentlichen nach den gleichen Gesichtspunkten sind
auch die einzelnen Katalogspositionen verfat, die vom tief-
grindigen Wissen, von den grundlichen Material- und tech-
nischen Kenntnissen, von einer weitgefacherten &asthetischen
Informiertheit des Autors zeugen. Mit Hilfe vielseitiger Be-
urteilung war er bemiht, die Funktion der einzelnen Zeich-
nungen, die Zeit ihres Entstehens, ihren Zusammenhang mit
anderen Werken und mit eventuell als Quellen dienenden
Bildern festzustellen.

Im Katalogteil stehen zusammen 281 Nummern (185
Zeichnungen und die in den Ubrigen Quellen, bzw. Katalogen
angefiuhrten). Davon sind 88 als eigenhdndig anerkannte
Blatter, 15 fragliche, 36 in den schriftlichen Quellen ange-
fuhrte Nummern: 22 Zeichnungen sind erwdhnt, die zur Zeit
unzuganglich und in Katalogen bzw. anderen Publikationen
genannt sind. 52 Katalognummern sind Kopien nach Heintz
und schlielich 68 Zeichnungen abgelehnte Attribution. In
der 1894 erschienenen Heintz-Monographie von Berthold
Haendke stehen auf der Liste der Zeichnungen nur 40
Blatter, von denen der Autor selbst 9 fur fraglich hélt; von
den derzeitigen 88 Blattern kannte er nur 14. Es ist das be-
merkenstwerte Verdienst der neuen Monographie von Zim-
mer. daR sie die seither publizierten Zeichnungen noch um
weitere 25 — bisher unter anderen Namen bekannt gewesene,
bzw. zum ersten mal publizierte — BIl&tter ergédnzte. Die
Literatur zu den Katalognummern ist reich, die auf die in
den schriftlichen Quellen erwdhnten Zeichnungen bezlgli-
chen Zitate sind sehr genau.

AuBer den bereits vorstehend erwahnten Attributions-
fragen (A 10, A 12, A 13, B 1) hier noch einige Bemerkungen
zu einzelnen Nummern: A 10: im Hintergrund der Kom-
position sieht man den den caduceus haltenden Merkur mit
der in eine Kuh verwandelten lo. Die Zeichnung verewigt
also vermutlich eine selten dargestellte, im Text Ovids feh-
lende Episode der Geschichte von Jupiter und lo.

A 31 33: wéhrend in den Bildunterschriften die Jahres-
zahl 1585 87 steht, lesen wir im Text, daR die Zeichnungen
vom Ende der 1580er Jahre oder vom Beginn der 1590er
Jahre herrihren durften.

A 38: Die riucklings sitzende weibliche Figur halt wahr-
scheinlich zwei Schlangen in ihren Handen.

A 47: Unter den bekannten Zeichnungen erscheint bei
Heintz auf diesem Blatte zum ersten Male der Gesichtstypus
von Correggio.

9pA 66 -67: Die zu den einzelnen Kompositionen ver-
fertigten Figurenstudien entsprechen wle man bei zahl-
reichen Kinstlern beobachten kann nicht immer genau
den auf der fertigen Komposition sichtbaren Figuren, son-
dern weichen in den Einstellung und in den Bewegungen
einigermaflen von ihnen ab. Aufgrund verwandter Zuge
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kann man aber dennoch annehmen, dall sie frihere Varia-
tionen der endgultigen Lésung sind. Auch bei diesen beiden
Budapester Zeichnungen ist zu vermuten, dall sie mit dem
Wiener Bild Diana und Akteon im Zusammenhang stehen.

A 74: Die in der Emil-Wolf-Sammlung erwadhnte »Kopie«
ist mit der zum Punzenstich von Aspruck gehérenden Zeich-
nung identisch, die 1980 in New York in der Auktionsaus-
stellung Sotheby zu sehen war und aufgrund der voneinan-
der unabhédngigen Attributionen durch Konrad Oberhuber
und Teréz Gerszi 1983 im Amsterdam bereits als eine
Schépfung von Joseph Heintz zur Versteigerung gelangte.

A 75: Der auf der Zeichnung befindliche Sammlerstem-
pel: P Crozat (Lugt Il Nr. 474).

B 13: Die minutidse, detaillierende Zeichenmanier, sowie
die Unsicherheit des Gesichtsausdrucks und des Blickes er-
wecken den Eindruck, daB es sich um eine Kopie handelt.

B 14: Eine sorgfaltige Detailkopie nach der Radierung
von Heintz-Kilian.

Das auf den Katalogteil folgende reiche Dokumentations-
material — hauptsédchlich aus dem Baseler, dem Berner,

dem Wiener und dem Mdinchener Staatsarchiv, aus der
Berner Universitatsbibliothek, aus der Wiener Hofbibliothek
und aus dem Augsburger Stadtarchiv — ist nach der zeit-
lichen Reihenfolge der Quellen angeordnet und enthalt auller
den bisher unverdéffentlichten schriftlichen Quellen auch die
bereits anderswo mitgeteilten schriftlichen Dokumente. Die
nahezu ein Drittel des Bandes ausmachenden Dokumente
erstrecken sich auf scheinbar uninteressante Daten, die aber
wichtig werden kdénnen, wenn noch andere Anhaltspunkte
zum Vorschein kommen. Die Erlduterungen und Kommen-
tare zu den einzelnen Dokumenten erleichtern in hohem
MaRe eine rasche Orientierung unter den im Text vorkom-
menden Personen und sonstigen Hinweisen. Eine reiche
Bibliographie, eine Liste der Aufbewahrungsorte der im
Katalog angefihrten Werke, sowie ein Namen- und Orts-
register beschlieBen die wertvolle Publikation, die in be-
merkenswertem Malle zur Bereinigung der Probleme der
Rudolfinischen Kunst beitragt.

Teréz Gerszi

PETER HECHT: DE HOLLANDSE FIIJNSCHILDERS.
VAN GERARD DOU TOT ADRIAEN AN DER WERFF. AUSTELLUNGSKATALOG

Rijksmuseum Amsterdam 1989

Eine Wendung in der Interpretationsdebatte.

Nicht von vielen hollandischen Malern des 17. Jh. kann
man behaupten, dal} sie schon zu Lebzeiten einen so grofen
internationalen Ruhm erreicht und so reiche moralische und
materielle Erfolge zu verbuchen gehabt hé&tten, wie die
Vertreter jener Stilrichtung, die in der Fachliteratur im all-
gemeinen als »Feinmaler« (fijnschilders) Erwadhnung finden.
Gerard Dou, Frans van Mieris d. A. und ihre Nachfolger er-
rangen die Bewunderung ihrer Zeitgenossen vor allem durch
ihre auBerordentliche F&higkeit der Naturnachahmung,
durch ihre verfeinerte, minutiose Malweise, und ihre Kunst
genofl im wesentlichen ganz bis zum Beginn des 19. Jh.
gleichmé&Rig hohe Wertschéatzung.

Zugleich mit dem Auftreten der Romantik, des Realis-
mus und des Impressionismus wurden aber die persdnliche
Handschrift, bzw. das »Malerische« zu Schlisselworten der
asthetischen Bewertung. Im gleichen MalRe, in dem in den
100 Jahren von 1830 bis 1930 die Beliebtheit von Rembrandt,
Frans Hals und Vermeer wuchs, so sank das Interesse fir
die nun schon als trocken, stillos geltenden Bilder der
»fijnschilders«. Die volle Rehabilitierung, die neue Bewer-
tung dieser zu ihrer Zeit so erfolgreichen, spéter aber lange
Zeit unverdient in den Hintergrund gedréngten Meister, hat
eigentlich erst in den letzten Jahren stattgefunden.

Einen wichtigem Platz nimmt in diesem ProzeR die im
Rijksmuseum zu Amsterdam im Jahre 1989 stattgefundene
Ausstellung ein. (De Hollandse fijnschilders. Van Gerard
Dou tot Adriaen van der Werff.)) Der Arrangeur der Aus-
stellung hat sowohl bei der Auswahl des Bildmaterials als
auch beim Verfassen des Katalogs eine entschieden persén-
liche Konzeption verfolgt.

Im Gegensatz zu der um ein Jahr friher gezeigten Lei-
dener Ausstellung (E. J. Sluijter, Leidse fijnschilders, Lei-
den, Stedelijk Museum de Lakenhai), wo ausschlielich die
eng mit der lokalen Schule verbundenen »fijnschilders« vor-
gestellt worden sind, sollte mit der Amsterdamer Ausstellung
ein Begriff davon vermittelt werden, daR diese Stilrichtung
auch auBerhalb Leidens ausgezeichnete Vertreter hatte. Das
ist aber nicht der einzige und auch nicht der wesentlichste
Unterschied zwischen den Konzeptionen von Peter Hecht
und Eric. J. Sluijter, der die Leidener Ausstellung und ihren
Katalog zusammengestellt hatte. Wahrend Sluijter bei der
Behandlung der Genrebilder der Leidener »Feinmaler« in
erster Linie die verwandten Zuge im Stil und bei der The-
men —, bzw. Motivwahl herausstrich, widmete Hecht den
feststellbaren Unterschieden in den kinstlerischen Bestre-
bungen der aufeinander folgenden Generationen eine gréRere
Aufmerksamkeit. Erwies darauf hin, dal von Gerard Dou bis
Adriaen van der Werff zumindest drei Entwicklungsphasen
zu unterscheiden seien.

Dou verewigte noch nahezu inventarmé&flig die Vielfalt
der wahrgenommenen Welt, wogegen sein Schuler Frans
van Mieris d. A. die Zahl der ergdnzenden dekorativen Motive
einschrankte. Bei ihm erhielten Inhalt, anekdotische Ele-
mente, die sinnféllige Darstellung der Leidenschaften eine
héhere Bedeutung. Um 1670 versuchten einzelne Maler unter
dem Einflul des Kklassizistischen Stilideals weiterzugehen
und die minutidse, naturgetreue Darstellungsweise mit dem
neuen Schonheitsideal, bzw. mit den biblischen und mytho-
logischen Themen in Einklang zu bringen. Das ist aber nur
Adriaen van der Werff voll gelungen.

Peter Hecht konzentrierte seine Aufmerksamkeit in er-
ster Linie auf die Vorstellung der kunstlerischen Absicht
und analysierte die Werke der »Feinmaler« in erster Linie
nach Form und Stil, wobei er aber fallsweise auch auf the-
matische und ikonografische Fragen hinwies. Er betonte,
daR Gerard Dou und seine Nachfolger vor allem die t&u-
schende. trigerische, illusionistische Darstellung, die vollkom -
mene Nachahmung der Natur zum Ziele hatten, und er
SchluBfolgerte hinsichtlich ihrer Themenwahl folgender-
maflen: » ..in der Kunst des 17. Jh. war die gewiinschte
Form fir den Inhalt sehr oft bestimmend, so dalR zahlreiche
Gemaéalde ihr Thema weitgehend oder vielleicht auch aus-
schliellich den vom Maler in ihm erblickten, rein malerischen
Mdglichkeiten zu verdanken hatte.« (S. 19)

Ehe wir aber auf diese Feststellung reagieren bzw. der
Bildinterpretation Hechts einige Bemerkungen hinzufugen,
ist Eines unbedingt hervorzuheben: nur héchste Anerken-
nung und groéRtes Einverstdndnis kann man der Absicht des
Veranstalters der Amsterdamer Ausstellung zollen, endlich
mit frischen, unvoreingenommenen Augen diese Gemaélde zu
betrachten und zu bewerten, und sie vor allem als KUNST -
GEGENSTANDE, als Gegenstande asthetischen Genusses
anzusehen. Das gilt besonders heute als ein wichtiges Be-
streben, weil die lIkonologen oft ausschlieBlich auf inhalt-
liche Fragen bedacht sind, wodurch Gesichtspunkte, Form
und Stilistik zu kurz kommen, die aber bei der Annédherung
an ein Gemalde eine ebenso wichtige Rolle spielen missen.
V-ir mochten auch anmerken, dall die Ansichten von Peter
Hecht von Einseitigkeit nicht ganz frei sind.

In der Einleitung des Ausstellungskatalogs schreibt der
Autor, daR eine komplexe Untersuchung von Form und
Inhalt notwendig ist, in der nicht nur auf die Frage nach
der Bedeutung einzelner Motive eine Antwort gesucht wird,
sondern auch auf die Frage, warum die Darstellung gerade
in der gegebenen Weise erfolgt ist, bzw. wie sich das alles
dem Bilde von der Kunstauffassung des Malers einfligt, das
wir uns gemacht haben. (S. 19. Anm. 10)

Eine solche N&aherungsweise wéare ohne Zweifel nutzlich
und winschenwert gewesen, doch scheint es uns, daf3 in der
Betrachtung von Peter Hecht Form und Inhalt, kinstleri-
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sehe Absicht und Bedeutung in gewissen Fallen allzu sehr
verw'ischt sind. Besonders seine Ansicht Uber die Inter-
pretationsmdéglichkeiten der Genrebilder empfinden wir als
angeifbar, weshalb im weiteren Verlauf diese Frage auch
néher untersucht werden soll.

Hecht lehnte in nahezu allen Fé&llen die Interpretations-
versuche der lkonologen ab und vermied mit Absicht auf
madgliche Assoziationen bezugliche Spekulationen zu den
einzelnen Darstellungen. Er begrindet seinen Standpunkt
damit, daR er vor allem bemuht war, in erster Linie nach
dem Ziel zu forschen, das die Schopfung dieser Gemélde
beeinflulte, und dall er keinerlei Beweis dafur gefunden
habe, daR die Maler der Genrebilder im 17. Jh. aus kinstleri-
schen oder didaktischen Grinden die eigentliche Bedeutung
ihrer Vorstellungen absichtlich verwischt hé&tten, daR aber
diese Genrebilder fur sich betrachtet keine Bedeutung auf-
weisen, die Uber das, was man wirklich sieht, hinausweist.
(S. 76, Anm. 2)

Die in mehreren Fé&llen geradezu mit der Anschauungs-
weise des I’art pour I’art des 19. Jh. verwandten Ausspriche
von Peter Hecht widersprechen nicht nur mit den Fest-
stellungen zahlreicher seiner Kollegen, sondern stehen auch
im Gegensatz zu vielen seiner friheren Behauptungen. Es
lohnt sich zwei kurze Zitate aus einem friheren Artikel des
Verfassers herauszugreifen: ». . . it may be useful to remember
how very many seventeenth-century pictures are modern
mainly in appearance, while carrying messages that had been
standard for a century or more.« »The manifest interest in
well-rendered appearances should not mislead us into think-
ing that representation is identical to meaning in Dutch
art .. .« (P. Hecht, The debate on symbol and meaning in
Dutch seventeenth-century art: an appeal to common sense,
in: Simiolus 16/1986, p. 173- 187).

Gerade die beiden sehr wesentlichen Faktoren sind es,
die Hecht beim Verfassen des Katalogs der Amsterdamer
Ausstellung nicht genligend beachtet hat. Bei einem Ver-
gleich der Genrebilder der »Feinmaler« untereinander fallt
es sofort auf. wie oft man auf die gleichen Themen stoft,
bzw'. wie toposartig sich innerhalb eines Themenkreises die-
selben, wenigen Motive wiederholen. Das alles kann offenbar
kein Zufall sein, laRt sich aber auch mit rein asthetischen
Gesichtspunkten nicht erklaren. Im Katalog der bereits er-
wéhnten Leidener Ausstellung hat Eric. J. Sluijter sehr
richtig die Aufmerksamkeit auf diese Eigentimlichkeiten
gelenkt und darauf hingewiesen, daR die Untersuchung dieser
Themen und Motive in ihren Zusammenhdngen ein genaueres
Bild ihrer Funktion vermitteln kann, bzw. davon, was fir
Assoziationen sie bei den zeitgendssischen Betrachtern aus-
I6sen mufBten.

Es ist vielleicht Uberflissig zu betonen, dal der Anblick
eines runzligen alten Weibes, eines seine Pfeife rauchenden
oder Geige spielenden Mannes, oder aber der Anblick eines
verfihrerischen Mé&dchens auch dann verschiedene Gedanken
erweckt, wenn sie sich etwa aus dem gleichen steinumrahm-
ten Fenster beugen. Die illusionistische Wirkung, die »von
der Kunst hervorgebrachte genuBvolle T&uschung«, deren
Rolle zu Uberschdtzen Hecht in manchen Féallen geneigt ist,
mag in allen drei Fé&llen die gleiche sein, was aber vom
eventuellen Sinn der Bilder xinabh&ngig ist. LThserer Mei-
nung nach ist es offenbar, dall gewisse Themen so beliebt
sein konnten und deshalb immer wieder gemalt wurden,
weil sie fur das zeitgendssische Publikum aus irgendeinem
Grunde besonders interessant, unterhaltsam oder aktuell
waren. Eine andere Frage ist das »wie«, also die Frage, welche
kinstlerischen, asthetischen Grundsatze die Maler beim Ma-
len der einzelnen Bilder leiteten.

Eigentlich ist es merkwirdig, daR der Verfasser im Zu-
sammenhang mit Szenen aus dem Alten Testament von
Wi illem van Mieris, wie z. B. Josef und die Frau des Potiphar,
Lot und seine Tochter, Susanne und die Alten, es flr ein-
deutig halt, daBR die Themenwahl durch die Vorliebe des
Malers und des Publikums fir pikante Themen bestimmt
war, wahrend er im Fall der Genrebilder die Rolle von
Assoziation und Konnotation bei der Wahl des Themes bzw.
der einzelnen Motive oft unterschatzt. Eine andere Frage ist.
dalR vermutlich auch schon die Zeitgenossen je nach ihrer
Einstellung diese Szenen verschieden betrachteten und ana-
lysierten.
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Wir teilen die Meinung des Autors auch in der Hinsicht,
dal man den Genrebildern bei weitem nicht immer eine so
ernste moralisch-didaktische Funktion zuschreiben mufR, wie
manche Kunsthistoriker unter Bezugnahme auf die zeit-
gendssischen Emblembicher oder auf andere literarische
Quellen behaupten. Dennoch glauben wir in der Art, in der
Peter Hecht von Fall zu Fall den Zusammenhang zwischen
der Genre-Malerei des 17. Jh. und der Emblemliteratur hand-
habt, eine gewisse Inkonsequenz zu entdecken.

Im Zusammenhang mit einem Genrebild von Arie de
Vois erwdhnt er sehr richtig nicht als nétige Quelle, sondern
lediglich als verwandte Gedanken formulierende literarische
Parallele das Werk Sinnepoppen von Roemer Visscher.
(S. 240) Nicht so im Falle des Bildes »Unschuld in Gefahr«
von Godfried Schalcken, das er auf vollkommen abweichende
Art und in abweichendem Sinn aufgrund eines Emblems von
Jacob Cats’Sinne-en minnebeeiden interpretiert. (S. 210) Im
Zusammenhang mit diesem Gemélde behauptet der Verfasser
geradezu, daR weder dieses, noch sonstige, das gleiche Thema
darstellende Szenen als Genrebilder im traditionellen Sinne
des Wortes gelten kdnnen, da sie nicht das Leben, sondern
einen Teil eines gegebenen literarischen Werkes darstellen.
Ist es aber wirklich das, was sie darstellen? Trotz der zwei-
fellos auffallenden thematischen Ubereinstimmung scheint
es wahrscheinlicher, dal auch in diesem Falle von der An-
wendung einer volkstumlichen, allbekannten Bildsprache,
von der Verwendung von Motiven, die einen Uberlieferten
Sinn haben, die Rede sein kann, auf deren wichtige Rolle in
der hollandischen Genremalerei des 17. Jh. auch Hecht selbst
hinweist.

Im Zusammenhang mit einem anderen Bild von God-
fried Schalcken lenkt er Ubrigens selbst die Aufmerksamkeit
darauf, eine wie verschiedene Funktion die »aus dem Alltags-
leben genommenen« Motive auf den Genrebildern und in den
Emblembichern erfillen, einen wie verschiedenen Sinn sie
erhalten kdnnen. (S. 184—185) Das Problem besteht in
Wi irklichkeit darin, dall es den Forschern bis zu heutigen
Tage nicht gelungen ist, eindeutig zu klaren, was unter
Genremalerei zu verstehen ist, aufgrund welcher Form- und
Inhaltsmerkmale die Kunstgattung definiert werden mufl
bzw. kann.

Schon die in der Wahl von Thema und Motiv in Er-
scheinung tretende tendenzidse Einseitigkeit zeigt an, daR
von mehr die Rede ist, als von der realistischen Darstellung
des Alltagslebens und der Umwelt. Die Varianten gewisser
Grundthemen und in ihnen wohlbekannte Figurentypen und
Schaupléatze wiederholen sich und flgen sich offenbar in
einen mehr oder weniger umreiBbaren Assoziationsrahmen.
Zwyar konnten auf einem Bild auch »emblematische« Motive
und konkrete Hinweise Vorkommen, doch waren diese fir
die Entrétselung eventuell versteckter zweideutiger Anspie-
lungen durch die Zeitgenossen nicht unbedingt notwendig,
was besonders fiur die als traditionell geltenden Themen-
kreise gilt.

Es ist interessant, dal der Verfasser z. B. das Bild
»Kuche mit Fischverkaufer« von Willem von Mieris als ganz
unschuldige Szene interpretierte, nur weil seiner Meinung
nach hier die Hinweise fehlen, die den erotischen Charakter
der dhnliche Themen behandelnden Genrebilder eindeutig
machen. (S. 120, Anm. 4) Obwohl unserer Meinung nach die
»verraterischen« Motive vom Bild Uberhaupt nicht fehlen,
besteht das Wesentliche viel eher darin, daR die Maler auch
hier, wie in vielen anderen Fallen nach dem gleichen »Dreh-
buch« gearbeitet haben. Innerhalb der Kunstgattung, bzw.
innerhalb der durch die einzelnen Themen gegebenen Mdg-
lichkeiten verfligten die Kunstler Uber eine gewisse Freiheit
der »Regie«, konnten gewisse persdnliche Inventionen gel-
tend machen, was aber den Inhalt der einzelnen Szenen
wesentlich nicht verdndern konnte. Einer der wichtigsten
Anziehungsreize dieser Genrebilder lag vielleicht gerade in
ihrer »eindeutigen Zweideutigkeit«. Man konnte sie als un-
schuldige alltagliche Szenen betrachten, und konnte gleich-
zeitig von Fall zu Fall eine pikante oder ausgesprochen
obszéne Bedeutung herauslesen, wie ej auch Hecht im Zu-
sammenhang mit dem Gemélde »der dargebrachte Hahn«
von Pieter Slingelandt Uberzeugend erdrtert. (Kat. 48.) Un-
serer Meinung nach wdare es glucklicher gewesen, wWEnn der
Verfasser auch bei den ubrigen Genrebildern eine &hnliche
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Naherungsweise befolgt hatte, wie bei der Interpretation

dieses Bildes.

Im gegebenen Rahmen besteht keine Moglichkeit, auf
weitere Details einzugehen. In der Debatte um die Deutungs-
moglichkeiten der hollandischen Genrebilder des 17. Jh.
bedeutet der Katalog von Peter Hecht jedenfalls eine neue
Farbe, die Ouvertire einer neuen Runde. Wenn wir auch
in zahlreichen Detailfragen die Ansichten des Verfassers
nicht teilen, so sind wir uns doch bewuRt, das die Inter-
pretierung von Gemalden bis zu einem gewissen Grade immer
hypothetisch bleibt, und der Arrangeur der Amsterdamer
Ausstellung hat sich vielleicht auch deshalb in erster Linie

FIRST

Istanbul,

The beautifully illustrated volume published by the
Turkish Petroleum Foundation (Tirk Petrol Vakfi) contains
the lectures of foreign experts and those of Turkish ones
living in foreign countries, held on the First International
Congress of Turkish Tiles and Ceramics in 1986. in Kitahya.
The studies of Turkish lecturers are'planned to appear in a
later volume.

The analysis of Turkish ceramics within this, that of
the activity of the workshops of lIznik and Kitahya — is a
basic theme of Turkish art history. The investigation of this
subject — as it is illustrated by the volume just published
is not limited to Turkey. The reason of this is not only the
international interest towards Islamic and Turkish art.
There is a double reason of two different factors. One is in
connection with the role of the Turkish Empire in European
history, as it is evident, that on the territories which once
had been the part of the Empire, a large amount of works
of art have remained, and on these territories there was a
manifest influence — although in a different degree — of
Turkish art on the culture of people originally living there.

The other reason for the internationality of the research
of Turkish ceramics is that there is a large number of Turkish
ceramics and tiles — made mainly in workshops of Iznik
and Kitahya — in European museums and private collec-
tions. The increase of the number of studies by experts was
motivated by the large amount and the artistic value of the
works.

As a result of these the lectures held on the congress in
Kitahya could be divided into three great thematical groups.

I. The analysis of Turkish works
Il. The artistic objects of the territories once part of the
Ottoman Empire and the influence of Turkish cera-
mics in Europe
I1l. The analysis of works in European collections

I. The Analysis of Turkish Works

Three studies of the volume deal definitely with this
theme. The study of Elizabeth S. Ettinghausen (Princeton,

N. J. USA) — “Lotus Blossoms and Palmettes” — gives an
analysis of the symbolism of lotus and palmette motifs in
Ottoman Turkish art, and — as it is referred to by the sub-

title (“An Architectural Component of Iznik Tile Borders™)
especially on wall-tiles. The study of Prof. Tarker Erdogan
(George Washington University, Washington, D.C. USA)

“Technical Evolution and Contributions of Turkish Archi-
tectural Ceramics Throughout the Ages” — deals with tech-
nical questions particularly. He investigates first of all the
exploitation and development of the traditions of ceramics
manufacturing of earlier centuries in workshops of Iznik and
Kitahya, until a high technical level was reached which
characterized Turkish ceramics manufacturing.

The study of Johanna Zick-Nissen (Berlin), “Tilepainting
for an Imperial Turcic, Kosk” deals with the bigsized, blue
painted tilepanels of the Sunnet Odasi at the Istanbul
Saray. In'accordance with’earlier research work she also states
that these tiles are not to be seen on their original places.

1989.

auf das eindeutig ErfaBbare, auf den Anblick konzen-

triert.

Schlielich noch etwas. Eine Feststellung von Peter
Hecht, die uns dem Wesen und auch dem Verstandnis der
Funktion der Genrebilder naherbringt, ist es unbedingt wert,
weitergedacht zu werden. Die Darstellungen der bildenden
Kunst spielen manchmal die Rolle des Spiegels, manchmal
die des Sittenspiegels, sind aber in erster Linie doch ein sehr
autonomes Gebiet, gehdren in den Kreis des Genusses und
haben eigene Konventionen, von denen wir noch grindlichere

Kenntnisse einholen missen. (S. 185, Anm. 8)
I. Németh

INTERNATIONAL CONGRESS ON TURKISH TILES AND CERAMICS
COMMUNICATIONS PROGRAMME 6-11.

VIl. 1986. KUTAHYA

302 pp.

Her opinion is that these tiles should have been made before
1537 for another saray building, hut contrary to earlier
research she considers that they could not have decorated
such an office building as Arz Odasi. A special value of this
study of stylistic criticism is the exact identification of the
medicinal herbs on the tiles.

Although it touches upon the question of the Turkish
influence on European art, I would rather mention here the
very interesting study of Jenny Housego (Paris). The title is:
“Cross and Octagon Compositions in Architectural Decora-
tions and in ‘Lotto’ Carpets”. We have to agree with her
statement that the dating of oriental carpets could not be
connected with the date of their appearance in European
painting. The study also proves convincingly that the motifs
of the so-called “Lotto” style had already appeared at the
end of the 13th century on tiles, ceramics and stone-carvings.

Il. The Monuments of the Territories Once Belonging to the
Ottoman-Turkish Empire, and the Influence of Turkish Cera-
mics in Europe

in several studies, giving a
in the great age of the

This topic was discussed
specific segment of the ceramics
Turkish Empire.

Dr. Safwan Kh. Al-Tell (University of Jordan, Amman,
Jordan) gave a chronological grouping of the tiles covering
the walls of the Dome of the Rock in Jerusalem, on a basis
of the technique and stylistic criticism.

Dr. Andrej K. Andrejevic (University of Belgrade, Jugo-
slavia) made known a part of Turkish ceramics from the
territory of the present Jugoslavia, mainly from Serbia.
The works may be divided into two large groups: the pottery
mainly from lIznik coming from excavations and being part
of the collection of the Museum of Applied Arts, Belgrade
and the tiles decorating Turkish buildings. The Turkish
pottery decorating the walls of Serbian monasteries are
worth of a special mentioning.

Ulki U. Bates (Hunter College, City University of New
York, USA) discussed the tile revetments of buildings in
Cairo between 1517 —1789.

Géza Fehér (Hungarian National Museum, Budapest)
and Gy6z6 Gerd (Historical Museum of Budapest) dealt with
certain particularly valuable pieces of the Turkish monu-
ments in Hungary. Géza Fehér gave the analysis of a work
from the end of the 17th century, raising many questions,
and he dealt with the Turkish tiles of the Museum of Applied
Arts, Budapest. Gy6z6 Gerd gave an analysis on the basis of
excavation finds of the spread of ceramics from lznik and
Kitahya in Hungary, in the 16 —17th centuries.

We have to make a special mention of the studies about
the influence of Turkish ceramics on European pottery. The
study of Dr. Maria Vittoria Fontana (Istituto Universitario
Orientale, Napoli, Italy) about the tiles of the Stroganoff
Palace in Rome imitating lznik ceramics should be grouped
here. They were made in the Neapolitan Delle Donne Factory
at the end of the 19th century. The author differentiates ten
types among the imitations and attempts to show the
originals of all the types.
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The question of Turkish influence arises in quite a
different way in the study of Dr. Jana Kybalova (Museum of
Decorative Arts, Prague), who showed Iznik influences in
the motifs of 16 —18th century Haban fayance.

Ill. Turkish Works in European Collections

According to this volume beside the well-known great
collections there are other Turkish ceramics in several other
European collections. These collections should by all means
be separated from the works of those territories which had
once been part of the Turkish Empire, because their origins
and composition are not determined by historical events
but by the person of the art collector.

Marie-Therese Coullery (Musée Ariana, Geneve, Switzer-
land) gave a brief information about the Turkish works of
the Musée Ariana, Geneva.

Maria Manuela S. 0. Mota (Lisbon, Portugal) in her study
“An Amateur d’Art and his Collection” gave an analysis of
the rich collection of the art collector Calouste Gulbenkian,
born in Uskiidar and died in Lisbon. At the same time
she made an effort to show the place of origin of certain pieces.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Jennifer M. Scarce (National Museum of Scotland, Edin-
burgh) gave a survey of the ceramics in Kiitahya from the
end of the 17th century to the middle of the 20th century.
She illustrated her historical survey with the ceramics of
the National Museum of Scotland from Kiitahya.

Wi illiam Robinson dealt with a special group, the 20th
century imitations in his study “A Group of Dishes in the
Isnik Style” in which he demonstrated that between 1957 —
74 a series of dishes were made in Kiitahya which imitated
16th century lznik pieces and was taken to Europe as lznik
ceramics.

Beside these there are a few very interesting studies not
dealing with Turkish ceramics or its European influence.
The study of Rasim Efendiyev-Togrul Efendiyev (Baku)
“Storytellings of Topical Ceramics of Azerbaijan of the 9—
13th century” should by all means mentioned and the study
of Roberto Ferretti (Faenza, Italy) “A Short History of
Italian Tiles” and Tadeus Majda’s (Warwaw University,
Poland) “Collection of Islamic Tiles and Ceramics in the
National Museum in Warsaw”.

This volume reflects the international interest towards
the research of Turkish ceramics and its studies would most
probably inspire further research work.

Ibolya Gerelyes

rubOMANYOS AKADEMIA
-Kbnyvtara



INDEX

llona Sarmany-Parsons: Ludwig Hevesi und die Rolle der KunstkritiK ...
Eva Forgacs: New Perspectives on Erng Kallai’s Concept on Constructivism ..o,
G. Entz: Hans Hammer, Werkmeister des StraBburger Miinsters in Ungarn.............

Marianna D. Birnbaum : Thought on Janus Pannonius and the “Portrait of a Young Man”
in the J. Paul Getty MUSBUM e er et b e se et ne e s e e nnes

Gy. Rézsa: Gabriel Bethlen Und die K UN ST ettt sees
Melanie Fisher: Heritage, Modernity and the Image of the Horse in the Art of Béla

RECENSIONES

W. Frodl: Idee und Verwirklichung. Wien —Kdln —Graz, 1988. (G. ENtz) .covvvvccnnicenene.
J. Zimmer: Joseph Heintz der Altere. Berlin, 1988. (T€réz GerSzZi) ..
P. Hecht: De Hollandse fijnschilders. Amsterdam, 1989. (I. Németh) ..cirnninnennnnn.

First International Congress on Turkish Tiles and Ceramics. Istanbul, 1989. (Ibolya
LCLeT L] OO

29
35

41
53

63
77

85
87
89






PRINTED IN HUNGARY

Akadémiai Kiad6 és Nyomda Vallalat, Budapest






ACADEMIAE SCIENTIARUM HUNGARICAE



ACTA HISTORIAE ARTIUM

REVUE DE L’ACADEMIE DES SCIENCES DE HONGRIE

Rédacteur en chef:

GYORGY ROZSA

Comité de Rédaction:

B. BASICS. I. BOBROVSZKY, K. GARAS, E. KOVACS, E. MAROSI,
J. VEGH, A. ZADOR

Acta Histéridé Artium parait en francais, anglais, allemand, italien et russe et publie des
travaux dans le domaine des recherches sur I’histoire des beaux-arts.

Acta Historiaé Artium est publié sous forme de fascicules qui forment un volume par an et
est édité par

AKADEMIAI KIADO

Maison d’édition de I’Académie des Sciences de Hongrie
H-1117 Budapest, Prielle K. u. 19 -35.

Adresse de la Rédaction:

Acta Historiaé Artium, H-1519 Budapest, P.O. Box 245

Abonnement:

s’adresser 8 «<AKADEMIAI KIADO» H-1519 Budapest, P.O.Box 245

Les résumées des articles de ce périodique se trouvent dans HISTORICAL
ABSTRACTS



. ACTA
HISTORIAE ARTIUM

ACADEMIAE SCIENTIARUM
HUNGARICAE

AAAAAAAAAAAA
B. BASICS, I. BOBROVSZKY, K. GARAS, E. KOVACS,

IIIIIII

XXXXXXXXX

AKADEMIAI KIADO, BUDAPEST
999999



VOS AKAI
VTARA



ASTHETISCHE ERFAHRUNG UND KUNSTGESCHICHTLICHE
HERMENEUTIK

Ein Versuch, Rembrandts pie drei Kreuze
als Radierung zu deuten*

von

A. RENYI

»The humanities ... are not faced by the task of
arresting what otherwise would slip away, but of
enlivening that otherwise would remain dead. In-
stead of dealing with temporal phenomena and cau-
sing time to stop, they penetrate into a region where
time has stopped of its own accord and try to reacti-
vate it. Gazing as they do at those frozen, stationary
records of which I have said that they ‘emerge from
the stream oftime’, the humanities endeavor to cap-
ture the processes in the course of which those re-
cords were produced and became what they are.”“1
Erwin Panofsky hat dieses Programm der kunst-
historischen Forschung verfalt in seinem berihmten
Essay ,,The History of Art as a Humanistic Discipli-
ne“. Er hat dabei als eine gemeinsame Vorausset-
zung fur Humanismus und Wissenschaftlichkeit be-
zeichnet, daR das Kunstwerk fir ein Ding mit Bedeu-
tung gehalten wird, also nicht fur etwas, das blof3
materielles Dasein besitzt. Denn der Kunsthistoriker
soll darliber im klaren sein, daB der immer gegen-
wartorientierte dsthetische GenuR den uns Uberlie-
ferten Werken nur ein scheinbares Leben schenken
kann. Um eine wirkliche Wiederbelebung erreichen
zu koénnen, mull man ,hinter* der Oberflache der
sinnlichen Unmittelbarkeit die sedimentartige
Fremdheit des Kunstwerkes erkennen. Nur dadurch,
daB wir in die Tiefe der Geschichte tauchen und
unsere Erlebenslust unter strenger Kontrolle halten,
kénnen wir dem Kunstwerk seine ehemalige, d. h.
»eigentliche“, und als solche, auch uns ansprechende
Bedeutung zuruckgeben. So ist die Ikonologie von
Panofsky ,Interpretation als Sammlung des Sinns
und zugleich als Anamnese des Logos*, das die Bil-
der infolge der verheerenden Macht der Zeit
nicht mehr von sich selbst zu vermitteln vermdgen.2
Die Bilder wenden uns nur ihr geheimnisvolles, sinn-
liches Gesicht zu: sie sind Rebusse, die einer Ldsung,
einer geistig-sprachlichen Erkldrung bedirfen. Auch
das bekannte dreistufige methodologische Modell

von Panofsky3deutet an, dalk das unmittelbar Sicht-
bare nur das sinnliche Derivat einer ihrem Wesen
nach sprachlich konstituierten Weltbedeutung sei:
deswegen soll der Forscher hier systematisch immer
Ltiefer”, sozusagen hinter das Bild gelangen. Neuer-
dings haben mehrere Wissenschaftler auf diejenigen
tiefen Zusammenhénge hingewiesen, die zwischen
Panofskys methodischem Ideal und der perspektivi-
schen Bildauffassung der italienischen Renaissance
bzw. den damit verbundenen neoplatonischen
Kunsttheorien zu beobachten sind.4 Es ist kein Zu-
fall, dall er selbst seine Methode vor allem am dem
historischen Stoff praktiziert hat, der dem Erfolg
einer auf strenger Quellenkritik und Methodologie
beruhenden Bedeutungsrekonstruktion die besten
Chancen gab. So ist es kein Wunder, daB er sich
auller zwei frihen Versuchen5- mit denjenigen Gro-
Ben der europdischen Kunstgeschichte nicht be-
schéaftigt hat, deren Oeuvre den Forscher schon an
dem stabilsten Punkt der Ikonologie, ndmlich in der
ikonographischen Analyse, unsicher macht und ihm
es so sehr erschwert, fir die Interpretation eine
Uber sentimentale Schwéarmerei und &asthetisierende
Schoéngeisterei hinausgehende — sachliche Sprache
zu finden. Es handelt sich um Rembrandt.
Trotzdem steht uns ein Dokument zur Verfl-
gung, das durch sein hohes methodologisches Niveau
und sein geistiges Engagement fir die humanistische
Tradition der Denkweise Panofskys wirdig ist und
versucht, sich mit dem &ufRerst komplizierten und
verzweigten Problem kreis der Rembrandtschen
Kunst auseinanderzusetzen: ich meine die zuerst
1957 veroffentlichte und spédter mehrmals revidierte
Studie von Jan Bialostocki,6 die — das kann man
ohne Ubertreibung sagen der Rembrandt-
Forschung zu véllig neuen Ansdtzen verhalf. Der
hervorrangende polnische Kunsthistoriker hat den
Versuch gemacht, mit Hilfe des dreistufigen Schemas
Panofskys die ungewdhnlich zahlreichen Diskussio-
nen der Rembrandt-Literatur auf einen gemeinsa-
men Nenner zu bringen. Dadurch kam er zu der

Vortrag, gehalten im September 1988 auf dem XI. Internationalen WeltkongreR fur Asthetik in Nottingham

l*
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Abb. 1. Rembrandt, Die drei Kreuze. Radierung mit Kaltnadel, 385x450 mm. B. 78 1. Zustand. 1653. Amsterdam

Hypothese, dall die Schwierigkeiten hei der Interpre-
tation der Spdtwerke Rembrandts auf eine differen-
tia specifica dieser Kunst zuriickzufiuhren seien: ,,Bei
Rembrandt hat man besonders stark den Eindruck,
als ob die Struktur seiner Werke sich einer strengen,
kritischen ikonographischen Analyse widersetze®.7
Infolgedessen kann man die Wahrheit dieser Kunst
nur so erfassen, wenn die Methode der wissenschaftli-
chen Erkenntnis dem Gegenstand, dessen spezifi-
scher Charakter erkannt wurde, gerecht wird. So gibt
er die methodologische Anforderung, die ikonogra-
phische Analyse solle die Themen, Allegorien usw.
eindeutig bestimmen (die Ubrigens eine unentbehrli-
che Voraussetzung der weiteren weltanschaulich-
ikonologischen Synthese ware), bei Rembrandt auf,
und behauptet, unsere Aufmerksamkeit musse eher
»den kunstlerischen Mitteln“ sowie den ,formalen
Elementen“ gewidmet werden, die ,spezifische, sehr
schwer bestimmbare, aber vielleicht prézise symboli-
sche Werte“ bekommen.8 Die exakte Bestimmung
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des Wesens dieser Kunst hange also eigentlich nur
von der strengen kritischen Kontrolle unserer syste-
matischen Untersuchungen und an der Prézision un-
serer Formulierungen. Letzten Endes teilt Bialostok-
ki die Skepsis von Burckhardt nicht, der der Meinung
war, ,konnte man ... den tiefsten Gedanken, die
Idee eines Kunstwerkes tberhaupt in Worten voll-
stdndig geben, so ware die Kunst tberflissig und das
betreffende Werk hatte ungebaut, ungemeillelt, un-
gemalt bleiben dirfen*.9

Die Studie von Bialostocki hat lebhafte Kritik
ausgeldst, wobei es in erster Linie nicht um eine
theoretische Auseinadersetzung mit einer derartigen
Exponierung der hermeneutischen Urproblematik
der Geisteswdssenschaften ging: die Kritik richtete
sich vielmehr gegen die These uber die prinzipielle
Undefinierbarkeit der ikonographischen Inhalte bei
Rembrandt.10 Diese Diskussionen fihrten dann zu
den schon erwahnten neuen Forschungen. Bialostok-
ki hat inzwischen diese These teilweise aufgegeben,
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Abb. 2. Rembrandt, Die drei Kreuze. Radierung mit Kaltnadel, 385x450 mm. R.78 4. Zustand, um 1600. Amsterdam

ohne aber die ganze Konzeption revidiert zu haben.
Er selber hat auch viel zur Erneuerung der Rem-
brandt-lkonographie beigetragen, die sich nicht
mehr in einer mechanischen Typologie und bloBen
Zuordnung von Bildinhalten erschdpft, sondern sich
immer intensiver darum bemiht, die Aspekte des
schopferischen Umgestaltungsprozesses in den Vor-
dergrund zu stellen. Besonders Christian Timpel hat
sehr viel getan, um die Formschépfung Rembrandts
zu demystifizieren und die Quellen und Vorlagen, die
dem Kinstler zur Verfigung standen, philologisch
genau zu rekonstruieren. Ihm ist auch gelungen,
manche kiintlerische Verfahren (wie z.B. die ,Her-
auslésung®“) im Umgang mit der Bildtradition zu
identifizieren, die auch das kritische Urteilsvermo-
gen des Kinstlers, das von der modernen Genieés-
thetik und der davon geprdgten humanistisch ge-
sinnten Kunstwissenschaft mit Begriffen wie Inspi-
ration und EinfluR ersetzt worden ist, in seine Rechte
wieder einzusetzen.ll Trotz dieser Bestrebungen ist

aber der Paradigmawechsel, der sich in der Kunst-
wissenschaft heute durchzusetzen scheint, in der
Rembrandt-Literatur noch kaum zu bemerken. So
ist meine Studie nur ein schiichterner und zwangs-
laufig unvollstdéndiger Versuch, an die Analyse der
oft bewunderten und umstrittenen Radierung Die
drei Kreuze aus einer neuen Sicht heranzugehen, und
zwar aus dem Aspekt einer kunstgeschichtlichen
Hermeneutik, der wir die umfassendste und kohéaren-
teste Kritik der lkonologie verdanken.

Einerseits geht es mir um die kritische Erfassung
solcher unreflektierten Pradmissen der bisherigen In-
terpretationen, die die Richtungen und Methoden
dieser Auslegungen zwangslaufig bestimmen: ander-
seits mdchte ich versuchen, neue Fragen aufzuwer-
fen, die sich aus der Einsicht in das Wesen des Bildes
als ein von der Sprache grundséatzlich Verschiedenes
bzw. aus der persdnlichen Erfahrung ergeben, daf
sich das Bild dem BewuBtsein des Interpreten, wel-
ches sich nach der Logik der Sprache artikuliert,
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gewissermaRen immer widersetzt. Bilder bringen uns
in Verwirrung, weil sie unsere alltaglichen Erwartun-
gen nicht oder nicht vollig erfillen — das ist viel-
leicht der eigentliche Grund, warum sie uns ermégli-
chen, neue &sthetische Erfahrungen zu machen.

Mir geht es also hier nicht um eine Deutung des
Werkes, die eine totale Erlduterung anstrebt: mein
Aufsatz soll viel mehr die Offenheit des langen, per-
sonlichen Dialogs widerspiegeln, den ich seit mehre-
ren Jahren, mehr oder weniger systematisch, mit
Rembrandts Werk zu fihren versuche.

Zundchst vergleiche ich zwei représentative, ob-
wohl einander widersprechende Interpretationen.
Ich mochte aufzeigen, worin der verborgene Konsens
im offenen Dissens der verschiedenen Schulen und
Richtungen innerhalb der von dem humanistischen
Gedankengut gepragten Kunstwissenschaft besteht.

Dagobert Frey, dessen Studie den bezeichnenden
Titel Die Pieta Rondanini und Rembrandts Drei
Kreuze trégt,2 war ein Anhanger der Geistesge-
schichte, innerhalb dieser Richtung stand er aber der
Warburg-Schule am néchsten. Die vor kurzem ver-
Offentlichte Arbeit von William Haiewood13hingege-
gen, was Ziele und Methode anbelangt, stellt ein
Beispiel der heute schon zur alltdglichen Forschungs-
praxis gewordenen Ikonologie dar. Bialostocki &hn-
lich folge ich Panofskys Schema: im Gegensatz zu
ihm aber bin ich der Meinung, dall aus dem Versuch,
die divergierenden Interpretationen auf einen ge-
meinsamen Nenner zu bringen, man nicht auf die
Eigenart der Rembrandtschen Kunst, sondern viel
mehr auf bestimmte geistige Einstellungen der In-
terpreten schlieBen sollte.

Bialostocki zufolge stoBe man schon bei der ein-
fachen, vorikonographischen Beschreibung der Spét-
werke — d.h. bei der bloRen Fixierung der auf dem
Bild dargestellten Ereignisse — auf nicht geringe
Schwierigkeiten. In der Beschreibung der ersten Ver-
sion der Drei Kreuze spricht z.B. Dagobert Frey
dartber, dafl alle Personen der Szene von dem durch
das fantastische Licht ausgeldsten Schock beherrscht
seien: sogar der kleine Hund hinter den beiden Juden
im Vordergrund klaffe nach dem mystisch beleuchte-
ten Kreuz. Haiewood hingegen, dessen Konzeption
nach allein der gegeniiber dem Kreuz Christi in die
Knien gesunkene rémische Hauptmann der himmli-
sche Wunder bemerkt, wahrend die anderen — von
all dem nichts ahnend — ihr gewohntes (auch im
Schmerz wegen Jesu Tod privates) Leben auf der
Erde ungestdrt weiterfihren, sieht die Szene in zufél-
lige Genreszenen zerfallen: in seiner Lesart werden
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z.B. die beiden Juden nicht von der kosmischen Ka-
tastrophe vertrieben, sondern eben vom harmlosen
Gebell des kleinen Hundes. Nach Gombrichs Mei-
nungl4 ist es unmaglich, die Frage: wen das kleine
Hindchen ,eigentlich* anbellt, nur und unmittelbar
aus dem Bilde zu beantworten: wir brauchen einen
literarischen Kontext, der uns hilft, das bildliche
Nebeneinander von Motiven in sprachlich eindeutige
Aussagen Ubersetzen zu kénnen. Frey und Haiewood
»lesen® das Bild nach ihrem jeweiligen literarischen
Vorverstandnis, ohne aber die Kontextabhéngigkeit
ihrer Feststellungen reflektiert zu haben. Das 14Rt
sich auch — um Panofskys Kategorien zu gebrau-
chen — nicht nur aufden Sachsinn, sondern auch auf
den Ausdruckssinn beziehen..l5Die Unterschiede ver-
mehren sich, wenn man zur zweiten Stufe lbergeht.
Hier erfolgt die ikonographische Analyse, d. h. die
Erlduterung von Geschichten, Allegorien und Sym-
bolen mit Hilfe literarischer Quellen und der Bildtra-
dition.

Fast die ganze Fachliteratur ist einig daruber,
dalR im thematischen Mittelpunkt der ersten Version
unserer Radierung (Abb. 1) die Bekehrung des romi-
schen Hauptmanns steht. Aber nicht alle Forscher
messen die gleiche Bedeutung der grundsétzlichen
Uberarbeitung der Platte um 1660 (Abb. 2) bei, wo-
bei Rembrandt den rdmischen Hauptmann ver-
schwinden und anstatt seiner eine merkwirdige Rei-
terfigur im Profil erscheinen 1aRt, die an der Szene
voriberzugehen scheint, ohne den am Kreuz hangen-
den Jesu bemerkt zu haben. Louis Lebeer meinte,
dall der Reiter derselbe Hauptmann sei, aber noch
vor der dramatischen Erkenntnis: er sei noch nicht
vom Pferde gestiegen und das himmlische Licht lasse
noch auf sich warten. Frey hat das bestritten: ihm
zufolge sei hinter dem Reiter — kaum noch sichtbar
und seiner zentralen Position beraubt — der Haupt-
mann auch weiterhin dabei sichtbar: links kdnne
man sogar seinen Reitknecht mit dem sich bdumen-
den Pferd erkennen.

