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MATTHEW PALMER

A TENDENTIOUS PLAN
TOW A RD S A N  A N D E R ST  A N D IN O  O F 

ST M IC H A EL’S K O LOZSVÁ R (CLUJ-NAPOCA)

W hen, during Lajos Bágyuj’s restoration  in 
1956-7 , two interior windows were uncovered 
above the already existing ground level openings 
in the walls between the side chapels a n d  the 
chancel of the parish  church  of Saint M ichael’s 
Kolozsvár (Cluj-Napoca, Rom ania) architectural 
historians had to come to terms with a  feature 
which fundam entally altered the spatial layout 
of the church (Fig. I).1 P rior to the discovery of 
the windows art h istorians had  paid  little atten
tion to the arrangem ent of the chancel a n d  side 
chapels.2 Since E rnő  M arosi’s suggestion that 
the arrangem ent we now  find was the resu lt of a  
p lan  change the general consensus has been  that 
the openings and  the in terior windows between 
the side chapels and  the chancel were m ore the 
result of accident th an  design. ’ This conclusion, 
however, has not prevented architectural histo
rians, including M arosi himself, from  m aking 
stylistic com parisons w ith other ecclesiastical 
buildings.4 This p aper will attem pt to find out 
w hether one can come to any understanding  of 
the design at St M ichael’s Kolozsvár by com par
ing it with any buildings which a p p e a r  to re
semble it.

/

Those buildings which have thusfar been 
com pared to St M ichael’s Kolozsvár have been 
selected on the basis th a t they have the  design’s 
m ost instantly recognizable features, nam ely  the 
interior windows an d  the openings betw een the 
side chapels and chancel. The geographical and 
chronological spread of the  buildings previously 
m entioned is wide stretching as far as Am iens in 
the west bu t the degree to which som e of these 
sites are actually relevant to our understand ing

of the design at St M ichael’s is open to question. 
T here is always the danger, to quote Paul 
Crossley’s definition of wdiat Erwin Panofsky 
calls a  “p seu(Io-m orphosis”, that “a  form  A 
m orphologically analogous to, or even identical 
with, a  form  B, (is) yet unrelated  to it from  a 
genetic point of view”.5

W ithout wishing to reject the list of sites ou t 
of h a n d  we would like to suggest that it could be 
refined if one considered all aspects of the  de
sign a t St Michael’s Kolozsvár, rather th an  those 
deem ed significant on account of their pecu liar
ity. Furtherm ore, one should include features 
which are  conspicuous by their absence. T hus, 
all the  following details should be taken  into 
consideration:

1. Openings a t floor level between the ch an 
cel an d  side chapels

2. W indows betw een two interior spaces
3. Polygonal side chapel apses
4. The height of the side chapels as com 

pared  with the chancel
5. The relationship of the east end to  the 

w estern parts of the building
6. The presence of tracery in the in terior 

windows
7. The presence of a  wall passage betw een 

the side chapels and  the chancel
8. The presence of a  rood screen
9. The presence of a  spiral staircase in  one 

of the side chapels
If one takes the above features into consid

eration it becomes clear tha t the Kolozsvár de
sign is unique thus m aking com parisons with 
o ther buildings all the  m ore problem atic. So 
ra the r th an  starting w ith those elem ents a t St 
M ichael’s Kolozsvár which are somewhat ou t of 
the ordinary we would like to start with a  m ore 
general consideration, tha t of scale.
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2 M. PALMER

Fig. 1. Kolozsvár, St Michael. Interior from the south-west 
(Entz, G. A. 1984 p. 68 [Fig. 3])

Fig. 2. Rouen Cathedral. Groundplan (Focillon, //., A nyugati 
művészet, Gondolat, 1982, p. 232)

Fig. 3. Braine, St Yved. Groundplan (Focillon, 11.. A nyugati 
művészet, Gondolat, 1982, p. 235)

If one were to catagorize churches on  the 
basis of size, irrespective of the ecclesiastical 
building type, they w ould  be: the 'great ch u rch ’, 
the medium-sized church  and  the chapel.6 Ac
cording to Wilson the great church has the  fol
lowing features:7

1. A cruciform p lan , w ith a nave longer th an  
the o ther three arm s

2. A nave and possibly also other a rm s built 
to the basilican schem e, that is with side aisles 
an d  higher and w ider central vessel receiving 
direct lighting from a clearstorev

3. A middle storey of some kind betw een the 
clearstorey and the a rcades separating central 
vessels from the aisles

4. Masonry vaulting over all or m ost of the 
aisles a n d  central vessels

5. Longitudinal division of the arm s into a 
series of (in theory) un iform  spatial un its  or 
‘bays’ articulated as a  system of linked arches 
a n d  cylindrical shafts

6. An eastern term ination  of a complex p lan , 
m ost commonly an  apse with an am bulatory  
an d  radiating chapels

7. One or more tow ers integrated into the 
m ain  body of the church, usually over the centre 
of the cross (the crossing) or the west facade of 
the nave

According to this taxonom y St M ichael’s 
Kolozsvár is not a great church. In the absence

Fig. 4. Dijon, Notre Dame. Groundplan (Focillon, H., A 
nyugati művészet, Gondolat, 1982, p. 235)

Fig. 5. Kerc, Cistercian Monastery. Groundplan (Entz, (!.. 
1963, p. 4 [Fig. 1])

h“ T+
Fig. 6. St Seine, Cistercian Monastery. Groundplan

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



ST MICHAEL’S KOLOZSVÁR 3

of a  similar taxonom y for the medium-sized 
small church one can  start with W ilson’s obser
vation that a  church  w ith an  internal height of 
n ineteen m etres is reasonably small, m aking St 
M ichael’s Kolozsvár a  medium-sized church. 
Using W ilson’s taxonom y, apart from  the height 
of the vaults, it is the articulation of the east end 
which is the m edium -sized church’s defining 
feature.

It was the am bulatory  which m ade the great 
church’s east end  ‘com plex’. The am bulatory 
facilitated cerem onial processions and  move
m ent around  the high altar and  the church ’s 
relics, as well as provided space for a  greater' 
num ber of altars.8 T he architect who w anted to 
provide an  am bulatory  in  a medium-sized 
church was thus faced with the difficult task  of 
having to satisfy two contradictory requirem ents 
w ithin a restricted space: an  area for m ass circu
lation around  the high altar and  chapels for 
private prayer a n d  saying the mass.9 W hen de
signing a  m edium -sized church with an  am bula
tory, whilst m aintain ing the overall proportions 
prevalent in the greater church, the p lan  can 
only be reduced to  a  certain  degree before the 
am bulatory gets too low and narrow  for h um an  
use. The am bulatory  of the choir a t M orienval 
Abbey (c.1130) being only 65 centim etres in 
width, an d  little m ore th an  a  wide wall passage, 
oversteps the limit. Looking at the am bulatory  at 
St-Germer-de-Fly, built betw een 1150 an d  1160, 
with its vault Ю .70 m etres in height, an d  am bu
latory chapels which barely fit in betw een the 
buttresses, it w ould ap p ear that the am bulatory 
is approaching its m in im um  size. F u rther reduc
tions in  the height of the  vault of the wide cen
tral vessel, and  consequently the height and 
w idth of the am bulatory, led to a substantial 
reduction in the nu m b er of am bulatory chapels 
as was the case for exam ple at St S tephen’s, 
Troyes (1160s), Notre-Dam e de M antes (1170s) 
and  at the cathedral a t Lim burg an  der Lalm  
(beginning of the 13th century).

R ichard Pestell’s studies on the architectural 
origins of C hartres C athedral suggest th a t the 
C hartrian  three level interior elevation came 
about through developm ents going on  within 
medium-sized church design at St Yved in 
B raine.10 The solution was the result of the un
leashing of the  enorm ous creative powers 
needed to solve the problem s inherent in me

dium-sized church design. This energy produced  
on east end  which was suitable for the m edium 
sized church .11 The resulting design attem pted to 
find a  substitute for the am bulatories and  am bu
latory chapels of the great churches which was 
suitable for the m edium -sized church. The solu
tion, in which a long chancel lies betw een two 
pairs of chapels, the inner of which have two 
bays as against the ou ter chapels’ one, repre
sents a  reduction of the am bulatory  whose con
tinued existence can be seen in the western bays 
(if the two inner chapels (Fig. 3). W hether these 
two bays were actually used  to allow m ovem ent 
around  the high altar is another question all 
together.

T he groundplan at the Notre-Dame de Dijon 
(east end  built c.1230), the  earliest site m en
tioned in  previous com parisons with St Mi
chael’s Kolozsvár, m arks a  developm ent from  
the St Yved, Braine, design b u t was in all likeli
hood a  refinem ent of the  Ste Chapelle in Dijon 
which was itself a  faithful copy of St Yved.

W here the four side chapels at Braine are 
shallow the two side chapels at the Notre-Dam e 
de Dijon are deep (Fig. 4). The rem nant am bu
latory has been further reduced to such a degree 
that it has become little m ore than a doorway 
betw een a  side chapel and  the chancel, with 
openings above it. W hilst a t St Yved the possibil
ity rem ains that the rem nan t am bulatory bays 
m ay have been used for processions, a t the  No
tre-Dam e de Dijon the small doorways were p re
sum ably reserved for the clergy alone. T he de
signer h ad  decided tha t the peace and  tranqu il
ity of the chapels was param ount. However, the 
design at the Notre-Dam e de Dijon was not 
m erely a  refinem ent of St Yved, Braine. P rim ar
ily it looked back direcdy to the great churches 
in search of a new lead. T he architect of the  N o
tre-Dam e de Dijon saw in the new choir an d  
crossing then being built a t Rouen C athedral 
that space could be opened  up  with interior 
openings in the sam e way one sees in the am bu
latory chapels at Ste M adeleine in  Vézelay an d  
St S tephen’s in C aen (Fig. 7). However, the  dif
ference at R< >uen C athedral was that some of the 
openings between the transep t chapels an d  the 
am bulatory  contained traceried  windows. The 
architect at the Notre-Dam e de Dijon conse
quently  started with the  groundplan at R ouen 
C athedral, took out the am bulatory and  ended

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



4 M. PALMER

Fig. 7. Caen, St Stephen, Exterior of the east end (Banister 
Fletcher, A History o f Architecture on the Comparative 

Method, 1945, p. 305)

Fig. 8. Mantes, Notre Dame. Exterior of the east end

Fig. 9. Kerc, Cistercian Monastery. Exterior of east end 
(Marosi, 1984, p. 385 [Fig. 436])

up  w ith a  transep t chapel looking onto the chan
cel th rough  a window (Figs 20  and 21). For a 
church so d istan t in tim e an d  space from  St 
Michael s Kolozsvár, the Notre-Dame de Dijon 
gains significance as a  structure attem pting to 
solve those design problem s which are peculiar 
to the m edium -sized church.

From  the m om ent the east end  of the Notre- 
Dam e de Dijon h ad  been built, the design w ould 
have offered an  ideal solution to any architect 
wishing to  build  a m edium-sized church in the 
Kingdom  of Hungary.12 However, the m edium 
sized cathedral of Kalocsa, started  possibly in 
1202, was of a  design not dissim ilar to tha t seen 
at St-Germer-de-FIy rather th an  being anything 
in the spirit of St Yved in Braine. In  H ungary 
the closest one comes to a  design remotely simi
lar to Braine or the Notre-Dam e de Dijon, in the 
first half of the thirteenth century, is the Cister
cian m onastery  at Kerc (Cirta, Romania) (Fig. 
5).13
Kerc had  an  eastern end which the literature 
refers to as having Cistercian “colonial charac
teristics”, b u t there is a case for em phasizing the 
effort the architect went to, to  produce a  m e
dium-sized design.14 The m onastery  at Kerc and  
St Bartholom ew’s in Brassó (Bragov, Rom ania) 
have openings between the chancel an d  the 
chapels im m ediately to the no rth  and  south (Fig. 
5). \\ ith the inclusion of the  now lost rood 
screens the arrangem ent of the  eastern parts at 
the above churches could be interpreted as be
ing a yet, fu rther reduction of the designs seen at 
St Yved, B raine and  the now lost Ste Chapelle,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



ST MICHAEL’S KOLOZSVÁR 5

Dijon. However, the p lan  was m ore probably 
derived from the C istercian foundation at St 
Seine n ear Dijon (begun between 1205 and 
1209), which had  a  St Yved groundplan  where 
the polygonal apses h ad  been replaced with 
square apses (Fig. 6). At Kerc, St B artholom ew s 
Bi •asso an d  St Seine the openings betw een the 
chancel and  the nearest side chapels allowed 
m ovem ent from  the transep t arm s to the chan
cel, although the walls betw een the side chapels 
an d  the chancel were just as m uch a part of the 
choir screen as being a part of the building fab
ric itself.

Despite its position on the periphery of 
E urope the cistercian m onastery in Kerc is a 
perfect m edium-sized design. This is as true for 
the interior and  exterior elevations as it is f< >r the 
groundplan. In the chancel the pairs of simple 
lancet windows crow ned by a  cusped oculus 
creates a  two tiered com position of a beauty  and 
simplicity which eluded architects elsewhere 
(Fig. 9). The articulation of the western choir at 
Bam berg Cathedral illustrates the problem s 
architects faced w hen designing an  interior ele
vation. The architect at Bam berg decided to 
have two rows of windows but the choice of 
small upper lancets is far from  harm onious. The 
designs at the L iebfrauenkirche in T rier (begun 
c. 1227), and  St. E lizabeth’s in M arburg (begun 
1235), prove that two rows of identically sized 
windows produce a pleasing result m  the apse, 
but both  the basilican centralized nave at Trier, 
where the vaults over the nave am bulatory 
eat up all but the oculi of the clearstorey win
dows, and the hall church solution at M arburg, 
where there is a  double layer of windows in the 
nave aisles, are not entirely convincing. St. 
A gatha’s, Longuyon also solves the problem s 
inherent in designing a medium-sized nave. The 
aisles have lancet windows whilst the cusped 
oculus is used in the clearstorey. The success of 
the designs at Kerc an d  Longuyon m ay be at
tributed as m uch to their fortunate scale a t the 
small end  of medium-sized, as to the skill of the 
architect.

The ocular windows at Kerc are the result of 
a developm ent which evolved in tandem  with 
the reduction of the am bulatory  in the m edium 
sized church. The origins of the Kerc oculus can 
be found in the Ile-de-France and  N orm andy 
where they illum inated the tribune levels at St

S tephen’s, Caen (Fig. 7) an d  Notre-Dame de 
M antes (Fig. 8). A lthough the Notre-Dame de 
Dijon also has oculi in the choir triforium  these 
were only inserted in  1711 and  are therefore not 
part of this particular debate. The logic of the  
Kerc design was that in rem oving the triforium  
like th a t at Notre-Dame, Auxonne the oculus 
was preferred  to the lancet for the top half of the  
two level apse elevation. The blocking out of the 
lancets in the traceried clearstorey windows at 
the L iebfrauenkirche in  T rier suggested th a t the 
use of the oculi alone was a logical developm ent. 
The results of this tra in  of thought can be seen 
at the centrally p lanned  church of the Holy 
Cross in  Prázsm ár (Prejmer, Romania). A sim i
lar use of oculi can also be found at Vetheuil, 
K rem sm ünster, St Pölten and  St S tephen’s in 
V ienna.15

H ow  close were such considerations to being 
of relevance to the architectural history of St 
M ichael’s Kolozsvár? W ith the exception of the 
Kerc workshop, the vast m ajority of Transylva
n ian  churches built in the m id 13th century  
were rom anesque in style. However, if the sam e 
thought processes used in  designing, for exam 
ple, the Notre-Dame de D ijon were p resen t at 
Kerc perhaps they were used at the first build  in  
Kolozsvár.16 As we have just seen, St E lizabeth’s 
M arburg offered another possible solution to  the 
m edium -sized east end. The origins of the apsi- 
dal transepts at M arburg are  still d isputed.17 The 
east end at St E lizabeth’s M arburg does not 
attem pt to reduce the am bulatory, ra ther the 
architect had a different brief altogether, an  
im portant elem ent of which was the need  to 
m ain tain  the original position of the tom b of St 
E lizabeth m the new church. The tom b is situ
ated in the northern  apse. As at St Yved in 
Braine the tom bs of the founder’s dynasty a t St 
E lizabeth’s M arburg are  placed in the southern  
transep t outside the confines of the chancel su r
rounded  by a  choir screen under the crossing. 
D uring the th irteenth century attem pts to design 
the perfect medium-sized church can be seen  all 
over Europe. Beli ind each attem pt was the  de
sire to design for the medium-sized church  well 
functioning liturgical spaces with elevations ca
pable of articulating the interior and exterior 
walls. T he architects a t St M ichael’s Kolozsvár, 
at whatever period, had  to confront these very 
sam e problems.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



6 M. PALMER

II

Is it possible to ascertain  the g roundplan  of 
the original St M ichael s Kolozsvár? U ntil the 
site is excavated thoroughly one cannot be cer
ta in  as to what the groundplan  looked like. 
Thusfar, only three pieces of carved ash lar have 
come to light. From  these three elements: a  capi
tal, a  base and a horizontal m oulding one can 
only hazard  a guess a t the articulation of the 
walls when one is sure th a t they came from  the 
sam e period and the sam e part of the church 
(Fig. 10). The capital carved with a  “Beifuss” 
design is of a type seen in five capitals in  the 
cloisters of the F oundation  of the Knights H ospi
tallers of St lohn of Jerusalem  in Strakonice 
(built c. 1230). The design at Strakonice m ay 
give us a general idea as to the original ap p ear
ance of St Michael’s Kolozsvár. St M ichael’s 
m ay therefore have h a d  ro und  headed openings, 
“Kugeldekor” around  its windows, an d  other 
capital designs of the type seen in the cloisters. 
Such a  design would have resem bled Jak, th ir
teen th  century St S tephen ’s Vienna a n d  the 
post-Tatar building operations at Gyulafehérvár 
C athedral (Alba Iulia, R om ania).18 If one accepts 
these comparisons th en  St Michael’s Kolozsvár 
would have been built in  a  hybrid style in  which 
elem ents of a m ature gothic style were inserted 
into w hat was essentially a  rom anesque architec
tu ra l system.19

If one looks at the  “Beifuss” design on the 
capitals of the no rthern  shaft, and responds of 
the giant order arch of the  west end at Gyulafe
hérvár Cathedral it is possible that the K< dozsvár 
“Beifuss” originated from  there (Fig. 12). How
ever, the suggestion th a t  a  group of m asters from  
Gyulafehérvár worked in  Kolozsvár has already 
been  rejected by Géza E ntz , despite acknowledg
ing Peter Monoszló, th e  Bishop of Transylva
n ia ’s activities as an  architectural pa tron  on  his 
estates in Kolozs County.20 Several villages sur
rounding  Kolozsvár w ere in Peter M onoszló’s 
hands, and  Entz believes that the w orkshop 
working on the first build  at St M ichael’s 
Kolozsvár also operated  in  these villages, nam ely 
Vista (Vi§tea), M agyarfenes Alalia), Gyalu 
(Giläu), Türe (Turea) a n d  Kapus (C aputa Mare). 
However, comparisons between the capitals at 
Kolozsvár and Türe are  n o t particularly convinc
ing.21 According to G éza E n tz ’s dating of Gyula-

Fig. 10. Kolozsvár, St Michael. Capital and base from the 
original church (Entz G., 1994, [Fig. 44])

fehérvár Cathedral, the “Beifuss” capital dates 
from the decades prior to the Saxon uprising in 
G yulafehérvár of 1277.22 T he repairs to the 
dam age inflicted on the fabric of the cathedral 
in 1277 am ounted  to one of the most m ajor 
architectural undertakings in  the Kingdom of 
H ungary during tha t period. D uring the restora
tion the architect took the opportunity to re
model bo th  the west and  east ends. The original 
rom anesque western portal was dism antled and  
partly reconstructed as a porta l in the southern 
aisle. T he outer carved archivaults of the origi
nal portal were reused in the frieze one can see 
just below the roof of the chancel. Its replace
m ent was a  gothic design resem bling the west 
portal a t St E lizabeth’s M arburg (Figs 11 and  
12). W hat h a d  previously been  a short, dark, 
and  ra ther gloomy chancel becam e a deep choir 
illum inated w ith large traceried  windows. In 
addition the galleries in the transept ends were 
dism antled leaving an  open un in terrup ted  space 
(Figs 14 an d  15). We believe tha t all three devel
opm ents represent attem pts to m ake architec
tural references to St E lizabeth’s M arburg.

The m ain  cause for the rem odelling of Gyu
lafehérvár Cathedral after the 1277 distur
bances, was the nature of the uprising itself. It 
triggered an  architectural response winch con
tained a  symbolism relevant an d  understand
able to the local population. If the source for the 
above-m entioned features was St E lizabeth’s
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M arburg w hat would the local population have 
m ade of it? The post-1277 cathedral, in particu 
lar its west end, was n o t as fortress-like as its 
predecessor. It m ay not be coincidental th a t the 
new design looks like St E lizabeth’s M arburg’s 
western portal set u n d ern ea th  the giant o rder in 
the west wall of Aachen Cathedral. Such a  con
cept would have have h a d  some relevance to 
those who m ade the pilgrim age to Aachen, via 
M arburg.

W e are fortunate th a t two contracts have 
survived from  the post-1277 building cam paign. 
We know that a  “M aster John from St-Dié in 
Alsace”, who signed a  contract on Novem ber 1st 
1287, worked in Gyulafehérvár. If we accept 
W ilhehn-K ästner’s dating of the  west end  a t St 
E lizabeth’s M arburg at 1275-83  this w ould 
m ake the M arburg portal alm ost contem porary 
with M aster John’s work in  Gyulafehérvár.23 It 
m ay have been  the case th a t M aster John  was 
him self personally acquain ted  with the build ing 
operations going on in M arburg.24

Did Bishop Peter’s political inclinations 
have any effect on the building operations a t 
Gyulafehérvár? As a  follower of Béla IV’s son 
Stephen, later King S tephen  V (1270-72) an d  
from  1257 the ruler of the  eastern part of a  di
vided Kingdom, Bishop Peter Monoszló was 
rew arded generously for his support. Bishop 
Peter was given settlements, an d  indeed K< ilozs- 
vár itself, all of which were populated w ith the 
foreign guests (hospes) S tephen  had  encouraged 
to settle in  the region.25 However, five years after 
S tephen’s death  in 1272 Peter Monoszló was 
having to face a Saxon rising in Gyulafehérvár. 
The fact th a t the cathedral becam e the target for 
the Saxons’ anger suggests th a t the building h ad  
been  a  symbol of oppression.

H aving sustained enorm ous dam age the 
new M arburg-influenced structure offered a  new 
architectural message w inch was more likely to 
unite, ra ther than  divide, the  local G erm an an d  
H ungarian  populations, as St E lizabeth had  
equally valid G erm an a n d  H ungarian  cruden- 
tials. T he cultural m essage was spread over an  
entire region as Gyulafehérvár-influenced por
tals appeared  in Transylvanian churches, p a r
ticularly in the Saxon villages of Küküllő 
county.26 W hilst the w estern portal a t Gyula- 
fehérvár Cathedral resem bled St E lizabeth ’s 
M arburg, there were also differences. T he porta l

Fig. 11. Marburg, St Elizabeth. Western portal

Fig. 12. Gyulafehérvár Cathedral. Western portal (Entz, G., 
1994, [Fig. 57])
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Fig. 14. Gyulafehérvár Cathedral. Groundplan (Entz, G., 
1958. p. 3 [Plate 2])

at St Elizabeth s does not have a  pedim ent. 
However, the existence of a pedim ent over the 
rom anesque west doorway at the parish  church  
in  Szászsebes (Sebes. R om ania) suggests th a t the 
feature existed in  the original rom anesque por
tal a t Gyulafehérvár. However, what m akes the 
com parison with the w estern portal a t St Eliza
b e th ’s so plausible is the  foliage decoration 
which appears on alternate archivaults a ro u n d  
the west portal at G yulafehérvár Cathedral, and  
the  similarities in the foliage designs them 
selves.27 W here the G yulafehérvár west en d  de
sign is adopted elsewhere in  Transylvania, 
grapevine motifs are preferred .28

If the nave piers of the original St M ichael’s 
Kolozsvár stood in the sam e positions as the 
present ones, and  one adds interm ediary piers 
from  the west end to the easternm ost free s tand
ing piers, one would be left with a nave of six 
bays similar to that at Gyulafehérvár C athedral

(Figs 13 a n d  14). T1 te ends of the transepts at 
the first build  at St M ichael’s would have been 
in line with the present aisle walls whose posi
tions in  fact dictated the w idth of the aisles d u r
ing the fourteenth century rebuild. The transepts 
at Kolozsvár were therefore slightly shorter th an  
those a t Gyulafehérvár. O ne can also assum e 
that the original western towers at Kolozsvár 
resem bled those still standing at Gyulafehérvár, 
and  suggest the west facade also had  a  giant 
order arch .29 The length of the  present chancel 
at St M ichael’s stands in  the  sam e ratio to the 
nave, as the  post-1277 chancel a t Gyulafehérvár 
stands to its nave. Thus, the groundplans of 
post-1277 Gyulafehérvár C athedral and  the first 
build a t St Michael’s Kolozsvár were alm ost 
identical, although there was a  significant differ
ence in scale. One can conclude, therefore, tha t 
despite the  presence of a  clear site the arcliitect 
of the post-Tatar build at St M ichael’s Kolozsvár

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998
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Fig. 15. Regensburg, Dominican Church. Exterior of the east 
end

Fig. 16. Kolozsvár. Fragment from a tomb of a member of the 
Knight’s Hospitallers of St John of Jerusalem

decided to use G yulafehérvár Cathedral as his 
model. The presence of a  'Beifuss’ design at both 
sites suggests that perhaps several m asons from  
the pre-1277 workshop worked at bo th  sites.30

One can m ake a reasonable guess a t the 
original appearance of the chancel a t Kolozsvár 
by looking at the D om inican designs which in
fluenced the chancel a t Gyulafehérvár a n d  the 
appearance of the Kolozsvár chancel as it stands 
today. The buttressing of the Dom inican church 
in  Regensburg shares St Michael’s Kolozsvár’s 
num erous horizontal mouldings, even to the 
degree tha t the upperm ost m oulding surrounds 
the whole buttress (Fig. 15). One can also as
sum e th a t both were originally crowned with a 
p innacle and  that the design of the present bu t
tresses referred back to the buttresses of the 
original church.31

A fragm ent of a  fourteenth century tom b 
bearing the arm s of the Knights H ospitallers of 
St John of Jerusalem  has been found in  the 
no rthern  side chapel of St Michael’s Kolozsvár 
(Fig. 16). Jakab suggests the chapel m ust have 
belonged to the order, especially as the  chapel 
was in that part of the church nearest the  Or
der’s Hospital, which lay a  few hund red  yards to 
the east of St M ichael’s in Magyar u tca.32 It is 
p robable  that the Knights Hospitallers of St 
John of Jerusalem  settled in Kolozsvár in  the 
years imm ediately following the T atar invasion, 
w hen they were called upon  to keep a  w ary eye 
on the G um an settlers (hospes) who h a d  been  
invited to guard the eastern  border of the King
dom  of H ungary.33 St M ichael’s was first bu ilt on 
a site just outside the walls of the old town, in a 
new developm ent which form ed the basis of the 
p lanned  new town which now forms the  centre 
of Kolozsvár.34 In contrast to the Ovár before the 
T a tar invasion the new  town after the  T a tar 
invasion was m ore cosmopolitan, a n d  increas
ingly becam e the subject of calls for civic status 
and  all the rights an d  freedoms that w ent with 
it.33 According to a  docum ent da ted  1257 
Kolozsvár was populated  with “guests an d  Sax
ons” . One could conclude, therefore, th a t the 
Hospitallers h ad  their own chapel in  the  post- 
T a tar church, and  tha t there were chapels to 
both  sides of the chancel. Like Gyulafehérvár 
Cathedral, St M ichael’s Kolozsvár was p lanned  
to fulfil Bishop P eter’s cultural political agenda 
in w hat was an  extremely unstable period.
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Fig. 17. Marburg, St Elizabeth. Ground- 
plan (Nussbaum, 1984, p . 58, [Fig. 58])

Fig. 19. Troyes, St Urbain. Groundplan (Focillon, 
IL, A nyugati művészet, Gondolat, 1982, p. 227)

If the architect/ s of Gyulafehérvár an d  
Kok >zsvár had  w anted to refer in some way to St 
E lizabeth’s M arburg during the last quarte r of 
the 13th century they could also have referred  to 
several recent churches which had  also used  St 
E lizabeth’s as their m odel.36 Perhaps the m ost 
im portan t M arburg-inspired church in the sec
ond half of the th irteen th  century was St K ather
ine’s Oppenheim  (begun 1262, Fig. 18).37 There, 
the apsidal transepts were remodelled into two 
polygonal side chapels. It was an  attem pt to re
duce the M arburg design to a form at m ore in  
keeping with O ppenheim ’s less grandiose scale. 
The arches between the chancel and  the side 
chapels, as well as the  size of the windows in  the 
no rthern  and southern walls, help to m ain tain  
som e of the north-south axis which is one of 
M arburg’s characteristic features.

Medieval architects were obviously aw are 
that churches had characteristic features, refer
ences to which were likely to make them  recog
nizable. In the case of St E lizabeth’s M arburg, 
H am an n  and  W ilhelm-Kästner suggest the fea
tures were the apsidal transepts, the classical 
basilican groundplan a n d  the hall nave.38 The 
num ber of buildings w hich sought to refer to the 
apsidal apses by reproducing them  in their en
tirety were few.39 R ather, the m erest suggestion 
of the roundness of the  apsidal transepts, as in  
the Castle Chapel at M arburg, where the walls of

one bay of the chapel were w idened to form  an  
alcove, was sufficient to m ake the architectural 
quotation recognizable. One d id  not have to go 
to great lengths to m ake a church 
“E lizabethan” . The liturgical arrangem ents of 
such churches d id  not faithfully reproduce those 
at St E lizabeth 's M arburg, an d  consequently 
interior spaces were given new  liturgical roles. At 
the sam e tim e the architect of St U rbain  in  
Troyes (founded in  1262) produced  a  sim ilar 
medium-sized design to th a t of Oppenheim . 
R ather th an  looking to M arburg the architect 
went to Dijon C athedral in  search of his 
groundplan a n d  elevation (Figs 4  and  19). W ith 
a  few adaptations, the rejection of the transep t 
being the m ost drastic, he refashioned the Dijon 
design in the rayonnant style (Figs 21 and  22).40

In contrast to the shortening of the transep t 
at St K atherine’s Oppenheim , and  its total rejec
tion at St U rbain , Troyes the contem porary 
structure of St N azaire in Carcassonne (begun c. 
1269) saw the lengthening of the transepts. At 
Carcassonne each transept bay  had  a  two bay 
chapel the w estern bays of which had  openings 
allowing free m ovem ent betw een them, whilst in  
the eastern bays interior traceried  openings al
lowed visual contact betw een the chapels (Fig. 
23).41 The origins of the interior windows at C ar
cassonne ap p ear to have h a d  less to do with 
Dijon C athedral th an  with experim enting w ith
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rayonnant tracery, covering ever m ore surfaces, 
an d  dispensing with ever m ore walls.42 The de
sire to dispense with walls applies also to St 
M argaret’s Chapel at Am iens C athedral, when, 
during remodelling (after 1292), a  traceried 
window was built into its eastern  wall. This ex
am ple is w orth m entioning as it has previously 
been  com pared to the interior window at St Mi
chael’s Kolozsvár.43

H ie  architect at Carcassonne had  found a 
new use for transepts in m edium -sized churches 
where the architect at St U rban  in, Troyes had 
deem ed them  defunct. At Carcassonne the tran
sept lost its north-south axis and  the transep t’s 
focus was tu rned  eastwards tow ards the chapels. 
The resulting design gives this medium-sized 
church a  feeling of scale m ore akin to the great 
church. (Indeed, one could suggest the quest for 
a  sense of scale was the aim  of all architects de
signing medium-sized churches based  on great 
church models.) Both St Nazaire, Carcassonne 
an d  St U rbain, Troyes give the im pression of 
being of the scale of a  building, like Regensburg 
C athedral, which was in  fact twice their size.

The cause of the conceptual link between 
Gyulafehérvár Cathedral and  St K atherine’s 
Oppenheim , based on their com m on reference 
to St E lizabeth’s in M arburg, m ay have been 
caused by the geographical proxim ity of Oppen
heim  an d  St-Dié in the Lower R hine region. For 
it was from  St-Dié that one of the m asters work
ing at Gyulafehérvár came. If one takes into 
consideration the Cologne m aster’s work on the 
western facade at St E lizabeth 's, M arburg 
(1275-83), stylistically one is not too distant 
from  sim ilar features found a t Oppenheim . It is 
indeed possible that there was a direct personal 
link between the later building activities a t M ar
burg an d  the building w ork at O ppenheim . It 
was from tliis artistic landscape that M aster 
John of St Dié travelled to Transylvania, per
haps with Marburg-type designs. Using this hy
pothesis, the side chapels at St Michael s 
Kolozsvár, would have h a d  deep side chapels 
not dissim ilar to those a t O ppenheim . Although 
we have suggested that original build  at St Mi
chael’s Kolozsvár was, for the  m ost part, based 
on the design at Gyulafehérvár, it was not neces
sarily the case that the design was copied down 
to the last detail. As a new structure on a  virgin 
site the architect had  the opportunity  to include

the m ost recent developm ents in  architectural 
design, one of which m ay have been the crossing 
tower a t St. K atherine’s Oppenheim . St K ather
ine’s Oppenheim , St E lizabeth’s M arburg, Gyu
lafehérvár Cathedral an d  the parish  church  of 
P rázsm ár in the Barcaság, all had  crossing tow
ers, although none of them  were lan terns.44 If St 
M ichael’s Kolozsvár h a d  h ad  a  crossing tow er it 
could have been adop ted  from  any of the  above 
structures. A possible explanation could have 
been the interm ediary role of the C hurch of the 
Holy Cross at P rázsm ár, a  church possibly m od
elled on St E lizabeth’s M arburg, and  founded 
by the  Knights Hospitallers of St John during  
the period shortly after the T atar invasion, w hen 
the  o rder controlled the  Barcaság region. The 
O rder of the Knights Hospitallers presum ably  
w anted their involvement in the Kolozsvár proj
ect to reflect the o rder’s interest in centralized 
architecture.45

St M ichael’s Kolozsvár was started  after 
1277 w hen its architect was in a  position to  use 
the repaired  and  rem odelled Gyulafehérvár Ca
thedra l as a  model. In  1282 King Ladislaus took 
Kolozsvár out of the hands of Bishop Peter 
Monoszló only to retur n  it seven years later.46 In 
1292 the bishop bought Lombföld, a  p lo t of 
land  on  the edge of the town. In  1299 this piece 
of lan d  was exchanged for wooded lands a t 
Laske, A páthavasa an d  Szentgyörgy w hich 
would have been suitable for producing tim ber. 
In  1285 Kolozsvár was plunged into chaos w hen 
the G um ans went ram pan t, molesting, m urder
ing and  taking residents off to their encam p
m ents. One will never know the state St Mi
chael’s Kolozsvár was in 1285, but one could 
im agine tha t the choir was fully functional, an d  
tha t it becam e a  focus for the C um ans’ aggres
sions because of its Johannite associations. M as
ter John of St-Dié, who was then  active in Gyula- 
fehérvár from, or shortly after, 1287 could also 
have been  active in  any activities going on  in 
Kolozsvár. If one is p repared  to accept th a t 
Bishop Peter was the pa tron  of St M ichael’s it is 
likely th a t building operations only continued 
after 1289 when Kolozsvár was once again  in 
his custody. From  this sequence of events it 
would seem that Kolozsvár was retu rned  to 
Bishop Peter so he could restore order. As at 
Gyulafehérvár a decade earlier, architecture was 
used  to this end. Thus, from  the point of view of
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Fig. 20. Rouen Cathedral. Interior of northern side chapel Fig. 22. Troyes, St Urbain. Interior of northern side chapel 
(Entz, G. A., 1984 p. 79[Fig. 14])

Fig. 21. Dijon, Notre Dame. Interior of northern side chapel 
(Entz, G. A., 1984 p. 79[Fig. 13])

Fig. 23. Carcassonne, St Nazaire. Interior of southern transept 
chapels (Branner, 1965 [Fig. 120])
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royal and  ecclesiastical cultural politics the 
original St Michael s Kolozsvár served both the 
Knights H ospitallers of St John, m onitors of the 
C um an population, and  the am bitions of Bishop 
Peter Monoszló.47

Károly Szabó sees in  the 1270s a 
“strengthening of resolve w ithin the Catholic 
faith .48 At the Second Synod of Lyon in 1274 
the situation in the K ingdom  of H ungary pro
voked a great deal of concern. Bruno, Bishop of 
Olomouc, articulated these worries. In  a letter to 
Pope Gregory X dated  16th December, 1273, 
Bruno writes abou t the  dangerous elements, 
particularly the Crmians, within H ungarian  so
ciety. H e was particularly  concerned about the 
“evil rituals” going on in  the  region.49 W e know 
that Bruno was particularly interested in ritual. 
On 2nd May 1257 he allowed the issuing of in
dulgences to w orshippers who paid  their re
spects to the a lta r of St John at St E lizabeth’s 
M arburg, an  a lta r which he had  him self conse
crated.50 In  the sam e year he consecrated the 
parish  church in  Jililava. In  1260 he founded, 
and  later consecrated the collegiate church at 
Kromériz, the church he was eventually buried 
at.51 Bruno, Bishop of Olomouc an d  Peter 
Monoszló lived in sim ilar social an d  religious 
circumstances. They lived an d  worked in regions 
where heathens constituted a  m enace, and  
where architecture was in a  position to play a 
role in overcoming it. After the Synod of Lyon in 
1274, the Papacy sent a  legate, Philip Bishop of 
Ferm o, to bring som e kind of order to the King
dom  of Hungary. At the Synod of Buda of 1279, 
Peter M onoszló’s b ro ther Lodom er, who was at 
th a t tim e Bishop of Esztergom  (1279-1297/8) 
influenced Philip w hen suggesting th a t Ladis
laus IV’s most im portan t task would be, firstly to 
dissuade the C um ans from  using their C um an 
rites, and  secondly, to spread the Christian faith 
am ongst them . Liturgy becam e m ore an d  m ore 
of an  issue. M uch tim e was devoted to the ques
tion of ritual at the Synod of Buda, particularly 
in  relation to the C um an population. At this 
tim e Bohemia an d  H ungary saw an  increase in 
the num ber of liturgical ceremonies, particularly 
those relating to the Corpus Christi.52

The Synod of Lyon of 1274 was, if one ac
cepts Paul Frankl s suggestion that architectural 
ideas were exchanged betw een Leo of Tundorf, 
Bishop of Regensburg and  Cardinal Archer,

pa tron  of St U rbain in  Troyes, a possible source 
of architectural ideas for the H ungarian  dele
gates who went there.53 The groundplan of the 
post-Tatar building cam paign at Zagreb C athe
dral resem bles the p lan  of St U rbain  in Troyes 
as th a t of St M ichael’s Kolozsvár itself.

T he Kreuzkirche in V roclaw, founded on 
11th February 1288, was also m odelled on  St 
E lizabeth’s M arburg.54 The Kreuzkirche is a 
m edium -sized church. The founding docum ent 
m akes direct reference to St Elizabeth, St H ed
wig a n d  St W enceslas, all of whom  who were 
related  to the church’s founder H enry IV of Sile
sia. T he founder therefore w anted to m ake the 
m ost of his connections with the Andechs-M eran 
dynasty. In wishing to m ake these references, the 
recently completed (1283) St E lizabeth’s M ar
burg  was an obvious choice as a model. In 
W roclaw the cross form  < >f the M arburg design is 
em phasized. However, o ther parts of the church 
are  not copied as faithfully. Despite its short 
nave, its lower church, an d  the length of its 
chancel, the Kreuzkirche attem pts to refer to  St 
E lizabeth’s M arburg, whilst being fam iliar with 
recent developments in  E lizabethan design. The 
changes: the long windows and  the “rayonnan t” 
tracery, show that the architect was fam iliar with 
developm ents in the F rench  Court, and  reduc
tionist gothic m endicant architecture. However, 
the design does not go as far as the disintegra
tion of the walls seen at St U rbain  Troyes, for 
example. The cross-shaped groundplan also 
appears in m uch sm aller scale buildings, nam ely 
chapels attached to C istercian foundations. The 
chapel of St Michael a t Ebrach, like St E liza
be th ’s M arburg, served as a necropolis. Boleslav 
III, Duke of Legnica and  Brieg’s Cistercian 
foundation at Lubiaz (1312) h ad  a  no rthern  
chapel leading off the  am bulatory which was 
cross shaped, and  also used  as a necropolis. The 
apsed arm s of the chapel at Lubiaz m ade it all 
the m ore similar to M arburg and  the Kreuz- 
kirche in Wroclaw.55 Sim ilar cross-shaped chap 
els can  be found in D om inican foundations re
ferring back to the chapel of that type at the 
D om inican foundation in  Bologna.36

It is interesting to observe that the sam e re
ducing tendencies seen in medium-sized 
churches are also ap p aren t in cross-shaped 
chapels. Such reductions can be seen in  the 
chapter house at the F ranciscan foundation in
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Fig. 24. Regensburg Cathedral. 1630 Print

Sopron and  on a  larger scale at M aria Strass
engel. The latter includes windows and  door
ways between the side chapels and  the chance,1 
a n d  on those grounds has frequently been  com
p ared  to St Michael s Kolozsvár." In  a  1630 
p rin t of Regensburg C athedral one can see that 
the  wall passage runn ing  between the southern  
side chapel and the chancel was used to gain 
access to the rood screen (Fig. 24). This solution 
is a refinement of the design at the Notre-Dam e 
de Dijon.58 At Regensburg C athedral the  system 
of wall passages allowed access to all parts of the 
building. One can walk from  the western towers 
to  the  chancel, or, p erhaps m ore relevantly, to 
the  sacristy, without having to use the pavem ent. 
At the Notre-Dame de Dijon the lower wall pas
sages from the chancel do not lead as far as the 
nave aisles, however, one can continue to the 
west end via the wall-passages by clim bing the 
staircases in the w estern corners of the transepts

and  continuing at triforium  or clearstorey level 
(Fig. 4).

The wall passages at the Notre-Dame de Di
jon, like those a t Regensburg Cathedral, pro
vided access to the rood screen. However, at 
Dijon one could only get to the wall passage, 
between the  side chapels an d  the chancel, via 
the entrances to the transept lower wall passages 
in the w estern corners of the transept arms. 
Thus, in o rder to get to the rood  screen one had  
to shuffle along the lower wall passages, past the 
stained glass windows, before climbing on to the 
rood loft. T he designs which followed the Notre- 
Dame de Dijon: St. U rbain  in  Troyes, and  Re
gensburg Cathedral, placed the staircases in the 
walls betw een the side chapels and  the chancel. 
However, the  reasons for this were not merely 
due to an  architectural refinem ent, rather, as we 
shall see later, it was because the rood screen at 
the Notre-Dam e de Dijon was m uch longer than
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those a t Regensburg Cathedral an d  St Urbain, 
Troyes. If one looks at the rood screen at Re
gensburg C athedral in the aforem entioned print, 
one can see th a t the rood screen stood to the 
west of the chancel arch (Fig. 24). Of the five 
arches in the screen three of them  led towards 
the chancel, although there was an  altar block
ing direct access u nder the central arch. The 
outer arches placed in  front of the chancel arch 
likewise provided chapel space u nder the  screen. 
The screen did no t cover the entire w idth of the 
nave, and  therefore did not cross the side chap
els. On the p rin t it appears as if a w ooden stair
case took people up  from  the wall passage to the 
rood screen after they had gone up  the staircases 
from the side chapels. The design of the rood 
screen was involved in the reduction process. If 
one looks at prin ts of the rood screens which 
once existed a t som e of the great F rench  Cathe
drals (Paris, Reims, Amiens, Rourges an d  Char
tres for example) they h ad  either free standing 
spiral staircases, pairs of straight staircases or a 
single straight staircase. In a  medium-sized 
church, where there were no am bulatories, it 
was not always possible to provide such grandi
ose m odes of access.

In m edium-sized churches space h a d  to be 
used extremely efficiently. Consequently at No- 
tre-Dame de Dijon, staircases, and  perhaps the 
wall passages, w ithin the fabric acquired  func
tions, for example, getting people on a n d  off the 
rood loft, they previously had  not had. Certainly 
the decision to build  the staircases in  the west
ern corners of the transept appears strange if 
they were m eant merely to provide access to the 
rood screen. It alm ost seems as if a  use was 
found for the wall passages once the screen had 
been built rather th an  providing wall passages 
specifically for th a t purpose.59 Flowever, as we 
shall see the staircases were where they were for 
a reason. On a 1633 -6  groundplan  of St Mi
chael’s V ienna one can see the rood screen 
spreads the whole w idth of the transepts and 
th a t the staircases leading to it were placed in 
the eastern corners of the two transep t arm s 
(Fig. 25).6(l From  this p lan  it is possible to recon
struct an  equally long rood screen at the Notre- 
Dam e de Dijon, an d  to define its logic. W hen 
staircases in the eastern  corners of the transepts 
m ade access to the  rood screen so m uch more 
straightforward, why did the architect a t Dijon

put the staircases in  the  western corners? At 
Dijon the staircases were placed where they were 
because that is where the  staircases were a t St 
Yved a n d  the Ste Chapelle, Dijon. The eastern  
com ers of the transept in rill three designs were 
providing access to chapels either east of the 
transept as at Braine an d  Ste Chapelle, or u n d er 
the rood screen as a t Notre-Dam e.61 The chapel 
under the  rood screen at Dijon replaced the 
polygonal outer chapel in the St Yved design. 
This was an  im portant developm ent in the re- 
ducti< >n process as it replaced the screened 
chancel which continued under the crossing 
with a  long north-south rood screen im m ediately 
west of the chancel arch. At St Michael’s V ienna 
the staircases were built “outside” the walls so 
that they would not interfere with the design of 
the screen or the chapels to the east of the 
screen. This was a  possibility the architect at 
Dijon h a d  overseen. In  m aking one m onum ental 
breakthrough the arcliitect of the Notre-Dam e 
de Dijon h ad  been u nab le  to see the next, w hich 
was later realized at St M ichael’s Vienna. Look
ing back to precedents prevented the architect
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Fig. 25. Vienna, St Michael. 1633-36. Ground plan
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Fig. 26. W iener Neustadt Cathedral. Interior looking east 
(Entz, G. A., 1984, p. 80[Fig. 15])

from  seeing the easiest option to providing ac
cess to the chapels an d  the rood screen a t the 
sam e time. This p e rh ap s would have been  too 
m uch  to expect from  a n  architect who h a d  al
ready revolutionized the  design of I lie m edium- 
sized church. So, from  the above com parison we 
can conclude that the  rood  screen at the  Notre- 
D am e de Dijon went from  transept end, to  tra n 
sept end and that the eastern walls of th e  tra n 
sept arm s were used as reredoses in the chapels 
u n d er the rood screen, in a similar way to  the 
central and the outer arches of the screen at 
Regensburg Cathedral. Thus, the th ree b lind 
arches in the eastern walls of the transep t arm s 
w ould have been an  essential part of the reredos 
design.

The central pa il of the m id-fourteenth cen- 
tu rv  rood design at St Michael’s V ienna resem 
bles the design of the rood  screen at Regensburg 
C athedral, with a centriti altar, and altars resting 
against the eastern piers of the crossing. As a 
solution, the rood screen at St M ichael’s V ienna 
is ideally suited to the medium-sized church. It 
selected the most satisfactory elements of all its 
predecessors: the length of the screen, a n d  the

spiral staircases placed in the  corners of the 
transept arm s, whilst avoiding wall passages. In 
a  sense the wall passage was a  false development 
within the history of the m edium-sized screen. 
This could be accounted for either by the fact 
that the feature had originated in the great 
church, or th a t the wall passage h ad  simply been 
a  design feature, until a use was found for it 
which eventually becam e obsolete.

At the p resen t tim e there are two galleries, 
built during the reign of E m peror Frederick III, 
inside the side chapels at W iener N eustadt Ca
thedral (Fig. 26). The two spiral staircases in the 
outer corners of the side chapels date from  the 
14th century. If one were to use the logic of the 
designs a t the  Notre-Dame de Dijon and St Mi
chael’s V ienna, an d  add the observation that the 
side chapels are  illum inated by two lancets 
placed one above the other, the  likelihood is tha t 
there were either galleries preceeding the pres
ent ones, or th a t there had  been a rood screen 
passing th rough  the side chapels and  across the 
chancel. This latter possibility is m ade the m ore 
credible by th e  fact that the screens at Regens
burg and  St M ichael’s V ienna incorpated chap
els into their designs. Indeed, at the cathedral in 
W iener N eustadt it was not deem ed necessary to 
build chapels east of the screen, the eastern wall 
of the screen itself sufficed. This logic, which was 
also used in the transepts a t the Notre-Dame de 
Dijon, also explains why the side chapels have 
square ra th e r th an  polygonal apses. From  the 
exterior the  side chapels a t W iener N eustadt 
appear to be  merely side chapels, whereas inside 
the exact function of the side chapel spaces is 
not so clear. W hat is evident, however, is that 
the design represents a further reduction of the 
m edium-sized designs a t the  Notre-Dame de 
Dijon an d  Regensburg C athedral, insofar as the 
tliree central arches of the Regensburg design 
have been  enlarged so as to engulf the side 
chapels. O r conversely, the fabric of the building 
has been reduced  to such a  degree tha t the outer 
walls of the  side chapels have sucked the outer 
bays of the  screen into the chapels themselves. 
This explains the fact tha t the screen, or galler
ies, sit ra th e r incongruously inside the “side 
chapels ”.

Sim ilar solutions can be  found in  sm aller 
church designs. Rood screens could be built into 
the easternm ost bay of the nave, stretching
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across from one aisle wall to the other. This so
lution can be found particularly in m endicant 
architecture. At the  Dom inican Monastery7 in 
B uda the screen stands in the nave in the sec< >nd 
bay from  the east. Elsewhere, for exam ple the 
Franciscan foundations at Sopron, Lőcse 
(Levoca, Slovakia, Fig. 31), Kőszeg a n d  Kesz
thely, St M ary’s, Brassó and the Hill Church at 
Segesvár (Sighi§oara, Rom ania), the  screen is 
built against the eastern  walls of the aisles. As at 
W iener N eustadt, the chapel spaces under the 
rood screen, as well as the spaces above them, 
are are illum inated by two separate windows, 
one above the other, in  the aisle walls. The ar
ticulation of space in  these chapel spaces can 
not have been m uch  different from  those seen in 
the two m ysterious architectural spaces Giotto 
depicted to both sides of the chancel arch at the 
A rena Chapel in Padua.

The square ended  chapel, of the type seen at 
W iener N eustadt, can also be seen at St Mi
chael’s in  Sopron, although once again the inte
rior rood screen no  longer exists there (Fig. 27).62 
As at W iener N eustadt the northern  side chapel 
a t St M ichael’s is illum inated by two small win
dows, placed one above the other. It also has a 
spiral staircase placed in the chapel s south
eastern  corner, next to the chancel wall. In this 
respect the design is also similar to the solutions 
at Troyes and  Regensburg. Thus, the desire to 
produce a suitable design for the medium-sized 
based on designs which ultimately derived from 
great churches culm inated in the east end at St 
M ichael’s Vienna, the cathedral a t W iener Neus
tad t an d  m endicant plans like that at the F ran
ciscan church in Sopron. The Abbey at Garam- 
szentbenedek (Hronsky Benadik, Slovakia), 
which underw ent a  m ajor rebuilding in the mid- 
fourteenth century, cannot be counted as one of 
their num ber.63

As with the fourteenth century design at St 
M ichael’s Kolozsvár, the Benedictine monastery7 
at G aram szentbenedek has a  hall nave and  the 
triple apse arrangem ent in the east end. As at 
both  St M ichael’s Sopron and  the Church of 
O ur L ady in Buda, the abbey has a pseudo
transept, although only the structures at Buda 
an d  G aram szentbenedek had  polygonal side 
chapels.64 W hat is significant a t G aram szent
benedek  is tha t the  side chapels are illum inated 
by two rows of lancets (Fig. 29). A lthough we

Fig. 27. Sopron, St Michael. Exterior from the north east

Fig. 28. Garamszentbenedek, Benedictine Abbey. Chancel 
exterior
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Fig. 29. Zbraslav, Cistercian monastery, Groundplan and 
drawing by Kuthan

have pointed to the possible presence of a  rood  
screen where two rows of lancets are present, 
th is does not apply to  G aram szentbenedek 
w here the apses are polygonal and apart from  a 
sm all doorway betw een the southern side chapel 
a n d  the chancel, there are  no openings betw een 
the chapels and the chancel to allow a  screen 
through  the side chapels an d  across the chancel, 
as was pr< ihablv the case a t \\ iener N eustad t 
C athedral and St M ichael’s Sopron. O bserved 
from  close to, the two side chapels at G aram 
szentbenedek are full of irregularities. It is easy 
to im agine that the double row of narrow  lancets 
was an  attem pt a t m ain tain ing  structural stabil
ity.65 However, irregularities are  not a guarantee 
th a t a design lacks an  overall concept. At 
G aram szentbenedek th e  irregular side chapels 
were built of aslilar cut with such precisk m as to 
suggest that the design was executed according 
to plan. The two rows of windows were not the 
result of accident, ra th e r they were the result of 
the  desire to refer to the  church of St E lizabeth ’s 
in  M arburg. The design takes the basic design of 
the apsed transept a rm s at M arburg, an d  then 
tu rn s  them  ninety degrees eastwards. The result
ing side chapels function in a  similar way to

those a t St K atherine’s in O ppenheim , m aking a  
reference to  the roundness of St E lizabeth’s 
transepts, as well as paying hom age to its double 
row ( >f windows.

Ill

The cistercian m onastery a t Zbraslav in Bo
hem ia exercised an  enorm ous influence on late 
medieval architecture. F ounded  by W enceslas II 
in 1291 its chancel and  transep t were completed 
in 1305. As a  necropolis a n d  royal foundation it 
counted am ongst one of th e  m ost im portant 
buildings m central Europe.66 O n account of a 
few of its characteristic details, the structure 
cannot be ignored in this study. The two free 
standing piers which encroach into the crossing 
are of relevance to our understand ing  of the 
developm ent which ultim ately led to the design 
at St M ichael’s Kolozsvár (Fig. 29). Unlike the 
design at Notre-Dame de Dijon, the design at 
Zbraslav retains the Citeaux-Ebrach-type am bu
latory. However, at the sam e tim e the chancel 
arcade is pushed  one bay westwards into the 
space u nder the crossing. These piers, intruding 
into the crossing, betray Z braslav’s presence 
within the reductionist debate. As it created a 
new vista betw een the tran sep t arm s and the 
chancel. T he design, as a t St Nazaire, Carcas
sonne am ounts to a  reduction of the 
“B em ard ine” plan. According to the new re
duced version, St N azaire’s transep t chapels are 
rejected. The transepts at Zbraslav  became large 
spaces devoid of chapels an d  screens. The shal
lowness of the chancel m ean t tha t the choir ex
tended westwards under the crossing enclosed 
by a choir screen. The transep ts were presum a
bly used, firstly, as a necropolis for the m em bers 
of the Prem ysl dynasty who were buried there, 
and  secondly, as we shall see later for housing 
the tom b of W enceslas II.67 T he intruding piers 
would have stand  under the  crossing to the 
height of the  transept, in  a  sim ilar way to those 
at the parish  church in  Klatovy in  Bohemia and  
St M ichael’s in  Sopron.

Amongst the reduced versions of the Ber- 
nardine p lan  one can also include the cistercian 
m onastery in Brno, founded by Wenceslas II’s 
second wife Elizabeth Rejcka in  1323. Its pres
ent apsidal transep t design is the result of a re-
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Fig. 30. Bmo, Cistercian Monastery. Exterior from south east

m odelling which took place betw een 1356 and  
1397 (Figs 30 and  33). According to Hom olka 
this “trikonchos” design refers back to the 
courtly art of W enceslas II, whilst referring to St 
E lizabeth s in M arburg, as well as the Kreuz- 
kirche in W roclaw.68

If one accepts that K u th a n s  draw ing of (lie 
m onastery a t Zbraslav is accurate, then  both 
churches h a d  long naves, an d  similarly articu
lated south transept facades, w ith a portal, a 
long window and  the edge of the pedim ent deco
rated  with crockets. The ratio of the size of the 
transep t to th a t of the nave was sim ilar in  both 
buildings, indeed  one could im agine tha t before 
the remodelling, the chancel at Brno was as 
short as that at Zbraslav and later proved too 
short for the necropolis it subsequently became. 
Elizabeth Rejcka w anted to build  a  church to 
the m em ory of her first h u sb an d  and  using his 
foundation at Zbraslav as a m odel was the obvi
ous choice, particularly a t a  tim e w hen there was 
talk that W enceslas II (died 1305) would be be
atified.64 In addition a w onder had  taken place 
at W enceslas ITs tom b in 1308, causing Eliza

beth  Rejcka’s daughter-in-law Queen Elizabeth 
to resum e building operations a t Zbraslav in  
1329, and  to have a  new tom b m ade for 
W enceslas II. However, looking at the  later 
building history of the Cistercian m onastery at 
Brno, it would appear that the cult of W enceslas 
II w aned over the following two generations, 
whilst the cult of Saint Elizabeth form ed the 
starting point for later building developm ents.

M uch of this the fourteenth century interest 
in the cult of Saint Elizabeth, which resulted in 
the rem odelling of the east end at the Cistercian 
foundation in Brno, can be attribu ted  to Queen 
Elizabeth of Hungary7, Charles Robert s fourth 
wife.7" E lizabeth (later the Queen M other, after 
the death  of her h usband  in 1342) was a  distant 
relative of Saint Elizabeth, on her m other s side. 
This fact assured  a  dynastic link betw een the 
Á rpád and  the Anjou dynasties in the Kingdom  
of H ungary. Queen Elizabeth of Hungary7 used 
the cult of Saint E lizabeth to help to establish 
the crudentials of the new Anjou dynasty in 
I lungary. As an  active patron  of the arts Queen 
E lizabeth s interest in the cult of St E lizabeth
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Fig. 31. Lőcse, Franciscan Monastery. Exterior of the nave 
from south

was manifested in the  foundations of the Colle
giate Church of St M ary (completed by 1348), 
a n d  the Clarissan M onastery (work in progress 
between 1334 and 1346), both  built in Óbuda. 
T he Collegiate C hurch of St Mary in Ó buda was 
started  ten years after the  foundation of the cis- 
tercian  m onastery in  Brno. Apart from a  few 
carved fragments an d  the  outline of the ground- 
p lan  nothing rem ains of the church. However, 
from  w hat we have, one can  see that the church 
h ad  a  three aisled nave, a  triple apsed east end 
an d  a  pseudo-transept.71

In 1353 (Emperor) Charles IV and  A nna of 
Swidnitz celebrated their m arriage in Buda, 
after which they spent three m onths in Hungary. 
During her pilgrimage to  A achen with E m peror 
Charles IV in 1357, Elizabeth (then Queen 
M other) travelled th rough  M arburg. Could 
E lizabeth the Queen M other have draw n the 
significance of the cult of Saint E lizabeth to 
E m peror Charles IV’s attention? Charles IV too

h a d  dynastic links of sorts with Saint Elizabeth. 
E lizabeth the Q ueen M other was A nna of Swid- 
n itz’s great aun t.72 Charles IV m ust have been 
aware of tlii s, as well as the significance of the 
nam e Elizabeth in Brno, because of E lizabeth 
Rejcka’s foundation there. V itliin such a  context 
the rem odelling of the Cistercian m onastery in 
Brno m ay have been an  attem pt, by the Luxem 
burg  dynasty, to refer to the Elizabethness of its 
founder. H ence an  east end  which was m odelled 
on  St E lizabeth’s M arburg. T he reference to St 
E lizabeth’s M arburg at Brno was m ade using 
the M arburg-inspired C larissan Church in 
Ó buda as a  model. At bo th  buildings the side 
chapels bulge out w ider th a n  the side aisles to 
their west (Figs 32 an d  33). In  passing one 
should note tha t for the reasons m entioned 
above, the Collegiate C hurch, an d  the Clarissan 
church in Ó buda differ significantly from  St 
S tephen’s in  V ienna which is, as Wagner-Rieger 
suggests, the product of a particularly A ustrian 
cultural developm ent.73 In addition there is a  
centralizing tendency at the  Clarissan church 
which is entirely absent a t St S tephen’s. Both 
churches in Ó buda refer to St E lizabeth’s M ar
burg  in  a  way St S tephen’s fails to do (Fig. 36). 
The Collegiate C hurch tu rn s M arburg’s apsed 
transepts through ninety degrees, as at Garam- 
szentbenedek, whilst a t the  Clarissan church, 
following O ppenheim , has apsed  side chapels 
which radiate out from  a  point to the west of the 
chancel arch.74 It is conceivable that both  flu; 
Collegiate C hurch of St Mary, and  the Clarissan 
Church in Ó buda, h a d  two rows of windows in 
one, two or all of their apses in  a  m anner similar 
to the side chapels a t G aram szentbenedek. Fol
lowing the Kreuzkirche in Wroclaw, it was the 
m onastery at G aram szentbenedek, the Colle
giate C hurch of St Marv, and  the Clarissan 
C hurch in  Ó buda which continued the Elizabe
th an  tradition.

If one looks at a console unearthed  at the 
Collegiate C hurch in Ó buda, an d  com pares it 
w ith consoles in the Chapel of O ur Lady at Buda 
Castle, and  the aisles a t the parish  church in 
Szászrégen, one can get som e idea of the ap 
pearance of the interior the Collegiate Church. 
Perhaps M aster Thom as, the pa tron  of Szászré
gen, was fam iliar w ith the work going on at the 
Royal C ourt.'5 Certainly the im pression one 
gains of the interior of the Collegiate Church of
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St M ary is of the som breness and  solidarity of 
the chancels at G aram szentbenedek and  St Mi
chael’s Sopron, and  the Brno nave. Thus, be
tween 1320, the year of Queen E lizabeth’s m ar
riage to  Charles Robert, to 1343 the year she 
inherited  Óbuda, architectural features derived 
from  St E lizabeth’s M arburg were present in the 
architecture she patronized.76

It is likely that the architects working in  the 
H ungarian  Court were fam iliar with the m ost 
recent developm ents going on in CenU’al Europe 
and  southern  Germ any, an d  that it is no t en
tirely inconceivable tha t the two churches in 
Ó buda, like the Chapel of O ur L ady in Buda 
Castle an d  the Chapel of O ur Lady at the Royal 
Castle in  Óbuda, h a d  triradial vaults which were 
prevalent in  southern G erm an as well as Polish 
architecture.'" As a possible m odel one could 
m ention  the Chapel of St Catherine at Stras
bourg Cathedral (consecrated in  1349), where 
the Collegiate console type, the triradial, an d  the 
star vault are all to be found (Fig. 39).78 So, in 
the 1330s, twenty years before E lizabeth’s pil
grimage to M arburg, architects in  the Kingdoms 
of H ungary and  Bohem ia were producing the 
buildings which were ultim ately to lead  to the 
m atu re  Parler style.79 One cannot discount the 
possibility that the rebuilding of St M ichael’s 
Kolozsvár was itself a royal project.80

T en years after E lizabeth’s pilgrimage to 
Aachen, Louis the G reat of H ungary founded 
the C hapel of the Virgin M ary at Aachen Cathe
dral. According to A braham  H agenburg’s 1750s 
print, the now lost chapel’s exterior had  a 
m in im um  of exterior buttressing in a  m anner 
not dissim ilar to the church of St M ary in M ar
burg, a  structure R oland Recht believes is close 
to the oeuvre of W illiam of M arburg, architect of 
St M artin ’s Colm ar.81 W illiam died in either 
1363 or 1366, before Louis’s foundation at 
A achen was built. Thus, Louis’s chapel was 
built in a  style popular in the 1350s an d  1360s. 
A sim ilar lack of buttresses also occurs at 
Kolozsmonostor (M annstur, Rom ania) a  struc
tu re  which Géza E ntz dates as being from  the 
first ha lf of the fourteenth century.82 Is it con
ceivable that an  architect from  the circle of Wil
liam  of M arburg was active in the Kingdom  of 
H ungary? If some such person did indeed exist 
he w ould have brought with him  knowledge of 
recent buildings such as the  chapel of St Cather-

Fig. 33. Bmo, Cistercian monastery. Groundplan (Parler-Kat, 
Resultband, p. 124, Fig. 2)
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Fig. 35. Vienna, St Stephen. Chapel of St Katherine. Exterior 
from east

ine at Strasbourg C athedral, and  St M artin  s 
Colmar. If such a  figure was active at Kolozs- 
m onostor he could have been  involved in  work 
dow n the road at St M ichael s in  Kolozsvár.

IV

Thusfar we have looked at possible prece
dents for the p lan  a n d  elevations of the eastern  
parts of St M ichael’s Kolozsvár. What of the 
details?

On the exterior of the chancel the buttresses 
have three m ain features:

-  their diagonalitv
- th e ir  m any horizontal drip m ouldings of 

which
-  only the very top  m oulding envelops the 

whole buttress
Diagonallv set buttresses occur elsewhere, in 

the am bulatory of St Vitus’s in Prague, a t the 
Chapel of St K atherine a t St Stephen s V ienna,

at the parish  church a t Szászsebes, an d  at the 
church of St Mary in  Brassó (Fig. 35). At other 
sites, as we have already seen at St M artin’s 
Colmar, diagonally set buttresses were reduced 
in size to such an  extent tha t they seem little 
m ore th an  pillasters covering the exterior cor
ners of the polygonal apse.83 Elsewhere, only 
parts of the buttresses bave diagonal elem ents as 
for exam ple at the Notre-Dam e de Paris, St Ur- 
bain, Troyes, St M artin’s in  Pozsony (Bratislava, 
Slovakia), M aribor Cathedral, the parish  
churches in Jindíichüv llradec , and  Vysoké 
Myto, St M aria un ter dei’ Kette in Prague, the 
“M ons P arad ed  in Olbvn and St M ichael’s 
Kassa (Kosice, Slovakia) am ongst others. Thus, 
diagonal elements in  buttresses were a regular 
feature in m id-l-fth century design, whilst bu t
tresses which were set entirely diagonally were 
relatively rare.

Of all the sites m entioned above the bu t
tresses a t St M ichael’s Kolozsvár m ost resem 

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998

Fig. 34. Vienna, St Stephen. Groundplan (Nussbaum, 1984, 
p. 130, [Fig. 92])



ST MICHAEL’S KOLOZSVÁR 23

bled the chapel of St K atherine a t St S tephen’s 
Vienna. R ather th an  having Kolozsvár’s five 
horizontal drip  m ouldings, St K atherine’s 
chapel has only three (four, if one includes the 
m oulding which is also p a rt of the roof gallery), 
of which the lowest form ed part of a  continuous 
base a round  the whole chapel, a feature also 
present a t St Michael’s Kolozsvár (Fig. 35). At 
Kolozsvár, from  the fourth horizontal drip 
m oulding upw ards, the sides of the buttresses 
are em bellished with b lind  traceried designs. In 
a  m an n er similar to the buttresses at the chapel 
of St K atherine the tracery starts from  the point 
where the window archivaults begin to Uirn in
w ards and  up  towards the point of the arch (Fig. 
56). In fact the tracery patterns are  part of the 
pinnacles which are  then  in terrupted  by the 
upperm ost horizontal d rip  m oulding. This 
m oulding was either p a rt of a  roof gallery, or 
simply a  bold projecting m oulding, which sur
rounded  the entire buttress /  pinnacle. This 
m ode of articulation can be seen elsewhere, at 
the Fleiligkreuzkirche in Schwäbisch G m ünd, St 
M artin’s Colmar, St Jam es’ in R othenburg ob 
der T auber, St K atherine’s Kazimierz /  Kraków, 
St M ary’s Krakow, St N icholas’s Nagyszombat 
(Trnava, Slovakia), St M ary’s Brassó, and  on the 
tom b of Casimir the Great in  Krakow. In  most 
cases this was the characteristic feature of the 
buttress design. The similarities betw een St Mi
chael’s Kolozsvár an d  the Chapel of St K ather
ine a t St S tephen’s V ienna was m ost probably 
due to a  shared architect, or workshop, If the 
sam e architect was involved M aster Conrad, 
designer of St K atherine’s Chapel, would be the 
m ost likely candidate. According to Feucht
m üller the chapel of St K atherine was built 
betw een 1380 and  1396.84 C om pared with cur
ren t opinions concerning the dating of building 
operations at St M ichael’s these dates are rather 
late.85 It is extremely unlikely tha t Kolozsvár 
influenced Vienna, particularly as the details 
an d  the spatial com position at the chapel of St 
K atherine are so m uch m ore refined.

In  com parison with the choirs at St M ary’s 
Brassó an d  the parish  church  in  Szászsebes, the 
exterior design at Kolozsvár appears ra ther un
derstated, as it lacks a  sculptural program m e. At 
Szászsebes the sculptural program m e am ounts 
to two rows of figures. At both  Brassó and  
Szászsebes the “C horfassaden’’ dom inate the

Fig. 36. Prague, The Chapel of (he Corpus Christi

m arket squares which lie directly to their east. 
This conception cam e directly from  the G erm an 
Im perial towns, notably St Sebald’s N urem berg, 
and  A achen Cathedral. At Szászsebes the upper 
row of figures were built into the pinnacles. At St 
M ichael’s Kolozsvár it was decided to settle for 
pinnacles willi b lind tracery. The lack of sculp
tural program m e at St M ichael’s Kolozsvár can 
partly be explained by the fact that the chancel 
rlid not face directly onto a m arket square. A 
“C horfassade” was therefore unnecessary. Ar
chitectural sculpture w ould perhaps have been 
the preserve of the two portals looking straight 
onto the m arket square to the south of the 
church. Like the now lost church of the Corpus 
Christi in Prague, St M ichael’s Kolozsvár stood 
both  in  the centre of m arket square, a n d  at the 
centre of a  town plan. Although both  churches 
form ed the centre pieces of subslantial u rban  
plans they lacked exterior sculptural p ro
gram m es (Fig. 36). In  both  designs the design of 
polygonal side chapels were within the trad ition  
which ultimately looked back to Saint Eliza
be th ’s M arburg.86

T he southern side chapel a t Kolozsvár, 
whilst not having diagonally buttresses, h a d  the 
sam e num ber of horizontal drip m oulds as in 
the chancel, although there is no blind  tracery 
above the fourth d rip  m ould  (Fig. 56).87 These,
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Fig. 37. Kolozsvár, St Michael. Exterior of corner between the 
chancel and the northern chapel

a n d  o ther variations in  the  design, can be ex
p lained by sensitive p lanning . On the no rthern  
side chapel the top horizontal m oulding, seen 
elsewhere, is absent. However, as elsewhere, the 
pinnacles start at the fou rth  horizontal m oulding 
as can  be seen in the b lin d  tracery. Im m ediately 
to the  west of the n o rth e rn  chapel the fifth up 
perm ost drip m oulding reappears in the design. 
T he buttresses on the sou thern  wall of the nave, 
with one exception, have five horizontal d rip  
m oulds, although there  are  variations in their 
height (Fig. 55).

The fragment from  a  tom b found in the vi
cinity of the northern  side chapel appears to 
prove th a t the chapel was a  burial place, p e r
haps solely at the disposal of the Knights H ospi
tallers of St John of Jerusalem  (Fig. 16). If one 
tu rn s  back  to the design of the tom b of Casim ir 
the G reat one could p e rh ap s  claim that exterior 
design of the northern chapel, which differs in 
detail from  the sou thern  chapel, tried to be 
tomblike. The architect w anted  to articulate the 
in terior liturgical functions of each particu lar 
part of the church th ro u g h  subtle architectural 
variations. If one takes the  chapel of St K ather
ine’s a t St Stephen’s V ienna, and the tom b of 
Casim ir the Great, into consideration, it is likely 
th a t the  original height of the roof at St Mi
chael’s was lower th an  it is a t present. The roof 
w ould have come dow n to  the upperm ost b u t
tress d rip  moulding in  the  chancel and  southern  
side chapel while in the n o rth e rn  side chapel the

roof would have come dow n to half way up  the 
pinnacle, w ith the pinnacles standing free (Fig. 
54a). In  the corner between the chancel and  the 
northern  side chapel, one can see a different 
type of buttressing and indeed  a different p inna
cle type, where the diagonality of each m em ber 
is pushed  to such a  degree th a t each individual 
elem ent appears to melt together, the pinnacles 
only just reaching above the gallery’ (Fig. 37). 
This m elting together effect can also be seen on 
the southern tower, on w hat Zvklan considers to 
have been  the second stage of the building pro
gram m e, built under the architect W enczla P ar
ler (m entioned in the church ’s accounts in 
1403/4, probably  active a t St S tephen’s from  
1396).88

U p until now, the m ouldings in the window 
jam bs have been  considered peculiarities which 
could only be explained away by being part of a 
change of p lan .89 This conclusion, when one 
considers that the m ouldings appear two thirds 
of the way up the window, is understandable. 
However, m ouldings can be found in similar 
positions, either in the interior, or on the exte
rior of buildings, where they were certainly not 
the result of an  accident. Such is the case a t 
Reims C athedral, Toul C athedral, the Lieb- 
frauenkirche in Trier, the Schlosskapelle in 
M arburg, “M ons P a ra d e d ’’ in  Olbyn, St Nicho
las’s Nagyszom bat and  Zagreb Cathedral. The 
feature is used  to help m ake a  distinction be
tween the arch  and  the jam bs of the windows, as 
well as giving the wall a greater feeling of three 
dimensionality. Tins can be seen at the parish 
church at Jindrichuv H radec in Bohemia, where 
the archivault of the window was fluted, to give 
greater em phasis to the arch  (Fig. 38). In addi
tion, the syncopated effect p roduced  at Kolozs
vár by the horizontal w indow moulding, and 
those on the buttresses, gives the  exterior walls a 
dynam ism  totally lacking at Szászsebes, for ex
ample.

In the interior of the chancel and the side 
chapels a t St Michael" s Kolozsvár, the horizontal 
mouldings, which are at the sam e level as those 
on the exterior, are at the sam e height as the 
capitals of the interior wall shafts. Thus, the 
m ouldings play an  im portan t role in the articu
lation of the interior, as well as the exterior, 
walls (Fig. 57). At St N icholas’s, Nagyszombat 
the north  eastern window of the chancel apse
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uses a  sim ilar device, the difference being that 
there, the  window is w idened above the level of 
the capital of the wall shaft.90

Géza Antal Entz has recognized two groups 
of tracery patterns in the windows at St Mi
chael’s Kolozsvár.91 Two windows belong to  the 
first group, and  seven to the second. The first 
group , as seen on south wall of the chancel, is 
characterized by the way tracery is packed into 
the window, the second by the predom inance of 
the spherical triangles in the tracery. G. A. Entz 
considers the first type to be the older of the  two. 
A lthough G. A. E ntz does not refer to it as such, 
the window in the diagonally set south-eastern 
wall of the southern chapel can also be counted 
am ongst the first type.92 The design of these 
windows resembles windows at St M ichael’s 
V ienna, St M ichael’s Sopron and  the chapel of 
St K atherine at St S tephen’s V ienna (Fig. 35).93 
The similarities between St Michael’s Kolozsvár 
and the last of the above m entioned sites: the 
tracery design, the length and  thinness of the 
windows, and  the similarities in the buttressing 
systems, firing the two structures into even closer 
stylistic proximity. Similarities in tracery design, 
and  the length an d  thinness of the windows can 
also be found at the chapel of St James in Kassa, 
and  at the church of “Mons P araded  in Olbyn 
(1366-84). At 'Moris P a ra d e d ” in Olbyn one 
sees both  closely-knit tracery and  Y-tracery, 
som ething one also finds at Regensburg Cathe
dral, the chapel of St C atherine’s at St S tephen’s 
in V ienna, and  the parish  church of Szászsebes. 
Furtherm ore, at Olbyn the capitals /  consoles of 
the interior wall shafts are  set so low down, in a 
sim ilar way to the horizontal m ouldings at 
Kolozsvár.94

G. A. E n tz’s second tracery type is open  to a 
greater num ber of interpretations (Figs 54 and  
56). But, according to the hypothesis tha t the 
14th centrin ' building operations at Kolozsvár 
d id not undergo a  change in plan, changes in 
tracery' patterns can be explained by changes in 
fashions during the course of the building opera
tions. According to Eszterházy, financial short
ages during the course of the project led to 
building delays, periods of inactivity, and  
changes in workshop.95 E rnő Marosi, Géza Entz 
an d  Géza Antal Entz go further, an d  argue 
th a t a change in workshop led to a  complete 
change in plan, in which the originally lower

Fig. 38. Jindfichùv Hradèc. Parish Church

side chapels were partly dem olished after the 
vaults collapsed, and  replaced with vaults the 
sam e height as the chancel. G. A. Entz suggests 
that from  the irregularities in the southern wall 
of the southern  side chapel one can see the 
original lower level of the vaults before the 
change in p lan .96 The problem  with the above- 
m entioned explanation is tha t the horizontal 
mouldings which were, according to G. A. Entz, 
the result of a  p lan  change caused by structural 
instabilities in  the southern chapel can in fact be 
found throughout the chancel and  the two side 
chapels.

Similarities between St M ichael’s Kolozsvár 
and  the chapel of St K atherine at St S tephen’s 
V ienna also exist in the vaulting at the two sites 
(Figs 13 an d  34). Thus, the star vaults in  the 
nave at St M ichael’s Kolozsvár could have been 
connected to the vaulting in the nave, in a  simi
lar way to the way the vaulting in the apse of the 
chapel of St Catherine’s is linked to the  star 
vault in the chapel space immediately to the
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west. Indeed, if one looks a t the easternm ost bay 
of the nave at Kolozsvár, the two easternm ost 
ribs are perfectly m irro red  by the two w estern
m ost ribs in the vault of the chancel, beyond the 
chancel arch. Such an  observation gives support 
to the idea that the nave and  the chancel be
longed to one unified architectural conception 
from  the very start of the  building cam paign. 
C urrent opinion is th a t a  p lan  change took place 
w hen the lower vaults of the side chapels col
lapsed. The vaults in the side chapels were then 
heightened to the sam e height as the chancel, 
according to a new p lan  of which the hall nave 
was part. Using this hypothesis the p lan  change 
was m ade towards the end  of the first cam paign 
and  continued from c. 1 -+00. when the nave was 
constructed.4"

W ho was the pa tron  of the rebuilding of St 
Michael’s Kolozsvár? In  previous studies m uch 
im portance has been  attached to a  letter, re
ceived from Avignon, allowing St M ichael s 
Kolozsvár to issue indulgences. Issued in 1349 
this is considered to be the  term inus post quern 
for the rebuilding of the  church, despite the  fact 
th a t no m ention is m ade of building activity in 
the docum ent.98 Géza E ntz takes a m ention  of a 
Society of the A ltar of St Katherine, in a docu
m ent dated 1368 to be proof that an  a ltar of 
th a t nam e already existed in newly constructed 
p a rt of St M ichael’s.99 If one is to accept the 
above dating of the building campaign, th en  the 
original St M ichael’s Kolozsvár only survived a 
cenUtry or so. Why was it deem ed necessary to 
demolish the old building w hen the cathedral at 
Gyulafehérvár m ore or less survives in its post- 
1277 form? This m ust have been due partly  to 
the rapid changes in Kolozsvár s status as a set
tlement. In 1316 Kolozsvár was given the free
dom s and privileges that went with becom ing a 
free town and  consequently the church of St 
M ichael’s, particularly as an  institution now  led 
by a priest elected by the tow n’s citizens, h a d  to 
reflect and satisfv verv different needs.1011 It was 
indeed the citizens of Kolozsvár who dem anded  
the  right of St M ichael’s to issue indulgences, 
a n d  therefore raise h inds for the good of the 
church.101 The priests of St Michael’s Kolozsvár 
in the fourteenth century cam e from the upper 
echelons of society.102 According to Jakab, 
Benedek was vicar of St M ichael’s when build
ing operations began .103 1 le was a highly re

spected m em ber of the church, and  had  been a 
canon at Gyulafehérvár Cathedral. Of Benedek’s 
successors, Imre, Miklós an d  Bálint, we know 
that Bálint had  also been a  canon. The docu
m ent giving perm ission to issue indulgences in 
1349 was reinstated in  both  the 1380s an d  
1397, with the num ber of days for which the 
indulgences were increased in num ber. Thus, if 
a  starting date for the rebuilding of St M ichael’s 
is considered too early, especially bearing in 
m ind  the possible influence of the chapel of St 
K atherine s in  Vienna, perhaps m ore im por
tance should be attached to the reissuing of die 
1349 docum ent ra ther th an  the 1349 docum ent 
itself. The current view is that Pope Boniface 
IX ’s letter, allowing St M ichael’s Kolozsvár to 
issue indulgences in  Kolozsvár in 1400, her
alded the beginning of work on the nave.1114

A significant num ber of the students in the 
H ungarian  natio  a t the University of V ienna 
came from  Transylvania.105 The education they 
got there  was likely to lead to an  illustrious ca
reer within the church. One such career, tha t of 
a  priest in Buda, who had  been born in Transyl
vania, saw him  becom e rector at the Royal 
Chapel in Fehéregyháza near Ó buda in 1393, 
and  vicar of St M ary’s Brassó in  1412. A T ran 
sylvanian priest’s career often m eant going ei
ther to the University of V ienna, or the Colle
giate C hurch at Ó buda, which was to form  the 
basis of the University of Buda.106 It was in  this 
environm ent, whether in V ienna or Óbuda, tha t 
the vicars of Kolozsvár had  the opportunity be
cam e fam iliar with the latest trends in  architec
ture even to the degree of becom ing acquainted 
with individual architects and  workshops. The 
church in I lungary was not short of enlightened 
patrons of the arts.107

The Chapel of St K atherine at St S tephen’s 
played an  im portant role in the life of the U ni
versity of Vienna. The Chapel lay adjacent to the 
university building and  students would pass it as 
they entered the church through the southern  
portal. Furtherm ore, St K atherine was the p a 
tron saint of the university.108

W hat was the origin of the unique star- 
vaulted hall nave one sees a t St M ichael’s 
Kolozsvár? One possible answer is W roclaw, 
where both  the Kreuzkirehe an d  St M aria auf 
dem  Sande used complete star vaults and  
“incom plete” star vaults, lacking diagonal ribs,
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in the central aisle of the nave (Fig. 42). How
ever, in both churches the side aisles were nar
row and  were vaulted by triradials with two 
windows per m ain  arcade arch, ra ther th an  star 
vaults. Due to the greater width of the side aisles 
at Kolozsvár, star vaults could he accom m o
dated, and  therefore the side walls did not have 
to resort to two windows per bay.109 The hall 
nave at Költ tzsvár resem bles the great hall naves 
of Swabia, particularly  those at the F rauen 
kirche in Esslingen and  the original p lan  dr awn 
up for Ulm  M ünster.110 However, the geographi
cal proxim ity of V ienna m akes St S tephen’s a 
m ore likely design source.111 Thus, the desired 
effect at St M ichael’s Kolozsvár would have been 
of a St Stephen, V ienna hall nave attached  to an  
enlarged version of the eastern part of St K ath
erine’s Chapel.

The diagonal wall between the side chapels 
an d  the nave at Kolozsvár can be found im m e
diately to the west of the apse at the chapel of St 
Katherine. From  this one can conclude tha t this 
feature at St M ichael’s Kolozsvár was once again 
a conscious design, rather th an  an  accident 
brought about by a change in plan. Further 
proof fact th a t the diagonal wall was p a rt of a

Fig. 39. Strasbourg Cathedral, The Chapel of St Catherine. 
Groundplan (Parler-Kat, IK p. 106. Pi 1)

Fig. 40. Nagybánya, St Stephen. Groundplan (Marosi, 1971, 
Fig. 16)
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Fig. 42. Braunau, Spitalkirche. Groundplan (Nussbaum, 
1984, p. 249, Fig. 196)

Fig. 43.Wroclaw, Maria auf dem Sande. Groundplan (Parler- 
Kat, II, p. 492)

unified can be found in  the vaults, where 
the ribs in the no rthern  side chapel runn ing  
south-eastwards towards the chancel continue 
to ru n  at the sam e angle as the diagonal wall 
from  where the ribs start. A similar arrangem ent 
exists in the southern side chapel as well. 
Furtherm ore, the continuation of the wall base 
from  the northern  side aisle to the chancel 
suggests, not only tha t the northern  side chapel 
was built before the sou thern  side chapel, bu t 
proves th a t the early stages of the cam paign, 
the nave and  chancel were of one build and  
one p lan .112 In  the octagonal bays at the eastern  
end of the aisles one has an  incomplete star 
vault to the north, and  an  stunted “incom plete” 
star vault to the south. A n octagonal bay of the 
type seen in the easternm ost bays of the side 
aisles a t St M ichael’s was also present at the 
now lost St S tephen’s in Nagybánya (Baia M are, 
Rom ania) (Fig. 40). St S tephen’s Nagybánya 
had  a  two aisled nave in  which the southern  
aisle ended  in a  sloping eastern wall. In  the 
eastern bay  of the southern  aisle at Nagybánya 
one could imagine a  vault not dissimila r  to 
that occupying a  sim ilar position at the chapel 
of St K atherines’ at St S tephen’s Vienna. In 
the eastern bay of the no rthern  chapel a t St 
N icholas’s Eperjes one has a  cross betw een 
the star vault of the St K atherines’ chapel type, 
and  the “incom plete” star vault (Figs 34 an d  
41). In tha t part of the vault adjacent to the 
diagonal north-eastern wall a  triradial is in
serted.

At St M ichael’s Kolozsvár the star vault does 
not appear in every bay (Fig. 13). In the south
ern aisle the three easternm ost bays are vaulted 
with incom plete star vaults.113 The chapel of St 
Catherine in  Strasbourg, a n d  its predecessors, 
used the star vault in  conjunction with the trira 
dial (Fig. 39). At Eperjes, and  presum ably 
Nagybánya, the triradial was used to cope with 
sloping walls with windows in them .114 At 
Kolozsvár such problem s did not exist, as the 
diagonal walls d id not have windows in them . 
The ribs could therefore ru n  undisturbed into 
the walls. I laving observed the  similarities in the 
vaulting at the chapel of St K atherines’ a t St 
S tephen’s V ienna and  St M ichael’s Kolozsvár, 
as well as other details, one could contem plate 
the possibility that the side chapels at Kolozsvár 
had delicate hanging bosses of the type seen in
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V ienna.115 H anging bosses also appear at St 
N icholas’s Nagyszombat.

The intricacy an d  delicacy of the side chapel 
designs; the interior traceried windows, the rib- 
like wall supports, and  possibly the  daring vaults 
with hanging bosses, could have been the cause 
of a  history of structural instability in tha t part 
of the building. It was a  history which started  
with the alm ost im m ediate collapse of the vaults, 
an d  continued with the decision to fill in the 
interior windows after a fire in  1697, a n d  ended 
wit hl Bágyuj’s renovation in 1956/7  a t which 
tim e the uncovering of the window caused the 
side chapels to becom e extremely unstab le .116

The eastern bay of the nave is a little longer 
in an  east-west direction than  the other bays in 
the nave (with the exception of the westernm ost 
bay). There are three possible explanations for 
this:

a) the crossing of the first build  a t Kolozsvár 
stood where the easternm ost bay of the nave is 
today, and  this was the result,

b) a  rood screen was p lanned  to stand  in  this 
bay of the nave an d  required additional space,

c) the larger bay was centre of a  centralizing 
tendency in  the eastern part of the church.

For the first of these possibilities we have al
ready seen th a t the easternm ost bay of the cen
tra l aisle of the nave stood on w hat was the 
crossing of the original church. The building 
cam paign in  the second half of the fourteenth 
century started  with the demolition of the  old 
chancel, an d  the construction of its replacem ent 
to the east of the crossing. The crossing re
m ained  standing until the chancel an d  side 
chapels were completed. It was then  th a t work 
started  on the rebuilding of the nave starting 
from  the old w estern towers. The fact tha t the 
west towers were not dem olished (they subse
quently becam e the core of the rem odelled east 
end) explains why the western bay of the nave is 
longer th an  those bays im m ediately to the 
east.117

Before one m akes a judgem ent on the  sec
ond possibility one has to be sure tha t a  rood 
screen did in  fact exist. Thusfar, research has 
not considered the possibility that there m ay 
have been a screen at St M ichael’s. If there was 
a  rood screen where would it have been? Archi
tectural excavations at the Collegiate C hurch  of 
St M ary in  Ó buda have proved tha t there was a

Fig. 44. Kutná Hora, St James. Interior nave from west 
(Parler-Kat. II. p. 635)

screen there. It w ent continued west of the  chan
cel arch  occupying the whole of the easternm ost 
bay of the central nave aisle. It is likely, there
fore, tha t access to the screen at the Collegiate 
Church was via a  spiral staircase sim ilar to  th a t 
at M aria auf dem  Sande in Wroclaw. However 
at Kolozsvár it is m ore likely that access to  the 
rood was via the staircase in the diagonal wall of 
the no rthern  aisle a n d  the gallery over the east
ernm ost bay (Fig. 54). We have docum entation 
from  the fifteenth century7 describing the chap
lains singing at the M ass of the Virgin M ary d u r
ing the week, an d  schoolchildren singing during 
m ajor masses. Such singing could have taken  
place on  the rood screen or a  gallery7.118

At M aria auf dem  Sande in W roclaw, a  wall 
between the arcade arches am ounted  to a 
screen, which went from  the apse three bays into 
the hall “nave” (Fig. 43). W hat is of interest to 
us is th a t there are openings irr the easternm ost
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Fig. 45. Colmar, St Martin. Interior of chancel

and  westernmost, bays of the screen in to  the 
choir space. The easternm ost openings facili
tated  movem ent betw een the choir anti the  side 
chapels. From  the perspective of the side chap
els, the openings stood in  exactly the sam e spot 
as they did at St M ichael s Kolozsvár. T he dif
ference being that a t W roclaw the openings were 
built into the choir screen whereas at Kolozsvár 
the openings were built into the structure of the 
building. At M aria au f dem  Sande the apse of 
the chancel is short, w hereas at Kolozsvár there 
are three whole bays east of the chancel arch 
plus the apse (Figs 13 an d  43). If the choir at 
W roclaw were of a  sim ilar length to that at 
Kolozsvár (apse plus th ree  bays) the choir would 
extend exactly to w here the rem ains of the rood 
screen now stand. Seen from  the perspective of 
the nave, the western openings into die choir are 
in die same position as they are at St M ichael s 
Kolozsvár, that is to say, in the westernm ost bay 
of the choir. Therefore, one could in terpret the 
St M ichael’s Kolozsvár design as being a reduc
tion of the W roclaw design, because at St Mi

chael’s the walls of the choir serve the  sam e 
purpose as the side walls of the choir screen. 
R ather th an  having two sets of side entrances 
into the choir, one from  the chapel, a n d  one 
next to the rood screen, as at M aria auf dem  
Sande one set of openings is sufficient. The rood 
screen at St M ichael’s therefore stood directly in 
front of the chancel arch.

The giant o rder wall shafts, which face the 
nave from  either side < if the chancel arch, are of 
a  massiveness not seen elsewhere in the nave 
(Fig. 1). Previous studies have not devoted m uch 
space to the shafts design. The fact tha t the 
transept chapels a t St N azaire in Carcassonne 
also com bine interior traceried windows, an d  
giant order piers, m ay be instructive (Fig. 23). At 
both sites the giant order appears a t the en
trance to chapels, and  are not related to the 
nave support system.

The interior traceried window, whilst being 
relatively rare in late medieval architecture, was 
nevertheless present. A pait from the exam ples 
already m entioned above, the design of the choir 
of the church of St M artin’s in  Colmar, rebuilt in 
the second half of the 14th century7, included 
traceried rose openings between the extremely 
narrow  am bulatory and  the  chancel (Fig. 45). 
The resulting visual effect from  the am bulatory 
was that of an  in terrupted  view of the choir win
dows through a  tracery7 curtain, w hat Pau l 
Frankl calls a  “m ultiple image ”, when discussing 
other sim ilar buildings.119 Interior traceried  
openings can also be seen at Sens Cathedral, 
and  the nearby  church of St M athurin in Lar- 
chant. By the m id-14th century traceried designs 
could be found on  almost any7 surface of a build
ing. Traceried patterns appeared  on the walls 
immediately adjacent to windows, as for exam 
ple a t Krakow Cathedral, St Vitus in Prague an d  
Wells Cathedral. Such designs helped to confuse 
the relationship between walls and  windows, 
interiors a n d  exteriors.120

Galleries like that over the easternm ost of 
tire northern  aisle a t St M ichael’s Kolozsvár can 
be found at several churches,121 but the  view 
from  it into the choir through a  traceried win
dow was unique. One can get some idea the 
impression this would have produced when 
looking at the painting of the A nnunciation of 
the Virgin Mary, at the church of the M adeleine 
Virgin Mary7 in Aix-en-Provence.122 At the church
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of St James in K utná H ora a gallery occupies 
each of the easternm ost bays of the two side 
aisles (Fig. 44). The galleries, like the bays in 
which they are situated, are rectangular in 
ground plan, and  both  have staircases. The 
northern  gallery has a staircase in the corner 
betw een the chancel and  the side aisle, the 
southern  gallery has a staircase situated outside 
the southern  aisle wall. At Kolozsvár the galler
ies were built into, octagonal bay. The staircase, 
built into the sloping wall at the east end  of the 
no rthern  aisle, resem bles both  the staircase m 
the southern transep t at St Vitus, Prague, and 
the staircase in  the southern aisle at St Eliza
b e th ’s Kassa.

As we have already m entioned the u rban  
culture of late-fourteenth century Kolozsvár had 
new’ needs and  requirem ents. In  m any ways this 
is reflected in the presence of the rood screen 
an d  the galleries which clogged up  the east end 
of the nave. The screens and  the tracery m ade 
the host an ever m ore mysterious object, kept in 
a chancel, distant from  the prying eyes of the 
laity, hi keeping with the new liturgical practices 
which wished to em phasise the difference be
tween the sacred an d  the profound glimpses of 
the host were reserved for rare festivals which 
were w rapped in rich an d  complex ritual. One 
such festival was the Feast of the Corpus Christi. 
Processions played an  im portan t p a rt in such 
ritual. The Thursday Mass of the Corpus Christi 
included a  procession which went from  the 
chancel to the side chapel where the host was 
kept before being taken back to the chancel.123 
Therefore, the ground floor openings at Kolozs
vár offered processional access to the chancel.124 
In  the 1349 docum ent relating to the selling of 
indulgences, there is a  description of exacdy 
w hat was to happen  on those festivals w hen the 
indulgences were to be distributed, including 
exactly what one could present to the church in 
re tu rn  for them .125 The description of proces
sions around  the cemeteries of St M ichael’s and 
the chapel of St James, included the h int that 
giving so [»port, w hether in the form  of candles or 
ornam ents, gold, silver, vestm ents, books, chal
ices and other necessary objects, were a  sure 
way of getting indulgences could indeed be re
ferring to the Feast of the Corpus Christi, of 
which a  procession around  the cemetery was a 
part. Furtherm ore, the liturgical objects re

quested were all fundam ental to the feast.126 The 
Guild of the Corpus Christi a t St Mary, Brassó 
were given perm ission to issue indulges in o rder 
to raise funds.127

W e believe that Kolozsvár had  a  Guild of the 
Corpus Christi like those in Brassó an d  
Nagyszeben (Sibiu, Rom ania), and  like them  
they h a d  an  area of the church dedicated to 
their activities, presum ably an  altar, in the  p a r
ish chu rch .128 From  our knowledge of the Feast 
of the Corpus Christi elsewhere, the host w ould 
have been  kept in one of the side chapels, and  
as a t St M ichael’s the northern  side was the  do
m ain  of the Knight’s H ospitallers of St John, 
then  the  southern side chapel altar m ust have 
been  the Com pany’s conceivably with a gallery 
overlooking it, in a m anner sim ilar to tha t in  the 
no rthern  aisle.129 Access to it may have involved 
going u p  the staircase in the northern  aisle, and  
walking across the rood screen. Fragm ents of 
wall paintings in the southern  side chapel b ear 
out th is possible link with the Feast, or Guild, of 
the Corpus Christi. In the nort heastern w; 111 of 
the apse a  pope holds a  m onstrance an d  to his 
right St Sebastian, a crowned, haloed figure, 
looks to  the heavens holding a chalice. To his 
right there  are the rem ains of a king, also hold
ing a  chalice in his right h a n d .130

T he Feast of the Corpus Christi was cele
b ra ted  by the royal family and  popular am ongst 
the priesthood, and  the laity, as m anifested in 
the guilds dedicated to  the Corpus Christi'31. 
Thus, the  Corpus Christi satisfied the needs of 
three social groups.132 T he architectural sim ilari
ties a n d  its equivalent position within the u rb an  
fabric of the town, suggest the architect was fa- 
m ilar w ith the Chapel of the Corpus Christi in  
the P rague New Town, built soon after the dea th  
of E m pero r Charles IV in  1378 (Fig. 36).

T he aslilar on the two giant order wall shafts 
to either side of the chancel arch  is no t weU 
bonded  in places. W hat could have caused these 
irregularities? There are several carved frag
m ents wltich m ay have originated from  the gal
leries o r a  rood screen. In  the westernm ost bay 
of the southern  aisle there is a carved lion.133 In  
addition  in the south-eastern corner of the 
sou thern  aisle there is a  bearded  prophet hold
ing a  scroll with the inscription Yaasias /эр/t.134 
There is also a carving of the Lam b of G od and  
other fragm ents, for exam ple the two eagles
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Fig. 46. Ulm Münster. Capitili from nave (Parler-Kat, li. p. 
333 Fig. top left hand corner)

Fig. 47. Maria Strassengel. Capital

which can now be seen in  an d  around die west
ern  porta l.135 In his account of the 1956-57  
renovation Bágyuj m entions the existence of all 
four evangelists’ symbols.136

The vault of the southern  side chapel differs 
from  that of the northern  chapel. The arrange
m ent of the ribs in the sou thern  side chapel give 
the chapel a  clearly eastern  orientation whereas 
those in  the northern chapel fail to give a  clear 
feeling of orientation, in  its true sense of the 
word. It is possible, therefore, that the two chap
els were oriented in different directions. The ribs 
in  the chancel and  the side chapels have two 
m ain characteristics, firstly, their profile, whose 
central elem ent is a trapezoid  moulding, and  
secondly the  fact that the wall shafts and the ribs 
have the sam e profile as each  other. The trape
zoid profile is rare. It is p resen t at Szászsebes, 
and appears in m endicant architecture in  south
ern  G erm any.137 Apart from  the  parish church in 
Szászsebes, the church whose ribs and  wall 
shafts resem ble St M ichael’s Kolozsvár the m ost 
is the church  of St James in  R othenburg ob der 
Tauber, w here the trapezoid ribs run  from floor 
to roof boss, in terrupted by only the thinnest of 
capitals.138 The capitals in the chancel and  side 
chapels m ake a distinction between the ribs of 
the vault an d  the wall shafts without actually 
providing a n  opportunity for a  change in  profile. 
However, despite their size, the capitals provide 
a sculptural program m e of sorts, albeit under
stated. Of all the sites which have a  similar kind 
of sculptural program m e th a t in  the cloisters at 
Passati Cathedral resem bles the carving at 
Kolozsvár the most (Figs 4 8 —51). Although noth
ing rem ains of the vaulting in  the Passati clois
ters, there is enough evidence to show that the 
wall shafts also continued into the vaults, al
though the m ain  rib elem ents were cham fered 
rather th an  being trapezoid.

The sculptural program m e we see at St Mi
chael’s Kolozsvár today is far from complete. 
W hether because of the collapse of the vaults or 
some other reason, the p rogram m e rem ains but 
a fragm ent of the original conception. On one 
side of capital S3 one can see a m an  tending to 
his pig whilst on the other C ain is depicted kill
ing Abel. T he pig farm er’s round  head and  pos
ture resem ble the style of the  figures in the Pas
sion / Crucifixion Retable attribu ted  to Wölfel of 
N eum arkt now at the Landesm useum , Alte
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Fig. 48. Passau Cathedral. Cloisters, pier

Galerie in Graz (Inv. No. 302). Several scenes 
are depicted on  capital S4, a sculptor is carving 
a pinnacle, a mask, figures, and  large, curve 
backed, trefoiled, vine leaves.130 On one of the 
capitals in the nave at U lm  M ünster, one can see 
two musicians sitting in  recesses m ade of foliage. 
At Kolozsvár two students sit in front of their 
m aster in a sim ilar m anner. The figures at 
Kolozsvár come from  the sam e formal world as 
the Ulm program m e carved by the Reissnadel 
Master. Capital N 2 like the two above- 
m entioned capitals is decorated with foliage of 
the vine leaf type. Two wrestling figures are 
depicted am ongst the trefoil leaves and  the 
grapes, in a  m an n er very sim ilar to an  equiva
lent scene on a capital on the north  wall of the 
parish church at Szászsebes (Fig. 52).140 The 
scale of the figures and  their gestures rem ind 
one of a  scene from  the m artyrdom  of St Lau
rence in the cloisters a t Passau  Cathedral, a  site 
where vine leaf designs can  also be found (Figs 
50-51).

ST MICHAEL’S KOLOZSVÁR

Fig. 49. Passau Cathedral. Cloisters, capital with Beifuss 
design

Fig. 50. Passau Cathedral. Cli listers, capital St Laurence

Fig. 51. Passau Cathedral. Cloisters, capital vine leaves
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Fig. 52. Kolozsvár, St Michael (137) (Entz, G. A., 1984 p. 76 
[Fig. 10])

Fig. 53. Kolozsvár, St Michael (136) (Fritz, G. A., 1984 p. 77
[Fig- Щ

G éza Antal Entz believes the capitals can  be 
divided into two groups, based on an  analysis of 
the leaf designs and  the  designs’ positions in  the 
chancel and  the side chapels. The first type, 
which corresponds to ou r vine leaf type can  he 
found on both sides of the chancel next to  the 
chancel arch (Fig. 52). However, the fact re
m ains tha t a capital of E n tz’s first type (N2) 
stands right next to a  capital of the second type 
(N3) on  the northern wall of the chancel (Fig. 
53). The second capital type has equally u n d u 
lating but thinner an d  longer leaves m uch  like 
the “Beifuss” design frequently used by the  Par- 
lers.141 Carvings of bo th  types are used  indis
crim inately on the horizontal m ouldings in the 
window jambs. It would therefore ap p ear that

both  designs originated from  a  single workshop. 
W hat cannot be denied, however, is that there is 
a  great deal of variety w ithin the capitals. Ac
cording to Lívia Varga, this variety, (she has 
identified n ine leaf types in the capitals, and  
three w indow m oulding types) was the result of 
stylistic changes, and  variations in quality, 
within the Kolozsvár w orkshop.142 This view 
appears to be strengthened w hen one considers 
Ulm M ünster and  the cloisters a t Passavi Cathe
dral w here one sees two distinct styles of vegeta
ble ornam entation  within one workshop. F u r
therm ore bo th  styles resem bled those in Kolozs
vár.

In the design of the portals, as with the 
p lanning  of the nave, it is the continuation from  
the past which should be em phasized. Their 
designers, who were working betw een the 1420s 
and  1444, considered to be the term inus ante 
quern for St M ichael’s Kolozsvár, looked to the 
sam e architectural landscape as their precedes- 
sors for influence.143 The portals which resem ble 
those a t St E lizabeth’s Kassa were the result of a 
m ovem ent of ideas which originated in southern 
Germ any, a t sites like the Frauenkirche in 
Esslingen, and  then  swept actors Poland and  
then H ungary .144 Kassa and Kolozsvár came into 
contact with such portal designs at the sam e 
tim es as the church of the Virgin Mary in Buda, 
and  the Chapel of the Corpus Christi at the 
C larissan Church, Ó buda.145

M asters from  Kassa m ay have participated 
in the building of the staircase an d  the portals 
bu t the concept, and  indeed the plans, had  al
ready been  draw n up  by the  end  of the 14th 
century. All three portals betray the same three 
dim ensionality, and  daring in design seen in the 
side chapels. It was therefore the  task of the 
Kassa m asters to complete the  structure using 
the details an d  techniques m ost appropriate to 
them.

T he K ingdom  of H ungary played an  active 
role in what is general referred to “International 
Gothic” an d  St Michael’s Kolozsvár is without a  
shadow  of a  doubt what G.A. E ntz calls “a  
product of the flowering u rb an  culture of m edie
val H ungary” . The town’s geographical position 
m eant th a t it was well placed to pick up  influ
ences from  all over Europe. Indeed, the same 
can be said for m any towns in Transylvania. 
The variety of designs in the great u rban  centres
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Fig. 54. Kolozsvár, St Michael. Exterior of chapel

4

Fig. 55. Kolozsvár, St Michael. Exterior from south

of Transylvania is conspicuous. T he design at St 
Michael s adopted the latest architectural ideas 
in Vienna, the parish  church at Szászsebes is an 
exam ple of the “Enns-Pöllauberg solution and 
St M ary’s Brassó has a “Chorfassade” referring 
to A achen Cathedral .The constant m ovem ent of 
ideas, m asters and  architects m ean t that the 
architectural history of the rebuilding of St Mi
chael’s Kolozsvár was constantly open to new 
ideas which ultimately came from  the architec
tu ral landscape which produced the  architecture

Fig. 56. Kolozsvár, St Michael. Exterior of northern chancel

Fig. 57. Kolozsvár', St Michael. Interior southern chapel

of the P arier family. However, although we have 
seen that the design of St M ichael’s Kolozsvár 
lias a long an d  complex history, the fact rem ains 
tha t the late fourteenth century building opera
tion was the work of an  architect who was famil
iar with, and  perhaps active at, the chapel of St 
K atherine a t St S tephen’s V ienna, a n d  indeed 
the Chapel of the Corpus Christi in  Prague. The 
building we see today is b u t a  shadow  of a  g rand  
conception draw n up  in the 1380s, an d  adhered  
to until its com pletion in 1444.
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NOTES

Much of the data collected for this paper was gathered during 
five cycle rides from Eger to London. Some of the sites I vis
ited because they were mentioned in the literature, others I 
came upon in the intervening stretches. Covering Europe 
from east to west and choosing the flattest routes possible 
(though never the same), at something approaching the pace 
of a horse, there must have be hours, or even days when I 
peddled down routes well trodden in the Middle Ages.
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LIA LINDNER

DAS UNIVERSUM AVANTGARDE1 - 
VERNETZUNG2 ODER VERARSCHIEDUNG?

Als zu Beginn der 90er Jahre die Paul-Getty- 
F oundation  in Los Angeles, USA, ein kunsthi- 
storisches Übersetzungsprojekt3 eingerichtet hat
te, m it dem  Ziel bisher nicht übersetzte, wichtige 
L iteratur der ostm itteleuropäischen L änder aus 
diesem  Bereich zu fördern, w ar dies ein bisher 
einmaliges U nternehm en, längst überfällige Lite
ra tu r u n d  Quellenm aterial der Forschung zu
gänglich zu machen. D arüber h inaus war es 
eine wertvolle A nerkennung der Notwendigkeit, 
den  wissenschaftlichen Austausch zwischen 
W est u n d  Ost, besonders auch auf diesem  Wege, 
zu unterstützen.4 Gleichzeitig deutete dieses 
Projekt erneut auf Fücken  in der bisherigen wis
senschaftlichen Bearbeitung hin, wie dies nach
folgend am  Beispiel der U ngarischen Avant
garde gezeigt w erden soll. Fücken, die sich 
durch  die Absenz wichtiger F itera tu r u n d  Quel
len ergaben, und  die in  der Folge d an n  die Be
trachtungsweise der Kunst aus den  F ändern  
Ost- und  Ostm itteleuropa oft einseitig geprägt 
haben  und  prägen. Bereits in den 60er Jahren 
h a t Ewald Ratlike -  für den Bereich des Kon
struktivismus -  auf die dringend notwendige E r
schließung der Quellen hingewiesen: „Die Erfor
schung der Epoche des Konstruktivism us ist 
trotz des geringen zeitlichen A bstandes durch 
vielfache H indernisse erschwert. Die F iteratur 
ist weit verstreut u n d  viel Quellenm aterial, vor 
allem über den Konstruktivism us in  R ußland, 
nicht erreichbar. (...) Zukünftigen Bem ühungen 
m uß  es Vorbehalten bleiben, die Detaillierung 
zu erarbeiten .“5 Die veränderte Situation in 
E uropa nach 1989 bot hierzu ganz neue Mög- 
lichkeiten: den freien Zugang zu Archiven, die 
ungehinderte Begegnung mit den Kunstwissen
schaftlern, die zwar nicht in allen Fändern  
gleich, aber oftmals behördlicherseits erschwert 
wurde. Diese neuen  C hancen w urden  unter

schiedlich genützt, wobei sich zeigt, d a ß  der 
Bereich Ausstellungen u n d  Museen, sich, be
sonders w ährend der letzten zehn Jahre etwa, 
dynam ischer entwickelte, gerade im  H inblick 
auf eine veränderte Betrachtungsweise, die vor
mals oft von der system-politischen Teilung 
E uropas geprägt war.6 D em gegenüber erschei
nen die selbständigen wissenschaftlichen Publi
kationen zur Avantgarde der F änder Ost-, Ost- 
mittel- u n d  Südosteuropas aus westlicher Sicht 
im m er noch in geringerer Zahl. Die L iteratu r 
zum  T hem a „Avantgarde“ wird da rü b er h inaus 
seit einiger Zeit in nicht zu übersehendem  M aße 
von Entwicklungen okkupiert, die im  Kapitel 
„Politisch-ideologische T endenzen“ nachgezeich
net werden. M artin W arnke hat mit seinem  Auf
satz „E rinnerung“, au f den  nachfolgend ein
gegangen ward, eine eindrucksvolle Stellung
nahm e dazu  gegeben. Betroffen sind von dieser 
pauschalen  Diffamierung und  schnellstmögli
chen V erabschiedung von der A vantgarde be
sonders die L änder Ost-, Ostmittel- u n d  Südost
europas. W enn die Avantgarde nach  den  politi
schen V eränderungen in E uropa erneu t in die 
Rolle eines politischen Feindbildes gezwungen 
wird, so ist zu befürchten, d aß  eine weitere Er
schließung von Quellen zu diesem T hem a als 
unnötig, wenn nicht gar als überflüssig dekla
riert wird. Auch aus diesem  G rund ist eine Fort
setzung der Übersetzungstätigkeit nötig, um  mit
tels vorlegbarer Quellen, falschen Behauptungen 
und  Verleum dungen zu entgegnen.

Von theoretischer Seite her, h a t der grie
chische K unsthistoriker Nikos H adjinicolaou be
reits 1983 mit seinem  Aufsatz „K unstzentren 
u n d  Periphere K unst“7 im  Hinblick au f eine ver
änderte  Betrachtungsweise, eine wertvolle Anre
gung gegeben. H adjinicolau plädiert für eine 
vergleichende kunstwissenschaftliche M ethode,
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jenseits politisch-ideologischer Grenzen u n d  für 
die W iedereinführung einer „kunsthistorischen 
Hilfsdisziplin“, der Kunstgeographie, allerdings 
-  so schreibt H adjinicolaou -  in einer reform ier
ten Form. Der ideologische M ißbrauch der 
Kunstgeograpliie in  d e r Zeit des N ationalsozia
lismus brachte die Sache selbst gänzlich in  Ver
gessenheit. Es wäre fatal, gerade heute, noch  be
vor war das gesam te M aterial der A vantgarde 
u n d  M oderne aus Ost-, Ostmittel- u n d  Südost
europa kennen, u n d  ehe es überhaupt erschlos
sen ist, wiederum  e rn eu t politischen Angriffs
zielen unw idersprochen auszuliefern. U nd  es 
h ieße einen w esentlichen Beitrag der Avant
garde und  M oderne, u n d  liier besonders der 
A vantgarde aus Ost-, Ostmittel- und  Südost
europa, zur „Kultur- u n d  Sehgeschichte dieses 
Jahrhunderts“8 zu elim inieren. Im  Falle der 
U ngarischen A vantgarde betrifft dies einen ganz 
spezifischen Beitrag zu r „Analyse des Sehens“9 , 
auf den Ryszard Stanislawski schon kurz hinge
wiesen hat, der in seinem  ganzen A usm aß u n d  
der Vielheit künstlerischer Beiträge in diesem  
Jahrhundert aber noch  nicht entsprechend 
untersucht wurde.

Ungarische A vantgarde (1908-1941):
„N yolcak és Aktivisták/

Die Acht u n d  die Aktivisten “ 
kurze  Anm erkungen zum  derzeitigen 

Forschungsstand

Die Ungarische A vantgarde um faßt den  
Zeitraum  etwa von 1 908  bis 1941, der nachfol
gend in  vier Sequenzen unterteilt wird:

I. Die Zeit von 1908  bis 1918 
II. Die Räterepublik 1918/1919 

ГП. Sturz der R äterepublik  und  E m igra
tion der ungarischen K ünstler nach Wien, 
Berlin, Dessau, in die Sowjetunion u n d  Nie
derlande, 1919-1925

l\ . Rückkehr vieler ungarischer K ünstler 
nach  Budapest 1925-1941

Die nachfolgenden A usführungen beziehen 
sich auf den Zeitabschnitt „I.“. Die Aussagen 
über den Forschungsstand in der westeuro
päischen und am erikanischen Literatur, die Zeit 
zwischen 1908 und 1918 betreffend, gelten 
auch  für den zweiten u n d  (b itten  Zeitabschnitt.

E ine ausführliche Beschäftigung, die Zeit der 
Rückkehr vieler ungarischer Künstler aus der 
Em igration betreffend, fehlt weitestgehend. 
H ierzu gehören besonders das W erk des K ünst
lers Ö dön Palasovszky, seine Manifeste u n d  
Schriften, das von ihm  begründete Tanztheater, 
der „M unka-Kör“/Arbeitskreis, die Zeitschriften 
„M unka“/ Arbeit und  „D okum entum “, initiiert 
und  herausgegeben von Lajos Kassák, die ein
drucksvollen Photokunstw erke der ungarischen 
„Socio-Photographie“, so z.B. von Á rpád Szél- 
pál, Ferenc H áar, Lajos Gros u.v.m.