Frey meint nun, der geheimnisvolle Reiter sei
kein anderer als Pilatus, dessen Darstellung auf Gol-
gatha in der Bildtradition bis Anfang des 15. Jahr-
hunderts zurickverfolgt werden kann. So gelte die
Lanze des in Zivil gekleideten, eleganten rdmischen
Statthalters nicht als Waffe, sondern als Hoheitszei-
chen: als solches ist es der Lanze ahnlich, die er auf
dem Radierung Ecce Homo — eine der Drei Kreuze
ahnlich anspruchsvolle, groRformatige Radierung
Rembrandts aus dem Jahre 1655 — trdagt. Rem-
brandt habe, so Frey, mit der Darstellung des zwie-
spaltigen, mit Schuldbewulitsein erfillten Pilatus ei-
ne alte christliche Tradition aktualisiert: in seiner
Gestalt verflochten sich Schuld und Gewissen, die
Ambivalenz von Unglaube und Bekehrung, die sich
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auch in seiner skeptischen Frage ,.Was ist Wahr-
heit?“ (Jh. 18. 38) ausdrickt.

Halewood macht keinen Versuch, die Person des
Reiters ikonographisch né&her zu identifizieren. Er
begniigt sich mit der Aussage, daB Rembrandt hier
nicht mehr die Geschichte schildere und die Darstel-
lung narrativen Charakters eher ins Symbolische
ubergehe ,,Rembrandts’s rigidly self enclosed hor-
seman, turned the opposite way and ignoring the
offer of reconciliation from the cross, seems a clear
enough attempt to illustrate a predicamen regarded
by the Reformation as identical with the human
condition“.16

Damit sind wir eigentlich zur dritten Stufe, zur
Erfassung der ,,eigentlichen Bedeutung oder des Ge-
halts*“, angelangt. Hier soll untersucht werden, wie
die einzelnen Autoren das angesprochene Werk als
Symptom einer umfassenden historischen Situation
bzw. eines geschichtlich-menschlichen Zustandes er-
fassen. Halewood sieht den ,eigentlichen® Gehalt
des Werkes in der kiinstlerischen Erfassung des spe-
zifisch protestantischen Paradigmas von Gnade und
Erlésung: der Mensch sei dementsprechend eine auf
tragische Weise beschrankte, starrképfige Kreatur,
der einerseits sein Leben im stdndigen Schatten des
Todes fuhre, andererseits aber auf das ewige Verspre-
chen der unerwarteten und von ihm keinesfalls be-
einfluBbaren Gnade der Erlésung hoffe. Wéhrend die
Szene des Hauptmannes das mit Gott gefundene
(besser gesagt: von Gott erhaltene) Einswerden ver-
sinnbildliche, symbolisiere der Reiter gerade sein
Nicht-Vorhandensein und die Verlassenheit des Sun-
ders: ,,The horseman is as dissociated as an automa-
ton (or a figure in allegory) from the terrible event
before him, or beside him, and this dissociation is in
fact what he seems intended, as a symbol, to ex-
press.”“ Halewood argumentiert vor allem theolo-
gisch: in der kalvinistischen Theologie seien die Be-
griffe Isolierter und Sunder Synonyme, denn der
Mensch, dessen Wille frei ist, sei in der Tat ein Sin-
der, der die Union mit dem Vater gebrochen habe.
Seine tragische Einsamkeit, die er von sich selbst nie
auflosen kann, wiirde so auch in der dusteren, trost-
losen Atmosphére des Werkes ausgedriickt.

Mit diesem Umstand lasse sich laut Halewood
erkldren, warum die Radierung zur Lieblingstech-
nik des alten Rembrandt geworden ist: vom Ge-
sichtspunkt des sinnlichen Anreizes wirke sie nam-
lich sehr bescheiden. Die inhaltliche Betonung der
Nichtigkeit des Menschen erfordere logischerweise
Bescheidenheit bei der Wahl der kiinstlerischen Mit-
tel und einen asketischen Verzicht aufdie Virtuositét
der Form. Die historische Bedeutung von Rem-
brandt, so resimiert Halewood, bestehe darin, dafl}
der Widerspruch zwischen dem rhetorischen und or-

Abb. 3. Rembrandt. Die drei Kreuze. 1. Zustand, Ausschnitt

namentalen Glanz der humanistischen Renaissance
und dem subjektiven Postulat der neuen, reformier-
ten Religiositdt in seinem gnadenvollen Stil (,,his
style of grace®) aufgeldst wird.

Gegenliber Haiewoods ,ikonologischer* Inten-
tion, das Bild in seinem einstigen soziokulturellen
Kontext zu erfassen und seine historische Bedeutun-
gen zu rekonstruieren, schlieBt sich Dagobert Frey
unmittelbarer dem Programm von Dilthey an, da es
ihm nicht darum geht, was das Bild als Text im
Kontext fir uns besagt, sondern vielmehr darum, was
durch das Bild derjenige besagt, der sich darin aus-
drickt. Da er Rembrandt selbst verstehen will, ver-
schmilzt er alle mdglichen Daten ikonographische
und literarische Quellen, technische Angaben, Bio-
graphisches sowie Momente der geistigen Umwelt
in einen einheitlichen ProzefR, um daraus die seelische
Problematik des Meisters sozusagen zu destillieren,
von der ,der schopferische Willensakt“ abgeleitet
werden kann. Es ist charakteristisch fir Frey, daB er
anstatt Bild lieber Bildvision sagt, in deren Fokus das
schopferische Subjekt steht: alle Anderungen im Zu-
stand des Werkes werden als gesetzmalige Folgen der
Modifizierungen dieser subjektiven Sicht ausgelegt.
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Abb. 4. Meister B. mit dem W {rfel,
Die Bekehrung des romischen Hauptmannes
Kupferstich, 1534. London, British Museum. Ausschnitt

So erklart Frey den inhaltlichen Konzeptwandel
bzw. die ,,Zerstérung” der Form von 1660 mit einer
geistigen Krise des Kiinstlers, die er — durch Heran-
ziehen von Quellen aus der kulturellen und religi6sen
Umwelt Rembrandts — auch mit ikonologischen
Methoden belegen zu vermégen glaubt. Das wesent-
lich Neue, das Rembrandts Kunst mit dem moder-
nen abendlandischen Drama (gemeint ist offensicht-
lich Shakespeare) und der neuen Bewulitseinsphilo-
sophie von Descartes verknupft, ist so in einem neu-
en, grundsétzlich subjektiven Erleben der Welt und
des eigenen Ichs zu finden, das einen neuen transzen-
dentalen Ausgleich ,,im reinen Sein* ermdglicht. Die
Drei Kreuze seien ein Werk des inneren Konflikts, wo
diese letzte, ,,unpersénliche” Ldsung noch nicht ge-
funden ist.

11
W ir haben es also mit zwei, an und fir sich koha-
renten und zugleich einander ausschlieBenden Deu-

tungen desselben Kunstwerkes zu tun. Beide Inter-
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preten sind auf der Suche nach dem ,eigentlichen*
oder ,letzten® Sinn des Bildes: sie gehen — Ubrigens
unreflektiert — davon aus, dafll die wissenschaftliche
Aufgabe darin besteht, die Heterogenitat der bildli-
chen, literarischen, historischen, ideengesichichtli-
chen usw. Daten dadurch aufzuheben, daR eine hin-
tergrindige Sinneseinheit gefunden wird, in der alles
seinen Platz findet. Dabei missen sie aber immer
selektiv Verfahren: da ihre Augen von einem préexi-
stenten Verstandnisraster kunstwissenschaftlicher,
philosophischer, psychologischer usw. Begriffen ge-
leitet werden. Beide Analysen verstehen das Bild als
,eine ins AuRere der Sinnlichkeit versetzte Form des
Gedankens, als ein peripherer Schein der Vernunft,
der sich in diesem Schein nicht tduscht und verkehrt
sieht, weil es ihr eigener Vorschein ist“.17 So nennt
Haiewood seinen Versuch ,simply a pictorial ac-
count of an idea“;18 und wenn Frey das ,,Unaus-
sprechbare® in Rembrandts Bild als etwas Einzigar-
tiges, nur fir dieses Bild Charakteristisches hinstellt
und als solche sogar als eine Extremitdt aufzeigt,
mufl er fir das ,,normale*“ Bild die Wesenseinheit
von Bild und Wort fir maéglich, sogar fir winschens-
wert halten. Keiner von ihnen reflektiert also die
grundséatzliche methodologische Aporie des Bild-
Diskurses, die konstitutive Fremdartigkeit von Bild
und Sprache und die daraus folgende Schwierigkei-
ten der wissenschaftlichen Behandlung von Bildern.

Bialostocki nun, der als erster in der Rembrandt-
Literatur die Pluralitdt der Interpretationen als sol-
che zum Gegenstand einer Analyse gemacht hatte,
glaubte das Problem derart I6sen zu kdnnen, daRB er
den im Panofsky-Modell inh&renten methodologi-
schen Platonismus (also die systematische Bewegung
von der unmittelbaren Wahrnehmung des Bildes via
ikonographischer Beschreibung zur Revelation des
»eigentlichen® Sinnes seitens des Interpreten, d. h.
den Weg von der Sinnlichkeit bis zum allgemeinen
Begriff) in einen Schaffensvorgang umkehrt, wo der
Kinstler aus ganz allgemein-menschlichen Situatio-
nen, sog. Rahmenthemen, ausgehe, die er nur even-
tuell auch zu ikonographisch bestimmbaren Ge-
schichten konkretisiere.18 Dasselbe Werk kdénne also
deswegen mannigfaltig und zugleich koh&rent gedeu-
tet werden, weil jede Interpretation eigentlich nur
eine Konkretisation derselben Substanz sei. Chris-
tian Timpel hat mit Recht darauf hingewiesen, dal
Bialostocki ,den neoplatonischen Ansatz der Pa-
nofskyschule auf Rembrandt Gbertrug: das Allge-
meine ist das Wahre und geistig Hohere, die Historie
nur die Materialisierung der Idee. Der spéte, vergei-
stigte Kunstler habe deshalb nicht die Historie, son-
dern das Allgemeine angestrebt“. O Fir dieses Kon-
zept des Schaffensvorgangs sind Foucaults Worte
von voller Gultigkeit: ,,Was in unserem Diskurs eine
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Person zum Autor macht, istin der Tat nichts ande-
res als eine mehr oder weniger psychologisierende
Projektion dessen, was wir selbst mit dem Text tun.”

Wie ich schon frither erwéahnt habe, Bialostocki
glaubt, der streng wissenschaftlichen Forderung der
Eindeutigkeit in der Rembrandt-Forschung dadurch
gerecht zu werden, dall der Schwerpunkt der Analyse
vom Thematischen auf das Formale umgestellt wird.

Bialostocki ist natiirlich alles andere als Forma-
list: und so mull er behaupten, Rembrandts Alters-
kunst wére deswegen spezifisch, da hier ,,die forma-
len Elemente (wie z. B. das Helldunkel — A. R.) eine
spezifische, sehr schwer bestimmbare, aber vielleicht
prézise symbolische Werte bekommen.”“ Wie das né-
her zu verstehen ist, zeigt der letzte Absatz des Auf-
satzes, wo er Taine zitiert: . .es ware moglich fest-
zustellen, dafR in den tiefsten Werken Rembrandts
die Trag6die des Menschen, der mit dem Angriff des
Schicksals, des Schmerzes, der Wehmut kampft,
nicht eine andere, sondern dieselbe ist wie ,das Trau-
erspiel des sterbenden, verstreuten, zuckenden, un-
aufhorlich vom Eindringen des Schatten bek&mpften
Lichtes.“2) Bialostocki scheint hier die mythologi-
sierte dialektische Einheit von Form und Inhalt —
und dadurch die endgiiltige Eindeutigkeit des einzel-
nen Bildes — derart aufrecht erhalten zu wollen, daR
er gewisse, auf dem Bild dargestellte, Gegenstdnde
(Licht, Schatten) mit gewissen humanistischen
W ertkategorien (Mensch, Schicksal, Schmerz usw.)
schlicht identifiziert: Helles und Dunkles im Bilde

. werden hier nicht nur ohne weiteres mit Licht und

Schatten gleichgesetzt, auch ihre mannigfaltige
Kontingenzen werden zu einem Kampf zwischen ih-
nen uminterpretiert. Symbolische Deutung heilt
dann nichts anderes als eine unmittelbare Uberset-
zung des Gesehenen in gegebene sprachliche Denk-
schemata. Was auf diesem Weg als der Sinn dieses
oder jenes Kunstwerks gefunden wird, existiert
schon im Vorverstdndnis des Historikers und be-
stimmt weitgehend seine Wahrnehmung des Bildes.
Wenn es unreflektiert passiert, fihrt das zwangsldu-
fig zu einer Blendung des Interpreten durch friher
gesetzte Vorstellungen und versperrt den Weg zu der
eigentlichen &sthetischen Erfahrung.

Es ist zwar wahr, daR eine unmittelbare, d. h.
vorsprachliche, Anschauung eines Bildes unmadglich
ist, da sich das Bewul3tsein notwendigerweise mit
sprachlich konstituierten Sinnerwartungen und An-
tizipationen dem Bild annahert. Es liegt aber im
Wesen der dsthetischen Erfahrung, daB die Sprache,
die das Bild dem Sehen aufschlieBt, das Subjekt
,,dann im Stich 14Bt, indem es sich fir es erweist, daR
sie und damit das Subjekt nur das Allgemeine wul3-
ten, nicht aber dieses bestimmte einzelne, ferner daR
das Subjekt im Sehen der synkretischen Abfolge der

Abb. 5. Rembrandt, Die Kreuzabnahme
Radierung, 530x410 mm. R.81 2. Zustand. 1633 Amsterdam

Sprache, nicht der Syntax des Bildes folgt, und es in
seinem gewohnten Verhalten der Lektire schon eine
Interpretation unterlegt“.2l So muf} Bialostockis
Versuch scheitern, das Auseinandergehen der Rem-
brandt-Interpretationen dadurch aufzuheben, daf
der Sinn anstatt der ikonographischen Konkretisie-
rung in einer allgemeineren Symbolhaftigkeit der
Formen gesucht wird. Der Gegensatz zwischen einer
herkémmlichen Wissenschaftsauffassung, die das
Kunstwerk weiterhin als ein eindeutig zu bestim-
mendes Erkenntnisobjekt ansieht, und der dstheti-
schen Erfahrung des Bildes wird dadurch keineswegs
aufgeldst, nur auf eine andere Ebene geschoben.

v

Svetlana Alpers hat in ihrer Rezension Uber Lord
Clarks Rembrandt and the Italian Renaissance Erich
Auerbachs Vergleich vom narrativen Stil der antiken
Prosa mit dem des Alten Testaments zitiert, um
dadurch die Differenz der Narrativitat der italieni-
schen Renaissancemaler von derjenigen Rembrandts
zu erhellen. Rembrandts reduktive und selektive Er-
zdhlungsweise dhnele der des Alten Testaments inso-
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fern, dal auch bei ihm ,nur so viel externalisiert
wird, wie fir die Narration unbedingt notwendig ist:
alles andere bleibt im Dunkel. Nur die entscheiden-
den Momente der Erzadhlung werden betont: was
dazwischen passiert, existiert nicht. Zeit und Raum
sind unbestimmt und fordern Interpretation: Gedan-
ken und Geflhle bleiben unausgedrickt, sie sind
durch Stille und abgebrochenes Sprechen nur ange-
deutet. Das Ganze bleibt mysterios und verwik-
kelt. . .42 Alpers beruft sich auf Tumpels Behaup-
tung, daB Rembrandt besonders vom erzdhlerischen
Realismus einiger graphischen Illustrationsreihen
des 15. -16. Jahrhunderts angeregt wurde, erdrtert
aber nicht, wie Rembrandts produktive Umgestal-
tung seiner Vorlagen n&her zu bestimmen ist. Ich
versuche hier, anhand des Beispiels der Drei Kreuze
zwei Aspekte der rembrandtschen Kreativitdt bild-
hermeneutisch zu charakterisieren.

Den ersten mdchte ich durch einen Vergleich der
Figur des Hauptmannes bei Rembrandt (1. Zustand,
Abb. 3), mit demselben Motiv eines Kupferstiches
von dem sog. ,,Meister B. mit dem W irfel” belegen,
der nach Angaben von Ludwig Minz Rembrandts
unmittelbare Vorlage gewesen ist (Abb. 4).23 Rem-
brandt bernimmt nicht nur die Stellung und Gestik
des von hinten gesehenen Mannes, der, tief ergriffen,
bereits aufdie Knie gefallen ist, seine Hande ausbrei-
tet und den Gottessohn preist, sondern auch weitere
Einzelheiten, wie das Schwert oder den Harnisch.
Doch ist seine Figur etwas zusammengefalSter: die
Beine sind mehr zusammengezogen und auch die
Hande weniger pathetisch ausgestreckt. Der wichtig-
ste Unterschied ist jedoch vollig anderer, ndmlich
kiinstlerischer Art: und das ist die ganz andersartige
Anwendung der Linien und ihre Beziehung zum Ge-
genstand. Es erleichtert uns den Vergleich, daB beide
gedruckte Linienarbeiten sind und so beide auf eine
gemeinsame Kombinatorik von schwarzem Linea-
ment und weilem Papiergrund zurickgefiuhrt wer-
den kdnnen.

Der Kupferstich des Meisters B,, das vielleicht zu
Rembrandts mehr als 3000 B l&tter umfassenden und
wegen seines Konkurses im Jahre 1656 versteigerten
graphischen Sammlung gehd6rte, stammt aus dem
Kreis um Raffaello und scheint mit Marcantonio
Raimondis Arbeiten eng verwandt zu sein. Ich meine
vor allem ,,die Klarheit des Stichbildes, dessen Paral-
lel- und Kreuzlagen sich den Hauptlinien der Figu-
ren unterordnen“2— eine Eigenschaft, die Raimon-
dis Stecherkunst vor allem fur das Kopieren von
Werken seines Freundes Raffaello befdhigt hatte. Da
sein Endziel das Hervorrufen des gezeichneten oder
gemalten Vorbildes gewesen sein mag, suchte er die
maoglichst groRte Transparenz seines eigenen Medi-
ums zu erreichen. Deswegen kdnnte man seine An-
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wendung der Linien als instrumental bezeichnen und
das l14Rt sich auch auf das Blatt des Meisters B.
beziehen. Die Linien treten hier in zwei Hauptrollen
auf: 1. als LTmrisse, die die Gestalten an die Flache
grenzen; als solche sind sie ungebrochene, scharfe
Konturlinien, die die gegenstdndliche Einzelheiten
klar erscheinen lassen, deswegen aber als graphische
Selbstwerte Uberhaupt nicht wahrgenommen werden
kdnnen; 2. als Bestandteile einer modellierenden
Kreuzschraffierung: hier werden die streng regelma-
Rigen Sequenzen so dicht und fein nebeneinander
gestochen, daR die einzelnen Linien im Hervorbrin-
gen von verschiedenen Tonwerten bzw. plastischen
Wirkungen wiederum véllig verschwinden.

Der spdte Rembrandt behandelt nun die Linie
und die Liniensequenze vollig anders. Zunéchst ist es
bei ihm fast unmdéglich, Konturen und Bundellinien
funktional voneinander zu trennen. Sie sind in jedem
Fall abgebrochen, fiigen sich eckig und ungenau zu-
einander; die Schraffuren sind unregelmadlig, passen
sich den nur angedeuteten Konturen nicht an usw.
Auch die Technik der Kaltnadel tragt wesentlich
dazu bei, da diese — gegenuber dem Grabstichel,
der sehr scharfe Linien hinterlaRt — durch die
Gratkanten der eingeritzten Linien, an denen die
Druckerschwarze anhaftet, zu breiten, unscharfen
Linienspuren, bei den Schraffuren sogar zu dunklen
Flecken fuhrt. Gewil} liegt in der so erreichten Vitali-
tdt der Zeichnung, die man manchmal auch Mehr-
deutigkeit nennt, einer der Griinde jener idiosynchre-
tischen Narrativitat, von der Alpers gesprochen hat.
Es ist jedoch fraglich, ob wir mit der Devise der
~Mehrdeutigkeit* viel weiterkommen. Denn es han-
delt sich hier um mehr, als nur um eine gewisse
Variabilitdt der gegenstandlichen Lesbarkeit der Mo-
tive. Die funktionale Unbestimmtheit der Linien er-
maoglicht auch eine tiefere, folgenschwerere Erfah-
rung fur den Betrachter, indem sie den Figuren nicht
nur reizvolle Lebendigkeit verleiht, sondern die Dar-
stellung selbst problematisiert. Rembrandt er-
schliel3t uns die Mdglichkeit, die prinzipiell uniiber-
briuckbare Kluft zwischen bildlichen Mitteln und
dargestellten Wirklichkeiten zu erkennen und da-
durch unser gewohntes Verhdltnis zur Kunst wie zur
W irklichkeit (inbegriffen zu uns selbst) zu verédndern.
Kurz gesagt: wir erfahren die ureigene Ambiguitat
der Linie, die darin besteht, daR sie nicht nur immer
etwas Anderes sehen lalt (ndmlich das, dessen Kon-
tur oder Kante sie bildet), sondern zugleich auch sich
selbst aufzeigt und ihre &sthetische Potentialitat
eben aus diesem stdndigen Schweben zwischen Sein
und Erscheinung gewinnt.25 Rembrandt verhindert
uns z. B,, die Borte des Gewandes von der Kontur des
rechten Beines zu unterscheiden: diejenigen Linien
namlich, die nach unseren ,normalen4 Erwartun-
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gen diese Aufgabe erfullen sollten, fehlen, diejenige
aber, die wir tatsdchlich sehen, weder auf diese noch
auf jene — oder: sowohl auf diese wie auf jene
Weise ,,gelesen“ werden, und doch die Figur, die
Realitat ahnen lassen kdnnen. Was Rembrandt hier
produktiv ausnutzt, ist eben derjenige Ubergang-
scharakter der sichtbaren Gebilde, der der eigentli-
che Gegenstand einer Bildhermeneutik sein soll.

Um aber solche Erfahrungen machen zu kénnen,
missen wir das Bild ganz anders als vorher betrach-
ten: wir missen unser gewohntes wiedererkennendes
Sehen, das im Bilde nur ein schon vorher GewuBtes
anzunehmen bereit ist, zugunsten eines sehenden Se-
hens aufgeben, ,,das von allem gegenstandlichen Vor-
wissen und Wiedererkennen absieht“:2wir brauchen
ein ,,prozessuales Sehen®,27 das die eigenartige Po-
tentialitdt des Bildes zu realisieren vermag. Zu-
nédchst mussen wir also die Radierung als ein vorbe-
deutungshaftes, vorgegenstdndliches Sytem von
»~ikonischen Elementen* (Boehm) oder , Graphe-
men*, ,vorbegrifflichen Sichtbarkeitswerten* (Im-
dahl) betrachten: als eine Struktur von schwarzen
Druckspuren und weien Binnenflachen, die gegen-
standliche oder ,,sinnvolle” Bedeutungen tUberhaupt
ermdéglicht, sich darin jedoch nicht erschopft. ,,Ent-
scheidend ist nicht, daB sich aus den bedeutungslo-
sen Einzelelementen eine Sinnordnung zusammen-
setzt, ein vielleicht symbolisch oder ikonologisch in-
terpretierbarer Bedeutungskomplex ablesbar wird,
den ich im Begriff zu extrahieren vermag. Entschei-
dend ist vielmehr das Potential der Ubergange zwi-
schen ikonischen Elementen (Farbflecken, Linien,
Binnenflachen etc.,), das Spiel gegenseitiger Verwei-
se, dem ich durch das Bild zu folgen vermag. Ineins
mit dieser dynamischen Genese, der sich erschlielen-
den flissigen Gliederung ergibt sich die Bedeutung,
die aber zugleich einbehalten bleibt in eine unaufheb-
bare Defizienz", schreibt dariiber Gottfried Boehm.28
Was Rembrandts Verfahren von dem des unbekann-
ten italienischen Stechers unterscheidet, kénnte man
kurz so formulieren, dall wahrend der letztere diese
problematische Identitdt der Linie augenscheinlich
nicht begreift oder vielleicht als sinnlos zu verdrén-
gen sucht, befreit Rembrandt sie und IaRt ihre Pro-
duktivitdt gelten. Sein Bild bekommt seinen &stheti-
schen Reiz eben von jener ,ikonischen Dichte*, die
den Betrachter in Verwirrung bringt, da seine Versu-
che, die Fille des am Bilde Sichtbaren durch literari-
sches Vorwissen bzw. sprachliche Formeln in Besitz
zu nehmen, flir immer zum Scheitern verurteilt sind.
Darin besteht das anreizende, sogar beunruhigende
Moment unserer Erfahrung, die wir beim Meister B.
entbehren missen.*

Abb. 6. Rembrandt, Die Kreuzabnahme
Ol auf Holz. 89,5x65 cm. 1634. Miinchen, Alte Pinakothek

Es laRt sich natirlich fragen, wieweit diese Pro-
blematik des Bildes dem Kdinstler auch bewuft wird.
Ohne dariber hier in Spekulationen zu verfallen,
kénnen wir soviel jedenfalls zugestehen, daR auch
der Kinstler wahrend seiner Arbeit ein Kritisches
BewuBtsein seiner eigenen Té&tigkeit braucht: er muB
den Stand und die Ergebnisse seiner Arbeit stdndig
uberprufen, alternative Ldsungsmaglichkeiten von
technischen bzw. formalen Problemen tberlegen und
die richtige L6sung finden, Fehler korrigieren usw.
Da die Schopfung eines Kunstwerkes nur fir laien-
hafte Schongeister und vom Platonismus beeinfluB3-
ten Humanisten als ein mystischer Augenblick der
gottlicher Inspiration erscheinen kann, missen wir
davon ausgehen, dall die Arbeit des Kunstlers an
einer so anspruchsvollen Aufgabe wie die Drei Kreuze
und bei dem enorm umstédndlichen und mihsamen
Medium der Radierung ein langer ProzeB von Aus-
einandersetzungen mit technischen und bildlichen
Problemen gewesen sein mufte, der auch vielleicht
zu der Verschiebung der thematischen Akzente in
der radikalen Uberarbeitung im 4. Zustand (1660—
61) beigetragen hat. Anders formuliert: wir kénnen
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Abb. 7. Lucas Vostermann, Die Kreuzabnahme, Kupferstich

nicht ausschlieBRen, dal er seine — durch die Technik
vermittelten kinstlerischen Einsichten in die Pro-
blematik der bildlichen Darstellung auch ikonogra-
phisch als Konflikt zwischen menschlicher Blind-
heit und richtiger Sicht der Wahrheit — reflektieren
und dadurch auch dem Betrachter vermitteln wollte.
Im folgenden versuche ich, diese eminent bildherme-
neutische Frage nach der Relation von Thematik
und Darstellung® am Beispiel der Drei Kreuze-
Radierung kurz zu erdrtern. Ich mache wiederum
einen Vergleich: um den Wandel der kinstlerischen
Anschauung bzw. der Praxis zu erhellen, nehme ich
als Bezugspunkt ein Blatt des jungen Rembrandt,
das wenigstens der kunstlerischen Intention nach
nicht minder anspruchsvoll konzipiert worden ist.
Schon in seiner groBformatigen Radierung der
Kreuzabnahmed) aus dem Jahre 1634 (Abb. 5) hatte
der damals 28j&hrige augenscheinlich ein Meister-
werk zu schaffen versucht: er wollte ndmlich nicht
nur — der rhetorischen Bildauffassung des Barocks
folgend — den Betrachter zum Augenzeugen der
disteren Ereignissen am Golgatha zu machen und
ihn durch die Uberzeugungskraft des Bildes emotio-
nal zu bewegen. Wir wissen, daR Rembrandt in dem-
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selben Jahr auch eine gemalte Version desselben Bil-
des (Abb. 6) verfertigt hatte (heute in der Minchner
Alten Pinakothek),3l die spdter in die fir die Kom-
mission des Statthalters Frederick Henrik von Ora-
nien entstandene monumentale Passionsreihe einge-
reiht wurde. Beide Werke sind offensichtlich nach
einem Kupferstich von Lukas Vostermann (Abb. 7)
frei konzipiert, der seinerseits ein originales Gemaélde
von Rubens (Abb. 8) kopiert hatte. Rembrandt hatte
nun einerseits die rubenssche Komposition stark mo-
difiziert und malerisch umgestaltet;32 andererseits
hat er die Kopie seiner eigenen Gemadlde nicht in
Kupfer stechen lassen, sondern eigenhéndig radiert
- als wollte er nicht nur mit dem berithmten Maler,
sondern auch mit seinen professionellen Kopisten
wetteifern. Mit seiner Radierung mufite also Rem-
brandt wenigstens drei Absichten im Sinn haben: 1
eine wirkungsvolle Darstellung der biblischen Szene
zu schaffen, die auch der Laie ohne spezifische Kom-
petenz versteht und miterlebt; 2. dadurch, dall er
- fir ihn sonst vollig untypischer Weise, doch der
Gewohnheit der Rubens-W erkstatt folgend — auch
das Signum des Urheberrechtes neben Signatur und
Datum verwendet, den Eigenwert der Radierung als
ein technisches Bravourstiick zu betonen;33 3. die
klare Hinweise auf Rubens, sowie das groBe Format
und die &uBerst feine Ausfiihrung bzw. Differenzie-
rung der Tone sollte den Kunstkenner auch auf den
Unterschied zwischen der Farbigkeit der Gemadlde
und der sie imitierenden Sehwarz-Weill-Technik der
Radierung erinnern.

Der Unterschied zwischen Malerei und Radie-
rung enthallt sich aber hier als eine bloR technische
Differenz zwischen zwei Abbildungsverfahren: ihr
Auseinanderhalten in der gezielten Reflexion besagt
nichts Uber die unterschiedlichen Erfahrungsfelder
der beiden Medien. Das Gemélde wird als ein Abbild
der gegebenen Natur, die Radierung als Abbild der
gegebenen Gemadlde angesehen. Das zeigt sich auch
darin, daB Form und Inhalt, Darstellung und The-
matik hier nicht miteinander verknipft sind. Das
menschliche Drama hat offensichtlich nichts mit der
spezifischen Erfahrung des Bildes bzw. seines Her-
vorbringens zu tun: ein Beweis dafiir, daB es dem
jungen Rembrandt noch eher darauf ankommt, seine
Kunstfertigkeit als solche zu présentieren.

Der spate Rembrandt hingegen verfahrt mit bei-
den Medien véllig anders. Nicht also ob er jetzt etwa
weniger Reflexivitdt vom Betrachter, aber mehr
menschliche Unmittelbarkeit und Aufrichtigkeit er-
fordern wolle. Auch die so beweglichen Drei Kreuze
scheinen mir ein bewult als Spitzenleistung konzi-
piertes Werk zu sein, mit dem Rembrandt seinen
berihmten Vorgdnger Lucas van Leyden Ubertreffen
wollte.34 Die systematische Untersuchung der ver-
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schiedenen Zustdnde bzw. der einzelnen Abzige, die
Christopher White durchgefiuhrt hat, zeugt aber von
einem ganz anderen Arbeitsvorgang,3®in dem Form
und Technik der Thematik bzw. dem Bildinhalt
nicht fremd gegenuberstehen, sondern einander ge-
genseitig modifizieren und dadurch beim Betrachter
eine ganz andere Art von Reflexion hervorrufen.
Indem namlich das Kunstwerk nicht als ein Abbild
konzipiert ist, das eigentlich nur an jenem Auler-
bildlichen bezogen werden kann, das es abbildet,
sondern ein Gebilde ist, das ausschlieRlich auf den
spezifischen ProzeR seiner Entstehung zurickzufih-
ren ist, muR diese Reflexion in der Simultaneitdt des
Bildganzen auch die Beweglichkeit der bildlichen
Sinnartikulation erfassen.®%

Ich mdchte nur noch einen Aspekt kurz hervorhe-
ben. Mir scheint, daB Rembrandt am Anfang seiner
Arbeit an der Platte das groRe Format und die epi-
sche Breite des Groflen Kalvarienberges von Lucas
(Abb. 9) mit der dramaturgischen Konzentration auf
die Bekehrung des Hauptmannes im Blatt des Mei-
sters B. mit dem Wirfel vereinigen wollte. Er hat
praktisch die ganze figurative Linienstruktur schon
im 1. Zustand fertiggebracht: im 2. und 3. hat er nur
geringe Abé&nderungen durchgefihrt. Die erstaunlich
grofRen Differenzen der verschiedenen Drucke des 1.
Zustandes, die sieh je nach Plattenton, Abgenitzt-
heit der geritzten Platte (die, anders als bei gedtzten
Radierungen, bei Kaltnadelarbeiten eine entschei-
dende Rolle spielt) sowie Farbe und Qualitat des
Papiers variieren, weist daraufhin, daR die kinstleri-
sche Arbeit nach dem wahrscheinlich schnellen Skiz-
zieren der Figurenzeichnung auf das bewulite Expe-
rimentieren mit Druck, Farbe und Papier sich kon-
zentrierte. Es gibt z. B. einige Exemplare (wir kén-
nen sie ohne weiteres Monotypien nennen), aufdenen
Rembrandt die Druckfarbe von der Platte vor Druck
nicht ganz abgewischen hatte, sondern auf beiden
Seiten der Lichtkegel so viel Druckerschwaérze zulieR3.
.daR das Lineament auf den Abdrucken fast vollig in
groRen schwarzen Flecken verschwand.37 ,,So ent-
steht der Eindruck, dall die Finsternis plotzlich auf-
gerissen wird und damit stellt Rembrandt auf dieser
(Radierung gerade die letzten Augenblicke des Golgo-
thadramas dar — die Sonne verfinstert sich, der
mVorhang des Tempels reillt entzwei, Jesus ruft dem
Vater zu. .. der Hauptmann kniet nieder und preist
Gott“38B— resimiert die Wirkung K. G. Boon. Tat-
sachlich sucht hier Rembrandt die epische Lesbar-
Jkeit der Szene durch Uberdeckung einiger Partien
der Zeichnung experimentell zu dramatisieren oder
besser gesagt: anstatt der ausfihrlichen Narration
der Ereignisse, die z. B. auf einem Exemplar des
amsterdamschen Rijksprentenkabinetts (ohne Plat-
tenton auf weilem Papier) des 1. Zustandes noch
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Abb. 8. Rubens, Die Kreuzabnahme
Ol auf Leinwand. 1612. Antwerpen, Kathedrale

weitgehend zu verfolgen ist, durch eine Verstarkung
der Kontrastwirkung zwischen Licht (Papier) und
Schatten (mehr oder weniger kompakten Farbenflek-
ke) zu einer plotzlichen Erscheinung des himmli-
schen Lichtes umzuwandeln. Die Erfahrung des
Hauptmannes, daB ndmlich aufdem Kreuz nicht nur
ein Schacher unter vielen anderen, sondern wahrlich
der Sohn Gottes starb, wird dadurch nicht nur ,,er-
z&hlt*, sondern fiir den Betrachter — vermittels der
Aktualitdt des Bildes — eben als pldtzliche Erfah-
rung miterlebbar gemacht. Eine solche Vermittlung
von Thematik und Darstellung mufRste wahrschein-
lich ein Ergebnis des experimentierenden Arbeits-
vorgangs gewesen sein. Rudolf Mayer hat in seinem
sehr gedankenvollen Buch Gedruckte Kunst auf eine
Eigenart der Druckgraphik aufmerksam gemacht,
»dal es hier nicht nur schlechthin geformt, sondern
etwas Vorhandenes angegriffen und verwandelt
wird“,womit diese Kunst in die N&he einer mysterio-
sen, magischen Praktik ricke. Mayer sucht sogar den
umsténdlichen Schaffenprozel? des gedruckten Bil-
des in Begriffen der Alchimie zu begreifen.® In der
Tat erweisen sich hier alle kiinstlerischen Té&tigkeiten
als hermetische Umwege zum Bilde: im Gegensatz zu
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Abb. 9. Lucas van Leyden, Der groRe Kalvarienberg
Kupferstich, 28x410 mm. 1517

der Unmittelbarkeit der zeichnerischen bzw. maleri-
schen Arbeit, bleibt hier das Ergebnis bis zur Geburt
aus der Presse auch fiir den Kiinstler ein Geheimnis.
W hite formuliert das folgenderweise: ,,With all the
skill a professional may command, there still remains
an element of wizardry. The etcher resembles the
alchemist, closeted with his dreams and his chemi-
stry hopefully awaiting the day that his riches will
materialise.“4AWas der Kinstler so beim plétzlichen
Erscheinen seines eigenen Werkes erblickt, muR auch
fur ihn manch Fremdes und Unerwartetes in sich
enthalten: d. h. dem Hauptmann &hnlich, wird auch
ihm eine neue Erfahrung zuteil, die zu einer kriti-
schen Reflexion des Gesehenen sowie seiner selbst
fihren kann.

Vi

Eine solche Auffassung der kiinstlerischen Arbeit
steht in klarem Gegensatz zu jenen, die wir friher am
Beispiel von Frey und Bialostocki gesehen haben.
Wieweit auch noch heute die Kunstwissenschaft von
der Vorstellung eines divinatorischen Schépfers so-
wie von einem platonisierenden Werkbegriff beein-
fluBt ist, kann man auch daraus erfahren, wie die
einzelnen Abdricke der Radierungen von Rem-
brandt als miteinander identische Exempla aufge-
falt werden und wie man ihre Verschiedenheiten
(wenn Uberhaupt zur Kenntnis genommen) als nicht-
signifikante zuféllige Abweichungen vom ,eigentli-
chen Werk selbst” beseite schiebt. Kunstkenner des
18. Jahrhunderts, die einst grole Anstrengungen ge-
macht haben, um mehrere Abzige derselben Platte
zu erwerben,4l haben noch mehr Verstandnis fiir die
eigenartige kunstlerische Intention bzw. Denkweise
des Meisters gehabt. Kein Wunder, wenn in der mo-
dernen Kunstgeschichte — von der Stilgeschichte bis
zur Ikonologie — graphische Blétter durch dieselben
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Kategorien und Begriffe analysiert werden, wie
Zeichnungen oder Gemaélde. Die grundsatzlichen Dif-
ferenzen von Malen, Zeichnen und Radieren werden
durch unreflektiertes Gebrauchen von Devisen wie
»malerischer Altersstil“ oder ,Symbolhaftigkeit*
fast vollig verdeckt.

Diese Kritik 14kt sich auch auf die kunstwissen-
schaftliche Behandlung der radikalen Uberarbeitung
der Drei Kreuze im 4. Zustand beziehen. Denn die
Erdrterungen beschrdnken sich auch hier meistens
auf die ikonographisch signifikanten Anderungen,
auf stilistische Wandlungen, wie auf die Expressivi-
tat der Form und auf Anwendung von Symbolen. Es
gibt jedoch einige metaphorische Formulierungen,
die zwar nicht in die begrifflichen Rahmen der Ikono-
graphie, der Stilgeschichte oder der Symbolfor-
schung passen, trotzdem beibehalten wurden und
damit fur mich die Starke des Bildes bezeugen. Im
Katalog der Ausstellung ,,Die Kunst der Graphik
VI“ der Wiener Albertina von 197142 lesen wir z. B,,
daB die Gestalten angesichts der kosmischen Ereig-
nisse, leblos erstarrt sind: ,ein fahles, unwirkliches
Licht durchdringt viele dunkle Schleier — die Zeit
steht still“. Auch Dagobert Frey spricht tber den
»dichten Schleier der mit der Kaltnadel gezogenen
Schraffen® .43 Chr. White betont vor allem die Zwei-
dimensionalitdt des 4. Zustandes und fligt hinzu:
»The two-dimensional pattern is furthermore greatly
increased by the new lighting. A dark curtain appears
to have been drawn on the right side, revealing in the
centre through the grey gloom, a vision of Christ
hanging on the cross...“4Wolf Stubbe scheut sogar
davon nicht zurlick, die Liniengewebe des radierten
Bildes unmittelbar mit dem vom Matthaus-Evange- |
lium erwdhnten Tempelvorhang zu assoziieren, der
beim Verscheiden Christi in zwei Stiicke zerriB (Mt.
27 :51).56

Die H&ufigkeit dieser, meistens unreflektiert ge-
brauchten Metaphorik, die die Textur der radierten
Linien mit Textilien identifiziert, deutet darauf hin.
dal Rembrandts lUberarbeitete Radierung den Be-
trachter so kraftvoll mit der priméren Struktur der
fadendhnlichen Linien konfrontiert, daB sie auch von |
einem bloR ,wiedererkennenden® Sehen zwangslau-
fig wahrgenommen wird. Rembrandt verscharft hier
die vorher erwédhnte Ambiguitat der Linien so nach-1
dricklich, daB esdem Interpreten fast unvermeidbar
wird, iber Thematisches und Stilistisches hinaus sich
auch mit der grundlegenden Problematik der bildli-
chen Darstellung Uberhaupt auseinanderzusetzen.
Entweder so, wie es Jakob Rosenberg tut, der den 4.
Zustand als eine kiinstlerische Fehlleistung der fru-
heren Version gegeniberstellt und in ihm bloB ein
~enforced solution* sieht, die ,,does not equal the
earlier states in spatial clarity and articulateness,“46
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oder so, wie Dagobert Frey, der uber ,,Zerstérung*“
und ,fragmentarischen Charakter* des Werkes
spricht, da er dies aber fir kinstlerisch notwendig
h&lt, wird ,,das Ringen um die Gestaltung eines Un-
aussprechbaren“47als ein Zeichen der kinstlerischen
GroRe Rembrandts bei ihm positiv beurteilt.

Man kann auch fragen, woher diese Elementari-
tdt der Infragestellung aller mimetischen Linienge-
bilde stammt. Denn die strengen Geraden, die der
Szene jenen abstrakten, dberzeitlichen und Uberdrt-
lichen Charakter geben, von dem in den Interpreta-
tionen so viel die Rede ist, waren schon im 1. Zustand
vorhanden; da sie aber dort — durch ihre, auf eine
aullerbildliche bildtranszendente Lichtquelle verwei-
sende Anordnung sowie durch ihre mittlere beleuch-
tete Zone von den dunklen, beschatteten Seiten ab-
grenzende Stellung — noch eine markant gegen-
standsbestimmende Funktion ausibten, waren sie
noch dem dominierenden Kontrast von Licht und
Schatten untergeordnet. Mit der Eliminierung des
Lichtzentrums haben diese Linien ihre Abgrenzungs-
funktionen fast vollig verloren und erscheinen jetzt
als breite Streifen von freien Liniensequenzen aufder
Bildflache; sie sind auch nicht dicht und regelméRig
genug, um im Schein von feinen Tonwerten unsicht-
bar werden zu kénnen. Was so hier entsteht, ist eben
kein textiliendhnliches Gewebe: das kénnte vielmehr
uber die sehr disziplinierte, instrumentale Linienbe-
handlung des jungen Rembrandt behauptet werden.
Ein vergleichender Blick auf die Lichtdarstellungen
der friher erwahnten Kreuzabnahme der Frih-
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®,
,malerischen“ Wirrwarr, wo die Bildelemente in ei-
ner optischen Mischung zugunsten der ,Lebendig-
keit”“ sich aufheben. Im Gegenteil: sie treten hier als
,Ding an sich,” sozusagen entbl6Rt von allen auller-
bildlichen Bestimmungen auf. Rembrandt Iait
durch die Betonung des , Kristallinischen® jene vor-
begriffliche Grundstruktur der Radierung erkennen,
die wir, geblendet von unseren gegenstéandlich-the-
matischen, moralischen, religiésen usw. Erwartun-
gen und Prekonzepten nicht wahrzunehmen pflegen.

Dagobert Frey hat recht, wenn er behauptet,
»den wilden, regellosen Strichen und Flecken im
Vordergrund... kommt kaum mehr eine gegen-
standliche Bedeutung zu“ — was er aber noch hinzu-
fugt, dal ,sie in ihrer chaotischen Wirrnis, ihrem
leidenschaftlichen Duktus nur noch emotionalen
Ausdruckswert besitzen*, muR ich bestreiten. Das
Ausdruckshafte komme ndmlich ihm zufolge aus
dem ,,Ringen um die Gestaltung eines Unaussprech-
baren“: Rembrandt sei ,,an der Grenze des Darstell-
baren“ angelangt, er habe einen Tiefpunkt der sub-
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Abb. 10. Rembrandt, Die Kreuzabnahme. B. 81 2. Zustand.
1633 Ausschnitt

jektiven bzw. weltanschaulichen Krise erreicht, aus
dem der Mensch erldst werden misse. (Das geschah
in Freys Auffassung erst in seinem Petersburger Ver-
lorenen Sohn).*8 Wenn also Frey iber die ,,Grenzen
des Darstellbaren® spricht, macht er metaphysische
Aussagen, denen bildhermeneutiseh keine Relevanz
zukommt. Anstatt in philosophische Spekulationen
zu geraten, missen wir uns hier damit begniigen, das
ein Bild zugleich mehr und weniger enthalt, als was
Frey ihm zuschreibt: es besitzt kaum eine metaphy-
sische Zeugungskraft, enthalt jedoch viel mehr Mdg-
lichkeiten, als nur einen ,emotionalen Ausdrucks-
wert*.

Letztlich noch eine Frage: ist es maoglich, daR
Rembrandt auch in der Uberarbeitung ein inneres
Verhaltnis zwischen Thematik und Darstellung her-
stellte? Ich glaube ja. Denn, meiner Meinung nach,
&Rt sich die mysteriose Reiterfigur nicht nur als
Pilatus, sondern auch als der heilige Longinus — das
Pendant des bekehrten rémischen Hauptmannes,
mit dem er auch oft verwechselt worden ist — be-
stimmen. Longinus muB nach einer apokryphen Tra-
dition mit dem romischen Soldaten identisch sein,
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Abb. 11. Rembrandt, Die drei Kreuze
B. 78 4. Zustand, um 1660 Ausschnitt

der nach Job. 19.34 Jesu unter die rechte Achsel
stach, um sich seines Todes zu vergewissern. Er ist
oft auf Kreuzigungsbildern mit seiner Lanze, manch-
mal beritten, dargestellt worden. Tn einigen Darstel-
lungen zeigt er mit dem Hand auf seine Augen, nach-
dem er — der Uberlieferung nach — blind war und
unter dem Kreuz von einem Bluttropfen Christi
wundersam erheilt wurde.f

W ir wissen nun, dal} die Geschichte von Longinus
auch in Lucas van Leydens Kalvarienstich eine wich-
tige inhaltliche Rolle spielt. Links oben sehen wir
ihn, wie er den Leib des Heilands durchsticht. Nach

einem Kommentar zu Leydens Bild ,,der Dreiergrup-
pe rechts unten gilt schon durch ihre Anordnung
besondere Bedeutung: zwei Ankommende wird der
Weg zu Christus gewiesen. Der fromm zu Christus
Aufblickende, sich Hilfe erhoffende Krippel weist
auf die Heilwirkung Christi auch nach seinem Tod
hin und stellt so die Verbindung zu Longinus her. ..
Dieser Longinus wird in dem mit der Lanze an-
kommenden Reiter gleichsam ,personifiziertlddenn
diese Figur verdeutlicht. .. unzweifelhaft eine Lon-
ginusdarstellung.*

Ist esdann mdglich, dal Rembrandt, der sich mit
Lucas van Leydens Stiche in den 1650er Jahren
mehrmals auseinandersetzte, nicht nur das Haupt-
thema und das groBe Format der Platte, sondern
auch dieses Motiv Gbernommen hat? Ist es nicht
maoglich, daR er bei der Uberarbeitung seines Werkes
auch ikonographisch ein Gegenstick der ersten Ver-
sion geschaffen hat? Wenn dort die Vision des rémi-
schen Hauptmannes die Erkenntnis der Wahrheit
symbolisierte, kann diese, den Betrachter vollig ver-
wirrende letzte Fassung durch die in sich gesunkene,
blicklose Figur nicht menschliche Blindheit gegeni-
ber der Wahrheit versinnbildlichen?

Blinde waren Rembrandt allemal von groBem In-
teresse. Das Problem hat auch eine ganze Reihe von
Kunsthistorikern beschaftigt. Ich zitiere nur Julius
Held, der in seinem schonen Aufsatz tGber Rem-
brandt und das apokryphe Buch von Tobias schrieb:
,If our eyes are our foremost instrument for the
perception of beauty and indispensable in a success-
ful management of pure affairs, loss of sight must be
regarded as the worst tragedy that can befall man.
This thought may easily occur to a painter whose
entire activity is dependent on the proper functio-
ning of his eyes.“3% Vielleicht kénnen wir dieses ,,an-
gemessene Fungieren der Augen* und die Blindheit
des angeblichen Longinus in unserem bildhermeneu-
tischen Kontext interpretieren. Denn die Figur laRt
sich nicht nur auf die dargestellte Geschichte bezie-
hen, sondern ,eingefangen in der kristallinischen
Struktur®“ der Linien, erinnert sie uns auch an unsere
eigene Blindheit, von der uns erst ein Kunstwerk wie
dieses erldsen kann.
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sammenhang von Blindheit und kiinstlerischem Sehen siehe auch
Svetlana Alpers. The Art of Describing. Dutch Art in the Seven-
teenth Century, John Murray London (University of Chicago
Press) 1980 pp. 225ff. Alpers sieht das Besondere von Rembrandts
Kunst darin, dal3 er ,,resolutely refuses to produce the transparent
mirror of the world of the Dutch fijnschilderkunst ... At one level
what concerns Rembrandt is a matter of craft. In his later dra-
wings and etchings, as in his paintings. Rembrandt rejects the
established practice of good craftmanship appropriate to each
medium ... (Rembrandt) shows, by transforming what can be
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done with a facture that is not primarily descriptive ... (he)
settles for the materiality of his medium itself. His paint is some-
thing worked as with the bare hands — a material to grasp,
perhaps, as much as to see. It, not the world seen, becomes his
frame of reference ... The surfaces of Rembrandts late works . ..
do not enable one to see better on the model of sight embraced by
the culture. They are surfaces of a maker of pictures, who pro-
foundly mistrusted the evidence of sight. This point becomes the
very subject of Rembrandt's art in his fascination with blind-
ness.“



ZUR IDEENGESCHICHTE DER BILDER AUF DER DUKAS-KRONE

von

Z. KADAR

,.Das Christentum hat die Bezeichnungen des
Kaiser-Heilandes auf Christus Ubertragen, da nach
seiner Auffassung »diese Kleinodien nicht auf eines
Menschen Haupt gehdrten«. Natiurlich bedeutete die
Ubernahme dieses Wortschatzes auch die Aneignung
von Gedankenformen, die die neue Religion in den
Bannkreis Roms zog*“ — stellt Andrds Alfoldilfest.
Da aber im Sinne des Neuen Testements Christus
NANTOKPATCOP (Apok. 11, 6) und BACTAEYC
TCOXBACIAEKON KAI KYPIOC TCONKYPICON
(Apok. 11, 16. vgl. Makk. 13. 4) ist, wurde also in der
offiziellen Ideologie des Imperium Romanum nach-
dem von Konstantin dem GrolRen herbeigefihrten
Umschwung Jesus Christus anstelle des KYPIOC
KAICAP die wichtigste ideelle Macht. Diese Kon-
zeption wird auch von der neuen ,,Machtkunst“ ver-
wirklicht.