Sowohl für die Zeit von 1908 his 1918 als 
auch für die Jahre bis 1925 läß t sich sagen, d a ß  
bislang zwar eine Vielzahl von Ausstellungen 
stattgefunden hat, -  sei es als Einzelausstellun
gen über die Ungarische Avantgarde und  Mo
derne, oder Ungarische K unst als Teil von Aus- 
stellungen zu diesem T hem a - , d aß  demgegen
über aber wenige selbständige Aufsätze in west
lichen wissenschaftlichen Fachzeitschriften p u b 
liziert wurden.

Die U ngarische Avantgarde repräsentieren 
in  der Zeit von 1908 bis zur Em igration im  
Jahre 1919, zwei K ünstlergruppen: die „Nyol- 
cak“/D ie A cht,10 gegründet im  Jahre 1908, und  
die „Aktivisták“/ Aktivisten,11 die sich als G ruppe 
im Jahre 1915 formierten. Vielmals, wenn im  
A usland von der Ungarischen Avantgarde die 
Rede ist, w ird diese Avantgarde n u r zu oft im 
Sinne eines einheitlich verstandenen  Begriffes 
verwendet, w erden in einem  Atemzug die G rup
pen „Nyolcak“ und  „Aktivisták“ un ter diesem 
Begriff subsum iert, ohne differenzierter auf die 
sehr wesentlichen künstlerischen und  geistig
ideellen Linterschiede einzugehen. Dies gilt dann  
rächt, w enn es sich um  Ausstellungen handelt, 
die mit der Beteiligung ungarischer Kunsthisto
riker stattfinden oder von ungarischen Kunsthis
torikern selbst organisiert w erden, wie z.B. die 
Ausstellung „Nyolcak és Aktivisták“/ Die Acht 
u n d  die Aktivisten,12 die 1981 in  Budapest statt
fand u n d  bereits ein Jahr früher in L ondon13 
gezeigt war. H ier wurde sehr klar der unter
schiedliche gesellschaftspolitische H intergrund 
der beiden G ruppen herausgestellt. Die Künstler 
der G ruppe „Nyolcak“ orientieren sich m ehr 
nach Frankreich, waren stark von der Kunst 
Paul Cézannes und  den K ubisten beeinflußt. 
Einige ilrrer Mitglieder standen  dem  „Vasárnapi 
K ör“/Sonntagskreis,14 dem  „Galilei-Kör“/Galilei-
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Ki •eis15 u n d  dem  bürgerlich-radikalen Kreis um  
Oszkár Jászi sehr nahe.

E ine Bearbeitung der künstlerischen Aspek
te der „Nyolcak5' wie auch  der „Aktivisták“ im 
Zusam m enhang m it dem  geistigen und  gesell- 
schafts-politischen H intergrund, m it seinen 
in ternationalen V erbindungen, steht aus west
licher Sicht noch aus.

Zwei wichtige Bücher von Krisztina Passuth 
„A Nyolcak festészete“/ Die Malerei der Acht16 
u n d  „Magyar Művészet a  két világháború kö- 
zött“/D ie  Kunst zwischen den beiden V eit
kriegen17, blieben bislang unübersetzt. Die Tat
sache, d a ß  diese B ücher nicht übersetzt w orden 
sind, läß t sich nicht auf eine politische Färbung 
im  sozialistischen Stil zurückführen, wiewohl 
solches in der ungarischen kunsthistorischen 
L iteratu r nicht festzustellen ist. D er Katalog zur
o.g. Ausstellung „Nyolcak és Aktivisták“ -  in 
englischer Sprache, u.a. m it Aufsätzen von Jülia 
Szabó u n d  Krisztina Passuth  -, hat viele Aspek
te dieses für die europäische Kunst- u n d  Geistes- 
geschichte so wichtigen Kapitels dargestellt, 
doch w urde es von der westlichen Forschung 
bislang nicht weiter berücksichtigt oder fortge
führt. Auf eine wichtige Ausstellung soll an  
dieser Stelle hingewiesen werden, die durch  die 
einzelnen Aufsätze in dem  hierzu erschienenen 
Katalog -  w iderum  aber überwiegend von unga
rischer Seite -  auf diese Q uerverbindungen ein
gegangen ist. Der Schw erpunkt dieser Ausstel
lung lag jedoch, wie es der Titel schon ankün
digte, auf der „Ungarische(n) A vantgarde in der 
W eim arer Republik.18

„Standing in  the  Tem pest. Painters of the 
H ungarian  A vantgarde 1908-1930“19, eine Aus
stellung und gleichnamige Katalog-Publikation 
von Steven M ansbach, w urde 1991 in Santa 
B arbara, USA, gezeigt. Erstm als w urde hier, in 
dieser G rößenordnung und Auswahl, dem  Pub
likum in den Vereinigten Staaten die Ungarische 
K unst dieser Epoche vorgestellt. Diese Ausstel
lung, die nachfolgend auch im  Nelson Atkins 
M useum  in K ansas City, Missouri und  im 
K rannert Art M useum  in C ham paign in Illinois 
zu sehen war, m arkiert zusam m en m it der be
reits früheren Ausstellung „H ungarian  Art. The 
Tw entieth Century Avant-Garde“20 der Indiana 
University in Bloomington einen eindrucks
vollen Beginn. In Z usam m enarbeit m it den Wis
senschaftlern in E uropa, durch weitere For

schungen u n d  universitäre E inbindungen w äre 
dies eine wünschenswerte Fortführung der A r
beit in diesem  Bereich. Bei d e r Ausstellung in 
Santa B arbara  nahm en w iederum  Julia Szabó 
und  Krisztina Passuth als A utorinnen  teil, sowie 
Olivér Botár, Kunsthistoriker aus K anada, der 
sich ebenfalls mit der U ngarischen A vantgarde 
beschäftigt. Professor Steven M ansbach vom  
„Center for Advanced Studies in the Visual 
Arts“ in  W ashington u n d  Olivér Botár in K ana
da, sind die bedeutendsten, h ier zu nennenden  
K unsthistoriker, die sich mit großem  Engage
m ent dem  K unstgeschehen in den  L ändern  Ost- 
und  O snnitteleuropas aus am erikanischer Sicht 
widmen.

Gleichfalls blieb auch die bereits vorhande
ne L iteratu r über die K ünstlergruppe „Aktivis
ták“, deren  Geschichte schon vor Jahrzehnten 
von ungarischer Seite aufgearbeitet u n d  pub li
ziert w urde, unübersetzt.21 Die G ruppe der 
„Aktivisták“/ Aktivisten um  den  Künstler u n d  
Schriftsteller Lajos K assák stand  ideell und  
künstlerisch dem  deutschen Expressionism us, 
dem  holländischen „De Stijl“ und  dem russi
schen Konstruktivism us nahe. Die B etrachtung 
der U ngarischen A vantgarde in  der westlichen 
L iteratu r endet meist m it den  frühen 20er 
Jahren. Lajos Kassák u n d  viele andere ungari
sche Künstler mit ihm, hab en  in  fast unerm ü d 
licher Arbeit und  trotz politischer Verfolgungen 
die Avantgarde-Kunst auch  nach  dem  Sturz der 
R äterepublik im Jahre 1919, über die Zeit in 
der Em igration in Wien, u n d  dam i w iederum  
nach  1925 in Budapest, bis etwa 1941 fortge
führt.

Die von Kassák herausgegebenen Zeit
schriften „A Tett“/D ie T a t (1915-1916), „MA“/ 
H eute (1916-1925), „D okum entum “/ D okum ent 
(1926-1927) und  „M unka“/ Arbeit (1928- 
1939), shid beredte Zeugnisse für die in ternatio
nalen künstlerischen und  literarischen V erbin
dungen dieser Zeit, zwischen West-, Ost-, Ost
mittel- u n d  Südost-europa. Viele Aufsätze aus 
diesen Zeitschriften, die wesentliche D okum ente 
u n d  Quellen für die Forschungsarbeit darstellen, 
sind nicht übersetzt. E ine sehr wertvolle Basis
arbeit für die wissenschaftlichen U ntersuchun
gen zu diesem Them a, w urde bereits zu Beginn 
der 70er Jahre du rch  das Petöfi-Literatur- 
M useuin geleistet. Zu nahezu  allen ungarischen 
Avantgarde-Zeitschriften dieser Zeit publizierte
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das Petőfi-Museum jeweils einzelne Repertorien- 
Bände, die aber in keiner westlichen Publikation 
Beachtung finden. F ü r die Sekundärliteratur gilt 
gleicherm aßen, so zeigt sich, d aß  bisher kaum  
Aufsätze der ungarischen  K unsthistoriker aus 
den  wissenschaftlichen Fachzeitschriften U n
garns übersetzt w urden, u n d  sich som it keinerlei 
größere wissenschaftliche K om m unikation über 
dieses Them a entwickeln konnte.

Europa, Europa

Die zuletzt wohl g röß te  Ausstellung zu die
sem  Them a aus künstlerischer Sicht fand  im 
Jahre 1994 in Bonn sta tt „Europa, Europa. 
Das Jahrhundert der Avantgarde in Ost- und  
Ostm itteleuropa“ ,22

Pontus Uulten, e iner der K uratoren dieser 
Ausstellung, unterstrich in  seinem  Vorwort „den 
ausgesprochenen R eichtum  der kulturellen Welt 
des O stens“, und bilanzierte die bisherigen 
Um gangsformen mit diesem  kulturellen Reich
tum  von Seiten des W estens wie des Ostens 
zutreffend: „Zwischen ih re r V ernachlässigung in 
den kapitalistischen L ä n d e rn  und  dem  perver
sen Interesse, das ihr in  den  totalitären S taaten  
entgegengebracht wurde, durchlitt die K ultur in 
diesem  Jahrhundert e in  oftmals schwieriges 
Schicksal.“23 Eine solcherm aßen en tstandene 
Situation nun  zu verbessern, so Pontus H ulten, 
ist das Ziel der Ausstellung „Europa, E u ro p a“. 
Bevor auf ganz wesentliche G rundsatzform u
lierungen von Seiten der K uratoren dieser Aus
stellung eingegangen w erden soll, ü b e r die 
zukünftigen neuen B etrachtungen der Avant
garde in Ost- und O stm itteleuropa, einige kurze 
A nm erkungen zum Begriff „E uropa“ . Die P ub 
likationen zu diesem T hem a -  eine nicht u n 
beträchtliche Zalil -  apostrophieren in  ih ren  
Titeln allzuoft -  einer O uvertüre gleichsam  -  
den N am en „Europa“. Sie sind einer genaueren 
B etrachtung wert.

Von welchem E uropa ist hier jeweils die 
Rede? -  So eine erste neugierige Frage. U nd 
welche L änder werden in  dieses „E uropa“ auf
genom m en? Was die zum eist nicht n äh er be
gründete Auswahl und  Zusam m enstellung der 
im m er wieder anders erscheinenden „Euro- 
pa(s)“ anbetrifft, so fühlt m an  sich bisweilen an  
die antike Fabel der „E u ro p a“ erinnert, a n  das

„M ädchen Europa, dem  sich Zeus in Gestalt 
eines Stiers nah t.“24 „W ir sind gewohnt“, so 
schreibt B arbara  M undt im  Katalog dieser Aus
stellung, „von einer Entführung zu sprechen, 
u n d  von einem  Raub schreiben auch die an ti
ken Dichter. Doch bis zum  E nde des 18. Jalrr- 
hunderts  zeigen W erke d e r bildenden K unst n u r 
vereinzelt E uropa als Opfer der Perfidie oder 
B rutalität einer Gewalttat. Dies blieb im wesent
lichen unserem  Jah rhundert Vorbehalten.“25 
Viele der Publikationen zum  Them a „Avantgar
de“ oder „M oderne“, die zusätzlich „E uropa“ 
au f die symbolischen F ahnen  ihrer Buchtitel 
geschrieben haben, erwecken den Ein-druck, als 
w ürde sich jeder, nach einem  gewissen Belieben, 
die L änder seiner Vorliebe für das von ihm  favo
risierte E uropa rauben, u n d  es als das einzig 
wirkliche entführen. „Europa, E uropa“ -  die 
Ausstellung in  Bonn 1994, bevorzugte folgende 
„europäische“ Zusam m ensetzung: Amerika,
England, Frankreich, Kroatien, Polen, R um ä
nien, Tschechien und  U ngarn. U nbeachtet 1 ilieb 
das Kunstgeschehen z.B. in Skandinavien, F inn 
land oder Österreich. Eine Ausstellung in B uda
pest aus dem  Jahre 1995, m it dem  Titel „Euro
pe. G reation К Recreation“26 zälilte zu diesem  
Europa: Deutschland, Schweiz, Österreich, U n
garn, F innland , Dänem ark, Schweden, Norwe
gen, Baltikum, Kroatien. M anfred Peter 1 lein, in 
F inn land  lebender deutscher Lyriker, hat seiner 
M einung über die A ussparung gewisser Länder 
in Bezug au f E uropa mit dem  Titel seines Bu
ches Ausdruck verliehen: „Auf der Karte E uro
pas ein Fleck.“2’ D em entsprechend repräsentie
ren  diesen „Fleck“ bei M anfred Peter Hein die 
Länder: Bulgarien, Estland, F innland , Kroatien, 
Lettland, L itauen, Polen, Rum änien, Serbien, 
Slowakei, Slowenien, Tschechien und  Ungarn. 
In eben diesem  Gewände „E uropa“ erscheinen 
im m er w ieder Bücher, deren Begriff von E uropa 
oft weniger dem  Them a u n d  der Sache ent
spricht, als m ehr dem  Prim at des sog. „N euen“. 
Der Band „Manifeste und  Proklam ationen der 
europäischen Avantgarde (1909-1938)“28 ist im 
Prinzip ein wichtiger Sam m elband für diese 
Zeit. Die in diesem B and aufgeführten Länder 
sind: Belgien, Bulgarien, D eutschland, Finnland, 
N iederlande, Polen, Portugal, Rum änien, 
Rußland/Sow jetunion, Spanien, Tschechoslowa
kei, U ngarn  u n d  die Vereinigten Staaten. Dem  
Buch ist sicher die gute Absicht nicht abzu
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sprechen, die M anifeste der Avantgarde-Kunst 
im  internationalen Kontext zu publizieren. Je
doch ist die Anzalil der Manifeste, die den ein
zelnen L ändern  jeweils zugeordnet wurde, 
sym ptom atisch für das Augenmerk, das bisher 
den einzelnen L ändern  zugemessen wurde: Bul
garien -  ein Manifest, F inn land  -  ein Manifest, 
Deutschland, Frankreich, Italien, R ußland  u n d  
die N iederlande sind den Manifesten nach in 
der Überzahl, von U ngarn  sind fünf Manifeste 
abgedruckt, die abrup t, wie eingangs erw ähnt, 
zu Beginn der 20er Jahre enden, obwohl die 
Epoche, laut dem  Titel des Buches, bis zum 
Jahre 1938 reicht, u n d  in U ngarn auch nach  
1922 wichtige M anifeste erschienen sind. Bei 
genauerer B etrachtung der Texte stellt sich her
aus, d a ß  kaum  neue Ü bersetzungen liinzuge- 
kom m en sind, d a ß  in  neuem  Gewände bereits 
bekannte Texte einen anderen  Ralim én der Zu
sam m enschau erhalten  haben. Auch die Aus- 
wahlbibliograpliie, so einschränkend und  expli
zit der A nspruch au f Vollständigkeit h ier abge
wiesen wird, un terläß t in  Bezug auf das gestellte 
T hem a vorrangig wichtige, bereits ins Deutsche 
übersetzte Literatur. Alle um fangm äßige Be
schränkung oder gar Verkaufsargum ente in 
Reclm ung stellend, ergibt sich aus dieser Zu
sam m enstellung ein ungleiches Bild u n d  ein fal
scher E indruck üb er die Avantgarde dieser Zeit. 
U nd  dies spiegelt sich dan n  in sog. U ber
sichtsbüchern wider, wie beispielsweise in  dem  
Buch „Die K unst der Moderne. Zur Struktur 
u n d  Dynam ik ihrer Entwicklung“.29 A ußer den 
N am en László Moholy-Nagy und  Victor Vasa
rely w erden keine weiteren N am en aus U ngarn 
genannt. Der ganze Reichtum  und der Beitrag 
dieser ost- und  ostm itteleuropäischen Länder 
zur Avantgarde u n d  M oderne in diesem  Jahr
hundert fällt weg. Es entsteht der E indruck, eine 
M oderne existiere n u r  im  W esten, im  Osten 
E uropas gab es n u r  eine N achahm ung, u n d  zur 
Kunst wurde d am i und  nu r dann  ein Werk, 
wenn der K ünstler aus dem  östlichen Teil 
E uropas im A usland blieb. Auch vor diesem 
Flintergund ist die K ontinuität der Ü bersetzun
gen für die Forschung wichtig. Wie eingangs 
schon erw ähnt, kom m t dem  Reclam-Verlag, wie 
auch  dem  Kiepenlieuer-Verlag, beide in Leipzig 
-  noch zu Zeiten der Deutschen Denn ikra ti
schen Republik -  bei den Übersetzungen von 
Quellentexten zur Avantgarde und  M oderne aus

den L än d ern  Ost-, Ostmittel-, und  Südost- 
E uropa ein ganz besonderes Verdienst zu. Die 
Q uellenbände des Reclam-Verlages zur A vant
garde aus Tschechien, Serbien, R ußland, R u m ä
nien u n d  Polen, haben  viel von dem  kulturellen 
Reichtum  dieser L änder bekann t und zugäng
lich gem acht, und  nur selten findet sich eine 
Publikation zu diesem T hem a, die nicht au f 
diese Quellentexte verweist oder sie in irgendei
ner Form  zitiert. Diese Reihe wurde nun, nach 
der Ü bernahm e durch den  Reclam-Verlag in  
W estdeutschland, weitestgehend eingestellt, m it 
der Begründung, d aß  sich für solche Bücher 
kaum  ein Publikum  interessieren wird.

Als im  Jahre 1991 das Kunstgeschichtliche 
Forschungsinstitut der U ngarischen Akadem ie 
der W issenschaften in B udapest, zusam m en m it 
dem  dortigen Goethe-Institut, ein Sym posion 
über den  ungarischen Kunstkritiker Ernő Kállai 
(1890-1954) veranstaltete30, betonte Professor 
E rnő Marosi, Direktor des Kunstliistorischen 
Forschungsinstitutes in Budapest, daß  dieses 
Sym posion auf einer so internationalen E bene 
u.a. auch  deswegen m öglich wurde, da bereits 
eine um fangreiche LJbersetzungsarbeit hierzu 
von T anja  F rank31 aus D resden geleistet war. 
E rnő Kállai, ungarischer Kunstkritiker, d e r A n
fang der 20er Jahre zusam m en mit László 
Moholy-Nagy in Berlin u n d  am  B auhaus war, 
schrieb teilweise auch  in  deutscher Sprache, 
doch der überwiegende Teil seiner Publikatio
nen erschien in ungarischer Sprache. Ü berset
zungen sind, wie dieses internationale Sym po
sion über Ernő Kállai zeigte, für die Forschung 
unentbehrlich, und sie s ind  darüberh inaus wich
tig, um  der Tendenz einer zunehm enden Diffa
m ierung der A vantgarde, in Teilen auch  der 
M oderne, entgegenzuwirken.

Politisch-ideologische Tendenzen

Karl Ruhrberg, gleichfalls Kurator de r Aus
stellung „Europa, E u ro p a“ in Bonn, schrieb in 
seiner Einführung: „N icht zufällig lautet -  im 
Gegensatz zu gewissen »postmodernen« T enden
zen der Zeit -  der Untertitel: »Das Jah rhundert 
der Avantgarde in Mittel- u n d  Osteuropa«. D enn 
die vielbeschworene Krise der Avantgade ist weit 
weniger eine Krise der schöpferischen K ünstler 
in Vergangenheit u n d  Gegenwart unseres Jahr-
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hunderts, als eine jener L eierm änner unter 
ihren Apologeten, die selten zu differenzieren 
verstanden. Sie übertrugen  statt dessen  den 
prim itiven, anachronistischen Fortschrittsglau- 
ben, von dem  sich inzwischen auch die seriöse 
W issenschaft längst verabschiedet hat, au f die 
W erke der Künstler.“32 Ich möchte der Bezeich
nung  „Leierm änner“ ebenso w idersprechen, da 
sie einen allzu abw iegelnden C harakter aus- 
dränken , wie der V erm utung, d aß  diese Leier
m änner „selten zu differenzieren verstanden .“ 
Vielleicht wollten sie es auch nicht. Ih re  Argu
m entationsstruktur zeigt eher einen sehr be
w ußten  und  gezielten Weg.

Auf zwei deutschsprache Publikationen soll 
an  dieser Stelle hingewiesen sein, die mit einem  
schlichten „und“ die A vantgarde m it dem  Fa
schism us gleichsetzen.33 Die Gleichsetzung von 
Kom m unism us und  Faschism us, wie verstärkt 
in den letzten Jahren geschehen, ist eine poli
tische, bisweilen m ehr eine propagandistische 
Angelegenheit. Eine solcherm aßen direkte Ü ber
tragung auf die Kunst, konkret auf die Avant
garde, ist ein Teil dieser Politik. Beide Pub lika
tionen  sollen hier, in  diesem  Zusam m enhang, 
n icht weiter erörtert w erden. Jedoch k an n  ein 
Aufsatz wie jener von D irk von Petersdorff, „Das 
V erlachen der A vantgarde“34 stellvertretend u n d  
exem plarisch sein, zeigt er doch u.a., d a ß  dem  
A utor nicht einmal die L iteratur- und  Geistes
geschichte seines L andes so viel wert ist, als d a ß  
er sie nicht für eine A rt von G esinnungs
exhibitionism us opfern w ürde, nur um  m it der 
A vantgarde, gleichsam im  pauschalen Rundurn- 
Schlag, abzurechnen.

„M an schaut zu“, so endet Dirk von Peters
dorff seinen Aufsatz, „wie die Rom antiker ihre 
»Feder in Nebel tauchen«, ihren ästhetischen 
»Orden« begründen, »so mystisch, so hehr«, den  
T u rm  zu Babel neu errich ten  wollen u n d  ver
zweifeln angesichts des allgemeinen Spotts.“35 
W er den  Schaden hat, b rauch t für den Spott 
n icht zu sorgen -  so sagt das Sprichwort, u n d  es 
w äre zu diesem Aufsatz eine passende Erw ide
rung. Die Brüder Schlegel, Novalis, Schelling, 
Schleierm acher und Tieck w erden bei Dirk von 
Petersdorff heraufbeschw oren, der Band „Die 
ästhetische Prügelev“ von R ainer Schmitz36 her
beizitiert. „Sinn des Bandes ist es“, so D irk von 
Petersdorff, „die A vantgarde als U nterhaltung 
zu n eh m en “.37

W ovon ist hier die Rede?
V on „Avantgarde als U nterhaltung“, vom 

„Verhältnis des Expressionism us zur NS-Bewe- 
gung“, von den „Verirrungen russischer und  
italienischer A vantgardisten des 20. Jahrhun
derts“, u n d  diese V erirrungen „zeigen die Affi
nitäten deutlich, die zwischen totalitärer Politik 
und  avantgardistischen U topien bestehen.“38 
Auf welche Weise haben  die B rüder Schlegel, 
Tieck oder Novalis um  1800, m it El Lissitzky, 
Tatlin oder Malewitsch im R ußland  des begin
nenden  20. Jahrhunderts zu tun, worin lassen 
sich konkret Parallelen zwischen dem  Expres
sionism us und dem  Nationalsozialism us ziehen, 
u n d  von welchen Expressionisten ist die Rede? 
Geht es u m  einen Vergleich der künstlerischen 
Ausdrucksm ittel, um  L iteratur oder um  Musik? 
Antworten auf diese Fragen erhalten wir nicht. 
Dafür hält der Autor einen geradezu reiclihal- 
tigen B ehauptungskatalog ohne Beweise bereit -  
pauschalisierend, ungeachtet um  welches L and  
es sich handelt, um  welche Zeitepoche, wie 
unterschiedlich die histo-rischen H intergründe 
der L änder sind, gleich ob es sich um  Kunst, 
L iteratur oder anderes handelt. In  einem  Ton 
von H äm e u n d  Spott, der so übervoll ist, d aß  
sich der A utor innerhalb von 20 Zeilen gleich 
zweimal wiederholt, erfahren wir: „Avantgardis
ten sind wertvolle M enschen. Sie sind das Ge
genteil von Spießern. Im m er wieder w urden sie 
verfolgt, m it Teer umwickelt oder als »Pinscher« 
beschimpft. Das liegt daran , d a ß  sie ein höheres 
Bewußtsein haben und  nicht wollen, d a ß  alles 
käuflich w ird und  unsere Welt im m er kälter. (...) 
So könnte ein  Schulaufsatz zum  Them a »Avant
garde« beginnen. U nd das Them a ist wichtig, 
denn die Avantgarde lebt: -  im M useum, wo die 
historische Avantgarde (Expressionismus, D ada
ismus, Futurism us etc.) aufbew ahrt wird, -  in 
Künst-lerdörfern und Künstlerbegegnungsstät
ten, wo weißgesichtige und  großäugige Neo
avantgardisten verpflegt und  um sorgt w erden 
(...), -  in  deutschen K indergärtnern, Lehrern  
und Pastoren, die ein höheres Bewußtsein ha
ben und  n ich t wollen, d a ß  alles käuflich wird 
und unsere W elt im m er kälter (...).“39

Und weiter: „Avantgardisten sind auf sich 
selbst fixiert. W enn sie nicht gerade vorm  Spie
gel stehen, treffen sie sich m it Gesinnungs
genossen im  H interzim m er u n d  attestieren sich 
gegenseitig Bedeutsam keit.“40
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Beweis für die „neurotischen Züge der 
A vantgardeästhetik“'11 ist für von Petersdorff das 
Theaterstück „Der hyperboeische Esel oder die 
heutige Bildung“ von August von Kotzebue, der 
eben diese „neurotischen Züge“ mit „erstaunli
chem  Scharfblick entlarvt' hat. Von Petersdorff 
lenkt die Aufm erksam keit in diesem T heater
stück auf das G enerationenthem a, auf die Ver
haltensweisen dem  Alten wie dem  N euen gegen
über, auf Reaktionen gegenüber neuen  Ideen 
oder V erände-rungen, u n d  auf das Infragestellen 
bzw. H interfragen des Bestehenden. E ine Fam i
lie in Kotzebues Stück erwartet iliren Sohn nach 
langjähriger Studienzeit zurück: „Dieser Karl ist 
auf der Jenaer Universität bis in den H aa r
schnitt hinein -  so eine Art Topfdeckelfrisur, 
genam it »Römerschnitt« -  Rom antiker gewor
den, und  seine Rolle ist von Kotzebues gänzlich 
aus hochtönenden Z itaten Friedrich Schlegels 
zusammengesetzt. (...) In den G esprächen mit 
seiner M utter, seiner Verlobten, seinem  Onkel 
und  schließlich dem  L andesherren »antwortet« 
Karl auf die ihm  gestellten Fragen m it assoziativ 
herbeigezogenen rom antischen Apergus, und  
bügelt dam it alle an  ihn gestellten Erw artungen 
ab. Liebe, Glaube, Geld, Politik -  all das wird 
genialisch erledigt. FÜRST: Noch im m er weiß 
ich nicht, was sie eigentlich gelernt haben? 
KARL: Ich trage einen Theorien-Eyerstock im 
G ehirn und  lege täglich wie m eine H enne meine 
Theorie.“42

„Kotzebues Stück wurde un ter schallendem  
Gelächter in Leipzig aufgeführt“ schreibt von 
Petersdorff an  gleicher Stelle weiter. Mit diesem  
Beispiel m acht der Autor deutlich, w orum  es 
ihm  eigentlich geht -: jede Art des Andersseins, 
des A ndersdenkens ist ein G rund zum  Lächer
lichm achen, zur Diffamierung. D.h., jede Ab
weichung vom G ew ohnten u n d  B ekannten ist 
verdächtig und  wird ins Lächerliche gewendet, 
um  dam i durch geschickte D iffam ierung zum 
Feindbild stilisiert zu werden. Das H auptanlie
gen des Autors war, so scheint es, seinem  Feind
bild ein Schafott zu konstruieren.

Der Kunsthistoriker Meyer Schapiro 
schreibt in seinem  Aufsatz „Über die H um anitä t 
der abstrakten M alerei“, bezogen au f die Ver
haltensweisen dem  Alten und  N euen gegenüber: 
„Das Verlangen nach  Ordnung, das alles Neue 
verdam m t, ist oft ein  Verlangen nach  einer be
stim m ten O rdnung, das die U nzahl von Ord

nungen ignoriert, die M aler geschaffen h ab e n  
und  noch schaffen werden. Ich meine liier n ich t 
das V erlangen nach einer neuen  O rdnung, son
dern vielm ehr die Sehnsucht nach einer schon 
bekannten  O rdnung, einer vertrauten u n d  be
ruhigenden. Es gleicht dem  Begehren H irnver
letzter, das von einem  großen  Arzt u n d  M en
schen, dem  Neurologen K urt Goldstein, folgen
derm aßen  besclirieben wurde: »Der O rdnungs
sinn eines Patienten ist A usdruck seines Ge
brechens, ein  Ausdruck seiner Verarm ung, was 
einen wesentlichen m enschlichen C harakterzug 
betrifft -  die Fähigkeit der angem essenen H al
tungsänderung«.“43 Dirk von Petersdorffs G esin
nungspräsentation hat wenig mit der A vant
garde zu tun, am  wenigsten m it dem  W esen der 
Avantgarde und  ihren unterschiedlichen F or
m en in  den  einzelnen L ändern . Die R om antiker 
um  1800 m it dem  Expressionism us zu diffam ie
ren oder m it der russischen Avantgarde oder 
um gekehrt, diese R echnung geht nicht au f 
W arum  sie, die Avantgarde, und  zum Teil auch  
die M oderne, gerade heute  und  jetzt diffam iert 
w erden soll, ha t Jürgen H aberm as aufschluß
reich dargestellt. An and ere r Stelle w erden wir 
darauf zurückkom m en.

Die Tendenzen solcher R ichtungen deuten  
auf eine G efahr hin, die zu Befürchtungen A n
laß gibt. G erade jetzt, nachdem  die alten poli
tisch-geographischen G renzen weggefallen sind, 
bereits w ieder neue geistig-ideologische G renzen 
errichtet werden. Nicht zuletzt auch deshalb  
wird im  Katalog der Ausstellung „Europa, E u ro 
p a“ betont: „Von den O rganisatoren der Aus
stellung w ird der Avantgardebegriff grundlegend 
anders verstanden. »An die Stelle des Fort- 
schrittsparadig-m as m uß  die V erhältnisbestim 
m ung von Einzig-artigkeit und  Ausdifferenzie
rung treten«. Denn: »Offensichtlich sind für jede 
Gesellschaft beide Kräfte unverzichtbar: E rh a l
tung u n d  V eränderung«.“44 U nd  an  anderer Stel
le des Kataloges C hristoph Brockhaus: „Avant
garde ist in diesem Zusam m enhang alles, was 
gegen W iderstände vielfacher Art revolutionäre 
und  progressive Perspektiven, das heiß t h u m a 
nitäre E rneuerung u n d  Vertiefung angestrebt 
und  verwirklicht ha t.“45 Ü ber die Form en  der 
V erabschiedung von der Avantgarde u n d  in 
Teilen auch  von der M oderne ließe sich bereits 
ein eigenes Kapitel schreiben. B ezugnehm end 
auf die politisch-ideologischen Tendenzen, be-
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tonte M artin W arn  ke, anläßlich eines Sym po
sions zum T hem a „Die zweite M oderne“ : „Auch 
auf die Gefahr h in , in  diesem Kreis hervorra
gender K enner u n d  Geister abgestanden  und  
vertrocknet zu erscheinen, möchte ich a n  eine 
Denkfigur erinnern , die lange mit der künstleri
schen M oderne un lösbar verbunden w ar, die 
aber inzwischen in  Vergessenheit geraten  zu 
sein scheint. (...) Sie ha t es aber nicht verdient 
sang- und  klanglos untergegangen zu  sein, 
deshalb möchte ich die Gelegenheit nu tzen , um  
in Erfahrung zu bringen, ob sie bew ußt oder u n 
bew ußt, ob m it oder olme G ründe fallenge
lassen worden ist. W enn ich dam it lächerlich 
werde, wäre m ir das auch  ein aufschlußreiches 
Resultat.“46

Dieser Z ustand  des sang- und  klanglosen 
Vergessene, des Hinwegsehens und  Schweigens 
ül ier die Art der Diffam ierung, ist um  so schwer
wiegender, als es die Arbeit derer, die sich 
sachlich mit der Bedeutung Abstrakter K unst im 
20. Jahrhundert beschäftigten und  beschäftigen, 
m ehr und  m ehr in den  H intergrund drängt. 
U nd dieser U m stand ist nicht unbedeu tend  im 
Hinblick auf die öffentliche M einung. Die 
hervorragenden A rbeiten von W erner Haft- 
m an n  oder von M eyer Schapiro seien h ie r stell
vertretend genannt, für viele andere W issen
schaftler. Um so wichtiger sind an solcher Stelle 
heute  wieder Stim m en, wie jene von M artin 
W arnke: „Mich beunruhigt jedoch im  Augen
blick das V erschw inden dieser so lange m it der 
M oderne verknüpften Denkfigur und  m ich inte
ressieren die G ründe hierfür m ehr als die Veri
fikation ihrer objektiven Berechtigung. Es ist 
aber doch noch im m er richtig, daß  kaum  je in 
der Kunstgeschichte eine K unstrichtung um  
dieses ihr unterstellten kritischen Gehaltes willen 
so umfassend, a n d au ern d  und  brutal verfolgt, 
zerstört und verboten wurde, wie die m oderne 
K unst in den neuzeitlich und topographisch 
weiträum igen to ta litären  Systemen dieses Jaln- 
hunderts. (...) Ich persönlich glaube jedenfalls, 
d a ß  der Ansatz, der in der M oderne eine der 
grundlegenden kritischen Energien in d e r Kul
tur- und  Sehgeschichte dieses Jahrhunderts ver
folgt, von deren objektiver historischer Funktion  
m ehr begreifen kann , als jede Rekonstruktion 
eines stilgeschichtlichen Ablaufes oder als dicho- 
tomische Setzungen, die alles zwischen einem  
G roßen  Alistrakten u n d  einem  G roßen K onkre

ten ab laufen  sehen, oder aber als alle um ständ 
lichen Registraturen innovatorischer Akte. Des
halb  scheint m ir das Verschwinden des em pha
tischen Avantgardebegriffs begründungsbedürf
tig zu sein.“47

U nverzichtbar bei der Erörterung über das 
„V erschw inden“, oder das „Verlachen“ der 
A vantgarde, sind die G edanken von Jürgen 
H aberm as, der diese Zustandsbeschreibung um  
den T erm inus des „Verächtlichm achens“ noch 
vergrößert. H aberm as’ Ausführungen sind hilf
reich bei der Frage nach  den Ursachen, dem  
schwierigen Um gang m it der Abstrakten Kunst, 
A vantgarde und  M oderne des 20. Jahrhunderts 
betreffend, indem  sie gesellschaftspolitische H in
tergründe und  darin  vorherrschende Zielsetzun
gen beleuchten. In  seinem  Aufsatz „M oderne 
und postm oderne A rchitektur“ charakterisiert 
H aberm as die verschiedenen, in das W ort „post
m odern“ eingepflanzten Inhalte, und die später 
dann  politisch motivierte Inbesitznahm e des Be
griffes: „Auch der A usdruck postm odern h a t zu
nächst n u r  neue V arianten innerhalb des brei
ten  Spektrum s der Spätm oderne bezeichnet, als 
er im  A m erika der fünfziger u n d  sechziger Jahre 
auf literarische Ström ungen angewandt wurde, 
die sich von den W erken der frühen M oderne 
absetzen wollten. In  einen affektiv aufgeladenen, 
geradezu politischen Schlachtruf verwandelt 
sich der »Postmodernismus« erst, seitdem sich in 
den siebziger Jahren zwei konträre Lager des 
Ausdrucks bemächtigt haben . Auf der einen 
Seite die Neu konservat iven, die sich der ver
m eintlich subversiven G ehalte einer „feindseli
gen K ultur“ zugunsten wiedererweckter T rad i
tion entledigen möchten; au f der anderen Seite 
jene radikalen W achstumskritiker, für die das 
Neue Bauen zum  Symbol einer durch M oder
nisierung angerichteten Zerstörung geworden 
ist.“48 D er in  diesem Zusam m enhang von Jürgen 
1 laberm as form ulierte Satz, „verächtlich ge
m acht w ird dabei nur der einzige Fundus, aus 
dem  wir schöpfen können -  die kulturelle Mo
derne“,49 führt natürlich zu der Frage nach der 
G esinnung jener, die „verächtlich m achen“, die 
der A vantgarde den Vorwurf machen, sie sei 
„totalitär“ u n d  habe „eine tiefsitzende Aversion 
gegen den  Pluralism us“50, u n d  sie führt zu der 
Frage nach der Befindlichkeit einer solchen Ge
sellschaft, ih rer K ultur und  ih ren  Zielsetzungen: 
„Die N eukonservativen m öchten um  beinahe
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jeden Preis, jedenfalls ziemlich rabiat, am  kapi
talistischen M uster der gesellschaftlichen Ratio
nalisierung festhalten. Sie geben dem  W achstum  
der W irtschaft vor m  Sozialstaat Priorität. D en 
negativen Auswirkungen dieser Politik auf die 
sozial integrierten Lebensbereiche, auf Familie, 
Schule, politische Öffentlichkeit usw., soll gleich
zeitig ein S toßdäm pfer aufgesetzt werden, und  
zwar m it einer Rückkehr zur biederm eierlichen 
Kultur, zu entwurzelten, aber rhetorisch wieder 
aufgezäum ten Traditionen. Noch nie w ar das 
Luhm annsehe W ort von der Ideologieplanung 
so w ahr wie heute. Alter die Rückverlagerung 
der Problem e, die seit dem  19. Jahrhundert mit 
guten G ründen vom  M arkt auf den Staat ver
schoben worden sind, n u n  wieder auf den 
M arkt, das kann die Lösung kaum  bringen. Die 
Problem e werden ihr Hin- und  H ergeschoben
werden zwischen den M edien Geld und  M acht 
überdauern . LTnd  wie die Traditionspolster, von 
denen  die kapitalistischen Gesellschaften jahr
hundertelang gezehrt haben  -  und  die sie auf
gezehrt haben, ohne sie regenerieren zu können 
-  wie der Traditionalism us gerade aus einem  
historisch aufgeklärten Bewußtsein erneuert 
w erden sollte, ist m ir nicht klar.“51

Zusam m enarbeit

Dem  „Verschwinden“, dem  „Verächtlich
m achen“, dem  M ißbrauch  und  der V erunstal
tung künstlerischer A bsichten kaim  einerseits 
durch  die Erschließung von Quellen, bzw. Origi
naltexten begegnet werden. Quellentexte sind 
Beweise ge-gen falsche Behauptungen. Behaup
tungen, wie jene, d a ß  Avantgarde-Künstler den 
Faschism us, den Stalinism us usf. ermöglicht 
haben. Vergessen w ird hier offensichtlich der 
W iderstand, den viele Künstler diesen Ideolo
gien entgegengesetzt haben, vergessen sind die 
Verfolgungen, denen  Künstler in diesen Regi
men ausgesetzt w aren, u n d  d u ß  sie in  diesen 
Regimen auch getötet wurden. D eshalb kann  
andererseits die Bedeutung der internationalen 
Z usam m enarbeit au f diesem  Gebiet nicht groß 
genug unterstrichen werden. Positiv bewerten 
deshalb auch die K uratoren der Ausstellung 
„Europa, E u ropa“ diese neu entstandenen 
„Möglichkeiten zu einem  freieren Kultur- und  
E rfahrungsaustausch“52. D enn bezeichnend für

die Situation gerade in  diesem  Teil der kunst
historischen Forschung ist eine Absenz von 
K ooperation und  K oordination: „Also wird die 
Geschichte der europäischen Kultur unseres 
Jahrhunderts u n d  insbesondere seiner zweiten 
Hälfte, wie wir zuversichtlich glauben, neu  ge
schrieben oder gemeinschaftlich zusam m en- 
gestellt. D ank m anch beharrlicher B em ühun
gen entstehen bereits einzelne Kapitel dieser 
Geschichte. Allerdings geschieht dies verstreut, 
zusam m enhanglos, ohne ein  »Gewebe«, das che 
Milieus, Begebenheiten, N am en  und  Werke m it
e inander verbindet“, schreibt Ryszard S tanis
lawski.53

Die in dem  Katalog „E uropa, E u ropa“ so 
grundsätzlich gestellten Forderungen nach  
verbesserter koordinierter Zusam m enarbeit, die 
in ihrer Nachdrücklichkeit begrüßensw ert sind, 
von denen  m an  sich w ünscht, d a ß  sie einm al an  
einem  zentralen  Ort, oder a n  einem  Institut viel
leicht realisiert w erden können , bedürfen einer 
H inzufügung. Es fällt auf, d a ß  oftmals eine, 
durch die Institute der L än d er Ost- u n d  Ost
m itteleuropas zu diesem  T hem a bereits geleis
tete wissenschaftliche A rbeit erst gar nicht be
achtet wird, oder d a ß  die Publikationen der 
W issenschaftler dieser L änder, gleichwohl sie in 
englischer oder deutscher Sprache vorliegen, 
ignoriert w erden und  som it d an n  in che west
liche Forschungsarbeit n ich t m iteinbezogen wer
den. Im Falle der U ngarischen Avantgarde wur
de -  wie bereits eingangs erw ähnt -  kaum  je in 
der kunsthistorischen westlichen L iteratur das 
geistig-politische Umfeld z.B. der G nippe „Nyol- 
cak“/D ie Acht berücksichtigt. Das gilt für die 
Beziehungen einzelner Mitglieder zum  bürger
lich-radikalen Kreis u in  Oszkár Jászi, die Ver
bindungen zum  „V asárnapi K ör“/Sonntagskreis 
oder zum  „Gahlei-Kör“/Galilei-Kreis. E in  wichti
ger Aufsatz, -  obwohl in deutscher Sprache vor
liegend - , wie jener von Olga Zobel, „U ngarns 
Gesellschaft und  Staat be i Oszkár Jászi“54 blieb 
bislang unberücksichtigt. So wird im m er w ieder 
von N euem  gerade in  diesem  Bereich d e r pio- 
nierhafte Neubeginn form uliert, der bei ge
nauerer Betrachtung, das schon V orhandene 
ignoriert. E in  zusätzliches Beispiel ist der Auf
satz des ungarischen H istorikers Jenő Szűcs 
„Die drei historischen Regionen E uropas“55, in 
dem  Szűcs die G em einsam keiten der kulturellen 
Beziehungen zwischen W esteuropa u n d  Ost-
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m itteleuropa seit dem  Mittelalter untersucht. Im 
Jahre 1983 war dieser Aufsatz in ungarischer 
Sprache erschienen, im  gleichen Jalir w urde er 
in  englischer Sprache in  Budapest publiziert. 
Die Ausgabe in deutscher Sprache aus dem  
Jahre 1990, enthält keinerlei Hinweise a u f diese 
englische Übersetzung. D.h., 1983, elf Jahre  voi
de r Ausstellung „E uropa, E uropa“ w aren  diese, 
im  heutigen europäischen Sinne, schon sehr vor
ausgreifend form ulierten G edanken von Szűcs, 
zuerst in englischer Sprache, dann  in deutscher 
Sprache zugänglich. In  eben dieser Ausstellung, 
1994, brilliert der A utor Krzystof P on tian  -  
prinzipiell den gleichen Gedanken von Jenő 
Szűcs folgend -  m it seinem  Aufsatz „Vier E uro
pas, eine Kultur?“56 In  m athem atischer Kon
sequenz ließe sich die Geschichte der europäi
schen Regionen, oder „E uropas“ m it „n+1“ 
fortsetzen, und  jeder wäre ein Pionier au f sei
nem  Gebiet, ln  U ntersuchungen oder D arstel
lungen über die K unst von R em brandt, D ürer 
usw. w ären diese Sprünge und  Auslassungen in 
d e r For-schung nicht vorstellbar. Die Geschichte 
d e r europäischen K ultur in diesem Jah rhundert 
n eu  zu schreiben, wie Ryszard Stanislawski es 
zu Recht wünscht, u n te r neuen  und veränderten  
Bedingungen, setzt voraus, die eben gew onne
n en  Chancen nicht leichtfertig fallen zu lassen, 
wegen einer lautstarker w erdenden politischen 
Diffamierung. Die gefällige H innahm e solcher 
T endenzen würde in vielen Ländern Ostm ittel
europas der Diskussion um  die Schließung ver
schiedener Forschungsinstitute oder Archive 
vielleicht sogar je Vorschub leisten, um  so m ehr 
geringer sich das Interesse von Seiten des 
A uslandes artikuliert oder bem erkbar m acht. 
Viele Archive sind, wie z.B. in Budapest, dem  
Kunsthistorischen Forschungsinstitut der Aka
dem ie der W issenschaften zugeordnet. W ie in 
diesem  Archiv, so befinden sich in vielen ande
ren  Archiven diesei' L än d er wichtige D okum en
te, die für die Forschung zum Them a „Avant
garde und  M oderne in Ost- u n d  Ostm itteleuropa 
und  Südosteuropa“ unerläß lich  sind. D as gilt 
auch  fü r jene Teile von E uropa, die schon fast in 
Vergessenheit geraten sind, wie die Bukowina, 
das ehem als östlichste K ronland  der österreich
isch-ungarischen D onaum onarchie m it seiner 
H aup tstad t Czernowitz. Von dem  großen Reich
tum  der Literatur, hauptsächlich  en tstanden  in 
der Zeit von der Jahrhundertw ende bis zum

Beginn des Zweiten W eltkrieges, w urde so vieles 
vergessen. Paul Celan, Rose Ausländer, Selma 
M eerbaum -Eisinger u.a. m.), w urden hier in 
Czernowitz geboren. Die Avantgarde-Zeitschrif
ten aus dieser Zeit, wie sie noch in den Archiven 
von Czernowitz zu finden sind, blieben bislang 
unbeachtet. Es wäre für die Forschung ein gro
ß er Verlust, die K om m unikation mit den L än
dern  im östlichen wie im  nördlichen E uropa 
nicht aufzunehm en u n d  weiterzuführen. Viele 
dieser L än d er haben  kontinuierlich durch Aus
stellungen, oder durch Publikationen, die eigene 
Geschichte der Avantgarde u n d  M oderne einem  
größeren  Interessentenkreis zugänglich ge
m acht, wie z.B. F innland, Estland und  Litauen, 
ohne d a ß  ihnen dabei stets die gebührende Auf
m erksam keit zugekomm en wäre. Dies zu igno
rieren, h ieße  der V erleum dung Vorschub leis
ten, u n d  den  pauschalen Verurteilungen und  
Siegesallüren („gescheiterte U topie“ oder 
„A vantgarde = Faschism us“) folgend, eine still
schweigende Akzeptanz aufzubauen. Die C han
cen d e r Zusam m enarbeit nach  den politischen 
V eränderungen zu nützen, bedeutet in erster 
Linie, d u rch  die Erschließung der Quellentexte 
und  des Bildmaterials, sowie durch  die syste
m atische Erfassung der Avantgarde-Zeitschrif
ten aus d en  einzelnen L ändern , (wie es die 
K unsthistorikerin Eva K örner aus Budapest 
schon vor Jahren angeregt hatte), G rundlagen 
für die theoretische Arbeit in diesem Bereich zu 
schaffen. Die Reihenfolge ha t sich in diesen Aus
führungen aufgrund der aktuellen Um gangs
form en m it der Avantgarde n u r  dem  Platz nach 
geändert.

Theorie

A nsätze einer kunsttheoretischen Arbeit jen
seits politisch-ideologischer G renzen w urden im
mer w ieder formuliert, fanden aber weder eine 
system atische Fortführung noch eine Umset
zung im Bereich der Avantgarde des 20. Jahr
hunderts. Besonders erw ähnensw ert ist in die
sem Z usam m enhang der Aufsatz des griechi
schen Kunsthistorikers Nikos Hadjinicolaou 
„K unstzentren und  Periphere K unst“.57 H ierin 
kritisiert H adjinicolaou die w ertende kunsthisto
rische Betrachtung des Zentrum s (im Westen) 
über die sog. „nachahm ende“ Kunst an  der
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Peripherie (im Osten), als einseitig, u n d  dem  
W esen der K unst nicht gerecht w erdend.58 Had- 
jinicolaou plädiert deshalb für' die W iederein
führung einer „kunstwissenschaftlichen Hilfsdis
ziplin“, wie er es bezeiclmet, der Kunstgeogra- 
pliie, allerding nach  einer gründlichen Reformie
rung.59

Hadjinicolaous G edanken w urden wieder
holt u n d  bestätigt, in den Aufsätzen zur Aus
stellung „Europa, E u ropa“, ohne d a ß  in diesem 
großen A usstellungsunternehm en sein Aufsatz 
E rw ähnung gefunden hätte. Das Kunstgesche
hen E uropas im 20. Jahrhundert, so nochm als 
die K uratoren, beruht auf „wechselseitiger Inspi
ration, auf einem  ständigen Austausch von 
Ideen zwischen Ost und  W est“. Som it versteht 
sich die Ausstellung als Beitrag zur „Entmystifi- 
kation der »beiderseits« herausgebildeten Vor
stellungen vom  gespaltenen E u ropa“: „Die Be
hauptung, es existieren in E u ropa  »zwei an 
dersartige u n d  frem de Kulturen« w ar schon 
im m er eine unhaltbare  These, die durch  den 
Kalten Krieg und  die vorprogram m ierten Ideo
logien au f beiden Seiten des E isernen V orhan
ges als »Opium fürs Volk« un ter die Leute 
gebracht wurde. Der Sozialistische Realismus 
chauvinistischer, system verherrlichender P rä
gung au f der einen, die kosmopolitische, zum  
Symbol angeblicher oder tatsächlicher westli
cher Freiheit hochstilisierte abstrakte K unst auf 
der anderen  Seite, w urden un ter solchen Aspek
ten  zu politischen Propagandazw ecken instru
m entalisiert. Dabei fiel das schlichte Faktum  
un ter den Tisch, d a ß  es neben  der offiziellen 
gleichzeitig im m er noch eine andere  K unst gab, 
die selbst in  den östlichen D iktaturen nie gänz
lich zu unterdrücken war, nicht einm al in  der 
Sowjetunion.“60

Die Kunstgeschichte, und  das zeigen weite 
Teile der L iteratur zum  T hem a „K unst des 20. 
Jah rhunderts“, ha t die politisch-ideologischen 
G renzen lange akzeptiert, verinnerlicht und  zur 
G rundlage einer Betrachtung, ja sogar einer 
W ertung gemacht. Diese V erinnerlichung läß t 
sich jedoch nicht n u r auf die Zeit des 20. Jahr
hunderts begrenzen, auf die politische System
konfrontation K apitalism us : K om m unism us, sie 
reicht weiter zurück, u n d  zeigt, d a ß  die politisch
motivierte Beurteilung der K unst oft vor der 
B etrachtung der Kunst selbst rangiert, und  diese 
G efahr eine latente ist.

Der Aufsatz „Die ungarische Kunstgeschich
te und  die W iener Schule“ von Ernő M arosi61 
zeigt an  einem  Beispiel aus dem  19. Jah rh u n 
dert, wie das herrschende politisch-gesellschaft
liche W eltbild auf die W ertung der K unst E in
fluß nahm . E rnő  M arosi bezieht sich in seinem  
Aufsatz auf die Tätigkeit der Österreichischen 
Zentralkom m ission für U ngarn, eingerichtet zur 
Erforschung u n d  E rhaltung der Baudenkm äler. 
Rudolf Eitelberger, Professor für Kunstgeschich
te in Wien, reiste in seiner Eigenschaft der o.g. 
Kom m ission im  Jahre 1854 und  1855, also 
nach der N iederschlagung des ungarischen Frei
heitskam pfes, nach  U ngarn. Eitelbergers Aus
führungen nehm en zunächst eine durchaus 
kritische H altung ein, gegenüber der bislang 
nicht w ahrgenom m enen oder ignorierten K unst 
der unm ittelbaren  N achbarländer. Gleichzeitig 
aber richtet er seine Aufm erksam keit ganz 
auf jene Kunstwerke in U ngarn, die die glei
chen M erkm ale aufweisen, wie jene im „Zen
tru m “:

„Die größte Bedeutung der frühen Tätigkeit 
der Zentralkom m ission ist nicht derart den  ein
zelnen denkm alpflegerischen Eingriffen zuzu
m essen“, schreibt E rnő Marosi, „als eher jenen 
Expeditions-Reisen, die zur Entdeckung, Veröf
fentlichung von D enkm älern führten. D as Auf- 
schliessen von U ngarn, das bisher mit Recht als 
»terra incognita« betrachtet wurde, erhielt in  der 
E inleitung des Aufsatzes von Eitelberger eine 
program m atische Form ulierung. Seine Ausflüge 
1854 und  1855 nach  U ngarn fülirten zur E n t
deckung einer ganzen Reihe unbekannter, ja 
sogar verkam iter D enkm äler, die für die K unst
geschichte M itteleuropas große Bedeutung be
sessen. E r (Eitelberger, d. Verf.) stellte fest: »(...), 
d a ß  das gebildete E uropa von m anchen  L än 
dern  ferner W elttheile besser unterrichtet ist, als 
von L ändern , die fast im  M ittelpunkte E uropas, 
an  einer der W asserstrassen und  in der N ähe 
jener L änder liegen, an  welche sich die Ge
schichte der christlichen Civilisation du rch  Jahr
hunderte  fast ausschließlich geknüpft hat.« (...) 
O hne Zweifel w ar Eitelberger einer der ersten, 
die bestrebt waren, die G eschichtsschreibung 
ungarischer K unst in  eine richtige Bahn, d.h. die 
Beurteilung in m itteleuropäischen R ahm en  zu 
lenken: »Die Erkenntnis, die aus der E insicht in 
die künstlerische N aüir der m ittelalterlichen 
B aum onum ente hervorgeht, dass es auch  im
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M ittelalter im innigsten geistigen V erbände mit 
M itteleuropa gestanden, d a ß  dieselben Bajufor- 
m en, dieselbe K unstanschauung an  der un teren  
D onau herrschte, wie a n  der oberen u n d  am  
Rheine, ist ein entscheidender Gewinn für U n
garn«.“62

D er „entscheidende Gewinn für U n g arn “ 
u n d  somit die wertungspositive A ufnahm e und  
Plazierung seiner K unst w ar durch die Tatsache 
gegeben, so sali es Eitelberger, daß  „diesselben 
B auform en“ auch a n  d e r  un teren  D onau zu  fin
den  waren, wie an  d e r oberen und am  Rheine. 
Bestätigt schien E itelberger darüber h inaus die 
eindeutige W anderung der Kunst von W est 
nach  Ost. Damit entfiel die U ntersuchung nach  
anderweitigen Einflüssen ebenso, wie die Frage 
nach  dem  kulturellen E rbe , der kulturellen T ra
dition Ungarns, oder dem  „wie anders“ sind  die 
Bauwerke tatsächlich a n  der unteren D onau. 
Mittels Kunst bekräftigte Eitelberger die vorher
rschende A nschauung seines Landes, u n d  E rnő  
M arosi weiter:

„Diese positiven Feststellungen gew annen 
eine seltsame Schärfe d u rch  die Tatsache, dass 
ihnen  eine absolutistische Regierung des Ge
sam treiches eine spezifische Aktualität verlieh, 
von welcher, nach d e r  U nterdrückung des 
ungarischen Frei-heitskampfes, die unabhängige 
Staatlichkeit Ungarns aufgehoben wurde. Diese 
Regierung sorgte auch fü r die Forschungen und  
Expeditionen der Zentralkom m ission. Es be
steht die Frage, ob die U nternehm ungen Eitel
bergers und  der Zentralkom m ission den C ha
rakter der kulturellen E inrichtung einer Koloni
sationsgewalt haben? Eitelberger ist jedenfalls 
bestrebt, eine objektive u n d  überzeugende Be
w eisführung -  im Bew ußtsein der politischen 
Vorbedingungen -  d a d u rc h  zu unterstützen, 
dass er den ungarischen N ationalism us als auf
gehoben u n d  als V ergangenheit bezeichnet: »Die 
durch  unzweifelhafte K unstdenkm ale beglau
bigte W anderung der K unst von W esten nach  
Osten, die lebendige E rkenntnis, U ngarn gehöre 
auch  au f diesem Felde in  die Reihe jener Völker, 
die an  den Fortschritten mittelalterlicher und  
christlicher Denkungsweise w arm en Antheil ge

nom m en, kann  jedem  U ngarn nu r erfreulich 
sein, um  so erfreulicher, als gegenwärtig alle 
jene H em m nisse u n d  Schranken auf politi
schem  Gebiete weggefallen sind, die U ngarn  so 
häufig u n d  so lange verhindert haben, von den 
Fortschritten m oderner Cultur in Wissenschaft, 
Kunst u n d  gesellschaftlichem Leben vollen 
N utzen zu ziehen. Die V erbindung U ngarns m it 
M itteleuropa ist nicht im m er gehörig gewürdigt 
worden. Ihre Bedeutung in das gehörige Licht 
zu stellen, verhinderten  am  m eisten politische 
Leidenschaften«. “63

Fazit dieses Beispieles ist, d a ß  der M aßstab 
der Beurteilung von Kunst, wie hier, nicht n u r 
von der Verinnerlichung bzw. Identifikation m it 
dem  herrschenden  System geprägt ist, sondern  
überproportional der Sache selbst gegenüber
steht. M arosis Aufsatz ist in  diesem  Sinne ein 
Indiz dafür, d a ß  Kunstgeschichte Gefahr läuft, 
politische G renzen nachzuvollziehen und  sie 
geistig zu betonieren.

Die Voraussetzung für die praktische Erfül
lung jener Idee von der „Entmystifikation der 
Vorstellung, d a ß  zwei andersartige u n d  frem de 
Kulturen in E uropa existieren“, wie die K urato
ren  der Ausstellung „Europa, E u ropa“ betonen, 
ist jedoch nicht die Rückkehr zur Stunde Null, 
sondern  das A nknüpfen an  solche T raditionen 
in  der Kunstgeschichte, wie sie z.B. von der 
W iener Schule zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
begonnen w urden, u n d  w iederum  heute durch  
Professor K onrad  O berhuber, W ien, auf seine 
Weise fortgeführt werden. Das Werk des am eri
kanischen Kunsthistorikers A rthur Kingsley Por
ter (1883-1933)64 m uß  an  dieser Stelle beson
ders erw ähnt werden, u n d  natürlich  der K unst
historiker Aby W arburg. Ihre Arbeiten und  
U ntersuchungen sind beispielhaft für die He
rangehensweise an  die Kunstwerke selbst, im 
Hinblick auf die W anderung von Motiven und  
Stilen, u n d  im  Sinne einer vergleichenden 
Kunstforschung. D em  griechischen Kunsthisto
riker Nikos H adjinicolaou kom m t das Verdienst 
zu, diese G edanken wieder in E rinnerung ge
bracht zu haben, w enn auch nunm ehr schon 
vor m ehr als 15 Jahren.
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ANMERKUNGEN

1 Die Schweizer Monatszeitschrift „DU“, Zürich, veröf
fentlichte im Oktober 1988 eine Sondernummer zum Thema 
„Die Liebe zur Geometrie“. Der Zeitschrift beigelegt war zu 
diesem Thema ein Plakat mit dem Titel „Das Universum der 
geometrischen Kunst“, eine Art kunstgeographischer Zusam
menschau des geometrischen Stiles und seiner Ausbreitung 
über die ganze Welt, mit der Benennung der wichtigsten 
Künstler in den einzelnen Ländern. In Analogie hierzu ist 
dieser Eingangstitel hier gewählt, und als Anregung gleicher
maßen, denn auch für die klassische Avantgarde aus dem 
ersten Drittel dieses Jahrhunderts, wäre dies ein spannendes 
und wichtiges Unterfangen Unabhängig von politischen 
Grenzen, das künstlerische Geschehen innerhalb dieser Epo
che darzustellen, und darin die wechselseitigen Beziehungen, 
oder wie Karl Ruhrberg es nannte, die Vernetzungen.

2 „Die Kunstgeschichte Europas im 20. Jahrhundert be
ruht auf »wechselseitiger Inspiration« (...), auf einem ständigen 
Austausch von Ideen zwischen Ost und West, wobei die Frage 
nach den Prioritäten völlig belanglos ist, weil sie ständig wech
seln. (...) Die lange, nur zum Teil ideologisch-politisch begrün
dete Absenz östlicher Kunst in westlichen Museen hat uns im 
Westen dafür in gleicher Weise den Blick verstellt, wie die 
selbstherrliche »Einbürgerung« der Werke östlicher Künstler 
in den westlichen Kulturkreis. Die Frage, ob die »Avantgarde 
als Idee« in Ost- und Mitteleuropa entstanden ist« (...), kann 
dabei völlig außer Betracht bleiben. Westliche und östliche 
Avantgarde lassen sich nicht aus-einanderdividieren. Sie sind 
völlig ineinander verzahnt oder wie man heute sagen würde -  
»vernetzt«.“ ; Karl Ruhrberg, in: Kat. Europa, Europa -  Das 
Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa. Aus
stellung. Bonn, 1994, S. 19

3 Die Ausschreibung trug den Titel „Translation Fellow
ships in Art History“ und wurde am „Instimt für die Wissen
schaften vom Menschen“ in Wien durchgeführt. D.Verf.in 
nahm an diesem Projekt im zweiten Halbjahr 1996 teil, nät 
Übersetzungen aus der ungarischen Zeitschrift „Nyugat“/ 
Westen, die in Ungarn zwischen 1908-1941 erschienen war, 
und zu den herausragendsten Zeitschriften dieser Zeit zählt. 
Die Auswahl der Übersetzun-gen galt den Texten zur ungari
schen Avantgarde und Moderne zwischen den beiden Welt
kriegen, sowie dem sechsteiligen Essay „Europäische Kunst 
und Ungarische Kunst“ des ungarischen Kunstphilosophen 
Lajos Fulep (1885-1970). Literarische Themen waren in der 
Zeitschrift „Nyugat“ ebenso vertreten, wie künstlerische und 
kulturelle Berichte, Kritiken, Essays oder Streitgespräche, ne
ben gesellschaftlichen und politischen Themen. Bedeutende 
Schriftsteller und Künstler publizierten hier, wie z.B. Béla 
Balázs, Mihály Babits Endre Ady, György Lukács, Zsigmond 
Móricz u.a. Eine Auswahl literarischer Texte aus „Nyugat“ 
wurde in deutscher Sprache im Reclam-Verlag, Leipzig, im 
Jahre 1989 unter dem Titel Nyugat und sein Kreis. 1908-1941 
publiziert.

4 Formuliert wurde das Ziel des Projektes in der Aus
schreibung: „The Fellowships are designed to promote the 
translation -  front an Eastern into a Western European lan
guage, or vice versa, or from one Eastern European language 
into another -  of books that advance the understanding of art. 
The Program aims to fill important gaps in literature related 
to the understanding of art and its history, including art 
history, aesthetics and philosophy of art, and to encourage a 
broader exchange of ideas in these fields.“

5 Rathke, Ewald: Konstruktive Malerei 1915-1930. Ha
nau, 1967, Vorwort o.S.; In die Tat umgesetzt hat viel von 
dieser Übersetzungsarbeit der Reclam-Verlag, Leipzig, der in 
Einzelbänden Texte der Avantgarde aus Krakau, Tschechien, 
Rumänien, Jugoslawien, Rußland u.a. publizierte, hauptsäch
lich bis Anfang der 90er Jahre.

6 hierzu Ryszard Stanislawski: „Die Konsequenzen die
ser Teilung berührten am dramatischsten das kulturelle Le
ben; nicht nur, wenn auch vor allem, die Künstler selbst, 
sondern auch die Rezipienten der Kultur, die Öffentlichkeit in

beiden Teilen des gespaltenen Europa. Das gilt im Bewußt
sein für die auf beiden Seiten geschriebene und ebenso fest 
verankerte Kunst-, Literatur- und Ideengeschichte, die infolge 
der Nichtberücksichtigung vieler bedeutender Künstler und 
sogar Kunstrichtungen letztlich die Wahrheit drastisch ver
fehlt. Ein augenfälliges Beispiel hierfür sind ferner die Mu
seumssammlungen moderner europäischer Kunst, bei denen 
der geografische Radius für die Auswahl von Kunstwerken 
sich auf erstaunliche Weise mit der politischen Aufteilung in 
West und Ost deckt.“ in: Europa, Europa -  Das Jahrhundert 
der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa. Ausstellungskatalog. 
Bonn, 1994, S. 21

7 Hadjinicolaou, Nikos: Kunstzentren und Periphere 
Kunst. In: Kritische Berichte. Mitteilungsorgan des Ulmer Ve
reins Ver-band fü r  Kunst und Kulturwissenschaften, Gießen 
1983, Heft 4, S. 36-56

8Warnke, Martin „Erinnerung“, in: Klotz. Heinrich 
(Hg.): Die zweite Moderne. Eine Diagnose der Kunst der Ge
genwart. München, 1996, S. 73; das gesamte Zitat, siehe 
dazugehörige Seite bei Anm. 47

9 „Die »Systematischen Tendenzen« (Titel einer Ausstel
lungssequenz; d.Verf.) sind eine bewußte Erinnerung an die 
veq illichtende Herausforderung des Rationalismus in der 
Kunst, häufig unter Berufung auf die Naturwissenschaften, 
auf die Technik und die Analyse des Sehens. Beispiele hierfür 
sind die Arbeiten von Victor Vasarely, Vjenceslav Richter oder 
Nicolas Schöffer und der Teilnehmer der Bewegung »Neue 
Tendenzen« in Jugoslawien. (•••)■“: Ryszard Stanislawski, 
Europa, Europa. Zur Ausstellung. In: Kat. Europa, Europa -  
Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa. 
Borni 1994, S. 25

10 zu den Künstlern dieser Gruppe gehörten: Robert Be- 
rény, Dezső Czigány, Béla Czóbel, Károly Kernstok, Ödön 
Márffy, Dezső Orbán, Bertalan Pór, Lajos Tihanyi

11 hierzu gehörten: Sándor Bortnyik, Valéria Dénes, Sán
dor Galimberti, János Kmetty, János Mattis-Teutsch, József 
Nemes-Lamperth, Vilmos Perlrott-Csaba, Lajos Tihanyi, Béla 
Uitz

и Nyolcak és Aktivisták/The Eight and the Activists. A 
Magyar Nemzeti Galéria és a Janus Pannonius Múzeum Ki
állítása/ Exhibition o f the Hungarian National Gallery and  
the Janus Pannonius Museum o f Pécs. Budavári Palota/ 
Royal Castle of Buda, 5 Febnrary-26 April 1981

13 The Hungarian Avantgarde. The Eight and the Acti
vists. Hayward Gallery, Arts Council of Great Britain, Lon
don, February 27th to April 7th, 1980

14 in dt. Sprache erschien eine Auswahl von Texten der 
Mitglieder des Sonntagskreises: Eva Karádi/Erzsébet Vezér 
(Hg.): Georg Lukács, Karl Mannheim und der Sonntagskreis. 
Frankfurt 1985

15 siehe hierzu: Zsigmond Kende: A Galilei-Kör meg- 
ala-kulása/Oie Entstehung des Galilei-Kreises. Budapest 
1974

16 Passuth, Krisztina: A Nyolcak festészete. Budapest 
1967

17 Passuth, Krisztina: Magyar művészet a két világháború 
között. Budapest 1974

18 Kat. Wechsel Wirkungen. Ungarische Avantgarde in 
der Weimarer Republik. Gaßner, Hubertus (Hg.), Marburg 
1986

19 Mansbach, Steven (Hg.): Standing in the Tempest. 
Painters o f the Hungarian Avantgarde 1908-1930. Santa 
Barbara, USA, 1991

20 Hungarian Art. The Twentieth Century Avant-Garde. 
Indiana University, Bloomington 1972

21 siehe dazu: Szabó, Júlia: A magyar aktivizmus törté
nete 1915-1925. Budapest 1981, sowie: Bori, Imre/Körner, 
Èva: Kassák. Irodalma és festészete. (Kassák. Literatur und 
Malerei). Budapest 1967; Kassák, Lajos: Az izmusok története. 
(Die Geschichte der Ismen). Budapest 1972

22 Kat. Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avant-
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garde in Ost- und Ostmitteleuropa. Stanislawski, Ryszard/ 
Brockhaus, Christoph (Hg.), 4 Bde. Bonn 1994

23 ebd. S. 19
24 Kat. Europa. Berlin 1988, S. 7
25 ebda. S. 8
26 Kat. Europe. Creation & Recreation. Budapest 1995
27 Hein, Manfred Peter: A u f der Karte Europas ein Fleck. 

Gedichte der osteuropäischen Avantgarde 1910-1930. Zürich 
1991

28 Asholt, Wolfgang/Fähners, Walter (Hg.): Manifeste 
und Proklamationen der europäischen Avantgarde (1909- 
1938). Stuttgart und Weimar 1995

29 Bocola, Sandro: Die Kunst der Moderne. Zur Struktur 
und Dynamik ihrer Entwicklung. Von Goya bis Beuys. Mün
chen 1994

30 die Vorträge dieses Symposions erschienen unter dem 
Titel: Kállai und die Kunstkritik in Deutschland und Ungarn. 
In: Acta Históriáé Artium. Tomus 36, Budapest 1993

31 Frank, Tanja: Ernő Kállai -  Vision und Formgesetz - 
Aufsätze über Kunst und Künstler von 1921 bis 1933. Leip
zig/Weimar 1986

32 siehe Anm. 22, S. 20
33 Drüse, Franz/ Müller, Michael: Die Macht der Schön

heit. Avantgarde und Faschismus oder Die Geburt der Mas
senkultur. Hamburg 1995; Grimm, Reinhold/Hermand, Jost 
(Hg.): Faschismus und Avantgarde. Königstein 1980

34 von Petersdorff, Dirk: Das Verlachen der Avantgarde. 
Rückblick auf eine ästhetische Prügeley. In: Neue Rundschau , 
Nr. 4, Frankfurt 1995, S. 69-73

33 ebda. S. 73
36 Schmitz, Rainer: Die ästhetische Prügeley. Streitschrif
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IL POEMA L ’AERO PLAN O  D EL PAPA DI MARINETTI 
COME FONTE DEI MOTIVI DELLA VISIONE DALL’ALTO 

NELL’AEROPITTURA FUTURISTA ITALIANA1

All' inizio del XX secolo la visualità, “il visua- 
lisrao” in  generale -  grazie anche all’invenzione 
del volo e della fotografia, parallelam ente all’im
pressionism o rivoluzionario e scandaloso nell’ar
te -  sem bra diventare sem pre più dom inante  nel 
cam po della sensazione um ana, in  confronto del 
concettualism o о dell’arte concettuale, della let
tera tu ra  e anche forse, come sintom o parallelo, 
del realismo stesso. L ’im portanza della visualità 
e dell’im m agine si m ette in  risalto anche nel 
cam po della letteratura, non  solo attraverso del 
contenuto (letterale), m a si m anifesta ed è pre
sente visualm ente , effettivamente anche nella 
form a e nella struttura. N on pensiam o qui esclu
sivamente ai simboli; alle descrizioni m etafori
che delle visioni poetiche, m a anche alla sine
stesia, e oltretutto, alle poesie visive e al movi
m ento cosiddetto “parole in libertà” di M ari
netti. D urante  e dopo gli anni del Finesecolo è 
tutto som m ato la visualità a  dom inare la lette
ra tu ra  e ad  invadere anche l’arte  della descri
zione verbale.

Nello stesso tem po c’è anche u n a  tenden
za inversa all’inizio del Novecento sopra
ttutto nell’arte del cubism o francese, del dada  
e nel futurism o italiano: le forme e i generi nuovi 
e Liberi della letteratura (poesie visive, m ani
fes ti, ritagli di giornale, tropi, voci, parole, fram 
m enti di parole, giochi di parola, lettere о carat
teri individuali, segni morfologici e quelli d ’inter
punzione, ecc.) ispirano i generi visuali: la 
pittura, l’arte  decorativa, gli affissi, invadendo 
anche il cam po della fotografia stessa, si
m ilm ente all’azione “espansiva” del prefisso 
“aero-”, il quale offre u n  aspetto e u n  punto  di 
vista veram ente nuovo e specifico in quasi ogni 
cam po dell’arte  figurativa in Italia. Questo 
“nuovo” pun to  di vista però è la vista, la visione 
d a ll’alto.

Benedetto Croce nella sua Critica condaim a 
il futurism o così: né poesia, né arte.- Dal pun to  
di vista del saggio presente invece, il futurism o è 
poesia e arte insieme. Ágnes Czobor, critico con
tem poraneo ungherese del futurism o italiano, 
costata appunto  nel 19383 che i futuristi erano  
illogici nella teoria, m a erano molto logici nella  
pratica, dando, attraverso uno sviluppo logico, 
u n a  form a nuova al contenuto -  о concetto -  
preesistente e intendendo l’arte come u n a  realtà  
sem pre attuale e dinam ica. Il barbarismo  del 
futurism o è u n  barbarism o com unque mollo 
consapevole e m anifestazione dell’idea di u n  
tem po tendente alla riduzione e alla semplifica
zione.

Siamo arrivati così alla tesi fondam entale, 
anche dal nostro punto di vista, del futurism o; 
cioè alla riduzione о semplificazione. P rim a  del 
futurism o l’arte e la letteratura analizzavano. 
L ’im pressionism o con il suo sguardo analitico 
decom poneva la luce, le forme, l’aria; e né la 
letteratura faceva altro che analizzava l’anim a 
um ana. 11 futurism o non  fa l’analisi, m a  sinte
tizza e fa conclusione. E  im portanti sono non  i 
particolari, m a l’intero in cui perdono i com po
nenti. Questo m odo sintetico di vedere è la carat
teristica principale del futurism o.4 Q uesta costa
tazione è fondam entale considerando anche il 
secondo futurism o fra le due guerre. A nche la 
visione dall’alto ha  questa caratteristica unifica
tiva del colpo d ’occhio (della vista).

Questo studio ten ta  di conoscere e far cono
scere il fu turism o  da  u n  punto  di vista aerea, che 
non  significa u n  m etodo m eram ente ottico-com- 
posizionale, m a fa vedere pure una  tem atica , 
u n ’iconografia (con u n a  simbologia speciale) 
propria  e adeguata del futurism o italiano, che 
possiede u n a  caratteristica differente dagli altri 
m ovim enti dell’Avanguardia. Questa p roprie tà
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Fig. 1. Fedele Azeri: Prospettive in volo, c. 1926, olio su tela, 
120 X 80, coll, priv., Roma

del futurism o però è ambivalente, la quale 
am bivalenza о b ipolarità  deriva anche dalla 
posizione politica d Italia  soprattutto fra le due 
guerre. Attraverso a  questo  doppio effetto del 
m ovim ento italiano si può esam inare pure  come 
usano le dittature to talitarie  l’espressione artis
tica e i differenti m odi di m anifestarsi del m o
dernism o. 11 futurismo e ra  m oderno in form a, 
m a m ostrava una  forte tendenza “socialista- 
nazionale” in contenuto, usando in diverse 
m aniere i temi e motivi letterari. 11 futurism o 
accettava e usava i m etodi degli altri m ovim enti 
non-figurativi diversi dell’avanguar-dia che era
no contro la tem atica (cubism o, orfismo, ecc.), 
m a offripa tematica pei' 1< in >.

Il due carattere principali del futurism o però  
sono: 1.) quello imperiale-fascista-neoclassico e 
2.) quello cattolico.

I  m anifesti e “il linguaggio ” dell ’aria

In  quello che segue esam iniam o i m anifesti 
futuristi come fonti dei motivi pei' la tem atica 
futurista -  per noi interessante -  del volo. A ttra
verso questo studio si chiarisce il carattere più 
im portante e specifica del futurismo: la sintesi 
della form a e il contenuto.

V ediam o adesso le fonti, i docum enti scritti 
del futurism o che ispiravano, anche se solo 
potenzialm ente о in  m odo ine li reno -  come sin
tomi parallelli del volo - , le opere visuali 
delVaeropittura  futurista, soprattutto  dal punto  
di vista dell’astrazione  о della composizione 
circolare, attraverso ai motivi, ai tem i icono
grafici della p ittu ra  e della letteratura del volo.

11 giovane Filippo Tom m aso M arinetti arri
vato da Parigi, fonde insiem e a  Paolo Buzzi, 
Cavacchioli, Folgore, Covoni e Fucini, u n a  
rivista col titolo Poesia. Il futurism o, in  sostanza, 
è nato con questa rivista, già in quest’anni. Anzi, 
M arinetti scrive già nel 1902 a Parigi il suo 
poem a transcendentale, La Conquete des Etoi- 
les, pubblicato in italiano solo nel 1910 col titolo 
L a  Conquista delle Stelle, il quale ha  già u n a  
caratteristica fondam entale un  po rom antica 
aspirante all’altezza del cielo e delle stelle.

Il manifesto fu tu rista , pubblicato  nel 1909 
nella Figaro parigiana, già indica i principi 
dell’aeropittura  degli anni Trenta: N oi siamo sul 
promontorio estremo dei secoli! ... Perché do
vremmo guardarci alle spalle, se vogliamo sfon
dare le misteriose porte dell'Impossibile? Il 
Tempo e lo Spazio  morirono ieri. N oi viviamo 
già nellassoluto, poiché abbiam o già creata 
reterna velocità onnipresente .5 II futurism o, insi
eme all intenzione di superare altezze terrenee, 
voleva vincere anche lo Spazio e il Tem po (i 
secoli). Quest’ultimo, voleva lasciarlo dietro se 
stesso, e il prim o, voleva saperlo -  anche in 
senso letterale -  sotto se stesso. Il dom ine per i 
futuristi, al di sopra dell universo, come nel cielo 
così in terra; come su, così anche giù, è sem pre 
la Velocità. N oi canteremo le g rand i folle agitate 
dal lavoro, da l pacere о dalla sommossa (...), le 
officine appese alle nuvole p e i contorti fili dei 
loro fum i (...) e il volo scivolante degli aeroplani, 
la cui elica garrisce a l vento come una  bandiera  
e sembra applaudire come una  fo lla  en tusiasta .6

I m anifesti futuristi, come vediam o, sono 
molto ricchi delle imm agini, dei visioni e (medi
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an te  p iù  tard i per esempio l’uso eccessivo dei 
infinitivi) sono molto dinam ici m ediante le 
“■azioni' descritti e le personificazioni. Secondo i 
m anifesti futuristi il volo arricchisce il pittore о 11 
poeta futurista non  solo di u n  nuovo punto  di 
vista (quello dall’alto), m a gli offre anche m ia 
nuova esperienza о avventura, u n  nuovo tipo di 
sensibilità -  con le parole di Pram polini: ... si
am o entrati con Vaeropittura nella p iena  
sensibilità aerea ... p e r  giungere alle alte mete di 
una  nuova spiritualità extraterrestre.1

Volare significa allontanarsi8 -  dichiara 
G erardo Dottori, padre  dell’aeropittura degli 
am ii T renta  -  e il M anifesto dell'Aeropittura 
Futurista  (1929) -  scrivono i funiristi torinesi -  
indica la possibilità di un  nuovo stato d 'an im o  
del pittore che dcd volo ritrae sensazioni ed  
ispirazioni non confrontabili a d  alcuna tradizio
ne. Tutte le precedenti scoperte...sono ancora 
suggerite da l sentim ento um ano che tende, 
attraverso l'aeroplano, a d  un suo sviluppo e a! 
suo massimo innalzam ento. E  il sentim ento cioè 
dell'uom o che si serve dall'aeroplano p er  molti
plicare le sue forze.

Abbiam o oggi realizzato delle prim e opere 
direttam ente ispirate dalla sensibilità aerea. La  
velocità, la sim ultaneità, le prospettive aeree e i 
nuovi lirismi suggeriti da l volo fu rono  i modifi
catori della nostra sensibilità, m a noi non inten
diam o esprimere la loro emozione. Intendiam o  
invece servirci dell'aereo (che è la p iù  perfetta  
visione della natura meccanica) p er  rendere lo 
«spirito dell'epoca». Le nostre opere devono per
ciò realizzare i «nuovi simboli» dell'epoca moder
na; i «paesaggi cosmici» che si rivelano a noi con 
il superam ento d i ogni valore terrestre; gli «orga
nism i aerei spirituali» che rappresentano ... le 
nuove divinità e i nuovi misteri creati dalle 
«macchine».9

Che cosa cam bia il fu turism o nella form a  
letteraria? (...) Volendo introdurre ogni colore, 
odore, sapore e sopratutto ogni voce della vita 
nel libro, usa così spesso le onomatopee, per  
questo rifiuta i periodi m inuziosam ente compas
sati, per questo abbandona  la fo rm a  inceppata  
dei versi, m a crea le parole in libertà, le parole 
libere e infine p er  questo trasforma anche la 
tipografia abituale. Le lettere, l'interpunzione, le 
righe, poiché neanche nella vita parliam o sem
pre  alla stessa voce, con la stessa form azione  
delle labbra e non facciam o passi sempre uni

fo rm i analoghi alle lettere allineate in ordine 
falansteria le nei libri поп-futuristi. Utilizza  
anche i segni m atem atici p e r  rendere il suo argo
mento p iù  concettoso, chiaro e comprensibile. 
Non accentuando l'Io, utilizza Tinfinitivo con 
predilezione.... Come contenuto, la poesia fu tu 
rista è strettam ente collegata con la filosofia  
fu turista . Questa filosofia è la filosofia dell 'agire, 
dell'azione, e d i questa deriva che la poetica  
fu turista  è enfatica (retorica) e polem ica.'0

L a lingua futurista, possiam o considerarla 
infatti u n a  lingua visualm ente astratta, parallela 
all’astrazione della visione dall’alto dell’aero- 
p ittu ra  futurista. L ’am bizione espansiva -  idea
listica e anche artistica -  dei futuristi verso il 
cielo e verso l’altezza si collega apertam ente con 
quella m ilitare e politica della potenza aerea 
d ’Italia. Secondo il M anifesto dei pittori fu turisti 
deir 11 febbraio del 1910, “l’arte  vitale” è sol
tanto quella che trova i propri elem enti nell 'am
biente che la circonda. (...) così noi dobbiam o  
ispirarci ai tangibili miracoli della vita contem 
poranea, alla ferrea rete della velocità che 
avvolge la Terra, (...) a i voli meravigliosi che 
solcano i cieli, (...) alla lotta spasm odica p e r  la 
conquista de ll’ignoto."

Il M anifesto tecnico del fu turism o '2 (dell 11 
aprile, 1910) descrive più largam ente dei p rin 
cipi della rappresentazione visuale del movi
m ento, del dinam ism o caratteristico della com
posizione pittorica. Il m anifesto chiarisce in 
differenti punti il rapporto  fra la visione dall’alto 
e la circolarità: Il gesto p e r  noi, non sarà p iù  un  
m om ento ferm ato  del d inam ism o universale: 
sarà, decisamente, la sensazione dinam ica  
eternata come tale, lu t to  si muove, tutto corre, 
tutto volge rapido. Una figura  non è m ai stabile 
davan ti a  noi m a appare e scompare incessan
temente. Per la persistenza dell'im m agine nella 
retina, le cose in movimento si moltiplicano , si 
deformano, susseguendosi, come vibrazioni, 
nello spazio che percorrono. (...) Lo spazio non  
esiste p iù: una strada bagnata  dalla pioggia e 
illum inata da globi elettrici s'inabissa fin o  al 
centro della terra. Il Sole dista da noi migliaia di 
chilometri; m a la casa che ci sta davan ti non ci 
appare forse incastonata dcd disco solare?

Le im m agini burnisti convenienti al m odo 
sintetico di vedere obbediscono alle sorgenti 
della luce arrivante dall’alto, al punto  di vista 
verticale dei “globi elettrici” . Lo spazio circolare
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in torno al punto di vista della sorgente di luce si 
m anifesta sulla tela anche come u n  motivo 
rappresentato  identificato con il punto  di vista 
dello spettatore che -  sim ilm ente alle rappresen
tazioni degli egiziani e delTanticità -  non  è 
solam ente un  osservatore esteriore, m a anche 
participante e m em bro dello spazio del quadro  
come un  aviatore-aeropittore fuUirista battente 
il panoram a e la superficie della terra  con lo 
sguardo dall’alto: (...) Perché si deve continuare  
a creare senza tener conto della nostra po tenza  
visiva (...)? I  pittori ci hanno  sempre mostrato 
cose e persone poste davan ti a  noi. N oi porremo  
lo spettatore nel centro del quadro. (...) Fuori 
d a ll’atmosfera in cui viviamo noi. non sono che 
tenebre. N oi fu turisti ascendiam o verso le vette 
p iù  eccelse e p iù  radiose, e ci proclam iam o  
Signori della Luce, po iché già beviamo alle vive 
fo n ti  del Sole.

Già nel 1912, quasi vent anni prim a degli 
aero-manifesti, M arinetti concepisce il M anifesto  
tecnico della letteratura fu turista ,13 le prim e 
righe del quale po tranno  essere il motto anche 
del manifesto dell’aerop ittu ra  di più tardi: In 
aeroplano, seduto su l cilindro della benzina, 
scaldato il ventre dalla  testa de ll’aviatore, io 
sentii l ’inanità ridicola della vecchia sintassi 
ereditata da Omero. Bisogno furioso d i liberare 
le parole, traendole fu o ri dalla prigione del 
periodo latino! Questo ha  naturalm ente, come 
ogni imbecille, una  testa previdente, un  ventre, 
due  gam be e due p ied i p ia tti, m a non avrà m ai 
due  ali. Appena il necessario p er  camminare, 
p e r  correre un m om ento e ferm arsi quasi subito  
sbu ffandoN

Secondo al b rano  di sopra, fu la sensazione 
del volo alla riform a dell’espressione tradizio
nale della gram m atica e della sintassi. L ’im pres
sione del volo, la sim ultaneità  e il cam biarsi 
continuo e veloce delle inmtagini viste dall’alto 
rendeva ridicola la com unicazione verbale, la 
quale, in confronto alla velocità dell’aeroplano, 
sem bra  essere davvero lenta, pesante e trabal
zante. M arinetti s’ispirava dall’esperienza del 
volo per la rivoluzione e il liberam ente delle 
parole: Ecco che cosa che m i disse l ’elica turbi
nante, mentre filavo a duecenti metri sopra i 
possenti fum aiuoli di M ilano. (...) Siccome la 
velocità aerea ha moltiplicato la nostra cono
scenza del mondo, la percezione per analogia  
diventa  sempre p iù  naturale p er  l ’uomo. Bi

sogna dunque sopprimere il come, il quale, il 
cosi, il simile a. Meglio ancora, bisogna fondere  
direttam ente l ’oggetto co ll’im m agine che esso 
evoca, dando  l ’im m agine in iscorcio m ediante  
una  sola parola  essenziale .,5

L a visione dall’alto -  il m odo più nuovo, mo
derno e più veloce di vedere sintetico -  riform a 
le personificazioni, le m etafore “terra  te rra”, 
insom m a “le analogie im m ediate”, alla quale gli 
scrittori si sono abbandona ti finora  (...) H anno  
paragonato  p e r  esempio l ’anim ale a ll’uomo о 
a d  un  altro animale, il che equivale ancora, 
p re ssa  poco, a  una  specie d i fo togra fia^. L ’a n a 
logia che oltre dell invenzione della fotografia si 
nutrisce sopratutto dell’effetto della visione 
dall’alto e che si m anifesta nella letteratura e 
anche nella p ittu ra  futurista. L ’analogia non è 
altro che l ’amore profondo che collega le cose 
distanti, apparentem ente diverse ed  ostili. (...) L a  
poesia deve essere un  seguito ininterrotto d i im
m agini nuove (...). Quanto p iù  le im m agini 
contengono rapporti vasti, tanto p iù  a lungo  
esse conservano la loro fo rza  d i stupefazione. (...) 
Per dare i m ovim enti successivi d ’un  oggetto -  
sim ilm ente al percorso continuo del volo -  bi
sogna dare la catena delle analogie che esso 
evoca, ognuna condensata, raccolta in una  p a 
rola essenziale.'1

M arinetti considera la visualità come la 
forza espressiva p rim aria e principale fiel le pa
role. Nella sua arte le im m agini sono a  dom i
nare  sopra  le parole. M arinetti vede le cose in 
im m agini, pensa in  im m agini e utilizza im m a
gini per la sua creazione artistica. Considerando 
per il concetto dell’analogia definito da  M ari
netti, si vede bene che il “collegam ento”, il “con
catenam ento”, il “condensam ento”, la concen
trazione e lo scorto о l’accorciam ento (e anche 
l’abbreviazione) trovano il loro “denom inatore 
com une ’ nel m odo sintetico di vedere, cioè Г im
piegam ento delle imm agini sim ultanee , l’unifi
cazione, la  composizione sincronica -  come sulle 
pitture, così anche nelle parole e nelle immagini- 
parole (v. anche Uspenskij). Questo m odo “alla 
futurista ' di comporre; la sim ultaneità , lo scor
cio, la concentrazione , la sintetizzazione  si un i
scono, si esprim ono e si m anifestano per lo più 
m ediante il m odo di vedere (e comporre) più 
vasto, sintetico, complesso e additivo, m a -  e 
appunto  per questo -  anche più distante e as
tratto; cioè m ediante la vista d a ll’alto. E  questo
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m odo di vedere p redom ina nelle visioni poetiche 
del M arinetti talm ente che nelle composizioni 
delle aeropitture futuriste, come dim ostrano ap 
punto  le parole del m anifesto di M arinetti; per
ché come l’aviatore, così il pittore ed altrettanto 
il poeta  divinatore che saprà liberarsi dalla  
sintassi tradizionale, pesante, ristretta, a tta 
ccata a l suolo, senza braccia e senza ali perché  
soltanto intelligente. (...)

Le intuizioni pro fonde della vita congiunte  
lu n a  a ll’altra, parola p e r  parola, secondo il loro 
nascere illogico, ci daranno  le linee generali di 
una psicologia intuitiva della materia. Essa si 
rivelò a l mio spirito d a l l’alto di un aeroplano. 
G uardando gli oggetti, da  un  nuovo p u n to  di 
vista, non p iù  di fa cc ia  о per dietro ,, m a a 
picco, cioè di scorcio, io ho potuto  spezzare le 
vecchie pastoie logiche e fili a p iom bo della 
comprensione antica.

Voli tu tti che m i avete am ato e seguito f in  
qui, poeti futuristi, fo ste  come me frenetici 
costruttori d 'im m agin i e coraggiosi esploratori di 
analogie. M a le vostre strette rete d i metafore 
sono disgraziatam ente troppo appesantite da l 
piom bo della logica, lo  vi consiglio d i allegarle, 
perché il vostro gesto immensificato possa  
lanciarle lontano, spiegate sopra un oceano p iù  
vasto.

N oi inventeremo insieme ciò che io chiam o  
l ’im m aginazione senza  fili. (...)

Indiscutibilmente, la m ia opera si distingue  
nettam ente da tu tte  le altre p er  la sua  
spaventosa po tenza  d i analogia. L a  sua  
richezza inesauribile d  ’im m agini uguaglia quasi 
il suo disordine d i punteggiatura logica. Essa 
mette capo al prim o manifesto fu turista , sintesi 
di una  100 H P  lanciata alle p iù  fo lli velocità 
terestri.

Perché servirsi ancora di quattro ruote es
asperate che s ’annoiano, dal m om ento che 
possiam o stacciarci d a l suolo? Liberazione delle 
parole, ali spiegate de ll’imaginazione, sintesi 
analogica della terra abbracciata da  un solo 
sguardo e raccolta tu tta  intera in parole essen
ziali. (...) N oi entriam o nei dom im i sconfinati 
della libera intuizione. Dopo il verso libero, ecco 
fina lm en te  le parole in libériái18

Il colpo d ’occhio, la sintesi abbracciata da  
un  solo sguardo in u n ’imm agine totale, la sintesi 
costruiscono u n a  nuova unità del volo, della 
visione dall’alto e della concezione della libertà.

Fig. 2. Enzo Benedetto: Aeroplani, c. 1926; tempera su carta, 
60 X 90; coll, dell’artista, Roma

Nel M anifesto tecnico della letteratura fu tu 
rista le caratteristiche dell’analogia sono illus
trate  dai passi delle poesie proprie di M arinetti: 
(...) nella mia Battaglia d i Tripoli / M ilano, 
1911/ (...) ho introdotto intuitivam ente una  gran  

parte dell'universo: (...) E d  ecco una  gran d am a  
allo spettacolo... vastam ente scollacciato, il de
serto in fa tti mette in mostra il suo seno im m enso  
dalle curve liquefatte, tutte verniciate di belletti 
rosei sotto le gem m e crollanti della prodiga  
notte .19

Vale la pena a paragonare  questa visione 
descritta con alcune aeropitture dove il p ae 
saggio visto dall’alto si unisce sim ultaneam ente 
con u n a  figura nuda  fem m inile -  come vedrem o 
nei capitoli seguenti p iù  tardi.

M anifesto fu turista  d e ll’aeropittura20

Cosi aeropittori e aeropoeti
salgono sempre più per insegnare
ad amare dall’alto in basso
quel sorprendente fastoso e multiforme
popolo di nuvole che Leopardi Baudelaire
ci avevano insegnato ad amare
dal basso in alto, malinconicamente.

F. T. Marinetti 193421

Che cosa può essere l’A eropittura? U n movi
mento? U na tem atica m oderna? U na p ropganda 
politica del fascismo? U na tecnica artistica 
composizionale? U n program m a? O ppure u n  
riferim ento alla tecnica m ilitare m oderna?

P rim a dell’analisi del poem a grandiosa 
vediam o le circostanze della nascita dell’aero- 
pittura. Il m ovimento pittorico sem bra che sia 
venuto alla luce m ediante un  manifesto, il 22 
settem bre del 1929, sulle pagini della G azzetta
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del popolo, a Torino. L a  sua concezione invece 
sia successa già nel 1908, appunto  con L ’aero
p lano  del p a p a , p rim a  esaltazione lirica in  versi 
liberi del volo e delle prospettive aeree della 
nostra penisola d a ll’E tna  a Rom a, Milano, 
Trieste.

Il manifesto d i p ittu ra  denom ina, già nelle 
prim e righe, qualche aeropoesia com e i suoi 
antenati: Aeroplani d i Paolo Buzzi, Ponti 
su ll’Oceano di L uc iano  Folgore, e C aproni di 
Mario Carli.

L a seconda generazione del futurism o già 
negli ann i Venti com incia a dipingere consape
volm ente aeropitture: N e l 1926, il p ittore e avia
tore fu turista  Azari crea la prim a opera d i aero- 
pittura  Prospettive di volo, esposta nella Grande 
Sala  Futurista alla B iennale Veneziana. Nel 
1929, il pittore Gerardo Dottori orna l ’Aeroporto 
di Ostia con una mirabile decorazione aviatoria 
fu turista , impetuoso slancio di aeroplani nel 
cielo d i Rom a con eliche fusoliere ali trasfigurate 
sintetizzate e ridotte a  tipici elem enti plastici. 
Questa opera di Gerardo Dottori, g ià  notissimo 
p e r  il suo grande Trittico della velocità, segna  
una da ta  importante nella storia della nuova  
aeropittura.22

Il manifesto è sottoscritto da G iacom o Balla, 
Benedetta Marinetti, Fortunato  Depero, G erar
do Dottori, Fillia. F. T. M arinetti, Enrico Pram - 
polini, Mino Somenzi e Tato.

Gli effetti visuali, ottici e tecnici descritti 
sopra  costituiscono la  novità, Г originalità e le 
caratteristiche -  che derivano dalla sensazione 
com une del volo e della visione, о p ano ram a 
vista da ll’alto -  dell’aerop ittu ra  futurista. Così 
nasce sulla tela un  dinam ism o di nuovo genere 
che, unificando le caratteristiche della vista 
dall’alto e il modo di com porre centrale e con
centrico, sostituisce e contiene in se stesso il 
concetto non solo della fotografia m a  anche 
della cinem atografia -  in  u n  solo quadro.

Il futurismo vuole fare sem pre qualcosa 
nuova. Il suo entusiasm o verso la m acchina 1(5 
po rta  sopra la terra, nelle regioni del cielo. Per 
questo esso crea la prospettiva celeste che si 
realizza nella cosiddetta aeropittura, in  con
fronto a  quella terrestre. Nella prospettiva del 
volo invece non esiste nessuna regola a  regolare 
la prospettiva di terra. Con l’aeropittura il futu
rism o rim ane fedele ai suoi principi fondam en
tali; al dinamism o  e al sintetismo. Nella pros

pettiva del volo non  esiste nessun punto  ferm o о 
costante, e il dipingere dall’alto esige il m odo di 
vedere sintetico.

L ’aeroplano del p ap a  e la tem atica, i motivi e 
l'iconografia dell ’aeropittura

F ra  le opere letterarie di M arinetti forse il ro
m anzo profetico intitolato L ’aeroplano del p a p a  
(Milano, Poesia, 1914; orig, fr.: Le m onoplane  
du  p a p e , Parigi, Sansot, 1912) è l’opera p iù  
esplicitam ente “aerea” о “vista dall’alto”, cioè è 
u n ’in tera  e complessa visione dall’alto. M ari
netti, ritornato  dalla guerra -  nel 1911 si svol
geva la guerra di Libia, dopo di quale Italia 
diventa posseditore di L ibia - , scrive la sua 
opera  visionaria, la previsione profetica della 
guerra m ondiale. Predice che la prossim a gran
de guerra sarà vinta da i aeroplani. Lui stesso è 
un  aviatore d i un aereo. R uba  il p a p a  col suo  
aereo, lo porta  sopra il cam po d i battaglia e in
fin e  lo bu tta  nel mare Adriatico, (trad, da  B. 
Zs.)23

Vediam o allora le imm agini, le visioni con i 
loro mezzi visuali (e in secondo luogo (quelli 
poetici) del poem a, le quali influenzavano senza 
dubbio  anche la tem atica, 1 iconografia e la 
composizione dell’aeropittura  futurista italiana 
soprattutto  negli anni Trenta.

Il rom anzo poetico è composto di undici 
capitoli. Il prim o è il Volando sulla Sicilia, nuovo  
cuore d ’Italia. Nei prim i versi,24 Orrore del tetro 
cubo della m ia camera /  da sei lati chiusa come 
una bora!, M arinetti soffre della clastrofobia 
della sua cam era e anche della T erra stessa che 
dipende dalla forza della gravità (Orrore della 
Terra, vischio sinistro alle mie zam pe d ’uccello). 
C’è il contrasto fra 1 alto e basso; fra leggero e 
pesante. Quel contrasto è u n  contrasto antago
nistico p e r M arinetti fra il futuro leggero e libero 
e il passato  pesante, incastrato ed immobile, e 
quest’ultim o costringe M arinetti a  salire... fugg i
re in alto e lontano, lontano più possibile dalle 
forme chiuse dei cubi e dei quadri, lasciando 
laggiù la form a costante sferica-rotonda del 
globo della Terra.

La capacità più alata dello spirito, dell’intel
letto del poeta, secondo il M arinetti, è l’im m a
ginazione insiem e alla sua realizzazione poetica, 
l ’eloquenza d e ll’analogia.25 Così scelse M arinetti
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per il m otto della Conquista delle Stelle, nel 
1902, i versi del Dante: О insensata cura de ' 
mortali, /  Q uanto son difettivi sillogismi, /  Quei 
che ti fanno  in basso batter l'ali! (Paradiso, 
Canto XI.)

L'aeroplano

Nella parte  p iù  grande delle aeropitture si 
uniscono sim ultaneam ente la visione vista 
dall’alto e l’aeroplano stesso testili ioni ante del

pun to  di vista dell osservatore, tutto о parte , 
spesso moltiplicato, e si vede soprattutto il m o
tivo circolare deW elica roteante. Lo spettatore 
(cioè il punto  di vista) e il paesaggio visto dall al
tezza sono collegati n o n  solo dalla distanza  
(altezza о spazio fra i due), m a anche dal tem po , 
anzi, dalla velocità, che occorrono per l’adem 
pim ento della distanza. La visione allonta
nata, dim inuita e astra tta  e il punto di visi a in 
m oto costante sono creatori della sintesi del 
tem po, dello spazio e della velocità, sulle aero
pitture.
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Fig. 3. Giacomo Balla: Aeorumore, c. 1923; olio su tela, 77 x 77; coll, priv., Roma
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Fig. 4. Fortunato Depero: G z ciz quaglia (Astrazione ani
male), 1915

G erardo Dottori nel 1928 ha form ato Г aero
porto di Ostia quasi ad  u n  vero spazio volante. 
Le eliche degli aeroplani dipinti form avano -  
costituendo spirali -  vortici roteanti suscitando 
così la sensazione della librazione simile al volo. 
La m acchina, il m ovim ento e Г aviatore; il volo, 
l’aeroplano, I artista e il poeta  sono fusi, com e lo 
dim ostra anche Г aeropoem a di M arinetti, dove 
nei suoi versi, diciamo di “ars poetica”, s identi
fica di cuore con l’elica: Son fu so  col mio m ono
p lano  /  sono il trapano enorme , ronzante, /  che 
fora la scorza pietrificata della notte. /  Più forte! 
Più forte! ... In  tondo, bisogna scavare /  e 
profondam ente, in questa fibra nera /  cem en
tata dai secoli! /  Dovrò forse ancora /  p er  molto 
tem po sbattere le ali /  Come un avoltoio inchio
dato sulla porta del cielo? /  Questo p u n to  re
siste? Cerchiamo p iù  in alto! Infrangiamo /  la 
triste vetrata dell'alba giallente!... /  Elica! Elica 
forte del mio cuore m onoplano! /  Trivello form i
dabile, entusiasta e prepotente! /  Non senti .scri
cchiolare le esecrabili tenebre /  sotto il tuo sforzo 
tagliente?16

U n ’opera di 1931 del Dottori, Il Storm o  
di aeroplani e quello del Balla, Balbo e 
trasvolatori italiani, rappresentano  il stor
m o delle eliche roteanti arrivanti -  com e se 
siano libellule -  m fronte allo spettatore del 
quadro. Questo moto concentrico e tu rb inan 
te è contribuito evidentem ente al m ovim en
to ro teante dell elica. M a gli aviatori, l’aero
plano, il volo stesso e le aeropitture futuristi

rivaleggiano anche con la dina-m ica, la distanza, 
la velocità di luce del Sole.

Q uesta vittoria conquistante il cielo si 
m anifesta attraverso al motivo ingrandito e 
frontale dell’elica rad ian te  similmente al Sole. 
Nell opera  Eliche innam orate  del Benedetto, 
1 elica ro tean te  come I am ante  del paesaggio 
policentrico, è incapace di liberarsi dal ricordo 
dell im m agine e della visione di esso che sotto di 
essa, si divide, si moltiplica in  mille e mille 
fram m enti che si rispecchiano, similmente 
all’effetto del rifrangim ento della luce, come 
tantissim e m acchie solari.

Il rivaleggiamento dell elica con il Sole è 
mi elem ento ricorrente anche del poem a di 
M arinetti: il poeta volante con I aiuto del
moto-trivello perforatrice e roteante dell’eli
ca riesce ad  infrangere (...) la scorza pietrifi
cata e nerastra  della notte, fino che ... Un 
grande sfacelo di porpora empie lo spazio /  
sull'arco illimitato dell'orizzonte, /  e il Sole, 
enorme fru tto  succoso, /  balza subitam ente  
con gioia radiosa /  fuori d a l guscio molliccio 
dell'ombra!...27

Gli Aeroplani di Giulio D ’A nna28 illustra
no ì versi citati sopra. Alcuni dischi solari lot
tano alm eno con tre aeroplani m entre sulla 
tela, come elem enti composizionali uguali, si 
equilibrano e si sintetizzano e diventano a for
me astra tte  geometriche: ruote, rettangoli e 
croci come sulle opere di Veronesi,24 di T ram 
polini"1 che citano esplicitam ente anche le com
posizioni del cosiddetto Suprem atism o  russo 
come di Malevic, di Moholy-Nagy e di El Lis- 
sitsky.

Secondo questi la sensazione del volo sia 
espressa о suscitata dalle form e geometriche 
angolari: dal quadro, dal rettangolo e sopra
tutto dalla  form a ridotta dell’aeroplano visto 
dall alto; dalla  croce. In confronto di essi, è il 
cerchio a  rappresentare  u n a  base, u n a  visione 
о territorio stallile e costante ricordante alla 
forma о curva dell’orizzonte della T erra  sem 
pre dim inuente sotto l’aeroplano, oppure anche 
al sem pre g rande rivale: all’avversario sem pre 
splendido e luminoso, inaccessibile e insupe
rabile; al Sole. In queste p itture il moto e il 
volo è rappresen tato  dalle form e angolari, senza 
però l’arco di un  cerchio in fondo о di sotto del 
quadro la composizione perde dal suo d ina
mismo.

iota Hist. Art. Пшщ. Tornus -tO. 1998



AEROPITTURA FUTURISTA ITALIANA 63

Attraverso alle opere dei futuristi si vedono 
bene i due m etodi (o m odi di comporre) princi
pali, i quali esprim ono in  m odo p iù  esplicito il 
moto, la d inam ica e la velocità alzata 
nell’altezza dei cieli; cioè m ediante alla composi
zione circolare e all’effetto “V” già fatto cono
sciuto dal manifesto dell’aeropittura: (// decol
lare crea un inseguirsi d i “V” allarganlisi.)

Sulle aeropitture finora viste la d inam ica del 
volo si è fatta percepita dalla form a circolare e 
centrale dell’elica. Questo m odo circolare, con
centrico, orfico, vorticoso о spirale di rapp re
sentare la velocità è considerabile come u n  certo 
tipo di sintesi, sia relativo ad  u n ’aeroplano arti
ficiale о il suo prototipo naturale: all’uccello (v. 
Balla: Aerorumore (Fig. 3); Depero: M ovim enti di 
uccello e Ciz ciz quaglia /Astrazione an im a le / 
(Fig. 4), Francesco Di Cocco: R ondini in volo, 
poi anche Delaunay: H om m age à Blériot). P a ra 
gonando questi effetti di movim ento sim ultaneo 
centralm ente com ponati alle composizioni della 
p ittu ra  astra tta  dei “nuovi fotografi” degli anni 
‘Venti, viene in evidenza che la visione dall’alto, 
la dinam ica del volo, la fotografia e l’astrazione 
sono collegati fra loro e si uniscono nei prim i tre 
decenni del XX secolo e si accordano sopratutto  
nell’aeropittura futurista. F ra  le aeropitture di 
guerra è degna di no ta  quella di Tato,31 Dia
volerie d i eliche, dove l’aeroplano attaccante si 
vede d a  sopra.

Il principio com posizionale dell’effetto “V” 
accentuante il volo, il m oto e la velocità nella 
p ittu ra  -  che è non  solam ente l’abbreviazione 
della velocità oppure della vittoria - , si fonda 
sulle fasi di movim ento linearm ente consecutivi. 
La composizione esprim ente il vettore о la dire
zione del m ovimento in  u n  m odo ottico molto 
più coerente, è considerabile in fondo un me
todo forse meno astratto , sebbene sia astra- 
tizzabile о geometrizzabile agli estrem i -  nel 
caso di velocità m assim ale, p.es. di luce, ridu- 
cando о rinchiudendo, come un  ventaglio, le 
aste (le ali) del V in  u n a  linea imita. Q uest’effetto 
di ventaglio si vede bene su quasi tutte le opere 
(non solo) dei futuristi, dove il m ovimento, op
pure il dinam ism o vuole essere indicato.

Sulle due ultime opere i due effetti, il cerchio 
e la V si uniscono m ediante il sincrono del volo e 
dell’aeroplano. In  (queste pitture la sintesi e la 
circolarità derivante dalla visione dall’alto, se
condo anche il m anifesto dell’aeropittura, viene

dall’effetto della virata aerea.: Nelle virate il 
p un to  d i vista è sempre sulla traiettoria d e ll’a p 
parecchio, m a coincide successivamente con 
tu tti i p u n ti  della curva com piuta, seguendo  
tutte le posizioni del! 'apparecchio stesso. In  u n a  
virata a destra i fram m enti panoram ici diven
tano circolari e corrono verso sinistra moltipli
candosi e stringendosi, mentre dim inuiscono d i 
num ero nello spaziarsi a destra, secondo la 
maggiore о minore inclinazione dell a p p a 
recchio. Queste visioni roteanti si susseguono, si 
am algam ano, compenetrando la som m a degli 
spettacoli frontali.

Sulle illustrazioni così, leffetto-V-entaglio 
m anda  fuori le curve dei cerchi come le 
radioonde. Queste curve oppure onde possono 
indicare la luce come il movim ento, m a sono 
chiam ati sopratutto  ad esprim ere la velocità 
unificatrice il tem po con lo spazio.

Il pilota-artista e il paracadutista

In  base ai m anifesti futuristi, l’esperienza del 
volo arricchisce l’aviatore non  solo di un  nuovo 
punto  di vista (cioè di quello dall’alto), m a anche 
di u n a  nuova sensazione, u n a  nuova sensibilità; 
con le parole di Pram polini: siam o entrati con 
Vaeropittura nella piena sensibilità aerea ... p e r  
giungere alle alte mete d i una  nuova spiritualità  
extra-terrestre.32

Volare significa allontanarsi -  dichiara D ot
tori e i futuristi torinesi scrivono così: Il M ani
festo  d e ll’Aeropittura Futurista (1929) indica la 
possibilità d i un  nuovo stato d ’anim o del p ittore  
che d a l volo ritrae sensazioni ed  ispirazioni non  
confortabili a d  alcuna tradizione. Le sensazioni 
di velocità dovevano essere le prim e a in teressare 
la fa n ta s ia  d e ll’artista che vedeva n e ll’aero
p lano  la possibilità d i afferrare una  serie d i 
paesaggi e d i orizzonti ignoti, con altre prospet
tive ed  altri lirismi. Tutte le precedenti scoperte 
plastiche sono ancora suggerite d a l sentim ento  
um ano che tende, attravaerso l ’aeroplano, a d  
un suo sviluppo ed  a l suo massimo inna lza 
mento. E  il sentimento cioè d e ll’uomo che si 
serve d e ll’aeroplano per moltiplicare le sue forze. 
(...) La  velocità, la sim ultaneità, le prospettive  
aeree e i nuovi lirismi suggeriti d a l volo fu rono  i 
modificatori della nostra sensibilità, m a noi non  
intendiam o esprimere la loro emo-zione. Inten-
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Fig. 5. Tato: Sensazioni di volo (Lancio col paracadute), 
Ì931., olio su tela, 94 x 77, coll. priv. Roma

Fig. 6. Tullio Crali: Prima che si apra il paracadute, c. 1940, 
olio su legno, 54 X 141; Gali. Civica d’Àrte Moderna, Udine

diam o invece servirci dell'aereo (che è la p iù  
perfetta visione della natura meccanica) per  
rendere lo ‘spirito dell'epoca'. (...) Le nostre 
opere devono perciò realizzare ... gli “organismi 
aerei spirituali" che rappresentano plastica
m ente le nuove divinità e i nuovi misteri creati 
dalle macchine.33

Fig. 7. Tullio Crali: In tuffo sulla città (Incuneandosi 
nell abitato), 1939-40, olio su tela, 130 x 155, proprietà 

dell’artista

Per i futuristi cioè è evidente che il pittore  
non p u ò  osservare e dipingere che partecipando  
alla loro stessa velocità34 (degli elem enti di u n a  
nuova realtà derivante dalla prospettiva aerea). 
P e r ( juesto, nelle loro opere si uniscono il pun to  
di vista e le esperienze aeree del poeta, del 
pittore, dell’artista, delTaviatore о paracadutista, 
e s identificano così anche con la sensazione о 
1 impressione, con i differenti punti di vasta aerei 
ed estetici degli spettatori delle aeropitture 
radicalm ente cam biate. La visione dall’alto in
som nia, insieme alla sensazione del volo è 
considerabile come rappresen tan te  della libertà. 
Attraverso cioè a questo nuovo punto  di vista 
elevato s’identifica lo spettatore del quadro  con 
I aviatore, con il paracadu tista  e con il punto  di 
vista delTaeropittore (Fig. 5-7).

Nel suo aeropoem a M arinetti vuole alzarsi 
sem pre pili In alto! N el cielo p iù  alto! Ecco 
m 'appoggio /  sulle elastiche leggi dell'aria... /  
A h! A h! Son già sospeso a picco sulla città /  e 
con la m ano accarezzo velocissimamente /  il 
globo immenso dell'atm osfera , /  enorme dorso 
del massacrante pericolo /  che m i separa dal 
m areA..35; vedendo tutto dall’alto in m isura 
microcosmica, come se sia u n a  ninfea о un  
piatto, m a facendo parte  del macrocosmo, anche 
M arinetti-pilota stesso fa parte  di una cornice, 
u n  arco, un  cerchio, u n a  vortice, oppure -  come 
u n  pilota che fa u n  volo a picco о come u n  
paracadu tista  -  del globo dell’atm osfera. Queste 
visioni costituiscono il principio compositivo
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anche del cosiddetto Verticismo inglese: Vedo e 
sento, giù in fo n d o , a picco sotto i miei p ied i,/ lo 
spaventevole urto possibile /  contro il petto  del 
mare, p iù  duro della pietral36 L a sensazione 
della picchiata è simile a  quella di u n a  caduta 
sulla strada; è una  visione comica e inferiore, 
eppure u n a  sen sazie me spaventevole.

Finestre, balconi, p iazze, vie

Tutti i balconi sono gonfi 
come foruncoli di calore!...
Stanno per scoppiare, e ne gronderà, sanie 
giù nella strada...01

Il pilota volante è una  finestra  aperta in
nam orata de! Sole, dell altezza, dello spazio infi
nito, che verso il Sole s ’invola! /  Chi ancora  
potrà  rattenere le finestre /  le finestre a ffam ate  
di nuvole /  e i balconi briachi d i luce /  che 
stasera si strappano d a i vecchi muri delle case /  
per balzar su nello spazioZ08

La visione delle finestre affam ate d i nuvole 
volanti verso il Sole e l’imm agine dei balconi 
staccati dalle vecchie case e balzanti nello spazio 
è infatti analoga al panoram a visto attraverso 
alla finestra della cabina del pilota e anche alla 
problem atica della cornice di u n  quadro , di una 
visione infinita di u n  panoram a, della visione 
ego- о policentrica, del confine fra il m ondo 
percepito dalla vista e il cam po visivo raffigurato 
imm obile sulla tela inquad ra ta  di u n a  realtà 
pittorica.

Nelle aeropitture come sono per esempio 
ГIn  tuffo sulla città (Fig. 6) del Tullio Crali; 
VAerosensualità di Am brosi e di Italo Fasullo 
-  M itragliamento aereo - , la finestra dell’aereo 
sostiUxisce la tradizionale prospettiva delle ve
dute dalle finestre e dai balconi (nelle pitture 
p. es. del C aspar David Friedrich e di Caille- 
botte39).

Vale la pena  a  paragonare le p itture viste 
nell’ultim o capitolo con l’opera (Io e la città , 
1913) di M eidner e con quelle di Boccioni: Visi
oni sim ultanee40 (1911) e L a strada entra nella 
casa41 (1911). Come si vede, il pano ram a delle 
vie, piazze e città sotto la vista dal balcone о 
dalla finestra del cittadino, è un  elem ento pre
ferito delle p itture anche del “Prim o Futuris
m o ”, così come sulle aeropitture del “Secondo 
Futurism o”, p. es. sul Trittico della Velocità (Fig. 
8-10) del Dottori, continuando la tradizione già

com inciata dalle illustrazioni di C aspar David 
Friedrich  e di CaUlebotte.

Queste due vedute sim ultanee di città sum 
m enzionate di Boccioni sono fondam entali con
siderando non solo il pun to  di vista della vista 
dall’alto e l’iconografia delle aeropitture, m a 
sono significative anche come esem pi del m e
todo “dinamico-egocentrico di com porre di 
quella visione sim ultanea della città, con quale il 
futurism o о Boccioni evidentem ente influenzava 
anche l’espressionismo tedesco, come anche nel 
caso di M eidner. In questi casi del tipo di visione 
“egocentrica” della città, il rappresentato  (il cit
tadino) e il rappresentatore (il pittore) e lo spet
tatore  han n o  un  pun to  di vista com une concen
trico, in torno a  cui la veduta, il p anoram a della 
città, le vie, strade ecc. si ordinano. L a  p ittu ra  è 
una  finestra  alla n a tu ra? La città e il suo 
ab itan te  sono fusi e inseparabili. L au toritratto  
di M eidner è uguale a ll’im m agine, al ritratto  о 
alla visione della città che circola in torno e 
dentro  la testa di lui. Boccioni però, con I aiuto 
della tecnica fuUirista (lidia sim ultaneità  e della 
com penetrazione , unisce e com pone in  u n a  sola 
composizione il punto  di vista del pittore, dello 
spettatore e del rappresen tato  (la m adre del p it
tore) guardante  fuori da l balcone, con il p an o 
ram a  roteante-accerchiante intorno la casa, eva
dendo la camera.

L a città peri», secondo gli futuristi-aeropit- 
tori, h a  u n a  caratteristica non  soltanto egocen
trica, m a  anche policentrica , dipendente dal n u 
m ero degli abitanti che sono considerabili m icro
cosmi, piccolissimi centri e punti di vista nel 
m acrocosm o della città. Seconda anche il m an i
festo dell aeropittura di più tardi, Г aeropittura  
stabilizzante una  visione о veduta vista dall’alto 
deve essere policentrico, m a  questa policentra- 
lità composizionale n o n  contrasta con l’ego- 
centralità futurista.

Vomito d a ll’aereo

L a vista sotto il p ilota si cambia, si trasform a 
in  ogni istante a  causa della velocità sottosonica 
sem pre diversa; la visione percepita -  priva 
ancora dell’ordine compositiva artistica -  è, per 
il prim o colpo d ’occhio confusa, disordinata, 
scom posta, autonom a, capricciosa e infrenabile, 
come lo afferm a anche il m anifesto dell’aero-
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Fig. 8. Gerardo Dottori: Il via (Trtittico della Velocità), 1925- 
26, tecnica mista su tela, 128,5 x 139, Comune di Perugia

pittura: appena cadu ta  d a l cielo*2. Si capisce 
com unque che in base  ai versi del M arinetti, 
(presta prospettiva aerea  sembra casuale, riget
tata , buttata , -  oppure citando -  vom itata sulla  
terra: Stomaco mio volante... /  ...vomita, vomita  
pure, stomaco mio, sulla  terra! /  E  l ’u ltim a za 
vorra che getterò p e r  salire /  e p er  giocar leg
germ ente a saltam ontone /  sulle schiene villose 
delle montagne!... ”43

Lo stomaco volante  del M arinetti però  è 
rivoltato dall odore dell olio di ricino del m otore, 
il quale  infetta tutti e cinque i sensi -  inclusa 
anche la vista -  del pilota. Il poeta infatti es
sendo disgustato dell’aspetto  visuale della terra, 
incorraggia lo stom aco di versare il contenuto 
sulla te rra  mise-rabile.

Supponibilm ente isp ira ta  dalla poetica visu
ale e visionaria, Г aeropittrice e aviatrice p rati
cante di guerra, B arbara, ha  dato il titolo Vomito 
d a ll’aereo44 ad una  su a  pittura.45 L a reazione 
biologica del vomito è parallela all’azione dis
tru ttiva dei bom bardam enti aerei di guerra  com
b a ttu ta  anche dalla vo lontà  di distruggere dei 
futuristi, m a tutte e due  le azioni sono condotte, 
pilotate e motivate prim ariam ente  dal senso 
visivo um ano, cioè otticam ente e visualm ente46. 
Le p ittu re  di Barbara, quella  suddetta e la Pen
sieri in carlinga*" accentuano veram ente la de
composizione distruttiva, la confusione incom 
patta  e astratta della visione volante dall’alto, la 
m ancanza  del sistema stabile e della gerarchia

Fig. 9. Gerardo Dottori: Corsa (Trittico della velocità), 1927; 
olio su cartone, 129 x 110; coll, priv., Roma

della prospettiva che sono le caratteristiche della 
sensazione e delle im pressioni del volo e poi, 
delle visioni dell altezza e della velocità in  con
tinuo cam biam ento.

La sintesi del Tempo e dello Spazio

È davvero e m eram ente la  vista dall’aereo a 
capovolgere la  composizione di u n ’aeropittura? 
E il punto  di vista dall’alto che offre l’unica pos
sibilità p e r il cam po visivo a  raccogliere ad  un  
solo colpo d ’occhio un p ano ram a totale di 360 
gradi. In  u n a  p ittura la composizione derivante 
dall elevato p u n to  di vista è evidentem ente quel
la centrale-circolare che sostituisce un  giro in
torno a  se stesso fatto dall’osservatore. L ’aereo, 
in  questo senso è u n a  cam era rotante, che nello 
stesso tem po pare  di girare u n  film dell’universo 
circostante, la quale unisce il tem po e lo spazio 
in una  visione totale al posto dello sguardo 
um ano, grazie alla sua velocità e altezza.

La [»arte decim a del poem a di M arinetti 
racconta I  collari del tempo e dello spazio  un i
ficando e disponendo le visioni descritte simul
taneam ente dom inate dalla problem atica del
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Fig. 10. Gerardo Dottori: Aravo (Trittico della velocità), 1925- 
26 tecnica mista su tela, 128,5 x 139, Comune di Perugia

tem po e della quarta  dim ensione, in com po
sizioni circolari. Le om bre fuggenti delle nuvole, 
correnti sotto l’aeroplano, proiettate sulla super- 
fice dei prati, indicano le proiezioni della quarta  
dim ensione, cioè i collari, i rapporti del tem po e 
dello spazio, producando così un effetto visuale 
cinem atograficam ente unito: La m ia ombra  
azzurreggiante corre obliqua /  sulle praterie  
soleggiate. /  Balza d a ll’ombra d'uria nuvola  /  
a ll’om bra d ’u n ’altra, come un  g innasta  /  che 
salti d a ll’uno a ll’altro trapezio.... /  Sotto i miei 
piedi, in senso contrario, /  la cam pagna fugge  
coprendosi tutta /  d 'im m ense crepe im bizzar
rite... . /  Quel villaggio s ’inabissa, /  quella città si 
polverizza, /  mentre, là, quel vallone si slancia a 
galoppo sfrenato. /  Quella collina gonfia il suo 
ventre /  p o i bruscam ente si vuota, e ricostruisce /  
lentam ente il proprio scheletro/4K

Si chiarisce poi, come nega il pilota il Tem po 
crollali do lo Spazio visto sotto, m ediante l’altez
za e la velocità e come si m anifesta quel disprez
zo in una  visione circolare e vorticosa: In  modo  
strano si torce e s ’am m ucchia  il paesaggio, /  po i 
cade a  pezzi, a  poco a poco, /  crollando in 
torrenti di case, in ruscelli d i verde, /  inter
minabilm ente, sotto d i me, a  rovescio.... /  L a 
ggiù, il Veneto s ’annega /  coi fia n ch i ignudi dei 
suoi f iu m i carnali /  nella marea crescente dei 
vapori violetti.... /  О Tem po ti sputo in facc ia  ! /  
(...) /  So che la mia velocità e la mia febbre  t ’ir
ritano !...49 L a cavezza  del pilota (Marinetti) è

infatti il fascio “tira to” dall’aereo, cioè la via im 
m ensa percorsa dalla velocità, che è alm eno  
cento volte p iù  larga /  d i quella che lega quel 
treno sorpassato! /  Fra u n ’ora tu dovrai a llun
gare la m ia /  a l l ’infinito!... /  Sotto le fiere stelle 
guerriere, /  che vortici! che vortici! /  Cado su  una  
profondità ...50

In  base alla concezione di questo studio, 
Г espressione compositiva p iù  adeguata della 
visione dall’alto sulle aeropitture, è quella 
circolare-centrale, poiché è un  punto  di vista 
assai alto a  sostituire la rotazione di 360 gradi -  
come nei casi delle rappresentazioni panoram i
che e dei ciclorami -  eseguita dallo spettatore 
girante in  tondo su se stesso nel foco о nel centro 
di u n a  p ittu ra  panoram ica di 360 gradi, per 
aver u n ’im m agine о im a visione quasi “to ta le” 
sulla città, sul m ondo (sul microcosmo) circo
stante. In  questo senso l’aereo in moto continuo 
è u n a  cam era girante u n  film sostituente lo 
sguardo roteante dello spettatore-osservante e 
cinem atografante (girante in  tondo) l’universo 
intorno, in 360 gradi. M arinetti, nel suo poem a 
grandioso dà u n a  visione veram ente astra tta  e 
surreale del Tem po e dello Spazio, i quali sono 
vinti dal punto  di vista da ll’alto dell’aereo fu tu
rista: О Tempo! Mi scaglierò contro d i te, /  e ti 
spezzerò le ali, /  e romperò la tua  voce asm atica  
d ’orgolio! /  Chiama pure alla riscossa lo spazio, 
/  vecchio avoltoio podagroso /  che lascia dietro 
di se corno striscia di bava /  il bianco nastro  
delle strade e i grandi archi /  dell’orizzonte, 
simili a  immense lum ache /  arrotondate!... /  
Tempo! Spazio! Sole divinità padrone del 
m ondo! /  Io m i ribello contro d i voii51 II tem po 
qui è analogo all’aereo, al mezzo e al sim bolo 
infatti della velocità che è vinto e oltrapassato 
dal M arinetti, dal Futurism o, dalla visione sotto 
la vista del pilota, girante, girevole come u n a  
ruota simile alla curva, all’arco dell’orizzonte: 
Spazio! Tu m i mettesti intorno al collo, /  come  
una  cavezza, /  questo mutevole orizzonte /  irto 
di monti, d i p ia n i e di città capellute!... /  Tu m i 
lasciasti, sola libertà, /  la d istanza  che separa la 
mia gola pa lp itan te  /  d a l cerchio chiuso  
dell'orizzonte.... /  Ora io t ’impongo -  com pren
di? -  d  allargarlo /  di p iù , sempre di più , fin c h é  
si schianti! /  Tempo! Spazio! Che direste /  se 
bruscam ente attraversassi, in dieci secondi, /  
l ’intervallo che m i divide /  da  questo rotondo  
orizzonte....T'2
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Fig. 11. Benedetta: La grande X, c. 1930; olio su tela, 
129 X 90; Musée d ’Art Moderne de la Ville de Paris, Parigi

D urante il volo, il pilota prende posto al 
centro, cioè in foco dell’orizzonte form ante un 
cerchio di 360 gradi, unificando e com ponendo 
così col suo punto di vista di aeropittore-pilota, 
gli elementi sem pre cam bianti del p an o ram a  
sotto il suo sguardo: Spazio , io ti costringo, vo
lando, /  a mettermi intorno cd collo, incessante
mente, /  senza riposo, a d  ogni istante /  un  
sempre nuovo orizzonte!... /  Carezze sempre  
diverse e sempre p iù  cupel...53

U na simile visione e il com ponim ento ro
tondo si m anifesta nell’aerofotografia del Ma- 
soero54, nelle aeropitture di Tullio Crali, di 
M arisa Mori,55 di Fillia,56 di Benedetta e di Italo 
Fasullo (M itragliamento aereo); Ma tutt intorno  
c ’è una  cornice assai p iù  grande, /  assai p iù  
elastica.... /  E ’ la giornata so lare51

C ’è però un altro aspetto pittorico di questa  
visione sovversiva, pertu rban te  e in tan to  u n i
ficatrice. Queste composizioni esprim ono, invece 
della composizione circolare, dei “panoram i

totali m ediante un  iperbola, la cosiddetta gran
de X  oppure  per la fo rm a  d i coppa , com posi
zioni sem pre centrali (Fig. 11).

È  specialm ente interessante Г aeropittura  di 
B arbara ,58 dove la curva circolare fatta 
dall’aereo e le ali sconvolti form anti u n ’iperbola 
dell aereo sono a  dare alla composizione u n a  
sintesi sim ultanea. E  notevole anche la verti
calità di quest’opera assomigliante alle com 
posizioni di Peruzzi. Queste composizioni “scon
volti’’ si organizzano, si strutturano, si sinte
tizzano delle volte alle opere anche più ordinate, 
ben regolate e sistem ate in diverse m aniere, 
creando così quattro  tipi principali delle com
posizioni differentem ente sintetizzati:

1) pitture astratte, “cam pate in aria”, “atm os
feriche”, “spirituali , “interplanetaricosm iche” e 
di quattro  dimensioni, nelle quali si uniscono la 
com posizione am orfa e quella circolare-sferica.

2) le aeropitture di guerra, che sono anche 
docum enti della distruzione dei bom bardam enti 
aerei.

3) composizioni cubistiche, geometriche sin
tetizzanti gli elementi rettangolari della visione 
dall alto e i motivi unificatori, sintetici della com 
posizione circolare di pano ram a  -  p. es. l’oriz
zonte, il disco solare, i dorsi delle ci illine, l’arco
baleno, 1 elica, ecc.

4) vedute dei paesaggi circolari, concen
triche.

In queste pitture è com une l’effetto cosid
detto (dal Marinetti) d i vomito e II criterio cam 
p a to  in  aria  (appena caduto  dal cielo) accen
tuato dai m anifesti di aeropittura  che si organiz
zano in  composizioni unite.

Una strada per l 'astrazione: l'aeropittura
“stratosferica, cosmica e biochimica 'r,Q. La  

quarta dim ensione

Noi vogliamo modellare l’atmosfera.
Le distanze fra un og-getto e l ’altro 

non sono degli spazi vuoti ma delle con
tinuità di materia di diversa in-tensità60

In connessione con le ultim e pitture menzio
nate nell ultim o capitolo, vediam o qualche aero
pitture “astrali ’ ed eteree,61 le (piali sono vicini 
alle p ittu re  della direzione prescritta da  M ari
netti: Enrico Prampolini en s ’éloignant du  veris
mo et de tout souvenir de la réalité, exprime le 
sens hum a in  et terrestre des metamorphoses que
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/ ’hőm m é possède dans son élőn stratosphérique. 
Il p e in t avec puissance de volume et de couleur 
les drames de la geologie, de l ’électricité inter- 
planétaire et des ondes cosmiques. Avec la p lus  
grande matérialité, la p lu s  grande rudesse et la 
p lus  grande vaporosità il f ix e  sur la toile toute 
l ’inexprim able et tout la fan ta sie  de Г universi2

I titoli delle p itture di Pram polini -  L a  
quarta dimensione, Il seduttore della velocità, 
L a  fabbrica  delle em ozioni (Im magini radio
foniche), Il pilota de ll’infinito, Forme e fo rze  
nello spazio, Rarefazione siderale63 -  suggeri
scono la sintesi del tem po e dello spazio e 
stanno in connessione al concetto astratto  della
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quarta  dim ensione. Nel m ovim ento dell’aero- 
p ittura, il concetto della velocità e la sim ulta
neità, unificatrice del tem po e spazio, della vista 
dall alto e della composizione circolare; poi le 
conseguenze pittoriche-tecniche del volo, condu
cono a dare u n ’iconografia speciale dell’espres
sione e del m anifestarsi della (quarta dim ensio
ne.64

Le aeropitture elencati adesso di Pram po- 
lini, hanno  una  tem atica, titolo e modo di 
com porre simili a  quelle del loro ispiratore. Sulle 
opere purtroppo equi non pubblicate65 prende 
spicco u n a  form azione sferica denotando un  
globo trionfante; sulle altre opere però,66 questa 
sfera trionfa sopra  la verticalità del quadro  e 
Г angolarità delle loro elementi, similmente al 
protagonista della favola illustrata di El Lis- 
sitsky, il cerchio rosso67.

Ci sono per opere dove il cerchio, perdendo 
gradualm ente le sue relazioni associam i al globo 
della terra68, si com porta m eram ente come u n a  
cornice circolare oppure u n a  lente d ’ingrandi
m ento trasparen te69 diventando sem pre p iù  as
tratto, orfico e p iano70 avvicinandosi alle pitture 
orfiche71 di Delaunay.

Vulcani, eruzione naturale, distruzione e 
decostruzione

L a tem atica dei vulcani è in  stretta relazione 
con il capitolo tra ttan te  l’effetto del vomito dal 
punto  di vista diciamo decostruttiva della com
posizione di u n a  pittura. L ’im m agine dell’eru
zione vulcanica nel poem a di Marinetti è l’es
pressione della distruttività della guerra. L a 
visione, l’im pressione e, diciamo, la sensazione 
percepita dall’alto di u n  cratere in eruzione 
però, è simile all’effetto pennacchio  fatto da una  
bom ba gettata dall’aereo (Fig. 12-15) oppure da 
una  goccia cadu ta  sulla superfice dell’acqua
(Fig. 16-17).

Il vulcano saggio è il simbolo del dinam ism i> 
della guerra nell’arte e nella poesia futurista. Nel 
suo poem a, M arinetti dedica due capitoli al 
vulcano. Nel secondo capitolo egli -  essendo 
librato sopra  la bocca fiera e mugghiarne 
dell’E tna, attraverso la quale si rivela segreta- 
m ente il suo stom aco sfondato come una  città 
sotterranea -  parla  dei Consigli del Vulcano : 
Etna! chi m ai po trà  danzare meglio di me /  e

Fig. 13. Gerardo Dottori: Rossi-verdi, 1921, olio su tela, 
58 X 65

Fig. 14. Giacomo Balla: Corso dei fiori a piazza di Siena, c. 
1915

Fig. 15. Leonardo Dudreville: Paesaggio al tramonto, 
1913
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dondolarsi sulla tua  bocca fiera  /  che m ugghia  
a mille metri sotto i miei p iedi?... /  Ecco io 
scendo e m ’immergo nel tuo fia to  solfidrico /  tra 
I  globi colossali dei tuoi fu m i  rossigni, /  e odo il 
pesan te  rimbombo echeggiante /  del tuo sto
m aco vasto che fra n a  /  sordam ente come una  
capitale sotterranea. /  Invano, la rabbia carbo- 
nosa della terra /  vorrebbe respingermi in cieloP'1

La composizione verticale delT“aero-arazzo’ 
bellico di Depero, rappresentan te  sullo sfondo 
u n  cratere vulcanico73 è parallela all aeropittura  
Ritm i d i d a n za 74 di Pram polini. Lui progetta la 
decorazione della scena futurista II Vulcano75 nel 
1931, la cui composizione è analoga a quella del 
Cavigliera.

Dobbiam o qui m enzionare u n a  seria delle 
p itture del Dottori76, dove la p rim a opera  del 
1935, col titolo Arm onie d i forze  contrarie, pos
siam o considerarla ad  u n a  aero-sintesi dei due 
motivi principali del capitolo presente; quello 
del valicano о i cimi frazionati delle m ontagne e 
quello della centralità о concentricità derivante 
dei bom bardam enti, oppure dei ritm i astrali 
delle esplosioni siderali. Le forze  contrarie del 
titolo hanno  un  significato concreto nella compo
sizione Esplosione del 1916, m a dal pun to  di 
vista composizionale concludono -  visualm ente 
-  i due tipi degli elem enti già notati; il motivo 
concentrico simile ai crateri vulcanici della città 
bom bardata , L ’Incendio-città (Fig. 12) e quello 
astratto-orfico dei R itm i astrali siderali.

M arinetti descrive a  lungo la scena dinam ica 
delT eruzione del vulcano nella parte  intitolata 1 
teatri vulcanici. Nei prim i versi il cratere del 
vulcano assomiglia a  u n a  ferita aperta, rossa e 
sanguinante incessantem ente. Questa ferita sim
bolizza anche la fessura sulla terra fatta  da  una  
bom ba о u n  obice: Poi, lentam ente, attraverso la 
brum a /  s 'abbozza  un  rossore, la giù, /  come 
un  'immensa p iaga  color di rosa /  sotto molli 
filacce di fu m o  violetto... /  Tutto  s e  impiccolito, 
ed  io contemplo /  davan ti a me dei fiori, bocche 
in form i/  d i grotte paffu te...

B om bardam enti della guerra aerea

Gli aeropittori e gli aeropoeti futuristi -  
aeropiloti di guerra -  partecipavano attivam ente 
alla guerra e ai bom bardam enti, così furono 
testim oni ed osservatori della sensazione e

Fig. 16. Romolo Romani: La goccia, 1911

Fig. 17. Italo Fasullo: Simultaneità atomica, 1940, olio su 
tela, 97 x 127, coll, priv., Monselice

dell’im pressione visuale dell’effetto di una 
bom ba caduta sulla terra. Nelle loro rappresen 
tazioni artistiche la bom ba caduta diventa -  
come u n  pennacchio -  al foco, al centro della 
com posizione vorticosa, spirale о concentrica 
(Fig. 18).

L a scena del L a battaglia -  descritta come 
esperienza personale del M arinetti -  costituisce
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dall aereo una visione concentrica: D ue vaste 
m acchie attirano i m iei sguardi. /  S ’allargano. /  
L a  p iù  piccola, a sinistra, è rossastra. /  Sem bra  
una  pozza  di sangue.... /  Sono le dense file dei 
volontari. /  Su l suo fia n c o  sinistro riluce /  
u n ’am pia macchia grigia, /  simile a d  una  
enorme lastra di piom bo. /  E ’ l ’esercito regolare. 
/  Le masse paral-lele de i soldati s ’ava n za n o  a 
scatti /  verso le alture rocciose /  ornata senza  
posa, da  invisibili batterie: /  fo lli lingue rosse e 
p ium e bianche.... /  Lassù! Lassù! /  Ecco il fron te  
strategico dell’esercito austriaco /  sapientem ente  
disposto /  in fondo  a  questo am fiteatro dei 
monti....11

D urante la guerra M ussolini accettava Г idea 
fiel suo consigliere di sviluppare sopprattu tto  la 
forza e il potere dell a rm a  aerea pe r poter 
acquistare il predom inio imperiale. Il p oe ta  as
somiglia la guerra ad  u n a  scena teatrale sem pre 
circolare e rotonda: D obbiam o attraversare la 
p la tea  e salire, /  sotto i fu o ch i convergenti dei 
p a lch i /  che lancian folgori, /  salire su  fin o  
all'invisibile palcoscenico /  da! sipario d i f u 
mo!...16

M arinetti scorge a poco  a poco nella sua  
tragica am piezza tutto il mobile oceano della 
battaglia d a ll’onde maestose, lunghe tre chilo
metri-. ... M a mentre m ’avanzo, lo spettacolo im
p a zza , /  s ’imbroglia, si complica... /T u tto  sem 
bra illogico. / . . . /  Q uell’altro reggimento /  Dira 
semplicemente, intorno a d  un ostacolo invi
sibile... /  Quei fium i, quei torrenti di fa n ta c c in i  
grigiastri /  dovrebbero comporre un m are a zzur
ro ..../ Inesplicabilmente, scompaiono, svanisco
no /  in quei crateri m inuscoli di vulcano /  dis
posti in batteria, /  che li assorbono con lunghi 
singhiozzi /  e po i li spu tano  a destra e a  si
nistra!...19

Si m anifesta u n a  forza invisibile dall alto, 
quasi da  Deus ex m a d rin a ”, il potere im m enso 
privilegiato della vista d ’uccello, il potere di un 
osservatore dall’alto com e è il potere ottico-os
servante di un  pilota. R ito rna  di nuovo 1 im m a
gine dei crateri minuscoli d i vulcano disposti in 
batteria  che costituiscono l’attività so tterranea 
della guerra.

M arinetti scrive continuam ente tutto  quello 
che vede, che sente, che fiuta, che tocca о tasta , 
che assapora; ci p resen ta  insom m a ogni suo 
esperim ento dei cinque sensi, senza ragionare, 
senza cercare II motivo о lo scopo; facendo ve

liere, offrendo un  elenco fluttuante, vorticoso, 
delle volte molto confuso, m a ogni volta in m odo 
molto espressivo, impressivo e soprattutto visua
le. E  la guerra è veram ente u n a  vera esperienza 
che possiede ed esige tu tti i cinque sensi -  in
cluso anche l’essere stesso -  dell’uomo: Quei f ila 
ri d i vigne si sbarazzano /  rapidam ente d i tu tta  
la loro polvere estiva, /  come sotto l ’as-prezza  
d ’u n a  violenta spazzola. /  E, vicinissimo, un  
gran bosco /  p a r  calpestato da  p ied i invi-sibili. /  
Formiche-soldati, cavallette-cavalli /  e grossi topi- 
cannon i ne escono /  precipitosamente, per sten
dersi /  p iù  lontano, senza riparo, /  con un  a p 
paren te  stupidità, /  in quei cam pi d i frum ento , 
che perdono /  tutto l ’oro e si coprono d i grigio!80

Il linguaggio visualm ente “astratto” della 
vista da ll’alto nel poem a futurista di M arinetti si 
m anifesta attraverso i mezzi poetici delle strane 
m etafore, le personificazioni surrealistiche, i p a 
ragoni e le sinestesie. L a  tem atica offerta dal 
futurism o qui sem bra concretizzare u n a  visione 
del surrealism o. Questa tem atica molto concreta 
e pu rtroppo  reale è quella della guerra m ondiale 
e del fascismo. Nel corso della scena seguente, la 
battaglia suggerisce... /  la visione d  una  fonderia  
smisurata.... /  Quei villaggi fiam m eggiano come 
alti fo rn i! /  Quella cavalleria lanciata a corsa /  
p a r  che lavori come u n ’officina: /  le zam pe  
hanno  m ovim enti di ruote /  sotto gli ordini gri
dati, cinghie di trasmissione, /  fra  tu tti gli obici 
vom itati come volanti, /  dalla miscia fu m a n te , 
grande caldaia!... /  Nello stam po delle colline, i 
reggimenti /  arroventati si fo n d o n o  e si form ano. 
/  Un battaglione si schiaccia /  come un  p ezzo  di 
ghisa. Eccolo p iatto  /  su l suolo, e sussultante. /  
A d  un tratto si spezza /  sotto i p iloni invisibili 
degli schrapnels. /  E d  ecco la colata dei fu g 
giaschi fu m a n ti, /  che si perdono là, nel ribol
limento /  d i quella cavalleria liquefattaN

L a m etafora della battaglia; la fonderia smi
surata  è u n ’im m agine alternativa anche del 
ruolo, dell’azione del vulcano (v. il capitolo pre
cedente): ...Esplosione /  d ’un  reggimento che 
cade a p e zz i /  come un  gran masso di m arm o /  
irritato d i luci, congestionato d i bianca follia!... 
/ . . . /  Avanti, malgrado le volanti forbici della 
mitraglia /  e le tenaglie del sole, che alla nuca vi 
stringonofi2. L a n a tu ra  si trasform a visualm ente 
sotto il potere, sia molto invenzioso, sia tan to  
distruttivo della tecnica alata e fra le m ani del 
potere di una  guerra imperialista.
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Fig. 18. Italo Fasullo: La battaglia di Sassabanech, 1938, olio su tela, 110 x 130, coll, priv., Monselice

Nella scena del roseto garibaldino  però 11 
cielo è divenuto la vivente fornace  /  che for
mano, salendo , le fia m m e dei loro occhi! / . . . /  
Ogni morente è un  rosaio da i temerari profumi, 
/  ogni morente sboccia p e r  Vultima volta /  nel 
suo letto spinoso d ’angoscia e d ’ironia.... /  Ogni 
morente scopre le sue piaghe brucianti /  sotto i 
lunghi getti parabolici di sangue /  che sprizzano  
dalle arterie recise.... /  Innumerevoli fo n ta n e  dai 
getti intrecciati! /  Fontane imporporate da  un  
tram onto dei tropici.*3

Similmente alla p ittura vista dall’alto, l ’Av
ventura d  Africa, d ipinta nel 1936 d a  Renato Di 
B< >sso84, la squad ra  è Quel lungo e nero corteo di 
cavallette, /  g iù  nel cavo della sfera infinita.33

M arinetti dà  la  visione della guerra, per gran 
parte  all’analogia dell’im m agine della prim a
vera, come la guerra fosse u n a  fioritura felice 
della natura. A dire la verità, i futuristi non  fa

cevano parte  consapevolm ente nella guerra  e 
nem m eno nel fascismo; e ra  piuttosto il regime di 
Mussolini a usare loro al suo scopo di p ropa
ganda verso la gente d ’Italia: Oh, strana fiori
tura d i roteanti bandiere /  che coprono l ’albe
rature /  d i uno sfarfallio multicolore! /  Mirabo
lante assalto di ap i mostruose /  che vorrebbero 
suggere fiori /  nei miracolosi giardini solari /  
cullati dalle onde!... /  Q uasi ne odo il ronzìo che 
s ’allarga /  fra  l ’odio minaccioso e nero /  delle 
corazzate, concise, im m ote e contratte /  come 
scorpioni colossali e pasciuti....*3 L a  descrizione 
della guerra è la più lunga e p iù  fluttuante, 
sem pre ritornante nel poem a gigantesca.

R itorna di nuovo la costruzione circolare 
sotto l’im m agine del form idabile treno delle co
razzate  che si ferm a  /  con una  detonazione, /  
spaventevole laccio esattam ente lanciato /  sulle 
alture coronate d ’austriaci, / per strangolare nel
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suo gran nodo sonoro /  il corpo intero del p a e 
saggio /  che ha p er  cuore ribollente la battaglia! 
/  Poi, dolorosamente, il laccio del fra stu n o  /  
s ’allenta, e lascia libera /  quella preda che non  
si p u ò  sradicare....61 Poi, si ripete l’esplosione 
sotto la m etafora dei vulcani in eruzione: L a  pri
m a fila , form ata d i sei dreadnoughts, /  diventa  
un  arcipelago imprevisto /  d i emergenti vulcani 
in eruzioneI88

N on è sorprendente cioè il paragone fra  il 
bom bardam ento  aereo e l’eruzione vulcanica, 
tan to  l’usa spesso anche M arinetti nel suo 
poem a. E interessante pero che si ch iam a u n  
gruppo degli aeropittori napoletani appun to  Cir- 
cumvisionisti che può  riferirsi alle vedute pan o 
ram iche, ai ciclorami e anche alla denom i
nazione della città di Napoli: a  Circumvesuvio. Il 
nom e scherzoso può  suggerire insom m a anche 
l’espressione e il m odo di vedere concencen tri co
centrale delle aeropitture: A Napoli lotta vittorio
sam en te  il Gruppo dei Futuristi Circumvisionisti, 
che d a i crateri del Vesuvio e dalle scogliere stra
p io m b a n ti di Capri san n o  estrarre un  fu turism o  
ardente ricco di colore napoletano 69

M arinetti m ostra continuam ente al p a p a  le 
vedute dei bom bardam enti, l ’albero insradica- 
bile delle esplosioni /  che proiettava lontano i 
suoi fog liam i di p iom bo. /  L a  sua cupola d ’ac
ciaio, p o c ’anzi, /  girava su  se stessa, lucendo  
come un  astro /  sotto lo scivolìo accanito degli 
shrapnels.... /  Finalm ente ecco il guscio /  della 
gran tartaruga di ferro /  bitorzoluta e tu tta  a 
squam e turchine.... /  П forte  finge  d i dormire /  
nel suo fossato profondo, buco scavato su m i
sura /  nel fianco della m ontagna /  che da  ogni 
p a rte  arrotonda lunghe schiene scattanti /  d i 
fu rib o n d i gattacci.... /  Scoscendim enti fa sc ia ti di 
ferri p u n tu ti  /  e inghirlandati di cespugli di 
chiodi!/  Mucchi bizzarri d ’istrici colossali!....90

L a  visione concentrica delle esplosioni viste 
dall’alto è simile ora ad  u n  albero, ora ad  u n a  
cupola. Le figure delle im m ense tartarughe e 
degli istrici colossali sono im m agini immote, len
tissime, m oribonde e miserabili dall altezza. 
Sono anim ali della te rra  laggiù, sorpassati, do
m inati e vinti dal colpo m ortale dell’occhio del 
sem ideo alato, dell uom o in  aereo. I  nostri due  
eserciti s ’avanzano scavando /  l ’orizzonte not
turno, sventrando /  le città  che tremano m asche
rate /  d a l gran gesto brutale dei nostri riflettori! 
/ ... /  E  voi. Garibaldini, sappiate che vi porto /

nel mio ventre, /  con una  calda ebbrezza mater
na!... /  Io sento schricchiolare i vostri p ied i pos
senti /  p e r  i sentieri coperti delle mie viscere!... /  
Distruggerre! Bisogna distruggere! /  Distruggere 
senza f in e  A..91

Infine cioè, con la guerra (aerea) la visione 
dall’alto diventa davvero u n  potere imm enso e 
distruttivo non  solo agli occhi, m a anche nelle 
m ani dei futuristi, e pu rtroppo  anche dei futuri 
fascisti: L e  mie vene son strade /  ingombrate 
dalle g rand i partiglie /  d i duecento batterie /  che 
sboccano improvvisamente /  sulla mia bocca 
spalancata, /  sulle alture /  dei miei occhi, 
sull'arco orizzontale  /  del mio petto.... /  R apida
m ente p u n ta te , esse sparano, /  sparano con f u 
rore.... /  s u ll ’Austria vinta!....92

In confronto -  о in paragone -  di cjuesti 
esempi offensivi, bellici e m anifestam ente fascis
ti, il poeta  ungherese Miklós Radnóti descrive 
sim ultaneam ente due visioni -  due punti di vista 
opposti: u n o  vicino, m ortale e terreno, sogget
tivo, m a  m olto “costruttivo”, difensivo, penetran
te nei particolari e nei ricordi um ani, e u n ’altro 
elevato, oggettivo, aereo, allontanato, m a molto 
distruttivo e offensivo -  dando  u n ’iconografia 
bellica dell’aereo nella sua poesia del gennaio 
del 1944 (N em  tudhatom ...).93

C am pagne geometriche, villaggi, borghi e 
province

Per M arinetti i piccoli borghi e i villaggi visti 
dall aereo (Fig. 40-41) sono immoti, pigri e iber
nati. Il capitolo L ’esecrabile sonno  del poem a 
condanna le case e i cittadini del borgo dor
mente: Voi meritate che gli obici /  sfondino a un 
tratto i vostri tetti e vi schiaccino, /  marmellate 
coniugali! /  Puah! sembrate caduti a  terra, /  
pia tti come stecchi d i vaccai94

Queste visioni delle piccole città ritornano 
spesso anche sulle aeropitture (Fig. 19-20). Nel 
poem a rito rna  di nuovo l’im m agine regolata 
dalla luce del Sole, geometrica-costruttivista 
come l’im m agine delle tom be di giganti, m a 
questa volta è l’alternarsi e l ordine rettango
lare dei cam pi, delle vigne coltivate e dei prati 
a  provocare l’effetto pittorico già conosciuto: 
C am pagne geometriche! Q uadrati innumere
voli /  d i cam p i arati, d i vigne e d i prati! /  Son 
tombe d i g iganti? /  Intorno a ognuna il sole
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accende lentam ente /  quattro file  di verdi can
delabri..."7'

L a visione della cam pagna prim averile es
posta al sole rito rna con l’apparizione della 
schiera dei giovani studenti: ...la polpa dei 
paesaggio primaverile /  ...soffre un poco /  dei 
prim i tagli geometrici incisi d a l sole.... /  Volo 
seguendo Vabbagliante evasione /  dell'aurea  
p ianura  lombarda senza  confini.... /  Sono ves
tito del p iù  bel cielo del m ondo , /  succinta veste 
orientale a larghi fiori /  color d i turchese a d  a 
ram i dorati....""

11 sonno latito condannato  dal giovane futu
rism o è pure u n a  critica del rom anticism o e dei 
Crepuscolari. D urante il volo le città e i villaggi 
diventano i barbieri eleganti e diligenti delle 
m ontagne e delle p ianure  (Fig. 20): Poiché pro
prio non vai la p e n a  /  d i pettinare quel poggio, о 
d'am m orbidire/  l'acconciatura bionda d i quella 
collina, /  о di rifare la scrim inatura di quella  
vigna!... / P i  boschi lontani non si lagneranno  
p iù  /  d'esser dim enticati da i vostri pettini, /  con 
le loro capigliature sudicie arruffate / /  Vedo già  
in sogno, un  p o  ’ dappertutto, /  vastissimi cam pi 
di battaglia /  che si scamiciano m ettendo a 
nudo /  il petto  villoso, sudante, /  della terra scor
ticata dagli obici, /  dan-zanti amuleti... /  la terra 
ta tua ta  d i cavalli morti, /  in basso rilievo!... / /  
Salgo, e subito gli alberi diventano cavoli. /  
Quella valle vomita a un  tratto quattro villaggi. /  
M a quel l'altra s'affretta a d  ingoiarli! /  A ffonde
rai, bel casale, /  fra  poco, ne sono sicuro, /  
n e ll’acqua verde e increspata del tuo bosco.... /  
D ov’è?... Scomparso.91 L ’im m agine del villaggio 
vom itato poi scom parso è analoga alla visione 
delle eruzioni vulcaniche sirnlnoleggianti e rapp 
resentanti il bom bardam ento  distruttivo degli 
aerei m ilitari del fascismo.

Sogno e realtà si alternano fra di loro, m edi
ante la velocità del volo che offre u n  ordine 
geometrico dall'alto  e la quale abolisce la dis
tanza  collegata dal tem po, unendo in  questo 
m odo il tem po e lo spazio (paragonando con i 
versi già citati nel capitolo: L a  sintesi del Tempo  
e lo Spazio).

Anche le piccole città m arittim e possono 
essere paragonati con le loro rappresentazioni 
sulle aeropitture: In quella rada violacea bagna
ta  d i silenzio /  un  villaggio dormente /  si tira 
ancora sugli occhi dei suoi vetri vermigli /  il 
serico morbido azzurro lenzuolo delle onde. /  E

Fig. 19. Gerardo Dottori: Paesaggio IX., 1931, olio su tavola, 
61.5 X 80,5; Comune di Perugia

Fig. 20. Alessandro Bruschetti: Montagne di neve, 1936, Pe
rugia, 104 X 104 (fot.: Szépművészeti Múzeum, Budapest no. 

173)

quell altro villag-gio, /  come un p ezzo  d i ferro  
arroventato dal sole fu m a  e stride /  fra  le can
g ian ti tenaglie del mare ,Q8 offensore natu ra le  
della terraferm a abitata.

Le aerovisioni del mare

Vedo e sento, g iù  in fondo, a  picco sotto i 
miei piedi, /  lo spaventevole urto possibile /  con
tro il petto  del mare, p iù  duro della p ietrai99 -
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Fig. 22. Marcello Nizzoli: Vele, 1914

Che cosa sia il m are dall alto? U na vasta e po
tente entità femminile che si trasform a di con
tinuo, piena di tensione e di dinam ism o plastico 
della vita: Un vasto odore salato?... Il mare! Il 
mare!... /  П mare: innum eri schiere /  d i donne  
turchine che si vestono!... /  Vedo la sch ium a  
delle loro gracili nud ità  intrecciante, /  chine a  
bere l ’ultima inebbriante sorsata d i luce /  nel 
tondo deserto del cielol100

M a n a te  le m em bra, ogni parte  dell’im pero 
del m are, viste dall’altezza del “continente 
aereo”, diventano ridicole, pietose, lam entevoli, 
m iserabili e disgraziate: Pretensiosi isolotti dalle  
pom pose vesti di smeraldo, /  voi non siete p e r  me  
se non larghi fiori palustri. /  p ia tti su ll’acqua, 
corrosi da  grasse m osche nerastre. /  Già come 
un turbine vi sorpasso, /  e con la m ano acca
rezzo velocissimamente /  il globo im m enso  
dell 'atmosfera, /  enorme dorso del m assacrante  
pericolo/  che m i separa d a l mare!...101

L aeropittura in tito la ta  Un incontro con

l ’isola di Benedetta, aviatrice praticante (?) di 
guerra e giovane moglie del M arinetti, dà  Г il
lustrazione dei versi pittorici del suo m arito  già 
citati. Il d ipinto di Henry Valensi però, sintetizza 
anche in  u n  m odo molto espressivo la stessa vi
sione del M aiinetti:1112 Г isolotto pretensioso come 
largo fiore pa lustro : il p ia tto  sull'acqua e il globo 
immenso d e ll’atmosfera. Gli aeropittori Bucca- 
fusca (Fig. 21) e Cocchia danno  le composizioni 
sim ilm ente sferici delle isole e dei golfi, renden
dole centriche e circolari m ediante l’im m agine 
d ilettante sintetica, unificatrice dell’isola, del 
cielo e dell'acqua.

M arinetti guarda ridendo dall’alto le lenti 
velieri beccheggianti che sem brano essere insetti 
caduti nell’acqua a zam pe all'aria : E lasciatemi 
ridere d i voi, /  lenti velieri beccheggianti, /  simili 
a insetti a  zam pe all'aria che non possono /  nè  
m ai po tranno -  lasciatemi ridere! -  /  rimetter sul 
suolo le za m p e ì103

Le aerofotografie fatte d a  Bayer104 e da 
Moholy-Nagy105 offrono le illustrazioni più fedeli 
di (presti versi alla fine degli ann i venti. 1 velieri- 
insetti tradotti nel linguaggio pittorico dal M ar
cello Nizzoli (Fig. 22) e di Depero sono u n  po ’ 
lontani dal linguaggio astratto  della visione 
dall’alto e lontani anche dal carattere insetto 
rovesciato di un  veliero о di una  barca, m a 
seguono piuttosto le composizioni già viste delle 
m ontagne (Fig. 15) simili alle cime delle onde 
del m are о dell’Oceano.

Le aeropitture italiane -  sim ilm ente all’ope
ra  vorticista del 1913 dell’inglese Nevinson,106 
preferiscono sintetizzare i motivi ondeggianti, 
fluttuanti e circolanti del m are e delle navi. La 
circolarità (cioè la composizione circolare) soti- 
tuisce così il pun to  di Usta dall’alto nelle pit
ture p. es. di Dottori, sintetizzanti il m are col 
cielo.

La visione vista dall’alto delle grandi torpe
dinieri dà  u n ’im m agine piuttosto gentilm ente 
favolosa che reale; le navi im m ense si tras
m utano nelle tartarughe lente ed immobili: Oh 
gioia! oh gioia!... Bisogna pu re  ch 'io lasci /  un 
istante le leve, p e r  batter le m a n i alla squadra! /  
Sono venti tartarughe favolose, immote sotto di 
me, /  con gole d i cannoni protese /  fuori da i 
gusci metallici, /  e tu tt’intorno il guizzare delle 
torpediniere /  e delle barche -  rospi che sgambet
tano /  su i loro piccoli remi fo lleggiaci!... /  / 
m arinai sulle tolde sono schiacciati e to n d i/  ...A
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Fig. 21. Emilio Buccafusca: Aeropittura del Golfo di Napoli, c. 
1934; olio su legno; 70 x 50
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mille metri sotto le m ie a l i /  il mare s ’annera di 
rabbia!...'0'

Prim a dell invenzione dell’aereo, nelle vedu
te e nei panoram i lungim iranti, fu la visione del 
m are a  rappresen tare  il cosiddetto “pano ram a 
totale’’ dilatato, il quale, nei casi del pun to  di 
vista molto p iù  elevato del volo, è sostituito 
dall’im m ensa volta celeste. Le navi dell’etere 
però  sono i velivoli e gli aeroplani. L a  superfice 
del m are è uno  specchio imm enso, nel quale è 
riflesso I azzurro infinito della sfera celeste. La 
volta del cielo e lo specchio del m are sono 
collegati e nel contem po separati dalla linea 
dell’orizzonte: N on  vedo p iù  la linea tenue  
d e ll’orizzonte.... /  I l m ar turchino s ’è inalzato /  
p er unirsi cd cielo turchino, /  forando  il fondo  
d ’un  vaso immenso e liscio /  da cui lentam ente  
io vaporo come un incenso .108

Ci sono tra tti com uni fra i due imperi 
dell’alto e del basso: i buffi, ì colpi del vento, i 
(piali increspano ugualm ente la superfice, le 
onde, le schium e del m are e delle nuvole e dan 
no im pulso ai velieri e ai velivoli -  m a nefl’aero- 
poesia e nell aeropittura  futurista italiana tu tta
via il cielo è il Domine.

L ’aereopoem a descrive a lungo lo scontro о 
l’incontro delle forze del cielo e del m are: Il 
m are s ’incava.... Vortici innumerevoli.... /  Poi 
tutto si ricompone.... Guardiamo!... / . . . /  Ecco un  
cdtro pennacchio  abbagliante d ’acqua scarlatta. 
/  Lugubre detonazione nelle budella /  sonore, 
interminabili del m are....'09

Queste visiimi vorticose e turbinose delle ba t
taglie navali-marittime della guerra si manifes- 
tano  nelle aeropitture di Peruzzi, di Dottori (Fig. 
23) e di Ambrosi. Similmente ai futuristi, quel 
dibattito turbolente è dipinto anche da  Dudre- 
villeno.

Sopra la superfice trasparente del m are, 
M arinetti vede i periscopi dei sottomarini oziosi. 
Le bom be cadute su di loro dall’aereo futurista 
for-mano pen n a cch i abbaglianti: Il sottomarino  
è sventrato. L a  p ru a  /  a ffonda a vista d ’oc
chio.... / . . . /  Il terzo pescecane vuol pagliaccesca
m ente morire.... /  M i mostra il suo culo, fuori 
d a ll’acqua / . . . /  Uno sputacchio sopra la poppa, 
prim a che a ffondi!..." '

Nei versi seguenti incontriam o lo scambio, il 
ruolo com plem entare delle parti del m are e del 
cielo che si riflettono, m a in  questo caso è la luce 
dei fari a legarli e ad unirli sim ultaneam ente.

Fig. 23. Gerardo Dottori: La battaglia aerea sul Golfo di 
Napoli, XXIII. Esp. Internazionale d ’Arte di Venezia; foto 

Giacomelli, Venezia, Fototeca di MTA/MKI: B.34Ì5

L aeropittrice B arbara dipinge pure dall aero
plano la visione n o ttu rna  di un Porto meditter- 
raneo in fe s ta "2, dove i fari im pennati dan n o  
luce agli alberi delle navi. Il poeta-pilota vede 
cosi dall alto: Il mare e il suo gran popolo prigio
niero /  che urici tra m ura d i ferro!... /  Vedo i fari, 
le sue sentinelle, /  ritti e p iù  terribili perchè tac
ciono, /  violenti e im m ensi nella tenebra im m en
sa. /  A lcun i spingono ovunque /  sguardi d i cac
ciatori a ffaccendati /  altri chinano sui J lu tti le 
loro aste d ’oro, /  pescatori dalle lenze lum ino
se.... /  О fari, о poveri pescatori disillusi! /  Che 
m ai volete da questo m are vuotato? /  A lza te  la 
testa, e guardate: /  tu tti i pesci d ’oro grasso che 
cercate/ gu izzano lassù nel cielo!'"

“Paesaggio fem m inile’’, vedute figurali

M arinetti visita con il p ap a  la casa della sua 
am ica, sopra la quale l’aereo fa dei giri: Per la 
seconda volta, io form o, volando, /  una  corona

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998
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Fig. 24. Teobaldo Mariotti: La primavera, 1935-36, olio su 
tavola, 160 X 103, coll, priv, Valeggio sul Mincipio

terribile di spine /  sulla tua  bella fronte che san
guina!... 114

Poi la snella figurina  dell’amica del poeta, 
vestita di bianco, trascolora piam ente nella cas
tità del paesaggio115. Questo tipo di p ittu ra  si
m ultanea  che unisce la figura femminile con il 
paesaggio vasto dall alto, è un  esempio che ritor
n a  spesso nei paesaggi d ipinti dagli aeropittori, ì 
quali citano -  con la loro superfice fem m inile -  
anche 1 immagine personificata delle rappresen 
tazioni del m are del capitolo precedente (Fig. 
24-25). Ma quando scendo, il tuo edito m i 
profum a.... /  i tuoi p ra ti indolenti mi lanciano a 
soffi /  l ’odore ebbro dei fien i /  e il pro fum o del 
tuo seno inquieto, /  e la voluttà pro fonda della 
terra....'10

Queste visioni fem m inili del paesaggio, ap
parsi sopratutto nelle aeropitture, sono m etafore 
coerenti della pretesa conquistatrice della guerra 
e anche della sua espressione artistica fu turista

(v. le p ittu re  già trattate). Discendere in quel re
cinto?... T u  scherzi, /  am ica mia!... Le tue messi, 
i tuoi pascoli, /  il tuo giardinetto gentile, /  cori le 
sue aiuole ingenue, attente, immateriali, /  e coi 
suoi b ianch i sentieri obbedienti, /  e con le sue  
pian te  parlanti, dalle foglie  aggraziate /  ricca
m ente ornate di perle!... /  E h! via!... Un tram- 
poliere gigantesco quale io sono /  con ali tanto  
possenti /  devasterebbe, scendendovi, un  simile 
paradiso!..."". Le forze virili degli aeroplani 
prendono  possesso della m adre debole com une  
della Terra dall’alto, о -  secondo la poesia del 
M arinetti -  occupano, conquistano le donne  
anche del mare.

Le cosiddette aeropitture sacre di Fillia si 
servono del linguaggio dell iconografia tradizio
nale spirituale cristiana. Queste sue rappresen
tazioni som > la Tendenze spirituali; L  uomo e la 
donna  e la p ittu ra  che allega la figura femminile 
giacente e il su< > bam bino m ediante la circolarità 
della visione dall alto: N udo/Fem m inilità ." 8

D ue dipinti di Fillia, fatti nel 1931 evocano 
sim ilm ente la figura fem m inile del m are, del 
cielo e della terra, ridotte a forme geometriche. 
Le due opere danno le visioni sempre trasfor
m anti -  e trasform abili - , d inam iche e plastiche 
delle carte  geografiche astra tte  vaste dalTalto. 
Questi “m ontaggi’ creano due composizioni, 
quella di u n a  Figura"" e quella della Donna, 
cielo, paesaggio'-" col m etodo compositivo della 
“sintesi”, della “sim ultaneità” e della “com pene
trazione” futurista. Anche A lm andi -  attraverso 
il d inam ism o delle linee moltiplicate degli Ele
m enti d i nudo  e am biente'1' -  e Dottori -  nella 
sua Flora -  sintetizzano in uno  -  con un  ritm o 
circolare, m ediante la luce dall’alto -  il nudo  
femminile e 1 immagine elevata dello sfondo.

Costituiscono un  gruppo speciale delle aero
pitture figurali che rappresen tano  Mussolini, Il 
Duce oppure un  pilota vincitore sintetizzato con 
la città dom inata  e vista da ll’alto1-2 (Fig. 26).

// dinam ism o, '7 ornam entazione  ”,2;i 
e la viltà della folla

Il tem a p iù  particolare della visione dall’alto 
è quello della folla о massa. Attraverso il poem a 
del M arinetti vediamo come diventa l’uom o, 
perdendo la sua propria individualità, un pic
colo particolare, un  piccolo puntino delhin-
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sieme, della m assa intera dell um anità . M a 
senza questi puntin i о particolari non  esiste
rebbe nè il totale, né Г intero, né la folla. Questi 
piccoli individui della folla però, diventano visi
bili, abbracciabili solo dalla vista dall alto. E d  
essendo nella folla -  priva di u n  punto  visivo 
com une -  si percepisce solo u n  dettaglio ingran
dito di u n  fram m ento о di nn particolare... Sulle  
aeropitture degli spazi, dei paesaggi, delle 
cam pagne e delle città, il concetto dell'orna
m ento deriva non dall ’interno dei dati di fa tto , 
m a prevale attraverso d i essi.12'1

Gl’individui coscenti um ani diventano 
dall’alto in un  attim o agli esem pi replicabili, 
riproducabili, uniform izzati come sono illustrati 
dal Rodin, Bazille, Grandville e Caillebotte,125 
oppure si vedono m eram ente come un  cappello 
rim asto infilato sull’albero, u n  berretto  calpes
tato sulla strada, oppure come piatti lasciati a 
bordo della nave, e così via, fino all’astrazione 
totale.

M i sono affezionato a vedere le cose dall'alto  
-  dice u n  protagonista m isantropo in u n  film di 
Bunuel - , perché si vede tutto molto p iù  chiaro

dall'alto... Laggiù sta form icolando tan ta  gente. 
Da questo pun to  si vede in verità che razza di 
rettili è la gente\m' M arinetti però, arrivato sopra 
ì G iardini del Vaticano, vede col disprezzo il 
P apa , carceriere della terra (...) /  sorcio mos
truoso delle fogne del cuore, /  vecchio scarafag
gio nutrito d 'im m ondizie ,.../ battaglio d i cam pa
na funerea . p< >i: Dalla m ia altezza ti vedo g u a z
zare /  come un  'anitra gigantesca /  nella scar
latta pozzanghera  dei cardinali, /  e p o i entrare 
in uno stagno violetto d i vescovi, /  e p o i troneg
giare in un gran letam aio /  di m onaci e di 
preti... /  Intorno a te s ’affollano i corvi tuoi 
fratelli, /  nei fuligginosi giardini del Vaticano.... /  
... Sono io. sono io che precipito /  dall'alto sulle 
vostre sudan ti tonsure !127

L a Sua Santità del p ap a  è L  'esca aerea della 
folla laggiù dei soldati e del popolo pietoso. II 
Pontefice è il simbolo di Dio, arriva come “Deus 
ex m ad rin a ”, come una  pioggia о tem porale, 
dall alto. M arinetti qui predice il futuro Concor
dato, p rim a quello Lateranense fra il Vaticano e 
il Governo Italiano, poi fatto nel 1933 fra il 
Governo fascista tedesco e C ardinale Pacelli, il
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Fig. 25. Enrico Prampolini: La geometria della voluttà, c. 1923
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Fig. 26. Dottori: Aeroritratto del pittore, Fototeca di MTA/ 
МЫ: В. 3413

futuro Pio XII. M arinetti gli fa vedere quella 
gente: Scavalco, a volo, rapidam ente /  il vostro 
grande esercito in fuga.... /  File innumerevoli d i 
schiene piegate, /  fru sta te  dalla paura , arresta
tevi! / . . . . . /  Guarda: tutto  [altip iano è selciato, /  
bellam ente, di faccie accalcate /  che contem pla
no il cielo. / /  Tutto l ’esercito, a bocca aperta, /  
aspetta  il tuo ser-mone... /  ... della m ontagna, 
davvero! /... /  Sua  Santità , che io faccio  don
dolare /  sopra le vostre teste, vi darà /  fra  poco  
la san ta  benedizione. /  Dalle sue m an i, la vitto
ria /  pioverà sull'esercito/128 Questa visione è si
mile alle m anifestazioni e celebrazioni obbliga
torie per i m em bri del regime comunista-socia- 
lista di una  dittatura, p. es. di China о del perio
do del Stalinismo in Russia. D urante  a  queste 
m anifestazioni gli ab itan ti diventano dall altezza 
del podio celebrato, veram ente form iche о pic
coli puntini del tessuto di u n a  m assa governata 
fluttuante, costituente u n a  tela о un quadro  bi
dim ensionale negli ocelli elevati dell'osservatore, 
del Dom ine governatore.

Gli esseri um ani visti dall alto si astratizzano 
lo stesso, diventati» > oggetti di u n a  n a tu ra  m orta, 
illum inati da un fascio di luce lasciata accesa, 
tazze di b irra  lasciate sulla tavola della piazza: 
Ecco là i vasti cappelli schium osi/  delle cocottes.

/  grandi ta zze  d i birra fresca  e traboccante, /  
nella luce cruda, /  sulla tovaglia bianca di 
quella p ia zza ....129

La luce trionfante sulla notte gioca con le 
figure, con le visioni e allucinazioni delle ombre: 
...Quelle fo rm e nere /  sono fa len e  allucinate  
dalle lam pade, /  о sorci fu rtiv i allettati /  d a l fo r
maggio a mille buchi d i quella casa.... /  Più 
lontano, in fo n d o  a quella p ia zza , /  vedi quel 
ventaglio frene-tico d ’ombre nere..../ Sono stril
loni che vendono ali bianche a i passanti!130

La fluttuazione dell’in tera m assa con il po
tere dinam ico irresistibile e inarrestabile è de
scritta da  M arinetti come “u n ’oceano u m an o ”, 
simile alle aeropitture del Tato (Dinamismo di 
fo lla 131 e L ’assalto , di M enin (Fig. 27) e del 
Depero: Subw ay, Folla a i treni sotterranei. N on 
è per caso che le rappresentazioni delle battaglie 
son fatte vedere da un alto punto  di vista. Sul 
quadro  rappresen tan te  u n a  battaglia dipinta da 
Altdorfer, per esempio le singole figure, gli indi
vidui perdono la loro ind ipendenza о autono
mia, m a l ’insieme ha però un aspetto gigan
tesco. Il significato dell'individuo sparisce, m en
tre la collettività ambisce a ll’onnipotenza ,132 
L ’opera già m enzionata del D epero unisce la 
m assa turb inosa nella so tterranea vista dall’alto 
e la circolarità della composizione “vorticista” in 
una composizione dinam ica. L a  folla  rotola mo
notona, oscuram ente, /  le sue masse p u llu lan ti /  
e le sue voluminose colate! /  Trecentomila ope
rai, /  fiu m e  im m enso di cappelli d i paglia /  da i 
fulgori metallici sotto g l'ina ffia to i /  abbondanti 
e troppo azzurri/  delle lam pade elettriche!...'33

La folla è come l’acqua ondeggiante, come 
u n  flusso, come il m are, come l’oceano, come 
u n a  vortice im m ensa: N on v ’è modo d i correre, 
entrando, /  p e r  quanto  affascini e attiri /  il fra 
gore del mare um ano /  che s'allarga gaudioso  
nell'im m ensa arena. /  La crepitazione delle lam 
p a d e  elettriche /  che s ’accaniscono a imbelle
ttare le muraglie /  d i indaco e d i gesso abba
gliante /  esaspera la fo lla  ribollente.134

M arinetti -  con l'aspetto ridicolo d 'u n  uccel
lo appollaiato su un albero..., sta arringando i 
pesci che girano nei vortici /  d 'u n  fiume.... Voi 
siete n e ll’acqua sorda /  della folla, mentre io 
sono in cielo ! 135 -  è sem pre dom inatore grazie 
al suo punto  di vista elevata.

L im m agine seguente presenta  la folla come 
un  tessuto colorato, come u n  gran  pezzo di seta
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elastica della supei'fice del m are, oppine una 
m obigliatura, о un  m aterasso immenso: Ecco la 
fo lla , ocellata di vecchi capelli d i paglia /  dai 
nastri neri che fingono  /  gli amoerri elastici del 
mare! /  Ecco I immenso materasso /  delle forze 
popolari, vivo e sordido, /  e sfondato, e sventra
to.... /  E d  ecco la sua imbottitura: /  canape, 
lana, cotone, peli e capelli, /  carne sudante, stu
pidità , /  e tutto questo sprizza da mille fori..."" 
La visione ultim a riferisce anche al conoscili о 
gioiello di vetro fuso tipico veneziano, p iù  pre
cisam ente di M urano, di Millefiori colorato.

Nell’altro m om ento, la folla diventa un  bruli
care d i vermi. Bisogna che quest Cilena s inclini 
a d  un  tratto /  come un  ’im m ensa brocca p iena  di 
vino sanguinante /  sulla frontiera, e Г inondi! /  
La Guerra! La  Guerra!"" -  al che i giovani stu
denti rispondono con il m otto futurista della 
guerra: L a  guerra cambierà tutto, completa
m ente! /  Guerra vuol dire officine chiuse, aria 
aperta™, poi essi esaltano e lodano l’aeroplano 
futurista, il simbolo dell idea della guerra, della 
ribellione e del futuro: Gloria al m onoplano

futurista! /  Gloria agli operai guerrieri! /  Morte 
ai pacifisti!... Lassati come sabbia /  attraverso il 
vaglio tum ultuoso ch’ila folla! /  Gettaci il tuo 
vecchio papa!...""

I rena, am/iteatro, circo о il Colosseo

La visione della folla nell’a rena  descritta e 
disegnata prim a, si com pleta con l’im m agine 
della città che assomiglia ad  un  form idabile  
arsenale (Fig. 28). Palerm o appari da lungi... /  
come’ un formidabile arsenale f  difeso a destra e 
a sinistra dalle mura dei monti. /  Quella tua  
lunga strada in pendìo  che si tuffa nel m are, /  
fa  con la doppia linea delle sue bianche terrazze 
/  un  enorme cantiere, /  su cu i p u ò  scivolare la 
dreadnought ideale /  che sgombra / orizzonte! /  
Giù nella strada profonda l ’andirivieni febbrile /  
dc’i calefati, e su in alto il lacerarsi soave /  delle 
brezze color di rosa!™

Nel corso del capitolo precedente abbiam o 
già visto com e il rapporto en tro  la visibilità della

lr/a Ilisi. Ari. Hung. Tomus d(). 199$

Fig. 27. Mario Menin: Combattimento Debrambà, 1936, tempera su carta. 80 x 120. coll, priv., Milano
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Fig. 28. С Corrado Forlin: Splendore simultaneo de! Palio ili 
Siena, 1937, olio su tela, 130 x 150, coll, priv., Venezia

Fig. 29. Alfredo G. Ambrosi: L'Arena, 1931, olio su legno, 
50 X 62, coll. Italo Balbo, adesso: coll, priv., Roma

m assa e la formazione, lo stato del cerchio (o 
circo) di u n ’arena, simile al campo visivo di un 
panoram a. I motivi dell arena, il teatro, I amfi- 
teatro, il cerchio e lo stadio  sono manifestazioni 
о fenom eni inversi dei cerchi о semicerchi delle 
vedute {nani iram ielle. Nel caso dei panoram i о 
doloram i tradizionali, cioè nel caso della co s i 
ddetta  visione totale, l’osservatore о “circo-guar- 
d an te” sta nel centro del cerchio chiuso dalla li
nea dell’orizzonte. Questo punto  centrale (I ori
gó) è idealmente il pun to  p iù  alto nell interno 
del cam po visivo о dell’orizzonte (cima di un  
m onte, torre, posta alta, vedetta о  belvedere, 
ecc.). La costruzione delle architetture circolari 
qu i tra tta te  però m ette possibile che il punto  
centrale sia ben visibile da ogni punto distante

Fig. 30. Tato: Sorvolando in spirale il Colosseo, c. 1931. olio 
su irla, 80 X 80, coll, priv., Roma

circostante. Si tra tta  infatti del cam bio del ruolo 
e la posizione Ira lo spettatore e lo spettacolo 
visti I (o veduta). Sulle vedute panoram iche glo
bali (o convesse) il piccolo cerchio al centro indi
cante la posizione dello spettatore {place du  
spectateur) -  d ie  nel circo uguale alla palestra (o 
palco scenico) -  è lasciato vuoto oppure sosti
tuito da una descrizione. Nel caso della costru
zione “'convessa del teatro, am fiteatro, circo о 
dell arena, è il pubblico a  essere in u n a  posizio
ne “scu ra’’ (come nel caso di u n a  camera os
cura) per centralizzare, concentrare e condurre 
lo sguardo e I attenzione al centro dell’arena, del 
palco scenico circolare.1'" Nel prim o caso il 
panoram a si com porta come una lente diver
gente clic apri" e allarga lo spazio intorno allo 
spettatore girante al centro, nel secondo caso 
però si parla di u n a  lente convergente. П teatro 
ideale sierico p. es. di Andor Vi eiilinger1-*2 unisce 
questi due casi in u n a  costruzione perfetta, idea
le e dinam ica; nella form a pili com pleta del glo
bo. (L ungherese Vi ein inger, m em bro ilei BAU- 
1 I.\ l  S. è solo un esem pio dei ideatori inter
nazionali del cosiddetto Icaira Ideale nei prim i 
decenni del XX. secolo. Naie la pena  qui m en
zionare I idea falansteriea conosciuta descritta 
da (i. Orwell e non dim entichiam o che in  Ber
lino, du ran te  il nazism o anche lo Stadio diven
tava cam po di concentram ento.)
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V ediam o allora u n a  visione dell’a rena  de
scritta d a  Marinetti: Guardate: per quella porta  /  
che non  p u ò  p iù  resistere /  la fo lla  s ’ingolfa ma- 
reggiante e vorticosa, /  sprem endosi con tan ta  
violenza /  che ne sprizzano in alto innum eri 
biciclette. /  Ognuna solleva la sua al disopra de! 
capo, /  rovesciata, a  ruote a ll’aria! /  Sono le 
ruote simboliche della velocità ideale /  portate in 
processione lentis-sim am ente .143

Il motivo diletto nelle aeropitture italiane è 
quello del Colosseo, insiem e all ippodrom o, allo 
stadio e al circo. Le loro rappresentazioni e le 
aerofotografie dall’alto rendono possibile che 
tu tto  il cam po del teatro, sia il pubblico che gli 
attori, siano percepibili d a  u n  solo punto  di vista 
com une.

Come illumina la luce dall’alto i calciatori di 
uno  stadio nell’aerop ittu ra  del Dottori, così 
nell’opera di Am brosi VArena (Fig. 29) form a un 
cerchio quasi completo visto dall’alto.

Sono molto interessanti inoltre le p itture di 
Tato, Sorvolando in spirale il Colosseo (Fig. 30) 
e di Bosso -  Spira landò su ll’Arena d i Verona, 
nelle quali si unisce il volo spirale e la compo
sizione centrale-concentrica della visione. Tutte 
le due aeropitture accentuano, già con il loro 
titolo, il dinam ism o della form a spirale, la quale 
abbraccia  il Tem po e lo Spazio in u n a  compo
sizione circolare, diciam o della quarta  dim ensio
ne .144 Si m anifesta così la form a spirale dalle tre 
dim ensioni in u n a  composizione piatta, in  una  
form a circolare, ro tonda, che è infatti la sua 
proiezione di due dim ensioni.

D apprim a -  come l’abbiam o visto -  solo il 
motivo raffigurato del Colosseo form a un  cer
chio al centro dell’imm agine. L ’inquad ra tu ra  
della composizione di Tato, essendo u n  quadro  
regolare, è già u n a  form a geometrica regolare; 
centrale. Le opere di Bosso però, sono compieta- 
m ente circolari, nell’ultim a m anca anche il m o
tivo stesso concreto. Ё  la città stessa che diventa 
u n a  ruota, ad u n  disco vorticoso rotativo, dando 
u n  effetto del volo spiralico sopra la città...

Spirale, serpentina, scala a elica e vortice

Il movimento dinam ico a spirale, il trapano  
accanito della battaglia che scava in tondo , la 
serpentina che po rta  sulla cima dei monti, il 
tu rb ine, l’elica vorticosa e la scala a  chiocciola;

tutti sono i com ponenti fondam entali delle visio
ni descritte nelle aeropoesie e dipinte nelle aero
p ittu re145 (Fig. 31). Questo m oto rappresen ta  in  
m odo p iù  adeguato il m ovim ento dinam ico ver
ticale che porta  verso l’alto, verso il cielo. A ttra
verso quel movim ento spirale diventa la com po
sizione circolare più d inam ica, anzi, p iù  ele
vante. P er Balla la spirale è presente sulle sue 
composizioni già fin dagli ann i ‘10: L a  linea 
della velocità astratta  (1914, Coll. A ldobrandini, 
Roma).

M arinetti intanto s’innalza, seguendo le 
spirali d ’un  gran cirro color d i rosa146 come sale 
-  sim ilam ente A (una) foglia  morta -  Tullio Crali 
sopra la città: Sotto i miei piedi, le m ontagne che 
guardo  /  verticalmente, /  con le lor cime granu
lose e gron-danti/  d ’una  poltiglia rossastra, sem 
brano /  colossali grum i d i sangue staccati da l 
sole, /  fan tastico  gomitolo d i cadaveri /  roteante 
nell'infinito.... /  Dove vai, nuvola occidentale, /  
che porti a  tracolla l ’ultimo tuo raggio rosso, /  
come un  fucile  insanguinato, /  e le tue colline 
purpuree, rigonfie /  come carnieri p ien i d i sel
vaggina?... /  lo salgo sempre p iù  in alto, da  
gradino a gradino, /  come si sale una  scala gi
g a n te sc a ^ 1 E  p o i ritorno indietro, involandom i /  
verso i chiari ossami dei m onti /  che i trapani 
accaniti della battaglia /s c a v a n o  in tondo ,148 E 
sem pre il m ovimento dinam ico collegato alla 
guerra, a  com porre la visione, rotolandola e cos
tituendo così u n  m ovim ento sim ultaneo di cui 
com ponenti (vettori) sono così orizzontali come 
pure verticali. li appunto  questa caratteristica è 
la caratteristica speciale e p ropria  del m ovim en
to spiralico (di u n ’elica, di u n a  scala a  chioccio
la, u n a  vortice, ecc).

Si potrebbe illustrare e dim ostrare grafica- 
m ente come crea u n  m ovim ento costante e per
petuo di rotazione (Splendore sim ultaneo del 
Dolio d i Siena  (Fig. 28)), un  movimento spirale 
di tre dim ensioni, in d ipendenza del tem po. Non 
è u n  caso com unque che M arinetti, nei suoi 
versi, diciamo, di “ars poetica”, s’identifica di 
cuore con l’elica: Son fu so  col mio m onoplano /  
sono il trapano enorme, ronzante, /  che fo ra  la 
scorza pietrificata della notte. /  Più forte! Più 
forte! ... In tondo, bisogna scavare /  e pro fonda
mente, in questa fibra  nera /  cem entata dai 
secoli! /  Dovrò forse ancora /  p er  molto tempo  
sbattere le ali /  Come un  avoltoio inchiodato  
sulla porta  del cielo?/  Questo p un to  resiste? Cer-
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Fig. 31. Riccardo Müller-Dénes: Spiralata bellica, 1932, olio su tavola, 41 x 33, coll, priv., Roma
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chiam o p iù  in alto! Infrangiam o /  la triste ve
trata dell’alba giallente!... /  Elica! Elica forte  del 
mio cuore m onoplano! /  Trivello form idabile, en- 
tusista e prepotente! /  N on senti scricchiolare le 
esecrabili tenebre /  sotto il tuo sforzo tagliente/*44

La lotta si continua finché... -  arrivando di 
nuovo alla form a circolare dell’orizzonte e del 
Sole com ponente in tondo la  visione: Un grande  
sfacelo d i porpora empie lo spazio  /  su ll’arco 
illimitato dell ’orizzonte, /  e il Sole, enorme fru tto  
succoso, /  balza subitam ente con gioia radiosa /  
fuori da l guscio molliccio dell'ombra

Nei versi citati p redom ina un movim ento 
fortem ente dinam ico. Innanzitu tto  c’è il movi
m ento spirale vorticoso derivante dall’elica op
pure dalla virata spiralica dell’aereo, poi, dopo il 
grande sfacelo, con 1 apparizione del disco im
menso e brillante del sole, è di nuovo il cerchio, 
la form a della ruo ta  о 1 arco dell’orizzonte ad  
abbracciare la visione.

N aturalm ente non  m anca questo d inam is
m o centrale e circolare neppure  alle p itture con
tem poranee, anzi, lo p rende una  parte  sem pre 
più im portante all’iconografia e nella composi
zione di queste aeropitture: le p itture di Dottori, 
Sorvolando in spirale il Colosseo di Tato (big. 
30), Aerocaccia di Tullio Crali, di Depero, e di 
Balla (Fig. 3), ecc., inoltre di altre aeropoesie, di 
poesie visive e delle parole in  libertà: L ’olisse e la 
spirale di Buzzi, Cavalcando il Sole del Cava- 
cchioli, Looping the Loop  di Bétuda e Г Atleti 
dell’aria del Soggetti...

Fasci e cerchi d i luce

L a luce che getta per terra i suoi raggi 
dall’alto si com porta come u n ’ascia: Arrota le 
tue ascie, о Luce della battaglia, /  e taglia la 
carne ruvida delle mura, /  e am m ucchia  le tue 
colossali fascine d i sarmenti, /  per meglio ap
piccar fuoco  /  alle arruffate capigliature dei 
g iard in if5' Nei versi di M arinetti sono i raggi del 
Sole a m ettere u n  ordine “geometrico” nella ca
pigliatura assonnata dei villaggi.

I raggi delle sorgenti naturali di luce (la 
Luna, il Sole ecc.) sono dom ati, sparsi о concen
trati, anzi -  m ediante il potere vittorioso e artifi
ciale dei riflettori e delle lam pade elettriche -, 
sono vinti dalle pennellate dei futuristi. L ’azione 
rom antica sorvegliante della Luce che fa da 
m adre è ridicola e m iserabile per i futuristi: In-

Fig. 32. Gerardo Dottori: Crocefisso, Fototeca di MTA/MKI: 
B.3411

vano, invano la luna vi accarezza, beffandovi /  
con le sue lunghe derisioni d i luce! /  Invano, in
vano la luna allunga il braccio lucente /  del suo  
raggio p iù  lascivo, p er  scoprire /  la nudità  dor
m ente e sospirante dei fiu m i! /  Oh! luna triste, 
sonnolenta e passatista , /  che vuoi m ai eh ’io m i 
faccia  /  d i quelle meschine pozzanghere rimaste 
da l diluvio?! /  Io ti cancello d ’un  tratto, accen
dendo /  il mio bel riflettore d a ll’am pio raggio 
elettrico, /  p iù  nuovo, p iù  bianco del tuo!... /  
S ’abbandona  il mio raggio sulle terrazze, /  inon
da  i balconi in amore, /  e fruga  negli offerti 
lettucci delle vergini....'52

Due diversi punti di vista rivaleggiano. Uno, 
sm agliante e splendido, rappresentante quello 
della L u n a  passatista, rom antica, m alinconica, 
triste, m iserabile, accarezzante, dolce, affasci
nante, incantevole e magica; 1 altro invece splen
dente per la gloria del Futuro, insieme alla 
tecnica, al dinam ism o e la velocità del Presente 
che è il disco, il cerchio del raggio di luce elettro
nico, il quale è diretto con superiorità contro aha 
luce debole della Luna. Questa forza d inam ica 
della luce elettrica viene usa ta  anche come com-
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Fig. 33. Gerardo Dottori: Lago umbro, с. 1942, olio su carto
ne, 45 X 55, coll, priv., Perugia

Fig. 34. Giuseppe Preziosi: Paesaggio umbro, XIX. Esposi
zione Intemazionale d’Arte di Venezia, 1934. XII.; Fototeca 
dell ASAC della Biennale, Foto Giacomelli Venezia, N.701: 

MTA/MKI Fototeca, B.3538

posizione, come u n a  certa  coesione unificat
rice, sintetizzatore e rilevante circolare о ro
tonda nelle aeropitture p. es. del già citato 
Dottori (e V. anche le opere del Lucism o  russo, 
1 ’ Orfismo, Kupka; D elaunay, Ciurlionis e
Moholy-Nagy).

Il fascio di luce arrivante dall’alto può  dare 
un  aspetto, u n ’au ra  sacrale alla visione (Fig. 
32).

Laghi, centralità e rispecchiamento

11 fascio di luce può diventare anche un 
fonte scherzoso del rispecchiam ento e della tras
parenza (Fig. 33-34). Le visioni più geniali, 
originali ed estetici delle aeropitture degli armi 
T renta rappresentan ti la riflessione reciproca 
dei laglii (spesso vulcanici) e del cielo, sono 
quelli de 1Гaeropittore um bro, G erardo Dottori 
(Fig. 33). I laghi dipinti dal Dottori sem brano 
essere lenti fotografiche, di tipo convergente, le 
quali concentrano circolarm ente i m onti, le valli 
ed i fiumi circonvicini. Sulla superficie di questi 
laghi però, sono proiettati le nuvole dell'acqua  
(cioè della superficie inversa) del cielo. Vediam o 
un  altro m odo di esprim ere questo effetto dop
pio di specchio dei laghi о dell’acqua, nelle 
opere di M eschini1"’3 e di A lim andi,154 nelle quali 
non si sa già se sia il lago a  rispecchiare il cielo, 
о al contrario; oppure due laghi о “due cieli’’ 
siano visibili ecc.: П mare: innum eri schiere /  d i 
donne turchine che si vestono!... /  Vedo la schiu
m a delle loro gracili nudità  intrecciante, /  chine  
a bere l ultima inebbriante sorsata d i luce /  nel 
tondo deserto del cieloZ155

/ volti della città

Per arrestarmi, Le città
levano altissime le loro braccia di pietra....
e poi svaniscono, rase
dalla falce azzurra di quel fiume ricurvo!156

Se vogliamo abbracciare con la vista -  con 
l’espressione propria: p er un  colpo d'occhio  -  
u n a  città, considerendola un  micro- о m acrocos
mo naturale, p. es. in u n a  carta  geografica, al
lora si accentua il suo aspetto globale о centrale 
derivante sem pre dal m odo di com porre della 
visone dall alto.

/. Rom a passatista  -  “splendore geom etrico”

Nel capitolo quinto  (La pesca della Gran 
Foca verniciata), volando sopra  la C am pagna 
rom ana, M arinetti costata: Più stupida d 'u n a  
tacchina , la C am pagna rom ana /  fa  la ruota 
sotto d i m e.157

D urante  la discesa, una  città m oderna о 
futurista dà  un  volto piuttosto costruttivista, ret
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tangolare-geometrico dall’aereo, facendo vedere 
i suoi grattacieli, le sue torre, i tetti, i ponti, le 
fabbriche, ecc. (Fig. 1, 7, 12, 35).

Avvicinando la terra  però dall’alto, M arinetti 
non  vuole credere ai propri ocelli, m a sente 
1 odore, un  fetore d i tom ba  di Roma: M i chino 
sulla bussola fino  a toccarla col naso, /  e non  
leggo, e non  so.... /  E  Roma, è Roma, questo 
sepolcrale fetore!... /  Rom a, la m ia capitale!... 
Rom a, im m ensa topaia, /  gran mucchio di car- 
taccie, lugubrem ente colonizzato /  da  migliaia 
di sorci, d i tarli, d i scarafaggi ufficiali!158

G uardando orgogliosamente la città passa
tista dall’alto, Ü poeta-pilota futurista è contento 
di essere al di sopra della città di R om a terrena: 
M i ferm o sopra Rom a, a ll’intersecazione /  solen
ne delle strade celesti, /  felice d i essere in mezzo  
al gran  popolo /  simbolico e mutevole delle N u 
vole159 II volo per i futuristi non  è m eram ente 
u n a  sensazione ottica о visuale derivante dalla 
visione offerta dall altezza, m a è accentuata
m ente una  sensazione , u n ’esperienza vissuta 
della vita... e non della m orte, la quale è sem pre 
lasciata giù, dim inuita, a llon tanata dall impero 
celeste: Gli agonizzati occhi vetrati del Vaticano 
però /  Sem brano, ora, crani colossali /  d i masto
donti scomparsi, /  о piuttosto gli ossam i /  d ’una  
catena d i m onti scarniti. /  E  che vedo, p iù  in 
giù?... /  Vedo la p iù  putrescente delle p a lu d i /  
sotto un  volo giallastro d i zanzare sinistre!... /  
Palude selciata d ’orecchie verdi /  d i cadaveri 
annegati.... E  tutt 'in-torno, /  tristi giardini carbo
nizzati, /  il cui terriccio nerastro è imbottito 
d ’ossa e d ’escrementi....'60 La vita di sotto di
venta ad  un  cimitero con abitanti m oribondi, 
agonizzanti, inquadra ti nel loro essere bidim en
sionale, collegato alla superficie della terra.

L ’effetto del dondolare del volo d à  l’aspetto 
assonnato alla Città del Vaticano sem pre con
dannato  da  M arinetti: Avrai rialzo e ribasso a 
piacer tuo, /  vecchio agente d i cambio della 
Borsa delle anime! /  Ecco il cielo che non avesti 
m ai, / p e r  quanto tu Rabbia venduto /  in grosso 
e a! minuto, /  mille volte, fra  i tuoi cam panili 
monotoni, /  c iarlatani da  fiera, /  seduti accanto  
alle cupole, salva-danai! /  N el salire e nello scen
dere con me  /  riprenderai il sonno della tua vec
chia coscienza, /  assuefatte alle dolcezze de ll’al
ta lena .'6' L a composizione della visione unisce 
sim ultaneam ente l’alto e il basso, e Г imm agine 
snella (dei campanili) e grossa (delle cupole del

Fig. 35. Alfredo G. Ambrosi: Volo sopra Vienna, 1933; olio su 
tela, 151 X 192, Presidenza della Repubblica, Roma

Vaticano, dell’Im pero del Papato): L a  cattedrale  
d i S a n  Pietro / ...emerge sola, /  granchio da l 
vasto dorso marmoreo /  arrotondato a cupola, 
/c h e  vorrebbe afferrarmi tra le chele colossali, /  
dei suoi due colonnati.'61

Il pilota alato offre allora al Pontefice -  al 
luogo del potere della T erra  offerta a  Gesù dalla 
voce del T entatore sul cima del m onte -  il potere 
del Cielo: Reclam avi il potere temporale ?... /  lo 
ti do ben d i più!... Ti do il cielo !... /  Ti do un  p o 
tere assoluto /  sui vasti dom ini degli uccelli, /  
delle nuvole e delle stelle ! /  Ecco il cielo e l ’in
finito!... Prendi Z163

Per un  pilota di guerra (come lo furono Ma
rinetti e gli altri aeropoeti e aeropittori), l’im
m agine della grande città (Fig. 36) assom iglia ad 
u n  m ucchio d ’im m ondizie d isordinato e m isera
bile, m entre nell im pero elevato del cielo c’è or
dine, candore, chiarezza e “pace” . P aragonando 
le composizioni delle città nem iche (come è 
quella di V ienna (Fig. 35) alle rappresentazioni 
pittoriche delle grandi città italiane (p.es. di 
Roma), dom ina invece quest’ultima: la capitale 
vincitrice, fiera, lussuosa e acconciata.

2. Grattacielo, torre, cupola e cam panile

L a geom etria costruttiva della prospettiva 
del volo m ette in  ordine la  confusione prodotta  
dalla  guerra e trionfa sopra anche dei grattacieli 
(Fig. 37). La prospettiva aerea circolare-concen
trica  è capace di concentrare-centralizzare, “in
ceppare” anche la foresta dei grattacieli. In  con-
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Fig. 36. Roberto Marcello Baldessari: Spiralata tricolore sopra 
Roma , 1923; olio su tela, 100 x 80, coll, pnv., Rovereto

franto di questa composizione, ci sono aero
pitture a  essere p iù fedeli alle leggi dell’ottica 
che avvicinando al p u n to  di vista dell’osserva
tore (lo spettatore о l’aviatore) allargano la  pros
pettiva, così i paralleli dei grattacieli diventano 
divergenti (Fig. 1, 7).

1 cam panili e le to rri sono contributi ne
cessari delle città italiane, posseditori del p re
dom inio elevato sopra la città. Marinetti offre 
pure quel dominio al papa: Ecco il cielo che non  
avesti mai, / per quanto  tu  l ’abbia venduto /  in 
grosso e il minuto , /  mille volte, fra  i tuoi cam 
pan ili m onotoni /  ciarla tani da fiera , /  seduti 
accanto alle cupole, sa lvadana i!ш

Similmente alle rappresentazioni pittoriche 
delle aeropitture e delle aerofotografie, il poem a 
di M arinetti presenta le cupolee e i cam panili 
italiani così: Le cupole, gonfie  pance di g ig a n ti  
galleggiano /  nei vapori violeti del crepuscolo, /  
qua e là fora ti da cam pan ili d'oro, /  p u g na li 
dritti che vibrano ancora nelle loro ferite so
nore..-165

Ogni città dell’Italia h a  come attributo al
m eno u n a  torre di chiesa e un  cam panile e 
abbastanza spesso anche u n a  cupola che sono 
illustrati dalle aeropitture (Fig. 36).

Le torri di Babele della vita m oderna em er
gono e -  in  confronto della forza di gravità -  
aspirano a  conquistare il cielo. E  comprensibile 
così che -  evitando lo scorto, cioè il dim inuire о 
l’accorciatura um iliante della vista dall’alto -  
bisogna accentuare la vista frontale, il prospetto 
laterale о il profilo di esse.

3. Vie, p ia zze  e tetti

Per il papa  -  sacra p reda  del M arinetti -  è 
abbastanza  insolito di volare sospeso, a questo 
modo, /  sulla crudele foresta dei tetti, /  sui loro 
colossale denti d i sega, /  su i loro energici pend ìi 
dalle braccia tese /  verso gli abissi delle strade, /  
peschiere in cui gu izzano  le lam pade elettriche /  
prese tra i f ili  loquaci del telefono...A66

Fig. 37. Gino Simonetti: Sagittari FIAT, Fototeca di МТА/ 
MK1: B. 3603
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M arinetti vuole alzarsi sempre più In  alto! 
N el cielo p iù  alto! Ecco m  ’appoggio /  sulle elas
tiche leggi dell’aria... /  A h! Ah! Son già sospeso a 
picco sulla città /  e su l casalingo disordine /  dei 
suoi pa la zzi disposti come utile mobilia.... /  Ora 
dondolo appena come una  lam pada accesa /  
sulla p ia zza  centrale, tavola apparecchiata /  
d a i numerosi p ia tti fu m a n ti  che si m uovon da  
soli, /  fra  uno scintillio d i bicchieri /  sfilanti elet
tricamente! /  ... ed  io salto /  da ramo a ramo /  
su ll’enorme foresta illusoria dei fu m i /  che salgo
no dalle officine...ì67, vincendo, grazie al volo, la 
forza della gravità e facendo u n a  sintesi fra il 
fum o elevante e la  sopensione, costituendo così 
u n ’un ità  di due direzioni contrari in u n a  sola 
visione.

La vista dall’alto qui rivela la disordine 
in tim a e familiare della città, la disordine di una 
n a tu ra  m orta sospesa, priva di gravità, una 
n a tu ra  sebbene m orta  m a  molto dinam ica, delle 
luci elettriche che si m uovon da  soli. L a  rap 
presentazione delle aureole rotonde delle lam 
pade  elettriche, la  cosiddetta com penetrazione  e 
sim ultaneità  degli oggetti illuminati è abbas
tanza  frequente nei dipinti concentrici, “orfici” 
anche dei prim i futuristi, p. es. del Balla (L am 
p a d a  a d  arco, 1911-12), e fra i secondi futuristi 
sopratutto di G erardo Dottori (Fig. 12).

La composizione dell aeropittura di Franco 
Costa e di Forlin è disintegrato; gli edifici sem
b rano  essere deviati о declinati dalla  vista 
dall alto del pilota. Am brosi però, solleva la su
perficie della piazza della città, secondo il punto 
di vista dell’aviatore, pe r renderla parallela con 
la  tela del quadro.

Marinetti assomiglia l’imm agine della città 
no ttu rna  con la rete telefonica ad un  ’im m ensa  
tela di ragno, /  fo rm a ta  dalle correnti d i bava 
telegrafica, /  che s ’agganciano, lontano, /  a tutti 
i p u n ti  de ll’orizzonte ,...168, m entre il Parlam en
to... prolunga le sue sedute /  in quel pa la zzo  
nero, /  a cui il lucernario tutto aperto f  dà  l ’as
petto  di una  dam igiana sturata .....169. Ё  sempre
u n  mezzo della tecnica m oderna, cioè la rete 
telefonica a collegare la vita dei cittadini della 
metropoli, m a anche u n a  visione d inam ica di un  
quadro  sia di un aeropoesia о di un  aeropittura.

Intanto, fu o ri da  queste m ura la guerra 
circola già come un  sangue impetuoso, nelle vie, 
vene scoppiate d e ll’Ita lia}10 La guerra circolante 
intor-no alle m ure di u n a  città, è u n a  visione

originale e propria, aerodinam ica del Futuris
mo. I giovani studenti com unicano sulla situa
zione bellica della città: L e finestre e i balconi 
traboccano di deputati. /  Possiamo dunque ap
rire la seduta a ll’aria aperta. /  La p ia zz a  è 
vasta. Quel m onum ento /  d i generale defunto  è 
già carico /  d i fru tta  u m a n e  chiassose, /  bel tri
onfo da  tavola che odora /  sulla tovaglia sm a
gliante  /  tra la pioggia adam antina  delle lam 
p a d e  elettriche!... /  Quello è il settore degli as
sassini. / /  S u i tetti dei tramvai, le prostitute /  che 
già vi stanno  arrampicate /  fa ranno  vento agli 
oratori con la flora e le p e n n e  /  dei loro cappelli 
tropicali}1' dove si m anifesta la guerra come 
simbolo della libertà, con 1 aria  aperta, finestre 
aperte, ecc.

Come ogni motivo del poem a di M arinetti, 
così pu re  l’imm agine vista dall alto della città è 
subord inata  al possesso della guerra trionfante 
degli aerei dell’aria.

4. Fabbriche, cam in i e fum aiuo li

Infine, ogni volto о im m agine della città  visto 
dal pilota-poeta о dall’aeropittore futurista, att
raverso la finestra dell’aereo, rende ridicola 
1 aria  rom antica della L u n a  e i suoi raggi civet
tuoli, debolm ente provocanti: Forse la luna  li 
strappò alle piram idi, /  quei mantelli turchini /  
che drappeggia sui m ucchi d i letame e d ’ossami 
/  d a ll’odor caldo, forte  e accanito!... /  Tu vuoi -  
non è vero? -  abbellirli /  d i nostalgici comovente, 
/  о stupidissima lunaZ172 /  da l pavim ento  lu
cido.... /  /  suoi isolotti color d i rame, /  sono chio
m ati d i scintille, come d inam o....'13,

I panoram i e le vedute dei tetti di case (Fig. 
12, 20, 35) e delle fattorie assomigliati dal M ari
netti alle ali rosse volanti, evocano i soggetti delle 
prim e fotografie: Destatevi, tranquille fa ttorie! /  
Aprite, aprite le ali rosse dei vostri tetti, /  per  
volare con me verso il tuo battito forte, о Sicilia, /  
nuovo cuore d ’Italia, balzato  fuori da l suo petto  
/  nello slancio delle conquiste!...174

Alla fine del sesto capitolo M arinetti pre
senta la grande città fum ante di M ilano dall’ae
reo, alla sua zavorra, a  Sua Santità: ...e fr a  poco  
/  vedremo spuntare a l l ’orizzonte, /  come probo
scidi sollevate di elefanti, /  i possenti fu m a io li di 
M ilano!...'15 La veduta dei camini e fumaiuoli 
delle città industriali è u n  soggetto frequente

Acta Hist. Art. Hung. Tornas 40, 1998



90 ZS. ВЕКЕ

anche delle aeropitture  fu I u riste-coslru tt i viste 
proclam anti il d inam ism o delle m etropoli -  v. le 
opere del Fillia e del Tato. Attraverso (juesti 
motivi Г aerovisione descritta о d ip in ta  viene 
dom inata dalla com posizione dinam ica verticale 
(il fum o salente, le lacrim e cadute, ecc.)

Il settimo capitolo ( / sindacati pacifisti) de
scrive l’assedio del grasso fu m o  viscoso che sta 
p e r  dare l ’assalto alla fragile luna e p er  insu
diciarne le dia fane m an i, tutte ingem m ate di 
lagrime puree176: M i dondolo su tre fabbriche /  di 
concim i azotati e d i nero animale.... /  L e  ve
dete?... Vi amo, fo rti officine, accosciate /  su  leve 
e bascule invisibili, /  che spingete sempre p iù  in 
alto /  le grandi balle d ’un  fu m o  massiccio!... /  
M a sì, sputate dunque, a bocca piena, /  contro 
quella luna testarda e m aniaca, /  che vuole 
imporvi i suoi travestim enti egiziani! /  A h! ah! 
S ’è divertita a coprire /  i vostri fu m a iu o li /  d i 
vecchie pelli d'obelischi!... Che schifoZ177

Si vede adesso u n ’im m agine inversa del 
m ondo, dove -  attraverso la visione dall’alto -  
sono belle le fabbriche e gloriosi i fum aiuoli ed  è 
la L una a diventare infine schifosa.

La tom ba dei p a p i

Il titolo dell’ultim a parte  è La battaglia d i 
M onfalcone о la tom ba dei papi. Il pano ram a 
della battaglia è m olto sensitivo (Fig. 27, 38) col 
ritorno di una visione orizzontale derivante dal 
p iatto  superficie sanguinante  della battaglia: Biz
zarram ente passeggiano a l largo /  quattro  
p o n ton i imbottiti d i fien o  e letame / /  Sem brano  
lem bi d i praterie strappati /  dalla violenza d ’un  
torrente, /  che vadano alla deriva....// Sulla  spi
aggia, p iù  lontano, /  ecco i sanguinolenti m a 
celli, /  vaste zattere violacee e purpuree /  che 
beccheggiano sotto il peso  schiacciante /  ed  i 
flosci sussulti /  delle bestie sventrate che uom ini 
rossi /  stanno squartando /  in m ezzo a l flusso  e 
riflusso del sangue.™

L ’imm agine della battaglia navale d à  uno  
spettacolo rosso dal sangue, m a invece di essere 
tragico, quello spettacolo è piuttosto vivo, co
mico e ridicolo, sim ilm ente alle m etafore e p a ra 
goni delle visioni dinam iche seguenti: Gli au to 
mobili dei generali/  sim ili a torpediniere avvolte 
nella nebbia / /  О lunghe strade gessose, m o
struosi serpenti.... /  vedo passare pe i vostri corpi

anello ti /  g li automobili ingoiati, /  simili a  veloci 
bocconi che scendano! /  Eccone uno che prem e  
duram ente /  quella strada nerastra, simile a un  
sanguinaccio /  tra le frenetiche dita delle sue  
ruote, /  p e r  fa rn e  sprizzar fu o ri /  un ripieno di 
polvere lattiginosa e arricciata. / /  L a  cam pana, 
rigata da  lunghe file  militari, /  come u n ’im
mensa lira dalle corde policrom e, /  vibra tu tta  ai 
pizzica ti d i mille automobili!...'19. Il dinam ism o 
intensifica dai suoni “policrom i’’ m anifestanti 
visualm ente, in modo m olto sensitivo.

L ’im m agine concentrica dei soldati in torno 
ai pozzi ricom pone, unisce, abbraccia di nuovo 
la veduta della cam pana rigata da lunghe file 
militari e dei mostruosi serpenti delle lunghe  
strade gessose, in una  form a о composizione 
rotonda: I  soldati s ’accalcano intorno ai p o z z i /  
come farfa lle  intorno alle lampade.™

D apprim a M arinetti voleva porre il P ap a  
sulla cim a del Castello di M iram are di Trieste, 
m a invece di elevare il Pontefice verso il cielo, lo 
bu tta  piuttosto nel m are, nom inandolo il sov
rano dei pesci. Gli cede finalm ente solo l’abisso 
profondo, invece di dargli l’altezza.

Sono infine I  pescicani becchini a sepellire 
Sua Santità  nel fondo del m are Adriatico, e 
M arinetti si sente ad un  tratto  liberato dalla sua  
zavorra; /  leggiero, libero e possente!...181

Conclusione

L a poesia e la p ittu ra  del futurism o -  
insieme all’aeropoesia e all’aeropittura -  voleva 
trionfare con il suo punto di vista superiore sul 
rom anticism o (con il pilota-poeta D ’Annunzio,
I ultima p ietra  di confine del rom anticism o e 
1 antenato nello stesso tem po del m ovimento 
dell Aeropoesia e A eropittura del futurismo) e in 
senso lato, anche sul m ondo intero. M arinetti 
invece non  si attiene alle sue proprie teorie, né 
nello stile, né nelle idee, nem m eno in tantissim e 
altre cose... In  base ai m anifesti e all’uso della 
parola, la luce sentim entale della L una non  ha  
nemico p iù  grande del M arinetti... Evidente
mente vuole uccidere la luce della Luna, m a  
sotto il gesto distruttore c e la passione fa na tica  
vecchia romantica. -  scrive Czobor182 dal punto  
di vista contem poraneo.

Agnes Czobor, allora giovane studiosa u n 
gherese del futurism o in 1938 si m anifesta però
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Fig. 38. Mario Menin: Gli artiglieri del Poema africano di Marinetti, 1938, tempera su carta, 140 x 140, coll, priv., Milano

in m odo am bivalente, m a quest’am bivalenza 
illustra molto bene la situazione d U ngheria fra 
le due guerre e il nostro orientam ento am biva
lente verso 1 Italia e verso 1 arte italiana. L a mia 
scelta di far presentare il futurism o attraverso 
pure lo sguardo allora contem poraneo di Czo- 
bor è fatta a scopo di paragonare le diverse e 
bipolari punti di vista italo-ungheresi, sia nel 
cam po artistico, sia in  cam po ideologico e poli
tico fra le due guerre. Spetta a un  saggio futuro 
analizzare e paragonare  questi rapporti fra ì due 
paesi, stati amici. Troviam o però qui necessario

a  m enzionare il Novecentismo  ungherese fa
cendo un  riferim ento in  noce all’influenza 
d ’Italia sull’Ungheria.

Come abbiam o già m enzionato, in Italia il 
Futurism o aveva due direzioni entro о fuori 
dell’influsso del Novecentismo generale -  u n a  
col tem atica sacrale-cattolica e l’altra neoclassica 
e imperiale-fascista - , così l’Ungheria ha  trovato 
una  soluzione accettabile nell’arte italiana fra le 
due guerre, creando la cosiddetta Scuola di 
Rom a  diretta da T iberio Gerevich -  prom otore 
di u n  program m a artistico del Novecentismo un-
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ghcrese nell’Accadem ia D ’Ungheria a  R om a e 
comm issario di governo della Biennale di Ve
nezia - , in tem atica cattolica m a com e movi
m ento artistico abbastanza  conservativo. Bi
sognerebbe esam inare nel futuro p iù  dettaglia
tam ente, cosa significava in  U ngheria negli anni 
Venti e Trenta la s trad a  particolare italiana 
nell’arte, dal punto  d i vista di uno Stato tota- 
liariato fra il fascismo e cattolicesimo. Il futu
rism o non  essendo u n  m ovimento politico anzi, 
né  fascista, m a artistico e ideologico, potè col
legare le ambizioni im perialistiche con il Neo
classicismo (v. 1 arch ite ttura  im perialista a
Roma, p. es. di EUR) e il Novecentismo così 
in Italia come in Ungheria. La nostra Scuola  
di R om a  novecentista indicava così u n a  via 
d ’uscita dal fascismo, dal nazismo, anzi, sen
za cadere sotto l’influenza del Realismo socia
lista.

L ’altra  strada о aspetto  pero del futurism o о 
del Novecento, soprattu tto  nell arte, determ ina
va о form ava in U ngheria un  orientam ento ver
so a  sinistra, che accettava form alm ente, m a  non

ideologicainante il linguaggio m oderno del futu
rism o italiano ricercato e fatto conoscere da  
Czobor. Q uest’orientam ento s’incorporava nel 
m ovim ento del cosiddetto Attivismo partorito  da  
Lajos K assák (con i giovani artisti attivisti: Béla 
Uitz, Sándor Bortnyik, József Nem es-Lam pérth, 
Moholy-Nagy, ecc.), già fin dal periodo del prim o  
futurism o  italiano, sotto 1 influenza anche 
dell’avanguard ia  europea.

Nel corso di questo studio abbiam o avuto 
l’intenzione di analizzare in prim o luogo non  i 
mezzi poetici del poem a di M arinetti, m a sopra
tutto i mezzi visuali-pittorici, cioè le visioni e le 
im m agini viste dall alto, descritte о presentate 
dell opera. Il nuovo punto  e modo di vista del 
futurism o è quello dell’aereo; un  modo sintetico 
e sim ultaneo del vedere, del com ponare e del 
concentrare il m ondo circostante.

L a visione dall’alto, insom m a, non  è sol
tanto u n  m odo di vedere, m a  anche u n  m odo di 
percepire, u n  m odo di pensare, un  m odo di 
com porre, u n  linguaggio e praticam ente u n  m o
do di esprim ersi, u n ’ideologia intera.

A PPEN D IC E:

PER UNA CRON OLO GIA D E L  VOLO E D E L L ’A E R O PIT T U R A  FU TU R ISTA

1903 Volo del monoplano di Wilbur Wright
1910 Intervista con D Annunzio: Per il dominio dei cieli, 

(Milano, 10 febbraio); La pittura La città che sale 
del Boccioni

1910- 11 Delaunay: Torre d’Eiffel (pittura simultanista)
1911- 12 Guerra di Libia -  Italia è la prima a usare aerei da

ricognizione nel bombardamento dei campi Turco- 
Arabo.

1911 Volo “Parigi-Roma” di André Beaumont
1912 Guerra Bulgaro-Turco; Marinetti: Le monoplan du 

pape  (in francese); Il Manifesto tecnico della lettera
tura futurista. Delaunay: Finestre; Larionov: Lucis- 
mo rosso;

1913 Coppa di (Jacques) Schneider, Pitture suprematiche 
di Malevich

1914 Scoppio della prima guerra mondiale -  successi in 
volo di Francesco Baracca; “conquista del cielo/ 
dell’aria’’ menzionato dal Boccioni in: Pittura e 
Scultura Futurista (Dinamismo plastico); Si costi
tuisce il Gruppo Nuove Tendenze, a Milano

1915 Manifesto di Ricostruzione Futurista delFUniverso 
di Balla e di Depero

1916 Movimenti di uccelli di Depero
1917 Fondazione della rivista (di Evola, Fiozzi e Venna): 

Noi (contatto del Futurismo con Dada); Grosz: 
Metropoli

1918 Volo sopra Vienna di D’Annunzio
1919-22 Valori Plastici del Novecento
1919 II teatro aereo futurista  di Fedele Azari; Volo di 

rondini di Balla o/e (?) Rondini in volo Di Cocco; 
Grande Mostra Futurista nel Palazzo di Cova a 
Milano, organizzata da Marinetti. Nasce il BAU- 
11AUS: El Lissitsky: Proun /.

1920 Volo Roma-Tokyo di Arturo Ferrarin
1923 Aerorumore di Baila: Ministero di Aereo/dell’Aero

nautica/dell Aviazione -  con l’intenzione di unire 
l’aviazione militare e civile.

1924 Manifesto del Surrealismo
1925 Prampolini a Parigi; Volo del Colonello Francesco 

De Pinedo
1926 Aeropittura Prospettive in volo del pilota/pittore 

Azari; Fritz Lang: Metropoli (film)
1927 Volo famoso “New York-Parigi” dei Fratelli Lind

bergh
1928-29 Volo Mediterraneo e volo sopra Europa Centrale di 

Italo Balbo
1928 Volo di Mario De Bernardi -  battente il record di 

Coppa Schneider, Volo Transatlantico Roma-Bra- 
silia di Ferrarin e di Carlo Del Prete; Manifesto dei 
pittori circumvisionisti napoletani e Mostra Collec- 
tiva a  Capri

1929 Contratto Lateranense fra il Vaticano e il Go
verno Italiano. Manifesto dell Aeropittura (Giacomo 
Balla, Benedetta Marinetti, Fortunato Depero, 
Gerardo Dottori, Fillia, Enrico Prampolini, Mino 
Somenzi); Primo dizionario aereo italiano di 
Marinetti e Azari; Mostra dei Circumvisionisti da 
Bragaglia, a Roma; G. Dottori: Circumvisionisti 
da Bragaglia (Supple-mento speciale con il Vesuvio, 
in: A e Z, gennaio, no. 17.); Dovgenco: Arse
nale (film); Vecchio e nuovo (film) di Eisenstein; 
Uomo con la macchina da presa (film) di Dziga 
Vertov

1930 Gruppo “Cercle et Carré” (col Prampolini); scrittura 
Oggi e Domani di Fillia; La Nuova frittura Futurista 
nella Biennale di Venezia
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1931 Gruppo “Abstraction and Creation” (col Prampo- 
lini); scrittura del Sironi nel Popolo dTtalaia (31 
ottobre); Trionfo di Balbo (Rio de Janeiro); I. Quad
riennale di Roma

1933 Trionfo di Italo Balbo (Chicago); Mostra di Aero
pittura e Arte Sacra Futurista ad Atene (Ambrosi e 
Grati). Concordato fra il Governo fascista tedesco e 
Cardinale Pacelli, il futuro Pio XII.

1934 Marinetti presenta gli aeropittori nella XIX. Bien
nale di Venezia; Mostra Aeronautica Italiana, Mila
no; Manifesto tecnico dell’Aeroplastica Futurista 
(degli artisti milanesi); Mostra dell Aeropittura Italia
na  nel Palazzo dell'Arte a Milano; Manifesto Futu
rista dell Architettura Aerea; Mostra Futurista di 
Aeropittura ad Amburgo, poi a Berlino, org. dal 
Vasari

1935 Guerra in Etiopia. Mostra Les futuristes Italiens 
nella Gali. Bernheim a Parigi

1936 Etiopia è possessa dall’Italia. XX. Biennale d ’Arte 
di Venezia, dove i futuristi sono ospitati nel pa
diglione russo

1937 Picasso: Guernica
1938 Manifesto dell’Aeroscultura (Gazzetta del Popolo, 

Torino, 19 febbr.); Mostra di Aeropittori Futuristi 
nella Galleria del Milione; XXI. Biennale d ’Arte di 
Venezia, dove Marinetti presenta /  futuristi aero
pittori d  Africa e Spagna

1939 Scoppio della Seconda Guerra Mondiale; Offensiva 
d ’Italia contro Albania. Patto d ’Accaio fra Italia e 
Germania. III. Quadriennale di Roma che cade nel 
trentennale del Futurismo, dove i futuristi es
pongono con gli astrattisti per far fronte contro il 
Novecento e le restrizioni razziali in arte; 24 Giovani 
Aeropittori Futuristi (PEN, Roma, giugno-luglio); Il 
libro L'Aero-porto di Ignazio Scurto

1940 XXII Biennale d ’Arte a  Venezia, dove Marinetti 
presenta i futuristi sul tema prefissato dell’aero- 
ritratto simultaneo. Viene pubblicato il catalogo 
Aeropoeti Aeropittori di Guerra

1941 Forlin organizza una mostra commemorativa di 
Italo Balbo con un catalogo Futuristi Aeropittori di 
Guerra

1. FO N TI SC R IT T E -L E T T E R A R IE  E  D O CU M EN TI D E L L ’A E R O PITT U R A , 
D E L  SEC O N D O  FU TU R ISM O  E  D E G L I A N N I T R E N T A

Aeropittura -  Arte Sacra Futurista, Casa d’arte, La 
Spezia, 1932 -  XI

Aeropittura di guerra, in : L ’Ala d ’Italia, 1941; n. 3
Aeropoeti Aeropittori di Guerra, Gruppo Futurista Sava- 

ré, 8a Mostra di Aeropitture di Guerra. Padova, XIX, 
(1940?)

Arte Futurista Pittura Scultura, Esposizioni Futuriste, II. 
serie, Convegno dell’aite, Novara, Firenze

Arte Futurista Pittura Scultura Architettura Ceramica Ar
redamento, 11. serie delle Esposizioni Futuriste, Mostra d ’arte 
organizzata dalla s.g.u.f. Alessandria, Firenze, 22-31 marzo 
1930

Bottai, Giuseppe: Diario 1935-1944, a cura di Giordano 
Bruno Guerri, Biblioteca Universale Rizzoli, Supersaggi, 
1989

Grati Futurista: Aeropittura futurista (Plastica spaziale), 
Futurismo 1906-1996, Signum Arte, Padova

Enrico Prampolini et les aéropeintres futuristes italiens, 
‘Conférences sur l’aéropeinture et l’aéropoesie par F. T. Mari
netti de l’Académie d ’Italie, Galerie de la Renaissance, Paris, 
2-16 mars 1932

Futuristi Aeropittori di Guerra, Gruppo Futurista Savaré, 
9a Mostra di Aeropitture di Guerra, in onore del Trasvolatore 
Italo Balbo, organizzata sotto gli auspici dell’Ufficio Stampa e 
Cultura Fascista,Castello Estense, Ferrara

Gli anni del Premio Bergamo, Arte in Italia intorno agli 
anni Trenta, Comune di Bergamo, Assessorato alla Cultura, 
1993, Electa, Milano

I  fondamenti scientifici dell’aeropittura, in: Le vie 
dell’aria, 1937, n. 51, p. 3.

II manifesto di Marinetti, in: Le vie dell’aria, 1931, n. 6,
P- 3

I  progressi dell’aerofotografia, in: Le vie dell’aria, 1933, 
n. 13., p. 43

La I. Mostra di Aeropittura, Un omaggio ai Trasvolatori, 
in: Le vie dell’aria, 1931, n. 6., p. 3

L ’aeropittura e Vaeropoesia futuriste, Il motore canta 
anche lui con la sua tenacia eroica’-Manin, in: Le vie dell’aria, 
1939-XVII

L ’aeropittura di guerra, in: L ’Ala d ’Italia, 1941, n. 14.
L ’aviazione negli scritti e nella parola del Duce, a  cura 

del Ministero dell’Aeronautica -  28 marzo 1937-XV.
Le tre Venezie, Supplemento al n. di maggio della rivista, 

Venezia, 1926
L ’occhio e il volo, Appunti di medicina aeronautica, in: 

Le vie dell’aria, 28 marzo, 1939-XVII

Malraux, André: La regina di Saba. U n’avventura sul 
deserto yemenita, prefazione e note di Philippe Delpuech, 
Viaggi e Avventura, Collana diretta da Bruno Gambarotta no. 
23., Edizioni di Torino, 1997; (in fondo dell’originale di 
André Malraux et Cornigtion-Molinier: A la découverte de la 
capitale mystérieuse de la reine de Saba, LTntransigeant, 30 
aprile e 1 maggio 1934)

Marinetti, Filippo Tommaso: L ’aeroplano del Papa, Ro
manzo profetico in versi liberi, Edizioni Futuriste di ‘Poesia’, 
Milano, 1914

Marinetti, F.T.: L ’ aeropoema di Gesù, Ed. del Grifo, 
Monte-pulciano, 1991

Marinetti, F. T.-Azari, Federico: Primo Dizionario Aereo 
Italiano, Ed. Morreale, Milano, 1929 anno VII

Mostra d ’arte futurista, ‘Arte sacra futurista -  aeropit
tura -  pittura -  scultura, S. A. Galleria di Palazzo Ferroni, 
Firenze, 1933
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zioni Futuriste,li.serie, Firenze, febbr. 1931 -IX

Prima mostra di Aeropittura dei Futuristi, (Balla, Balle- 
lica. Benedetta, Diulgheroff, Dottori, Filtia, Oriani, Prampo
lini, Somenzi, Tato, Thayaht) org. da S. E. Marinetti, Omaggio 
Futurista ai Trasvolatori, ‘La Camerata degli Artisti’, Roma, 
Pzza di Spagna, 35, dal 1-10 febbraio 1931

6 Aeropittori Futuristi di Guerra, ‘Ambrosi -  Crati -  Di 
Bosso -  Dottori-Prampotini -  Tato, Galleria S. Marco, Roma, 
20 dicembre 1942-XXI-alle ore 11

Scurto, Ignazio: L ’aeroporto, romanzo, La Prora, Milano 
1939 -  XVII

Stile Futurista, Torino -  Milano, n. 6-7, anno II., marzo, 
1935 -XIII.

Stile Futurista, Torino -  Milano, n. 8-9., anno IL, maggio 
1935
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Trentatre Futuristi, Pittura-Scultura-Arte Decorativa, Gal
leria Pesaro, Milano, ottobre 1929
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sentimento scienza e pratica nel pensiero nell’arte, nella lette
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Aereo e pittura, Mostra dell 'aria e della sua conquista; a 
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d ’arte, 1989, con saggi notevoli di Bruno Mantura col titolo 
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Crali Futurista: Aeropittura futurista (Plastica spaziale), 
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Fonte D’Abisso, Modena, 1988-89

Dottori Futurista Aeropittore, cat. a cura di Massimo 
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Scudiero, Maurizio: Gambini, Aeropittore futurista, Euro
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NOTE

1 Questo studio fa una parte della mia tesi di laurea 
scritta in ungherese, col titolo Contributi alla storia della vi
sione dall ’alto nelle arti figurative, soprattutto da un punto di 
vista teoretica generale facendo una raccolta delle diverse rap
presentazioni d ’arte viste dall’alto; e per un altro motivo di far 
conoscere in Ungheria il movimento futurista dell aeropittura. 
Per questo ho trovato importante pubblicare le fonti e i docu
menti scritti (tradotti da me anche in ungherese) -  m a sup
ponibilmente conosciuti in Italia -  dell’Aeropittura e del Se
condo Fututrisino. Secondo le mie conoscenze però, la più re
cente pubblicazione in italiano del L ’aeroplano del papa  di 
Marinetti sia uguale a quella prima del 1914 (Edizioni 
Futuriste di ‘Poesia’ Milano.

2 citato da Agnes Czobor (v. sotto), ma senza indicazioni 
e dati precisi

3 Czobor, Ágnes: Marinetti és a a fututrizmus, Budapest, 
1938, pp. 4-5. (traduzione di Веке Zsófia)

4 iclid. pp. 7-8. (traduzione di Веке Zsófia)
5 V. in: Per conoscere -  Marinetti e il futurismo, a cura di 

Luciano De Maria, Milano, 1977, p. 6.
0 ibid.
7 Manifesto di Enrico Prampolini, in.: Salaris, Claudia: 

aero.. futurismo e mito del volo, parole gelate, Roma, 1985
3 Salaris, ibid. p. 17
9 Salaris, ibid. pp. 17-18.