,.Einen ersten Ansatz zur kirchlichen Legitima-
tion des Kaisers in der Form einer coronatio — Be-
kranzung vermdgen wir schon unter Constantinus
festzulegen®, schreibt der ausgezeichnete Kenner der
antiken Kaisersymbolik, der bereits zitierte Andrés
AIfoldi2 indem er aufdie Komposition aufder Rick-
seite eines 1797 in Szilagysomly6 gefundenen Gold-
medaillons (derzeit im Kunsthistorischen Museum in
Wien) hinweist, in deren Mitte der grofle Kaiser von
einer himmlischen Hand gekrdnt wird. (Die Minze
wurde zur Zeit des Caesars Constantinus Il. zwischen
330 und 333 in der Miinze von Constantinopolis ge-
préagt.)

Derselbe Gedanke ist auch auf den frihesten
seit 383 gepragten Minzen des ersten ostrémi-
schen Kaisers Arcadius ausgedrickt: Auf diesen
Munzen wird der junge Herrscher ebenfalls von einer
himmlischen Hand gekrdnt, womit angezeigt wird,
daB seine Herrschaft im Zeichen des ,,Gottesgnaden -
tums* steht.3

In einzelnen Darstellungen triumphalen Charak-
ters der spateren ostromischen Kaiser4und der ihrer
Ideologie folgenden Herrscher5 setzt Christus den
hdchsten Reprasentanten der irdischen Macht eigen-
hédndig oder unter der Mitwirkung von Engeln die
Krone aufs Haupt.

2*

Aufgrund der angedeuteten ideellen Zusammen-
hédnge ist in der romischen und byzantinischen
christlichen Welt die Bedeutung eines jeden, durch
einen Herrscher verliehenen Machtsymbols bzw. der
geistige Inhalt der auf ihm dargestellten Bilder ver-
standlich. Es ist also klar, dalR die dem ungarischen
Konig Geysa |. (er regierte zwischen dem 15. Marz
1074 und dem 25. April 1077) von dem zu den Nach-
folgern Konstantins des GroRBen gehdrenden Kaiser
Michael VII. (Dukas, der vom 19. August bzw. 24.
Oktober 1071 bis zum 24. Mérz 1078 regierte) ver-
liehene Reifenkrone (stemmatogyrion)6ebenfalls un-
ter dem Schutz der Himmelsméchte stand. Daher
missen auch die Emailbilder der Dukas-Krone
des unteren Teils der Ungarischen Heiligen Krone
(der sog. corona graeca) — die hierarchische Einheit
der himmlischen und der von ihnen abh&ngigen ir-
dischen Madchte widerspiegeln. Die hierarchische
Ordnung mufR natdrlich nicht nur im allgemeinen,
sondern auch in allen Einzelheiten zur Geltung kom-
men. Es findet also der hdhere Wert der himmlischen
vor der irdischen Ordnung seinen Ausdruck. An-
sonsten dagegen werden Platz und Bedeutung der
Agierenden in der himmlischen und in der irdischen
Welt in dieser in sich geschlossenen Ordnung durch
die Nahe zu den Hauptfiguren ausgedruckt.

Mittelpunkt ist selbstverstdndlich der Gber alles
herrschende Christus,7 der auf dem vorderen Giebel
der Krone thront. Er blickt etwas nach links, und
hinter seinem Haupte befindet sich eine dun-
kelgrine, kreuzformige Glorie. Mit seiner vor die
Brust gehobenen Rechten erteilt er den Segen auf
griechische Art, in seiner Linken halt er ein geschlos-
senes, mit Schmucksteinen verziertes Buch. Sein
Gewand entspricht der Gblichen Tracht altchristli-
chen Ursprungs (das Untergewand ist hell, der Man-
tel dunkelblau). Der Mantel hat einen roten, mit
Perlen verzierten Saum.8 Der Thron hat keine Rik-
kenlehne, was bei Christusdarstellungen auf Email-
bildern selten ist. (Zu diesen Ausnahmen gehort der
Thron des Christus auf der ,corona latina“9 sowie
der auf der Pala d'Oro in Venedig).10 Rechts und
links vom Thron steht je eine Zypresse, deren Laub

Acta Hist. Art. Hang. Tomus 35. 1990—92
Akadémiai Kiadé. Budapest



110 Z. KADAR

grun ist und aufrotem Grund Zweige mit stilisierten
dreizackigen Blattern und weiBen Bliten bildet,
wdahrend die Stdimme der Bdume durch mit Weil
punktierte rote und grune Streifen gekennzeichnet
sind. Das Vorhandensein der beiden B&ume in der
Darstellung des auf dem Throne sitzenden Christus
weist dieser Komposition unter den Darstellungen
auf Emailbildern einen besonderen Platz zu. Es fin-
det sich, ndmlich abgesehen von den Darstellun-
gen zwischen Palmen in der monumentalen Malerei
- einzig und allein in der Mitte der ,,corona latina*“
eine &hnliche L6sung, doch ist hier Gber den Baumen
das Bild der Sonne bzw. des Mondes zu sehen, wah-
rend an der entsprechenden Stelle der corona graeca
die Buchstaben des Namens des Erldsers (IC XC)
stehen. Die symbolische Bedeutung der erwéhnten
Baume — wie ja auch der Palme — bezieht sich
auf das himmlische Paradies, wie man schon in der
Erscheinung lesen kann, die in der altchristlichen
Passio Perpetuae et Felicitatis beschrieben ist (XI,
6— 7, ed. Corn. L. M. van Beek). Hier aber 1&4Rt die
Zypresse (kyparissos) ununterbrochen ihre Bléatter
fallen.

Unterhalb des Christusbildes deutet auch ein sehr
grofler Edelstein auf die GroRe der Persdnlichkeit
uber ihm hin, 1 daneben folgen dann von rechts und
links die Brustbilder je eines Erzengels, der griechi-

X X X r'A
sehen Inschrift nach OAP MI OAP BPI, Michael
HA

und Gabriel, Gber ihren Kdpfen Glorien von dersel-
ben Farbe wie die Glorie Christi, aber selbstverstand-
lich ohne Kreuz.12 Beide Erzengel richten ihren Blick
auf Christus, sie sind sozusagen als gegenseitige
Spiegelbilder dargestellt. Thre Kdpfe sind von dich-
tem, schwarzem Haar gekrdnt, in das ein weilles Band
gebunden ist, und zwar so, daB es auf der Stirn in
V-Form erscheint, darunter sehr dinne Stirnlocken
(auch der Erloser trdgt eine Locke auf der Stirn).
Ihre H&nde erheben sie zu Christus und halten in
ihren Rechten Stécke (Skeptron?), deren dreigeteilte
Enden an Blumenbléatter erinnern. Charakteristisch
ist das Hals und Schultern der Engel schmickende
muniakion, dessen Umsdaumung die gleiche Ver-
zierung tragt wie die auf dem Mantel des Erlosers
sichtbare. Einen &hnlichen Halsschmuck tragen
auch die stehenden Erzengel auf der Pala d'Oro in
Venedig.13

Auf die Erzengel folgen in der ,heiligen Ord-
nung“ der Krone die Soldatenheiligen Demetrios
O T und Georgios O T .4 lhre Glorien gleichen de-
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nen der Erzengel, in ihren Rechten tragen sie Lan-
zen, in ihren Linken Schilder. Beide sind jung, ihre
Hé&upter sind von dichtem, schwarzem Haar um-
rahmt, ihre Augen sind aufden Herrn gerichtet. lhre
Kleidung ist leicht verschieden. Demeters Gewand
unter dem Panzer ist mit herzférmigen, goldfar-
benen, mit der Spitze nach oben zeigenden Blattern
geschmiickt, auf der Kleidung Georgs fehlen sie.
Auch die Schilder der Soldatenheiligen sind ver-
schieden. Der erstere halt einen runden, der letztere
einen spitz zulaufenden Schild, die auch verschieden
geschmiickt sind. Der des Demeter ist mit Edel-
steinen besetzt, auf dem des Georgios sind auf roter
LTmrandung Perlen und grine, blattformige Muster
zu sehen.

Der herzférmige Blattschmuck kommt bei den
ubrigen Figuren der Krone allein aufden Gewdandern
der Herrscher vor. (Aufanderen Emailbildern ist die
Rickenlehne des Thrones Christi mitunter mit sol-
chen Motiven geschmiickt.)15 Bei der Behandlung
der Symbolik des herzformigen Blattes hat Andrés
Alfoldiledaraufhingewiesen, daB ,Hieronymus, der
grofRe pannonische Kirchenvater, sagt (Vulg. Job. II.
praef.), man mdge als Erwiederung seine Schrift an-
nehmen: »pro flabellis calathis sportellisque, munus-
culis monachorum«. ,,Also befand sich unter den Ge-
schenken in der Regel auch der blattférmige Facher,
das flabellum. Dieser Blattfadcher imitiert das herz-
formige Blatt des aurum colacasia; colacasia aber ist
die Verkinderin glucklicher Zeiten, weil diese Pflan-
ze zu Beginn des neuen Goldenen Zeitalters auf der
Erde als erste wéachst, wie u.a. in Vergils 1V. Ekloge
zu lesen steht (V. 18—20).”

Hinter den Soldatenheiligen sind die Arztheiligen
Kosmas O M und Damianos O  I7dargestellt. lhre

KA’ A A
0 A N
cCC M 0,

I C

Glorien sind die gleichen wie die der vorstehend ge-
nannten Heiligen und der Erzengel. lhre Kleidung
ist verh&ltnisméaRig einfach, doch sind Verzierungen
mit kleinen grinen Perlen zu sehen. Auch sie richten
ihre Blick auf Christus, beide tragen kurze, schwarze
Béarte. Kosma hdalt in seiner Rechten ein spitzes Skal-
pell,8in seiner Linken wahrscheinlich ein GefdlR mit
Arznei. Diese Hand ist verhillt, womit auf die aul3er-
ordentliche Kraft des GefdlRinhalts hingewiesen
wird. Damian halt seine rechte Hand hoch, seine
Linke ist verhillt, wie die des Kosmas, doch hat
der Arzneibehélter in seiner Hand eine andere
Form. Er ist zylindrisch und x-féormig mit einem
roten Band umwunden. Auf ihrer Brust tragen
die beiden Heiligen eine dunkelblaue Schirze mit
goldenen Falten.
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Die Reihe der sich von den Erzengeln Uber die
Soldatenheiligen nach unten fortsetzenden Hierar-
chie wird also den Arztheiligen beschlossen, die nicht
allein Wachter der hoher stehenden Seele, sondern
auch des niedriger stehenden Kdrpers und selbst der
Tiere sind, wie ja auch der Psalm der Ostlichen Litur-
gie besagt: ,,Von Christus mit der Macht des Heilens
ausgestattet, /habt Ihr Menschen und Tieren Ge-
sundheit beschert®.

Das Gegenstick der himmlischen Hierarchie ist
die irdische. In seinem zu Ehren Konstantins des
GroRen geschriebenen Werk, dessen griechischer Ti-
tel gewohnlich auf Lateinisch De Laudibus Constanti-
ni zitiert wird, widmet Eusebius von Kaisarea ein
besonderes Kapitel der Beweisfuhrung, dalR die Auf-
gabe des christlichen Herrschers in der Nachah-
mung, der Gefolgschaft, der mimesis des Christos-
basileus liegt. So wie es Aufgabe des Gottessohnes ist,
das Reich seines himmlischen Vaters auf Erden zu
verwirklichen, ebenso ist es Aufgabe des christlichen
Herrschers, in der sichtbaren Welt das Reich Christi
bis an die dulRerste Grenze der Erde auszudehnen.19
Diese Pflicht wird mittels der Krdnung auf alle
Nachfolger Konstantins des GroBen, so auch Michael
Dukas, Ubertragen, der auf der Komposition eines in
Georgien aufbewahrten Emailikone vom Erloser
selbst gekrdont und der besonders heilige Charakter
dieser Kronung auch noch durch die griechische In-
schrift hervorgehoben wird, wonach Christus den
Herrscher und seine Gemahlin eigenhandig XERCI
MO kront.2 Nach der so interpretierten hierarchi-
schen Ordnung ist es natlrlich, dalR parallel zu der
wichtigsten Stelle der corona graeca — zu dem im
Giebel der Vorderseite liegenden Pantokrator-Bild

- auf dem Giebel der Rickseite der byzantinische
Kaiser zu sehen ist.2l Auf seinen christliche Glauben
und auf sein Romertum deutet auch die Inschrift

hin: X BACI (Zu bemerken ist, daf aufder Krone
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die auf den Kaiser bezugliche Inschrift — der Gepflo-
genheit der Kanzlei folgend — mit roten Buchstaben
geschrieben ist, und nicht mit schwarzen wie die
Inschriften der himmlischen Méachte und der Heili-
gen. Wie sehr der ,,an Christus glaubende Kaiser der
Romer“ mit dem Erbe Konstantins des Grofen ver-
bunden war, genauer gesagt, wie der erste christliche
Kaiser sozusagen mit ihm selbst in der lkonographie
zu einer Person verschmelzen konnte, dafir ist die
von Jozsef Deér2 aufgezeigte analoge Darstellung
ein ausgezeichnetes Beispiel. Es handelt sich um ein

Medaillon der Pala d'Oro zu Venedig. Auf diesem
tragt nédmlich Konstantin der GroBRe die gleichen
Zige wie Michael Dukas aufder Heiligen Krone. Der
Kinstler stellte also den Ahnen bewuft so wie den
Nachfolger dar. Hingegen uberraschtes, dal aufdem
erwdhnten venezianischen Medaillon Konstantin der
GroRe kein labarum in der Hand halt, sondern ein
Doppelkreuz, wahrend am unteren Teil der ungari-
schen Krone der byzantinische Kaiser ein oben mit
vier Perlen, in der Mitte mit einem Edelstein verzier-
tes labarum-formiges Abzeichen. DaR aber dieser
Kaiser das Reich Christi auf Erden nicht nur ausbrei-
tet, sondern es auch verteidigt, das bezeugt sein
Schwert, auf dessen Griff seine Linke liegt.

Das Gesicht des schwarzhaarigen, einen sorgfal-
tig gestutzten, kurzen Bart und eine kleine Stirnlok-
ke tragenden Herrschers blickt starr geradeaus, auf
seinem Kopfe tragt er — ebenso wie der erwéhnte
Konstantin der Grofle in Venedig - ein offenes,
breites Diadem, von dem mit Perlen verzierte Ketten
- katapetasmata — herunterhdngen. Die Glorie hin-
ter seinem Haupte hat die gleiche Farbe wie die
Glorien hinter den Kopfen der Erzengel und der
Heiligen. Um den Hals trdgt er einen Kragen mit
Schmucksteinen und Perlen, sein Prunkgewand ist
unten aufrotem und blauem Grund mit goldgeweb-
ten, herzférmigen Bléttern verziert und hat auf der
Brust ein mit Edelsteinen geschmicktes Y-férmiges
loron. Dieses kaiserliche Prunkgewand hat mit sei-
nem unubersehbaren Glanz ebenfalls dazu beigetra-
gen. daR der Herrscher bei seinem feierlichen Er-
scheinen den Eindruck eines kdrperlosen, geradezu
geistigen Wesens erweckte. Das Prunkgewand be-
deckte nd&mlich nicht nur die physische Wirklichkeit
des menschlichen Kdrpers, sondern léste sie mit
seinem Glanze sozusagen ganz auf.

Unter dem Bild des Kaisers, neben dem grofien
Saphir im Reif der Krone befindet sich rechts eben-

falls eine Inschrift mit roten Buchstaben?23:
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schen den beiden Spalten der Inschrift dargestellten
jungen Herrschers unterscheidet sich kaum von der
des Michael Dukas. Er hélt ebenfalls ein oben mit
einer Perlenreihe geschmiicktes labarum in der Rech-
ten (dieses ist der Darstellung nach in der Mitte mit
zwei Edelsteinen in Ziegelformat geschmiickt), in der
Linken halt er eine mit einem purpurfarbenen Band
umwundene Rolle, um Hals und Schultern tragt er
ein prunkvolles maniakion, wie es die Erzengel tra-
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gen. Wie Michael Dukas blickt auch er nach vorn.
Welchen Mitkaiser stellt nun dieses Emailbild dar?
Selbst die Inschrift gibt keinen genauen Aufschluf,
da ja sowohl der jingere Bruder als auch der Sohn
von Michael Dukas auf des grofRen Kaisers, auf Kon-
stantins, Namen getauft waren. Schon vor beinahe
200 Jahren hat der Debrecener Arzt und Polyhistor
Istvan Weszprémi die Meinung geduBert, dall hier
vom Sohn des Michael Dukas die Rede ist, den sein
Vater bereits in friher Kindheit zum Mitkaiser er-
nannt hatte.24 Spédter wurde die Meinung vorgetra-
gen,5daR hier nicht das Bild des Sohnes zu sehen ist,
sondern das des jingeren Bruders des Kaisers, der
ebenfalls Mitkaiser war. Das Attribut ,,im Purpur
geboren” gebihrt Gbrigens beiden, da sie gesetzlicher
Herkunft waren. Neuestens hat Szabolcs Vajay
diese letztere Ansicht ausfihrlicher dargelegt und die
Entstehung der corona graeca auf die kurze Zeit fest-
gelegt, in der der Bruder Konstantin Mitkaiser des
Michael Dukas war, also auf die Zeit zwischen Juni
und Dezember 1076.

Gyula Moravcsik,Z7 der beide Madglichkeiten
schon friher untersucht hatte, schreibt u.a.: ,,Wenn
wir nun den Umstand in Betracht ziehen, dafl die
kindlichen Gesichtszige des Jinglings auf dem
Emailbild der Krone den groRen Altersunterschied
zwischen ihm und dem Kaiser zeigen, kann kaum ein
Zweifel bestehen, daB Bild und Inschrift sich auf
Konstantinos d. J., aufden Sohn des Michael Dukas,
beziehen. Davon kann uns die Beschreibung, die
Psellos in seinem Geschichtswerk vom AuBeren des
kleinen Konstantinos gibt, vollkommen (uberzeu-
gen.” Der Geschichtschreiber rihmt ndmlich die un-
vergleichliche Schdnheit des kindlichen Herrschers
und die ihm von Gott verliehene Sanftmut (M. Psel-
los, CTironographia, ed. E. Renauld, 11, 178— 179).

Das auf dem Reif der Krone links von Michael
Dukas befindliche Brustbild28 nimmt, was die In-
schrift und Charakter der Darstellung betrifft, in der
hierarchischen Ordnung einen besonderen Platz ein.
Die Ischrift lautet: TE KPA also ,,Geysa, glaubiger
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(treuer) Konig von Turkia“. Als eigenartig fallt es
vor allem auf, dall er auf der ganzen Krone die einzi-
ge Person ist, die keine Glorie tragt. An dem zwi-
schen den beiden Spalten der Inschrift dargestellten
Mann fallen der méchtige, geteilte Bart und die Gber-
raschend groBen Ohren am meisten in die Augen. Es
ist die typische Darstellung eines ,Barbaren®, der
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sich in der dufReren Erscheinung nicht nur von Mi-
chael Dukas unterscheidet, der einen kurzen, gescho-
renen Bart tradgt, sondern auch von den beiden ver-
héltnisméalkig langbdartigen Arztheiligen. Sein Blick
ist nach rechts, in die Richtung der beiden Kaiser,
gerichtet. Seinen Kopfumgibt ein auffallend dinnes,
reifenartiges Diadem. Ein d&dhnliches wird spéter
(1259!) vom bulgarischen sebastokrator Kalojan auf
dem Fresko im bulgarischen Bojana getragen.2

Andererseits ist aber Gyula La&szl60 der Ansicht,
dal die auffallende L&nge der Stirnlocke ein Zeichen
der Vornehmheit des ungarischen Herrschers ist.
Diese symbolische Haarlocke — schreibt der For-
scher — finden wir zu 90% auf den Darstellungen
Christi, sie ist also fur den hdchsten Himmelskdnig
bezeichnend, die ubrigen (ndmlich die Erzengel. Mi-
chael Dukas und Konstantinos) ,,erhalten Stirnlok-
ken zum Zeichen ihrer Beziehung zu ihm*. L&szlo
kommt endlich zu dem Schluf3,3 es sei moglich, dal
sich die Stirnlocke Geysas nicht allein wegen eines
byzantinischen diplomatischen Schachzuges von der
des Kaisers unterscheidet, sondern weil der mit By-
zanz sympathisierende, in die byzantinische Ver-
wandtschaft des Kaisers einheiratende (der Autor
denkt hier an Geysas Frau Synadene) ungarische
Herrscher ,in der Tat eine solche Stirnlocke trug,
womit er seine Gleichrangigkeit mit dem Kaiser an-
deutete®. Sicher ist, dall das Haar in der biblischen
Welt eine besondere Bedeutung hatte, denn die Gott
geweihten Méanner, die ,Nasire*, durften ihre Haare
nicht abschneiden (vgl. 1. Sam. 1.11 usw.). Bei einer
Untersuchung der Beziehung der Stirnlocke zur
Machtsymbolik sollte man sich jedoch vor allzu weit-
gehenden Schlissen hiuten. Im Falle des als Barbar
geltenden Herrschers ist die Darstellung des magi-
sche Kraft in sich tragenden Uppigen Haarwuchses
selbstverstandlich.

Vom Standpunkt der zum Kaiser in Beziehung
stehenden Machtsymbolik scheint die Tracht des un-
garischen Konigs mehr Aufmerksamkeit zu verdie-
nen. Auf dem Gewand Geysas befindet sich rechts
eine rote, kreisformige Schulterzierde mit Perlen.
Auch seinen Mantel schmicken mit der Spitze nach
oben zeigende, herzférmige Blatter wie bei den
beiden byzantinischen Herrschern, auch er hélt seine
Linke aufdem Griffseines Schwertes, geradeso wie der
Kaiser, da der ,,Kdnig von Turkia“ das gleiche Attri-
but hat wie der Kaiser, ndmlich ,,pistos*,was sich u.a.
auch auf den Schutz des Glaubens beziehen kann.

Im Sinne des letzteren Gedankens, der Verbrei-
tung und des Schutzes des Glaubens, ist in der Dar-
stellung des ungarischen Herrschers das in seiner
Rechten gehaltene Abzeichen das wichtigste. Es ver-
steht sich von selbst, daf das kein labarum sein kann,
denn dieses ist das ausschliel(liche Wahrzeichen der
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Nachfolger Konstantins des GroRen, der christlichen
romischen Kaiser. Das mit dem Blattkelch ge-
schmiickte Kreuz in der Hand Geysas ist aber ein
Machtsymbol von hervorragender Bedeutung. Als
erster hat Jené Darkd32 Professor in Debrecen, Ana-
logien zu diesem Symbol gesammelt. In der Folge hat
David Talbot Rice33 (zum groBen Teil unter Verwen-
dung der in den Werken von Josef Strzvgowski ent-
haltenen Hinweise) auf den eigenartigen Werdegang
dieses Motivs in der Kunst des dstlichen Christen-
tums aufmerksam gemacht. Sodann hat Josef Flem-
ming3 die Geschichte der Entstehung und der Ent-
wicklung des Motivs behandelt und dabei die Versio-
nen des gegebenen Symbols, die vier Bildtypen bei-
geordnet werden kdnnen, analysiert. Seine Untersu-
chungen zusammenfassend stellt J. Flemming3 fest:
»Konstantinopel war ja in den letzten Jahrzehnten
des 4. Jahrhunderts die neu aufsteigende Metropole,
die Rom. Alexandria und Antiochia tGberfligelte, die
bedeutende Kréfte anzog, in der groBe Bauten er-
richtet und Kunstwerke aller Art geschaffen wurden.
Seit 360 gab es dort eine Kirche der heiligen Weis-
heit. die nach Proverbien 3.18 ein Lebensbaum ist,
ein Text, den die christlichen Schriftsteller des 4.
Jahrhunderts h&ufig zitiert und auch auf das Kreuz
bezogen haben. Man kodnnte sich vorstellen, daB fur
die Ausstattung dieses Baues die vier Bildtypen ge-
schaffen worden sind.“ Neuerdings hat Eva Kovacs3*
Ikonographie und lkonologie des aufdem erwéhnten
Bild der Ungarischen Heiligen Krone dargestellten
Signums behandelt. Ergdnzend mdéchte ich bemer-
ken, dall im Zusammenhang mit der Darstellung des
ungarischen Koénigs bei der Untersuchung des Abzei-
chens dessen eiganartige Form zu beachten ist, die
eine Kombination von Kreuz und Lebensbaum zeigt.
Andererseits hat es die Funktion, in der Hand des
Koénigs notwendigerweise als Machtsymbol zu die-
nen. Auf die Beziehung zwischen dem Lebensbaum
des Alten Testaments und dem Kreuz des Erldsers
wurde auch schon in der Apokalypse (2,7; 22,2. 14.
19.) hingewiesen. In dem dem heiligen Johannes
Goldmund zugeschriebenen, am Fest der Verklarung
des Heiligen Kreuzes befolgten byzantinischen Li-
turgie wird das Kreuz als ,,Waffe des Friedens, unbe-
siegbare Siegesfahne* gepriesen. Im Abendgebet des-
selben Festes ertonen die Worte: ,Sei gegrifit ...
teures Kreuz ... das den Fluch aufgehoben und die
Unvergédnglichkeit zum Bluhen gebracht hat.*

Diese Gedanken erfalte und vervollkommnete
die Hymne des Venatius Fortunatus (530—609). Er
verfalite sie, als Radegunda, einem Mitglied der von
ihm geleiteten Ordensgemeinschaft von Poitiers vom
ostromischen Kaiser Justinus Il. (er herrschte von
565—578) ein Splitter des heiligen Kreuzes ge-
schenkt wurde.

Die Hymne beginnt so:

Pange, lingua, gloriosi
Lauream certaminis,

Et super Crucis trophaeo
Die triumphum nobilem:
Qualiter Redemptor orbis
Immolatus vicerit.

Am Ende der Dichtung findet sich dann:

Crux fidelis, inter omnes
Arbor una nobilis:

Silva tarnen nulla profert
Fronde, flore, germine:
Dulce ferrum, duke lignum,
Duke pondus sustinent.
Fleete ramos, arbor alia . ..

Das im Sinne der ,,militia Christi* verfalte Gedicht
war einst auch das Lied der die christlichen Kriegs-
zeichen tragenden Soldaten und wurde dann dem
dem lateinischen Ritus folgenden Gebet des erwéhn-
ten Festes eingeflgt.

Was die Wichtigkeit des Machtzeichens betrifft,
so mdchte ich zu tien von friheren Forschern ange-
fuhrten Analogien nur noch hinzufiigen, dall auf ei-
nem cloisonné-emaille-Medaillon (New York, Metro-
politan Museum of Art) Petrus selbst ein Kreuz mit
Blattkelch in der Hand h&lt.37

Aus dem vorstehend Gesagten zeichnet sich das
auf der himmlischen Hierarchie aufbauende und die
irdische Hierarchie betonende, einheitliche, in sich
geschlossene Bildersystem der corona graeca ab, das
auch durch die Symbolik der Edelsteine des Reifs
erganzt wird. In diese grofRzligige sakrale Ordnung
figt sich das Bild Geysas, des ungarischen Konigs,
ein. Zwar nimmt er in dieser Hierarchie einen etwas
untergeordneten Platz ein, und auch der himmlische
Nimbus glanzt nicht hinter seinem Haupt. Die Tat-
sache aber, dall das das einzige bekannte Denkmal
ist, auf dem Christus und seine Heiligen und die
ostromischen Herrscher mit einem ,Barbaren®-
Konig zusammen dargestellt sind, des weiteren das
Kreuz mit Blattkelch, das er, wie durch das Attribut
pistos bekraftigt wird, rechtens in seiner Hand hélt.
Das alles beweist, dall ihn das ,Heilige Reich der
Romer“ als Verteidiger des Christus-Glaubens an-
sieht und ihn damit in den Kreis der Heiligsten auf-
genommen hat.

Will man also den Platz dieser Einheit in der
Entwicklung der christlichen Machtkunst und des
christlichen Symbolsystems genauer bestimmen,
mull man noch einmal auf die Anfange zurickblik-
ken. In der fruhesten Machtsymbolik christlichen
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Charakters, tber die vor allem die Bildertypen der
Minzprédgung unterrichten, erschien — zur Zeit der
konstantinischen Dynastie — der das labarum hal-
tende Herrscher als TRIUMPHATOR GENTIUM
BARBARARUM .3Jetzt aber, auf der Krone, sieht

Turkia®“.Somit findet hier anstelle der Unterwerfung
eine solche Einheit der Ré6mer und ,,Barbaren® ihren
Ausdruck, die durch jenes Heilige Kreuz besiegelt
wird, das nach ostchristlicher Auffassung imstande
war, den ,, Schéadelberg“ — die Welt des der Sinde

man gerade im Gegenteil anstelle eines Sieges den  verfallenen Adam — ins geheiligte Paradies zu ver-
.barbarischen“ Herrscher als ,,gldubigen Konig von  wandeln.
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FUNERARY ART IN MEDIEVAL HUNGARY*

by

Livia Varga and P. LG vei

Documentation from the territory of medieval
Hungary of surviving funerary monuments, both
complete and fragmentary, as well as written ref-
erences to others which have disappeared, has made
remarkable progress over the past decade. The re-
sults of that work are summarized in the typological
and stylistic analysis which follows.1

At the end of the ninth century the Hungarian
tribes reached the Carpathian basin and founded a
centralized state. They, together with those who had
been living in the territory at the time of their arrival
and others who later settled there, constituted the
population of the early state. In 1918, this once vast
country was reduced to a third of its original size, its
border regions being annexed by the surrounding
countries. The land now called Slovakia, which
originally belonged to Hungary, became part of
Czechoslovakia, Transylvania became part of Roma-
nia, the South and Croatia were integrated into
Yugoslavia and the Burgenland remained with Aus-
tria. In 1945, what today is known as the Car-
pathian-Ukraine was annexed by the Soviet Union.
The material discussed here is from the territory of
medieval Hungary and includes more than a thou-
sand funerary monuments, a fair number of which lie
today in these other countries (Fig. 1). The earliest
surviving monuments date from the beginning of the
eleventh century, while the latest was made at the
time of the conquest of Buda by the Turks in 1541.
The beginning of the 150-year Turkish occupation
marks a distinct change in the type, style, content,
and to some extent even the material, of Hungarian
funerary art.

The many wars which took place on Hungarian
territory and the continuous rebuilding ofecclesiasti-
cal sites resulted in the destruction ofa large number
of funerary monuments. Those which are known
today represent only a small percentage ofwhat once
existed. Fully a third of them came to light in the
capital, Buda. The discovery of numerous fragments
scattered among different museum collections has
permitted the reconstruction of many previously un-
identified tombstones. Only a few monuments have
survived in their original places; the majority were

found in the course of archaeological excavations,
and many others were used secondarily. The number
of funerary monuments which can be evaluated both
from the archaeological and art historical points of
view is relatively small.

A major example of eleventh-century Hungarian
funerary art came to light at the beginning ofthe last
century among the ruins of the Provostal Church of
Székesfehérvar. It isa recarved Roman sarcophagus,
whose unusually rich and highly artistic decoration
points to a royal commission. It is very probable, in
fact, that it was intended for the first Hungarian
king, Istvdn 1 (f 1038), since no other royal per-
sonage from the eleventh century is known to have
been buried in Székesfehérvar.2

The decoration of this sarcophagus is ofa trium -
phal character. The main elements are the plaited
bands surrounding the sides of the piece, which is
otherwise divided by pillars and decorated by rosettes
and cherubs. The relief on the front slab depicts
an infant, a symbol of the soul of the deceased, being
transported by an angel to heaven (Fig. 2). The tree
of life and animals surrounded by plaited bands ap-
pear on the gabled cover. The style of the carving is
closely related to the Italo-Byzantine art of Venice,
Aquileia and Pomposa, and to material from the
workshop which decorated the Benedictine Monas-
tery of Zalavar in like manner.3 Judging from its
style, the sarcophagus was made in the 1040s, shortly
after the death of the king.

According to tradition, the patron ofthe sarcoph-
agus preserved in Csandd (Cenad, R) was Gellért,
bishop of Csanad (| 1046). The front side of the sarcoph-
agus is decorated with a simple cross rising out of
a mound. The cover, which is flat, might indicate
that the coffin served as a reliquary altar, containing
the relics of the saintly bishop.4

In the crypt of the Benedictine Monastery of
Tihany is a white, marble-like stone slab, which cov-
ers the tomb in front of the altar (Fig. 3). It is

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Fig. 2. Front side of the sarcophagus of St. Stephen, King of Hungary (t 1038); Székesfehérvar, Provostal Church

decorated with a processional cross with twisted
staff. The monument is thought to be the gravestone
of King Andrés | of Hungary (| 1060). This hypothe-
sis is confirmed by the material from which the slab
is made, by its design and by the type of cross carved
onto it.5

One of the most important monuments of early
Hungarian stone carving is the memorial from Aracs
(Vranjevo/Araca, Y) (Fig. 4). It might originally
have been the tombstone of a founder couple. In one
of the fields of the divided upper part of the monu-
ment, separated from each other by plaited bands,
stands a clerical figure offering a blessing. He appears
beside a grammatically incorrect Latin inscription.
Of two figures in the lower part of the stone, nothing
remains but their headgear. Ttis significant that even
*the sides ofthe monument are decorated with plaited
bands, interspersed with the representation of a
’church, an eagle and a saddled horse. The relief is
.related in style to Dalmatian reliquaries and can be
elated to the second half or to the end of the eleventh
ncentury.®

The majority of the twelfth- and thirteenth-cen-
tury tombstones are roughly-carved stone slabs, dec-
orated with a cross in a frameless field.7 Some are
enhanced by a Greek cross inscribed in a circle,8 or
other motifs combined with a cross.9 Several tomb-
stones are decorated with simple figurai motifsl
(Fig. 5). Exact dating of these monuments is hardly
possible, since most of them covered tombs in open-
air cemeteries and they are in poor condition. Tomb-
stones carved in a more regular fashion, which show
on their still-frameless surface an engraved cross in
relief, standing on a triangular or semi circular base,
can be dated to the thirteenth centuryll (Fig. 6).
They are made, without exception, of local lime-
stone, sandstone or tufa. But during the middle ages,
the material of good quality funerary monuments
was the red-coloured hard limestone, which could be
highly polished with a marble effect, cut in the mines
(Tardos, Sutt6) of Mount Gerecse close to Esztergom
and Buda. The art historical literature calls this
stone red marble, according to the medieval custom.
From a geological point of view this is incorrect. This

Ada Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Fig. 3. Gravestone of King Andras | of Hungary (f 1060); Tihany
Abbey

valuable Hungarian stone, just like the very similar
Verona marble and that from the Salzburg area, was
often transported over a distance of several hundred
kilometres, and was even exported.12Since the river
Danube was the obvious route of transport, it is not
surprising that Buda and Esztergom, situated on the
Danube, are the two towns most noted for marble
carving. In Hungary the first use of red marble oc-
curred at the end ofthe twelfth century.13Fragments
ofabout halfa dozen different tombstones, the prod-
ucts of a marble carving workshop in Esztergom,
have survived from the beginning of the thirteenth
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 monu-
ment (Fig. 7). This type of tombstone was found in
Székesfehérvar, an indication ofthe spread ofthe use
of red marble outside Esztergom and Buda. One of
our medieval sources reports that in the distant
cathedral of Zagreb (CR), bishop Domokos (| 1201)
rested under red marble (sub lapide rubea mar-
moreo).4

The first surviving red marble secular funerary
monument was carved in the 1230s. On this fragmen-
tary slab, originally in the Cistercian Monastery of
Pilis (Pilisszentkereszt), there is a detail of a figure
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clad in chain mail, holding a lance along with the
remains of an inscription. The drapery of the gar-
ment indicates that the master carver was familiar
with northern French sculpture of the 1220s.5
Presumably it was made in memory of a nobleman
who was close to the royal family. Although no more
red marble funerary monuments have survived from
the latter part of the thirteenth century, all similar
monuments mentioned in written sources are related
to the royal family.16

The sarcophagus, which was presumably made
for Queen Gertrudis (f 1213), buried in the Abbey of
Pilis, was made in the 1220s and shows the same
stylistic characteristics as the fragmentary slab from
the same Abbey mentioned above. Judging from its
style, the master of the sarcophagus knew well the
products of the Chartrian and Parisian workshops of
the early thirteenth century. The long sides of the
sarcophagus are divided by arcades, under which
sitting figures were placed. On the basis of a few
fragments, a high relief figure of the deceased was
reconstructed on the lid.17

One of the earliest dated monuments which has
survived came from the Dominican Cloister of Buda
and bears the date 128918 (Fig. 8). This tombstone
represents the model for the next century of tomb-
stone production. Its deepened field is surrounded by
a frame and decorated with a long bar, growing out
of a semi-circular base. Before it there is a trian-
gular shield, leaning to the right.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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two-thirds of the fourteenth century, the great ma-
jority of tombstones show' the same design: the cross
growing out of a socle. The formation of the base
shows great inventiveness. The most common solu-
tion is the semicircle, which was later transformed
into a trefoil, often surrounded by a Gothic ogive
shape. In most case a shield leaning to the right is
placed in front of the lower part of the rod of the
cross. The trefoil and other 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. Tombstones bearing the representation of
crosses and shields are to be found in most parts of
Europe, from France to Germany and Silesia.2 The
Hungarian monuments are closely related in type
and style to some German and Austrian monu-
ments.2

In Hungary, one of the earliest tombstones of the
above-mentioned type was made for Johannes, bur-
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 turn of the fourteenth century.2The Hungarian
monument shows an earlier style, with the semi-
circular base of the cross, while the Bavarian tomb-
stones are decorated with ogive-shaped trefoils. For

mFig. 5. Tombstones (twelfth, thirteenth century) from the ceme-
tery of the Romanesque round church of Kisnana

Fig. 6. Tombstone (thirteenth century): Zalaszentgrot

this reason, the Hungarian monuments should be
dated to the last quarter of the thirteenth century.
The tombstone ensemble of Kassa (Kosice, Ka-
schau, CS), which was found during restoration work
at the end of the nineteenth century, constitutes a
unique, homogeneous group. Most of the tombstones
bear the representation of a cross with fillet and a
shield, hung on the bar of the cross, bearing burgher
marks (Figs 9-10). They all come from the previous
church and were used as building materials in the
foundation of the new Gothic church. More than a
dozen tombstones survived in this fashion from the
third quarter of the fourteenth century. Four of
them were made in the 1370s as their inscribed dates
indicate.Z3 The uniform design and use of the local
stone, trachyte, allows one to suppose the existence
of a local workshop and indicates the ever-growing
claim of the burghers for funerary representation.
Among the tombstones decorated only with
shields there is an outstanding mid-fourteenth-century
fragment from Buda (Fig. 11). Its inscription is part-
ly missing, but the name “Abel” is legible.2d The
fragment is particularly interesting because it bears
the coat of arms of an artist, one of the earliest

Ada Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92
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Fig. 7. Tombstone of Vilmos, canon of Esztergom (beginning of the thirteenth century); Esztergom Cathedral

known in Europe. Its German inscription is unique
among the fourteenth-century Hungarian material,
and only a few similar cases are known from the
fifteenth century. Even the tombstones of burghers of
German origin from Buda, Kassa, Pozsony (Bratislava,
Pressburg, CS), and Selmecbanya (Banska Stiavnica,
Schemnitz, CS) hear Latin inscriptions.2 Moreover
the shape of Abel's tombstone isremarkable: the two
upper corners are cut off, so it ends in a trapezoidal
shape.'"26 The western European parallels of this type
are well known,27and the relatively great number of
similar Hungarian monuments show its popularity in
Hungary, too.

The tombstone of Elisabeth, also in Kassa, which
bears the date 1362, is different in design from the
other surviving monuments from this town (Fig. 12).
The tieid of the tombstone is occupied by three inter-
locking circles made of bands bearing supplications.
In the upper circle is a bust, in the middle a coat of
arms, while the figure in the lowest one is unidenti-
fiable.28 Circles made of bands and bearing inscrip-
tions appear in Buda on two other tombstones,®
whose dates are not known. But the dated (1362)
monument of Elisabeth in Kassa and the alternating
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use of Gothic majuscules and minuscules is a clear
indication that these tombstones were made during
the second part of the fourteenth century. It seems
that this type was especially popular among city
burghers. This segment of society had strong family
and trade connections with South Germany, where
such tombstones were also very popular.3

In Hungary, only four tombstones remain with
the representation ofa crozier, a type used mostly for
abbots, but also originally for the tombstones of
bishops. From the middle of the fourteenth century
the prelates and abbots of the most important mon-
asteries ordered funerary monuments with exlusive-
ly figurai decoration.3L

The earliest surviving tombstone of a prelate in
Hungary with figurai decoration was made for And-
ras Szécsi, bishop of Gyulafehérvar (Alba lulia.
Weissenburg, R) (f 1356)3 (Fig. 13). The proportions
of the figure indicate that the master was not skilled
in carving human figures, although he was more
successful with ornamental decoration.33

For a hundred years after its execution, the
tombstone in the tower of the Presbyterian church of
Beszterce (Bistrita, Bistritz, 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

monument among the Hungarian material, repre-
senting the secular figure of a knight.3 The figure
stands under a pierced gable, holding in his left hand
a sword and a shield with coat ofarms. The dating of
this slightly-damaged tombstone is disputed; some
scholars have placed it as late as the start of the
fifteenth century. However, the style of the garment
and the inscription in Gothic majuscules carved in
relief on the base of the border leave no doubt in our
mind that the tombstone was made in the first part
of the fourteenth century. The somewhat-damaged
date on the border could be read as 1327. Typologi-
callv, the Beszterce stone is related to tombstones

which represent figures standing under architectural
frames, a form very common in France from the
beginning of the twelfth century. Sources and pos-
sible stylistic antecedents ofthe Beszterce tombstone
are represented by that of Urich Regensberg in Zu-
rich, the miniatures of the Manesse manuscript, and
some figures in the Velislav Bible. A few tombstones
from the monastery of Ostrov in Bohemia are also
stylistically similar to the Beszterce slab. Idealiza-
tion of feudal knighthood is the prevailing intention
of the sculptors of all the above-mentioned works.
The same istrue of the Beszterce tombstone, although
here the relationship to knighthood is restricted

Acta Hist. Art. Huw. Tomus 35, 1990—92
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Fig. 10. Tombstone of the mother of Jakab (+ 1376); Kassa

merely to appearances, to the garment and the arms.
The figure, judging by his name, could be a comes or
patrician of foreign origin, belonging to the elite of
Hungarian society, whose financial situation allowed
him to commission a western-style tombstone. But
the rigid contours, the use of old-fashioned forms and
early Gothic elements point to the work of a local
master.

The most important funerary monument of the
first part of the fourteenth century was made for
Saint Margaret, daughter of King Béla 1V, and has
survived in a very fragmentary state.3 She died as a
Dominican nun in the nunnery on the Margaret Is-
land close to Buda in 1271. It is known from the
record of the proceeding of her canonization, from
the versions of her legend and that of Lea Raéskai,
written in Hungarian in the 1510s, that two to three
months after her death, Albert and Peter, marble
carvers from Lombardy, made a red marble tomb-
stone which covered her tomb. But Lea Raskai also
reported that the story of one of the miracles which
occurred at her tomb was carved in white marble on
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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 monument. During the archaeological
excavations a number of white marble fragments
were found which could be related to one of the
saint’s funerary monuments, partly because of the
rare use of this material in Hungary and partly be-
cause of the figurai decoration carved on them (Fig.
14). There remained approximately one hundred
fragments which, when reconstructed, made it clear
that all four sides of the sarcophagus were decorated
with reliefs, which further indicates that it was a free
standing monument. This conclusion is in accordance
with the description of the monuments found in
the legend, and with the result of the excavations.
The reliefs on the sides of the sarcophagus represent-
ed the legend of Saint Margaret, while at its corners
and between each relief there were statues. Based on
many foreign analogies, it is very likely that the
statue-columns found in the church were placed un-
derneath the sarcophagus. The style of this monu-
ment shows an indisputably south-Italian influence
in the modelling of the surface of the figures and in
the softness of the details, which are almost void of
linear value. The socles and shapes of the folds of the
statue-columns are related to French monuments,
while the capitals of the figure-columns are related to
Tuscan works of the Pisano circle and have strong
connections with the works of Tino de Camaino
around Naples. All these above-mentioned elements
could only have amalgamated in Naples after the

. arrival there in 1323 of Tino di Camaino. The Hun-
garian import of this south-Italian style may be
explained by the renewed connection between the
Hungarian Anjou rulers and the Anjou court in Na-
ples in the second half of the 1320s, by the frequent
envoys and by the stay in Naples of the Hungarian
King Karoly Ro6bert in the years 1333-34. The Mar-
garet monument, which might have been ordered by
the Dominican order, is closely related in its style,
type and material to the funerary monument of
Saint Peter the Martyr, made for the Church of San
Eustorgio in Milan, and the model for both was
undoubtedly the sarcophagus of Saint Dominic in
Bologna. Taking all this into consideration, the Saint
‘Margaret monument may be attributed to the period
1335-1340.

The two decades between 1360 and 1380 brought
about basic changes in Hungarian funerary art.
Tombstones were no longer executed with cross or
;cross and coat ofarms designs.3*Instead, tombstones
with heraldic representations of coat of arms, helmet
and crest came to the fore. Around 1370, the earliest

tombstones of this type can be associated with the
entourage of the royal court3 (Fig. 15). Later on, in
the last quarter of the fourteenth century and at the
beginning of the fifteenth century, this type, which is
very similar to monuments in South Germany and

Fig. 13. Tombstone of Bishop Andras Szécsi (t 1356); Gyulafehér-
var (Alba lulia, 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

Austria, became very popular not only among the
members of the aristocracy, but among burghers as
well.

The other important change is the sudden disap-
pearance of Gothic majuscules, giving place to the
use of Gothic minuscules. The earliest inscriptions in
Gothic minuscules to survive are on tombstones in
Buda, dating from 1360 to 1368. The change took
place so quickly that after 1380 we know of only two
tombstones bearing Gothic majuscules.38

It is also significant that after 1360 the use ofred
marble suddenly increased, and that it was available
not only in central Hungary, but also on the confines
of the country. Earlier, red marble was exclusively
the material of funerary monuments commissioned
by the royal court, the aristocracy, and the prelacy.
After 1360 it also became the material of choice for
the lower nobility, the priesthood and an ever-
increasing number of tombstones commissioned by
burghers.
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Today, it would not be possible to discuss the
progress of Hungarian medieval funerary art had the
tombstones of Buda not been excavated during the
last hundred years. From the second half of the
thirteenth century more than three hundred dif-
ferent funerary monuments are known from Buda, at
least in fragments. All of the otherwise-important
tombstone material of the smaller churches of the
Hungarian capital is insignificant beside the funer-
ary monuments which have survived from the two
most important churches, that is the Dominican
Church and Monastery and the Church of Our Lady.
Funerary monuments were found during the restora-
tion of the latter church during the period 1873-
1907. In 1902, on the occasion of the building of the
Fisherman’s Bastion, the significant remains of the
Dominican church were discovered, along with a
number of tombstones, placed secondarily in the
floor, hut similar to their original disposition. From
1962, the finding of the newest archeological excava-
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tions in the Dominican Church and Monastery en-
riched our repertory with many previously unknown
fragments.

Based on the inscriptions on the tombstones and
in accordance with data from the various sources, it
seems that especially the Italians and to a lesser
extent the Hungarians 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, that of the most distin-
guished barons. Even the types oftombstones chosen
by the different social classes indicate the differences.

The material found in the Church of Our Lady is
varied. There are simple slabs from the surrounding
cemetery, good quality tombstones bearing coats of
arms, and high quality monuments with figurai deco-
ration. In the Dominican Monastery, from the late
thirteenth to the first half of the sixteenth century,
almost every tombstone was made with armorial
bearings. The extraordinarily rich material from
both of these churches indicates that the centre of
tombstone carving, including the processing of the
red marble, was Buda. The existence of several work-
shops is indicated by the large quantity of material.

Fig. 15. Tombstone of Gydrgy Bebek (f 1390); Tornagdrgd
(Hrhov, CS)
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Fig. 16. Tombstone fragment (third quarter of the fourteenth
century), from Nagymaros; Visegrad. King Matthias Museum

by the recorded prices of the tombstones and the
date of their execution, and by their varied style. In
Buda. among tombstones with representations of a
coat of arms and helmet, raised, undercut and
chiselled techniques occur with equal frequency.®
From the first part of the 1370s, the most charac-
teristic design on tombstones is a shield with coat of
arms, leaning to the heraldic right, on the corner of
which there is a helmet, covered with a mantle, with
a crest on which the arms are repeated. The helmet
is represented almost invariably in profile, looking to
the right.4 The exceptions are the tombstones of
Gyorgy Bebek. lord chief treasurer to the queen
(f 1390), in Tornag6rg6 (Hrhov, CS) (Fig. 16), and of
Janos Scharfenecki (f 1387) in Mariavdlgy (Marian-
ka, Mariatal, CS), on which the helmets face the
beholder.4l The front-facing helmet is the old-fash-
ioned type, found throughout South Germany and in
Lower- and Upper-Austria until the end of the four-
teenth century when it became rarer there. Consider-
ing those few fragments on which the above-
mentioned heraldic representation is present, it
would appear that the early tombstones of this type
are predominantly associated with the royal court

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990 -92
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Fig. 17. Tombstone of an unknown person (t 1388), from the
Dominican Cloister of Buda; BTM

and its entourage.® In Hungary, between 1360 and
1390, the incidence of this type spread widely,483as it
did also in Germany and Austria. The representation
of stylized bird wings in profile on some of the afore-
mentioned tombstones is a good indication of the
origin of style and type (Figs 16— 17). The variants
of this motif were well known in Austria and Upper-
Bavaria around 1330 to 1380, but they became es-
pecially common between 1375 and 1400 in Pfalz, in
W urttenberg and Central Frank Land.4 Later on,
the representation of the helmet with wings fell out
of favour in Hungary, although it remained current
in German, Czech and Austrian territories. From the
fifteenth century, only about half a dozen examples
of this type are known in Hungary. Many of these
tombstones were made for families like the Szent-
gyodrgyi and Bazinis (Mariavélgy), the Hédervaris
(Visegrad), the Frangepans (Buda), and the Saxon
Hecht family (Nagyszeben, Sibiu, Hermannstadt,
R), which had western connections through mar-
riage.

The upper foiled frame on the tombstone ofJ&nos
Scharfenecki (f 1387) in Méariavolgy (Marianka, Ma-
riatal, CS)4&is rather rare in Hungary. There are only
a few tombstones of this type, among them a frag-
ment from Buda with the date 1372.%6
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In the second half of the fourteenth century a
new type of tombstone appeared in Buda. On the
field is a standing shield, which is occasionally sur-
rounded by such a foiled frame. The fragmentary,
so-called Abel tombstone, with the coat ofarms of an
artist in the shield, is thought to belong to this typeds
(Fig. 11). Its simple inscription with Gothic majus-
cules, the rough carving and especially its similarity
to the tombstone of Jdnos, painter to the king (f
1370) (Fig. 18), which also contains the coat of arms
of the artist, but is of a much higher quality, allows
us to date the Abel monument to the middle of the
fourteenth century.48This simple, shielded type was
popular throughout the fifteenth century.

On the tombstone of Bene, son of Jakab Delbene
(f 1376), the shield, with lilies, is placed in a star-
shaped field, extended by foils.® These different
forms of frames which surround shields or figures on
tombstones were very often used in Italy from the
beginning of the fourteenth century. They were very
popular north of the Alps as well. In Hungary, they
were first employed in mural and miniature painting
before they appeared in funerary art.

Fig. 18. Tombstone of Janos, painter (t 1370), from the Church of
Our Lady, Buda; BTM
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The precedents and parallels of Hungarian tomb-
stones with shield representations are mainly to be
found in South Germany and Awustria, where the
cross-and-shield type also originated. In Hungary,
the change occurred to satisfy new demands, not
because of a change in artistic orientation.

In the territories to the west of Hungary funerary
monuments with cross and cross-and-shield repre-
sentations appeared concurrently with the shield and
shield-and-helmet types throughout the fifteenth
century, reflecting primarily the different demands
of the aristocracy and the burghers. Unlike Austria,
Germany and Western Europe, tombstones dec-
orated with shields entirely replaced the cross type in
Hungary in a little less than two decades. This
became the unique motif, used even on the tomb-
stones of the burghers (Fig. 19). The same thing
happened in Buda, Kassa, and L&cse (Levoca, Leut-
sehau. CS) and it is clear that the types preferred by
the nobility were taken over and used on the tomb-
stones of the burghers.

A significant number of funerary monuments
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 Laszl6 Bebek (t 1403/1404); Pelsoc
(Plesivec, CS)

to the beginning of the reign of King Matthias Cor-
vinus (1458-1490). These monuments prove convinc-
ingly that, among the barons and the aristocracy in
the service of the king, the preferred type of tomb-
stone was that bearing a shield® (Figs 20-25). The
monuments of the high aristocracy show significant
differences in the quality of their workmanship. This
fact is well-demonstrated when the somewhat-in-
ferior quality tombstone of Laszl6 Bebek, lord chief
treasurer to the queen (f 1403/1404), in Pelsdc (Ple-
sivec, Cs) (Fig. 20), is compared to the high quality
monument of Istvdn Perényi lord high steward
(f 1437), in Rudabénya (Fig. 24). Although the use of
red marble is identical, the craftsmanship demon-
strated by these two monuments is very different.
At the beginning of the fifteenth century a change
occurred in the type of the inscription. The use of
letters standing out from a deep, ribbon-like back-
ground suddenly increased. Until the end of the fif-
teenth century, when carved, Roman letters were
used in inscriptions, the above-mentioned type and
technique were employed. The series of carved mi-
nuscules creates a linear pattern, filling out the place
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i I
Fig. 21. Tombstone of Miklés Szécsi (t 1428); Szentgotthard,
Cistercian Abbey

ofthe inscription. Over the course of time, the gradu-
ally narrower and taller minuscules were connected
to each other creating a certain rhythm and becom-
ing almost decorative motifs. This effort to fill the
space anticipates the very important change, con-
cerning the decoration of the field of the tombstones,
which took place a quarter of a century later, but
whose roots reach back to the beginning of the fif-
teenth century.

Funerary monuments of the last quarter of the
fourteenth century with the representation of coat of
arms, helmet, and crest are characterized by large-
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scale forms, and by spacious backgrounds. Initially,
the mantle of the helmet was straight-edged. Later,
a fringed cloth usually turned up at the back of the
helmet was represented in profile. The classical ex-
ample of this type is the red marble tombstone of
Laszl6 Kazai Kakas (f 1395) from Serke (Sirkovce,
Cs).8l At the beginning of the fifteenth century, it
became customary for the mantle to have a fringe
some of which extended in front of the helmet, e.g. on
the tombstone of Janos Tornai (f 1406) in Torna
(Tdrna nad Bodvou, CS), and on that of Heinrich
Melmeister (]| 1412) from Budaszentlérinc.22 The

Fig. 22. Tombstone of llona Garai (f 1441); Szentgotthard, Cister-
cian Abbey
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fringes were soon transformed into vegetal orna-
ments. Thus, on the latter tombstone, along the
longitudinal axis of the fringe, a slightly round motif
occurs which imitates the central vein of a leaf.
During the next stage of the development, the clear-
ly leaf-like, farmentose fringe, which often ends in
foils, reached the crest, as on the tombstone of
Gyorgy Bazini (f 1426) of Bazin (Pezinok. Bosing,
CS), and on the tombstone of Laszl6 Kompolti
(t 1428) in Kisndna.331In the 1430s, the fringe spreads
out to fill every space which is not occupied by the
heraldic decoration.

The funerary monument of Péter Berzevici, lord
chieftreasurer (f 1433). in Berzeviee (Brezovica, CS)
is one of the most interesting tombstones made at the
beginning of the fifteenth century® (Fig. 23). The
shield, bearing a goat as coat of arms, is surrounded
by the badge of the Order of the Dragon. This badge
appears on several tombstones in the 1420s to
1430s.%1ts placement around the shield, as is seen on
the Berzevici monument, is most usual on glazed
tiles during the Sigismund period (1387-1437), hut
after the Berzevici tombstone was completed it ap-
pears in the same way on several other carvings. The
Berzevici monument, which is undated, is related by
the shape of the mantle to tombstones made in the
1420s to 1430s. This date is supported by the fact
that the title “Lord Chief Treasurer®, which occurs
in the inscription, was given to Berzevici in 1420. The
tombstone must have been executed after this date,
but before the death of Berzevici in 1433, most prob-
ably in the 1420s.

In the 1430s, the development which started in
the last quarter of the fourteenth century reached
completion. The heraldic motifs and the inscription
filled out every available space on the surface of the
tombstones. The intermediate space between shields,
helmet and crest was filled by the rampant fringes of
the mantle.

In Buda, some red marble tombstones prove the
activity of several highly-qualified stone carvers in
the 1430s. The date 1436 can be read on the remain-
ing lower part of a tombstone which came to light in
the Dominican Monastery of Buda.% On this frag-
ment is a triangular shield leaning to the right sur-
mounted by a beaked helmet. The lower part of the
crest represents the neck of a bird growing out from
a pair of antlers. On the right side of the crest the
lower part of the badge of the English Order of the
Garter is visible. The tombstone was presumably
made in memory of a foreigner belonging to the
entourage of King Sigismund of Luxembourg. This
person could have been related to the Széantai Lack
family. A glazed ceramic stove tile found in Buda
bears a motif on the coat of arms, which is similar to

Fig. 23. Tombstone of Péter Berzevici (f 1433); Berzeviee
(Brezovica, CS) — after Cserhe6 & Csorna, op. cit. 54. p. 35

the fragmentary crest of the tombstone.5 This frag-
ment is of the best quality work among fifteenth-
century tombstones which bear heraldic represen-
tations.

The upper part of the tombstone of Janos Fran-
gepan, ban of Croatia (f 1436) was also found, used
secondarily in a burgher’s house in Buda.58The iden-
tification of the deceased was made possible by the
fragmentary inscription, the name and the crest with
a star. The lower part of this tombstone was found in
Séarospatak; its middle part is still missing. The frag-
ments of the inscription and the heraldic motifs on
both pieces refer to the Frangepan family. In ad-
dition to this, the width, the frame, the moulding and
the inscription confirm that the Sé&rospatak and
Buda fragments originally belonged to the same
tombstone.®

The best quality tombstones with coat of arms
representation of the period, and perhaps of the en-
tire fifteenth century, were made for two members of
the Perényi family. The tombstone of Istvan
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Fig. 24. Tombstone of Istvan Perényi (t 1437); Rudabanya—
drawing by V. Myskovszky, 1900 (National Intendance of Histori-
cal Munuments, Budapest)

Perényi, lord high steward (f 1437), now in Rudabé-
nya (Fig. 24), could have been originally in the Pau-
line Monastery of Ny&rad.® The execution of the
tombstone, with its interesting heraldic representa-
tion, reflects high quality craftsmanship. In the field
of the tombstone we see the Perényi coat of arms: the
bearded head of a man, standing on bird feet, grow-
ing out of a crown. The fringes of the branches of the
mantle show the same characteristics as the two
above-mentioned monuments from Buda, but on the
Perényi tombstone the mantle gives a much more
naturalistic impression, mainly because of the un-
dulating surface and the varied motifs of the fringe of
the mantle. In the crest the bearded head of a man
appears again, and the bitter expression on his face
demonstrates an innovative naturalistic representa-
tion.

The tombstone of Janos Perényi, lord chief treas-
urer (t 1458), in Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25),
was made by the same master who fashioned a funer-
ary monument for his younger brother, Istvan.@a
Every element of the tombstone confirms this asso-
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ciation, from the similarity of the heraldry to the
fringes of the mantle. The style in which the text is
inscribed, however, differs from beginning to end.
The end section, bearing the date of decease, was
carved later, indicating that the monument was com-
missioned before the death of JAnos Perényi. The
master of the carvings supposedly worked in Buda.
The commissioner might have been Janos Perényi
himself who, after the death of his brother, could
have ordered tombstones for both of them. The two
monuments are outstanding not only for their artis-
tic quality, but also for their large-scale heraldic
programme. The customer was not satisfied with the
usual heraldic representation, but wished to see on
his tombstone all the local and foreign orders held by
the family. Beside the emblem of the Order of the
Dragon on Istvan’s monument appears that of the
Castilian-Aragonese Order “de la Banda” (a can with

Fig. 25. Tombstone of JAnos Perényi (t 1458); Terebes (Trebisov,
CS) — after Cserghe6 & Csorna, op. cit. 54, p. 41
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flowers). On the tombstone of Jdnos Perényi the
emblems of even more orders (the SS-collar of the
King of England and the IHS-monogram of the Ob-
servant Friars) are carved, making the whole com-
position crowded. Despite its high artistic quality,
the design of the tombstone is consequently unsuc-
cessful.

The above-mentioned “Lack” family fragment
from Buda (dated 1436), the Frangepan tombstone
and the two Perényi monuments are demonstrably
the works of three different masters. In all probabil-
ity they worked contemporaneously, and were
among the most qualified masters of the Buda work-
shops.&

In Szentgotthéard, the tombstones of Miklds Szé-
csi. lord chief treasurer (f 1428), and his wife, llona
Garai (|1441), originally covered a double tomb
(Figs 21-22). The similarity of the sizes, the style and
the very decorative initials strongly suggest that the
two monuments were made at the same time by the
same master, at some point after 1441. The dates
were carved concurrently with the inscriptions. The
commissioner of the monuments was probably the
couple’s son, Dénes Szécsi, archbishop of Esztergom.
On these tombstones, recently reconstructed from
several fragments, the naturalistic representation of
the heraldic animals, the feathers of the two-headed
eagle, the scales of the coiled snake, and the balanced
composition reflect a high artistic level.&3

The rather worn tombstone of Kunigunda
(t 1461), wife of Zsigmond Szentgydrgyi-Bazini in
Mariavolgy was carved at the beginning of the
1460s.641t could have been commissioned by her hus-
band, who remarried the following year. The im-
mediate parallel to the monument, based on the
shape of the mantle, the double, eagle-winged crest
and the whole composition of the tombstone, is the
monument of Peter Preuer (| 1459) from Korneu-
burg, Lower Austria.63

The much-debated tombstone of Karva (Kra-
vany nad Dunajom, CS) bears the date 1400,6 but
this cannot be the date of its manufacture. The plas-
ticity of the fringe of the mantle and the shape of the
shield indicate clearly that is was made at least half
a century later. A space left after the 1400 date on
the frame indicates that another date was to be
inscribed after the death of the intended occupant, a
member of the L&batlan family. This family emerged
in the 1400s and attempted to enter the circle of the
aristocracy. The tombstone, which may be attribut-
ed to the 1470s or 1480s, is the artistic-heraldic ex-
pression of this ambition.

The monument of Balézs,6/ from Nagybanya
(Baia Mare, R) is related in the style of the helmet
and the mantle to the Buda tombstones of the

1430s.8 1t represents the continuation of the style of
the Perényi tombstones. The crest depicts two facing
dogs chained together and rising out of a crown. The
fragmentary shield and the helmet covered with a
mantle emerge from a deep, curved field. Judging by
its style and composition, this stone is one of the last
carvings of a group of monuments with that par-
ticular style which was established around 1400 and
developed further to the end of the 1430s.

Funerary Monuments with Figurai Decoration

Only about half a dozen tombstones from the
second half of the fourteenth century bear figurai
decoration, and even some of these are fragmentary.
Most of them were commissioned for prelates, while
two commemorate members of the royal family.

The earliest tombstone of this group was made
for Bereck Salamoni (f 1364) and an unknown fellow
clergyman, preserved in Gy6r Cathedral (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 drawn in narrow,
soft lines and are represented with ease on a large
scale. It is possible that the monument was made one
or even two decades later than the date indicates,
and could have been commissioned by the unknown
canon who was buried beside his predecessor.®
Tombstones on which heraldic or figurai decoration
is engraved with fine, flexible lines are rare in Hun-
gary. Engraved figurai decoration is known in Re-
gensburg, Bohemia and Styria from the end of the
thirteenth century, in Salzburg from the beginning of
the fourteenth century, and in great abundance in
Lower Austria and in Vienna from the second part of
the fourteenth to the end of the fifteenth century.
The fine linearity of the tombstone of Gydr is
presumably a sign of artistic connections to neigh-
bouring Lower Austria and Vienna.

One of the most important works of fourteenth-
century funerary art with figurai decorations is the
monument of Sigfried, abbot of Pannonhalma
(f 1365)7 (Fig. 27). The prelate is represented under-
neath an ogive arch, dressed in a simple, monk’s
habit, with his hands crossed in front of his chest.
The execution is novel. A naturalism, still unusual at
this time, is apparent in the representation of this
old, lanky man. The long, bony fingers of his veined
hands, the wrinkles of his neck and forehead, all
confirm this point. The careful execution and model-
ling of the details, e.g. the design on the ribbon of his
mitre, the decoration on the nodus of the crozier and
the handling and plasticity of the folds of his gar-
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Fig. 26. Tombstone of Bereck Salamoni (t 1364) and an unknown
fellow clergyman: Gydr Cathedral

ments make the tombstone of the abbot one of the
peaks of fourteenth-century Hungarian funerary art.
The stylistic relationships of this unique monu-
ment are not yet clear. The style itself can be traced
from the territory north of the Alps. At the same
time, considering the composition, the crossed hands
and the representation of the casula, it seems likely
that the type follows Italian models which had been
in use since the thirteenth century. Archaeological
finds and representations of burial scenes throughout
Europe show that the deceased was always placed in
the coffin with crossed hands. The few examples of
this type from South Germany and Austria are in-
variably related to Italian models. Moreover, the
tombstone of Bishop Marino, in San Marino,7l seems
to be closest in style to the Sigfried tombstone.
Perhaps the best surviving figurai monument of
the fourteenth century was made for Abbot L&szl6
Cudar of Bocs (f 1372) and stands in the Benedictine
abbey church of Pannonhalma (Fig. 28). On the big,
red marble slab, the abbot is represented in full
canonicals. On the heraldic left side of the tomb-
stone, at the shoulder of the deceased, is a shield with
a six-sided clasp, the coat of arms of the Cudar
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family.72 The tombstone has attracted scholarly at-
tention since the nineteenth century because of the
high artistic quality of the monument. It is best
characterized by the plasticity ofthe slightly angular
face, the drapery which falls softly from the arm, and
the careful, meticulous execution of details. The ar-
tistic conception of the figure is very closely related
to the Wolfgang sarcophagus of St. Emmeram in
Regensburg.73 Both the type and the block-like con-
struction of the figure are similar. Abbot LaszIé is
represented in the same habit with book and crozier
as Saint Wolfgang. The artistic execution and the
details, such as the deep, plate folds ofthe vestments,
the shape ofthe mitres, the leaf motifs of the croziers,
and the rosettes on the glaves are identical on both
monuments.

Two figurai tombstones of the same type, made
for prelates, have survived from this period in the
Cathedral of Gyulafehérvar.74 According to the still-
legible fragmentary inscription, one of them was
made for Bishop Imre Cudar of Onod (f 1389), while
according to tradition the other commemorates
Bishop Domonkos Szécsi (| 1368).75 Both tomb-
stones are said to have lain in the floor of the cathe-
dral. This situation would account for their deplorable
state of preservation, which precludes any art his-
torical evaluation.

Secular tombstones with figurai decoration are
represented by only two fragments, and these belong
to the second half of the fourteenth century. One is
the upper part of a sarcophagus lid, on which the
head of the deceased is shown resting on a lion. It
could have been made either for King Karoly Rdébert
(1301-1342) or for King Louis | (1342-1382) (Fig.
29).

The lower part of another sarcophagus lid repre-
sents part of a female figure, and was possibly made
for Catherine, daughter of King Louis |. Judging
from the similar fold motives and design of the lions,
the two fragments might be the work of the same
artist. A fragment from the side of a sarcophagus is
also related to these sarcophagi, which are presumed
to have originated in the Anjou chapel of the Provos-
tal Church of Székesfehérvar.® The ruined Anjou
chapel is mentioned several times in medieval and
modern sources. It is known that it was founded by
King Louis I, and that his father and daughter are
also buried there beside his own red marble funerary
monument of c. 1370-80. The funerary monument of
the king has been destroyed, but one may imagine a
red marble sarcophagus placed under a big baldachin
in front of a wall, standing on four pillars and dec-
orated with finials.77 This type of funerary balda-
chin was not a novelty in fourteenth-century Eu-
rope. In the first part 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 Laszl6 Cudar (f 1372); Pannonhalma
Abbey

monumental baldachins standing in front of walls
were made in Naples for members of the Anjou fami-
ly. These monuments represent the closest parallels
for the destroyed monument of King Louis I. The
family relationships and the journeys of the king to
Naples explain the adoption in Hungary of this
characteristic type of monument from the royal Nea-
politan court.7

The wide-ranging spread of secular monuments
with figurai decoration dates from the 1460s, but is
confined to members ofthe highest aristocracy. Prior
to that time only some high quality tombstones of
this type have survived, and they date from about
1430. One was made in Székesfehérvar for Stibor
Stiborici I, voivode of Transylvania (f 1414), and the
other in Buda for his son, Stibor junior (f 1434).®

It is possible that Pipo Ozorai, who with the
king’s permission converted the ground level of one
of the towers of the royal basilica of Székesfehérvar
into a chapel, could have had a funerary monument
with figurai decoration.8 But both the Stibors and
Pipo Ozorai were exceptionally powerful, wealthy
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aristocrats of the Sigismund period, who had impor-
tant foreign connections.8l

In the second part of the fourteenth century
almost all funerary monuments commissioned for
prelates had figurai decoration, but most members of
the aristocracy were satisfied by the depiction of the
basic heraldic motifs of the courtly culture. This
tendency can be partly explained by the different
expectations of the priesthood and the aristocracy.
But recent research into medieval properties in Hun-
gary has shown that even the largest lands belonging
to the aristocracy were divided, and given to the
castellans and office-bearers.® This situation indi-
cates that, in most cases, the land owners had a rela-
tively modest income, whereas the owners and ben-
eficiaries of the more centralized pontifical proper-
ties had greater financial means at their disposal.
This was the case even for the least well-off bishopric
of Nyitra (Nitra, Neutra, CS). Source materials, par-
ticularly wills, give some indication of the consider-
able cost of a red marble tombstone. However, as
was mentioned above, funerary monuments of the
highest aristocracy did bear figurai decoration.

The earliest printed source concerning the re-
mains of a tombstone in Székesfehérvar is a drawing
from the end ofthe eighteenth century. It depicts the

Fig. 29. Upper part of the sarcophagus lid of an Anjou king of
Hungary (about 1370— 1380); Székesfehérvar, 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 with armoured trunk and two emp-
ty shields. At the end of the last century, only the
armoured trunk was known,8 holding the handle of
.a lance in his right hand and one of the shields with
;sword-hilt in the left. On the basis of the drawing, it
is evident that the fragment was part of a sarco-
phagus lid. The field of the monument is framed by
a wide border, which also supports this hypothesis.
The high quality of these fragments aroused scholar-
ly interest and several hypotheses were made con-
cerning the identification of the deceased.® How-
ever, in the early 1970s, additional pieces represented
on the eighteenth-century drawing which were be-
lived lost came unexpectedly to light. A piece,
broken into several fragments, was found showing
the head of the deceased with a shield on his left and
a section of the mantle. The heraldic figure of the
'shield, which was not represented on the eighteenth-
century drawing, permitted the precise identification
of the deceased. It bears two crescent moons and a
ecross, the coat of arms ofthe Stibor family. Since the
funerary monument of the other member of the Sti-
bor family was found intact in Buda (Fig. 30), the

Székesfehérvar fragment could only have belonged
to the tombstone of Stibor Stiborici senior (f 1414).
The third member of the family who died in Hungary
was a bishop of Eger, and he certainly would not
have been depicted on his funerary monument as a
knight. The frame of this fragmentary monument
bearing the figure of an older knight still retains the
beginning and end of its inscription, including the
age of the deceased. Presumably the monument was
ordered after the death of Stibor Stiborici senior,
probably by his son, Stibor Stiborici junior.

The figurai sepulchral monument of Stibor Sti-
borici junior (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-western
marches, bore the honorary title, “Lord of the River
Vag”.®% His funerary monument which originally
served as a sarcophagus lid, bears neither inscription
nor date, but identification was possible from the
coat of arms of the Stibor family on the shield, two
crescent moons with a cross, and the badge of the
Order of the Dragon, carved on the épauliére of the
figure (Fig. 30). Stibor junior, like his father, was a

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



136 LIVIA VARGA and P. LOVEI

member of that secret chivalric order founded by
Sigismund of Luxembourg in 1408. The tombstone is
bordered only on the left hand side. In the field, on
a flat background, is the figure of a fully-armed
knight in high relief. On the left side of his head, also
in high relief, is his helmet surmounted by his crest:
the head and neck of a dragon positioned on a half
moon with flames issuing from its mouth. On the
right side of his head lies a shield in horizontal posi-
tion, bearing a crest which is identical with that on
the stone from Székesfehérvar; two crescent moons
separated by a cross. The deceased holds in his hand
a sword and a second shield, on which the Stibor coat
of arms also appears. His right arm lies between his
lance and his empty scabbard which hangs from a
belt slung around his thighs. He tramples on a lion
underfoot. Apart from the closed eyes, the face ofthe
figure is portrait-like. This individualized face con-
trasts sharply with the stiff, schematic representa-
tion of the body and the repetitive, stylized locks of
hair are incongruous with his life-like facial charac-
teristics. Particularly noteworthy is the excellent
representation of the arms and armour, especially
the detail on the chain mail shirt, and the work-
manship of the scabbard and sword strap whose
ornamental decoration is reminiscent of goldsmith's
work.

Scholars recognized the stylistic relationship be-
tween the fragments of the slab from Székesfehérvar
and the Buda carving before the Second World
W ar.& Lacking the head and armorial bearings ofthe
former, however, they never considered the possibil-
ity of family relationship. This association became
feasible when a series of similar motifs was recog-
nized.8 Besides the similar type, the modelling of the
mantle indicates that the two tombstones were made
at approximately the same time, probably by a
single craftsman who worked around 1430. The com-
missioner was presumably Stibor junior.

Exploration of the stylistic parallels of the Stibor
monuments provided interesting results. It has been
shown that there are parallels between the mount-
ings on the late medieval silver treasure from Kere-
pes and those on the belts appearing on both of the
Stibor monuments.8 The metal sections of similar
belts were recovered during the excavation ofa gold-
smith’s workshop in Buda castle.® Attention was
drawn to the fact that the style of the Stibor monu-
ments could be traced back to the Aribo monument
in Seeon (Bavaria) which dates from the end of the
fourteenth century. It is significant that the red
marble funerary monument of Duke Ernst der
Eiserne (f 1424) in Rein (Styria) is closest in style to
the Stibor monuments.Q0 A close link has been estab-
lished between the depiction of hair on the Stibor
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stones and on a group of extraordinarily rendered
statues of the early fifteenth century, which were
found in the castle area of Buda in 1974.9

Analogous sepulchral monuments of the Stibor
type are known from a large area of Europe. The |
crested helm placed beneath the head ofthe deceased
is a very common fourteenth-century motif appear-
ing from Flanders across Germany to Austria. That
of the left hand holding a sword is even older, occur- !
ring on the gravestone of Beszterce, Transylvania, at
the beginning of the fourteenth century. The decora-
tive arms, belt of precious stones, scabbard and :
heraldic shield, the crested helm and other symbols I
of chivalry, are rather the outfit of a knight of the I
royal court than that of a soldier going into battle.
The association with chivalry and knighthood is im -1
portant.

On the territory ofthe Provostal Church of St. Sig-
ismund in Buda the relief head of a lady and a coat
of arms of the Stibor family were found.® Her locks
of hair and a few visible ornaments are very similar
in style to those of Stiborici Stibor junior. It is very
probable that the fragment was part of a third tomb-
stone, made for one of the female members of the
Stibor family.®B

Gyulafehérvar Cathedral is the burial place
of the Hunyadi family. The earliest of their monu-
ments was made for JAnos Hunyadi junior (f 1440),
the younger brother of JAnos Hunyadi, governor of
Hungary (Fig. 31). His funerary monument is a false j
sarcophagus made of reddish limestone: that is, it is
not hollowed out in order to accommodate the body
of the deceased. Janos Hunyadi senior is identified on
the inscription as a governor, a position for which he
was chosen in 1446. making this the earliest possible
date for the execution of the monument. The very
fragmentary figure of the deceased remains on the lid
of the false sarcophagus.%4 It depicts him as a youth-
ful knight in armour. The monument is a good qual-
ity work, presumably of a local Transylvanian mas-
ter.

After the Hunyadi sarcophagus, the earliest dat-
ed monument to survive was one made for Gydrgy
Szentgyorgyi and Bazini (t 1467) in Pozsonv-
szentgyorgy (Jur pri Bratislave, CS) (Fig. 32). The
reproduction of the parts and decoration of the ar-
mour, the good proportions of the figure, and the
harmonious use of available space indicate excellent
craftsmanship. The sarcophagus lid is related to con-
temporary Austrian and South German monuments,
an indication of the family’s ambition and connec-
tions. Both in the shield and in the flag white encrus-
tation was employed. 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 JAnos Hunyadi junior (t 1440); Gyulafehérvar Cathedral

tionship between the Szentgydrgyi carving and the
monuments of Karintia and Styria of the 1470s
(Strassgang, Knittelfeld, Secau) was recognized as
early as the beginning of this century% and is still
accepted by recent scholarship. A single master has
been identified, called by the pseudonym *“the mas-
ter of the bishop's tombstone of Secau“.% It is feas-
ible that the sarcophagus lid of Pozsonyszentgyorgy
was made in the workshop of Hans Paldauf, a master
who worked in Salzburg until 1457 and thereafter in
Passau.9 Slovak scholars have also related this work
to Salzburg and Lower Austria.®8

The transition from the representation of a coat
of arms to that of the figure of the deceased is rep-
resented by the monument of Janos Ernuszt, ban of
Slavonia (f 1476). He left money for the furnishing of
his own funerary chapel which was situated near the
Church of Our Lady of Buda, and for the carving of
his coat of arms on a previously-purchased marble
slab which lay in the churchyard. This burgher, who
rose to the aristocracy, was satisfied with a coat of
arms on his tombstone, but the executors of his will
were not, and so they commissioned a funerary
monument with figurai decoration. A surviving frag-
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Fig. 32. Tombstone of Gydrgy Szentgydrgyi and Bazini (t 1467);
Pozsonyszentgyoérgy (Jur pri Bratislave, CS) — after Vernei-
Kronberger, op. cit. 1, pl. 26

ment, depicting a foot resting on a lion’s back and an
inscription referring to Slavonia, was found around
the Church of Our Lady and could only have be-
longed to the stone commemorating JAnos Ernuszt."”

Among funerary monuments with figurai decora-
tion made for prelates, that of Balint Alséni, cardinal
and bishop of Pécs (| 1408), is of outstanding impor-
tance because of its style and quality of execution
(Fig. 33). The date, carved later on the stone, indicates
that the monument was prepared during the lifetime
ofthe prelate.101In the field of the limestone slab the
figure of the bishop is represented in full canonicals.
The design of the upper third of the tombstone is
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very crowded. Above the head of the bishop appears
an oversized cardinal’s hat with knotty cords reach-
ing his feet. Above his right shoulder is a book with
a clasp, balanced by a leaf-decorated crozier hook on
the opposite side. On the right side a shield breaks
the line of the frame, while on the left a mitre is

Fig. 33. Tombstone of Cardinal Balint Alsani (f 1408); Pécs

Cathedral
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Fig. 34. Tombstone of Grocius (Georgius?, after 1400); Pécs
Cathedral

represented. Alsani 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
demonstrate good quality craftsmanship, particular-
y the border of his casula which imitates pearl beads.

It seems that prelates of the same bishopric
preferred one particular tombstone type for a long
dme, sometimes for centuries. The quality of execu-
tion depended on individual relationships, on finan-
cial means and obviously on the talent of the stone
carvers. The types of tombstones remained un-
changed by different local traditions and only the

4

Fig. 35. Tombstone of Bishop Henrik Albeni (t 1444);
Cathedral

Pécs

secondary motifs, such as ornamented details or the
place of the inscription, would be changed (Figs 33-
35).10

The tombstones of the above-mentioned Bereck
Salamoni of Gy&ér and his unknown fellow with the
date 13(54 (Fig. 26), and that of Miklos, bishop of
Ceret (t 1428), also in Gy6r, are good examples of this
continuity. The latter is of mediocre quality and was
made with a rather conservative technique in the
first part of the fifteenth century. It is very reminis-
cent of the Salamoni tombstone which predates it by
about half a century.1®

Acta Hist,. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Fig. 36. Tombstone of Bishop Andras Scolari (t 1426): Nagyvarad
(Oradea. R) Cathedral  after Csorna & Cserghe6, op. cit. 54. p. 30

The funerary monument of Andras Scolari, bish-
op of Nagyvarad (Oradea, GroRwardein, R) (f 1426),
was apparently a sarcophagus lid, judging by the
position of the inscription on its border (Fig. 36). The
deep field of the carving is occupied by the figure of
the bishop, dressed in full canonicals.1B Despite the
fact that his face is badly damaged, it is still ap-
parent that the hieratical representation was re-
lieved by the plasticity of the face. The rigid repre-
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sentation is somewhat counterbalanced by the good
proportions. It is the work of a sculptor who used
well-established compositional and stylistic schemes.
The close type and style parallel of the Scolari tomb-
stone is the funerary monument of Saint Nazzaro in
the Chatedral of Coper (Capodistria, CR).1

The same type of monuments were popular
throughout Europe, having spread from northern
Italy.16 The majority of tombstones or fragments
thereof reserved for prelates which survive from the
second half of the fifteenth century belong to the
same style and type. On the tombstones of Gydrgy
Berzevici, bishop of Nyitra (t 1437), Méatyas Gatald-

Fig. 37. Tombstone of Archbishop Dénes Szécsi (t 1465): Eszter-
gom Cathedral
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Fig. 38. Tombstone fragment of Provost Miklés Gyodrgyi Bodd (t 1474); Székesfehérvar. Provostal Church

ci, bishop of Veszprém (f c. 1457), Dénes Szécsi, arch-
bishop of Esztergom (f 1465) (Fig. 37) and on the
fragmentary tombstone of Miklés Gydérgyi Bodo.
provost of Székesfehérvar (fl474) (Fig. 38), the
characteristics of the “soft style” and type especially
preferred in Italy are manifest.16 The aforemen-
tioned tombstones were commissioned chiefly for
prelates educated at the University of Vienna who
could well have been acquainted with the style of
Jacob of Kaschau.

On the tombstone of Dénes Szécsi, the figure of
the prelate is less static than those previously men-
tioned (Fig. 37). He holds his crozier in front of his
body and a pole in his outstretched right hand. The
upper part of this pole is missing. It was restored as
a processional cross in the last century. The inscrip-
tion was carved on a band winding around the edge
of the tombstone, a rare occurrence in Hungarian
funerary art. 17

The red marble tombstone of Bertalan Gergel-
laki, provost (t 1469), was found during the archae-
ological excavations of the Church of the Holy

4*

Trinity at Budafelhévizl® (Fig. 39). It covered the
grave in the entrance hall ofthe church, and is one of
the few funerary monuments 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 frame profile, make this tombstone one of the
most important works of the first part of the Mat-
thias period (1458-1490). The close parallel folds of
the surplice and the angular break of the folds at the
elbows and at the feet, as well as the representation
of the drapery falling from the arms, is significantly
different from the details seen on the above-men-
tioned group, and indicates a later stylistic phase.10

The funerary monument of 1470 of Gyoérgy
Schonberg (f 1486), provost of Pozsony was origin-
ally in the sacristy of the Collegiate Church of Saint
Martin10 (Fig. 40). The monument, which was
carved from a single limestone block, represents the
prelate standing in a deep, pointed niche. The slight-
ly turning figure gives the appearance of being
carved in the round. It is dressed in a long alba and
asurplice covered by a varied, folded cape. Above his

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990— 92
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Fig. 39. Tombstone of Provost Bertalan Gergellaki (t 14b!)). from the Church of Holy Trinity at Budafelhéviz; BTM

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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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 with a mitre, on which is carved the
figure of the Madonna enthroned. On the other side,
at approximately the same height as the mitre, was
placed the coat of arms of the Schdnberg family.
Above the niche are the figures of two angels holding
a band, which contains the date of execution of the
monument. Two red marble plaques belonged origin-
ally to the tombstone. The first one contains the date
of death (1486) and the titles of the deceased; the
other bears Latin verse.

Gydrgy Schonberg was the provost (1455) of the
Collegiate Church of Pozsony and the vice-chancellor
(1467) of the university founded by King Matthias.
In 1469, Pope Paul Il granted him the right to use
the pontifical insignia, and Janos Vitéz, the arch-
bishop of Esztergom, invested him as vicar-general.
The provost commissioned his own funerary monu-
ment decorated with the newly-acquired insignia.
The Austrian-born Schénberg came to Hungary as a
follower of King Laszl6 V. Later, he was charged
with several diplomatic missions by King L&szl6 V.
and by King Matthias.11 His sepulchral monument
reflects the western-style funerary monuments he
might have seen abroad. Scholars first proposed the
influence of Nicholaus Gerhaerts of Leyden, and then
that of Hanns Multschers.112 It seems that stylistic
elements from Swabia and those of Gerhaerts of
Leyden are mixed in the art of the master of the
Pozsony monument. This work is one of the most
important surviving sepulchral monuments of late
Gothic Hungarian funerary art.

Two simple, antiquated forms of Hungarian
funerary monuments began to reappear at the turn
of the fifteenth century. Tombstones bearing only
inscriptions, which were widespread in the four-
teenth century, but which almost disappeared after
1390, became popular once more at the beginning of
the sixteenth century. The inscriptions were now
sometimes in Roman type.113

Similarly, cross decorations on tombstones began
to recur, this time retaining the Gothic minuscules.
On the tombstone in Nagyszeben of Milnea cel Rau,
voivod of Wallachia (f 1510), the representation of
the cross, standing on a semicircular base, shows
distinctly Romanesque characteristics, but the
tombstone of Istvdn Vajda of Cseh (f 1504), in Szi-
lagycseh (Cehu Silvaniei, R), recalls fourteenth-
century monuments with its representation of cross
and shield.14

Fig. 40. Funerary monument of Provost Gyo6rgy Schonberg
(t 1486): Pozsony (Bratislava, CS), Church of St. Martin

The appearance of the cross on the tombstone of
an unknown servant (f 1467) of Hans Siebenhirter (a
follower of Emperor Friderich I1l), on the monu-
ment of Peter Wildhofer (f 1478) in Kismarton
(Eisenstadt, A),115 and on the gravestone of Claus
and Anna Ursenpacher in K6lom (Kulm, A)116 could
be explained by the influence of Austrian funerary
art.

The high quality red marble tombstone of the
former monk, Gergely IlI, who became bishop of
Nyitra (f 1492),117 is very original because of the
enlarged arms of the cross it bears.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35. 1990—92
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Fig. 41. Fragment of a tombstone (about 1430— 1440); Sz6l6sgydrok

The first tombstone of Janos Vitéz, arehbishop of
Esztergom (f 1472), which was supposedly executed
shortly after his death, is decorated with a jewelled
processional cross, with his coat of arms on a long
bar."8The inscription is carried on a winding band.

Tombstones bearing a coat of arms show a much
richer variety of motifs than tombstones with cross
decoration. They are to be found at every social level
except the aristocracy, whose sepulchral monuments
were made since about 1470 exclusively with figurai
decoration. Most often, tombstones were decorated
only with a single shield, containing the coat of arms
of the deceased and usually surrounded by an in-
scription. The shield is frequently rendered standing,
surrounded by foil frames"9 (Figs 41-42). The use of
the old fashioned triangular shield became less and
less frequent, 20 while representations of circular and
tournament shield were widespreadl2l (Fig. 43).
Sometimes only the family arms were carved on the
stone instead of a shield,12 or the representation ofa
tool along with a shield and coat of arms.123 The
upper end of the tombstones was most often decorat-
ed with foil arcatures, or sometimes with a frame,
imitating tree branches1 (Fig. 44).

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

On these monuments the influence of Renais-
sance style first appeared around 1500, especially in
the use of Roman types and specific kinds of
shields1b (Figs 45-47). The more complicated tomb-
stones, with the representation of coat of arms, hel-
met and crest, were also popular in the last quarter
of the fifteenth century and the beginning of the
sixteenth century.1%

The straight-standing shield appears on the archi-
tecturally bordered tombstone of the children
(t 1538) of Mikl6s Jurisics in K6szeg. The earliest
representation of several helmets and crests appears
above the shield on this piece and on the tombstone
of Peter Junkher (f 1504) in Buda (Fig. 48). This
type became popular only later in Hungary, along
with the representation of the visored helmets rather
than the beaked ones.17

From the 1490s a new type of tombstone ap-
peared in Hungary which was by no means a consis-
tent one (as was previously supposed by Laszlo
Gerevich). Tombstones ofthis type display a series of
new, ancillary Renaissance motifs, beside the shields
bearing coats of arms. These motifs belong mostly to
Italian Renaissance art, but the different composi-
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, Fig. 42. Tombstone of Provost Ambrus Szantéi (t 1483): Eszter-
gom Cathedral

I'tional solutions are of local origin. This is proved by
Ithe fact that Hungarian Renaissance tombstones
have no direct compositional parallels. Its seems that
.those Renaissance motifs which appeared in later
funerary art were first used in architecture. When we
.survey the approximately forty surviving funerary
.monuments bearing coats of arms and containing
Renaissance elements,18it is striking that no two are
"ofsimilar composition (Figs 49-53). The inscriptions,
'the tabula ansata, the differently suspended or float-
»ing shields with coats of arms, the wreaths, the wind-
ing bands still employing Gothic motifs, offered great
variety to the carvers of tomb monuments, and cer-
tainly prevented the establishment of a well-defined
;compositional system. The Renaissance motifs ap-
peared in Hungarian funerary sculpture ten to fifteen
-years later than on architectural carvings. The ear-
liest funerary monuments with Renaissance ele-
ments date from the 1490s.19

Johannes Fiorentinus is the only master stone
carver known by name. There are monuments still in
existence bearing his signature. Hungarian scholar-

ship has created a whole oeuvre around three of his
works: the Forgach tombstone from FelsGelefanti
(Horné Lefantovce, CS) (Fig. 50), the baptismal font
of Meny8 (Mineu, R), and a tombstone in Poland, all
with the inscription “JOANNES FTORENTINUS
ME FECIT*.

The tombstone of Gergely Forgach (1515), with
coat of arms representation, is seriously damaged.
Because its inscription is broken and the coat ofarms
has been carved off, its details and style can only be

Fig. 43. Tombstone of Canon Maté Vari (t 1505) from the medi-
eval cathedral of Eger: Eger. Istvdn Dobé Museum
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Fig. 44. Tombstone of Nicolaus Wagmeister (t 1483): Kassa

ascertained from old photos of poor quality, inac-
curate drawings, and the fragmentary monument
itself.130

The red marble baptismal font originally in the
church of Menyd (Mineu, R) in Transylvania, later in
the Museum of Nagyvarad now in Bucuresti, is dated
1515. Not only the baptismal font, but the door
(1514) of the church were attributed to lohannes
Fiorentinus, as well as the pastophorium which is
closely related in style. Both of them bear striking
stylistic similarities to the authentic Forgadch tomb-
stone.13l

The funerary monument of Jan Laski, arch-
bishop of Gniezno, is signed and dated, hut the date
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is fragmentary: it was probably made around 1516.
It is well known that the archbishop interrupted his
journey from Rome to Gniezno in Esztergom, and
commissioned seven funerary monuments for other
prelates. Five of these still exist.1®

The aforesaid monuments are of almost the same
date, and represent only a short period in the artist’s
creative career. Only vague conclusions can be made
concerning the earlier and later works of lohannes
Fiorentinus.13 If his signed works are compared to
other examples of sepulchral art from the Hungarian
Renaissance, they appear to be of average quality.13%
The heterogeneous character of the available works
attributed to lohannes Fiorentinus point to the ac-
tivity of an atelier in which he perhaps signed the
works, the majority of which were his own. At the

Fig. 45. Tombstone of Simon Verebélyi (t 1493), from the medi-
eval cathedral of Eger; Eger, Istvan Dobé Museum
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Fig. 44. Tombstone of a member of the Szentléleki-Adefi family (about 1500), from the Dominican Cloister of Buda; HTM

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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Fig. 47. Tombstone of Bernardo Monelli (| 1496), from the Church
of Our Lady, Buda; BTM

request of his clients, the master and his workshop
applied beside decades-old Renaissance elements
such motifs of local origin as a shield with coat of
arms standing before a processional cross ending in a
trefoil.1% Scholars have attributed to the oeuvre of
lohannes Fiorentinus some other tombstones believed
to be his earlier production,1% but these are of a
much higher artistic quality than any of the works
mentioned previously and attributed to the master
or to this workshop. The fact that these earlier
monuments are entirely related to local traditions137
further contradicts the theory that they were the
work of lohannes Fiorentinus.

Tombstones with figurai decoration represent a
good part of the best quality funerary works from
the turn ofthe sixteenth century. The use ofthis type
was exclusive to the aristocracy138 (Figs 54-57).

Any variation in type of funerary art is usually
closely related to social change. In the Anjou period
(1301-1387), membership in the high aristocracy in-
volved several conditions, such as holding national
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office, governing the huge royal estate and sharing its
income. During the reign of King Sigismund of Lux-
embourg (1387-1437) this rule still stood. Later,
during the reign of King Matthias (1458-1490) and
the Jagellé kings (1490-1526), the royal estate was
rendered insignificant, and large aristocratic family
estates constituted the foundation of power. The
members of these families were considered to be the
most powerful in the country. In 1498, an act of
Parliament named those of the most illustrious aris-

(e} 30 @n

Fig. 48. Tombstone of Peter Junkher (t 1504), from the Church of
Our Lady, Buda: MNM
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jtocratic families who were allowed to go to war under
:their own banderole. Previously, only the office-bear-
ing aristocracy had held this privilege.

Most tombstones represent an armoured figure
*with visor raised, holding a banderole with his coat of
arms in the right hand. This type of tombstone is an
expressive artistic reflection of the self-consciousness
of the high aristocracy. The only exceptions are aris-
tocrats who were prelates.1®

The best quality tombstone ofthe new aristocrat-
ic type was made in a Buda workshop for Imre
*Szapolyai, palatine (f 1487)140 (Fig. 54). In the field
of the formidable, red marble slab, the deceased is
srepresented 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 tombstone are occupied by rosettes.
The figure is dressed as a knight and represented
realistically in high relief, although the stiff posture

Fig. 41). Tombstone of Provost Andras Gosztonyi (f 1499); Eszter-
gom Cathedral

TUNULUM.HUNGPETRUS

FORGACH.OB.PImTEM.GRE
GORIO.GERMANO.PREMORTUO

VIVENS.POSUITQUEM. SIBI
QUOQ. AC.LIBERIS.COMMUNEM

ESSE. IU5SSIT.KLOCTO3RIS
M.D. XV.dZj'SZr.

JOANNES'. FIOREIMTINUS.ME.TEC IT.

Fig. 50. Tombstone of Gergely Forgach (1515), from FelsGelefanti

(Horné Leiantovce, CS); National Intendance of Historical Monu-

ments, Budapest  after Ehrenberg. H .. in: Archaeologiai Ertesité
N. S. X111 (1893), fig. 5

and the style of the armour still evoke the Gothic
spirit. At the same time, several typically Renais-
sance motifs are carved on the monument. These
include the type and pattern of the banner, the ro-
settes, the angels holding the coat of arms and the
depiction of the angel’s garments. This monument
greatly influenced a number of subsequent tomb-
stones, and for decades served as a prototype for
indigenous and foreign artists working in Hungary.

Several of the motifs (for example the angels and
the lion) employed on the Szapolyai tombstones ap-
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Fig. 51. Tombstone of Zsigmond Thurzé (t 1512); Nagyvarad
(Oradea, R) Cathedral -- after Cserghed & Csorna, op. cit. 54, p. 73

pear on other figurai tombstones from Buda. The
greatest proof of such influences is the funerary
monument of Istvan Szapolyai, palatine (f 1499),
(Fig. 55), placed in the church of Szepeshely (Spisska
Kapitula, Zipser Kapitel, CS), opposite the tomb-
stone of Imre Szapolyai. This is the repository of all
Renaissance motifs. The figure of the Palatine is
represented frontally, but the proportions are not
successful, and the whole composition is overcrowd-
ed.

The Szapolyai monument is followed in type and
style by the red marble tombstone of a member of
the Perényi family in Terebes (Trebisov, CS). The
Perényi coat of arms appears in one of the shields,
held by angels, the other represents a prancing lion
holding a crown in his forepaws. The knight on the
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field of the tombstone might be Istvan Perényi, lord
chieftreasurer (| 1484/1487).12The small tombstone
of Tamas Tarczay in Héthars (Lipany, Cs), belongs
to the same group. The craftsman who made it must
have been familiar with the Szapolyai monuments.
The composition of the tombstones of Istvdn Méa-
ridssy (t 1516), in Markusfalva (Markusovce, Marks-
dorf, CS), and of Kristof Warkécz (t 1520) in Kés-
mark (Kezmarok, Kéasemarkt, CS), is simpler and
their execution more modest than was the case for

Fig. 52. Tombstone of Orsolya Szapolyai (Mrs. Pal Perneszi;
1 1500); Porva
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Fig. 53. Tombstone of Abbot Antal Semiyen (after 1526);
Nagykapornak

he foregoing. Original motifs on the Mariassy carv-
Ig include the trunk on which the feet of the knight
bst, the monogram “I. M.”, and the shape of the
hield. Although the body proportion is unsuccessful
n the tombstone of Krist6f Warkocz, it is counter-
alanced by the representation of the head of the
-night and the lion underfoot.