10 Czobor, Agnes: Marinetti és a futurizmus, op. cit. pp. 
8-9. (trad, da B. Zs.)

» De Maria, 1977, p. 21.
12 ibid. pp. 23-26.
13 ibid. pp. 77-84.
14 ibid.
15 ibid.
16 ibid.
17 ibid.
18 ibid. op. cit. pp. 82-83.
19 ibid. op. cit. pp. 79-81.
20 V. in: Mostra futurista di Aeropittura e di scenografia, 

1931, Milano, Galleria Pesaro, (cit., p. 5.) e: Claudia Salaris: 
aero... futurismo, e mito del volo, le parole gelate, Roma, 
1985, pp. 16

21 F. T. Marinetti, dal catalogo della XIX. Esposizione 
Biennale d ’arte di Venezia (1934), cit. in.: Aereo e pittura, p. 
33.

22 II manifesto si continua così:
Noi Futuristi dichiariamo che:
1) le prospettive mutevoli del volo costituiscono una 

realtà assolutamente nuova e che nulla ha di comune con la 
realtà tradizionalmente costituita dalle prospettive terrestri;

2) gli elementi di questa nuova realtà non hanno nessun 
punto fermo e sono costruiti dalla stessa mobilità perenne;

3) il pittore non può osservare e dipingere che parte
cipando alla loro stessa velocità;

4) dipingere dall’alto questa nuova realtà impone un 
disprezzo profondo per il dettaglio e una necessità di sinte
tizzare e trasfigurare tutto;

5) tutte le parti del paesaggio appaiono al pittore in volo:
a) schiacciate
b) artificiali
c) provvisorie
d) appena cadute dal cielo;
6) tutte le parti del paesaggio accentuano agli occhi del 

pittore in volo i loro caratteri di:
a) folto
b) sparso
c) elegante
d) grandioso;
7) ogni aeropittura contiene simultaneamente il doppio 

movimento dell’aeroplano e della mano del pittore che muove 
matita, pennello e diffusore;

8) il quadro о complesso plastico di aeropittura deve 
essere policentrico;

9) si giungerà presto a una nuova spiritualità plastica 
extra-terrestre.

Nelle velocità terrestri (cavallo, automobile, treno) le 
piante, le case ecc., avventandosi contro di noi, grondo vici
nissime le vicine, meno rapide le lontane, formano una ruota 
dinamica nella cornice dell’orizzonte di montagne mare col
line laghi, che si sposta anch’essa, ma così lentamente da 
sembrare ferma.

Nelle velocità aeree invece mancano questa continuità 
e quella cornice panoramica. L ’aeroplano, che p lana si 
tuffa s ’impenna ecc., crea un ideale osservatorio ipersensi
bile appeso dovunque nell'infinito, dinamizzato inoltre 
dalla coscienza stessa del moto che muta il valore e il 
ritmo dei minuti e dei secondi di visione-sensazione. Il tempo 
e lo spazio vengono polverizzati dalla fulminea constata
zione che la terra corre velocissima corre sotto l ’aeroplano 
immobile.

Nella virata si chiudono le pieghe della visione-ventaglio 
(...) per lanciarsi verticali contro la verticale formata dall’ap
parecchio e dalla terra. Questa visione ventaglio si riapre in 
forma di X nella picchiata mantenendo come unica base 
l'incrocio dei due angoli.

Il decollare crea un inseguirsi di Vallargantisi.
Il Colosseo visto a 3000 metri da un aviatore, che plana  

a spirale, mutan di forma e di dimensione ad ogni istante e 
ingrossa successivamente tutte le facce del suo volume nel 
mostrarle.

In linea di volo, ad una quota qualsiasi, ma costante, se 
trascuriamo ciò che si vede sotto di noi, vediamo apparire 
davanti un panorama A che si allarga man mano proporzio
nalmente alla nostra velocità, più oltre un piccolo panorama  
В che ingrandisce mentre sorvoliamo il panorama A finché  
scorgiamo un panorama C allargantesi man mano che scom
paiono A lontanissimo e В  ora sorvolato.

Nelle virate il punto di vista è sempre sulla traiettoria 
dell’apparecchio, ma coincide successivamente con tutti i 
punti della curva compiuta, seguendo tutte le posizioni 
dell apparecchio stesso. In una virata a destra i frammenti 
panoramici diventano circolari e corrono verso sinistra molti
plicandosi e stringendosi, mentre diminuiscono di numero 
nello spaziarsi a destra, secondo la maggiore о minore in
clinazione dell’apparecchio.

Dopo avere studiato le prospettive aeree che si offrono di 
fronte a ll’aviatore, studiamo g l’innumerevoli effetti laterali. 
Questi hanno tutti un movimento di rotazione. Così l ’ap
parecchio si avanza come u n ’asta di ferro doppiamente den
tata ingranandosi da una parte e dall'altra coi denti di due 
ruote che girano in senso opposto a quello dell’apparecchio, e 
i cui centri sono in tutti ipun ti dell’orizzonte.

Queste visioni roteanti si susseguono, si amalgamano, 
compenetrando la somma degli spettacoli frontali.

Noi fu tw isti dichiariamo che il principio delle prospettive 
aeree e conseguentemente il principio dell’Aeropittura è u n ’in
cessante e graduata moltiplicazione di forme e colori non dei 
crescendo e diminuendo elasticissimi, che si intensificano о si 
spaziano partorendo nuove gradazioni di forme e colorì. Con 
qualsiasi traiettoria metodo о condizione di volo, i frammenti 
panoramici sono ognuno la continuazione dell’altro, legati 
tutti da un misterioso e fatale bisogno di sovrapporre le loro 
forme e i loro colorì pur conservando fra loro una perfetta e 
prodigiosa armonia.

Questa armonia è determinata dalla stessa continuità di 
volo. Si delineano così i caratteri dominanti dell’Aeropittura 
che, mediante una libertà assoluta di fantasia e un ossessio
nante desiderio di abbracciare la molteplicità dinamica con 
la più indispensabile delle sintesi, fisserà l ’immenso dramma 
visionario e sensibile del volo. Si avvicina il giorno in cui gli 
aeropittori futuristi realizzeranno l Aeroscultura sognata dal 
grande Boccioni, armoniosa e significativa composizione di 
fum i colorati offerti ai pennelli del tramonto e dell’aurora e di 
variopinti lunghi fasci di luce elettrica.
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23 Czobor, Ágnes: Marinetti és a futurizmus, Budapest, 
1938. p. 25

24 Marinetti: L ’aeroplano del papa, Milano, cit. p. 1.
25 Poe citato da Marinetti nella Conquista delle stelle, 

1902 (v. Szabó: A futurizm us , p. 215)
26 L ’aeroplano del p a p a , pp. 12-13.
27 ibid. p. 13.
28 D’Anna, Giulio: Aeroplani, 1931 (ripr. in.: Mostra 

Futurista di Aeropittura e di Scenografia, op. cit.)
29 Composizione, 1936 (ripr. in.: Omaggio a Casorati, 

Artisti del ‘900 italiano, Gali. Narcisso, 1967, no. 51.)
30 Forze di volo nello spazio (ripr. in.: Salaris, op. cit. p.

28.)
31 Tato: Diavolerie di eliche, 1936 (ripr. in.: Aereo e pit

tura..., op. cit. fig. 190)
32 il manifesto di Enrico Prampolini, v. Salaris: aereo..., 

p. 17.
33 ibid. pp. 17-18.
34 ibid. p. 16.
35 L ’aeroplano del papa , p. 6.
36 ibid.
37 ibid. p. 98.
311 ibid. p. 1.
39 Gaillebotte, Gustave: Rue Ilalévy vista dal sesto piano, 

1878, New York, Coll. priv. (ripr.in.: Varnedoe, fig. 252, p. 
244); e Caillebotte, Gustave: Boulevard vista dall’alto, 1880, 
Coll, priv., Parigi (ripr. in.: Caillebotte, cat., 1994, fig. 48)

«  1 9 1 1  Wuppertal, Von der Hezdt-Museum; ripr. in: 
Futurismo e Futurismi, p. 122.

41 1911. Hannover, Kunstmuseum Hannover mit Samm
lung Sprengel; ripr. ibid. p. 123.

42 Salaris, Claudia, op. cit. p. 16.
13 L ’aeroplano del papa, p. 4.
44 Barbara: Vomito da ll’aereo, 1938 (ripr. in.: Salaris: 

Barbara. Aeropittrice Aviatrice Futurista, a cura di Claudia 
Salaris, Ed. Alzaia, fig. 6)

45 olio su cartone telato, 59,5 x 40 cm, 1938, ripr. in.: 
Bar bara, ibid., s. d., no. 6.

46 cf. Giuseppe Colajanni: L ’occhio e il volo, Appunti di 
medicina aeronautica, in: Le vie dell’aria, 1939-XVII, 28 
marzo: Per quanto inadeguato alle esigenze del volo, l ’occhio 
è tolgano che più facilmente si adatta agli squilibri fisiologici 
e funzionali che si determinano man-mano che ci si eleva 
nello spazio, squilibri dovuti ai mutati rapporti con la super
ficie terrestre e con gli oggetti del mondo esterno, a ll’elevata 
velocità dell’aeroplano, a ll’azione di agenti fisici di varia na
tura. Tuttavia in particolari contingenze possono manifestarsi 
dei perturbamenti funzionali о patologici quali da rendere 
difficile о pericoloso l ’esercizio del volo... etc. L ’autore tratta 
lungamente le conseguenze e gli effetti ottici-visuali causati 
dall’altivolo: nell’aumentare dell’altezza del volo fino a 1000 
metri la superficie della terra si declina finché non si trasformi 
(otticamente) a una coppa, ecc.

47 v. in: Barbara, op. cit. no. 9.
48 L ’aeroplano del papa. p. 193.
49 L ’aeroplano del papa. p. 193.
50 ibid. pp. 200-202.
51 ibid. pp. 197-199.
52 ibid. pp. 197-199.
33 ibid. pp. 200-202.
54 Masoero, Filippo: Tonneau, aerofotografia, 1931 (ripr. 

in.: Photographie futuriste, n. 60, p. 74)
55 Mori, Marisa: Ritorno dalle colonie estive (ripr. in.: Stile 

Futurista, no. 8-9, 1935-XIII, p. 21)
56 Fillia: Più pesante dell’aria, 1933-34 (ripr. in.: Aereo e 

pittura, n. 100)
57 L ’aeroplano del papa, p. 200.
58 Barbara: Battaglia aerea, 1942 (ripr. in.: Salaris: 

Barbara, fig. 16)
59 nominata così da Marinetti, nel Stile Futurista, 1935, 

maggio, p. 7
60 Boccioni, 1912, cit. in.: Manifesto dell’ardentismo 

nell’aeropittura, (in: Salaris, p. 30)
61 Benedetta: Lirismo del volo (repr. in.: Avermi, 1953, p.

20) e Tano, Bruno: Respirare il mare volando, 1931-33 (ripr. 
in.: Aereo e pittura, n. 184)

62 scrive Marinetti (in: L ’Aéropeinture futuriste, ouvre une 
nouvelle ère de la peinture, in: Stile Futurista, anno II. maggio 
1935, pp. 7 -8

63 Prampolini, Enrico: La quarta dimensione, (ripr. in.: 
Averini, 1953, p. 21); R seduttore della velocità, 1932 k. (ripr. 
in.: Aeropittura Arte Sacra Futurista); La fabbrica delle emo
zioni (Immagini radiofoniche) (ripr. in.: Averini); Il pilota 
dell’infinito, 1932 (repr. in.: Balestieri); Rarefazione siderale, 
1940 (ripr. in.: Gli anni del Premio Bergamo, 1993)

64 Per il rapporto fra il futurismo e la quarta dimensione 
vedi: Darlymple-Henderson, Linda: The Fourth Dimension 
and Non-Euclidean Geometry in Modem Art, Princeton Uni
versity Press, Princeton, New Jersey, 1983; e L. D.-Hender- 
son: Italian Futurism and “The Fourth Dimension”, in: Art 
Journal, 1981/41/4.

65 Diulgheroff: Aeropittura, 1932 к. (ripr. in.: E. Prampo
lini et les aéropeintres fut..., 1932, Paris); Abbatecola: Record 
di durata, (ripr. in.: Stile Futurista, n. 6-7, 1935-XIII.); Mo- 
nachesi, Sante: Velocità-cielo, 1936 (ripr. in.: Annitrenta, n. 5. 
p. 198); Zucco, Mario: Composizione, 1932 k. (ripr. in.: Aero- 
pittura Arte Sacra futurista, 1932); Caviglioni: Esploratore 
dello spazio, 1931 (repr. in. Crispolti: Una presenza concreta, 
in: Notizie Torino, 1960, p. 10); Crali, Tullio: Duello aereo, 
1929 (ripr. in.: Calvesi, 1972); Crali, T.: Lussuria aerea, 1931 
(opera dispersa, ripr. ibid.); Oriani, Pippo: Paesaggio inter
planetario, c. 1932 (repr. in.: E. Prampolini et les..., 1932); 
Delle Site, Mino: Viaggi interplanetari, 1937 (Mino delle Site, 
1989); Prampolini, E.: Palombaro dello Spazio (Scaphandrier 
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A G N E S  B E R E C Z

AU DELÀ DE RESSEMBLANCE
LES PAPIERS DÉCOUPÉS DE HENRI MATISSE ET LES PLIAGES DE

SIMON HANTAT

R E M A R Q U ES PR É L IM IN A IR E S

Les manières de l ’aveuglem ent

D ans ce texte il ne s’agit pas d ’une  com pa
raison entre les peintres ci-dessus, il veut être 
davantage une  in terprétation com m une parlan t 
des différences et des sim ilitudes entre ces deux 
oeuvres. L ’utilisation du  m ot «source» annonce 
que je ne considère pas l’influence de Matisse 
dans l’a rt de H anta i com m e une liaison stylis
tique; je cherche à éviter de traiter la peinture 
han ta ïenne com m e la  m anifestation d im e in
fluence, dans ce cas, celle de Matisse, et je 
préfère exam iner la façon d ’être de la pensée 
picturale de Matisse dans le pliage comme la 
continuation d ’u n  discours pictural. P a r  consé- 
quent. en cherchant les traces de la tradition 
m atissienne, je m ’efforce d ’interroger la façon 
p a r laquelle la transform ation et le renouvel
lem ent des questions picturales de Matisse se 
représentent dans les pliages de Simon H antai.2

Si on cherche les traces de la tradition  m a
tissienne dans la peinture de H antai, on discute 
aussi la façon d ’être du  m odernism e pictural se 
m anifestant dans les pliages.

E tan t consciente de deux interprétations 
possibles que  la généalogie des pliages de H an
tai nous principalem ent offrent (la lecture mo
derniste et la lecture «gestuelle»), on veut l’ac
centuer l’im -portance de la trad ition  m oderniste 
classique -  dont la figure em blém atique est 
Matisse -  dans l’art de H antai, à travers la 
lecture, l’analyse com m une de leurs oeuvres.

Le pliage de p lu s  près

Après ses peintures surréalistes, gestuelles, 
depuis 1960 H anta i ne fabrique ses toiles que 
p a r  la m éthode du pliage. L a sentence de H an
tai -  «il y a  Pollock, il y a  Matisse» -  nous renvoie

à  la base de sa peinture, à  son tour d ’esprit. Le 
pliage est une expérience de synthèse picturale 
qui unifie le geste pollockien et les ciseaux des 
papiers découpés de Matisse; il est une m éthode 
qui est la recom position et la m étam orphose des 
ciseaux de Matisse -  la réalisation la p lus con
sistante de l’idée de «forme-couleur» cézan- 
nienne -  et m êm e la transform ation de la  toile 
libre de Poll« >ck.

L a m éthode du  pliage de H anta i consiste en 
actes de froisser, puis de défroisser la toile dé
couverte de couleurs, ainsi les parties de la toile 
qui ne contactent pas de couleurs, restent vides 
et blanches, tandis (jue les parties teintes con
stituent une  surface spéciale, formée de plis, de 
crevasses, grâce aux traces des couleurs.3 La 
surface p lane est brisée p a r  l’acte du  froissage, 
et elle garde l’effet de l’intervention m êm e après 
le défroissem ent de la t« >ile. D ans la m éthode du 
pliage, deux phases sont à  distinguer: le pliage, 
l’acte de fr« tisser. de faire des plis, et le dépliage, 
l’acte de déplier, de défroisser. Pendan t le dép
liage, H an ta ï élimine le caractère de relief des 
toiles en essayant de les déplisser. E n tre  ces 
deux phases, il y a le processus de la pe in tu re  du 
tableau: ce que l’on voit avant le pliage est la 
toile vide, qu i deviendra u n  tableau prêt, com- 
plet après le dépliage. Le dépliage n ’est pas 
l’opposé de l’acte du pliage, mais son extension, 
l’état dans lequel le tab leau  se manifeste. L ’acte 
de la peinture est p ratique dont le résu lta t et la 
trace sont le tableau lui-même; le pliage est une 
sorte de m étam orphose de la toile.

Au cours du  pliage, H antaï peint à  l’aveugle, 
ce n ’est pas le tableau entier, mais les parties 
pliées de la surface «ju’il voit en travaillant sur la 
toile. Donc à  la fin du  procès, la révélation de la 
toile p a r le dépliage ressemble au dévoilem ent, à 
l’inauguration d ’une sculpture dont le sculpteur 
n ’a pas été présent au modelage, m ais il évoque
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Fig. 1 Simon Hantaï, Les Meurt, huile sur toile, 74,5 x 65 cm, 
1968; collection privée

Fig. 2  Henri Matisse, Nu bleu IV -  papiers gouaches, 
découpés et collés sur papier, 102,9 x 76,8 cm, 1952; Musée 

Matisse, Nice

aussi la technique de la  photographie, le tirage 
d u n  cliché photographique. Les pliages sont 
toujours les étapes d ’une  série, c’est-à-dire d ’une 
séquence formelle, et c’est à  1 aide de ces étapes 
(jue l’histoire du pliage se réalise. Toute série a 
une histoire, un  trail particulier qui se distingue 
I un  de l’autre. Com m e p a r  exemple, la p re 
m ière présentation de la  m onochrom ie est la 
série de Meuns, dans laquelle, à  partir de 1966, 
à part le blanc, H an ta ï n  utilise q u ’une seule 
couleur, et où 1 on peut interpréter les parties 
colorées des toiles com m e I agrandissem ent des 
élém ents de la série M a n tea u x  de la Vierge.

Le contexte d  une  liaison

La littérature spéciale parlan t de la pein ture  
de H anta ï ne m anque pas des émdes qui s ’oc
cupent de la question des rapports de H an ta ï à  
la trad ition  picturale, particulièrem ent à  l’a rt de 
Matisse et à travers celui-ci, à I art de Cézanne. 
C’est M arcelin Pleynet (qui souligne en prem ier 
l’im portance de l a it de Cézanne pour H anta ï, 
en  parlan t de la sim ilitude de 1 idée de l’a rt de 
H an ta ï et celle des aquarelles tardives de C ézan
ne, et qui examine égalem ent le rapport en tre

l’art de Matisse et celui de H antaï. De m êm e 
que D om inique Fourcade, il accentue la parenté 
entre Cézanne, Matisse et H an ta ï en dessinant 
une sorte de modèle évolutionniste à la base de 
l’apparition  du blanc et celle du vide dans leurs 
peintures.4

Mais à  côté des exemples de la littérature 
spéciale concernant H antaï, il faut faire allusion 
également aux ouvrages de la littérature sur 
Matisse dans lesquels on  peu t apercevoir une 
intention d exam iner les rapports entre l’art de 
Matisse et les artistes contem porains. A propos 
de cela, on peut tenir la «tradition matissienne» 
-  l’expression que l’on a  déjà utilisée au  sens 
général -  po u r u n  nouveau cliché de l’histoire de 
l’art contem porain. P arm i plusieurs ouvrages 
consacrés à  la représentation de l’influence de 
Matisse, on  peut énum érer non  seulem ent le 
catalogue de la Fondation M aeght intitulé «A la 
rencontre de Matisse», le catalogue du  Musée 
des Beaux-Arts de N antes intitulé «Depuis M a
tisse... la couleur», m ais aussi la nouvelle 
installation de la MNAM où juste à  côté de la 
salle de M atisse se placent les toiles de H antaï 
sous u n  titre  commun: «L’espace et couleur».5 
En lisant le cinquièm e num éro des Cahiers 
H enri M atisse intitulé «Matisse au jourd’hui»
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dont le sujet principal est le rapport entre 
Matisse et les artistes contem porains, Гоп peut 
rencontrer, parm i tan t d ’autres, les nom s de 
Viallat et de H anta i qui sont toujours m ention
nés com m e les successeurs les plus ém inents de 
l’héritage m atissien.6 (Néanmoins, la p lupart des 
critiques tiennent l’activité du groupe «Support- 
Surface», y compris Claude Viallat, po u r une 
conséquence tardive de l’influence de M atisse et 
de H antai.)

Si on  reprend  les rapports de H an ta i et de 
M atisse dans le cadre de cet essai, ce n ’est pas 
pour fabriquer de nouvelles interprétations, 
m ais pour trouver une  autre façon de les lire, 
évidem m ent sans oublier Г im portance de 
Cézanne. Vu q u ’en établissant le rappo rt d ’his
toire de l’art, les auteurs cités ne le tra iten t pas 
profondém ent, on a l’intention d élargir le 
discours en se concentrant sur la com paraison 
des oeuvres de nos deux artistes et su r 1 mter- 
rogation de leurs carrières et pensées picturales. 
Considérons les textes m entionnés ci-dessus, 
com m e une sorte d ’invitation pour une  enquête 
qui trouve sa source dans rme ressem blance évi
dente, on dirait stéréotypée, c’est-à-dire, dans ce 
qui se m anifeste en voyant à  côté des N us bleus 
(fig. 2) de Matisse une toile de Meurt (fig. 1) de 
H antaï. Q u’est-ce q u ’il y a derrière la sim ilitude 
sem blante?7

A utour d ’urte tradition et de la couleur

Avant tout, on doit évoquer l’a rt de Cé
zanne. L ’inspiration cézannienne est sans doute 
l une  des m arques les plus dom inantes de l’art 
de H antaï, parallèlem ent aux presque tous les 
peintres du  XXe siècle. Bien qu  il est impossible 
d ’exam iner profondém ent les influences diver
ses de Cézanne, c’est-à-dire, l’histoire de la  ré
ception de l’art de C ézanne -  puisque ce travail 
exigerait de repenser l’histoire de la peinture 
occidentale du X X ' siècle -  il nous semble 
indispensable d ’évoquer certains points de la 
réception de l’art cézannien, principalem ent 
ceux qui concernent la peinture de H antaï.

Si on  parle de la réception de l’art cézannien 
en rappo rt avec H antaï, il faut q u ’en  grandes 
lignes on  évoque aussi l'histoire de cette récep
tion en Hongrie. Sans que l’on accentue son 
im portance dans la peinture de H antaï, il nous

semble inévitable de signer q u ’au  niveau des 
séquences formelles, l’a rt cézannien devenait 
non  seulem ent connu en Hongrie, m ais aussi 
l’exemple, une  sorte de langage com m un et une  
base des im itations pour la peinture m oderniste 
ou progressive hongroise de la prem ière m oitié 
du siècle. Ainsi, les caractères formels de la 
peinture de Cézam ie sont déjà vus et connus 
pour la jeune H an ta ï à travers des oeuvres des 
peintres hongrois contem porains. P ar ailleurs, 
cette appropriation  de l’a rt de Cézanne p a r  les 
peintres hongrois se produisait en relation 
étroite avec le discours théorique parlan t de 
l’oeuvre de Cézanne, et il faisait une conui- 
bution très im portante au  développem ent de la 
critique d ’art m oderne hongroise également. À 
partir des essais prim ordials de Lajos Fülep en 
1906й jusqu’à  la fin des années quarante, Cé
zanne et sa peinture était continuellem ent et 
profondém ent traité par les plus grandes figures 
de critique d ’a rt hongrois.9 M ême si H an ta ï ne 
faisait pas connaissance de la  littérature théo
rique interrogeant l’oeuvre de Cézanne, il devait 
connaître la tradition  hongroise de cette pe in 
ture cézannienne. On parle de tradition hongro
ise, car dans les années quaran te  lorsque H an ta ï 
suivit ses études à Г Ecole des Beaux-Arts de 
Budapest, l’a rt de Cézanne n ’était pas p résen t 
comme I influence, mais com m e la partie intég
rante de la pein ture  en Hongrie.

Pour H antaï, et pour sa génération ap p aru e  
après la deuxièm e guerre m ondiale, le caractère 
dom inant de l’inspiration cézannienne n ’est 
plus l’im portance de la construction picturale et 
de «la réalisation sur la nature»,10 cjui signifie le 
refus d ’une sorte d imitation objective au  profit 
de la réalisation des «sensations», comm e p ou r 
les peintres de la période de l’avant-garde clas
sique. P ou r H antaï, ce qui devient le plus im por
tan t des diverses influences, c’est -  en citant 
Max R aphael -  «la tache de couleur, com m e 
fonction et com m e élém ent constructif».11 D ’où 
vient l’idée de la couleur cézannienne, c’est-à- 
dire, dans quel contexte historique apparaît-elle?

Il est indubitable, que c’est au  dernier siècle 
que les prem ières théories sur la couleur -  la 
façon de sa représentation, de ses lois etc. -  ap 
paraissent, c’est-à-dire, c’est l’âge de l’accom plis
sement d ’u n  cours qui considère la couleur 
comme la clé et aussi le b u t de l’expression 
picturale. Ce discours était une  tradition vivante
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Fig. 3 La Chapelle du Rosaire des Dominicaines de Vence -  
1947-juin, 25, 1951

Fig. 4 La Chapelle du Rosaire des Dominicaines de Vence

pour Cézanne et aussi p ou r Matisse, et suppo- 
sableinent, on n ’exagère pas quand  on dit (pie 
m êm e la m onochrom ie de l’art du X X e siècle 
trouve ses racines à  cette époque-là. C ependan t 
on  peut présum er que cette tradition; le colo
rism e français du  X IX  siècle appelé la «synthèse 
française» pa r M artin  K em p,12 inspire égalem ent 
les artistes contem porains -  y compris H antai,

naturellem ent -  justem ent p a r Г interm édiaire de 
I a rt de Matisse. P a r  conséquent, on se perm et 
de considérer la carrière de Matisse, com m e u n  
passage entre la trad ition  chrom atique du  XIXe 
siècle, une tradition fortem ent prém oderne et 
l’a rt de notre siècle, la fin du  m odernism e pic
tural. A u cours du  dern ier siècle, la problém a
tique de la couleur se trouve au  centre p rim or
dial de 1 intérêt artistique. Toutes les questions 
qui se posent à  l’égard de l’expression picturale, 
de la représentation, de 1 im itation de la nature, 
c’est-à-dire, à l’égard des problèm es constants de 
la peinture, cherchent à  trouver leurs réponses à 
1 aide de la couleur. Au début, c’est le point de 
départ pour C ézanne contre 1 impressionnism e, 
puis pour «... arriver à  posséder une bonne 
m éthode de construction.»13

Le célèbre im pératif souvent cité nous dirige 
vers l’essentiel de la couleur dans la peinture de 
Cézanne: «On ne devrait pas dire m odeler, on 
devrait dire moduler.»14 M oduler -  dit Cézanne, 
c’est-à-dire comme dans la  m usique: construire 
pa r les atom es de la vision, créer par les élé
m ents purs, quasi abstraits, comme les p lans des 
couleurs ou des notes, composer un tab leau  
dans Г ensem ble dont toutes les parties ont leurs 
propres im portances et valeurs, dont les parties 
ne sont pas subordonnées, ni hiérarchisées. 
P our cette construction picturale qui se base 
prim ordialem ent su r la couleur, «il faut, pour le 
peindre, dans son essence, avoir ces yeux de 
pein tre qui, dans la seule couleur voient l’objet, 
s’en em parent, le lient en soi aux autres 
objets.»15 Les racines des couleurs de H an ta ï et 
celles de Cézanne dem eurent dans le chrom a
tism e substantiel, c< imrne celles de Matisse égale
ment. Ce chrornatism e substantiel ne suppose 
pas l’idée de la couleur' isolée, il ne présum e que 
la couleur a du  sens en  elle-même, m ais il cher
che à  exam iner son rôle, sa conduite, sur la 
surface de la toile et dans la structure de la 
construction picturale. L a couleur et la construc
tion nous am ènent à  l’art de H enri Matisse, 
no tam m ent à ses papiers découpés. Il n ’est pas 
difficile apercevoir la parenté  entre Cézanne, qui 
construit avec la couleur et Matisse, «pii dessine 
avec elle.

M atisse définit son propre art comm e la 
form ation de l’ensem ble du  dessin et de la cou
leur représentée p a r  les papiers découpés et le 
plus précisém ent p a r la chapelle de Vence (fig.
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Fig. 5 Henri Matisse, Polynésie, le ciel -  papiers gouachés, décou-pés et collés sur papier, 200 x 314 cm, 1946; MNAM, Centre
Georges Pompidou, Paris

3-4). D ans le cas des papiers découpés il n ’y a 
pas de ligne, n i dessin; tout vient de la couleur, 
le tab leau  est dessiné p a r  les panneaux  des 
couleurs.16 Les aplats colorés de M atisse sont 
toujours en rappo rt avec 1 idée de l’espace infini 
ou de l’espace rempli p a r  la lumière, com m e on 
peut lire dans u n  de ses textes: «...j’ai une  pein
tu re  bridée p a r des conventions nouvelles d ’ap
lats p a r lesquels je dois m ’exprim er entièrem ent, 
de tons locaux exclusivement sans om bres, sans 
modelés, qui doivent réagir les uns sur les autres 
po u r suggérer la lumière, l’espace spirituel.»17 
Les frontières des formes des découpés sont 
déterm inées p a r ses couleurs, c’est la couleur 
qui construit, donc on peut dire que dans la 
peinture post-cézannienne, c’est Matisse, qui 
donne jour à  nouveau aux «forme-couleurs»18 de 
Cézanne. La couleur des papiers découpés de 
Matisse possède une existence double, car elle 
p rend  la fonction et m êm e la natu re  physique 
d u  dessin. Par conséquent, on perçoit la couleur 
com m e non seulem ent u n  phénom ène ] thysique, 
m ais aussi com m e une form e avant sa propre 
extension.14 Les formes de la surface se sont 
séparées par les couleurs. Les séquences f< irmel-

Fig. 6 Henri Matisse, La piscine -  papiers gouachés, découpés 
et collés sur papier, 230 x 1645 cm, deux panneaux à 

montrer face à face, 1952. MoMA, New York

les, répétitives ayant u n e  qualité de patron, 
articulent la surface en  lui donnan t un  rythm e, 
et elles entrent en «comm unication visuelle.»20 
L exem ple le plus rem arquab le  de cette com m u
nication visuelle et de l’isolation des motifs pic
tu rau x  est celui des certains papiers découpés, 
com m e la Polynésie, la terre (fig. 5); La piscine  
ou b ien  Le perruche et la sirène (fig. 7) de 1952. 
A p ropos de ce dernier, Matisse dit à  Yerdet le 
suivant: «Il y a des feuillages, des fruits, un

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



104 A. BEREGZ

oiseau. Mouvement m odéré, apaisant. J’ai retiré 
ce m otif [la sirène] que vous voyez là-bas, isolé à 
droit; j’ai retiré, parce qu il avait u n  m ouvem ent 
violent. Ce m ouvem ent faussait la partition  géné
rale. U n andante et un  scherzo qui se heur
taient.»21 En conséquence, il faut regarder Le  
perruche... p a r une espèce de vision unifiante, il 
fau t intégrer les motifs divers -  le perruche et la 
sirène -  et les autres parties -  les feuillages -  de 
la surface du tableau.
O n pourrait exam iner les papiers découpés sans 
faire une attention particulière à  l’existence des 
figures; on pourrait parler sim plem ent des 
m otifs du tableau au  lieu de parler des frag
m ents figuratifs. L isolation des motifs se fait par 
les parties blanches, vides de la surface. La

surface b lanche de L a  p iscine  (fig. 6) n ’est pas 
un territoire à  remplir: c’est le gage du fonction
nem ent des éléments p icturaux. Le blanc de 
Г arrière-plan  souligne le rytlnne, l’épaisseur et 
l’éclairem ent des motifs habillés et construits 
pa r la couleur. Pour Matisse, le blanc de la t< >ile 
est le cham p prim ordial de tou te  la construction 
du  tab leau , la  base picturale de toute la com
position, et également une  surface assurant le 
moyen essentiel pour le m élange et pour la 
com m unication des couleurs; c ’est le blanc qui 
donne la  possibilité aux couleurs d ’exprim er 
leurs coloris. Couleur, lum ière et sur-, les «forme- 
couleurs» de Cézanne et les cise-aux de Matisse -  
com m ent ces notions peuventelles être liées à  la 
peinture de Sim on H antai?

L E C T U R E S  PA R A L L È L E S

L univers blanc

E n  com parant L a  piscine  de Matisse et une 
toile des Meuns de H an ta i, tout d ’abord  il faut 
que  l ’on pose une question très simple et naïve 
qui nous amène au  p rem ier niveau de l’inter
p réta tion  et de la description des tableaux: que 
voit-on? Alors, on voit deux  toiles m onochrom es 
d o n n an t une très grande im portance à  la 
surface blanche de la toile. Les parties vides sur 
la surface consistant en  taches de couleur rep
résen ten t une figure fém inine chez Matisse, 
tand is  (jue la toile de H anta i ne veut rien rep
résenter, à part la couleur elle-même et une non- 
couleur, le blanc. Ces deux  tableaux ne se com
posen t que des aplats colorés et de la surface 
blanche. Forme, couleur, elle sont les m êm es, et 
tous les autres m oyens de la peinture sont 
abandonnés, négligés. Les formes de la surface 
des tableaux sont équivalentes aux couleurs, 
c ’est-à-dire, ce sont les p lans de la couleur, que 
1 on  voit si on voit les formes. C ’est la couleur 
p u re  qui coupe la form e de la surface, donc c’est 
p a r  la couleur pure que la surface devient un  
tableau: la ligne est la limite, le bord  des plans 
colorés.

P ou r mieux dém ontrer le com portem ent et 
la  façon d être de la couleur, on cite encore deux 
toiles: Le perruche et la sirène (fig. 7) de Matisse 
(1952) et le Blancs (1973, fig. 8) de Sim on 
H an ta i. E n  regardant les deux toiles, il est évi

dent que leur organisation picturale se ressem 
blent: elle se base sur un  contraste, une diffé
rence entre les parties colorées et la surface 
blanche. Chez Matisse les ap la ts colorés de la 
surface non-colorée form ent de figures stylisées 
(feuillages, grenades, sirène, perruche), alors que 
le contraste de Blancs de H a n ta i se m anifeste 
entre les plis, les creux, les parties teintes et la 
surface blanche, non-peinte. M ais ce n ’est pas à 
l’existence des figures que Гоп trouve la véri
table source de la différence entre les deux 
tableaux. Les aplats de la g rande  gouache sont 
appliqués et superposés su r une surface 
blanche, ils ont u n  vrai arrière-plan, tandis que 
les plis de H an ta i ne consistent q u ’en creux de 
la toile et en trace du pigm ent, dans le cas du 
pliage il n ’y a  pas d  adjonction: les plis ne sont 
pas applic[nés. ni superposés, la surface blanche 
de la toile n ’est pas leur arrière-plan, c’est-à-dire, 
on ne peu t pas séparer la surface des plis, les 
deux com posants ne sont pas subordonnés. Le 
Blancs de H an ta i est le reste d ’une structure 
jadis, l’em prein te d 'une  structure qui n ’est pas 
dissociable, alors que le p ap ie r découpé de 
Matisse est u n e  composition. L a  racine de cette 
dissem blance réside dans le procès picturale que 
1 on exam inera  plus tard.

E n  restant toujours aux exemples précé
dents: ([uelle est la fonction de la surface 
blanche p a r  rapport aux pairies peintes des 
tableaux? 11 est peut-être b izarre  (que l’on s’oc-
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Fig. 7 Henri Maüsse, Le perruche et la sirène -  papiers 
gouachés, découpés et collés sur toile, 337 x 773 cm, 1952; 

Stedelijk Museum, Amsterdam

/  id. 9 Henri Matisse, Grande décoration aux masques -  
papiers gouachés, découpés et collés sur toile, 353,7 x 997 

cm, 1953; National Gallery of Art, Washington

Fig. 8 Simon Hantaï, Blancs, acrylique sur toile, 180 x 187 
cm, 1973; MNAM, Centre Georges Pompidou, Paris

Fig. 10 Henri Matisse, La tristesse du roi -  papiers gouachés, 
découpés et collés sur papier, 292 x 386 cm, 1952; MNAM, 

Centre Georges Pompidou, Paris

cupe de la signification de la surface b lanche à 
propos de Matisse, m ais en observant ses pa
piers découpés où les surfaces (Grande déco
ration a u x  m asques  -  fig. 9, La piscine , Le  
perruche..., La négresse etc.) et les formes 
blanches (Polynésie, le ciel -  fig. 1 ; L a  fem m e  
avec l ’am phore; les feuilles de Ja zz , les projets 
de L a Chapelle de Vence, La tristesse du  roi -  
fig. 10, L ’escargot etc.) jouent toujours u n  rôle 
très im portant, la  question se pose: pourquoi 
Г artiste laisse vides certaines parties de la com
position? Matisse nous donne l’explication lui- 
même: «Le blanc interm édiaire est déterm iné 
p a r l’arabesque d u  papier-couleur découpé qui 
donne à ce b lancam bian t mie qualité rare  et 
impalpable. C haque groupe particulier de cou
leurs a en lui-même une atm osphère particu
lière. C’est que j’appellerai 1 am biance expres
sive.»22 Donc il y a  u n  rapport interactif, une 
connexion réciproque entre les form es décou
pées et la lumière de la surface blanche ou des 
éléments blancs, et grâce à cette connexion, la

transparence des lum ières et des coloris se réa
lise à  travers toute la surface.23

D ans les Blancs de H antaï, en 1 absence de 
la subordination, on ne  peut découvrir aucun  
signe de la hiérarchie en tre  les parties peintes et 
les non-peintes dn tab leau , autrem ent dit, la sur
face b lanche est aussi im portante que les plis 
colorés. M ême le litre paradoxal de la série 
polychrom e représente b ien  le changem ent de 
1 ordre conventionnel. A 1 époque précédente -  
dans le cas de Meurts, p a r  exemple -  les taches 
blanches, non-peintes, autrem ent, les blancs ré
servés renden t dynam ique et complète la cou
leur, m ais la série B lancs  change cette logique. 
Ici, c’est déjà le blanc qu i est rendu dynam ique 
p a r les couleurs, donc le blanc, c’est-à-dire, la 
surface blanche, le vide qui constitue le tableau. 
C ’est Pleynet qui utilise le mot «explicite» pour 
caractériser les couleurs de la toile et le m ot 
«implicite» pour m arquer le blanc.24 E n  chan
geant perpétuellem ent, le b lanc se m anifeste tou
jours autrem ent p a r rappo rt aux couleurs. Dans
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les t( >iles de H antaï, il n ’y a pas de b lanc unique, 
m ais en dépendant des couleurs concom itantes, 
de la force de lum ière naturelle et de la lum i
nosité de l’espace am biante, paradoxalem ent, 
les blancs existent en  multiplicité, sous diverses 
apparitions. C’est l’explication du m ot préféré 
de H antaï: «biborfehér», c’est-à-dire, le blanc 
lilas.25 Le blanc des oeuvres de H an ta ï donne 
une  base, un  cham p fondam ental au  tableau, 
parallèlem ent aux papiers découpés de Matisse, 
et déterm ine les coloris des couleurs et m êm e ses 
jeux chrom atiques. M ais tandis que toute la 
pein tu re  de Matisse est destinée à exprim er 
Г intensité de la couleur, et pa r cela à  analyser le 
fonctionnem ent de la lum ière, chez H an ta ï cela 
n ’arrive que p a r l’usage d ’une seule couleur 
(justement à l’exception de la série Blancs) ou 
sans couleur -  dans le cas de Tabulas lilas -  à 
1 a ide du  blanc de la toile.

L a  présence dom inante, ou pour m ieux dire, 
constructive da la couleur blanche chez Matisse 
et chez H antaï m arque u n  changem ent p a r  rap 
po rt à  la logique picturale de la peinture 
occidentale. Mais quelle est la signification de 
cette sorte d ’utilisation de la couleur b lanche 
dans la peinture de M atisse et de H antaï? Il est 
évident, que ce qui fait exceptionnelle la 
présence du blanc, c ’est (pie le blanc n ’a  jam ais 
été traité  comme une  vraie couleur dans 1 his
toire de la peinture occidentale. D ans la  trad i
tion, la logique de l’usage des couleurs cherche 
toujours à remplir, à  couvrir la surface b lanche 
p a r les formes et p a r  les aires colorées selon la 
règle de honor vacui, et elle évite Г utilisation du 
blanc. Il n ’a  jam ais u n e  signification particu
lière, autrem ent dit, le b lanc signifie le néant, il 
est le signe du vide. Donc les pliages et les 
papiers découpés sont à  1 opposé de cette trad i
tion, également à la pein tu re  de la m onochrom ie 
blanche, mais pas de la m êm e façon. Le blanc 
est u n e  non-couleur qu i n ’a pas de coloris ou 
selon le Fahrbenlehre de Goethe: «le b lanc  est 
Г imm atérialité; une couleur non-exprimée, qui 
n ’existe pas purem ent dans la nature, seulem ent 
p a r la lumière du soleil»,26 alors que la couleur, 
pa r rappo rt au blanc, est «un degré de l’obscu
rité»27 ou par les m ots de K irchner «vaincue de 
la lumière» («lumen opacatum»).28 E n  invoquant 
toujours le Fahrbenlehre de Goethe, on trouve 
égalem ent Г explication du phénom ène du 
«blanc lilas» ou du  «blanc pourpre» de H antaï:

selon G oethe la saturation et l’affluation des 
couleurs, c ’est-à-dire leur augm entation cause le 
phénom ène de la culm ination et par l’augm en
tation du  b lanc se m anifeste son point culm i
nan t q u i est le pourpre.29

E n  regardan t la peinture de Matisse et de 
H antaï on  reconnaît le principe chrom atique: 
toutes les couleurs de la na tu re  ne sont que les 
reflets de la lumière -  «toute la natu re  est reflet», 
dit Delacroix - , la couleur n ’existe pas en elle- 
même, son  existence est relative et accidentelle. 
C’est pourquo i que la m anifestation de la 
couleur b lanche p a r la surface non-peinte du  
pliage don n e  le sens aux toutes les autres parties 
du tab leau , et organise la  vision de la  toile. A 
propos des rapports chrom atiques, dans une 
conversation avec Matisse, A ndré Verdet lui 
dem ande: «Considérez-vous avec Cézanne q u ’il 
y a  eu u n  bleu  vert et u n  bleu jaune? -  Je d irai 
sim plem ent que la couleur n ’a  d ’existence que 
par ses rapports.» -  dit-il.30 (Néanm oins, la pein 
ture m onochrom e s’appu ie  justem ent sur ce 
phénom ène, puisque quand  on voit une toile 
bleue de Yves Klein, p a r exemple, on perçoit 
toujours p a r  rapport au  m ur blanc sur lequel 
elle est accrochée.)

Le texte de Goethe et surtout la m ention de 
«1 immatérialité» du blanc est la clé de la voûte 
du concept de la Chapelle de Vence (fig. 3, 4) et 
également de Tabulas lilas de H antaï. Le phage 
de H an ta ï n ’utilise que la couleur blanche, la 
couleur «non-exprimée» de la lumière. L ’explica
tion de son titre nous renvoie à  ce phénom ène 
chrom atique dont on a déjà parlé  pa r rappo rt 
aux Blancs-, d ’une part à  l’existence, à l’ap p a
rition m ultiple de la couleur blanche, d ’autre 
part au  procès de la culm ination du  blanc qui se 
term ine p a r  l’apparition de la  couleur lilas ou 
pourpre. Le Tabulas lilas est u n  tableau qui ne 
veut pas reproduire, ni représenter le blanc -  il 
est u n  m oyen, un  m édium  qui perm et à  la 
lumière de se manifester; selon la terminologie 
un peu poétique de M arcelin Pleynet, «les 
pliages de H anta ï cherchent l’identité de la 
lumière.»31 Ce qui se passe dans le cas de 
Tabulas lilas, c’est l’im m atérialisation du  tab 
leau: il p e rd  sa qualité physique, le blanc de la 
toile et la  lum ière de l’espace s’unifient, et cette 
lumière avec la couleur naissante apparue en 
tan t que «lilas» pour le spectateur, rem plissent 
l’espace et nous entourent. E n  s’immatériali-
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Fig. 11 Simon Hantai, Tabula, huile sur acrylique sur toile, 300 x 574 cm, 1974; MNAM, Centre Georges Pompidou, Paris

sant, le tableau devient une  partie de l’espace; le 
Tabulas lilas de H anta i n ’est plus un  tableau 
accroché sur le m ur. Mais que se passe-t-il dans 
la chapelle de Vence?

«Dans la chapelle de Vence, qui est l’aboutis
sem ent de mes recherches antérieures, j ai tenté 
de réaliser cet équilibre des forces, les bleus, les 
verts, les jaunes de vitraux com posent à  1 in
térieur une lumière qui n  est à p roprem ent p a r
ler aucune des couleurs employées, m ais le 
vivant produit de leur harm onie, de leurs 
rapports  réciproques; cette couleur-lumière était 
destinée à  jouer sur le cham p blanc, b rodé de 
noir, du  m ur qui fait face aux vitraux, et sur 
lequel les lignes sont volontairem ent très espa
cées. Le contraste me perm et de donner à  la 
lum ière toute sa valeur de vie, d ’en faire élém ent 
essentiel, celui qui colore, réchauffe, anim e au 
sens propre cet ensem ble dont il im porte de 
donner une im pression d ’espace illimité en 
dépit de ses dim ensions réduits. D ans toute cette 
chapelle, il n ’y a pas une  ligne, pas u n  détail qui 
ne concoure à  donner cette impression.»32 E n 
en tran t dans la chapelle de Vence on com prend 
le sens des concepts, comm e «palpitation», 
«oscillation», «atm osphère blanc», «l’aveugle
ment»,33 «intensité dans la  couleur», «la respira
tion  du  tableau p a r la lumière» etc. E n  étant 
dans cet espace architectural on a  l’im pression

de com prendre quelque chose sur la pein tu re.34 
Dans le cas de la chapelle, les connotations 
architecturales sont évidentes. Néanm oins, si on 
regarde les vitraux ou les papiers découpés p ré
paratoires, on  peut trouver leur généalogie dans 
les versions de La D anse , donc la racine de 
l’idée d u  tab leau  architectural, du  concept de 
l’image m urale. Elle fait partie  de l’espace am 
biant créan t u n  autre espace au tour de lui- 
même, de m êm e que le Tabulas lilas. Le sen
tim ent de l’espace infini, qu i s’exprime d an s  la 
chapelle, est en rapport avec 1 idée de 1 im m en
sité de l’espace pictural.

Egalem ent aux projets préparatoires, les 
dernières grandes gouaches de M atisse déjà 
m ontrent l’intention de la création de 1 espace 
illimité; les figures bleues de L a  piscine  
débordent la surface b lanche de la coin-position, 
il n ’y a  pas de cadre, pas une  limite m arquée.35 
P ar conséquent, on ne peu t pas ré-pondre à  la 
question: où finit-il, le tab leau , et où commence- 
t-il, le m ur?

De laisser s’exprim er la lumière, c’est la sig
nification de cet usage un ique  du  blanc, d ’une 
non-couleur dans la pein ture  de 1 lan ta ï et de 
Matisse.36 De laisser se produ ire  u n  phénom ène 
abstrait qu i n ’existe pas dans la na tu re , c’est 
Г in terrogation théorique de la base de la pein
ture classique.
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Les allusions spatiales

Comme on Га déjà  signalé,37 les passages de 
Matisse entre la  qualité  sculpturale et picturale 
ont une connotation particulière p a r rap p o rt au 
pliage de H antai. Les papiers découpés de 
Matisse se représenten t également le m élange 
des diverses expressions artistiques, celui de la 
peinture et de la  sculpture. Les ciseaux de 
M atisse coupe la  couleur littéralement, et p a r  ce 
geste, il sépare et délim ite l’espace de la couleur, 
c’est-à-dire, la form e à  1 intérieur de la surface. 
Au fond du geste de l’usage des ciseaux, du  
découpage, se trouve une  sculpture: le m odelage 
et l’isolation d ’u n  espace particulier, p a r  rappo rt 
à  l’espace physique, réel. Selon les propos de 
Matisse: «Découper à  vif dans la couleur me 
rappelle la taille directe des sculptures.»38 Parm i 
tan t de similitudes en tre  l’a rt de H an ta ï et de 
Matisse, on peu t m entionner cette nouvelle, 
notam m ent, l’usage sculptural ou quasi-sculp
tu ra l de la m atière p a r  rapport aux limites h ab i
tuelles de la peinture.

La m éthode du  pliage utilise la toile com m e 
une m atière sculpturale, elle touche de très près 
au modelage, pu isque pendan t le froissem ent de 
la toile jusqu’au  m om ent du dépliage, le tableau 
futur est un relief, une  oeuvre tridim ensionnelle. 
À ce propos, on peu t considérer la m éthode du  
pliage comme telle qu i tem poralise Г acte de la 
peinture. Au fond des «formes-couleurs» de la 
surface, dans les abîm es des plis, la densité du 
pigm ent est visible, perceptible m êm e ap rès le 
dépli-age. Donc les parties peintes, les taches 
colorées, épaisses signalent les relations spatia
les; le tableau garde les traces de son ancienne 
qualité sculpturale, de quasi-relief, du procès 
jadis grâce auijuel il est fabriqué -  il rappelle  la 
méth( >de de sa création.39

D ans ce contexte, on  peut citer m êm e la 
fonction des plis de la sculpture classique où  les 
plis sont les élém ents im portants dans l’expres
sion du  corps hum ain . D ’une part, les plis des 
vêtem ents, et des d rapeaux  représentent les 
lignes, les formes du  corps, d ’autre part, ils 
voilent et m asquent le corps. Ils le couvrent en 
nous laissant la tâche de l’imaginer en tou t 
entier, de le com pléter p a r ses parties cachées. 
En fonction de cette utilisation classique des 
plis, la signification de l’acte du  dépliage devient 
encore plus im portante: ce qui se passe au  cours

du  dépliage c’est n o n  seulem ent la glorification 
du  «flatness» greenbergien, mais aussi u n  essai 
pour l’aliénation de l ’acte de la peinture, une 
sorte de 1 éloignement et l’abnégation consci
ente, parm i d ’autres, de 1 idée de la «belle sur
face», < p ii dom inait la pein ture  abstraite-lyrique 
dans les années cinquan te  et soixante en 
France. lusqu  à l’acte d u  dépliage on peut inter
préter la qualité quasi-relief et le phénom ène de 
l'inverse du  plan  des pliages comme tels qui 
représenten t une différence profonde p a r 
rappo rt à  la dom inance des surfaces, des aplats 
colorés des découpés de Matisse. Mais le geste 
du  dépliage avec toutes ses connotations tou
chant près de la question de neutrálisát« m de la 
surface et de Г intention de son aplatissem ent , en 
faisant renvoi à l’art de M atisse à  nouveau, cesse 
cette différence provisoire.

P ar l’aide du dépliage, H antaï ne veut pas 
nous rappeler sa m éthode, il ne veut pas nous 
donner la chance d ’u n e  interprétation facile. 
C ontrairem ent à  tous ses efforts, la toile existe 
com m e Г em preinte d ’elle-même en gardant très 
fortem ent les traces de Г intervention. Sous cet 
angle, on  peut considérer les nouveaux tableaux 
de H an ta ï fabriqués à  l’aide de la sérigraphie et 
de la photographie (Laissées 1981-1998) com
me des nouvelles étapes de l’histoire du pliage -  
sans aucune allusion évolu-tionniste -  ou com m e 
u n  nouveau état dans lequel le geste de H an ta ï 
(le dépliage) portan t su r la  neutralisation de la 
peinture, est plus manifeste.

Le processus

M atisse peint sans ses m ains, il n ’a que des 
ciseaux, H an ta ï peint à  l’aveugle en s’accrou
pissant à côté de la toile: tous les deux réduisent 
et changent le cours conventionnel du  procès 
pictural, et en m êm e tem ps ils délivrent leurs 
peintures de tout ce qu i est futile et insigni
fiant.40 Tout ce ([ni dem eure à la fin de ce p ro 
cessus, c ’est la couleur et la ligne chez Matisse, le 
blanc chez Hantaï. C ontrairem ent à la simili
tude de leurs attitudes artistiques leurs m étho
des m anifestent une différence prim ordiale. E n  
conséquence, une question, dirigeant vers la 
résolution de cette interdiction, se pose: quelles 
sont les sources com m unes de cette similitude et 
com m ent se produise la différence m entionnée
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ci-dessus? Tout d ’abord, il faut que  Гоп se 
penche sur le procès p ictural pour m ieux com
prendre  et m êm e pour expliquer les dissem
blances existant entre la peinture de Matisse et 
celle de H antaï.

Selon le tém oignage du  très beau  livre de 
Mme Delectorskaya,41 à  partir de la fin des an
nées trente Matisse était tenté de faire ses images 
p a r l’aide d ’une nouvelle m éthode, d ’u n  nou
veau moyen. C’est en  1937 q u ’en  créant les 
projets préparatoires pour le rideau  d ’un  
spectacle du  ballet russe de M onte Carlo [«Et
range farandole» ou «Rouge et noir» chorégra
phié p a r Léonide Massine), M atisse comm ence 
d ’utiliser le découpage. Il p rend  le pap ier coloré, 
puis il le découpe en forme et au  fond il ne fait 
que transposer toute sa peinture précédente: il 
continue la création des tableaux p a r les aplats, 
les surfaces colorées pour obtenir l’harm onie 
avec l’aide des rapports chrom atiques. En 
découpant les papiers colorés, Matisse crée tou
jours des figures qui se conduisent com m e des 
patrons de la surface. Tous les tab leaux  faits par 
la m éthode du  découpage sont les résultats de la 
composition, d ’une acte fortem ent prém édité.

D ans ce qui précède on traitait déjà le 
procès du pliage où pendan t le froissage, le 
pliage de la toile H anta ï s ’accroupissant sur la 
terre, à  côté de la toile agit à  Г aveugle et m éca
niquem ent, quasi-autom atiquem ent. Le carac
tère quasi-accidentel de son acte continue pen
dan t toute la peinture de la toile: après la phase 
précédente du processus H anta ï jette le pigment 
sans savoir les conséquences de son m ouvem ent 
et à la fin du  dépliage, au  cours du  dévoilement 
de la toile, le tab leau  se m anifeste pour lui 
comme inconnu.

Il semble que, dans le cas de H an ta ï on ne 
peut pas parler de composition, ni de pré
m éditation au  cours de la création du  tableau. A 
cet égard en s’occupant de la dissem blance des 
deux méthodes, présum ablem ent on doit ré
pondre aux questions interrogeant le rôle de 
l’autom atism e, de l’inconscient et du  hasard  
chez H an ta ï et la façon p a r laquelle la pré
m éditation et la création consciente se pro
duisent chez Matisse.42

Le problèm e du  hasard , de l’accidentel et de 
l’inconscient est traité p a r  plusieurs auteurs, 
com m e p a r exemple A rthur Koestler,43 Anton 
Ehrenzweig44 ou Rudolf A rnheim ,45 qui l’exami

nent sous l’aspect psychologique. Mais au  cours 
des derm ières décennies, il devenait u n  sujet, 
qui est l’u n  des plus im portants parm i les ques
tions théoriques de l’art et il se rattache aux 
nouvelles interprétations et m êm e à la révision 
de l’avant-garde.46 Il y a  lieu de rem arquer que 
l’on n ’a  pas de possibilité de discuter le rôle 
général d u  hasard  dans la création artistique, 
pu isque ce discours serait équivalent avec l’exa- 
in ination la plus profonde des phénom ènes de 
la psychologie des arts, de plus, il nous p ara ît 
q u ’il n ’y a q u ’une seule façon p a r laquelle on 
peut m ettre au point la question du  hasard , celle 
des recherches individuelles, ainsi, on ne cher
che q u ’à  éclairer certains points d 'u n  problèm e 
p o rtan t su r la question du  fonctionne-ment, du  
com portem ent du hasard  au  cours de la pein 
ture de H antaï.

Com m e on a  déjà dit, les phages de H an ta ï 
se com posent des séries. Toutes les séries sont 
les résultats d ’une recherche préparatoire, elles 
sont les solutions d ’un  problèm e pictural. Tout 
ce qui se passe au cours de la  peinture de la 
toile, soit un  m ouvem ent ou bien u n  geste 
inconscient, soit la place du  pigment jeté -  tout 
cela p eu t arriver pa r hasard  ou inconsciem m ent 
à l’exeption du  travail préparatoire. Voilà, 
justem ent ce qui distingue le pliage de H an ta ï 
des oeuvres «classiques» de l’a rt accidentel, 
com m e p a r exemple des oeuvres d ’Arp ou des 
collages de Schwitters, et en  m êm e tem ps, cette 
propriété  crée la parenté  entre celui et les 
découpages de Matisse. E n  ce qui concerne la 
présence du  hasard, on doit donc dissocier net
tem ent la phase préparatoire et le processus. 
Sous ce point de vue, la différence des m éthodes 
picturales m entionnée plus-haut elle nous sem
ble m oins caractéristique, parallèlem ent à la 
signification du hasard  dans la pein ture  de 
H antaï. À ce propos, il y a  une question qui se 
pose: peu t on vraim ent parler de l’inconscient, 
du  h asa rd  en  relation avec une acte artistique 
com m e la  peinture?

C ’est Ehrenzweig, qui attire Г attention sur la 
cohérence de l’espace visuelle et de la  com
position picturale avec le geste, le procès créatif 
m otivant p a r  le hasard  ou p a r  l’inconscient en 
soulignant la nature  double ou am biguë du 
procès créatif. Son concept, parallèlem ent à 
celui de Rudolf A rnheim ,47 cherche à  socier le 
hasard , l’accidentel et le travail prém édité, con
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scient du peintre, ou  p o u r mieux dire, il s’efforce 
de ne pas les séparer définitivement: «L’artiste 
incorpore im m édiatem ent l’accident dans sa 
planification, sans q u ’on  puisse de ce fait le 
distinguer de son projet plus intentionnel. C’est 
la relation subjective à  la  planification de l’ar
tiste qui décide du  caractère de l’accident.»48

E n  poussant encore cette idée, on trouve u n  
passage qui peut no u s aider à continuer de 
réconcilier la partie  consciente et celle incon
sciente du processus créatif, celui du  concept de 
spontanéité. Il nous fau t évoquer les recherches 
d ’Ehrenzweig considérant le contrôle l’incon
scient identique à  celui spontané à nouveau.49 Il 
est évident qu ’une p a rtie  de la création inspirée 
p a r  l’inconscient, p a r  une  sorte de spontanéité 
appuie notablem ent su r les instincts. Chez 
Matisse on trouve u n e  idée aussi su rprenan te  
que celle d ’Arnheim: «Ordonner un  chaos, voilà 
la création. Et si le b u t de l’artiste est de créer, il 
faut un  ordre dont l’instinct sera la mesure.»50

E n insistant sur le concept d Ehrenzweig et 
d ’A m heim  et aussi p o u r le justifier et le sou
tenir, on cite encore l’u n  des textes de Matisse 
comm e une sorte de résum é des précédents: 
«Sans doute il faut pe ind re  comme on chante, 
sans contrainte. L ’acrobate  exécute son num éro  
avec aisance et une apparen te  facilité. Ne per
dons pas de vue le long travail préparatoire qui 
lui a perm is d ’atte indre  ce résultat. Il en est de 
mêle en peinture. L a possession des moyens doit 
passer du  conscient à  l’inconscient par le travail, 
et c’est alors que l’on  arrive à cette im pression 
de spontanéité.»51

Si l’on ne peut p as  ten ir le contraire des 
m éthodes créatives, sous le pont de vue du  con
scient et de 1 inconscient pour la cause fonda
m entale de différence en tre  Matisse et H antai, il 
faut la chercher ailleurs et autrem ent, au  lieu du 
procès, en concentrant strictement sur leurs 
peintures.

Ce qui vraiment représente  cette différence, 
ce n ’est pas Г apparence d u  hasard, ni m êm e le 
rôle de l’automatisme; puisque les deux ne sont 
que des symptômes, des signes superficiels 
d ’une différence plus profonde, qui se m anifeste 
entre la peinture travaillan t d ’après les objets 
extérieurs de la réalité am biante, c’est-à-dire, 
d ’après nature ou m odèle, et la peinture ab 
strait e-classique travaillant p a r l’aide de l’im a
gination et de la réduction.

À la base de ce rap p o rt réciproque hypo
thétique entre 1 existence de la composition et le 
hasard , peut-on constater, que c’est plutôt la 
présence de la com position qui dissocie la 
m éthode de H antaï de celle de Matisse? Mais 
(quelle sorte de composition? Com poser un  tab 
leau -  c ’est l’arrangem ent des élém ents selon un  
ordre, une nécessité ou l ’in tention du  peintre 
com ptant aussi sur l’accident. Le sujet pictural 
se com pose de ces éléments: des figures, des 
objets de la nature ou du  inonde extérieur, des 
formes géométriques ou celles imaginaires. 
M ême la connaissance la  plus superficielle de 
1 art de Matisse dém ontre, que la source du sujet 
de ses tableaux est toujours la figuration clas
sique et les genres classiques de la peinture. E n 
représentant, par une façon em blém atique, le 
m odernism e picturale classique il ne s’efforce 
jam ais de peindre u n  tab leau  abstrait, il tient à 
la représentation des sujets classiques, canonisés 
et réels. Si l’on veut évoquer les tableaux de 
Matisse, à  côté des couleurs vibrantes et la 
lumière oscillante, qui nous viennent à  l’esprit, 
ce sont les femmes nues, les odalisques, les 
fenêtres, les intérieurs, les d rapeaux  décorés, les 
fleurs, les tournesols etc. M ais q u ’est-ce (pii nous 
vient à  l’esprit en fonction des pliages de 
H antaï? NaUirellement, et parallèlem ent au  cas 
de Matisse, on se rappelle la lumière, le blanc, 
1 intensité de la couleur et b ien  évidemment, les 
plis. O n a  déjà traité les allusions spatiales et les 
connotations des plis, m ais on  a  oublié d  inter
roger leur vraie nature et de répondre à la (ques
tion qui vient de devenir adéquate  et actuelle: 
q u ’est-ce que c’est, le pli?

Il est évident qu il n ’est pas d ’une forme, 
d  un  sujet classique, ni un  pa tron  imaginaire, 
il est peutêtre le résultat d ’une m éthode pa r
ticulière et mêm e archaïque,52 la conséquence 
insé-parable du  procès, une forme acci
dentellem ent abstraite, l’em preinte colorée 
de la toile, qui ne pourra it pas exister en soi- 
même.

Après l’essai de sa définition incertaine, tout 
ce que l’on peut dire avec certitude absolue, 
c’est ce q u ’il n ’est pas de figure.53

Composition, hasard , accidentel, conscient 
et inconscient -  ce sont les clés de la voûte du  
processus de Matisse et celui de H antaï, mais 
com m ent la figurativité et l’abstraction se ra tta
chent aux cohérences des ci-joints?
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Avec ou sans figure

Vraisem blablem ent, le contraire existant 
entre la  figurativité et le non-figurativité, est 
beaucoup plus im portant que M atisse croyait,54 
pu isque le pliage de H an ta i ne serait pas ca
pable  d ’exister s’il représentait des figures en  les 
com posant. L ’u n  des points prim ordiaux  le plus 
im portan t du  fonctionnem ent du  pliage est le 
m anque  de la figuration classique. E n  consé
quence, c’est l’absence de la com position figura
tive qui dorme la possibilité pour 1 utilisation des 
m éthodes non-prém éditées. Mais on ne veut pas 
ten ir la composition figurative pour le gage des 
m éthodes classiques ou ordinaires, car selon 
notre opinion, c’est une  question du  choix, l’uti- 
lisation de figure.55 H an ta ï applique une telle 
m éthode qui donne la possibilité pour l’abstrac
tion, m ais ce n ’est pas la m éthode elle-même 
don t la conséquence représente cette abstrac
tion: elle est le résultat de la décision d u  peintre. 
O n peu t considérer le pliage de H an ta ï com m e 
la réduction totale, de l’abstraction absolue des 
découpés de Matisse: si l’on  imagine le tableau 
découpé de la fem m e bleue sans la figure, on 
voit l’u n  des M euns (fig. 1) bleus -  il y a  seule
m ent une chose qui m anque, la représentation 
classique. Le plan  coloré, la surface oscillante et 
l’intensité de la couleur sont les m êm es, tandis 
que H an ta ï laisse se représenter le b lanc  de la 
lum ière et la nature  des couleurs, M atisse fait la 
m êm e chose, m ais p a r la représentation  de 
figure.

Il y a lieu de parler de la question de la 
décorativité concernant 1 art de Matisse et de 
H antaï, puisque en observ an t les découpés et les 
pliages leur qualité décorative dom inante deve
nait manifeste. Cette décorativité est la suite évi
dente de l’essence de ces tab leaux  et comme 
telle, elle est intentionnelle. L a pein tu re  qui 
cherche à  se produire p a r  les plans, les aplats 
colorés, elle doit se charger du  risque de l’éti
quette  de décorativité, m êm e si cette étiquette 
peu t sem bler critique. Sous cet angle, on  peut 
accepter les déclarations de Matisse, selon 
lesquelles la décorativité se rapporte  à  la com
position du  tab leau  et elle est l’identique à 
l’expression picturale.56

A l’égard de la décorativité il y a  u n  chan
gem ent très im portan t concernant le status de 
cette catégorie: pendan t les dernières décennies,

Fig. 12 Simon Hantaï, Sérigraphie Etude, tirage sur papier 
74 X 65 cm, 1970;

il perda it son attribut péjoratif et devenait plus 
en plus dom inant dû aux  tendances abstraites, 
particuliè-rem ent, aux peintres de W ashington 
(post-pci in-terly abstraction). L ’influence de 
H antaï se manifeste concernant les nouvelles 
tendances décoratives de la peinture française, 
comme la  peinture décorative de Claude Viallat 
et l’activité artistique du  groupe Support-Surface  
également.

«Il fa u t  regarder toute la vie avec des y e u x  
d ’enfants»

M atisse n ’a pas de m ains, Pollock n ’a  pas 
de conscience de ce q u ’il fait, H antaï travaille 
à 1 aveugle en s’accroupissant, C ézanne ne 
songe pas à la création de la vision en 
peignant.57 P ar la suite on a  l’intention d ’éclairer 
les attitudes artistiques traitées ci-dessus en 
répondan t aux questions suivantes: Q u’est-ce 
qui est encore com m un dans les découpés et 
dans les pliages? P ourquoi éliminent-ils la 
virtuosité des mains, pourquoi négligent-ils le 
talent d u  peintre? Que signifie-t-il, le regard 
enfantin  dans la peinture de Matisse et de 
H antaï?
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Le découpage de Matisse est rabou tissem ent 
de sa recherche vers les nouveaux m oyens de la 
peinture, sem blablem ent au pliage de Hantai'.58 
Au lieu de la p h rase  précédente on  pourrait 
parler d ’une sorte de l’experimentalism e, m ais 
on  veut davantage éviter cette expression por
tan t sur une connotation  avant-gardiste. Mais 
cette recherche qui est la source de toutes les 
innovations artistiques,59 dans la pein ture  m o
derniste, n ’explique p as  l’abnégation des m ains, 
de la virtuosité, du  talent du peintre. Q uand 
M atisse découpe, il d énue  lui-même du  pouvoir 
et de Г érudition de ses mains, q u an d  H an ta i 
plie la toile il renonce non seulem ent à  ses 
m ains, mais aussi à ses yeux.60 D ans le cas de 
H antai, on peut a ttribuer ce renoncem ent, 
d ’u n e  part, à 1 influence de la peinture d ’action 
américaine, no tam m ent à celle de Jackson 
Pollock, d ’autre p art, au  changem ent du  con
texte pictural, c’est-à-dire, à la fin de la peinture 
de chevalet. Bien évidem m ent, leur rappo rt est 
extrêm em ent étroit, pu isque ce changem ent pic
tu ra l se produise -  a u  m oins en partie  -  en 
conséquence de l’apparition  de 1 école new- 
yorkaise.61

E n  interrogeant la  cause de cette abnégation 
absolue on doit re to u rn er au titre du  chapitre  et 
aux  questions m entionnées plus-hauts concer
n an t la vision enfantine. Le titre de ce chapitre 
est em prunté à  l’u n  des derniers textes de 
Matisse parlant de la sincérité, de la m odestie et 
de la  fraîcheur com m e critères essentiels dans 
l’art.62 Quand H an ta ï parle  de la nécessité de 
l’oublie des images extérieurs, sa constatation 
correspond avec celle de Matisse: «...je pense 
que rien  n ’est plus difficile à  un  vrai peintre que 
de peindre une rose, parce que, pour le faire, il 
lui faut d ’abord oublier toutes les roses pein
tes».63 Selon les m ots de H antaï, il faut redevenir 
enfant, il faut rapp rend re  la vision et l’existence 
enfantin  pour voir les choses comme si nous 
les voyions pour la prem ière fois. Cette vision 
enfantine qui se m anifeste dans les recher
ches d ’Ehrenzweig com m e vision syncrétique64 
et qui vient aussi du  concept de ’paiveté’ de 
Baudelaire, faisant p a trie  du vocabulaire et 
des théories du m odernism e pictural, nous 
donne u n  nouvel exem ple pour les similitudes 
de Г a rt de H antaï et de Matisse. E n  renonçant 
à leur mains et aux m oyens classiques de la 
peinture, ils cachent leur propre personnage, ou

pour m ieux dire, ils dépersonnalisent l’acte 
créatif.

Ainsi, on peut découvrir une com m unauté 
intellectuelle résidant en  les oeuvres de Cézanne, 
de Matisse, de Pollock et de  H antaï, qui p robab 
lem ent le caractère com m un de toutes les 
grandes peintures. L ’exam ination de cette atti
tude artistique ressem blant, que l’on vient de 
faire sans l’in-tention de généralisation, veut 
accentuer principalem ent la connexion con
sciente de H antaï avec l ’a rt de Matisse, au tre
m ent dit, l’a rt de M atisse comme l’exemple 
choisi de  H antaï.

*

Voici com m ent 1 art de Matisse et de H an ta ï 
se correspondent contre leur tem ps et leur con
texte différent, en restant toujours aux problè
mes de la peinture moderniste-classique. Finale
m ent, on n ’a que 1 in ten tion  d ’éclairer le p a ra 
doxe extraordinaire des découpés m atissiens et 
des pliages: ils retournent à l’expression pu re
m ent picturale, recherchent la base de la pein 
ture -  couleur, ligne, form e, espace. A utrem ent 
dit, ils interrogent les problèm es fondam entaux 
de la  peinture classique et en  même tem ps, la 
réalisation de cette expérience se passe pa r des 
moyens qui trouvent leur source en dehors des 
techniques, des moyens classiques de la pein
ture.

D ans leur peinture on  voit se m anifester 
une telle abstraction com m une qui est bien 
plus radicale que telle qu i en différenciant 
leurs oeuvres dirige vers la non-figurativité et p a r  
rapport à  laquelle, cette deuxièm e nous sem 
ble secondaire sous le po in t de vue du rapport 
de H an ta ï et de Matisse. L ’abstraction com
me non-figurativité élimine le sujet de la pein
ture, tandis que cette abstraction  m atissienne 
et han ta ïenne élimine la m éthode et le m oyen 
de la pein ture  classique en  traitan t ses ques
tions.

Matisse et H antaï font la peinture sans voir 
la surface et sans avoir la surface -  la toile n ’est 
pas d ’un  territoire à rem plir, ni une surface 
passive: dans les découpages de Matisse il n ’y a 
pas non  plus de toile, p ou rtan t dans les pliages 
de H anta ï c’est la toile elle-même qui se m ani
festant com m e l’em preinte de soi-même est de
venue tableau.
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Au cours de cet essai on  traitait les papiers 
découpés de Matisse et les pliages de H anta i 
com m e réponses dialogiques aux questions du  
m odernism e pictural. On parla it des oeuvres se

représentan t des problèm es picturaux, c’est-à- 
dire, des peintures, m ais des telles peintures qui 
sont pein-tes sans toucher du  pigm ent, sans 
pinceau, avec m ains propres.

NOTES

1 Ce texte se développait à la base de mon mémoire de 
DEA que j’avais rédigé par l’aide d ’une bourse du Gouverne
ment Français à l’Université Paris I en 1996-1997. Il m ’est 
agréable de remercier tous ceux qui m ’ont aidé à réaliser: 
Madame Le Professeur Krisztina Passuth (Université Eötvös 
Loránd, Budapest), Monsieur Georges Didi-Hubermann 
(Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, Paris) et Mon
sieur Simon Hantaï et Madame Hantaï. Je saisis l’occasion 
d ’exprimer toute ma reconnaissance à Madame Le Professeur 
Marina Vanci-Perahim, mon directeur de recherche à l’Uni
versité Paris I, qui me motivait maintes fois par ses opinions 
et ses conseils professionnels.

2 Dans le cadre de cet essai, on n ’a pas de l’intention de 
parler de l’histoire du rapport résident entre Hantaï et Ma
tisse, ou plus précisément, concernant les pliages de Simon 
Hantai, on ne donne pas trop d importance à la réception de 
Matisse en Hongrie. Au contraire de l’influence de Matisse en 
Hongrie se représentant à travers de ses étudiants hongrois et 
par l’intermédiaire de Béla Czóbel, par exemple, Hantaï ne 
s’intéressait ni très profondément ni particulièrement à l’art 
matissien qu après l’exposition des papiers découpés à  Paris 
en 1953 (Henri Matisse: Papiers découpés, 27 février-28 
mars 1953, Galerie Berggruen, Paris).

3 Une autre variation de cette méthode est le nouage où 
dans la création de la peinture, l’acte de plier est substitué par 
l’acte de nouer, c’est-à-dire de faire des noeuds sur la toile, 
comme par exemple, la série Tabulas.

4 PLEYNET, Marcelin, «Simon Hantaï aujourd’hui là 
où c’était», in: Hantai, Catalogue de l’exposition, CAPC, Bor
deaux, 1981. p. 17-21. FOURCADE, Dominique, «Un coup de 
pinceau c’est la pensée», in: H antaï, Catalogue de 1 expo
sition, Centre Georges Pompidou, Pans, 1976.

5 A la rencontre de Matisse. Fondation Maeght, St. Paul, 
1969. Depuis Matisse ... la couleur. Une approche à la pein
ture française au XXe siècle. Catalogue de Г exposition, 
Nantes, Musée des Beaux-Arts, 1985. On pourrait mentionner 
également l'installation provisoire du Musée Matisse à Nice, 
au printemps de 1997, où deux pliages de Hantaï étaient 
exposés avec l’une des grandes gouaches de Matisse.

6 MICE1AUD, Yves, «Influence et reconstruction: deux 
cas contemporains de relations à Matisse», in: Matisse 
aujourd’hui. Cahiers Henri Matisse 5. Musée Matisse, Nice, 
1992. p. 167-77. En examinant la Maison «traditionnelle» des 
deux artistes, Michaud interroge les circonstances grâce aux- 
queHes l’influence de Matisse se présente.

7 Car dans ce travail on ne peut pas s’occuper de la 
question des différences qui existent entre la ressemblance et 
la simihtude, parmi plusieurs interprétations de ce problème 
on ne cite que celle de Michel Foucault, qui nous semble la 
plus intéressante: FOUCAULT, Michel, Ceci n ’est pas une 
pipe, Fata Morgana, MontpelMer, 1973.

8 FÜLEP, Lajos: «S alon  d ’Automne», «Paul Cézanne», 
Szerda, 31 octobre 1906. Repris dans: FÜLEP, Lajos: Egybe- 
gyüjtött írások 1. Budapest, 1988. p. 324-328; 328-330.

9 Pour ne citer que des plus importants: FÜLEP, Lajos: 
«Cézanne és Gaugain», A Hét, 12 mai 1907. Repris dans: 
FÜLEP, Lajos: Eg}'beg}díjtött írások I. Budapest, 1988. p. 355- 
359; FÜLEP, Lajos: «Paul Cézanne», Művészet, YT. n. 3. Repris 
dans: FÜLEP, Lajos: Egybegyűjtött írások I. Budapest, 1988. p. 
359-365. TOLNAY, Károly: «Cézanne történeti helye», Ars 
Una, I. n. 6. (mars 1924). Repris dans: TOLNAY, Károly: Te
remtő géniuszok, Van Eycktől Cézanne-ig. Gondolat, Buda

pest, 1987. p. 230-243; KÁLLAI, Ernő: «Vater Cézanne», Pes
ter Lloyd (Budapest), 29 août 1943. Repris dans: KÁLLAI, 
Ernő: Művészet veszélyes csillagzat alatt. Corvina, Budapest, 
1981. p. 198-202., sous le titre «Cézan-ne az ősapa». Rabi- 
NOVSZKY, Máriusz: «Két korszak határán», Szabad Művészet, 
novembre-décembre 1948. Repris dans: Rabinovszky, Má
riusz: Két korszak határán. Corvina, Budapest, 1965. p. 67- 
73.

10 CÉZANNE, Paul, Correspondance, recueillie, annotée 
et préfacée par John RE WALD, Grasset, Paris, 1978. p. 299. 
Lettre à Louis Aurenche, 29 janvier 1904. Citée par 
GOWINt Lawrence, Cézanne: La logique des sensations 
organisées, Macula, Paris, 1992. p. 50.

11 RAPHAEL, Max, «Kunstwerk und Naturvorlage. 
Cézanne: Mont Sainte-Victoire», in: Wie will ein Kunswerk 
gesehen sein? Qumran Verlag, Frankfurt am Main, Paris, 
1984. p. 13.

12 KEMP, Martin, The Science o f Art. Optical themes in 
western art from Brunelleschi to Seurat, Yale University» Press, 
New Haven, London, 1990. En cherchant à justifier l’exis
tence de cette synthèse en pratique, il allègue particulièrement 
l’art de Delacroix , mais il fait une recherche quasi statistique 
également en théorie, et souUgne que la plupart des ouvrages 
s’occupant de la théorie des couleurs sont écrits en français et 
ont été pubhés à Paris où ils étaient traduits presque 
immédiatement. Parmi tant d ’autres il énumère les suivants: 
M. E. Chevreul, De la Loi du contraste simultané des cou
leurs, Paris, 1839; G. Grégoire, Théorie des couleurs, Paris, 
1820; C. Bourgois, Manuel d ’optique expérimental, à l ’usage 
des artistes et des physiciens, Paris, 182Í: P. Bouvier, Manuel 
des jeunes artistes et amateurs en peinture, Paris, 1832. Il est 
indispensable de mentionner les recherches de Max Imdahl 
qui, lui aussi, considère l’histoire de la peinture française 
comme la représentation du tour d’esprit dans lequel la cou
leur et les théories cromatiques occupent toujours une place 
particuHère -  IMDAHL, Max, Couleur, Les écrits des peintres 
français de Poussin à Delaunay, Edition de la Maison des 
Sciences de l’Homme, Paris, 1996.

13 Correspondances, op. cit. p. 307. Lettre à Charles 
Camoin, 9 décembre 1904; cité par GOWING, 1992. op. cit.
p. 66.

14 BERNARD Emil, «Paul Cézanne», L ’Occident, juillet 
1904. cité par GOWING, 1992. op. cit. p. 30.

15 GASQUET, Joachim, Cézanne, Les Editions 
Bernheim-Jeune, Paris, 1926. p. 146.

16 Néanmoins, on peut observer cette caractéristique en 
examinant les tableaux précédents, puisque sur la surface de 
La Dame en bleu (La robe de théâtre bleue), par exemple, ces 
sont les grands panneaux colorés de l’arrière-plan, qui domi
nent tout la composition en faisant opposition par rapport 
aux visages dessinés du tableau. Mais on peut citer également 
les exemples les plus évidents, comme La Mimique, Le Luxe 
IL ou les grands panneaux colorés des versions variées de La  
Danse.

17 MATISSE, Henri: «L’étemel conflit du dessin et de la 
couleur.» In: MATISSE, Henri, Ecrits et propos sur Part. 
Texte, notes, et index étabhs par Dominique FOURCADE, 
Hermann, Paris, 1992. p. 182. Concernant la relation des 
aplats colorés à la lumière, on peut aussi invoquer la phrase 
suivante: «On peut provoquer la lumière par l’invention d ’ap
lats comme on en use avec les accords en musique.» MATISSE, 
1992. op. cit. p. 204.
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18 L’expression de Kurt Badt, in: BADT, Kurt, Die Kunst 
Cézannes, München, 1956.

19 Ce mélange, cette réciprocité entre les divers moyens 
de l’expression est un trait caractéristique de la carrière de 
Matisse. Sous une autre forme, on peut observer ce phéno
mène en relation avec les genres et l’emprunt des motifs. 
Selon les exemples souvent mentionnés dans la littérature 
spéciale, par exemple les deux femmes étreintes de l’arrière- 
plan de La Musique (1907) se réalisent comme une plastique 
ronde à l’intérieur de 1‘espace pictural, tandis que la préfigu
ration du même motif, la sculpture intitulée Les deux négres
ses a  un caractère bidimensionel comme si elle était une 
image peinte. Cet exemple, entre autres, est cité dans les ouv
rages suivants: SCHNEIDER, Pierre, Henri Matisse, Flam
marion, Paris, 1992.; ELDERF1ELD, John, «Describing 
Matisse», in: Henri Matisse, A Retrospective, MoMA, New 
York, 1992.; ELSEN, Albert E; The Sculpture o f Henri 
Matisse, Harry N. Abrams, New York, 1972.; et en particulier 
dans l’article de William Tucker qui s’occupe de la qualité 
optique, visuelle des sculptures de Matisse en introduisant 
l’expression «visual distanced» -  voir, TUCKER, William, 
«Matisse’s Sculpture: The Grasped and the Seen», Art in 
America, juin-août, 1975. (v. 63, no. 4.). La peinture de 
Matisse donne un autre exemple pour le mélange des genres 
et pour l’emprunt des thèmes, qui se réalise à l’aide d ’un 
moyen classique de composition, notamment par «le tableau 
dans le tableau» et par sa version «la sculpture dans le tab
leau», où l’on voit les sculptures comme les objets d ’un inté
rieur ou comme les parties d ’une nature morte. Voir par ex
emple: Tête ocre (1937), Robe bleue, profil devant la che
minée, aux soucis (1937), L a grande robe bleue et mimosas 
(1937), Fleurs et figure, po t arabe ou Fleurs de la St-Henri 
(1939). Cette sorte de représentation touche également à la 
tradition de la peinture d'atelier, qui, en faisant allusion au 
procès de la peinture, représente non seulement son sujet 
primordial -  dans ces cas les modèles féminins -, mais aussi 
cet espace dans lequel les modèles et même le peintre lui- 
même sont situés. Naturellement, le mélange des genres 
classiques -  nature morte, intérieur, nu, portrait... -  à 
l’intérieur d’un seul tableau représente un élément important 
dans la peinture de Matisse. Néanmoins l’analyse de ces con
cepts nous semble trop théorique par rapport à notre sujet, 
c’est pour cela dans ce travail, on n ’a pas l’intention de se 
pencher sur cette question. Le mélange des genres se mani
feste également à propos des papiers découpés. En effet, ils 
forment des passages entre la qualité picturale et la qualité 
sculpturale et comme tels ils s’attachent même aux phages de 
Hantaï comme on le montrera par la suite.

20 La communication visuelle entre les éléments pictu
raux du tableau est le concept fréquent de John Elderfield. 
Voir, ELDERFIELD, 1992. op. cit.

21 VERDET, André, Prestiges de Matisse. Editions Emile 
Paul, Paris, 1952. p. 21.

22 Vf.B DE L op. cit. p. 52.
23 Cette caractéristique se manifestant en fonction de 

l’usage et également de la présence du blanc et de la lumière 
une partie très importante non seulement des papier décou
pés, mais aussi des oeuvres précédentes. Le colorisme matis- 
sien, la radiance de ses tableaux ou selon les mots de Yve- 
Alain Bois le phénomène de «l’aveuglement» sont les consé
quences d ’interaction de la couleur et du blanc. À ce propos, 
on peut citer l’analyse de John Elderfield: «And light, of 
course, is the only thing that is not imposed on Matisse’s 
figures. Costumes, settings, anatomy even, are imposed. But 
light is not. In The Moorish Screen [Jeunes filles au paravent 
mauresque] and Odalisque with Magnolias [Odalisque aux  
magnolias■], everything else may be fake, but light has an 
almost touchable reality to it as it spreads in color across the 
spaciousness of separated forms.» (ELDERFIELD, 1992. op. 
cit. p. 43.)

24 PLEYNET, Marcelin, «Identité de la lumière», in: 
Hantaï, Catalogue de l’exposition, ARCA, Marseille, 1983. p. 
3.

25 La traduction littérale en français du mot hongrois est

«blanc pourpre». Par l’usage du mot «lilas», la traduction fran
çaise de Hantaï cherche à éviter des connotations culturelles 
et religieuses du mot «pourpre». En hongrois on utilise aussi le 
mot «lilas pourpre» («biborlila») et cette manière montre que, 
dans certains cas, on ne distingue pas fortement leurs sens.

26 Cité par HOWELLS, Bernard, The problem with 
colour. Three theorists: Goethe , Schopenhauer, Chevreul. in: 
éd. Collier-Lethbridge, Artistic Relations, Yale University 
Press, New Haven, 1994. p. 82.

27 ibid.
28 ibid.
29 GOETHE, Johann Wolgang, Traité des couleurs. 

Accompagnés de trois essais théoriques. Textes choisis et pré
sentés par Paul-Henri Bideau, Triades, Paris, 1980. para
graphe 517. et 523. Comme on a  déjà expliqué (voir note 
21.), la signification originale du «lilas» de Hantaï est le pour
pre.

30 VERDET, op. cit. p. 45.
ai PLEYNET. 1983. op. cit.
32 Matisse, «// fa u t regarder toute la vie avec des yeux  

d ’enfants», in: MATISSE, 1992. op. cit. p. 323.
33 La phrase de Yves-Alain Bois, auteur de l’un des plus 

excellents textes sur Matisse, que l’on emprunté dans le titre 
de l’introduction de cet essai. BOIS, Yves-Alain, «L’aveugle
ment», in: Henri Matisse, 1904-17. Catalogue de l’exposition, 
Centre Georges Pompidou, Paris, 1993.

34 Marcelin Pleynet considère la chapelle comme «la 
conceptualisation de l’espace, conceptualisation de la lumière, 
conceptualisation du mouvement.» in: PLEYNET, Marcelin, 
Henri Matisse, Gallimard, Paris, 1990. p. 238.

33 A ce propos, il y a lieu de remarquer, que selon Elder
field La piscine touche près de l’art environnemental; in: 
ELDERFIELD, John, The Cut-Outs o f Henri Matisse. George 
Brazüler, New York, 1978. p. 30.

36 L ’apparition du blanc pose la question des autres 
façons d ’être de la peinture de la lumière (donc même dans 
l’impressionnisme) et aussi de la peinture monochrome, en 
particulier, de celle de la «monochromie blanche». On peut 
distinguer l’oeuvre de Matisse et de Hantaï des représenta
tions explicites ou ironiques du blanc, en grandes lignes. Cette 
qualité représentative de la couleur blanche se manifeste dans 
l’intention de mettre accent sur la surface et sur sa facture 
(Ryman ou Fontana p. e.) ou dans l’utilisation des formes pré
cises, géométriques (comme les grilles, p. e.) qui sont contras
tées avec l’autre non-couleur, le noir (Sol Le Witt ou Agnes 
Martin p. e.) etc.

37 Voir note 15.
38 Matisse, «Jazz» in: MATISSE, 1992. op. cit. p. 237.
39 En fonction des allusions spatiales des plis, il y a lieu 

de rappeler à 1 interprétation de Gilles Deleuze, qui considère 
la structure double des plis, c’est-à-dire, leurs relations signa
lant le haut, le bas, le dehors et le dedaus, comme la méta
phore du baroque. In: DELEUZE, Gilles, Le pli. Leibniz et le 
baroque, Edition de Minuit, Paris, 1988.

40 Sous cet angle, on renvoie aussi à l’importance de 
Pollock dans la peinture de Hantaï, ainsi on complète la 
phrase plushaut: Matisse n ’utilise que du ciseaux, Hantaï 
peint à l’aveugle, pourtant Pollock n ’a pas de conscience de ce 
qu’il fait. La sentence beaucoup de fois mentionnée de 
Hantaï -  «il y a Pollock, il y a Matisse» -  éclaircie le rapport 
du pliage avec le drip-ping de Pollock.

41 DELECTORSKAYA, Lydia, Henri Matisse ... l ’appa
rente facilité, Maeght Editeur, Paris, 1988.

42 Par ailleurs, en découpant les papiers colorés dans 
l'air, Matisse, lui aussi, agit accidentellement, sans connaître 
les contours précis de la forme découpée. C’est après le décou
page qu'il reconnaît la forme définitive.

43 En interprétant le procès créatif et la structure de 
l’oeuvre d ’art sous l’influence forte de la psychanalyse, Koest- 
ler prête rôle constructif au hasard et à l’importance de l’acci
dentel. Selon lui, l’inconscient et les fantasmes anciens et pri
mitifs ont toujours 1 importance primordiale pendant l’activité 
créative. (KOESTLER, Arthur, The Act o f Creation, Hutchin
son, London, 1964.) Par la suite, en examinant la cohérence
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de la coïncidence, du synchronisme jungien et de la causalité 
cartésienne, Koestler cherche à créer une connexion très peu 
convaincante entre les sciences expérimentales, les sciences 
humaines et la philosophie. (KOESTLER, Arthur, The Roots 
o f Coïncidence, Hutchinson, London, 1972.)

44 El IRENZWEIG, Anton, L'ordre caché de Tart. Essai 
sur la psychologie de l ’imagination artistique, Gallimard, 
Paris, 1974.

45 ARNHEIM, Rudolf, «Accident and (he necessity of 
art», in: Toward a psychology o f art. Collected essays. LJniver- 
sity of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1966. AR
NHEIM, Rudolf, Entropy and  Art. An Essay on Disorder and  
Order. Berkeley, Los Angeles, London, 1971.

46 La plupart des ouvrages touchant de la nature du 
hasard et de l’inconscient traite les tendances de l’avant-garde 
et du non-art, particulièrement le dada, la peinture surréaliste, 
l’art conceptuel et la peinture abstraite et gestuelle. Mainte
nant, on ne cite que ceux qui sont les plus importants pour 
l’examination présente du problème: BOGLE, Andrew, 
Chance and Change in the new arts, Auckland City Art Gal
lery, New Zealand, 1985; CAGE, John, Silence, Cambridge 
(Ma.), London, 1966; PINCUS-WITTEN, R; «Against order: 
Poetical Sources of Chance Art», in: Against Order: Chance 
and Art. Instimte Of Contemporary .Art, University of Pennsyl
vania, Philadelphia, 1970; WATTS, Harriett Ann, Chance, A 
Perspective on Dada, UMI, Research Press, Ann Arbor, 
Michigan, 1980. Même si la littérature spéciale établissait une 
cohérence presque absolue entre les tendances cidessus et le 
hasard, il faut que l’on la mette en doute en s’appuyant sur la 
constatation d Ehrenzweig: «Le dripping et le splashing ne 
font guère de part à l’accident. Vu sous cet angle, l’usage 
haltile de l’accident est aussi ancien que Г art lui-même.» 
(EHRENZWEIG, 1974. op. cit. p. 97.) Mais en dépit de la 
vérité apparente de la sentence précédente d Ehrenzweig, il 
faut accentuer l’importance de Г apparition du hasard comme 
moyen direct de la création artistique. Cette sorte du hasard, 
qui est appliqué ou calculé explicitement dans le procès 
créatif, se rattache vraiment à l’avant-garde classique. Concer
nant Hantaï, qui pendant les années cinquante commençait 
sa carrière en France par l’aide de Breton et réalisait une 
peinture surréaliste, il nous semble évident que le concept sur
réaliste du hasard et les techniques par hasard du surréalisme 
exerçaient une influence sur la méthode du pliage également.

47 Arnheim, par ses propres mots, parle de «l’usage appa
remment accidentel de l’accident comme nécessité». («The 
apparendy accidental use of accidental is revealed as a 
necessity.» -  ARNHEIM, 1966. op. cit. p. 166.)

48 EHRENZWEIG, 1974. op. cit. p. 98. ou «C’est le 
privilège de l’artiste de combiner l’ambiguïté du rêve avec les 
tensions d’une conscience pleinement éveillé. Au moment de 
l’inspiration, la réalité lui paraît surréel et intensément plas
tique.» (op. cit. p. 46.)

EHRENZWEIG, 1974. op. cit. p. 29.
50 MATISSE, Henri, «Notes d’un peintre», in: MATISSE, 

1992. op. cit. p. 56.
51 MATISSE, Henri, «Entretien avec Léon Degand.» In: 

MATISSE, 1992 op. cit. p. 300-301. Selon Jack Flam, la rela
tion de Matisse avec le monde de l’inconscient et du rêve, qui 
est pendant les années trente devenue de plus en plus impor
tante pour lui, signe aussi sa réconciliation avec le mouvement 
surréaliste. In: MATISSE E T  TÉRIADE, Catalogue d ’exposition 
avec l’introduction de Jack D. FLAM, Anthèse, Arcéiul, 1996, 
p. 22., p. 24.

52 On peut trouver l’un de ses prototypes bien connus 
dans l’art folklorique hongrois également.

53 Sachant que, c’est une chose impossible à domter ime 
réponse acceptable à la question interrogeant la nature du pli, 
on est pourtant obligé de la poser. Apparemment, il n ’a 
aucun sens d ’interroger le dripping de Pollock, les plis de 
Hantaï ou les raies de Morris Louis, mais on a essayé 
d ’éclairer la façon superficielle par laquelle on a l’habitude de 
résoudre le problème du sujet ou du patron concernant les 
tableaux abstraits en le simplifiant l’opposition de la figurati- 
vité et de la non-figurativité. Et la difficulté surgissant de la 
définition du pli, démontre que l’on oublie souvent qu’il y a 
non seulement deux catégories pour parler des tableaux.

54 «Je vois la nécessité de m ’éloigner de toutes contraintes, 
de toutes idées théoriques pour me livrer du fond et complè
tement, en me plaçant hors du moment, de cette mode de 
distinction du figuratif et du non f.» -  dit Matisse, en parlant 
de Jazz et des papiers découpés. MATISSE, Henri, «Lettres à 
André Rouveyre sur Jazz». In: MATISSE, 1992. op. cit. p. 
241.

55 Voir les propos de Matisse: «Mais la pensée d ’un 
peintte ne doit pas considérée en dehors de ses moyens, car 
elle ne vont qu’autant qu elle est servie par les moyens qui 
doivent être d ’autant plius complets (et, par complets, je 
n ’entends pas compliqués) que sa pensée est plus profonde.» 
MATISSE, Henri, «Notes d’un peintre». In: MATISSE, 1992. 
op. cit. p. 42.

56 «Expression et décoration ne sont qu’une seule et 
même chose, le second terme étant condensé dans le pre
mier.» -  dit Matisse à Georges Duthuit. In: MATISSE, 1992. 
op. cit. p. 308.

57 II semble peut-être un peu surprenant de parler de 
Cézanne dans ce contexte, mais les propos de Gasquet nous 
donne une explication: «Tout ce que nous voyons, n ’est-ce 
pas, se disperse, s’en va. La nature est toujours la même, mais 
rien ne demeure d ’elle, de ce qui nous apparaît. Notre art 
doit, lui, donner le frisson de sa durée avec les éléments, 
l’apparence des tous ses changements. Il doit nous la faire 
goûter étemelle. Qu’est-ce-qu il y a sous elle? Rien peut-être. 
Peut-être tout. Tout, comprenez-vous? Alors... je prends, à 
droite, à gauche, ici, là, partout, ses tons, ses couleurs, ses 
nuances, je les fixe, je les rapproche... Ils font des lignes. Ils 
deviennent des objets, des rochers, des arbres, sans que j’y 
songe.» GASQUET, 1926. op. cit; p. 130-131.

58 Comme l’on sait, la maladie grave de Matisse jouait 
aussi un rôle très important dans l’utilisation du découpage.

59 «On est arrivé à des moyens nouveaux moyens ou 
plutôt les moyens ont été rajeunis. La rétine se fatigue des 
mêmes moyens. Elle demande des surprises.» MATISSE, 
Henri, «Entretien avec Tériade». In: MATISSE, 1992. op. cit. 
p. 98.

60 À propos de son aveuglement pendant la peinture, 
Hantaï cite fréquemment l’une des phrases des Confessions 
de St. Augustin: «Je résiste aux séductions des yeux pour ne 
pas embarrasser mes pieds.» in: BALDASSARI, Anne, Simon 
Hantaï, Centre Georges Pompidou, Paris, 1992. p. 42.

61 Naturellement, la fin de la peinture de chevalet est 
l’une des fictions de l’avant-garde et comme telle, elle ne 
prends sa source que de la peinture de l’expressionnisme 
abstrait, mais aussi de celle de l’avant-garde.

62 Voir aussi: «Je ne saurais trop insister sur la nécessité 
pour un  artiste de la parfaite sincérité dans son travail qui 
peut seul donner à l’artiste le grand courage dont il a  besoin 
pour l’accepter en toute modestie et humilité.» MATISSE, 
Henri, «Le texte.» In: MATISSE, 1992. op. cit. p. 318.

“  MATISSE, 1992. op. cit. p. 321.
64 EHRENZWEIG, 1974.
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RECENSIONES

Ö S T E R R E IC H  U N D  G O T IK R E Z E PT IO N  
ZW EI B Ü C H E R  Ü B ER D IE  K U N ST  D E R  L E T Z T E N  B A BEN BER G ER 

U N D  D IE  E D IT IO N  E IN E S  K LA SSIK ER S

Die Literatur über die Kunst in Österreich in der ersten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts wurde in den letzten Jahren um 
zwei bedeutende Bücher vermeint. Beide lösen lange fällige 
Aufgaben der Mittelalterforschung durch eingehende Prüfung 
von Schlüsselwerken der letzten Babenbergerherzöge. Die von 
Ulrike Seeger behandelten Bauten Herzogs Leopold VI. in 
Lilienfeld und in Klosterneuburg erschienen für die Zeit
genossen bestimmt alles andere als letzte Werke einer sich 
zum Aussterben nähernden Dynastie, deren Schicksal für 
diejenigen, die um  die Errichtung des Grabmals Friedrichs II. 
bemüht waren, bereits Gewißheit war. Das letztere Werk 
wurde von Friedrich Dalim monographisch behandelt.

Es ist erfreulich, daß  es sich um zwei Dissertationen 
handelt, derm dadurch hat die monographische Bearbeitimg 
an der Systematik der Fragestellung und der Übersicht der 
Quellen, sowie an der Bemühung imi die Schaffung einer wei
teren historischen Aussicht viel gewonnen. Die Methodik der 
Annäherung ist freilich unterschiedlich; beide Autoren haben 
ebenso auf durch ihr Material -  Baukunst in dem einen, 
Skulptur im anderen Fall -  als adäquat nahegelegte Fragen 
und Methoden konzentriert wie sich auch mit der vorange
henden Literatur auseinandergesetzt. Wohl sind auch Ein
flüsse der Tradition ihrer Universitäten und ihrer Doktorväter 
zu spüren. Dankbar verzeichnet m an in beiden Fällen vor 
allem die Themenwalil, die sich an wesendiche und aktuelle 
Fragen der österreichischen, ja sogar der mitteleuropäischen 
Kunstgeschichte anknüpft. Wohl wird da nur eine Facette der

Geschichte der Kunst in Österreich berührt, aber bestimmt 
diejenige, die ihre Geschichte im 13. Jahrhundert am meisten 
kennzeichnet. Ob zu Unrecht oder nicht, man ist dazu ge
neigt, die beiden Beiträge zusammenhängend, nacheinander 
zu lesen und dabei zu erwägen, wie sie einander ergänzen. 
Der ungarische Leser mag sich dabei vielleicht dadurch ent
schuldigen, daß in beiden Fällen u.a. auch ungarische Denk
mäler mit in Betracht gezogen werden.

Für diese gemeinsame Besprechung bot sich uns der 
Ausdruck „Gotikrezeption“ als gemeinsamer Nenner. Es han
delt sich nämlich um eine alte Frage, die seit der Verbürge
rung der Ansicht, daß die Gotik in Frankreich entstand, 
wann, wo und woher ihre Formen übernommen wurden, die 
für die Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts eindeutig die 
Zukunft, den Fortschritt und die „Entwicklung“ selbst verkör
perten. Für uns, die u.a. durch Rezeptionsästhetik geschult 
sind, heißt Rezeption aber nicht nur Annahme fremden 
Gutes, eine quantitative Bereicherung des „Formenschatzes“, 
sondern auch ein qualitatives Verhältnis und eine Ausein
andersetzung mit dem Vorbild, die sich als authentischer 
Ausdruck des Rezipienten deuten lassen. Man forscht heute 
auch in der Kunstgeschichte oft gerade darum, um  solche 
Aussagen zu gewinnen. Da die aus der Zeit stammende Text- 
Überlieferung gerade hinsichtlich der Rezeption bekanntlich 
sehr selten und arm ist, gewinnen Forschungen, wie diejeni
gen, die in < len vorliegenden Büchern erörtert wurden, zusätz
lich an Bedeutung.

S E E G E R , U L R IK E, Z IS T E R Z IE N SE R  U N D  G O T IK R E Z E PT IO N  
D IE B A U TÄ TIG K EIT D ES B A BEN BER G ER L E O PO L D  VI. IN  L IL IE N F E L D

U N D  K L O ST E R N E U B U R G ,
D eutscher K unstverlag, M ünchen, B erlin  1997, 2 2 4  Seiten, 98  A bbildungen, 

m it S tam m b au m  u n d  einer A bbildung  au f  Kl appi a fei

Die zwei 1 lauptteile des Buchs sind den beiden wichtigs
ten Denkmälern der Bautätigkeit Herzogs Leopold VI., dem 
Chor der Zisterzienserstiftskirche Lilienfeld und der Kloster
neuburger Capella Speziosa gewidmet. In beiden Fällen -  
unter Rücksichtnahme auf die Verschiedenheit der Erhaltung 
-  wird gleicherweise methodisch vorgegangen: den Ausgangs
punkt bildet jeweils eine Übersicht der Bildquellen und der 
kunsthistorischen LiteraUir, und aus einer Analyse resultieren 
Rekonstruktion der ursprünglichen Baugestalt und ihre typo- 
logische Einordnung. Im Unterschied zu Klosterneuburg, wo 
sich die Analyse der Pfalzkapelle nicht von der Darstellungs
tradition, der Erhaltung von Baufragmenten sowie von ar
chäologischen Belegen trennen läßt, w ird bei der Erörterung 
des Chores von Lilienfeld ein Kapitel über die Analyse der 
Konzeption des Umgangschores hineingeschoben. Dieser Auf
bau der monographischen Teile läßt erkennen, daß es sich 
für die Verfasserin weniger um  die Rekonstruktion von ehe
maligen baulichen Tatbeständen geht als um die Gewinnung

von historischen Kriterien, die dann für Lilienfeld im Kapitel 
„Gründungsgeschichte und Gründungsmotivationen“ ihre 
Verwendung finden, imd die dam i im zusammenfassenden 
Kapitel über die Selbstverständnis Leopolds VI. („DeuUmg: 
Genealogische Kontinuität, Landesherrschaft und Reichsfürs
tenstand“) wiederaufgenommen werden. Dem folgen kürzere 
Betrachtungen über die Nachfolge bzw. über „Zisterzienser
architektur und Gotikrezeption im Reich zu Beginn des 13. 
Jahrhunderts“. Das Problem, das kurz in der Einleitung skiz
ziert wird, die Bedeutung vom Bau einer Privatkapelle und  
die parallele Gründung eines Reformklosters für die Reprä
sentation des deutschen Hochadels am Ende des 12. und im 
13. Jahrhundert, ist mit glücklicher Hand gewählt und ist ge
eignet, die zwei, auf die historische Persönlichkeit Herzogs 
Leopold VI. gerichteten Fallstudien zu einer Einheit zu ver
binden.

Die These, daß der Umgangschor in Lilienfeld -  trotz 
verschieden gerichteter Hypothesen der nachträglichen Plan-
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änderungen -  einheitlich, in einem Zuge ausgeführt ist, und 
eine Baunaht erst über Umganghöhe, in der Obergadenhöhe 
des Polygons anzunehmen ist, wird durch eingehende Beob
achtungen gut dokumentiert. Es scheint jedoch, daß die 
zweierlei Konzeptionen, die in der früheren LiteraUrr in der 
Annahme von zwei Bauphasen ihren Ausdruck fanden, für 
die Verfasserin auch weiterhin als Deutungsprinzipien gelten. 
Erstens darin, daß ein Gegensatz zwischen sakral anmuten
dem Hochchor und Umgangshalle von ausschlaggebend „pro
fanem“ Charakter angenommen wird. Zweitens darin, daß 
m an bei berechtigten Beobachtungen über die mangelnde 
Erfahrung der Bauhütte vergebens nach Hypothesen über 
den/die Verfasser der als einmalig gekennzeichneten Fusion 
sucht.

Die Verfasserin weist wohl mit Recht im Zusammenhang 
mit der eigenartigen Verbindung des rechteckigen Umgangs
chors und des inneren Polygons die These von einer Synthese 
von Ordenskirche und Kathedrale von der Hand. Dabei 
scheint sie darauf zu vergessen, daß ja parallel mit der zi- 
sterziensischen Erfindung der rechteckigen Umgangschöre 
(Citeaux III, Morimond usw.) es auch polygonale oder halb
kreisförmige Umgangschöre (etwa Clairvaux III, Pontigny III. 
usw.) gibt. Eine von den frühgotischen Umgangschören mit 
Kapellenkranz ausgehende Inspiration läßt sich dabei kaum 
leugnen, aber jeder weitergehende Vergleich mit der Kathe- 
dralbaukunst mag sich bis zu tatsächlichen hochgotischen Zi
sterzienserchören des späteren 13. Jahrhunderts (etwa Long- 
pont. .Altenberg usw.) erübrigen. U.E. gehört der Chorbau des 
Domes zu Magdeburg auch in diese Reihe der Kathedral- 
bauten, deren Wirkung in Lilienfeld zusätzlich noch Fragen 
der Vermittler stellt. Wer, wenn nicht die unerfahrenen Bau
leute es waren, die sich für geknickte Rechteckspfeiler ent
schieden, um versteckte Hinweise auf den Aachener Münster 
in die Architektur hineinzukodieren? Hier muß m an die Fra
ge stellen, ob wir die von uns herausentwickelten Kriterien der 
Bauanalyse mit den Prinzipien identifizieren dürfen, die bei 
der Ausführung gegolten haben. Durch den Umstand, daß 
die Verfasserin bei der Analyse des Wandsystems der Kloster
neuburger Capella Speziosa bei derselben Beziehung an
kommt, wird da eine besondere Vorsicht geboten. Im allge
meinen nimmt man statt versteckten Strukturelementen lieber 
größere Bauformen als Träger von „Wiedererkennungswer
ten“ an, wie der von der Verfasserin vor allem auf das äußere 
Erscheinungsbild des rechteckigen Umgangschores verwende
te zentrale Begriff der Deutung heißt. Polygonal angelegter 
Hochchor eines Umgangchors ist nur eines der möglichen 
Vorbilder, die zusammen mit dem rechteckigen Umgang für 
die Lilienfelder Lösung eine Rolle gespielt haben. Das andere 
mag etwa eine verlängerte, polygonal geschlossene Chorkapel
le gewesen sein, die sich besonders im Laufe des 13. Jahrhun
derts in der Zisterzienserbaukunst in der Tat öfters findet. 
Letzten Endes kaim m an den Lilienfelder Chorgrundriß auch 
als eine Verquickung von einer Chorlösung mit Polygonchor 
und je drei sich an den Querschiff anschliessenden Kapellen 
und einer Umgangshalle betrachten.

Auch die Betonung des Unterschieds zwischen Chorinne
rem und Umgangshalle scheint übertrieben zu sein. Die 
schlichten Zwischenpfeiler und die Vorherrschaft der Wand
fläche auch im Chorinneren läßt den Gegensatz zumindest 
als weniger scharf erscheinen. Dadurch erscheint der ange
nommene Profanbaucharakter des Umgangs auch als eine 
eher durch das heutige Erscheinungsbild bedingter Eindruck 
des nunmehr leeren Raumes. Sowohl im Binnenchor als auch 
im Umgang muß man aber den weitgehenden Verlust der 
Inneneinrichtung (Cestitili bzw. Trennwände der Altarräume) 
ins Kalkül ziehen. Auch die ursprüngliche Architekturfassung 
ist unbekannt. Als Beispiel kami die Erwähnung eines rot ge
malten Streifens unter der Konsole eines der Chorarkaden
pfeiler angeführt werden, der als Rest einer um 1600 datier
ten Farbfassung gedeutet wird. Ist diese Datierung durch eine 
Wanduntersuchung bestätigt? Im Falle einer nachmittelalter
lichen Entstehung kann man eventuell auf eine vorangehende 
Fassung schliessen? Diese Frage ist deshalb wichtig, denn 
sonst dieses Detail einer Fortsetzung der plastisch ausgeführ

ten Konsolen in der Malerei würde, also der Vortäuschung 
von kantonierten Pfeilern vorzüglich entsprechen.

Zu den Verdiensten der Arbeit gehört der Nachweis der 
Pariser Beziehungen -  u.zw. nicht nur für Klosterneuburg 
sondern auch für den Chorbau in Lilienfeld. Dieser Gemein
samkeit ist m.E. auch die Auseinandersetzung mit dem Bau
typ „Kapelle“ zuzurechnen, einer Bauform exklusiven Cha
rakters, die sich für den privaten Sakralbau ebenso eignete als 
auch für die Ausscheidung geistlicher Gemeinschaften (von 
Domkapiteln bis Mönchskonventen, insbesondere denen der 
Bettelorden, die diesen Chortyp im späteren 13. Jahrhundert 
fast als ausschließlich aufgegriffen halten). Die Verfasserin hat 
eine gründliche und überzeugende Arbeit in der Rekonstruk
tion der Capella Speziosa und im Nachweis der Veränderun
gen nach ihrer 1339 erfolgten Übergabe dem Chorherrenstift 
geleistet. Auch ihre Bedenken, den Bautyp mit der vollaus- 
gebildeten gotischen Palastkapelle zu messen, sind über
zeugend. Was jedoch die Rekonstruktion und die Betonung 
des Emporencharakters des Laufganges betrifft, ist eine Inten
tion, nämlich im Dienst der Aussage, daß die Klosterneubur
ger Kapelle in die Nähe der Aachener Pfalzkapelle gerückt 
werden könnte, kaum zu verkennen. Wenn schon, m uß der 
Rezensent bekennen, daß er an der Pariser Ste-Chapelle 
mehr und augenfälligere Ähnlichkeiten sowohl mit Aachen 
(Westbau) als auch mit deutschen Doppelkapellen zu ent
decken vermag, als aufgrund der überaus sophistischen Ana
lysen der Klosterneuburger Struktur. Es leuchtet wenig ein 
und mag vielleicht auf die Überzeugungskraft der Prillschen 
Zeichnung zurückgeführt werden, daß der Laufgang mit Em
pore und die zweigeschoßige Wandstruktur mit Doppelge- 
schoßigkeit gleichgesetzt wird. Die liturgischen Möglichkeiten 
der Doppelkapellen, auf die oft hingewiesen wird, sind eigent
lich nicht konkretisiert, und eine Bemerkung über den Be
trachterstandpunkt auf der Westempore im Zusammenhang 
mit der Burgkapelle von Bősig scheint nahezulegen, daß die 
Verfasserin die Empore als eine Art Herrscherloge auffaßt. 
Der einzige I linweis auf den Zweck der Laufgänge, die Erklä
rungen zum Aufriß der Kathedrale zu Reims im Bauhütten
buch des Villani de Honnecourt, rechnet allerdings nur mit 
einer technischen und mit keiner liturgischen Bestimmung. 
Unsere Vorbehalte hinsichtlich dieser Interpretation der Klo
sterneuburger Pfalzkapelle betreffen auch ihre angenommene 
böhmische Nachfolge (deren stilistischer Kontext ein völlig 
anderer ist), sowie die Deutung der ehemaligen Thomas- 
kapelle auf dem Grazer Schloßberg (wo das Obergeschoß mit 
seinen dünnen Mauern und kleiner Apsis recht seltsam für 
einen mittelalterlichen Bau amnutet).