Only fragments of two once-important funerary
Monuments remain: the sarcophagus lid of P&l Kini-
si, the renowned warrior of the Turkish wars, and
agments of the sarcophagus lid of Mark Mysleno-
lics Horvath (f 1512), both in Nagyvéazsony.13 In

Fig. 54. Tombstone of Imre Szapolyai (f 1487); Szepeshely
(Spisska Kapitula, CS)

the field of both monuments are high relief figures of
the deceased. The arms and right leg of the figure
representing P4l Kinizsi are missing; one of his feet
rested on a lion, the other on the figure ofa Turk. The
stone of Mark Myslenovics Horvath is close in type
to the Kinizsi monument and is in better condition
despite its fragmentary state.

The surviving Hunyadi funerary monuments in
Gyulafehérvar have been the subject of several de-
bates since the beginning of this century.144 This
attention was due partly to the historical role of the
Hunyadi family, and partly to the representation
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Fig. 55. Tombstone of Istvdn Szapolyai (t 1499): Szepeshely

and artistic quality of their monuments. In the
course of the debates, sixteenth-century modifica-
tions and parts transferred from a variety of funer-
ary monuments and other carvings were dissociated
from the Hunyadi tombs.

The funerary monument of JAnos Hunyadi, gov-
ernor of Hungary (f 1456), was the most question-
able of the three surviving sarcophagi. Scholars
always assumed that the lid representing an ar-
moured knight, which covers the sarcophagus of
Laszlé6 Hunyadi (t 1457). served originally to cover
the tomb of JAnos Hunyadi.145 The two longitudinal
sides made of white marhle represent the escort of
prisoners (Fig. 58) and a battle scene, and are not of
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the same artistic quality as the lid. Janos Hunyadi s
monument was dated around 1460, in the first years
of the reign of his son, King Matthias. But a recently
discovered written source contains the lost, full in-1
scription of the governor’s sarcophagus, which clear-
ly indicates that it was made in 1533.14%6

From the late fifteenth and early sixteenth cen-
turies, we know of only one tombstone representing
a female figure. It is in the Church of Besztercebanya
(Banska Bystrica, CS) and was made of red marble
for a certain Klara (| 1513).147 The deceased is rep-

Fig. 56. Tombstone of Antal and Mihdly Paléci (1519): Sarospatal
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resented with covered head, wearing a long, high-
necked dress, with keys, wallet and beads on her belt.
Above her head there is a Gothic ogive motif consist-
ing of branches and foliage. Its composition, of a
type used abroad for centuries, is modest, but of
good quality.

The types oftombstones preferred by the prelates
show a much more varied picture than the relatively
uniform monuments of the aristocracy. This is a new
phenomenon because from the middle of the four-
teenth century, the tombstones of bishops, assistant
bishops and even provosts and abbots depict the
same type of figurai decoration. In the last third of
the fifteenth century, this uniformity started to dis-
integrate; that is some of the monuments made for
bishops were decorated with a simple coat of arms
motif, while figurai decoration appears on the tomb-
stones of the lower clergy, especially on those of
urban parish priests. While some of the prelates had
distinctly ostentatious monuments,148 the tomb-
stones of others are of the Renaissance coat of arms
type, using an inscription within the field of the stone
instead of the traditional one which ran around the
frame, and occasionally using more modest materials
than red marblel® (Fig. 51). The same heterogeneous
patterns can be seen among the funerary monuments
of the canons. Beside the traditional figurai typel®
(Fig. 59), a new one appeared wherein an inscribed
plaque occurs below the feet of the figure, which is
dressed in canonicals.B5

A different series of Gothic and Renaissance
tombstones of canons, bearing coats of arms were
found in Esztergom (Figs 42-43), Eger (Fig. 49),
Kassa, and in Ipolysag (Sahy, CS).1®21In contrast, the
tombstone of Istvdn Roychai. parish priest of Saros-
patak, canon of Eger (f 1513), was very simple. The
empty field of the tombstone is surrounded by a
Roman type inscription.133 While the figurally dec-
orated funerary monuments of the prelates were
largely of very good quality, the tombstones of the
parish priests are characterized by inferior crafts-
manship. partly because of the use of poorer ma-
terials. 14

During archaeological excavations in the Pauline
Cloister of Budaszentl6rinc, several fragments came
to light which were related to the funerary monu-
ment of Saint Paul the Hermit (Fig. 60). His relics
were translated from Venice to Buda in 1381 and
between 1484 and 1488, Dénes, the famous Pauline
monk-sculptor, made a red marble funerary monu-
ment for them. The fragments indicate that the
monument was a sarcophagus whose sides were ar-
ticulated by a row of ogee arches. Scenes in relief
stood above the arches. One of these has survived
showing the assumption of the deceased by angels.
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Fig. 57. Tombstone of Lérinc Ujlaki (t 1524); Ujlak (llok. CR)
- drawing from the end of the eighteenth century, in the Fran-
ciscan Archive, Budapest

while in the clouds above the Lord awaits his soul
with open arms. This monument was one of the finest
examples of Hungarian red-marble sculpture, with
its fine details, the rendering of the figures and its
high relief technique. The master created a tracery-
like surface through frequent use of the drill.1%
Three important tombstones of prelates have sur-
vived from the end of the fifteenth century: those of
Janos Vitéz, archbishop of Esztergom (j 1472),1%
Laszl6 Sirokai, assistant bishop of Eger (| 1487),15/
and Albert Vetési, bishop of Veszprém (f 1486).18
The large sarcophagus lid of JaAnos Vitéz, bearing
his figure, is inserted in the wall of the crypt of
Esztergom Cathedral (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 arms is positioned at his feet. The
inscription is carried by an undulating band.

Acta Hist. Art. Hung. Towns 35. 1990—92
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Fig. 58. Longitudinal side of the funerary monument (1533) of Janos Hunyadi (t 1456); Gyulafehérvar Cathedral

The tombstone of L&szld Sirokai is preserved in
the Roman Catholic church of Siroka (Siroké, Cs).
The composition of the tombstone is related to the
Vitéz monument, but the representation of the an-
gels is missing, and the background is covered with
ornamental decoration. The face of the prelate is
individualized.

On the over-decorated tombstone of Albert Veté-
si. the bishop is represented with hands crossed in
front of his chest. Despite numerous Renaissance
motifs and the Roman type inscription, the charac-
ter of the representation is still Gothic.

The funerary monuments of prelates made at the
beginning of the sixteenth century conform to the
above examples with only minor modifications.1®
The date 1528 is legible on the tombstone of Istvan
Kalmus, parish priest in Segesvar (Sighisoara,
Sché&Rburg, R).180 The figure is depicted in an un-
usual way, with a book raised in each hand. Interest-
ingly, the model for this work from around 1500 is to
be found in the same church. The better quality
craftsmanship of the Kalmus monument indicates
that the carvers of the two tombstones were not
identical.

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

Because a larger number of sources and tomb-
stones exist from the end of the fifteenth and early
sixteenth centuries it is possible to examine the pro-
duction of funerary monuments from the period. In
every case when the date of death is incomplete, the
client commissioned his own tombstone.16l Accord-
ing to the inscription containing the date, the great
majority of funerary monuments were made after
the death of the deceased, usually commissioned by
family,1& but possibly by a follower or by another
member of his circle.183 Sometimes, a temporary
stone was put on the tomb after the funeral, and the
definitive, always much more decorative, tombstone
was made later.164 We have to assume this to have
been the case for Janos Vitéz, whose fall from grace
could have contributed to the fact that, at his death,
only a very modest tombstone with processional
cross and coat of arms was made. To judge from the
style, his huge tombstone, with figurai decoration,
was made much laterl®b (Fig. 61).

The last quarter of the fifteenth and the first part
of the sixteenth century is perhaps the most varied
period in the funerary art of medieval Hungary. It is
equally characterized by the survival of the earlier
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Fig. 59. Tombstone of Provost Matyas Illéshazi (t 1510); llléshaza (Eliasdiee, CS)

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 35, 1990—92
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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
Budaszentlérinc; BTM

Gothic types, the re-use of old ones, and the predomi-
nance of Renaissance elements. The old and the new
are rarely isolated from each other. The different
types and styles existed side by side, and their mix-
ture was characteristic of the period. The role of the
earlier predominant Buda workshops decreased.
Almost every tombstone of the western Hungarian
group is different, and many of them are related to
the art of the neighbouring territories.16 A small
number of monuments from the mining towns of
Upper Hungary demonstrate the frequent use of
Gothic motifs, while on Saxon tombstones from

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

Transylvania the Gothic and Renaissance elements
are equally prevalent.16/ Recent art historical re-
search has confirmed the existence of a workshop at
Esztergom, where tombstones with Renaissance or-
namental frames and motifs in flat reliefwere usually
made (Figs 47-49). Tombstones from that workshop
can be found in Esztergom and were brought to
Buda, Zagreb (CR) and Ipolysdg (Sahy, CS).18 in
this period, the artistic taste of the different ethnic
groups isevident. This partly explains the differences
in the use of Renaissance motifs, whereby both Ital-
ian and Northern Renaissance elements occur.1®
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Fig. 61. Tombstone of Archbishop Janos Vitéz (t 1472); Esztergom Cathedral
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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 = Roumania

U — LTkraine

Y = Yugoslavia
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Grabbild. Figurliche Grabdenkmaler des 11. bis 15. Jahrhunderts
in Europa, RBerlin/New York, 1976, figs 141 142); Wernigerode
(Sommer, G. & Jacobs, K Bau- und Kunstdenkméler der Graf-
schaft Wernigerode. Bau- und Kunstdenkmaler der Provinz Sach-
sen, 7, Halle, 1883, fig. 76 B/b); Waldsassen (Mader, F Bezirks-
amt Tirschenreuth. Die Kunstdenkméler des Kénigreichs Bayern,
Il. Regierungsbezirk Oberpfalz und Regensburg X1V, Munich,
1908, p. 123, fig. 68); Austria (Lind, op. cit. 21, figs 11/2, 11/4,
XX/2, XLYT/2, IL/6); Trzebnica in Silesia (Keblovski, J Nagrob-
ki gotyckie na Slasku, Poznan, 1969, p. 59, fig. 15.

B Mihalik, op. cit. 23, pp. 160— 161; Radocsay, D.: Dalles
funéraires armoriées a Bude et a Cassovie au Moyen Age, in:
Archivum Heraldieum, 1966, no. 4, p. 52.

2 Horvath, IL: Budai kéfaragdk és kéfaragojelek (Masons and
Masons’ Marks from Buda), Budapest, 1935, pis XVIII—XIX.

3 The cloisters of Augsburg and Regensburg above all have a
significant number of similar tombstones from the 14th and 15th
centuries (Liedke, V.: Die Augsburger Sepulchralskulptur der
Hoch- und Spétgotik, 1V. Studien zur Sepulchralskulptur der
Gotik und Renaissance in Deutschland und Osterreich. 6, Munich,
1988, figs 71 -74, 84, 88—91, 96—98, 105, 112- 115, 117; Moder,
F.: Stadt Regensburg I. Dom und St. Emmeram. Die Kunstdenk-
maéler von Bayern. Regierungsbezirk Oberpfalz XXI1. Munich,
1933, figs 102— 103, 169). Similar tombstones have survived in
smaller numbers in and around Passau (Mader, F Stadt Passau.
Die Kunstdenkmadler von Bayern, IV. Regierungsbezirk Nieder-
bayern 111, Munich, 1919, p. 474, fig. 396); Vornbach (Mader, F
Bezirksamt Passau. Die Kunstdenkméler von Bayern, IV. Regie-
rungsbezirk Niederbayern 1V, Munich, 1920, p. 257, fig. 197).

3l The absence of this tradition is first apparent on the Renais-
sance tombstone of Zsigmond Thurz6 (fI512), bishop of Nagy-
varad (Oradea, Grosswardein. R) (Fig. 50) [see: Varadi k&toredé-
kek (The Stone Fragments of Varad), ed. Kerny, T Budapest,
1989. p. 186, fig. 123]. Figurai as well as armorial decorations are
to be found on the canonical tombstones from the second half of
the 14th and from the 15th centuries.

2 Entz, G.: A gyulafehérvari székesegyhaz (The Cathedral of
Gyulafehérvar). Budapest, 1958, p. 168. fig. 178.

B The unusually long legend consisting of Gothic majuscules
fills two parallel lines on the long side of the tombstone. Black
paste incrustation survives sporadically in the engraved letters.

A Varga, L.: Neudeutung der Bistritzer Grabplatte, in: Bei-
trage zur siebenbiirgischen Kunstgeschichte und Denkmalpflege,
ed. Machat, Ch., Munich, 1980, pp. 70—77.

% Horvath, //.. Arpadhéazi Szent Margit siremléke és egyéb
tanulmanyok (The Sepulchral Monument of Saint Margaret of the
Arpad Dynasty and Other Studies), Budapest, 1944, pp. 7 -36;
Balogh, J.: Tin6 di Camaino magyarorszagi kapcsolatai (The Hun-
garian Relations of Tino di Camaino), in: M(vészettdrténeti Er-
tesité Il (1953), pp. 107 -110; Lévéi, P.: The Sepulchral Monu-
ment of Saint Margaret of the Arpad Dynasty, in: Acta Historiaé
Artium XXVI (1980), pp. 175—221; L6véi, P.: A Sepulchral
Monument of the Arpad Dynasty: the Tomb of Margaret of Hun-
gary, in: Arte funerario, Coloquio Internacional de Histéria del
Arte, I, Mexico City, 1987, pp. 257- 262.

¥ 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
Miklés (t 1368), follower of King Lajos | (BTM, inv. nos 941 and
929) [Lovéi, P. & Engel, P Két toredékes sirkd a Margitszigetro6l
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(Two Fragmentary Tombstones from the Margaret Island), in:
Budapest Régiségei, in press], 2) the tombstone in Tornagdrg6
(Hrhov, CS), carved shortly after 1371. of Gydérgy Bebek, lord
chief treasurer to the queen (fI390, Fig. 15) [Engel, P., LoVéi, P.
& Varga, L.: A tornagorg6i, egy bazini és egy ismeretlen helyrél
szarmazo sirk6rél (The Tombstones of Tornagdrg6é and Bazin, and
One of Unknown Origin), in: M(vészettdrténeti Ertesitd XXX
(1981), pp. 255—256, fig. 1], 3) a fragment dated 1373 bearing the
incomplete inscription "fidelis famulus” from the Provostal
Church of Székesfehérvar, the burial place of Hungarian kings
[Dercsényi, D.: A székesfehérvari kiralyi bazilika (The Royal Ba-
silica of Székesfehérvar), Budapest, 1943, pp. 122— 123, fig. 88], 4)
the tombstone from Buda of Henrik Cf1373), the master builder of
the Queen Mother Elisabeth (Engel, L6véi & Varga, op. cit. 12,
fig. 1).

3B These are the late 14th-century tombstone of Laszl6 Gagyi
in Fels6gagy, and the early 15th-century slab of Zakarias of Como
in Buda [Magyarorszagi mlvészet 1300— 1470 korul (Art in Hun-
gary around 1300— 1470), I—11, ed. Marosi, E., Budapest, 1987,
pp. 462—463, fig. 1219].

P For Buda: Horvath, H.: A F6varosi MuUzeum kéemlék-
taranak leird lajstroma (Inventory of Lapidary Holdings in the
Museum of the Capital), Budapest, 1932; Horvath, H Budapest
muvészeti emlékei (Monuments of Budapest), Budapest, 1938;
Gerevich, L.: The Art of Buda and Pest in the Middle Ages,
Budapest, 1971; Radocsay, op. cit. 1; Lovéi, P. Mittelalterliche
Grabdenkmaler 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 budavari domonkos-templom kiasatasa (The Ex-
cavation of the Dominican Cloister in Buda), in: Archaeologiai
Ertesitd XXI1 (1902), pp. 395—400; Forster, Gy.: A budavéri
Halaszbastya és a domonkos szerzetesek templomanak romjai
(The Fisherman’s Bastion and the Ruins of the Church of the
Dominican Monks of Buda), in: Magyarorszag MdGemlékei, I,
Budapest, 1905, pp. 148—156; H. Gyiirky, K.: Das mittelalter-
liche Dominikanerkloster in Buda, Budapest, 1981, pp. 71—78,
136— 141.

4 The earliest surviving examples of this more complicated
version are the tombstones of Henricus Paucher (f 1373) and of
Miklés, son of Tamas (f 1375), both from the Dominican Church,
presently in BTM, inv. nos 70, 76 (Engel, L6véi & Varga, op. cit.
12, figs 1 and 2).

4 The tombstone of Gydérgy Bebek (fI390), made shortly
after 1371, was originally in the Paulite Cloister which he founded
in 1371 at Gombaszdg, and was subsequently transported from
there to its present location in Tornagdrg6 (Hrhov, CS): Csorna, J.:
Magyar sirkovek. Bebek Gydrgy sirkéve (Hungarian Tombstones:
The Tombstone of Gydrgy Bebek), in: Turul VI (1888), pp. 159—
160; Engel, Lovei </ Varga, op. cit. 37, pp. 255—256, fig. 1. On the
tombstone of Janos Scharfenecki, see: Engel, P.. Lovei, P. £
Varga, L.: Gétikus sirkévek Mariavdlgyrél és Segesdrél (Gothic
Tombstones from Mariavolgy and Segesd), in: M(ivészettdrténeti
Ertesit6 XXX (1981), pp. 140—142, fig. 1.

& 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 Miklés, 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 Bernat, originally from the Cloister of Budaszentl6rinc
(Magyarorszagi mdvészet, op. cit. 38, figs 612, 623; L6véi, op. cit.
39, drawing on p. 362).

43 In addition to the aforementioned monuments of Tornagor-
g6 (Hrhov, CS) and Székesfehérvar, this spread is confirmed by the
tombstones of: 1) the wife of Eberhard (1373), in Nagyszombat
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(Trnava, Turnau, CS); 2) Janos son of Lérinc Nadasdi (1380), at
Szentgotthard; 3) a fragment with coat of arms from Visegrad,
and 4) one with a crest from Nagymaros (Fig. 16) (both now in the
King Matthias Museum, Visegrad): 5) a rather delapidated slab
from the cathedral of Nagyvarad (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 Szentgotthard, see: Sternegg-Zlinszky, M.: Go-
tikus és renaissance cimeres kdvek a szentgotthardi plébaniatemp-
lomban (Gothic and Renaissance Tombslabs with Coat of Arms in
the Church of Szentgotthard), in: M{ivészettdrténeti Ertesité XV
(1966). pp. 261—262, fig. 4; Sternegg-Zlinszky, M A szentgotthar-
di ciszterci apatsag torténete és mlvészetének emlékei. 1183— 1878
(The History and the Works of Art of the Cistercian Abbey of
Szentgotthard. 1138—1878). in: Szentgotthard. Helytdrténeti,
mivel6déstorténeti, helyismereti tanulmanyok (Szentgotthard.
Studies in Regional, Cultural and Local History), Szombathely,
1981, p. 69. For Visegrad, see: Pest megye mlemlékei, Il (The
Monuments of Pest County, Il), Budapest, 1958, p. 450. For
Nagymaros, see: Pest megye mlemlékei. I (The Monuments of
Pest County, 1). Budapest, 1958, pp. 652—653. For Nagyvarad,
see: Varadi k&tdredékek, op. cit. 31, pp. 179—180. fig. 113.

4 For example, the tombstones of Lirsula 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
Konigreichs Bayern. I. Die Kunstdenkmale de Regierungsbezir-
kes Oberbayern, 3, Munchen, 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.

4 Engel, Lovéi dr Varga, op. cit. 41, pp. 140— 142, fig. 1.

46 Drawings of these fragments are reproduced in Varadi ké-
téredékek, op. cit. 31, pp. 96—97.

47 BTM, inv. no. 104. See above, n. 24.

48 BTM, inv. no. 671, Horvath, op. cit. 24, Radocsay. op. cit. 1.
pp. 470—471 (no. 24).

4 The stone was first referred to in the literature as that of
Henrik (11373). and subsequently of Bernardus de lac-obi. The
most recent interpretation identifies the deceased as Bene (t 1376).
son of Jakab Delbene [Lo6véi, P.: Siremlékszobraszat (Funerary
Sculpture), in: Mdvészet Zsigmond kiradly koraban, 1387- 1437
(Art during the Period of King Sigismund, 1387 1437). Exhibi-
tion Catalogue, eds Beke, L.. Marosi, E. dr Wehli, T., Budapest,
1987, Il. 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.

5 The following tombstones belong to the type bearing coat
of arms and crest: 1) Istvan Lackfi. palatine (t 1397), at Keszthely:
2) Léaszlo Bebek, lord chief treasurer to the queen [t 1403/4 (the
date 1401 appears on the tombstone)], at Pelséc (Plesivec, CS)
(Fig. 20): 3) Miklés Kanizsai, lord chief treasurer (c. +1404), at
Zalaszentgrot (originally from Orményes); 4) Miklos Marcali, voi-
vode of Transylvania (f1413), at Székesfehérvar (King Stephan
Museum); 5) Imre Perényi, privy chancellor (f1418), from the
Paulite Cloister of Nyarad. presently in Miskolc (Ott6 Hermann
Museum); 6) Laszl6 Losonci Banfi (died between 1419 and 1423),
son of the ban of Croatia, Dénes Losonci, originally from Nagyfalu
(Nusfalau, R), later at Szilagysomly6 (iyimleu Silvaniei, R),
presently lost; 7) Katalin (t 1426), elder sister of Lérinc Hédervari
(master of the horse to the queen, later palatine), at Visegrad; 8)

Gyodrgy Bazini | (t 1426), at Bazin (Pezinok, Bdsing CS); 9) Miklés
Szécsi, lord chief treasurer (t 1428). at Szentgotthard (Fig. 21); 10)
Laszl6 Kompolti, cup bearer to the king (11428), from Kisnana
(presently lost); 11) Péter, son of Henrik Berzevici, lord chief
treasurer (11433). at Berzevice (Brezovice, CS) (Fig. 23); 12) Janos
Frangepan. ban of Croatia (11436), in Buda; 13) Istvan Perényi,
lord high steward (+1437), at Rudabanya (originally from Nya-
rad) (Fig. 24); 14) Janos Perényi, lord chief treasurer (+1458), at
Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25); 15) Kunigunda (+1461). first wife
of Count Zsigmond of Szentgydrgyi and Bazini, at Mariavélgy
(Marianka, Mariatal, CS): 16) The tombstone of the wife of Miklés
Szécsi. llona Garai (+1444), at Szentgotthard (Fig. 22). belongs to
the type bearing a coat of arms; 17) The slab of Péter Verebi,
vice-voivode of Transylvania (+1403), at Matraverebély. differs
from the others with old-fashioned cross and coat of arms repre-
sentation. On one halfof the above-mentioned tombstones (on the
Lackfi. Szécsi, Kompolti, Berzevici, Frangepan. Szentgyoérgyi and
the two Perényi tombstones), the title * magnificus” refers to the
deceased’s baronial rank. [Engel. P., Lévéi, P. o Varga. L.: Zsig-
mond-kori baréi siremlékeinkrél (Funerary Monuments of the
Zsigmond Period), in: Ars Hungarica X1 (1983). pp. 21—48. figs
1 -5, 9—16. 18—24; Engel, Lovéi dr Varga, op. cit. 12. pp. 33—63.
figs 7—8. 14—21, 23—25].

5 Téth. Z.: A Rathold nemzetség cimeréhez (The Coat of

Arms of the Rathold Family), in: Turul 53 (1939). pp. 43—45:
Engel, Lovéi dr Varga, op. cit. 50, pp. 24— 25, fig. 1

2 On the tombstones of JAnos Tornai at Torna (Tdrna nad
Bodvou, CS) and Heinrich Melmeister from Budaszentlérinc, see:
Csorna, J Magyar sirkévek. Tornay Janos sirkéve (Hungarian
Tombstones: the Tombstone of Jdnos Tornay), in: Turul V (1887),
pp. 181- 183. Radocsay, op. cit. 1. p. 487, no. 63.

5 On the tombstone of Gydrgy Bazini. see: Engel, Lovéi dk
Varga, op. cit. 37. pp. 257 -259. fig. 3. On that of Laszl6 Kompol-
ti, see: Csdnyi, K. dr Lux, G.: Nana var romjai (The Ruins of Nana
Castle), in: Technika XXI1 (1941). pp. 82—83: Engel, Lovéi de
Varga, op. cit. 50, pp. 21—48; Engel, Lovéi dr Varga, op. cit 12,
pp. 56—57. pis 20—21.

5 Cserghe6, G. dr Csorna, J.: Alte Grabdenkmaler aus Ungarn,
Budapest, 1890. pp. 32—36; Engel, L&véi dr Varga, op. cit. 12. pp.
59—60, fig. 24.

P That is. the tombstones of 1) Laszl6 Nanai Kompolti. cup-
bearer to the king (+1428), at Kisnana, 2) Stibor Stiboric-i junior
(+1434), in Buda (Fig. 30), 3) Istvan Perényi, lord high steward
(+1437), at Rudabanya (Fig. 24), 4) Janos Perényi, lord chief
treasurer to the king (+1458). at Terebes (Trebisov, CS) (Fig. 25),
and 5) Miklés Vardai, lord chief treasurer to the queen (+1438), at
Kisvarda. On the Order of the Dragon, see; L6véi, P A Sar-
kdnyrend fennmaradt emlékei (The Surviving Monuments of the
Order of the Dragon), in: M{vészet Zsigmond kiraly koraban, op.
cit. 49. I, pp. 148—179; Kovacs, E.: The Chivalric Order of the
Dragon, in: The New Hungarian Quarterly Vol. XX1X. No. 110.
(Summer 1988) pp. 102 105: Lo6véi, P.: Der ungarische Dra-
chenorden. in: Die Ritter. Burgenlédndische Landesausstellung.
Katalog. Gussing. 1990. pp. 64—67.

% 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 Chétillon family (Radocsay, op. cit.
1, p. 478, no. 65; Gerevich, op. cit. 39, p. 94, fig. LXXVI: Engel,
Lovéi dk Varga, op. cit. 12, p. 42, fig. 4).

57 Holl, /.. Kozépkori kalyhacsempék Magyarorszagon
(Medieval Stove Tiles in Hungary), I, in: Budapest Régiségei
XVII (1958), p. 243. type V/2, fig. 62; LOvéi, op. cit. 49, pp. 298

299.

BRomer, F.: Régi siremlékeinkrél (Our Ancient Tomb-
stones), in: Archaeologiai Kozlemények VIII (1871). pp. 209—
210; MNM. inv. no. 60.279.c.
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0 Sarospatak, Rakoczi Museum. There is no explanation as to
how the tombstone got to Sarospatak (Ennél, Lé'vei dk Varna, op.
cit. 12, p. 60, fig. 25).

8 Csorna, J . dk Cserghe6, G.: A Perényiek kdzépkori siremlékei
(The Medieval Tombstones of the Perényi Family), in: Archaeo-
logiai Ertesit6, N.S. VIII (1888), pp. 295—303; Engel, Lévei ok
Varga, op. cit. 12, pp. 51—52, figs 15— 16; Lo'vei, P. dk Varga, L.:
Perényi Istvan asztalnokmester (t 1437) sirkdve [The Tombstone
of Istvan Perényi, Lord High Steward of the King (f1-437)|. in:
Mvészet Zsigmond kiraly koraban, op. cit. 49, I, pp. 296—297.

6l See above, n. 60.

& The much damaged tombstone of Janos 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 X111  XIX stoljeca, Zagreb, 1969. pp. 27
—28; Engel, P. dr Lévei, P : A gerecsei vorésmarvany hasznalata
Zagrabban és kornyékén a kozépkorban (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. 1 X/1). Another slab in Lécse (Levoca, Leutschau, CS),
with a crest representing a lion, may be dated to this period by the
character of the mantle [K&szegi, E A legrégibb Thurzé-sirkd
(The Oldest Thurzé Tombstone), in: Kozlemények a Szepesség
Multjabol. Melléklet a XVI. évfolyamhoz, Levoca— L6cse. 1934,
pp. 13—16].

Valter, I.: Szentgotthard torténete a mohacsi vészig (The
History of Szentgotthard up to the Disaster at Mohacs), in: Szent-
gotthard. op. cit. 43. p. 68. fig. 22; Engel, L&vei dk Varga, op. cit.
12, p. 58. fig. 23.

& Engel, L6vei dk Varga, op. cit. 4L p. 142, fig. 2; Engel, L&vei
dk Varga, op. cit. 12, pp. 54—55, fig. 18.

& 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
Mariavélgy (Marianka. Mariatal, CS) also comes from the Paldauf
workshop.

@ Orban, B.: A Labathlan csalad siremléke 1400-b6l (The
Labathlan Family Tombstone of 1400), in: Szazadok 111 (1869).
pp. 493—497.

67 “Blasius Literatus” (t 1474) is almost certainly Balazs Ke-
szi, Janos Hunyadi s and King Matthias' castellan of Solymos
and, later. Erzsébet Szilagyi's castellan of Munkacs (Munkacevo,
U).

8 MNM, inv. no. 15.1860.2 (Szirmay, A.: Notitia politica,
historica, topographica incliti comitatus Ugochiensis, Pestini,
1805, pp. 168— 169).

® 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. Dob6 Istvan Castle
Museum), that of Pal Dordgdi (t 1360) and his wife at Talian-
dordgd, or that of the two Paldéezi brothers dated 1519, at Saros-
patak]. Abroad, two figures were very often carved on this type of
monument, the Gydr slab is unique in this respect for the medieval
period in Hungary.

70 On the Sigfried tombstone, see: Mihalyi, E.: A pannonhal-
mi székesegyhdz néhany érdekesebb részlete (Some Interesting
Details of the Cathedral of Pannonhalma), in: Pannonhalmi
Szemle | (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; Levardy, 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.
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71 Fattori, O.: San Marino e sua arte antica e moderna, San
Marino, 1937, p. 26.

72 On the tombstone of Laszlé6 Cudar, see n. 70 and: Rémer, F.:
Cudar Laszl6 czimere 1372-b6l (The Coat of Arms of Laszlé Cudar
from 1372), in: Archaeologiai Ertesité X111 (1879), pp. 311—314;
Czobor, B.: Czudar Laszl6 pannonhalmi apat sirkéve (The Tomb-
stone of Laszl6 Czudar, Abbot of Pannonhalma), in: Egyhaz-
mvészeti Lap Il (1881), pp. 281—283; Takacs, I.: Czudar Laszl6
siremléke a pannonhalmi bazilikaban (The Funerary Monument
of Laszlé Czudar in the Basilica of Pannonhalma), in: M(ivészet
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 Varday chapel, see: Ipolyi,
op. cit. 1, p. 187; Varju, E A gyulafehérvari székesegyhaz régi
sirkoveirél (The Ancient Tombstones of Gyulafehérvar Cathed-
ral), in: Archaeologiai Ertesité X 1X (1899), p. 30; Vernei-Kronber-
ger, op. cit. 1, p. 24, pi. 11

B 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.

® All these carvings are in the King Stephen Museum in
Székesfehérvar (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.

7 Szakai, E A székesfehérvari Anjou siremlékek és I. Lajos
kirdly sirkapolnaja (The Anjou Funerary Monuments and the
Funerary Chapel of Louis | in Székesfehérvar), in: Mdvészet I.
Lajos kiraly kordban. 1342— 1382 (Art during the Age of King
Louis 1, 1342—1382). Exhibition Catalogue, eds Marosi, E.,
Téth, M. dk Varga, L., Székesfehérvar, 1982, pp. 175— 182; L6vei,
P.: A székesfehérvari Anjou-sirkapolna mdvészettérténeti helye
(The Place of the Anjou Funerary Chapel of Székesfehérvar in Art
History), in: M(vészet 1. Lajos kiraly koraban, op. cit. as above,
pp. 183—203, cat. nos 100— 110.

M 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 (L6vei, op. cit. 49. pp. 294—295, cat. no. 50).

& 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: Mellini, D.: Vita di Filippo
Scolari, volgarmente chiamato Pippo Spano, Florence, 1570, p. 64;
Engel, P.: Ozorai Pipo, in: Ozorai Pip6 emlékezete (In Memory of
Pipo Ozorai), Szekszard. 1987, pp. 76— 78.

8l Pipo Ozorai was ltalian, the Stibors were of Polish origin
(Engel, Lévei dk Varga, op. cit. 12, pp. 31—33). The coat of arms
mentioned in n. 79 shows a motif of Polish origin, too.

& Engel, P.: Kiralyi hatalom és arisztokracia 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 vilagi nagybirtokok megoszlasa a XV.
szazadban, I—I1 (The Division of Hungarian Secular Estates in
the 15th Century, 1—I11), in: Az Egyetemi Kényvtar Evkényvei
1V (1968), pp. 337- 358, and V (1970), pp. 291—314; Engel, P.: A
honor. A magyarorszagi birtokformak kérdéséhez (The Honor.
The Question of the Hungarian Estate System), in: Torténelmi
Szemle XXIV (1981), pp. 1- 19.
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8 King Stephen Museum, Székesfehérvar, 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, L6véi dr Varga, op. cit. 12,
pp. 47—48, figs 9— 11; L6véi, P. dr Varga, L.: Stiborici I. Stibor
erdélyi vajda (f 1414) siremléke (The Funerary Monument of Sti-
bor Stiborici, Voivode of Transylvania, 1 1414), in: M{vészet Zsig-
mond kiraly koraban, 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 | was attributed
to one or other of two aristocrats of the Sigismund period known
to have been buried in the cathedral of Székesfehérvar: Pippo
Spano and Istvdn Rozgonyi. land-steward of Temes.

& Horvath, H A székesfévarosi muzeum kozépkori la-
pidariuma a Halaszbastydn (The Medieval Lapidary of Buda in
the Fisherman's Bastion), in: Magyar Muvészet VIII (1932), pp.
114—115; Horvath, H.: Zsigmond kiraly és kora (King Sigismund
and his Period), Budapest. 1937, pp. 55, 155; Vemei-Kronberger,
op. cit. 1, pp. 32, 39; Horvath, H.: Kdzépkori budai fejek (Medieval
Sculpted Heads in Buda), Budapest, 1941. pp. 20—21, 29;
Gerevich, L.: A gétika kordnak miuvészete (Art of the Gothic
Period), in: A magyarorszagi mdvészet torténete, Budapest, 1970,
p. 147; Radocsay, op. cit. 1, pp. 464, 479; Gerevich, op. cit. 39. p.
94; Engel, Ldvei d- Varga, op. cit. 12, pp. 48—49, figs 12— 13;
Lovei, P. dr Varga, L.: Stiborici (Bolondoci) Il. Stibor (t 1434)
siremléke (The Funerary Monument of Stibor Stiborici-Bolonddci,
1 1434). in: M(ivészet Zsigmond kiraly koraban, op. cit. 49, 11, pp.
292—293.

& Lovei, 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 Székesfehérvar 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.

&8 Kralovanszky, A.: A kerepesi kés6kdzépkori ezistkincs
(The Late-medieval Silver Treasure from Kerepes), in: Archaeo-
logiai Ertesitd 82 (1955), pp. 190— 191.

& Ildikd6 Nagy’s (BTM) verbal communication; Zsambéky,
M.: A 14— 15. szazadi magyarorszagi kincsleletek (14th- and
15th-century Treasure-Trove from Hungary), in: Mdvészettor-
téneti Ertesit6 XXX 11 (1983), p. 119.

P Marosi, E.: Magyarorszagi mivészet a 14. szdzadban és a
15. szazad els6 két harmadaban (Hungarian Art during the 14th
and First Half of the 15th Centuries), in: MTA M{vészettorténeti
Kutatd Csoport tajékoztatéja I, Budapest, 1972, p. 34; Marosi,
E.: Ungarn und Buda, in: Die Parier und der schdne Stil 1350
—1400. Europdische Kunst unter den Luxemburgern. Ausstel-
lungskatalog Il, ed. Legner, A., Kdéln, 1978, p. 453; Halm, Ph. M.:
Studien zur stiddeutschen Plastik. Altbayern und Schwaben, Tirol
und Salzburg I, Augsburg, 1926, p. 1 and especially n. 4.1.

9 Marosi, E.: Verlaufige kunsthistorische Bemerkungen zum
Skulpturenfund von 1974 in der Burg von Buda, in: Acta His-
toriaé Artium XXI1 (1976), p. 362, fig. 36; Zolnay, L. de Marosi,
E.: A budavari szoborlelet (The Discovery of the Buda Sculp-
tures), Budapest, 1989, pp. 110— 111.

@ Engel, L6vei dr Varga, op. cit. 12, pp. 42, 49—50, fig. 3.

®B Several other carvings previously related to the activity of
the so-called Stibor master, including the fragment of 1436 with
the “Chatillon” coat of arms, the Léabatlan slab from Karva
(Kravany nad Dunajom, CS), the Buda tombstone of Janos Fran-
gepan, ban of Croatia (t 1436), and the tombstones of the Perényi
family members at Rudabanya and Terebes (Trebisov, CS) (Figs
24—25), incorporate different styles, and were often separated by
several decades from the Stibor tombstones.

A 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:
Varju, op. cit. 74. pp. 32—33; Entz, op. cit. 32, pp. 138— 139, 168,
figs 179—180.

*3) Leonhardt, K. F.: Spatgotische Grabdenkméler des Sal-

zachsgebietes, Leipzig, 1913, p. 66.

B Czerny, W.: Hanns Valkenauer und die spatgotische Grab-

malplastik in der Dibdzese Salzburg. Unpublished dissertation,
Vienna, 1982, pp. 36—71.

9 This opinion was expressed in a verbal communication by
Dr. Volker Liedke (Munich).

B Homolka, J Goticka plastika na Slovensku (1450— 1530),
Bratislava, 1972. p. 17.

P Nagy, |., Véghelyi, D. & Nagy, Gy.: Zala megye torténete.
Oklevaltar 2 (The History of Zala County. Cartulary 2), Budapest,
1890, p. 609; Horvath, op. cit. 85 (1932), pp. 119, 128; Balogh, J
A mi(ivészet Matyas kiraly udvaraban (Art in the Royal Court of
King Matthias), Budapest, 1966, I, pp. 297, 298, 699, 719, I1I, fig.
326.

10 Sz6nyi, O.: A pécsi plspoki muzeum kétara (The Lapidary
of the Episcopal Museum of Pécs), Pécs, 1906, pp. 241—244, no.
769, fig. 258; Horvath, H.: Il Rinascimento in Ungheria, in: An-
nuario 111 (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 Alsani 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.

10 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 Gyulafehérvar (Alba lulia, Weissen-
burg, R) (Fig. 13). Even the tombstone of Janos 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).

1@ There are about 50 to 65 years difference between the two
figurai tombstones of canons at Gy6r [Bereck Salamoni (t 1364)
and Mikloés (t 1428)]. At Nyitra (Nitra, Neutra, CS), the motif of
the hands crossed in front of the chest used on the tombstone of
Bishop Gyo6rgy Berzevici (f 1437) recurs on the Renaissance funer-
ary monument of Istvan Fejérkévi 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
ofthe 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.

1B 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 [Lovei, P.: Sirkovek, sirkétoredékek (Tombstones,
Fragments of Tombstones), in: Varadi kétoredékek, 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—I11. Venice, 1976, cat. no. 59, figs 244, 245, 247—249.

1% 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.

18 All the above-mentioned tombstones were made of red

marble. From the tombstone of Székesfehérvar, 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 Gydrgyi Bodé
family [Engel, P. & Lovei, P.: Székesfehérvari k&faragvanyok
Gyodrgyi Boddé Miklés prépost cimerével (Stone Carvings from
Székesfehérvar Bearing the Coat of Arms of Miklés Gydrgyi
Bodd), in: Mvészettdrténeti Ertesitd XX XI1 (1983), pp. 1—7];
A. Horvat [Epitaph des Johannes de Zela aus Djakovo, in: Epités-
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Epitészettudomany X 11 (1980), pp. 53—59] considered the earlier
date when she correctly related the Székesfehérvar fragment to
the fragmentary tombstone of a bishop of Bosnia from Diakdévar
(Dakovo, CR) (Zagreb, Povijesni muzej Hrvatske, inv. no. 6789).
A more precise date for the Diakdvar 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 & L6véi, op. cit. 62, p. 48, fig. 1X/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: Toth, 8.: Veszprémi kozépkori sir-
kétoredékek (Medieval Tombstone Fragments from Veszprém),
in: A Veszprém Megyei Mazeumok Kozleményei Il (1964), pp.
170— 177; Toth, S.: 15. szdzadi sirplasztikank és a Kassai Jakab
kérdés (15th-century Hungarian Funerary Sculpture and the
Question of Jacob of Kaschau), in: Ars Hungarica 111 (1975), pp.
333—334.

107 On the tombstone of Dénes Széesi, see: Mathes, J. N.:
Veteris arcis Strigoniensis, monumentorum ibidem erutorum,
aliarumque antiquitatum Ivthographicis tabulis ornata descrip-
tio, Strigonii, 1827, pp. 63—64, pl. VII/A.

18 Supka, G.: A budafelhévizi Szenthdromsag templom (The
Church of the Holy Trinity at Budafelhéviz), Budapest, 1907, pp.
3, 7—38, 21, 28, 33, 36; Gerevich, op. cit. 39, p. 114, fig. 286.

10 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 Eber, L.: Das Grabdenkmal Georg Schonbergs, in: Kunst
und Kunsthandwerk 17 (1917), pp. 90—97; Péter, A.: A magyar
mivészet torténete, | (The History of Hungarian Art, 1), 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 .. Torok, Gy. & Stangler, G.,
Schallaburg, 1982, pp. 325—327, cat. no. 271.

M To Milan in 1456, Florence in 1468, Venice in 1479, to
Emperor Frederich 11l in 1462 and 1477, and as an envoy of
Frederich 111 to the pope in 1466.

112 Eber, op. cit. 110; Balogh, J L ’origine du style des sculp-
tures en bois de la Hongrie médiévale I1, in: Acta Historidé Ar-
tium VI (1959), pp. 25—26; Balogh supposed that the funerary
monument of Schénberg was either the work of Nicholaus Ger-
haerts of Leyden or of Hanns Multscher. This hypothesis can no
longer be maintained.

113 Eger; Esztergom; Sarospatak [Istvan Roychai (f 1513):
Gervers-Molnar, V  Sarospataki siremlékek (The Sepulchral
Monuments of Sarospatak), Budapest, 1983, pp. 22—23. fig. 50];
Brass6é (Brasov, Kronstadt, R) (1511 ); Muzsna (Mosna, Menschen,
R).

114 Bunyitay, V  Szilagymegye kozépkori miliemlékei
(Medieval Monuments of Szilagy County), Budapest, 1887, p. 39.

115 Csatkai, E. & Frey, D.: Die Denkmale des politischen
Bezirkes Eisenstadt und der freien Stadte Eisenstadt und Rust
(Osterreichische Kunsttopographie XXI1V), 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 Gyep(if(izes (Kohfidisch, A): Zimmerl, op. cit.
115, pp. 5, 58, no. 125; Schmeller-Kitt, A.: Die Kunstdenkméler
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des Politischen Bezirkes Oberwart (Osterreichische Kunsttopo-
graphie XL), Vienna, 1974. p. 220, fig. 214.

107 Csippék, S.: A nyitrai székesegyhdz (The Cathedral of
Nyitra), in: Magyar Sion Il (1864), p. 425.

118 Matthias Corvinus. .., op. cit. 110, p. 140, cat. no. 12/b.

119 The following examples are known: Esztergom, 1483
(Ambrus Szantéi, provost) (Fig. 42); Sopron, 1481; Buda, 1488
(BTM, inv. no. 56); Sarospatak. 1496 (?) (Gervers-Molnar, op. cit.
113. j). 22. Fig. 47): Rackeve, 1525 [Gerevich. L.: Johannes Fioren-
tinus und die pannonische Renaissance, in: Acta Histériaé Artium
VI (1959), p. 313, fig. 6]; Buda, tombstone fragments from the
Provostal Church of Budafelhéviz (MNM. inv. no. 1906.91.2.)
(Supka, op. cit. 108, p. 13, fig. 2.)

10 Examples include the following: Sopron, 1481; Tata, Mas-
ter Marton and his wife, Margaret (f 1492): Kolozsvar (Cluj.
Klausenburg, R), 1517.

121 Ferenc and Janos Szamosfalvi Mikola (| 1471). Kolozsvar
(Cluj, Klausenburg. R); the Zay tombstone (| 1479). Tovis (Teius, R)
(Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pi. 25); Sarospatak, 1496 (?)
(Gerevers-Molnar, op. cit. 113. p. 22, fig. 47); the tombstone of
Marton (f 1498), Trencsén (Trencin, CS); Marton Vari. canon
(f 1505), Eger (Fig. 43); Szaszsebes (Sebes, Muhlbach, R), 1519
(Grindisch, G. & Streitfeld. Th.: Die Grabsteine der Mihlbacher
evangelischen Stadtpfarrkirche, in: Studien zur siebenbirgischen
Kunstgeschichte, Bukarest, 1976, pp. 90—91, fig. 33); Berethalom
(Biertan. Birthdlm, R), 1526.

12 The wife of Gregor Molner (t 1499), Gélnicbanya (Gelnica,
CS) (Schiirer. 0. & Wiese E .: Deutsche Kunst in der Zips, Brunn/
Vienna/Leipzig, 1938, p. 206, fig. 295).

123 The representation of crossed hammers occurs at Szasz-
sebes (Sebes, Mihlbach. R). 1519: Grindisch & Streitfeld, op. cit.
121, pp. 90—091. 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.).

15 The tombstone of Simon Verebi (t 1493), Eger (Fig. 45);
Szentléleki-Adefi 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
Istvan Telegdi (f 1514). Mez6telegd (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: L&véi, op. cit, 39, p.
362—363.

127 1t is hardly by chance that this type of helmet first appears
on tombstones of members of the Szentgydrgyi 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 Szentgydrgyi and Bazini in Mariavélgy (Marianka,
Mariatal, CS) and on the Pozsonyszentgydrgy (Jur pri Bratislave,
CS) monument of Gydrgy Szentgydrgyi and Bazini Il (t 1467)
(Fig. 32): see above, n. 64, 95, 98.

1B There are eighteen fragments from Buda, several tomb-
stones and fragments from Esztergom (Fig. 49), and the tomb-
stones of 1) Miklds son of Akos Szentléleki (f 1516) at Csatka, 2)
Gergely Forgach (1515) from Fels6elefanti (Horné Lefantovce,
CS) (Fig. 50), 3) Rackeve, dated 1525, 4) Gyorgy Kalondai (t 1504)
at Kalonda (CS), 5) Bishop Zsigmond Thurz6 (t 1512) at Nagy-
varad (Oradea, Grosswardein, R) (Fig. 51), 6) Orsolya Szapolyai
(Mrs. Pal Perneszi) (t 1500) at Porva (Fig. 52), 7) Thadeus Lardus
(t 1512) at Kassa (Kosice, Kaschau, CS), 8) Bishop Péter Beriszl6
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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
Bacs (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; Miko, A.: Jagel-
lo-kori reneszansz sirkdveinkrél (The Renaissance Tombstones of
the Jagell6 Period), in: Ars Hungarica X1V (1986), pp. 97— 113.

19 Funerary monuments with Renaissance characteristics in
Esztergom include those of Andras Gosztonyi, provost of Szentist-
van (f 1499) (Fig. 49), and of Péter Garazda (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. Pal Perneszi) (f 1500) (fig. 52.), at Kassa (Kosice, Kaschau,
CS), Thadeus Lardus, canon of Eger (f 1512). (Mikd, op. cit. 128).

10 Horler, M loannes Fiorentinus Forgach-siremléke (The
Forgach Funerary Monument by loannes Fiorentinus), in:
Epités-Epitészettudomany XV (1983), pp. 237—259.

13 Miké, A.: A menyéi templom keresztel6katja (The Baptis-
mal Font of the Church in Menyd), in: Varadi k6toredékek. . ., op.
cit. 31, pp. 265—267.

1® 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, | (The Transylvanian Renaissance, 1),
Kolozsvar, 1943, pp. 211—214].

18 The uniqueness of signed works has lead some scholars to
overestimate their artistic qualities.

134 On the Meny6 pieces and on the Forgach 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.

15 A Gothic example of this type is exemplified in the first
tombstone of Janos 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.

13 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
Gyorgy 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 lohannes Fiorentinus, all of which bear exclu-

' sively Renaissance elements. A number of relatively contempor-

ary monuments containing only Renaissance motifs have been
attributed to lohannes, but they cannot be his works as the details
and relief technique are distinctly different (these include the
Itombstone of Miklds, son of Akos Szentléleki (t 1516), at Csatka,
of Jacobus Hispanus and an unidentified slab in Buda [BTM, inv.
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nos 83 and 101), and that of Nicolaus (1525), at Rackeve]. These
works contain homogeneous Renaissance elements which were
already spread geographically throughout Hungary from the first
quarter of the 16th century. lohannes Fiorentinus is only one of
the masters, and certainly not the most brilliant, who employed
those motifs.

133
at Buda; 2) Miklos Ujlaki, King of Bosnia (¥1477), at Ujlak (llok,
CR) ;3) Istvan Perényi, lord chief treasurer (f 1484/87), at Terebes
(Trebisov, CS); 4) Imre Szapolyai, palatine (t 1487), at Szepeshely
(Spisska Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Fig. 54); 5) Tamas Tarczay
(t 1493), at Héthars (Lipany, CS); 6) Istvan Bathori, voivode of
Transylvania (t 1493), at Nyirbator; 7) Pal Kinizsi, captain
general of Lower Hungary, lord chief justice (f 1494), at Nagyva-
zsony; 8) Istvan Szapolyai palatine (f 1499), at Szepeshely (Spiss-
k& Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Fig. 55); 9) Duke Janos Corvin,
ban of Croatia (t 1504), at Lepoglava (CR); 10) Mark Myslenovics
Horvat, ban of Croatia (f 1512), at Nagyvazsony; 11) Istvan
Mariassy (t 1516), at Markusfalva (Markusovce, CS); 12) Antal
Paléci, lord lieutenant of Zemplén county (f 1526), and his broth-
er, Mihaly Paldci, lord chamberlain, at Sarospatak (Fig. 56); 13)
Kristéf Warkoécz, captain of Késmark (Kezmarok, Kasemarkt,
CS) (t 1520), at Késmark; 14) Duke Lérinc Ujlaki, ban of Macsé
(t 1524), at Ujlak (llok, CR) (Fig. 57) [Engel, Lovéi & Varga, op.
cit. 50, p. 23, n. 2; Lovéi, P Cimeres kéfaragvanyok Ujlakrol
(Stone Carvings Bearing Coats of Arms from Ujlak), in: Miivészet-
torténeti Ertesit6 XXXIV (1985), pp. 79—81; Matthias Cor-
vinus. .., op. cit. 110, pp. 681—685, cat. nos 835—839.

i» For example, the tombstone at Veszprém of Péter Beriszld,
ban of Croatia, bishop of Veszprém (f 1520), made around 1525
[Nagybakay, P.: Beriszl6 Péter veszprémi plspdk cimeres sirkdve
(The Tombstone with Coat of Arms of Péter Beriszld, Bishop of
Veszprém), in: A Veszprém Megyei MuUzeumok Kozleményei 13
(1978), pp. 113—130].

10 Originally a sarcophagus-lid, it is presently incorporated in
the south presbytery wall of the cathedral of Szepeshely (Spisska
Kapitula, Zipser Kapitel, CS) (Matthias Corvinus. . ., op. cit. 110,
p. 683, cat. no. 836, pi. 18).

41 Matthias Corvinus. .
837, pi. 19.

12 The dated (1519) tombstone of Mihaly (]| 1514) and Antal
(t 1526) Paldci at Sarospatak (Fig. 56) is related to the monuments
of Istvan Szapolyai (Fig. 55) and Istvan Perényi mentioned above
(Matthias Corvinus. .., op. cit. 110, pp. 681—683, cat. no. 835).

143 On the stones of Pal Kinizsi and Mark Myslenovics Hor-
vat, see: Mdller, I.: A Hunyadi siremlékek anyaga és kivitele (The
Material and Execution of the Hunyadi Tombstones), in: Magyar-
orszag Muiemlékei, I, Budapest 1905, pp. 71—72, figs 64—65;
Békefi, R.: A Balaton kdérnyékének egyhazai és varai a kdzépkor-
ban (The Churches and Castles around the Balaton in the Middle
Ages), Budapest, 1907, pp. 239—243, figs 102—104.

14 Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 33—36; Varju, op. cit. 74.
pp. 29— 34; Forster, Gy.: A Hunyadiak siremlékei (The Hunyadi
Funerary Monuments), in: Magyarorszag Mdemlékei, |. Budapest,
1905, pp. 66—67; Mdller, op. cit. 143, pp. 68—74; Varja, E.: A
Hunyadiak siremlékei a gyulafehérvari székesegyhazban (The
Hunyadi Tombstones in Gyulafehérvar Cathedral), in: Magyar-
orszag Muemlékei, I. Budapest, 1905, pp. 75—97; Varju, E.: A
gyulafehérvari Hunyadi emlékek (The Hunyadi Monuments in
Gyulafehérvar), in: Archaeologiai Ertesitdé XXXVII (1907), pp.
12- 33; Balogh, op. cit. 132, p. 246; Entz, op. cit. 32, pp. 138— 140.

1% 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

., op. cit. 110, pp. 683—684, cat. no.
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The stones of 1) JAnos Ernuszt, ban of Slavonia (f 1476),
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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.

1B A study thereof by Agnes Rito6k-Szalay is in press.

147 On the tombstone of Klara at Besztercebanya (Banska
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 Banska Bystrica, Bratislava,
1982, fig. 91.

18 The bronze monument of Orban 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 Munkasok és mesterek az egri var épit-
kezésein 1493 és 1596 kozott, 11 (Workmen and Master Builders of
Eger Castle from 1493 to 1596, 1), in: Az Egri Mlzeum Evkényve
Il (1964), p. 160]. The remains of the red marble sarcophagus
which bore the bronze lid were recently identified and exhibited
[Kozadk, K. A- Sedlmayr, J.: Az egri var kozépkori kétara (The
Medieval Lapidary of Eger Castle), Eger, 1987, p. 25, cat. no. 84,
figs 50—51].

19 1) Zsigmond Wemeri (f 1499), treasurer, appointed bishop
of Zagreb, in Buda [Altmann, J.: El6zetes jelentés a budavari
Ferences templom kutatasarél (Preliminary Report about the
Excavation of the Franciscan Church in Buda), in: Archaeologiai
Ertesit6 100 (1973), pp. 82, 87, fig. 7]. 2) Zsigmond Thurzé
(f 1512), bishop of Varad (Oradea, Grosswardein, R) (Fig. 51)
(Matthias Corvinus..., op. cit. 110, p. 690). 3) A fragment bearing
the coat of arms of Péter Beriszl6 (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.

130 Matyas llléshazi (f 1510), provost of Gyulafehérvar (Alba
lulia, Weissenburg, R), at Illéshaza (Eliasdice, CS) (Fig. 59);
Gaspar Rémer, canon (f 1515), in Pozsony (Bratislava, Pressburg,
CS); Bereck Egervari, titular bishop of Tinin (Knin), 1515,
(t 1522), in Egervar [Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 50—51;
Danké, J.: Romer Gaéspar pozsonyi kanonok siremléke (The
Funerary Monument of Gaspar Romer, Canon of Pozsony), in:
Archaeologiai Ertesitd, N.S. X1 (1891), pp. 340—345; Eber, L.:
Egervary Bereczk siremléke (The Funerary Monument of Bereczk
Egervary), in: Archaeologiai Ertesit6 XXXV (1915), pp. 288—
292, pl. 62].

151 These include the stone of Baldzs 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
Bakdcz family (MNM, inv. no. 60.292.c.); a red-marble fragment
from Gyulafehérvar (Alba lulia, Weissenburg, R) with the feet
and lower part of the garment of a prelate.

132 Miké, op. cit. 128; Nagy, A.: Négy renaissance kori sirem-
lék a kozépkori egri Szent Janos székesegyhazbdél (Four Renais-
sance Tombstones from the Medieval Cathedral of Saint John of
Eger), in: Az Egri Mazeum Evkényve VIII—IX (1970/71), pp.
105— 129.

153 Gervers-Molnar, op. cit. 113, pp. 22—23, fig. 50.

54 Matthias, parish priest of Zagreb (| 1472), in the Muzej
grada Zagreba; a tombstone from Selmecbanya (Banska Stiav-
nica, Schemnitz, CS) made between 1490 and 1499; a tombstone
dated 1500 of a priest, from Segesvar (Sighisoara, Schallburg, R),
and its pair, the tombstone of Istvan Kalmus, parish priest
(t 1528) (Vernei-Kronberger, op. cit. 1, pp. 51—52, pis 29, 30).

1% Gerevich, op. cit. 39, p. 120, pi. CXVII1/311; Zolnai, L.:
Kozépkori budai figuralisok (Medieval Figurai Representations
from Buda), in: M{ivészettdrténeti Ertesité X X1V (1975), pp. 255,
262—265, 267, figs 20—28; Matthias Corvinus.. ., op. cit. 110, p.
366, cat. no. 331.
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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.

1% On the funerary monument of Janos Vitéz, see: Matthi

Corvinus. .., op. cit. 110, pp. 139— 140, cat. no. 12/a.

167 On the tombstone of Laszl6 Sirokai, see: Vernei-Kronber-
ger, op. cit. 1, p. 40; Cserghed & Csorna, op. cit. 54, pp. 51—56.

1B H. Gyirky, K.: Die St. Georg-Kapelle in der Burg von
Veszprém, in: Acta Archaeologica XV (1963), pp. 346—347, 383
—384, figs VIII—XI11, XX/4, XX11/1 ; Matthias Corvinus. . ., op.
cit. 110, p. 691, cat. no. 840/1.

10 The tombstone of Gaspar Romer (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 Egervari, 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 Segesvar, 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 Istvan Telegdi, treasurer, who died in the peasant
rising of 1514 and could not be buried in the church he founded at
Mezé6telegd (Tileagd, R) (Cserghed <¢ Csorna, op. cit. 54, pp. 56
—65). The date 1500 is inscribed on the tombstone of Duke L&rinc
Ujlaki (t 1524) (Fig. 57), at Ujlak (llok, CR) (L6véi, op. cit. 138).
The inscription on the tombstone of Bereck Egervari, bishop of
Tinin (Knin), indicates that the tombstone at Egervar 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 JAnos Megyericsei, which he had made in 1507,
is also lost from the Cathedral of Gyulafehérvar (Alba lulia, Weis-
senburg, R) (Entz, op. cit. 32, pp. 171 172).

18 In some cases, the family member who commissioned the
stone is known. Istvan Fodor, bishop of Szerém, communicates in
a grant of 1492 that he ordered a bronze funerary monument for
his deceased uncle, Orban Nagylucsei, bishop of Eger, to be placed
in Eger Cathedral (see above, n. 148). The inscription on the
tombstone of Mihaly Paldci, 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 Mohéacs. 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).

18 According to the inscription, the funerary monument at
Lepoglava (CR) of Duke Janos Corvin, ban of Croatia, was or-
dered by Janos 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.
[Schénherr, Gy.: Corvin Janos siremléke a lepoglavai plébania-
templomban (The Funerary Monument of Janos Corvin in the
Parish Church of Lepoglava), in: Magyarorszag Muemlékei, I,
Budapest, 1905, pp. 109— 114.] Similar situations occurred in the
case of tombstones of prelates. In 1525, or shortly thereafter,
Janos Statileo, provost of Fels66re, later bishop of Transylvania,
commissioned the tombstone with coat of arms representation of
Péter Beriszlo, 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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minstructive, 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 Miklés, bishop of Eger, who then had

' been deceased for more than a century and a half (Détshy, op. cit.
148, p. 160).

164 1t is known from the description of the funeral of Margaret
of the Arpad 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 (Lovéi, 1980, op. cit. 35, p. 181).

16 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: LoOvéi, P.: Kozépkori siremlékeink megrendel6i kore (The
I 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 Szaszsebes (Sebe§, Mihlbach 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 Mihaly Kesztolczi (before 1499), Andras Gosztonyi (t 1499)
(Fig. 49), Péter Garazda (f 1507); in Buda, the tombstone of
Bernardo Monelli (f 1496) (Fig. 47); in Zagreb (CR), the tombstone
of Lukéacs Szegedi, bishop (t 1510); in Ipolysag (Sahy, CS), the
monument of Ferenc Fegyverneki, provost of Sag (t 1535) [Ba-
logh, op. cit. 12, p. 42; Miké, 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 Mikd, A., in: M(vészettdrténeti Ertesitd
XXX (1984), p. 189].

1® 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 Orszagos Mdiemléki Felligyel6ség (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 Klara F. Mentényi, Figs 32
and 47 are photographs by LaszIl6 Surany, Fig. 54 by Livia Varga,
Figs 21—22 are drawings by Gyorgy Szekér, and Figs 1, 6, 12, 16,
41, 48 and 57 are drawings or photographs by Pal Ldvei.
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PATRONAGE IN RELATION TO ALCHEMICAL ILLUSTRATION
IN THE EARLY ITALIAN RENAISSANCE: THREE CASE STUDIES

by

Ursula 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
themselves with questioning for whom such treatises
were produced. More specifically, scholars have
turned to the examination of alchemical visual imag-
ery only in the past few years. So far, Barbara Obrist
has published the only extensive study of the ori-
gins of alchemical illustration in fourteenth century
Northern Europe.1Her work represents a major de-
velopment in the history of this esoteric area.

It is impossible to provide a single definition of
medieval alchemy. Historians have had to resist a
popularized notion of the alchemical process as being
a regular succession of fixed stages and constant
iconography concerned with the physical and psy-
chological transmutation of matter and soul. Such a
view is the result of much later, post-Renaissance
occultism (specifically, of post-eighteenth century
magicofantastic speculation). Alchemy is not such a
historically transcendent myth. In fact, it is a highly
reflective mirror to its own society. Thus, historians
must consider a succession of ‘alchemies’ and ‘al-

> chemists’, rather 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 among them-
. selves. Far from being remarkable for their system-
atized coherence, alchemical theories are extraordi-
nary for their ability to incorporate conflicting ideas
:and inconsistent logic from many different sources
'under the accomodating umbrella of the concept of
'the transmutation of the metals. The treatises are
not a single book transcending historical time, but
are imminently embedded in contemporary socio-
political and cultural development. Although the
texts might argue for the eternal validity of their
econcepts, however, alchemy did not have a status in
medieval intellectual life comparable to that of as-
trology. Astrology, at an early date, was already
established in a particular form. Subsequently, it was
protected from change by its semi-official prestige
among medieval scholastics to whom it was an aspect

ofancient knowledge which must be preserved rather
than further developed. In fact, alchemy’s intellec-
tual exclusion from university thought, as well as its
popularity among all social sectors, rendered it open
itself to transmutation.

Consequently, it might be expected that contem-
porary historians would seek automatically for high-
ly specific patronal influences on alchemical texts.
This is not the case. Rather, the tendency has been
to argue from within the texts about their
philosophical or religious sources, while ignoring ex-
ternal socio-political and general cultural influences.
Indeed, historians have take account of the situation
ofsome alchemists, such as Roger Bacon or Arnald of
Villanova, and there has been conjecture about the
alchemists’ connection with heresy and its social
forces.2 The latter issue remains unresolved since
investigations have been based on general precon-
ceptions about alchemy and have lacked a rigorous
methodology.3

Valuable research into the changes in alchemical
theory continues on the basis of earlier work by
empirical historians of chemistry, such as, among the
Anglo-Saxons, Holmyard, Sheppard, Sherwood-
Taylor, Partington, Thorndike, as well as of con-
tinental scholars, such as Ruska, Plessner, and,
much earlier, Berthelot.4 Thorndike was especially
aware that the problem of medieval and early Re-
naissance patronage was important, but he was not
able to arrive at any illuminating conclusions. He
coidd do little more than list the names of alchemists
and any of their known affiliations as he found them
in the texts which he was studying, as well as to
discuss the reputability of certain well-know al-
chemical legends.5 However, from this starting-
point, his student, Pearl Kibre, analysed the con-
tents of fifteenth century libraries, which yielded
more substantial evidence of specific interests.® For
example, Nicholas of Cusa appears to have been
interested in both Lullism and pseudo-Lullian al-
chemy.7 On the other hand, Pico della Mirandola
held no alchemical texts in his extensive collection.
Such library analysis has been quite fruitful in illu-
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minating patronal interests. Whereas Thorndike
concluded simply that interest in alchemy was not
confined to any one group, more recent scholars have
been able to describe the interests of central figures
in fifteenth century humanist circles, such as Cu-
sanus, or the alchemical interests of Pier Leoni, the
doctor of Lorenzo de’ Medici.8

Chiara Crisciani recently undertook a precise sur-
vey of the relationship of Petrus Bonus’ Pretiosa
Margarita Novella (1330) to the minor courts of
Northern Italy in the early fourteenth century.9She
demonstrated the importance of the alchemists to
the policies of the minor princes struggling to estab-
lish their political authority at the time. Her research
would suggest that patronage of alchemy among
more affluent power groups is associated with a dis-
turbance in the socio-political hegemonies of a geo-
graphical area. This would be a relevant considera-
tion in determining the interest of the Visconti-Sfor-
za in alchemy in the fifteenth century,10as well as of
the Medici in their police state of the sixteenth.ll
Crisciani argued that alchemy not only held out
promises of new sources of funds to courts with large
military or policing expenses at a time of European
gold shortage, but it was also an alternative to the
culture promoted by the older established power
groupings. Some of Obrist’s research both supports
this conclusion and negates it, as will be further
discussed below.

It was Obrist who indicated that such research
had only considered alchemical texts in their pa-
tronal context and had ignored the question of illus-
tration. Recent empirical historians had managed
to present a more accurate picture of the develop-
ment of alchemy in contrast to the subjective inter-
pretations of twentieth century Jungians and Sur-
realists. Nonetheless, on the issue ofillustration, his-
torians were as guilty as the popular occultists of
anachronism and misinterpretation.

Obrist argued that, contrary to conventional as-
sumptions about alchemical illustration, treatises
had not always been decorated with those visual
fantasizations for which alchemy is notorious. Nor
was it, as historians had presumed, a secondary con-
sideration whether a treatise was illustrated or not.
In fact, illustration, when it appeared, had to be
considered as an essential constituent ofthe alchemi-
cal concepts and integral to the practical use of the
treatise.2 Thorndike, for example, sometimes men-
tioned illustrations and at other times chose to ignore
their presence.13

However, it is possible to criticize Obrist’s own
study of illustration. Earlier historians may have
underestimated the importance of alchemical illus-
tration and they may have been unaware of its
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emergence at a particular point in time. Obrist, on
the other hand, gives an impression of a greater
incidence of illustration in early Renaissance al-
chemical treatises than is actually the case. Illustra-
tion remains a peculiarity in the fifteenth century.
Hence, it is necessary to query some of her conclu-
sions about its role and importance to the alchemists.

In respect to Obrist’s main argument, she is cor-
rect to criticize past historians, such as Sherwood-
Taylor, who have treated ofthe visual imagery. They
give a broad account of the visual signs used in
Hellenistic and Arabic alchemy without indicating
that these short-hand signs were not the same as late
medieval illustrative cycles. Obrist nominates one
specific proto-type for these later heroic epics, Con-
stantinus, Le livre des secrets de ma Dame Alchimie, a
North European work of the first half of the four-
teenth century.l4 Of the three treatises which she
discusses, the most unusual is the Aurora Consur-
gens, originating in Southern Germany in the very
late fourteenth century.1’5Each treatise produced its
own unique imagery which was not copied by the
others. For general ideas such as those of the her-
maphrodite, or of the death ofthe sun-moon pair, the
different works found their own specific imagery, or
even illustrated themes ignored by the other artists
in their own works. The alchemical iconographical
scenario remained unstable throughout the fifteenth
century. New images were continually employed.
Even the printed editions from the sixteenth cen-
tury, which caused the repertoire to stabilize signifi-
cantly, could extend visualizations to epic propor-
tions of novel, imaginative excess.16

Examining their socio-political connections, Ob-
rist was able to show that each of the three treatises
was made either for a specific political cause, or that
it had a predetermined polemical function, or more
simply, an idiosyncratic bibliophilie connection.l
For example, Das Buch der Heiligen Dreifaltigkeit
from the mid-fourteenth century had both delighted
and outraged subsequent commentators by images
which appeared to be an almost obscene parody of
the Christian iconography. Obrist revealed that this
was far from its intention. Its symbology was never
intended to be deliberately unorthodox in religious
terms; it is rather to be understood as political
theory. The treatise is nothing less than propaganda
on behalf of Imperial aspirations. Moreover, the al-
chemical recipe itself is sober and practical, once it
has been decoded. Often it stands free of symbologi-
cal metaphor.18

Obrist concludes that late medieval and early
Renaissance alchemical illustration had specific
functions which had nothing to do with the psycho-
logical religiosity ascribed to them in the twentieth j
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Fig. 1. Biblioteca Laurenziana. Ms. 116. Miscellanea d’Alehimia, ff. 17v, 18r,

century. First, the images responded to the needs of
the patron. Second, they were a polemic on behalf of
the alchemists against the Aristotelian attack of the
late thirteenth century scholastics. The alchemists
were unable to defend in rational terms their theories
of metallic transmutation against Aristotle’s conten-
tion that species could not mute. Therefore, they
resorted to visual imagery as a subterfuge. Illustra-
tion is vaguer than words and visual imagery is
ambiguous unless it is supported by a written text.
Thus, the alchemists through the use of illustration
were free simply to ignore the Aristotelian attack by
adopting a strategy of dissimulation. No longer was
there a need a direct logical response such as Petrus
offered in the text of the Pretiosa Margarita Novella
of 1330 in which he argued that alchemy did not seek
to transmute species and, moreover, that Aristotle
himself had not given clear formulation to this is-
sue.9

There was a certain religious connotation in rela-
tion to vision which Constantinus exploited. Drawn
images could be related conceptually to the sacred
visions vouchsafed by God to the mystic. Constan-
tinus had a notion of ‘proving’ through the use of
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Eve' and Pan Sylvanus, c¢. 1470. Paduan

visual images. They ‘proved’ the truth of the al-
chemical claims by showing them to the eye as
facts’. However, there were more sophisticated val-
idatory strategies which Constatinus also described.
Illustrations could reconcile paradoxes. Draw-
ing and painting could show the impossible. Ideas
could be expressed coherently which in verbal form
would register as mere, dismissable nonsense.2

By such means, Obrist argues, the alchemists as-
serted that alchemical theories were no longer the
subject of rational Aristotelian disputation. They
had entered another realm altogether which the logi-
cians had no right to question, namely, that ofdivine
revelation which was the province of the Christian
faith itself. Further, Constantinus and the illustrator
of the Imperial treatise of the Holy Trinity used
Christian iconography as metaphors of alchemical
concepts. This action conclusively rendered alchemy
safe from scholastic attack by demonstrating that,
just as the Christian revelation was true, so was the
alchemical one. Moreover, both systems were in-
violate since they were granted to the vision of the
religious and, by implication to that of the alchemi-
cal, adepts as a favour of God.2
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Fig. 2. BL 1166. f. 17r, Unknown philosopher, c. 1470. Paduan

Jung’sinterpretation suffered the most from Ob-
rist’s research. For he had argued that the appropria-
tion of Christian symbols by the alchemists wit-
nessed that alchemy was a mystical practice which
had supplemented the inadequacies of Christian dog-
ma. Obrist argued against these heretical attribu-
tions to the alchemical purpose by showing how
closely the treatises were related to orthodox groups
and beliefs, relying on orthodox Catholicism for their
authoritative status.2

Nonetheless, Obrist overstates her own case in
turn. Indeed, it seems that Jung and his popularizers
were so mesmerized by the visual images that they
often forgot other contextual relationships. How-
ever. Obrist omits to discuss the fact of the existence
of very large numbers of unillustrated alchemical
treatises which form the majority of such codices in
the three centuries succeeding the introduction of
visual imagery into alchemy. Her study implies that,
with time, alchemical illustration became the norm.
This is not the case. She may be only partially correct
in her assertion that illustration was an indispens-
able defence for alchemists. If, as earlier historians
have assumed, it did not matter whether texts were
illustrated or not (since most are not), therefore,
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alchemy may not have been in such urgent need of
defence as Obrist suggests. (It may be true, nonethe-
less, as Thorndike has suggested, that, since no al-
chemical treatise was printed before 1500, alchemy
was declining as a popular interest in spite of the
large quantity of such manuscript material.)23

Conversely, alchemical illustration may have
been a very particular type of alchemy which was in
demand by some patrons, but not by all. This last
point will be investigated at length below.

It would appear that patronal influences are of
great importance in determining the significance of
the concepts in a particular codex, that is, whether a
patron 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 must be drawn from Obrist’s study
isthat a new type of alchemy came into existence in
the early fourteenth century which, through illustra-
tion, was especially closely related to the individual
alchemist-patron. It was more than an extension of
earlier types of medieval alchemy into visual form
(though earlier treatises exist in both illustrated and
unillustrated texts contemporaneously). In that illus-
tration would have been expensive, a text is unlikely
often to have been illustrated as a random choice
by the scribe of an earlier text. Financial sponsorship
and fore-thought would have been more necessary in
the case of an illustrated codex than in one consisting
of text alone. In the examination of visual imagery it
is essential to ask questions about patronage in order
to determine its full meaning. Further, in that al-
chemical cycles are so irregular in their iconography
in the fifteenth century, it would seem that an artist
and patron would have an unusual degree of freedom
in the choice of images, more so than with a religious
commission, or even in one involving the antique
revival of the early Renaissance.

The patronage of three illustrated alchemical
codices will be considered further: two of these must
have been particularly important commissions (al-
though a patron has not, so far, been ascribed to
them): the third is a cheaper production which still
took into account a patron’s interest.

The first codex is in the Laurentian Library in
Florence, Ms. BL 1166. Miscellanea d’Alchimia. It
consists of twenty-eight folios (fifty-six recto and
verso). Thirty-three of these are illustrated.24 There
are eleven naturalistic drawings of alchemical equip-
ment grouped towards the end of the codex: five
portraits of famous alchemists, such as Hermes, Ge-
ber and Aristotle: fourteen folios are illustrated with
large diagrams of alchemical symbols, or of more
abstracted depictions of the process of transmuta-
tion. In addition, there are four folios which show a
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full scene: Aristotele and ‘Adam’' (ff. 15v, 16r) and
'Eve’and Pan Sylvanus (ff. 17v, 18r) (Fig. 1) .

This codex is an example of Obrist’s point that
there are no predetermined schema which all fif-
teenth century alchemical illustrators felt obliged to
copy. There are no direct prototypes for most of the
imagery in BL 1166. Moreover, it. in turn, was not
copied until the seventeenth century in a codex
which is now in the British Library, Ms.Sloane
1316.5BL 1166 lacks many of the images which are
associated with the alchemical repertoire in the pop-
ular impression of alchemy, such as the Ouroboros
dragon, birds, fountains, bats, hermaphrodites, for
example.?6 On the other hand, there are very few
fifteenth century manuscripts which carry as high a
proportion of images to text as does BL 1166. Chief
among those densely illustrated would be the Ripley
Scrowles.Z7 Other notable sequences occur in the Ro-
sarium Philosophorum.28 There also exist fifteenth
century and later copies of the Boole of the Holy
Trinity.®

Not only are the images in BL 1166 original, hut
the text also has no comparable antecedents. Gio-
vanni Carbonelli in the 1930 s has been the only
scholar to examine this codex at length. Jung noted
the Adam and Eve images only.30Carbonelli did little
more than announce the existence of the treatise and
offer paraphrases of sections of the confused text. He
could find neither author nor patron, apart from one
mention which will be considered further presently.
The text consists of fifty-two aphorisms from the
works of various alchemists, most of which were in
common currency as popular sayings in alchemical
circles and were frequently requoted or paraphrased.
No author later than the 1330 s is cited. In fact, most
of the aphorisms are not attributed to any particular
source and are so generally contextualized and re-
worded that it is difficult to ascribe them to any one
particular text. The concepts are dominated by the
Turba philosophorum, Arnald of Villanova, Geber
and Aristotle (as pseudo-Aristotle) who are all cited
by name. The illustrations occasionally show the
influence of Arabic computation, as well as recalling
some Sabaean ideas.3

Rather than looking for an author for the trea-
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 aphorisms. The intention of both was
that they should serve as an aid to alchemical prac-
tice in a very particular way. The codex was much
used since, although nothing is known of this history
or date of entry into the Laurenziana, it is burned
and charred, as well as annotated and corrected in a
slightly later hand than the original script.

6*

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 mention in the text of a
Giovanni who called himself. .. 'artistarum servus et
recte laborantium...’® Carbonelli was unable to
identify him with any alchemical author of the four-
teenth century (not seeking for a fifteenth century
name, presumably because the sources for the aphor-
isms predate the 1330%). It is possible, however, that
this statement could be an interpolation by the com-
piler of the aphorisms, since no other statement in
the text is issued under the personal pronoun in this
manner. Although it is possible that there exists an
earlier version of the text, yet, since the aphorisms
are so closely related to the images, it seems more
probable that both the contents as well as the form
of the codex originate in the fifteenth century.33The
guestion would need to be asked, in that case, who
Giovanni might be in a fifteenth century patronal
context (subject to allowing that this mention is,
indeed a self-reference by the author).
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Fig. 4. X. Il. iii, 27, f. 121v, Figura quarta de modo circulari per
guattuor concurrentes. From a series ""Figurarum Testamenti’ but
not originating in Lullism

The codex isundated. From the style of the script
and from that of certain of the images, it is possible
to find the origins of the codex in the Padua/Veneto
region, not earlier than the 1460’ and probably in
the 1470’s. That Giovanni terms himself ‘servus ar-
tistarum ’ could be a reference either to the alchem-
ists as ‘artists’, or it could even be extended to a
university context, as pertaining to the masters of
arts. It is tempting to connect Giovanni with the
University of Padua, although evidence of alchemi-
cal interest at the Studium is sparse and no scholarly
investigations have turned in that direction.34

The script is a Gothic/early humanistic hand
which can be compared with that of Bartolommeo
Squarca who was an Austrian working in the Paduan
region in the 1470’s (though it is not as regulated as
his, being too Gothic in character).3% The style of the
drawing recalls the antiquarian classical revival
which took place in Padua around 1450 on the in-
spiration of Donatello. It was fostered in the idiosyn-
cratic style of Squarcione’s studio by Mantegna and
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Marco Zoppo (as well as by Zoppo’s own pupil,
Gerolamo da Cremona who is of concern to the pres-
ent argument).38 The Florentine humanist aesthetic
was grafted onto the antiquarian interests in Padua
promoted by Cyriaco d’Ancona, Felice Feliciano (an
alchemist himself)37and by other scribes, travellers
and antiquarians.

In BL 1166 this classical interest is evidenced by
the appearance of Pan Sylvanus as the stone of the
philosophers, composed of the four elements. He is
unique among contemporary alchemical imagery.
Mantegna especially favoured such images in his
revivalist classical mythologies.38 Pan as the stone
does not reappear until the seventeenth century in
the copy of BL 1166 in the Sloane collection.®

The style of the drawing itself recalls an earlier
fifteenth century Paduan-Veronese tradition, but it
has a new Tuscan monumentalism structuring the
otherwise rubbery, shapeless forms. On the whole,
the figures are too linear and inarticulate to be the
work of either a Tuscan artist or of a major Paduan.
In their mannered, turned-out stances, the figures
are characteristic of the mid-fifteenth century, Pa-
duan classical revival.

Another piece of evidence for dating the codex
after 1450 lies in an image at/. 17r of an unidentified
philosopher at a window (Fig. 2). On this folio an
idiosyncratic device of the school of Squarcione is
used, namely, a half-length figure behind a sill. The
round arch ofthe window fits the head so snugly that
there is barely room for it. The figure is located
ambiguously in the space both behind and in front of
the window-frame, a spatial uncertainty caused by
the malconstruction of the arm whose unbending
elbow gives no impression of the plane in which it
relates to the rest of the figure.4

An alchemical notebook, highly personalized in
the manner of the selected aphorisms pf BL 1166, is
not unusual in the corpus of alchemical codices.4l
However, unlike other notebooks, BL 1166 is not the
record of personal experimentation. Instead, it is
intended to act as a prompt to the memory of the
alchemist for whom it was scribed and illustrated. An
important part of alchemical procedure was memori-
zation. In fact, the text of BL 1166 reminds the
reader of this fact.2 There is even some evidence of
the influence of Arabic memorization and calculation
systems in the codex.

It is possible to conjecture that an alchemist,
connected perhaps with the arts at the University of
Padua (hence, the frequent references to Aristotle in
the text and illustrations43), was also interested in
the classical revival in painting. The patron must
have been fairly affluent to afford such a commission
which is so heavily dependent on visual imagery for
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its conceptualization. The patron was quite sophis-
ticated in his artistic tastes, although, perhaps, not
wealthy enough to afford the most competent artists
conversant with the classical revival. However, both
patron and artist comprehended that naturalism had
more than a decorative function and that in the
context ofalchemy it could become a didactic instru-
ment. It is significant that the incidence of natural-
ism in the imagery inceases in proportion to the
diminution of the text. In fact, naturalistic figura-
tion replaces text towards the end of the Theorica,
that is, when Adam, Aristotle, Eve and Pan appear.
Diagrams and semi-diagrams operate earlier in the
codex in relation only to quite long sections of text.
The conclusion can be drawn that in BL 1166, nat-
uralism in the visual illustration is a replacement for
words. It becomes ever more necessary the more the
written text is reduced. Nature enters when the text
falls silent. 44

It is possible to undertake a complex analysis of
the image to text interaction in BL 1166 N However,
these general observations suffice for the purpose of
the present argument. It has been suggested by
Planiscig that the Paduan classical revival was relat-
ed not only to Gothic naturalism but also to Aris-
totelian natural philosophy at the University.46 This
may 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 may reinforce the identification of the patron
with the masters of arts at the Studium.

However interested in visual classicism the pa-
tron may have been, he was not a great scholar of
Latin itself. The text of BL 1166 is often so corrupt
that even Carbonelli could only give a paraphrase of
certain sections, omitting the problematic sequences
altogether. The later hand has frequently assayed
alternative phraseology or syntax.

One might query the erudition of the patron as a
student of alchemy in that the text does not refer to
highly influential alchemists of the later fourteenth
century who were fashionable in the fifteenth, such
as John of Rupescissa or Ramon Lull in particular.4/

In the present state of research it is not possible
to discount that the text may be earlier that the
fifteenth century, although mention of Lull is usually
restricted to pseudo-Lullian texts specifically and,
also, BL 1166 makes frequent mention of the ’quin-
tessence’ (which was Rupescissa’s central concept)
without specifying the author. In general terms the
text accomodates fifteenth century alchemical no-
tions.

In contrast to the didactic function of the visual
naturalism of BL 1166, the second codex under con-
sideration uses such a visual form for decorative
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Fig. 5. BN. Il, 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 examination of the problem of the
patron of Florence, Biblioteca Nazionale-Centrale,
Ms., 11, iii, 27, Raymundi Lulli Opera Chemica may
also throw more light on the function of BL 1166.
Returning to Obrist’s analysis of the fourteenth cen-
tury patronage of her manuscripts, one may compare
the intention of BL 1166 to that of Constantinus’, Le
livre des secrets de ma Dame Alchimie. The function of
the naturalistic illustrations in BN, I, iii, 27 is
analogous to the bibliophilie decoration of the Auro-
ra ConsurgensM

Pseudo-Lullian alchemy developed in the late
fourteenth century according to Thorndike. Battlori
suggests that its formation took place in the Veneto
in the early fifteenth century since interest in Lullism
was high in that geographical area. Through to the
sixteenth century and beyond Venice had a Euro-
pean reputation for favouring alchemists. The gov-
ernment was constantly issuing decrees attempting
to suppress the practice.4 The Marciana library in
Venice is one of the most important depositories of
alchemical manuscripts, whereas in view of the
Napoleonic devastations in Padua the library con-
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tents of the fifteenth century have become difficult to
determine.® The popular alchemical doctor, Bisti-
chius of Florence is recorded as donating his recipes
to the library of Venice.5l In the late fourteenth and
fifteenth century, at a time of political expansion by
Venice, there is some suggestive evidence of a con-
nection in the terms of Crisciani’s argument between
a politically and economically aspiring nobility, a
solidly lay culture and an interest in alchemy. EXx-
tending this argument into the issue of illustration,
perhaps it is possible to make some general cultural
connection between these classes and the emergence
of pseudo-Lullian alchemy which in its treatises of
the Testament and, especially, the Tertia Distinctio
relies on diagrammatic illustration.®

BN, II, in, 27 was illustrated by Gerolamo da
Cremona according to the researches of Mario Salmi.
Salmi has been the only authority to discuss Gerola-
mo’swork at length. He trained in Padua with Marco
Zoppo, subsequently working in Northern Italy,
Tuscany and Rome as a painter and miniaturist.
Salmi was able to substantiate his presence in Siena
and Florence in the 1470's. The date for BN, I, iii,
27 would not be later than 1474. Salmi could suggest
no particular patron for the codex.533 An examination
of the documents of Vespasiano da Bisticci’s influen-
tial scriptorium does not record such a commission,
tior any other alchemical one.% Salmi found a few
fragments of a work for the Medici family of that
date which Mariani Canova investigated further. Al-
though this was a religious commission, it is the only
other w'ork commissioned in the Florentine stay of
Gerolamo apart from BN, 11, iii, 27.%

No internal evidence in the codex reveals any-
thing concerning the patron. There can be no doubt
about the wealth of the patron since the codex is not
only illuminated by a major artist ofthe 1470’s (who
was patronized by Pope Paul Il himselfat the Palaz-
zo Venezia), but it is illustrated copiously with both
naturalistically miniated initials, and also with three
rich full-folio illustrations, as well as with a mul-
titude of pseudo-Lullian diagrams and decorated
margins. The codex is one of the most complete
editions of the pseudo-Lullian corpus of the fifteenth
century.% Annotated as it is by a seventeenth cen-
tury hand, there is no evidence from its condition
that it was used in the laboratory, as BL 1166 cer-
tainly was. (It is charred and burnt.) There is no
record in the catalogues of when the codex entered
the Riccardiana collection. That it was known in the
fifteenth century is revealed by the copy in the Mar-
ciana Library in Venice which redraws the central
image in BN, II, iii, 27N

It is necessary to resort to speculation concerning
likely Florentine patronage for the manuscript. In
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view of the other evidence of Gerolamo’s work in
Florence for the Medici, it is tempting to inquire into
alchemical interests at the centre of Florentine polit-
ics. At least two significant names at the Medici court
believed in alchemy. Ficino refers to the stone in De
Triplici Vitae and Pier Leoni, Lorenzo’s doctor is
known to have been a practitioner and to have col-
lected alchemical texts.®8 Thorndike’s investigations
into disputes between medical practitioners and law-
yers in Florence at this date revealed a long com-
plaint by John of Arezzo that the nobility were too
ready to follow any quack medic or alchemist rather
than adhering to those who were properly trained at
the universities, thus casting the whole medical pro-
fession into disrepute. In particular, Thorndike was
able to establish the popularity of Bistichius, a for-
mer silversmith turned alchemist on the inspiration
of pseudo-Lullian alchemy. However, Bistichius’
own recipes, though anticipating the medicine of
Paracelsus in the use of chemicals rather than plant
and organic matter in healing, do not themselves
display influences from pseudo-Lullian recipes.®
Thorndike also discovered other Florentine names in
treatises of the fifteenth century without being able
to provide them with accurate biographies.® So far,
the state of research into Florentine patronage of
alchemy remains at a stasis of conjecture and dislo-
cated references.

At folio/. 112rin BN, I I, iii, 27 in an image of the
Tree of the Philosophers’ Gerolamo has painted the
papal keys. However, it would probably be rash to
search for some connection with the papacy itself,
since they could be symbols stating that this par-
ticular image is the key to the secret of the alchemi-
cal process (Fig. 3). There is no evidence that Pope
Paul Il was interested in alchemy. In fact, contrary
evidence in his suppression ofthe Roman Epicureans
suggests that he would have viewed such a material-
ist philosophy negatively. The famous spurious letter
of Cosimo de’Medici to Pius Il is not an autograph
and its familiar tone by itself argues against its au-
thenticity.6L The public library at S. Marco which in-
herited codices from Cosimo’s benefaction does not
contain any alchemical works.&

Despite the interest of some artists and
philosophers in alchemy in Florence (such as Cosimo
Rosselli and Leonardo da Vinci),8for the time being,
it is not possible to associate the known alchemical
patrons with BN. I, iii, 27. It is chiefly on the basis
of its stylistic similarity to Gerolamo’s work at Siena
in the 1470’ that Salmi was able to argue for a
Florentine provenance for the alchemical codex.

Gerolamo is certainly responsible for the nat-
uralistic illustrations but it is not possible to deter-
mine whether he was active in the drawing of the
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pseudo-Lullian diagrams. Most of these latter are
generic forms belonging to the alchemy itself, al-
though there are elaborations present which are not
found in other pseudo-Lullian treatises and these
suggest a sophisticated alchemical advisor or natural
philosopher who knew of other occultist and
philosophical schema (Figs 4, 5). Most of the nat-
uralistic illuminations are original scenes, apart from
one image of the sun and moon in the alchemical
hath. This becomes common to alchemy from the
fifteenth century and possibly originates at this date
in the later half of the century. The scenes, warm in
colouration and set in a naturalistic landscape, usu-
ally depict Lull either engaged in the practice, or in
conversation with 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 inte-
grated discourse in the manner of the visual imagery
in BL. 1166. They are located in relation to each
specific treatise of the codex at the start of the Inquit.
The images are based on illustrations to the genuine
Lullian art, to those popularizations of it which Lull
had intended to attract the attention of the laity. In
the fourteenth and fifteenth century, these texts were
illustrated with scenes showing Lull teaching.®

Thus, apart from their decorative function in
BN. Il. in, 27. the naturalistic illuminations have
the additional purpose of validating pseudo-Lullian
alchemy as the genuine work for Ramon Lull (which
was far from the truth). This would give the alchemy
a status which the texts frequently try to assert, that
is, as the original work of a beatified figure of the
Church, free from heresy.

The diagrams follow the Lullian type of visual
logic.86 Not all pseudo-Lullian texts require them,
only those which use letters of the alphabet to repre-
sent the alchemical substances and processes. A
structural analysis of the forms and numerology of
the diagrams in BN. 11, Hi, 27, reveals a very sharp
philosophical mind at the source of their inspiration.
They form a visual discourse in the textual context
which is more than an illustration, or a description,
of how to put the textual concepts into practice. In
the interplay of trinitarian and quadruple structures
and the accompanying numerology of threes and
fours, a theological dispute takes place concerning
the relationship of matter (nature, signified by the
number four and the quadrangle, to spirit) the Chris-
tian Trinitarian God, signified by three and the
triangle.67 It is a legacy of a numerological shift in
Lullism which had moved from a fourfold to a three-
fold numerology subsequent to doctrinal problems
over the same relationship in the original figures of
the Lullian art.

177

The diagrams reveal the intellectual acuity de-
veloped in alchemical illustration in the fifteenth
century in consequence of Constantinus’ first experi-
mentations with the mixing of figuration and dia-
gram in Le livre des secrets de ma Dame Alchimie. By
the 1470’s through the visual form the most difficult
ontological problems could be negotiated in the al-
chemical context.6

It would seem likely, therefore, that the patron
not only was a person of affluence, but also one
educated in metaphysical discourse. That the patron
would be a layman is suggested by the naturalistic
illuminations since they are based on Lullian litera-
ture designed for the laity, rather than for scholastic
circles.

The selection of treatises for inclusion in BN. 11,
Hi, 27 gives no further indication of the patron’s
interest. However, those scripted in the last codex to
be discussed in the present argument may evidence
certain medical interests. All three codices in their
references and conceptual illustrative forms indicate
patrons with a high degree ofeducation, or in contact
with advisors from such circles. They do not support
the notion that alchemy would be the practice of a
relatively less educated class of person. There are
sufficient connections in the imagery with both
scholasticism and with humanism to show that, de-
spite alchemy’s battle against the medieval logicians,
as Obrist argues, educated groups were prepared to
spend large amounts on the production oftreatises in
the century after the introduction of alchemical illus-
tration. Had the strategy of the alchemists been
successful?

There is another problem here relating to the
actual language of the texts. Outside the highly
privileged clerical and lay circles, who would be able
to read Latin—even the medieval dog-Latin of
many alchemical treatises? Alchemical texts appear
in the vernacular from the 1470’ in English, French,
German and Catalan. Thorndike suggested that Cat-
alan was the original language of pseudo-Lullian
alchemy before it was translated into Latin in the
Veneto in the late fifteenth century.® The texts of
Christopher of Paris, a follower of pseudo-Lull, ap-
pear in Italian in an early sixteenth century text in
Florence, BN. Il, Hi, 25,01t would be necessary to
ascertain the extent of literacy in Latin prior to the
last quarter of the fifteenth century before the con-
clusion could be drawn that a less well-educated class
was being catered for by the new vernacular texts.
They might be another piece ofevidence for the more
general acceptance of the use of the vernacular by
the schooled elements of society. In any case, the use
ofalchemical treatises such as the ones in the present
discussion would be restricted, in spite of the pres-
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ence of illustration, to a Latin reading group of pa-
trons. Since texts and illustrations are so closely relat-
ed in all three codices, practically as well as con-
ceptually, it is unlikely that the foremost purpose of
illustration in these particular cases was intended to
be a substitution for text in a situation where the
patron could not read Latin. (The conceptual com-
plexities of the imagery, as described above, are
intended for a well-educated patron.)

The last treatise for examination in terms of the
immediate argument is Canterbury. Lit. Ms. B. 8
(Ms50), Raymundi Lulli Opera. It was on the basis
of the study of this codex (as well as of two others in
England), that Dorothea Waley Singer established
the structure of the main treatise of pseudo-Lullism,
the Testament, on which the others are dependent.71
The Canterbury treatise includes the rare Anima
Artis Transmutationis super Testamentum (ff. 32-52)
which also appears in BN. 11, Hi, 27. However, the
Canterbury manuscript by no means contains the
most complex of the Florentine Lullian diagrams,
though it duplicates some of the forms (Fig. 5).72

The date of the manuscript is given several times
by the scribe as 1469. The hand is a clear fifteenth
century North Italian script, comparable to that in
BN. 11, in, 27 (which consists of three different
hands of a similar type). The Canterbury script has
more flourishes. The manuscript is miniated in the
initials with red flourishes and with scrolls in the
margins, but there are no naturalistic scenes, only
the diagrams. There are some drawings of alchemical
apparatus and ofan athanor. The apparatus isdrawn
by an untrained artist who had no knowledge of
perspective. The diagrams (tables and circles) are
professional in construction and the written script is
that of a first-rate professional.

The codex bears no comparison to the aesthetic
quality of BN. Il ,in, 27, nor to its extensive selec-
tion of treatises. The Canterbury manuscript was a
small selection of the very shortest treatises from the
pseudo-Lullian corpus: those which require a mini-
mum use of the simplest diagrammatic forms, name-
ly, the Anima Artis and the Quaestionarius. In fact,
the contents are not all pseudo-Lullian. They include
a Liber quintae essentiae which is either taken directly
from John of Rupescissa’s treatise, or from those
sections in pseudo-Lullian works which have incor-
porated his text (unacknowfleilgecf) into their own
construction.73Halfthe codex is medicinal in content
(as was the purpose of Rupescissa’s alchemy). There
is a section on cures for the sick, one on the herb
‘celidonia’, a medicinal calendar, an astrological
almanach on the hour of birth, a section on the
planets, as well as on angels (starspirits affecting
medicinal practice). Whoever commissioned the
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codex was not an art patron primarily (though he
could afford a certain amount of illustration and a
good scribe), but seems to have been a medical man.

How did the codex arrive in Canterbury? Monk-
ish scholars travelled to Padua and Bologna from the
school at Christ Church in Canterbury. William Sel-
ling is a particularly well-known figure who was in
Italy at the time of the scribing of the work. He was
studying at the universities of Padua and Bologna
from 1464. He was back in Canterbury by March
1469. Selling returned to Rome in 1470 and again in
1487 to visit Pope Innocent VIII. 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 may seem strange to suggest
alchemical interests for such a figure, except that the
more fundamental interest in the Canterbury Lull is
that of medicine (which may, or may not, render
such alchemical concerns more respectable in the
opinion of historians).74

The fact is that there was a strong interest in
alchemy in fifteenth century Canterbury and the
monks had access to the largest collection of such
texts in Europe.’ Most of the codices, however, are
not illustrated.

W hether the source of the codex was Padua or
Florence is difficult to establish. The script is more
Florentine than Paduan. Pseudo-Lullian texts were
widely copied and dispersed from their nucleus in
Northern Italy after the mid-fifteenth century. (Rip-
ley’s texts and imagery in England are founded on
pseudo-Lullism.)® The Canterbury manuscript
predates by a very few years Gerolamo’s codex in
Florence and shows that some of the Florentine dia-
grams are based on a body ofsuch alchemical geome-
tries which was already established. As in the case of
the other two manuscripts, Canterbury was made for
one specific patron with a particular interest for
which the selection of texts and images catered. The
purpose in the Canterbury example was pragmatic,
that of healing. Its condition is so good, nonetheless,
that it is doubtful whether it ever left the cathedral
library and was used in practical operation.

Although the dates of Selling’s visits to Italy
circumvent the date of the making of the manu-
script, it is not impossible for it to have been a
Florentine commission which could have been for-
warded to him in Rome. It may have had some
influence on the design of the diagrams of BN. 11, in,
27, since those of the Testament are especially close in
image and related text to the Canterbury illustra-
tions.

The fact that an established order within the
Church should display an unusual degree of enthu-
siasm for alchemy means that perhaps it is necessary
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to modify Crisciani’sargument that the patronage of
alchemy in the late middle ages and early Renais-
sance expresses the interests and ambitions of noble,
lay forces which are still insecure in their political
authority. Thorndike indicated that the interest in
alchemy could be intense among all sectors of the
community, both clerical and lay. Crisciani’s re-
search is of interest in revealing the re-adoption of
alchemy to specific political causes but it does not
account for the continuing interest in alchemy on the
part of the older political establishment.

On the other hand, the evidence drawn from the
analysis of the imagery of these three manuscripts
supports Obrist’s general argument that illustration
functioned in a very specific way in alchemical
manuscripts to advance the patron’s interests,
whether cultural or pragmatic. Future research into
alchemical illustration and its iconography must
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take account of the patronal context if a full un-
derstanding of the concepts in the images is to be
gained. If such a context is not taken into account,
the most that could be produced in such iconographi-
cal studies is a repetition of the stereotypes concern-
ing the symbology of the alchemical process. The
subtlety of the operation ofthe images would be lost.