Trotz unseren Einwänden manchen uns als übertrieben 
erscheinenden Interpretationsvorschlägen der Verfasserin ge
genüber messen wir außer dem wohl bleibendem Beitrag zu 
den beiden Baugeschichten besonders der historischen Ana
lyse der herzoglichen Bautätigkeit und dem feinfühligen Nach
weis ihrer Motivation einen großen Wert bei. Als solche er
scheint die systematische Analyse der Rolle der Zisterzien
sergründung im Landesausbau, der Pflege der Stiftermemoria 
und der Schaffung eines historischen Umfelds. Der kunsthi- 
storischen Analyse der Klosterneuburger Pfalzkapelle folgt 
ebenfalls ein Abschnitt, dessen Kern die Kapitel über histori
sches Bewußtsein und Herrschaftsverständnis bilden. Wohl 
die wichtigste Feststellung betrifft die Identifizierung der poli
tischen Ambitionen des Stifters mit seinen Intentionen als 
eines Bauherrn. Die Systematik der Beweggründe dient der 
Darstellung des historischen Kontexts der beiden Bauten in 
der Zeit, als sich die Ansprüche der Bahenbergerherzöge auf 
Erhebung aus den Verhältnissen der Landesherrschaft in den 
Reichsfürstenstand angereift haben. Die Verfasserin sieht die 
Ursache der ungemein großen Prestige und der Mustergültig
keit der französischen Monarchie seit dem späten 12. Jahr
hundert dann, daß es ihr vor allem der Übergang vom Wahl
königtum zur Erbmonarchie gelang. Diese Formulierung ist 
offensichtlich besser geeignet für die Kunstgeschichte, denn 
eine verfrühte Anwendung des Begriffs Hofkunst, den man 
Branner (und Warnke) folgend jetzt lieber auf die Erschei
nung der Court Art Ludwigs des Heiligen bezieht.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



ÖSTERREICH UND GOTIKREZEPTION 119

Die von der Verfasserin angelegten Untersuchungen be
ziehen sich vor allem auf das Reich. Die vom ungarischen 
Leser dankbar verzeichneten zahlreichen Hinweise auf Un
garn fallen außerhalb dieses historischen Bezugsystems und 
können als eine Probe dazu dienen, wie ihre Thesen auf Mit
teleuropa bezogen werden können. (Eine andere, wohl von 
tschechischen Kunsthistorikern zu erörternde Frage ist es, ob 
Böhmen allein durch Denkmäler der Zeit Königs Premysl 
Olakar II. richtig vertreten ist.) Ein erster Versuch, die Metho
den und die Vorschläge der Verfasserin am ungarischen 
Denkmälerbestand nachvollzuziehen, fällt positiv aus. Die Be
deutung von gleichzeitig erbauten Reformkloster und Palast
kapelle für die königliche Repräsentation kann für die Grün
dung des Zisterzienserstiftes Pilis unter Béla III. als evident 
erscheinen, wobei man keine Erklärung für die relative Be
scheidenheit der ungarischen Zisterzienserkirchen findet (sie 
gehören dem „Kolonialtyp“ an, ähnlich wie die polnischen 
Bauten). Unter Béla III. wurde eine Palastkapelle in der Burg 
Esztergom errichtet, nicht dem Palast, sondern dem Bergfried 
angeschlossen, und trotz ihrer klaren Orientierung nach Vor
bildern aus dem Pariser Gegend, von völlig anderem Typ als 
diejenige von Klosterneuburg. Die Parallelerscheinung, die 
Kapelle des St. Stefan des Protomärtyrers wurde wohl in der 
Zeit gebaut, als bereits der Erzbischof die Burg besaß, und 
gehörte dem Baukomplex des Domkapitels an. Denn bereits 
König Emme-rich hat auf die Königsburg verzichtet, und die 
königliche Resi denz wurde nach Óbuda verlegt. Da, in der rö

mischen Ruinen-stadt, die Etzilburg im Nibelungenlied und 
Sicambria in der alt-französischen Epik heißt, erkennt man 
offenbar eine Suche nach historischer Legitimierung der 
Árpádenherrschaft. Um diese Zeit wurde in den Gesta Unga- 
rorum des anonymen Notars Königs Béla die Besitznahme 
des „Palastes“ von Attila durch den Fürst Árpád geschildert. 
Wohl in der späten Regierungszeit Königs Andreas II., im 
dritten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts entstand hier als eine 
genaue zeilliche Parallele zu Klosterneuburg eine königliche 
Kapelle im Rahmen einer königlichen Burg, die durch ihren 
kastellartigen Typ kaum zu Umecht im Zusammenhang mit 
der Anlage der Wiener Hofburg angeführt werden dürfte. 
Freilich gibt es in Ungarn in dieser Zeit auch einen Kathedral- 
bau französischen Typs, die wohl unter Erzbischof Berthold 
von Andechs-Meran begonnene Kirche Kalocsa II. Die Paral
lelen regen zum weiteren Vergleich an, nicht zuletzt unter 
dem Aspekt, wie sich Königsmacht und Landesherrschaft 
(bzw. die um 1200 er-stärkte Aristokratie) unterschiedliche 
soziale Kategorien für Ungarn bedeuten. Um bei einem ein
zigen Beispiel zu bleiben: die Betonung der Verwendung des 
Rotmarmors an den Bauten Leopolds VI. und der Hinweis 
auf Magdeburg und Aachen die Inbetriebnahme des Stein
bruchs offensichtlich für den Bau von Esztergom um  diese 
Zeit läßt auch diese ungarische Materialver-wendung, für die 
man sich bisher stets mit Hinweisen auf Byzanz begnügt hat, 
in einem neuen Licht erscheinen. Für all das erscheint jedoch 
ein breiterer mitteleuropäischer Kontext als wünschenswert.

DA HM , FR IE D R IC H , DAS GRABM AL FR IE D R IC H S D ES STR EITB A R EN  
IM Z IST E R Z IE N S E R S T IF T  H E IL IG E N K R E U Z . 

R E K O N ST R U K T IO N  -  TY PU S -  STIL  -  L IT U R G IS C H E  FU N K TIO N EN , 
Ö sterreichische A kadem ie de r W issenschaften , 

V eröffen tlichungen d e r K om m ission fü r K unstgeschichte 
H erausgegeben  von  H e rm a n n  Fillitz, B an d  3,

Verlag d e r Ö sterreich ischen  A kadem ie d e r  W issenschaften W ien 1996,
84  Seiten, 64  + im  A nnex  I.-V II. A bb ildungen

Durch ihren Gegenstand, das Heiligenkreuzer Grabmal 
Herzogs Friedrich II. schließt sich der von Friedrich Dahm 
geschriebene Monographie chronologisch der von Ulrike See- 
ger bearbeiteten Periode Leopolds VI. an. Zum Teil handelt 
es sich um die Fortsetzung des dort entworfenen Horizonts: 
im Sinn der dynastischen Nachfolge (die sich mit dem Tod 
Friedrichs des Streitbaren endet) und auch in dem des 
Schicksals der landesfürstliche Ambitionen repräsentierenden 
künstlerischen Unternehmungen der Babenberger. Es gibt 
freilich Stellen, die in den beiden Arbeiten einander ergänzen. 
So werden Anzeichen einer um 1206-1209 geplanten Über
siedlung des Zisterzienserstiftes wohl nach Westungarn von 
Seeger im Rahmen der landesfürstlichen Intentionen Leo
polds V I gedeutet, während dieselben Daten Dahm als Belege 
der engen Beziehungen der Heiligenkreuzer Mönche zum un
garischen Königshaus aufführt. Schwerwiegender sind unter
schiedliche Darstellungen von Tatbeständen, wie die Identifi
zierung der im Stich nach Salomon H einer überlieferten 
Lilienfelder Tumba mit der Herzogs Leopold VI., während 
Seeger überzeugend nachgewiesen hat, daß in Herrgotts Buch 
sich um eine Verwechslung des Herzogengrabs mit dem sei
ner Tochter Margarete handelt.

Kunstgeschichtlich interessanter sind Verschiedenheiten 
des Bildes der Kunstgeschichte Österreichs im 13. Jahrhun
dert, die sich von den unterschiedlichen Blickwinkeln der bei
den Verfasser ergeben. Seeger konzentrierte sich vor allem auf 
das Modernste und wohl im Sinne der Herrscherrepräsen
tation zu Beginn des 13. Jahrhunderts Schicklichste, wobei sie 
sich mehr mit dem Kontext im Reich, denn in Österreich 
befaßte. Für Dahm ergab sich aus der Spannung zwischen

Typus und stilistischer Qualität des Friedrichsgrabes die Not
wendigkeit der Auseinandersetzung mit der übrigen Kunst
produktion der Zeit in Österreich, wobei er stilistische An
haltspunkte besonders in der Bauskulptur der Wiener Mi- 
chaelerkirche sowie in der Tradition der ungarischen Skulptur 
gesucht hat. Es ist eine angenehme Pflicht für den Rezensen
ten, die Verwendung seiner früher riskierten These über eine 
Diskontinuität der Tradition französischer Gotikrezeption als 
Deutungshypothese bescheinigen zu können. Seeger schweigt 
über das Schicksal der leopoldinischen Gotikrezeption und 
nimmt -  eigendich im Sinne des Prinzips der Translatio im
perii -  ihre Verlegung nach Böhmen zur Zeit Königs Otakar 
an; Dahm erfährt die Kontinuität des Anspruchs und zugleich 
den Bruch in der künsderischen Tradition. Was faszinierend 
und unbedingt zu wissen wäre, ist die besonders angesichts 
der spätbabenbergischen Baukunst Österreichs entstehende 
Frage, ob etwa die in Lilienfeld und Hosterneuburg erschie
nene gotische Formenwelt wirklich spurlos verschwand und 
wieweit die österreichische Baukunst beeinflußt hat. Als 
Dahm von Außen eine ungarische Komponente zur Hilfe her
beiruft, m uß m an bedenken, daß ja in der gleichen Zeit auch 
die ungarische Kunstgeschichte mit von Österreich empfange
nen Einflüssen operiert. Für eine Zahl von Erscheinungen be
sonders in Westungam und in den österreichischen Nachbar
gebieten gerade zur Entstehungszeit der fraglichen Details der 
Wiener Michaelerkirche bietet u.a. die Hilfskonstruktion der 
„niederösterreichischen Portalschule“ noch immer eine Erklä
rungsmöglichkeit für die Gemeinsamkeiten.

Dahms Ziel ist vor allem die systematische Erarbeitung 
einer Rekonstruktion zur Wiederherstellung der ursprüng-
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liehen Forni der Herzogstumba. Vom Erfolg dieses Bestre
bens zeugt der Annex, wo er über -  z.T. seine Rekonstruktion 
weiter nuancierende -  konservatorische Untersuchung, Funde 
und Grabung berichten kann. Seine Arbeit umfaßt vier 
Schritte: die Rekonstruktion des Flochgrabes durch Integrie
rung von Fragmenten der Gesamtstruktur zusammen mit der 
im Heiligenkreuzer Kapitelsaal befindlichen Grabplatte, die 
typologische Bestimmung der letzteren, ein Deutungsversuch 
seiner Funktion, sowie eine stilkritische Analyse und Datie
rung. Die ersten zwei Aspekte erbrachten eine völlig überzeu
gende Lösung, während über die beiden anderen m an noch 
viel diskutieren könnte, wie es Sándor Tóth bereits tat (in: Ars 
Hungarica 1997/1-2, S. 461-474).

Für die Rekontsruktionsvorstellung und besonders den 
Nachweis, daß es sich bei den mit einem 5/8 Polygonquer
schnitt gebildeten Ansätzen an den Rahmenfragmenten han
delt, wurden für die Seitenwandgliederung des Hochgrabs be
sonders die Aschaffenburger Tumba Herzogs Otto von 
Schwaben und die Altäre von St. Kunibert in Köln herange
zogen (aus der gleichen Zeit und demselben kunstgeographi
schem Milieu würde noch das Doppelgrab des Gerad von Gel
dern und der Margerite von Brabant in der Munsterkerk von 
Roermond ein weiteres Beispiel darstellen). Es scheint, daß 
durch den Fund eines rotmarmornen Kapitellfragments so
wohl der Anschluß der Umrahmung an the Dienste als auch 
die Polychromie des Grabmals weiter konkretisiert werden 
konnte. Das Fragment des Vollblattkapitels erinnert übrigens 
sehr stark an kleinere Rotmarmorfragmente in Esztergom, 
um die vielleicht die ungarischen Parallelen vermehrt werden 
können.

Auch die typologische Herleitung der Darstellung und 
des figürlichen Beiwerks der Grabplatte aus Frankreich ist 
völlig überzeugend, ja gewissermaßen verblüffend, demi das 
Heiligenkreuzer Herzogsgrabmal weist zu einer relativ frühen 
Zeit praktisch den ganzen, in ihrer vollausgebildeten Form 
z.T. erst von späteren Beispielen bekannten Apparat von 
Engeln am Kopf und den betenden Mönchen beim Fuß auf. 
Ob das Vorbild die im Zisterzienserstift Pilis für die Königin 
Gertrud von Ungarn errichtete hochgotische Tumba gewesen 
sein konnte, läßt sich nicht mit Gewißheit entscheiden, zumal 
im gegenwärtigen Forschungsstand (auf neue Erkenntnisse 
wies in seiner Buchbesprechung S. Tóth, a.a.O. S. 466 hin) 
nicht alle in Frage stehenden Elemente in Pilis aufgezeigt 
werden können. Derselbe war es, der mit Recht auf eine ge
ritzte und inkrustierte rotmarmome ritterliche Grabplatte aus 
Pilis im Zusammenhang mit dem Friedrichsgrab hinwies. Die 
fragmentarische Grabplatte von Pilis (vgl. zuletzt den Beitrag 
von Imre Takács im Ausstellungskatalog Pannónia Regia, 
Budapest 1994, Kat. Nr. D -22, S. 256 f.) ist für die Heiligen
kreuzer Grabplatte in mehreren Hinsichten interessant. Zu
erst weist sie einen Unterschied in der Kleidung an: statt dem 
Waffenrock mit halblangen Ärmeln Friedrichs trug der Ritter 
in Pilis einen Kettenhemd und einen ärmellosen Mantel dar
über, die eine engere Verwandtschaft mit französischen Ritter
darstellungen der Zeit aufweisen. Die andere Lehre der Frag
mente von Pilis, die laut der letzten Veröffentlichung hypothe
tisch auf den 1228 verstorbenen lateinischen Kaiser Pierre de 
Courtenay bezogen werden mögen, betrifft die Bezeichnung 
der Sozialstellung der so dargestellten Ritter. Ob die oben an
geführte Hypothese über die Beisetzung von Pierre de Courte
nay zutrifft oder nicht, die dargestellte Person ist ausdrücklich 
als ein Comes im fragmentarisch erhaltenen Inschrift bezeich
net: [D]EC(US):P(RE)CrVM COMITV(M).FV(IT) HI(C) ALIO- 
RU(M). Diese Parallele ist nicht völlig belanglos für die die 
Person Herzog Friedrichs betreffende politische Manifestation 
(d.h. derjenigen, die ihn beigesetzt und sein Grabmal bestellt 
halten), ln unseren Augen kommt in der Wahl des Darstel
lungstypus weniger sein fürstlicher Rang als seine ritterliche 
Tugend zum Ausdruck. Selbst für die Umstände der Firrich- 
tung des Heiligenkreuzer Grabmals wäre von Bedeutung, ob 
es der Repräsentation der Landesherrschaft oder des Reichs
fürstenstandes besser entsprechen würde. Die dritte Lehre lie
fert der F undort der Fragmente von Pilis, der Kapitelsaal des 
Zisterzienserklosters. Aufgrund dieser Parallele mögen sich

Überlegungen über eine eventuelle spätere Verlegung des 
Friedrichsgrabes vom Chor in den Kapitelsaal erübrigen. Die 
Situation in Pilis ist besonders lehrreich, da die Königin Ger
trud, eine königliche Person und Patronin des Stifts wurde 
ebenso im Chor beigesetzt, wie Herzog Leopold VI. in Lilien
feld, während die beiden als Ritter ausgezeichneten Vorneh
men ihre letzte Ruhestätte in Kapitelsälern fanden.

Der Kapitel über „Weltliche und liturgische Aspekte des 
Grabmals“ ist eine gute Zusammenfassung diesbezüglicher 
Kenntnisse in der gegenwärtigen kunsthistorischen Literatur, 
ihre Anwendung auf die Heiligenkreuzer Herzogtumba er
scheint jedoch eher abenteuerlich. S. Tóth hat bereits seine 
Bedenken hinsichtlich der von den Mönchsfiguren getragenen 
„Tafeln“ ausgeführt (a.a.O. S. 472). Wir möchten lediglich 
hinzufügen, daß selbst im Falle, wenn Horst Appuhns Cap- 
penberger Rekonstruktion zuträfe, es keinen Normalfall dar
stellen und somit zur Rekonstruktion einer ähnlichen Situa
tion in Heiligenkreuz im Mangel anderer Quellen keinen 
Grund liefern würde. Von den in Betracht gezogenen Gegen
ständen würde zwar ein Kreuzreliquiar wohl dem Zweck 
entsprechen, aber keineswegs ein Ring, der nicht nur zu klein 
ist, sondern auch (wohl als Siegelstempel) einer sorgfältigen 
Aufbewahrung bedurfte -  nicht zu sprechen davon, daß von 
seinen weiteren Schicksalen nichts überliefert wurde.

Was die stilkritische Analyse und Datierung Dahms be
trifft, hat sein früherer Rezensent seine Vorschläge der Herlei
tung des Stils aus Ungarn im Grunde bejahend empfangen (S. 
Tólh, a.a.O. S. 467 ff), und statt älteren Parallelen auf solche 
hingewiesen, die für die Mitte des 13. Jahrhunderts eher als 
zeitgemäß erscheinen. Er führte für den Figurenstil zwei Fi- 
gürchen (das eine ist eine Wasserspeierfigur) aus Zalavár an, 
und hinsichtlich des Ornaments wies er auf die formale Ver
wandtschaft mit Fragmenten von Pilis und Kalocsa II. sowie 
aus der Liebfrauenkirche von Buda hin. Da betreten wir aber 
bereits das Terrain der Formvergleiche, die besonders in sonst 
auch zusammenhängenden künstlerischen Kulturen zu im
merwährenden Suchen nach stets überzeugenderen (und me
thodisch jeweils unterschiedlich belegbaren) Parallelen führen 
können. Für uns genügt es, daß an ungarischen Denkmälern 
des 13. Jahrhunderts ähnliche Rankenfriese wie in Heiligen
kreuz häufig Vorkommen. In der sie betreffenden kunsthistori
schen Literatur fehlen in der Regel die Hinweise auf Wechsel
beziehungen innerhalb der mitteleuropäischen Region, die 
außer den österreichischen Ländern und Ungarn auch etwa 
süddeutsche Gebiete, Böhmen und Mähren umfassen wür
den, nicht. Wir möchten lieber über dieses weit verbreitete, 
massenhaft durch Denkmäler vertretene und wenig erforschte 
Phänomen einer künstlerischen Gemeinsprache sprechen, die 
gleichsam die Folie zur Gotikrezeption bildete. Für das Grab
mal in Heiligenkreuz kommt die Rolle eines Kompromisses 
mit der Gemeinsprache vor allem in der Diskrepanz zwischen 
Idee und Ausführung, d.h. der überaus fortgeschrittenen 
Typenwahl und der „romanisch“ anmutenden Massigkeit des 
Bildes zum Ausdruck.

*

Wie wichtig die den hier besprochenen Dissertationen 
ähnlich angelegte monographische Forschungen zur Gotik
rezeption sein können, die u.a. auch Vergleiche im mittel
europäischen Raum anregen, können sie eine umfassende 
Darstellung der Kunstgeschichte dieser Region kaum ersetzen. 
Der Mangel des Vergleichs in einem breiteren Rahmen zeigt 
sich auch darin, daß man sich um keine Vorstellung über den 
Hang zur Gotikrezeption im späten 12. und im frühen 13. 
Jahrhundert verfügt. Es ist vielmehr eine nationalistisch ge
färbte Angelegenheit, ja eine Tradition der Nationalschulen 
der Kunstgeschichte dieser Länder, den Anschluß an das Vor
bild Frankreichs gleichsam als Sportleistungen zu betrachten, 
die -  womöglich frühen -  Zeitpunkte als solche zu registrie
ren, und vor allem die Einzeltatsachen jeweils getrennt als 
dynastisch, kulturell oder politisch bedingte Fakten zu be
gründen. Von den verbindenden Faktoren findet man weni
ger. In unseren Fällen kann m an -  ohne jeden Anspruch auf
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eine systematische Aufzählung -  ausser dem allgemeinen poli
tischen Ideal der Erbmonarchie eine Anzahl solch gemein
samer Züge verschiedenster Art erwähnen. Im Hintergrund 
des Ausbaus einer modernen Landesherrschaft findet man 
überall eine Modernisierung der Regierung -  und zwar nicht 
nur durch das zentralisierte Reformmönchtum, sondern auch 
durch die Inanspruchnahme gebildeter Juristen in das Urkun
den- und Kanzleiwesen. Ihre Rolle in der Vermitdung neuer 
Bildungsideale kamt каши überschätzt werden. Gerade für 
den mitteleuropäischen Raum scheint ausser den dynasti
schen Wechselbeziehungen (in deren Rahmen dem überall 
durch ihre Mitglieder vertretenen Haus Andechs-Meran offen
sichtlich eine große Rolle zukommt) ein erhöhtes Interesse für 
die seit dem Ende des 12. Jahrhunderts in ständigem Krisen
zustand befindlichen byzantinischen Politik wichtig zu sein. 
Diese Interessen haben u.a. den Kreuzzugsgedanke, ritterli
ches Selbstbewußtsein und etwa den Reliquienkult mächtig 
gefördert. Der Kreuzzug von Damietta 1217 scheint eine Un
ternehmung gewesen zu sein, an der man alle wichtige Per
sonen dieser mitteleuropäischen Geschichte beteiligt findet -  
bis zu Bischof Ekbert von Bamberg, um dadurch auf ein wich
tiges Abgrenzungsmoment der Region nach Nordwesten hin
zuweisen. Auch der mitteleuropäische Strukturwandel unter 
Kaiser Friedrich II., der zwar in der Lebensgeschichte Her
zogs Friedrich II. von Österreich und hinsichtlich seiner Nach
folge oft zur Sprache kommt, wird ebenso wenig für die 
Kunstgeschichte verwertet, wie der Mongoleneinfall von 
1241/42, der die ganze Osthälfte der Region betraf.

Die Erscheinung der Gotikrezeption wird im Reich tra
ditionell hinsichtlich des Ausbaus der landesfürstlichen Ter
ritorialmacht gedeutet. In der mitteleuropäischen Region fin
det man aber auch souveräne Königtümer wie etwa Böhmen 
und Ungarn, die diese Stellung seit Jahrhunderten besaßen, 
oder sich in relativ junger Zeit der Kaisermacht gegenüber 
durchsetzen konnten. Die Beurteilung der Rolle der Premys- 
lidendynastie für die Geschichte der Region wird besonders in 
dem Moment problematisch, als sie mit König Otakar II. von 
Böhmen in die österreichische Geschichte eingreift. Letzten 
Endes handelt es sich hier auch um  einen ersten Konzept der 
Vereinigung verschiedener mitteleuropäischer Länder in 
einem Staat, also um ein frühzeitiges Bewußtwerden der Zu
sammenhänge der Region. Was Ungarn betrifft, verursachen 
sogar Fragen der Rangstellung von Persönlichkeiten bis heute 
viel Kopfzerbrechen. Kann z.B. ein ungarischer aristokra
tischer Bauherr für einen niederösterreicltischen Ministerialen 
als vorbildlich erscheinen? Wie können einzelne Würden, die 
innerhalb des Reiches und in der ungarischen Regierungs
struktur einen anderen Stellenwert haben, miteinander vergli
chen werden? Letzten Endes erscheint die Machtstellung des 
Ungarnkönigs (zusammen mit der kirchlichen Unabhängig
keit, die sowohl von Prag als auch von Wien jahrhundertelang 
vergeblich angestrebt wurde) und seine Repräsentation für die 
österreichischen Herzoge als wünschenswertes Vorbild?

Darüber erfährt man wenig und erst zu einer relativ spä
ten Zeit. Die Aussage der künstlerischen Quellen kann man 
umso weniger entbehren. Um die Mitte des 13. Jahrhunderts, 
in einer späteren historischen Phase als die der babenhergi- 
schen Gotikrezeption, scheinen die Ansichten darüber bereits 
ausgebildet gewesen zu sein. Es scheint, daß das Bezugsystem 
vor allem durch Normen der Ritterlichkeit geliefert wurde. Im 
Heldenroman Biterolf wird um 1254-60 die Steiermark als 
die Pflegestätte des Turniers, der richtigen Kampfweise der 
westlichen Ritter dargestellt, während die Böhmen nach die
sem Text allein als gute Schwertkämpfer, aber als keine Lan
zenkämpfer gekennzeichnet werden, und die Ungarn, Preu
ßen und Polen als solche Völker, die das Turnier überhaupt 
nicht kennen. Laut der böhmischen Geschichtstradition wur
den die Turniere unter König Wenzel I. (1230-54) von einem 
deutschen Ritter, Ogier von Friedberg importiert. Laut der 
wichtigsten Fundgrube der ritterlichen Tradition aus steier
märkischer Sicht, der Österreichischen Reimchronik, deren

Geschichtserzählung sich um  den Tod Friedrichs des Streit
baren ansetzt, war 1264, zur Zeit der Preßburger Hochzeit 
Herzogs Stefan von Ungarn mit Katherina von Brandenburg 
der Unterschied der Bräuche der beiden Völker in dieser 1 lin- 
sicht beträchtlich. Die Ungarn haben einen Attentat be
fürchtet, als das Gefolge Königs Otakar II. ein Turnier be
gann, und der Chronist gibt die Warnung disili Wirtschaft ist 
gemezzen /  als Krimhilten hdchzit unter Verweis auf die be
kannte Episode des Nibelungenlieds den Gefolgsleuten 
Königs Béla IV. in den Mund. Für die höfische Epik stellt also 
die Identifizierung der Ungarn mit den Hunnen das Erklä
rungsprinzip ihrer verschiedenen Sitten und den gemeinsa
men Nenner zugleich dar. Im Biterolf heißen sie sogar Heu- 
nen und werden mit anderen Völkern Etzils, den Valwen und 
den Vlàchen (im Nibelungenlied werden auch Riuzen, Krie
cher,I, Poelàn, Kiewen und pescenaere aufgezählt) nicht nur 
als des ritterlichen Turniers unkundig beschrieben, sondern 
auch im ernsten Kampf als fremdartige, unritterliche Feinde 
gekennzeichnet. Kaum eine Generation später, um 1282-85 
erschien auch in der ungarischen Chronikfassung des Simon 
Kézai die selbstbewußte Ableitung der Ungarn von den Hun
nen.

Unser Beispiel ist allein auf eine Einzelfrage, auf die
jenige über Werte der höfischen Kultur in den Ländern Mit
teleuropas und iltre Unterschiede bezogen. Es soll aber auch 
die Notwendigkeit einer komplex angelegten Untersuchung 
illustrieren, denn selbst rein kunsthistorische Probleme, wie 
das der Gotikrezeption oder ilir Verhältnis zur Stiltradition 
der Region lassen sich kaum innerhalb der Disziplin behan
delt werden, als man sie historisch als Ausdrucksmittel her
rschaftlicher Repräsentation, politischer Intentionen oder Le
bensformen zu deuten strebt. An diesem Punkt kann man 
sich nicht nur allein auf die der Disziplin immanenten Deu 
tungsverfahren und -mittein verlassen, und braucht vor allem 
historische Wertkriterien. Man braucht ja auch die klare Um
grenzung eines historisch realen geographischen Bereiches -  
in unserem Falle die von Mitteleuropa. Kurz: m an braucht 
eine moderne Kunstgeschichte Mitteleuropas, zu der Unter
suchungen, wie die beiden vorhegenden, eine nützliche Vor
arbeit leisten.

*

Es ist kaum mehr als ein Zufall, daß sich auf dem Tisch 
des Rezensenten noch ein drittes Buch befindet, das zwar 
alles andere als Gotikrezeption zum Inhalt hat, an manchen 
Punkten jedoch als überaus aufschlußreich für die Behand
lung dieses kunsthistorischen Problems in mitteleuropäischem 
Rahmen erscheint. Es handelt sich um die Ausgabe der 
Schriften Alois Riegls zur Denkmalpflege. Österreich als Ent
stehungsland dieser Schriften wäre ein ebenso willkürlich ge
wähltes Kriterium für eine gemeinsame Besprechung zusam
men mit den oben behandelten Monographien, wie etwa das 
auch für Lilienfeld, Klosterneuburg und Heiligenkreuz zu
ständige Bundesdenkmalamt in Wien. Inhaltlich weniger will
kürlich erscheint unseres Verfahren dadurch, daß ja Denk
malpflege für Riegl bekanntermaßen am meisten Kunst
geschichte bedeutet. Wolfgang Kemp hat Riegl u.E. mit Recht 
als einen frühen Rezeptionstheoretiker betrachtet, indem sein 
wichtigster Beitrag im Verständnis jenes Kraftfeldes, das zwi
schen den Elementen eines Werkes und zwischen dem Werk 
und seinem Rezipienten aufgebaut ist, besteht (Alois Riegl 
[1858-1905], in: H. Dilly, Hg., Altmeister moderner Kunstge
schichte, Berlin 1990, S. 56). Das Ziel unserer obigen Ausfüh
rungen war es, den durch den aktuellen Ausdruck Mittel
europa bezeichneten Begriff als Beziehungsfeld und Deu- 
tungsprinzip für die mittelalterliche Kunst dieser Region vor 
zuschlagen. Deshalb halten v ir  es für gerechtfertigt, den 
neuen Band mit den letzten Schriften von Alois Riegl gerade 
unter diesem Aspekt und in diesem Zusammenhang bespre
chen zu wollen.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40. 1998



122 RECENSIONES

KUNSTW  E R K  O D ER  DENKM A L?
A L O IS RIEG LS S C H R IF T E N  ZUR D E N K M A L PFL E G E , 

H erausgegeben  von  E rn st B acher,
S tudien zu D enkm alschu tz  u n d  D enkm alpflege, Bd. XV. H erausgegeben  vom

B u n d esd en k m alam t W ien
B öh lau  Verlag W ien -K ö ln -W eim ar 1995, 239  Seiten

Es handelt sich um Schriften aus der letzten Schaffens
periode von Alois Riegl, tun das Hauptwerk, den „Entwurf 
einer gesetzlichen Organisation der Denkmalpflege in Öster
reich“ und um sechs, denkmalpflegerischen Problemen ge
widmeten seiner Veröffentlichungen aus dieser Periode, d.h. 
zwischen 1902-1905, deren Fundort, die Mitteilungen der 
k.k. Zentral-Kommission oder die Neue Freie Presse jeweils 
fachliche oder publizistische Absichten bezeichnet. Wie diese 
Absichten der Durchführung desselben Ziels dienen, illustriert 
nun die bisher nur wenig bekannte Entstehungsgeschichte des 
in den Mittelpunkt der Edition gerückten Hauptwerks, der die 
vorzügliche, liebevolle und gut dokumentierte Einleitung von 
Emst Bacher gilt. Denn der 1929 -  aufgrund der Teilveröf
fentlichung von 1903 „Der moderne Denkmalkultus. Sein 
Wesen und seine Entstehung“ -  auf seine „Quintessenz“ re
duzierte Text erscheint wieder in seinem ursprünglichen Kon
text, als Kapitel I. des Entwurfs, dessen Kapitel II. das Denk
malschutzgesetz und Kapitel III. die Bestimmungen zu seiner 
Durchführung betreffen. Unmittelbar darauf bezieht sich der 
Zeitungsartikel in der „Neuen Freien Presse“ vom 27. Febru
ar 1905. Aus diesen für Leser von verschiedenen Interessen 
und Bildung gerichteten Schriften entsteht nicht nur das Bild 
des tatkräftigen und zielbewußten Wissenschaftlers, sondern 
auch ein Beispiel der Anwendung seines überall betonten 
Grundsatzes, daß die neue Denkmalpflege Gegenstand einer 
allgemeinen sozialen Bewegung, eine demokratische Angele
genheit sein soll. Die Öffentlichkeit für diejenige Sache zu ge
winnen, die (etwa im Falle der Riesentordebatte) besonders 
moderne Künstler (den Architekten des Historismus entgegen, 
als deren Vertreter immer Friedrich von Schmidt erscheint) 
unterstützen ist das Ziel seiner Publizistik, und das Fach zu 
derselben Sache zu bewegen, dienen die im Band enthaltenen 
Aufsätze (Berichte oder Gutachten zu Restaurierungsfragen in 
Spalato und Krakau, eine Behandlung der Fragen der Restau
rierung von Wandmalereien und  eine Buchbesprechung).

Diese mächtige Produktion der letzten knapp dreiein
halb Jahre des inzwischen todeskrank gewordenen Riegl bie
tet schon in ihrem Ausmaß und in ihrer Folgerichtigkeit An
sehen. Der Band ist ein Nachweis der von Kemp vorge
schlagenen Dreiteilung des Schaffens von Riegl (a.a.Ò. S. 39) 
und bestätigt die relative Selbständigkeit seiner aus der Be
schäftigung mit der Denkmalpflege hervorgegangenen Werke 
innerhalb seiner wissenschaftlichen Oeuvre. Ebenfalls Kemp 
wies die methodische Verwandtschaft des Holländischen 
Gruppenporträts von 1902 und des Buchs über den Denk
malkultus nach, was darauf hinweist, daß (auch die Spät
römische Kunstindustrie von 1901 und Die Entstehung der 
Barockkunst in Rom gehören hierher) Riegls Professoren
jahre, denen sein Wort, „er habe nun eigentlich keinen Beruf 
m ehr“ gilt, kaum ohne Einfluß auf seinen methodischen Ap
parat blieben. 1903 wurde er von der Professur befreit und 
konnte sich wieder der Praxis, den Objekten, (taktisch/hap
tisch, nicht nur optisch!) wie früher am Museum für an
gewandte Kunst widmen. Die einleitende Studie von Em st 
Bacher ist sehr aufschlußreich durch die Darstellung der Um
stände und des Hintergrunds Riegls im Amt, von der Über
nahme der Redaktion der Mitteilungen bis zur Ernennung 
zum Generalkonservator am 1. 4. 1904 bis zu seinem Tode 
als ihm die gewünschten Arbeitsbedingungen tmd der Titel 
eines Hofrats nicht gewährt wurden. Wie melodramatisch 
auch die Aufzählung der verspäteten Ehrungen an Riegl, 
seiner Beisetzung 1970 in einem Ehrengrab und die gleich
zeitige Benennung einer Straße im 21. Gemeindebezirk nach

ihm klingen mag, gehören sie wohl doch in das verblüffend 
authentische Büd Riegls als eines mustergültigen Beamters 
der Monarchie Österreich-Ungarn. Man soll letzten Endes zur 
Erinnerung bringen, daß ja die Ausbildung von Beamtem das 
Ziel der Wiener Schule der Kunstgeschichte war. Riegls Uni- 
versalismus und sein darauf gegründetes Wertsystem scheint 
eines der letzten Errungenschaften der Blütezeit des Geistes
lebens des Kaiserstaates gewesen zu sein. Mit Recht weist 
Bacher darauf hin, daß Max Dvoíéks Katechismus der Denk
malpflege 1916/18 einen Schritt zurück bedeutet, und viel
sagend ist sein Hinweis auf den Einfluß der politischen Inten
tionen Erzherzogs Franz Ferdinand.

Riegls Universalismus und seine Absolutisierung der Ge
schichtlichkeit (der auch im Zusammenhang mit der Frage 
der Zeitgrenze geschriebenes Wort entspricht, daß es streng 
genommen keine Gegenwart gibt) gründet sich vor allem auf 
seiner Toleranz. Diese Toleranz gilt sowohl den nationalen 
Eigentümlichkeiten, dem „Nichtmodemen“ und der Barock
kunst. In demselben Absatz der Buchbesprechung über 
„Neue Strömungen in der Denkmalpflege“ findet man alle 
drei dieser Elemente seiner Auffassung von Riegl selbst in 
demselben Kontext aufgezählt. Es handelt sich hier um die 
Widerlegung des Begriffs des Nationaldenkmals von Dehio. 
Riegl beruft sich dabei vor allem auf seine instinktive Neigung 
zu den römischen Barockvierteln -  trotz des ablehnenden Ur
teils seiner Lehrmeister.

Obwohl das in Riegls „Entwurf“ erörterte Denkmal
schutzgesetz bereits seit dem letzten Jahrzehnt des 19. Jahr
hunderts im österreichischen Herrenhaus vorlag, ist Riegls 
umfassende methodische und organisatorische Leistung eine 
reine theoretische, ja sogar utopistische geblieben. Nach sei
nem Tode schlug die Entwicklung der Denkmalpflege im Kai
serstaat und dami im Bundesstaat Österreich einen anderen 
Weg ein, wobei bezeichnend ist, daß die vorhegende Edition 
bis heute, nach beinahe einem Jahrhundert noch eine frische 
Aktualität besitzt. Es ist überaus kennzeichnend, daß einige 
im Rieglschen Sinne konzipierten, notwendigen Maßnahmen 
am Vorabend des ersten Weltkriegs durch die Militärkanzlei 
Erzherzogs Franz Ferdinand als Protektor der Denkmalpflege 
durchgeführt werden konnten (vgl. die knappe Übersicht von 
Walter Frodi, im Ausstellungskatalog Das Zeitalter Kaiser 
Franz Josephs, 2. Teil 1889-1916, Glanz und Elend, Schloss 
Grafenegg 1987, S. 231 ff).

Von diesem Standpunkt aus gesehen ist das nun wieder 
in seiner ursprünglichen Gestalt allgemein zugänglich gewor
dene Gedankengebäude des Musterbeamten Riegl das Pro
dukt einer Sternstunde. Es ist auf die illusorische Hoffnung 
gegründet, daß die Monarchie Österreich-Ungarn reformfähig 
sei, und daß der Vielvölkerstaat, die Gesamtmonarchie gera
de jenes Prinzip vertreten kann, was für Riegl „Menschheits
gefühl“ heißt. Wiederum läßt sich am besten die wohl am 
meisten gereifte Formulierung von 1905 (Neue Strömungen 
in der Denkmalpflege) anführen, mit dem radikalsten Aus
druck der Annäherung an den biologischen Evolutionismus. 
Das Argumentieren mit dem Beispiel des Tierschutzes und 
des Naturschutzes (auch in ihrer Beschaffenheit als soziale 
Bewegungen) war ein Lieblingsgedanke von Riegl in seiner 
Kampagne für das Denkmalschutzgesetz, und gerade dieses 
Moment mag heute -  etwa im Sinn des Umweltschutzes oder 
Kultes -  aktualisiert werden. Wohl ohne tieferen Grund, wenn 
man die starke kantianische Note, die der auf die gesamte 
Evolution ausgebreitete Interessenlosigkeit, den Kerngedan
ken Riegls auch ernstnimmt. Im Kultus der „Naturdenkmale“

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998



ÖSTERREICH UND GOTIKREZEPTION 1 2 3

ist auch der letzte Rest von Egoismus -  der a u f die Menschheit 
bezügliche -  überwunden, und  mit der Teilnahme an den ver
gangenen Geschicken der außermenschlichen Natur der volle 
Altruismus erreicht. Der Kultus der Naturdenkmale ist der 
alleruninteresserteste: er verlangt von uns Lebenden mitunter 
Opfer fü r  ein lebloses Naturding. Es handelt sich liier nicht 
nur um einen Evolutionismus, sondern in dessen Zeichen 
auch um die Ästhetisiemng der Geschichte (was umgekehrt 
mit dem Aufgehen des Ästhetischen in der GeschichÜichkeit 
gleichbedeutend ist). Dem Schlüsselbegriff des Alterswertes 
liegen diese Anschauungen zu Grunde, und im Zeichen der 
Interessenlosigkeit steht auch im Mittelpunkt des Gesetzent
wurfes die Bekämpfung jeder „Egoismen“, unter denen er - 
auch zur Kennzeichnung der verschiedenen Denkmalschutz
gesetze -  „national-“ und „staatsegoistische“ Ziele unterschei
det. Es heißt in der Einführung zum als einmalig, ja muster
gültig und bahnbrechend konzipierten Denkmalschutzgesetz: 
Das Schutzgesetz also, das weder das staats- noch das natio
nalegoistische Interesse in Österreich hervorzurufen vermoch
te, wird nun durch ein anderes Gefühl gefordert, das jedoch 
im Gegensätze zu jenem ein altruistisches ist. Während das 
Gefühl des Stolzes des Österreichers überhaupt, oder des Böh
men, Steirers, Kärntners usw. oder des Deutschen, Tschechen, 
Polen usw. a u f die Denkmale im Besitze des Staates oder 
eines Landes oder einer Nationalität noch immer a u f der 
Isolierung gegenüber Anderen, sei es den Ausländern oder der 
Angehörigen anderer Kronländer oder Nationalitäten beruht 
hatte, basiert das Gefühl des Alterswertes a u f der Zusammen
gehörigkeit mit der ganzen Welt. Diese Sätze liest m an am 
Ende des 20. Jahrhunderts nur noch als ideale Forderungen, 
deren Realität bereits 1903 etwa in der Gültigkeit der Devise 
AEIOV bestand. Während des ersten Weltkriegs und nachher, 
mit der Auflösung des Kaiserstaates ist gerade das Gegenteil 
Realität geworden, „staats- und nationalegoistischen“ Tenden
zen gegenüber läßt sich Riegl bis heute als eine Utopie lesen.

Riegl war jedoch keineswegs naiv. Als er energisch für 
sein paradoxes Vorhaben plädierte, das universalistisch konzi
pierte Gesetz (Bacher hat seinen demokratischen Charakter 
mit Recht betont, der auf der Gleichsetzung des Alterswertes 
mit dem Stimmungsinhalt, d.h. mit der Anerkennung des 
Individuums gegründet ist) im Parlament des Kaiserstaates 
durchzusetzen, sind ihm Reibungsfaktoren keineswegs ent
gangen. Der eine war der Privatbesitz, der aus dem Gesetz
entwurf einfach ausgeklammert wurde. Der andere war das 
andere Kronland der dualistischen Monarchie, Ungarn. Es ist 
fast einer Gegenprobe hinsichtlich der Tragweite des Univer- 
salismus Riegls gleich, wie er sich auf den Wirkungsbereich 
österreichischer Gesetzgebung bzw. auf den Tätigkeitsbereich 
der k.k. Zentralkommission limitiert hat. Denn er mag kaum 
Illusionen über die Anwendbarkeit seiner Prinzipien über die 
Grenzen der Kronländer des Kaiserstaates hinaus gehabt ha
ben. Ein Hinweis auf die in erster Linie durch staatsegoisti
sche Interessen diktierte ungarische Gesetzgebung kommt 
allein als ein Vergleich in der Einleitung zum Denkmalschutz
gesetz vor. Riegl war wohl dessen bewußt, daß es sich nicht 
nur allein um prinzipielle Unterschiede in der Gesetzgebung 
handelte. Der Gegensatz zum gesamtmonarchisch bedingten

Universalismus der k.k. Zentralkommission geht auf eine 
frühere Zeit, auf die ihres Gründers, Rudolf Eitelberger, zu
rück. Die Wiener Zentralkommission war nämlich anfangs, 
bis zur Aufhebung der absolutistischen Regierung in 1860 
auch für Ungarn zuständig. Ungeachtet der gemeinsamen 
Grundlage einer Entwicklungsgeschichte der Kunst, hat der 
ungarischen Kunstgeschichte dem mitteleuropäischen Ein
heitskonzept Eitelbergers gegenüber von vornherein diejenige 
Betrachtungsweise der Denkmäler (ein Stück nationalen Da
seins) als Grundlage gedient, die Riegl 1905 bei Dehio kriti
sierte (Das Nationalgefühl als Basis des Denkmalwertes hat 
weder mit dem Bereich des historischen noch mit jenem  des 
kritischen Denkens etwas zu tun.). Es handelt sich also in  bei
den Fällen um  Traditionen, und diejenige in Ungarn erweist 
sich als kontinuierlicher. Obwohl die Reformgedanken der 
Denkmalpflege auch in Ungarn zu Beginn des 20. Jahrhun
derts keineswegs unbekannt, blieben selbst das Prinzip „Er
halten, nicht restaurieren“ setzte sich nicht durch, die Rezep
tion der Gedanken Riegls blieb schwach und in der Organisa
tion der Denkmalpflege haben die Architekten ihre bestim
mende Stellung bewahrt. Um zu den Ausgangspunkt dieser 
Buchbesprechung zurückzukehren, die als längere Zeit als 
paradigmatisch anerkannte Rekonstruktion der Palastkapelle 
von Esztergom (1938 beendet) entspricht genau derselben 
Methode (ergänzte Mauerteile ... als solche stets ausdrücklich 
durch bestimmte Zeichen signiert), die Riegl 1905 als Kenn
zeichen der historischen Wertauffassung Bodo Ebhardts kriti
siert hat. Als Walter Frodi 1973 vorsichtig die Eigenart der 
ungarischen Praxis in der Behandlung historischer Werte be
schrieb, und dabei die Daseinsberechtigung der Ruinen darin  
sah, „in Schönheit zu sterben“ (Einheit von Theorie und 
Praxis. Zum Centenárium der ungarischen Denkmalpflege, 
Österreichische Zeitschrift fü r  Kunst und Denkmalpflege 
XXVII, 1973, S. 105), griff er auf einen radikalen Gedanken 
Riegls (Alterswert im Verlauf von Werden und Vergehen) zu
rück. Frodls Beobachtung wurde heftig von ungarischen 
Denkmalpflegem diskutiert (Horler, Miklós, in: Acta Históriáé 
Artium XXX, 1984, S. 361).

Wir haben uns auf das uns mehr zugängliche Beispiel 
Ungarn beschränkt, jedoch eine Umschau in Mitteleuropa 
würde von einem Vorhandensein ja sogar vom Aufblühen 
„staats- und  nationalegoistischer“ Interessen zeugen. Selbst 
das Wort Mitteleuropa scheint heute eher eine Stimmung als 
eine politisch-geographische Realität zu bezeichnen. Diese Ge- 
fülilswerte werden im Sinne Riegls Alterswerte, sie erfolgen 
aus der Betrachtung von W erden und Vergehen. Sie haben 
nichts mit aktuellen Begriffen und  Werten der politischen 
Geographie zu tun. Ob diese einer Heraufbeschwörung groß
deutscher Machtansprüche, den Nostalgien der Habsburger
monarchie oder des russischen kommunistischen Imperiums 
entspringen (vgl. etwa Jan Bakoä, in: Künstlerischer Austausch 
-  Artistic Exchange, Akten des XXVIII. Internationalen Kon
gresses fü r  Kunstgeschichte, Berlin 1992, Berlin 1992, Bd. II, 
S. 53 ff), mag als eine zweitrangige Frage erscheinen. Seit 
Alois Riegl haben sie nämlich nichts mit Kunstgeschichte zu 
tun.

Ernő Marosi
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THE GARAI TOMB SLAB 
AT THE AUGUSTINIAN CHUBCH OF SIKLÓS*

ZSOMBOR JÉKELY

It is comm on knowledge among I lungarian  
a rt historians that m em bers of the C ara t family, 
some of the wealthiest landowners in late medie
val Hungary, were also great patrons of th e  arts. 
One of the C ara is’ m ost prized possessions was 
the castle a t Siklós in Southern I lungary. Lo
cated within the outer walls of this castle is the 
present-day parish church, which du ring  the 
Middle Ages housed an  Augustinian priory. Ar
chaeological research comm enced som e years 
ago inside the church has revealed fu rther evi
dence of the patronage of the Garai family. Not 
only did removal of the whitewash in the Gothic 
chancel of the church uncover Gothic frescoes, 
but excavations there also unearthed a  large 
tom b slab carved out of red marble. In the cen
ter ol this slab, a  bearded knight is depicted in 
full arm or. The coats of arm s displayed next to 
the figure identify him as Miklós Garai senior, 
Palatine of I lurtgary (1*1386). The m onum ent is 
one ol the earliest secular figurai tom bstones 
from medieval I lungary, and as such it fills an 
im portant gap in our knowledge regarding fu
nerary custom s am ong the laity. Despite consid
erable advances in the  study of grave m onu
m ents over the last decades, the em ergence of 
the figurai tom bstone has been one of the least 
well known aspects of medieval I lungarian  
burials, largely due to great losses of this m ate
rial.1

I

Miklós Garai played a  crucial role in govern
ing 1 lungary during the years after the death  in 
1382 of King Louis the Great, who had ruled 
since 1342.2 Louis I, the  second ruler in  the 
I lungarian branch of the Angevine family, died

without a  male heir leaving his throne to his 
daughter, Mary. She was duly crowned the day 
alter the king’s burial a t Székesfehérvár, bu t a 
female ru ler was difficult to accept for the m ajor
ity of the H ungarian ruling class. Mary was only 
twelve year's old at that tim e, and (he real power 
was in the hands of her mother, Klizabeth, and  
the Palatine, Miklós G arai. The Palatine (regni 
H ungáriáé pa la tínus) was the highest ranking 
lay officer of the H ungarian  court, and  served as 
chief justice of the realm . Miklós Garai was Pala
tine from 1375 to 1385, when under pressure 
from the opposition, he was dem oted to the title 
of Ban of Croatia, while still rem aining the m ost 
loyal supporter of Queen Mary.3

Although M ary was engaged to the young 
Sigism und of Luxem burg, her supporters de
cided to arrange a  new m arriage with the 
French count Louis Valois. Phis plan never ma
terialized, and  Sigismund finally m arried Mary 
in August 1385, but in the  m eantim e, the oppo
sition invited Charles of Durazzo (of the Neapoli
tan Angevine family) to the I lungarian throne. 
On D ecem ber 31, 1385, C harles II was crowned 
with the  crown of Saint S tephen at Székesfehér
vár, but after a  period of only thirty-nine days, 
he was brutally m urdered  by a  few of Queen 
E lizabeth’s men, Miklós G arai am ong them .4 
The country  was effectively pushed into a  state 
of civil war, and  neither Elizabeth nor Garai was 
able to control further events. In the sum m er of 
1386, the two royal women, Elizabeth and  Mary, 
with a  lew of their m en, took a  trip to southern  
I fungary, presum ably with the intention of 
quelling the rebellion.

This badly prepared trip  cost Miklós Garai 
the elder his life. The fifteenth-century chroni
cler János Thuróczy describes the events as fol
lows:
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When on the m ost solemn feast d a y  o f  
blessed James the Apostle [July 25, 1386] they  
were proceeding, un troubled  by a n y  suspicion o f  
a n  ambush, through the middle o f  a f ie ld  to
w ard the town o f  D ia k ó f the ban [regent o f  
Southern Provinces], János o f  Horváti, who h a d  
collected a large hostile host a n d  was burning  
fo r  revenge, rushed in  a  rage against the escort
ing attendants. The two enemies confronted  
each other in a harsh struggle; a n d  w hen the 
partisans o f the queens a n d  the Palatine saw  
tha t the enemy h a d  them  outnumbered, those 
who h a d  not ye t fcdlen turned their backs a n d  
precipitately fled. [...] A n d  when G am i the Pala
tine h a d  reflected th a t fo r  so critical a situation  
dea th  alone was the remedy, he got dow n from  
his horse, jo ined the queens in their carriage, 
a n d , wielding his sw ord  against the enemy, de
fended  himself a n d  the queens with a ll his 
strength. But w hat good  was the protection a f
fo rded  by one h a n d  a lone?

When enemy arm s pressed him on all sides, 
w ounding him w ith d ead ly  arrows, he snapped

like reeds the ones that h a d  become lodged in 
his body, so tha t they w ou ld  not get in the w a y  
o f  his sword-hand. A n d  all the while he held  o f f  
a very large body o f  m en un til his feet were 
seized b y  a  certain kn igh t from  beneath the  
royal carriage, who from th a t position fea red  no 
injury. G am i was thrown to the ground a n d  was 
there decapitated, as fe a r  o f  their im m inent 
death a n d  the shrill screams o f  the queens a n d  
their servants increased,b

W hile Thuróczy might have somewhat em 
bellished the events for the sake of d ram atic  
impact, it is obvious that the elder (farai had 
come to a brutal end. T he motivations of the 
attackers are  also clear -  their assault was an  act 
of revenge orchestrated by János I lorváti, the 
main supporter of the m urdered  Charles of 
Du razzo. T he attack m ean t the end of Eliza
beth’s behind-the-scenes rule, and a few m onths 
later (January 1387) the queen  m other was 
killed by the rebels, while M ary was kept pris
oner for alm ost a year. T he events almost led to
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the d isappearance of the  Garai clan as well, as 
two of Miklós G arai’s cousins, János, son of Pál, 
and Pál, son of István, were also killed, and the 
Palatine’s son, the younger Miklós C ara i, was 
captured as well.

The death of Charles m eant that Sigism und 
was finally able to seize power, and on  M arch 
31, 1387, he was officially crowned king of H un
gary. H e ruled until 1437. Mary and the  other 
captives were freed from their prison, and  Si
gismund ruthlessly avenged the deaths of Garai 
and Queen Elizabeth. Quelling several insurrec
tions (most notably in 1401 and 1403), the new 
king slowly stabilized his rule, creating an alli
ance with the barons of the realm, including 
Miklós (11) Garai, son of the  m urdered Palatine.8 
To strengthen the alliance, the king an d  Miklós 
Garai both m arried a  daughter of C ount Her
m ann Gillei, another im portan t m em ber of the 
baronial league. The younger Miklós G arai re
ceived num erous estates from  the king in re tu rn  
for his support, and in 1402 became th e  Pala
tine himself. The center of the family’s estates 
was at Siklós, a donation it received from  Sigis
mund in or before 1395. Settling at Siklós, the 
Garai family becam e the principal patron  of the 
Augustinian canons there, and it is inside their 
church that the elder G ara i’s tom bstone was 
found.

The form er Augustinian church stands in
side the outer walls of the  medieval castle of 
Siklós, which is situated on top of a hill nearby 
to the north. It was originally dedicated to St. 
Anne, and first m entioned in the papal tithe  lists 
of 1333.9 During the fourteenth century, the 
castle was owned by the Siklósi family, and  the 
priory in all likelihood was founded by them. 
Because they supported Charles of Du razzo, 
King Sigismund confiscated their castle in 1387, 
and first gave it to his supporters from  the 
Kakas family and later (by 1395) to the  Garai 
brothers, Miklós and János.10 The last m em ber 
of the Siklósi family, frá ter  Nicholas .provinciális  
of the H ungarian Augustinian canons, was 
nom inated by the G arais bishop of the D alm a
tian island of Ossero in 1399,11 and with his 
departu re  from Siklós, the  C arai family had full

control over the castle and  the priory. Over the 
years, Miklós Garai cam e to own dozens of cas
tles, palaces, and about 700  villages, bu t Siklós 
rem ained one of his m ost im portant posses
sions.12 The castle becam e the center of the  fam
ily’s estates, prim arily because of its convenient 
location. Being in T ransdanub ia , Siklós was 
close to the central towns of the country as well 
as to several of the fam ily’s recently acquired 
castles (Kőszeg, Sim ontornya, Csesznek, Pápa); 
yet it was also close to their older family estates 
south of the river Drava, with their old seat at 
G ara (Gorjan, Croatia).13 Miklós Carai had the 
castle rebuilt, turning it into a sophisticated 
residence of the type of new royal castles, and 
also financed the rebuilding and decoration of 
the Augustinian church.14

The Augustinian church of Siklós is a  simple 
building (fig. 1). Both the church and the adjoin
ing convent on its south side, were rebuilt during 
the eighteenth cenmry, but they still preserve 
their medieval arrangem ent. The church con
sists of a  single nave and chancel separated from 
each other by a trium phal arch. The choir is two 
bays long term inating in a  hall-polygonal apse 
and lit by three slender C othic windows on the 
eastern side, and two larger ones opened later 
on the no rthern  side. T he first bay is covered 
with a simple ribbed cross vault, and a sim ilar 
structure was adapted to vault the polygonal 
ending. The ribs spring from large carved stone 
brackets set midway up the  walls. The sanctuary  
was once fully painted. Today significant por
tions rem ain on all the walls and in every section 
of the vault, as well as on the  inner face of the 
trium phal arch .15

T he tom b slab was discovered in 1986 dur
ing M ária Sándor’s excavations carried out in
side the church.16 It was unearthed  from a  layer 
of rubble in the middle of the chancel, without 
any indication of its original context. The slab is 
broken into two pieces, an d  the lower left corner 
of it is lost; this missing a rea  has been restored 
using artificial stone. T he tom b is carved out of 
dense, polishable, marble-like red limestone. 
The 19-centimeter-thick slab originally m easured 
230 X 127 centimeters with the upper two cor
ners cut off. A 20-centimeter-wide border runs 
around the slab, but this a rea  is only roughly 
finished. T he inscription intended there was 
never executed. The central field of the tom b, on

Acta Hist.. Art. Hung. 'Го in us 40, 1998



128 ZS. JEKELY

Fig. /. Interior view of the church < >f Siklós after the restoration
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Fig. 2. Garai tomb slab at Siklós after restoration

the o ther hand, is fully finished an d  polished, 
and  is largely occupied by a  gisant carved in  low 
relief, lite  figure is in full arm or; he  w ears a 
chain m ail overlaid w ith a  plate arm or, a n d  an  
elaborate belt around  his waist. H is bearded  
and  som ew hat battered  head  is covered by a 
pointed helmet and  rests on a  pillow, while his 
legs are placed on small dragons. His h ands are 
folded across his chest in a gesture of prayer. 
Two chains attached to his breastplate lead to 
w eapons on  both sides: a longer sword is on his 
left, while on  his right there might have been  a 
m ace or ano ther sword of which only the handle  
survives. O n the figure’s right there is a shield 
decorated with Iris coat of arm s, while on  the 
other side a  large helm et is displayed. It is 
tu rned  upside down, with a  m antle and  crest 
over it, repeating the  heraldic device of the 
shield -  a twisting snake -  over a  stvlized eagle 
wing (figs. 2-3).

Fig. 3. ( tarai tomb slab at Siklós -  Drawing by Kálmán 
Szíjártó (Published in Pannónia Regia, p. 278)

The em blem  above the  helm et is the heral
dic device of (he Garai family: a twisting snake, 
with a crown on its head  an d  an apple in its 
m outh. The motif is repeated  several tim es in  
lht‘ pa in ted  decoration of the A ugustinian 
church as well (fig. 4). T he sliield on the tom b  
slab, however, shows two such snakes in te r
twined. This rare device was only employed by 
Miklós G arai senior. H is seal used in 1377 
shows the  intertw ined snakes, and this is the  
only o ther known instance of this form .1 O ther
wise he a n d  all other m em bers of the G arai fam 
ily adopted  the single snake, an d  this form  w as 
confirm ed an d  m ade official in a charter of King 
Sigism und issued in Paris in  1416.18 The double  
snakes thus indicate that the  tom b slab m arked  
the grave of the Palatine, w ho was so mercilessly 
killed while protecting his (,)ueen.

This identification im m ediately raises a 
problem  of dating. As we have seen, the Palatine

Actci Hist. Art. Hung. Tomus -tO, 1998



130 ZS. JEKELY

Fig. 4. Garai coat of arms at Siklós on the keystone of the 
vault

was killed in 1386, yet his tom b stood a t Siklós, 
which was donated to  the Garai fam ily only 
later, probably as late as 1395.14 In arty case, up  
to 1387 Siklós was certainly owned by the  Sik
lósi family, so the G arai tom b was alm ost cer
tainly set up in the A ugustinian church  as a 
posthum ous mem orial. It would be easy to  sug
gest that the entire tom b was only carved a t this 
point, but the unfinished state of the slabs seem s 
to contradict this possibility. If the Palatine had  
already been dead w hen his tomb was carved, it 
would be hard  to explain why the inscription 
was never added. T he logical solution to this 
problem  is to suppose th a t the slab was com m is
sioned by Miklós G arai senior himself, a n d  it 
was carved while he was still alive. The slab  was 
m ost likely delivered to the Palatili** with the 
inscription indicating the date of death  a n d  cur
rent inform ation missing. H ad it still been  in  the 
workshop at the tim e of liis death, there  would 
be no plausible explanation for this om ission. 
After G arai’s death, his sons m ust have trans
ported  the slab to Siklós and  set it up  n e a r  their 
newly acquired castle.

It is not surprising th a t Miklós G arai decided 
to prepare his own burial. P reparation  for the 
afterlife was a characteristic feature of late me
dieval society, and  it often included the  p rep a ra 
tion of tom bs in advance as well.20 T he practice 
appears to have been  w idespread in  fourteenth- 
and fifteenth-century Hungary, although gener
ally the inscription was also carved in advance, 
w ith only the num bers indicating the exact year 
of death  left for completion. This was th e  case 
for example with the  tom b of István Lackfi, 
which was p repared  an d  set up at Keszthely

sometime after Lackfi becam e the Palatine in 
1387. W hen he was executed ten years later, the 
year 97 (1 xxxxvii) had  to be  added to the al
ready p resen t num bers (in ccc).21 Similarly, the 
dates on  Bálint Alsáni’s tom b (Garai’s relative 
and bishop of Pécs, died in  1408) were added  
later, while the beautiful figurai tom b of Abbot 
László C zudar of P annonhalm a probably got its 
inscription only after the abbo t’s death  in 
1372.22

Consequently, we m ight assum e that the Sik
lós tom bstone was m ade on  the orders of Miklós 
Garai senior, and  it was probably  carved during 
his lifetime. It is not known w hat happened to 
the tom b slab after it was carved and before it 
w as m oved to Siklós.23 T he only thing that seems 
certain is th a t the body of Miklós Garai never 
received a  decent burial. After the m assacre of 
1386, no m em ber of the G arai family was in a 
position to gather his rem ains and  bury  them  
properly. Moreover, we know  that his head  was 
sent to N aples and  displayed to the public there 
together with the heads of others responsi! >le for 
the d ea th  of Charles of Durazzo.24 When the 
tomb slab  was finally set u p  at Siklós, it m ust 
have functioned m ore as a  memoria th an  an  
actual tom b, and  this might explain why its in
scription was never finished.

HI

If the tom b slab of Miklós Garai was really 
com m issioned by the Palatine himself some tim e 
in the 1380s, then it is the first example of a  new 
type of funerary m onum ent in Hungary: the 
secular figurai red m arble tomb, which later 
becam e com m on am ong aristocrats. First Ik >w - 

ever, it is necessary to ascerta in  whether the style 
of the tom b slab fits the stylistic characteristics 
of the  1380s. As we w ill see, the tom b’s m aterial 
and  m any of its details follow established p rac
tices of H ungarian  workshops of this tim e, b u t 
the full figurai representation of the deceased in  
fact begins a new chapter m  H ungarian  funer
ary sc ulf >ture.

G ara i’s tom b slab is carved out of a dense 
red lim estone, which, w hen polished, looks like 
m arble, although in geological term s it is not. 
Nevertheless, in virtually all the m edieval 
sources, this stone is called m arble (marmar).
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and  this is liow a rt historians refer to it as well 
today.2'’ The stone was quarried  in  the  Gerecse 
M ountains near Esztergom, and  its role and  
applications were com parable to th a t of the 
dark-colored Purbeck m arble in England, the 
black Tournai stone throughout northw estern 
E urope or, to cite a  closer analogue, the very 
sim ilar red m arble of the Salzburg region.26 Pál 
Lővei sum m arized the history of the H ungarian  
red m arble throughout the M iddle Ages, and  
showed that the stone h ad  been used since the 
late twelfth century for various architectural 
elem ents and  sculpture. Most instances of its use 
a t this tim e were in  buildings an d  m onum ents 
erected under royal patronage. T he m arble 
(juarries themselves were owned solely by the 
king until 1204, w hen parts were donated  to the 
Chapter a t Esztergom .2 The centers of its use 
were at Esztergom,28 at the royal abbey of Pilis,29 
and  at the Benedictine Archabbey of P annon
halm a.20

Already at the beginning of the th irteen th  
century, the m aterial was also used for m aking 
tom bs. First ecclesiastics and kings received red 
m arble sepulchers, bu t as far as we can tell to
day, these were ra ther simple m onum ents.31 The 
first known red m arble tom b erected for a  secu
lar lord  is decorated with the full figure of the 
deceased, and  thus serves as an  early predeces
sor to the Siklós slab (fig. 5).32 This tom b slab 
was excavated m  the form er Cistercian Abbey of 
Pilis, an  alibey founded by the king in 1184, 
which served as a buria l place for a  few m em 
bers of the royal family. The incised decoration 
on the red m arble slab depicts a knight in full 
arm or, carrying a sword, shield, and  a  lance. An 
inscription in an  early Gothic m ajuscule script 
runs around  the border. The slab m ost likelv 
m arked the grave of a m em ber of the rovai fam
ily, who has been tentatively identified as Robert 
de Courtenay, bro ther of the second wife of An
drew II. He died in 1228. The m ost im portan t 
m onum ent at Pilis, however, was the tom b of 
Queen G ertrudis, who was assassinated in  1213. 
H er sarcophagus, which was excavated in  frag
m ents, was carved probably around  1230 by 
French sculptors.33 W hile the sarcophagus and 
the figures decorating its sides were carved out 
of sandstone, the slabs a t the bottom  an d  top of 
it were m ade of red marble. On the top siali 
once lay the life-size figure of the queen  with
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Fig. 5. Red marble tomb slab from Pilisszentkereszt, Hungar
ian National Gallery, Budapest -  Reconstruction by 1. Takács 

and B. Szikszay (Published in Pannónia Regia, p. 257)
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Fig. 6. Tomb of Heinrichus Pauher (•J'1373) 
from Buda, Budapest 1 listorical Museum

angels at her head. W hile (lie lype an d  style of 
the  m onum ent is clearly French, the use of local 
m aterials proves tha t it was carved in H ungary .34 
The tom b of the q u een  was in all likelihood a 
somewhat exceptional, royal commission. !N<»th
ing com parable is know n from contem porary  
Hungary, but it dem onstrates the early associa
tions of figurai m arble tom bs with royal p a tro n 
age.

Throughout m ost of the thirteenth century, 
red m arble was often used  for royal m onum ents, 
b u t after the 1270s it all but d isappeared from  
H ungarian  a r t .1’ A p art from a few scattered 
examples, il was not used again until th e  m id
fourteenth century, w hen it m ade a spectacular 
comeback, and for two centuries rem ained  the 
m aterial of choice for aristocratic tom bs, while 
also used for other purposes. By the end  of the 
fourteenth century, tom bs carved of red  m arble 
are found all over th e  country, and  they  re
m ained popular until the  middle of the sixteenth 
century. 11 has long been  dem onstrated tha t the 
m ajority of these red m arble tombs were carved 
in  a  very similar m anner, although naturally  
their details change w ith the times. T he first

phase of production probab ly  took place at the 
quarries themselves, and  the  rough blocks were 
transported  to the carving workshops at m ajor 
towns such as Buda an d  Esztergom. The fin
ished or half-completed tom bs were shipped 
from these centrally located workshops to every 
p a rt of the country, an d  even as far as Poland to 
the north , an d  Croatia an d  B( >snia to the south.36 
T hroughout the fifteenth an d  early sixteenth 
cenmry, tire use of red  m arble was w idespread 
for o ther purposes as well, to which the ru ins of 
the palaces of King M atthias a t B uda and  
Visegrád, a n d  the Renaissance funerary chapel 
of archbishop Tam ás Bakócz in Esztergom 
(1506) attest. *

W hen the  use of red  m arble becam e com
mon for the tom bs of secular lords between 
1360-1380, this change went hand  in hand with 
a num ber of other developm ents. As Pál Lővei 
and Lívia Varga have poin ted  out, m ost aristo
cratic tom bs bore heraldic devices from  tliat 
point on, an d  the inscriptions were carved in  a 
Gothic m inuscule script instead of a m ajuscule.38
I las type of heraldic tom b originates from Aus

tria a n d  southern  Germ any, an d  rem ained
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Fig. 7. Tomb of György Bebek (•j'1390) 
at Tornagörgő (Hrbov, Slovakia)

Fig. 8. Tomb I if László Kakas of Kaza 
( f 1395) from Serke, Hungarian National 

Museum, Budapest
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popular in  H ungary  well into the fifteenth cen- 
tury. The decoration is carved in low relief, with 
a tilted shield bearing the coat of arm s in the 
center, crowned by a helm et and large crest, 
while the whole slab is encircled with an  inscrip
tion. Characteristic examples of these full heral
dic tom bs include the sepulchers of H einrichus 
P auher (*{*1373; fig. 6) at Buda, of György Bebek 
(*{*1390; fig. 7), whose tom b at Tornagörgő 
(Hrhov, Slovakia) was carved after 1371, or 
amt >ng the later examples, tha t of Istv án  Perem i 
(*{*1437) a t R udabánya.10

W hile Miklós Gam i ’s tom b appears different 
at first, m ore th an  the m aterial ties it to this 
group of tombs. In  fact, m ost of the details on 
G arai’s tom b have very close parallels with 
m any of the tom bs carved in  the 1370s and 
1380s, especially with slabs carved in Buda. The 
exceptionally rich m aterial discovered in the 
churches of Buda, prim arily the C hurch of Our 
Tady and  the adjacent Dom inican church indi
cates th a t the town was a m ajor center of red 
m arble tom bstone carving.40 Tike m ost Buda 
tom bs of the time, G arai s sepulcher is executed 
in very low relief, resulting in a flattened gisant. 
The wide border for the inscription is a com m on 
feature of these tom bs, while the m ain  decora
tion -  the shield and  helmet, or in our case, the 
figure -  is in the som ewhat recessed central 
field. The m ain  decoration stands out in  a shal
low relief from  this deeper field, while the  rest of 
the field is left w ithout any carving. T ins a r
rangem ent -  including this ‘spacious back
ground’ -  can be observed, for exam ple, on the 
tom bs of H einrichus Pauher ({*1373, Buda, fig. 
6) or tha t of Nicholas, son of Thom as ({*1375, 
Buda).41

W hile the central shield and  helm et have 
been replaced by the figure, the heraldic ele
m ents still play a  very im portan t role on  the 
G arai tom b. The sam e group could be m en
tioned w hen com paring sm aller elem ents of the 
G arai tom b slab with Buda examples. A num ber 
of tom bs carry  sim ilar helm ets as the one next to 
the head  of Miklós Garai, and  the crest on them  
is similarly depicted in front of stylized eagle 
wings. The m ost im portan t examples include 
again the tom bs of H einrichus P auher and  
Nicholas, son of Thom as, as well as a 1388 tom b 
from  Buda and  a 1373 tom b from  Székesfehér
vár. Even the shape of the m antle covering the

Fig. 9. Tomb of Stibor Stiborici (*j*1434) from Buda, Budapest 
Historical Museum

helm et, with its frilled edges, is sim ilar to w hat 
we find on  some of these tom bs, for exam ple on 
the 1373 Székesfehérvár fragment, or on the 
tom b of László Kazai K akas (the sam e noble
m an w ho held Siklós from  1387, fig. 8).42 An
other characteristic feature of the G arai tornio 
slab is the shape of its u pper part -  the upper 
two corners are cut off diagonally. We also find 
this m otif on tombs from  the central p a rt  of the 
country, including once again the 1373 Székes- 
fehérvár tom b, and the tom b of László Kakas. 
Exam ples from  Buda can  also be cited, such as 
the tom b of the ‘Son of B ernard’ (his n am e is 
not known), and Benedict of Llorence.43

It should be poin ted  out here, tha t these 
elem ents of the Buda tom bs all have their ori-
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Fig. 10. Head and upper part of Miklós Garai from his tomb

gins in  the funerary sculpture of sou thern  G er
many, especially Bavaria, an d  Austria. T he de
velopment of H ungarian  funerary iconography 
largely parallels the developm ent of these work
shops, and this fact indicates that the  B uda 
carvers apparently h a d  close connections with 
southern  Germ an a n d  Austrian workshops. 
M any elements from  those regions quickly ap 
pear on H ungarian tom bs as well.**

W hile the technique and  the details of the 
G arai tomb thus tie it to G erm an-influenced 
B uda workshops, on  the Siklós tom b a new ele
m ent, the funerary effigy takes over the central 
role. We have already discussed the earliest ex
am ples of figurai tom bs in  H ungary (Pilis), but 
very few other exam ples h ad  followed these, and  
just as red marble d isappeared  fr< >m tom b sculp
tu re  between about 1270 and  1360, so d id  the 
gisant. Until the 1360s, figurai tom bstones were 
only erected under special circumstances, an d  at 
th a t tim e they becam e com m on for m em bers of 
tire high clergy.*’ The two most im portan t works 
of this phase are the red m arble tom bs of Sigfrid 
(*{*1365) and László C zudar (*{*1372), both  abbots 
of the prem ier Benedictine abbey of H ungary, 
Pannonhalm a.40 From  the  late fourteenth and  
throughout the fifteenth century m ost known 
tom bs of prelates were figurai, but such m onu
m ents were m uch ra re r for secular lords. It 
seem s that among laymen, first only m em bers of 
the royal family an d  aristocrats of the highest 
standing, such as Miklós Garai. had  figurai 
tom bs. A part from  the  G arai tom b, the earliest 
surviving examples are the very sim ilar m onu
m ents of Stibor Stiborici ( f l 4 l 4 ) ,  and  his son,

Stibor Stiborici junior (*{‘1434); both probably  
carved a ro u n d  l-t3047 (fig. 9), b u t m ost barons of 
the realm  still preferred the  heraldic tombs.*8 
The funerary  effigy provided a higher level of 
representation than  the heraldic tombs, an d  the 
real b reakthrough finally happened  in the last 
third of the  fifteenth century with the tom bs of 
the ‘banderia l lords’. As in Western Europe, the 
emergence of this type coincides with a  change 
in the sta tus of knights, b u t a  change that h a p 
pened m uch later in H ungary  than  in France, 
England, o r Germany.49 Miklós G arai’s figurai 
tomb is abou t a  half a  cen tury  earlier th an  the 
Stibor tom bs, and -  ap a rt from  isolated early 
examples -  is the first exam ple of the secular 
figurai red  m arble tombs. As such, it reflects his 
high stand ing  and  power a t court, but calls for 
further exam ination. A closer look at the figure 
itself leads us to the sources of this type of repre
sentation, an d  perhaps reveals some of G ara i’s 
motives for commissioning it.

The representation of the  deceased on the 
Siklós tom b slab belongs to a well-known type of 
funerary effigy, which G erhard  Schm idt has 
called “d er liegende Beter in his study on the 
Gothic g isa n t.M Although the figure is shown 
lying as if dead  (his head  is resting on a pillow), 
his open eyes and praying hands seem to con
tradict this (fig. 10). The praying gisant origi
nates from  thirteenth century  French royal 
tombs, a n d  rem ained the m ost popular type 
there, spreading into G erm any with som ew hat 
less success. ’1 A part from expressing the faith of 
the deceased, the type also refers to the liturgy of 
the burial, an d  implies the salvation of the per
ished m a n ’s soul. Erw in Panofsky called these 
tom bs ‘prospective’, bu t the Garai gravestone is 
also rich in  ‘retrospective’ elem ents.52 The pray
ing figure is clearly represented as a knight in all 
his earthly glory, in a state of eternal readiness. 
He wears a  full plate arm or over his chain m ail, 
and his w eapons and shield are prom inently 
displayed on  his sides. The custom  of represent
ing knights m  arm or on their tom bs is also of 
French or igin, hut it soon spread to England, as 
well as o ther parts of Europe. For G arai’s tom b, 
the m ost im portan t parallels are from  fourteenth 
century Germany. Tombs such as Albrecht von 
H ohenlohe’s (Schöntal, Klosterkirche), who died 
in 1338, already show the sam e arrangem ent -  a 
praying knight in arm or, w ith his shield and
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w eapons displayed by his side. This type spread 
by 1350, as a num ber of southern G erm an 
m onum ents ind icate,>! and  only the arm or 
changed through the following decades. T he full 
plate arm or replaced the earlier tunic over the 
chain mail around the m iddle of the fourteenth 
century, in a change observable on French and 
G erm an tom bs alike. ’4

It is precisely these details of the a rm o r that 
lead us to further parallels that enable a m ore 
precise dating of the tom b. The sam e configura
tion (if arm or can be found on the works of the 
Viennese H erzogenwerkstott, including the first 
seal of Rudolf IV, as well as Rudolf’s portra its on 
the Stephansdom , an d  his tom b inside the ca
thedral.5'’ Rudolf died in  1365, so these works 
also suggest that G arai s arm or belongs to the 
style of the 1360s a n d  1370s. A part from  the 
A ustrian and  southern  G erm an m onum ents 
cited, the Garai tom b slab is also com parable to 
a  group of Venetian-Paduan tom bs from  the 
second half of the fourteenth century. These also 
represent the arm ored  gisant resting on a pillow 
and  on anim als, donning  very similar arm s and 
arm or, will I their hands in a gesture of prayer. 
The tom b of Federigo di Lavellongo (•j'1373) in
S. Antonio in Padua is an  especially good exam 
ple, where even the chains connecting the weap
ons to the figure’s breastplates and  the type of 
belt is almost identical to the G arai tom b, al
though the separately displayed helm et and  
shield are missing. ’° These tom bs are said  to be 
of a northern  type, an d  their origins are  most 
likely in the sam e Southern  G erm an circle that I 
have just cited. We thus find the sources of this 
figure type in the sam e region tha t influenced 
the B uda carvers in their creation of heraldic 
tombs. W hen interest in figurai tom bs arose in 
Hungary, the B uda carvers once again tu rn ed  to 
this sam e circle for inspiration and  models.

The question rem ains, however, of what 
Miklós Garai s reasons were for choosing a fig
urai tombstone. W hatever western m odels he 
might have been fam iliar with, they were proba
bly only one source of inspiration for him. Per
haps more decisive for him  was the exam ple of 
his king, Louis the Great, who had  erected a 
num ber of figurai tom bs. To better understand  
G arai’s motives, it is necessary, therefore, to 
briefly examine the Anjou royal tom bs at 
Székesfehérvár.

Fig. 11. Fragment of the tomb of King Louis I ( f1382), Székes- 
fehérvár

The royal collegiate church at Székesfehér
vár, founded by Saint S tephen  (1000-1038), was 
a rem arkable place. It was the coronation 
church an d  the burial place of m any im portan t 
kings, including Saint S tephen himself.57 T he 
first H ungarian  king of the N eapolitan A njou 
family, Charles R obert (1308-1342), was b u ried  
there in  1342, after a gap of more th an  a  cen
tury. In  an unprecedented event his tom b was 
robbed  by one of the canons in 1349, so King 
Louis the Great erected a  funerary chapel inside 
the church for the family tom bs sitine tim e after 
that. Family m em bers, including his daughter, 
Catherine (fl374) an d  eventually he him self 
were buried  there. T he tom b  of Louis, w ho died 
in 1382, was later destroyed together w ith the 
chapel and  the whole church. Its character can 
be judged by a passage in Thuróczy’s chronicle, 
describing the preparations for the coronation of 
Charles II in 1386: “The Queens were also pres
ent... T hey  first w alked  around  the holy  a ltars , 
then entered the burial chapel o f  K ing Louis. 
When th ey  saw the m arble statue o f  the benign  
king , their hearts nearly  broke, a n d  em bracing

Acta Hist. Art. Hung. Tornus 40, 1998



136 ZS. JEKELY

Fig. 12. Two dogs from the lower zone of the northern wall at 
the church of Siklós

the cold stone, th ey  kissed the sad  likeness fo r  
a long time, covering the red m arble with  
tears.

Excavations a t Székesfehérvár have revealed 
several red m arble fragm ents identifiable with 
the tom b of Louis the  Great, which can thus be 
approxim ately reconstructed. '4 The tom b was in 
effect a large tu m b a , with figures u n d e r  ogee 
arches on its sides. T he king s figure was de
picted lying on the u p p e r  slab of the tom b, Ins 
head  and  feet resting on lions (fig. 11). T he  sep
ulcher was under an  elaborate baldachin, which 
m ost likely enveloped the  whole structure. The 
inspiration for this tom b  m ust have com e from  
the series of m onum ental baldachins s tand ing  in 
the churches of N aples an d  erected for m em bers 
of the Angevine family.60 Austrian exam ples, 
such as the double tom b of Rudolf IV, a n d  liis 
wife, Katharine, also influenced ilie m onum ents 
at Székesfehérvár. Details of the surviving frag
m ents indicate th a t A ustrian and  sou thern  
G erm an masters, com ing from a region where 
the use of red m arble was very com m on exe
cuted the tomb. T he red m arble m ight have 
been used  as a revival of earlier royal custom s as 
well. Inspired by the  N eapolitan and  A ustrian  
exam ples and  m otivated by a  need for represen
ta tio n  Louis in troduced (or reintroduced) the 
large figurai m arble tom bs into H ungary, an d  
apparently  prom oted their use in the region. He 
set up  a similar tom b for his daughter C atherine, 
who died in 1374, a n d  restored earlier H u n g ar
ian royal tombs in this fashion. A part from  his 
father’s tom b in Lehérvár, which m ust have 
been restored after the  1349 robbery, lie per
haps erected a m arble tom b for Béla IV at the

Lranciscan church at Esztergom , a m onum ent 
only recently identified.62 Louis also comm is
sioned the  tom b of the Polish king Casimir the 
Great, w hom  he succeeded on the Polish throne 
after the latter died in 1370. The tom b is still 
standing in the cathedral of Krakow, and be
cause of its fletter state of preservation, the close 
relationship these m onum ents had  with Aus
trian works, such as the shrine of St. Coloniali in 
Melk a n d  the tom b of Rudolf I \  (< lied 1365) is 
more clearly dem onstrated.63 This Is especially 
true of the structure of the whole tom b a n d  its 
baldachin, while the gisant on Casimir s tom b is 
rem arkably similar to certain  statues of the 
King’s gallery of Reims cathedral, carved by 
m asters from  Brabant.64

As we have seen already, Gam i spent m ost 
of his tim e at the royal court, and  was very 
close to the royal family, later becoming one of 
the m ost loyal supporters of the widow an d  
daughter of Louis 1. As one of the biggest land- 
owners in the country, he certainly h ad  the 
m eans to  comm ission an  elaborate tomb, and  
it is v e n  likely that he tu rn ed  to the royal tom bs 
for inspiration. While the idea of an  elaborate 
red m arble  tom b with a life-size gisant follows 
the m odel set by Louis, the actual execution of 
the Garni tom b is quite different from the royal 
m onum ents. There is no bo rder framing the 
king’s figure, which was carved in very high 
relief, as opposed to the fram ed low relief of 
the Siklós slab. Even in its battered  shape, we 
can tell th a t the  king is represented holding his 
insignia, lus ha ir is freelv curling over his shoul
der, and  he was draped in  a  large m antle over 
liis a rm or -  features also repeated  on the tom b 
of Casim ir in Krakow.6’ The king’s comm ission 
might have provided the idea for Gami, b u t 
he tu rn ed  to a workshop in B uda with Ins com 
mission. T he Buda carvers used their estab
lished connections in southern  G erm any an d  
Austria, an d  used the type of the praying gisant 
when executing the tom b slab. In any case, Ga- 
rai’s tom b was the first one to follow the exam 
ple set by Louis the Great an d  the western aris
tocracy. A lthough among m em bers of the aris
tocracy, the  heraldic tom bs rem ained  popular in 
H ungary up to  the 1440s, Miklós G arai’s tom b 
initiated a  new  type, and tliis eventually becam e 
the chosen form  of burial for the barons of the 
court.
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W hen about a  decade after his father’s death, 
Miklós Cara! the younger decided to set up his 
father’s memoria a t ihr; family’s new estate, he 
also set out to decorate the church, arid trans
form it into a  representative burial site. The 
tom b might have been erected there in an at
tem pt to create a  family burial site inside the 
Augustinian church. Unfortunately, we do not 
know how the tom b was displayed, what -  if 
anything -  was carved around its base, and 
where it was located inside the Augustinian 
church. The broken m arble slab was found in 
the sanctuary, not in its original context. Two 
medieval graves were excavated in the central 
axis of the chancel, bu t the tom bs m ust have 
been disrupted when the Purks occupied the 
town in 1543. Remains of earlier burials finally 
disappeared when a  B aroque crypt was built 
below the sanctuary in the eighteenth century.66 
W hat does survive on the walls of the sanctuary, 
however, is an impressive set of frescoes in the 
style of the N orthern Italian Trecento.67 One 
elem ent of this decoration -  two small dogs as 
symbols of faith, depicted at the bottom  of the 
northern  wall -  might have been painted in 
connection with a tom b, bu t the original rela
tionship cannot be reconstructed today (fig. 12).
I lie whole process -  rebuilding and repainting 

the church, and erecting the  tom b inside -  was 
probably only completed in several phases over 
the span of about a  decade. The insignia of the 
O rder of the Dragon in the crown of a blind 
window on the southern wall points to a date 
after 1408, and the G arai coats of arm s m ake 
the identity of the com m issioners clear.68

The coats of arm s not only represent the (la
tron in this case, bu t also have a  direct connec
tion with the burials inside the sanctuary. They 
also designate the a rea  of the sanctuary as the 
exclusive territory of the patron family, where 
only they and the canons had access. In fact, it is 
possible that -  apart from the canons daily lit
urgy7 -  the prim ary function of the church was to 
celebrate mass regularly on behalf of the family. 
Although no wills survive that would stipulate 
this system at Siklós, it m ust have functioned as 
a family burial church. T he proximity of the 
church to the prem ier castle of the family, and 
the Augustinians credentials in ministering to

IV the dead  m ade this a  n a tu ra l choice.69 This con
siderably broadened the original function of the 
church, which was not used as a  family burial 
site u n d er the Siklósi family.70

W hen complete with tom bs and frescoes, the 
effect of the church’s chancel was in all likeli
hood very similar to Italian family chapels, 
which were often used for burials. The most 
famous exam ple perhaps is the  Arena chapel in 
Padua, with the tomb of Enrico  Scrovegni, but 
such chapels abound inside many larger 
churches."1 In other cases, the  tom bs were dis
played inside a  painted niche, as in the Santo at 
Padua.72 A large num ber of Italian wills stipulate 
the details of such chapels, often outlining the; 
elem ents of decoration, including heraldic ele
ments and  representations of the patrons. 3 
While in H ungary very few such wills survive,74 
such family chapels and buria l churches are well 
known here as well. Some of the best preserved, 
and most copiously decorated of such family 
burial churches date from the  end of the four
teenth century. Ihe F ranciscan church at Keszt
hely was built by7 István (11) Lackfi, and he was 
later buried there. Lackf i becam e the Palatine in 
1387, and  was one of the m ain  supporters of 
Sigismund until 1396, w hen he changed alle
giance. This caused his downfall, and he was 
executed in 13 9 7 / ’ As the king confiscated his 
estates, including Keszthely, it is certain that 
p reparations for his burial had  been m ade well 
before his death. As already m entioned, the year 
of his death  was added later to his already com 
pleted tom b slab, and the frescoes had been 
painted before his death as well. At Keszthely, 
similarly to Siklós, only the sanctuary was 
painted with a  large series of saints and n a rra 
tive scenes, and  Lackfi’s coats of arm s were also 
present, for example, on one of the keystones.
11 is tom b was erected in the  central axis of the 
sanctuary’s western bay, thus constituting the, 
focal point of the whole ensem ble.76 Another 
characteristic example is the  church at Bán
tornya (Turnisce, Slovenia), where a m em ber of 
the Bárdi of Alsólendva family was buried in 
front of the altar in the sanctuary. The church 
was painted  in the 1380s by Johannes Aquila, 
for Bárdi László 1, who was represented together 
with his family praying in front of the Virgin. 
Although this scene was destroyed in 1928, the 
sanctuary and  the trium phal arch are still
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adorned by Bánfi’s coats of arm s and  beautiful
frescoes.7

The church at Siklós is an illustrious m em 
ber of this group of burial churches, b u t never
theless, it never becam e the Garai family’s pri
m ary burial place. Som e tim e before his death 
in 1433, Miklós G arai founded a family chapel 
next to the Church of O ur Lady at Buda.78 Re
m ains of this chapel cam e to light (and  were 
dism antled) when Frigyes Schulck rebuilt the 
entire church at the end of the last century. The 
chapel stood on die no rthern  side of the church, 
and opened into the eastern end of the northern  
aisle with an elaborate double portal, and  was 
richly decorated with reliefs. The Palatine’s 
tom b did not survive, although three graves were 
excavated inside the chapel, and  a  red marble 
fragm ent with the G arai coat of arm s was recov
ered nearby.79 Miklós G ara i’s grandson, Job Ga
rai, also made a  donation to the chapel, as it was 
acknowledged in a  charter issued by the  town of 
Buda in 1461. The docum ent describes the  Pala
tine’s donation, and  m entions the tom b as deco
rated with coats of a rm s and inscriptions.80 As 
it is clear that the chapel was intended as a  bur
ial chapel, similar ideas at Siklós m ust have

been abandoned. Buda, as the true capital of 
H ungary at the time, becam e a  favorite place 
for aristocratic residences and  burials. Miklós 
and János Garai had two houses in Buda, one 
of them  being a veritable palace, and  they 
probably spent m uch tim e there, being close 
to the king. Other such aristocrats also estab
lished their private chapels in or near the 
principal churches of Buda, and used them  as 
burial sites.81 Only the royal basilica at Székesfe
hérvár (a royal burial site) rivaled it in im por
tance.82

Even if the younger Miklós Garai and later 
m em bers of the family were buried at Buda, the 
family church was com pleted at Siklós. Tombs 
and frescoes must have formed a rem arkable 
ensem ble inside the Augustinian church, an 
ensem ble probably left intact until 1543, when 
the Turks occupied the  town. Miklós G ara i’s 
tom b and  the frescoes were both dam aged at 
this tim e, and they eventually disappeared from 
view for centuries. Thanks to the most im portant 
discovery of recent decades, the Augustinian 
church a t Siklós once again stands today as one 
of the m ost rem arkable pieces of evidence of the 
G arai’s lavish patronage.
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ma építészete a történeti településeken (Budapest, 1989), 69. 
The archaeological documentation is kept at the Archives of 
the Országos Műemlékvédelmi I livatal [National Board for 
the Protection of Historical Monuments], Budapest. The tomb 
slab w'as described and identified by Pál Lővei in Pannónia 
Regia, 276-277, no. 1V-49; Lővei 1995, 195. The slab is 
presently set up inside the sanctuary of the Siklós church, 
officially it is part of the collection of the Janus Pannonius 
Museum, Pécs.

17 The seal is at the Budapest History Museum, see Louis 
cat., 354, no. 260, plate 70 for illustration.

18 The armorial was destroyed in 1945, see Dénes Rado-
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csay, “Gotische Wappenbilder auf Ungarischen Adelsbriefen”, 
Acla Históriáé Ärtium 5 (1958), 322, 352. A. Nyàry, A he
raldika vezérfonala [Guide to Heraldry] (Budapest, 1886), 
236; A. Aldósy, A MNM könyvtárának címereslevelei II. [Ar
morials in the Library of the Hungarian National Museum] 
1923, 31 -33. For other Garai seals, see MoMT 2, II, fig. 247.

19 See note 10.
20 For preparations for death in general, see Paul Binski, 

Medieval Death -  Ritual and  Representation (Ithaca, N. Y.: 
Cornell UP, 1996), 33-47. On preparing tombs before death 
in Hungary, see Pál Lővei. “Középkori síremlékeink megren
delői köre” [The commissioners of medieval tombs in Hun
gary], Pavilon 4 (1990), 8-13.

2’ Engel-Lővei-Porga 1984, 40, no. 5.
22 On these tombs, see Pál Lővei, “Középkori sírem

lékeink megrendelői köre”, Pavilon 4 (1990), 8-13; on László 
Czudar’s tomb, see also Pál Lővei, “Középkori síremlékek” 
[Medieval sepulchers], Mans Sacer, 311, 314, and German 
translation: “Mittelalterliche Grabplatten und Grabsteine in 
Pannonhalma”, Acta Históriáé Artium 38 (1996), 89-96. For 
/Visóni and other examples (Bertalan Gergellaki, f1469; 
György Schönberg, f 1486, tomb from 1470), see Larga-Lővei 
1990-92, 120, 131-143. Bálint Alsáni’s father, lános was 
married to the daughter of Pál Garai, see Pál Engel, “Alséni 
Bálint bíboros” [Cardinal Bálint Alsáni], Sigismund cal. I, 
405.

23 Pál Lővei in Pannónia Regia, 277, suggests that it. 
might have been set up at Gara, the hometown and family 
estate of the Garais, just across the river Drava, south of Sik
lós. Unfortunately no documentary evidence exists to support 
this hypothesis, and nothing is known about the medieval 
monuments of Cara.

24 Mályusz 1990, 22. Antal Pór, “Kis Károly és Erzsébet 
utolsó évei” [The Last Year's of Charles the Little and Eliza
beth], Századok 30 (1896), 147. The heads of Miklós Garai, 
Balázs Forgách (the assassin of Charles ol Durazzo) and János 
Garai were transported to Naples by bishop Pál Horváti, 
where they were carried around town and put on display on 
Sept. 16, 1386. see the 1.387 letter of Queen Mary, in CDU 
X/3, 313.

25 Lővei 1992. 3-4 cites several medieval examples; see 
also Vaiga-Lővei 1990-92, 117-118.

2" On the Tournai stone, see Elizabeth Schwartzbaum, 
“Three Tournai tombslabs in England,” Gesta 20 (1981) 89- 
97; C. S. Drake, “The Distribution of Tournai Fonts”, The 
Antiquaries Journal (1993). 11-26. On Salzburg, see V. Mayr, 
Studien zur Sepulchralplastik in Rotmarmor im bayerisch
österreichischen Raum 1360-1460 (Bamberg, 1972). These 
marble-like stones were generally used for architectural details, 
special objects, such as baptismal fonts as well as for tombs.

27 The village of Tardos was given to the Esztergom Chap
ter by King Imre, the donation was reinforced by Andrew 11 in 
1218, see György Györffy, Az Árpád-kori Magyarország törté
neti földrajza II. [Historical Geography of I lungary in the 
Árpád period] (Budapest: Akadémiai. 1987), 313. Another 
mining village, Süttő, was given to the Archbishop of Eszter
gom bv King Sigismund in 1388, see Zs. 0. I no 824; see also 
Lővei 1992, 4-5; Vaiga-Lővei 1990-92, 159, note 13.

28 On the Esztergom red marble monuments (most nota
bly the Porta Speciosa), see Ernő Marosi, “Einige stilistische 
Probleme der Inkrustationen von Gran/Esztergom”, Acla 
Históriáé Artium 17 (1971), 171-229; Ernő Marosi, Die An
fänge der Gotik in Ungarn -  Esztergom in der Kunst des 12-
13. Jahrhunderts (Budapest: Akadémiai, 1984); Pannónia 
Regia, 154-170, cat., no. 1-82, 234-236; cat. no. IV—3; and 
Dora Wiebenson and József Sisa, eds., The Architecture of 
Historic Hungary (Cambridge, MA -  London: MIT Press, 
1998), 15-18. For an eighteenth-century description of the 
portal, see György Széless, Az esztergomi Szent Adalbert 
székesegyház [The Cathedral of Saint Adalbert in Esztergom] 
(Esztergom: Kultsár István társadalomtudományi és kiadói 
alapítvány, 1998), esp. 67-93.

29 László Cerevich, A pilisi ciszterci apátság [The Cister

cian Abbey at Pilis] (Szentendre, 1984); László Gerevich, ’'Er
gebnisse der Ausgrabungen in der Zisterzienserabtei Pilis”, 
Acta Archaeologica 35 (1985), 111-152. On the architectural 
fragments from Pilis, see also Pannónia Regia, 238, cat., no. 
1V-4 (Imre Takács).

30 The Porla Speciosa at Pannonhalma, dating from 
1220-1230, uses contrasting red marble and colorful painted 
limestone, and is a chief work of High Gothic in 1 lungary. 
Imre lakács, “Werkstätten der Gotik im 13. und 14. Jahrhun
dert”, in Pannónia Regia, 545-552 (translation of 22—33); 
Imre Takács, “Pannonhalma újjáépítése a 13. században 
[The rebuilding of Pannonhalma in the 1.3th century] in Mons 
Sacer 1 170-236. A German translation is available: “Die 
Erneuerung der Abteikirche von Pannonhalma im 13. Jahr
hundert,” Acta Históriáé Artium  1996, 31-65, see esp. 52-57.

31 The most important examples are the red marble 
coffins of Béla III (fll96 ) and his wife, Anne Chatillon at 
Székesfehérvár, and a group of inscribed slabs from Eszter
gom, see Lővei 1992, 5-7; lim e Takács, “Esztergomi síremlék- 
töredékek a 13. századból” [Esztergom tomb fragments from 
the 13th century], Ars Hungarica 16 (1988/2), 121-132.

32 On this tombstone, see Imre Takács’s entry in Pan
nónia Regia 256-257, cat. no. 1V-22.

33 See note 29, and Imre Takács, “Gertrudis királyné 
síremléke” [The tomb of Queen Gertrudis] in Pannónia 
Regia, 248-256, cat.. IV—21 ; Imre Takács, “Fragmente des 
Grabmals der Königin Gertrudis”, Die Andechs-Mcranier in 
Franken: Europäisches Fürstentum im Hochmittelaller (Mainz 
am Rhein: Philipp von Zabern. 1998), 103-109,

34 It is perhaps not coincidental that just at this time 
Yillard de Honnecourt was in Hungary, and most likely vis
ited the abbey of Pilis as well. Although it has been suggested 
that Yillard might have carved the tomb, this is unlikely. The 
idea was suggested by László Gerevich, “Ergebnisse der Aus
grabungen in der Zisterzienserabtei P ilis. Ada A refer co logica 
35 (1985). 128-130. It is not accepted by lakács in Pannónia 
Regia, 250-251. On the trip of Villard to Hungary, see most 
recently Imre Takács, “Villard de Honnecourt utazása a 
művészettörténetben” [The travels of V. H. in the art historical 
literature], Ars 11ungarica 22 (1994), 15-19.

35 Sources tell us that for example the tombs of Saint 
Margaret if  1271) and Stephen V. (f1272) on Margaret Island 
(Budapest) were made of red marble, Lővei 1992, 4, citing the 
c. 1510 Hungarian version of the Margaret legend (Combos, 
A. E, Catalogas fontium históriáé Hungaricae, Budapest. 
1937-38, 11, 1518-19, 1542). See also Lővei 1991, p. 361; 
Varga-L&vei 1990-92, 122, 159, note 16. Later, in the first 
half of the fourteenth century, a new, white marble sepulcher 
was erected lor Saint Ylargaret, see Pál Lővei, “The Sepul
chral Monument of Saint Margaret of the Arpadian Dynasty”, 
Acta Históriáé Artium 26 (1980), 175-221.

36 László Cerevich, The Art o f  Buda and Pest in the 
Middle Ages (Budapest: Akadémiai, 1971), 93-94; Lővei 1992. 
The marble was shipped for example to Zagreb, see Pál 
Engel-Pál Lővei, “A gerecsei vörösmárvány használata Zág
rábban és környékén a középkorban -  Verwendung des Rot
marmors von Gerecse in Agram und Umgebung im Mittelal
ter”. Annales de La Galerie nationale Hongroise (Budapest. 
1991), 47-51.

37 On the architecture and sculpture in the court of 
Matthias, see Matthias Corvinus und  die Renaissance in Un
garn 1458-1541 (Schallaburg, 1982), 275—318 (Jolán Balogh 
on the Buda palace), 376-393 (Miklós Horler on the V'isegrád 
palace), 660-676 (J. Balogh and M. Florier on the Bakócz 
chapel). On the Bakócz chapel, see also Miklós Horler, The 
Bakócz chapel o f Esztergom Cathedral (Budapest: Helikon- 
Corvina, 1990). Most recently, sec Thomas DaCosta Kauf
mann, Court, Cloister, and City. The Art and Culture o f Cen
tral Europe 1450-1800 (University of Chicago Press, 1995), 
39-46; and Dora Wiebenson and József Sisa, eds., The Archi
tecture o f  Historic llungaiy  (Cambridge. MA-London: MIT 
Press, 1998), 45-59. Another fragmentary monument of 
exceptional quality is the red marble shrine of Saint Paul the
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I lermit from Budaszentlőrinc, erected between 1484-88, see 
Pannónia Regia, 352-353, cat. no. VII-23.

38 Varga-Lővei 1990-92, 123-124. A list of such tombs 
from between 1360-1390 is given on p. 160, note 43, a  list of 
later tombs on p. 161. note 50. On the general use of heraldic 
devices in Hungary, see Agnes Kurcz, Lovagi kultúra Ma
gyarországon a 13-14. században  [Knightly Culture in Hun
gary in the l3-14th centuries] (Budapest: Akadémiai, 1988), 
122-124; MoMT 2 ,1, 216-217.

39 Bebek was magister lavernicorum of the queen, for his 
tomb (carved after 1371), see MoMT 2, 11, fig. 618; Engel- 
Varga-Lővei, “A tornagörgői, egy bazini és egy ismeretlen 
helyről származó sírkőről” [On tombstones from Tornagörgő, 
Bazin and from an unknown place]. Művészettörténeti Értesítő 
30 (1981), 255-259: Engel-Lővei-Varga 1984, 44, по. 2. On 
other similar tombs, see Engel-Lővei-Varga 1984-, Varga- 
Lővei 1990-92, 123-131; MoMT  2 , 1, 459-463.

10 Buda’s central role was first suggested by Kornél Di- 
vald, Budapest művészete a török hódoltság előtt. [The art of 
Budapest before the Turkish conquest] (Budapest, 1903). 
Henrik Horváth localized the main workshop to the Domini
can monastery: Henrik Horváth, “A székesfővárosi Múzeum 
középkori lapidáriuma a Halászbástyán [The medieval 
lapidary of the Museum of Budapest in Fishermen’s Bastion], 
Magyar Művészet 8 (1932), 89-128. 149-165, see esp. 112- 
114. Although this exact localization is not likely, the central 
role of the Buda workshops was also accepted by László 
Cerevich, 'The Art o f Buda and Best in the Middle Ages 
(Budapest: Akadémiai, 1971), 93-94; Dénes Radoesay, “Les 
priricipaux monuments funéraires mèdiévaux conscrvés 
à Budapest”, Melanges offerts à Szabolcs de Vajay 
(Braga, 1971), 461-486; Lővei 1991; Varga-Lővei 1990-92, 
124-125. On the Dominican church, see Katalin H. Cyürky, 
Das mittelalterliche Dominikanerkloster in Buda (Budapest, 
1981).

11 Thomas, son of Nicholas, corrected in the frame to 
Nicholas, son of Thomas, see MoMT 2, I, 460, II, figs. 616, 
617 Other examples from Buda also there, see figs. 612, 613. 
On later examples, the empty areas of this field arc usually 
filled by the fringes of the mantle of the helmet.

42 For illustrations, sec M oM T2, II, fig. 613 (Buda, 1388), 
621 (Székesfehérvár, 1373). László Kakas s tomb is at the 
I lungarian National Museum, it comes from Serke (Sirkovce, 
Slovakia), see M oM T2, II, fig. 622. See also note 10.

41 ’There are about twenty surviving tombs or fragments 
with this arrangement, ranging in date from the second quar
ter of the 14th century to the early 16th, MoM T 2, I, 335, and 
II, figs. 175, 176. 612, 621, 622, 634, 1219, etc. 'The tomb of 
the painter Abel from Buda and that of Master Miklós of 
Felsőlendva from Scgcsd (Saies, Romania, 1346) are the 
earliest Hungarian examples of this type, see Varga-Lővei 
1990-92, 120.

44 For example the stylized bird wings in profile originate 
in Austria and Upper Bavaria, and they became especially 
common in Pfalz, in Wúrttenberg and Central Frank Land, 
Varga-Lővei 1990-92. 126, with examples in 161. note 44; 
M oM T2, I, 462.

45 The history of the gisant is well researched, 1 will only 
concentrate on Hungary here. See on the origins, Erwin Pa- 
riofskv, Tomb Sculpture: its changing aspects from Ancient 
Egypt to Bernini (New York: Abrams, 1964), 49—59; Bauch 
1976; Hurtig 1979; Körner 1997, 99-117. Sec also Gerhard 
Schmidt, “Die gotischen ‘Cisants und ihr Umfeld” (1987) in 
Schmidt 1992. 1, 28-45. Among fourteenth century tombs in 
Hungary, there is an exceptional figurai tombstone for a 
(foreign) knight at Beszterce (Bistrita, Romania), dated 1327, 
sec Lívia Varga, “Neudeutung der Bistrizer Grabplatte”, Bei
träge zur siebenbürgischen Kunstgeschichte und Denkmal
pflege, ed. Christoph Machat (Munich, 1983). A number of 
crude examples also exist, these are very hard to interpret and 
date (Kisnána, etc.), MoMT 2, 1, 340-341; Valga-Lővei 1990- 
92, 120-122. Other special cases include the shrine of Saint 
Simeon at Zára (Zadar, Croatia), executed between 1377 and

1380 by Francesco di Antonio da Mediolano, see M oMT 2, 1, 
496-497, and II, figs 795-802.

46 The earliest surviving and dated figurai tombstone of a 
prelate was made for András Szécsi, bishop of Gyulafehérvár 
(Alba Iulia, Romania) (•(•1356). The red marble slabs at Pan
nonhalma are still preserved in the south aisle of the church, 
see Vaiga-Lővei 1990-92, 131-133; Pál Lővei, “Középkori 
síremlékek,” Mons Sacci I, 310-314, arid German translation: 
“Mittelalterliche Grabplatten und Grabsteine in Pannon
halma”, Acta Históriáé Artium 38 (1996), 89-96. For lator 
tombs of prelates, see Varga-Lővei 1990-92, 120, 131-143.

47 The younger Stibor’s tomb was discovered in 1907, the 
tombstone comes from the southeast side next to the Church 
of Our Lady in Buda. Fragments of another, very similar 
tombstone were found at Székesfehérvár, it marked the tomb 
of Stibor Stiborici senior (•['1414), probably set up bv his son. 
See Sigismund cat.. II. 281-283, 291-294 (no. Sz. 47-49); 
Enget-Lővei-Varga 1984, 47-50. no. 9-11; Varga-Lővei 
1990-92, 134-136, M oM T2, I, 589-591. The master of these
tombstones uses certain stylistic devices present on a group ol 
the Gothic statues found at the Buda castle iri 1974, see Ernő 
Marosi, “Vorläufige kunsthistorische Bemerkungen zum 
Skulpturenfund von 1974 in der Burg von Buda , Acta Histó
riáé Artium 22 (1976), 362.

48 These aristocrats are by this time commonly called 
‘barons’, not only because they held baronial offices, but 
because of their status and wealth, see Peter F. Sugar, ed., A 
History o f  H ungaiy  (Bloomington and Indianapolis: Indiana 
UP, 1990), 57. On the barons, see János Bak, Königtum und  
Stände in Ungarn im 13-16. Jahrhundert (Wiesbaden, 1973), 
esp. 27-38; Erik F’ügedi, A 15. századi magyar arisztokrácia 
mobilitása [Social Mobility of the Hungarian Aristocracy 
during the Fifteenth Century] (Budapest, 1970). See also Pál 
Engel, “Zsigmond bárói [ The barons of Sigismund], Sigis
mund. cat., 1. 114-129. On their tombs, see Engel-Lővei- 
Vaiga 1984; Varga-Lővei 1990-92, 133-137. 149-157.

49 Judith Hurtig has demonstrated in her study on the 
armored gisant that such a change took place in England, 
France and Germany at the turn of the thirteenth century. As 
members of the nobility became important patrons, they 
aspired to erect “monuments that express the pride in their 
newly acquired social position and power”. Hurtig 1979, 188- 
226. The quote is from 21 -t. In Hungary, the increasing sepa
ration of the higher and lower ranks of the nobility culminated 
in the laws of 1498-1500, which spelled out those aristocratic 
families who had to go to war with their private armies, under 
their own banderole. It is members of these families, who tend 
to get figurai tombstones, with their banderoles prominentlv 
displayed on them. See A History o f  Hungaiy, ed., Peter F. 
Sugar (Bloomington and Indianapolis: Indiana UP. 1990) 78. 
arid for the tombs of these aristocrats, Varga-Lővei. 1990-92, 
148-152.

50 Gerhard Schmidt, "Die gotischen ‘Cisants’ und ihr 
Umfeld” (1987) in Schmidt 1992, 31-34.

51 Hurtig 1979, 22; Gerhard Schmidt, “Die gotischen 
‘Cisants und ihr Umfeld”, (1987) in Schmidt 1992, 31-34. 
On the thirteenth century French tombs, see also Emile Male, 
Religious Art in France -  The Late Middle Ages. A S tudy o f 
Medieval Iconography and Its Sources (1908) (Princeton 
University Press, 1986), 356-368. For German monuments, 
especially the early fourteenth century Marburg tombs, see 
Alexander Freiherr von Rcitzenstein, “Dei Ritter im Heerge- 
wäte -  Bemerkungen über einige Bildgrabsteine der Hochgo
tik , in Studien zur Geschischle der Europäischen Plastik - 
Festschrift Theodor Müller, ed. Kurt Martin et al. (Miinich: 
Hinner, 1965), 73-91.

52 The type -  especially when combined with censing 
arigels at the figure’s head, has been called ‘liturgical’ bv 
Judith Hurtig, distinguishing it from ‘commemorative’ tombs. 
Hurtig 1979, 11-13; see also Erwin Panofsky, Tomb Sculp
ture: its changing aspects from Ancient Egypt to Bernini (New 
York: Abrams, 1964), 60-63. On the eschatological nature of 
this type, see Gerhard Schmidt, “Die gotischen ‘Cisants’ und
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ihr Umfeld” (1987) in Schmidt 1992, 38-39. The preservation 
of earthly memory and a  preoccupation with the afterlife was 
also often combined in contemporary Italian wills, see Samuel 
K. Cohn, The Cult o f Remembrance and the Black Death -  
Six Renaissance Cities in Central Italy (Baltimore-London: 
Johns Hopkins UP, 1992), esp. 242-243.

53 Kuno von Falkenstein, Kirchzarten/Br. (j'1334), Bauch 
1979, 137-138. fig. 221; Berthold von Zähringen c. 1350, 
Freiburg/Br., Bauch 7976, 345, rt. 456, and fig. 352a; Hans 
von Ybs, •[•1368 at Ips, Niederösterreich, see Karl Lind, 
Sammlung von Abbildungen Mittelalterlicher Grabdenkmale 
aus den Ländern der österreichisch-ungarischen Monarchie -  
Kunsthistorisches Atlas X/1 (Vienna, 1892), fig. X111/ 1 : -  
Harry Kühnei, “Grabdenkmäler in Niederösterreich”, in Die 
Gotik in Niederösterreich -  Kunst, Kultur und  Geschichte 
eines Landes im Spätmittelalter (Wien, 1963), 186-187, fig. 
175. See also the ‘activated’ figure of Konrad von Seinsheim 
at Schweinfurt, Hurtig 1979, 104-107, fig. 168, 162. The term 
activated’ (‘die aktivierte Liegefigur’) comes from Gerhard 

Schmidt, “Die gotischen ‘Gisants’ und ihr Umfeld”, (1987) in 
Schmidt 1992, 35-37. The other feature these tombs all share 
with the Siklós slab is the raised and generally inscribed bor
der around the figure, a  revival of the thirteenth-century box 
tombs. Hurtig 1979, 104-107.

54 Hurtig 1979, 44.
55 This connection was raised by Ernő Marosi, in his 

review of the Pannónia Regia catalogue, Acta Históriáé Al
tiam 37 (1994-1995), 338; and “Pentimenti. Korrekciók a 14- 
15. századi magyar művészet képén ’ [Pentimenti -  Cor
rections in the picture of 14-15th century Art in Hungary], in 
Koppány Tibor hetvenedik születésnapjára -  'Tanulmányok, 
István Bardoly-Csaba László, eds. (Budapest: Országos Mű
emlékvédelmi I livatal, 1998), 101, 118. On Vienna, see Ger
hard Schmidt, “Die Wiener ‘Herzogenwerkstatt’ und die 
Kunst Nordwesteuropas” (1977/78) in Schmidt 1992, I, 142- 
174.

56 Bauch 1976, 139-140, fig. 225; Hurtig 1979, 176-177, 
fig. 326. See also Wolfgang Wolters, La Scultura Veneziana 
gotica (1300-1460), (Venice: Alfieri, 1976), 203-204, cat. no. 
117; for similar examples, see also cat. no. 115, 116.

“7 On the town and the basilica, see Gyula Siklósi, 
“Székesfehérvár’’, in Medium Regni -  Medieval Hungarian 
Royal Seats (Budapest: Nap Kiadó, 1999), 45-88, with earlier 
bibliography. On burials at fehérvár: Pál Engel, “Temetke
zések a középkori székesfehérvári bazilikában [Burials inside 
the Medieval Basilica at Székesfehérvár], Századok 121 
(1987), 613-637. On the Székesfehérvár sarcophagus of St. 
Stephen, most recently dated to 1083 (the time of Stephen’s 
canonization), see Sándor Tóth, “A székesfehérvári szarkofág 
és köre” [The sarcophagus at Székesfehérvár and related 
monuments], Pannónia Regia, 82-87, with earlier bibliogra
phy. See also Dezső Dercsényi, A székesfehérvári királyi 
bazilika [The Royal Basilica of Székesfehérvár] (Budapest, 
194.3).

58 Thuróczy, chapter 193. Translation my own. Once 
again, the passage served as a  source for 19lh century histori
cal paintings, see Sándor Liezen-Mayer’s Queen Elizabeth 
and Queen M aty at the Sarcophagus o f Louis the Great, 
1864. illustration in Júlia Szabó, Painting in Nineteenth 
Centuiy / lungaiy (Budapest: Corvina, 1985), p. 236.

' Eva Sniezynska-Stolot, “Remarques sur le tombeau de 
Louis 1c Grand,” Acta Hungáriáé Arlium 14 (1968/3-4), 215- 
222; Alán Kralovánszky-Ernő Szakál-Pál Lővci, “ 1. Lajos 
székesfehérvári síremléke” [The Székesfehérvár tomb of Louis 
I] in Louis cal., 165-203, cat. no. 100-110: Pannónia Regia, 
275-276, cat. no. IV-48.

60 On the tombs in Naples, see Bauch 1976, 179-184; 
Körner 1997, 152-156. On the associations arid sacral aspects 
of baldachins, see ibid., 84-89. More recently on the rovai 
tombs in Naples, see Pál Lővci, “Anjou-magyar síremlékek és 
címeres emlékek Nápolyban” [Hungarian Angevine tombs 
and heraldic monuments in Naples], Ars IIungarica 26 
(1998/1), 18-51, referring to Enderlein, Lorenz, Die Grab

legen des Hauses Anjou in Unteritalien. Totenkult und Monu
mente 1266-1343. (Römische Studien der Bibliotheca Hertzi
ana, Band 12) (Worms an Rhein, 1997).