Nonetheless, there are still many questions left
unanswered in the problem of the conceptual and
patronal relationship of illustrated alchemical texts
to those codices which lack visual imagery. Unless
scholars can determine the difference in the practical
use of both types (which would demand exact
knowledge of who used them originally), it is not
entirely possible to concur with Obrist in her ar-
gument about the defensive polemical strategy of
alchemical illustration in the face of attacks from
scholastic logic.
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THE INFLUENCE OF OTTOMAN-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 Hungarian culture goes far back into the
past, and yet many of the issues remain unsettled.
My aim is to make a modest contribution by discuss-
ing the Ottoman Turkish objects in Hungarian use
at the time. When studying the influences we must
know precisely which Turkish objects were known
and used by Hungarians in the 16— 17th centuries.
What | have done was to investigate the 16— 17th
century Hungarian probate inventories and testa-
ments published in the past hundred years.1

Turkish ornamental weapons, saddles and har-
nesses should be mentioned first. Among Turkish
objects in Hungarian ownership ornamental weap-
ons form an interesting and large group.2 These
three above-mentioned types should be studied to-
gether. According to contemporary sources saddles,
harnesses, the saddle-clothes or horse-blankets and
the glaive or dagger were used as sets.3 Before dis-
cussing written sources in detail we must establish
whether a Turkish origin of a given object can be
unambiguously determined from descriptions. At the
time Turkish objects were mostly described as “from
the Porte”, suggesting a direct Constantinoplean
origin. Weapons are more rarely simply called Turk-
ish. The term Turkish was more usual in the second
half of the 17th century. Objects called Carman,
Murat, Tatar can be also presumed to be Turkish,
mainly saddles, stirrups and bits.4 But it is not cer-
tain that all objects given a Turkish name ina Hun-
garian inventory were of Turkish origin.

The descriptions often help. Thus 16— 17th cen-
tury Turkish goldsmith work had some special fea-
tures. This isexemplified by the inventories of Prince
Gabriel Bethlen of Transylvania or Francis Rakoczi
I, which included many Turkish weapons, not only
those definitely named as Turkish.

Nevertheless in most 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 with ‘shark’ leather, wrought in
gold or silver” suited not only Turkish but also Hun-
garian weapons, saddles and harnesses. Discussing

the contemporary registers | took onto consideration
those objects, which—according to the above-
mentioned characteristics—could be identified as
Turkish work. It istherefore possible that there were
more Turkish objects in Hungarian possession,
which | was able to count.

Turkish weapons or harnesses first appeared in
Hungarian investories at the end ofthe 16th century.
In 1593, the testaments of Francis Geszthy—who
was related to the family of the Transylanian Prince
Sigismund Béathory—already includes Turkish weap-
ons (Collection of Data No. 1). In 1595, in the will
of Stephen Bocskay—prince of Transylvania—one
Turkish saddle was mentioned (No. 2). After that, we
know of only two registers from the first decade of
the 17th century where Turkish weapons or harness-
es were enumerated. In 1603, among the chattels of
Balazs Kamuthy, and in 1607, among the chattels of
Erzsébet Monoky a Turkish gun and two Turkish
breast-straps were mentioned (Nos 3—4).

According to a 17th century description at the
coronation ceremony of Matthias Il (1608— 1619)
“whole banderiums appeared with Turkish equip-
ment. For example Gyorgy Széchy presented them-
selves with 200 hussars and 200 Haiduks. All their
equipment was of Turkish or Tatar origin. Even their
banners were made in the Turkish fashion. General
Siegfried Kollonits appeared there with 50 hussars.
All the hussars were wearing tigerskin coats, and
their horses had Turkish harnesses.5 The 17th cen-
tury inventories and bequests did not, however,
show such richness. There was a piece here and there
but not in a quantity that is worth mentioning.
In 1612, the inventory of the treasury of Palatine
Gyorgy Thurzé listed only one Turkish sword. Nine
years later, among the chattels of his son, Imre
another sabre was mentioned: the description of the
two sabres were different. Inspite of the small num-
ber of the Turkish objects the Thurzé-lists are very
interesting as they show the influence of Turkish
craftsmanship. In these inventories several objects
"made in the shape of the Porte” were listed (Nos
5—6).
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Fig. 1. Transylvanian imitation of a Turkish glaive. Hungarian National Museum

In the first half of the 17th century, in 1642
among the chattels of Erzsébet and Zsuzsanna Mono-
ky a Turkish dagger (called hancer) and two Turkish
harnesses were mentioned. The inventory of an un-
known owner, which registered a Turkish harness
and a Turkish saddle-cloth, was drawn up in 1643
(Nos 7—38).

Compared to Gyorgy Thurzd’s list, the 1645 in-
ventory of Palatine Miklds Esterhazy at his castle in
Frakn6 (Forchtenstein) includes many objects of
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Turkish origin. Most of them found their way there
as booty. Thus a banner ornament which was seized
from the pasha of Bosnia, Ibrahim Sokolovic6 (No.
9). It is possible that most of the objects captured by
Miklés Esterhdzy were listed in his son’s 1654 inven-
tory as well. This is borne out by the similarity ofthe
descriptions (No. 10).

The chattels of Gydrgy Berényi—one of the out-
standing personalities of the period- included Turk-
ish weapons in a lager quantity. His inventory was
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Fig. 2. The Turkish glaive of Pongrac Sennyey. Hungarian National Museum (Detail)

drawn up in three parts, in 1650, 1656, and 1661, in
the castles of Ugroc. Bodok and Temetvény (No. 11).
Between 1646— 1648 GyoOrgy Berényi was in the ser-
vice of Prince George | Rakdczi. We may suppose
ethat most of his Turkish objects came into his posses-
sion at that time. | 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 Kassa (Kosice), in the house of
Péter Szirmai, in 1665, again in Kassa, in the house

of Ferenc Bonis, there were two swords and a har-
ness, and in the same year, in the town of Szent
Demeter in the possession ofan unknown owner, two
Turkish harnesses were listed (Nos 12— 13— 14). A
similar quantity was listed among the chattels of
Benedek Serédy in 1672, and of Count Imre Balassa
in 1676 (Nos 15— 16).

A greater number of Turkish origin items were in
the hands of war-lord, Count Péter Zrinyi, and the
great Transylvanian aristocrat Dénes Banffy. Their

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



184 IBOLYA GERELYES

inventories were registered in 1670 and 1675 (Nos
17— 18).

The list could be closed with two modest registers
from the end of the century. In 1697, a harness from
the Porte and two Turkish swords were listed among
the items of Gyorgy Vér and Sandor Kecer (Nos
19—20).

The above registers show that a significant num -
ber' of Turkish weapon could not be found in the
hands of the Hungarian noblemen.

A quantity worth mentioning or outstandingly
beautiful pieces were in the hands of men, who main-
tained closer connections with the Princes of
Transylvania or with the Sublime Porte. A rich col-
lection of Turkish weapons were in the hand of prom-
inent war-lords. They had a greater booty as a
result of their victorious battles against Ottoman
Turks.

A really large number of Turkish weapons, sad-
dles and harnesses could be found only in the trea-
suries of Transylvanian Princes. In 1616, in the testa-
ment of Stephen Bethlen, later Prince of Transylva-
nia, only a Turkish stirrup and a sword “in the Porte
shape” were found (No. 21).

The reign of Prince Gabriel Bethlen (1613— 1629)
saw great changes. It is well known that he and his
successor Prince George R&kéczi | (1630— 1648) of-
ten bought large quantities of Turkish weapons and
harnesses through their envoys to the Porte.7 In
1629, in the year of Gabriel Bethlen’s death, the
inventory drawn up in his palace at Gyulafehérvar
(Alba lulia) included six swords from the Porte, three
hanjars, six pairs of carman stirrups, 19 carman and
two Tatar saddles, and fifteen Turkish saddle-cloths
(No. 22). Reading the descriptions one may suppose
that the number of Turkish objects may have been
much larger. It is likely that the pieces decorated
with green doublestones, richly set with turquoises
and jaspers must be considered Turkish work. The
latter were most probably decorated not with jaspers
but similar nephrite and jade stones. This very likely
makes them of Turkish origin.8 Prince George TRa-
kéczi often ordered Turkish weapons from Istanbul.
According to written sources his court at Gyulafehér-
var employed a Turkish goldsmith.9 The list of his
weapons has not been found,10 but a part of his
objects of Turkish origin were in the inventory of
llona Zrinyi (Francis | Rakéczi’s widow) and of her
son, Francis IT Ré&kdczi. Among the chattels of
Prince Akos Barcsay’s wife there were Turkish weap-
ons and harnesses in great number (No. 23). It was
surprising that even in the treasury of Prince Janos
Kemény (1661—62)—who was well known for his
hostility to the Ottoman Turks—Turkish objects of
significant number were kept (No. 24).
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Among the famous treasures of Transylvanian
Princes the largest collection of Turkish items was in
the bequest of Kata Bethlen. She was the wife of Prince
Michael 11 Apafi (1687— 1695). Her collection also con-
tained the objects of Michael I. Apafi (1632— 1690),
and his wife Anna Bornemissza. This bequest—
which was drawn up in 1714, in the castle of Szeben
(Hermannstadt—Sibin) and in 1725, in the castle of
Fogaras—includes Turkish weapons, saddles and
harnesses in large number (No. 25). Compared to the
treasury of Apafi family the number of Turkish ob-
jects in the inventories of Emeric Thokdly (drawn up
in 1684) and Fancis Il R&ko6czi (drawn up in 1688)
was smaller, but not small (Nos 26—27). The list of
Francis Il Rako6czi is worthy of note. In this inven-
tory—similarly to those of Gabriel Bethlen—more
Turkish objects are included than named Turkish in
the register. It is likely that the saddles decorated
with rubies and jaspers (probably with nephrite or
jade facets) were made in Turkish workshops. The
shield—mentioned in the list—decorated with cres-
cent shaped jaspers, rubies and emeralds is specially
interesting. We know of almost the same type of
Tiirkish shields in the collection of Prince P&l Ester-
hadzy and King Jan Sobieski of Poland.1l

The quantity of the booty of the end of the 17th
century wars against Ottoman Turks could be com-
pared only with the richness of the treasuries of
Transylvanian princes. On the basis of early 18th
century lists and the private collections of aristocrat-
ic families still surviving at the end of the 19th
century12 it seems that larger Turkish collections
remained first of all in the hands of the Esterhézy
and Batthydny—Strattmann families—who had im-
portant roles in the wars against Ottoman Turks.
These objects were not used during the 18th century,
thus, inspite of their importance, contrary to the fate
of Turkish objects in Transylvania, or in Hungarian
possession in the 17th century they had no influence
on the effect Turkish art had on Hungarian.

To sum up one can say that Turkish ornamental
weapons and saddles were used mainly in Transylva-
nia, and primarily at the court of Transylvanian
Princes who had close connections with the Porte.13
The beginning of the use ofornamental Turkish weap-
ons and of making Hungarian weapons in the Turk-
ish style (“in the model of the Porte” »—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 important during
the rule of Gabriel Bethlen and remained in the reign
of George | R&ko6czi as well. It should be pointed
out, that—on the basis of the inventories—the one
and a half century of the Turkish occupation in
Hungary 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 that there were
great differences between the second half of the 16th
;century and the 17th century as regards the spread
Sand the influence of Turkish objects. Even the 17th
j century cannot be treated as a unit. Trade of Turkish
'objects was most common in the first half and in the
middle of the century.

On the basis of the above it is unambiguously
iclear that Turkish gunsmiths work, more precisely
,goldsmiths work and textiles—playing an important
role in the production of ornamented weapons—had

a great influence in Transylvania. This influence was
so strong that sometimes it is difficult to decide
whether the given object was made by a Turkish or
a Transylvanian craftsman (Fig. 1). In contempor-
ary lists Turkish or Hungarian—Transylvanian weap-
ons could not be distinguished on the basis of the
descriptions and the cause was not the superficiality
of the writers.

As it has been already mentioned the 17th cen-
tury ornamental weapons, saddles and harnesses had
special characteristics common to Turkish and Hun-
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Fig. 4. The back side of the Esterhazy-glaive. Hungarian National Museum (Detail)

garian work. It isworth investigating these identities
and differences in detail.

Ornamental weapons: swords, sabres, glaives and
daggers were made with richly decorated hilts and
scabbards. The scabbard was made of wood covered
with scarlet, more rarely blue velvet, or with silver
gilded plates. In the latter case the scabbard and the
hilt as well were incrusted with high-set precious
stones rising out of the background. Rubies, and
rarely emeralds and jaspers (nephrite or jade stones)
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besides turquoises were mentioned in the inventories.
The silver, or silver gilded background of the stones
was covered with engraved ornamentation.

The saddles were most frequently covered with
scarlet velvet, and wrought gold or silver large flow-
ers.’4 The pommels were covered with silver gilded
plates decorated with precious stones, mostly tur-
quoises, as were the glaives fitted to the saddles.

The material and the ornamentation of the
saddle-cloths and the saddles were the same. Both
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Turkish and Hungarian were wrought with silver
and gold flowers, and lined with 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 with gold or silver thread called majc in
contemporary Hungarian.

In the absence ofany Turkish of Hungarian hall-
mark or tugra one has to study the motifs of decora-
tion and the techniques in conjunction to decide the
origin of a given object.

The 17th century ornamental weapons made by
Hungarian craftsmen in Transylvanian workshops
were similar to contemporary Turkish pieces only in
form or in the character of their ornamentation. The
motifes typical of contemporary Ottoman-Turkish
decoration were absent from the Hungarian works.
One of the most characteristic feature of the Otto-
man Turkish ornamental weapons—made in the
second halfofthe 16th century or at the beginning of
the 17th century—was the use of the so-called saz-
leaves or rosettes or other small flowers, for example
carnations. This ornamentation was engraved into
the silver or gilded plate as a background of the
precious stones that stood out (Fig. 2). These decora-

tive motives were used with preference within a mé-
daillon, making a sharp contrast between the richly
decorated médaillons and the plain or geometric or-
namented background surfacel (Figs 3—4).

Hungarian goldsmith’s work in Transylvania did
not use either these motifes or this type of design,
which is unusual in European goldsmith’s work. Put-
ting together different type of precious stones was
not characteristic of Hungarian goldsmiths, but was
used frequently by Turkish craftsmen. Hungarians
did not assemble turquoise, ruby, emerald stones or
green double-stones. They did not apply nephrite or
jade facets. These latter were very usual in Turk-
ish goldsmith’s work. It should also be mentioned
that besides the direct and very strong Turkish
influence on Transylvania a kind of Turkish fash-
ion could be generally observed amongst Hun-
garian aristocrats during the 17th century. The
description of Hungarian troops parading at the
wedding of Emperor Leopold | (1654— 1707) in
Vienna in 1666, is a good example. Turkish weap-
ons only appear occasionally, nevertheless, the Turk-
ish characteristics and oriental pomp of the clothing
and arms of the Hungarians point to the general
fashion of the period.5

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
Ajapuk”lr

2. The 1595. last will and testaments of Stephen Bocskay
“A gilded Turkish saddle, covered in scarlet atlas” 8

3. Chattels of Balazs Kamuthy, a list drawn up in Kolozsvar
(Cluj), 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.”2

5.An inventory of the treasury of Palatine Gydrgy Thurzé (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 leather2l
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”2

6. Weapons and harnesses of Imre Thurzo 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.”2

8. Chatties listed in 1643. (Owner unknown)
“1 own a harness, with small, high clasps, which I have bought
at the Turkish Porte
I own a padded saddle-cloth (called cafrag),% 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”2

9. The Treasury of Palatine Count Miklds Esterhazy, list drawn up
in 1645 in the Castle of Fraknd (Fodrchtenstein)
“A gilded dagger (called hander), decorated with rubies and
turquoises
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15.
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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

Inventory of Prince Pal Esterhazy’ goods, drawn up in 1654, in
the Castle of Frakna (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-misket, | have seized under Fehérvar

A small gilded Turkish harness28

Chattels of Gydgy Berényi listed in 1650 (at Ugréc, 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”2

Inventory of the goods of Péter Szirmai drawn up in 1656. in the
town of Kassa (KoSice)

“A gilded sword from the Porte, the scabbard is covered in
scarlet velvet”

Inventory of the goods of Ferenc Bonis drawn up in 1665. in the
town of Kassa (KoSice)

"l own a sword from the Porte, gilded, decorated with tur-
quoises, without straps or a sabretache | 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 | 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.”3L

A list of chattels drawn up in 1665. in the town of Szent-Demeter
(Owner unknown)

“A thin, silver, gilded harness from the Porte, with a carman
bridle and a silver nose-band?

Another silver, gilded harness from the Porte, with a carman
bridle

Ivory Tatar saddle, with harness

A Turkish saddle with harness and stirrups”33

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”3®

Inventory of Count Imre 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”3%

List of the chattels of Count Péter Zrinyi drawn up in 1670
“Three Turkish spears
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19.

20.

21.

22.

A Turkish dagger in a silver scabbard, the hilt is decorated
with turquoises

Two Turkish harnesses

Turkish girth

Turkish bow and arrow”37

List of the chattels of Dénes Banffy 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"3

List of the chattels of Gyérgy Vér drawn up in 1697.

“Three halters from the Porte made of bagaria leather"3
Last will and testament of Sandor Lip6czi-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

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"4l

The inventory of the goods of Prince Gabriel Bethlen drawn up in
his castle at Gyulafehérvar (Alba lulia) 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.”2

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

The Treasury of Prince Janos 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 ajaniik

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*
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A Murat-saddle, scarlet bagaria-leather, complete

A carman-saddle, covered in scarlet velvet, iron stirrups and

all the fittings

A saddle-cloth (cafrag) for a Murat-saddle, covered in scarlet

velvet

Another saddle-cloth (cafrag) for a J/nra<-saddle”#

The inventory of Kata Bethlen, wife of Prince Michael Apafi

Il. 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
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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 JTirml-saddle
Two pairs of silver, gilded stirrups for Taiar-saddles
Three saddle-cloths of scarlet velvet, for a Murat-saddle
A fourth Murat-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”4%
The inventory of Prince Imre Thdkdly drawn up in the Castle of
Munkacs 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

27.

NOTES

11In the second halfofthe 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
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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”4%6

The inventory of the Rakdczi-children drawn up in the Castle of

Munkacs in 1688. (these items were later taken to the town of

Sarospatak)

“A saddle-cloth (janiik) 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-
guoises, 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-
qguoises

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. Without 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.”4

has gathered all these documents published in historical periodi-
cals, as in Magyar Torténelmi Tar (Hungarian Historical Maga-
zine) between 1855— 1911, in Magyar Gazdasagtorténelmi Szemle
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(Hungarian Economic History Review) between 1894— 1906. and
in Szazadok (Centuries) from 1867. Not only periodicals published
interesting registers, but important books were also compiled.
Among them one of the most important was Béla Radvanszky$s
Magyar csaladélet és haztartas—Family life and households—vols
I 11l. 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: Radvanszky, B.: Bethlen Gabor fejedelem udvar-
tartasa (The court of Prince Gabriel Bethlen). Budapest 1888.,
Beke, A.—Barabéas, S.: |. Rakoéczi Gyorgy és a Porta (Prince
George | Rakoéczi and the Sublime Porte). Budapest 1888.,
Szadeczky, B.: I. Apafi Mihaly fejedelem udvartartasa (The court
of Prince Michael |1 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 Thékdly
(No. 26).

4 Kakuk, Zs.: Cultural words from the Turkish occupation of
Hungary. In: Studia Turco-Hungarica Tomus IV. Budapest 1977.
pp. 26—28.

5Takats. S.: Rajzok a torok vilagbol (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 Radvanszky, B.: 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 Histériaé Artium Hung. To-
mus 34. 1989. pp. 41—48.

9 Beke, A.—Barabas, S.: op. cit. 1888. passim and Fehér, G.:
A Magyar Nemzeti Mazeum hddoltsagkori eziistcsészéi (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 Rakoczi I's bequest were
published. See: Vincze, G I. Rakoczi Gyodrgy kincseinek dsszeira-
sa (The description of George Rakoczi I’s treasury). In: Torténel-
mi Tar 1878. Budapest pp. 940—949.

1 Szendrei, J Magyar hadtérténelmi emlékek az ezredéves
orszagos kiallitdson (Hungarian Military History at the National
Millennium Exhibition). Budapest 1896. pp. 691—692. Szablow-
ski, J Collections of the Royal Castle of Wawel. Warsaw 1975. p.
259.

12 Szendrei, J.: op. cit. 1896. pp.: 345, 347, 349. 481—482, 570

571,586—590. 600—606. Katona, | A fraknéi kincstar 1725-6s
leltara (The 1725. inventory of the Treasury at the Castle of
Forchtenstein). In: Mdivészettdrténeti Ertesité 29/1980. Buda-
pest. pp. 131—147.

13 Bobrovszky, I.: Turkish-Hungarian Art relations in Hun-
gary in the 16— 17th centuries. In: Acta Historiaé Artium Hung.
Budapest Tomus 24. Faso. 1—4. pp. 257—260.

14 Hungarian has a special word for this technique: it was
called: skofium

B Allan,J. Raby,J Metalwork. In: Petsopoulos, J
Arabesques and Turbans. London 1982. pp. 29—30.

16 Szadeczky, L.: Lipot matkajanak bevonulasa Bécsbe 1666.
december 5-én (The procession of Leopold I’s wife in Vienna on
5th December in 1666.). In: Szazadok XVHI1(1884) Budapest pp.
142—148.

Tulips,

17 Radvanszky, B.: op. cit.

18 Radvanszky, B.: op. cit.

10 Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. p. 103.

2 Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. p. 132.

21 The Hungarian text called it shark-leather.

2 Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. pp. 177, 179— 180, 182,
184.

23 Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. pp. 229, 232 233.

24 Radvanszky. B.: op. cit. 1879. Il. pp. 274— 276.

%5 The word cafrag is an Ottoman-Turkish loan-word in Hun-
garian. It means: saddle-cloth. See: Szamota, |I. -Zolnai, Gy.: Ma-
gyar oklevél szétar (Hungarian document dictionary). Budapest
1902 1906. p. 100. The inventory of the Transylvanian Prince
Janos Kemény shows that the words cafrag and janiik meant
saddle-cloth. At that time the Hungarians also used another Turk-
ish word: japuk of the same meaning.

% Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. p. 287.

27 Torténelmi Tar (Historical Magazine) 1883. pp. 761 762.

28 Magyar Gazdasagtorténelmi Szemle 10 (1903) pp. 166—
179.

2 Radvanszky, B.: op. cit. 1879, Il. pp. 321, 341.

D Toérténelmi Tar 1902. p. 150.

3l Térténelmi Tar 1886. p. 155.

2 The word carman is an Ottoman-Turkish loan-word in the
Hungarian language. See: note number 4.

B Torténelmi Tar 1890. pp. 784—785.

3 In Hungarian language there is a special word for this type
of silk fabric. It was called: majc. Majc was used mainly for
harnesses.

3 Radvanszky, B.: op. cit. 1879. Il. pp. 360— 367.

b Torténelmi Tar 1890. p. 785.

37 Mednyanszky, D.: GréfZrinyi Péter ing6sagai (The chattels
of Count Péter Zrinyi). In: Gydri Torténelmi és Régészeti Flizetek
3 (1865) pp. 99— 102, 105.

B Torténelmi Tar 1881. p. 744.

P Térténelmi Tar 1885. p. 404.

40 Radvanszky, B.: op. cit. I1l. 1879. pp. 359— 360.

41 Radvanszky, B.: op. cit, I11. 1879. p. 283.

4 Baranyai, B.: Bethlen Gabor gyulafehérvari palotdjanak
Osszeirasa 1629. augusztus 16-an (The 1629. inventory of the
palace of Prince Gabriel Bethlen at Gyulafehérvar). In: M(vészet-
torténeti Dokumentéaciés Kézpont Evkényve 1959— 1960. Buda-
pest 1961. pp. 246— 247, 249—250.

B Torténelmi Tar 1887. pp. 377, 384, 386, 388— 389.

M Torténelmi Tar 1881. pp. 771 772. 781.

45 Szadzadok 1883. pp. 789—790, 792— 794, 859.

46 T/inly. K.: Késmarki Thokdly Imre napléi, leveleskdnyve
és egyéb irasai (The diaries, correspondence and other letters of
Emeric Thokoly of Késmark). In: Monumenta Hungaridé His-
torica IL vol. XXIV. pp. 204, 206, 208. There are Turkish weap-
ons in the inventory of Mihaly Karolyi as well. The latter was
also drawn up at the castle of Munkéacs: “A gilded sword from the
Porte, covered in silver, the hilt is also covered in gilded silver, the
scabbard is the same. A glaive from the Porte: the scabbard is
covered in scarlet velvet, there are flowers on the upper part, and
gilded silver clasps, the hilt is also decorated with flowers, there
are two dragon-heads at the end of the hilt, the strap is of bagaria
leather. A glaive from the Porte, the lower part is covered in green
velvet, the upper part is decorated with gilded silver clasps, there
is a dragon-head at the end of the hilt. A silver gilded halter from
the Porte with clasps Another halter from the Porte, decorated
with gilded clasps

4 Torténelmi Tar 1886. pp. 770—771, 779, 783.

1879. I11. pp. 145— 146.
1879. 111. pp. 176.
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LANDSCAPE GARDENING IN HUNGARY AND ITS ENGLISH CONNECTIONS*

by

J. SISA

Around 1780—as part of a general European
movement—the fashion of landscape gardening
reached Hungary as well. Called “English gardens”
(angol kert) by the contemporaries, landscape gar-
dens became in due course a standard feature of the
Hungarian countryside. As garden history is a rela-
tively recent discipline in Hungary, our knowledge of
Hungarian English gardens, of the people who com-
missioned and designed them is still far from com-
plete.1W hat seems certain, though, is that the coun-
try’s close economic and cultural ties with the neigh-
bouring, more advanced Hapsburg provinces—Low-
er Austria, Bohemia and Moravia, and especially
Lombardy—played a major role in the promotion of
landscape gardening. Apart from that, there were
several direct connections with England, the foun-
tain-head ofthe movement, which were undoubtedly
ofgreat importance. Aristocrats visited England and
subsequently created gardens in the English style,
garden architects and gardeners went there in order
to familiarize themselves with landscape gardening
and study exotic plants, and occasionally English
publications were used.

It is no mere coincidence that the first English
gardens appeared at the time when interest in all
things English noticeably increased, and a growing
number of Hungarian noblemen travelled to Eng-
land.2 Istvdn Sandor, 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. James’s Park and Vaux-
hall Gardens.3He also marvelled at the beauty of the
English scenery in general and -like so many people
before and after him—came to the conclusion: “ ...
the whole island is one beautiful garden.”4

Count Ferenc Széchényi, and later his son, Count
Istvdn, made extensive travels in England. Owing to
their exceptionally great weight and role in Hun-
garian oublie life, their experiences and views were of
special importance. Ferenc Széchényi stayed four

months in England, from September 1787 to Janu-
ary 1788, where he studied agriculture, industry,
trade, and political economy. During the journey he
also had the opportunity to visit a few country
houses and gardens, which he carefully recorded in
his travel-diary.5Thus he drew up a list of the exotic
trees and garden follies he saw at Cobham in Kent,
gave short accounts of Wanstead, Broughton, and
Keddleston Hall, and described with enthusiastic
words Syon Park, the Duke of Northumberland’s
large estate near the Thames. While he was abroad,
the transformation of his garden at Nagycenk in
Hungary was already under way: the old formal
garden was being turned into a modern landscape
garden. The new impressions prompted Széchényi to
give fresh instructions from London to his employees
back at home, ordering among other things the de-
molition of the orangerie, a structure inappropriate
in an English garden.6

The original. French Baroque garden at Nagy-
cenk had been laid out in the 1750s. its long central
part on the axis of the main building contained a
parterre, a maze, a fountain, and a wide avenue
leading to the centre of the garden facade of the
house.7 This French Baroque park was enlarged in
the 1780s. The area surrounding the original garden
was drained and turned into a small landscape park.
The orchard and the kitchen-garden on either side
survived but. though the geometrical 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 planted—copper beach and giant
redwood. From a plan dated 1789—one year after
Ferenc Széchényi’s return from England—the last
vestiges of the formal garden had clearly been sup-
pressed.

Under Count Istvan Széchenyi the story repeated
itself. He went to England in 1815, and the next year
he instructed Charles Moreau, the favourite, Paris-
trained architect of the Hungarian 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. Laszl6 Bartfai Szabd, A sarvar-felsévidéki grof Széchényi csalad torténete,
11, Budapest, 1913, p. 415

draw up new plans for the improvement of the park
at Nagycenk.8 This time the walls on both sides of
the original garden were demolished and so at last
the whole surrounding area was united into a single
landscape garden. The original parterre was filled in,
a pleasure ground with flower-beds was laid out, and
large plane trees were introduced.—In the decades
after the Second World War, when the Széchenyi
family had been expropriated, the garden became
completely overgrown with weeds and scrub, and the
house itself was gutted. Fortunately, the park—in-
cluding the original, Baroque garden in the middle
—was reconstructed recently.

A considerable boost was given to the cause of
landscape gardening, when an English-trained gar-
den designer, Bernhard Petri laid out at least four
major landscape gardens in the 1790s. Petri was a
German, who had been the court garden architect of
Prince Karl at Zweibriicken.9 The prince had sent
him on a four-year study tour to England, where “he
had access to all royal institutions and got in touch
with influential and knowledgeable people”. He was
about to join Sir Joseph Banks’s expedition to Bot-
any Bay, when the prince called him back; on his way
home he visited France, Holland, Belgium, and parts
of Germany. At Zweibricken he transformed the
royal gardens “in the English manner”. Yet, after
the outbreak of the French Revolution, the prince
and his entourage had to flee the country. Petri, at
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Palatine Alexander Leopold’ invitation, came to
Hungary in 1793.

There is no written evidence, but it seems likely
that Petri first worked on the royal gardens in Buda;
it was at that time that exotic saplings were brought
here from England.10 Of Baron Orczy’s garden in
Pest and the parks at Hédervar, Vedréd and Raré
—which are surely his creations—Petri published
detailed and graphic descriptions in the Taschenbuch
fir Gartenfreunde (Leipzig, 1797-99). Baron Orczy’s
garden was laid out on sandy, inhospitable terrain on
the outskirts of Pest; that iswhy at the first attempt,
in the dry summer of 1794, as many as 300,000
saplings perished.ll Yet Petri, who was an expert
botanist and the first to naturalize acacias and robi-
nias in Hungary, managed to turn the area into
fertile ground. The garden had a broad expanse of
lawn in the middle with a lake on its side, and wind-
ing paths round the grounds. The trees and shrubs
had been selected in such a way that they produced
a pleasant mixture of colours. The grounds were
surrounded by a ha-ha, and thus they merged visu-
ally into the neighbouring areas. From a hill the
whole panorama of the twin cities of Buda and Pest
opened up. Petri mentioned several ornamental
structures in his description, some of which were
probably never built. In the first decades of the 19th
century the main attraction of the garden was the
two-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 ....

of its kind in the country. Though the garden was a
private property with a house, it was open to the
public, so it can be regarded as the first public park
of Pest. The grounds were later divided up and dras-
tically altered.

Hédervar, Vedréd and Rard, Petri’s other parks
are situated on the western fringe of the country and
all of them were originally French-style formal gar-
dens. Robert Townson, an English traveller, visited
Hédervar in 1793, just when work on the garden had
started, and recorded in his book what he experi-
enced: “l was much pleased to find him [i.e. Count
Viczay, the propriater] an admirer of the good taste
of my country. He was laying out his grounds in the
English style, for which they were well adapted, and
had called in the advice of a German, who had resid-
ed a good while in England with a view to learn the
art of adjusting the scattered careless beauties of
rural scenery.”12 Petri 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 that in the distance it
incorporated the Danube with its many branches.

Pesth, 1803

Herds of Hungarian cattle enhanced the picturesque
effect.

The park at Vedréd was created for Count Ferenc
Zichy. Its features included clumps of exotic trees,
man-made mounds and lakes, and ornamental struc-
tures. One of the mounds is surmounted 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 Carpathian mountains as a beautiful
backdrop. (Vedr6d now belongs to Czechoslovakia
and the park is in a state of extreme neglect.)

The most famous English garden of historical
Hungary, indeed a seminal site in the development of
landscape gardening, can be found at Kismarton
(now Eisenstadt in Austria).13 1t was Prince Miklds
Esterhdzy who had the old formal gardens land-
scaped in the years between 1805 and 1820, following
a visit to England. Charles Moreau was responsible
for the concept, though apparently no designs by
him survive. (Two ofthe early plans are signed Jacob
Rauschenfels.) The garden—unlike its sisters in Eng-
land—is a closed unit, as a thick layer of trees round
its perimeter 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 varosanak % kornyékének tekinteteik ....

poldinentempel, a Neoclassical rotunda enshrining
the statue of the patron’s sister by Canova, in whose
honour the structure was built. It surmounts an
artificial rock and from here a cascade tumbles across
the park. Seen from the palace, the temple also serves
as an eye-catcher. The garden at Kismarton, thanks
to Prince Mikl6s Esterhazy’s obsession with botany,
was no less famous for the multitude and diversity of
the plants to be found there than for its beauty. In
1823 3000 species of plants were registered in the
gardens and in the hothouses. Julia Pardoe, an En-
glish visitor in the first half of the 19th century, was
amazed at what she saw there: “Much as | had heard
on the subjects of these celebrated serres, | was to-
tally unprepared for the reality. Their extent is most
extraordinary, but that is their least attraction; it
being a well-ascertained and undisputed fact that
Europe contains not such another collection of rare
and exotic plants ... M. Fetish, the controller of the
gardens, whose life has been principally passed at
Eisenstadt ... his accjuaintance with almost every
European country, most of which he has visited in
order to increase the treasures under his care, renders
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Pesth, 1827. ill. No. 5

him a very agreeable cicerone. There is scarcely a
nobleman’s seat in England with which he is not
acquainted; and he talks of Stowe, and White-
Knights, and Frogmore, and fifty others, in con-
nexion with particular plants which he acquired at
each ..,”4

At the turn of the 18th and 19th centuries the
cause of landscape gardening found a highly influen-
tial champion in Ferenc Kazinczy. Kazinczy was a
writer, a reformer of the Hungarian language, and a
leading personality of Hungarian cultural life; he
travelled a great deal in the country and was in
correspondence with aristocrats, artists and intellec-
tuals.’5 His letters are sprinkled with remarks—
mostly critical ones—concerning Hungarian land-
scape gardens. “It is my ruling passion to see English
gardens”—he confessed once, a claim one is inclined
to believe if one remembers how he asked for permis-
sion to visit landscape gardens even on the way to
Vienna, where he was being taken by soldiers in 1795,
after his apprehension for taking part in the Hun-
garian Jacobine movement. (He was, incidentally,
sentenced to death, then the sentence was commuted
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to life inprisonment; eventually he spent six years in
jail)

In 1806 Kazinczy visited Hotkéc in northern
Hungary, where he had a good look at Count Eméa-
nuel Csaky’s celebrated picturesque garden. This
garden was laid out around 1800; soon after its com-
pletion, the painter JAnos Rombauer depicted its
highlights in a series of small views.1®®(We must 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 formal elements, anglo-chinois features,
and also landscaped parts. One could see here a
fountain with a circular basin, obelisks, a bower, a
small amphitheatre, a Greek temple, a Gothic chapel,
a pseudo-medieval fortress, Roman ruins, statues, a
bench in a bower, a Chinese pavilion, and the rather
modest main building.

His experiences at Hotkdc inspired Kazinczy to
formulate his thoughts on landscape gardening in a
series of articles.I7He regarded his endeavour especi-
ally topical since—as he put it—*“nowadays every-
body is urged by the evil spirit to plant English
gardens, some doing more foolish things than the
others”.18 The typical Hungarian nobleman would
simply curve the paths in the old garden he inherited
from his forefathers, in imitation of what he saw in
Hirschfeld’s and Grohmann’s publications. (Here
Kazinczy refers to Hirschfeld’s Theorie der Garten-
kunst and Grohmann’s Ideenmagazin, which were
apparently widely used in the country.) Often he
would set up ridiculous follies. A park like this con-
tradicts taste and reason no less than Le NG&tre’s
formal gardens. Landscape gardening—Kazinczy
claims—should be the subject of earnest study, and
indeed the best thing is to leave the task of laying out
English gardens to professional garden architects.
Whenever trees and shrubs are planted, clumps laid
out, the first requirement is the beauty of form; i.e.
that taller trees form the backdrop to smaller plants,
and their size and colour harmonize with each other.
The result is the unity of the character of the place.
Besides, the topographical features of a garden
should be basically identical with those of the sur-
rounding area; nothing is more ridiculous than ar-
tificial mounds in a place that is otherwise flat, lakes
and streams where water has to be carried in buckets,
or rocks were they must be hauled from miles away.
The character of true beauty is quiet grandeur, and
the English garden of the right style is where one
feels h’mself not in a park but in beautiful nature. In
Kazinczy’s view an English garden does not neces-
sarily require a lot of space; a small piece of land can
be turned into a perfect English garden if arranged
properly; he regarded Count Lodroni’s garden at

Fig. 4. Betlér, freemasons' pavilion (Photo J. Sisa)

Neuhaus near Salzburg as a superb example of
that.

The landscape park at Betlér was laid out by the
Andrassy family at about the same time as Hotkdc.
Here the garden and its ornamental structures are
preserved. Some of them are similar to those that
once stood at Hotkdc, such as the rotunda, Hermes’
grotto, the Chinese pavilion, or the freemasons’pavi-
lion.

In the first decades of the 19th century, the pop-
ularity of the English garden was undoubtedly fur-
ther promoted by the ever increasing interest in En-
glish institutions, English culture, and English fash-
ion. “There is scarcely a European country in which
the Anglomania rages more fiercely than in [Hun-
gary]” commented a contemporary English visitor,
Mrs. Gore in her book, “... The English language
has been of late years extensively cultivated among
the higher classes; and the names of our popular
writers and artists have become ‘“familiar in their
mouths as household words.” ... Nor are our man-
ufactures less appreciated . there is scarcely an
event of English life,—a folly of London fashion,—or
an invention of British industry,- which does not
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Fig. 5. Betlér, Hermes’ grotto (Photo J. Sisa)

find admirers and commentators and imitators,
among the Hungarians of respectable degree.” 19

Mrs. Gore could have added the (by then ubiqui-
tous) landscape gardens to her list of English im-
ports. At this time landscape parks had become so
widespread in Hungary that in the topographical
handbooks one can hardly find a country house men-
tioned without the remark: “fit is surrounded by a
beautiful English garden.” Their geographical distri-
bution in the country was rather uneven. The most
important parks were laid out in the western part of
the country, called Transdanubia, where the largest
estates were situated and a great number of aristo-
crats had their homes. In mountainous Upper Hun-
gary (now Slovakia) and Transylvania (now part of
Rumania), owing*partly to the topographical con-
ditions, partly to the limited wealth of the noblemen
living there, English gardens were smaller. Gardens
in the Great Hungarian Plain, where the climate is
harsh and few aristocrats were settled, gardens were
few and far between.

When, in 1819, Duke Joseph of Hapsburg, Pala-
tine of Hungary acquired an estate at Alcsut, he
intended to create there a garden that could serve as
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a model for other Hungarian gardens and also as a
source of exotic plants.2 In the barren countryside
he laid out a beautiful garden with two streams and
a lake, winding paths among the rolling hills, a spe-
cial collection of trees and a number of small or-
namental structures. It was recorded that Palatine
Joseph—himselfan ardent student of botany and an
enthusiastic horticulturist—Iliked to walk in the
park, simply dressed, with a shovel, a hoe or a pair of
pruning-shears in his hand, tending the plants and
issuing directions as to where to lay out new alleys or
clumps. He had a number of trees planted until then
unknown in Hungary, such as cedar of Lebanon and
the tulip tree. After the Second World W ar his great
Neoclassical mansion was wantonly demolished, now
only the portico remains; from the lack of mainte-
nance the vegetation grew uncontrolled. The reha-
bilitation of the park is now in progress. Today a
special feature of the garden is the former chapel,
where a small exhibition of the history of Hungarian
gardening was opened a few years ago.

Not far from Alcsat is Seregélyes, where a small
landscape garden was laid out for Count Ferenc
Zichy, at the same time and in the same manner as
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Fig. 6. Armin Petz, plan of the Zoological Garden in Pest. Vasarnapi Ujsag, X1I. 1865, p. 161

Fig. 7. Pest, view of the Zoological Garden. Vasarnapi Ujsag, X111, 1866, p. 445

Alcsit. It is beyond doubt one of the gardens which
were inspired by Palatine Joseph’s park.2l This
place, which was the scene of fierce fighting in the
Second World War, is also interesting because it has
recently been restored together with the dried up

lake, the bridge crossing it, and the Neoclassical
house.

In 1825 the Benedictine monk Fabidn Szeder
published a theoretical treatise under the title Az
Angoly Kertekrél (On English Gardens), which, with
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Fig. 8. W. T. Clark, design for a conservatory for Count Karolyi, 1833. Budapesti Térténeti Mazeum, 17.648.10

its 28 pages, was until then the longest writing on
landscape gardening in the Hungarian language.2In
his work Szeder treats the subject in a scientific way
and provides exact prescriptions. He methodically
discusses the principal elements of landscape gar-
dens, such as mounds, rocks, grottoes, valleys, flat
terrains, lakes, rivers and streams, and paths. He
advises to plant the trees in such a way that those
closest to the paths should be the lowest, while the
size of the others should gradually increase in propor-
tion to their distance from the paths. Szeder then
proceeds to give a catalogue of trees and shrubs,
grouped according to their size, the colour and shape
of their leaves, and the colour of their blossom and
fruit. The trees should be arranged in such a manner
that vistas open up as one walks 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 not enough room. (Here he contradicts
Kazinczy’s earlier statement, i.e. that limited space
does not affect the quality of the garden.) Szeder also
rejects the abundance of ornamental structures, and
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rightly calls them features typical of outmoded pic-
turesque gardens.

Beside the few Hungarian writings available on
the subject of landscape gardening, patrons and
architects drew mostly on German publications. For
instance, the author and theorist Ferenc Kresznerics,
active in the late 18th and early 19th centuries,
possessed a book entitled Englisches Gartenbuch
(Leipzig, 1753).23 Kazinczy mentioned Hirschfeld’s
and Grohmann’s works as the ones preferred by
Hungarians. Count Istvan Széchenyi used Prince
Piickler-Muskau’s famous Andeutungen Uber Land-
schaftsgartnerei (Stuttgart, 1834).24 But there are in-
dications that some English books had also found
their way to Hungary. Count Jdnos Keglevich, an
enthusiastic botanist and member of the K. K.
Gartenbau-Gesellschaft, had Britton and Brayley’s
25-volume work The Beauties of England and Wales
(London, 1801-1818) in his library, which may have
provided some inspiration for the landscape park he
created around his house at Kistapolcsany in the
1820s and ’30s.5 In the 1840s Keglevich laid out yet
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another English garden at Nagyugréc. While work
was in progress, he made a long journey in western
Europe, which included a visit to England. In 1845,
another England-goer, Baron Jézsef EOtvds pub-
lished a novel entitled A falu jegyz6je (The Village
Notary); in it he described a fashionable type of
Hungarian Anglomaniac who built himself a house
on the approved lines as laid down by John Claudius
Loudon in his Encyclopaedia of Cottage, Farm and
Villa Architecture and Furniture (London, 1833).%
Whether any of Loudon’s immensely popular pub-
lication on landscape gardening were known and
used in Hungary, should be a subject of future inves-
tigation.

From the late 18th century on, landscape-style
public gardens began to appear in the Hungarian
cities; first of all in Pest, the virtual, and soon also
official capital of the country. The first one, Baron
Orczy’s garden, was discussed above. Margaret Is-
land, probably the most beautiful of all gardens in
Pest and Buda, was also a private property.2/ Start-
ing from 1795, it was laid out by Palatine Joseph, the
creator of the garden at Alcsut. At Margaret Island
his gardener was Karoly Tost, son of court gardener
Josef Tost in Vienna. Under the guidance of Palatine
Joseph, Karoly Tost turned the uncivilized lands
into a landscape park by creating clumps and lawns,
laying out winding paths and flower-beds. In the
process he planted some rare trees such as lime, plane
and tulip tree. The island, surrounded by the two
branches of the majestic Danube river, fascinated
Miss Pardoe, who visited it in the late 1830s. In her
book she gave an informative and graphic descrip-
tion of what she saw there:

“Margaret Island is a perfect gem in its way; and
is, morever. historically interesting.

It isabout two miles and a halfin length, and half
a mile broad; and was for some time appropriated by
the Palatine as a public promenade; but the destruc-
tion among the trees and vines was so great, that he
was compelled to deny admission to the island from
the Pesth side, and limit the permission of ingress on
the other shore to such individuals as, from the re-
spectability of their appearance, might be presumed
not to indulge in wanton mischief.

We had been told that the Margaret Island is
pretty, but we were nevertheless unprepared to find
it so really beautiful as it is. From the water nothing
is to be seen but stately trees, with here and there a
stretch of turf: but the landing is no sooner effected,
and the wooded belt passed, that the visitor finds
himself in a large garden full of fruits and flowers,
and kept with the greatest care; whence he arrives at
the jardin anglais, which is dotted over with exotic
trees and shrubs, in the midst of which stands a

Fig. 9. W. T. Clark, design for a conservatory for Count Karolyi,
section of the dome. 1833. Budapesti Torténeti Mlzeum. 17.648.4

pretty villarette; the ground-floor serving as the resi-
dence of the head-gardener, and the upper apart-
ments as the pied-a-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 times, when this
lovely spot was the abode of royalty and religion;
and before it stretches away a small vineyard of
choice quality; which, in its turn, is once more suc-
ceeded by gardens and shrubberies. Every natural
advantage has been carefully heightened; and de-
spite the beds ofrare and gorgeous blossoms which are
scattered over the greensward, art has been but the
handmaiden of taste, and made everywhere subser-
vient.

Such, as a general outline, is the Margaret Island;
but its variety 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 mouldering ruins, defy mere verbal descrip-
tion.” 28

In the second half ofthe 19th century, this idyllic
park was turned into a veritable Volksgarten, com-
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Fig. 10. 1). Low, design for a conservatory for Count Erdody, 1868. Vas Megyei Levéltar, Szombathely, X111(10)41

plete with public baths, hotels and a casino; later
sports grounds were laid out. During all these
changes much of the original charm of the place
has been lost.

Something similar happened to the Varosliget, or
City Park, in English, the par excellence public gar-
den of Pest.® The area, about one sq km in size, was
a waste-land in the late 18th century with little more
than a few sand-hills and a swamp in it. First, at
Maria Theresa’s order, willow-trees were planted
around the swamp; toward the end of the century
acacias were introduced in order to make the quick-
sand firm. Soon mulberry trees were planted, on
which silkworms fed. That was the time when the
first paths were laid out. In 1799 the area was leased
to Primate J6zsef Batthyany, who decided to create
a park there. The Primate entrusted Rudolf Witsch
with the task of preparing the designs. Witsch was a
competent and well-read surveyor and garden-design-
er in Pest, author of a book on the methods of
turning sandy areas into hospitable lands and the
practical principles of laying out gardens.30 He had
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the swamp drained by means of a canal, which sur-
rounded two small islands. (This became later the
northern border of the lake.) He also laid out a 1-km
long avenue lined with poplars and chestnut-trees,
which was intended to be the main thoroughfare
leading to the City Park. The avenue, with six rows
of trees, continued in the park, where other alleys
were also laid out. Witsch marked out the outlines of
a serpentine lane along the border of the grounds;
later a road was built along this line, used mainly for
carriage rides. Owing to primate Batthyany’s death,
W itsch’s scheme was only partially realized.

A new era began in the history of the City Park
when, in 1808, the Szépité Bizottméany (Commission
of City Beautifying) was founded under Palatine
Joseph’s patronage. One of the objectives of the
Commission was to create a new garden in the City
Park. In 1813 a competition was announced for a
new design. In this somewhat unusual competition a
German garden designer, Heinrich Nebbien won,
who had been in the service of the Hungarian Bruns-
wick family. His designs are of great importance,
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Fig. 11. W. Burn, design for a cottage, 1855. Magyar Orszagos Levéltar, T 3. 513/2

since they served as the basis for the City Park as we
know it today.

In his lengthy specifications combined with a
treatise on the theory of gardening, Nebbien discuss-
es, among other subjects, the origin of the landscape
garden.3l He calls William Kent the father of the art
of gardening; thanks to his efforts, England has
achieved a leading position in this field. Yet it is
Humphrey Repton who has fully developed the
potentialities of the landscape garden; instead of
trying to imitate painted landscape, he has created
gardens that form a part of nature.

Nebbien himself followed the example of his En-
glish colleagues, and designed a large landscape park.
He prescribed the suppression ofthe earlier system of
avenues and designed winding paths all over the
grounds. The central part was to be taken up by a
large lawn and a lake, and the areas along the borders
were to be strewn with oval clumps. The above ar-
rangement is in fact related to Capability Brown’s
style. Nebbien also gave a list of trees and shrubs,
both exotic and native, which should be planted in
order to achieve a colourful effect. Of the two islands,
the large one was to be home to a grange built in the
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Fig. 12. H. E. Miller, design for Keszthely park. Magyar Orszagos Levéltar. T 3. 530

Fig. 13. H. E. Miller, design for Keszthely park. Magyar Orszagos Levéltar, T 3. 531
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Swiss-Italian style, while on the small one a monu-
ment was to be erected to Jean-Jacque Rousseau.
Nebbien designed a Roman Doric colonnade, mod-
elled loosely on the Brandenburg Gate, as the en-
trance to the park, and a casino and an amphitheatre
inside the park.

The grandiose structures were never executed,
but the park was eventually laid out approximately
along the lines as suggested by Nebbien. The ensuing
decades also saw the further enrichment and modifi-
cations of the park. In 1866, for instance, a large
zoological garden was created to Armin Petz’s design
in the north-western part, itself a remarkable land-
scape park within the greater landscape park.2 An
English traveller, who visited the zoo soon after it
was opened, made the following enthusiastic remarks
about it: “The Zoological Garden forms only one
portion of the Stadtwéldchen [i.e. the City Park], but-
it is very extensive and admirably laid out, so that it
appears much larger than it is. The collection of
beasts and birds is by no means despicable, and their
habitats, as well as ponds and lakes for the water-
foul and the fishes, are tastefully imagined and dis-
posed ... The garden contains, also, many interest-
ing botanical specimens, and some rare trees, many
of them altogether new to an English eye.”3 Later a
number of different buildings and monuments went
up in the City Park, and its horticultural character
was also changed.

As we have seen, many English gardens were laid
out in Hungary in the late 18th and early 19th cen-
turies, without any English garden designers being
involved. There appears to be, however, one field of
gardening, where British expertise was needed, and
that is the construction of conservatories and related
installations. When, in 1803, Prince Mikl6s Ester-
hazy was in London, he bought a steam engine built
by a David Matson, which pumped hot water to a
bath and a conservatory in his garden at Kismar-
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ton.3 In 1833 William Thierney Clark, the London
engineer who later designed the Chain Bridge in Pest,
prepared designs for a conservatory for Count Karo-
lyi, to be set up in the latter’s garden in Pest.3® (This
structure was never built.) In 1846 Baron Karl Hugel
invented an apparatus, for which he sought the ap-
proval of British engineers. Count Istvan Széchenyi
wrote for him two letters of recommendation, one to
Adam Clark, and the other to George Rennie.® The
letter to Clark runs in these words: “My dear Clark.
The bearer of this is Baron Charles Hiigel a par-
ticular friend of mine.—He travelled all over the
world, he is besides an accomplished gardener

. He and his gardener made an invention of a
heating apparatus, and his purpose is now to get
some information in England as to the usefulness and
practicability of his plan.—Pray, take him under
your protection, and put in connection with your
friends in order that he may get some useful hints
and the necessary practical advice.” Even as late as
in 1868, Count S&ndor Erdddy turned to an Edin-
burgh architect, David Low, for the designs of a
conservatory and a stove, which were later built near
his country house at Vép.37 Other garden structures
may also have been built from designs by English
architects. There are a couple of drawings, dated
1855, for small cottages by William Burn, the Scot-
tish architect resident in London, in the archive of
the Festetics family.38 These could have been models
e.g. for gardeners’ or gamekeepers’ lodges.

It was only in the 1880s that, at last, the design
of a park was entrusted to an English landscape
architect. Count Taszil6 Festetics, who, incidentally,
had an English wife, assigned Henry Ernest Milner
to the task of restoring his neglected garden at
Keszthely. 3 Yet here, only part of the park was kept
in the English style; the areas close to the palace, in
conformity with the prevailing fashion, had to be
laid out in the formal manner.
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“THE HIGH-SOARING AND THE EARTH-BOUND POOR”
An unknown issue of MA from 1925

von

G. Andrasi

In 1925 MA, the Activist review ofthe Hungarian
and international avantgarde edited by Lajos Kas-
sak. celebrated an important jubilee: the beginning
of its tenth volume. In the history of the press organs
of the “isms” this is an unusually long span of life,
since — apart from a few exceptions — most of them
lived for one or two years or published only one or
two issues.1This had many diverse reasons: beyond
their almost general critical financial conditions the
extraordinary acceleration of “art historical time” in
the 20th century, the fast succession and coexistence
of the “isms”, the continuous “rewriting” of the
concepts of novelty and modernness, the massive
and impatient emergence of new principles, trends,
artistic products and novelties have played a major
part. Crises, ruptures and conversions were frequent
in the history of every “ism”:seemingly indissoluble
groups and alliances of artists fell apart 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 internationalism and open anti-war
attitude, and its collaborators did not follow Kassék,
its editor and ideologist, unanimously. Not all of
them joined the staff of MA although with the new
review Kassdk wanted to ensure the continuous pres-
ence of his group in the intellectual life ofthe age. Let
us recall only the great rupture in 1917 when the
poets and writers Aladar Komjat, J6zsef Révai, JO-
zsef Lengyel and Matyds Gyorgy left the review
together, and the anthology of verses they published
independently bore the characteristic title 1918 Lib-
eration, drastically proclaiming their opposition to
Kassék and his group. The same lack of unity started
in the years of the Viennese emigration when Mozes
Kahéna, Sandor Barta 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 natural that in the 1920s “the
editors turned more and more to works from
abroad”.2

The fact that this forum of Hungarian Activism
could survive for ten years amidst the shocks of
different political, artistic and personal conflicts was
mainly the work of Kassdk although it is a well-
known fact that his editorship had certain autocratic
features. Publishing — maybe apart from a few
months under the Republic of Councils in 1919 —
meant serious financial difficulties for Kasséak, Jolan
Simon and some collaborators also personally, since
they had to wage a permanent struggle for procuring
the costs for the next issue. (MA did not pay for the
published writings and reproductions.) Kassak wrote
to Odon Mihalyi in 1921: “Things are getting increas-
ingly difficult and like this everything is sure to
flounder. Consider that the cost of producing one
issue is over 9000 crowns; if we sell every copy, we get
only the production cost so that we can turn out the
next issue.”

Despite everything MA publishd 8 issues in 1921
and 1922, 6 in 1923 but only 4 in 1924. The page of
the issue of January 15 1925 proclaimed proudly:
“Xth volume — jubelee (sic) issue — 1925.” Much
more interesting than the misprint was the *“pious
fraud” that the editors — unlike the traditions of MA

opened a new volume with the January issue of
the review. Until then they had followed the appear-
ance ofthe first number on November 15th 1916, and
started the new volume every November (sometimes
October).3 One may suppose that they wished to
bring nearer the ten-years jubilee: this was all the
more probable as before this the last issue had ap-
peared in September 1924. This long and certainly
involuntary silence demonstrates the critical con-
ditions and the increasing difficulties. Although in
the colophon of the January issue of 1925 the false
date “Volume, IX, issue 8-9”, can be read (probably
as an error of setting taken over from the real volume
IX, issue 8-9) this is. without any doubt, the 1st issue
of the tenth volume of MA.

Apart from this the history of literature has
known so far about a single and last issue of MA
which appeared on June 15th 1925, with the date
“Volume X, issue 3-4”, and introduced the avant-
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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-mentioned jubilee issue
close the original MA-series preserved in Kasséak’s
estate, and naturally also the complete facsimile edi-
tion edited in 1971 by the Academy Publishing
House, Budapest. The circumstance that the first
and third-fourth issue of the tenth volume are avail-
able and the second is missing, is not surprising if we
know the inconsistencies and misprints in dating and
numbering because — based on what we know, one
was entitled to suppose that the missing second issue
of volume X did not exist at all. (Kassdk himself
passed over the matter: in his book History of the
Isms — although previously he analysed his review
from issue to issue — he described the last number of
MA after the jubilee issue.)4

But in this case there was no misprint: the miss-
ing second issue of the tenth volume of MA of 1925
does exist.5

It is much smaller the previous, large-size copies
from October 1922 to the jubilee issue; indeed, it is
only half the size of the last issue to MA “which
appeared in aregular quarto”.51t runs to one printed
sheet and, — in contrast to the practice of the last
period of MA — it isunilingual, and to boot, German.
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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-
tory of the review, since the publishing activity of
Kassédk and his group had traditionally been com-
plemented with exhibitions, recitals, lectures, mati-
nées. However, this program in the Schwarzwaldsaal
must have been very important; as shown also by its
title, “1st German Propaganda-Evening” signalling
probably the first in a program series of several even-
ings in German.

Considering that the cover page of the second
issue of volume X shows the invitation to the eve-
ning, and one can read its detailed program on pages
12-13,7 it is very probable that this is one of the
special issues well known in the history of MA, a
special issue edited on the occasion of the First Ger-
man Propaganda Evening organized on March 22nd
1925. On page 5 the constructivist poster of the
Evening designed by Hans Suschny was reproduced,
the same one could be discovered on the right side of
the well-known contemporary photo8where the Kas-
sdk-group was photographed on that particular eve-
ning. This idea of a special issue is also supported by
the fact that if we compare the program with the
texts in the review we find so many similarities that
we are entitled to call this issue the “score” of the
Evening. “Those Viennese artists who sympathized
with the movement of MA appeared in the Schwarz-
waldsaal. Paul Emerich, a well-known Viennese ac-
tor, recited the works of the poets of MA, and the
avantgarde writer and painter Hans Suschny gave a
lecture about the authors of the review.” Later Kas-
sak remembered that “beside myself J6zsef Nadass,
Andor Németh and Tibor Déry appeared personally:
they recited or read their texts”.9

So what were the contents of the penultimate
issue of MA?

Firstly a leading article by Kassédk with the title
Leben wir unsere Zeit (Let us Live with our Times)
published by its author in Hungarian only in 1926 in
Korunk which is identical also with the title-giving
article in the recently published collectionl0 of Kas-
sak’s writings on art.

This is the last program-article of MA and Kas-
sak’s last manifesto in the review in which he for-
mulated the up-to-date concept and new function of
aesthetic quality from the activist platform of art-
philosophy: the aim of new art was to restore the old
harmony between constructive and functional crea-
tive activity and the life (economy, society, politics).
“Back to lifel”—proclaimed Kassdk with enthu-
siasm and optimism; his confidence in "the will and
action changing all our possibilities of life" relied on
the truly logical and rational principles of Construe-
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tivism. The tragedy of this constructive-function-
al theory was that life—with its different organisa-
tion and stable labyrinths of diverse interests
remained in most cases indifferent to the salvation
approaches of art. Instead of the long-desired society
with the “spontaneous sponsorship of the commun-
ity”, the individual practice in which every artist
“gave himself a lifelong order” (Géabor Karatson)
remained the dominant characteristic.

Kassak’s article — like The Book of New Artists
edited together with Laszl6 Moholy-Nagy in 1922

was imbued with a confident, “naive-teehnocratic-
al” attitude.1l It recalled the ideas of Fernand Léger
exposed in 1924 in his essay The Aesthetics of the
Machine about the artistic consequence of the hu-
man environment transformed by technics.22We can
read in the article of Kassék: “... it is sure that a
perfectly built machine of a perfectly constructed
poem cannot be ugly.” Léger: ’Are there two really
beautiful paintings among thousand? From hundred
factory-produced objects thirty are beautiful and
solve the great problem of art of being beautiful and
useful simultaneously.” 13

The argumentation and cognitive system of Kas-
sédk’s manifesto — like the constructive theory of art
in general — is reasonable, logical and rational
almost in a post-avantgardist sense. But at the same
time — true to the nature of all ideologies — it
contains also certain messianistic, Utopian features
despite Kassdk’s unusual declaration that “Natur-
ally we do not claim the world-redeeming signifi-
cance of our work”. This paradoxial messianism -
paradoxical because it stressed and guaranteed the
need for an undoubtedly practical and aesthetic for-
mation merely by a Utopian “be-it-principle” in the
background of the “creation of new objects and
facts” and “the Word turned action”. After a few
years it became impossible to ignore the deafness of
societies to prophecies as in the famous case of Nin-
iveh, and ultimately the dangerously changed so-
cial-political situation frustrated all faith in any real
community: after the gradual narrowing of the living
space of avantgarde movements the Bauhaus was
also forced to emigrate overseas. In 1925 when Kas-
sak wrote his article the faith in a new age and a new
type of man could be still alive but it is incontestable
that already at that time “relative reality and ab-
solute faith combined in a strange way: the absolute
was brought down to the world from transcendence
not only in relation to the future but also with regard
to the present.” 4

This time the Austrian writer-poet-artist Hans
Suschnyl published an artistic manifesto, a real ac-
tivist text: its views and style demonstrate the influ-
ence of the mentality of the Hungarian avantgarde
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Fig. 2. The poster of the “propaganda-evening' by Hans Suschny
(p- 5)

and personally Kassék. Suschny focused his ideas on
the principle “Create — not shape!” — proclaiming
the priority of productive art over the mimetic-
reproductive mode of creation. We can imagine hear-
ing Kassdk: “As individuals with a vision of history
and the world, we must kill our passivity. (...) We
become productive men we create.” It is remark-
able in Suschnys manifesto that he poses art as a
guestion, a problem. This is a central concept of 20th
century art theories: the idea of the interior evolu-
tion of idioms according to which the aesthetic an-
swer to the “idiomatic” questions raised in, and
through the works leads to questions formulating
themselves on the higher level of the development of
art. This makes to move and causes “the inevitable,
internally logical and externally organic further de-
velopment ofart” (Kandinsky). “But those closed in
petrified old forms which mean problems solved since
a long time, those for whom every problem has been
solved, do not feel the need of new solutions because
they do not see new problems” — wrote Suschny.

The most interesting point in the “Manifesto”
which seems strange, considering the dominant con-
structivist attitude in the group of MA, is its
“farewell” to the avantgarde. According to Suschny
“the work of Constructivism is closed. With it we
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Fig. 3. The program of the “propaganda-evening"’ (pp. 8—9)

have buried the last ‘ism’. We enter a new era — the
ismlessness of universal creation”. These lines direct
our attention to the circumstance that in analyses of
the Hungarian avantgarde nuanced differentiation is
often absent, and Activism and Constructivism are
merged. The main body of the Hungarian avant-
garde led by Kassak declared themselves Activists
after 1919. They declared it publicly in February
1919, and the attribute “Activist” figured in the
subtitle of MA until its cessation. They called their
movement Activism all along; it was characterized
by a particular leftist-radical ideology, world view
and philosophy of art. This comprehensive ideologi-
cal platform was Activism which, in this sense, did
not belong to the isms conceived as artistic trends
and styles. Of course Hungarian Activism was al-
ways related to one of the isms which could be de-
scribed in aesthetic and formal terms, depending
which of them was qualified as the most up-to-date,
measured by the given development degree of its own
ideological system. It is well known that Kassdk and
his group believed firmly and for long that Construc-
tivism was nearest to Activism owing to its society-
and environment-building nature.l' Kassdk and the
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leading theorists of MA — Ern6 Kéallai and Endre
Géaspar — were clearly aware of the substantial
characteristics distinguishing Activism and Con-
structivism. Hence there is no contradiction between
the lines “burying” the isms in the Manifesto and the
ultimate statement in the third longer article pro-
claiming Activism.

It is a study of Endre Gé&spéar,I7 Thesen Uber
Kunst (Theses on Art) in 15 points containing ex-
plications on the philosophy of art.

The key concept of Gaspar was synthesis, syn-
thetic art as an aim. The European avantgarde had
discovered “primitive art” early: this ancient, har-
monious culture built on a mode of creation in unity
with the world and everyday life. Gaspar enumerat-
ed the aesthetical conclusions following from un-
derstanding the essence of primitive art. Such is the
interpretation of primitive as a synthesis, the spon-
taneous, problemless “creative” activities of “primi-
tive man” with the unity of “subject and object” and
the cult of the child who, before the emergence of his
ego awareness existed, like primitive man, as a
metaphysical part of world-entity when “his lan-
guage, ‘the world language’, has not yet become a
subjective means of expression but was a means of
substance”. Like in some other theoretical works of
the period, Gaspar also believed that the Renais-
sance had been the great rupture, the “great decline
in the history ofart”,the first crudely individualistic
age in which the unity of objective and subjective
had fallen to pieces. Simplifying the process, there
were two ways open to art: on the one hand submit-
ting to the objective, exterior forces which could
dominate everything (according to the art theory of
Activism this could lead only to reproduction, the
“self-sacrifice of creation”). This type ofart had been
rejected already by the movement preceding Activ-
ism — the “Eight”.18The painter, Kernstok called it
“accomodating art” which, “in the service of one or
another ideology or social class, was a means suitable
for class agitation or consciousness”.19 The other
course was the extensive spread ofthe subjective, the
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ego reacting only to itselfwhich would consecrate the
disruption of ancient harmony from the other side,
since through it the work and its creator would “lose
every connection with the universe”. The solution

and here one must recall the lines of Kassak in his
above-analysed article about the long-desired unity
of art and life — : the only possible solution is the
realization of a collective era because only the art of
collective eras had been (and could be again) syn-
thetic. This means a social and artistic movement for
the collective age, collective man and collective art.
These were the ultimate goals of the Activists in their
broadest sense, and the movement — as Endre Gas-
par put it — “made a resolute step” on the path
leading to this ideology. There was another, related
motive discussed with regard to Kassak's article
faith, the messianistic feature of Activism. According
to Gaspar the steps made in the sign of the activist
world view “forced us to keep our faith™. In this
context the firmness of the last, 15th point of the
“Theses... ”iscomprehensible and justified: “Activism
is the road leading to new works and the new man."

Apart from these program articles which, in a
certain sense, “describe” the situation of the activist
movement in 1925 — the review published poems of
the poets of MA. Aladar Tamaés, Jozsef Nadass and
Rdébert Reiter, translated into German, and prose
writings from Andor Németh. The poems of Nadass
and Reiter had been recited by performers in the
Schwarzwaldsaal, just as the two Kassdk-poems on
the back cover. Robert Reiter's Tabala-song had
appeared previously in volume IX, 3-4th issue of MA
in Hungarian, just like Kassak’s poem 49 in the
jubilee issue (vol. X. 1). The other poem of Kassak on
the back cover, 56, was published for the first time
here, in the 2nd issue of vol. X, in German.2

Apart from the few “reprints” in German, anoth-
er argument supporting that this issue of MA was a
special program issue for the Evening was the small
number of pictures, a very unusual thing in the
practice of MA known for many years. We find only
two pictures: Alfred Hromatka’s spatial construc-
tion and the reproduction of Kassak's “Relief".2

The evening in the Schwarzwaldsaal in 1925
foreshadowed, in a certain sense, the “swan-song"” of
MA. The programs of the review were namely pro-
paganda-evenings also in the sense that Kassak and
his collaborators had always used these oppor-
tunities for acquiring new subscribers since this was
vital for the survival of the review.2 The situation
became critical when “Romania, Czechoslovakia,
Yugoslavia and Poland first refused to allow them to
hold these evenings, then prohibited also the distri-
bution of the review’, for political reasons” .23

The other factor which caused the cessation of
MA, besides financial difficulties, was the “disinte-
gration of the emigration”. Under the impact of the
slight consolidation of the situation in Hungary more
and more people said farewell to Vienna. It was felt
that beside the positive motives of life in emigration

primarily the possibility of breaking with the
provincialism and conservatism of the under-
developed cultural conditions in Hungary which MA
utilized to the maximum — another alternative, that
of returning home, was chosen by many who, like
this, got again involved in that characteristically
East-European tradition in which, beyond the par-
ticular problems of the development of art (some-
times even to their detriment) - progressive artists
thought that it was also their task to awaken the
awareness of unsolved social questions and the new’
results of progressive mentality.

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
Kassak: Az izmusok torténete (History of the Isms), Budapest
1972. p. 204.

2 llona Hh's: A Tett. Ma. 2x2 repertories. Foreword. PIM
1975. p. 18.

3 Exceptions were the years 1917 and 1919 when volumes 11
and 1V started also with the January issue.

4 See Lajos Kassak: Az izmusok torténete (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
Kassak Memorial Museum. Budapest. Inventory no.: KM 1805.

8 See Isms pp. 280—281.

7The same program can be seen on page 141. of Gyodrgy
fibnays book: Kassdk Lajos alkotasai és vallomasai tikrében
(Lajos Kassak, his Creations and Confessions). Budapest, 1971.
The monography of Julia Szabé also reproduced this picture and
the cover page of the issue of MA in question but described it
falsely as an invitation card. Jalia Szabd: A magyar aktivizmus
m(ivészete (The Art of Hungarian Activism), Budapest 1981.
picture 240., resp. 241.

s This picture can be seen, among others, in Gyérgy Rénay'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 Julia Szab6’s above-mentioned
work, picture no. 242. with the date 1926.)

9 Isms pp. 272 273.

10 Lajos Kasséak: Eljink a mi idénkben! (Let us Live with our
Time!), Budapest, 1978. pp. 89—93.
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1 “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.)

2 MA printed Léger’s study in volume IX, nos 3—4. in the
translation of Endre Gaspar.

13 Fernand Léger: A gép esztétikdja: a gyarilag el6allitott
targy, a kézm{(ives és a mivész (The Aesthetics of the Machine: the
Factory-produced Object, the Artisan and the Artist); in F.L.: A
festd szeme (The Painter’s Eye). Budapest, 1976. p. 54.

U Zador Tordai: Hogy is van az a messianizmus? (What about
Messianism?), Uj Symposium. 1980. October.

15 Hans Suschny was a Viennese artist belonging to Kassak’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
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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.

I7 Endre Gaspar was a most active essayist and translator in
the Viennese group of MA. His book Kassak Lajos — az ember és
mive (Lajos Kassak the Man and his Work), Vienna, 1924, is
up to this day one of the best studies showing deep understanding
of Kassak.

18 The Hungarian Avantgarde - The Eight and the Activists,
Hayward Gallery, London, 1980 (ed. Joanna Drew).

19 Karoly Kernstok: A kutaté mdvészet (Experimental Art).
In: Krisztina Passuth: A Nyolcak festészete (The Painting of the
Eight), Budapest, 1967. p. 22.

2 Later the poem appeared in Hungarian in Tisztasag kdnyve
(The Book of Purity) of Lajos Kassak, Budapest, 1926. p. 47.

21 See in Tisztasag kényve (The Book of Purity) as the fourth
picture.

2 “A substantial part of the costs of MA came from its distri-
bution in Czechoslovakia and Yugoslavia .. (Isms p. 273).

ZIsms p. 281.
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HANNELORE SACHS: DER FLUGELALTAR 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 lalt — ohne wissenschaftlichen Anspruch verfal3t
wurde. In den Augen eines Fllgelaltar-Spezialisten ist sie dennoch
bedeutend genug, um in einer wissenschaftlichen Zeitschrift be-
sprochen zu werden. Es ist ndmlich nicht Ublich, die Flugelaltare

wenn man sich im allgemeinen auch voller Hochschatzung tber
sie aullert als Einheiten zu behandeln, ihre Statuen und Bilder
mit gleichem MaRstab zu messen und vorzustellen, den Ursprung
ihrer Stilmerkmale gemeinsam herauszuschélen, 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 hoheren Sen-
sibilitat der Fachwelt und damit des Verschwindens der Gleichgul-
tigkeit dieser eigenstdndigen spatmittelalterlichen Kunstgattung
gegenuber. Noch mehr ist es ein Zeichen des Anschlusses an
moderne Forschungsmethoden, dalR die Autorin so viel Energie,
ein so grofles Volumen einem keine besonderen Qualitaten auf-
weisenden Altar zugewendet hat: hier ist nicht mehr aristo-
kratische Zurickhaltung, ausschlieBliches Interesse fur die be-
deutendsten Schdpfungen, fir den Lebensweg nur der mal-
gebenden Kinstler am Werk, sondern es soll alles erfallt werden,
was fur eine gegebene Region, fur eine gegebene Stilperiode be-
zeichnend ist.

Das alles gilt weitestgehend fir 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 kinstlerischer Schépfungen aber
durchaus unbedeutend. Die Erfassung ihrer erhalten gebliebenen
oder in Quellen nachweisbaren Denkmaler kann also von Kultur-
und Kunstleben, dessen Ansprichen usw. der provinziellen Re-
gionen der Mark Brandenburg ein gutes Bild vermitteln. Der Altar
selbst zahlt nicht nur wegen seiner Héhe von mehr als 8 Metern,
sondern auch seiner 39 Sehnitzfiguren und 68 Bildtafeln zu den
grofRen. Dadurch laRt sich an ihm ikonographisch so vieles be-
obachten Ubernahme von Kompositionen, bauliche oder
schreinertechnische Lésungen des Retabels —. dal eine ins Detail
gehende Untersuchung unbedingt begrundet ist.

Die Autorin besitzt dazu sichtlich die erforderliche Neigung
und auch Fahigkeiten, die Konzeption ihres Buches behdlt aber
die anspruchsvolle Populérwissenschaft im Auge, so dal die Ver-
fasserin nicht auf Details eingehen und ihre Gedanken eingehend
zu erldutern vermag. Als erster Anlauf ist das Buch auch so als
vortrefflich zu bezeichnen, doch verdient das schone Thema eine
noch griindlichere Bearbeitung, die es sich leisten kann, biblische
Begebenheiten oder mittelalterliche Legenden als allgemein be-
kannt vorauszusetzen und anstelle von Erléuterung auf der Ele-
mentarstufe sich auf tiefere Zusammenhénge, 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 Kirchengebdude bekannt gemacht, wobei der Reichtum
ties Baues, vor allem aber der Inneneinrichtung im Spatmittelalter
Erwédhnung findet, dessen einziger Zeuge heute der Hochaltar ist.
Es folgt eine kurze Erlauterung der Altarentwicklung bis zu den
eingehender analysierten gotischen Fllgelaltar-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
Hélfte des Gesamtumfangs) mit dem Titel: ..Das Bildprogramm
des RBernauer Altars“. Darin wird im wesentlichen die Beschrei-
bung der Sehenswuirdigkeiten unter Auflésung der Attribute der
Dargestellten und Erklarungen der biblischen Szenen geboten, die
auch Uneingeweihten verstandlich sind. Die Erwdhnung der gro-
Ren Anzahl von Heiligen, des Marienkults sowie der Hinweis auf
den detaillierenden Passionszyklus, der typisch den Vorabend der
Reformation anzeigt, die Aufschlisselung der Quellen gewisser
Kompositionsiibernahmen, die Hervorhebung mal- oder
schnitzkinstlerischer Eigentimlichkeiten &ndert schlielich
nichts an der Tatsache, daR 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 Merkwurdigkeiten ist, bleiben hier und da
sehr bemerkenswerte Tatsachen unerwdhnt. So etwa der Um-
stand, daf sich die Bildtafeln zu einem Zyklus zusammenflgen, in
dem man sie reihenweise von oben nach unten fortfahrend be-
trachtet, oder dafl bei beiden Wandlungen, die die 36 Bildtafeln
zeigen, die hochstrangige 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 Flugelal-
tar anthropomorphierend, auch so ausdriicken kénnte: wo das
Herz der mir gegeniliberstehenden Gestalt schlagt. Im Passions-
zyklus liegen Kreuzigung und Himmelfahrt, also zwei Leidens-
stationen von kardinaler Bedeutung, in der Erldsungsgeschichte,
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. daR auf
der Predella vier Szenen zu sehen sind, wie es hier der Fall ist: je
zwei Ubereinander. Noch merkwirdiger ist, dal die Predella-
Bilder von héherem kinstlerischem Wert sind als die auf den
Altarfligeln, wo doch im allgemeinen auf dieser weniger sicht-
baren Flache die zweitklassigen Werke der Werkstattgenossen
oder Gesellen Platz fanden.

AuRerordentlich interessant ist die Serie, die die einzelnen
Heiligen (bzw. wie in den Vierzehnheiligen oder in der Marter der
Zehntausend einzelne zusammengehdrende Gruppen) zeigt. Drei
Dutzend Heilige befinden sich aufden 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 fir den Forscher, der in Kenntnis der
lokalen Verhaltnisse, 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 Religiositat zu untersuchen. Eigenartigerweise kann man
ohne grindlichere Untersuchung nicht einmal die Zahl der Heili

gen feststellen, weil die ldentitdt der mit dem heiligen Servatius
auf einer Tafel dargestellten Dame schon an und fir sich proble-
matisch ist. Die Autorin halt sie wegen der auf ihrem Gewénde
sichtbaren Echsen fir die Verkoérperung der Ketzerei. Wahr-
scheinlicher handelt es sich hier aber um eine selbstdndige Person-
lichkeit. wie auf anderen zweifigurigen Tafeln auch. Vielleicht ist
es eine gegen die Mauseplage 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 Sdugetieren. Es ist aber mdoglich, daR es in Branden-
burg Brauch war. diese heilige Abtissin auch gegen solches Unge-
ziefer zu Hilfe zu rufen. In den Nimbus der geschnitzten Schrein-
heiligen ist der Name der Dargestellten eingeritzt, und so kénnen
wir sicher sein, dal der nur mit einem Buch gekennzeichnete
Bischof kein anderer ist als Konstantin von Perugia. Dieser nord-
lich der Alpen kaum bekannte Heilige wére wohl keinem einzigen
Forscher in den Sinn gekommen, und das hilft uns, den Umstand
im Auge zu behalten, dalR hier die Zusammenstellung des Pro-
gramms sehr individuellen Einféllen unterlag. Auf den Tafeln
kénnen wir allein von den Attributen ausgehen, weshalb hier der
Grad der Unsicherheit hoher ist. Daraus ergibt sich logischerweise,
dal’ es die Verfasserin erst gar nicht wagte, eine weibliche Gestalt,
die nichts in der Hand hélt, beim Namen zu nennen. (Die Situati-
on ist ziemlich unverstandlich, denn warum héatte man im Mittel-
alter die betreffende Person nicht erkenntlich machen wollen? Am
wahrscheinlichsten ist, dalR eine miRglickte Restaurierung aus
ihrer ausgestreckten Hand den gesuchten Gegenstand verschwin-
den lassen hat.) Da sie eine Krone tragt, kdnnte man eventuell an
die heilige Helene denken, die sonst in der Gruppe fehlen wirde.
Aus der Haltung ihrer Hand zu schlieBen, kann sie héchstens ein
Staubkreuz gehalten haben, wahrend sie doch einen breiteren, die
Balkenartigkeit des Kreuzes Christi besser ausdriickenden Gegen-
stand in der Hand zu halten pflegt. Anstelle der heiligen Hedwig
mussen wir sicherlich die heilige Elisabeth in der Frau erkennen,
die Lahme und Bettler fittert und badet, wenn sie auch die der
einen als Herzogin, der anderen als Landgrafin zustehende Krone
nicht trédgt. Das im Bett liegende Kruzifix gehort aber zur Elisa-
bethlegende. dieser Anblick bot sich dem unerwartet heimkehren-
den Gatten, dem Ubelwollende zugetragen hatten, daR seine Frau
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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 grofie
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 geschmuckt, aber schlielich
lautet der Titel des Papstes ..Bischof von Rom", vielleicht daher
die Kleidung; der hinter ihm sitzende Bischof dirfte darauf hin-
weisen, da nach den Worten der Legenda Aurea....... ihm aber
viel Cleriker und Laien nach in die Verbannung“ folgten. Der
Bischof mit den drei kleinen Kindern zu seinen FiRen wird sicher-
lich der heilige Nikolaus sein, nicht nur eventuell, wie es im Text
heif3t.

Die Zusammenfassung des Buches bildet das Kapitel ,,zu Stil
und Herkunft der Meister®, in dem die Verfasserin bemuiht ist. die
auch bei oberflachlichem Betrachten feststellbaren Cranachschen
Stilelemente etwas konkreter zu formulieren. Sie stellt fest, dal es
sich einesteils in Anbetracht der Kraft der in den stark horizonta-
len Schwerpunkten der Altarkonstruktion augenscheinlich zdh
weiterlebenden lokalen Traditionen, anderenteils wegen des Feh-
lens der Qualitdt mit Sicherheit nur um Arbeiten von Schilern
oder Nachfolgern des Meisters handeln kann. Auf interessante
Weise erortert sie, dall auch diese Kinstler 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 abgemeif3elt worden war. Mittels eines Ver-
gleiches mit dem Schnitzaltar der Moritzkirche in Mittenwalde
weist sie Uberzeugend auf die verwandtschaftlichen Beziehungen
zwischen dem sédchsischen und dem brandenburgischen Herrscher-
haus hin, die die Erstarkung der WElle 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* erwéhnt. Dank der Arbeit von
Hannelore Sachs  und der den Text fir den Druck vorbereiten-
den Sibylle Badstiibner-Groger bestehen glinstige Vorausset-
zungen dafir, daB in Zukunft dieser Altar im Bewul3tsein der
Fachwelt zum bekanntesten Altar im weiten Umkreis, vielleicht
sogar in der ganzen einstigen Mark Brandenburg wird.

J. Végh

LE TABLEAU MULTIPLE DU MOYEN AGE AU VINGTIEME SIECLE

Paris, Musée du Louvre, 30 mars—23 juillet 1990

C’est évidemment avec beaucoup d’intérét 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-
thése extrémement intéressante de I'art ancien et de celui du
temps présent, basée sur une extension peut-étre non exempte
d’arbitraire du sens du mot «polyptyque». Les organisateurs eux-
mémes 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 I’exposition par la phrase suivante:
«Etymologiquement, le terme «polyptyque» signifie «plusieurs
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plis». 1l ne devrait donc s'appliquer qu’aux polyptyques a volets
fermant comme les portes d'un meuble, mais I'histoire de I’art
récente a étendu | utilisation du mot aux deux formes de composi-
tion, fixes et mobiles » (La question se pose évidemment de savoir
si I'usage de ce terme irait vraiment de soi dans des textes consa-
crés a l’art de notre époque. On a plutdt coutume de parler d'oeu-
vres «de type polyptyque» pour désigner les compositions en
plusieurs volets qui répondent a cette définition. Mais il est certain
que I'exposition en question contribuera a faire évoluer dans ce
sens la terminologie spécialisée.)

Voyons donc de plus pres I’'exposition elle-méme. Soixante-
cing pieces étaient disposées dans quelques salles ouvrant sur le
corridor qui conduit de I’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
I'édifice et se prétent donc particulierement bien a la présentation
d'expositions temporaires, et sept autres figuraient dans I'entrée
et dans le corridor lui-méme. Le tout était dédié a la mémoire du
professeur Chastel. Un cinquiéme environ des piéces exposées
dataient du Moyen Age, c’est a dire de I’age d'or du polyptyque
pris en tant que genre. Un cinquieme remontaient a la Renais-
sance au sens un peu large et a la période baroque, époque a
laquelle le polyptyque était devenu une solution archaisante, ou
du moins insolite. L’examen de la proportion des oeuvres du XXe
siecle dans I'exposition donne des résultats fort intéressants, puis-
qu'il montre que, si I’on compte parmi elles a titre d’antécédents
immédiats les créations symbolistes (des années 1891)), cela donne
pratiguement la moitié des piéces 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 lI'usage courant: le but poursuivi était d’accroitre la
proportion des oeuvres du XXe siécle).

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 I'Ancien qui constitue I'une des tentatives les plus
remarquables de I’art allemand du début du XY le siécle d'élabo-
rer un type de polyptyque propre a la Renaissance. Etant donné
qu'il s'agissait d une exposition organisée a Paris, c’est avant tout
sur I'ltalie et les Pays-Bas que se portent les regards lorsque
ceux-ci sont dirigés outre les frontieres de la France lors fie I'ana-
lyse de I'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 I’exposition un seul
retable a la caisse ornée de personnages en bois sculpté. Pourtant,
s'ils avaient tenu compte du godt d'un autre peuple voisin, en
I'occurrence les Allemands, ils auraient pu trouver aux polypty-
ques ornés uniquement au pinceau des parents tres proches. Qui
plus est, étant donné que les frontiéres du pays vont jusqu'au Rhin
depuis Louis X1V. ils auraient pu en trouver des exemples sur leur(
propre territoire.

Le visiteur qui part a la découverte de cette exposition ordon-
née chronologiquement est accueilli par quelques volets désormais
isolés du reste de I'oeuvre originale (des exemples d'antependium
ou de dossal) datant de la premiere moitié du XIVe siécle et
provenant essentiellement d'ltalie. C’est de ce pays et de cette
époque que viennent la plus petite et la plus grande piéces de la
premiére partie de I'exposition. La plus petite est due a Bernardo
Daddi, et ses trois tableaux forment un véritable triptyque minia-
ture. Us figurent sur un méme panneau, mais ses trois images
indépendantes y sont reliées par des éléments pseudo-architectu-
raux en petites plaques de bois. Quant a I'oeuvre la plus grande,
c'est le polyptyque de Borgo San Sepolcro (pres d'Arezzo), peint
par Sassetta. Le Louvre n’en possede que cing panneaux, mais
grace a un montage photographique montrant en agrandissiments
grandeur natdr ceux qui sont conservés ailleurs, on a I'impression
d’ensemble de I'original grace a un hardi mélange d'éléments
authentiques et de reproductions. Le tout a été fixé sur un support
en métal qui ne cherche nullament a faire illusion et a un role
purement fonctionnel.

Toujours pour la méme époque, I’'art du Nord est représenté
d’abord par un triptyque en grisaille d'un éléve de Jan van Eyck.
Nous passons ensuite a une oeuvre de Gérard David pour parvenir
a I'art de Jan van Hemessen. Nous avons déja parlé du tableau
d autel de Cranach, tres proche de la Renaissance. Une oeuvre
francaise, le Triptyque de la Résurrection (milieu du XVle siécle)
commandé a Capassini par le Cardinal de Tournon, montre quant
a elle fort bien le point final de I'évolution médiévale du genre. La
maniere et les ornements sont déja de type italien, et c’est unique-

ment dans la structure que I’on retrouve les racines médiévales de
ce type d'oeuvre.

A I'époque de la Renaissance et durant la période baroque

comme nons avons déja mentionné le nombre des polyp-
tyques était devenu extrémement réduit. Peut-étre est-ce pour
cette raison que nous rencontrons a ce stade de l’exposition la
premiére extension arbitraire de la notion de polyptyque, en I'oc-
currence aux «cabinets peints», dont on peut voir deux exemples,
dds a Frans Il Franken. Peut-étre servent-ils d’introduction a ce
qui suit; leur seul rapport avec le type du polyptyque déterminé
par une fonction des plus claires dans I'art religieux des époques
précédentes réside dans le fait qu’ils sont eux aussi ornés de
plusieurs petites scenes, et que I'ouverture des portes donne effec-
tivement I'impression de voir un triptyque.

Vient ensuite le X1Xe siecle, qui a de nouveau mis en vogue
les polyptyques. S'ils n'atteignent pas a une diffusion comparable
a 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 siécle dernier, quoique marginalement, de par la vo-
lonté d'artistes désireux d'évoquer I’atmosphere des temps an-
ciens. C’est a I’'enthousiasme ressenti par les maitres romantiques
allemands pour le Moyen Age qu'ils doivent leur réapparition,
comme le montrent dans I'exposition des oeuvres de Wilhelm von
Schadow et de Friedrich Overbeck, que viennent compléter quel-
ques créations francaises (de Victor Orsel et de Louis Janmot) et
anglaises (Edward Burne-Jones). C’est peu de temps aprés 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 scénes ou dans des personnages secondaires qui conferent
des accents ultérieurs a 1’¢lément principal (Louis Couder, Ford
Madox Brown).

Les symbolistes ont eux aussi souvent eu recours a 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 siécle que le regain de popularité du polyptyque. En
effet, bien que composé de quatre panneaux tout a fait homo-
gene quant a la maniere, 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 siécle ont eu recours avec une fréguence frappante aux possibi-
lités offertes par des panneaux multiples pour évoquer le triste sort
des ouvriers (Constantin Meunier), des pécheurs (Charles Cottet)
ou des soldats de la premiére guerre mondiale (André Devambez),
en renforcant par le pathos d'un type de tableau des plus tradi-
tionnels I’héroisme de leurs souffrances. lls se sont généralement
efforcés de souligner ce cdté traditionnel, non seulement par le
recours a des panneaux rappelant ceux d'un triptyque, mais aussi
en construisant leurs composition en vertu de régles iconogra-
phiques séculaires. C’est ainsi que I'on retrouve plus d'une fois
dans ces tableaux représentant des ouvriers, des pécheurs et des
personnages de tous les jours, des schémas d’ordonnance rappe-
lant ceux de la Crucifixion, de la Céne ou de différentes autres
scénes bibliques. Mais cela sera considéré comme dépassé a partir
de I'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 I'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 I'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 cing tableaux juxtaposés verticalement des parties
jugées essentielles d'un nu féminin (L ¥vidence éternelle). Pendant
les deux guerres mondiales et dans le cas des polyptyques qui ont
été concgus apres la seconde, on ne trouve méme plus ces liens avec
le message traditionnel du genre. Tout au plus peut-on dire que le
type du polyptyque continue d’*tre bien vivant. La partie peut-
étre la plus intéressante de toute I'exposition réside dans la présen-
tation des trés nombreuses raisons qui ont fait choisir cette solu-
tion a des artistes tres divers pour faire passer leur message.
Quelques exemples parmi les plus frappants: dans le cas de
I’'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 XV 111» 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 I'oeuvre. Le triptyque religieux abstrait d’Alfred Ma-
nessier, lui, invite a la méditation par des volets qui se font
pendant. Quant au diptyque de Bernard Requichot, il évoque un
livre ouvert. Enfin, contrairement a I'habitude a I'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).

La encore, il arrive que les organisateurs de I’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 I’occurrence un paysage carré et un
triangle représentant un escalier vu dans une perspective entiere-
ment différente, ne consiste pas en panneaux évoquant sous une
forme quelconque les volets fermants d'autrefois. Si I'on veut a
tout prix trouver a I'oeuvre un précédent dans un genre proche de
celui des polyptyques, c’est plutdt des icbnes ou des tableaux du
Trecento, qui en sont trés proches au plan de la forme, qu’il
faudrait parler. Mais une ou deux erreurs de ce genre, dues de toute
évidence a un excés de zeéle, ne sont pas de nature a gacher

lexposition. 1l s agit la de phénoménes 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
I’art du passé et celui de notre époque.

Il faut savoir, en effet, que I’exposition du Louvre constituait
le premir élément de ce qui doit devenir une série destinée a
juxtaposer I’art ancien et moderne a travers des formules, diverses
mais néanmoins tres similaires quant a I’'essentiel, suscitées par des
mémes problémes. Au point de vue de la technique de I’'exposition,
la chose est en fait des plus simples: il s’agit de choisir de bonnes
oeuvres, aussi bien pour I'art ancien que pour celui d’aujourd’hui.
Il se peut que les fervents de I’art ancien passent plus de temps
dans les premiéres salles ou que les inconditionnels de I’art contem-
porain passent rapidement sur les pieces 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
I'on peut en toute tranquillité tabler sur la force de la qualité. Ceux
qui ont le sens de la qualité et un jugement sdr des valeurs seront
ceux qui perdront le plus vite grace a des expositions de ce genre
d’éventuels préjugés.

Il est important que les pieces exposées soient bonnes, qu'il
s’agisse d’6léments empruntés par le musée a ses propres collec-
tions ou bien a celles d'autres établissements ou ailleurs. Du fait
de I'inépuisable richesse des possessions du Louvre, il était tout
naturel que pour cette exposition (et il en ira de toute évidence de
méme pour les autres de la série projetée), nombre d’oeuvres, et
des plus diverses, aient été prises dans ses propres collections, mais
méme ainsi, il a fallu procéder a de nombreux emprunts, y compris
a des musées étrangers. Quant aux oeuvres des artistes actuels, la
plupart appartiennent comme de juste a des collectionneurs pri-
vés.

Nous ne pouvons que souhaiter au Louvre de nombreux suc-
cés 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. Végh

GEZA HAJOS: ROMANTISCHE GARTEN DER AUFKLARUNG — ENGLISCHE LANDSCHAFTSKULTUR DES
18. JAHRHITNDERTS IN I"ND UM WIEN

Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege Bd. 14

Bohlau Verlag, Wien-Kdéln 1989. 270 Seiten, X X X\ | Farbtafeln. 93

Abbildungen

Der schén ausgestattete und reich bebilderte Band fillt eine
seit langem bestehende Licke der Forschung. Seit Jahrzehten
wurde keine Monographie Uber die dsterreichischen Landschafts-
garten veroffentlicht, obwohl diese glicklicherweise in grof3er Zahl
auch heute noch existieren und zum Teil auch zugénglich sind.
Aus dem reichen diesbeziiglichen Material wéhlte der Verfasser
eine nach Qualitdt und Wichtigkeit dominierende Gruppe aus: die
englischen Gérten 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 zeitgendssischen Litera-
tur, sondern bringt auch viel Unbekanntes — teils aus Archiven,
teils und besonders aus den Bestdnden 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 fiihrenden
Aspekte dieser Arbeit. Die Beziehungen zwischen der Aufklarung
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zu Zeiten Josephs 1. zur Philosophie Rousseaus werden in bezug
auf die Gartengestaltung besonders klar herausgearbeitet. Diese
Neigung der herrschenden Geschmacksrichtung fiihrte bald
eben mit Hilfe der ,.englischen Gérten™ —zu einem Landschafts-
ring kinstlicher Art um Wien und damit zu einem Ende der
farstlichen und ,,glorreichen* Barockgéarten, obwohl diese oft den
Kern oder den Rahmen solcher zeitgemé&Ren Umgestaltung bilde-
ten.

Das Buch ist auBer einer Einleitung in acht Kapitel geglie-
dert, und jeder dieser Abschnitte behandelt eine besondere Seite
dieser Kunstgattung. Dadurch wird es mdglich, die Entwicklung
des neuen Naturgefihls, das Verhalten des Menschen zur Natur im
18. Jahrhundert und nicht zuletzt die verstandlich dargestellte
Sprache der Naturgestaltung dem Leser vor Augen zu fuhren. Da
in der Periode der Aufklarung 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, daR der \ erfasser
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stets die Gartengestaltung selbst in das Vorfeld der Untersuchung
stellt, obwohl viele mégliche Aspekte mitbehandelt werden. Pla-
stisch wird die Umwandlung des Barockgartens anhand von kon-
kreten Beispielen in ,,nach englischer Art'lgestaltete Landschafts-
garten in und um Wien vor Augen gefihrt. Die Eigenart der
josephinischen Gartengestaltung samt ihrer Vielseitigkeit: die
Einsiedelei und das ,,Vélkische*, die Verbruderung der neuartigen
Gesellschaftsschichten (an erster Stelle die am meisten verbreitete,
nadmlich die Freimaurerei) stehen klar vor unseren Augen. Immer
wieder wird eine neue Seite des Naturempfindens, das Verhéltnis
des Menschen zur Natur, die nun schon Uberbrickte Kluft zwi-
schen dem Individuum und der allméchtigen ,,Baumeister-
Natur'l dargestellt. Die verschiedenen Kleinbauten der Garten

franzosisch ,,fabriques* genannt — werden ihrer Bedeutung
nach, als Gartenphilosophie und Sprache behandelt. Auch die
Madglichkeit der Gartengestaltung als Poesie oder als Malerei wird
in einem geistreichen Kapitel vorgefihrt. Die Bezugnahme auf die
bisher kaum bekannte oder ausgewertete Gartenpoesie und ihr
Einflul auf die topographische Literatur um 1800 beweisen die
Feinfuhligkeit des Autors. Auch Gartengestaltung-Landschafts-
malerei-Landschaft werden von diesem Gesichtspunkt her aufge-
rollt und betonen die Komplexitat der Gartenkunst im spaten 18.
Jahrhundert. Das Verhaltnis des Gartens zur Biihne, d.h. zu Ku-
lissen und Bihnendekorationen, wird Uberzeugend 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 Garten trotz ihrer botanischen
Verdanderlichkeit als gebaute und raumschaffende Architektur zu
behandeln. Durch den Begriff ,,Aulenraum* erstehen die Gérten

wie aus der Vogelperspektive — obwohl diese Darstellungsweise
den barocken Garten besser entsprach als den malerischen engli-
schen Géarten und verdeutlichen ihre urspriingliche Intention,
in erster Linie Raumschépfung 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 AulRen-
raumgestaltung und ihr EinfluR auf die Wiener Architektur* klar
zusammengefalt und mit konkreten Beispielen der ,,groflen Ar-
chitektur* untermauert. Man darfannehmen, daR dieser originelle
Gedanke sich sehr befruchtend nicht nur auf die Erforschung der
Gartengeschichte, sondern auch auf die der Architekturgeschichte
auswirken wird.

AuBer den besonders zahlreichen und gut gewéhlten Illustra-
tionen dient eine Anthologie der Gartenschilderungen aus der
zeitgendssischen Literatur als historische Grundlage der im Band
behandelten ldeen.

Das sorgféltig zusammengestellte reiche Literaturverzeichnis
dient als Fundgrube zu jeder weiteren Arbeit.

Es ware sehr winschenswert, dalR auch die Géarten anderer
Kunstlandschaften Osterreichs in der hier befolgten Weise bear-
beitet werden, obwohl die geographischen Zusammenhénge, die
Zahl der Gérten jene in und um Wien wohl nicht erreichen. Trotz
der anfénglichen Bestrebungen der Denkmalpflege sind diese Gar-
tenanlagen Uberall sehr gefdhrdet, viel mehr als die monumentale
Architektur, denn ihre Erhaltung erfordert stets wachsende finan-
zielle Opferbereitschaft des Staates und der Eigentiimer. Man
sollte sie wissenschaftlich bearbeiten, solange sie noch vorhanden
sind.

Anna Zador

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 little 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
asubtle 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
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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
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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 MOMA exhibition has all its pictures in color, so this
deficiency of the book can be eliminated at least with this help.

Edit Andras

UNE TAPISSERIE LORRAINE AU MUSEE NATIONAL HONGROIS

Léopold Duc de Lorraine consacra deux séries de tapisseries
a la mémoire des victoires sur les Turcs de son pére, le Duc
(’harles Y. Les tapisseries sont réalisées a Nancy dans la manufac-
ture de Charles Mité (t 1736). La grande série de 20 pieces a été
achevée dans les années 1710 et se trouve — excepté deux piéces

au Kunsthistorisches Museum de Vienne. L’autre, le petit
ensemble, de 5 piéces, a été réalisé d'apres 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, a savoir: «La prise de Bude», «La
victoire de Mohacs» et «La réduction de Transylvanie».

Deux piéces de la petite série décoraient de la fin du siécle
dernier a la deuxieme guerre mondiale le Chateau Royale de Buda.
Ellesont  comme les deux pieces de la grande série — aussi été
perdues pendant la guerre. (Voir Gy. Roézsa: Schlachtenbilder aus
der Zeit der Befreiungsfeldzliige. 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 a acheter la cinquieme piéce man-
quante de la petite série, «L' entrée triomphale de Charles V7. », en
1991. Cette tapisserie est maintenant a titre de prét durable au
Musée National Hongrois de Budapest, et est exposée a I exposi-

tion historique.
Gy. R.
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