61 On representing the king at the funeral, see Ernő Ma
rosi, Kép és hasonmás -  Művészet és valóság a 14-15. száza
di Magyarországon [Image and Likeness -  Art and Reality in 
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DIE NEUZEITLICHEN JAHRHUNDERTE EINER GOTISCHEN KAPELLE

D IE G E S C H IC H T E  DER G l SELA -K A PELLE IN  VESZPRÉM 1765-1938

Im 17.-18. Jahrhundert läß t sich eine Reihe 
vereinzelter Gesten der W ürdigung, Beibehal
tung oder N achahm ung alter Kunstformen -  
I Iistorismen -  nachweisen. Die ihr Z ustande
kommen begründende Absicht kann mittels Ein
zeluntersuchungen der Fälle nachgewiesen wer
den, zumeist aber nu r teilweise. Einige Beispiele 
seien erwähnt: die Kopie des Iákor Portals am 
Agramer (Zagreb) Dom, das O denburger (Sop
ron) Rathaus, in dessen Wand ein röm ischer 
Stein zum Beweis des römerzeitlichcn Ur
sprungs der Stadt eingem auert wurde, mit bei- 
gefügter gelehrter E rklärung (nach 1676),1 die 
E rneuerung der Porta Speciosa der Benedik
tinerklosterkirche von Pannonhalm a, die als Ver
weis aul das siebenhundertjährige Bestehen des 
Klosters mit einem  rom anisch nachem pfunde
nen N eubau der Stiegen in die Unterkirche ver
bunden w ar (1700-1701)2; die Vorgangsweise 
der nach Jahrhunderten  nach Zirc zurückkeh
renden Zisterzienser, die neben den Ruinen der 
mittelalterlichen Kirche ihre neue Kirche errich
teten, aber einen originalen rom anischen Bün- 
delpfeiler an der ursprünglichen Stelle beließen 
und die Statue des hl. Em erich daraufstellten, 
den sie für den Stifter des einen Altars hielten 
(1751 ).3 Neben diese ist der Abriß der Veszpré- 
rner Gisela-Kapelle und ihre Rekonstruktion in 
mittelalterlicher Form zu stellen.

Die schöne kleine Kapelle befindet sich in 
der Burg Veszprém zwischen dem Dom propst
haus und dem Bischofspalais. Der Platz ist be
trächtlich, hier verbreitert sich, hierher führt die 
I lauptstraße der Burg, ihn begrenzt der Dom 
und ihn ziert die Dreifaltigkeitssäule m it ihrer 
Vielzahl von Statuen. Die Kapelle befindet sich 
in der etwas versteckten Nordostecke des 
Platzes, in einer schmalen Schneise zwischen 
jeweils ein G eschoß höheren und reich mit

barocken Gliederungen versehenen G ebäuden. 
Ihre Fassade bildet ein Portalbau im römischen 
Trium phbogensystem: Die abwechselnd rot und 
weiß, also die Farben des A rpadenhauses tra 
genden, gestreiften Stcinwäride und I lalbsäulcn 
tragen ein hohes, dreiteiliges Gesims. Auf ihm 
w urde in  einer Attikawand die Irisch ri f itale I m it 
der Geschichte des G ebäudes angebracht.“* Der 
Portalbau um faß t einen spitzbogigen Eingang, 
durch den m an  einige Stufen h inab  wie in die 
Tiefe geht, in einen gewölbten, kellerartigen 
Raum, den  das durch die Tür hereinfallende 
Licht sowie das einzige Fenster in der gegen
überliegenden A ltarraum w and erhellt. Es ist ein 
schlichtes G ebäude m it rechteckigem G rundriß , 
sein Schifi überw ölben zwei Kreuzgewölbe sei
nen kleinen durch einen Trium phbogen abge- 
teilten A ltarraum  überdeckt ein drittes Joch.

Das Gewölbe tragen au f gedrungenen Kon
solen aufsitzende dicke, keilförmige Rippen. An 
der Kreuzung der R ippen und am  A bschluß der 
Gurte befinden sich Schlußsteine: Diejenige im 
Schiff stellen eine Rosette, einen Blätterkranz 
und einen sich in den Schwanz beißenden Dra
chen dar, das Agnus Dei ist der Schmuck am  
Trium phbogen und eine segnende I land im 
W olkenkranz der im A ltarraum . Dieser Gegen
satz von sehr einfachen Rippenform en und rei
cher plastischer Verzierung ist ungewöhnlich, 
strahlt eine unbekannte  H arm onie aus, von bar
barischer W irkung. Die W ände sind bem alt, 
über hohen, gemalten Sockeln stehen in dunkel
blauem Feld schlanke Gestalten in weißer 
Tunika mit plastischer Glorie mit Kerben, von 
denen einige Pergam entrollen in der I land hal
len: es sind Apostelfiguren. Ihre G estaltung ist in 
unseren Gegenden frem dartig  und dennoch 
bekannt: sie ist „m ore graeco“ byzantinischer 
Art, verweist also auf jene Kultur, die auch im
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Abb. 1. Die Westfassade der Gisela-Kapelle, Veszprém, Illust
ration aus J. Ranolder: Elisabeth (Gisela?) Herzogin von 

Bayern, erste Königin von Ungarn, Wien 185*1
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Abb. 2. Inneres der Gisela-Kapelle, Veszprém nach Osten, 
Illustration aus J. Ranolder: Elisabeth (Gisela?) Herzogin von 

Bayern, erste Königin von Ungarn, Wien 1854

Abb. 3. Inneres der Gisela-Kapelle, Veszprém nach Westen, 1922. Foto: Ungarisches Landesamt für Denkmalpflege



CISELA-KAPELLE IN VEHZPIÌKM 147

4eta Hist. Art. Huns. Tomus40, 1998

Abb. 4. Inneres der Gisela-Kapelle, Veszprém nach Osten, 1922. Foto: Ungarisches Landesamt für Denkmalpflege
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18. Jahrhundert als der Stil christlicher Antike 
galt.

Die lnschrifttafel au f der Fassade erzählt die 
Geschichte des G ebäudes: SAGELLUM HOC 
QUOD A BEATA GISELA S. STEPHANI PRI
MI REGIS APOSTOLICI CONIUGE CONDI- 
TUM ESSE TRA DITUM DIU DESOLATUM 
IGNATIUS KOLLER DE NAGY MÁNYA EPIS- 
COPLJS VESPRIM IENSIS PRIORI FORM AL 
ET  NITORI RESTITUII" ATQUE ALTARE 
CHRISTO DOMINO PRO NOBIS CRUCIFIXO 
DICA riJM  CONSECRAVIT X. DIE M ENSÌS 
ÁPRILIS ANNO DOMINI MDCCLXXII. Also: 
Diese Kapelle, die der Tradition gem äß  die 
from me Gisela, die Ehefrau des ersten aposto
lischen Königs, S tephans des Heiligen, gegrün
det hat und die lange Zeit verlassen lag, h a t der 
Bischof von Veszprém Ignác Koller von Nagy- 
m ánya in früherer Gestalt und Schönheit wie- 
d e there-estelit und  zu E hren  des für u n s  ans

О

Kreuz geschlagenen I lerrn  Christus den Által
am 10. April 1772 geweiht.

Tatsächlich w urde die Kapelle nicht zur Zeit 
von Königin Gisela, sondern  im 13. Jah rhundert 
als Doppelkapelle errichtet. Sie war die Kapelle 
eines Palais und gehörte zu einem der N achbar
gebäude. Die Kapelle im ersten Stock war, wie 
bei G ebäuden ähnlichen  Typs üblich, höher als 
die im Erdgeschoß, reicher gegliedert, mit 
W andpfeilern und Rippen feineren Q uerschnitts 
und  gleichfalls Fresken an  den Wänden.

Von der mittelalterlichen Kapelle sprechen 
keine Urkunden, aber über das dazugehörige 
G ebäude gibt es A ngaben, wenn sie auch  nicht 
eindeutig zu interpretieren sind. Die M einungen 
in der Fachliteratur sind darüber geteilt, ob es 
sich um  das Palais der Königin oder das des 
Veszprémet- Bischofs handelt, und nicht unab
hängig davon auch in der Frage der D atierung 
der Kapelle, da  sie nur mit einer einzigen 
Königin, mit Maria Laskaris, aber mit m ehreren 
bedeutenden Veszprémet- Bischöfen im 13. Jahr
hundert in Verbindung gebracht w erden kann. 
Die Formen der Steinm etzarbeiten der „Gisela- 
Kapelle“ sind verw andt mit den wichtigsten 
Denkmälern der ungarischen Frühgotik, und 
ihre gewissermaßen alleinstehende byzantinisie- 
rende Malerei ist an sich hochbedeutsam .5

Die zweigeschossige Kapelle ist im Laufe der 
Türkenzeit unversehrt geblieben. Im 18. Jahr
hundert wurde die Kapelle im Erdgeschoß als

Keller des N achbarhauses genutzt, und  man 
wußte von ihrem hohen Alter. M an nann te  sie 
(oder die über ihr liegende) St.-Georgs- oder St.- 
Emerich-Kapelle in E rinnerung  an das Wissen 
darum , d a ß  der Heilige Herzog Em erieh in 
Veszprém, in der St.-Georgskapclle sein Keusch
heitsgelübde abgelegt habe. Und weil die nörd
lich vom Dom gelegene St.-Georgskapclle spur
los verschw unden war,6 ha t m an dieses G ebäude 
mit diesen teuren E rinnerungen identifiziert.

Die Besitzer der beiden N achbargrund- 
stückc, der Bischof und  der Dom propst, betrach
teten beide dieses G ebäude als das ihre. Als 
dann Bischof Ignác Koller den Bau eines neuen 
Palais beschloß, löste er die Gegensätze dadurch 
auf, d a ß  er den ebenerdigen Raum  als Kapelle 
gestaltete. Die Fundam entierung des von Jakab 
Fellner entw orfenen neuen Bischofspalais war 
auf jeden Fall mit dem  A briß  des gotischen 
G ebäudes verbunden, stand doch dessen eine 
W and an  der Stelle der äußeren  I lauptwand des 
neuen Palais. Von der zweistöckigen Kapelle 
blieb nach dem A briß nur die Nordwand er
halten. Sich nach ihr richtend, stellte man die 
untere Kapelle so wieder her, d aß  m an ihre 
fehlenden M auern im großen und ganzen in der 
Linie der früheren aufsetzte, die beim A briß 
sorgfältig aufgehobenen Gewölberippen wieder 
einbaute und  als Schlußsteine Skulpturen aus 
der oberen Kapelle verwendete. Auf den neuen 
W änden ergänzte m an die alte Malerei. Nach 
dem M uster der vorhandenen ließ m an von dem 
M alerm eister byzantinisch geartete Apostelpaare 
in einer der früheren ähnlichen Färbung m alen, 
mit der charakteristischen plastischen Glorie um 
die Köpfe der I leiligen.

Selbstverständlich war- diese N achahm ung 
ein seltsam es Gebilde. Sie zeugte vor allem 
davon, wie primitiv der M eister im 18. Jahrhun
dert das Werk seines mittelalterlichen Vorgän
gers einschätzte. Der M aler wollte die Seiten
wände um  jeden Preis vereinheitlichen, weshalb 
er unter die Figuren phantastische, für mittel
alterlich gehaltene Pfeiler und  einen Sockel mit 
Bogenreihen konstruierte. Den C harakter der 
Kapelle vervollständigte der Heilig-Kreuz-Altar 
an der Ostseite, dessen Form  absichtlich einfach 
und dessen Titel zur Ikonographie der mittel
alterlichen W andbilder passend war und mit 
diesen zusam m en die Aussage einer Unterkir
che, ähnlich  einem Bestattungsort, ausstrahlte.
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Was erklärt diese unübliche Vorgangsweise, 
die so sorgfältige W iederherstellung bzw. Rekon
struktion einer mittelalterlichen Kapelle, noch 
dazu als das Werk jenes Bischofs, der in der 
N achbarschaft der Kapelle ein ausgesprochen 
zeitgemäßes, durchaus m odernes Palais bauen 
ließ? Ich meine, diese krage beantw ortet János 
Róka, der gelehrte D om herr von Vác, Verfasser 
der Biographie von Ignác Koller,7 der die An
gaben über die Veszprémer Bischöfe in einem 
Band samm elte.8 Koller bem ühte sich darum , 
den verehrungswürdigen Leib Königin Giselas 
aus der Passauer N iederburg nach Veszprém 
bringen zu lassen. E r konnte auch die Königin 
zur U nterstützung seiner Absicht bewegen. 
M aria Theresia setzte sich mit Erfolg beim 
Bischof von Passau dafür ein.9 W enn Koller 
nicht sein Tod (1773) daran  gehindert und er 
seine Absicht verwirklicht hätte -  folgert Róka 
1775 - , „würde heut Vesprim mit den  Über
bleibseln der from m en Gisela wie Ofen m it der 
Hand des heil. S tephans prangen“.10

Die Kapelle w ar also gewiß zur Aufnahm e 
des Grabes bestim m t, dam it -  wie János Róka in 
seinem Buch über Königin Gisela 1779 
schreibt11 -  U ngarn und in Ungarn lebende 
Bayern ihre Verehrung an  ihren Ü berresten 
bezeigen können.12

Für die Art, die Kapelle zu gestalten, gibt cs 
keine Analogie, weder in der Nähe noch in der 
kerne. Deshalb können wir nu r die h inter ihr 
stehende historisierende Absicht in einen Kon
text stellen: Das 18. Jahrhundert war für U ngarn 
die Zeit der N eueinrichtung nach der Türken
zeit, und diese m achte m an sich als renovatio, 
als W iederherstellung des mittelalterlichen Un
garn, bewußt. In der Mitte des 18. Jahrhunderts 
stand eine solche Absicht hinter dem Ausbau 
der Überreste der Budaer Burg zum königlichen 
Palast (seit 1748) oder hinter dem Versuch 
Ferenc Barkóczys, den Sitz des Prim as von 
Esztergom w iederzubeleben (seit 1761). In bei
den Fällen handelte es sich um renovatio insti- 
tutionis; um die W iederherstellung von Institu
tionen und die E rrich tung  von G ebäuden, die 
genügend weiträumig und  glanzvoll für sie 
waren. In Esztergom stieß m an bei der Vor
bereitung des Platzes für den neuen Dom auch 
auf Denkmäler einer glanzvollen Vergangenheit, 
auf Werke von Steinm etzen. Das eine dieser, die 
Bakócz-Kapelle, deren Konstruktion aus Rot

m arm or und  „römische“ Form en mit ihrer Voll
kom m enheit in den B eschauern  Ehrfurcht er
weckten, gedachte m an zu erhalten und in die 
neue Kirche einzubeziehen,13 das andere, die 
Porta Speciosa des m ittelalterlichen Domes, ließ 
György Kl imo, der spätere Pécscr Bischof, für 
sich selbst abbilden. Das bis heute wichtigste 
Dokum ent der Esztergoméi' St.-Adalbert-Ki rche 
ist das G em älde Klimós, das aus der Som m er
residenz des Bischofs in M ecseknádasd ins 
M useum  gelangte.14 Ferenc Barkóczys früher 
Tod (1765) m achte den Esztergoméi' Bautätig
keiten ein Ende, seine A bsicht wurde m ehrere 
G enerationen später, in der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts verwirklicht. Der Bau des B udaer 
Palastes verlief glücklicher und  wurde 1771 mit 
der Weihe der Palastkapelle beendet. Wohl 
w urde bis dah in  der Plan, d a ß  Maria Theresia 
sam t ihrem Hof für längere Zeit nach B uda 
um ziehe, aufgegeben. Die für die Em pfindlich
keiten der U ngarn so hellhörige Königin fand 
allerdings die passende Geste, mit der die Ab
lehnung ausgeglichen w erden konnte: Sie be
schaffte aus Ragusa (Dubrovnik) die I leilige 
Rechte, ließ sic feierlich nach Buda überführen  
und verordriete, sie in der Kapelle der könig
lichen Burg unterzubringen.15 Mit der Reliquie 
Stephans des Heiligen eh rte  sie den U rsprung  
des ungarischen Königreiches, und Buda erhielt 
diese E hrung als m ittelalterlicher Sitz der unga
rischen Könige. „wer hä tte  geglaubt kö n n e n , 
dass wir beede ... diesen ersten, grossen heiligen  
König eine Residenz erbaut haben  ...“ -  schrieb 
M aria Theresia mit A nspielung auf die Unter
bringung der I leiligen Rechte an Antal Grassal- 
kovich.16

Der andere  Kontext ist d e r kirchengeschicht
liche: Die zweite I lälfte des 18. Jahrhunderts ist 
die Zeit der Niederschrift d e r Geschichte der u n 
garischen Bistümer. Die Serie (Győr 1747; Esz
tergom 1758; Eger 1768; Vác 1770; Várad 1776; 
Veszprém 1779; Pécs 1782; Bistum Siebenbür
gen 1790; Kalocsa 1800) ist verdienstvoll und 
höchst auffällig. Die B etonung liegt jeweils au f 
den Anfängen und dam it au f den Verdiensten, 
die die einzelnen Bistüm er am  Beginn des un
garischen Christentum s hatten. Beim Lesen en t
steht das Gesam tbild einer wahren H ungária  
Sacra. Veszprém kann sich d e r frühesten Denk
m äler rühm en. Auf dem  Gebiet des Bistums 
reicht die Geschichte des Christentum s vor der
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Abb. 7. Gisela-Kapelle, Veszprém Westfassade nach 1938, 
Foto: Ungarisches Landesamt für Denkmalpflege

Ankunft der U ngarn zurück, und  Königin 
Gisela, deren  besonderes Verhältnis zum  Bistum  
János llöka betonte, ha t den  schon bestehenden 
Dom nur erneuert. D aneben erinnert er in sei
ner M onographie an  den Aufenthalt der from 
m en M arg arete in Veszprém u n d  daran , d a ß  
dam als der Veszpréméi' Bischof auch  das Am t 
des K anzlers der Königin ausübte. Diese W ürde 
der Veszpréméi' Bischöfe ist mit einer ihnen  
noch wichtigeren und  die H ierarchie der Bi
schöfe bestim m enden Frage verbunden: Geht 
das Recht der Veszpréméi' Bischöfe, bei der Krö
nung der Königin deren Schulter mit der heili- 
gen Ki ■one zu berühren  u n d  ihre Stirn m it heili
gem 01 zu salben, bis au f Königin Gisela zu- 
rück?1'7 In  diesem  Zusam m enhang w ar es den  
Veszpréméi' Bischöfen so wichtig, ihr besonderes 
Verhältnis zur Königin Gisela öffentlich sichtbar 
werden zu lassen.

Die Gisela-Kapelle ha t den ihr zugedachten 
Zweck nicht erfüllt. Kollers ursprüngliche Ab-

466. 6. Inneres der Gisela-Kapelle, Veszprém nach Westen, 
1972. Foto: Ungarisches Landesamt für Denkmalpflege

Abb. 5. Apostelpaar vom Freskenzyklus der Nordwand der 
Gisela-Kapelle, Veszprém, 1922. Foto: Ungarisches Landes

amt für Denkmalpflege
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sicht geriet so sehr in Vergessenheit, d a ß  sie seit 
dem  18. Jah rhundert niem and m ehr erw ähnte. 
Die Kapelle ha t aber dennoch etwas von der 
historisierenden Absicht bewahrt: A n histori
schen W enden stand  sie im M ittelpunkt des Inte
resses.

1854 schrieb der Veszprémer Bischof János 
R anolder ein Buch als G ratulation zu Franz 
Josephs u n d  E lisabeths Eheschließung. Es ist 
die Biographie der Königin Gisela u n d  erzälilt, 
wie segensreich ihre Tätigkeit für die U ngarn 
gewesen ist. Gisela -  deren N am e der Ableitung 
des Bischofs gem äß eine gem einsam e Wurzel 
m it der von Elisabeth hat -  kann  Elisabeth als 
Vorbild dienen, u n d  ihre ungarischen Lands
leute dürfen beglückt darauf w arten, d a ß  die 
Königin bayerischer A bstam m ung ihnen  eben
solchen Segen bringt, wie ihre große Vor
gängerin. Die Lebensbeschreibung Giselas gibt 
dem  Verfasser A nlaß, von dem  besonderen  Ver
hältnis der Veszprém er Biscfröfe zu den  unga
rischen K öniginnen zu sprechen, das aus der

Zeit Giselas stam m e, sowie seine E rö rterung  
durch die Beschreibung der Veszprémer Gisela- 
Kapelle zu ergänzen und  mit zwei Bildern zu 
veranschaulichen. Die Kapelle sei der gegen
ständliche Beweis dieses Verhältnisses.18

D aß  die Worte János Ranolders beim  Ile rr-  
scherpaar G ehör fanden, erwies sich daran , d a ß  
seine erste Tochter in der Taufe den N am en  
Gisela erhielt. Der zweite Teil seiner E rö rterung  
verwirklichte sich allerdings erst für seinen 
Nachfolger: K ardinal János Hornig, Bischof von 
Veszprém, krönte am  30. Dezember 1016 die 
letzte ungarische Königin.

Die erste kunstgeschichtliche B earbeitung 
der Gisela-Kapelle stam m t von Arnold Ipolyi. 
Das kleine, schöne u n d  in  gewisser H insicht ein
malige Baudenkm al h a t un ter den W issenschaft
lern neue A nhänger gewonnen. An der Jah rh u n 
dertwende photographierte Péter Gerecze die 
Kapelle und  nahm  sie in seine dam als sein' 
ausgesuchte Auswahl auf. D en S tadtführern  u n d  
Zeitungsnachrichten von Veszprém kann  m an
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aber entnehm en, d a ß  sie sehr selten gebraucht 
wurde, deshalb w urde sie feucht, und ih re  Fres
ken vergingen langsam . Anfang der zwanziger 
Jahre befreite m an einen  Teil der u rsp rüng
lichen W andbilder von ihrer barocken Über
malung, und diese wissenschaftliche Sensation 
weckte noch stärkere Aufmerksamkeit fü r die 
mittelalterlichen Werte der Kapelle.

Das folgende Jahrzehn t brachte in Veszprém 
neue Ergebnisse der Kirchengeschichtsschrei
bung. József Lukcsics und Gyula Pfeiffer be
arbeiteten die Zeit d e r katholischen R estaura
tion,19 und Jenő Gutheil beschrieb von neuem  
die Denkm äler des Mittelalters. Gutheils Unter
suchungen basierten auf einer genauen Lesung 
der auf Veszprém bezogenen mittelalterlichen 
Urkunden und geschahen in der Absicht, die 
Lokaltradition zu stärken, den U rsprung  des 
Veszprémcr Christentum s im 9. Jah rhundert 
nachzuweisen, den Beleg zu führen, d a ß  Stadt 
und Bistum der Königin untertänig w aren, 
sowie ihre historische Rolle in den gleichen 
Rang mit Esztergom und Székesfehérvár zu 
erheben.20

Daneben war es das Jahrzehnt dre S tärkung 
der Kenntnis der K unstdenkm äler und d e r  des 
organisierten Eremdenverkehrs. So w urden  also 
viele Anstrengungen vereint, als man sich auf 
das größte Fest der Periode, den 900. Todestag 
Stephans des Heiligen vorbereitete. Bis zu die
sem Jahr wurden d e r Viadukt und die neue 
Kirche in der Vorstadt fertiggestellt, die Bischof 
N ándor Bott zu E hren  d e r hl. M argarete weihte. 
Dam als restaurierte m an die M argareten-Ruine

und stellte eindrucksvolle Statuen Stephans 
des Heiligen und  Giselas am  R and der Burg
m auer auf. Die Komposition von József lspánkv 
hat den C harakter der N aum buraer Stifterfigu
ren.21

F ür die Renovierung der Gisela-Kapelle fand 
sich im letzten M oment ein Mäzen, der Dom
herr und Sem inardirektor István Beöthy. Die 
Restaurationsarbeiten und  die bauliche Umge
staltung übernahm  Ferenc Dex aus dem Kreis 
von Tibor Cerevich. Dex traf mit dem Erlebnis 
der R estaurierung des Esztergom er Königspalas
tes in Veszprém ein und restaurierte das Ge
bäude in sehr kurzer Zeit. Seine Arbeit richtete 
sich au f die Freilegung dei' mittelalterlichen 
W andm alereien und die S ichtbarm achung der 
m ittelalterlichen Details des Gebäudes, also auf 
die Trennung des Mittelalters von den neueren 
Teilen. Er sorgte dafür, d aß  der neue Putz, die 
Ziegelfußböden, Türen, Fenster und Gitter den 
neuen Geist zum Ausdruck bringen, der in der 
italienischen Schule der Restaurierung von 
K unstdenkm älern en tstanden  war, und das 
G ebäude in allen Details auf die Verehrung des 
Originals hinweise.

Am von Dex entw orfenen Altar wurde kaum  
m ehr die Messe gelesen, der Bau wurde aus 
einer Kapelle zum Kunstdenkm al, zur geschicht
lichen Reliquie, also dazu, wozu sie der Vesz
préméi' Bischof Ignác Koller -  auch wenn er sich 
anders ausgedrückt hatte -  ('inst bestimmte, und 
um den Preis, d a ß  der m ittelalterverehrenden 
Purism us jeden Q uadratzentim eter seiner Arbeit 
vernichtet hatte.22

ANMERKUNGEN

1 Den römischen Inschriftstein fand man 1532 beim Ab
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JÓZSEF RIPPL-RÓNATS SECESSIONIST IMAGE OF ARCADIA

T H E  U N ITY  O F T H E  L IFE W O R K

I Arno us for the severity of 11 is judgm ent, La
jos Fülep wrote about him  in 1910: "... I  f in d  
some disharm ony between his talent a n d  intel
lect”. Nevertheless, it was Rippl-Rónai for him 
who implied iiw hat could be term ed impression
ism in the better sense o f  the w o rd \  W hat is 
more, he saw him as the C ézanne and  Gauguin 
of H ungarian painting in one person, or more 
precisely, as a worthy colleague of the Nabis 
starting in their wake.1 Later, he demoted him to 
a  som ewhat m ore m odest place in the history of 
I lungarian  painting, severing him from the 
m ainstream  represented by Cézanne and 
Gauguin, l ie regarded him as the exponent of 
“decorativeness” who bridged “the void” be
tween “ naturalism  and the new endeavours in 
opposition to it” . Fülep missed “substantial con
ceptions” in R ippl-R ónais works.2 In later 
analyses of his relations to contem porary French 
masters, the question of his connection with 
symbolism was also touched on. Most of his crit
ics focussed on how he tore himself from  the 
stream  of indigeneous H ungarian  developm ent 
of a rt and becam e a  solitary innovator, deviating 
from the model represented by the Nagybánya 
school, too. I  hat is one reason why the Rippl- 
Rónai literature has devoted so central attention 
to the analysis of his Paris period: all earlier 
m onographs and the studies in the catalogue of 
the recent lifework exhibition also em bark on it 
in detail.1 All this notwithstanding, still only hav
ing the press reviews and mainly R ippl-Rónai’s 
Memoirs and selected letters as the m ain source, 
the evaluation of the early years has lacked sub
tlety for decades. The studies of the latest cata
logue have arrived at som e new assum ptions 
witli the tool of stylistic criticism, but the cur
rents of that-time French a rt and spiritual life 
still await detailed analyses. This, as well as the

analysis of his search for his own course, m ay be 
largely precipitated by the investigation of his 
graphic art, a p a rt from his contacts with symbol
ism.4

An unbiassed  study of the  works of Rippl- 
Rónai back  hom e from Paris, a  closer look at his 
adjustm ent to the H ungarian  a r t  scene m aking 
up its a rrea rs  by the 1910s including in the first 
place his collaboration with A it nouveau archi
tects might also afford m ore insights than  his 
light-hearted finger exercises. In  this regard, the 
latest show of his works a t the National Gallery 
has convinced m e that one of the m ain charac
teristics of his oeuvre was continuity, the inces
santly renew ing consistency of the basic princi
ples he elaborated  in F rance both in painting 
and in his m urals and applied  a rt works.

The role o f  draw ing a n d  prints

A year before the setting up  of the Nabis as a 
group, in 1887, József Rippl-Rónai -  as the sam e 
time as with Károly Ferenczy and Béla Iványi- 
Grünwald -  arrived in Paris from M unich, fol
lowed upon his encouragem ent by István Csók 
as well. Rippl-Rónai s recollections and Csók’s 
Memoirs preserve two different Parises, as their 
painting differs as well.5 Unlike Rippl-Rónai, the 
others lured to Paris by Bastien-Lepage spent a 
short time in the city, and though they shunned 
the official academy, they only got in touch with 
similarly ineffective fashionable free schools 
(Colarossi painting school, Julian Academy) and 
the officially acknowledged realm  of a rt in 
which, similarly to Budapest and Munich, the 
choice of them e still played a  salient role. All 
returned to naturalism , Béla Iványi-Grünwald 
and István Csók to genre scenes of peasants, in a
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renewed form, though. Csók the painter of Er
zsébet B áthory  and  the  Vampires was treading 
the path of academ ic painting, influenced in 
part by Munich symbolism. The fundam ental 
difference, however, reflected by both the 
painted works and their verbal recollections, is 
that all had seen works by Manet, Renoir, Degas, 
Toulouse-Lautrec an d  Whistler, and Puvis de 
Chavannes had even shaken their faith in the 
primacy of Bastien-1 ,epage, yet they all rem ained 
the followers of naturalism . Or, to put it more 
precisely, their effect -  that of Puvis de Chavan
nes with Ferenczy arid Renoir’s with István 
Csók, was only to assert itself later, and indi
rectly.

Much struggle and  searching preceded 
Rippl-Rónai’s settling on his own course, the 
realization of the superiority  of style “grown by 
and for itself”, as Lajos Fülep put it, over the 
them e.6 And that he did in the portrait, interior 
and genre scene, in which genres the Nabis 
brought their revolution -  a more m odest one 
than  that of the impressionists in landscape and 
light painting -  to glory earlier. Among the  Nabis 
Rippl-Rónai felt closest to those who span on the 
them es and joy of life of the impressionists, in
stead of those who were attracted to mysthic and 
religious topics. Similarly to Vuillard an d  Bon
nard, in Rippl-Rónai’s works the hom e, the eve
ryday life, m etam orphosed into the shrine of 
quiet, profound sensations. In the N abis’ pic
tures everyday, seemingly accidental scenes are 
transform ed into a  new reality via the conscious 
construction of com position, colour and light -  
and that applies to the entire oeuvre of Rippl- 
Rónai as well.

Critics, similarly to the mentioned Lajos 
Fülep, hailed him as the  first major representa
tive of self-contained pictoriaJity, a great artist of 
style. I hat might have overshadowed later the 
analysis ol the them es arid spiritual background 
of the early works. I laving lost faith in M un
kácsy’s painting and  searching for new roads, 
Rippl-Rónai’s early attem ps in painting and 
drawing reflect the typical them es and synthetic 
experiments characterizing his French contem 
poraries. Around 1894, new endeavours com pa
rable to the most daring  formal experim ents of 
(In' Nabis in search of a new synthesis can be 
discerned in R ippl-R ónai’s graphic works, ear
lier predom inated by secessionist form-creation.

Even a  cursory glance at the writings o( 19th 
century French theorists and  a rt critics, for ex
am ple Charles B audelaire’s articles, reveals what 
central im portance they assigned to the concept 
of the new  painting of m odern  life, the represen
tation of contem porary life, the search for the 
symbols of m odern life. T he them es ol die Nabi 
artists were also predeterm ined  by the legacy of 
im pressionism  -  the increasingly subjective de
scription of the street, the city, the everyday life. 
However, upon the influence of symbolism, they 
increasingly turned away from the external 
world, towards inside venue, landscapes ol the 
m ind. G auguin’s teaching was the single m ajor 
influence to abandon illusionism arid head for 
formal synthesis.

Rippl-Rónai also represented the typical 
venues and figures of the Paris life, his immedi
ate surroundings (Bowlers, 1892, The large 
glass, 1893). Most characteristic is M oulin Rouge 
(1897), a  graphic work uniting impressionistic 
elem ents and decorative construction capturing 
a fleeting moment, bu t th is moment is lifted 
from the  incessant flow of impressions by syn
thesizing rendering (F ig. 1). The female figure in 
the foreground is shown in planarity, her profile 
adjusted to the plane, the gesture of her hand is 
unnatural, strongly stylized. The arm  in the 
black gloves and the hat giving the impression of 
arabesques evoke both Foulouse-Lautrec’s post
ers and Pierre B onnard’s figures in black stock
ings. In several of R ippl-R ónai’s works one finds 
transitions between the plane and traditional 
perspective, the m ain “them e” of B onnard’s 
works, e.g. Passers-by {1894) in search of ways to 
step beyond impressionism. The French m aster 
pastes, as it were, the fem ale head on the picture 
surface, indicating space with the subtle tu rn  of 
the head only. Similar radical planarity in spa
tial arrangem ent is to be found in Rippl-Rónai s 
graphic output.

R ippl-Rónai’s paintings based on dark  hues 
and heavy outlines represen t a  singular style 
which m arks his Woman in bed , for example, 
characteristically m arked off from Edouard Vuil
lard ’s variations on the sam e them e (In bed , 
1891, Woman in bedv c. 1891) or from Toulouse- 
Lautrec’s portrayal of the misery of prostitutes. 
As com pared with Vuillard’s thematically similar 
painting of 1891 whose composition is planar, 
alm ost geometrical, R ippl-Rónai suggests the
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Fig. I. József Rippl-Rónai: Moulin Rouge, 1897, Hungarian National Gallery, Budapest

plasticity of bodies an d  < >1 tjects with sul >tly curv
ing lines. Toulouse-Lautrec’s sharply exposing, 
shocking approach to the prostitutes is alien to 
the  H ungarian  m aster’s m ental disposition, and  
so is the com passion tha t im bues the caricaturis- 
tic conversation scenes of the French m aster 
seen thri >ugh by his keen eye.

Rippl-Rónai’s landscapes suggest that the 
search he launched deserting the M unkácsy 
m annerism  m ust have been most diverse. The 
Homan tic landscape  an d  Tourbillon (1899) pay 
hom age to Gustav Courbet, while the m uch later 
Blossoming sour cherry tree (1909) evokes the 
impressionists, first of all C laude M onet (Sous 
les L ilas , 18712). The Banyuls landscape m arks a 
new chapter in his syntheticism in which the

colour p lanes are accenUiated by the heavy out
lines, presum ably upon  the exam ple of 
G auguin’s work held in  such high esteem by the 
Nabis.

The landscapes and  townscapes are fewer in 
num ber th an  the interiors an d  portraits, in 
which, similarly to his fellow Nabis, the psyche, 
the stirs of the soul, the atm osphere is to be ex
pressed first of all through the close form al con
nection, even unification of the figures with the 
space around  them .

The Nabis discovered an d  adm itted am ong 
them  Rippl-Rónai after the exhibition of M y  
grandm other  (1894), though he can have know n 
their works earlier. His success m ust owe to the 
singular elaboration of the synthetic approach
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and the subtle chrom aticism  which could use 
“colourlessness” as a  tool of characterization. 
Via the secret society of the  Nabis determ ined to 
renew art, Rippl-Rónai got acquainted with the 
circle of Revue Blanche, could a ttend  Mal- 
larm e’s famous Tuesday sessions and acquired 
commission from Bing, who supported the deco
rative plans of the Nabis.

W hat were the influences that guided the 
one-time pupil of M unkácsy to arrive at pictorial 
and graphic conclusions analogous to the  most 
outstanding m asters of French a rt nouveau? 
Drawing m ust have h ad  an  im m ense share  in it. 
“In  M unich... I  d id  hard ly  anyth ing  fo r  four  
years but drew.” Add to that the experiences 
gained during the years a t M unkácsy’s side, 
which am ounted to the recognition that “/  know  
... w hat I  need not do w hen  I  m ake a w ork”? 
S tarting  out from the m entioned composition of 
In  bed , 1 venture the sta tem ent that he belonged 
to the generation of contem porary graphic a rt
ists such as Toulouse-Lautrec, Theophile Stein- 
len, Eugène Samuel G rasset and Félix Vallotton 
trying to elaborate a  decorative synthesis. In 
view of the graphic character of the paintings it 
might not seem too far-fetched to presum e that 
drawing was the m edium  through which he 
m anaged to bridge the im m ense gap between 
experiences gained in Munich and around 
M unkácsy on the one side and contem porary 
French efforts on the other.

The ink drawings, watercolours and litho
graphs of the 1890s are the first to herald  his 
new style. W hat is m ore, these graphic works 
show his most daring stylization close to the 
Nabi “distortions”. The significant impact of the 
a rt o( the Far East can most clearly be discerned 
here.

As lar as I see it, it was not only his long 
French sojourn (1887-1901) but also his indi
vidual graphic sensibility th a t guided him to the 
new endeavours being tested in the then unac
knowledge artistic workshops. The first large-size 
paintings, the crop of the  often analyzed “black 
period” with their powerful outlines and  mono- 
chrom ic palette all provide proof (Bowlers. 1892, 
Two wom en in mourning, 1892) and Woman in 
bed. In his interiors, the thick black contours 
alm ost merge with the background (D usk in an  
intim ate room , 1892). In  Two women in m ourn
ing  (1892) the female figures arc locked in their

solitude also suggested by the grey twilight of the 
room.

His insistence on black as the colour to start 
out from m ust have also owed to the influence of 
a  follower of Manet, Jean-Louis Forain, whom he 
rem em bered with great reverence in his Mem
oirs as well. Forain had his first showing at 
Boussot-Valadon in 1890. His Woman in black 
represents tfie transition between M anet and the 
symbolists of a i t  nouveau.

The graphic character, the role of the line is 
apparen t in every work of his. I lis work aligns 
with the trend of the arabesque cult of secession
ist artists in which the decorative line suggests 
motion. Pewny Denis m ost appropriately re
m arks of the Woman with a Bird-cage: “For the 
sake of the fine line, she leans back at the waist, 
almost like in a dance m ovem ent.”8

I lis contact with the Nabis who united with 
equal weight draw ing and  painting m ust have 
reinforced this line. In his lithograph Woman 
reading b y  lam plight (1894) published in Revue 
Blanche the female figure pasted to the plane is 
shown from  an unusual perspective, “ in distor
tion” (Fig. 2). The composition is sim ilar to Paul 
Signac’s milliners, Vuillard’s Woman a t m end
ing. I lis Carpet weaver (the 1890s) is also highly 
reduced, pushed to the verge of abstraction. The 
Woman in an  arm-chair represents Gauguinian 
principles and  secessionistic practice. The con
sistent assertion of the p lane of the sheet, the 
decorative elegance of the outline, the m aturity 
of the composition all prom ote this drawing to 
the peak of his graphic outpu t also implying the 
possibility to supersede secessionism. This work 
of harm onious balance, m arking the extreme to 
which Rippl-Rónai progressed in abstraction 
must have been m ade after his acquaintance 
with the Nabis. Similarly consistent elaboration 
of the interrelation between line and plane can 
only be found in his applied arts designs, such 
as his Carousel com position (1897) but there it is 
already centered around decorativeness.

His Female nude  of 1890 (M argarine Re
nard) represents another similarly salient point 
in his drawing, discovered earlier. The most out
standing graphic artist of impressionism and 
synthetism was seen by György Gombosi as the 
herald ol various H ungarian avantgarde ten
dencies in one.9 The body of his female figure 
drawn in ink evokes the pulverized contours and
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Fig. 2. József Rippl-Rónai: Woman Reading by Lamplight, 1894, Hungarian National Gallery, Budapest
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scintillating surface of B onnard s female nudes 
turned towards the light, bu t the massive con
struction already anticipates the ink draw ings of 
the 1910s.

The Japanizing ink drawings an d  litho
graphs reveal yet ano ther Rippl-Rónai: the light
ning-fast perpetuator of the m oment (B u n c h  o f  
flowers, the 1890s) on the one hand, an d  the 
consistent assertion of the two dim ensions 
(.Flower still-life, 1900) on the other. This again 
attests to his strong affinities with the Nabis, and 
his own secessionist form al idiom elaborated 
independently of them , before he m ade friends 
with them  (1895). It aptly illustrates w hat im por
tance he himself assigned to the a rt of the Far- 
East that in his show a t the Royal I lotel in 1900 
he exhibited his collection of .Japanese a n d  Chi
nese ink drawings and  prints together with his 
own works, as a fram e of value reference, so to 
speak.10

Symbolist signs o f  R ipp l-R ónai's Art nouveau:
w om an with a flower, wom an in a garden

The models for his series of painted female 
portraits of 1892 in enlogated format and  dark  
tone, a  milestone in his art, were retraced by 
research to the salon picm res he had m et with 
around Munkácsy an d  mainly to the im pact of 
James Abbott McNeill Whistler whose Japaniz
ing works immensely influenced the a rt nouveau 
as such. A native of Baltimore, Whistler, who 
stayed alternately in London and Paris from 
1861, was on the zenith of his popularity  in 
Paris in 1892, as Rippl-Rónai also recalled in his 
Memoirs. He settled in Paris that year a n d  pro
duced a lithograph for the cover of Vers et Prose, 
a  volume by the m ost outstanding poet of 
French symbolism, S tephane Mallarmé. H is M y  
m other’s portrait of 1871 was one of the most 
adm ired works shown at the Paris World Exposi
tion of 1889. In István C sók’s Memoirs one can 
also read that all H ungarian  painters In Paris 
adm ired the portrait which was purchased by 
the French state in 1891.11

According to his m em oirs, Rippl-Rónai was 
also helped in his search by his Scottish pain ter 
friend, James Pitcairn Knowles. Though little is 
known of Knowles, it can be presum ed th a t simi
larly to several English and Scottish artists

studying in Paris, he had a  mediating role be
tween the arts of the two countries. Besides 
Whistler, Rippl-Rónai must also have known the 
pre-Raphaelites at the peak of popularity in 
Paris. Within G reat Britain, W histler's popular
ity was greatest in Scotland, where he substan
tially influenced the “Glasgow Boys ’, including 
Robert Brough, the  m aker of the Fantasies o f  
M adness (Fig. 3), similarly to Rippl-Rónai.12

His first known painting with signs of inno
vation, Woman in a white-spotted dress (Fig. 4), 
is a  typically transitional work. Its formal execu
tion is as hesitant as is the gesture of the tender- 
female figure. W hether I accept the earlier da t
ing (1889) or the m ore recent one (1892), the 
silhouette-like figure evokes the unfolding prior 
to secessionism.13 This is especially conspicuous 
in com parison with the; left-hand section of 
Pierre B onnard’s wall painting entitled Women 
in a  garden  of 1891 which shows another 
woman in a white-spotted dress stylized into an 
arabesque.14 With his Woman in a white-spotted 
dress, Rippl-Rónai set out on a course which 
came to full bloom  in H enri de Toulouse- 
Lautrec’s and  P ierre  B onnard’s posters of the 
1890s (see Bonnard: France-Champagne, 1891; 
Toulouse-Lautrec: L a  Revue B lanche , Minia 
N atanson , 1895) (Fig. 5).

Rippl-Rónai’s portraits painted  in 1892 and 
clearly displaying the influence of W histler In 
pose and colour harm ony represent a road devi
ating somewhat from that of the Nabis. The por
trait series stretching from the Woman with a 
Bird-cage to the em broidery with the motif of a 
woman holding a  flower show Rippl-Rónai as 
the most French of the I lungarian painters who 
fiad incidentally seen the pictures of his British 
contem poraries as well. While the start of the 
Nabis was determ ined by Paul G auguin’s pain
terly legacy -  the hom ogeneous colour patches 
enclosed by strong contours -  apart from the 
subsequent recurrence of the rich impression
istic heritage, Rippl-Rónai also drew on the 
more traditional painting of W histler who did 
not sever his ties with the m asters of English 
romanticism-historisrn, the pre-Raphaelites.

I lis works based on linearity and colour re
duction which launched him on a  new course, 
and  the conception of light-and-shade that led 
him to the m asterpiece of the Woman with a 
Bird-cage (Fig. 6), are usually traced back to
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Fig. 3. Ri ibert Brough: The Fantasies o f Madness, Tate Gal
lery, London

Fig. 5. Henri de Toulouse-Lautrec: La Revue Blanche (Misia 
Natanson), 1895

Whist 1er s large portraits showing the figures 
alm ost w ashed into the homogeneously pain ted  
background which lit; exhibited during his sec
ond stay in France. Ihppl-Rónai s female figure 
holding the cage mysteriously unfolds from  the 
dark  background, carrying the idea of fleeting-

Fig. 4. József Hippi-Rónai: Homan in a White-spotted Dress. 
188Ó (1892), Hungarian National Gallery, Budapest
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Fig. 6. József Rippl-Rónai: ltomon with a Bird-cage, 1892, I lungarian National Gallery, Budapest
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ness, mortality, throw n into deeper relief by the 
background’s em ptiness and  darkness, its blue 
and  green colours suggesting a distance front 
life. The darkness an d  lustre of the colours are 
suggestive, alluding to h idden  m eanings. The 
relatively narrow  interior space and  its darkness 
harm onize with the solitude of the figure. The 
im prisonm ent of the b ird  in the cage is the basis 
for their existential relationship, which is 
stressed by the wing-like female hand. The m od
est furnishing of the background is hardly visi
ble, against which the  light patches of the face 
and the cage stand  out sharply, yet softly. The 
inward-looking, rad ian t white face is in kinship 
with Burne-Jones’s and Odilon R edon’s trans
figured portraits. T heir com panionship suggests 
silence, a secret. Not unlike the symbolist artists, 
Rippl-Rónai om itted the anecdote: the m eaning 
of the painting cannot be defined precisely, evok
ing a m elancholic state of mind. The work is a 
peculiar1 m ixture of rom antic longing away from 
here and  the cult of an  artificial world em braced 
by symbolism.

A part from  the undeniable influence of 
Whist lei1. Br itish sources m ay also be reckoned 
with as inspiration for the Homan with a Bird
cage. M ária B ernáth  had  some tim e earlier pro
posed the probable influence of a  pre-Raphaelite 
painting, W. H. Deverell’s The Pet, to which I 
would add the Scottish painter David Octavius 
Hill’s cab Hype (Girls a t a Bird-cage, 1844) an d  
m ore remotely, D ante Gabriel Rossetti’s Veron
ica Veronese (1870-2, Fig. 7). Rossetti’s p icture is 
im bued with an  expectant silence, it shows a 
female firgure waiting to the encaged b ird ’s song 
to get inspiration for her violin playing. The b ird  
and the female figure refer to the inner relation
ship between pain ting  and  music, to the alm ost 
mystic connection between nature аж  I art.

In  the wake of W histler, Rossetti attached 
the detail of a poem  in French to the fram e of 
the p icture.15 Rippl-Rónai refrained from  literary 
additions, lint similarly to Rossetti’s green and  
W histler’s white harm onies, he built his picture 
on the subtlest possible hues.

H is early works raise the question of his use 
of black as a colour u nder the influence of the 
contem porary symbolism of black. In  Mal- 
larm é’s in terpretation, black was the colour of 
dim ness which carried  the true  m eaning, tha t is, 
allusion, as against exact description. In Huys-

Fig. 7. Dante Gabriel Rossetti: Veronica Veronese, 1870-2, 
Delaware Art Museum, Samuel and Mary R. Bancroft Memo

rial

m an’s novel /1 reborns, Des Esseintes fu rn ished  
black interii trs, en terta ined  his guests to solem n 
funeral repasts (repos de  deuit) where guests 
were given plates lined w ith black (des assiettes 
bordées de noir).b' R ippl-Rónai also knew7 count 
Robert de M ontesquiou-Fesenzac, who insp ired  
Marcel Proust, too, an d  w ho was the m odel for 
the overrefined, extravagant hero of H uysm an’s 
novel.17 (Vi histler pain ted  his portrait in 1891-2: 
Arrangem ent in Black a n d  Gold: Comte Robert 
de Montesquieu.)

Yet the real com positional analogies of the 
Homan with a Bird-cage a re  am ong the works of 
the a rt nouveau showing female figures taking 
delight in some beautiful object, as attested by 
his painting, the pen d an t of the Woman w ith a 
Bird-cage, Slender Woman w ith a Vase (Fig. 8). 
The m oulding of the figure also owes to his a d 
m iration of Far E astern  art. The m odel was 
Mine Leroi d Erie illés, w hen h a d  a painting sehe>ol 
in Paris, and  who m ediated the Japanese b ru sh  
drawings decorating Ins hom e in Neu illy, as he 
described in his M emoirs.18

As a continuation to his series of full-length
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portraits of 1892 is the  white-dressed Woman 
holding a rose (Fig. 10), a painting of subtle grey 
hues.19 Although its composition fits the 1892 
series perfectly, it may have also been inspired 
by a Whistler painting the second version of 
which is better known. Whistler painted  The  
White Girl (Sym p h o n y  in White, No. L 1862, 
Fig. 8) during his first Paris sojourn and  showed 
it first in Salon des Refusés in 1863, scoring suc
cess only in a narrow  circle. It was first discov
ered by Fernand Desrtoyers, who wrote ab o u t it: 
aC ’est le portrait d u n  spirite, d ’un  m èdium . L a  
figure, Vattitude, la physionom ie, la couleur sont 
étranges. C ’est tout à  la fois simple et fantas- 
tigue.-T20 In the in terpretation of contem porary 
French criticism, W histler was a symbolist artist. 
In his book of essays published in 1883, Joris- 
Karl I luysmans analyzed Whistler’s Miss Alex
an d er in a similar vein: "... son personnage est 
ressemblant, est réel, ... mais i l y  a aussi u n  coté 
surnaturel ém ané de ce peintre mystériewc... ”21 
I luysm ans described Whistler as an artist 
stretching the boundaries of painting tow ards 
poetry. “M  Whistler, d a n s ses harmonies de n u 
ances, passe presque la frontière de la peinture; 
il entre dans le p a y s  des lettres, et s ’avance sur 
les mélancoliques rives ou les pales fleurs de M. 
Verlaine poussent. 22

Phis reading m ight shed a new light on 
RippTRónai’s works as well, for Iiis contem po
raries found a closer resemblance between his 
works and symbolism, and  Verlaine’s rnusieality, 
than  his subsequent critics in I lungary  did.
I leni i Sorsène, for exam ple, wrote a  poem to 
Rippl-Rónai’s pastel Pale woman with the  title 
Pale flow erP  Károly Lyka wrote, abou t his pas
tels in the same tone: “capturing of transcenden
tal feelings, visions...”24

The use of the gilt frame is perhaps also 
W histler’s inspiration. In his letter to his mother, 
Rippl-Rónai stressed: “T here’s ano ther large 
picture or colour draw ing, a life-size fem ale lig- 
ure in white clothes, in a long gilt fram e set 
against the wall, not just casually so, bu t with 
definite deliberation, the place sought care
fully.”25 Triggering off a new fashion, W histler 
put Sw inburn’s poem  written on gold p ap er on 
the frame of the second version of The White 
Girl (Sym phony in White, No. 1, 1862), T he Lit
tle W hite Girl: S ym p h o n y  in White, No. 2 .26 The 
pensive heroine of The Little While Girl sees

approaching old age in the mirror. Rippl-Rónai 
applied a topos of art nouveau, but the delicate 
female figure, just as the flower in her hand, 
allude to transience, as does the choice ol col
ours.

In 1894, when his relationship with the Na- 
bis had strengthened, an increasing num ber of 
symbolist signs appeared in both his them es and 
form design. The adm iration ol W histler must 
have also tied him to the group, for it was Mal
larmé a n d  his pupils who first discovered the 
Am erican painter. They probably met first in 
M anet’s studio and as their correspondence 
suggests, thev becam e close friends. In 1888 
Manet translated  W histler’s writing entitled Ten 
O’Glock.27 Rippl-Rónai recalled him as the guest 
of M allarm c’s famous Tuesdays: “W histler was 
also a  regular guest, and  withdrawing into a 
corner, he listened to the ornate  conversation ol 
the host from there.”28

According to his M emoirs, Rippl-Rónai had 
a liking for M allarm é’s poems, though his ac
count of his famous Tuesdays lacks any sugges
tion of the special appetii that m ade these1 gath
erings m em orable for the participants and 
turned M allarm é into the leader ol the symbol
ists. W hat for Rippl-Rónai was “ornate conversa
tions”, was “parole transfiguratrice” for the per
son who recalled most precisely the symbolist 
movement, Andre Fontairias, talks that opened 
the eye of their generation and helped to find 
themselves.29

There is no trace of the mystical tenets, oc
cultism or theosophy, but after his closer contact 
with the Nabis beginning with 1894, he also 
experim ented with symbolist themes. The sur
viving sketch for his tapestry  entitled Idealism  
a n d  Realism  (1894-5) is subtle and fluent but 
proves at the sam e tim e that “symbolizing the 
thought was not his cup of tea.30 The female 
nudes in the larger u p p er part of the tapestry 
signify the calm and ease of Arcadia, and the 
toiling peasan ts in the lower part stand for real
ism. The Catholicism of his friend M aurice Denis 
inspired him  to a single work on a religious 
theme, The birth a n d  death  o f  Christ (1906-8). 
Its sketch was still m ade in Trance.

The typical them es of symbolism: myth and 
legend elaboration had no appeal to him, nei
ther did the  adm iration of the M allarmé circle 
for W agner affect him. Rippl-Rónai knew and
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Fig. 8. James McNeill Whistler: The White Girl: Symphony in 
White. No. 1. 1862, National Gallery of Art, Washington, D. 

C„ Har ris \VI litleiiH trt■ Collection

Fig. 10. József Rippl-Rónai: Homan Holding а Нож, 1892, 
Hungarian National Gallery, Budapest
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Fig. 9. József Rippl-Rónai: Slender Homan with a lose, 189-t. 
Private Collection

Fig. //. József Rippl-Rónai: Woman in a Red Dress, 1898, 
Museum of Applied Arts, Budapest
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Fig. 12. József Rippl Rónai: Walking Homan. 1895, Hungar
ian National Gallery, Rudapest

discussed in his M em oirs “the intelligent artistic 
aspirations1’ of Revue Blanche, the artists “who 
could understand a n d  live through Verlaine’s 
poetry, for example, o r M allarm é’s sophistica
t io n ”, but he added subtly: “their works are their 
best advocates”.31 H is affinities were with those 
in  the variegated sym bolist group who, like 
Charles Morice, solely believed in the tru th  of 
the manifested thing, th a t is, in originality, in
stead  of the doctrines contructed by different 
schools: “i7 n ’y  a p lu s  d ’écoles littéraire, il n ’y  a 
que des manifestations individuelle...'"32

In  H ungarian painting, analogies to Nabi 
symbolism such as M aurice Denis’s Les arbres 
verts (c. 1893) and P au l Sérusier’s Presentation 
(1890) can be found am ong T ivadar Csontváry 
Kosztka’s sacred works alloying the  religious 
traditions of several centuries but w ithout defi
nite ties to any religious iconography, such as 
The Lonely Cedar a n d  Pilgrimage to the Leba
nese cedar.33

The influence of the spiritual profile of the 
M allarm ò circle is m ost obvious in the  illustra
tions of Les Vierges (1895, Fig. 12) ordered  by 
Bing. H e came closest to suggesting the corre

spondences here. The them e of the coloured 
lithographs is the wom an in  a  garden, w om an 
with a  book, which is tangential with the them e 
of ages, the union  of the n a tu ra l and  intellectual 
worlds, the unity  of a golden age or Arcadia.

R ippl-Rónai’s first book illustrations were 
insp ired  by M allarmé, as he recalled in  his 
Memoirs. H e put his illustrations subsequently 
int< > his prose volume entitled Pages. Pages m en
tioned by Rippl-Rónai in his M emoirs was pub 
lished in  Brussels in 1891, w ith Renoir’s wood- 
cut on  the cover (Геаи-fbrte).34 The book con
ta ined  the following waitings: L a  Phénom ène 
futur, P lainte d  autom ne, Frisson d ’hiver, Le 
D ém on de 1 Analogie, Pauvre enfant pale, La 
Pipe, U n spectacle in terrom pu, Reminiscence, 
L a déclaration forame, Le N énufare blanc, La 
Gioire, L’Ecclésiatique, M orceau pour résum er 
Vathek, Divagation, H am let, Ballets, Le Gerire 
ou des M odernes, U n Principe des Vers, Lassi- 
tude, R ichard  Wagner, Reverie d ’u n  poète 
frangais.35 These writing, with some additions 
an d  om issions, were later republished under the 
title Crayonné au  Théátre.36

It was probably no accident that Georges 
R odenbach  was chosen for the  text of Les Vier
ges. The Belgian symbolist writer belonged 
am ong M allarm é’s disciples, an d  his words writ
ten to Rippl-Rónai’s drawings also em anate the 
influence of the leader of the symbolists. H e m ay 
have come across this nam e in one of Mallar
m é’s prosaic \v< irks earlier.1 R odenbach was the 
writer of twilight, of dying an d  of melancholic 
m oods (Le Règne du silence, 1891, Bruges-la- 
rnorte. 1892). His grey tones were in  harm ony 
with Rippl-Rónai’s paintings of tha t period.

At first sight, R ippl-Rónai’s lithographs 
abou t w om en walking in  a garden  absorbed in 
their readings appear as successful variants of 
the secessionist topos of w om an with a  book. 
The m ovem ent of the women, their interrelation, 
however, suggest a  symbolic reciprocity, and  so 
does their close inner m ental an d  form al unity 
with the setting. The landscapes are paysages  
d  am e , suggesting abstract emotions, thoughts. 
Besides the lack of action, the  introversion of the 
ethereally stylized figures, the motifs of reading 
and  contem plation, the walk indicates contact 
with the landscape, with life.38 If it is possible to 
speak abou t symbolic am biguity and  universal- 
ism, then  it is about these illustrations.
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As has been noted, Rippl-Rónai’s illustra
tions are close to the representions of ages fa
voured by his contem poraries, including the 
Nabis (cf. Bonnard: Woman in a garden., 1891, 
Vuillard: La récolte, 1898). Rippl-Rónai chose 
the sum m er, the life (fruit harvest) while 
Knowles picked winter, the death.39

There is no knowing to what extent Rippl- 
Rónai had insight into M allarm é’s peculiar ven
ture, the all-em bracing Livre., but some passages 
in the French poet's essay Le livre. Instrum ent 
spintuel may characterize the illustrations as 
well: “Vhymne, harm onie et joie, comme p u r  en
semble groupé dans quelque circonstance fu lgu- 
rante, des relations entre tout”.40 M allarm é’s 
m ethod of analogies is missing from Rippl-Rónai 
who put the aim  of his book in these words: “We 
were trying to find harm onies, not contrasts. 
Rare movements, simple ones that may carry 
expression, profound sentiments, intimity.”41

They may also be taken for illustrations of 
the symbolist ideas formulated by M aurice 
Denis, who had the following to write about the 
im pressionist and symbolist painters: “//is ont 
préféré dans leurs oeuvres Гexpression p a r  le 
decor, p a r  l ’harm onie des form es et des couleurs, 
p a r  la matière employee, à  Vexpression p a r  le 
sujet. Ils ont cru q u i i  existait à toute emotion, à 
toute pensée hum aine, un  équivalent plastique, 
decorati/, une beauté correspondante.”42 Rippl- 
R ónai’s lithographs are closer to the Nabi works 
em anating a harm onious joy of life th an  to the 
white-hot glow of M allarm é’s symbolism, or the 
mystical works of Rosicrucian group (H ubert de 
la Rochefoucauld: Walking W oman, A rm and 
Point: Legend).

In this of his works, Rippl-Rónai’s formal 
execution also closely approached the Nabis, 
especially M aurice Denis in his illustration of 
Rossetti (La demoiselle élűé) and Paul R anson’s 
arabesque style. In the 1890s, Denis form ulated 
the them e of women picking fruits in his design 
for a  stained glass, in a  m ural, and in a  ceram ic 
picture. His painting Harvest (.La récolte) is also 
the representation of hum an  ages: in the fore, a 
m other and her infant can be seen, in the fore- 
arid mid-ground, children are picking fruit and a 
couple are  kissing. Paul R anson’s gouache pos
sibly m ade for a tapestry also elaborates this 
them e with artistic, unnatura l lines. T he garden  
and a  walk were frequent them es with the writ

ers and poets of Revue Blanche as well. The 
presentation of the garden  as an Arcadian set
ting leads over to the ensem ble of glass ceiling, 
windows, shades, furniture pieces, ceramics and 
upholstery designed for the  Andrássy dining
room, and  to the m urals and stained glass he 
made after his return. In the latter, Rippl-Rónai 
addressed him self to this them e at the sam e tim e 
as his 1 Iungarian fellow painters Béla Iványi- 
Grünwald and Károly Kernstok.

Perhaps even the M allarm é essays on ballet 
in Pages, though evoking Loie Fuller, had som e 
influence upon  Rippl-Rónai’s pictures of danc
ing which were directly inspired by Isadora 
Duncan. Not only his pastel m ade alter a  photo  
published in the 1902 issue o f /4 H ét is a  case in 
point bu t two earlier portra its of red-haired 
women also have features rem inding of the red- 
haired dancer.43

The stages of Rippl-Rónai’s inner develop
ment can also be retraced via the portraits m en
tioned often and  in diverse contexts. I Ic began 
his pastel series of female portraits before Paris. 
Llis Female h ea d  of 1886 already shows the 
light-and-shade effects p redom inan t in his later 
pastel portraits. Phis slightly mysterious atm os
phere was to become typical of his portraits. In 
the Female portrait of a round  1891, he form u
lated the character traits of the former picture 
more light-handed, with greater craftsm anship. 
The decorative line of the hat is the direct prece
dent of L a d y  with a black veil (Mme Mazet). His 
new style m ust also have been influenced by 
Eugène Carrière. W hat displays Carrière’s influ
ence is no t only his Brooding wom an  of 1892 
but also, m ainly in his female portraits, the cir
cular composition, the soft outlines, and the 
gentle tones.

The transitional, uncertain  moods and the 
reign of silence in his female portraits assum e 
their tru e  significance in com parison with the 
literary ou tpu t of the period. The influence of 
symbolist portraits based on the contrast of light 
and darkness (Edward Burne-Jones: Miss A m y  
Gaskell, 1893) can be discerned throughout the 
entire period up to Picasso [Girl in a Chemise, c. 
1905). With their m aterial, fugitivity and tran s
parency, his pastel portra its  of ephem eral 
beauty and rich hues allude to the flight of the 
irrevocable m om ent. However, com pared to 
Lajos G ulácsy’s Woman am ong  grave-posts, a
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Fig. 13. Walter Crane: I Flower Fantasy in an old English 
Garden, 1899, Design for a Book Jacket

Fig. 14. Eugene Grasse!: Spring, 1884, Musée des Arts Déeo 
ratifs, Paris

pastel m ade after 1914, Rippl-Rónai’s is less 
symbolistic. Most of the pastel portraits regarded 
as paintings by the artist represent a th ird  ver
sion betw een the mysticism oi Odilon Redon 
and the secessionist po rtra its  of Louis A nquetin , 
who hand led  light as a decorative elem ent, a 
hom ogeneous colour patch , as well as those who 
were influenced bv W histler such as the Scottish 
pain ter Bessie MacNicol in her S tudy  in M auve  
a n d  Green (c. 1895).

A part from the web of influences, the  innu
m erable analogies m ainly prove th a t Rippl- 
R ónai’s work was rooted in  the a rt of the fin-de- 
siècle. A dding his personality  and  in terpretation, 
he unfolded therefrom  his own pictures which 
also em anate  the harm ony  of finding, then  of 
consum m ating the right road.

W orking for Bings business, he shared  the 
enthusiasm  of the N abis for applied arts in  the 
service of everyday life. The Nabis transferred  
the form al devices of G auguin s synthetism  to 
decorative ait: the decorative surface con
structed of unified colour patches with thick 
outlines. Proof of this is Rippl-Rónai’s ceram ic 
picture Carousel, a  com position predom inated  
by, or a rranged  around  a huge blue colour 
patch. The elaborate landscapes on the plates 
resem ble the works of Jan  Thorn  Prikker’s com
positions built from tiny lines in the wake of Van 
Gogh.

After the paintings Homan with a Bird-cage, 
llom an holding a rose, Slender wom an with a 
vase, the em broidery H om an in a red dress (Fig. 
11) is the secessionist consum m ation of the m otif 
of a w om an im m ersed in  watching a fine object 
or holding a flower or bird-cage. Its closest kins 
are also found am ong a r t  nouveau works such 
as a book cover bv W alter Crane (Cover design 
for the book: Flower fa n ta s y  in an old English 
garden , 1899, Fig. 13), am ong then  curren t 
book illustrations, posters, glass paintings. The 
figure holding a flower in her hand  is in perfect 
harm onv with her surroundings like Flora, 
standing m  garden of lush  vegetation closed off 
with a fence (a favourite m otif of Japanizing Na
bis paintings).44

As he recalled in his Memoirs, he began de
signing em broidery upon  Aristide Maillol’s en
couragem ent. One varian t of the Homan in a 
red dress is related closely to Maillol’s tapestry, 
the E nchan ted  gardens7' W hile the French artist,
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however, is m ore obviously connected to trad i
tion m  his work, R ippl-Rónai borrow ed m ore 
from  die current endeavours of the decorative 
arts. To create the m otif of the flattened horse- 
chestnut leaves, he used  directly or indirectly the 
figures in Owen Jones’s G ram m ar o f  Ornam ent 
(1856) used the world over by designers and 
those in Eugène G rasset’s pa tte rn  book (La 
p la n te  et ses applications ornam entales), which 
was m ore fam iliar in France. The graceful fe
m ale figure rem inds one of the pre-Raffaelite 
wom en, first of all those by Rurne-Jones [Flora, 
tapestrv) and  m ore closely of Eugène G rasset’s 
stained glass, and  so does the ram pan t garden 
(Fig. 14). The fence m otif in the background also 
crops up  in Japanizing Nabis paintings. The 
spatial arrangem ent of Kerr-Xavier Roussel’s 
stained glass Le Jan iin  or L a  Fenetre is also in 
kinship with Rippl-Rónai’s composition.

Red tulips are the protagonists in the em 
broidery Female head  with flowers (1898, Fig. 
15) and  in the trim m ings m ade for the A ndrássy 
dining room. In  the tapestry  an d  the book de
sign m ade up  of tiny flowers the models brought 
into fashion by W illiam M orris can also be de
tected. More distantly, the head  in the em broi
dery peeping from  beh ind  the curta in  of tulips 
echoes the Japanist Aubrey Reardsley. The motif 
of stylized tulips was very popu lar am ong Eng
lish m asters, e.g. on Reardsley’s cloth binding for 
a W ilde volume [Under the H ill a n d  Other Es
says in Prose a n d  Verse. London, New York, 
1894). It also appears in the wall tapestries of 
C.A. Voysey. The high priority  given to the tulip 
in the border of Woman in a red dress (the 
w om an also holds a tulip or a rose) m ay also be 
connected to the endeavours of the H ungarian  
trend  of a rt nouveau to “m agyarize” the style, 
aligning subtly with the national current using 
motifs believed to be indigeneous. It anticipated 
the H ungarianizing tendencies m odelled upon 
English examples in  principles b u t drawing di
rectly on local folklore (see e.g. Lajos K ozina’s 
figure in  front of a  cu rta in  with tulip design in 
Iris first cycle of drawings).46

Rippl-Rónai’s b ro ad  an d  extensive influence 
upon  H ungarian  a rt has not yet been  thoroughly 
explored, whereas the ancestors, for example, of 
A ladár Körösfői-Kriesch’s elongated Japanizing 
female portraits are am ong Rippl-Rónai’s po r
traits. Even more difficult is to trace the intricate

Fig. 15. József Rippl-Rónai: Female Head with Flowers, 1898, 
Private Collection

Fig. 16. Henrik (Henry) Darilek: Wall plate, 1900, Rudolf 
Schmutz Collection, Vienna

relationship Iretween Rippl-Rónai and  the Zsol- 
nay m aiolica factory. In H enrik (Henry) Dari- 
lek’s wall plate  of 1900 the  female head  with 
curly ha ir peeping through red flowers (not tu 
lips) m ust have been inspired by József Rippl- 
Rónai’s embroidery, Female head  with flowers 
(1898, Fig. 16).
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Ripp-Rónai at home: the u n ity  o f  the lifework

“As many rooms, as many colour harm o
nics”47 -  Rippl-Rónai wrote of the Quai Voltaire 
flat of Misia Natanson, the muse of the Nabis -  
and this variety of colour appears to have re
vived in his interiors a t home. The dark-lit Paris 
interiors give way to fam iliar Biederm eier furni
ture and the typical figures of his Kaposvár en
vironment.

The union of im pressionist and secessionist 
elements continued to characterize his output 
produced at home. T he works display the prin
ciples elaborated in Paris: the preservation of 
the freshness of the im pact, the decorative spa
tial structure, strong outlines (Uncle Piacsek 
with dolls, 1905). These “classically” m ature 
interiors eliciting rap tu rous eulogies from  the 
critics, and the slightly pessimistic implications 
of even the lighter pieces were extremely popular 
for reasons similar to his English contem porary 
Walter Richard Sickert who revived the genre 
pictures with French overtones in England, al
though his works also foreshadowed the exhaus- 
tion of this elaborate style.

Rippl-Rónai plunged into novel experim ents 
in 1907, which again reinforce his portra it as an  
artist insisting consistently on his pictorial prin
ciples but capable of revival, one who progressed 
abreast of the times again, just as he did in 
Paris. His pictures get filled with light-saturated 
bright colour chords rem iniscent at times of the 
masters of Russian secessionism. The elegant 
pastel harm onies a lternate  with whites and 
blacks contrasted with yellows and reds. Pain
terly decorativeness overcomes everythings. He 
handles colours as he handled light and shade 
earlier. I aghi and colour unite in a  red chair arm  
(In the garden, 1909), in the rnonochromic dress 
of a woman or the hom ogeneous patch of the 
garden lawn. Rippl-Rónai uses white as a  colour, 
e.g. in Girl in a white dress (1910s) and Sleeping  
women  (1912).

Compared to the “colourlessness” or mono- 
chrornv of the early paintings giving the impres
sion of graphic works, the paintings of the 
“m aisé” period is predom inated by explosive 
pictoriality in the picture texture being broken 
down to small spots.48 T he unity of the decora
tive plane and the preponderance of one or an
other colour continued to prevail, however. The

line still lived a  separate and  em phasized life, on 
equal footing with colour. The setting seen 
through a  “grey glass” gave way to rooms in a 
single colour. The basic colour is broken down to 
tiny dots of colour, the basic structure is firm, 
som ew hat in the m anner of B onnard’s interiors 
painted in the 1910s, bu t the fundam entally 
harm onious decorativeness of the pictures is not 
overshadowed by a structure often reduced to a 
few m ain lines.

Rippl-Rónai never used the surface con
struction of colour bands filled with arabesques 
or Japanizing patterns fam iliar from B onnard’s 
and Vuillard’s interiors. I le was much more 
influenced by Vuillard’s “small blacks” and even 
Vuillard’s compositions patterned  upon Japa
nese m odels that divide the  space vertically, 
com bined with a  m ore geometrical construction 
than  earlier. (Cf., e.g., V uillard’s D ressm aker’s 
workshop , 1891 or A n interior, 1893, and Rippl- 
R ónai’s Uncle Piacsek in fro n t o f  the black side
board , Yellow music room, Fig. 17, Studio inte
rior., from 1906 and 1910.)

T he surface filled with powerful large brush
strokes, the vigorous contours, the reduction of 
colour, the empty spaces in a  painting such as 
the m entioned Yellow m usic room  (1910) all 
evoke the m em ory of Vuillard, e.g. his painting 
entitled Misia in Villeneuve-sur-Yonne showing 
the interior of the ru ra l cottage purchased by 
T hadée N atanson in 1897, with Misia in the 
open door (Fig. 18). Com pared to Vuillard’s 
gently harm onizing palette with whites, faint 
lilacs and blues, Rippl-Rónai used intensely glar
ing colours. Another feature he shares with Vuil
lard is that he set his figures against the mono- 
chrom ous plane of the wall, om itting all perspec
tive, as if we were looking at a stage.

ldis graphic works also prove Rippl-Rónai s 
adherence to the principles he had adopted dur
ing his Paris start and their development. In the 
ink drawings of his album  published in 1913, 
the strong thick outlines all but tear the figures 
from space, suggesting plasticity even as patches 
laid out in the plane. T he interruption of the 
outline suggests perm anence and vibrant 
movement at the sam e time.

Rippl-Rónai’s ou tstanding double portraits 
from M y  parents after 40  years o f  marriage 
(1897) to Elek Petrovics a n d  Sim on Meller 
(1910)49 -  which are generally acknowledged as
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Fig. 18. Edouard Vuillard: Misia in Villeneuve-sur-Yonne, c. 1897, Musée des Beaux Art, Lyon
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Fig. 17. József Rippl-Rónai: Yellow Music Room. 1906, Private Collection
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Fig. 19. József Rippl-Rónai: Mrs Miksa Schiffer with her Daughters. 1911. I lungarian National Gallery, Budapest

Fig. 20. Béla Iványi Grünwald: In the Garden, 1912, Katona 
József Museum, Kecskemét

classic masterpieces -  display an  ever freer use 
of colour parallel w ith the  preservation of the 
strong outlines. T hough he did not achieve the 
m astery  of the Aristide M aillol portra it (1899) for 
qu ite  some time, his late portraits -  such as the 
graceful and decadent picture of the  actress 
Zorka Bányai (.Zorka B ánya i in a b lack dress, 
1919) are late decadent analogies to M aurice 
D enis’s figures. After m any a light-handed lin- 
ger-exercise, as it were, it was again the  genre of 
the  portrait in which his m ost daring work, Por
trait of pianist Riccardo Vines Roda (191-1) was 
created  echoing the free treatm ent of colour of 
the  Fauves.

“...were looking forw ard  
to the large m odern walls...

Especially fruitful was Rippl-Rónai’s contact 
with the  representatives of H ungarian  a rt nou
veau architecture, first of all the Vágó brothers."'1 
He touched  on in his M emoirs the significance 
of that-tim e architecture, the  revival of all-round 
artistic endeavours rem iniscent of the Renais
sance age.

In  his m urals resem bling the frontally repre
sented, static garden scenes of Vuillard and  
B onnard m ade in the 1890s, traditional per
spective, the evocation of the open spaces ac
quire signal im portance. T he m urals were not 
only m ade to be decorative b u t washed to liter
ally lead  N ature into the interior. Their com pari
son with, say, Pierre B onnard  s wall pictures for 
the d ining room of M isia Sert or w i t 11 Van 
Rysselberghe’s m ural in  the  Flotel Solvay de
signed by H orta  would be the subject of a  sepa
rate paper.

In  his large gardenscape painted  for the 
Schiffer villa designed by József Vágó, Rippl- 
Rónai actually created an  interior in the open. 
Figures em anating infinite calm  -  the m em bers 
of the  family -  sit or s tand  around  the table 
laid with a red cloth in the foreground (Mrs 
M iksa Schiffer with her daughters , Fig. 19). 
There are  vases full of flowers on  the table, and  
in the  foreground, a  little girl is watching pot- 
flowers. The central p a rt  of Béla Iványi Grün-
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wald’s triptych painted  for the M erchants’ 
Casino in Kecskemét [Snack] also shows fe
males figures around a  table in a landscape (Fig. 
20 ).

Like his contem poraries mixing post- 
secessionism am I avantgarde form-creation, Béla 
fványi Grünwald and Károly Kcrnstok, Rippl- 
Bónai painted Arcadian pictures. The sam e 
applies to his Park w ith nudes  (1911-12) -  what 
is more, nearly all of R ippl-Rónai’s “m aisy” wall 
paintings appear as if m ade for murals. Both the 
compact, p lanar still-lifes [Flower still-life, 1908- 
10) and the portraits [Lazarine a n d  A nello , 
1911) are mosaic-like. T he stained glass for the 
window of the E rnst M useum and its design for 
a  wall painting also belong to the Arcadian 
themes.

Of all the H ungarian painters who went to 
Paris, Rippl-Rónai was the first to share a com 
mon language with the artists of a  context with 
an  immensely richer tradition  in painting. The 
Nabis recognized in him  a m aster of kindred 
endeavours who spoke a un ique  variant of their 
fin-de-siècle style composed of heterogeneous 
elements. In the 1910s, he becam e one of the 
leading representatives of the “west-oriented” 
artistic efforts. Unlike m any “prodigal sons” who 
-  like Alfons M ucha in Bohem ia and Sándor 
Nagy in Hungary -  becam e adherents of an 
ideological painting insisting on traditional na
tional them es, Rippl-Rónai rem ained loyal to the 
principles of painting -  the practice of synthe- 
tism and  decorative construction -  which had 
been elaborated in France.
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ÉVA KOVÁCS 1932-1998

D ecem ber I4 th  1998 saw the passing away 
of Eva Kovács, undisputedly one of the greatest 
a rt historians H ungary has produced this cen- 
turv. She lived sixty six years, and  her life’s 
work, which, whilst not being the m ost volumi
nous, was highly significant in the institutions 
she served. This has becom e all the m ore appar
ent now one is forced to search in  vain for a suc
cessor. T he fact is that one person alone would 
simply not be able to continue her research and 
find solutions to the problem s she grappled 
with. In m any of her chosen areas it will be some 
tim e before a worthy successor emerges here in 
Hungary. In  her passing the  Acta Históriáé Ar- 
tium  has not only lost a regular contributor of 
long-standing bu t a previous m em ber (1981- 
1993) of its editorial board.

Eva Kovács was bo rn  in  1932 in  Jászárok- 
szállás in  the no rthern  p a rt of the historical Jász 
region on the Great H ungarian  Plain. It was 
there th a t she went to p rim ary  an d  secondary 
school before attending the L oránd  Eötvös Uni
versity in  Budapest. She studied A rt History in 
the politically troubled years of 1951 to 1956. It 
was in  the departm ents of classical philology

an d  history, ra ther than  that of a rt history, tha t 
she encountered the prevailing political atm os
phere a t the  university. Eva Kovács was taught 
by one of the  great figures of the  inter-war period 
Professor T ibor Gerevich (1882-1954), the 
prom inent m edievalist whose influential per
sonality an d  professional knowledge m ade a big 
im pression on  a  vast m ajority of the students. 
Indeed, despite the adverse political situation 
some excellent academ ics taught at the dep art
ment. The topic for Eva Kovács’s undergraduate 
thesis, the rem odelling of King Stephen I of 
H ungary’s chasuble into a  coronation m antle 
was given to her by Dezső Dercsényi who 
had previously been Gerevich’s pupil himself. 
Gerevich an d  Dercsényi worked together for a 
considerable length of tim e on  the N ational 
M onum ents Commission. Eva Kovács’s H ungar
ian art historical writing rem ained true  to the 
old classical traditions, despite the fact that her 
formative years were spent in  an  age which ex
pected som ething radically different. H er thesis, 
which appeared  in  its final form  in the Acta His
tóriáé Artium  in  1958, saw her destined to be
coming a  medievalist. Indeed, the following

Acta Hist. Art. Hang. Tomus 40, 1998 
0001-5830/98/$5.00 ©Akadémiai Kiadó, Budapest



176 IN MEMÓRIÁM

years saw a  flood of articles on medieval topics, 
primarily concerned with goldsmithswork from 
the Á rpád period as well as other E uropean  
works. Curiously, however, it was in the M odern 
D epartm ent of the M useum  of Fine Arts that 
she worked from 1955. T here  she was responsi
ble for the post-1800 collections of E uropean  
paintings and sculpture. She worked with István 
Genthon (1903-1969) who, it could be argued, 
was the academ ic who had the greatest influence 
on her. It was he she referred to as her master, 
and whose memory she was anxious to foster 
until the very end. She finalized the text of the 
article (C. I.: “M onum enti artistici ungheresi 
all’estero” Acta H istóriáé Artium  16 [1970] 
5-36) published from m aterial taken from 
G enthon’s massive collection, namely his 
(unfinished) corpus on I lungarian artistic 
m onum ents abroad. G enthon, who was also 
Gerevich s pupil, him self started out as a  re
searcher engrossed in the study ol medieval art, 
bu t essentially he was a  m an who understood 
everything and knew everything. I lis dazzling 
knowledge of literature and  history rem ains leg
endary decades after his death. Together they 
organized several m ajor survey exhibitions from 
works taken from the m useum ’s collections 
(1956: Nineteenth and  Twentieth C entury For
eign Masters; 1962: M unkácsy’s Foreign Con
tem poraries; 1965: French Painters from De
lacroix to Picasso), and  a visiting exhibition con
taining a  selection of m odern  pictures from the 
Dresden Picture Gallery (Nineteenth and  Twen
tieth Century M asters at the Dresden Picture 
Gallery, 1961). The d istance separating such art 
works from Éva Kovács’s medieval research in
terests show her to have had an unusually wide 
range of interests. T he work of Kokoschka en- 
tranced her to the sam e degree as a quality piece 
ol medieval or secession goldsmithswork. She 
had an instinctive feeling for quality. Those who 
met her, however briefly, became quite  aware 
that Eva Kovács was totally a t home with a rt in 
its entirely; it was p robably  for this reason that 
she was no ordinary medievalist.

in 1970, after 15 years of service a t the mu
seum Fva Kovács joined the then recently (1969) 
formed Art Historical Research G roup which 
becam e part of the network of research institutes 
of the H ungarian A cadem y of Sciences. Here, 
giving up, or at least pushing her interests in

m odern  a rt into the background, she devoted 
her whole time to m edieval research. The (act 
tha t she was able to do so m uch work in the two 
decades from her joining until her retirem ent 
was due partly to the work she had done previ
ously and the research she did irrespective of the 
opportunities offered by the Institute. I ler pi
geon hole was always full of notes and dozens of 
half solved, or totally insoluble, problem s. Eva 
Kovács arrived at the research institute a m ature 
researcher who was already aware of the chal
lenges which lay ahead an d  the nature of the 
academ ic problem s she herself would have to 
confront. H er first official task was the prepara
tion, as co-editor with Dezső Dercsényi, of the 
first volume, on the R om anesque period, of a 
p lanned, bu t sadly never completed, eight vol
um e synthesis of the H istory of Art in I lungary. 
As ex officio for the period up to 1300 she had 
to deal with artistic problem s relating to the pe
riod, in whatever area, she had to work together 
with o ther I lungarian researchers as well as 
write the volume. I bis was not really her kind of 
work, indeed she greeted the project in question 
with great scepticism, forever emphasizing the 
prim ary im portance of basic research over gen
eral surveys. Nevertheless, it was work from 
which she was able to benefit. Indeed, she took 
part in the Institute’s o ther scholarly pro
gram m es; of particular im portance were her 
writings which appeared  in the catalogues for 
the 1982 Louis the G reat, and the 1987 Sigis
m und exhibitions. These years also witnessed 
her own academ ic progress: in 1973 she wrote 
her M.A. thesis on the top half of the Esztergom 
Calvary of King M atthias Corvinus, and in 1993 
she defended her academ ic doctorate in which 
she analysed the m echanism s of Valois court 
luxury, displaying a  bewildering com m and of 
the material. It has to be added  that both works, 
which are  still only available in their original 
hand-w ritten form, am oun t to resumes of her 
extensive, ongoing research work. Whilst her 
doctorate allowed her to put her research down 
in a condensed form, from the point of view of 
academ ic appraisal the final product looked 
rather ad hoc. Eva Kovács was never particu
larly interested in academ ic titles. The academ ic 
research process, which she ultimately compared 
to sieving sand, was w hat she always considered 
to be of ultim ate im portance, and of more im-
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portance than  any intended aim. W hen a  selec
tion of tier articles was published, it was clear 
that the forty pieces, previously to be found scat
tered am ongst journals, exhibition catalogues, 
studies, represented an unusually rich academ ic 
career. She would dearly have loved to have 
completed more, and  her forward to the volume 
betrays her feelings of sadness and resignation, 
despite the fact that the book as it stands is abso
lutely captivating. The sadness now is ours, ir
revocably. We can no longer tell her of the awe in 
which we hold her work because Eva Kovács 
died suddenly just a  few days before the official 
publication of her m arvellous book.

Although the impetous beh ind  her studies, 
and  the choice of the objects she researched, 
were undisputedly the result of H ungarian  aca
demic practice, one should not forget the foreign 
scholar she was in constant contact with. If one 
were to nam e but three, one should start with 
M arie-Madelaine Gauthier, who also died re
cently, with whom Eva Kovács had a long
standing professional relationship and a  close 
friendship going back decades, Danielle Caborit- 
Chopiri her “p artn e r” a t the Eouvre, and Percy 
E rnst Schram m , his generation’s expert on the 
history of insignia. She m et all of the above at 
the beginning of the 1960s at a  sum m er m edie
val course in Poitiers. Bv that limi' it was already 
clear that Eva Kovács’s interests were going to 
concentrate on an a rea  which was already being 
vigorously debated within international circles. 
To be able to operate within her field it was es
sential that her books and articles appeared  in 
foreign languages, indeed alm ost to the detri
m ent ol her work in I Bulgarian. The Acta Histó
riáé Artium  gave her publishing space on many 
occasions. Thus, it was only with the publication 
of her postomous collection that many of her 
articles first becam e available in Hungarian. 
This point is worth m entioning because those 
unable to read I Bulgarian will not be able to 
appreciate that in her native tongue Eva Kovács 
wrote in a  clearly expressed academ ic prose style 
which was not indeed without literary preten
sions.

Throughout her life Eva Kovács’s work was 
motivated by two very im portant collections of 
treasures: one the I lungarian Grown Jewels the 
other belonging to the Treasury in Esztergom, or 
to be more precise the medieval objects therein.

They were two potential catalogue raisonné , 
which, with the passing of time, became m ore 
and m ore intertwined. T he analysis of the his
tory of the coronation insignia led on to an in
vestigation of the all the treasuries belonging to 
the rulers of Hungary, and  ultimately to a com
plete catalogue of medieval royal m onum ents, or 
at any rate up  those up  to the m iddle of the fif
teenth century, of which th e  analysis of artistic 
representation within the courtly circles of H un
garian ru lers was an  inseparable part; her inves
tigations into the Galvarv of King Matthias 
Corvinus in the Esztergom Treasury led in the 
sam e direction, namely to the  unravelling of the 
history of the gothic ronde-bosse enam el through 
to the m echanism s of luxury in the courts of 
France and  Burgundy. W hilst relying on stylistic 
criticism, the analysis of prim ary written 
sources, the study of iconography and the classi
cal a rt historical tools necessary to study iconog
raphy Eva Kovács becam e m ore and more 
drawn towards the study of the history of insig
nia, particularly when her analyses becam e 
m ore concerned with the history of insignia 
rather th an  the concrete m aterial artistic rich
ness of the objects themselves. T he chronological 
extent of her research stretched from the Carol- 
ingian period through to the  middle of the fif
teenth century. It is typical tha t it was neither the 
object’s a ll’antica  significance as a  new Galvary 
m ade for King Matthias nor the fact that is was 
the “great jewel of the court of King M atthias, 
neither its representational features nor the fact 
that the Galvary had been passed down through 
the centuries as a  relic of King Matthias that 
captured Eva Kovács’s im agination, rather she 
saw it merely as one particu lar m asterpiece of 
French goldsmithswork which happened to have 
been Philip the Bold's new year’s present to 
M argaret of Flanders. But would not it have 
been m arvellous if she had, just once, lent her 
own unique perspective to I lungarian  court a rt 
a t the end of the fifteenth century! T hat it may 
indeed have happened will unfortunately have 
to rem ain a  casus irreális. T he fact that she was 
able to follow two very different strands of 
thought a t one and the sam e tim e can clearly be 
seen in the progression her published work took: 
a t any one tim e one could find her publishing 
her conclusions on objects from  very different 
ages and varying geographical regions. The arti-
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d es interweave and interact, revolving around 
certain objects and m asterpieces which arc for
ever being drawn back to our attention.

T he first perpetually reemerging topic was 
the H ungarian crown jewels, and the coronation 
m antle in particular. W hen she started research
ing the crown jewels when writing her under
graduate dissertation, that physical m anifesta
tion of the Kingdom of I lurigary was still in the 
U nited States of Am erica locked away from  the 
eyes of the world. In I lungary the crown jewels 
were a  tabu subject, so, it was a  un ique m om ent 
when, in her capacity as a  researcher, she was 
invited to take part in the authentication of the 
crown jewels (together with Joachim Szvetnik, 
the legendary restorer of goldsmithswork) a t Fort 
Knox in the winter of 1977-78, and to accom
pany the treasures hom e. Following this she took 
on the role of a  kind of guardian of the crown, 
and within the a rt historical com m unity it was 
her nam e which becam e most indelibly associ
ated with the crown jewels. She was finally able 
to exam ine them in great detail and it was to her 
tha t people looked to when attem pting to solve 
the crown jewels’ m ountain  of unsolved prob
lems. It was the m antle which interested her 
most; she took p a rt in the restoration of the 
massive and m uch dam aged object, working 
together with the restorers in her capacity as 
expert. It is perhaps significant that one of the 
last articles she wrote just happened to be about 
the m antle (1993, Ars Decorativa). Гп the for
ward of the posthum ous publication one can 
read the Casula article, which Fva Kovács wrote 
in 1958. Its inclusion, as an example of her ear
lier work, allows a  com parison with the 1993 
article which displays an  entirely different way of 
interpreting the iconographical program m e. It 
appears that not only the text, the original in
scriptions of the bell chasuble, was sufficient to 
allow a full explanation of the representational 
structure as one also needed to take into account 
the effect of a specific pictorial tradition as well. 
She also dealt with the corona latina  as well, 
and to an even greater extent the consequent 
significance of the I lungarian crown and the 
regalia, being at pains to take to task the purvey- 
ers of the sub-academ ic folklore literature which 
has grown up around  the I lungarian crown in 
1 lungary in recent decades.

A part from those produced during the Ár

pád  period the other m ajor pieces ol gold
smithswork she researched in great detail were 
artistic representations produced  in the courts of 
the Angevin m onarchs, particularly those of 
King Louis the Great. Over a  num ber of years 
she worked tirelessly recording and  researching 
applied a rt objects scattered over a  wide area, 
from m arvellous collections like those a t the 
treasury in  Aachen to the smallest of fragments, 
like for exam ple the groups of precious stones on 
the cross of the Krakow crown, which she identi
fied as coming from an  Angevin devotional pic
ture which until then had only been known from 
written sources. For the period covering the 
reign of King Sigismund she was m ost interested 
in the O rder of the D ragon, com m ents about 
which she wrote in the catalogue for the Art ol 
the Age of King Sigism und exhibition. I bis in
evitably linked up with tha t interest which she 
held so dear, namely, the history ol symbolism 
within Furopcan artistic culture in general, irre
spective of whether the objects themselves were 
“H ungarian” or “non-H ungarian”.

T he topic which constantly reappears in her 
work was French m edieval goldsmithswork and 
embroidery. From her beginnings, studying the 
Calvary of King M atthias Corvinus at the; Fsz- 
tergorn Archdiocesan Treasury, Fi va Kovács 
ended up  researching artistic representation in 
the Valois courts, certain  particu lar works lead
ing h e r towards the history of medieval orders. 
Idle source material which she accum ulated, 

evaluated and reevaluated was absolutely vast, 
indeed it was ultimately breathtaking: Fva
Kovács dealt mainly with the most well-known 
m asterpieces in the field of the gothic applied 
arts -  the  Calvary of King M atthias Corvinus 
rightly belonging to this catagory. She was totally 
at hom e with the history of French ronde-bosse 
enam eling, which was clearly apparen t to those 
who attended her 1980 lecture at the round ta
ble conference on the history of gothic enamels 
held a t the British M useum  in London. In this 
work she analysed the written sources with su
prem e confidence, relating her d a ta  to the major 
works sull in existence. She rewrote the whole 
history of the ronde-bosse enam eling stating that 
the golden age of the techn ique can be dated to 
around  1400. The datings previous to this had 
been based on purely formal analyses and the 
objects in question were consequently redated
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and reordered chronologically. She also studied 
the role which this representative m edium  
played in the court of Sigismund, King of H un
gary and Holy R om an Em peror, in Buda. A part 
from eoldsmithswork she also studied medieval

О

em broidery produced for the Valois courts, p a r
ticularly the career of Etienne le Bièvre, who also 
happened to have been of H ungarian descent. 
W ith a  dazzling attention to detail she brought 
to life the work of this particu lar m aster whose 
life’s work is preserved only in written docu
ments. Finally she sensed that perhaps the most 
beautiful late medieval em broidery in existence 
was the vestment of the O rder of the Golden 
Fleece currently in Vienna, a work closely re
lated to the work of E tienne le Bièvre. So once 
again we have reached the point from which 
nearly all Eva Kovács’s works set out, the philol
ogical interpretation of written sources and their 
relationship to the works still in existence, hier 
stylistic interpretation included an understand
ing of the technical questions and the detailed 
discussions which went on with the court artists, 
as well as an understanding  of the attitudes of 
those outside the artistic com m unity whose de
m ands were dictated by the religious orders or 
the prevailing political climate. Eva Kovács’s 
science was that of the complex haute école, 
which, while never dism issing the object’s cen

tral im portance, took the object in question to 
new levels of meaning.

This homogeneity, this all-seeing, all
surveying eye is also a p p a ren t in her writings on 
the Valois courts, which unfortunately are only 
available in their H ungarian  written form. Their 
publication is of great urgency to the H ungarian  
academ ic community, for it would not only pass 
on a  valuable tool to the hands of those cur
rently engaged in research, bu t also add to the 
prestige of H ungarian  academ ic research. For 
the sake of being dram atic orni could say tha t the 
recently published com prehensive m onograph 
w'as Eva Kovács’s m asterpiece, but it is closer to 
the tru th  to  say that she wrote several m aster
pieces. Even if a num ber of these are still to see 
the light of day she has still left her readers with 
those dazzling insights which occasionally jum p 
out from her work. The collection of essays 
which was published shortly after her death  
deserves to come out in a  foreign language ver
sion, and  the publication of the dissertation she 
wrote on the Calvary of King M atthias Corvinus 
in 1977 is long overdue. So m uch needs to be 
done. However, the most difficult task which lies 
ahead is to continue Eva Kovács’s research 
work. This is a dem anding, thrilling yet seem 
ingly hopeless task.

Á rpád  M ikó
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nyolcvanadik születésnapjára, Budapest 1994, 
316-318

Bogyay Tam ás halálára  (1909 -  1994) [Obi
tuary], Ars H ungarica  22 (1994), 207-210

Bièvre, E tienne, Saur Allgemeines Künstler
lexikon. Bd. 10, M ünchen-Leipzig 1995, p. 592  

Művesség és tudom ány a  középkorban: a 
magyar koronázásai palást: a  m agyar koronázási 
palást készítésének egy lehetséges aspektusa 
[Crafts arid Sciences in the Middle Ages -  An 
Approach to the M anufacturing of the I lunga
rian C oronation Mantle], Ars decorativa -  Ipar
művészet 13 (1993), pp. 2 9 -3 4  and 35-41 -  
Species 1998, pp. 4 3 4 -4 4 2

A koronázási palást m ásolata [The Copy of 
the Coronation Mantle], M ons Sacer 996-1996, 
Pannonhalm a 1000 éve, Voi 111. A Lőapátság  
gyűjteményei [The Collections of the Abbey], 
Pannonhalm a 1996, Cat. Nr. C. 18, pp. 178-181
-  Species 1998, pp. 4 4 3 -4 4 6
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Magyar királyok emlékeinek nyom ában Species M odus Ordo. Válogatott tanulm á- 
Dél-1 tál iában. E lőhang [On the traces of nyok  [Selected works], Takács, 1. and Verő, M. 
m onum ents of H ungarian  Kings in South Italy, eds., with an Introduction by the Author and an 
Introduction], Ars H ungarica  26 (1998), pp. index, Budapest 1998, pp. 473, 274 figs. 
5 -9  (quoted above as Species 1998)
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M IC H A EL CA M ILLE: M ASTER O F D EA TH .
T H E  L IF E L E S S  ART O F  P IE R R E  REM I E T  ILLU M IN A TO R 

( Yale University P ress  1996, 286  pages, 192 plates)

Michael Camille introduces the reader into the work of 
an artist of remarkable quality, who has been unacknow
ledged so far; by choosing more than thirty manuscripts from 
the striking wealth of manuscript paiting in Paris in the 14th- 
15th century. Paris was a centre of art which had a  decisive 
effect on contenmporary European court art both in respect 
of style and iconography. Although Pierre Remiet’s name is 
not unknown to researches (cf. Paolo d ’Ancona, Erhard Aesch- 
limann: Diclionnaire des miniaturistes du moyen ágé el de La 
renaissance dans Les differentes contrées de l ’Europe, Milan, 
1949), it does not feature either in Millard Meiss’ fundamental 
summary of the French painting in the period (French Paint
ing in the Time o f Jean de Beriy. I —ill. London, 1967-1974) 
or in Charles Sterling’s more recent work discussing the 
manuscript painting in Paris in a longer period f ! si peinture 
medievale à Paris 1300-1500. 1-11. Paris, 1987, 1990). Out of 
the manuscripts whose ornamentation Camille attributes to 
Pierre Reimet in part or in full, Meiss mentions eleven, and 
when touching on questions of style, he attributes the relevant 
illustrations mainly to the Master of the Boqueteaux (Master 
of the Bible of Jean de Sy) and his workshop as his late works.

Pierre Rennet’s name has not been preserved by his sig
nature on one of his works, which cold not be identified on 
the basis of the sources which mention him. There is one 
remark -  "Hemiet ne fait.es rien cy car je  у  ferny une figure qui 
у  doit estre” -  beside a space left empty to paint an illustration 
on fol. 18v of a manuscript (ms. fr. 823) in Bibliothèque Na
tionale containing Pèlerinages de vie humaine, Pèlerinage de 
Jesus-Christ, and  Pèlerinage de l ’àme by Guillaume de 
Deguilevillc made in 1393 which makes it possible to identify 
him as the illuminator of the first 12 gatherings. We learn 
from Camille’s note 3 on p. 259 that researches give different 
interpretation to this line, which instructs the painter is inter
preted diversely in research literature. Henry Martin thought 
that the remark was written by an assistant to his master, hut 
Frangois Avril, and H. Toubert in his wake, held the opposite 
view: i.e. the instruction was addressed to an assistant. In 
agreement with Paul Durrieu’s opinion Camille attributes the 
remark to the scribe, Oudin dc Cavarnay. While these views 
do not question the identification of Pierre Romiét with the 
painter of the gatherings of the manuscript mentioned above, 
a marginal note on fol. 8v of the codex in the British Library 
entitled Histoire ancienne jusqu’à César (Ms. Royal 20 D.i.) -  
"Ci fau t Le secant cayer que maèstre Renaut doit avoir, qui fu  
baillié à Perrin Remiét pour faire l ’enlumineure de Faulte 
cayer -  poses several problems. This volume of Orosius’s 
work was made in the Neapolitan court around 1340, so, 
naturally one finds no illustrations by master Remiét in it. 
What startles the researcher is that no illustrations by Remiet 
are found in the copy of Orosius’s work made in Paris and 
contained in a  codex (Paris, Bibliothèque Nationale ms. fr. 
301), purchased together with the Neapolitan manuscript by 
Jean, Duc de Berry in 1402. The illumination of a great part 
of the Paris manuscript is the work of the Orosius Master 
named after this very work and of another painter assisting 
the master who is identified by Camille aas Pierre Remiet in

the Deguilevillc manuscript. Avril identifies the assistant with 
Remiet (Camille p. 261. n. 44). Camille is of the opinion, 
however, that Remiet might have given the second gathering 
of the Neapolitan manuscript -  as mediator -  to another 
painter, or maybe he contributed to another, now lost copy ol 
the Neapolitan codex. Considering that the 14th century work 
has another copy apart from the Paris mnuscript (London, 
British Museum Stowe 54), and in view primarily of the 
weight of the conclusion inferred from the remark in the 
Deguilevillc m anuscript his argumentation appears convinc
ing-

Pierre Rentiers work can be dated one the basis of the 
codex illustrations stylistically connected to the Deguilevillc 
manuscript between the 1370s and the 1410s. His earliest 
work which can be dated, the portrait of N icole Oresme, is in 
a translation of Aristotle and Pseduo-Aristotle made for Char
les V in 1375 (Paris, private collection). The rest of the decora
tion of this manuscript was made by Rennet’s master (the 
above-mentioned Master of Boqueteaux), the Master ol the 
Coronation of Charles V and the Master of the Livre du Sacre. 
Remiet’s last illuminations can be found in a two-volume 
Bilde históriaié of around 1415 (Brussels, Bibliothèque Royale 
ms. 9001-9002). In the latter, Remiet -  working together with 
younger and more fashionable painters such as the Master of 
Berry's Clères Femmes and the Master of the Cite des Dames 
-  was assigned mainly some marginal figures. In his long 
career, he worked together, with other noted illuminators 
including the Master of Lúgon, Pseudo-Jacquemart and the 
Virgil Master. The persons who commissioned arid later 
owned his works included members of the royal family and 
their court, the renowed book collectors of the age: Louis 
d 'Orléans, Jean de Berry, Philippe lc Bon, Jeanne de Navarre, 
Philippe le I lardi, Nicolas Rolin; most of his works include 
easily dated manuscripts of French poems by contemporary 
authors, and works by ancient and Christian writers trans
lated into the French vernacular.

The exploration and arrangement of Pierre Remiet’s 
oeuvre and the relevant sources, valuable as they are, create 
only the background to Camille’s book, but tbey are not its 
ultimate goal. The author undertakes far more than that: the 
meticulous, differentiated and well-structured presentation of 
the conception of death in Paris in the late Middle Ages, and 
specifically in the late 14th and early 15th century through 
Remiet’s work, and conversely, through the colourful and 
lively description of the culture of the age, he aims to explore 
Remiet’s world. Of course the reader may ask to what extent 
Remiet’s death depictions represent his whole oeuvre and the 
period’s general conceptions of death. But however paradoxi
cally it may sound to us, it is a fact, that death became a 
fundamentally important element of life in the Middle Ages, 
especially towards the end of that period; as a result of looking 
at life on earth as a transitional form of existence, and at 
death as a moment of personal reckoning and entry into 
eternal life, which could be joyous or tormenting.

Camille’s book consists of a short preface, an introduc
tion and six chapters. As the author self-reflexively notes in
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the Introduction, his current theme is more specific compared 
to his earlier interests [The Gothic Idol: Ideology and  Image- 
Making in Medieval Art -  1989, Image on the Edge: The 
Margins o f Medieval Art -  1992). To put it more precisely, 
having changed the point of view, he approaches the overrid
ing questions of medieval society and art from details, in a 
more striedv limited framework. In the introduction, Camille 
expounds his views on the importance of being personal and 
subjective in historiography and historical interpretation; he 
wants to give the reader the opportunity of experience. The 
first chapter deals with the name of Master Remiet, the 
sources referring to him, his studies and the reconstruction of 
the circumstances of his work. The remaining five chapters 
(2-6) explore the views of death classified in a system and 
based on the works of Remiet. The titles of chapters two to six 
arc as follows: The Birth of Death, The Life of Death, The 
Face of Death, The Body of Death, and The Death of Death. 
In The Birth of Death, Camille discusses the views on the 
genesis of death from the original sin of the first pair of men, 
especially of Eve, connecting death born of a  women and 
hence assuming a feminine character to the mystery of birth 
and partly to sexuality. The Life of Death describes represen
tations by Remiet of mainly violent deaths known in French, 
pagan and Hebrew-Christian tradition on the basis of 
Grandes Chroniques de France, Livy’s Histoire romaine, 
Aristotles Politiques, as well as Guyart Desmoulins’ Bible 
históriaié. (The copies of Grandes Chroniques de France to 
which Pierre Remiet, among others, also contributed are: 
London, British Library Add. MS 21143, Lyon, Bibliothèque 
Municipale ms. 880, Paris, Bibliothèque de lArsenal ms. 
5223, Paris, Bibliothèque Nationale ms. fr. 2813. Livy’s rele
vant volumes are: Bibliothèque de Bordeaux ms.730, Paris, 
Bibliothèque Nationale ms. fr. 268, and mss. fr. 269-272. 
Artistotle manuscripts include: Paris, Bibliothèque Nationale 
ms. fr. 9106, and a codex in a private collection in Paris. 
Desmoulins: Brussels, Bibliothèque Royale mss. 9001-9002, 
Paris, Bibliothèque Nationale ms. fr. 158, Soissons, Biblio
thèque Municipale mss. 210-212.) In The Face of Death 
Camille explicates the views on the theologically elusive con
cept of the moment of death, the difficulty of its artistic repre
sentation, its depictions in female form, and some ideas about: 
old age, illness and preparations lor death. The Chapter enti
tled “The Body of Death” discusses out the fears elicited by 
the awareness of the nakedness and rotting of the body after 
death, and embarks on bizarre beliefs and customs aimed to 
prevent post-mortem decomposition. The author states that 
Remiet’s drawing -  perhaps executed by an assistant -  on fol. 
15r of Fay de la fragilità humaine, a manuscript in Paris’s 
Bibliothèque Nationale (ms. fr. 20029) showing a naked dead 
body lying on his sarcophagus was created ten years before 
the first known example of the iconographically identical 
French transi sepulchres (tomb of Guillaume de Harcigny in 
Laon -j-1393). In the Middle Ages, when matter was onlv 
conceived as some sort of manifestation of the spirit, the basis 
of the memento mori representations of the body -  and even 
of the attempts to conserve the body or parts of it were ideas 
that pointed beyond the physical reality of the body and car
ried some symbolical meaning. (Connected views, the concep
tion of the king’s body as a corporation, the representative of 
the whole of secular society, arc demonstrated by Camille 
apropos a manuscript in the Morgan Library: The King’s New 
Bodies: An Illustrated Mirror for Princes in the Morgan Li- 
bray. In: Künstlerischer Austausch. Artistic Exchange. Akten 
des XX l i  11. Internationalen Kongresses fü r  Kunstgeschichte. 
Berlin 15-20. July, 1992. I Irsg.: Thomas W. Caehtgcns. Bd. II. 
393-405.) The chapter “The Death of Death” is about the

parting of body and soul, the purgatory, the eternal life gained 
with resurrection or the eternal death as penalty, as well as 
Christ’s dying on the cross as the triumph over death. Thus, 
chapters 2-6  outline the fate of death personified as a living 
being, from its birth owing to the original sin of the first pair 
of men to its defeat by redemption.

The book is complemented by a  catalogue of m anu
scripts illuminated by Remiet with bibliographical data, 
mostly noting other painters working on the mentioned codi
ces as well, without, however, always giving the numbers of the 
decorated folios; by a short bibliography of the frequently 
quoted references; by 465 notes often adding substantial 
information to the main text; by a complex index of names, 
subjects and codices, as well as 192 quality7 photos mainly 
reproducing Remiet’s works.

As this brief review has shown, Camille’s work is not in 
the line of traditional monographs of individual artists. In the 
wake of J. Huizinga and the Annales school, the author’s 
ambition is to show the artist he is interested in and his cul
tural historical setting in a  complex way, in rich details and at 
the same time producing a colourful reading. In view of this 
complexity, it is understandable that a  more minutely detailed 
analysis of Pierre Rcmiet’s style and intriguing compositions is 
somewhat pushed to the background -  for example, no men
tion is made of M. Meiss’ statement that the Flight into Egypt 
on fol. I91v in the Deguilevillc manuscript of Paris that has 
preserved Rcmiet’s name for posterity is the first example of a 
somewhat later important compositional-iconographical type 
that shows Mary on the donkey with her back turned to the 
viewer. Nor are Remiet’s stylistic sources and changes pre
sented in detail or his works arranged precisely among the 
contemporary crop. However, the elaboration of these ques
tions in case of a practically unknown master cannot be sub
stituted for by the mentioned manuscript catalogue in the 
Appendix. As seen from this brief summary Camille’s book 
displays a certain duality7 of genre -  or is rather an attempt at 
a new genre. (Camille’s reviewer in the Art Bulletin, Larry 
Silver also noted this peculiarity -  The Art Bulletin. June 
1998, 378-380 -  but he claims that despite Camille’s inten
tion, the work is still basically a monograph.) Camille tries to 
present Pierre Remiet’s art within the contemporary cultural 
setting and to interpret his works for today’s readers, instead 
of relying on the customary tools of artist monographs focus
ing on stylistic criticism in the first place. In connection with 
this, his aim is rather to outline a picture that the available 
historical material allows, than to provide data to help the 
reader reconstruct history. The demotion in significance of the 
style critical examination in favour of other methods is typical 
of our age. Behind this, there lies a  namral change of interest 
in the scholarship at every age, but it also seems that the new 
and more plausible results achieved by recent methods of art 
history narrow down the applicability of older methods. Re
cent studies, which lay greater emphasis on the context of the 
creation of particular pieces of art, such as the role of the 
patron’s taste, technical possibilities, or different prefigura
tions in forming style, have changed our understanding of 
stylistic changes in the work of artists, and they have changed 
the reliability of dating on the basis of style analysis. Michael 
Camille’s brilliant work can be used and enjoyed by both ari. 
historians or historians, who are interested in manuscript 
painting in late medieval Paris or in the art, culture and intel
lectual climate of the age. At the same time it isari exciting 
document of the current stage of transformation that art 
history is undergoing.

Anna Boreczky
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U N O  SC R IBA  A L  SERVIZIO D E L L ’IM PER A TO R E E  IL SUO TRA TTA TO  DI
A R C H IT E T T U R A

VITRUVTO, De architectureг, A cura  d i P ie rre  Gros, T raduzione  e com m ento  d i A ntonio  Corso 
e E lisa  R om ano, I—II. Giulio E in a u d i editore, Torino, «I Millenni», 1997. pp. 1563

«Curri vero aUenderem te» -  scrive Vitruvio all’Imperator 
Augusto (che viene nominato in questo modo a partire dal V 
libro del trattato) -  «non solum de vita communi omnium  
curam publicaeque rei constitutione habere sed edam de op- 
portunilate publicorum acdificiorum, ut civitas per te non 
solum provinciis esset aucta, verum edam ul maieslas imperii 
publicorum aedificiorum egregias haberel auctoritates, non 
putavi praetermiltendum quin primo quoque tempore de his 
rebus ea dbi ederem, ideo quod primum parenti tuo de eo 
fueram notus et eius virtutis studiosus. Cum autem concilium 
caeleslium in sedibus inmortalàatis earn dedicavisset et impe- 
rium parentis in tuam poleslatem transtulisset, idem Studium 
meum in eius memoria permanens in te contulit favorem. 
Itaque (...) ad  apparationem ballistarum et. scorpionum reli- 
quorumque tormentorum refeclionem fu i praesto el cum eis 
commoda accept» (1, praef, 2.) E la dedica all’imperatore di 
un architetto che presenta il proprio trattato in compenso per 
il „favor’’ goduto da parte del sovrano. Questo architetto non è 
un „libero professionista” secondo i termini moderni, ma 
piuttosto un impiegato di stato che dipende dal rispettivo 
magistrato. L’architetto, all’epoca di Vitruvio, appartiene agli 
„scribae” о „apparitores”, che provengono dalla classe media 
della società romana c fanno carriera in base ai loro rapporti 
con i politici. Possono essere considerati come esperti dei pro
pri settori e, avendo ricevuto una buona educazione, non è 
sorprendente che alla fine di una tale carriera professionale 
siano capaci di compilare un trattato di carattere general
mente tecnico.

La nuova edizione italiana del De architectuiu, che dopo 
quelle del Marini (1830) e del Ferri (1960) è un’impresa 
veramente magistrale e completa, contiene non soltanto una 
nuova lettura e versione italiana del testo classico, ma pro
pone anche una nuova interpretazione della figura di Vitruvio 
nonché del suo trattato. Pierre Gros, il curatore dell’edizione, 
nel suo saggio introduttivo1 interpreta il De architectural come 
«prolungamento c ampliamento dell ’officium» di uno scriba (o 
di un apparitor), che era al servizio dello stato (e cioè dell’im
peratore). Il curatore ricostruisce la carriera professionale 
dell’architetto romano come «un’attività avviata sotto Cesare, 
che prosegue durante il secondo triumvirato al servizio di 
Ottaviano, per approdare a  un ritiro senza dubbio raggiunto 
durante i primi anni del principato.» (Intr:, XVII)2.

Questo servizio è primieramente militare («fornitura e 
riparazione di balliste, scorpioni e altre macchine da getto»; 1, 
praej., 2.) ma -  come dimostra l’esempio della basilica di 
Fano nel caso di Vitruvio -  gli apparitores, dopo il servizio 
militare, potevano lavorare anche in costruzioni pubbliche. 
Analogamente all attività pratica, anche la teoria architetto
nica viene determinata dall’idea di servizio. Secondo il Gros 
(Intr., XIX) la concezione centrale del trattato3 c appunto la 
volontà di servire le decisioni dei magistrati, che sono respon
sabili delle costruzioni architettoniche. Per questo si riconosce 
il carattere pratico dell’opera, anche se Vitruvio parla spesso 
di doclrina c di scienda, rivendicando la precedenza di una 
teoria che significa la conoscenza dei concetti indispensabili 
alla pratica di un’arte. L’originalità del De architectura sta nel 
fatto -  conclude il Gros -  che Vitruvio cerca di creare una 
tipologia «capace di fornire, a coloro che dirigono i lavori 
edilizi, un quadro normativo che soddisfi tutta la casistica». 
{Intr., XXVI)

Dopo questa analisi «sociologica» del trattato vitruviano e 
dello status dell’autore, il Gros affronta i problemi tradizionali 
dell’interpretazione, come la cronologia, l’ambiente culturale, 
la terminologia, le fonti, le illustrazioni grafiche e gli altri.

Grazie alle recenti ricerche e ai simposi4, nonché alla collana 
delle edizioni dei singoli libri del De architectura curate dagli 
studiosi francesi5, l’autore può dare nuove risposte a  tali do
mande.

Nella questione della cronologia della composizione del 
trattato il Gros può ricostruire di sicuro solo un periodo pre
paratorio del lavoro, che risale all’epoca ancora repubblica
na. In questo periodo Vitruvio viene considerato ancora come 
un architetto-ingegnere dell’età ellenistica. E molto più incerta 
invece la fase della redazione, sia dal punto di vista composi
zionale che da quello cronologico. Il Gros tende a supporre 
che Vitruvio abbia originariamente concepito un’opera che 
trattava soltanto degli edifici pubblici e privati e solo in una 
fase posteriore egli completasse il trattato. Quanto alla data
zione, un rigoroso esame del testo permette di considerare 
una compilazione sommaria dell’opera alla fine del secondo 
triumvirato e all’inizio del principato, non escludendo un 
aggiornamento posteriore del trattato (alcune prefazioni sa
rebbero state scritte più lardi). In questo modo il De archi
tecturei sarebbe un documento dell’epoca che precedeva il 
periodo dei grandi lavori pubblici di architettura commissio
nati dal princeps ai quali Vitruvio già non prese parte. (Intr., 
XXXI-XXXII)

Vitruvio dunque non è il cronista dell’era nuova del prin
cipato, piuttosto egli va considerato come un rappresentante 
della crisi della repubblica. In questa stagione di transizione, 
l’attività degli uomini di cultura viene motivata dalla necessità 
di «raccogliere la materia dispersa». Nella volontà di sinte
tizzare le norme, di creare sistemi unificati, il Gros trova pro
fonde analogie tra il De architectura (4, praef, 1 ), il De ora
tore (1, 187 sgg) di Cicerone e il De re rustica (1, 1,7 e 3,2,13) 
di Vairone [Intr., XXXIV). Anche se in varie dimensioni, sia 
Cicerone che Vitruvio si trovano di fronte al problema di 
come parlare in latino delle cose di cui finora si parlava solo 
in greco. E questa la causa delle sue inesattezze cd oscurità, 
che saranno cosi fortemente criticate dai posteri (ad esempio 
da Leon Battista Alberti). Talvolta invece trova fortunate solu
zioni, quando la versione latina è capace di sostituire l’origi
nale greca: è il caso del latino commodulatio, che riproduce il 
greco symmetrla, in base all’analoga struttura dei due ter
mini6.

Per quanto riguarda ormai la novità dell opera vitruvia- 
na essa consiste piuttosto nella metodologia che nel contenuto. 
L intenzione dell'autore è sintetizzare e ordinare (corpus e 
perfecta ordinatio). Ma -  come constata giustamente il Gros -  
la realizzazione non corrisponde perfettamente a tale proget
to. 1 concetti e le definizioni non sono validi nell’intero corso 
del trattato e non funzionano come ordinatori adatti a realiz
zare un programma coerente. Per questo il Gros considera 
Vitruvio piuttosto uri raccoglitore che un ordinatore (Intr., 
XLV). I proemi presentano un problema particolare, in 
quanto essi interrompono di tempo in tempo sia la logica che 
la forma del trattato. II Gros comunque li considera come 
parti organiche dell’opera. In ultima analisi, la mancanza di 
una struttura logica del trattato non diminuisce il valore infor
mativo, che consiste appunto nella molteplicità degli argo
menti. L’opera è indispensabile proprio per il suo carattere 
enciclopedico.

Nel costruire il suo corpus, Vitruvio segue le norme della 
dialrésis aristotelica, ma tra il termine genus e species (anziché 
pars) non stabilisce un rapporto chiaro e costante. L’unico 
termine fisso, «invariante specifico» (espressione del Gros) nel 
trattato è la symmetrla, di cui Vitruvio offre un equivalente 
latino con la commodulatio. Studiando questo termine fonda
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mentale del trattato vitruviano, il Gros lo esamina in rapporto 
alYeurythmia che viene usato in relazione alla symmetria. Egli 
constata che Yeurythmia «non è un concetto autonomo», in 
quanto «indica soltanto il risultato visibile della symmetna, e 
come tale, viene considerata come inglobata in essa. (Intr:, 
LIV) E da notare però che esiste un terzo termine, la propor
tio, che è pure in relazione alla symmetna e, secondo la defini
zione (3,1,1), gerarchicamente dipende da essa. In greco si 
chiama analoghia, di cui la proportiß sembra essere la tradu
zione. «Aedium composàio constat ex symmetna, cuius ratio- 
nem diligentissime architecli tenere debent. Ea autem parilur 
a proportione, quae graece avaXoyia dicilur. Proportio est 
ratae partis membrorum in omni opere totoque commodula- 
tio, ex qua ratio efficitur symmetriarum.»1 Come si vede, la 
proportio, similmente alla symmetria, viene tradotta in com- 
modulatio, che rende più confusa la relazione tra i termini. Il 
problema di tale relazione sembra essere cormesso a quello 
posto dal Gros, cioè come mai l’astratto sistema dei rapporti 
proporzionali possa essere considerato come la fonte esclusiva 
della venuslas (bellezza). Riprendendo la proposta di Pa- 
nofsky8, che pure riconosce il carattere astratto della sym- 
metria definendola come principio estetico, la proportio sa
rebbe la realizzazione in pratica di architettura di tale norma 
estetica. La proporzione servirebbe dunque a tradurre in 
rapporti matematici l’astratta norma dell’armonia, che esiste 
sostanzialmente nella natura. In questa concezione Veuryth- 
mia viene considerata la tecnica e l’effetto delle cosidette «cor
rezioni ottiche», adoperate dai Greci per evitare le illusioni 
ottiche dello spettatore.

E un tema abbastanza frequente negli studi vitruviani il 
problema delle illustrazioni grafiche nel trattato. Nel testo del 
De architeclura si trovano circa dieci allusioni ai disegni il
lustrativi, che invece non sono sopravvissuti; i manoscritti più 
remoti non contengono alcun materiale grafico (nel MS Har- 
leianus 2767 di Londra ad cs. c’è solo un disegno rappresen
tante una rosa dei venti, eco.). Per il Gros il problema non sta 
tanto nell’esistenza о nella mancanza dei disegni nella ver
sione originale del trattato, quanto piuttosto nel motivo della 
modesta importanza della rappresentazione grafica per un 
architetto come Vitruvio. Basandosi su un locus del trattato 
(4,8,7), il Gros interpreta la relativa scarsa quantità delle il
lustrazioni come sintomo di un’indiscutibile ambizione intel
lettualistica dell’autore. Questo significa che, mettendo l’ac
cento sull’espressione verbale e non sulla rappresentazione 
grafica, Vitruvio cerca di trasformare la prassi architettonica 
in un’arte liberale. Proprio per questo -  conclude il Gros 
[Intr., LXII) -  ogni disegno può essere la confessione di debo
lezza, cioè può dimostrare l’incapacità dell’autore di espri
mersi correttamente in scrittura.

E un altro tema largamente discusso dagli studiosi quello 
delle fonti citate nell'opera vitruviana. La critica ha già da 
tempo constatato che la conoscenza degli autori elencati da 
Vitruvio stesso (7. prae.fi) non era attendibile e si è formata 
una generale perplessità quanto alla profondità delle sue 
conoscenze. Il Gros, pur riconoscendo che Vitruvio molte volte 
non comprende bene le sue fonti о le interpreta in modo ine
satto, cerca di respingere la globale accusa di superficialità 
contro l’autore antico. In base ad una dettagliata ricostruzio
ne delle singole lonti c della tecnica di utilizzazione da parte 
di Vitruvio, egli ritiene opportuno dichiarare che l’autore clas
sico aveva una cultura più vasta di quella che finora gli era 
convenzionalmente riconosciuta. Nel corso di questa suddetta 
ricostruzione delle fonti vengono esaminate prima quelle 
greche poi quelle latine.

Tra le prime è indiscussa l'importanza di auctores come 
Ermogene, Aristosseno di Taranto, Ctesibio (citati esplicita
mente) e molti altri (non nominati), mentre tra le altre, cioè tra 
gli scrittori latini, risultano conosciuti Vairone (Disciplinarum 
libri) e Lucrezio (De rerum natura). Rimane così indiscusso 
l’eclettismo di Vitruvio, e non solo per quanto riguarda le 
fonti da lui usate, ma anche quanto alle diverse discipline trat
tate. In quest’ultimo campo si dimostra ben informato per 
esempio nelle questioni della matematica, della geometria e

dell’astronomia, mentre in alcune discipline (nei problemi del 
clima, ecc.) risulta un incolto trasmettitore delle informazioni 
prese dalle fonti. Alla questione, da dove Vitruvio potè pren
dere i suoi così molteplici insegnamenti, il Gros risponde elen
cando i suoi diversi maestri, i maiores, gli antiqui e i praecep- 
tores, di cui gli ultimi non sono identificabili, dato il carattere 
orale del loro insegnamento (Intr., LXIX sgg). Infine il Gros 
non trascura le conoscenze provenienti dalie esperienze della 
lunga carriera professionale dell'autore, soprattutto nel campo 
dell’idraulica c delle macchine da getto.

Le esperienze di Vitruvio, acquisite in diversi siti da lui 
menzionati (Alicarnasso, Atene), e l'esattezza delle descrizioni 
permettono di supporre la sua presenza personale in questi 
luoghi. La predominanza dell’elemento orientale in queste 
esperienze e l’influsso determinante di Ermogene (almeno nel 
campo dell’architettura dei templi) presenta il problema del 
rapporto tra l’architettura orientale e quella italica nel pen
siero vitruviano. 11 Gros -  condividendo il parere di altri stu
diosi -  ritiene che Vitruvio ebbe l’intenzione di elevare 1 ar
chitettura d ’Italia al livello di quella orientale. Si tratta di una 
volontà di integrare in un sistema modulare l’architettura clas
sica-ellenistica greca e quella italica. In questo modo Vitruvio 
risulta codificatore di una varietà esistente, ed oltre questo, 
sembra essere difensore di valori tradizionali di fronte alle 
soluzioni innovative della pratica di allora. Nella conclusione 
del suo saggio introduttivo il Gros vede un dramma personale 
dell’autore antico nel conflitto tra un passato ormai chiuso e 
un presente mutevole, ma proprio in questo contrasto egli 
riconosce il vero valore del trattato. «Questa posizione scomo
da, tra i prestigi di un passato immobile, le cui esperienze 
sono state definitivamente filtrate e codificate, e i rivolgimenti 
di un presente in cui tutte le forme sono in mutamento, in cui 
la stessa pratica dell’architettura si modifica profondamente, è 
senza dubbio stata vissuta dolorosamente da Vitruvio. Ma in 
questa ambiguità di fondo consiste oggi, ai nostri occhi, tutto 
il valore del De architettura.» [Intr., LXXVII).

Nella presente edizione si trova uri altro saggio introdut
tivo in cui Elisa Romano si occupa dei problemi filologici e 
stilistici del trattato9. E opera sua insieme ad Antonio Corso -  
anche la traduzione e l’apparato filologico dell’edizione. Se il 
Gros voleva ottenere una revisione dell’opinione generale 
quanto alla cultura di Vitruvio, lo vuole fare anche la Roma
no, nel campo della lingua e dello stile usati da Vitruvio. 
Certo, è da tempo che gli studiosi modificarono già la dura 
critica dello stile vitruviano iniziata ancora da Leon Battista 
Alberti10 e sviluppata dalla filologia tedesca,11 nella presente 
interpretazione l’antico autore viene presentato addirittura 
come creatore di un nuovo linguaggio tecnico. Infatti, per 
poter trattare correttamente i diversi temi, fu necessario inven
tare in latino un linguaggio, una terminologia speciale, che 
allora non esisteva se non in greco. Questo linguaggio è un 
„ibrido” -  per usare l’espressione della Romano -  che integra 
in sé diversi strati provenienti dalla lingua poetica, da quella 
colloquiale dei ceti colti e tante volte recupera elementi della 
lingua arcaica (Intr., LXXV1).

Nello stile di Vitruvio -  constata la Romano -  manca 
1 equilibrio, è uno stile «diseguale», conseguenza della varietà 
dei temi trattati e delle difficoltà affrontate dall’autore. Mo
menti ridondanti si alternano a quelli lapidari, puramente 
tecnici, in alenili casi invece si trovano addirittura descrizioni 
poetiche. Oltre tutto, bisogna individuare anche un’indiscuti
bile intenzione didattica che si manifesta nelle ripetizioni, 
nelle serie elencative c in altre simili formule.

Per concludere, sempre secondo la Romano, la prosa di 
Vitruvio viene caratterizzata da un’incertezza tra l’uso di for
mule retoriche ed espressioni di esattezza tecnica, che produ
ce tante oscurità ed incomprensibilità delle comunicazioni. 
Leggiamo infatti: «Questo linguaggio che oscilla fra la sciat
teria e l'artificio retorico, fra l’oscurità della brachiologia e 
l’eccesso della ridondanza, che si muove fra modelli letterari, 
addirittura poetici, e il bisogno di precisione legato alla tra
smissione di un sapere tecnico, rispecchia (...) il movimento in
deciso, oscillante fra enciclopedismo c specializzazione.» E in
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fine, «Tuttavia, come il trattato di Vitruvio, pur rimanendo 
interno alla tradizione enciclopedica, contiene le premesse per 
la fondazione di un sapere nuovo, così la sua lingua, capace 
di muoversi fra le categorie teoriche e gli esempi pratici, di 
esprimere concetti astratti e indicazioni concrete, contiene le 
premesse per il linguaggio dell’architettura moderna.» (Intr.,
XCV).

A tale moderna visione di Vitruvio, articolata nei saggi 
del Gros e dalla Romano, corrisponde il testo (versione latina 
e traduzione in italiano) curato da Antonio Corso ed Elisa 
Romano.

La versione latina è fedele ad un testo standard dell’edi
zione curala da V. Rose e II. Müller-Strübing (Teubner, 
Leipzig, 1867) che non esclude tuttavia delle nuove letture in 
diversi casi (le nuove varianti sono elencate nella Nota critica, 
a pp. 1437-1453). Quanto all’ortografia, nel testo viene con
servata la trascrizione in simboli greci di quelle parole che 
sono scritte in questo modo nella maggior parte dei mano
scritti. Rimane intatta pure la divisione del testo in capitoli 
che esiste ormai convenzionalmente nelle edizioni moderne.

La versione italiana vuole essere piuttosto traduzione 
dell’originale che darne un’interpretazione. I traduttori non 
cercano ad ogni costo «precisi» equivalenti dei termini latini 
usati da Vitruvio, mettendo tra virgolette le forme italianizzate 
dell’originale latino. Così, ad esempio, nel caso spesso studiato 
del «quod significatili• el quod significai» (1,1,3), dove i due 
termini latini vengono tradotti letteralmente in italiano, questo 
fatto viene segnalato come se si trattasse di una citazione12.

Come abbiamo visto, i due saggi introduttivi si occupano 
-  giustamente -  solo del trattato c del suo autore, trascurando 
il problema della fortuna del trattato vitruviano attraverso i 
secoli della storia europea. Dobbiamo notare comunque che 
l'influsso di Vitruvio sulla cultura architettonica dei posteri è 
tuttavia presente nell'edizione in questione. Si pensa ai due 
saggi di Maria Losito13 che concludono la magistrale edizione.

E noto come nel Rinascimento la giusta ricostruzione 
della voluta del capitello ionico presentò un problema cen
trale, dato che la descrizione di Vitruvio risultava poco com
prensibile e mancava pure un disegno esplicativo. Interi trat
tati cercavano di risolvere tale problema ancora nella seconda 
metà del XVI secolo14. La Losito, seguendo minuziosamente 
la storia rinascimentale della ricostruzione, avanza l’ipotesi 
che due momenti, cioè la conoscenza della geometria antica e 
quella degli esempi architettonici, awrebbero reso possibile

trovare il metodo corretto. Si tratta di un progresso, la cui 
prima tappa è l’attività di Alberti che parte dalla costruzione 
di Archimede della spirale (che fu la base geometrica anche 
della ricostruzione vitruviana) e prende conte modello archi- 
tettonico probabilmente i capitelli ionici del Teatro di Marcello 
a Roma. Diversi altri tentativi sono conosciuti: Serlio, Dürer e 
Giovan Battista da Sangallo propongono metodi sempre più 
evoluti. La ricostruzione di grande precisione è sicuramente 
opera di Salviati c da lui «rubano» la soluzione gli architetti 
del tardo Cinquecento, Antonio da Sangallo il Giovane e Pal
ladio. Questo metodo viene poi codificato dal Barbaro nelle 
sue edizioni di Vitruvio del 1556 e del 156715.

L’altro tema, quello dell’analemma, trattato dalla Losito 
è pure un fenomeno che trova la sua interpretazione rinasci
mentale più evoluta nelle edizioni cinquecentesche di Barba
ro. Si tratta del fondamento teorico della gnomonica, la secon
da parte dell’architettura nel sistema vitruviano. La definizio
ne del concetto anche in questo caso è poco comprensibile16 e 
rendeva indispensabile i chiarimenti del Barbaro nelle edizio
ni del 1556 e del 1567. Come dimostra la Cosilo, il Barbaro, 
nelle sue edizioni (ladna ed italiana) del 1567 utilizza i risul
tati del matematico urbinate Federico Commandino, che nel 
1562 pubblica il De analemmate, la traduzione latina 
dell’opera di Tolomeo17. In questo senso l’analemma vitru
viano viene concepito dal Barbaro come «la proiezione ortogo
nale dei circoli della sfera celeste (quindi dei Ire piani oriz
zontale, verticale e meridiano) su un piano» e tali proiezioni 
vengono applicate alla costruzione di quadranti solari, utiliz
zando la teoria descritta in un’altra opera di Commandino18. 
Infine, utilizzando sempre gli studi di Commandino, il Bar
baro arriva ai problemi della prospettiva. Con questo la storia 
della geometria proiettiva arriva ad un punto cruciale, in 
quanto la prospettiva in questo momento rientra nella sfera 
della scienza uscendo definitivamente dal mondo dei pittori e 
dei volgarizzatori, dove aveva avuto un’evoluzione speciale per 
più di un secolo.

La presente edizione viene conclusa dalla Nota cirìtica 
(vedi sopra), da una Bibliografia (pp. 1455-1510), un elenco 
delle Abbreviazioni (pp. 1511-1525) c gli Iridici (pp. 1527- 
1563).

L’opera è illustrata. Schizzi, fotografie, riproduzioni di 
incisioni c di pitture parietali offrono un’interpretazione gra
fica del testo vitruviano.

Gábor Hajnóczi

NOTE

1 Vitruvio c il suo tempo,nella presente edizione, pp. IX- 
LXXVII (traduzione di Monica Guerra).

2 II saggio introduttivo del Cros verrà segnalato in questa 
nostra recensione come Introduzione.

3 II De architectura viene definito „trattato”. Gros accet
ta dunque il termine usato nella critica vitruviana; cfr. p. es. 
Francesco Pelati, La basilica d i Fano e la formazione del 
trattato di Vitruvio, in «Rendiconti della Pontificia Accademia 
di archeologia», XXX1I l-X XX IV (1947-49), pp. 153-174.

4 Si citano soprattutto due opere importanti della «scuo
la francese», il Vitruve, De architectura concordances, a cura 
di L. Gallebat, P. Botici, Ph. Floury e M. Zuinghedau, Olins- 
Weidmann, I lildesheim-Zürich-New York. 1984 e il Diction- 
naire des termes techniques du «De architectura» de Vitruve, a 
cura di L. Callebat e Ph. Fleury, Olms-Weidmann, Hildes- 
heiin-Zürich-New York, 1995. I ra i simposi alludiamo prima 
di tutto a  quello organizzato a Roma (26-27 marzo 1993), i 
cui atti sono stati pubblicati nel volume Le projet de Vitruve. 
Objet, destinataires et reception du «De architectura», Acte du 
colloque international, a cura di P. Gros, Roma, 1994.

5 Editions Les Belles Lettres, Paris, «Collection G. Bude» 
di cui attualmente sono disponibili i volumi I. Ill, IV, VII, Vili, 
IX с X, a cura di L. Callebai, Ph. Fleury, P. Gros, 1. Soubiran 
e di altri.

6 La parola „modus” è l’equivalente del „metrón”. Co

munque il commodulalio non sostituirà del tutto la symmetrla 
che rimarrà l'unico «invariante specifico» del trattato (il Gros 
se ne occupa più avanti, Intr., LIV sgg).

7 All’epoca di Vitruvio I analoghia significava probabil
mente «sistema proporzionale». Quanto alla traduzione del 
termine greco in latino cfr. p. 273-4, n. 28 della presente edi
zione.

8 Cfr. The llisloiy o f the iheoiy o f Human Proportions 
as a Reflection o f the History« o f  Styles, in Meaning in the 
Visual Arts, Harmondsworth, Middlesex, 1970, I intero 2. cap.

9 Fra astratto e concreto. La lingua di Vitruvio, cd. cit. 
pp. LXXIX-XCV. Nelle citazioni continuiamo ad usare il 
titolo Introduzione.

10 De re aedificatoria, 6,1. a cura di C. Orlandi, Il Polifio, 
Milano, 1966, pp. 420-21.

11 Tra i primi Eduard Norden, Die antike Kunstprosa 
vom VI. Jahrhundert v. Chr. bis in die Zeit der Renaissance, (I“ 
ed. 1898), Lipsia, 1974.

12 «Come in tutti i campi, infatti, così anche, più che 
altrove, in architettura si ritrovano questi due elementi, „ciò 
che è significato” e „ciò che significa”.» Ed.cit. p. 13.

13 La ricostruzione delta voluta del capitello ionico vitru
viano nel Rinascimento italiano (1450-1570) e L ’analemma 
vitruviano e il /X  libro del De architectura di Daniele Barbaro 
(1556-67), ed. cit. pp. 1409-1436.
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14 Giuseppe Salviati, La regola di far perfettamente col 
compasso la voluta et del capitello Ionico, et di ogni altra 
sorte, Venezia, 1552 [con dedica a Mons. Daniele Barbaro]; 
Giovanni Battista Bertano, Gli oscuri et difficili passi dell’ope
ra ionica di Vitruvio, (...), Mantova, Ruffinello, 1558.

15 La ricostruzione..., p. 1418 sgg.
16 « AvaA,r||4 ia est ratio conquisila solis cursu et umbrae 

crescentis ad bruinam  observatione inventa, e qua per

rationes archi-tectonicas circinique descriptiones est inventus 
effectus in mundo.» De arch., 9,1,1.

17 Ctaudii Ptolemaei liber de Analemmate a Federico 
Commandino urbinate instauratus, et commentarius illustta- 
tus. Eiusdem Federici Commandini Liber de Horologiarum 
descriptione, Roma, Paolo Manuzio, 1562.

18 Liber de Horologiarum, vedi supm. Cfr. L ’ana- 
lemma..., p. 1431.

B E M E R K U N G EN  ZU  EIN EM  N E U E N  KATALOG

A n d re a  Teuscher: D ie K ünstlerfam ilie  R ugendas 1666 -1 8 5 8 . 
W erkverzeichnis z u r D ruckgraphik . A ugsburg 1998

Die Zusammenstellung graphischer Kataloge gehört 
nicht zu den leichten und beliebten Aufgaben. Die Ursache 
dafür ist im Wesen der Technik, in der Vervielfältigung zu fin
den. Die ausschlaggebende Bedeutung der Graphik liegt in 
der Informationsvermittlung und Geschmacksbildung, die ge
rade durch die Vervielfältigung begünstigt wurden; das Aufstö
bern der zerstreuten Exemplare, ihre Identifizierung und die 
Rekonstruktion ihrer Entstehungsgeschichte erfordert aber 
viel Geduld und Fleiß. Jedoch könnten die graphischen Blät
ter außer spezifischen graphikgeschichdichen Ergebnissen 
durch ihre genauen Daten und Texte als wichtige Quellen 
auch für andere Zweige der Kunstgeschichte dienen. Das alles 
ist in erhöhtem Maße für den Kupferstich gültig.

Deshalb können wir das vor kurzem veröffentlichte Werk 
von Andrea Teuscher, den Katalog des graphischen Oeuvre 
der Mitglieder der Familie Rugendas, die sich als Maler, Gra
phiker und Verleger betätigenden Repräsentanten der reichen 
Augsburger Kunstgeschichte mit großer Freude begrüßen. Als 
Vorläufer ist der bescheidene Band von Heinrich Graf von 
Still fried zu betrachten, der zwar zur Zeit seiner Entstehung 
den Erfordernissen der Zeit entsprach, eine neue Bearbeitung 
ist aber schon mit der Tatsache zu begründen, daß er vor 120 
Jahren erschienen ist (Stillfried, Heinrich Graf: Leben und  
Kunslleistungen des Malers und Kupferstechers Georg Philipp 
Rugendas und seiner Nachkommen , Berlin 1879).

Für den heutigen Verfasser stehen zahlreiche Iriiher un
bekannte Hilfsmittel zur Verfügung, wir dürfen nicht bewun
dern, daß das Material, welches Stillfrieds Werk enthält, bei 
Teuscher auf mehr als das Zweifache angewachsen ist. Das ist 
der langjährigen Forschung im weilen Kreis großer Sammlun
gen, zu verdanken. Ausgangspunkt war natürlich Augsburg, 
was sowohl das Material der hiesigen Museen als auch die 
Ergebnisse der Museumsarbeit der Kollegen betrifft. Ein gro
ßer Verdienst des Buchs von Teuscher ist, daß sie die Repro
duktionen jedes bekannten Blattes veröffentlicht und damit 
für die Fachleute und interessierten Sammler sowie Kunst
händler die Unterscheidung von Kopien und Fälschungen 
leichter möglich macht.

Im Katalog sind Arbeiten von 8 Rugendas zu finden: Ne
ben dem Schlachtenbildmaler und Akademiedirektor Georg 
Philipp Rugendas d. Л. (1666-1742) seine Söhne, Georg 
Philipp d. J. (1701-1774) und Christian (1701-1781), der 
auch in Wien tätig war, Jeremias Gottlob Rugendas (1712- 
1772), der auch in Ungarn arbeitete und Johann Gottlieb/

Gottlob, dessen Person ungeklärt ist und von dem nur ein 
einziges Werk im Katalog vorkommt. Johann Lorenz d. A. 
(173Ö-1799), der Enkelsohn von Georg Philipp d. Ä. und  sein 
Sohn Johann Lorenz d. J. (1775-1826), der seinen Namen 
durch die Verewigung von Napoleons Schlachten bekannt ge
macht hatte, schließlich der weltgereiste Johann Moritz Ru
gendas (1802-1858), der mehrere Reisen in Südamerika 
machte und über seine Reiseerlebnisse Werke von bedeuten
dem Quellcnwert hinterlicß. Mit ihm starb die Familie Rugen
das aus.

Im Katalog handelt es sich nach den Teilen über Fa
milienmitglieder ein Kapitel über Thesenblätter, ein anderes 
über Porträts. In den beiden letzten kleineren Abschnitten 
sind die nicht einwandfrei bestimmten Blätter und Attribu
tionen vorhanden.

Die Werke einzelner Künstler sind nach Techniken grup
piert, eventuelle Serien werden immer angegeben. Die Verfas
serin behandelt auch die Blätter, die nach Kompositionen 
fremder Künstler gemacht wurden. Jedes bekannte Exemplar 
der einzelnen Blätter ist im Katalog vorhanden, neben ihnen 
finden wir aber auch die zu ihnen gehörenden Vorstudien. 
Zur imposanten und lückenfüllenden Arbeit von Andrea 
Teuscher können wir nur gratulieren, sie bedeutet eine sichere 
Grundlage für die weitere Forschung.

Meine bescheidenen Ergänzungen können die Verdienste 
der Verfasserin keinesfalls beeinträchtigen, da ein vollständi
ger Katalog von einem so großen Oeuvre schwer vorzustellen 
ist. Daß ich mich zu diesem Them a jedoch äußere, hat eine 
konkrete Erklärung. Eine Abteilung des Ungarischen Natio- 
nalmuseums, die 1884 begründete Historische Bildergalerie 
hat die Aufgabe, Gemälde und Stiche, die Quellenwert für die 
ungarische Geschichte besitzen, zu sammeln, ln dieser Samm
lung werden mehr als hundert verschiedene Blätter der Fami
lie Rugendas aufbewahrt. Im 18. Jahrhundert nahmen unga
rische Soldaten an mehreren Kriegen teil, die Schlachtenbil
der, Lagerszenen und militärischen Trachtenbilder wie auch 
die Bildnisse der Zeitgenossen besitzen also hinsichtlich dieser 
Epoche Quellenwert.

Im folgenden möchte ich solche Blätter beschreiben, die 
in der Historischen Bildergalerie aufbewahrt werden und die 
in der Fachliteratur bekannt sind, jedoch Frau Tcuschers Auf
merksamkeit: entgingen. Meine Ergänzungen beziehen sich 
auf drei Familienmitglieder: Georg Philipp d. J., Jeremias 
Gottlob und Johann Lorenz Rugendas d. J.

Georg Philipp Rugendas d. J.

1. Reiterbildnis des Generals Ferenc Nádasdy (Alti». 1)
Inschrift unter dem Bild: „FRANCISCUS E

COM1TIBUS DE N ADASD /  Perpet.Ter. Fogaras et Corni-

tat. Comarom. Albensis vero Supremus Comes, Regn. 
Dalmat. Croat, et. /  Sclav. Banus, Ord. Milit. Theres. Mag. 
Crucis Eques S. S. M. M. Actualis intim. Consiliarius /
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Camerar. General Camp Mareschallus etc. nat. d. 30. Sept. 
1708.“

Signiert rechts unten: „G. Philipp Rugendas inv. delin, 
sculp, et excud. Aug. Vind.“

Mezzotinto, Platte: 34,5 x 22,3 cm
A Magyar Nemzeti Muzeum Történelmi Képcsarnoka 

(Historische Bildergalerie des Ungarischen Nationalmuseums 
= MTKcs), Inv.Nr. 3422

Zur Serie der fürstlichen Reiterbildnisse, VW 433
BIBLIOGRAPHIE: Magyar művelődéstörténet (Ungari

sche Kulturgeschichte). Band IV, Budapest o. J., zwischen den 
Seiten 260-261. -  D. Pataky: A magyar rézmetszés története 
(Die Geschichte des ungarischen Kupferstiches), Budapest 
1951, erwähnt es nicht.

2. Plünderung
Unsigmert.
Tusche, 93 x 234 cm
MTKcs Inv.Nr. 844
BIBLIOGRAPHIE: A Történelmi Képcsarnok műtárgya

inak leíró lajstroma (Beschreibende Liste der Objekte der Hi
storischen Bildergalerie). Budapest 1907, 64. -  Gy Rózsa: 
Georg Philipp Rugendas budapesti arcképe (Das Budapester 
Bildnis von Georg Philipp Rugendas). In: Folia Archaeotogica 
XVII (1965) 222

3. Lager szene
Signiert unten links: „G. P  Rugendas Junior invenit et 

delineavit A. 174.3.“
Tusche, 86.5 X 124,5 cm
MTKcs Inv.Nr. 845
BIBLIOGRAPHIE: A Történelmi Képcsarnok. 1907. 63. 

-  Rózsa 1965, 222
Obzwar die zwei letzten Stücke nicht vervielfältigt wur

den, erwähne ich sie hier, denn sie sind bisher der ausländi
schen Forschung entgangen. Abb. 1. Ferenc Nádasdy. G. Ph. Rugendas, Mezzotinto

Jeremias Gottlob Rugendas

1. Maria vom Herzen
Inschrift unter dem Bild: „O Maria Mutter eines gutten 

Her-/ tzen erwerbe mir ein Hertz, welches /  sey nach deinen 
und dem Hertzen /  deines geliebten Sohn unsere Herrn /  und 
Heyland Jesu Christi. /  Diese Bildnus Maria von Hertzen 
genant, hat /  in diser grosse von den tag seiner bekherung biß 
in /  Todt auff seiner brust getragen der H: Ignatius /  Loyola 
dardurch villfällige hilff erfahren.”

Signiert unten rechts: „Zeller et Rugendas sc: V.“ 
Kupferstich, Platte 12,5 x 7,3 cm 
Benediktiner Erzabtei, Pannonhalma 
Teuscher kennt es (VW Nr 1363) nur aus dei Literatur. 

Der ungarische Kupferstecher Sebastian Zeller lebte Anfang 
der 1740er Jahre in Wien, er hätte damals mit Jeremias 
Gottlob Rugendas zusammen arbeiten können. Es ist auch 
möglich, daß er Rugendas nach Preßburg rief.

BIBLIOGRAPHIE: Z. Szilárdfy: Barokk szentképek Ma
gyarországon (Barocke Andachtsbilder in Ungarn). Budapest 
1984, 30. -  Gy. Rózsa: Grafikatörténeti tanulmányok (Cra- 
phikgeschichtliehe Studien). Budapest 1998, 28

2. Gnadenbiltl aus Trencsén (Trencin)
Inschrift unter dem Bild: „Vera Effigies Virginis Matris, 

Trenchiny in Tirocinio S. I. Novitiorum pietati propositae, 
Romanae ad Nives, quam simillimae.“

Signiert unten links: „Ieremias Gottlob Rugendas sculp: 
Türnau 1741.“

Kupferstich, Blatt: 11,8 X 6 8  cm 
Dobó-István-Museum, Eger
Die irrtümliche Benennung der Stadt läßt uns darauf

folgern, daß der Künstler sich noch nicht lange in Ungarn 
aufhielt.

BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, erwähnt es nicht. -  Z. 
Szilárdfy-G. Tüskés-E. Knapp: Barokk kori kisgrafikai áb
rázolások magyarországi búcsújáróhelyekről (Barockzeitliche 
Wallfahrtsbildchen aus ungarischen Wallfahrtorten). Budapest 
1987, Nr. 355

3. Esdras vor dein Volke (Alili. 2)
Inschrift im Bilde: „Attulit Esdras Legem coram mul-/ 

titudine virorum... et legit in ea /  apud Esdras 1.2.c.8.v.23.“
Signiert unten links: „Jose. Kerner(!) inv. et delin.Poson.“ 

Rechts: „I. Gottlob Rugendas sc.Posony.“ (Der Maler ist unter 
dem Namen Kriner bekannt.)

Kupferstich, Platte: 8,5 X 15,5 cm
Aus: SACRA / CONCILIA/ ECCLESIAE / ROMANO. 

CATHOLICAE / IN REGNO HUNGÁRIÁÉ / CELEBRA
TA... CoUegit ... Illustrava /  P. CAROLUS PETERFY VIEN- 
NAE AUSTRIAE: /  TYPIS KALIWODANIS ... PARS SE- 
CUNDA ... / POSONII TYPIS Haeredum Royerianum ANNO 
MDCCXLII. 1. Es gibt Exemplare des Buches, in denen der 
Name des Malers aus der Signatur fehlt. Über das Buchsiehe: 
A. De Backer-C. Sommervogel: Bibliothèque de la Com
pagnie de Jesus. Tom. VI, Bruxelles-Paris 1895, Sp. 617-618.

BIBLIOGRAPHIE: I. Nagy: Magyarországi képző-művé
szek a legrégibb időktől 1850-ig (Bildende Künstler in Ungarn 
von den ältesten Zeiten bis 1850). In: Századok 1874, 91.- К. 
Garas.: Magyarországi festészet а XVIII. században (Die 
Malerei in Ungarn im 18. Jahrhundert). Budapest 1955, 230. 
-  Pataky 1951, Nr. 10
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Abb. 2. Esdras von dem Volke, I . G.Rugendas nach J. Kriner, Kupferstich. 1742

4. Brustbild von Miklós Oláh
Inschrift unter dem Bild:” NICOLAUS III. OLAHUS / 

ARCHI EPISCOPUS STRIGONI: / Obyt Tyrnaviae XVI Ianu. 
ANNO MDLXVII.“

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 39.“ 
Signiert unter dem Bild links: „I. G. Rugendas sc. 

Posony.“
Kupferstich, Platte: 20,1 x 14,9 cm 
Aus: SACRA CONCILIA... Zwischen den Seiten 38-39. 

In den früheren Exemplaren des Ruches befindet sich liier 
eine Kupferstich-Kopie des Holzschnittes von Donat Hübsch
mann über Miklós Oláh aus dem 15. Jahrhundert.

MTKcs Inv.Nr. 3501
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 6. -  Gy. Rózsa: 

Oláh Miklós legrégibb képmása. Járt-e Hans Sebald Lauten
sack Magyarországon? (Das früheste Bildnis von Miklós Oláh. 
Besuchte Hans Sebald Lautensack Ungarn?) In: Magyar 
Könyvszemle 1960, 4.38

5. Brustbild von Ferenc Forgách
Inschrift unter dem Bild: „FRANGISGUS. I. COMES à 

FORGACH. /  S. R. E. CARD. ARCHI: EPPUS. STRIGO. / 
Obyt. in S. Cruce XVI. Octo Anno MDCXV.“

Seitenzalil in der rechten unteren Ecke: „pag. 190.“ 
Signiert unten links: „I. G. Rugendas sc. Poso.“ 
Kupferstich. Platte: 19,7 x 15,3 cm 
Aus: SACRA / CONCILIA ... Zwischen den Seiten 190- 

191
MTKcs Inv.Nr. 1379
BIBLIOGRAPHIE: Pataky ... 1951, Nr. 2

6. Brustbild von Péter Pázinánv
Inschrift unter dem Bild: „PETRUS I. PÁZMÁNY, /  S. 

R. E. CARDI. ARCHI: EPISCOPUS STRIGONI. /  Obyt 
Posonü. IX. Marty Anno MDCXXXVII.“

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 219.“ 
Signiert unten links: „1. G.Rugendas sc. Posonii.“ 
Kupferstich, Platte: 20,3 x 15,6 cm 
Aus: SACRA / CONCILIA ... Zwischen den Seiten 218-

210
MTKcs Inv.Nr. 3597
BIBLIOGAPHIE: L. Vayer: Pázmány Péter ikonográfiája

yDie Ikonographie von Péter Pázmány). Budapest 19.35, 37- 
38,- Pataky 1951, Nr. 7

7. Brustbild von Imre Lósy
Inschrift unter dem Bild: „EMERICUS I. LOSY. / 

ARGH1-EPISCOPVS STRIGONI. / Obyt Posony. XIII. Marty. 
Anno MDCXLII. “

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 334.“ 
Signiert unten links: „1. G. Rugendas sc. Posony.“ 
Kupferstich, Platte: 20,2 X 15,8 cm 
Aus: SACRA / CONCILIA ... Zwischen den Seiten 334- 

335
MTKcs Inv.Nr. 2948 
BIBLIOGRAFI IIE: Pataky 1951, Nr. 5

8. Brustbild von Gvörgv Fippav
Inschrift unter dem Büd: „GEORGIUS VI. LIPPAY. / 

ARCHI-EPISCOPUS STRIGONI. /  Obyt Posony III. lamia. 
Anno MDCLXVI.“

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 376.“ 
Signiert unten links: „I. G.Rugendas sc. Posen.“ 
Kupferstich, Platte: 20.2 X 16 cm 
Aus: SACRA /  CONCILIA ... Zwischen den Seiten 376- 

377
MTKcs Inv.Nr. 2939 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 4

Í). Brustbild von György Szelepcsénvi (Alili. 3)
Inschrift unter dem Bild: „GEORGIUS VII.

SZELEPCSENY. / ARCHI-EPISCOPUS STRIGONI. /  Obyt. 
Litovity XIV. Ianuary. Anno MDCLXXXV.“

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 393.“ 
Signiert unten links: „1. G. Rugendas sc. Poson.“ 
Kupferstich, Platte: 19,7 X 15,6 cm 
Aus: SACRA / CONCILIA ... Zwischen den Seiten 392-393 
MTKcs Inv.Nr. 3953
Eine Kopie des Selbstporträts des Autodidakten Szelep- 

csényi.
BIBLIOGRAPHIE: L. Vayer: Szelepcsénvi György a mű

vész (György Szelepcsénvi, der Künstler). In: Szentpéteri em
lékkönyv. Budapest 1936. Sonderdruck. 22. -  Pataky 1951, 
Nr. 9
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10. Brustbild von György Széchényi
Inschrift unter dem Bild: „GEORGIUS Vili.

SZECSENY. /  ARCHI-EPISCOPUS STRIGONI. /  OBYT 
Posony X \ I 11. February Anno MDCLXXXXV.“

Seitenzali] in der rechten unteren Ecke: „pag. 398.“ 
Signiert unten links: „I. G. Rügendes sc. Posony.“ 
Kupferstich, Platte: 19.9 x 16,6 cm 
Aus: SACRA / CONCÍLIA ... Zwischen den Seiten 398-

399
MTKcs Inv.Nr. 3959 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 8

11. Brustbild von Leopold Kollonieh
Inschrift unter dem Bild: „LEOPQLDUS a

KOLLONIGZ. /  S. R. R. CARDI. ARCHI. EPPUS. 
STRIGONI. /  Obvt Vietume Aus. XX lanua. Anno 
MDCCV11.“

Seitenzalil in der rechten unteren Ecke: „pag. 409.“ 
Signiert unten links: „1. G. Rügendes sc. Poson.“ 
Kupferstich, Platte: 20,2 X 15,8 cm Aus: SACRA / 

CONCILIA ... Zwischen den Seiten 408-409 
MTKcs.Inv.Nr. 10169 
BIBLIOGRAFI IIE: Pataky 1951, Nr. 3

12. Brustbild von Christian August
Inschrift unter dem Bild: „CHRISTIANUS AUGUSTUS 

DUX SAXO- /  NIAE. S. R. E. CARDI. ARCHI. EPPUS 
STRIGONI. /  Obvt Ratisbonae XXIII. Aug. Anno 
MDGCXXV.

„Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 412.“ 
Signiert unten links: „I. G. Rügendes sc. Poson.“ 
Kupferstich, Platte: 20,2 x 15,9 cm 
Aus: SACRA /  CONCILIA ... Zwischen den Seiten 412- 

413
MTKcs Inv.Nr. 2631
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, erwähnt es nicht.

13. Brustbild von Imre Esterházy
Inschrift unter dern Bild: „EMERICUS li. Comes 

ESTERHAZY. /  S. R. I. PRINCEPS. ARCHI.EPPUS 
STRIGO. /  ab an: MDGGXXVII. AEtatis: an. LXXVII./ 
VTVTT et VIVAI.“

Seitenzahl in der rechten unteren Ecke: „pag. 423.“ 
Signiert unten links: „I. G. Rugendas sc. Posony.“ 
Kupferstich, Platte: 20 X 15,9 cm 
Aus: SACRA / CONCILIA .... Zwischen den Seiten 422- 

-*23
MTKcs Inv.Nr. 1193 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 1.

14. Brustbild von Imre Esterházy in Prunkralunen 
(Abb. 4)

Inschrift unter dem Bild: „:Cels“"“ ac Rndssmus /  S. R. I. 
Princeps /  EMERICUS e Comit. /  ESTERHAZY Archi: 
Eppus /  Strigoniensis./ ex Ord: S.Pauíi /  primi Eremitae“.

Signiert unten links: „Francis. Bolco pirixit.“ Rechts: 
„Ieremias Gottlob Rugendas sculp. Posony. 1743.“

Kupferstich in Punktiermanier, Platte: 30 x 20.8 cm 
MTKcs Inv.Nr. 29
Das Original malte Franz Anton Palkó (P-1760) 
BIBLIOGRAPHIE: S. Szilágyi: A magy'ar nemzet történe

te (Die Geschichte der ungarischen Nation). Band VIII, Buda
pest 1898. 144. -  Pataky 1951, Nr. 12

15. Fiktives Brustbild von Konstantin dein Großen
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL. VAL.

CONSTANTINUS / ROMANORUM IMPERATOR.“
Signiert unten links: „Kriner delin.“ Rechts: „Ier. Gottlieb 

Rugendas sc“
Kupferstich, Platte: 8,7 x 15,5 cm

/166. 3. György7 Szelepesén)*, I. G. Rugendas nach Gy. Szelep- 
csényi, Kupferstich, 1742

Abb. 4. Imre Esterházy, 1. G. Rugendas nach F. A. Palkó, 
Mezzotinto
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Abb. 5. Kaiser „Theodorus Lascaris“, I. G. Rugendas nach J. Keiner, Kupferstich, 1744

Aus: IMPERATORES /  ORIENTIS ... STUDIO / 
FRANCISC1 BORGIA KERL..TYRNAVLAE /  Typis 
Academicis Societatis Jesu . Anno 1744, S. 1. Uber das Buch 
siehe: De Backer-Sommervogel, Tom. IV, Bruxelles-Paris 
1893, Sp. 1010 Das Buch erschien auch oli als I .Hier 
Gradualis: Die Bildnisse befinden sich in diesem auf 
demselben Platz.

BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

16. Fiktives Brustbild von Theodosius dem Großen
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „Fl..THEODOSIUS 

/ MAGNUS.“
Signiert unten rechts: „I. G. R. sc.“
Kupferstich, Platte: 9,8 x 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 50 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

17. Fiktives Brustbild von Justinus I.
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL. ANICIUS 

JUSTINUS.“
Unsigniert.
Kupferstich, Platte: 9,8 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 97 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

18. Fiktives Brustbild von Heraklius
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL. 11FILALI .ILS.“ 
Signiert unten links: „I. B. Kriner del.“ Rechts: „I. G. 

Rugendas sc. Posony.“
Kupferstich, Platte: 8,9 X 15,4 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 163 
BIBLIOGRAPHIE: I. Szilágyi: Adalékok a magyarországi 

képző-művészek névsorához (Angaben zur Liste der bilden
den Künstler in Ungarn). In: Történeti Tár 1880. 163.- Patakv 
1951, Nr. 14. -  Garas 1955, 230

19. Fiktives Brustbild von Leo dein Isaurier
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL. LEO

ISAURICUS.“

Unsigniert.
Kupferstich, Platte: 8,9 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744,199 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

20. Fiktives Brustbild von Michael dem 
Stotternden

Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL.MICHAEL 
BALBUS.“

Unsigniert.
Kupferstich, Platte: 9 X 15,4 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 242 
BIBLIOGRAPHIE: Patak)' 1951, Nr. 14

21. Fiktives Brustbild von Basilius dem 
Mazedonier

Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL.BASILIUS 
MACEDO.“

Signiert unten links: „I. B. K. del.“ Rechts: „I. G. R. 
sculp. “

Kupferstich, Platte: 9 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 262 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

22. Fiktives Brustbild von Konstantinus üucas
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL.

CONSTANTINUS DUCAS.“
Unsigniert.
Kupferstich, Platte: 9 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744. 349 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

23. Fiktives Brustbild von Alexius Comnenus
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL.ALEXIUS 

COMNENUS.“
Unsigniert.
Kupferstich, Platte: 8,8 X 15,4 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 364 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14
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24. Fiktives Brustbild von Isaak Angelus
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „FL.ISAACIUS 

ANGELUS.“
Unsigniert.
Kupferstich. Platte: 8,8 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 419 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

25. Fiktives Brustbild von Balduin dem Flandrern
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „BALDUINUS 

FLANDER.“
Signiert unten rechts: „I. G. R. sc.“
Kupferstich. Platte: 9 X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 441 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

26. Fiktives Brustbild von Theodorus Lascaris (Abb. 5)
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „HENRICUS 

FLANDER /  ET THEODORUS .LASCARIS.“
Signiert unten links „I. B. Kriner del.“ Rechts: „I. G. 

Rugendas sc. Poson.“
Kupferstich, Platte: 8.8 x 15.5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 445 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

27. Fiktives Brustbild von Michael Palaeologus
Gedruckte Inschrift über dem Bild: „MICHAEL

PALAEOLOGUS.“
Signiert unten links: „I. ß. K. del.” Rechts: „I. G. R. sc.“ 
Kupferstich, Platte: 8 .8  X 15,5 cm 
Aus: IMPERATORES ... 1744, 470 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 14

28. Hüftbild von Christoph Serpilius
Inschrift unter dem Bild: „M. CHRISTOPIIORVS 

SERPILIVS /  Ecd. Euang. prim. Modrae. ab an. 1697/ 
deinde Sempronii ab an. 1708 Pastor /  Nat. d. 15. Aug. 1672. 
Den. d. 20. Aug. 1714./ Insignem pietate VIRUM, meritisque 
fideque, /  Dieta/ Scripta/ Vita /sacrata DEO morsque beata 
probant. /  Mon. piet. in. Patrem desid. filii, SWS.“

Signiert unten links: „G. Eichler pinxit.” Rechts: „I. G. 
Rugendas sc. Poson.“

Kupferstich mit blauer Farbe gedruckt, Platte: 14,8 X 9,6 
cm

MTKcs Inv.Nr. 3904
Pendant von VW Nr. 1318. Gottfried Eichler d. J. (1715- 

1770) erscheint oft als Vorlagezeichner von I. G. Rugendas. 
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, Nr. 15.

29. Gnadenbild aus Marienthal.
Inschrift unter dem Bild: „Maria Tail.“

Signiert unten links: „I. G. Rugendas sc. Posony.“
Kupferstich, Blatt: 10,7 x 6,7 cm
BIBLIOGRÁSPHIE: Pataky 1951, kennt es nicht. -  

Szilárdfy-Tüskés-Knapp 1987, Nr. 213

30. Gnadenbild aus der Kirche der Ursuliner 
ш Pressburg

Inschrift ober dem Bild: „Obraz Mylostywe Vytalako 
Gezysse Kteryto/ zwyce nez za sto let W Ghrame P. P. Kanne 
-  /  litanmv w Praze Pobozne se cti.” Unter dem Bild: „Niny 
ale u Welebnych Radu Swateg Urssu- /  ly Paneen w 
Presspurku w domaeeg Kapli -  /  ce Pod titulem domeyho 
Towaryswam Kna -  /  boznemu deny gest milozeny Gezysse.“

Signiert unten links: „J. G. Rugendas sc. Posony.“
Kupferstich, Bild: 10,5 X 5,4 cm
Vermächtnis von Sándor Bálint, Eigentum von Péter Bá

lint, Szeged
BIBLIOGRAPHIE: Pataky 1951, kennt es nicht. -  

Szilárdfy-Tüskés-Knapp 1987, Nr. 264

31. Unbefleckte Empfängnis
Signiert unten links: „Joseph Kriner iriv. et del. in 

Pressburg.” Rechts: ,,J. G. Rugendas sc“.
Kupferstich, Aulbewahrungsort unbekannt.
BIBLIOGRAPHIE: Thieme-Becker: Allgemeines Lexikon 

der bildenden Künstler. Band XXI, Leipzig 1927, 542

32. Zwei Details aus den Fresken der Burg von Preßburg 
von Paul Juvenel

Aufsschrift auf dem oberen Teil: „CONFORM1TAS 
VOLUNTATIS GUM DIVINA.“ Auf dem unteren Teil: 
„FIDES ET CATHOLICAE /  RELIGIONIS ZELUS. PIA / 
SACRAMENTORUM FREQVE- /  NTIA AG EVCHRARIS- 
TIAE CVLTVS.“

Oben in der rechten Ecke: „Tab. CII.” Unten links: 
„Monuin. Aust. T. 111. V. 1. Rechts: „Kk kkk.“

Signiert unten im Bilde links: „F. Rosenstingl del.“ 
Rechts: „Rugendas sculp.“

Kupferstich, Platte: 38,8 X 23,1 cm
Erschienen in: M. Hergott-R. Heer: Pinacotheca Princí

pium Austriae ... Monumentorum Aug. Domus Austriae. 
Band III, Teil 2, Friburgi Brisgoviae 1760. Tafel CII.

Wahrscheinlich Werk von Johann Gottlob Rugendas. Da 
Herrgott bis 1748 in Wien lebte, entstand das Blatt wahr
scheinlich davor.

BIBLIOGRAPHIE: Gy. Rózsa: Magyar történetábrázolás 
a 17. században (Darstellung der Ereignisse der ungarischen 
Geschichte im 17. Jahrhundert). Budapest 1973. S. 88-89, 
Abb. 155-156

Johann Lorenz Rugendas d. Л.

1. Floria und Kloska im Gefängnis
Inschrift unter dem Bild: „Horia und Gloska beedc 

Rebellen wurden von den Kaiserlichen Husaren in den Gross
fürstentum Siebenbürgen, in /  der Raddeker Waldung, gefan
gen genommen, den 30. December Ao 1784./ Gezeichnet von 
einem Freunde, der sie in Arreste gesehen hat. /  Und Ano 
1785. den 28. Februarii wurden sie vor ihrer schwere I hat 
von unten auf geraedert, noch bey Empfindung aul'ge- 
schnitteri das Eingeweide heraus /  genomen, und so dann ge
viertheilt, die Theile aber zum Schröcken und Beispiel in viel 
Gegenden auf das Rad geflochten.“

Signiert unten rechts: ,,Johan Lorenz Rugendas ecxud in 
Augsburg.“

Kupferstich, Platte: 19,5 X 30,4 cm
MTKcs Inv.Nr. 11741
BIBLIOGRAPHIE: C. Wilhelmb G.: Magyarország tör

ténetének képeskönyve (Bilderbuch der Geschichte Ungarns). 
Budapest 1962, 244

2. Reiterbildnis Josephs II., im Hintergrund mit der 
Ansicht Wiens

Inschrift unter dem Bild, in der Mitte Wappen mit 
zweiköpfigem Adler: „IOSEPHUS II. Rex Romanorum Archi- 
Dux Austriae nat. d. 13. Mart. 1741. El. Franckf../ d. 27. Mart. 
Coron. /  d. 3. April 1764./ Des Friedens erste Frucht, die 
Deutschland Glück und Ruh /  Nach langem Streit gebracht, о 
Joseph, das bist du! /  О dass doch diese Frucht, die uns dein 
Haus bescherte,/ Mit deinem Leben, Prinz und König ewig 
nährte! /  Electo Rege almain Germania pacem /  Accipit. heu 
tantis precibus votisque petitam /  Aeternum colai ille ducern, 
colat illa quietem /  Imperii Austriaco sub divo sanguine 
tutam.“

Signiert unten rechts: „Johann Lorenz Rugendas inv. del. 
sculpsit et excudit Aug. Vind.“

Kupferstich, Platte: 22,3 X 34,8 cm 
MTKcs Inv.Nr. 8548 
Unveröffentlicht.
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3. Bildnis von Maria Josefa
Inschrift unter dem Bild in Kartusche: „IOSEPHA / 

Roman: Regina Caroli VII./ Caes: Aug: Filia./ nata d: 30. 
Mart: 1739: nuptad: 13. Ian./ 1765.“

Signiert unten rechts: „loh. Loreriz Rugendas inv. 
sculpsit et exudit. Aug.Vind.“

Kupferstich. Platte: 30,3 X 29,8 cm 
MTKcs Inv.Nr. 2332 
Uri vc rö ffentl i ch t.

4. Reiterbildnis des Generals Dagobert Siegmund 
Graf Wurmser

Inschrift unter dem Bild: „General Wurmser /  Eines 
Kayselich Königlich Husarem /  Regiment.“

Signiert unten rechts: „J. Lorenz Rugendas fecit et 
excudit Aug. Vind.“

Kupferstich, Platte: 30,7 X 19,5 cm 
MTKcs Inv.Nr. 11525 
Unveröffent] icht.

5. Bildnis von Ernestus Gideon Baro de Laudon
Teuscher VW bei Nr. 1291 steht: nur aus der Literatur 

bekannt.
MTKcs Inv. Nr. 2959

György' Rózsa
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VOLUMES I-XL (1953-1998) OF ACTA HISTÓRIÁÉ ARTIUM
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1. Issues

Tom. I, Fase. 1-2. 1953. 1-184 Tom. XVI, Fase. 1-2. 1970. 1-148
Fase. 3 -4 . 1954. 185-322 Fase. 3 -4 . 1970. 149-326

Tom. II, Pasc. 1-2, 1954. 1-134 Tom. XVII, Fase. 1 -2 . 1971. 1-140
Pasc. 2 -3 . 1955. 135-307 Fase. 3 -4 . 1971. 141-328

Tom. Ill, Pasc. 1-4. 1956. 1-206 Tom. XVIII, Fase. 1-2. 1972. 1-168
Tom. IV, Pasc. 1-2. 1956. 1-170 Fase. 3 -4 . 1972. 169-317

Pasc. 3 -4 . 1957. 171-379 Tom. XIX, Fase. 1-2 . 1973. 1-150
Tom. V, Fase, 1-2. 1958. 1-180 Fase. 3 -4 . 1973. 151-342

Fase. 3 -4 . 1958. 181-428 Tom. XX, Fase. 1-2 . 1974. 1-156
Tom. VI, Pasc. 1-2. 1959. 1-242 Fase. 3 -4 . 1974. 157-341

Fase. 3 -4 . 1959. 245 -385 Tom. XXI, Fase. 1-2 . 1975. 1 -220
+ Sum m aries in Russian Fase. 3 -4 . 1975. 221-447

Tom. VII, Pasc. 1-2. 1961. 1-154 Tom. XXII, Fase. 1 -2 . 1976. 1-170
Fase. 3 -4 . 1961. 155-347 Fase. 3 -4 . 1976. 171-378
+ Sum m aries in Russian Torn. XXIII, Fase. 1-2 . 1977. 1-172

Tom. Vili, Fase. 1-2. 1962. 1-176 Fase. 3 -4 . 1977. 173-381
Fase. 3 -4 . 1962. 177-326 Tom. XXIV, Fase. 1-4 . 1978. 1 -443
+ Sum m aries in Russian Tom. XXV, Fase. 1-2 . 1979. 1-174

Tom. IX, Fase. 1-2. 1963. 1-198 Fase. 3 -4 . 1979. 175-324
Fase. 3 -4 . 1963. 199-397 Tom. XXVI, Fase. 1-2. 1980. 1-166
+ Sum m aries in Russian Fase. 3 -4 . 1980. 167-340

Tom. X, Fase. 1-2. 1964. 1-214 Torn. XXVII, Fase. 1-2 . 1981. 1-198
Fase. 3 -4 . 1964. 215-360 Fase. 3 -4 . 1981. 199-374
+ Sum m aries in Russian Tom. XXVIII, Fase. 1-2. 1982. 1-216

Tom. XI, Fase. 1-2. 1965. 1-216 Fase. 3 -4 . 1982. 217-433
Pasc. 3 -4 . 1965. 217-358 Tom. XXIX, Fase. 1-4 . 1983. 1-182
+ Sum m aries in Russian Tom. XXX, Fase, 1-2 . 1984. 1-176

Tom. XII, Fase. 1-2. 1966. 1-210 Fase. 3 -4 . 1984. 177-390
Fase. 3 -4 . 1966. 211-386 Tom. XXXI, Fase. 1-4. 1985. 1-113
+ Sum m aries in Russian Tom. XXXII, Fase. 1-4 . 1986. 1-148

Tom. XIII, Fase. 1-3. 1967. 1-272 Tom. XXXIII, Fase. 1-2 . 1987-88. 1 -202
Fase. 4. 1967. 273-383 Fase, 3 -4 . 1987-88. 2 0 3 -3 6 0
+ Sum m aries in Russian Tom. XXI V, Fase. 1 -2 . 1989. 1-68

Tom. XIV, Fase. 1-2. 1968. 1-118 Fase. 3 -4 . 1989. 69-252
Pasc. 3 -4 . 1968. 119-320 Torn. XXV, Fase. 1-2 . 1990-92. 1 -92

Tom. XV, Fase. 1-2. 1969. 1-224 Fase. 3 -4 . 1990-92. 93-219
Fase. 3 -4 . 1969. 225-374 Tom. XXXVI, Fase. 1 -4 . 1993. 1-272
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Tom. XXXVII, Fase. 1-4. 1994-95. 1 -352  Tom. XL, Fase. 1-2. 1998. 1-123 
Tom. XXXVIII, Fase. 1-4. 1996. 1 -2 5 4  Fase. 3 -4 . 1998. 124-259
lorn . XXXIX, Fase. 1 -4 . 1997. 1 -2 2 9

2. Editors

Ellep, Lajos: I, 1953 -  VII, 1961 Rózsa, György: XXX11, 1986 -  XXXV, 1990-92
Vayer, Lajos: Vili, 1962 -  XXXI, 1985 Marosi, E rnő  XXXVI, 1993 -95  -
(Rózsa, György, technical assistance: V ili, 1962 

-  XXXI, 1985)

3. Editorial Board

Dcrcsényi, Dezső I, 1953 -  VII, 1961 
Vayer, Lajos I, 1953 -  XXXI. 1985 
Zódirr, Anna I, 1953 -  XXXVI, 1993

Balogh, Jolán Vili, 1962 -  XVI, 1970 
Dobrovits, A ladár V ili, 1962 -  XIV, 1968 
Genthon, István Vili, 1962 -  XV, 1969 
Radocsay, Dénes V ili, 1962 -  XX, 1974

Berkovits, Ilona: XV, 1969 -  XVII, 1970 
Garas, Klára: XV, 1969 -  XXXVI, 1993 
Entz, Géza: XVII, 1971 -  XXVI, 1980 
Granasztói, Pál: XVII. 1971 -  XXII, 1976

Bobrovszky, Ida: XX, 1974 -  XXXVI, 1993 
Marosi, Ernő: XX, 1974 -

Aradi Nóra: XXIII, 1977 -  XXXVI, 1993 
Miklós, Pál: XXIII, 1977 -  XXVI, 1980

Rózsa, György: XXVII, 1981 -
Kovács, Éva: XXVII, 1981 -  XXXVI, 1993
Végit, János: XXVII, 1981 -

Basics, Beatrix: XXXIII, 1987-88 -  XXXVI, 
1993

Galavies, Géza: XXXVII, 1994-95  -  
Kovalovszky, M árta XXXVII, 1994-95 -  
Eővei, Pál XXXVII, 1994-95  -  
Sisa, József XXXVII, 1994-95  -  
Urbach, Zsuzsa XXXVII, 1994-95  -

4. Systematical Index  o pt i ik Contributions

(A) STUDIES

GENERALE MISCELLANEA

1. Five Years’ scientific Publications on 
I listory of Art in I lungary: V, 1958. 4 2 7 - 
428.

2. Publications on History of Art in the 
Years 1959-1960: VII, 1961. 347.

3. Acta I listoriae Artium , Index pour les 
Volumes l-X: A ppendice to XI, 1965, 28  pp. 
-  fable des m atières, Artistes, artisans, Locali- 
tés

See also: 599, 600, 601
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4. Actes des Journées internationales de 
l’histoire de f a r t  “Les Problcm es du gothique et 
de la renaissance et f a r t  de  Г Europe C entrale”, 
4 -8  Mai 1965, Budapest: XIII. 1967. 3-271.

[1] Avant-propos (Vayer, Lajos): 3 -4
[2] Programme: 5 -6
[3] C om m uniqué final: 7 -8
[4] Heydenreich, Ludwig IL: Entste

hung der Villa und ländlichen Resi
denz im 15. Jahrhundert: 9-12.

MAGYAR
HjüÖMÁNYOS АК.АОСШЛ 

k ön yv ta ra
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[5] Wazbinski, Zygmunt: La maison 
idéalc selon Alberti: 13-16, 4 Figs.

[6] labil. Johannes: Ein Kompositions
prinzip der Natur- und Innenraum 
darstellung der Renaissance: 17-24, 
12 Figs.

[7] Székely, György: Die gesellschaftli
chen Umwälzungen und ihre Bezie
hungen zu der Kunstentwicklung in 
Italien und in Mitteleuropa: 25-32 .

[8] Laciotte, Michel: Rencontres fran
co-itali ennes au milieu du XVе siècle: 
3 3 -4 2 , 15 Mgs.
-  M aster of the Aix-Annunciation
-  Jean Fouquet

[9] Dohniann, Albrecht: Zu einigen 
Aspekten des italienischen Einflus
ses au f die niederländische und deu
tsche Kunst des 15. und 16. Jahr
hunderts: 43-50 .

[10] Mcnel, Václav: Die Aufgabe der Do
nau länder in der Reform der goti
schen Architektur des 14. und 15. 
Jahrhunderts: 51-60 , 17 Figs.
-  Deáki/Diakovce
-  Vyssi ß rod /U ohen fu rt
-  Prague

[11] Lehmann, Edgar: Z ur Entwicklung 
der kirchlichen Baukunst des 15. 
Jah rhunderts in Italien und  Deutsch
land: 61-68 , 8 Figs.
-  Bautzen
-  Stralsund
-  S trasbourg

[12] Milobydzki, Adam: L’influence de 
I E urope Centrale et de Pltalie sur 
Parchitecture de la Pologne méridio- 
nale (1430-1530): 6 9 -80 , 22 Figs.
-  Krakow

[13] Entz, Géza: B aukunst in Ungarn 
um 1500: 8 1 -8 6 ,9  Figs.
-  Pannonhalm a
-  Nyírbátor
-  Ráckeve
-  Kolozsvár/Klausenburg, Cluj

[14] Kahoun, Karol: Beitrag zur Ge
schichte der Architektur zu Beginn 
des 16. Jahrhunderts in der Ost
slowakei: 87 -92 , 7 Figs.
-  Eperjes/Presov
-  Johannes Brenngyssen

[15] Vätä§ianu, Virgil: Elements du  style 
renaissance d an s  Part moldave: 9 3 -  
98, 10 Figs.
-  Suceava
-  Moldovita
-  Jassy

[16] Krause, Hans-Joachim: Das erste 
Auftreten italienischer Renaissance- 
Motive in der Architektur Mittel
deutschlands: 99-114, 16 Figs.
-  Prague
-  A nnaberg
-  Meissen
-  Halle

[17] Samánková, Eva: Uber die Anfänge 
der tschechischen Renaissance-Ar
chitektur: 115-122, 18 Figs.
-  Prague
-  Pardubice
-  I jitomerice
-  Litomysl
-  Bonifaz W ohlm ut

[18] Gerevich, László: Réflexions su r le 
chateau de B uda à  Pepoque du roi 
Mathias: 123-132 , 21 Figs.
-  Buda Castle
-  Visegrád
-  Tommaso Fiam berti
-  Giovanni D alm ata
-  G ian Cristoforo Rom ano

[19] Wilinski, Stanislaw: Il R in a sc im e n 
to d el Wawcl: 1 3 3 - 1 3 6 .

[20] Kardos, Tibor: Osservazioni sul 
problem a “personalità e tipo” nella 
letteratura e nell a rte  rinascim entale: 
137-148, 11 Figs.

[21] Váczy, Péter: Die menschliche Ar
beit als T hem a d er I lum anisten und 
Künstler der Renaissance: 149-176, 
6 Figs.

[22] Klein, Robert: Le carton pseud o- 
varronien des proportions. XII l.
1967. 177-186.

[23] Einem, Herbert von: Zur D eutung
von Masaccios “Zinsgroschen”. XIII. 
1967. 187-190.

[24] Vayer, Lajos: Vom Faunus Ficarius 
bis zu M atthias Corvinus. Beitrag 
zur Ikonologie des osteuropäi 
sehen H um anism us: 191-196, 9 
Figs.
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-  Attila
-  Bautzen

[25] Krása, Josef: H um anistische und re- 
form atorische Gedanken in d e r höfi
schen K unst Wenzels ÍV.: 197-204 , 4 
lugs.
-  W cnzclsbibel

[26] Balogh, Jolán: I mecenati ungheresi 
del p rim o Rinascimento: 2 0 5 -2 1 2 , 7 
Figs.
-  Nagyvázsony
-  Nagyvárad/Crossw ardein, O radea
-  I polyság/Sahy
-  Kisgcrge
-  Pest

[27] Radocsay, Dénes: Illum inierte Re
naissance-Urkunden: 213-226 , 18 
Figs.

[28] Frodl-Kraft, Eva: Ein habsburgi- 
sches Bildfenster in W iener Neu
stadt: 2 2 7 -2 3 3 , 7 Figs.

[29] Végh, János: Das ikonographische 
Program m  des Johannesaltars von 
Levoca: 235 -424 , 4 Figs.

[30] Wolff, Barbara: Einige Problem e 
der bem alten  I lolzdecken in Polen in 
der ersten  I lallte des 16. Jah rhun 
derts: 2 4 3 -2 5 6 , 27 Figs.
-  Israel van Meckcnem

[31] Prijatelj, Kruno: La p ittu ra  della 
scuola d a lm ata  del Q uattrocento e 
Blaz Jurjev. (Biagio di Giorgio) da 
Trogir (Trau): 257-264, 13 Figs.

[32] Fiskovié, C vi to: Ivan Duknovic Dal
mata: 2 6 5 -2 7 0 , 7 Figs.

[33] Somogyi, Antal: I ntervention au 
sujet de la  comm unication de Gyula 
I jászló: Le buste reliquaire de Saint 
Eadislas de I longrie dans la cathéd- 
ralc de Cyőr: 271.

5. Vayer, Lajos: Feier des Cranach-Jubilä- 
um s auf der Budapcster Universität: XIX, 1973. 
257-260 .

[1] Székely, György: W andlungen in 
D eutschland in Leben Cranachs: 
XIX, 1973. 232-249.

6. Der gotische Skulpturenfund von 1974 in 
d e r Burg von Buda: XXII, 1976.

[1] Vayer, Lajos: Prooemium: 171 —
172.

[2] Zolnay, László: Der gotische Skulp
turenfund von 1974 in der Burg von 
Buda: 173-263, 55 Figs.

[3] Verzeichnis der 1974 gefundenen go
tischen Statuen: 263-327 , Illustra
tions.

[4] Anhang I. U ntersuchung des Ge
steinm aterials (Buda, Jenő): 32 7 - 
330.

[5] Anhang II. Analysen des Farbstoffes 
der Statuen (Járó, M árta-Szalay, 
Zoltán): 330-331.

[6] Marosi, Ernő: Vorläufige kunst
historische Bem erkungen zum 
Skulpturenfund von 1974 in der 
Burg von Buda: 333-373 , 36 Figs.

See also: 639

7. Ludovico Vayer sexagenario quinto: 
XXIV, 1978

[1] Bibliographie des oeuvres de Lajos 
Vayer: 5-16.

[2] Tóth, Sándor: Z ur Frage der Vorbil
der der A achener Pfalzkapelle: 17- 
26, 6 Figs.

[3] Lehmann, Edgar: Z ur Rekonstruk
tion der N eum ünsterkirche in Würz
burg im 11. Jahrhundert: 27-32 , 3 
Figs.^

[4] Salvini, Roberto: Aux sources de la 
sculpture rom ane: les chapiteaux de 
la Rotonde de Saint-Bcnigne à Dijon: 
33-42 , 9 Figs.

[5] Tóth, Melinda: La cathédralc de 
Pécs au XIIе sièclc -  Problém es que 
posent les recherches d un decor 
sculptural: 4 3 -6 0 , 12 Figs.

[6] Gnudi, Cesare: Una Crocifissione 
ignota di Pietro da  Rimini: 61-66, 
big 3.
-  Rome, P inacoteca Vaticana

[7] Prokopp, Mária: Nuova proposta 
sull’attribuzione di un dipinto del 
Trecento nel Museo Cristiano di 
Esztergom: 6 7 -78 , 8 Figs.
-  Siena, Ugolino di Nerio, Duccio

[8] Faludy, Anikó: The “A nnunciation”
of Szepesdaróc: Iconography and
Stylistic Relations: 7 9 -84 , 7 Figs.

[9] Eörsi, Anna: Donne danzanti sull’ 
affresco: Efficacia del Buon Governo
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in Città di Ambrogio Lorenzetti: 8 5 -  
90, 5 bigs.

[10] Pesine, Jaroslav: Un motivo bizanli- 
no-italiano nella p ittura boem a verso 
la m età del XIV secolo: 91-100, 6 
Figs.

[11] Wehli, Tünde: Un fragment de ma- 
nuscrit enlum iné conserve à  B uda
pest à  la  Bibliothèque de [’Univer
sità: 101-106, 2 Figs.

[12] Szmodis-Eszláry, Eva: Vierge lorrai- 
ne incorm ue du  XIVе siede, du 
“groupe de Sairit-Dié”: 107-112, 4 
lugs.
-  Budapest, Private collection

[13] Varga, Lívia: Der Epiphanie-Zyklus 
in M ühlbach: 113-122, 4 Figs.

[14] Végh, János: Die heilige I lem m a? 
Zur Ikonographie der Votivtafcl von 
St. Lam brecht: 123-132, 3 Figs.

[15] Eisler, János: Zu den Fragen des 
Program m s und  der Ikonographie 
des “ D om bildes” zu Köln: 133-146, 
7 Figs.
-  S tephan Lochner
-  Buda Castle
-  King A lbert II.

[16] Feuer-Töth, R ózsa: The “apertio- 
num  o rn am en ta” of Alberti and the 
Architecture of Brunelleschi: 147-
152.

[17] Entz, Géza: Die römisch-katholische 
Pfarrkirche von Torda: 153-158, 4 
Figs.

[18] G. Aggházy, Mária: Problemi nuovi 
relativi a  un m onum ento sepolcrale 
del Verrocchio: 159-166, 5 Figs.
-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Tőled о /Oh io

[19] Chastel, André: Sur une predelle 
cnigm atique: 167-176, 12 Figs.
-  Lorenzo Lotto

[20] Tátrai, Vilmos: Gli affreschi del Pa
lazzo Petrucci a  Siena. U na preci
sazione iconografica e un ipotesi sul 
program m a: 177-184, 4 Figs.

[21] llllmann, Ernst: “I Leonardo, wa
rum  plagst du dich so sehr!” Zur 
Frage des “Non-finito” im Werke 
Leonardos d a  Vinci: 185-188.

[22] Pogány-Balás, Edit: Antiq ue sour

ces of draped  figures in L eonardo’s 
Works: 189-194, 9 Figs.

[23] Zentai, Lóránd: Considerations on 
R aphael’s com positions of the Coro
nation of the Virgin: 195-200, 5 
Figs.

[24] Kádár, Zoltán: Sui modelli classici 
dei “Trionfi di Scipione Africano 
M aggiore” nella  cerchia di Raffaello: 
201-206 , 6 Figs.

[25] Bialostocki, Jan: Renaissance
artists as philosophers in m editation. 
Two small problem s concerning two 
great m asters: 207 -210 , 4 Figs.
-  Leonardo d a  Vinci
-  Raphael

[26] Tolnay, Charles de: U na nuova 
identificazione: u n  autoritratto  ironi
co di Michelangelo: 211-214, 2 Figs.
-  Oxford, A shm olean Museum

[27] Szilágyi, .András: Beitrag zur Ikono
graphie zweier Ensiedlerm önche, 
des hl. Antonius und des hl. Paulus. 
Bemerkungen zu r Tätigkeit der 
Goldschm iedew erkstätten ungari
scher Klöster im  späten  Mittelalter: 
215-218.

[28] Török, Gyöngyi: Abschied Christi 
von seiner M utter -  ein Relief aus 
Neutra: 219-232 , 10 Figs.

[29] Liebmann, Micheál J.: Ein “Unglei
ches P aa r” C ranachs: 233-236 , 2 
Figs.
-  Moscow, Private Collection

[30] Erbach, Zsuzsa: Notes on Bruegel’s 
archaism . His relation to Early Ne
therlandish Painting and other Sour
ces: 237 -256 , 7  Figs.

[31] Bobrovszky, Ida: Turkish-1 lunga- 
rian  a rt relations in I lungary in the 
16th and 17th centuries: 257-260.

[32] Czére, Andrea: Newly discovered 
drawing bv Bartolom eo Cesi: 261- 
265, 4 Figs.
-  Rio de Janeiro, Biblioteca Nációnál

[33] Mravik, László: Un dipinto ritrovato 
del Battistello: 267-271 , 4 Figs.
-  Budapest M useum  of Fine Arts

[34] Gerszi, Teréz: Z ur Zeichenkunst 
Esaias van de Veldes: 273-277 , 4 
Figs.
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[35] Ember, Ildikó: Rem brandiscile Ele
m ente in den Werken Benjamnin 
Cuyps: 27 9 -2 8 5 , 4 Figs.

[36] Szigetin, Agnes: Secenteschi nella 
Galleria di Esztergom. U n’ipotesi per 
Im periale Grarnatica: 2 87 -292 , 5 
Figs.
-  A. Vaccaio

[37] Kusnietsov, J. I.: Two genre pictures 
of Jan van Goyen in the collection of 
the H erm itage: 293-296 , 2 Figs.

[38] Rúzsa, György: Neue Daten zur 
Ikonographie des Moses aus Ungarn: 
29 7 -3 0 4 , 3 Figs.

[39] Marosi, Ernő: W inckelm ann, Oeser 
und T im anthes: 305-310, 3 Figs.

[40] Kelényi, György: Z ur Frage der un
garischen barocken Normal-Pläne: 
XXIV, 1978. 311-316, 4 Figs.

[41] Einem, Herbert von: Goethe und 
Raffael: 317-322.

[42] Galavics, Géza: Ein Reynolds-Blatt 
als politisches Symbol in Ungarn am 
Ende des 18. Jahrhunderts: 32 3 - 
334, 2 Figs.

[43] Zádor, Anna: Prolegom ena zu einer 
Ikonologie der Architektur um  1800: 
3 35 -352 , 14 Figs.
-  Isidore Cancvale
-  I Ienry N ebbien
-  Charles de Moreau
-  Leopoldo Pollach

[44] Cs. Dobrovits, Dorottya: Architek- 
turzeichnungen mit ungarischer Be
ziehung aus der Sam m lung der Al
bertina, Wien (18-19. Jh.): 353-356 .

[45] Molnár, László: Eine Alt-Wiener 
Dianafigur: 357-364 , 10 Figs.

[46] Cenner-Wilhelmb, Gizella: Künst
lerische Vorbilder und Vorstudien zu 
den Siebenbürgisehen M arktszenen 
von Franz N euhauser dem  Jüngeren: 
365-372 , 13 Figs.

[47] Kaposy, Veronika: Une étude de In
gres pour “Le Voeu de Louis X III”: 
373-382 , 9 Figs.
-  B udapest Museum of Fine Arts

[48] Huszár, Lajos: Médailles Jankovich: 
383 -386 , 2 Figs.

[49] Rózsa, György: Nikolaus Lenau 
und die Kunst: 387-390 , 2 Figs.

[50] Tímár, Árpád: Dürer-Literatur in 
U ngarn in der ersten H älfte des 19. 
Jahrhunderts: 391-396.

[51] H. Takács, Marianne: Deux
pcintres espagnols ayant servi de mo- 
dèlcs à Manet: 397-404 .
-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Murillo

[52] K alitina , N ina: Urie page de l’his- 
toire de la critique artistique fran- 
(jaise: Gustave Geffroy: 405-408 .

[53] Frodl-Kraft, Eva: Im Zeichen des 
Historismus gefallen -  im Zeichen 
des H istorism us w iedererstanden. 
Der “K aschauer-Cang” auf Burg 
Kreuzenstein: 409 -424 , 15 Figs.

[54] Keserű, Katalin: I listorical Them e 
in I lungarian Symbolism: 425 -434 , 
4 Figs.

[55] Szabó, Júlia: Some Influences of 
Italian Futurism  on H ungarian Pain
ters: 4 3 5 -4 4 3 , 6 Figs.
-  Béla Uitz
-  Lajos Gulácsy

8. Schriften zum  60. G eburtstag von Géza 
Entz: XXVIII, 1982.

[1] Vorwort (Vayer, Lajos): 217.
[2] Lehmann. Edgar: Zu Querschiff, 

Vierung und  D oppeltransept in der 
kar ol i n gisch -otto n  ischen Arch i tektu r : 
219-228, 5 Figs.

[3] Schubert, Ernst: Der ottonische 
Dom in M agdeburg. Die Bange- 
schichte und die Angaben der litera
rischen Quellen über die Bestattun
gen Kaiser Ottos 1. und seiner Ge
mahlin Edith: 2 29 -235 , 4 Figs.

[4] Merhautová-Livorová, Anezka: Le 
fond historique des changem ents 
intervenues dans Part de la prem ière 
rnoitié du X IIle siede: XXVIII, 1982. 
237-240.

[5] Horvat, Andela: Spuren der Bau
kunst des Z isterzienordens an den 
Kirchen N ordkroatiens im 13. Jahr
hundert: XXVIII, 1982. 241-246, 8 
Figs.

[6] Biatostocki, Jan: Remarks on Door
ways between I .ate Gothic and Re
naissance, N orth and South of the
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C arpathians: XXVIII, 1982. 247- 
253, 9 Figs.

[7] Frodi, Walter: Unterschiedliche
Entwicklungen der Denkmalpflege: 
XXVIII, 1982. 255-261.

9 .  Clarae C aras EXX arinos riatae: XXXIV, 
1989. 69-252.

[1] Bibliographie der Werke von M ára 
Garas: 71 -76.

[2] Tátrai, Vilmos: In breve su cinque 
quadri italiani: 77-80 , 5 Eigs.
-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Taddeo di Bartolo
-  Lorenzo Sabattini
-  Cristofano dclLAltissimo
-  Carlo Francesco Nuvolone

[3] Filmami, Ernst: Lucas C ranach d. 
A., Die Verlobung der heiligen 
K atharina von Alexandria: 81-86 , 3 
Figs.
-  B udapest M useum  of Fine Arts

[4] Urbach, Zsuzsa: Ein unbekanntes 
Bild des Jacob Cornelisz. van Oot- 
sanen in Budapest: 87-94 , 7 Figs.
-  B udapest M useum  of Fine Arts

[5] Licbmann, Michael J.: “Die Sieben 
Schm erzen M ariae” -  ein wenig be
kanntes Bild im Puschkin-M useum, 
Moskau: 9 5 -9 8 , 1 Fig.
-  Amiens

[6] Mojzer, Miklós: Vier italienische 
spätrenaissance-frühbarock Gemäl
de in der Ungarischen National
galerie: 9 9 -1 0 2 , 4  Figs.
-  Orazio Sam acchini
-  Ferrati Fe ozoni
-  Giovanni Bilivert
-  Pietro M era

[7] Nyerges, Eva: Sobre u n a  riueva 
adquisición cspanola del Museo do 
Bellas Arles: 103-106, 4 Figs.
-  B udapest M useum  of Fine Arts
-  Pedro Berruguete

[8] Szigethi, Agnes: Un dipinto scono
sciuto di Antiveduto G ram atica e 
altri dati sulla sua opera: 107-110, 2 
Figs.

[9,] Rosenberg, Pierre: Un dcssin et un 
tableau franqais au Musée de Buda
pest: 111-114, 6 Figs.

-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Jean Lem aire

[10] Ember, Ildikó: Ein aufgefu ndenes 
Gem älde von Georg Flegel in Buda
pest: 115-120, 4  Figs.
-  Budapest Private collection

[11] Rózsa, György: Das geplante E p i
taph  von Péter Pázmány: 121-124, 1 
Eig.

[12] Cenner-Wilhehnb, Gizella: Die
W andlungen der them atischen und 
der ikonographischen Tradition in 
den ungarischen historischen Por
trätfolgen: 125-132 , 8 Figs.

[13] Seifertová, liana: Zwei Stilleben 
von Gottfried Libali in der National
galerie zu Prag: 133-136, 2 Figs.

[14] Lorenz, Hellmnt: Zu Bottmayrs 
Treppenhausfresken im W iener G ar
tenpalast Liechtenstein: 137-144, 4 
Figs.
-  A ndrea Pozzo

[15] Pötzl-Malikova, Maria: Georg Ra
phael D onner oder Antonio Corra- 
dini?: 145-150, 4  Figs.

[16] Matsche, F.: E ine unerkannte Öl
skizze Paul Trogers für das Chor
kuppelfresko in der Kirche der En
glischen Fräulein in St. Pölten: 151- 
160, 4 Figs.

[17] Gosztola, Annamária: Das Bild des
Georg Christoph Grooth in M useum  
der Bildenden Künste: 161-166, 4 
Figs.

[18] Szilágyi, András: Variations on the 
Baroque A pproach to the I listorical 
Past -  A Thesis Illustration and  a 
Jesuit Stage Design from the 18th 
Century: 167-176, 5 Figs.

[19] Petrová-PIeskotová, Anna: Ein
unbebautes Altarbild von Johann 
Wenzel Bergl in II olio: 177-182, 4 
lugs.

[20] Matsche-von Wicht, Rctka: Neue 
Funde zum  zeichnerischen Werk von 
Franz Sigrist u n d  Johann Wenzel 
Bergl: 183-190, 5 Figs.

[21] Jávor, Anna: G em älde Tiroler Maler, 
Johann Georg Dom inikus G rasm air 
und Bartolomeo Poli in Ungarn: 
191-198, 6 Figs.

Acta Hist. Art. Hang. Tomus 40. 199S
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-  B udapest H ungarian National 
Gallery

-  Eger, D obó István M useum
[22] Rizzi, A.: Giunte al catalogo di 

Nicola Grassi: 199-202, 5 Bigs.
[23] P re iss, Pavel: Anton Kerns zeichne

rische Skizzen: 203-208, 6 Figs.
-  Prague, National Gallery

[24] Kelényi, György: Die Gelegenheits
bauten von Melchior Hefele: 2 0 9 - 
214, 3 Figs.

[25] Koller, Manfred: Neugefundene
Gem älde von Franz Anton Maul- 
bertsch: 2 15 -220 , 6 Figs.

[26] Slavícek, L.: Franz Anton Maul- 
bertsch und  Joseph W intcrhalder. 
Zur Ausschm ückung des Som m er
refektorium s im Präm onstratenser- 
klostcr in Klosterbruck bei Znaim: 
221-226 , 3  Figs.

[27] Prijatelj, Kruno: Un d ipinto Austri
aco della fine del settecento in Bos
nia: 2 2 7 -2 3 0 , 2 Figs.
-  Johann M äydinger

[28] Feuchtinüller, Rupert: Krem ser
Schm idt in Ungarn -  Notizen zur 
Forschungslage: 231-234, 3 Figs.
-  Zalaapáti

[29] Buzási, Enikő: Ungarische Aristo
kratenporträts von H einrich Fried
rich Füger u n d  Ignaz Unterberger: 
235-244 , 8  Figs.
-  H ontszentantal/A ntol

[30] Galatics, Géza: Johann M artin 
Stock u n d  Joseph Haydn. Die Ent
deckung d e r  ungarländischen Zigeu
nerm usiker im XVTI1. Jahrhundert: 
245-252 , 7  Figs.

10 . E rnst/E rnő  Kállai und die Kunstkritik in 
Deutschland und U ngarn  (Tagung im Institut 
für Kunstgeschichte d e r  Ungarischen Akadem ie 
der W issenschaften, 1991): XXXVI, 1993. 149- 
240, with 4 Plates

[1] P(ataki), G(ábor): Zum Geleit: 151.
[2] Gassner, Hubertus: “Die Richtung 

wechselte, ab e r  das Visionäre b lieb”. 
Zum Rhythm usbegriff in Kállais 
kunstkritischen Texten: 153-163, 1 
Fig.

[3] Frank, Tanja: E rnst Kállai und 
H annes Meyer. E in freundschaftli
cher Disput in der Bauhaus-Zeit
schrift: 164-169.

[4] .Andrási, Gábor: “ln the Beginning 
was C ézanne”. E rnő  Kállai and 
“Constructive A rt” in Hungary be
tween 1935-1945: 170-172.

[5] Szabó, Júlia: D ie Entdeckungen 
E rnst Kállais zwischen 1920-1925: 
173-179, 7 Figs.

[6] Klein, Heijo: Kállais Interpretation 
des “Schützengrabenbildes” von 
Otto Dix im Vergleich mit zeitgenös
sischen und  gegenwärtigen Deutun
gen: 180-188, 3 Figs.

[7] Passuth, Krisztina: Kállai -  El Lis- 
sitzky: 189-191.

[8] Bajkay, Éva: E rnst Kállai und sein
erstes Buch: N eue Malerei in Un
garn, Anhang: Konstruktivistische
Blätter aus dem  N ach laß  von Kállai 
in Berlin: 192-202, 12 Figs.

[9] Körner, Éva: Die Konstruktivismus- 
Konzeption E rn ő  Kállais 1921-1923: 
203-211.

[10] Tímár, Árpád: U ngartum  und Euro- 
päertum  im Werk von Kállai: 212-
215.

[11] Wucher, Monika: Von der Lebens
konstruktion zur Bioromantik-Kon- 
zeption: 216-223, 2 Figs.

[12] Mezei, Ottó: Bioromantik und Sur
realismus: 224 -228 .

[13] Forgács, Éva: A Conflict in Statu 
Nascendi: E rnő  Kállai and Béla 
Hamvas: 229-231.

[14] Pataki, Gábor: “Zeichen und Bil
d e r” . Ein Rekonstruktionsversuch 
des letzten theoretischen Werks von 
Kállai: 232-236 .

[15] Anhang: Der Nachlass von Ernő Kál
lai im Archiv des Instituts für Kunst
geschichte der U ngarischen Akade
mie der W issenschaften, Budapest: 
237-238.

[16] Andrási, Gábor: Work s of Graphic 
Arts from the H eritage of E rnst 
Kállai: 239-240.
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11. Pannonhalm a. Die Erzabtei der Benedik
tiner in Ungarn. Kunstgeschichlliche Studien 
zur Tausendjahrfeier: XXXVIII 1996. 1-231.

[1] Editorial: 1-2.
[2] Chronologie der Geschichte von Pan

nonhalm a: 3 -4 .
[3] László, Csaba: Archäologische Beo

bachtungen zur mittelalterlichen 
Baugeschichte der Abtei von Pan
nonhalm a: 5 -14 , 4  Figs.

[4] Marosi, Ernő: Die Baukunst der Be
nediktiner im Ungarn der Arpáden- 
zeit -  Zum  Problem  der “O rdens
bausch u len’’: 15-30, 7 Figs.

[5] Takács, Imre: Die E rneuerung  der 
Abteikirche von Pannonhalm a im 13 
Jahrhundert: 31-66 , 51 Figs.

[6] Papp, Szilárd: Die spätgotische
Bauphase der Abtei Pannonhalm a: 
67-88 , 33 Figs.

[7] Lővei, Pál: M ittelalterliche Grabm ä- 
ler in Pannonhalm a: 89 -96 , 4 Figs.

[8] Mikó, Árpád: E rzabt M atthäus Tol
nai (1500-1535) und die Renaissan
ce in Pannonhalm a: 97-106, 9 Figs.

[9] Wehli, Tünde: Evangélistái- und Be
nőd ictionale aus Pannonhalm a: 
107-116, 8 Figs.

[10] Kelényi, György: Bauten und  Bau
pläne der Abtei Pannonhalm a aus 
dem  18. Jahrhundert: 117-126, 12 
Figs.
- J .  I. Gerl

[11] Galavics, Géza: Das Barockrefekto
rium der Benediktinerabtei Pannon
halma: 127-152, 37 Figs.
-  Jacobus de Boschius
-  David Antonio Fossati

[12] Sajó, Tamás: Altarentwürfe von 
Pannonhalm a aus der Zeit der Wie
derherstellung des Ordens (1802- 
1812): 153-166, 11 Figs.
-  C. Adami

[13] Sisa, József: Klassizistische Bauten 
des 19. Jahrhunderts -  Die Biblio
thek und  der Turm von Pannon
halma: 167-184, 17 Figs.
-  Joseph Engel
-  .1. B. Packh
-  .1. Klieber
-  A. Schroth

[14] Szabolcsi, Hedvig: Das erhaltene 
M obiliar des Physikprofessors Ányos 
Jedlik OSB: 185-190, 5 Figs.
-  Ferenc Steindl

[15] Askercz, Eva: Der Restaurator und  
Architekt Franz Storno in Pannon
halm a: 191-202, 17 Figs.

[16] Dávid, Ferenc: Reinigung, Ergän
zung, A usschm ückung -  Die Restau
rierung der Basilika von Pannonhal
m a (1867-1875): 20 3 -2 2 2 , 21 Figs.

[17] Takács, Imre: Nachwort zu einer 
Ausstellung: 2 2 3 -2 3 2 , 10 Figs.
-  Niccolò di P ietro Cerini
-  Antonazzo R om ano
-  F. A. M aulbertsch
-  M arie Louise Elisabeth Vigée-Le

brun
-  Ignaz W ilhelm D er mer

STUDY OF ART

12. Bacsó, Béla: K unstbetrachtung und
Kunstgeschichte. Die Rehabilitierung der ästhe
tischen E rfahrung am Beispiel des Bildes: 
XXXIV, 1989. 17-28.

13. Bialostocki, Jan: Die Internationalität 
der Kunstgeschichte und das Comité Inter
national d l  li sto ire de ГА ri: XXV, 1979. 175- 
178.

14. Ccntenaire de la Société llongroise d A r- 
chéologie et dTIistoire de Г A rt (Vayer, Lajos): 
XXIII, 1977. 381.

15. Dobrovits, Aladár: Statii I. V. Staiina po 
iasykosnaniiu i voprosy о stile (in Russian, Sum 
mary in G erm an: J. W. S talins Arbeit über Fra
gen der Sprachw issenschaft und die Fragen 
künstlerischen Stils): II, 1954. 1-14.

16. Einem, Herbert von: Nachtrag zum 
Budapester Kunsthistorikerkongress: XIX, 1973. 
329-331.

17. Ö sterreichischer K unsthistorikerverband 
gegründet: XXX, 1984. 175.

See also: 500
18. Otchet о deiatelnosti postoiannogo cornite

la  po iskusstvovedeniiu (in Russian, Sum m ary in 
English): An account on the Activities of the 
Committee of Art Flistory of the H ungarian 
Academy of Sciences): I, 1953. 181-184.

19. Rabinovszky, Máriusz: Die K unstakade-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40. 199S
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mien und die Gesellschaft ihrer Zeit (Sum m ary 
in Russian) I, 1953. 3-14.

See also: 39
20. Radoesay, Dénes: Desiat let vengerskich 

issledovanii po iskusstvovedeniiu (in Russian, 
Sum m ary in G erm an: Zehn Jahre ungarische 
kunsthistorische Forschung): IV, 1956, 161 —
170.

21. Rényi, András: Ästhetische F rfahrung 
und  kunstgeschichtliche I lerm eneutik. Fin Ver
such, Rem brandts “ Die drei Kreuze” als Radie
rung zu deuten: XXXV, 1990/92. 9 3 -108 , 11 
Figs.

22. Sármány-Parsons, Попа: A uftakt zur 
M oderne. Kritik der W iener lagespresse 1894: 
XXXVII, 1994/95. 237-246 .

23. Tímár, Árpád: “ Le chef-d’oeuvre incon- 
n u ”. Krisenzeichen d e r klassischen Malerei in 
einer Novelle von Ralzac: XVII, 1971. 91-102.

ICONOCRAPIIY

24. Badstübncr, Sibylle: Zur Ikonographie 
der Bauplastik am  Französischen Dom in 
Berlin: XXIX, 1983. 105-116, 11 Figs.

See also: 285
25. Birnbaum, Marianna D.: T hought on 

Janus Pannonius an d  the “Portrait of a  Young 
Man in the J. Paul Getty Museum: XXXV, 
1990/92. 4 1 -5 2 ,4  Figs.

26. Boskovits, Miklós: Un’opera  probabile 
di Giovanni di Bartolomeo Cristiani e l’icono
grafia della “ Preparazione alla Crocifissione”: 
XI, 1965. 69-94 , 21 Figs.

-  Fsztergom, C hristian  Museum
27. Csatkai, André: Beiträge zu den mittel

europäischen Darstellungen des Todes des heili
gen Franz Xaver im 17. und 18. Jahrhundert: 
XV, 1969. 293-302 , 9 Figs.

28. Eörsi, Anna: “Convencrunt in u rium ”. 
Riflessioni sull’iconografia della cosiddetta Fla
gellazione di Piero della Francesca: XXXVII, 
1994/95. 77-88 , 8 Figs.

29. Eörsi, Anna: From the Expulsion to the 
Enchaining of the Devil. The Iconography of the 
East Judgement A ltar of Rogier van der Weyden 
in Beaune: XXX, 1984. 123-159, 24 Figs.

See also: "1/9
30. Eszláry, Eva: On the Developm ent of 

Early Christian Iconography. Fourth  Century

Fragm ent from Asia M inor in the Budapest Mu
seum  of Fine Arts: VIII, 1962. 215-240, 19 
Figs.

31. Joost-Gaugier, Christiane L.: Why Janus 
at Lucignano? Ovid, D ante, St. Augustine and 
the first King of Italy: XXX, 1984. 109-122, 3 
Figs.

32. Kádár, Zoltán: D as illustrierte “Puch von 
den T ie rn ” in Cod. Debrecen. R. 459: XXXIII, 
1987/88. 203-210, 13 Figs.

-  Debrecen, Library, Sextus Piacitus
33. Kalmár, László: Der intellektuelle I Unter

g rund d e r Vogeldarstellungen der Victorinus- 
Corvina. Topos- und  Situs-Untersuchung der 
Illumination: XIX, 1973. 2 3 -6 0 , 29 f igs.

34. Kalmár, László: Ü ber die ihrem Charak
ter nach  “uniformiter-difformis”. Ausdehnung 
des Triangulum s als “M usters” der mittelalterli
chen D arstellung geschichtlicher Abläufe: XXIII, 
1977. 5 7 -9 3 , 17 Figs.

35. Kovács, Imre: An unusual Type of the 
“A uthentic Portrait of the Virgin. The Icono
graphy of Pietro di Giovanni d ’Ambrogio’s Pain
ting in the Christian M useum of Esztergom: 
XXXIX, 1997. 1-18, 24 Figs.

36. Marosi, Ernő: Der heilige Ladislaus als 
ungarischer National heiliger. Bem erkungen zu 
seiner Ikonographie im 14-15. Jahrhundert: 
XXXIII, 1987/88. 211-256 , 53 Figs.

-  Padova, Biblioteca Capitolare
-  I lungarian  Illum inated Chronicle
-  S im one Martini
-  Altom onte
37. Moskovszky, Eva-Kádár, Zoltán: To the

In terpretation  of an Early Christian M arble 
Fragm ent in the M useum  of Fine Arts, Buda
pest: XXV, 1979. 179-186, 5 f  igs.

38. Nyerges, Eva: E ine ungewöhnliche Ikono
graphie des 1 11. Antonius von Padua au f einem 
neapolitanischen Bild in Esztergom: XXVIII,
1982. 2 8 7 -2 9 3 , 5 Figs.

-  Lorenzo de Caro
-  Esztergom , Christian M useum
39. Pigici*, A ndor: Neid und Unwissenheit als 

W idersacher der Kunst. Ikonographische Bei
träge zur Geschichte der K unstakadem ien (Sum
mary in Russian): I, 1953. 215-235, 19 f igs.

-  M anner of Hendrik van Baien
-  Joachim  von S and rart
-  Daniel Neuberger jun.
-  Johann Spillenberger
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-  after Cai lo M aratti
-  Johann Berger
-  M atthäus Donner
-  Andries Cornells Lens
-  Gerard de I .ai resse
-  Adam Llsheimer
-  Johann Platzer
-  Sebastiano Ricci
-  Jakob Schletterer
-  Johann Georg Dorfm aister
40 . P igler, A ndor: I ’or may ing the Dead.

Painting -  G raphic a r t  (Sum m ary in Russian): 
IV, 1956. 1-75 , 77 Figs.

-  Rorriagnese Painter
-  O rsina d e ’Grassi
-  formerly I lerzog Collection, Budapest
-  Daniele Crespi

See also: 332, 530
41. R úzsa, György: Nouvelles données relati

ves à Piconographie d u n  saint d ’origine hon- 
groise, oublic, de I Église russe: XX, 1974. 29 7 - 
302, 3 Figs.

-  Ephrcm  the I lungarian
42 . R úzsa, György: Rem arques sur I icòne de 

la Vierge de Vladimir: XXXVII, 1994/95. 105- 
112, 9 Figs.

See also: 7/38
43 . S n iezynska-S to lo t, Ewa: Die Ikono

graphie der Königin Elisabeth: XVII, 1971. 17- 
30, 11 Figs.

-  I àppo Vanni
-  Miami, Joe and Emily Lowe Art Gallery
-  I lungarian Illuminated Chronicle
44 . Stefanov, P.: A Contribution to the Icono

graphy of the Balkan Neom artyrs: St. L azarus of 
Dcbel Del: XXX, 1984. 161-171, 10 Figs.

45 . Szabó, Jú lia: “C édrus aeternitatis hyero- 
glyphicum”. Iconology of a natural motif: 
XXVII, 1981. 3 -1 2 7 ,9 8  Figs.

-  Tivadar Csontváry Kosztka
-  John M artin
-  Antal Ligeti
-  Arnold Böcklin
46 . Szepes, E rik a : Coreggio’s Melancholy: 

Specific M eaning of an  Allegory: XIX, 1973. 7 5 - 
90, 6 Figs.

47. Szilágyi, A ndrás: Г ja  lotta di G iasone col 
drago. Rifacimenti (fi un tem a Ovidiano nelPctà 
Barocca: XXVIII, 1982. 4 9 -60 , 20 Figs.

-  Budapest M useum  of Applied Arts
-  Giovarmi Battista Foggini

48. Szilágyi, András: Z ur Geschichte der Ver
ehrung der Heiligen Bluts: E in Motiv der spät- 
mittelalterlichen Mystik und  dessen Portleben in 
der Barockkunst: XXVIII, 1982. 265-285 , 25 
Figs.

-  Budapest M useum  of Applied Arts
49. Szulakowska, Ursula: Patronage in Rela

tion to Alchemical Illustration m the Early 
Italian Renaissance: T hree Gase Studies: XXXV, 
1990/92. 160-180, 5 Figs.

50. Török, Gyöngyi: Die Ikonographie des 
letzen Gebetes Mariä: XIX, 1973. 151-205, 51 
Figs-

-  Buda
-  Baud nitz/Roudnice
-  Kassa/ Kaschau, Kosice
-  Krakow
-  Veit Stoss
51. Urbach, Zsuzsa: “ Dominus possedii

me...” (Prov. 8,22). Beitrag zu r Ikonographie des 
Josephszweifels: XX, 1974. 199-266, 50 Figs.

-  N ém etújvár/Güssing
-  Budapest, I lungarian National Gallery
52. Urbach, Zsuzsa: “Ego sum deus et 

hom o”. Eine seltene D arstellung der Infam ia 
Christi au f einem Triptychon des Christlichen 
M useum s in Esztergom (Gran): XXXVI, 1993. 
57-76, 22 Figs.

53. Urbach, Zsuzsa: Die H eim suchung
Mariä. Ein Tafelbild des M eisters M S. Beiträge 
zur mittelalterlichen Entwicklungsgeschichte des 
Ileim suchungsthem as, Peil I: X, 1964. 6 9 -123 , 
Teil II: 299-320 . 25 Figs.

54. Vayer, Tajos: A nalecta iconographica
M asoliniana: XI, 1965. 217-240 , 13 Figs.

-  Roma, S. Clemente
-  London, National Gallery
-  Firenze, Cenacolo di S a n t’Apollonia
55. Vayer, Tajos: Deux portraits du Felice 

Brancacei: XXI, 1975. 3 -13 , 8 Figs.
-  Másol ino
-  Masaccio
-  Firenze, Sta M aria del Carm ine
56. Vayer, Tajos: I problem i iconologici del 

capolavoro aretino di P iero  della Francesca. Il 
ciclo di affreschi della Leggenda della S an ta  
Croce della Chiesa di San  Francesco: XXXVII, 
1994/95. 1 -7 6 ,6 0  Figs.

See also: 344
57. Vayer, Tajos: L’“ Imago Pictatis” di 

Lorenzo Ghiberti: Vili, 1962. 4 5 -5 4 , 4 Figs.

Acta Hist. Art. Hung. Tom us 40, 199S
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-  Masolino da Panicale
-  Israel van Mecken cm
58.Vayer, Lajos: Un ritratto sconosciuto di 

Galeotto Marzio: XXII, 1976. 107-116, 8 
Figs.

See also: 4/23, 4/24, 4/25, 4 /29, 7/10, 
7/14, 7/15, 7/20, 7/25, 7/26, 7/27, 11/11, 
341, 349, 375, 379, 602, 607, 635

TECHNICAL ANALYSIS,
CONSERVATION AND PRESERVATION

59. D ercsényi D ezső: L a  tutela dei m onu
menti in Ungheria dopo la Liberazione (Sum
m ary in Russian): II, 1954, 99-134, 33 Figs.

-  Budapest, Sopron City walls
-  Visegrád Royal Palace
-  Zalavár medieval Church ruins
-  Sopronbáníalva, rural church
-  Sopron, Chapterhouse of the Franciscan 

monastery
-  Pécs, Cathedral Lapidary
-  Szombathely Cathedral.
60. E ntz, Géza: La tutela dei m onum enti 

negli ultimi tre anni: IV, 1957. 297 -322 , 31 Figs.
-  Budapest
-  Pécs
-  Siklós Castle Chapel, Wall Paintings 
-V isegrád Royal palace, Late Gothic

Fountain
-  Győr, Cathedral, M aulbertsch frescoes
-  Pécel, Castle, mythological frescoes

See also: 540
61. D ercsényi, D ezső: La tutela dei m onu

menti in Ungheria negli ulti inni otto anni: XII, 
1966. 1-40, 26 Figs.

-  Szombathely, Iseurn
-  Visegrád
-  Kőszeg
-  Eger
-  Gyula
-  Pécs
-  Pannonhalm a
-  Mátraverebély
-  Sopronbáníalva
-  Sopron
-  Budapest
62. D ercsényi, D ezső: Les cent ans de la 

protection des m onum ents en Hongrie: XVIII, 
1972. 3 -28 , 20 Figs.

-  Pécs
-  Zsám bék
-  Esztergom
-  Süm eg
-  Visegrád
-  Sopron

See also: 520
63. Merényi, Ferenc: L’ultim o quarto  di 

secolo della tutela dei m onum enti in Ungheria: 
XVIII, 1972. 29 -70 , 52 Figs.

64. Horler, Miklós: Bilan critique des restau- 
rations des m onum ents hongrois: XXX, 1984. 
357-374.

65. Hajós, Géza: Changes in the Idea of 
M onum ent (Problems in the Care of Buildings 
in Austria): XXXII, 1986. 123-140, 17 Figs.

See also: 8/7, 11/16, 476, 516, 609, 635,
636

HISTORIANS AND CRITICS

66. C. Aggházy, M ária (1913-1994), Obitu
ary: XXXVII, 1994/95. 351.

67. Török, Gyöngyi: Гп m em óriám  lolanthae 
Balogh ( f  12. Oktober 1988): XXXIV, 1989. 3 -  
16.

68. Bogyay, Thom as von (1909-1994), O bitu
ary: XXXVII, 1994/95. 351.

69. Cenner-Wilhelmb, Gizella (1921-1995), 
O bituary (Rózsa, György): XXXVII, 1994/95. 
351-352.

70. Entz, Géza: Dezső Dercsényi (1910- 
1987) zum Gedächtnis: XXXIII, 1987/88. 3 5 9 - 
360.

71. N eum ann, Jaromir: Das Werk Max Dvo
rak s  und die Gegenwart: V ili, 1962. 177-214, 
11 Figs.

72. Radnóti, Sándor: Die Historisierung des 
Kunstbegriffs: Max Dvorak: XXVI, 1980. 125- 
142.

73. Marosi, Ernő: Géza Entz (1913-1993): 
XXXVI, 1993. 11-17.

74. Bibi iographie der Schriften von Géza 
Entz (Váczi, Piroska): XXXVI, 1993. 18-30.

75. Tolnay, Charles de: Les éerits de Lajos 
Fiilep sur Cézanne: XX, 1974. 103-106.

76. Fülep, I jajos: Ecrits sur Cézanne: XX, 
1974. 107-124.

77. Marosi, Ernő: Veronika Gervers-Molnár 
(1939-1979): XXVI, 1980. 3 3 7 -3 3 9 ,1  Fig.
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78. Vayer, Lajos: István G e n th o n  (1903- 
1969): XVI, 1970. 3 -4 , 1 Fig.

79. G e n th o n , István: M onumenti artistici 
ungheresi all’estero: XVI, 1970. 5 -3 5 , 15 
Figs.

-  Cologne, S. Severin
-  Carved Bone Saddles
-  Berlin, M useum  für Deutsche Geschichte
-  New York, M etropolitan Museum
-  Jakob K aschauer
-  Stuttgart, W ürttembergischcs Landesm use

um
-  M aster M S
-  Lille, Musée des Beaux-Arts
-  Michele Pannonio
-  János Privitzer
-  János Spillenberger
-  Jakab Bogdáriy
-  Tobias Stranover
-  Károly Brocky
-  Mihály M unkácsy
-  Alajos Stróbl
-  József Hippi-Rónai
-  Aristide Maillol
-  József Csáky
80 . Bibliografia delle opere di István 

G en thon : XVI, 1970. 36-42 .
81. Sárm ány-Parsons, Ilona: Ludwig Hevesi 

und die Rolle der Kunstkritik: XXXV, 1990/92. 
3 -28 , 8 Figs.

82 . Forgács, Eva: New Perspectives on  Ernő 
K állai’s ( Concept on Constructivism: XXXV, 
1990/92. 29 -34 .

83 . Botar, Oliver A. 1.: Ernő K állai und 
Wilhelm Kolle: Science and Art in Weimar 
Germany: XXXVT1., 1994/95. 2 73 -278 , 3 
Figs.

84 . H am m er, M artin -  Loddcr, Christina: 
E rnst K állai and “the Sculptor G abo”: XXXVII, 
1994/95. 279-282 .

See also: 10
8 5 .  Mikó, Árpád: Éva Kovács, 1922-1998: 

XL, 1998. 175-179.
86 . Publications by Eva Kovács. A Biblio

graphy: XL, 1998. 179-184.
87. Rúzsa, György: Viktor Nikitic Lazarev 

(1897-1976): XXIII, 1977. 357-374.
88 . Tímár, Árpád: The Young L ukács and 

the Fine Arts: XXXIV, 1989. 29-40 .

89. Lukács, György: “Ü ber die Katagorie 
der M alerei”, with com m entaries: Georg Lukács 
über die Malerei (Tímár, Árpád): XIX, 1973. 1 - 
10 .

90. Vayer, Lajos: S ándo r Mihalik (1900- 
1969): XVI, 1970. 149-150, 1 Fig.

91. Mihalik, Sándor: Der Goldschm ied 
Sebastian Flann: XVI, 1970. 151-197, 21 Figs.

92. Bibliographie der Werke von Sándor 
Mihalik: XVI, 1970. 198-200.

93. Kalitina, Nina: Encore une page de 
l’histoire de la critique artistique Ira rigai se: 
Octave Mirbeau: XXVII, 1981. 187-190.

94. Mucsi, A ndrás (1929-1994), Obituary: 
XXXVII, 1994/95. 351.

95. Radnóti, Sándor: Die wilde Rezeption. 
Eine kritische W ürdigung Erw in Panofskys von 
einem kunstphilosophischen Gesichtspunkt aus: 
XXIX, 1983. 117-154, 3  Figs.

See also: 198
96. And reae Pigler sexagenario (Dedica

tion): VI, 1959. 141.
97. Török, Gyöngyi: A ndor Pigler (1899- 

1992): XXXVI, 1993. 3 -4 , 1 Fig.
98. Bibliographie A ndor Pigler (Török, 

Gyöngyi): XXXVI, 1993. 5 -9 .
99. Pogány-Balás, Edit (1918-1994), Obi

tuary (Kádár, Zoltán): XXXVII, 1994/95. 351.
100. Tolnay, Charles de: Leó Popper und 

die Kunstgeschichte: XVII, 1971. 3-5.
101. Lukács, György: Leó Popper. Ein 

Nachruf: XVII, 1971. 5 -6 .
102. Poppe r, Leó: Peter Brueghel der

Áltere: XVII, 1971. 6 -9 , 2 Figs.
103. Popper, Leó: Die Bildhauerei. Rodin 

und Maillol: XVII, 1971. 10-16, 2 Figs.
104. Vayer, Lajos: D énes Radocsay (1918- 

1974): XXI, 1975. 2 0 5 -2 0 7 , 1 Fig.
105. Zádor, Anna: Professor Renate Wag- 

ner-Rieger (1921-1980): XXVII, 1981. 374.
106. Radnóti, Sándor: Das Pathos und der 

Dämon. Ü ber Aby Warburg: XXXVI, 1985. 
91-102.

107. Sisa, József: Zádor, A nna (1904-1995): 
XXXVII, 1994/95. 3 4 7 -3 5 0 , 1 Fig.

108. I Yank, Tibor: H ungarian  Art-historian 
in Victorian Britain: George Gustavus Zerffi: 
XXIII, 1977. 121-134, 2 Figs.

See also: 7/39

Acta Hist. Art. Ilung. Tonius 40. 1998
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PATRONAGE AND COLLECTING

109. Entz, Géza: I bronzetti della collezione 
Marczibányi (Sum m ary in Russian): II, 1954. 
215-234, 20 Figs.

-  A ndrea Riccio
-  Giovanni da  Bologna
-  Danese Cattaneo
-  Francesco Segala, school of
-  Adrian de Vries

MUSEUMS AND MUSEOLOGY

Budapest, H u n g a iia n  National M useum , 
see: 474
Budapest, M useum  o f  Fine Arts

110. N. N.: Das Museum der Schönen 
Künste -  50 Jahre alt (also in English, Italian, 
French and Russian): IV, 1957, 111-112.

111. Garas, Klára: Die Bildnisse Pietro 
Bembos in Budapest: XVI, 1970. 5 7 -6 8 , 8 
lugs.

-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Raffaello
-  Tiziano

See also: 531, 620
112. Balogh, Jolán: Etudes sur la collection

des sculptures anciennes du Musée des Beaux- 
Arts (Sum m ary in Russian): III: I, 1953. 71-114, 
65 Figs.

-  9 th—10th Century Fountain from Venice
-  Crucifixe localized to Spoleto
-  Attribution to A ndrea Pisano
-  Tino da  Cam aino circle
-  Nicolo Pizzolo
-  Donatello circle
-  Baccio Bandinelli
113. Balogh, Jolán: Studi sulla collezione di 

sculture del Museo di Belle Arti di Budapest, V: 
XI, 1965. 3-67, 91 lugs.

-  Robbia Workshop
-  Carlo dell’Aquila
-  Neroccio
-  Bartolommeo Bollano
-  Giovanni Mnielli
-  Antico
-  Jacopo Sansovino
-  Michelangelo circle 
-T ribo lo , Follower

See also: 273

114. B alogh, Jo lán : Studi sulla collezione di 
sculture del Museo di Belle Arti di Budapest. VI, 
Parte I. Pozzi veneziani. Parte II. Bronzetti 
italiani: XII, 1966. 211-346, 169 Figs.

-  Venice
-  Torcello
-  Pom posa
-  Filarete
-  Antico
-  Francesco da  San t’Agata
-  Leonardo da  Vinci
-  Francesco Susini
-  Jacopo Sansovino
-  A lessandro Vittoria
-  G irolam o C am pagna
-  T iziano Aspetti
-  A lessandro Algardi
-  M assimiliano Soldani
-  Francesco Fanelli
115. B alogh, Jo lán : Studi nella collezione 

di sculture del Museo di Belle Arti di Budapest. 
VII: XV, 1969. 77-138 , 82 Figs.

-  Giovanni di Agostino
-  Dom enico Rosselli
-  Verrocchio
-T u llio  Lom bardi
-  A lessandro Algardi
-  Tom m aso Amantini
116. B alogh, Jo lán : Un capolavoro scono

sciuto del Verrocchio. Studi nella collezione di 
sculture del Museo di Belle Arti di Budapest IV: 
Vili, 1962. 5 5 -98 , 53 Figs.

-  Toledo, M useum  of Art
-  Luca della Robbia
-  Leonardo d a  Vinci

See also: 7/18, 485
117. Szm odis-E szláry , Eva: I problemi di 

due rilievi italiani: XVIII, 1972. 257-268, 15 
Figs.

-  B udapest M useum of Fine Arts
-  Gian Domenico d ’Auria
118. Fenyő, Iván: Disegni veneziani nel 

Museo di Belle Arti di Budapest: VI, 1959. 8 7 -  
133, 63 Figs.

-  Sebastiano Ricci
-  G aspare Diziani
-  Francesco Fontebasso
-  Giovanni Battista Pittorii
119. Fenyő, Iván: Dessins vénitiens du 

Settecento, notes com plém entaires: VII, 1960. 
91-102, 12 Figs.
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-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  C aspare Diziani
-  Francesco Fontebasso
-  Giuseppe Zais
120. Kálmán, Mária: Les dessi ns de Renoir 

au Musée des Beaux-Arts (Sum m ary in 
Russian): IV, 1956, 99 -126 , 32 Figs.

See also: 548, 549, 657
Budapest, China M useum

121. Horváth, Tibor: The a rt of old and 
new China in the C hina M useum of the Museum 
of Lastern Asiatic Arts in Budapest: IV, 1957. 
369-379 , 14 Figs.

Esztergom, Christian M useum, see: 502
122. Salniina, Larissa: Alcuni disegni vene

ziani del sec. XVIII nella collezione delPErmi- 
tage: IX, 1963. 171-191, 15 Figs.

-  St. Petersburg, Erm itage
-  Antonio Pellegrini
-  Francesco Fontebasso
-  Sebastiano Ricci
-  Giovanni Piazzetta
-  Giovanni Battista Tiepolo

-  Gregorio Lazzarini 
See also: 5 Í2

EXHIBITIONS

Leningrad, 1977 -  B udapest (Bronzetti), 
1978: see: 480
M adrid, M ünchen, Wien (Spanish Paint
ing) 1981/82: see: 647  
M ünchener Malerei 1981: see: 652 
P annonhalm a: see: 11/17  
Pannónia  Regia, B udapest 1994: see: 614 
S a n k t Florian, 1965: see: 473 
Schallaburg, M atth ias Corvinus 1982: 
see: 591
Schönbrunn, Melk, H albturn, 1980: see: 
482
Spätgotik  in Salzburg  1972: see: 648  
Stuttgart, Meisterwerke m assenhaft, 1993: 
see: 594
Wien, Österreichisches M useum fü r  A nge
w andte  Kunst, 1967: see: 496

GENERAL ART HISTORY

GENERÁLLÁ SCULPTURE

H ungary
See: 79, 511

ARCI IITECTURE

123. Falus, Ilóbert-Mezős, Tamás: Scales 
and proportions on doric buildings: XXV, 1979. 
281-318, 16 Figs.

124. Granasztói, Pál: Les particularités 
générales de Purbanism e hongrois: V, 1958. 
119-135, 16 Figs.

125. Granasztói, Pál: Problém es que
posent les recherches en m atiére de sciences 
sociales et les besoins sociaux devant Г ur
banisation, et lour im portance pour celle-ci: 
XXI, 1975. 429-440 .

126. Granasztói, Pál: Le role des maisons- 
tours dans Purbanism e m oderne: XX, 1974. 
303-316, 7 Figs.
H ungary

See: 7/44

127. Falus, János: Som e iconographic
questions of the equestrian  statue of M arcus 
Aurelius: XXVI, 1980. 167-174, 7 Figs.

PICTORIAL ARTS

128. Aradi, Nóra: Les tableaux de D aum ier 
et Part u niversel: XXVI, 1980. 93 -123 , 35 
lugs.

129. Aradi, Nór a: Contribution à Pétude de 
certains problcm es du réalism e critique: X, 
1964. 321 -350 , 20 Figs.

DECORATIVE ARTS

130. Jajczay, János: Symbology of the
Oriental Carpet: XXI, 197. 209-220 , 126 
Figs.

131. Horváth, Tibor: G hado to Ghajin. T he

A eta Hist.. Art. Hung. 7 omus 40, 199S
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"lea Ceremony and the  Tea Masters: V, 1958. H ungary  
223-239 , 20 Figs. See; 653

MEDIEVAL ART 4 th -14 th /16 th  CENTURIES

GENERÁLJA

132. Biedermann, Gottfried: Bilddenken 
und Bi Id realisation im Mittelalter. Z ur Darstel
lung der Einzelfigur: XXX, 1984. 3 -3 2 , 18
Figs-

133. Endrei, Walter: T echnikgeschichtliche 
Anmerkungen zur G üssinger Tafel: M aria beim  
Spinnen: XX, 1974. 267-270 .

134. Frinta, Mojmir: Medieval Bohemica: 
addenda et sub trahenda: XXVI, 1980. 13-26, 
16 Figs.

135. Swiechowski, Zygmunt: Die Bedeu
tung Italiens für die rom anische Architektur und 
Bauplastik in Polen: X, 1964. 1-55, 86 Figs.

-  Wroclaw
-  Tum pod Leczycf}
-  Strzelno
-  Wqchoek
-  Czerwinsk

See also: 4/22, 595

H ungary
136. Entz, Géza: Die Gotik in Ungarn. E ine 

Übersicht der neueren  Forschungsergebnisse: 
VI, 1959. 217-232.

137. Gerevich, László: Samok Budy (The 
Castle of Buda, in R ussian, Sum m ary in French) 
I, 1953. 15-70, 32 Pl., 2 drawings, 1 plan

See also: 545
138. Marosi, Ernő: Das grosse Münzsiegel 

der Königin M aria von Ungarn. Zum Problem  
der Serilität m ittelalterlicher Kunstwerke: 
XXVIII, 1982. 3 -22 , 11 Figs.

-  Aachen
-  Mariazell

See also: 555, 634

ARCHITECTURE

139. Biedermann, Gottfried: Der Beitrag 
Kärntens zur Entwicklung gotischer Baukunst: 
XXIII, 1977.21-56 , 4 6  Figs.

140. Bures, laroslav: Das Q uerhaus des

M agdeburger Domes: XXXII, 1986. 5 -2 6 , 7 
Figs.

141. Bures, Jaroslav: Die Prager Domfas
sade: XXIX, 1983. 3 -5 0 , 25  Figs.

-  Peter Parier
-  Strassburg
-  Kolin
142. Csemegi, József: Die Konstruktions

m ethoden der m ittelalterlichen Baukunst (Sum
mary in Russian): II, 1954, 15-50, 35 Figs.

-  M esurcd drawings with geometric construc
tions of I lungarian medieval buildings of 
Bélapátfalva

-  Ják
-  G aram szentbenedek/1 Ironsky Sväty Bena- 

dik
-  Eger
-  Csütörtökhely/ D onnersm arkt, Spissky 

Stvrtok
-  B udapest/Buda
143. Entz, Géza: H ans Ham m er, Werk

meister des Strassburger M ünsters in Ungarn: 
XXXV, 1990/92. 3 5 -40 , 6 Figs.

144. Menclová, Dobroslava: Blockwerk
kam m ern in Burgpalästen und Bürgerhäusern: 
IX, 1963. 245-268 , 15 Figs.

-  Karlstein
-  Bczdez
-  Zvikov
145. Möbius, Friedrich: Z ur Deutung des 

karolingischen Westwerks: XIV, 1968. 119-126, 
4 Figs.

See also: 4/30, 4/33, 7/2, 7/3, 8 /2 , 8/3, 
8/4, 8/5, 8/6, 569, 596

H ungary
146. Dercsényi, Dezső: Vorromanische Kir

chentypen in Ungarn: XX, 1974. 1-12, 16 
Figs.

147. Entz, Géza Antal: Die Pfarrkirchen 
von Klausenburg und  M ühlbach in der zweiten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts. Baugeschichte und 
Stilbeziehungen: XXX, 1984. 65-108, 69 Eigs.

148. Entz, Géza: Die B aukunst Transsilva
niens im 11-13. Jahrhundert. I. Teil: XIV, 1968.
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3 -48 , 47 Figs.; II. Teil, Historische Angaben: 
XIV, 1968. 127-175, 20 Figs.

See also: 523, 526, 606
149. E n tz , G éza: Westernporen in der unga

rischen Romanik: VI, 1959. 1-31, 24 Figs.
-  Aachen
-  Centula
-  Jumièges
-  Lébény
-  Tűrje
-  Zsám bék
-  Csaroda
-  Ják

See also: 4 /13, 10/4
150. G erevich, László: M itteleuropäische 

Bauhütten und die Spätgotik: V, 1958. 241-282, 
46 Figs.

-  Buda Castle
-  Zólyorn/Zvolen, Ncusohl
-  Végles/Viglas
-  C aram szenlbenedek/1 Ironsky Sväty Bena- 

dik
-  Kraków/Kazimierz
-  Krakow, Wawel

See also: 4 /18
151. Sniezynska-S to lo t, Ewa: Queen Eliza

beth as a  patron of architecture: XX, 1974. 13- 
36, 12 Figs.

152. Gergelyffy, A ndrás: L’égl ise abbatiale 
cistercicnne de B élapátfalva: VI, 1959. 245- 
276, 31 Figs. -  Appendice: Extráit du m em oire 
de Ernő Szakái su r les travaux de restauration 
de Bélapátfalva.

153. B úzás, Gergely: Einige Fragen zur 
Baugeschichte des Schlosses von B uda. Die Epo
che von Ludwig dem  Grossen und Sigismund: 
XXXIX, 1997. 71-116, 80 Figs.

154. E n tz , G éza: La Cathédralc de Gyula- 
feh é rv á r (Alba Julia): V, 1958, 1-40 , 38 Figs.

155. D ercsényi, D ezső: Z ur siebenhundert
jährigen Feier der Kirche von Ják: IV, 1957, 
173-202, 15 Figs.

-  Lebeny
-  K apornak
-  Vasvár
-  Tűrje
-  Zsámbck
156. M arosi, E rn ő : Die Benediktinerabtei

kirche St. Georg zu Ják. Bauwerk und kunsthis
torische Problematik: XXXIX, 1997. 19-70, 57 
Figs.

157. Marosi, Ernő: Beiträge zur Bau
geschichte der Pfarrkirche St. Elisabeth von 
Kassa: X, 1964. 229-245.

-  K assa/K aschau, Kosice
158. Marosi, Ernő: Die zentrale Rolle der 

Bauhütte von Kaschau (Kassa, Kosice) -  S tu
dien zur Baugeschichte der Pfarrkirche St. Elisa
beth um  1400: XV, 1969. 2 5 -7 6 , 27 Figs.

-  Kraków/Kazimierz
-  Kolozsvár/K lausenburg, Cluj
-  Segesvár/Schässburg, Sighisoara
-  B rassó /Kronstadt, Bra§ov

See also: 7/53
159. Palmer, Matthew: A tendentious Plan. 

Towards an  U nderstanding of St. Michael’s Ko
lozsvár (Cluj-Napoca): XL, 1998. 1-39, 57 Figs.

160. Entz, Géza: 1 je chantier cistercien de 
Kére (Círta): IX, 1963. 3 -3 8 , 41 Figs.

See also: 7/17
161. Dávid, Katalin: Die Kirche von Kis 

zombor: XVI, 1970. 2 0 1 -2 3 0 , 22 Figs.
162. Levárdy, Ferenc: Les m onum ents d ’ar

chi lecture médiévale à  Pannonhalma: V ili, 
1962. 3 -4 4 , 33 Figs.

See also: 11
163. Bures, Jaroslav: Die Meister des

Pressburger Domes: XVIII, 1972. 85-106 , 14 
Figs.

-  Wien
-  Michael Chnab
-  H arm s Puchspaum
-  L aurenz Spenning
164. Varga, Lívia: Die mittelalterliche B au

geschichte der evangelischen Kirche in Mühl
bach: XXV, 1979. 187-236, 47 Figs.

165. Bévhelyi, Elemér: L’église de Vértes-
szentkereszt et ses rappo rts  avec Г architecture 
hongroise de Pépoquc A rpadienne: V, 1958. 4 1 -  
70, 40 Figs.

166. Buminski, К. W .: Die Kirche St. 
M artin des Zipser Kapitels: XXII, 1976. 2 1 -5 4 , 
18 Figs.

See also: 4 /14

SCULPTURE

167. G. Aggházy, Mária: Contributo alla ri- 
costruzione della vita di uno  scalpellino un 
gherese del XIV secolo: XV, 1969. 2 25 -236 , 16 
Figs.

Ac la Hist. Art. Hung. Tomus 40, Í99S
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-  Milan
-  Prague
168. G ardner, Ju lia n : A Double Tom b in 

Montefiore dell’Aso and  Cardinal Contile: XXV,
1979. 15-25, 7 Figs.

169. H e rrm a n n , G erda: Ein spätrom ani
scher Kruzifixus in I lalberstadt und  seine typo- 
logischen Voraussetzungen: XIX, 1973. 11-12, 3 
Figs.

170. Novitskaia, M aria: O rnam entalnaia  
rezba tak nasyvaernykh shipherakh isdelu veliko- 
krtaieshevskoi epokhi v Kieve (in Russian, O rna
mental Sculpture from  the Age of the  Great 
Princes in Kiev), with rem arks by Putsko, Vasilii: 
XXV, 1979.3-13 , 12 Figs.

171. Schneider, U lrich : Zwei m ittelalter
liche Chorschranken im Dom San Ciriaco von 
Ancona. Beiträge zur Geschichte der Ink rusta
tionkunst in Byzanz u n d  Italien: XXVII, 1981. 
129-186, 59 Figs.

See also: 7/4, 7/12

H ungary
172. B alogh, Jo lán : L’origine du style des 

sculptures cn bois de la Hongrie médiévale. II: 
VI, 1959. 21-31, 13 Figs.

-  A listái
-  Esztergom, Christian Museum
-  Gregor Erhärt
-  Igló/Spisská Nová Vés, Zipser N eudorf
173. Balogh, Jo lán : L’origine du stvle des 

sculptures en bois de la Hongrie médiévale: IV, 
1957,231-253 ,61  Figs.

-  Toporc/Toporec, Topperz
-  Boldogasszony/Frauenkirchen
-  Ruzsbach/Vysrté Ruzbachy, Ober R auschen

bach
-  Zsegra/Zehra, Schigra
-  Kislomnic/Lornnicka, Kleinlomnitz
-  Tüskevár
-  K assa /Kosice, K aschau
-  K örm öcbánya/K rem nica, Kremnitz
-  Galgóc/I Ilohovee
-  Bártfa/Bardejov, Bartfeld
-  Szcpesdaróc/Spisskc Dravce, Drauz
-  Bakabánya/Pukanec, Pukkanz
-  Dobroriya/Dobra Nivá
-  Lőcse/Levoca, Leu tschau
-  Leibic/Cubica, Leibitz
-  Berki/Rokycany
-  Mihályfalva/Boat ta, M ichelsdorf

-  Rádos/R oadas, Radeln
-  K ispalugya/Paludzka
-  Necpál/Necpaly
-  Jánosré t/Lucky pri Kremnici
-  B esztercebánya/B anská Bystrica, Neusohl
- J á k
-  Kőszeg
-  Zalaszentgrót
-  A lsólendva/Dolnja Lendava
-  M aster E. S.
-  M artin  Schongauer
-  T ilm an R iem enschneider
174. Engel, P á l-L ővei, Pál-V arga, Lívia: 

G rabplatten  von ungarischen M agnaten aus 
dem  Zeitalter der Anjou-Könige und Sigis
m unds: XXX, 1984. 3 3 -6 3 , 25 Figs.

175. E n tz , G é z a -S za k á l, E rnő: La recon
stitution du  sarcophage du roi Etienne: X, 1964. 
215-228, 15 Figs.

-  Székesfehérvár
176. E n tz , Géza: N euere Beiträge zur spät

gotischen I lolzplastik im m ittelalterlichen Un
garn: X V llI, 1972. 251-256 , 1 Fig.

-  Besztercebánya/ Banská Bystrica, Neusohl
177. G erevich , László: Prager Einflüsse auf 

die B ildhauerkunst der O fner Burg (Sum m ary in 
Russian): II, 1954. 51-63 , 19 f igs.

-  B udapest/Buda, Castle and  Parish Church
-  Prague, St. C u i’s
-  Peter Parier
178. Lő vei, Pál: T he sepulchral m onum ent 

of Saint M argaret of the A rpad Dynasty: XXVI,
1980. 1 7 5 -2 2 1 ,4 0  Figs.

-  Budapest, M argaret Island
-  Tino di Cam aino
179. M arosi, E rnő : Einige stilistische

Problem e der Inksrustationen von Gran (Eszter
gom): XVII, 1971. 171-230, 57 Figs.

-  Benedetto Antelami
-  P arm a
-  St-Omer
-  Nicolaus of Verdun

See also: 508
180. Pogány-B alás, E d ith : Observations in 

connection with the an tique  Prototype of the St. 
George Sculpture of M árton and György Kolozs
vári: XXI, 1975. 333-358 , 27  f igs.

-  M artin and  George of Kolozsvár
-  Prague
-  Rome, M onte Cavallo, Dioscuri
-  Giovanni Pisano



INDEX 'ГО VOLUMES I-XL 217

-  Barletta
-  N agyvárad/Grosswardein, O radea
-  Arnolfo di Cam bio
-  C apua
181. Radocsay, D énes: Das H erm annstäd 

ter Kruzifix in Wien: VI, 1959. 28 3 -2 9 8 , 15 
lugs.

-  Veit Stoss
182. Radocsay, D énes: Der H ochaltar von 

Kaschau und Cregor Erhärt: VII, I960. 19-50, 
24 Figs.

-  Jakob K aschauer
-  H ans M ultscher
-  Veit Stoss
-  Esztergom, C hristian M useum
-  Budapest M useum of Fine Arts
-  Galgóc/Hlohovec
-  Krakow
-  Berki/ Rokycany
-  Pozsony/Pressburg, Bratislava
-  M agyarból/Vel’ky Biel

See also: 626
183. Sn iezynska-S to lo t, Eva: R em arques 

sur le tom beau de Louis le Grand: XIV, 1968. 
215-222, 8 Figs.

-  Székesfehérvár
-  Kraków
184. T ö rö k , Gyöngyi: Einige unbeachtete 

Holzskulpturen des Weichen Stils in U ngarn 
und ihre Beziehungen zu dem Skulpturenfund 
in der Burg von Buda: XXV II, 1981. 209 -224 , 
12 Figs.

-  Veszprém
-  Budapest, I lungarian  National Callery
-  M aster of Crosslobm ing
-  St. Sigmund im Pustertal

See also: 7/28
185. Varga, L ívia-Lővei, Pál: Funerary Art 

in Medieval Hungary: XXXV, 1990/92. 115- 
159, 41 b igs.

See also: 11/7
185a. Jékely, Z so m b o r: The Garai Tom b 

Slab at the Augustinian Church of Siklós: XL, 
1998. 125-143.

See also: 6, 7/5, 7/13

PICTORIAL ARTS

186. R o n g ian in o -P o lto n , R.: Deux oeuvres 
de Pietro di Giovanni d ’Amhrogio au  Keresztény

M úzeum  d ’Eszter gom: XXXVI, 1993. 4 1 -5 5 , 4 
Figs.

187. Cole, Bruce: Taddeo Gaddi, Giotto 
and Assisi: XXII, 1976. 7 3 -8 8 , 11 Figs.

188. Csemegi, József: Sotsialno-istoriches- 
kii fon perejaslavl-salesskoi ikony “Preobrashc- 
niie” (in Russian: T he Social-historical Back
ground of the Transfiguration-Icon from Perejas- 
lavl-Salesski): XIV, 1968. 4 9 -6 2 , 7 Figs.

189. Eísler, János: Zwei Kulmbach-Bild
nisse. Die Porträts von Georg Thurzó und seiner 
G em ahlin A nna Fugger in der Sam m lung Thys- 
sen-Bornem isza zu Lugano: XX, 1974. 8 1 -8 6 , 5 
Figs.

190. Feist, Peter II .: Lucas C ranachs M en
schenbild. Zu einigen Problem en des Realism us 
im 16. Jahrhundert: XIX, 1973. 251-255.

191. Garas, Klára: Som e Problem s of Early 
Dutch an d  Flemish Painting (Sum m ary in 
Russian): I, 1953. 237 -264 , 15 Figs.

-  The Eyckian Christ C arrying the Cross
-  Budapest Museum of F ine Arts
-  a ttribu ted  to Albert O uw ater
-  G erard  David
-  Turin-M ilan Book of H ours
192. Gerszi, Teréz: Eine unbekannte Zeich

nung von Flans Burgkm air dem  Alteren (Sum 
m ary in Russian): IV, 1956. 137 -1 4 2 ,4  Figs.

-  H ans Burgkmair, The Saving of Achilles
-  Budapest M useum of F ine Arts
193. Herrmann, Gerda: Program m e der 

georgischen M onum entalm alerei aus dem  6. 
bis 11. Jahrhundert: XVI, 1970. 43 -56 , 15 
Figs.

194. Land, N. E.: T he M aster of the San 
Marino Saints and other followers of Michele 
Giambono: XXVIII, 1982. 2 3 -3 8 , 12 Figs.

-  Budapest Museum of F ine Arts
195. Pesimi, Jaroslav: I lauptproblem e der 

böhm ischen Malerei der Zeit Karls IV. Zum  
heutigen S tand der Forschung: XXVI, 1980. 3 -  
11.

See also: 7/10
196. Pesina, Jaroslav: Die Tafelmalerei am  

Jagellonenhof in Prag 1471-1526, I. Teil: XIX,
1973. 2 0 7 -2 3 0 , 13 Figs.

-  M aster of Kfivoklát
-  M aster of Litomefice
197. Pesina, Jaroslav: Die Tafelmalerei am  

Jagellonenhof in Prag, 1471- 1526, II. Teil: XX,
1974. 37 -80 , 42  Figs.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus4(), 1998
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-  Master of Chudenice
-  Master of Litom erice
198. Péter, András: Ambrogio Lorenzetti, 

with Remarks by M ária Prokopp: Zu A ndrás 
Peters Studie über Am brogio Lorenzetti: XXVI, 
1980. 224-263, 10 Figs.

199. Pigler, Andor: Some notes on K lára 
C aras’ article: [see: 191]: I, 1953. 2 6 5 -2 6 7 , 3 
Figs.

-  Arguments against the a trribu tion  to 
Ouwaler

-  Jan van Eyck
-  reaffirmation of the  identification of the 

portraits of E m peror Sigismund, Duke John 
of Bavaria, C ount Philip de Ozora.

200. Prokopp, Mária: Un nuovo Crocifisso 
dipinto del Trecento nel Museo C ristiano di 
Esztergom: XX, 1974. 157-172, 14 Figs.

See also: 7/7, 7 /9
201. Iluzsa, György: Une icòne inconnue 

représentant l’evangéliste Matthieu, de l’époque 
de Paléologues: XXVII, 1981. 201-207, 9 Figs

-  Athens, Benaki M useum
202. Saniek, Ian: Zu den Quellen der 

Kunst des Veit Stoss: XXVI, 1980. 2 7 -3 6 , 14 
Figs.

-  Krakow
-  Israhel van M eckenem
203. Schwarcz, Michael V.: “Li sepouture 

dun sarrazin”. Bilder von Antike bei Villáid de 
Honnecourt: XXXVI, 1993. 31-40, 6 Figs.

204. Vayer, Lajos: Bemerkungen zu einer 
Schongauer-Zeichnung (Summary in Russian): 
1, 1953. 115-133, 11 Figs.

-  Schongauer, Descent into the Hell
-  Budapest, M useum  of Fine Arts
-  Colmar, D om inican Retable
-  Veit Stoss
-  Janicek Zmilely z Pisku
-  Esztergom, A rchidiocesan lib ra ry , G radual 

of W ladislas II
-  Győr, C athedral Library, A ntiphonal
205. Vayer, Lajos: L’affresco absidale di 

Pietro Cavallini nella chiesa di S. M aria in 
Aracocli a Roma: IX, 1963. 39-74, 16 Figs.

206. Velkovrh Bukilica, Vesna: Som e ob
servations on Duccio’s Entry into Jerusalem  and 
contem porary M acedonian Painting: XXXVII, 
1994/95. 8 9 -104 , 4  Figs.

See also: 4/25, 4/28, 4/30, 4 /3 Í, 7/6,
7/29, 26, 5 Í5

H ungary
207. B erkovits, I lona : U na m iniatura della 

Biblioteca Corvina: VIT, 1960. 79-90 , 4 Figs.
-  G radual of M atthias Corvinus
-  Budapest, Széchényi National Library

See also: 495
208 . C sapodi, C saba: Q uando cessò l’atti

vità della bottega di m in ia tu ra  di re Mattia?: 
XIV, 1968. 223-234.

209 . C sapodi-G árdonyi, K lára: Un m anu
script Pétrarque-D ante de la  Bibliothèque Natio
nale à Paris et ses rapports avec la “ Bibliotheca 
Corviniarm”: V ili, 1962. 9 9 -1 0 6 ,3  Figs.

-  Gherico
210. C sapody-G árdonyi, K lára: The Bible 

of Andrew Anjou: XXII, 1976. 89-105, 11 Figs.
-  Naples
-  Mechelen
-  Nicolo Alife
211. D ercsényi, D ezső-V ajay, Szabolcs:

La genesi della C ronaca Illustrata Ungherese: 
XXIII, 1977. 3 -20 , 12 Figs.

-  Budapest, Széchényi National Library
212. Levárdy, F e ren c : Il Leggendario un

gherese degli Angiò conservato nella Bibliotheca 
Vaticana, nel Morgan l ib r a ry  e nell’Ermitage: 
IX, 1963. 75-138, 32 Figs.

-  Bologna
-  Nekcsei-Biblc, W ashington, Library of Con

gress
213. M ojzer, M iklós: Die Fahnen des

Meisters MS: XII, 1966. 93-112, 10 Figs.
-  Esztergom, Christian Museum
214. M ojzer, M iklós: Um Meister M Z. I. 

Teil: XXI, 1975. 371 -428 , 59  Figs.
-  M aster M S
-  Paolo Uccello
-  M artin Schongauer
-  Antonio Pollaiuolo
-  Albrecht Dürer
-  Nicol etto da  M odena
-  M antegna
-  Veit Stoss
215. M ojzer, M iklós: Um Meister M Z. II. 

Teil: XXVII, 1981. 2 47 -279 , 22 Figs.
-  M aster M S
-  Veit Stoss
-  M antegna
-  Antonio Pollaiuolo
-  Nicoletto da M odena
216. Mollay, K ároly: II m iniatore del
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Leggendario Angioino Ungherese: XXIII, 1977. 
287-290.

217. Prokopp, Mária: Pitture m urali del
XIV secolo nella cappella del castello di Eszter
gom 1. Problem i iconografici: XIII, 1967. 2 7 3 - 
312, 44 Figs.

218. Prokopp, Mária: Pitture m urali del
XIV secolo nella cappella del castello di Eszter
gom. II. Problemi dello stile: XVI11, 1972. 169- 
192, 30 Figs.

-  Niccolò di Tom maso
-  Ambrogio Lorenzetti
-  Vitale da  Bologna
-  Maso di Banco

See also: 635
219. Radocsay, Dénes: 450 Jahre Meister 

MS: IV, 1957. 203 -230 , 17 Figs.
220. Radocsay, Dénes: Gotische W appen

bilder auf ungarischen Adelsbriefen: V, 1958. 
317-358, 35 Figs.

221. Radocsay, Dénes: Gotische W appen
bilder auf ungarischen Adelsbriefen II.: X, 1964. 
57-68 , 10 Figs.

222. Radocsay, Dénes: Renaissance Letters 
Patent granting Arm orial Bearings in 1 lungary. 
Part I: XI, 1965. 241-264 , 7 Figs.

223. Radocsay, Dénes: Renaissance Letters 
Patent granting Arm orial Bearings in Hungary. 
Part II: XII, 1966. 71-92 , 39 Figs.

224. Radocsay, Dénes: Über einige illu
m inierte Urkunden: XVI], 1971. 31-62 , 30 
Figs.

See also: 4 /2 7
225. Radocsay, Dénes: Vergessene und

verlorengegangene mittelalterliche Tafelgemälde 
aus Ungarn (Sum m ary in Russian): I, 1953. 
269-278.

226. Radocsay, Dénes: W iener W appen
briefe und die letzen M iniatoren von Buda: XIX, 
1973. 61-73, 17 Figs.

227. Szigethi, Agnes: Л propos de quelques 
sources des compositions de la C hronique 
Enluminée: XIV, 1968. 177-214, 36 Figs.

228. Török, Gyöngyi: Eine unbekannte  Veit 
Stoss-Zeichnung. A nm erkungen zum  Problem  
der B ildhauerzeichnung und  zur Bedeutung des 
Busszettels: XVII, 1971. 63-76, 9 Figs.

229. Tóth, Melinda: Le pitture m urali ro
m aniche nella cripta della chiesa di Feldebrő: 
XVII, 1971. 141-170, 13 Figs.

230. Vayer, Lajos-Levárdy, Ferenc: Nuovi

contributi agli studi circa il Leggendario Angio- 
vino Ungherese: XVIII, 1972. 71-84 , 5 Figs.

-  St. Petersburg, Erm itage
See also: 521

231. VVehli, Tünde: Die Adm onter Bibel: 
XXIII, 1977. 173-186, 66 Figs.

See also: 7/11, 11/9, 565
See also: 4/29, 7/8, 7/11, 9/5, 11/9, 51, 53,
537, 565

DECORATIVE ARTS

232. Kádár, Zoltán: Z ur Ideengeschichte
der Bilder auf der Dukas-Krone: XXXV,
1990/92. 109-114. ^

233. Kovács, Eva: Croix limousines eri 
I longrie: VII, 1961. 155-186, 36 Figs.

234. Kovács, Éva: L’O rdre du Camail des 
Ducs d ’Orléans: XXVII, 1981. 225-231, 2 
Figs

-  Rogier van der Weyden
-  Bern, Abcgg Foundation

See also: 584
235. Kovács, Éva: Les fragments d ’une ar- 

milla bvzantine à  Veszprém: X I1, 1966. 3 4 7 - 
352, 3 Figs.

236. Kovács, Éva: Romanische gravierte
Bronzeschalen in Ungarn: VII, 1960. 1-18, 10 
Figs.

237. Mihalik, Sándor: Problematik der Re
konstruktion der M onomachos-Krone: IX, 1963. 
199-244, 26 Figs.

-  E m peror C onstantinos IX M onomachos
238. Mihalik, Sándor: Problems concern

ing the A ltar of St. E lisabeth, Queen of H un
gary: X, 1964. 247-298 , 46  Figs.

-  New York, The Cloisters
-  H éderváry Cross, London, British M u

seum
-  Igló/Spisská Nova Ves, Zipser N eudorf
-V ízak n a  Chalice, Budapest, H ungarian

National M useum

H ungary
239. Raranyai, Hildegard: Das gotische 

Bronze-Taufbecken in Gyöngyös: XII, 1966. 61- 
70, 5 Figs.

240. Bobrovszky, Ida: Spätmittelalterliche 
ungarische Leinentücher mit Baumwollmuste- 
rung: XVI, 1970. 231 -260 , 24 Figs.

Acta Hist. Art. Hung. Tonius 40. 1998



220 INDEX TO VOLUMES I-XL

241. F. Vattai, Erzsébet: Die “Agnus Dei - 
Schale des Ungarischen Nationalm useum s: XII,
1966. 41-60, 12 Figs.

-  Székesfehérvár
-  Körm end
242. II. Kolba, Judit: Zwei gotische Zibo

rien im Ungarischen Nationalm useum : XXI,
1975. 283-332 , 49  Figs.

-  Bésán-Ziborium
-  Körtvélycs/Grausch
243. Kovács, Éva: Casula Sancti Stephani 

Regis: V, 1958. 181-221, 15 Figs.
244. Kovács, Eva: Die Grabinsignien König 

Bélas III. und A nnas von Antiochien: XV, 1969. 
3 -24 , 8 Figs.

245. Kovács, Eva: U ber einige P roblem e des 
Krakauer Kronenkreuzes: XVII, 1971. 231-268 , 
24 Figs.

-  Budapest, H ungarian  National M useum
-  Stary Sqcz
246. Lovag, Zsuzsa: Das Frauenkopf-Aqua

manile des Ungarischen National museums: 
XXI], 1976. 54-71 , 13 Figs.

247. Mihalik, Sándor: Denkm äler und
Schulen des ungarischen Drahtem ails im Aus
land: V, 1958. 71-106, 28 Figs.

-  Salzburg
-  Eggenburg
-  Prague
-  Wroclaw
-  Degow
-  E hrenfriedensdorf
-  Zwickau
-  1 leinersdorf
-  W arten bürg
-  I dssewo
-  Krakow
-  Tarnów
248. Szilágyi, Andi •ás: Die M onstranz von 

Jahrendorf. E in  hervorragendes Denkmal der 
spätgotischen G oldschm iedekunst Ungarns: XX, 
1974. 173-198, 14 Figs.

249. Vajay, Szabolcs de: Ua relique Stepha
noise darts la Sainte C ouronne de Hongrie: 
XXII, 1976. 3 -20 , 12 Figs.

See also: 4 /33

RENAISSANCE, BAROQUE AND ROCOCO ART 15th-18th  CENTURIES

GENERALIA

250. Baumgarten, Sándor: Presence de la 
Hongrie: XXI, 1975. 8 3 -8 5 , 2 Figs.

-  Nicolas C hantarène: Tombeau du Comte 
Henry

-  Braga
-  Jacques Stella
-  Oxford, Ashm olean Museum.
251. Eisler, János: Remarks on some

aspects of Francesco di Giorgio’s Trattato: 
XVIII, 1972. 193-232, 25 Figs.

252. Pogány-Balás, Edit: On the Problem  
of an Antique Archetype of M antegna’s and 
D ürer’s: XVII, 1971. 7 7 -9 0 , 23 Figs.

-  Rome, Monte Cavallo, Dioscuri
See also: 498, 621

H ungary
253. Feuer-Tóth, Rózsa: Writings on the 

Art by Italian H um anists a t King M atth ias’s 
Court: XXXII, 1986. 7 -58 .

-  Antonio Bordini

-  Francesco Arrigoni
-  Francesco Bandini de Baroncelli
254. G. Aggházv, Mária: Steirische Bezie

hungen der ungarländischen Barockkunst: XIII,
1967. 313-352 , 35 Figs, 1 Plan.

-  Sárvár
-  Vöröskő/Cérvény K am en
-  Egervár
-  Ph. .1. S traub
-  Ercsi
-  V'. Königer
255. Garas, Klára: Das Reisejournal des 

Architekten Johann M ichael Küchel aus dem 
Jahre 1737. Die Reise in Ungarn: XXII, 1976. 
133-154, 12 Figs.

-  G yőr/Raab
-  B uda/Ofen
-  Pest
-  Esztergom /G ran
-  K om árom /K om orri
-  Fé Ito гопу/1 laibtu г rn
-  Pozsony/Pressburg, Bratislava 
See also: 4/26, 7/31, 25, 587, 661
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ARCI HTECTURE

256 . F idler, P e tr: ... alla m oderna gebaut 
und vom sehr artigen gout... Das Palais Diet- 
richstein-Lobkowitz in Wien. Z ur Frage des fran
zösischen Einflusses in d e r m itteleuropäischen 
Architektur des 17. Jahrhunderts: XXXVII, 
1994/95. 145-174, 34 Figs.

257. M ijatev, P e te r: Ü ber die weltliche Bau
tätigkeit der Türken in den Balkanländern wäh
rend des 14-19. Jahrhunderts. Vernichtete türki
sche B audenkm äler in Bulgarien: XIV, 1968. 
63-82 , 15 Figs.

258 . Ybl, E rv in : U ne chapelle B erninesque 
à  Paris (Sum m ary in Russian): TV, 1956, 143- 
146, 2 Figs.

-  Gianlorenzo Bernini
-  A. Bosery
-  Rome, S. A ndrea in Montecavallo
-  Paris, Chapelle Irlandaise

See also 4/4, 4/5, 4 / 12, 4/15, 4/16, 4/17, 
4/19, 7/16, 103

H ungary
259. B alogh, Jo lán : F a  cappella Bakócz di 

Esztergom (Sum m ary in Russian): III. 1956. 1- 
198, 174 Figs.

-  Franz Anton H illebrandt
-  Paul Kühnei
-  Johann Baptist Packh
-  Isidore Canevaie
-  A ndrea Ferrucci
-  Filippo Brunelleschi
-  Prato, S ta M aria dei Carceri
-  Giuliano di Sangallo
-  Antonio Rossel lino
-  Feon Battista Alberi i
-  Pécs, Tabernacle of György Szathm áry
-  M cnyő/M ineu
-  Griiezno, Cathedral
-  Ioann es Fiorentinus
260 . B u res , Jaroslav : Zur U rheberschaft

der Pressburger Dreifaltigkeitskirche: XIX,
1973. 261-287, 22 Figs.

261. Dávid, F e ren c : Die neuzeitlichen Jahr
hunderte einer gotischen Kapelle. Die Ge
schichte der Gisela-Kapelle in Veszprém 1765- 
1938: XL, 1998. 145-153.

262 . G erő , Győző: Beiträge zur Geschichte 
der türkischen Bautätigkeit in Ungarn: XIV,
1968. 235 -254 , 17 Figs.

263. Horler, Miklós: I ..es édilices de la villa
royale de Buda-Nyék: X X X III, 1987/88. 131- 
180, 68 Figs.

-  Buda Castle
-  Sim ontornya
-  Poggio a  Caiano
-  Urbino
-  Prague, Belvedere
264. Jernyei Kiss, János: Die Piaristen- 

kirche zu Kecskemét: XXXIX, 1997. 131-164, 
41 Figs.

265. Sehoen, Arnold: D onnées sur l activité 
de lIngénieur militaire D um ont eri I longrie: V, 
1958. 407-410.

266. Sehoen, Arnold: Il periodo Budense 
del capom aestro Geresola: VI, 1959. 3 7 5 -  
382.

-  Venerio Ceresola
267. Voit, Pál: Der ku nstgesch ichtliche Ur

sprung der M inoritenkirche in Eger. Zum  Fe- 
benswerk Kilian Ignaz Dientzenhofers: XI,
1965. 133-208, 65 Figs.

See also: 661
268. Voh, Pál: I cod ici m odenesi di Ippolito

d ’Este e le costruzioni edili a  Esztergom: V, 
1958. 283-315, 18 Figs.

-  Buda Castle
See also: 7/40, 9/24, 11/10

SCULPTURE

269. Cordella, II.: U n’opera  inedita di Gio
vanni D alm ata a Norcia (Umbria): l'altare della 
“M adonna della Palla” : XXVII, 1981. 2 3 3 -2 4 6 , 
17 Figs.

270. Cordella, B.: A ggiunta all’articolo 
“U n’opera  inedita di Giovanni D alm ata”: 
XXVIII, 1982. 263-264 .

271. Domonkos, Leslie S.: The Portrait 
Bust of a  H ungarian Q ueen in the Collection of 
an Am erican University: XXXII, 1986. 5 9 -6 2 , 1 
lug.

-  Francesco F au rana
272. Liebmann, Michael J.: C iorgio Vasari 

on Relief: XXVII, 1981. 2 8 1 -2 8 6 , 6 Figs.
-  Lorenzo Ghiberti
-  Donatello
273. Shapiro, Meyer L .: The Four Tem pe

ram ents Reliefs in Budapest: XIV, 1968. 8 3 -8 8 , 
4 Figs.
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-  Michelangelo
-  Budapest M useum of Fine Arts
274. Soós, Gyula: Antichi modelli delle 

statue equestri di Leonardo da Vinci (Sum m ary 
in Russian): IV, 1956, 129-135, 15 Figs.

-  Leonardo da  Vinci, Equestrian Statue
-  Budapest M useum  of Fine Arts
275 . Szm odis-Eszláry , Eva: L n  bronzetto 

sconosciuto di Giovanni Battista Foggini. Contri
buto all’ultim a fioritura delFarte del bronzetto 
Italiano a  Firenze: XXVIII, 1982. 3 9 -4 8 , 8 
Figs.

-  Budapest M useum  of Applied Arts
-  Dresden

See also: 4/32, 24

H u n g a iy
276. Aggházy, M ária : G rabdenkm äler des 

H ochadels in O berungarn  aus dem  XVII. Jahr
hu n d ert und  Ihre Stilqueilen: V, 1958. 107-117.

-  Miklós Pálffy
-  Pozsony/Bratislava, Pressburg
-  Bálint Drugeth
-  Adám Viczay
-  H édervár
-  István lllésházy
-  G áspár lllésházy
-  Bazin/Pezinok
-  György V. Thurzó
-  Árva/Orava
-  Trencsén/Trencín
277. Aggházy, M ária : Neu entdeckte Werke 

G. R. Donners und seines Kreises aus d e r Ge
gend von Pressburg (Bratislava). Beiträge zur 
Donner-Forschung (Sum m ary in Russian): II, 
1954. 6 5 -8 0 ,1 2  Figs.

-  M áriavölgy/M ariental, M arianky
-  Pozsony/Pressburg
-  Bratislava
-  Budapest, Museum of Fine Arts

See also: 477, 671
278 . B alogh, Jo lán : Ioannes Duknovich de 

Tragurio: VII, 1960. 51-78 , 48 Figs.
-  Giovanni D alm ata
-  I л е я  della Robbia
-  A ndrea del Verrocchio
-  Antonio Rosselli no
-  Trog ir/Trau
-  Roma, Grotte Vaticane
-  Paris, Louvre
-  Visegrád

-  B uda Castle
-  Diósgyőr
279. Baranyai, Hildegard: Das Hochaltar- 

retabcl von Gyöngyöspata: XVI, 1970. 6 9 -9 4 , 
28 Figs.

280. Baranyai, Hildegard: Der Krucsay- 
Altar in Nyírbátor: VI, 1959. 355 -372 , 26 Figs.

281. Gerevich, László: Johannes Fiorenti- 
nus und  die pannonische Renaissance: VI, 
1959. 3 0 9 -3 3 8 , 43 Figs.

-  Wtoclawek
-  G niezno
-  Ráckeve
-  G satka
-  Buda
-  Esztergom
-  Nyék
-  Visegrád
-  Krakow
-  Vác
-  K assa/K aschau, Kosice
282. Huszár, Lajos: Der Karls bürge г

M edailleur Karl W urschbauer: XII, 1966. 3 5 3 -  
370, 6 Plates.

283. Huszár, Lajos: D er M edailleur H iero
nymus Fuchs: V, 1958. 411-420, 15 Figs.

284. Huszár, Lajos: K arlsburger M edail
leure (1740-1780): Vili, 1962. 111-122, 9 Figs.

284a. Pötzl-Malikova, Maria-Schemper-Spar- 
holz, Ingeborg: Die Tätigkeit Johann Reslers 
für den Trinitarienordcn: XXX, 1984. 26 6 -2 9 7 , 
30 Figs.

-  Pozsony/Pressburg, Bratislava
-  Nagyszom bat/Tvrnau, T rnava
-W ie n

See also: 9/15, 11/8

PICTORIAL ARTS

2 8 5 . Badstübner-Gröger, Sybille: Die
Ovid-Galerie in den Neuen K am m ern zu Pots
dam: XX, 1974. 271-296, 34 Figs.

286. Balogh, Jolán: Botti cel I i-Zeich nu ngen 
für Stickereien: VI, 1959. 29 9 -3 0 8 , 15 Figs.

-  Brukenthal-M useum,
-  N agyszeben/Sibiu, H erm annstad t
287. Baumgarten, Sándor: Saint É tienne 

et sa “descendance” vus par Simon Bcnin'g: 
XVIIÍ, 1972. 137-141, 3 Figs.

288. Bedő, Rudolf: Bozzetto a B udapest di
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Gioacchino Pizzoli, affrescatore del Collegio 
Illirico-Ungarico di Bologna: XVIII, 1972. 143- 
145, 4 Figs.

-  Budapest Private Collection
289. Bedő, Rudolf: Ein D oppelporträt des 

Michael Swcerts: Vili, 1962. 107-110.
-  Budapest Private Collection
290. Belitska-Scholtz, Hedvig: Alcuni pro

blemi della scenogafia italiana del Seicento: 
XVI, 1970. 271-292, 20 Figs.

291. Bodnár, Szilvia: I Ians H offm anns
Zeichnungen in Budapest: XXXII, 1986. 7 3 -  
122, 53 Figs.

-  Budapest M useum of Fine Arts
292. Boskovils, Miklós: “Quello ch’c d ipin

tori oggi dicono prospettiva.” Contributions to 
the fifteenth century Italian a rt theory, P a rt I.:
VIII, 1962. 241-260.

293. Boskovits, Miklós: “Quello ch’e d ip in 
tori oggi dicono prospettiva.” Contributions to 
the fifteenth century Italian art theory. P a rt If.:
IX, 1963. 139-162.'

294. Czére, Andrea: Contribution to John 
Kaphael Sm ith’s Career as a  Graphic Artist and 
as a Publisher: XVII, 1971. 281-306, 24 Figs.

See also: 7/32
295. Czobor, Agnes: Autoritratti del giova

ne Caravaggio (Sum m ary in Russian): II, 1954. 
201-214, 10 Figs. ^

296. Czobor, Agnes: Un tableau rcccm m enl 
acquis de G aetano Gandolfi au Musée 1 longrois 
des Beaux-Arts (Sum m ary in Russian): I, 1953. 
175-180, 3 Figs.

-  G ian Domenico Tiepolo
297. Czobor, Agnese (Agnes): I quad ri di 

Luca Cam biaso al Museo di Belle Arti di Buda
pest: V, 1958. 365-373, 7  Figs.

-  Budapest Museum of F ine Arts
-  Camillo Procaccini
298. Ember, Ildikó: Benjamin G erritsz, 

Cuyp (1612-1652): XXV, 1979. 89-142, 49  Figs.
299. Ember, Ildikó: Benjamin G erritsz, 

Cuyp (1612-1652) II. Benjam in Cuyp, der G en
remaler: XXVI, 1980. 3 7 -7 3 , 28 Figs.

See also: 7/35, 9/10
300. Eörsi, Anna: Lo studiolo di Lionello 

d ’Este e il program m a di G uarino da Verona: 
XXI, 1975. 15-52, 14 Figs.

-  Ferrara
-  Michele Pannonio
-  Budapest Museum of F ine Arts

-  Cosimo Pura
-  Francesco Cossa
-  Rimini
301. Fenyő, Iván: C ontributo  ai rapporti 

artistici tra Palm a Giovane e Bernardo Strozzi: 
V, 1958. 143-150, 7 Figs.

-  Drawings by B ernardo Strozzi
-  Budapest M useum of F ine Arts
302. Fenyő, Iván: D er kreuztragende

Christus Sebastiano del Piom bos in Budapest 
(Sum m ary in Russian): I, 1953. 151-163, 6 Figs.

303. Fenyő, Iván: Z ur Kunst Giovanni Bat
tista Pittonis (Sum m ary in Russian): l, 1953. 
2 7 9 -3 0 0 , 22 Figs.

-  Giovanni Battista Pittoni, T he Holy Family
-  Budapest M useum of F ine Arts
-  G iovanni Antonio G uardi
304. F re ed m a n , Luba: T he Falling Gaul as 

used by Cinquecento Painters in  Rome and Ve
nice: XXXIX, 1997. 117-130, 13 Figs.

-  Raphael
-  Albertinelli
-  Titian
-  T intoretto
-  El Creco
305. C a ra s , K lára: Allegorie und Geschich

te in der venezianischen Malerei des 18. Jahr
hunderts: XI, 1965. 2 7 5 -3 0 2 , 19 Figs.

-  Budapest M useum of F ine Arts
-  A. Zanchi
-  C. Quaglio
-  Sebastiano Ricci
-  G. B. Tiepolo
-  G. A. Pellegrini
-  Francesco Fontebasso
-  C aspare  Diziani
-  F. A. G uardi
306. G aras, K lára: Zu einigen Malcrbildnis-

sen der Renaissance. I. Sebastiano del Piombo: 
XVI, 1970. 2 6 1 -2 7 0 ,9  Figs.

307. G aras, K lára: Bild riisse der Renais
sance. II. D ürer und Giorgione: XVIII, 1972. 
125-136, 7  Figs.

308. G aras, K lára: Bild riisse der Renais
sance III. Der junge Raffael u n d  der alte Tizian: 
XXI, 1975. 5 3 -8 1 ,2 0  Figs.

309. G aras, K lára: Carlo Carlone und die 
Deckenmalerei in Wien am  A nfang des 18. Jahr
hunderts: VIII, 1962. 261-278 , 13 Figs.

310. G aras, K lára: Ein unbekanntes Porträt 
der Familie Rubens auf einem  Gemälde van
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Dycks (Summary in Russian): II, 1954. 189- 
200, 8 Figs.

-  Van Dyck, Christ blessing the Children
-  Ottawa, National Gallery
311. Garas, Klára: Gregorio Guglielmi

(1714-1773): IX, 1963. 26 9 -2 9 4 , 17 Figs.
312. Garas, Klára: Sebastiano del Piom bos 

Kardinalbildnis in Dublin. Neue F unde und 
Ergebnisse: XXXVII, 1994/95. 135-144, 9 
Figs.

313. Garas, Klára: Sk izzen und Studien in 
der österreichischen Malerei des XVIII. Jahr
hunderts. Einige unbekann te  Werke von Paul 
Troger: V, 1958. 375 -382 , 4  Figs.

-  Lviv Gallery
-  Budapest, Private Collection
-  Brixen, Domkirche
-  Budapest Museum of Fine Arts
314. Garas, Klára: T he so-called Piom bo 

portrait in the M useum  of Fine Arts (Sum m ary 
in Russian): 1 ,1953. 135-149, 9 Figs.

-  Attribution to Raffaello Santi
315. Garas, Klára: U nbekannte indianische 

Gem älde in Gotha. Problem e um  Bigot und 
M anfredi: XXVI, 1980. 2 66 -283 , 16 Figs.

316. Garas, Klái •a: Zu einigen Problem en 
der Malerei des 18. Jahrhunderts. Die Maler
familie Palkó: VII, 1961. 229 -250 , 16 Figs.

See also: 543
317. Gerszi, Teréz: I d isegni di Ventura 

Salimbeni per gli affreschi della Chiesa di S. 
M aria in Portico a  Fonte G iusta di Siena: V,
1958. 359-363, 6 Figs.

-  Drawing of the Birth of the Virgin in the 
Budapest M useum of Fine Arts

See also: 7/34
318. Granasztói-Győrffy, Katalin: Nuovi 

contributi all’attività del pittore veronese Sebas
tiano Vini: XXV, 1979. 2 3 7 -2 5 3 ,1 2  Figs.

-  Bodrogolaszi
319. [Harasztyné] Takács, Marianna: “La

fucina di Volcano ’: u n a  tela di Pier Francesco 
Morazzone: V, 1958. 151-155, 4 Figs.

-  The Painting in the Budapest M useum  of 
Fine Arts

320. Hoffman, I.: Lelio Orsi si è dato ai 
tedeschi: XXXVI, 1985. 3 1 -4 2 ,1 5  Figs.

321. Hoffman, J.: T he Fall of Phaeton and 
Other Disasters: I Iunior in Fagade Designs by 
Lelio Orsi: XXXII, 1986. 63-72 , 12 Figs.

322. Joost-Gaugier, Christiane L.: A

Florentine Elem ent in the A rt of Jacopo Bellini: 
XXI, 1975. 359-370 , 8 Figs.

3 2 3 . Joost-G augier, C h r is tia n e  L.: T he
Tuscanization of Jacopo Bellini. Part I. I he 
Relation of Jacopo to the Problem s ol the 
1420’s: XXIII, 1977. 95-112 , 12 Figs.; P art II. 
The Relation of Jacopo to Problem s of the 
1430’s and  1440’s: 291-314, 16 Figs.

3 2 4 . Kaposy, V eron ika: Influences néerlan- 
daises sur les dessins (Vangais du XVIIT siècle. J. 
J. de Boissieu et A. Th. Desfriches: XXIII, 1977. 
3 1 5 -3 2 8 ,1 4  Figs.

-  B udapest M useum of F ine Arts
3 2 5 . Kaposy, V eron ika: Rem arques su r

quelques oeuvres de Frangois Verdien XXVI, 
1980. 75-91 , 17 Figs.

3 2 6 . L ieb m an n , M ichael: I “pittori della 
rea ltà” in Italia nei sec. XVII-XVIII: XV, 1969. 
2 57 -280 , 10 Figs.

-  P. Bcllotti
-  E. Keil
-  A. Amorosi
-  G. Bonito
-  G. Traversi
-  G. F. Clipper
-  J. Ceruti
327. M eller, P é te r: i Leonardo da Vinci’s 

drawings to the Divine Com edy (Sum m ary in 
Russian): II, 1954. 135-168, 36  Figs.

-  Dante Alighieri
-  L eonardo  drawings
-  W indsor Castle, Royal L ibrary
-  London, British M useum
-  Berlin, K upferstichkabinett
-  Venice, Academy
-  Botticelli
-  M ichclangclo
3 2 8 . M ojzer, M iklós: Giacomo Francesco 

C ipper (Sum m ary in Russian): IV. 1956, 7 7 -9 8 , 
12 Figs.

-  Budapest Museum of F ine Arts
-  Budapest Private collection

See also: 7/6
3 2 9 . Noszlopy, G eo rge  T.: Botticelli’s “ Pal

las and  C entaur ’. An aspect of the Revival of 
Late-A ntique arid Trecento exegetic Allegory in 
the Medici Circle: XXXVII, 1994/95. 113-134, 
15 Figs.

3 3 0 . P esina , Jaroslav: Die Tafelmalerei am  
Jagellonenhof in Prag 1471-1526. XIX, 1976. 
133-154.
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331. P igler, A ndor: Л new picture by Lo
renzo Lotto: “The sleeping Apollo” (Summ ary 
in Russian): I, 1953. 165-168, 1 big.

-  Raffaello Santi
332 . P igler, A ndor: G ruppenbildnisse mit 

historisch verkleideten Figuren und  ein H aupt
werk des Joannes van N oordt (Sum m ary in 
Russian): II, 1954. 169-188, 14 Figs.

-  Joannes van Noordt, Scipio’s M agnanim ity
-  Budapest Private Collection
-  Aelbert Cuyp
-  G erbrand t van den Eeckhout
-  Budapest M useum  of Fine Arts
-  Cornelis van Poelenburgh
-  Dirck van der I asse
-  Jan de Bray
3 3 3 . Pogány-Balás, E dith : Problem s of

M antegna’s destroyed Fresco in Rome, represen
ting the Baptism of Christ: XVIII, 1972. 107- 
124, 24 Figs.

-  Rome, Monte Cavallo, Dioscuri
-  Másol ino
-  Pisane!lo

See also: 7/22
334 . R ajnai, M iklós: Jacob Bogdani’s Work

ing Practices. 11 is own Account, 1691: XXXVI, 
1993. 87 -94 , 7 Figs.

335 . R ózsa, György: Chodowiecki, Oeser 
arid Ferenc Kazinczy: XXVIII, 1982. 61-66, 4 
Figs.

-  I lungarian Historical Picture Gallery
See also: 9 /i l

336. R ózsa, György: Q uelques dessins fran- 
gais à  l’Albcrtina: XXX, 1984. 299-310, 16 
Figs.

-  Wien, A lbertina
-  J. B. M artin
337. Salas, Xavier de: Rubens et Velazquez: 

XXV, 1979. 77-88 .
338 . Schelest, I).: U nbekannte Ölskizzen 

des Franz Anton M aulbertsch und  seines Krei
ses. Die Sam m lung K. K ühnl in der Bibliothek 
der Ukrainischen Akadem ie der W issenschaften 
in Lwow (Lemberg): XXVIII, 1982. 305 -345 , 40 
Figs.

-  Johann W interhalter jr.
-  Felix Ivo Leicher
3 3 9 . Szigeth i, Agnes: Variazioni sul Trian

golo. Ancora una  volta sul dipinto di Battistello 
a Budapest: Adamo ed Èva piangono su Abele: 
XXVIII, 1982. 295 -304 , 13 Figs.

-  Battistello Caracciolo
-  Budapest Museum of Fine Arts

See also: 7/36, 9/8
340 . T átra i, Vilmos: II M aestro della Storia 

di G riselda e una famiglia senese di mece
nati dim enticata: XXV, 1979. 27 -66 , 28 
Figs.

-  Budapest Museum of Fine Arts
-  London, National Gallery
-  Spannocchi Family
341. T átrai, Vilmos: Osservazioni circa due 

allegorie del M antegna: XVIII, 1972. 233 -250 , 
11 Figs.

-  Paris, Louvre
See also: 7/20, 9/2

342 . T z e u tsc h le r  L u rie , A nn: Pictorial 
Ties between R em brandt’s D anaé in the Her
mitage and  Orazio Gentileschi’s Danae in the 
Cleveland M useum  of Art: XXI, 1975. 75-81, 10 
Figs.

343 . Újvári, P é ter: W ilhelm Tischbein:
Goethe in der Römischen Cam pagna: XXXVI, 
1993. 95-132 , 26 Figs.

-  В. Pi nell i
-  H. Tossii
-  J. W right of Derby
-  V. G. Kininger
344 . Vayer, Lajos: Problemi iconologici della 

p ittu ra  del Quattrocento. Cicli di affreschi di 
M asolino da Panicale: XXXVI, 1985. 5 -30 , 40 
Figs.

-  Empoli
-  Firenze, Sta M aria del C arm ine
-  Roma, S. Clemente
-  Mocchirolo
-  Castiglione Olona

See also: 54, 55, 57, 607
3 4 5 . Ybl, E rvin: Una M adonna veneziana 

del 1550 circa: IX, 1963. 163-170, 10 Figs.
-  Budapest, Private Collection
-  Attribution to a  Follower of Giovanni Bel

lini
346 . Z en ta i, L ó ránd : On Baldassare Peruz- 

zi’s Com positions engraved by the M aster of the 
Die: XXIX, 1983. 51-104, 28  Figs.

See also: 7/23
See also: 4/6, 4/8, 4/9, 7/19, 7/24, 7/25,
7/26, 7/30, 7/33, 7/37, 7/38, 9/3, 9/4,
9/7, 9/9, 9/13, 9/14, 9/16, 9/17, 9/18,
9/20, 9/21, 9/22, 9/23, 9/25, 9/26, 9/27,
9/28, 9 /29
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H ungary
347. B. Thomas, Edith: Affreschi di Dorff- 

maister a  Szombathely: XII, 1966. 113-154, 24 
Figs.

-  Stefan Dorffm aister
-  C.B. Piranesi
-  István Schoenvisner
348. Balogh, Jolán: Ercole de Roberti à 

Buda: VI, 1959. 2 7 7 -2 8 1 ,4  Figs.
349. Buzási D., Enikő: 17th century Cata

falque Paintings in H ungary: XXI, 1975. 8 7 - 
124, 10 Figs.

350. Cenner-Wilhelmb, Gizella: Ü ber die 
ungarischen Porträtfolgen von Idi as W idem ann: 
IV, 1957, 325-347, 22  Figs.

351. Cenner-Wilhelmb, Gizella: Utilisa
tion de modèles iconographiques et stylistiques 
dans Fart du po rtra it en Hongrie au XVIIе 
siede: XXII, 1976. 117-132, 24 Figs.

-  Budapest, L ibrary of the H ungarian  Acad
emy of Sciences

-  Budapest, H ungarian  Historical Picture 
Gallery

See also: 9/12
352. Czobor, Agnes: Quadri sconosciuti di 

Sebastiano Ricci (Sum m ary in Russian): I, 1953; 
301-311, 9 Figs.

-  Sebastiano Ricci, T he Daughters of Jethro 
liberated by Moyses and the Bain of 
Bethseba

-  Budapest, M useum  of Fine Arts
353. D. Buzási, Enikő: Reply to the Contri

bution of Mrs. E. Sniezyriska-Stolot (see: 362): 
XXIII, 1977. 117-119.

354. Duschanck, Adolf: Der M aler und  Mo
saizist Wolfgang Kopp (1738-1807): XXXVII, 
1994/95. 175-230, 23  Figs.

-  K ism arton/E isenstadt
355. Galavics, Géza: Antonio Galli Bibiena 

in Ungheria c in Austria: XXX, 1984. 177-263, 
81 Figs.

-  Veszprém
-  Pozsony/Pressburg, Bratislava
-  Wien
-  Mantova
-  N agyszom bat/T irnau, Trnava
-  Királyfalva/Königsadcn, Králova pri Serici
-  Dürnstein
-  Franz Xaver Palkó
-  M árton Raindl
-  Eger

-  Budakeszi
-  Csöm ör
-  M ecseknádasd

See also: 7/42, 9/30, 11/11
356. Rózsa, György: Beiträge zur Entste

hungsgeschichte der W andm alereien im  Schloss 
von Nagybittse (Bytca): XV, 1969. 281-292.

357. Rózsa, György: F rans Luyckx und 
György Szelepcsényi: VI, 1959. 233-238 , 5 
Figs.

358. Rózsa, György: Friedrich John und die 
Schriftsteller der A ufklärung in Ungarn (Sum
m ary in Russian): IV, 1956, 147-159, 6 Figs.

359. Rózsa, György: Gabriel Bethlen und 
die Kunst: XXXV, 1990/92. 5 3 -6 2 , 4 Figs.

360. Rózsa, György: Isaak Majors ungari
sche Schlachtenbilder: XVII, 1971. 269-280 , 25 
Figs.

361. Rózsa, György: Thesenblätter mit un
garischen Beziehungen: X X X I11, 1987/88. 257- 
290, 50 Figs.

See also: 628, 629
362. Sniezynska-Stolot, Ewa: About “Cata

falque Paintings in H ungary” by Enikő D. Bu
zási (see: 349): XXIII, 1977. 113-116, 1 Fig.

-  Krakow, Wawel
363. Soltész, Erzsébet: Beiträge zur Ge

schichte des ungarischen und des W iener Holz
schnittes irn XVI. Jahrhundert. Der Tyrnauer 
Buchschmuck des XVI. Jahrhunderts: V, 1958. 
157-169, 5 Plates.

See also: 646
364. Szymanski, St.: Le tab leau  d ’un ano

nyme hongrois du XVIIle siècle: VII, 1960. 141 — 
146, 6 figs.

-  Komik, Library
See also: 4/27, 9/19

DECORATIVE ARTS

365. Aggházy, .Mária: Vostochnyie swiazi ve- 
netsianskogo decorativnogo iskusstva (in Rus
sian, Sum m ary in French: Relations de Fart dé- 
coratif vénitien avec FOrient: I, 1953. 169-174, 2 
Plates.

-  Budapest, Museum of Applied Arts
366. Weiner, Piroska: Un elenco di orefici 

rom ani del XVI secolo: XI, 1965. 265-274, 3 
Figs.

-  Roma, S. Eligio degli Orafi
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H ungary
367. Csatkai, Andre: Eine Zeichnung zu 

einem O denburger Goldschmiede-Meistcrstück 
aus dem Jahre 1588: V, 1958, 139-142, 2 Figs.

-  Christoph Küniger
368. Gerelyes, Ibolya: The Influence of 

O ttom an-lurkish Art in Hungary. I. The Spread 
and Use of Turkish ornam ental W eapons on the 
Basis of the 16-17th C entury H ungarian pro
bate Inventories: XXXV, 1990/92. 181-192, 4 
Figs.

369. Gerelyes, Ibolya: The Influence of 
Ottoman-Turkish Art in H ungary II. The Spread 
and Use of Turkish Textiles on the Basis of the 
16-17th C entury H ungarian  probate 
Inventories: XXXVI, 1993. 77-85 .

370. Gerelyes, Ibolya: Turkish N ephrite Ob
jects at the H ungarian  National Museum: 
XXXIV, 1989. 41-48 .

371. Jan ко vidi, Miklós: Une coupe en ser
pentine du XVе siede. C adeau d ’un m em bre de 
la maison regnante de France destiné au roi 
Mathias: XXV, 1979. 67 -75 , 4 Figs.

-  Budapest, M useum  of Applied Arts
372. Mihalik, Sándor: Die ungarischen Be

ziehungen des G lockenblum enpokals: VI, 1959. 
33-86 , 48 Figs.

-  W iener N eustadt
-  Bicti
-  N ürnberg
-  Miskolc
-  London, Victoria and Albert M useum
-  Budapest, I lungarian  National Museum
-  Christoph Einiger
-  H ans Petzolt
-  Paris, M usée Cluny
373. Mihalik, Sándor: The H ungarian Cup 

of the Kremlin: VI, 1959. 339 -352 , 11 Figs.
-  Moscow
-  Vigevano
374. Mihalik, Sándor: Versuch einer Zen

tralisierung des ungarischen Punzierungswesens 
im 18. Jahrhundert: VII, 1961. 251-302, 23 
Figs.

See also: 91
375. Nagy, Zoltán: Antonio del Pollaiolo: Il 

piedistallo del Calvario di M attia Corvino: 
XXXITl, 1987/88. 5 -1 0 4 ,1 7 4  Figs.

- Esztergom, C athedral T reasury
-  M antegna
-  Maso F inigucrra
-  G herardo c M onte di Giovanni
-  Giovanni Antonio C attaneo
376. Sz. Koroknay, Éva: Corvinen-Ein-

bände (1490-etwa 1520): XV, 1969. 237 -256 , 
15 Figs.

377. Sz. Koroknay, Éva: Die Blinddruck- 
E inbände in der Bibliotheca Corvina und  die 
Problem e der klösterlichen Buchbinderw erkstät
ten in Ungarn: XI, 1965. 95 -132 , 17 Figs.

378. Szabolcsi, Hedvig: Le rayonnem ent en 
Hongrie des “Oeuvres divers” de I Hondo: XVI, 
1970. 95-104, 12 Figs.

379. Vcrspohl, Franz-Joachim: “M unus
spirituale -  signum  vivifice crucis”. Synkretisti- 
sche Elemente des M atthias-Kreuzes in Eszter
gom: XXXIII, 1987/88. 1 0 5 -1 3 1 ,2 7  Figs.

-  Esztergom, C athedral Treasury
-  M antegna
380. Voit, Pál: Una bottega in Via dei Servi: 

VII, 1961. 187-228, 31 Figs.
-  Urbino
-  Firenze
-  Perugia
-  Benedetto d a  M aiano
-  Pavia
-  Nyírbátor
-  Beszterce/ Bistrita
-  Diósgyőr
381. Weiner, Piroska: Zinngiesser, Zinngc- 

fässe und Z innm arken aus Ungarn: XV, 1969. 
139-162, 16 Figs.

19th CENTURY

CENERALIA

See: 7/52, 22  

H ungary
382. Gierse, Ludwig: Berichte aus Ungarn

im “Organ für Christliche Kunst” aus den 
Jahren 1853-1873: XXXVI, 1985. 43 -70 , 6 
Figs.

See also: 7/50, Í Í / Í2 ,  598

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40, 1998
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ARCHITECTURE

3 8 3 . K rause, W alter: Wende oder Über
gang? 1848 und die Anfänge der franzisko- 
josephinischen Architektur: Mythos und Motive: 
XXXVI, 1993. 133-148, 16 Figs.

-  Wien, Altlerchenfelder Kirche
-  Fot
-  Miklós Ybl
-  I lein rich Ferstel
3 8 4 . Zádor, A nna: Some Problem s of the 

Development of Classicism in Architecture: VI,
1959. 135-168, 35 Figs.

-  Boni lee
-  Ledoux
-  Giovanni Battista Piranesi
-  Thom as de Thom on
-  I lorace Walpole
-  Sir John Soane
-  Pugin
-  Friedrich Gilly
-  I Filler von H allerstein
-  Schinkel
-  Robert Smirke
-  I letzendorf von H ohenberg
-  Leopoldo Pollack
-  Canevaie
-  I lefele
-  Fellner
-  Kräcker
-  Zack
-  Ungnad
-  Vác
-  Szombathely
-  Eger

See also: 7/43, 7/53  

Hungary-
3 8 5 . Bibó, István: Europäische u n d  lokale 

Entwicklung in der ungarischen A rchitektur um 
1800: XVIII, 1972. 26 9 -2 9 9 , 30 Figs.

-  Isidore Canevaie
-  Vác
-  G. Oswald
-  Kecskemét 
-V à i
-  Franz Engel
-  Keszthely
-  G. B. Piranesi
-  Pécs
-  Johann Nep. Schauff

3 8 6 . G ran asz tó i, Pál: Budapest et Szeged, 
deux villcs hongroises caractéristiques de I'urba- 
nism e de la fin du  siècle dernier: XVI, 1970. 
105-128, 24 Figs.

387. Sisa, József: Al ois Pichl in Ungarn. Die 
Tätigkeit eines W iener Architekten in Ungarn 
w ährend der ersten H älfte des 19. Jahrhunderts: 
XXVIII, 1982. 67-116, 50 Figs.

-  K istapolcsány/Topolcanky
-  Pest, Jolsva/,leisava
-  Enying
-  O roszvár/Rusovee
-  Nagyugróc
388 . Sisa, József: Landscape G ardening in 

H ungary and  its English Connections: XXXV, 
1990/92. 194-206, 13 Figs.

-  Nagycenk
-  Pest
-  B etlér/Betliar
-  W. T. Clar k
-  H. E. Miller

See also: 11/13
389 . Valkó, Arisztid: Dannye к deiatelnosti 

architectora Tom ona V Vcngrii (in Russian; Sum 
m ary in French: Données concernant l’activilé 
de Parchitecte Thom on cn 1 Iongric): IV/ 1957. 
363-367 , 5 Figs.

-  Duke Miklós Esterházy
-  K ism arton /Eisenstadt
-  T hom as de Thom on, Italian Landscape, 

B udapest M useum  of Fine Arts
390 . Z ádor, A nna: The 11 istory of the 

English G arden  in I lungary: XXXIII, 1987/88. 
291 -344 , 46 Figs.

-  Csákvár
-  János Rom bauei'
-  Hotkóc/f lotkovcc
-  H édervár
-  Pest
-  Gödöllő
-  K ism arton /E isenstadt
-  Fata
-  Charles M oreau
-D é g
-  Fòt
-  K önnend
-  M artonvásár
-  K istapolcsány/ГороГсапку
-  O roszvár/Ru sovee
-  I lenry Nebbien

See also: 11/15, 11/16, 668
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See: 103 

H ungary
391. Fülep, Lajos: M iklós Izsó (in Russian; 

Sum m ary in G erm an) I, 1953. 185-213, 14 
Figs.

392. Huszár, Lajos: Heinrich Karl, Me
dailleur: IV, 1957. 349-361 , 17 Figs.

393. Huszár, Lajos: Porträtschnitte von 
Josef Daniel Böhm (Sum m ary in Russian), 1, 
1953, 3 1 3 -3 2 3 ,1 9  Figs.

See also: 7/48
394. Pusztai, László: Marco Casagrande. 

Dati per la storia della scultura classicista unghe
rese: XIX, 1973. 91-124 , 40  Figs.

-  Eger
-  Pest
-  Esztergom
-  Fáj

PICTORIAL ARTS

395. Kaposy, Veronika: Rem arques sur
deux époques im portantes de Part de Dau
mier dessinateur: XIV, 1968. 255-274, 14 
Figs.

-  Budapest M useum  of Fine Arts
See also: 7/47

39(i. ltudrauf. Lucien: De la bete à  l ange. 
Les étapes de la Iurte vitale dans la pensée et 
Part d ’Eugène Delacroix: IX, 1963. 295-342 , 30 
Figs.

397. Tihomiroff, A. N.: V. V. Verechtcha- 
guine (in Russian; Sum m ary in French): II, 
1954. 299-307 , 4 Figs.

398. Ybl, Ervin: Das Schweizer “Picknick 
im Freien”. Franz Buchser und Paul Szinyei- 
Merse: VIII, 1962. 123-128 , 3 Figs.

See also: 7/51, 23, 45, 128

H ungary
399. Rózsa, György: Ein unbekanntes

Selbsporträt von Vincenz Georg Kininger in 
Budapest: V, 1958. 171-176, 5 Figs.

-  János Batsányi
-  Budapest, I lungarian Historical Picture 

Gallery
See also: 7/49

409. Végvári, Lajos: Munkácsys G em älde 
“Die Scharpiezupferinnen” (Sum m ary in Rus
sian): II, 1954, 271-298, 14 Figs.

-  Knaus, Ludwig
-  Courbet, Gustave
-  Millet, Francois

See also: 658
401. Vayer-Zibolen, Agnes: Drei neuer

lich entdeckte Buchillustrationen Moritz von 
Schwinds: XXXVII, 1994/95 . 231-236, 6 
Figs.

See also: 7/46
402. Szinyei VIerse, Anna: Bildgattungen 

und  Them en im Jugendwerk von Pál Szinyei 
Morse, XXVII, 1981. 287-361 , 62 Figs.

-  Sándor Liezen-Mayer
-  Arnold Böcklin
-  Gabriel M ax

See also: 389, 605
403. Rózsa, György': József Frigyes Wagner, 

pastclliste de I longrie: XI, 1965. 303-320 , 14 
Figs.

404. Berkovits, Ilona: M ichai Zichy i russ- 
koie iskusstvo (in Russian; Sum m ary  in French: 
Michel Zichy et la peinture russe): II, 1954. 2 3 5 -  
270, 30 Figs.

405 . Berkovits, Ilona: M ihály Zichy et la
peinture belge: V ili, 1962. 1 2 9 -1 4 0 ,9  Figs.

-  Antoine W iertz
See also: 45, 547

DECORATIVE ARTS

406. Szabolcsi, Hedvig: M . E. 1 ugnerò их, 
ébéniste illustre sous le Consulat. Un m eublé 
signé de Lignereux au M usée des Arts Déco- 
ratifs de Budapest: Vili, 1962. 279-298.

407. Tasnádi-Marik, Klára: Busskii Far- 
phor V Museie Prikladnogo Iskusstva v Buda
pesté (in Russian; Sum m ary in German: Die 
russischen Porzellane des Kunstgewerbem use
ums): II, 1954. 81-98 , 26 Figs.

-  A Service representing the  Folks of Rus
sia

-  Budapest M useum  of Applied Arts
-  G rand-D uchesse A lexandra Pawlowna, 

Wife of Archduke Joseph, Palatine of I lun 
gary

-  St. Petersburg C hina Factory
See also: 7/45, 286

Acta Hist. Art. Hung. Tomus40, 1998
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H ungary  H erender Varienten: XXI, 1975. 125-150, 21
408. Molnár, László: W iener Porzellan- Pigs, 

figuren aus dem  18. Jahrhundert und  die See also: 11/14

20th CENTURY

GENERALIA

409. Andrási, Gábor: “The High-Soaring 
and  the Earth-Bound Poor”. An Unknown Issue 
of MA from 1925: XXXV, 1990/92. 207-213 , 4 
Figs.

-  Lajos Kassák
410. Aradi, Nóra: Iconologie Research of 

Socialist Fine Arts: XVII, 1971. 103-126 , 28 
Figs.

411. Keserű, Katalin: Historical Iconogra
phy of H ungarian  Avantgarde: XXXV, 1990/92. 
77 -84 , 14 Figs.

412. Koós, ludith: A com parative Exami
nation of the Characteristics of N ational and 
International E lem ents in Art Nouveau: XXIII, 
1977. 135-158, 37 Figs.

413. Lindner, Lia: Das Universum Avant- 
garde -  Vernetzung oder Verabschiedung?: XL, 
1998. 41-54.

414. Nemeth, Lajos: Nekotoryie kchudo- 
shestvennye voprosy v period raslosheniia capi- 
talism a (in Russian, Sum m ary in French: Quel
ques problèm es des arts plastiqucs dans la péri- 
ode de désagrégation du capitalisme): IV, 1957, 
287-296.

415. Sármány-Parsons, Ilona: Influence of 
the British Arts und  Crafts M ovemenent in 
Budapest and Vienna: XXXIII, 1987/88. 181- 
198, 13 Figs.

H ungary
416. Haulisch, Lenke: Die ungarischen Be

züge der Kunst Oskar Schlemmers: XXXIII, 
1987/88. 345 -356 , 19 Figs.

-  Sándor Bortnyik
-  Gyula Pap
417. Körner, Éva: Künstler der Ungari

schen Räterepublik. Zum  Andenken de r vierzig
jährigen W iederkehr der Räterepublik: VI, 1959. 
169-191, 18 Figs.

-  Károly Kernstok
-  Bertalan Pór
-  Ödön Márffy

-  Lajos Tihanyi
-  Dezső Czigány
-  R óbert Berény
-  János Kmetty
-  József Nemes L am pérth
-  Béla Uitz
-  M ihály Bíró
-  János Nagy Balogh
-  M árk Vedres
-  Fülöp Beck Ö.
-  Ferenc Medgyessy
418. M ezei, O ttó : Ecoles d ’ari libres eri 

H ongrie entre 1896 et 1944: XXVIII, 1982. 
175-209, 32 Figs.

419 . Nagy, Ild ikó: The C haracter of I lunga- 
rian A rt Nouveau as reflected in H ungarian  Re
search (1959-1981): XXVIII, 1982. 383 -428 , 36
F i g s -

4 2 0 . S zabadi, Jud it: An Outline History of 
H ungarian  Art Nouveau Ideas: XXVIII, 1982. 
117-130.

421 . Szabadi, Jud it: Tradition and Moder
nity in the Avant-garde of the 1960s in Hungary: 
XXX, 1984. 327 -355 , 23 Figs.

-  T ibor Csernus
-  Ákos Szabó
-  László Eakner
-  László Méhes
-  Im re Bak
-  György Jovanovics
-  István Nádler
-  T am ás Hencze
-  E n d re  Tóth
-  Ilona Keserű
4 2 2 . Szabó, Jú lia : Blaue Seele/Seelenblu- 

me. Z u r Geschichte eines Motivs in Symbolis
mus und Expressionismus: XXXIX, 1997. 165- 
196, 29 Figs.

-  János Mattis Teutsch
-  Frantisek Kupka
-  W ilhelm M orgner
-  A lexander Archipenko

See also: 10, 586
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H un g a ry
423. Vámos, Ferenc: Bela Lajta. Л H un

garian architect a t the beginning of the XXth 
century: XV, 1969. 163-198, 29 Figs.

424. Bilancioni, G.: Ödön Lechner. О
vernacolo о crogiolo: XXVI, 1980. 317-321, 1 
Fig.

425. Prakfalvi, Endre: The Plans and Con
struction of the U nderground Railways in Buda
pest 1949-1956: XXXVII, 1994/95. 295-322 , 
34  Figs.

SCULPTURE

H ungary
426. Genthon, István: Béni Ferenczy: VI,

1959. 193-214, 16 Figs.
427. Kontha, Sándor: Béni Ferenczy.

XXV, 1979. 253 -280 , 34  Figs.
428. Kontha, Sándor: László Mészáros v

Sovietskom Soiuze (in Russian; László Mészáros 
in the Soviet Union): IX, 1963. 3 4 3 -3 7 0 , 19 
Figs.

PICTORIAL ARTS

429. Веке, Zsófia: Il poem a L ’aeroplano  
del p a p a  di M arinetti come fonte dei motivi 
della visione dall’alto nell’Aeropittura futurista 
italiana: XL, 1998. 5 5 -98 , 38 Figs.

430. Bernáth, Mária: Analysis of the seces
sionist Painting: Connections to Symbolism and 
its Evaluation: XXVIII, 1982. 347 -382 , 16 
Figs-

431. Körner, Eva: Tatlin. Outlines of a  Ca
reer in the Context of contem porary Russian 
Avantgarde Art as related to Eastern and  Wes
tern Tendencies: XXXVI, 1985. 71-90 , 14 Figs.

H ungary
432. B. Supka, Magdolna: Vilmos Aba- 

No vák. Reflexions sur les perspectives de la 
peinturc narrative: XIV, 1968. 8 9 -98 , 8 Figs.

433. Geller, Katalin: Eléments symbolistes 
dans I’oeuvre des artistes de la colonie de 
Gödöllő: XXVIÍI, 1982. 131-174, 52 Figs.

-  A ladár Körösfői-Kriesch

-  Sándor Nagy
-  Jenő Remsey
434 . L áncz , S ándor: “ L’Ecole E uropéenne” 

(1945-1948): XXI, 1975. 167-194, 18 Figs.
-  Lajos V ajda
-  Dezső Korniss
-  End re Bálint
-  Jenő Barcsay
-  Jenő G adányi
-  Piroska Szántó
-  Margit A nna
-  Júlia Vajda
-  Ferenc M artyn
-  Tam ás Lossonczy
-  Dezső Bokros-Birman
-  T ibor Vilt
-  Erzsébet Forgács-Hann
-  József Jakovits
435 . Lengyel, Béla: Masereel et la Hongrie: 

XV, 1969. 3 4 3 -3 6 4 , 22 Figs.
436 . Lengyel, Béla: Vis-à-vis zu M asereel. 

E rinnerungen , Dokumente: XXXVII, 1994/95. 
283-294 , 12 Figs.

437. P a ssu th , K risz tina : Les “H űit” . Le 
prem ier groupe hongrois de tendance construc
tive. Analyse p a r genres de lour peinture: VIII, 
1962 .299 -318 , 11 Figs.

438 . Pataky , D énes: I jes dessins des artistes 
de la trad ition  de Nagybánya. Un chapitre du 
dessin hongrois de Pentrc-deux-guerres: IV, 
1957, 2 5 5 -2 8 5 , 25 Figs.

-  István Szőnyi
-  Aurél B ernáth
-  R óbert Berény
-  Béla Czóbel
-  József Egry
-  Béni Ferenczy
-  Noém i Ferenczy
-  Gyula Derkovits
4 3 9 . Pogány, O. G áb o r: L’héritage des 

pcintres de la G rande Pieine Hongroise: V ili,
1962. 141-159, 9 Figs.

-  János Tornyai
-  József Koszta
-  Gyula Rudnay
440 . S zabad i, Judit: L’apparition du mo

dern style dan s Part g raph ique Hongrois: XIX, 
1973. 2 8 9 -3 0 3 , 15 Figs.

See also: 7/54, 7/55
441. G e n th o n , István: Jenő Barcsay: IX,

1963. 371-190, 18 Figs.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 40. 199S



232 INDEX TO VOLUMES I-XL

442. Szíj, Béla: R óbert Berény: XII, 1966. 
155-202, 30 bigs.

44,3. Genthon, István: Aurélien Bernáth: 
V, 1958. 383-403 , 17 Figs.

-  Aurél Bernáth
444. Németh, Lajos: La vie et F art de 

Tivadar Csontváry: X, 1964. 125-169, 21 Figs.
445. Haitovsky, Dalia: Csontváry’s P icture 

of Jerusalem -  A New Look: XXXIV, 1989. 4 9 -  
58. 10 Figs

446. Körner, Éva: “Strasse’* und “H eim ” in 
der Malerei Gyula Derkovits: XV, 1969. 7 7 - 
138, 34 Figs.

See also: 573
447. Németh, Lajos: Das G em älde von 

Cyula Derkovits “Drei G enerationen”: VII,
1960. 103-114, 4  Figs.

448. Szabó, Júlia: Die Holzschnittfolge
“1514” von Gyula Derkovits: X, 1964. 171-210, 
25 Figs.

449. Németh, Lajos: L a peinture de József 
Egry (1883-1951): VII, 1961. 303-336, 23  Figs.

450. Szabó, Júlia: I jes elements p ictu raux  et 
graphiques des oeuvres de József Egry: XX, 
1974.317-326.

451. Láncz, Sándor: József Egry (1883- 
1951): XXV, 1979. 143-160 , 13 Figs.

452. Szőke, Annamária: “ Die Gegenwart 
der Zukunft: ein R ätsel”. W issenschaft inner
halb der Kunst im W erk von Miklós Erdély: 
XXXIX, 1997. 197 -222 , 11 Figs.

453. Pataky, Dénes: István Farkas: XVI, 
1970. 129-143, 12 Figs.

454. Körner, Éva: Jenő Gadányi: XI, 1965. 
321 -3 4 8 ,1 2  Figs.

455. Mezei, Ottó: Les Galimberti, couple 
d ’artistes hongrois, des années 1910: XXIII, 
1977. 329-356, 12 Figs.

-  Sándor G alim berti
-  Valéria Dénes
456. Szabadi, Judit: T he Life and A rt of

Lajos Gulácsy: XVI, 1970. 293-316, 16 Figs.
457. Berecz, Ágnes: Au delà de ressem- 

blance. Les papiers dccoupés de H enri Matisse 
et les pliages de Sim on Hanta'í: XL, 1998. 10 l 
i i  7, 11 Figs.

458. Bajkay, Éva: A H ungarian  Founder of 
the D utch Constructivists. For the twenty-fifth 
Anniversary of Vilmos Huszár s Death: XXX, 
1984. 311-326, 13 Figs.

459. Fisher, Melanie: 11 eritage, M odernity 
and the Image of the  H orse in the Art of Béla 
Kádár: XXXV, 1990/92. 63-76 , 16 Figs.

460. Horváth, Béla: Károly Kernstok
(1873-1940): XIII, 1967. 3 5 3 -3 8 8 , 25 Figs.

461. Láncz, Sándor: György Konecsni: 
XVII, 1971. 307-126 , 13 Figs.

462. Hárs, Éva: Ferenc Martyn: XIV, 1968. 
275 -306 , 24 Figs.

463. Passuth, Krisztina: Debut of László 
Moholy-Nagy: XIX, 1973. 125-142, 11 Figs.

464. Findeli, Alain: László Moholy-Nagy,
alchimiste de la transparence. Essai d ’herme- 
neutique: XXXVII, 1994 /95 . 247-272, 15 Figs.

465. Mezei, Ottó: József Nemes Lampérths
unbekannte Berliner Bilder und  deren Platz in 
seinem Lebenswerk: XXI, 1975. 151-165, 6 
Figs.

466. Szabadi, Judit: J ózsef Bippl-Rónai et
Г Art Nouveau: XXVI, 1980. 285-316, 29 Figs.

467. Gellér, Katalin: József Rippl-Bónai’s
Secessionist Image of A rcadia. The Unity of the 
Lifework: XL, 1998. 155-174.

468. Pataky, Dénes: Etienne Szőnyi: VII,
1961. 115-140, 24 Figs.

-  István Szőnyi
469. Passuth, Krisztina: I j í x  carrière de 

Lajos Tihanyi: XX, 1974. 125-150, 12 Figs.
470. Kontha, Sándor: L’art de Béla L'itz:

XIX, 1973. 3 0 6 -3 3 1 ,2 0  Figs.

DECORATIVE ARTS

471. Koós, Judith: A golden Bronze and  its 
Model: XX, 1974. 8 7 -102 , 21 Figs.

-  Raoul Lärche

H ungary
472. Koós, Judith: T he Effect and Works of 

L. C. Tiffany in H ungary: XV, 1969. 199-216, 
23 Figs.
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(В) RECENSIONES

473. “ Die Kunst der Donauschule 1490- 
1540”. Bem erkungen zum  Tafelbildmaterial der 
Ausstellung im Stift Sankt Florian, 1965 (Vegli, 
János): XIV, 1968. 111-115.

474. “H ungary’s H istory from the Magyar 
Conquest up to 1849’ . Exhibiton at the H un
garian National M useum  (l)ávitl. Katalin): XIV, 
1968. 312-336, 3 Figs.

475. “The Art of Painting in Florence and 
Siena from 1250 to 1500 ’. Appunti su un  cata
logo di m ostra (Boskovits, Miklós): XIV, 1968. 
106-109, 3 Figs.

476. 10 Jahre Ungarische Kunsttopographie 
(Entz, Géza): IX, 1963. 393-396 .

477. Aggházy, Mária: Die Barockskulptur in 
Ungarn. Budapest 1959. (Révhelyi, Elemér): 
VII, 1961.342-345.

478. Alig emcines Künstlerlexikon, die bil
denden K ünstler aller Zeiten und Völker, Bande 
l- l l , Leipzig 1983, 1986 (Végh, János): XXXIII, 
1987/88. 199-202.

479. Alpatov, M. V.: Andrei Bublev i ego 
epocha (Andrei Rublev and his age), Moscow 
1971 (Rúzsa, György): XIX, 1973. 148-150.

480. Androsow, S. O.: Bemerkungen zu 
Kleinplastiken zweier Ausstellungen (Leningrad, 
1977-Budapest, 1978): XXVI, 1980. 143-157, 
26 Figs.

-  Leningrad, Erm itage
-  Budapest, M useum of Fine Arts
-  Simone Bianco
-  Antico
-  Leonardo d a  Vinci
-  Leone Leoni
-  Girolamo C am pagna
-  Pietro Tacca
-  Giovanni d a  Bologna
481. Aus den W iener Werkstätten der Kunst

geschichte (Beiträge zur Kustgeschichte und 
Denkmalpflege -  Walter Frodi zum 65. G eburts
tag gewidmet, Wien 1975; Wagner-Rieger, Rena
te: Das H aus der Österreichischen Akademie 
der W issenschaften, Wien 1972; Baum, Elfriede: 
Katalog des M useum s Mittelalterlicher Österrei
chischer Kunst, W ien 1971; Frodl-Kraft, Eva: 
Die mittelalterlichen Glasgemälde in Niederös
terreich I, Wien 1972) (Vayer, Lajos): XXVI, 
1980. 158-160.

482. Ausstellungen in Erinnerung an  M aria

Theresia und Joseph II. (1980) (M aria Theresia 
und ihre Zeit, Schloss S chönbrunn; Österreich 
zur zeit Kaiser Josephs II., Stift Melk; M aria 
Theresia als Königin von U ngarn, 1 laibturn) 
(Kelényi, György): XXVII, 1981. 373-374.

483. Avril, Henry: T he E ton Roundels. Elton 
College. MS177, A ldershot 1991 (Falkenau, 
Kersten): XXXVI, 1993. 2 4 2 -2 4 6 , 2 Figs.
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Grodecki, Louis 554
Gros, Pierre 654a
C uldan, E rnst 490
Gyulai, P. 597
11. Cyürky, Katalin 555
I I. Kolba, Judit 242, 534
I I. Szabolcsi, Hedvig 598
I I. bakács, M arianna 7, 319
I labcrditzl, F.M. 604
I laitovsky, Dalia 445
I lajós, Géza 65, 556, 557, 609
Ham m er, M artin 84
Hamvas, Béla 10
I lanson, Anne (Jolin 558
I laris, A ndrea 516
Hárs, Éva 462
Haulisch, Lenke 416
Hauser, Arnold 559
Hecht, Peter 560
Heffels, M onika 561
1 lejdová, D agm ar 604
I lajnóczi, G ábor 654a
I lerrm ann, G erda 169, 193
I levcsi, Ludwig 81
Heydenreich, Ludwig 4
Hilger, Wolfgang 563
I limmelheber, Georg 564
I loffman, Julius 320, 321
I loffmarm, Edith 565
I lolas, A leksander 667
I lorler, Miklós 64, 263
Ног vat, Angela 8
Horváth, Béla 460
Horváth, T ibor 121, 131, 568, 611, 640, 643  
Hubala, Erich 566
Huszár, Lajos 7, 282, 283, 284, 392, 393

Ionesco, Grigore 567 
Jahn, Johannes 4 
Jajczay, János 130 
Jankovich, Miklós 7, 371 
Járó, M árta  6 
Jávor, A nna 9 
Jékely, Zsom bor 185a 
Jcrnyei Kiss, János 264  
Joost-Gaugier, Christiane L. 31, 322, 323 
Kádár, Z oltán 7, 32, 37, 99, 232, 505, 522, 539 , 

553, 578, 621, 630, 660, 666 
K ahoun, Karol 4 
Kalitina, N ina 7, 93 
Kállai, E rn s t/Ernő 10, 82, 83, 84 
Kálm án, M ária 120 
Kalmár, László 33, 34
Kaposy, Veronika 7, 324, 325, 395, 532, 549
Kardos, T ibor 4
Kazinczy, Ferenc 335
Kelényi, Cyörgy 7, 9, 11, 482, 518
Kemp, Wolfgang 492
Kerber, B ernhard  490
Keserű, Katalin 7, 411, 572
Kitano, M asao 568
Klein, Heijo 10
Klein, R obert 4
Koepf, 1 lans 569
Kohlhausen, H einrich 570
Koller, M anfred 9, 571, 577
Komm, Sabine 610
Kontha, Sándor 427, 428, 470
Koós, Judit 412, 496, 471, 472, 572
Körber, Agnes 512
Körner, Éva 10, 417, 4 3 1 ,4 4 6 , 454, 573 
Kovács, Éva 233, 234 , 235, 236, 243, 244, 245 , 

544 , 584, 637 
Kovács, Im re 35,
Kovanecz, Ilona 660 
Kowecka, Elzbieta 574 
Krása, Joscf 4 
Krause, Hans-Joachim  4 
Krause, Walter 383 
K rautheim er, Richard 575 
Krisztinkovich, Béla 653 
Krüger, Jürgen 576 
Krzyzanowski, Lech 667 
Künstler, Gustav 608 
Kusnietsov, J. 1. 7 
K uthan, Jiri 659 
Laciotte, Michel 4 
Ladner, G erhart В. 578
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Láncz, Sándor 434 , 451, 461 
Land, N. E. 194 
Lang, Lothar 579 
I zászló, Csaba 11 
László, Gyula 4
Lazarev, Viktor N ikitich 87, 580, 581, 660
Lehm ann, Edgar 4, 7, 8, 7, 582, 672
Lengyel, Béla 435, 436
Lesky, Crete 672
Levárdy, Ferenc 162, 212, 230
Liebm ann, Michael J. 7, 9, 272, 326
Lightbown, Ronald W. 584
Lindner, Lia 413
Loddcr, Christina 84
Lorenz, Uellmut 9
Los io wie, Jerzy i M aria 574
Lovag, Zsuzsa 246, 501
Lóvéi, Pál 11, 174, 178, 185, 517
Lukács, György 88, 89, 101
Magirius, 1 leinrich 585
Marosi, Ernő 6, 7, 11, 36 , 73, 77, 138, 156, 157, 

158, 179, 489 , 492 , 538, 569, 575 , 576, 
588, 609, 610, 614, 639, 656, 659, 670  

Masako, Shone 589  
Maser, Edward A. 490  
Matsche, Franz 9, 590  
Matsche von Wicht, Betka 9, 604 
Mayasova, N.A. 592 
Meller, Péter 327 
Menci, Václav 4 
Menclová, Dobroslava 144 
Merényi, Ferenc 63 
M erhautová, Anezka 8, 595, 596 
Meyer, André 597 
Mezei, Ottó 10, 418, 455 , 465 
Mezős, Tamás 123
Mihalik, Sándor 90, 91, 92, 237, 238, 247, 372, 

373, 374, 653 
Mijatev, Peter 257 
Miklós, Pál 596 
Mikó, Árpád 11, 85, 614 
Milobpdzki, Adarn 4 
M irbeau, Octave 93 
Möbius, Friedrich 145
Mojzer, Miklós 9, 213, 214, 215, 328, 502 , 548  
Mollay, Károly 216
Molnár, László 7, 408 , 484 , 507, 524, 574, 589, 

644, 664 _
Moskovszky, Èva 37 
Mravik, László 7 
Mucsi, András 94, 95, 502

Münz, Ludwig 608 
M ütherich, Florentine 637 
Nagel, Otto 579 
Nagy, Ildikó 419 
Nagy, Zoltán 375 
Nebbicn, H einrich 603 
Nebehay, Ingo 602 
Nehring, D orothee 603 
Németh, István 560
Németh, Lajos 414, 444, 447, 449, 586
N eum ann, Jarom ír 71
Niederm aier, Paul 606
Nikolaeva, T. V. 612
Noszlopy, George T. 329
Novitskaia, M aria 170
Nyerges, Éva 9, 38, 647
Ovid 3 1 ,2 8 6
Paine, R obert T reat 611
Palmer, M atthew 159
Pane, R oberto 613
Panofsky, Erw in 95, 615
Papp, Szilárd 11
Passuth, Krisztina 10, 437, 463 , 469
Pataki, G ábor 10
Pataky, Dénes 438, 453, 468
Pataky-Brestyánszky, Ilona 653
Pesina, Jaroslav 7, 195, 196, 197, 330, 616
Péter, A ndrás 198
Pétrarque 209
Petrová-Pleskotová, A nna 9, 617 
Pevsner, Nikolaus 618, 619 
Pigler, A ndor 39, 40, 96, 97, 98, 199, 331, 332, 

530, 531, 620 
Platanova, N. G. 624 
Pogány, Ö. G ábor 439
Pogány-Balás, Edit 7, 99, 180, 252, 333, 621
Pommeranz-Liedtke, G erhard  579
Popper, Leó 100, 101, 102, 103
Posner, D onald 623
Postnikova-Losseva, M. M. 624
Pötzl-Malikova, M aria 9, 2 8 4 /а
Prakfalvi, E ndre  42
Preiss, Pavel 9, 694
Prijatelj, K runo 4, 9
Prokopp, M ária 7, 198, 200 , 217, 218, 503, 

625
Pusztai, íjászló 394
Putsko, Vasilii 170
Rabinovszky, M áriusz 19
Radnóti, Sándor 72, 106
Radocsay, Dénes 4, 20, 104, 181, 182, 219, 220,
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221, 222, 223, 224, 225 , 226, 545, 570, 
616, 626, 646 

Rajnai, Miklós 334 
Read, H erbert 562 
Rcnyi, A ndrás 21 
Révhelyi, Elem ér 165, 477, 668 
Riegl Alois 610 
Rizzi, A. 9 
Rosenberg, Pierre 9 
Rothe, 1 Ians 491
Rózsa, György 7, 9, 69, 335, 336, 356, 357, 

358, 359, 360, 361, 399 , 403, 493, 511, 518, 
542, 547, 563, 599, 600, 602, 627, 628, 
629, 634, 654 

Rozsondai, M arianne 565  
Rúd rauf, bucién 396 
Rukschcio, Burkhardt 641 
Ruminski, K.W. 166 
Runcim an, Steven 630
Rúzsa, György 41, 42, 87, 201, 479, 491, 580, 

581 ,592 , 612, 624 
Sachs, H annelore 631 
Sajó, Tam ás 11 
Salas, Xavier de 337 
Sai mina, Larissa 122 
Salvini, Roberto 7 
Samánková, Eva 4 
Samek, Jan 202 
Sandner, Ingo 632 
Sarabianov, Dmitri V. 633 
Sármány-Parsons, Ilona 22, 81, 415, 641 
Sauerländer, Willibald 492  
Schachel, Roland 641 
Schefold, Max 634 
Schelest, Dmitrij 338 
Schemper-Sparholz, Ingeborg 2 8 4 /a  
Schleif, Corine 504 
Schmeller-Kitt, Adelheid 635, 636 
Schmidt, S. O. 580 
Schneider, Ulrich 171 
Schoen, Arnold 265, 266 
Schoenvisner, István 347 
Schram m , Percy E rnst 637, 638 
Schubert, E rnst 8, 582 
Schwarcz, Michael V. 203, 639 
Schwarz, Mario 659 
Scckcl, Dietrich 640 
Secnger, Ervin 628 
Seifertová, Harm  9 
Sekler, Eduard F. 641 
Sextus Piacitus 32

Seymour, Charles 642
Shapiro, Meyer L. 273
Sickm an, Laurence 643
Sikota, Győző 644
Sisa, József 11, 107, 387, 388, 556
Slavicek, Lubom ir 9
Srnidt, Fi rm in de 645
Sniezynska-Stolot, Eva 43, 151, 183, 353, 362
Söding, Ulrich 504
Soltész, Erzsébet 363
Soltész, Zoltán né 646
Somogyi, Antal 4
Soós, Gyula 274
Soper, A lexander 611 ,643
Stalin, J. W. 15
Stcch, V. V. 671
Stefanov, P. 44
Sternin, Grigori J. 649
Strobel, R ichard 659
Swartling, Ingrid 650
Swiechowska, A leksandra 667
Swiechowski, Zygmunt 135, 6 5 1 ,6 6 7
Sz. Korok nay, Fva 376, 377
Szabadi, Judit 420, 4 2 1 ,4 4 0 , 465 , 466
Szabó, Júlia 7, 10, 45, 422, 448 , 450, 573, 605
Szabolcsi, Hedvig 11, 378, 406, 564
Szakái, E rnő 152, 175
Szalay, Zoltán 6
Székely, György 4, 5
Szcpes, Erika 46
Szigetin, Ágnes 7, 9, 227, 339
Szíj, Béla 442
Szilágyi, A ndrás 7, 9, 47, 48, 248 
Szilágyi, János György 593 
Szinyei Mersc, A nna 402, 652 
Szmodis-Eszláry, Eva, sec: Eszláry 
Szőke, A nnam ária  452 
Szulakowska, U rsula 49 
Szymanski, St. 364 
l akács, Imre 11, 614 

Tasnádi-M arik, Klára 407 
Tátrai, Vilmos 7, 9, 340, 341 
Teuscher, A ndrea 493 
Tihomiroff, A. N. 397 
Tím ár, Á rpád 7, 10, 23, 88, 89 
Tolnay, Charles de 7, 75, 100 
Török, Gyöngyi 7, 50, 67, 97, 98, 184, 228 
Tóth, M elinda 7, 229, 519 
Tóth, Sándor 7 
Tzeutschler Lurie, Ann 342 
Újvári, Péter 343
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Uljanova, B. L. 624
Ullm ann, Ernst 7, 9
U rbach, Zsuzsa 7, 9, 51, 52, 53, 515
Váczi, Piroska 74
Váczy, Peter 4
Vajay, Szabolcs 2 1 1 ,2 4 9
Valkó, Arisztid 389
Valter, Ilona 656
Vámos, Ferenc 423, 608
Vancsa, Eckart 609
Varga, Lívia 7, 164, 174, 185
Vasari, Giorgio 272
V ätäfianu, Virgil 4
Vayer, Lajos 4, 5, 6, 7, 8, 14, 54, 55, 56, 57, 58, 

78, 90, 104, 204 , 205 , 230, 344 , 481, 485, 
495, 502, 521, 541, 543, 587, 607, 657, 672 

Vayer-Zibolen, Ágnes 401, 598 
Vcgh, János 4, 7, 473, 478, 497, 504, 537, 591, 

594, 622, 626, 631, 632, 638, 648, 665  
Végvári, Lajos 400, 658  
Velkovrh Bukilica, Vesna 206 
Verspohl, Franz-Joachim  379 
Victorinus 33 
Vitruvius 654a
Voit, Pál 267, 268, 380 , 629, 661, 662 
Wagner, Robert 602

Wagner, Walter 663 
Wagner-Rieger, Renate 105, 481 
Walcha, Otto 664 
Walicki, Michal 665 
W arburg, Aby 106 
Warnke, M artin 492 
W azbinski, Zygmunt 4 
Weh li, T ünde 7, 11, 231, 565, 625 
Weiner, Piroska 366, 381, 653  
W eitzmann, Kurt 666 
Welzcl, B arbara 504 
W ibiral, N orbert 571 
W ichm ann, H ans 499 
Wilinski, Stanislaw 4 
W inckelm ann, Johann Joachim  7 
W inogradow, Leon 574 
Wolff, Barbara 4 
W ucher, M onika 10 
Ybl, E rvin 258, 345, 398 
Zachwatowicz, Jan 667
Zádor, A nna 7, 105, 107, 384 , 390, 520, 557, 

598, 603, 613, 618, 619, 663, 668 
Zentai, L óránd  7, 346, 509, 559  
Zerf fi, George Gustavus 108 
Zimm er, Jürgen 669 
Zolnay, László 6

6. Artists’ Index

Aba-Novák, Vilmos 432 
Adami, Carlo 11 
Alberti, Leon Battista 4, 7, 259 
Albertinelli 304 
Algardi, Alessandro 114, 115 
Altomnonte, M artino 672 
Am anlini, Tommaso 115 
Amorosi, Antonio 326  
an der Werff, Adriaen 560  
A nna, Margit 434 
Antelami, Benedetto 179 
Antico 113, 114, 480  
Antonazzo Romano 11 
Apollonio di Giovanni 509  
Archipenko, Alexander 422  
Arnolfo di Cambio 180 
Aspetti, Tiziano 114 
Bak, Imre 421 
Baien, Hendrik van 39 
Bálint, Endre 434 
Bandinelli, Baccio 112

Barcsay, Jenő 434, 441 
Beauneveu, A ndré 6 
Beck, Ö. Fülöp 417 
Bollano, Bartolommeo И З  
Bellini, Giovanni 345 
Bellini, Jacopo 322, 323 
Bellotti, Pietro 326 
Benedetto da  M aiano 380 
Boning, Simon 288 
Berény, Róbert 417, 438, 442  
Berger, Johann 39 
Bergl, Johann Wenzel 9 
B ernáth, Aurél 438, 443 
Bernini, Gianlorenzo 258 
Berruguete, Pedro 9 
Beza, Johann 602 
Bianco, Simone 480 
Bigot 315
Bilivert, Giovanni 9 
Bíró, Mihály 417 
Bizozeri, Simpliciano 602
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Blaz Jurjev (Biagio di Giorgio) 4 
Böck I in, Arnold 45, 402 
Bogdány (Bogdáni), Jacob 79, 334 
Böhm, Josef Daniel 393  
Boissieu, Jean Jacques dc 324 
Bokros-Birrnan, Dezső 434  
Bonito, G iuseppe 326 
Bortnyik, Sándor 416 
Boschi us, Jacobus dc 11 
Boscry, A. 258
Botticelli, Sandro 287, 327, 329
Boullée, Etienne Louis 384
Brenngyssen, Johannes 4
Brocky, Károly 79
Bruegel, Peter sen. 7, 515 102
Brunelleschi, Filippo 7, 259
Buchser, Franz 398
Burgkmair, H ans sen. 192
Cam biaso, L uca 297
Cam pagna, G irolam o 114, 480
Canevaie, Isidore 7, 259, 384, 385
Caracci, A nnibale 518, 623
Caracciolo, Battistello 7, 339
Caravaggio, M ichelangelo d a  295
Carlo dell’Aquila 113
Carlone, Carlo 309
Casagrande, Marco 394
Cattaneo, Danese 109
Cattaneo, Giovanni Antonio 375
Cavallini, Pietro 205
Ceresola, Venerio 266
Ceruti, J. 326
Cesi, Bartolomeo 7
Cézanne, Paul 10, 75, 76
Cherico, Francesco d ’Antonio del 209
Chnab, Michael 163
Chodowiecki, 335
Cipper, Giacom o Francesco 326, 328
Clark, W. T. 388
Corradini, Antonio 9
Correggio, Antonio 46
Cossa, Francesco 300
Courbet, Gustave 400
Cranach, Lucas d.Ä. 5, 7, 9, 190, 616
Crespi, Daniele 40
Cristofano dell’Altissimo 0
Csáky, József 79
Cscrnus, T ibor 421
Csontváry Kosztka, T ivadar 45, 444, 445
Cuyp, Aelbert 332
Cuyp, Benjamin Gerritsz 298, 299

Guyp, Benjamnin 7 
Czauczik, Josef 617 
Czigány, Dezső 417 
Czóbel, Béla 438  
d ’Auria, Gian Domenico 117 
Daubigny, Charles Francois 532 
Daum ier, H onoré 128, 395 
de Vries, Adrian 109 
de’Grassi, O rsina 40 
Delacroix, Eugène 396  
Dénes, Valéria 455
Derkovits, Gyula 438, 446, 447, 448, 573 
Dernier, Ignaz W ilhelm 11 
Desfrichcs, Aignan-Thomas 324 
Dientzenhofer, K ilian Ignaz 267 
Dix, Otto 10
Diziani, G aspare 118, 119, 305
Donatello 112, 272
Donner, Georg R aphael 9, 277
Donner, M atthäus 39
Dorffmaister, Stefan 347
Dorfmaister, Johann Georg 39
Dou, Gerard 560
Duccio di Boninscgna 7, 206
Duknovic, Ivan (Giovanni Dalmata) 4, 278
Dumont, Nikolaus Bany Baron dc 265
Dürer, Albrecht 7, 214, 252, 307, 497, 616
Eeckhout, G erbrand t van den 332
Egry, József 438, 449 , 450, 451
Ehm sen, I leinrich 579
El Lissitzky 10
El Greco 304, 647
Elsheimer, Adam  39
Engel, Franz 385
Engel, Joseph 11
Ercole de Roberti 348
Erdély, Miklós 452
E rhärt, Gregor 172, 182
Fanelli, Francesco 114
Farkas, István 453
Fellner, Jacob 384
henzorii, Ferrau 9
Ferenczy, Béni 426, 427, 438
Ferenczy, Noémi 438
Ferrucci, A ndrea 259
Ferstel, H einrich 383
Fiam berti, Tom m aso 4
Filarete (Antonio di Pietro Averulino) 114
Finiguerra, Maso 375
Flegel, Georg 9
Foggini, Giovanni Battista 47, 275
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Fontebasso, Francesco 118, 119, 122, 305
Forgács-Hann, Erzsébet 434
Fossati, David Antonio 11
bouquet, Jean 4
Francesco da Sant’Agata 114
Francesco di Giorgio 251
Fuchs, Hieronymus 283
F üger, Heinrich Friedrich 9
Fussli, Heinrich 343
Cabo, Nauru 84
Gabriel, Max 402
G adányi, Jenő 434, 454
Gaddi, Taddeo 187
Galim berti, Sándor 455
Galli Bibiena, Antonio 355
Gandolfi, Gaetano 296
Gaudi, Antoni 613
Geffroy, Gustave 7
Gentileschi, Orazio 342
G erard  David 191
Gerì, Josef Ignaz 11
G herardo c Monte di Giovanni 375
Ghiberti, Lorenzo 57, 272
G iam bono, Michele 194
Giily, Friedrich 384
Giorgione 307
Giotto 187
Giovanni da Bologna 109, 480 
Giovanni Dalm ata 4, 269 , 270 
Giovanni di Agostino 115 
Giovanni di Bartolomeo Cristiani 26 
G iuliani, Giovanni 487  
Goya у I jucicntcs, Francisco de 647 
Crom atica, Antiveduto 9 
Crom atica, Imperiale 7 
Grasm air, Johann Georg Dominikus 9 
Grooth, Georg Christoph 9 
G uardi, Francesco Antonio 305 
G uardi, Giovanni A ntonio 303 
Guglielmi, Gregorio 311 
Gulácsy, Lajos 7, 456 
I faller von I lallerstcin, 384  
H am m er, H ans 143 
I lann, Sebastian 91 
Flans von Tübingen 616 
I lantai, Simon 457 
I laydn, Joseph 9 
I lefele, Melchior 9, 384  
I leindl, Andreas Wolfgang 490 
Heintz, Joseph sen. 669 
I leneze, Tamás 421

Hesse, H ans 632
H etzendorf von H ohenberg, 384
H illebrandt, F ranz Anton 259
H offm ann, H ans 292
I Ioffmarm, Josef 641
I looghe, Komeyn dc 627
I luszár, Vilmos 458
Ingres (Jan Auguste Dominique) 7
loannes Duknovich de Tragurio, see Duknovic
Ioannes F iorentinus 259, 281
Israhel van M eckenem 4, 57, 202
Izsó, Miklós 391
Jakob K aschauer 79, 182
Jakovits, József 434
Jan de Bray 332
Janicek Zmilely z Pisku 204
John, Friedrich 358
Jovanovics, György 421
Kádár, Béla 459
Karl, H einrich 392
Kassák, Lajos 409
Keil, E. 326
Kern, Anton 9
Kcrnstok, Károly 417, 460
Keserű, Ilona 421
Kininger, Vincenz Georg 343, 399
Klieber, Joseph 11
Кm ettу, János 417
Knaus, Ludwig 400
Kolle, W ilhelm 83
Kollwitz, Käthe 579
Konecsni, György 461
Königen, V. 254
Kopp, Wolfgang 354
Korniss, Dezső 434
Körösfői-Kriesch, A ladár 433
Koszta, József 439
Kozma, Lajos 572
Kräcker, Johann Lukas 384
Krafft, Johann Peter 542
Küchel, Johann Michael 255
Kühnei, Paul 259
Kulmbach, H ans von 189
Künigcr (Kiniger), Christoph 367, 372
Kupka, Frantisek 422
Lairesse, G erard de 39
I ^ajta, Béla 423
Lakner, László 421
Lalonde, R ichard dc 378
Lam m ert, Will 579
Lärche, Raoul 471
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Laurana, IFrancesco 271 
Lazzarini, Gregorio 122 
Lcchner, Ödön 424 
Ledoux, Claude-Nicholas 384 
Leicher, Felix Ivo 338 
Lemaire, Jean 9 
Lens, Andries Cornells 39 
Leonardo da  Vinci 7, 114, 116, 274, 327, 480 
Leoni, Leone 480 
Libáit, Gottfried 9 
Liezen-Mayer, Sándor 402 
Ligeti, Antal 45 
Lignereux, M. E. 406  
Lippo Vanni 43 
Lochner, S tephan 7 
Lom bardi, Tullio 115 
I jOos, Adolf 608, 641 
Lorenzetti, Ambrogio 7, 198, 218 
Lorenzo de Caro 38 
Lossonczy, Tam ás 434  
Lotto, Lorenzo 7, 331 
Luyckx, Frans 357 
Maestro della Storia di G riselda 340 
Maillol, Aristide 79, 103 
Major, Isaak 360 
Manet, Edouard  7 
M anfredi, Bartolom m eo 315 
M antegna, A ndrea 214, 215, 252, 333, 341, 

375, 379 
Maratti, Carlo 39 
Márfl’y, Ödön 417 
M arinetti, F ilippo Tom maso 429 
M artin and George of Kolozsvár 180 
M artin, J. B. 336 
M artin, John 45 
M artyn, Ferenc 434, 462 
Masaccio 4, 55 
Masereel, F rans 435, 436 
Maso di Banco 218
Masolino da  Panicale 54, 55, 57, 333, 344, 607 
Master E. S. 173
M aster M S 53, 79, 213, 214, 215, 219, 515
Master of Chudenice 197
M aster of Grosslobm ing 6, 184
Master of Krivoklát 196
M aster of Litomerice 197
M aster of the Aix-Annunciation 4
M aster of the Die 346
M aster of the San M arino Saints 194
Matisse, I leni i 457
Máttis deutsch, János 422

M aulbertsch, Franz A nton 9, 11, 61, 338, 543 , 
604

Mäydinger, Johann 9
Medgyessy, Ferenc 417
Méhes, 1 jászló 421
M eister des M ediascher A ltars 537
Meister M Z 214, 215
M era, Pietro 9
M észáros, László 428
Meyer, Flannes 10
M ichelangelo Buonarroti 7, 113, 273, 327
Michele Pannonio 79, 300
Miller, H utchinson E leazar 388
Millet, Francois 400
Minelli, Giovanni 113
Moholy-Nagy, íjászló 463, 463
M orazzone, Pier Francesco 319
M oreau, Charles 7, 390
Morgner, Wilhelm 422
Multscher, I lans 182, 504
Munkácsy, Mihály 79, 400, 658
Murillo, Bartolom é Estéban 7
Nachtigall, Johann 671
Nádler, István 421
Nagel, Otto 579
Nagy Balogh, János 417
Nagy, Sándor 433
N ebbien, H enry 7, 390
Nemes Lam pérth, József 417, 465
Neroccio 113
Neuberger, Dániel juri. 39 
N euhauser, F ranz jun. 7 
Niccolò di Pietro Cerini 11 
Niccolò di Tom m aso 218 
Nicolas C han tarène 250 
Nicolaus of Verdun 179 
Nicoletto da  M odena 214, 215 
Noordt, Joannes van 332 
Nuvolo, Carlo Francesco 9 
Oeser, Adam Friedrich 7, 335 
O otsanen, Jacob Cornclisz vari 9 
Orsi, Lelio 320, 321 
Oswald, G áspár 385 
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